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WPROWADZENIE

Zadaniem mojej pracy jest przede wszystkim analiza dziatalnosci Fabryki
Wyrobéw Posrebrzanych i Poztacanych Roman Plewkiewicz w Warszawie. Stu-
zy¢ ma ona udowodnieniu tezy, iz podobieristwo istniejace miedzy produktami
tej fabryki a wyrobami innych wytwérni europejskich tego czasu nie miato nic
wspdlnego z ich nasladowaniem, zapozyczaniem czy tez kopiowaniem, lecz ze
byty to obiekty powstate w jednej i tej samej wytwérni. Niemieckie archiwalia
znajdujace si¢ w posiadaniu Wiirttembergische Metallwarenfabrik (WMF) oraz
Wirtschaftsarchiv Baden-Wiirttemberg (WABW) w Stuttgarcie potwierdzaja opi-
nig, iz fabryka Plewkiewicza prowadzita jedynie w matym procencie wtasng dzia-
talnos¢ produkcyjng, stuzac niemieckiej fabryce WMF jako jej nieoficjalna filia.
Zajmowata si¢ ona dziatalnoscia uszlachetniajaca oraz akwizycyjng na terenie
Krélestwa Polskiego, a przede wszystkim Cesarstwa Rosyjskiego. Dokumenty te
stawiajg w nowym Swietle nie tylko rozwazania na temat obiektéw fabryki Plew-
kiewicza, ale i na temat catego polskiego przemystu metalowo-galanteryjnego
drugiej potowy XIX i poczatku XX wieku. Proces uszlachetniania pétproduktéw
obcych nie byt bowiem jedynie specyfika fabryki Plewkiewicza, lecz stanowit
nowo powstate zjawisko masowej produkcji o zasiegu swiatowym, ktéry dzis
nazwalibysmy procesem globalizaciji.




Analiza dziatalnosci niemieckiej fabryki i jej filii warszawskiej sprowokowaty
mnie do zastanowienia si¢ nad samym fenomenem przemystu artystycznego, jego
istota, specyficznym sposobem wytwarzania, zapozyczeniami i bodZcami, ktére
stanowity o jego charakterze. Obiekty powstajace w obu tych fabrykach staram
sie podda¢ krytycznej analizie stylistycznej, odnalez¢ ich cechy indywidualne
i zarazem typowe dla masowej produkcji okresu drugiej potowy XIX wieku az po
wczesne lata dwudzieste. Przesledzenie zaréwno proceséw spoteczno-kulturo-
wych, jak i psychologicznych, kryjacych sie za ta specyficzng forma ludzkiej
wytwérczosci moze poméc w lepszym zrozumieniu jego fenomenu. Niejedno-
krotnie podejmuje préby analizy socjologicznej w miejscach, ktére wydaja sie
w odpowiedni sposéb wyjasnia¢ usytuowanie zjawisk artystycznych w rozwoju
historycznym. Rozwdj kultury masowej oraz jej spoteczne i gospodarcze implika-
cje miat niewatpliwie decydujacy wptyw na uksztattowanie si¢ przemystu arty-
stycznego. Moje rozbudowane komentarze dotyczace ekonomii i produkcji obu
fabryk maja za zadanie wyjasnienie tych przeplatajacych sie zjawisk. Procesy
ekonomiczno-spoteczne nie s3 jedynie ttem, lecz wkraczaja gteboko w sama struk-
ture obiektu przemystowej produkcji, stajac si¢ jego nieodzownym elementem.

W rozwazaniach moich koncentruje sie na produktach wytwarzanych ma-
SZynowo, seryjnie i masowo.

W pracy tej nieodzowna wydata mi sie réwniez refleksja nad problemem
historyzmu Temat ten wymagaiby oddzielnej analizy, w mojej pracy stuzy jedy-
nie jako tlo, na ktérym rozwija sie przemyst artystyczny. Historyzm jako Swiato-
poglad stanowi dla mnie pojecie zbiorcze, zawierajace w sobie réznorodne plu-
ralistyczne tendencje stylistyczne. Apogeum ich rozwoju, w formie
przeplatajacych sie i konkurujacych ze soba teorii estetycznych zauwazamy na
przestrzeni catego wieku XIX, az do wybuchu | wojny $wiatowej. Rezygnacja
z monolitycznej teorii stylistycznych epok na rzecz polaryzacji i wieloptaszczy-
znowosci spojrzenia na ksztattowanie sig sztuki daje nam réwnoczesnie szanse
i mozliwos¢ nowego spojrzenia na przemyst artystyczny.

Okresem, ktéry szczegélnie mnie interesuje i ktéremu poswigcam najwiecej
uwagi, jest czas miedzy 1870 a 1914 rokiem, stanowiacy réwnoczesnie ramy
rozwoju fabryki WMF i firmy Plewkiewicz.

Ambicja tej pracy jest ukazanie proceséw przeksztatcania si¢ przemystu arty-
stycznego w projektowanie przemystowe. Sterowane one byly przez przedstawi-
cieli przemystu i popierane przez propagande rozwinietego kapitalizmu. Mam
nadzieje, ze uda mi si¢ wyréwnac poziomy warto$ciowania obu tych zjawisk,
przemystu artystycznego i projektowania przemystowego, pozbawi¢ je emocjo-
nalnego zabarwienia i sprowadzi¢ do wsp6lnego mianownika spojrzenie na roz-
poczete na poczatku XIX wieku i trwajace do dnia dzisiejszego procesy mecha-
nicznego wytwarzania.

Praca moja jest réwniez préba podjecia dyskusji nad wartoscia produktu se-
ryjnego w dobie industrializacji. Stara sie ujawnic i przesledzi¢, dlaczego prze-
myst artystyczny cieszy sig tak ztg opinig wsréd historykéw sztuki i co sie zmieni-
to, a wiasciwie nie zmienito w refleksji krytycznej na jego temat od przeszto stu
piecdziesieciu lat.

Problemy poruszane przeze mnie przedstawiane s z dwéch niejako perspek-
tyw: niemieckiej, gdyz obiekty fabryki Plewkiewicz w swej istocie s3 wyrazem



przemian dokonujacych sie na terenie Rzeszy Niemieckiej, oraz w mniejszym
zakresie polskiej, dla wiernego i petnego zaprezentowania tych zjawisk, zaist-
niatych na ziemiach polskich i znaczacych réwniez dla polskiej kultury.

Ze wzgledu na zakres badanych przeze mnie probleméw skoncentrowatam
sie gtéwnie na prezentacji niemiecko- i polskojezycznej literatury.

Praca poprzedzona jest ,metodologicznym” wstepem, osobistym credo ba-
dawczym, ktérego deklaracja wydata mi si¢ konieczna przed podjeciem zmagan
z przedstawianym tematem.

W tym miejscu pragne podziekowac wszystkim, ktérzy przyczynili si¢ do po-
wstania tej pracy: Thomasowi Dixowi, rzecznikowi prasowemu fabryki WMF za
niczym nieograniczony wglad w archiwalia WMF oraz wszelka pomoc w szuka-
niu $ladéw dziatalnosci Plewkiewicza, Anne Hermann z wirtemberskiego archi-
wum w Stuttgarcie, ktéra z cierpliwoscia towarzyszyta mi w zbieraniu materia-
6w oraz wspierata w pokonywaniu wielu trudnosci, wspétpracownikom Museum
fir Kunst und Gewerbe w Hamburgu za udostgpnienie materiatéw i literatury,
znajdujacej sie¢ w muzeum oraz za pomoc w metodologicznych zmaganiach oraz
Danucie Skorwidew z Archiwum Miasta Warszawy za pomoc w poszukiwaniach
,$ladéw” Plewkiewicza w Warszawie. Przede wszystkim pragne podziekowac
profesorowi Pawtowi Banasiowi za szczere zainteresowanie moja pracg w mo-
mencie, gdy byta ona tylko zamystem i szkicem, za liczne wskazéwki w trakcie
jej powstawania, a przede wszystkim za jego zaangazowanie w pokonywaniu
watpliwosci i niepewnosci, jakie towarzyszyty mi w trakcie jej pisania.

Historia sztuki widziata do niedawna w artystycznej produkcji masowej XIX
i poczatku XX wieku wyraz nowobogackiej antykultury, duchowa niemoznos¢
i dekadencje smaku. O ile ,oficjalno-salonowa” sztuka XIX wieku dzieki bada-
niom ostatnich lat stopniowo doczekata si¢ — cho¢ wydaje sig, ze nie jest to
proces w petni zakoriczony — rehabilitacji i wyszta z kregu ,,niemocy twérczej”,
o tyle przemyst artystyczny stanowi wciaz tracacy kiczem temat tabu. W trak-
cie pisania tej rozprawy miatam mozno$¢ kontaktowania sie z niemieckim hi-
storykiem sztuki Wolframem Gablerem, autorem pracy o surogatach. W swojej
pracy autor wspomniat o dalszych badaniach nad tym problemem, ktérych re-
zultaty ukazac sie miaty w obszernej publikacji. Miatam nadzieje, ze pogtebia
one moja wiedze o tym obszarze kultury. W odpowiedzi ustyszatam, ze nieste-
ty zaniechat pracy nad tematem, ktéry miat by¢ przedmiotem jego pracy dok-
torskiej, zaréwno z powodu negatywnej opinii promotoréw o wyborze przed-
miotu badan, jak i jego wewnetrznego przekonania o niecelowosci takiego
wysitku. Temat okreslono bowiem jako zjawisko marginalne (Randerscheinung).
Przytaczam t¢ anegdote jedynie po to, aby uzmystowi¢ osamotnienie historyka
sztuki, zmagajacego sie¢ z tym zjawiskiem bezwzglednie w moim przekonaniu
istotnym dla zrozumienia kultury i sztuki XIX i XX wieku. Czy jest to doprawdy
temat wazny ? Czy nie jest tak, jak sugerowali niektérzy badacze, ze zajmowa-
nie sie takimi tematami jak historyzm, przemyst artystyczny, surogat oznacza
jedynie potwierdzenie tezy o naszej wspéiczesnej, ,marginalnej” teorii sztuki,
zajmujacej si¢ problemami z pogranicza sztuki, o wspéiczesnej historii sztuki
jako nauce nienormatywnej, ptynnej, pozbawionej ostro zarysowanych kryte-
riéw wartosci.



Od czasu, gdy méj rozméwca borykat si¢ ze swoim ,zjawiskiem marginal-
nym” mineto dziesig¢ lat. Czy zmienito si¢ w tym czasie nasze stanowisko wo-
bec tych probleméw, czy nadszedt czas do zajmowania sig nimi? Z pewnoscia
tak, chociazby z tego powodu, ze stanowia temat wciaz budzacy tak nieprzejed-
nang od pokoleri nieche¢ badaczy.

To, co z pewnoscia zmienito si¢ w ostatnich latach lub wciaz si¢ zmienia, to
perspektywa patrzenia na sztuke XIX wieku oraz narzucony historykowi sztuki
zakres zadari i obowigzkéw. Nasze zainteresowania réznorakimi przejawami sztu-
ki, ,rozszerzona perspektywa” w odbieraniu kiczu i sztuki trywialnej, naiwnej,
wrecz ,innej”, dociekliwos$¢ wreszcie nie daje nam spokoju w obserwacji zja-
wisk kulturowych, ktére do niedawna przyttaczata nasza pogarda. Czy rzeczywi-
Scie jest tak, jak sugeruje Pawet Beylin, Ze historia sztuki to ,historia zwyciestw”,
podazajaca od jednej zwycigskiej bitwy do drugiej, za ktérymi kryja sie jedynie
arcydzieta i dziefa sztuki. Badacz ten zwrécit réwniez uwage na charakterystyczna
dla historii sztuki wielokrotno$¢ wartosciowania dziet sztuki w czasie, dziet raz
juz wyselekcjonowanych, ktére podlegaja nieustannemu warto$ciowaniu wedtug
nie tylko estetycznych kryteriéw'. Zdaje sobie sprawe z trudnosci, jakie tacza sie
z takim stosunkiem historii sztuki do przestrzeni badawczej, na jaka wchodze,
jak i réwniez staboscia napigtnowanej glorig ,zwycigstwa” optyki historyka sztu-
ki. Czy produkcja masowa to tylko ,sptaszczenie” naszej wyobrazni, jak wyro-
kowat John Ruskin? Czy nie jest tak, jak sugerowat to juz Alois Riegl, ktéry zasta-
nawiat si¢ nad problemem przemystu artystycznego, badajac zjawisko
oddziatywania sztuki barbarzyrniskiej na sztuke péZnorzymska, iz nie musimy
koniecznie zmechanizowanego sposobu wytwarzania w XIX wieku uznawac za
oznake upadku, warto$¢ niszczaca, deprecjonujaca zdobycze sztuki, lecz za
warto$¢ wzbogacajaca nasze poczucie smaku, wrazliwos¢ i wiedze?.

Juz sam jezyk, jakim postuguje sie badacz opisujac zjawisko przemystu arty-
stycznego, skazony jest niemoca pejoratywnej krytyki minionego czasu. Panuja-
ce tam powszechnie ,kicz”, ,bezguscie” i ,impotencja” twércza sparalizowata
i nadal paralizujg jakgkolwiek mozliwos¢ obiektywnego wartosciowania. Trzeba
wykaza¢ duzo samozaparcia, aby nie ulec tej inwazji epitetéw skierowanych
pod adresem przemystu artystycznego i nie zawrdcic jeszcze przed stoczeniem
chocby najmniejszej potyczki w jego obronie. Sytuacja taka oczywiscie ,uskrzy-
dla”, ale réwniez deprymuje. Pragne podja¢ prébe odmitologizowania pewnych
pochopnych opinii, zweryfikowa¢ niektére wypowiedzi i rzuci¢ odrobine $wia-
tta na problemy dotad nie tkniete przez historyka sztuki. Teren, na ktérym si¢
poruszam, jest nieznany i wlasciwie niczyj. Odzegnuja si¢ od niego historycy
sztuki, od czasu do czasu rzucajac jakas pejoratywng uwage. Historycy kultury
materialnej natomiast borykaja sie z problemem dotyczacym wartosci i stylisty-
ki. Temat ten wiec najchetniej bywa przemilczany.

Z poruszanym zagadnieniem {aczg si¢ bezposrednio pytania, czy przemyst
artystyczny nalezy do kregu sztuki, obrzezy sztuki, czy kultury materialnej lub
moze masowej, czy obiekt przemystu artystycznego to kicz czy sztuka. Na nie-
ktére z nich staram sie znaleZ¢ odpowiedzi, inne pozostang ich pozbawione z po-
wodu trudnosci obiektywnego warto$ciowania. Przed badaczem ,wchodzacym
na obszar” przemystu artystycznego pietrza sie pytania wymagajace ciaglej czuj-
nosci, ale i Swiadomosci niedoskonato$ci metod badawczych, jakie stoja do jego



dyspozycji. Musi wcigz na nowo poddawa¢ metody te dyskusji, na nowo weryfi-
kowac zastane, popularne tezy, uswiadamiac sobie, ze kierunki, style i programy
sg sztucznymi, relatywnymi abstrakcjami, skonstruowanymi ,dla wygody” i pod-
legajacymi zmianom w historycznej perspektywie. Banalne jest cho¢, nieodzowne,
state borykanie si¢ z samg definicjq pojecia ,sztuka”. Historyk sztuki bada¢ po-
winien wszelkie przejawy sztuki, réwniez warto$ciowac, w petnym przeswiad-
czeniu, ze jest to ocena podlegajaca zmianom, dokonywana wspétczesnie, ktéra
moze by¢, ale nie musi, normg i dogmatem dla przysztych pokolen. Nasza wie-
dza powinna pozwoli¢ nam patrzec nie tylko gtebiej, ale i szerzej na zagadnie-
nia sztuki. Wspomniany juz Riegl twierdzit, ze ,najlepszy historyk sztuki to ten,
ktéry nie posiada zadnych osobistych upodobari, albowiem zadaniem historii
sztuki jest znalezienie obiektywnych kryteriéw rozwoju historycznego”?. Wyda-
je mi sig to przedsigwzieciem bardzo trudnym, wrecz niemozliwym, gdyz zada-
nia historyka sztuki wychodza poza zakres obowigzkéw historyka. Obarczony
jest on, jak to okreslit Werner Hofmann, rolg wielkiego ,wspétkreatora” sztuki,
ktéry poprzez swoje badania i sposéb dokonywania wyboréw nie tyle ,thtuma-
czy”, ile przenosi wielorako$¢ twérczych przekazéw na sfere werbalnej refleksji.
Jest to jedno z najbardziej niebezpiecznych, odpowiedzialnych i trudnych za-
dani®. Stawianie czota tym zadaniom bylo, jak si¢ bedziemy mogli przekona¢
analizujac zaréwno teksty minionego stulecia, jak i wspétczesne, jednym z za-
sadniczych stabosci historii sztuki.

Swiadomos¢ tego, ze oceny nasze sa zgodne z ogélnie panujaca estetyka
epoki, w ktérej zyjemy, nie utatwia nam rozwiazania tego problemu, tak jak nie
jest pomocna wiedza, ze przedmioty przemystu artystycznego o secesyjnej styli-
styce lub pozbawione ozdéb ciesza si¢ lepsza ,opinia” u historykéw sztuki niz
produkty historyzujace. Jak jednak nagia¢ nasza percepcje, aby dostrzegta w obiek-
tach historyzujacych to, czego witasnie nie jesteSmy w stanie dostrzec? Tylko
pozornym rozwigzaniem tego problemu jest zaniechanie wartosciowania, pozo-
stawienie go nastepnym pokoleniom, ktérych sposéb postrzegania bedzie moze
inny. Problem wartosciowania jest jednym z najtrudniejszych probleméw histo-
rii sztuki i pozostanie prawdopodobnie akademickim sporem pomiedzy zwolen-
nikami estetyki normatywnej i relatywistami estetycznymi. Dla zwolennikéw es-
tetyki normatywnej produkty przemystu artystycznego znajduja si¢ poza granicami
sztuki, nie budzg ich zainteresowar i pozostajg w najlepszym wypadku zagad-
nieniem interesujgcym historyka kultury materialnej. Pluralizm estetyczny zwal-
nia nas co prawda od jednoznacznego wartosciowania, lecz stawianie produk-
téw przemystu artystycznego na réwni z innymi uznanymi za arcydzieta obiektami
wydaje si¢ absurdalne. | tu znéw musimy zadac sobie pytanie, czy istniejq war-
tosci ,nizsze” i ,wyzsze”, czy mozna je poréwnac miedzy soba, czy kazda moze
by¢ tylko odrebnie mierzona jako$ciowo®. Zaréwno Werner Hofmann w swojej
teorii ,dzieta otwartego”, jak i Jan Biatostocki, preferujacy sztuke o ,otwartych
granicach”, tworza strukture myslowa, w ktérej arcydzieta i kicze odnajduja swoje
miejsce, pod warunkiem uzyskania aprobaty spotecznej. Zgodnie z tym zatoze-
niem ,przedmiot staje sie dzietem sztuki wytacznie dzigki swej funkcji, to zna-
czy dzieki miejscu w sytuacyjnym kontekscie i dzieki miejscu w hierarchii war-
tosci ustalonej przez jakas spotecznos¢”®. To, co je miedzy sobg rézni, to typ
i zakres pytan, jakie im stawiamy’. Zadaniem naszym jest wiec odkrycie tego



miejsca, jakie zajmowaty przedmioty przemystu artystycznego w kontekscie prze-
sztosci tak, aby oddac ich range i znaczenie zblizone do historycznej prawdy.
Nie mozemy dac¢ sie zwie$¢ samemu krytycyzmowi XIX wieku w jego spojrzeniu
na sztuke i przemyst artystyczny. Zrozumienie i poznanie mechanizméw steruja-
cych ich rozwojem jest jednym z najtrudniejszych zadar historyka sztuki.

Przedmioty przemystu artystycznego nie sa z pewnoscia dzietami sztuki, tak
jak pragna je widzie¢ zwolennicy ,dzieta zamknietego”: wieloptaszczyznowo
i z powtoka tajemnicy. Wiele z nich prezentuje jednak wysokiej jakosci wartosci
artystyczne i estetyczne, wiele jest posredniej jakosci i duzo jest ztych, podobnie
zreszta jak w kazdej innej dziedzinie ludzkiej wytwérczosci. Sprébujmy zada-
wac im pytania, zobaczymy, co nam odpowiedza.

Wiele nieporozumien i przesadéw wprowadzita do naszego spojrzenia na
historyzm perspektywa ,ciemnego” etapu dziejéw, w ktérym tylko kilku wizjo-
neréw i geniuszéw dostrzegato $wiatto prawdy. Podobne znamiona mozna do-
strzec w spojrzeniu na przemyst artystyczny. Walorem dystansu czasowego jest
rzeczowe, pozbawione emocjonalnego zabarwienia spojrzenie na sztuke i prze-
myst artystyczny. Fakt, ze liczne, do tej pory nieodkryte lub bagatelizowane do-
kumenty pozwalajg nam przyblizy¢ sie do epoki historyzmu, utatwia nam wery-
fikacje dotychczasowych pogladéw i pozwala na nowo spojrze¢ na pewne
dogmaty historii sztuki.

O zty obraz zar6éwno sztuki, jak i przemystu artystycznego XIX wieku zadbali
sami artysci i krytycy dziatajacy na przetomie XIX i XX wieku, ktérzy rozumiejac
swoja dziatalnos¢ jako rodzaj postannictwa stali sie kaptanami ,nowego” stylu
i w najbardziej niszczycielski sposéb dewaluowali wszystko, co stato na drodze
w urzeczywistnieniu ich wlasnych poczynan. To miedzy innymi takim cenio-
nym krytykom niemieckim, jak Lux i Muthesius, propagatorom ,nowej sztuki”,
zawdzieczamy negatywny osad o przemysle artystycznym i historyzmie. W pa-
radoksalny sposéb walczyli ze stylem, ktérego sami byli przedstawicielami. Po-
glady ich zostaty z entuzjazmem podjete przez awangardowa krytyke, a nastep-
nie historie sztuki, co doprowadzito w rezultacie do powstania jednolitego
wizerunku korica XIX i poczatku XX wieku. Obraz ten tworza dzieta awangardy
artystycznej ,pionieréw” wspétczesnosci i ich apologetéw. Wszyscy, ktérych
dzieta do tej kategorii nie zostaly zaliczone skazani zostali na banicje estetyczna,
a ich dzietom odméwiono zaréwno smaku, jak i wartosci artystycznych. Historia
sztuki rozumiana jako historia sztuki wybitnych jednostek, decydujacych o roz-
woju sztuki, propagowana byta w pierwszej linii przez Nicolausa Pevsnera. Dla
tego skadinad wybitnego znawcy wspétczesnosci postep w sztuce objawiat sie
w dzietach wybitnych artystéw, kt6rzy dzieki wyjatkowosci swoich mysli i dzia-
tania nadali ton nie tylko przysztosci, ale pozostawili w cieniu cata swoja bezpo-
Srednig przeszios¢. Jego genealogia wspétczesnosci jest prosta, wywodzi sie od
Morrisa, poprzez ruch Art & Crafs, niemiecki Werkbund, amerykariskg architek-
ture, az do Bauhausu. Wszystko, co istnieje obok, jest niegodne zainteresowar
historyka sztuki, dotyczy to réwniez, a moze nawet szczeg6lnie przemystu arty-
stycznego. Badacz ten daje temu bezposredni wyraz w relacji z wystawy w Lon-
dynie w 1851 roku, piszac o ,pospolitosci motywéw”, ,barbarzynstwie smaku”,
»wulgarnosci detalu”, a korficzac wypowiedZ stwierdzeniem, ze ,nieczutos¢ ar-
tysty na pigkno czystej formy, czystego tworzywa, czystego wzoru dekoracyjne-
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go jest czym$ monstrualnym”®. Czyz nie jest to jeden z tych grzechéw historii
sztuki, ktéra uznaje popularne wspétczesnie doktryny za normatywny miernik
przesztosci. Postawe Pevsnera reprezentuje wielu ,walczacych” badaczy, wy-
wodzacych sie z okresu dwudziestolecia migdzywojennego, przekonanych o ko-
nieczno$ci wykrzewienia ostatnich znamion historyzmu oraz wierzacych w nie-
powtarzalno$¢ swojego smaku, zdominowanego funkcjonalizmem i idea
,nowoczesnos$ci”. Negatywny osad tego wszystkiego, co nie bylo zwigzane
z ,awangarda nowoczesnosci”, zawdzigczamy wiasnie takim historykom, kt6-
rzy stali si¢ glosicielami ,partyjnie” pojmowanej historii sztuki, dzielac ja na no-
woczesng i ,reakcyjna”, na dobra i zt3. Poglady, ktére wytworzone zostaty na
temat przemystu artystycznego na przestrzeni catego XX wieku, zdeterminowato
hasto oryginalnosci, nowatorstwa i postepu. Doprowadzito to w naszym stuleciu
do powstania ,osobistej” i ,awangardowej” historii sztuki, w czym nalezy upa-
trywac jednego z najwigkszych jej grzechéw.

Réwniez w literaturze polskiej spotykamy sie¢ z podobnie rozumiana rolg hi-
storii sztuki jako straznika dobrego smaku ,nowoczesnosci”. Godnym analizy zja-
wiskiem jest postawa Andrzeja Oseki, ktéry w pisanej na poczatku lat szes¢dzie-
sigtych ksiagzce Spojrzenie na sztuke, prezentuje w przedmowie swéj otwarty
stosunek do zadar i metod badawczych, stwierdzajac, ,ze wyobraZnia nasza jest
w nieprawdopodobny sposéb zachwaszczona, zaciemniona. Sa to zaréwno chwa-
sty pozostawione nam w spadku przez tradycje, przez epoki mniej lub wiecej
odlegte, jak i wyroste catkiem niedawno, rozplenione dzigki powierzchownym
zachwytom ,nowoczesnoscia”’. Po tej deklaracji otwartosci badawczej nastepuje
taka oto krytyka dziewietnastowiecznego przemystu artystycznego: ,tandeta, upior-
na tandeta poczeta zalewac rynki wszystkich krajow”'°. Z kolei w koricowej partii
ksigzki pojawia si¢ powtérna deklaracja otwartosci: ,nasza wiedza o cztowieku
poszerzyta si¢ w sposéb niezmiernie istotny. Nauczylismy sie nie lekcewazy¢ zad-
nych §ladéw dziatalnosci ludzkiej, zadnego typu kultury”''. Wydaje sig, ze sama
ta niekonsekwentnie konsekwentna w swej postawie wypowiedZ zmusza history-
ka sztuki do zajecia si¢ problemem przemystu artystycznego, ktéry budzi juz nie
kontrowersje, ale wrecz obrzydzenie. Podobnie nieprzejednany w niecheci do
maszynowej produkcji XIX wieku jest Wiestaw Juszczak, ujmujacy jej fenomen
wrecz w forme spisku szpetoty i glupoty, ktére jako dwie potezne sity ,doprowa-
dzity do zalewu europejskiego $wiata przedmiotami, w ktérych brzydota i brak
sensu walczyty ze sobg o lepsze. Owe prototypy kiczu (jak je kwalifikuje Gom-
brich) stanowity niejako uboczny produkt XIX-wiecznego eklektyzmu historycz-
nego, z dodatkowa porcja osobliwego naturalizmu oraz tzw. rewolucji przemy-
stowej” 2.

Sadze, ze nawet bardzo krytyczna analiza przedmiotéw produkcji maszyno-
wej, prezentowanych na przyktadzie wystaw swiatowych nie daje powodéw,
aby w ten sposéb je traktowac. Zarysowany przez Juszczaka obraz dwéch potez-
nych sit nie ma nic wspélnego z badawczym spojrzeniem na zagadnienie, wrecz
g0 niebezpiecznie zaciemnia.

Osaczona przez tak rozumiang historig sztuki, ktérej jedynie wyrywki zapre-
zentowatam, staram si¢ od niej zdystansowac, zdajac sobie jednak catkowicie
sprawe, ze nie jest to w petni mozliwe, gdyz balast dogmatéw, jakimi obcigzony
jest historyk sztuki, nie jest tatwy do odrzucenia.
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Historyzm

Nie jest mojg intencja przedstawienie chociazby czesci przeprowadzonych
dotad badan nad problemem historyzmu. Literatura na ten temat jest nader ob-
szerna. Pragne zwrdécic¢ uwage jedynie na kilka probleméw, ktére wydaja mi sie
bezposrednio wigzac z przedstawianym przeze mnie zagadnieniem. Jak trudno
byto poruszy¢ ten problem, mozemy przekona¢ sie przegladajac podreczniki
historii sztuki pisane w naszym stuleciu, w ktérych badacze zarazeni ,niemoca”
historyzmu albo pomijali go z zazenowaniem, albo interpretowali jako okres
,wyczerpania twoérczego”. Jeszcze na poczatku lat szes¢dziesiatych, gdy zacze-
to powoli odstania¢ pierwsze zastony historyzmu, Nicolaus Pevsner pisze, ze
,historyzm jest tendencja, w ktérej objawia si¢ wiara w site historii tak dominuja-
ca, ze poczatkowa dziatalno$¢ zostaje zduszona i zastapiona dziataniem zain-
spirowanym przez precedensowy przypadek jakiegos konkretnego czasu”, a na-
stepnie: ,naturalnie kazde przejmowanie styléw przesztosci jest oznaka stabosci,
gdyz niezalezne myslenie i odczuwanie oznacza mniej niz wyb6r wzoréw”'3.
Pod wptywem przemian w spojrzeniu na historyzm autor w cztery lata p6Zniej
juz mniej rygorystycznie broni swojej teorii historyzmu, ktéra brzmi: ,historyzm
jest postawa, w ktérej spojrzenie i korzystanie z historii jest wazniejsze niz od-
krycie i rozw6j nowych systeméw, nowych form wiasnego czasu”'*.

,Odkrywanie” historyzmu dokonywato si¢ w miare zainteresowania postmo-
dernizmem'. Ta nowa perspektywa pozwolita spojrze¢ znowu z sympatia na
okresy w sztuce powszechnie uwazane za eklektyczne. Wielostylowos¢ XX wie-
ku umozliwita aprobate uwazanego dotychczas za bezstylowy wieku XIX. Nie
bez znaczenia wydaje si¢ réwniez uwolnienie historii sztuki od schematycznosci
spojrzenia na swoje metody, ich dewaluacja i stopniowa weryfikacja od poczat-
ku lat szes¢dziesigtych. Szczegbtowo na ten temat wypowiada sig Zofia Ostrow-
ska-Kebtowska, przedstawiajac réwnoczesnie historie badan ,odmitologizowa-
nego” historyzmu. Wynikiem tych badar byto postawienie pod znakiem zapytania
potrzeby operowania pojeciem stylu jako warto$ci normatywnej, a przez to uwol-
nienie si¢ od przekonania, ze istniejg spéjne i jednolite style'®. Ze zdziwieniem
stwierdzono, ze oprécz ,awangardowej” historii sztuki postulujacej ahistorycz-
ne myslenie oparte na intuicji i instynkcie oraz rozumiejacej historie jako balast
tradycji (wywodzacej sie od Nietzschego, Muthesiusa i Pevsnera) istnieje jeszcze
inna, majgca swe korzenie réwniez w latach trzydziestych XX wieku. Jako przy-
ktad stuzy¢ tu moga krytyczne rozprawy na temat historyzmu Josefa Franka,
Wolfganga Herrmanna oraz Petera Meyera'”. Badacze ci stwierdzili wieloptasz-
czyznowosc i wielorakos¢ fenomenu jakim byt historyzm, istnienie ciagtych
awangard na przestrzeni XIX wieku oraz pluralizm stylistyczny oparty na ,przyja-
znej” koegzystencji wszystkich styléw. Peter Meyer, kt6ry najdalej posunat sie
w swoich rozmyslaniach na temat historyzmu (zaliczat do niego réwniez wiek
XX) twierdzit bezkompromisowo, ze epoka o tylko jednym obliczu, jak starali sie
to ukazac¢ apologeci awangardy, jest niemozliwa, wrecz absurdalna. Jak pisat:
»jest przesagdem wiara, ze kazda epoka moze mie¢ tylko jedna twarz i musi funk-
cjonowac wedtug jednej reguty”'®. Postulowany przez niego model koegzysten-
cji zaktadat wspétistnienie trzech styléw: technicznego (o funkcjonalistycznych
tendencjach), klasycznego (poszukujacego porzadku) i narodowo-regionalnego
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(nawiazujacego do rodzimej tradycji). Jak twiedzit Meyer, jesteSmy skazani na
pluralizm, gdyz nasze myslenie jest mysleniem analitycznym. Historyzm to wol-
nos$¢ wyboru, dla ktérego kazda epoka, kazde dzieto stoi do dyspozycji. Frie-
drich Meinecke w swojej wydanej w 1936 roku ksigzce Entstehung des Histori-
smus zauwazyt w historyzmie ,sposéb myslenia oparty na postrzeganiu
rzeczywistosci w jej aspekcie historycznym”, jak réwniez ,korzystanie z moty-
woéw historycznych nie po to, by pozwoli¢ historii zy¢ w czasach wspétczesnych
artyscie, lecz aby w nawiazaniu do przesztosci stworzy¢ cos, czego jeszcze nie
byto, cos na miare nowej epoki”'®. Byla to dla niego jedna z najwiekszych my-
§lowo, rewolucyjnych epok w kulturze europejskiej. Dalsze badania, zapoczat-
kowane przez Pevsnera, kontynuowane przez Gétza i Schmolla gen. Eisenwer-
tha wykazaty pluralizm stylowy na przestrzeni dziejéw catej sztuki europejskiej,
co prowadzito w prostej linii do uznania pluralizmu jako kryterium badar nad
sztuka przeszla i obecng i oddania kazdej kulturze jej naleznej sprawiedliwosci.
Reaktywowanie historii nie staje si¢ objawem niemocy, lecz wrecz przeciwnie,
$wiadomym powrotem do systemu norm i wartosci?’. Badania ukazujace histo-
ryzm jako metode nawigzywania z réznych ideologicznych powodéw do prze-
sztosci postawity problem historyzmu w zupetnie innym $wietle. Przestato to by¢
tylko okreslenie stylu, ale stato si¢ uniwersalng metoda historyczna sankcjono-
wania teraZniejszo$ci przez wykorzystywanie historii i tradycji. Rozwijajac ten
temat Wolfgang Gotz wyré6znit i rozréznit dwie postawy: historyzm i eklektyzm,
wychodzac z zatozenia, ze nie nalezy myli¢ kategorii historycznych z estetycz-
nymi. Historyzm oznacza w tym kontekscie postawe ideologicznej spéjnosci
w reaktywowaniu historii, ktérej nie mozna poddawac wartosciowaniu. Eklek-
tyzm natomiast artystyczng metode przejmowania form historycznych, ktére
warto$ciowaniu podlega¢ moga. O ile historyzm nie moze zy¢ bez eklektyzmu,
o tyle eklektyzm nie musi prowadzi¢ do historyzmu?'. Odpowiedzig skierowang
do Pevsnera byto dowodzenie na przyktadzie ,twérczego regresu” Berniniego
i Fischera von Erlach, ze ,Swiadoma recepcja moze oznacza¢ powstanie nowe-
go systemu, jesli sie¢ wyraZnie odréznia od do tej pory istniejacego”??. Historyzm
XIX-wieczny w ujeciu Gétza to jedynie jedna z form historyzmu jako postawy
(Gesinnung), ktéra przewija si¢ przez calg tradycje europejskiej sztuki jako ,dru-
gi temat”. Mamy w tym spojrzeniu niejako potwierdzenie teorii wspétistnienia
w historii sztuki dwéch dominant, tradycyjnosci i awangardowosci, ktére egzy-
stujac obok siebie musza by¢ z réwng intensywnoscia badane i poznawane w hi-
storycznym procesie. Giinther Bandmann dostrzegt w rewaloryzacji historii syn-
teze ,najlepszego” w celu stworzenia czegos jeszcze lepszego®.

Najnowsze badania staraja si¢ ogarnac¢ ogrom i wielowarstwowos¢ history-
zmu, podkreslajac jego pluralizm stylistyczny, réznorodnos¢ znaczer ideologicz-
nych zaréwno politycznych, narodowych jak i ekonomicznych?.

Etymologia stowa historyzm wigze si¢ nierozerwalnie z nawigzywaniem do
przesztosci. | w tym znaczeniu jest to fenomen rozciagajacy sie na cala ptaszczy-
zne dziejéw sztuki, w ktérej nic nie rodzi sie w pustce, lecz w skomplikowanej
relacji do dziet poprzednich pokoleri lub ich asymilacji. W tym znaczeniu moze-
my méwic o tzw. renovatio pewnych cech styléw dawnych dla zamanifestowa-
nia powigzania z tradycja. Jest to jednak tendencja o wzmozonej, aczkolwiek
ré6znorodnej potrzebie konfrontacji i utozsamienia sie z historig tworzaca jedno-
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czesnie sztuke na wskro§ nowoczesng, awangardowa. Gdy przyjrzymy sie po-
szczeg6lnym, rozwijajacym sie w XIX i na poczatku XX wieku tendencjom stylo-
twérczym stwierdzimy, ze wszystkie one opieraty si¢ na identyfikacji z przeszto-
$cia, jedne bardziej, drugie mniej wiernie wykorzystujac jej rezerwuar. Przyktadem
moze tu by¢ rozkwit neorenesansu niemieckiego, z ktérym mieszczaristwo nie-
mieckie identyfikowato nie tylko swoje potrzeby polityczne i spoteczne, ale
i estetyczne. Gottfried Semper, przedstawiciel neorenesansu, nalezy do najwy-
bitniejszych reformatoréw i odnowicieli sztuki w duchu funkcjonalizmu. Podob-
nych objaw6w taczenia tradycji z awangardq mozemy doszukiwac sie w fascy-
nacji neogotykiem. Angielski ,gothic revival” byt Zrédtem natchnienia dla catej
nowoczesnej architektury. John Ruskin i William Morris, zafascynowani gotykiem,
zrewolucjonizowali europejski przemyst artystyczny opierajac si¢ na wzorach
sredniowiecznych. To oni glosili ,prawde materiatu” i byli inicjatorami idei miast-
ogrodéw.

Pytanie, na ile te zjawiska mozna uzac za objaw renovatio, a na ile restaura-
tio, ma wedtug mnie bardziej charakter emocjonalny niz racjonalny. Granica
miedzy obu terminami jest ptynna, czasem wrecz niemozliwa do uchwycenia.
Pojecie historyzmu moze stuzy¢ nam dlatego jako ogélne pojecie pewnej dtu-
giej epoki o r6znych, nastepujacych po sobie lub istniejacych obok siebie ten-
dencjach, ktére ulegaty dewaluacji, aby znowu zosta¢ wskrzeszone do zycia.
Tendencje te lub style wymagaja analizy, ktéra dopiero ukarze nam ich znacze-
nie, ich intensywno$¢ lub pasywnos¢ w zmaganiu si¢ ze stylami przesztosci.
Z punktu widzenia obecnej historii sztuki okresami najciekawszymi sa te, w kt6-
rych dochodzi do aktywnego zmagania si¢ z przeszio$cig, mniej interesujace
te, ktére czynig to biernie. Ta r6znica miedzy ,aktywnym” a ,biernym” zmaga-
niem sie ze stylami przesztosci stanowi o roli, jaka odegraty te okresy w obec-
nie tworzonej historii sztuki. Im wigecej odwagi w eksperymentowaniu i prze-
kraczaniu zarysowanych granic historycznych styléw niesie dana epoka, tym
bardziej (w naszym dzisiejszym rozumieniu) oryginalna sztuka rodzi si¢ na jej
podtozu. Pragne podkresli¢, ze sformutowanie ,z obecnego punktu widzenia
historii sztuki” niesie ze sobg krytyke. Nie mozna bowiem dostosowywac war-
tosciowania minionych epok do standardu obecnych wartosci. Do historyzmu
zaliczam réwniez secesje. Artysci tego stylu, co prawda najbardziej ze wszyst-
kich innych przedstawicieli historyzmu oddalili si¢ od niewolniczego przejmo-
wania elementéw dawnych styléw, naj$mielej wprowadzali nowe tendencje,
wykorzystujac na przyktad impulsy sztuki azjatyckiej, nie byli jednak wolni od
historycznej tradycji. Dzigki odwadze w eksperymentowaniu, ktére zrodzit hi-
storyzm, jak réwniez niezaprzeczalnemu talentowi i umiejetno$ciom (pobudzo-
nym wczesniejszymi studiami historyzmu) ich historyczne zapozyczenia sa mato
widoczne i odczuwalne. Podobnie jednak jak Semper zastosowali , Grundfor-
men” w konstrukcji swoich obiekt6éw, a dekoracja stuzyta im do ich podkresle-
nia. Secesji udato sie propagandowo nie wigza¢ z zadnym stylem historycz-
nym. Wywotato to przeswiadczenie o jej oderwaniu sig od tradycji historycznej.
Nie uwolnita si¢ jednak od niej, lecz ja w mistrzowski sposéb zasymilowata.
Widzimy to wyraZnie w ornamentyce tego czasu. Formy ,rokokowej secesji”
korica XIX wieku, w ktérej rocaille tacza sie z bulwiastymi i soczystymi lis¢mi,
todygami chwastéw i wodnych kwiatéw, przechodza stopniowo w forme ptyn-
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nej, wykreconej linii — ,figury serpentynaty”. Na poczatku XX wieku, po asymi-
lacji wzoréw celtyckich, nastepuje wprowadzenie elementéw neoromariskich,
neogotyckich i neoklasycystycznych. W takim ujeciu zaréwno neogotyk, neo-
renesans, jak i secesja i neoklasycyzm naleza do tego wielkiego zbioru pod na-
zwa historyzm. Kazdy z nich odwotuje si¢ do innych ideatéw artystycznych
i w rézny sposéb identyfikuje si¢ z przesztoscia. W tym kalejdoskopie wciagz
powracajacych styléw nie ma miejsca na epigonéw i awangardzistéw, a jedy-
nie na tych, ktérzy z wigksza lub mniejsza swiadomoscia i umiejetnoscia wy-
korzystuja do$wiadczenia przesztoéci. Historyzm charakteryzuje borykanie sie
z samym soba. Zadna inna epoka (réwniez z powodu mniejszego dostepu do
prasy) nie byta tak krytyczna w stosunku do samej siebie, jak wtasnie historyzm.
Wyrazem tego jest ciagle niezadowolenie z istniejacego status quo, ciagte po-
szukiwanie absolutnego, uniwersalnego stylu epoki. Technika, rozwéj nauk przy-
rodnicznych, nowe odkrycia we wszystkich dziedzinach nauki postawity pod
znakiem zapytania wszystkie dotychczasowe wartosci, a $wiat nabrat nowego,
relatywnego wymiaru. Ruchowi temu towarzyszyt wzmozony krytycyzm, ktéry
prowadzit do intensywnych studiéw minionych epok, w nich szukajac odpo-
wiedzi i antidotum na brak jednego stylu na miare tych z przesztosci. Stad nie-
znana do tej pory liczba wszelakiego rodzaju poradnikéw, wzornikéw i tek gra-
ficznych, ktére stuzy¢ miaty zblizeniu sie do przesziosci, aby na jej podstawie
tworzy¢ wspétczesng sztuke. Okresy niefrasobliwego zapozyczania z repertu-
aru historycznych styléw przeplataja si¢ z okresami doktrynalnego ich trakto-
wania, te z kolei prowadza do eksperymentéw stylistycznych i zafascynowania
,malowniczoscig”. Kazdy z krytykéw historyzmu propagowat wtasciwie te same
hasta funcjonalnego, prawdziwego pigekna, zerwania z nasladownictwem i eklek-
tyzmem, wszyscy oni: Hiibsch, Semper, Ruskin, Morris, Falke, Muthesius urze-
czywistnienie tych ideatéw dostrzegali jednak w innych stylach. Czyz nie jest
to tym samym drugie oblicze historyzmu, prezne, wierzace w postep i nowa
sztuke. Czyz nie jest to awangardowos¢. Wydaje sieg, ze nie da sie tych dwéch
postaci historyzmu rozdzieli¢, ze istniejg obok siebie i tworzac siebie najpetniej
sie uzupetniaja.

Ten ,krytyczny historyzm” zmieni swoje oblicze na poczatku XX wieku wraz
z pojawieniem si¢ Werkbundu, gdy nastapi wyjscie z zaczarowanego kota sa-
mokrytytyki, prowadzacej w rezultacie do dewaluacji wszelkich wartosci na rzecz
optymizmu i wiary w siebie. Historyzm nazwie sie ,nowa sztuka”, a wraz z ta
definicja wszystkie dotychczasowe negatywne wartosci nabiorg od razu znacze-
nia pozytywnego. Kontrowersja pomiedzy Muthesiusem a van de Veldem, mie-
dzy tendencja do zachowywania stereotypéw a niczym nieograniczona obrong
indywidualnosci tworczej jest jakby kwintesencja zmagan catego historyzmu,
jest réwniez jego nicia przewodnia.

W dziedzinie badar przemystu artystycznego staliSmy jeszcze na poczatku
lat siedemdziesiatych XX wieku — jak analizowata to Barbara Mundt — nad wielka
,Czarng dziurg”, przepascia, wypetniong pluszowymi zastonami, za ktérymi wy-
dawato sie kry¢ co$ catkowicie godnego wy$miania®. Od tego czasu gléwnie
dzigki jej staraniom oraz licznym wystawom nasza wiedza na temat rzemiosta
artystycznego (Kunstgewerbe) i w mniejszym stopniu przemystu artystycznego
(Kunstindustrie) zostata znacznie wzbogacona®. Historyzm przejawiajacy sig za-
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réwno w przedmiotach rekodzielniczych, jak i produkowanych masowo ukazat
sie nam jako fenomen o pluralistycznym obliczu. Wielkie zastugi w dziedzinie
badar nad sztuka uzytkowa, w tym wypadku meblarstwem, przypisa¢ nalezy
Kreiselowi Himmelheberowi, ktérego zaréwno baczna analiza obiektéw history-
zujacych, jak i otwarty i kontrowersyjny stosunek do problemu historyzmu wnio-
sty wiele interesujacych tez do studiéw nad historyzmem?.

W przemysle artystycznym podobnie jak w architekturze tego czasu mozna
zauwazy¢ wiele wspélnych cech. Przemyst artystyczny i architektura powigzane
s3 komercyjnymi i praktycznymi wzgledami z klientem, jak zadna inna dziedzi-
na sztuki. Bardziej gotowa czy zmuszona do ustepstw architektura korzysta réw-
niez z podobnej stylistyki co przemyst artystyczny. Ornamentyke stosowang przez
przemyst artystyczny poréwnatabym do fasad licznie powstajacych w drugiej
potowie XIX wieku w Europie budynkéw czynszowych. Z powodu masowosci
obu tych zjawisk rola architekta, podobnie jak projektanta, koncentruje sie na
realizacji ,fasady” w przeno$nym tego stowa znaczeniu w obiektach przemystu
artystycznego i w dostownym w dziatalnosci architektonicznej. To wiasnie ce-
lom ideowym stuzy¢ maja doklejane pilastry, sztukaterie, imitacja podmuréwki,
podziaty na poszczegélne pietra. Dekoracje fasady mieszczariskiej kamienicy
stanowita podobnie jak dekoracja w przemysle artystycznym wyktadnik sytuacji
i ambic;ji finansowych oraz kulturalnych inwestora?. Role jej podkreslat w swo-
ich teoriach architektonicznych (Bekleidungstheorie) sam Gotfried Semper. Or-
nament stanowit dla niego przede wszystkim no$nik znaczeniowy, ,zniszczenie
realno$ci, materialnosci jest koniecznoscia tam, gdzie forma jako symbol, nata-
dowany znaczeniami powinien doj$¢ do gtosu jako samodzielny twoér ludzki”?.
Ta reprezentacyjno-historyczna legitymizacja jest zadaniem architekta, ale réw-
niez projektanta przemystowego. Réwnie wazny jest, na co zwraca uwage Zofia
Kebtowska, specyficzny dla historyzmu ,estetyczny stosunek do przesztosci” oraz
»uobecnienie i kontemplowanie historii”*. Jedng z przyczyn tego trzymania si¢
styléw minionych epok byt autentyczny, pobudzony rozwojem nauk historycz-
nych i historiozofii podziw dla tradycji oraz pragnienie projekcji ideologicznej
pewnych jej wyobrazeri na realng rzeczywisto$c. | tak, jak wierzono, dla archi-
tektury koscielnej najbardziej odpowiedni jest styl gotycki, dla opery — renesan-
sowy lub barokowy, dla pucharu - styl staroniemiecki, a dla przedmiotéw budu-
arowych — rokokowy.

Problem ,stylu” stat si¢ jednoczesnie orezem walki polityczno-$wiatopogla-
dowej mieszczaristwa z wtadzg absolutna, $rodkiem politycznych zmagari i kon-
kurencji. Objawia sie to najdobitniej na obliczu XIX-wiecznego miasta i w jego
podziatach na style, przystugujace to jednej, to drugiej grupie klasowej. W od-
niesieniu do mieszczaristwa oznaczaja one potrzebe prezentacji nowo stworzo-
nego bogactwa, sity i wyksztatcenia, w odniesieniu do ziemiaristwa, cesarza i ko-
Sciota pragnienie podkreslenia ich bezposredniego zwiazku z tradycja, religia
i whasnoscia. Stad tez pierwszym zadaniem architekta byta rewaloryzacja historii
wedtug potrzeb zamawiajacych, czyli ich potrzeby prezentacji sity*'. Natomiast
potrzeba stylu uniwersalnego, ciagte poszukiwanie ,stylu epoki”, oznacza w tym
;/vypadku pragnienie narzucenia hegemonii jednego stylu wszystkim grupom spo-
ecznym.
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Idea postepu

Zagadnienie postepu jest jednym z tych podstawowych probleméw historii
sztuki, ktérych nie da sie pomina¢ w rozwazaniach zaréwno nad historyzmem,
jak i przemystem artystycznym XIX wieku. Uzmystowienie sobie jego znaczenia
i roli w historii sztuki pozwala na obiektywizacje spojrzenia na oba te zjawiska.
Mozna go nazwac grzechem Wolfflinowskiej teorii, zdeterminowanej przez prze-
$wiadczenie, ze nie indywidualne cechy dzieta sztuki, lecz miara jego przydat-
nosci w rozwoju sztuki zajety decydujace miejsce w badaniach historii sztuki.
Wszystko, co nie pasowato do tego schematu, zostawato automatycznie pomi-
niete lub odsuniete. Taki los spotkat historyzm, ktéry wydawat sie nieprzydatny
z perspektywy rozwoju funkcjonalizmu, taki los spotkat réwniez przemyst arty-
styczny, ktéry nie preferowat na wzér wspétczesnego projektowania przemysto-
wego ani idei typizacji, ani standaryzaciji.

Godny uwagi jest sam jezyk historii sztuki, opisujacy to zagadnienie, ktéry
rozwinat sig na przestrzeni XX wieku. Po stronie postepu, a zatem funkcjonali-
zmu i nowoczesnego projektowania przemystowego, uzywa sig takich sformuto-
wari, jak rewolucyjnos¢, pionierskos¢, nowoczesnos¢, prawda, postep, auten-
tyzm, po stronie historyzmu i przemystu artystycznego: epigonizm, dekadencja,
bezstylowos¢, neo- czy nawet pseudostyle. Juz w samej warstwie jezyka widzi-
my jak zostaje nam z géry narzucony osad. Takie okreslenia, jak dekadencki,
bezstylowy czy eklektyczny zabarwione s3 znaczeniem pejoratywnym, stojacym
po przeciwnej stronie czego$, co stanowi prad pozytywny czyli postepowy. O ile
w apoteozie ,nowoczesnosci” zawarte sg elementy moralnej aprobaty w formie:
Jstylu” i ,prawdziwosci materiatowej”, o tyle po drugiej stronie spotykamy sie
z negatywnymi etycznie walorami: eklektyzmem i surogatem.

Jednym ze sposob6w podejscia badawczego jest ortodoksyjna wiara w cy-
klicznos¢ rozwoju sztuki, a co sie z tym wiaze przekonanie, ze koniec XIX wieku
byt okresem schytkowym, dekadenckim, przesigknietym niejednoznacznoscia
wyrazu oraz brakiem stylistycznej jednosci i artystycznej inwencji. Juz na po-
czatku XX wieku tacy uczeni jak Riegl i Schlosser twierdzili, ze ,nie ma w histo-
rii czegos takiego jak upadek, a wiara w niego jest jedynie oznaka uprzedzenia
estetycznego”*. Cykliczno$¢ moze zaktada¢ réwniez mniej skrajne powotywa-
nie si¢ na postep, niz na rozwdj kultury polegajacy na asymilacji i przetwarzaniu
dorobku minionych epok. Miatoby to wyrazac sie jednak réwniez w przecho-
dzeniu od okresu dekoracyjnej alienacji w jej sublimacje, dekadencje, a nastep-
nie w powrocie do probleméw konstrukcyjnych®.

O ile Rudolf Zeitler w latach szes¢dziesiatych naszego wieku jeszcze bardzo
powsciagliwie wypowiadat sig, ze ,rozsadniej” jest dzisiaj uprawiac historig sztuki
bez poszukiwania w niej postepu i rozwoju, o tyle dzi$ jesteSmy w gruncie rze-
czy przekonani o koniecznosci oderwania sie od tego schematu myslenia o roz-
woju jako nastepstwie coraz doskonalszych wartosci**. Stowo ,rozwéj” jest jed-
nak bardzo trudne do zastapienia w historii sztuki. W moim jego rozumieniu jest
to zaréwno ciagla, nieustanna asymilacja bodZcéw otaczajacej nas rzeczywisto-
$ci, jak i adaptacja wzoréw przesztosci.

Wydaje si¢, ze w koncepcji XIX-wiecznej sztuki dominujace miejsce zajmu-
je problem tradyciji i ,zlotego wieku”. Wiaze sie to z zatozeniem, ,ze cztowiek
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osiggnat doskonatos¢ w przesztosci i w swej ewolucji oddala si¢ od niej, a po-
wréci¢ moze jedynie dzigki szacunkowi dla tradycji i prébujac odbudowac nie-
gdys istniejacy stan doskonaty. W tej koncepcji tradycja jest dominujacym ele-
mentem kultury, jej autorytet jest rzeczg cenng”**. Sytuacja komplikuje sie jednak,
gdy uzmystowimy sobie, ze jednym z giéwnych zatozeri samego historyzmu byta
jego wiara w postep. Postep, ktéry prowadzi ludzkos¢ do ,doskonatosci”. Kon-
cepcja, w ktérej ceni sie przede wszystkim elementy nowatorskie i oryginalne’.
Oba te $wiatopoglady wspdtistnieja ze soba w XIX wieku, ale zwycigeza i wpro-
wadza nas w wiek XX, narzucajac zarazem swoja hegemonig na nastepne dzie-
sieciolecia, ta ostatnia. Staramy sie jednak dopiero akceptowac te dwa rodzaje
tworczego wyrazu, jeden, ktéry ,przedtuza tradycje”, i drugi, ktéry ,urzeczy-
wistnia si¢ przez zerwanie wszelkich wigzéw z tradycja”, i w apoteozie orygi-
nalnosci¥’. Jest to z pewnoscig najwiasciwsza droga badawcza. Wciaz jednak
historyzm stanowi dla nas nierozwigzywalna zagadke, a obiekty historyzujace
pozostaja dla nas czesto estetycznie ,nieczytelne”. Wydaje sie, ze we wspétcze-
snych warunkach spoteczno-historycznych nie jestesmy w stanie w petni odczy-
ta¢ zasobu informacji i bodZcéw, ktére przekazuja. W wyniku jednostronnosci
naszego estetycznego wychowania w rezultacie pozostajemy na nie nieczuli. Nie-
czuto$¢ ta rozciaga sie na ,inng” estetyke od powszechnie panujacej i ,inny”
rodzaj dziet sztuki, ktérych wartosci nie jesteSmy w stanie odkry¢, a nastepnie
zaakceptowac. Takie dzieta, wrecz cate epoki, pozostaja dla nas ,nieme”?%. By¢
moze dlatego przemyst ten wydaje si¢ nam tak anachroniczny, ze przyzwyczaili-
$my sie wigzac ten sposéb wytwérczosci jedynie z ,nowoczesng” prostota. Za-
réwno jednak jedna, jak i druga postawa zawieraja w sobie przeciwstawne pola,
o ktérych mozemy sie przekona¢, odnajdujac w awangardzie niemoznos¢ ode-
rwania si¢ od historii i w tradycjonalizmie potrzebe innowacji. Tylko dzigki tej
zachodzacej migdzy tymi postawami reakcji s one zdolne do ciaglego bytu i two-
rzenia wcigz nowych artystycznych wartosci. Powotujac sie na W. Pindera Schmoll
gen Eisenwerth dostrzega w przesztosci terazniejszo$¢ i przyszto$c, trzy oblicza
jednego czasu, w ktérym klasyczne wiaze sie z antyklasycznym, racjonalne z ir-
racjonalnym, state z przemijajagcym na zasadzie polaryzacji dionizyjskich i apol-
liiskich wartosci.

,Ztoty Srodek” w rozwazaniach nad postepem, cyklicznoscig sztuki i jego
tradycja zaproponowat Mieczystaw Porebski stwierdzajac, ze historia kultury nie
polega ,ani na ewolucyjnym rozwoju opartym na postepie, ani tez na wielokrot-
nym i nieuchronnym powtarzaniu sie tych samych cykléw. Jest ona manifestacja
dynamicznego uktadu zawsze otwartych i mozliwych do przezycia alternatyw.
Teoretyczny model takiego systemu zaktada¢ moze tylko prawdopodobieristwo,
a nie koniecznos¢ danych zmian zachowar, tendenciji i orientacji [...] System
takich alternatyw to tylko powtarzalne formy zmian, ktére jednak nie decyduja
o ich tresciach, zawsze konkretnych i jednorazowych”*. Postawa badawcza
wymaga catkowitego obiektywizmu, uznania i zrozumienia wartosci, zrodzonych
w danym czasie. Zaktada wartosciowanie, ale nie z perspektywy wspétczesnego
systemu wartosci, lecz z perspektywy systemu zaistniatego w przesztosci.

18



Kicz
Kicz jak grzech tkwi w nas.*

Sadze, ze jest to odpowiednie miejsce, aby wspomnie¢ o kiczu, z ktérym
wielu badaczy taczy zaréwno surogaty, kulture mieszczariska, jak i przemyst ar-
tystyczny. Pragne zwrdci¢ uwage jedynie na pewne aspekty tego zjawiska. Roz-
dziat ten powstat jakby mimo woli. Chce w nim dopowiedzie¢ co$, co wlasciwie
nie zostato przeze mnie wypowiedziane. Staram sig tradycyjne pojecie kiczu jak
najbardziej zrelatywizowac, odebra¢ mu ,wiatr z zagli”, dzigki ktéremu przez
dziesigciolecia z powodzeniem zeglowat po naszej wyobrazni. Nie uwazam za
stuszne postugiwanie si¢ nim. Niczego nie wyjasnia i niebezpiecznie zaciemnia
horyzont sztuki. Zyjemy w czasach pluralizmu estetycznego, w czasach pozba-
wionych estetyki normatywnej, w zwigzku z tym trudno jest nam jednoznacznie
powiedziec, co jest kiczem, a co nim nie jest. Jak trudno jest méwic z perspekty-
wy naszych artystycznych doswiadczen XX wieku o kiczu, potwierdzaja zmaga-
nia Marii Poprzeckiej ze ,zt3 sztuka”. W momencie, gdy obecne postawy arty-
styczne stawiaja pod znakiem zapytania kazda dziatalnos¢ artystyczng, gdy nie
istnieje granica migdzy sztuka a niesztuka, trudno jest nam méwic o kiczu w ogdle.
Kicz jest pojeciem wieloptaszczyznowym, wieloznacznym i emocjonalno-war-
tosciujacym, ktérego nie mozna wyjasnic stosujac wartosci czysto artystyczne.
Z tego wzgledu badania nad nim stanowig bardziej wyktadnie osobistych upodo-
ban i animozji estetycznych jego badaczy niz obszar naukowych badan. Trud-
no$¢ wigze sie réwnoczesnie ze skomplikowana strukturg samego podmiotu ba-
dan, jego warstwg estetyczng, jak réwniez politycznym, religijnym i socjalnym
zapleczem. Brakuje nam jednolitego miernika tych wszystkich wartosci. Nie daje
odpowiedzi na pytanie, co to jest kicz, réwniez ,dzieto otwarte” Wernera Hof-
manna, ktéry, co prawda, wprowadza to pojecie w obreb sztuki, jednak go nie
definiuje'.

Literatura na temat kiczu jest bogata. Swiecita ona triumfy w latach piec¢dzie-
sigtych i szes¢dziesigtych XX wieku*?, gdy jeszcze wierzono w spoisto$c stylowa
i nic nie macito fascynacji funkcjonalizmem i nowoczesnoscia. Wtedy o wiele
tatwiej odnajdywano oazy ztego smaku i kiczu, stawiajac je w opozycji do tego,
co w danym okresie gloryfikowano. Natomiast w latach siedemdziesiatych, gdy
zaczeto powatpiewac i stawia¢ pod znakiem zapytania osiagnigcia nowocze-
snosci, zastgpiono to sformutowanie pojeciem o mniej negatywnie wartosciuja-
cym zabarwieniu: ,sztuka trywialna”#. Historia sztuki zajeta si¢ badaniem nie
tylko wartosci artystycznych, ale réwniez wartosci wychodzacych poza percep-
cje estetyczng, gdy granice samej sztuki na tyle sig rozszerzyly, ze znalazly w niej
miejsce obok niezaprzeczalnych dziet, réwniez obiekty swiadomie banalizowa-
ne, znieksztatcane, wrecz same siebie negujace i stawiajace pod znakiem zapy-
tania dotychczasowe podstawowe wartosci sztuki. Obecnie badania nad tym
zjawiskiem przenosza problem kiczu na obszar badan kultury masowej.

W badaniach nad kiczem dominowaty dwa stanowiska badawcze. Jedno
poszukiwato kiczu w samym dziele, drugie w jego odbiorcy. Badacze lat szes¢-
dziesigtych nie byli jednak w stanie wykazac obiektywnych cech kiczu, i to za-
réwno ci, ktérzy starali sie tego dokonac¢ z punktu widzenia estetycznego, psy-
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chologicznego, jak i antropozoficznego. W oczach Andrzeja Banacha najwigk-
szymi grzechami kiczu jest jego wt6rnos¢, czyli bazowanie na stereotypach, za-
sadniczo$¢ oraz historyczna przesada*. Z dzisiejszego punktu widzenia s3 to
cechy, ktére weszly w ostatnich latach, dzigki nowym ,odkryciom” historii sztu-
ki, na dobre do brewiarza sztuki. Trudno réwniez zgodzi¢ si¢ z zarzucanym ki-
czowi brakiem autentyzmu. Zapewne jednak, jak sugeruje to Beylin, rzadkos¢
przedmiotu redukuje jego pokfady kiczu, co oznaczatoby jednak, ze wartosci
artystyczne zalezne sg od powodéw niezaleznych od samych dziet. Niewatpli-
wie przytaczane przez autora cechy kiczu, jego niesp6jnos¢, wtérnos¢, konwen-
cjonalizm i karykaturalnos¢ dadzg si¢ zastosowac do egzemplarycznych obiek-
téw, ktére w danym momencie uwazamy za kicz, nie moga one jednak stanowi¢
og6lnego miernika warto$ciujacego. Jak twierdzi sam autor: ,kicz nie charaktery-
zuje sie zadng szczeg6lng cechg estetyczna, ktéra za jednym zamachem bytaby
w stanie odr6znic go od twérczosci wartosciowej”*.

Czy produkty przemystu artystycznego mozna uznac za kicz lub dlaczego
wielu badaczy wtasnie te przedmioty z nim kojarzy? Wydaje mi si¢, ze w duzej
mierze (cho¢ nie tylko) jest to ponownie ten sam balast ,nowoczesnosci”, ktéry
ciazy na nas tak jak na historyzmie i idei postepu. Tak czesto i dlugo wmawiano
nam, ze produkty przemystu artystycznego to szmira i tandeta, a nastepnie kicz,
ze reakcja nasza w ich odbiorze w duzej mierze jest reakcja bezwarunkowa. To
negatywne znamig naznaczyto nie tylko przemyst artystyczny, chociaz do niego
przylgneto najdtuzej, lecz réwniez architekture, rzezbe i malarstwo XIX wieku
w nurcie ,salonowym”. Polemizujac z tak dostrzeganym problemem, mozna
stwierdzi¢, ze kicz nie istnieje, istnieje jedynie zty lub dobry projekt, podobnie
jak dobre i zte malarstwo, dobra i zta sztuka. Co to jest jednak zta sztuka? Czy
jesteSmy w stanie jednoznacznie okreslic¢ jej cechy?

Jesli przypatrzymy sie innym dziedzinom sztuki: muzyce i literaturze, to za-
uwazymy, ze lepiej uporaly si¢ z problemem alternatywy do sztuki elitarnej,
wskrzeszajac do zycia takie dziedziny, jak ,muzyka rozrywkowa” czy ,literatura
popularna”. S3 one réwnoprawnym obiektem badar i nie budza tak powszech-
nych emocji jak kicz. Dla historii sztuki kicz oznacza antypody sztuki, czyli sztu-
ke zta. W takiej sytuacji badawczej zamkniecie granic sztuki oznacza jej izola-
cjg, ich otwarcie — nieuchronny proces trywializacji samej sztuki. By¢ moze
najlepszym rozwigzaniem tego problemu bytoby zastosowanie dla fenomenéw
sztuki ,nieelitarnej”, kierujacej sie¢ do masowego odbiorcy, pojecia ,sztuki maso-
wej”. Stworzenie nowego obszaru tej ,sztuki $srodka” pozwolitoby zyska¢ nowa
perspektywe badawczga*. Teze te mozna poprze¢ wypowiedzig Gotfrieda Sem-
pera z roku 1883, ktéry, jak sadze, nie myslat o kiczu definiujac w nastepujacy
spos6b 6wczesna sztuke masowa: ,jesli oryginat jest do zdobycia przez cztowie-
ka bogatego, to galwaniczna kopia przez biedniejszego, to co jeden posiada w mar-
murze, drugi w gipsie. O ile obraz olejny dekoruje sciane wystawnego ksigzece-
go salonu, o tyle oleodruk $ciang mieszkania robotniczego. W ten sposéb
oddziatuje sztuka, pigkno jako element wychowawczy. Nawet jesli pierwszym
impulsem zakupu jest moda i jedynie samo posiadanie daje rado$¢, wnet nadej-
dzie poznanie, zachwyt, a z nimi wzbogacenie ducha i mysli”¥.

Werner Hofmann nie jest zwolennikiem rozdzielania sztuki trywialnej od
sztuki, sugerujac jednak r6znorodnos¢ stosowania kodéw rozumienia, na réz-
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nych ptaszczyznach jezykowych®, autor kwalifikuje kicz i sztuke trywialng jako
kategorie ,sztuki uzytkowej”, ktérej zakres odniesienia wychodzi poza granice
praw estetyki. Jej zadaniem jest oddziatywanie religijne, polityczne, emocjonal-
ne, rozrywkowe, jednym stowem pozaartystyczne. W odréznieniu od niej sztuka
elitarna odziatuje na nas wartosciami czysto artystycznymi i przez swoja funkcje
,wystawienniczg” staje si¢ jednoczesnie zjawiskiem ,sztuki dla sztuki” o ré6znie
rozumianym przez epoki kanonie estetycznym®. Interesujaca teza Hofmanna
jest spostrzezenie, iz zta opinia przedstawicieli sztuki ,wyzszej” o kiczu zwigza-
na jest wlasciwie z jego ,uzytkowoscia”, funkcja, ktéra jest odrzucana w sztuce
,wystawienniczej”. Wiaze si¢ to oczywiscie z ogélnym Swiatopogladem Hof-
manna na temat sztuki jako fenomenu, ktéry nie jest dzietem ,bezinteresownego
upodobania”, tylko skutkiem oddziatywania rozmaitych faktoréw o réznej pro-
weniencji®’.

Podobnie jak sztuka ,wystawiennicza” podporzadkowana jest zmieniajagcym
sie ,kanonom” estetycznym, tak réwniez kicz podlega zmianom ,smaku”. Prze-
kona¢ sie o tym mozemy obserwujac przemiany w ocenie kiczu na przestrzeni
czasu. Prezentowany w ksigzce Herberta Reada Sztuka a przemyst repertuar ,do-
skonatych” i poprzez swojg zuniformizowang i prosta forme wydawatoby sie
,bezczasowych” obiektéw sztuki uzytkowej z lat czterdziestych naszego stule-
cia, ktérych wyb6r powstat na podstawie przekonania autora o wymiernych,
uniwersalnych kryteriach klasyfikujacych sztuke, pod koniec XX wieku tchnie
kiczem. Jak wida¢, kryteria oceny kiczu podlegaja ciagtej zmianie. Co wczoraj
byto kiczem, przestaje nim by¢ po pewnym czasie. Jak zauwazyt to réwniez
Pawet Beylin: ,nie istnieje kicz wieczny, dany raz na zawsze, majacy te sama
wartos¢ negatywna we wszystkich spoteczeristwach i we wszystkich czasach,
nawet jesli moze dziata¢ przez diugie okresy historyczne”>'. Nawet dzieta sztuki
o niezaprzeczalnych wartosciach artystycznych przez banalizacje moga stac sie
z czasem kiczami. Przyktadem dokumentujacym teze o tym, Ze pojecie sztuki
zalezne jest od widzenia i rozumienia spotecznosci, w ktérej sztuka powstaje,
moze by¢ tu siegniecie do nowego wydania ksigzki niemieckiego filozofa Karla
Rosenkranza Asthetik des HaBlichen. To, co uderza w tej ksiazce, oprécz ponad
czterystu stron przyktadéw brzydoty w naturze i sztuce, to jej oktadka. Na r6zo-
wej obwolucie widnieje stodka swinka z kokardg, prowadzona przez dwa §licz-
ne anioftki i popychana przez matego chtopczyka. Najprzedniejszy objaw kiczu
o0 znaczacej nazwie Ushering in Banality. Wspétczesny czytelnik biorac do reki
te ksigzke jest przekonany, ze bedzie ona traktowac o kiczu. Pierwsze wydanie
ksiazki ukazato sie w 1853 roku i jest dla nas niestychanie cennym Zrédtem po-
znawczym, petnym informacji o klasycznej estetyce pigkna i brzydoty. Autor
zmaga sie z brakiem proporcji, asymetria, dysharmonia, staboscia, diaboliczno-
Scia, niedoktadnoscia i innymi grzechami antyklasycznej estetyki, nie traktuje
natomiast w ogéle o kiczu jako takim. Zaden z rozdziatéw nie zostat poswigco-
ny banalnosci albo trywialnosci w naszym rozumieniu tych poje¢. Skad wiec ta
obwoluta? W naszej dzisiejszej sytuacji artystycznej, zta sztuka to po prostu kicz.

W wielu obiektach przemystu artystycznego mozemy dopatrzy¢ sie zna-
mion trywialnosci, gdyz byt to pierwszy swiadomy objaw kultury masowej.
Tam, gdzie w jezyku socjologicznym, produkty przemystu artystycznego réw-
naja ,w gore”, dostarczajg one innego zasobu pytar. Tam, gdzie réwnaja
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,w dét”, ocieraja si¢ lub reprezentujg dla nas, wedtug naszych szablonéw war-
tosciowania, kicz. Korzystam tutaj z nomenklatury, ktérg postuguja sie¢ bada-
cze kultury masowej, gdyz problem kiczu nalezy taczy¢ z tym wiasnie zjawi-
skiem. Przemyst artystyczny byt jednym z wytworéw kultury masowej,
o dwojakim obliczu, tym nobilitujagcym, reprezentacyjnym, i tym banalizuja-
cym, ckliwym, w postaci krasnala ze skarbonka, wiewiérki z orzechem w ze-
bach na brzegu koszyka, zachodzacego, usmiechnigtego storica jako podstaw-
ki pod noze. Abraham Moles nazywa te ceche kiczu ,niedostosowaniem”?,
Stosujac te ceche kiczu za jego miernik, musimy jednak powiazac z nig np.
wigkszos¢ obiektéw secesji floralnej.

Kicz tkwi w nas, tkwi zapewne w przemysle artystycznym XIX wieku i tkwi
w samej sztuce, w przeciwnym razie nie mieliby$Smy tyle trudnosci, aby go od
niej odgrodzi¢. Pawet Beylin sadzi, iz ,ztudne wydaja sie przedsiewzigcia tych,
ktérzy chcieliby raz na zawsze wyeliminowac kicz ze sztuki, kicz, ktéry sie ze
sztuki wywodzi i w jakim$ sensie okresla jej rozwéj chocby poprzez reakcje”**.

Przemyst artystyczny w dobie rewolucji przemystowej

Wolny handel, upadek cechéw, brak zapér celnych, powszechna wymiana
towarowa i globalizacja — zaistniate w potowie XIX wieku — stanowity nowe, nie-
znane do tej pory warunki ekonomiczne, ktére pobudzity przemyst i rozszerzyty
mozliwosci ekspansji gospodarczej krajéw wytwarzajacych produkty masowe.

Wprowadzenie silnika dynamo, maszyny parowej i gazowej spowodowaty
catkowita zmiane w dziedzinie dotychczasowej wytwérczosci, uniezalezniajac
si¢ jednoczesnie od miejsca i czasu. Mozna byto produkowac wszedzie, nieza-
leznie od oddalenia od zasob6éw naturalnych, omijato si¢ taryfy celne, rezygno-
wato z wiasnego znaku, produkowato w obcych krajach, uszlachetniato tam, gdzie
sprzyjaty temu warunki ekonomiczne i gdzie dostrzegano perspektywe szybsze-
go lub korzystniejszego zbytu. Towary europejskie znane byty na poczatku XX
wieku na catym sSwiecie, a zawdzigczac to nalezato szybkiej komunikacji lado-
wej, morskiej oraz taniosci transportu i surowcéw mineralnych. Przemyst stat sie
kosmopolityczny. Przenoszenie idei i wynalazkéw dokonywato si¢ z dnia na
dzien, a dzieki wynalazkowi fotografii nastapito szybkie upowszechnianie no-
wych odkry¢, styléw i méd.

W Zzadnej innej dziedzinie nie nastapito tak gwattowne przeksztatcenie pro-
ceséw wytwérczych jak w branzy metalowej. Zastosowanie maszyny parowej
doprowadzito do wielokrotnego potanienia pé6tfabrykatéw, a wprowadzenie pras
jeszcze bardziej skrécito proces produkgji. Juz na poczatku XIX wieku mozna
byto wytwarza¢ masowo przy zastosowaniu pras przedmioty, ktére poprzednio
wytwarzat rzemieslnik recznie w ciagu kilku dni, czasem tygodni. Proces ten
skrécit sie i ulepszyt jeszcze bardziej w ciggu XIX wieku. Za pomoca maszyn
tworzono nie tylko przedmioty, ale i reliefy je zdobiace, a wszystko to powsta-
wato przy jednym lub kilku uderzeniach prasy. Wprowadzenie galwanizowania
stanowito kolejny milowy krok na tej drodze. Jakikolwiek metal: cyne, cynk, mo-
sigdz, miedZ, braz, tombak mozna byto dowolnie posrebrza¢ lub poztaca¢ i w ten
spos6b doprowadzi¢ je do wygladu przypominajacego srebro i ztoto. Dodatko-
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wym impulsem, powodujacym wzrost i rozwéj przemystu galanterii metalowej,
byto drastyczne obnizenie ceny srebra na rynku Swiatowym®*.

Zaréwno wynalazki techniczne typu: maszyna parowa, kolej, parowiec, tele-
graf, telefon i fotografia, jak i odkrycia chemiczne stanowity podstawe olbrzy-
miego rozwoju produkcji masowej. Juz samo wyobrazenie mozliwosci wytwor-
czych cztowieka bylo oszatamiajace. Wszystkie maszyny parowe pod koniec
XIX wieku wykonywaty prace réwnga dziatalnosci trzystu milionéw ludzi (Europa
liczyta w tym czasie trzysta pigecdziesiat osiem milionéw mieszkaficéw)*>.

Globalna wymiana towarowa, rozwinigcie reklamy, nadprodukcja, spadek
cen, konkurencyjnosc, szybko zmieniajace si¢ mody oraz sezonowo$¢ produk-
téw wytwarzanych masowo to nowe fenomeny towarzyszace przeksztatceniom
przemystowym w Europie, rodzace si¢ juz na poczatku XIX wieku, a osiagajace
swoje apogeum pod jego koniec. Wraz z intensyfikacja produkcji nastapit réw-
niez podziat pracy. Wyksztatcony rzemie$Inik nie jest potrzebny do obstugiwa-
nia prostych proceséw mechanicznych. Jego miejsce zajmuje robotnik, bedacy
tylko jednym z ogniw w catym taricuchu bezimiennych twércéw. Jego praca sktada
si¢ na powstanie obiektu seryjnego. W wyniku wielu proceséw wytwérczych
i uszlachetniajacych nigdy witasciwie nie bedzie on miat mozliwosci obejrzenia
produktu finalnego. Swiadomie rezygnuje sie z tradycji sygnowania obiektéw
masowych na rzecz anonimowosci, co bardziej odpowiada bezimiennemu pro-
cesowi pracy, rozpoczynajacemu si¢ w atelier przyfabrycznym, a koriczacemu
w fabryce. Stanowi to nowa, nowoczesna, kapitalistyczna forme prezentacji,
w ktérej nie poszczegélne jednostki, lecz bezosobowa firma stoi za kolektywna
praca. Rezygnacja z sygnatury moze by¢ tez interpretowana jako objaw i dowéd
bezpodmiotowego traktowania zaréwno projektantéw, jak i klientéw przez ka-
pitalistycznych wytwércéw. Obiekty tworzone do tej pory dla pojedynczych
odbiorcéw musiaty zadowoli¢ ich rzesze, ktére identyfikowane zostang z poje-
ciem rynku®®. Wytworzony produkt stat si¢ towarem, ktéry sie reklamuje, sprze-
daje, a po pewnym czasie wycofuje z programu. Potwierdzenie jakosci odnajdu-
je sie¢ w duzym zbycie, a przedmioty, ktére nie znajduja nabywcéw, usuwa sie
z handlowej oferty. Istotg przemystowo wytwarzanych obiektéw nie jest ich jed-
norazowo$¢, lecz mozliwo$¢ ich reprodukgiji, ich seryjnosc.

Termin ,przemyst artystyczny” zawiera w sobie dwa wiasciwie przeciwstaw-
ne komponenty, stanowiace jego istote: pojecie wyrobu artystycznego wyrostego
z rzemiosta artystycznego, od ktérego aury i ambicji obiekty te nie chcg lub nie
moga sie uwolni¢, i przemystu, z w petni zmechanizowang i wysoko wyspecja-
lizowang produkcja masowa. Jest to mechaniczna dziedzina wytwérczosci ludz-
kiej o ambicjach sztuki, tworzona przez anonimowych rysownikéw, modelarzy,
odlewnikéw, tokarzy i galwanizatoréw.

Obiekt przemystu artystycznego jest jakby niechcianym dzieckiem, zrodzo-
nym z mezaliansu przemystu ze sztuka. Porzucone przez rodzicéw znalazto
opiekunéw w postaci kaptanéw dobrego smaku i reformatoréw, starajacych sig
ksztatci¢ je i uczy¢ dobrych manier, wciagz naktaniajac zaréwno goniacego za
profitem ojca, jak i wyalienowana matke do zajecia si¢ sierota. Nie moze tez
dziwi¢ fakt, ze tak wielki mezalians wptynat na ksztattowanie sie specyficznego
oblicza obiektu przemystowego. Fabrykant nie zawsze dbat o wysoki poziom
wytwarzanych obiektéw, w ich taniosci i masowosci widzac swdj zysk i sukces.
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Klient rozpieszczony mozliwosciami wolnego rynku poszukiwat w zaleznosci
od swoich mozliwosci finansowych produktéw tariszych od tych wytwarzanych
recznie, lecz wykazujacych sie podobng finezja wykonania. Wspétpraca arty-
stéw z fabrykantami nie byla owocna, gdyz niosta ze sobg wiele probleméw
zaréwno technicznych, jak i $wiatopogladowych. Wszystkie te trudnosci prowa-
dzity do przekonania, ze najlepszym rozwiazaniem dla fabryki jest utrzymywa-
nie wlasnego atelier, z rysownikami i modelarzami przez siebie wyksztatconymi.
Fabryki poszukiwaly oddanych sobie rysownikéw, najlepiej wasko wyspecjali-
zowanych, ktérych ambicje twércze mogty rozwijac si¢ w pracy nad projektami
masowo powielanych obiektéw zbytku. Projektant fabryczny poganiany byt no-
wymi modami, konieczno$cia wprowadzania nowosci sezonu i dostosowaniem
ich do potrzeb grupy spotecznej czy regionu. Szukajac czesto tatwych, spektaku-
larnych dekoracji, ktére mozna z kolei w nieskoriczonos¢ przetwarzac i powie-
la¢, znalazt sie pod presja woli fabrykanta i klienta. Od ambicji i indywidualnej
strategii wlasciciela lub zarzadu fabryki zalezato jednak, jakie mozliwosci two-
rzenia oryginalnych przedmiotéw o wysokich walorach artystycznych dane zo-
stang projektantom fabrycznym. Mozliwosci w tym wzgledzie byty olbrzymie,
od maszynowej produkcji najwyzszej jakosci obiektéw takich firm, jak Bruck-
mann und Séhne i Christofle & Cie. czy Elkington & Co., ktére dostarczaty swoje
wyroby na dwory krélewskie i cesarskie, po ,maséwke”, produkcje Zle wykona-
nych bibelotéw. Tylko w Niemczech dziatato w drugiej potowie XIX wieku oko-
to dwustu ré6znych matych, srednich i wielkich firm, produkujacych wyroby me-
talowe. Mozliwos¢ utrzymywania wtasnego atelier dana byta tylko duzym,
znaczacym w masowej produkcji wytwérniom. Mate, o ambicjach dotarcia do
klienteli o wyszukanym smaku, korzystaty z inwencji biur projektowych lub in-
dywidualnych artystéw-projektantéw. Te fabryki, ktére odnajdywaty swoje zada-
nie w dostarczaniu klientom radosci z tanich, Zle wykonanych, produktéw na
og6t kopiowaty i przejmowaly to, co stworzyly inne wigksze firmy.

Pod koniec XIX wieku, pod naciskiem krytyki reformatorskiej i koniecznosci
poszukiwania nowych drég wyjscia z impasu nadprodukcji oraz pozyskania no-
wych rynkéw zbytu, réwniez wielkie firmy zaczng korzysta¢ z projektéw uzna-
nych artystéw, z poczatku bardziej dla reklamy niz z faktycznej potrzeby. -

To, co wyréznia XIX-wieczng produkcje przemystu artystycznego, to pragnie-
nie sprostania ré6znorodnym gustom klientéw pochodzacych z r6znych warst
spotecznych i majacych r6zne mozliwosci finansowe oraz dazno$¢ do wytwa-
rzania produktéw o wartosci nobilitacyjnej, ktére stuzg bardziej celom reprezen-
tacyjnym niz praktycznym. Wzorem do nasladowania pozostaje rekodzieto i rze-
miosto. Z tych dwéch Zrédet czerpie swoja inwencje przemyst artystyczny. Jest
to oddziatywanie obustronne, gdyz rzemiosto podwazone w swoim monopolu
na produkcje wyrobéw luksusowych pragnie poprzez kunszt i misterng dekora-
cjg odréznic sie od masowo produkowanych obiektéw. Im bardziej perfekcyjnie
przemyst stara si¢ nasladowac produkty recznie wytwarzane, tym bardziej mi-
sterne stajg sie w obrébce i wymysine w formie te ostatnie. Jest to walka z géry
przegrana, gdyz — jak sie przekonamy — pod koniec XIX wieku przemyst jest
w stanie imitowac kazde, najbardziej pracochtonne dzieto rzemieslnicze i pro-
dukowac je w dowolnej liczbie egzemplarzy. W tym szczytowym momencie
eklektycznych mozliwosci zaréwno rzemiosta, jak i przemystu artystycznego nie
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moze nastapi¢ nic innego niz odwr6t od ornamentu. | w tym wypadku przemyst
dotrzymuje kroku rzemiostu, stanowigc lustrzane odbicie proceséw zachodza-
cych w dziedzinie sztuki, przenoszac niejako wartosci ,wyzsze” na ogélnie do-
stepne, masowe.

Rozwdj przemystu artystycznego, jaki pragne ukaza¢ w mojej pracy, rozpo-
czyna si¢ w potowie XIX wieku i koriczy na projektowaniu przemystowym lat
dwudziestych XX wieku. Jego fenomen uja¢ mozna w trzy chronologiczne fazy.

| faza — intuicyjna, zywiotowa — poczatkowy rozwéj przemystu artystyczne-
go, od okoto 1830 roku, charakteryzuje si¢ zafascynowaniem mozliwoscig pro-
dukcji masowej, korzysta z wzoréw rzemiesiniczych, wykazuje brak zaintereso-
wania wspétpraca z artystami.

Krytykowana jest gtéwnie z powodu: masowosci, wykorzystania maszyny,
populizmu, tendencji demokratycznych, braku stylu.

Il faza — entuzjastyczna, wizjonerska — koniec XIX i poczatek XX wieku,
zaawansowany rozwoj, wykorzystanie motywow historyzujacych i secesyjnych,
sporadyczna wspétpraca fabrykantéw z artystami, ich rozczarowanie produkcja
masowa.

Krytykowana za komercjalizm, eklektyzm.

Il faza — standaryzacja — poczatek XX wieku, praca artystéw na ustugach
wielkiego przemystu. Standaryzacja i typizacja obiektéw.

Apoteoza dzieta seryjnego, masowego.

Taki jest szkicowo zarysowany obraz rozwoju przemystu artystycznego. Spr6-
bujemy go skonfrontowa¢ z dziatalnoscia jednej z istniejacych w tym czasie,
masowo produkujacych fabryk, jaka byta WMF (Wiirttembergische Metallwaren-
fabrik) oraz jej siostrzang filia, fabryka Plewkiewicza w Warszawie.

HISTORIA FABRYKI PLEWKIEWICZ NA TLE DZIEJOW WMF

Dzieje fabryki Romana Plewkiewicza w Warszawie.
Stan badan

W warszawskich archiwach zachowato si¢ niewiele dokumentéw dotycza-
cych dziatalnosci fabryki Roman Plewkiewicz. Oszczedne w informacje sg réw-
niez kalendarze handlowe, spisy adresowe, ksiazki telefoniczne i czasopisma
fachowe. Reklamy handlowe fabryki Plewkiewicz i nalezacego do niej sktadu
fabrycznego Jaskulskiego pojawiajg si¢ m.in. w ,Tygodniku lustrowanym”s’
i w ,Sztuce bronzowniczej i ztotniczej”*®. Dodatkowym Zrédiem sg informatory
handlowe i fabryczne, dajace jedynie ogélny obraz fabryki w formie informac;ji
o rodzaju i wartosci jej produkcji, np. ,Starszy Inspektor Fabryczny Guberni War-
szawskiej”*?, ,Ksiega adresowa przemystu fabrycznego”®, ,Przemyst fabryczny
w Krélestwie Polskim”®', ,Potega przemystu, rolnictwa i handlu w Krélestwie
Polskim”®? i ,Rocznik informacyjny o spétkach akcyjnych w Polsce”. Lapidar-
nych informacji dostarczaja ksigzki telefoniczne miasta Warszawy, dzigki adno-
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tacjom adresowym z roku 1903 w dziale wyrob6éw metalowych oraz dwukrotnie
w roku 1912, raz pod nazwa fabryki przy ul. Czerniakowskiej 90, a raz pod na-
zwga wzorcowni przy ul. Diugiej 50%.

Powstate na ich podstawie noty w katalogach wystawowych stanowia nieja-
ko prébe potaczenia w jedng catos¢ rozrzuconych i sprzecznych informacji do-
tyczacych powstania fabryki i jej zaleznosci od firmy WMF z siedziba w Geislin-
gen. Stad tez nie dziwi bardzo ograniczona literatura dotyczaca tego tematu,
opierajaca si¢ w duzej mierze bardziej na przypuszczeniach i hipotezach niz na
faktach.

W analizie obecnego stanu badan $wiadomie tacze publikacje z dziedziny
historii sztuki z pracami z zakresu ekonomii i gospodarki, gdyz wszystkie one
przyczyniaja si¢ do stworzenia obrazu fabryki Plewkiewicz i wszystkie wydaja
sie rbwnie wazne w rozwazaniach na temat historii fabryki warszawskiej.

Pierwsza obszerniejsza informacja na temat fabryki Plewkiewicz pojawia si¢
w ksigzce Zbigniewa Postuty poswigconej rozwojowi przemystu monopolistycz-
nego w Krélestwie Polskim®. Autor zamieszcza w niej informacje o powstaniu
spotki komandytowej migdzy Romanem Plewkiewiczem i Gustavem Siegle
i 0 przeksztalceniu jej nastepnie w towarzystwo akcyjne oraz podaje dane o wkfa-
dzie kapitatowym Plewkiewicza i jego formie zaleznosci od niemieckiego part-
nera. Zbigniew Postuta, korzystajac z archiwaliéw rosyjskich, analizuje dziatal-
no$¢ ekonomiczng fabryki Plewkiewicz w rozwazaniach na temat pierwszej spétki
zagranicznej z przewazajacym udziatem kapitatu zagranicznego na terenie War-
szawy.

W 1976 roku Andrzej Ryszkiewicz zwraca uwage w Wyznaniach kolekcjo-
nera na rézne stemple identycznie wygladajacych obiektéw, produkowanych
w takich firmach, jak Jarra, Kohler, WMF i Plewkiewicz, i przypisuje te zbiez-
nos¢ ,korzystaniu z cudzych wzoréw i modeli”®®.

Informacje statystyczne, ktére dotyczq liczby zatrudnionych os6b i wartosci
produkcji, podaje Witold Pruss w swojej ksiazce z 1977 roku na temat rozwoju
przemystu warszawskiego® .

W 1981 roku pojawia si¢ katalog Magdaleny Weber, do odbywajacej sie
w Plocku wystawy, ukazujacy dziatalnos¢ warszawskich firm wyrob6éw srebr-
nych i platerowych. W katalogu tym autorka donosi o prawdopodobnych kon-
taktach fabryki Plewkiewicz z niemiecka firmg WMF, o czym $wiadcza: ,podob-
ny dobér elementéw dekoracyjnych, tworzenie bardzo zblizonych form
i stosowanie tych samych stopéw metali”®. Magdalena Weber wysuwa wrecz
przypuszczenie o przynaleznosci do tej samej spétki akcyjnej. W publikacji tej
pojawia si¢ tez wiadomos¢ o wzorcowni przy ulicy Dlugiej 50 oraz o sklepie
fabrycznym Jaskulskiego przy ul. Wierzbowej 1, ktéry byt gtéwnym dystrybuto-
rem wyrobéw fabryki®’.

Idac tym tropem Arkadiusz Kwiatkowski w ptockim katalogu muzealnym
z 1983 roku zwraca uwage na powiazania firmy Plewkiewicz z WMF ze wzgle-
du na wykorzystywanie podobnych wzoréw, niekiedy nawet identycznych form
oraz tego samego stopu Brytannia”. Autor pozostawia jednak otwartg kwestie
wsp6tpracy obu firm.

Badaczem, ktéry rozwiazat zagadke powiazan WMF z fabryka Plewkiewicz,
owiang w miedzyczasie tajemnica hipotez i niedoméwien, jest Horst Makus.
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W 1987 roku zamiescit on w niemieckim ,Weltkunst” artykut poswiecony Mu-
zeum Mazowieckiemu w Ptocku. Zanalizowat w nim m.in. eksponowane pro-
dukty fabryki Plewkiewicz”', stawiajac teze, ze fabryka warszawska byta filig fir-
my WMF, w ktérej pétprodukty dostarczane z Geislingen byly uszlachetniane,
a nastepnie wysytane gtéwnie na teren Cesarstwa Rosyjskiego. Proceder ten sto-
sowany byt przede wszystkim w celu obejscia niekorzystnych dla produktéw nie-
mieckich taryf celnych. Fabryka warszawska, powstatg w 1886 roku, kierowat
Roman Plewkiewicz, uprzednio juz zwigzany z WMF, gdzie petnit funkcje dy-
rektora handlowego (od 1881 r.). Dziatalnos¢ fabryki zostata wstrzymana z po-
wodu wybuchu | wojny $wiatowej.

Opinie o bezposrednim powinowactwie WMF z firmg Plewkiewicz wyrazit
réwniez Pawet Banas, okreslajac fabryke warszawska jako jedng (obok Wiednia
i Berlina) z filii WMF72,

Horst Makus w swoim artykule, zamieszczonym w niemieckim czasopismie
+Antiquititen Zeitung” w roku 1992, poswigeconym wystawie polskiej sztuki se-
cesyjnej w Darmstadzie ponownie powtérzyt informacje o proweniencji fabryki
warszawskiej’®. Jedyng nowa informacjg byta notatka, ze fabryka Plewkiewicz
wznowita produkcje w roku 1918 i dziatata az do roku 1935.

Oba artykuty Horsta Makusa zakreslity ramy dziatalnosci fabryki Plewkiewi-
cza i jednoznacznie ustality jej zalezno$¢ od niemieckiego zaktadu macierzyste-
go WMF w Geislingen. Nie znalazly one jednak odbicia w polskiej literaturze
tematu.

Réwniez w 1992 roku ukazuje si¢, opracowany przez Arkadiusza Kwiatkow-
skiego, katalog wyrobéw cynowych Muzeum Mazowieckiego w Ptocku. Autor
podaje w nim wprawdzie, ze fabryka Plewkiewicz byta filiag WMF, korzystajaca
z form i modeli tej ostatniej, wciaz jednak nieznane byly, zdaniem Kwiatkow-
skiego, powiazania obu tych firm’*. Nowa jest réwniez, zamieszczona w tym
katalogu informacja o wydzierzawieniu fabryki Plewkiewicz w latach trzydzie-
stych przez Towarzystwo Akcyjne Norblin, bracia Buch i Werner.

W ksiazce z roku 1995 Volkera Hechta, poswigeconej rozwojowi ekonomicz-
nemu Wirttembergische Metallwarenfabrik, dzieje fabryki Plewkiewicz zaryso-
wane s3 wprawdzie marginesowo, na tyle jednak jednoznacznie, ze daja odpo-
wiedzi na wszystkie dotad niewyjasnione powiazania fabryki w Geislingen z firma
warszawska”. W niej tez znajdujemy potwierdzenie i rozwinigcie tez gloszo-
nych juz przez Makusa. Autor na podstawie zachowanych w Geislingen doku-
mentéw rzuca takze $wiatto na fakt istnienia wtasnej produkcji w Warszawie,
zainicjowanej przez Plewkiewicza i popieranej przez WMF.

Jednak w katalogu do wystawy Warszawskich sreber i plateréw w Plocku
w 1996 roku Halina Lileyko, jakby nie znajac powstatej literatury, dowodzi ist-
nienia wlasnej wzorcowni przy ul. Dlugiej 50, w ktérej zdaniem autorki musia-
ty powstawa¢ modele wytwarzanych obiektéw. Wspétpraca Plewkiewicza
z WMF nie oznacza réwniez kopiowania wzoréw wirtemberskich, a wigkszo$¢
znajdujacych sie obiektéw w zbiorach Muzeum Mazowieckiego pochodzi z tej
wlasnie wzorcowni. Halina Lileyko podkresla pigkno wyrobéw Plewkiewicza
i zalicza je do znaczacych osiagniec polskiej sztuki secesyjnej”. W nocie bio-
graficznej Ryszard Bobrow zamieszcza informacje o pierwszym adresie fabryki
przy ul. Leszno 86, jak réwniez o wspélniku Plewkiewicza o nazwisku Ziegle”.
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W katalogu do wystawy Srebra warszawskie 1851-1931 Ryszard Bobrow je-
dynie marginesowo wspomina o firmie Plewkiewicz, sugerujac niewatpliwe zwiaz-
ki miedzy ta fabryka oraz Spé6tka Norblin, bracia Buch i Werner z WMF?8,

Powstanie i strategia WMF

Historia Fabryki Wyrob6w Posrebrzanych i Poztacanych Roman Plewkiewicz
w Warszawie i losy samego Plewkiewicza nierozerwalnie zwiazane sa z dzieja-
mi niemieckiej firmy WMF z siedzibg w Geislingen. Tam wiasnie, w matej miej-
scowosci w szwabskich Alpach, na trasie migdzy Ulm a Stuttgartem szukac nale-
zy zaréwno pomystodawcéw, jak i wykonawcéw projektu, ktéry zaowocuje
zawigzaniem sp6tki komandytowej miedzy Romanem Plewkiewiczem i przewod-
niczacym zarzadu i wspétudziatowcem WMF Gustavem Siegle. Jej konsekwen-
cja bedzie powstanie 1 lipca 1886 roku fabryki w Warszawie.

Aby jednak w petni odda¢ obraz tej skomplikowanej wspétpracy obu firm,
musimy cofnac sie do historii powstania samej WMF, z kt6rg tak mocno zwiaza-
ny byt nasz gléwny bohater, zatozyciel i wieloletni dyrektor fabryki - Roman
Plewkiewicz.

Fabryka WMF powstata w 1880 roku w wyniku potaczenia dwéch poprzed-
nio konkurujacych ze sobg firm: Straub & Sohn z Geislingen i Ritter & Co. z Es-
slingen.

Geislingen i Esslingen sa sasiadujacymi ze soba miasteczkami, znanymi z do-
brze rozwijajacego si¢ po dzi$ dzieri przemystu metalowego, ktérego Swietnosc
przypadta na druga potowe XIX wieku. Byt to okres najwigkszego rozkwitu branzy
metalowo-galanteryjnej, ktérej produkty wypetniaty luke rynkowa miedzy srebrny-
mi przedmiotami luksusowymi a uzywanymi dotychczas powszechnie prostymi
przedmiotami cynowymi, dostarczajac tanich, imitujacych srebro, dobrze wykoni-
czonych przedmiotéw, zaréwno codziennego uzytku, jak i zbytku.

Firma Straub & Sohn powstata w 1867 roku w Geislingen™. Jej gtéwna do-
mena byta produkcja przedmiotéw domowego uzytku z posrebrzanej miedzi typu
plaque. Ten typ produkcji, zwany tez metoda ,ttoczonej miedzi”, prowadzit do
zgrzewania pod wptywem wysokiej temperatury blachy srebrnej z miedziana,
po czym nastepowato ksztattowanie i formowanie obiektéw. Byta to stara, wy-
prébowana metoda platerowania, odkryta w 1742 roku przez Thomasa Bolsove-
ra, praktykowana gtéwnie przez angielska firme Sheffield i spopularyzowana na
terenie Niemiec przez Carla Deffera z Esslingen w 1810 roku. Nie pozwalata ona
jednak na wykonywanie wyrobéw skomplikowanych pod wzgledem formy i or-
namentu.

W asortymencie wyrobéw firmy znalazto si¢ okoto tysigca modeli, ztozo-
nych z obiektéw luksusowej stotowizny, prostych naczyn kuchennych i przed-
miotéw liturgicznych.

Firma Straub & Sohn, poczatkowo jeszcze wystepujaca pod nazwa ,Straub &
Schweizer”, prezentowata swoje wyroby na licznych wystawach krajowych oraz
na Wystawie Swiatowej w Londynie w 1862 roku®.

Dla naszych badar szczegélnie interesujace sa jednak losy drugiej firmy za-
tozycielskiej — Ritter & Co. z Esslingen. Nie tylko dlatego, ze zaréwno wyszukany
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asortyment wyrobéw, jak i nowoczesny sposéb srebrzenia daty podstawy do zna-
komitego rozwoju p6zniejszej firmy WMF, ale gtéwnie dlatego, ze z nig wtasnie
zwiazany byt sam Roman Plewkiewicz®'.

Firma Ritter & Co. powstata w 1871 roku, poczatkowo jako zaktad galwa-
niczny. W 1873 roku nastapita fuzja firmy Ritter & Co. z Esslingen z firmg pla-
ternicza Miiller & Weingarnd z Heilbronn®?. Z dokumentéw istniejacych w ar-
chiwum WMF w Stuttgarcie wynika, ze Roman Plewkiewicz, wraz z innymi
polskimi emigrantami, pracowat jako komiwojazer wtasnie dla firmy Miiller
& Weingarnd i po wspomnianym potaczeniu przeszedt do firmy Ritter & Co.,
a nastepnie do WMF®. Poczatki dziatalnosci Romana Plewkiewicza taczy¢ na-
lezy nie tylko, jak si¢ wydaje, z firmg Miller & Weingarnd, ale réwniez z Bruck-
mann & Séhne w Heilbronn; te hipoteze potwierdzaja szczatkowe dokumenty
znajdujace si¢ w Geislingen®.

W pierwszym okresie dziatalnosci firma Ritter & Co. koncentrowata sie jedy-
nie na posrebrzaniu gotowych produktéw, dostarczanych gtéwnie z wiederiskiej
Berndorfer Metallwarenfabrik. Dopiero w latach 1872-1873 zaczeto produkcje
wiasnych wyrobéw, przedmiotéw galanterii stotowej, gabinetowej i toaletowej
oraz luksusowych obiektéw salonowo-stotowych, tzw. ,Phantasieartikel”, prze-
znaczonych do dekoracji mieszczanskiego stotu i wnetrza.

Firma Ritter & Co. brata udziat w Wystawie Swiatowej w Wiedniu w 1873
roku, gdzie zdobyta medal oraz w wystawach krajowych i miedzynarodowych.

Oprécz produktéw z nowego srebra i mosigdzu wprowadzono do produkcji
w 1878 roku stop zwany ,Brytannia”. Gléwna zaleta tego srebrzystobiatego me-
talu byta nie tylko mozliwos¢ jego wyttaczania, ale gtéwnie tatwego i precyzyj-
nego odlewania produktéw, co oczywiscie wzbogacito palete wytwarzanych
przedmiotéw o skomplikowane kompozycje, sktadajace si¢ niejednokrotnie z wie-
lu ré6znych elementéw. Metoda posrebrzania galwanicznego zostata wprowa-
dzona tutaj juz na poczatku dziatalnosci firmy i pozwalata na szybszq i tarisza
produkcje, réwniez bardzo ozdobnych i rozbudowanych w swej formie obiek-
téw. Przemystowe wykorzystanie tej metody nastapito dopiero w drugiej poto-
wie XIX wieku®. Od tego czasu doszto zaréwno w Anglii i we Francji, jak i w pani-
stwach niemieckich do stopniowego wyparcia metody mechanicznego
posrebrzania na rzecz galwanicznego. Metoda ta w rewolucyjny sposéb wpty-
neta na spopularyzowanie i upowszechnienie przedmiotéw posrebrzanych.
Wyroby bowiem pokrywano warstwa srebra przez zanurzanie ich w cieczy gal-
wanicznej juz po uformowaniu przedmiotu. Koszty produkcji zatem diametral-
nie zmalaty, co spowodowato gwattowna obnizke cen na produkty posrebrzane
galwanicznie, a tym samym wzrost ich popularnosci.

Roman Plewkiewicz pracujac dla firmy Ritter & Co. jako komiwojazer zyskat
opinie zastuzonego i oddanego wspétpracownika, podobnie zresztg jak inni Po-
lacy. Karl Hagele, wspétzatozyciel firmy Ritter & Co., pisat w swoich wspomnie-
niach zgota o ,Polenzeit” w firmie Ritter & Co., ze wzgledu na dominujaca licz-
be polskich komiwojazeréw tam pracujacych, ktérzy, jak podkreslat, z ,wielkim
powodzeniem” reprezentuja interesy firmy®. Nalezeli do nich: Jaskulski, Bat-
kowski, Nawrocki, Malinowski, Grabowski, Kamieriski, Urbariski i Miskiewicz®”.

1 lipca 1880 roku doszto do potaczenia firmy Ritter & Co. z Esslingen z firmg
Straub & Sohn z Geislingen. Powstata Wiirttembergische Metallwarenfabrik (WMF)
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Widok fabryki w Geislingen z 1895

z siedzibg w Geislingen. Od tego czasu zaczeto tez stosowac wizerunek strusia
jako symbol i stempel firmy, ptaka z herbu rodziny Straubéw.

Rozwdj przemystu europejskiego drugiej potowy XIX wieku prowadzito do
globalnej monopolizacji i do powstania systemu duzych firm. WMF bylo tez ty-
powym dla przemian ekonomicznych tego czasu towarzystwem akcyjnym. Wy-
danie akcji umozliwito zwigkszenie potencjatu finansowego firmy, a tym samym
zdynamizowanie produkcji przez powigkszenie asortymentu produkowanych
obiektéw oraz zintensyfikowanie dziatari reklamowych réwniez na pozaregio-
nalne rynki zbytu, europejskie i $wiatowe. Oprécz tego nastgpito skupienie za-
réwno zarzadzajacych, jak i wykonawczych sit fachowych obu tych firm w jed-
nym miejscu. Ten ostatni fakt nie byt bez znaczenia, bioragc pod uwage oddalenie
obu miasteczek od gtéwnych osrodkéw miejskich.

Pomystodawca zjednoczenia firm byt zatozyciel Wirttembergische Vereins-
bank dr Kilian Steiner, ktéry zajat réwniez miejsce w zarzadzie nowo powstatej
fabryki. Pierwszym przewodniczacym zarzadu i zarazem wspé6tudzialowcem
zostat dr Gustav Siegle, wtasciciel fabryki chemikaliéw w Stuttgarcie oraz wsp6t-
wiasciciel fabryki sody i aniliny w Ludwigsburgu, uznawany za jednego z naj-
wigkszych przemystowcéw tego czasu w Wirtembergii®e.

Zaréwno Siegle, jak i Steiner odgrywali dominujaca role w planowaniu i za-
rzadzaniu fabryka WMF. Oni decydowali o drogach, perspektywach i strategii
nowej firmy, ktérej gtéwnym celem byto dotarcie do jak najwigkszej grupy
klientéw.
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Nowa kolekcja produktéw, ktéra weszta na rynek w 1880 roku, byta kom-
promisem dwéch zrastajacych sie ze soba firm. Pokazano zaréwno najlepsze,
luksusowe obiekty typu ,Phantasieartikel”, z przetadowanymi eklektycznymi pa-
terami i olbrzymimi ,budowlami” na srodek stotu, jak i tanie przedmioty kuchenne
o prostych, niewyszukanych formach. Jeden z raportéw z wystawy przemysto-
wej z 1881 roku w Stuttgarcie tak charakteryzuje éwczesne oblicze nowo po-
wstatej fabryki: ,wrazenie, jakie robi WMF, swiadczy o tym, ze potaczone firmy
starajg sie zaréwno zaspokoi¢ mozliwie najwigksza liczbe klientéw, jak i obstu-
giwac mitosnikéw sztuki, ktérzy maja upodobanie do oryginalnych ztotych i srebr-
nych przedmiotéw, ale nie moga sobie na nie pozwoli¢”.

Pierwszym dyrektorem fabryki zostat wspomniany juz Karl Hagele, ktérego
dziatalno$¢ miedzy 1880 a 1898 rokiem wptyneta zasadniczo na stworzenie eks-
pansywnego obrazu firmy, cho¢ jego polityka bardzo czegsto hamowana byta przez
ostrozne postulaty zarzagdu WMF®. Struktura personalna preferowana przez Hége-
lego opierata si¢ na koligacjach rodzinnych i przyjacielskich, ktére sprawdzaty
sie wedtug niego we wspélnej dziatalnosci na rzecz firmy. Do tych wyprébowa-
nych przyjaciét nalezat réwniez Roman Plewkiewicz. Dowodem ,petnego za-
ufania”, podkreslanego przez Hagelego wielokrotnie we wspétpracy z Plewkie-
wiczem, bytlo powierzenie mu funkcji dyrektora do spraw handlowych
(kaufmannischer Direktor) w Geislingen, w 1882 roku®'. Niemieckie okreslenie
,Geschiftsfreund” oddaje najlepiej te relacje miedzy Hagelem a Plewkiewiczem,
ktérym przyswiecat wspélny cel: lojalno$¢ i dobrze rozumiane wspétzawodnic-
two w dazeniu do rozkwitu firmy oraz osobistej kariery. Ta wtasnie przyjacielska
wspétpraca Plewkiewicza zaréwno z Hégelem, jak i zarzadem WMF wydaje sie
odgrywac niebagatelng role w péZniejszych planach stworzenia warszawskiej
fabryki. Czytajac zachowang korespondencje miedzy Plewkiewiczem a Sieglem,
lub tez jego ,prawa reka” Hermannem Ostertagiem, wyczuwa sie peing lojal-
nos$¢ Plewkiewicza w stosunku do swoich przetozonych, ale réwniez catkowite
zaufanie przetozonych w stosunku do Plewkiewicza, ktére zaowocowato w po-
wierzeniu mu zadania stworzenia fabryki w Warszawie, zdajac sie catkowicie na
jego doswiadczenie i lojalnos¢?.

Od samego poczatku istnienia fabryki w Geislingen zarzad WMF poszukiwat
nowych rynkéw zbytu, najpierw na terenie Rzeszy Niemieckiej, p6Zniej w Euro-
pie, a nastepnie na innych kontynentach. W latach 1880-1910 w dwudziestu
czterech niemieckich miastach powstaty ekspozytury wytacznej sprzedazy wy-
robéw WMF.

Od 1889 roku drukowane i rozsytane byty katalogi firmowe i cenniki w dwu-
nastu ré6znych jezykach.

Czas $wietnosci firmy przypadt na okres od poczatku XX wieku az do lat
poprzedzajacy wybuch | wojny $wiatowej, o czym $wiadcza informacje z ksiag
bilansowych. O ile w 1880 roku warto$¢ produkcji wynosita niespetna milion
marek, o tyle w 1912 roku wzrosta ona do jedenastu milionéw (nie liczac firm
siostrzanych)®. Stopniowo przejmowane byly stabsze lub konkurencyjne zakta-
dy, gléwnie w rejonie Wirtembergii, miedzy innymi znane ze swoich wysokiej
jakosci wyrobéw firmy Orivit i Orion®.

WMF szybko urosta do rangi jednej z bardziej znaczacych fabryk posrebrza-
nych wyrobéw metalowych na terenie Niemiec. Sukces ten byt konsekwencija
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Prasy mechaniczne w Geislingen, ok. 1880

polityki zarzadu WMF, dazacego do utrzymania nieprzerwanie wysokiego po-
ziomu tworzonych obiektéw, w solidnosci ich wykonania i wykoriczenia widza-
cego swdj atut i gwarancje sukcesu®. Do tego ostatniego przyczynili si¢ réwniez
wysokiej klasy cyzelerzy i grawerzy, $ciagani do Geislingen z catego rejonu po-
tudniowych Niemiec oraz szlifierze szkta z Moraw. Nie bez znaczenia bylo tez
stosowanie najlepszej jakosci materiatéw oraz najnowoczes$niejszych narzedzi
i maszyn.

Wraz z przejeciem firmy Orivit w 1905 roku WMF zdobyta prase Hubera (Hu-
berpresse), potezng hydrauliczng maszyne, ktéra z niezwyklg sitg i precyzjq wy-
bijata najdelikatniejsze i najbardziej skomplikowane ornamenty, nie tylko na pta-
skich, ale réwniez na cylindrycznych i wypuktych przedmiotach. Jej zastosowanie
w znacznym stopniu ulepszyto i zintensyfikowato produkcje w Geislingen®.

Dazeniem dyrekcji WMF byta ciagta prezentacja wyrobéw fabryki na rynku
branzy metalowej. Stuzyty temu, oprécz wydawanego zwyklego katalogu, wy-
chodzace dwa razy do roku tzw. katalogi nowosci, ukazujace najnowsze osia-
gniecia danego sezonu. W odstepach pétrocznych pojawiato si¢ na rynku od
okoto 150 do 250 nowych obiektéw. W 1904 roku w programie WMF znalazto
si¢ 20 000 r6znego rodzaju artykutéw, a w 1910 roku ukazato si¢ az 446 nowych
modeli?’.
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Zadaniem, ktéremu starato sie sprostac kierownictwo oraz zarzad WMF, byto
stworzenie polityki rynku otwartego dla jak najszerszego spektrum publicznosci,
zaréwno tej poszukujacej wyjatkowych obiektéw, jak itej o niewyszukanym
smaku. Nie starano si¢ sprosta¢ ambicjom tworzenia unikatowych wyrobéw o wy-
sokiej randze artystycznej. Te byly trudne w sprzedazy i prowadzity do upadku
firm, czego dowodem byt los fabryki Orivit. Polityka fiskalna firmy, bardzo trzez-
wa i ostrozna, do dnia dzisiejszego zreszta wciaz ta sama, podporzadkowana
byta kryteriom jak najwigekszego zbytu. W okresie nasilonej konkurencji i niesta-
bilnego rynku lat osiemdziesigtych XIX wieku byta to, wedtug zarzadu WMF,
jedyna droga dajaca firmie gwarancje przetrwania. Nie mozemy zapomnie¢, ze
wzmozony popyt na wyroby platerowe lat piecdziesiatych i szes¢dziesiatych XIX
wieku doprowadzit do intensywnego rozwoju tej branzy, co w szybkim czasie
spowodowato nadprodukcje, spadek cen, liczne upadtosci firm oraz walke o ,kaz-
dego klienta” miedzy konkurentami branzowymi®.

Po roku 1896 zarzad firmy uznat, ze coroczna, dwukrotna obecnos¢ WMF
na Targach Lipskich, w ktérych firma Straub uczestniczyta od 1850 roku, sta-
nowi wystarczajaca reklame dla fabryki. W zwigzku z tym zrezygnowano z dal-
szego demonstrowania swoich umiejgtnosci zaré6wno na wystawach krajowych,
jak i miedzynarodowych. Udziat w Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1900 roku
i w St. Louis w 1904 roku byly epizodami, w ktérych WMF wystepowata jako
wykonawca konkretnych zlecen, a nie jako wystawca asortymentu wilasnej fa-
bryki®.

Akwizycyjna dziatalnos¢ Romana Plewkiewicza dla WMF

Akwizycja wyrobéw WMF odbywata sie albo przez ekspozytury firmowe,
ktére znajdowaly sie jednak tylko w wiekszych miastach, poczatkowo na terenie
Niemiec, nastepnie w calej Europie, a nawet Ameryce Potudniowej, albo przez
agentéw handlowych, zwanych komiwojazerami. To oni stanowili niezbedne
ogniwo taczace fabryke z odbiorca. Strategia bezposredniego kontaktu z klien-
tem, uwazana w Geislingen za jedynie stuszng, byta konsekwentnie przestrzega-
na i kontynuowana nawet w p6Zniejszych czasach, takze wtedy, gdy konkuren-
cyjne firmy dawno od niej odeszty na rzecz bezposredniej sprzedazy (z fabryki)
lub przez obcych posrednikéw.

Pozycja i znaczenie komiwojazeréw wzrosty wraz z nasileniem si¢ produk-
cji masowej w systemie gospodarki wolnokapitalistycznej. Ich posredniczaca role
doceniaty duze i mate przedsigbiorstwa, gdyz stanowili oni swoista mieszanke
reklamy firmy, wywiadu gospodarczego i dziatu sprzedazy. Najwazniejszym za-
daniem komiwojazeréw byt sondaz opinii publicznej oraz dostarczanie informa-
cji o aktualnych ,wzlotach i upadkach” firm konkurencyjnych. Jako trendsetter
wspierali swoimi, niejednokrotnie petnymi inwencji i polotu opiniami i wraze-
niami dziat projektéw, nadajac nowo powstajacym kolekcjom znamiona obiektu
modnego i poszukiwanego.

Przy rekrutacji komiwojazeréw kierowano si¢ kryteriami ich dobrego wy-
ksztatcenia ogéInego i ekonomicznego oraz dobra znajomoscia branzy, w ktérej
pracowali. Szczegélnie ceniona byta umiejetno$¢ spostrzegania i analizy nowych
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kierunkéw, ,nos” do wyszukiwania nowosci rynkowych, ktére z kolei dzieki
wskazéwkom i artystycznym impulsom mozna byto wykorzysta¢ w tworzeniu
nowych kolekcji firmy'®. W przygotowywanych przez komiwojazeréw sprawoz-
daniach z odbytych podrézy znajdowaty sie réwniez informacje o produktach
konkurentéw branzowych, ich powodzeniu lub jego braku wsréd klientéw, o no-
wosciach rynkowych oraz wiadomosci o tym, co zdaniem komiwojazera jest
teraz modne, a co juz nie'”'. Dane te byly wykorzystywane nastepnie na odby-
wajacych sie dwa razy do roku zgromadzeniach, na ktérych wraz z pracownika-
mi atelier fabrycznego i przedstawicielami dyrekcji opracowywano strategie na
nastepne pétrocze, czego owocem bylo pojawienie si¢ aktualnych katalogéw
,nhowosci”.

Do statych odbiorcéw komiwojazeréw nalezeli jubilerzy, ktérym w trakcie
wizyt prezentowano katalogi firmowe, rysunki lub same obiekty. Réwniez zada-
niem komiwojazeréw byta prezentacja nowosci rynkowych w formie organizo-
wanych spotkar z klientami. Miejscem spotkari Romana Plewkiewicza w latach
siedemdziesigtych z jego odbiorcami, jubilerami, byt hotel Zur Stadt London
w Berlinie. Plewkiewicz wykazywat sie w swojej pracy komiwojazera na terenie
Berlina wyjatkowa spostrzegawczoscia i inwencja, co tez zostato uhonorowane
jego szybkim awansem zawodowym, poczynajac od dyrektora do spraw handlo-
wych i ,prawej reki” Hégelego oraz kierownika ekspozytury w Wiedniu po sa-
modzielnego dyrektora i wspétwiasciciela fabryki w Warszawie. Karl Higele tez
bardzo pochlebnie wypowiadat sie o umiejetnosciach Plewkiewicza jako komi-
wojazera: ,pan Plewkiewicz wspomaga mnie bardzo w mej pracy. Przywozi ze
swoich podrézy cenne wskazéwki i propozycje, dzieki ktérym mozna tworzy¢
plany naszych przysztych kolekcji. To jest podstawa dalszego rozwoju naszej
firmy”'2. Tg tak istotng, wrecz twércza rolg komiwojazeréw szerzej zajme sie
w dalszej czesci pracy, co pozwoli w petni zrozumie¢ réwniez sens wypowiedzi
Hagelego.

Kariera Plewkiewicza byta wyjatkowo btyskotliwa i stanowita wzér dla wszyst-
kich pracujacych w Geislingen, pragnacych sukcesu komiwojazeréw. Takze inni
Polacy zdobywaja kierownicze stanowiska w rodzacej sie strukturze WMF'%,

Ekspansja WMF na rynek europejski

Wirtembergia byta na poczatku XIX wieku biednym, rolniczym regionem,
pozbawionym znaczacych surowcéw mineralnych i duzych osrodkéw miejskich.
Wraz z wkroczeniem rewolucji przemystowej odnalazta swoja szanse w rodza-
cym si¢ przemysle metalowym i maszynowym. W momencie, w ktérym WMF
znalazta si¢ na arenie przemystu platerowego, zaréwno rynek niemiecki, jak i eu-
ropejski opanowane byty juz przez silnych konkurentéw branzowych.

Pierwszym krokiem w kierunku zdobycia nowych rynkéw zbytu poza grani-
cami Rzeszy Niemieckiej, poczynionym zreszta juz przez firme Ritter & Co.,
byto otwarcie w 1879 roku przez Alberta Kéhlera siostrzanej firmy WMF pod
nazwa ,Albert Kéhler & Co.” w Wiedniu. Zadaniem tej firmy byto uszlachetnia-
nie, czyli posrebrzanie, poztacanie i montowanie produktéw przysytanych do
Wiednia przez firme Ritter & Co. z Esslingen, a nastepnie ich sprzedaz'®. Po

34



powstaniu WMF firma A. Koéhler & Co.
przeszta catkowicie pod kuratele zarza-
du z Geislingen, mimo ze prawnie,
przynajmniej w pierwszym okresie,
byta firmg zupetnie samodzielng'®.
Wejscie na rynek austriacki oznaczato
dla WMF réwniez zdobycie rynkéw po-
tudniowej Europy i krajéw Bliskiego
Wschodu, ktérych posrednikiem byt
Wieden.

Gtéwnym powodem, dla ktérego
posrebrzano produkty WMF w Wied-
niu, byta che¢ ominiecia wysokiej au-
striackiej taryfy celnej na luksusowe
wyroby posrebrzane, niekorzystnej dla
produktéw zagranicznych, szczegél-
nie zas niemieckich'*. Celem tej pro-
tekcjonistycznej polityki rzadu au-
striackiego byta ochrona wtasnego
rynku i wlasnego przemystu. Jeszcze
nie tak dawno z tych samych powo-
déw posrebrzano produkty wieden-
skiej Berndorfer Metallwarenfabrik
w firmie Ritter & Co. w Esslingen.

Proceder posrebrzania produktéw  Lustro, ok. 1900, Wiederi, A. Kohler & Cie, cyna
w kraju, ktéry jest koricowym foh-oil: srebrzona, wym. 37x27,5 cm; MMP/S/2293
biorcg lub posrednikiem w dalszej ich sprzedazy, nie zostat wymyslony przez
Niemcéw, lecz byt ogélnie praktykowany w catej Europie. Juz w 1850 roku
powstata w Karlsruhe filia francuskiej fabryki Christofle & Cie., ktérej celem
byto posrebrzanie wiasnych pétproduktéw i ich dalsza akwizycja na rynku nie-
mieckim.

Oprécz tego ekspansjonistycznego aspektu, odgrywajacego istotng role w de-
cyzji podjecia proceséw uszlachetniajacych poza murami fabryki, réwnie wazny
byt fakt odcigzenia rodzimej fabryki od dtugotrwatego i czasochtonnego proce-
su posrebrzania. Fabryka nastawiona na masowa produkcje nie byta w stanie
réwnie sprawnie posrebrzac i wykaricza¢ wyprodukowanych obiektéw, chociazby
dlatego, ze czas potrzebny na posrebrzenie jest wielokrotnie dtuzszy od czasu
koniecznego na wyprodukowanie pétfabrykatu. Byto to przyczyna ciagtego spie-
trzania produkcji, ktéra nie mogta zostac szybko odcigzona od czasochtonnych
i sktadajacych sie z wielu czynnosci proceséw uszlachetniajacych'”.

Polski przemyst artystyczny
Za otwarciem fabryki w Warszawie przemawiato wiele wzgledéw. Byt to

w miare prezny osrodek przemystowy, bogaty w wykwalifikowanych pracowni-
kéw, o silnej tradycji rzemie$Iniczej i rozwijajacej sig strukturze przemystowej.
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Na terenie Krélestwa Polskiego rozwéj przemystu postepowat wolniej niz
w paristwach zachodniej Europy, miat tez swoja specyfike. Z istniejacych na po-
czatku wieku XIX w Warszawie manufaktur i warsztatéw tworzyly sie mate za-
ktady produkcyjne, wykorzystujace dostepne maszyny i narzedzia, a te z kolei
przeksztatcaty si¢ w fabryki.

Sytuacje ekonomiczng Krélestwa Polskiego charakteryzowat brak kapitatu
i struktury przemystowej. Arystokraci i magnateria mieli wiasciwie do potowy
XIX wieku stosunek nieprzychylny, wrecz pogardliwy, zaréwno do handlu, jak
i przemystu, a przede wszystkim do wzbogacania si¢ jako celu zyciowego'®.
Szlachta byfa niechetna uprzemystowieniu, inteligencja i chtopi —biedni, a miesz-
czanie — nieliczni. Ten trzeci stan, ktéry po Rewolucji Francuskiej zawtadnat cata
Europa, nie cieszyt sie w Polsce uznaniem. Pomimo tego trudnego podtoza eko-
nomicznego protekcyjna polityka autonomicznych wiladz Krélestwa Polskiego
zapoczatkowata nowy etap w rozwoju przemystu Krélestwa Polskiego. Juz od
1822 roku nastapito, zgodnie z zamystem ministra Ksawerego Druckiego-Lubec-
kiego, Sciste zespolenie gospodarcze Krélestwa Polskiego z Cesarstwem Rosyj-
skim przez wprowadzenie nowego systemu cet, ktéry utatwit wejscie towaréw
polskich na rynek rosyjski. W celu zdynamizowania polskiego przemystu i unie-
zaleznienia sie od eksportu przede wszystkim luksusowych przedmiotéw galan-
terii metalowej do Krélestwa Polskiego, utatwiono przyjazd rzemieslnikom ob-
cokrajowcom, ktérzy przybywali skuszeni intratnymi warunkami pobytu
i ogromnymi mozliwo$ciami, jakie dostrzegali w rozwijajacym sig¢ dopiero prze-
mysle polskim. Juz w 1816 roku wydano ,Postanowienie o osiedlaniu si¢ w kra-
ju uzytecznych cudzoziemcéw”, ktérych popierano zwalniajac od cta i podat-
kéw, optat publicznych (na sze$¢ lat) i stuzby wojskowej. Dodatkowym
udogodnieniem byto utworzenie funduszu pozyczkowego (na dziesie¢ do dwu-
dziestu lat), przy czym pierwsze trzy lata zwolnione byly od sptaty rat i odsetek.
Korzystajac z tych ulg i udogodnieri do Krélestwa Polskiego przybyto wielu rze-
miesInikéw branzy metalowej, miedzy innymi Fraget, Henneberg i Norblin. R6w-
niez robotnicy zatrudnieni w fabrykach warszawskich rekrutowali si¢ w poczat-
kowym okresie sposréd cudzoziemcéw przybytych z Francji, Niemiec i ze
Szwaijcarii. W 1851 roku nastapito zniesienie bariery celnej pomiedzy Krélestwem
Polskim a Cesarstwem, skutkiem czego nastapit gwattowny rozw6éj gospodarczy
Krélestwa Polskiego oraz naptyw, gtéwnie do todzi i Warszawy, zacheconych
nowymi mozliwoéciami pracy cudzoziemcéw z catej Europy.

Podobnie jak to si¢ dziato na zachodzie Europy, tak i w Warszawie stopnio-
wo dochodzito do tworzenia sie fabryk o rodowodzie rzemieslniczym. Majster
urastat do roli fabrykanta, piastujac najczesciej oprécz tego powinnosci cecho-
we (Gerlach, Fraget, Henniger), czeladnicy i terminatorzy stawali si¢ mniej lub
bardziej wykwalifikowanymi robotnikami'®. W potowie XIX wieku warto$¢ pro-
dukcji przemystu warszawskiego poréwnywalna byta mniej wiecej z wartoscia
produkcji warszawskiego rzemiosta, co $wiadczyto o silnej rzemieslniczej trady-
¢ji i stosunkowo stabym procesie uprzemystowienia. W latach szes¢dziesiatych
XIX wieku w Krélestwie Polskim granica miedzy warsztatem, manufakturg a fa-
bryka byta jeszcze ptynna. Rozwéj fabryk, a pod tym hastem rozumiano zaktad
przemystowy posiadajacy maszyne parowa i co najmniej szesnastu robotnikéw,
nie przyczynit si¢ bynajmniej do ostabniecia czy zmniejszenia sie roli matych
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warsztatéw i manufaktur. Przeciwnie, wykazywaty one tempo przyrostu wyzsze
od zaktadéw fabrycznych, a gtéwny ich rozwéj przypada na druga potowe XIX
wieku''°.

W 1864 roku nastgpito w Krélestwie Polskim uwtaszczenie chtopéw, ktére-
go skutkiem byt naptyw ich do Warszawy w poszukiwaniu pracy. Zasilali oni
rzesze robotnikéw, stanowigc tanig site roboczga.

Warszawa, poczynajac od lat siedemdziesiatych, stata si¢ znaczacym centrum
produkcji wyrobéw platerowych zaréwno przez wielkie zaktady produkcyjne (fa-
bryki Frageta i Norblina), jak tez mate, rzemiesInicze warsztaty o charakterze ce-
chowym, spetniajace funkcje ustugowe oraz pomocniczo-produkcyjne, z ktérymi
chetnie wspétpracowaty duze fabryki'''. Na okres ten przypada réwniez zmecha-
nizowanie proceséw wytwérczych w dziedzinie przemystu metalowego, a tym
samym platerniczego, dzieki wprowadzeniu maszyn parowych, silnikéw spalino-
wych oraz galwanicznemu sposobowi posrebrzania''2.

Wyréb plateréw i przedmiotéw z nowego srebra byt drugim, obok przemy-
stu maszynowego, filarem warszawskiego przemystu metalowego. Tak zwana
galanteria metalowa nalezata do jednej z lepiej rozwinigtych branz przemysto-
wych Warszawy. Branza platerowa wytwarzata w latach 1860-1880 od okoto
dziesigciu do dziewigtnastu procent catej wartosci produkcji warszawskiego prze-
mystu, dajac zatrudnienie od okoto dziesieciu do dwudziestu trzech procent lud-
nosci Warszawy'">.

W 1880 roku istniato w Warszawie siedem fabryk wyrobéw platerowych
i Z nowego srebra, o tacznej liczbie pigciuset siedemdziesieciu trzech zatrudnio-
nych robotnikéw. W 1884 roku po potaczeniu si¢ dwéch z nich bylo ich juz
tylko pig¢, a wartos¢ produkcji wzrosta do miliona czterystu tysiecy rubli. Do
nich zaliczy¢ nalezy takie fabryki, jak Fraget, Norblin, Handelsmann & Ska i Hen-
neberg''4. Okoto szes¢dziesigciu procent swoich wyrobéw przemyst warszawski
eksportowat do Rosji oraz Turcji, Persji i Chin'">. W latach osiemdziesigtych XIX
wieku zakoriczyt sie¢ w Warszawie okres ,przewrotu technicznego”. Wigkszosc¢
fabryk byta w petni zmechanizowana. Miasto zostato potaczone koleja ze Sla-
skiem i Rosja, co zapewnito mu trwatg pozycje dystrybutora towaréw galanterii
metalowej w skali Krélestwa Polskiego i Cesarstwa. Warszawa, okreslana przez
Rosjan ,trzecia stolicg” ich paristwa, urosta do kluczowego centrum w rosyjskim
handlu zagranicznym. Aby te pozycje jeszcze bardziej umocni¢, organizowano
targi i wystawy przemystowe ukazujace osiagnigcia polsko-rosyjskiego przemy-
stu, stawiajacego czoto zagranicznym konkurentom i dazacego do szeroko poje-
tej samowystarczalnosci. Byly one organizowane na wzor wystaw $wiatowych.
Pierwsza z takich wystaw zorganizowana zostata w 1849 roku w Petersburgu,
nastepne w Warszawie w 1857, w Moskwie w 1865 i ponownie w Petersburgu
w 1871 roku. To w nich brali udziat polscy wystawcy, gdyz prezentacja na nich
byta wazniejsza od spektakularnych wystapiert na wystawach swiatowych. Do-
wodem wysokiego poziomu tych ekspozycji moze by¢ entuzjastyczna relacja
wystannika Wiirttembergische Centrallstelle fir Gewerbe und Handel, organiza-
cji majacej na celu popieranie rozwoju przemystu Wirtembergii, donoszacego
w swoim sprawozdaniu z Wystawy Przemystowej w Warszawie w 1857 roku
o bardzo wysokim poziomie rozwoju warszawskiego przemystu galanteryjnego
oraz o firmie Fraget, ktéra, jak pisze autor, ,jest jedna z najlepszych na $wiecie,
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przewyzszajac jakoscig wykonania swoich wyrobéw produkty angielskie i fran-
cuskie”''e.

Réwniez organizowane w Warszawie tzw. wystawy starozytnosci i przemy-
stu miaty na celu popularyzacje rodzimych produktéw fabrycznych. Prezento-
wano na nich zaréwno obiekty rekodzielnicze, jak i wyroby masowe.

Przemyst Kr6lestwa Polskiego byt mtody. Oparty na tradycji rzemieslniczej,
pozbawiony duzych naktadéw kapitatowych nie mégt w petni konkurowac z do-
brze rozwinietym przemystem krajéw zachodnich w produkcji p6tfabrykatéw.
Stat sie jednak nieodzowny w procesach uszlachetniajacych, wymagajacych
duzego naktadu pracy i czasu, stanowiac jednoczes$nie ogniwo taczace Europe
Zachodnig z Rosja. O znaczeniu proceséw uszlachetniajgcych w Warszawie
moze Swiadczy¢ fakt, ze na poczatku XX wieku istniato w Warszawie okoto
trzydziestu dwéch specjalistycznych zaktadéw galwanizatorskich, ktérych dzia-
talnos¢ koncentrowata sig jedynie na uszlachetnianiu gotowych pétproduktéw,
nie liczac fabryk i zaktadéw produkujacych galanterie metalowa i czesciowo
tylko zajmujacych si¢ posrebrzaniem produktéw obcych'’”. W 1913 roku ist-
nialo w Warszawie blisko pigcset zaktadéw fabrycznych, pétrzemiesiniczych
i rzemiesIniczych resortu metalowego, ktére gtéwnie eksportowaty swoje to-
wary na teren Cesarstwa Rosyjskiego''®. Nalezy sadzi¢, ze w wigkszosci zakta-
dy te specjalizowaty sie w uszlachetnianiu pétfabrykatéw sprowadzanych z za-
granicy.

WMF a rynek rosyjski — powstanie fabryki Plewkiewicz & Co. w Warszawie

Druga potowa XIX stulecia to czas gospodarczej dominacji Wielkiej Bryta-
nii, Francji i paristw niemieckich, ktére ustality strefy wptywéw miedzy soba
i traktowaty réwniez kraje Europy Potudniowej i Wschodniej jako Zrédta su-
rowcéw lub rynki zbytu dla swych wyrobéw. Rosja stata si¢ miejscem wply-
woéw tych trzech gigantéw gospodarczych. Niemcy zajeli dominujaca pozycje
w dziedzinie budowy maszyn oraz masowej wytwérczosci metalowej. Posia-
dali najnowoczesniejsze i najsprawniejsze maszyny, urzadzenia i narzedzia, wy-
magajace ogromnych naktadéw inwestycyjnych, ktére jednak niosty ze soba
rewolucyjng wprost wydajnos¢. Rynek rosyjski byt sledzony ze szczeg6lnym
zainteresowaniem nie tylko przez zarzad WMF, ale réwniez przez wigkszo$¢
przemystowcéw wirtemberskich. Koligacje rodzinne rosyjsko-wirtemberskich
rodéw krélewsko-carskich sprzyjaty tej dogodnej wspétpracy pomiedzy oby-
dwoma paristwami, ktéra gtéwnie objawiata si¢ w eksporcie wirtemberskich
produktéw przemystowych do Rosji. Z niepokojem obserwowano wciaz wzra-
stajace cta na niemieckie towary, gdyz zatamanie si¢ handlu z Rosja zagrazato
w duzej mierze przemystowi tego regionu.

Dla WMF Rosja byta waznym partnerem handlowym, zajmujacym w obro-
cie towarowym fabryki trzecie miejsce po Wioszech i Anglii'™.

Decyzja zatozenia fabryki w Warszawie przez WMF na wzér filii wieden-
skiej podyktowana byta checia opanowania rynku rosyjskiego i koniecznoscia
ochrony swoich towaréw przed nieatrakcyjnymi i wcigz podwyzszanymi przez
Rosjan taryfami celnymi. Niemcy przez ten manewr obiecywali sobie ominie-
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cie, okreslanego przez nich jako zaporowe, cta na przedmioty posrebrzane.
W 1877 roku taryfa celna na produkty importowane do Krélestwa Polskiego
gléwnie z Rzeszy Niemieckiej zostata podniesiona o trzydziesci trzy procent,
a w latach 1877-1890 az siedmiokrotnie.

Celem tej gospodarczoprotekcjonistycznej polityki rosyjskiej w stosunku do
naptywajacych z Rzeszy Niemieckiej tanich wyrobéw przemystowych byta ochro-
na wlasnego przemystu, ktérego sytuacja pogarszata si¢ wtasnie z powodu na-
ptywu tanich produktéw zagranicznych. W ten sposéb rzad rosyjski pragnat stwo-
rzy¢ podstawy do rozwoju wiasnego przemystu wytwérczego'.

Kolejny wzrost cta nastgpi¢ miat na poczatku 1886 roku, co z pewnoscia
przyspieszyto decyzje o jak najszybszej finalizacji przedsiewzigcia, jakim byto
powstanie fabryki w Warszawie'?'.

Podobnie jak w przypadku filii wiederiskiej, takze do Warszawy sprowa-
dzano péifabrykaty, na ktére zgodnie z rosyjskq taryfa celng przypadato nie-
wielkie cto. Koszt cta i przewozu pétfabrykatéw z Geislingen wynosit dla przy-
ktadu okoto dwudziestu procent kosztéw catej wartosci produkcji, podczas gdy
gotowe produkty obwarowane byly pie¢dziesigcioprocentowym ctem wwozo-
wym'%, | tak np. cto za pud (16,5 kg) pétfabrykatéw wynosito dziewiec rubli,
natomiast za towary gotowe (Izejsze od 410 g) nawet powyzej piecdziesigciu
dwéch rubli'?,

W umowie z 1 lipca 1886 roku spisanej migdzy Romanem Plewkiewiczem
a Gustavem Sieglem (de facto zarzadem WMF) czytamy, ze Plewkiewicz udaje
sie¢ do Warszawy, aby powota¢ do zycia towarzystwo produkcyjno-handlowe,
ktérego zadaniem bedzie sktadanie, kompletowanie i posrebrzanie pétfabryka-
téw dostarczanych z Geislingen, a nastgpnie ich sprzedaz. Zar6wno podjecie
wiasnej produkgiji, jak i zakup obcych pétfabrykatéw w celu dalszego ich uszla-
chetniania byly mozliwe pod warunkiem uzyskania na nie zgody zarzadu WMF'?,
Otwarcie dziatalnosci przez firme pod nazwa ,Fabryka Wyrobéw Metalowych
Posrebrzanych i Poztacanych Roman Plewkiewicz & Co.” w Warszawie nastapi-
to 1 lipca 1886 roku. Na okres trzech lat wydzierzawiono budynki fabryczne
przy ulicy Leszno 86/74'%.

W swej strukturze byta to spétka komandytowa, podobnie jak w Wiedniu,
bedaca pod catkowitg kontrolg zarzadu z Geislingen. Umowa spétki zawarta
zostata w Stuttgarcie i prolongowana w 1891 roku az do 1899 roku'?. Kapitat
zalozycielski, pie¢dziesiat tysiecy marek, pochodzit od Romana Plewkiewicza,
dalsze sto pigcdziesiat tysiecy marek zostato zainwestowane przez wspomniane-
go juz Gustava Sieglego, tajnego radce Prus, akcjonariusza i przewodniczacego
zarzagdu WMF.

Sama nazwa WMF nie wystepuje bezposrednio w zadnym dokumencie za-
tozycielskim firmy warszawskiej. Z tajnego dokumentu umowy pomiedzy WMF
a Sieglem dowiadujemy sie jednak, ze dwie trzecie kapitatu zainwestowanego
przez Gustava Sieglego pochodzita od WMF'?.

Ta forma ,niebezposredniej” inwestycji WMF w Warszawie zwigzana byta
ze skomplikowanym prawodawstwem rosyjskim i z niechetng polityka Rosjan
w stosunku do inwestycji niemieckich na terenie Krélestwa Polskiego i Cesar-
stwa Rosyjskiego. Objawiato si¢ to dtugim okresem oczekiwania na koncesje,
procedurg niekorzystnego, trzyprocentowego opodatkowania od zysku dla firm
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Widok fabryki Plewkiewicz i S-ka z 1900;
wzornik firmy Plewkiewicz i Ska w Warszawie z roku 1900 — w zbiorach MMP

zagranicznych oraz obowiazkiem tzw. jawnosci ksiag bilansowych firmy macie-
rzystej, co zdaniem zarzadu WMF godzito w interesy firmy w Geislingen'2.

Do dyrektora fabryki, Romana Plewkiewicza, nalezato zarzadzanie fabryka.
Zadna jednak z powazniejszych decyzji dotyczacych zaréwno produkgji, jak i za-
kupu pétfabrykatéw obcych, modernizacji lub sprzedazy nie mogta by¢ podijeta
bez konsultacji z zarzadem WMF. Swiadcza o tym i miesieczne sprawozdania
Plewkiewicza, dotyczace finanséw, i jego bogata korespondencja z Sieglem oraz
Ostertagiem, w ktérej donosi on o wszystkich wydarzeniach, planach i przedsig-
wzieciach, szukajac poparcia oraz aprobaty ze strony WMF'%,

Produkcja wiasna fabryki Plewkiewicz & Co.
oraz uszlachetnianie produktéw obcych

W poczatkowych latach, prawdopodobnie az do lat 1888-1890, jedynym
zadaniem fabryki warszawskiej byto uszlachetnianie, czyli oczyszczanie, posre-
brzanie, montowanie i oksydowanie pétproduktéw dostarczanych z Geislingen.
Produkty te byty kupowane przez firme Plewkiewicz & Co. od WMF i dostarcza-
ne wagonami do Warszawy'*.
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Prawdopodobnie byt to proceder mato optacalny dla fabryki warszawskiej,
gdyz Plewkiewicz od jej powstania nalegat na rozpoczecie produkcji wiasnej.
Jak wynika z korespondencji prowadzonej miedzy Plewkiewiczem a Sieglem,
Plewkiewicz wciaz proponowat podjecie produkcji wtasnych wyrobéw metalo-
wych i szklanych. Juz prawdopodobnie w roku otwarcia fabryki zabiegat o zor-
ganizowanie wtasnej produkcji szklanych przedmiotéw i zatrudnienie szlifierzy.
W odpowiedzi Siegle odmawiat podjecia takiej decyzji, argumentujac obawa
o to, ze jak pisat: ,owoce dlugoletniej pracy szlifierzy z Geislingen mogtyby przejsc¢
w rece konkurentéw warszawskich”'*'. Plewkiewicz planowat réwniez samodziel-
ng produkcje sztuécéw, a w jednym z listéw z roku 1894 roku przedstawiat plan
kalkulacyjny uruchomienia takiej inwestycji w Warszawie'*2. Byt to jednak po-
myst, ktéry przerastat zaréwno mozliwosci Plewkiewicza, jak i WMF w tym cza-
sie, gdyz sama firma WMF zaczeta produkowac sztué¢ce dopiero w 1889 roku,
po przejeciu berliriskiej firmy A. Katscha. Do tej pory, ale takze p6Zniej, sztu¢ce
kupowane byly giéwnie w firmie Wellner i Krupp'**. Mimo to Plewkiewicz w jed-
nym z listéw do Geislingen wspomina o checi wyjazdu za granice w celu poszu-
kiwania partneréw do produkcji sztu¢céw'**. Pomyst ten, jak si¢ péZniej przeko-
namy, zostanie przez niego czesciowo zrealizowany.

Po dtugoletnich dyskusjach dotyczacych rozpoczecia samodzielnej produk-
cji, ktéra zaoszczedzitaby wedtug Plewkiewicza koszty, a zwigkszyta zaréwno
prestiz, jak i obrét warszawskiej fabryki, doszto w koricu do rozwiazania tego
problemu. Jeszcze w 1888 roku w liscie pisanym do Plewkiewicza Siegle nawo-
tywat do rozwagi i powsciagliwosci w podejmowaniu decyzji o wiasnej produk-
cjiz ,jesli chodzi o produkcje pétfabrykatéw, to powinno sie do niej przejsc¢ tylko
wtedy, jesli obostrzenia celne postawia nas przed taka koniecznoscia i nakta-
niam Pana do jak najostrozniejszego i jak najbardziej przemyslanego postepo-
wania w tej sprawie”'¥,

Zar6éwno jednak wiszaca w powietrzu wojna celna, ponowna podwyzka cet,
jak i podrozenie dostarczanych pétfabrykatéw z Geislingen z powodu nieko-
rzystnego kursu wymiany, stworzyly ostatecznie podstawy do podjecia decyzji
o wiasnej fabrykacji'*. O stusznosci podjecia decyzji o wtasnej produkcji moze
$wiadczy¢ réwniez fakt, ze w nastepnych latach dojdzie do rosyjsko-niemieckiej
eskalacji polityki celnej, ktérej konsekwencja bedzie ponowne podniesienie cta
na towary i pétfabrykaty niemieckie.

Nalezy przyja¢, ze wraz z przeniesieniem fabryki z ulicy Leszno na ulice
Czerniakowska 90 w lipcu 1890 roku rozpoczeto intensywnie zajmowac sie sa-
modzielng dziatalnoscia produkcyjna. Swiadcza o tym bilanse firmy, z ktérych
wynika, ze o ile w 1890 roku przeznaczono na narzedzia i maszyny tylko 3884
ruble, o tyle juz w roku 1891 byta to kwota 14 280 rubli'’’. Z drugiej jednak
strony bilanse nie uwzgledniaja kosztéw utrzymania wtasnej modelarni na wzér
Geislingen. Wolno wigc przypuszczac, ze modele i formy tworzone byty poza
murami fabryki.

Otwarcie whasnej produkcji umozliwito dostosowanie wyrobéw fabrycznych
do gustéw i smaku klienteli, gléwnie rosyjskiej, ktérej nie w petni satysfakcjono-
wat asortyment prezentowanych wyrobéw z Geislingen. Poszukiwane byty gtéw-
nie przedmioty mate i tanie, ktérych przywéz z Geislingen byt niezbyt optacal-
ny. Réwniez przedmioty liturgiczne, stanowiace pokazna czes¢ sprzedazy, mozna
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byto na miejscu bardziej dopasowa¢ do wielokulturowego rynku rosyjskiego'*®.

Z bilanséw fabryki Plewkiewicza za rok 1898 wynika, ze sprowadzono
z Geislingen pdtfabrykaty za taczng sume 30 370,80 rubli, podczas gdy obce
produkty, gtéwnie sztuéce, dostarczono za kwote 15 694 rubli. Wartos¢ wia-
snej produkcji wynosita w tym czasie 7636,90 rubli'*. Jak z tego wynika, wia-
sna produkcja stanowita jedynie okoto pigtnastu procent catego obrotu fabryki.

Opr6cz posrebrzania wyrobéw sprowadzanych z Geislingen firma R. Plew-
kiewicz & Co. zajmowala sie réwniez posrebrzaniem sztu¢céw innych zagra-
nicznych firm, gtéwnie niemieckich, stemplujac je nastepnie wtasng nazwa i sprze-
dajac jako wiasny produkt'®. Byta to procedura ogélnie znana i stosowana
w Europie, nieobca ani WMF, ani innym firmom warszawskim''. Dla przyktadu:
zagraniczne sztuéce, tzw. surowe, mogli kupi¢ fabrykanci i rzemieslnicy w War-
szawie w hurtowni T. Groszkowskiego, przy ul. Grzybowskiej 4'42.

W petni zmechanizowana produkcja sztuécéw lat osiemdziesigtych doprowa-
dzita na zachodzie Europy do tak taniej ich produkcji i sprzedazy, ze zniszczyta
jakakolwiek mozliwo$¢ samodzielnej wytwérczosci przez mate lub niewyspecijali-
zowane w tej dziedzinie fabryki. Do takich wysoko wyspecjalizowanych fabryk,
ktére, nie dbajac o ochrone wiasnego wzoru w obliczu olbrzymiej rynkowej nad-
produkgji i licznej konkurencji, zalewaty wrecz Europe wiasnymi wyrobami, nale-
zaty: Bruckmann & S6hne z Heilbronn, Wellner z Saksonii, A. Krupp-Berndorf koto
Wiednia i Christofle & Cie. z Paryza. Rywalizacja migdzy tymi firmami byta olbrzy-
mia i kazda z nich za pomocg intratnych cen starata si¢ opanowac coraz wigksze
rynki zbytu. Konkurencja dodatkowo zaostrzyta si¢ przez wprowadzenie ,konwen-
cji na warto$c sztu¢céw”, ktéra ujednolicita koszt ich sprzedazy wprowadzajac dla
wszystkich niemieckich producentéw jednakowe ceny w celu ochrony przed kon-
kurencja tariszych, matych producentéw sztuécéw. Konwencja ta przyczynita si¢
do catkowitego zmonopolizowania tej branzy, dajac szanse przezycia tylko tym
fabrykom, ktére stac byto na duze naktady inwestycyjne i stosowanie najnowocze-
$niejszych, najbardziej wydajnych urzadzeri i maszyn, a co za tym idzie masowa
produkcje. Jedna z mozliwosci ucieczki od tej konwencji byt eksport pétproduk-
téw, bez mozliwosci zastrzezenia sobie prawa do wiasnej marki i poddania ich
procesom uszlachetniajagcym poza granicami kraju'®.

W latach 1886-1899 w okresie zarzadzania fabryka warszawska przez Plew-
kiewicza urosta ona do jednego z najbardziej znaczacych zaktadéw przemysto-
wych na terenie miasta, jak réwniez stata si¢ jedng z najbardziej preznych filii
WMEF. O ile w 1887 roku warto$c¢ rocznej produkcji wynosita okoto stu pie¢dzie-
sigciu tysiecy rubli, o tyle juz w 1889 wzrosta ona do okoto dwustu dwudziestu
tysiecy, a w 1897 az do trzystu dwudziestu tysiecy rubli. Podobnie zwyzkowo
ksztattowaty sie zyski firmy. Oprécz lat 1892 i 1898, ktére ze wzgledu na wzrost
cen péifabrykatéw i dodatkowe podniesienie cta wwozowego byly latami zmniej-
szonych zyskéw, byt to okres ciaglej prosperity. Fabryka zatrudniata w 1897 roku
sto czterdziesci siedem os6b'#.

Akwizycje towaréw powierzono komiwojazerom, objezdzajacym tereny Kré-
lestwa Polskiego oraz najdalsze regiony Cesarstwa Rosyjskiego, od Baku po Wta-
dywostok. Wykaz dtuznikéw firmy z roku 1898 informuje nas o liczbie okoto
tysigca punktéw statej sprzedazy na terenie Krélestwa Polskiego i Cesarstwa Ro-
syjskiego'**. Zaréwno cenniki, jak i katalogi firmowe, rozprowadzane przez ko-
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miwojazeréw, przeznaczone byty dla jubileréw i kupcéw, ktérzy na ich podsta-
wie dokonywali zakupu. Nie prowadzono sprzedazy detalicznej. Dopierow 1895
roku powstat sklep Aleksandra Jaskulskiego, znanego nam juz z dziatalnosci dla
WMF w Geislingen, a péZniej w Berlinie, przy ul. Wierzbowej 3, dziatajacy pod
nazwa ,Sktad fabryczny” i wytaczna sprzedaz wyrob6éw platerowych fabryki
R. Plewkiewicz & Sk-a'*.

Wzorcownia przy ul. Czerniakowskiej 90, ktéra powstata po przeniesieniu
si¢ fabryki do nowych pomieszczen, stuzyta do prezentacji aktualnego asorty-
mentu wyrobéw fabryki i jej nowosci. Zaréwno wymieniana w bilansach Plew-
kiewicza z lat 1890-1900 ,wzorcownia” przy ul. Czerniakowskiej 90, jak i p6z-
niejsza przy ul. Dlugiej 50, stuzyly jako salony wystawiennicze wyrobéw
fabrycznych, sprzedawanych hurtowo przyjezdzajacym kupcom. Potwierdza to
réwniez adnotacja w jednym z cennikéw firmy z roku 1895, w ktérej czytamy:
,przy fabryce naszej ulica Czerniakowska 90, urzadzilismy wykwintne salony
wystawowe ze wszystkich u nas wyrabianych przedmiotéw, ktére polecamy szcze-
g6lnej uwadze naszych szanownych odbiorcéw, podczas ich pobytu w Warsza-
wie”'¥, Przeniesienie wzorcowni w 1911 roku na ul. Dluga 50 spowodowane
byto najprawdopodobniej pragnieniem posiadania bardziej reprezentacyjnego
miejsca do ekspozycji wiasnych wyrobéw, przy znanej ulicy w centrum zycia
handlowego Warszawy'*.

Przeksztatcenie fabryki Plewkiewicz & Co. w towarzystwo akcyjne

W 1896 roku uptywat termin umowy o zatrudnienie Romana Plewkiewicza
na stanowisku dyrektora fabryki warszawskiej. Juz w 1895 roku Plewkiewicz
w liscie do Sieglego dzieli si¢ z nim mysla o wycofaniu si¢ z dziatalnosci
w Warszawie ze wzgledu na zly stan zdrowia'*. Bogata korespondencja, doty-
czaca tego problemu, ciagnaca sie przez wiele lat, az do momentu faktycznego
wycofania si¢ Plewkiewicza w 1899 roku, ukazuje go jako zastuzonego, nie-
odzownego i wrecz niezastapionego pracownika, bez ktérego niemozliwe byto-
by dalsze funkcjonowanie fabryki warszawskiej. W liscie do Plewkiewicza
z pazdziernika 1895 roku Siegle wrecz proponuje zamknigcie fabryki warszaw-
skiej, jesli Plewkiewicz zrezygnuje z jej kierownictwa, i prosi go o przedstawie-
nie planu, zgodnie z ktérym miataby ta likwidacja przebiegac'*®. W liscie do Plew-
kiewicza z dnia 30. 12. 1895 Siegle pisat: ,to byt projekt [mysli o otwarciu fabryki
w Warszawie], jak Panu wiadomo, catkowicie skrojony na miare Pariskiej osoby,
- znanej nam jako wieloletniego i wyprébowanego wspétpracownika naszej fir-
my. Nie powinno tez dziwi¢, ze bedzie nam trudno znaleZ¢ odpowiednia osobe
na Parskie miejsce, ktérag moglibysmy darzy¢ podobnym zaufaniem i w petni
powierzy¢ jej Pariskie dzieto”"'. | rzeczywiscie nie byt to fatwy problem. Plew-
kiewicza obdarzono prawie bezgranicznym zaufaniem i zdano si¢ na jego lojal-
nos¢ i instynkt w kierowaniu fabryka, w kraju, ktérego jezyka nie rozumiano, a za-
réwno polska, jak i rosyjska ksieggowos¢ oraz miejscowe przepisy stanowity dla
zarzadu WMF ,,czarng magie”. Plewkiewicz ze swej strony starat si¢ nie naduzy¢
pokfadanego w nim zaufania. Wciaz podkreslat w korespondenciji z zarzadem
WMF konieczno$¢ dalszego istnienia fabryki to ze wzgledu na dobro wspétpra-
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cownikéw i robotnikéw, na dobro Jaskulskiego, to znowu na wiasng, wiozong
w powstanie fabryki prace's2. Ze strony WMF czynione byly intensywne dziata-
nia zmierzajace do znalezienia nastepcy na stanowisko dyrektora w Warszawie.
Od 1893 do 1899 roku anonse, w ktérych poszukuje si¢ handlowca do objecia
samodzielnej placéwki w Warszawie, ukazywaly si¢ w miedzynarodowej pra-
sie. Pomimo licznie nadchodzacych podari, poczawszy od Doriska, a skoriczyw-
szy na Nowym Jorku, nie udato si¢ jednak znalez¢ odpowiedniego kandydata'’.

Réwnolegle planowane byto przeksztatcenie firmy warszawskiej w sp6tke
akcyjna. Wciaz jednak niepewny byt status prawny takiego towarzystwa. W pra-
sie warszawskiej wiato niechecia do obcych wytwércéw i ich wyrobéw, podsy-
cang krytycznymi wypowiedziami przedstawicieli warszawskich fabryk wyro-
béw metalowych's*. Domagano si¢ przede wszystkim zaostrzenia przepiséw
wobec zagranicznych wytwércéw, co tez nastapito w formie nakazu posiadania
koncesji na prowadzenie dziatalnosci przez firmy zagraniczne, wydawanej przez
samego rosyjskiego ministra finanséw.

Po dhugich i zmudnych negocjacjach WMF z rzagdem rosyjskim 1 listopada 1899
roku nadesztfa z St. Petersburga radosna wiadomos¢, ze car osobiscie zaaprobowat
status nowej firmy i zezwolit na otwarcie towarzystwa akcyjnego pod nazwa ,To-
warzystwo Akcyjne Fabryki Wyrobéw Metalowych Posrebrzanych i Poztacanych
R. Plewkiewicz & S-ka w Warszawie”'*>. Dnia 1 stycznia 1900 roku doszto do otwar-
cia dziatalnosci przez nowe towarzystwo akcyjne'*. Byta to pierwsza spétka akcyj-
na na terenie Warszawy z przewazajacym udziatem kapitatu zagranicznego. Wal-
ne Zgromadzenie Akcjonariuszy nowego towarzystwa odbyto si¢ 31 grudnia1899
roku. W skfad rady nadzorczej weszli: C. Hagele, A. Kaufmann i G. Gabriel (wice-
dyrektor Warszawskiego Banku Kredytowego). Dyrektorem do spraw technicznych
zostat Maksymilian Urbariski, dyrektorem zarzadzajacym — Bolestaw Nawrocki, obaj
znani nam juz z dziatalnosci w Ritter & Co., a potem WMF'¥’. Kapitat zaktadowy
wynosit trzysta tysiecy rubli, co stanowito szescset sztuk akcji, kazda po piecéset
rubli. Wigkszo$¢ akcji znalazta sie¢ w rekach Sieglego (trzysta), dwiescie dziesie¢
akcji przypadto Plewkiewiczowi, ktéry przekazat je z kolei w ciagu nastepnych lat
Carlowi Hagelemu. Do roku 1912 wiekszos¢ akcji, ktére byty w posiadaniu Hage-
lego, przejeta WMEF, stajac sie w ten sposéb jawnym wspétwiascicielem warszaw-
skiej fabryki, posiadajac wigkszo$¢ akcji warszawskiego towarzystwa akcyjnego.
Dalszymi akcjonariuszami, ktérym przypadto od pieciu do dwudziestu akcji, byli:
Brugendorf (5), Dorbrzariski (10), Gabriel (10), Heilprin (5), Jaskulski (10), Nawroc-
ki (20), Schmolke (5), Szyszkowski (5) i Urbariski (20).'58

IRoman Plewkiewicz opuscit latem 1899 roku Warszawe i przeni6st sie do
Berlina'’.

Dziatalno$¢ Towarzystwa Akcyjnego Roman Plewkiewicz & Ska

Nadany w koricowych latach XIX wieku fabryce warszawskiej przez Plew-
kiewicza ton kontynuowali jego nastepcy na tym stanowisku w pierwszych la-
tach XX wieku. Bilanse charakteryzowaly sie tendencja zwyzkowa, a handel z Ro-
sja kwitt. Z informacji zawartych w ,Starszym Inspektorze Fabrycznym Guberni
Warszawskiej” za rok 1900 dowiadujemy sig¢ o liczbie stu czterdziestu zatrud-
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nionych robotnikéw oraz o asortymencie produkowanych podéwczas w fabryce

wyrob6éw'®, Lista zamieszczona przez ,Inspektora” zawiera trzydzie$ci dziewie¢

pozycji. Znajduja si¢ na niej:

® tyzki (5000 tuzin6w)

tyzeczki do herbaty (1000 tuzin6w)

widelce (3000 tuzinéw)

noze (2000 tuzinéw)

tyzki wazowe (5000 sztuk)

rondelki (200)

spodki (250)

pojemniki (5000)

nozyki do owocéw (1500 tuzinéw)

postumenty na nozyki do owocéw (1500)

noze do ryby (300 tuzin6w)

noze do tortu (500)

tortownice (300)

maselniczki (3000)

podstawki pod szklanki (3000)

podstawki pod szklanki (5000)

cukiernice (3000)

etazerki na owoce (1000)

cukiernice (2000)

serwisy do kawy (500)

lampki pod obrazy $wiete (1500)

samowary (350)

ptukalnice do samowaréw (500)

popielniczki (2000)

zapalniczki stotowe (1200)

katamarze (1200)

etazerki na karty wizytowe (3000)

lusterka (150)

oprawki do lampek (10000)

tace (1500)

czajniki (800)

kabarety (1200)

serwisy do likieru (1000)

kubki do wina (600)

dzbanki do wina (2000)

kubki (2000)

kieliszki do jajek (2000)

serwisy do jajek (150)

korkociagi (600 tuzinéw)

oraz inne drobne, niewyszczegélnione przedmioty.
Jak wynika z zamieszczonej listy, fabryka warszawska uruchomita tymcza-

sem wiasng produkcje sztu¢cow.
Okres prosperity trwat do okoto 1909 roku. Coraz wigkszego znaczenia na-

brata réwniez produkcja wyrobéw wtasnych.
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Ciekawym i bogatym materiatem Zrédtowym, dajacym niepowtarzalng moz-
liwos¢ wgladu we wszystkie aspekty dziatalnosci fabryki warszawskiej, jest spra-
wozdanie z roku 1912 Hugona Debacha, sprawujacego od 1904 roku funkcje
jednego z dyrektorow WMF w Geislingen, péZniej dyrektora fabryki warszaw-
skiej (od 1912 roku)'®'.

Po przeprowadzeniu inspekcji fabryki z ramienia zarzagdu WMF z iscie nie-
miecka pedanterig opisat kazdy szczeg6t dotyczacy produkcji, narzedzi, stanu
zachowania maszyn, az po informacje o wieku poszczegélnych robotnikéw, ich
zapatrywaniach religijnych i politycznych, ich stanie zdrowia i o ich wygladzie.
Jest to niestychanie cenne Zrédto informacji, nie tylko zreszta dla fabryki war-
szawskiej, ale dla calej gatezi przemystu platerowego zaréwno polskiego, jak
i europejskiego. Sadze, ze zadna z istniejacych fabryk tego czasu nie byta tak
doktadnie opisana i przeanalizowana. Sprawozdanie zawiera informacje, ktére
z pewnoscig moga zainteresowac bardziej historyka przemystu anizeli historyka
sztuki. Przez swoja wyjatkowo$¢ godne jest jednak szerszego oméwienia'®?.

Fabryka przy ul. Czerniakowskiej 90 lezata na dziatce wynoszacej 10 344 m?.
We frontowej partii budynku od strony ulicy (o szerokosci 89,77 m) znajdowato
sie mieszkanie dyrektora fabryki, posiadajace osiem okien i dobrej jakosci par-
kiet, co kontrastowato, zdaniem Debacha, ze znajdujacymi si¢ réwniez w tym
skrzydle matymi i wilgotnymi pomieszczeniami administracyjnymi. W srodku
zabudowari fabrycznych miescit sie dziedziniec, ktéry oswietlaty cztery lampy
gazowe. W srodku dziedzirica znajdowat si¢ wzniesiony w 1865 roku budynek
produkcyjny wraz z licznymi dobudéwkami. Budynek ten liczyt piecdziesiat trzy
metry szerokosci i sto osiem metréw dtugosci, a sktadat si¢ z dwéch i p6t pietra.
To w tych pomieszczeniach znajdowata sig szlifiernia, odlewnia, galwanizow-
nia i ttocznia. W przybudéwce oksydowano, lutowano, wypalano, miedziowa-
no i mosiagdzowano. W pomieszczeniach parterowych produkowano wtasne
wyroby. Debach opisuje kazda maszyne tam si¢ znajdujaca, kazde narzedzie,
ich wiek i stan zuzycia. Wiemy na przyklad, ze duza ttocznia stuzyta do produk-
cji swiecznikéw, koszy na owoce i pater, mate prasy ttoczyly podstawki pod szklan-
ki, a jeszcze mniejsze wytwarzaly noze i widelczyki do owocéw.

Miejsce do produkcji wtasnych pétfabrykatéw byto wedtug Debacha bardzo
prymitywne. Robotnicy mieli za mato miejsca do pracy, miejsca pracy za mato
Swiatta, maszyny byly przestarzate, brudne i nieodpowiednio zabezpieczone.
Brakowato wielu urzadzen usprawniajacych i utatwiajacych prace, przede wszyst-
kim jednak nowoczesnej prasy zamachowej i ,ekcentrycznej” do produkcji ca-
tych przedmiotéw. Produkcja rozproszona byta w wielu pomieszczeniach, przez
co tracito sig, wedtug Debacha, duzo czasu i wysitku na wielokrotne przenosze-
nie przedmiotéw z jednej czesci fabryki do drugiej. Jakos¢ produkcji whasnej
pétfabrykatéw stawiana byta przez Debacha na poziomie berliiskich konkuren-
tow WMF, cho¢ gorsze wydawato sie wykoriczenie wyrobéw. Przyczyn takiego
stanu rzeczy upatrywat w przestarzatych maszynach oraz Zle wykonanych mo-
delach, ktére dodatkowo niechlujnie polerowano i niedoktadnie cyzelowano,
co z kolei dawato niewyrazne i ptytko grawerowane formy i odlewy z widocz-
nymi $ladami potaczen. Te ostatnie nie byly powtérnie polerowane, przez co
struktura materiatu pozostawata szorstka, a wzory ornamentéw zamazane, po-
zbawione odpowiedniej glebokosci i wyrazistosci. Réwniez koricowe polerowa-
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nie pozostawiato wiele do zyczenia, gdyz widoczne byty $lady ,ostrych jak n6z”
brzegéw ztaczen. Z opisu Debacha wynika, ze formy w poczatkowym okresie
byty produkowane w samej fabryce i starannie wykariczane (prawdopodobnie
odnosi sie to do starych form, powstatych na poczatku wieku). Natomiast nowe
formy, wykonane ,w miescie” charakteryzowaly si¢ przekrzywionymi ornamen-
tami i ptytka grawiura, pozostawiajaca niejednokrotnie na wyrobach niedoktad-
nie wybite azury. Przedmioty byty niestarannie i nietrwale lutowane, o czym $wiad-
czyly liczne reklamacje, matowanie byto surowe, oksydowanie mato efektywne
i efektowne. Przedmioty z metalu Brytannia miaty wyglad otowiany, byty cze-
$ciowo niedopolerowane i petne wyraznych zadrapar.

Posrebrzanie pétproduktéw rodzimych i tych dostarczanych z Geislingen
odbywato si¢ w pomieszczeniach parterowych. Na pierwszym pigtrze budynku
nastepowato oksydowanie, matowanie, polerowanie, stemplowanie, lakierowa-
nie i pakowanie. Sam proces posrebrzania byt czasochtonny i wymagat wielu
zmudnych czynnosci, poczawszy od kapieli galwanicznej w mosiadzu lub mie-
dzi, nastepnie srebrze, poprzez matowanie, polerowanie, oksydowanie, ponow-
ne matowanie, polerowanie mechaniczne, stemplowanie, polerowanie reczne
i lakierowanie'®. Podobnie jak poprzednio tak i w tym wypadku Debach kryty-
kowat przestarzate maszyny i narzedzia, za mate i zbyt mocno eksploatowane
wanny galwaniczne. Wedtug niego pomieszczenia do kompletowania przedmio-
téw byty ciasne i Zle rozplanowane.

Wigkszo$¢ maszyn stuzacych do posrebrzania zostata zakupiona w 1890 roku,
zaréwno w Niemczech, jak i w Warszawie, wigkszos¢ zas maszyn do produkgji
wiasnych wyrobéw nabyto w latach 1900, 1902 i 1903.

W tzw. nowym budynku, powstatym w latach dziewiecdziesiatych, po prze-
ciwnej stronie dziedzirica miescity si¢ dodatkowe pomieszczenia szlifierni i od-
lewni. W ich poblizu znajdowat si¢ tez doktadnie opisywany przez Debacha
ogrédek kwiatowy dyrektora Nawrockiego. W pomieszczeniach magazynowych
w pétnocno-wschodniej czesci fabryki znajdowat si¢ magazyn kwaséw, maga-
zyn biurowy, pomieszczenia lekarskie, mieszkanie dozorcy, toalety, stajnia i miesz-
kanie woZnicy. W fabryce zainstalowane byto o$wietlenie gazowe i dobrze we-
dtug relacji Debacha funkcjonujace ogrzewanie na wode.

Dzieki Debachowi mamy réwniez mozliwos¢ wgladu w bilanse fabryki za
rok 1911. Wynika z nich, ze w 1911 roku dostarczono z Geislingen p6tprodukty
o wartosci 295 000 rubli. Sztuc¢ce o tacznej wartosci 165 000 rubli sprowadzono
z Niemiec od firm:

Wellner: 32 406 tuzinéw
Bruckmann & Sohne: 572 tuziny
WMF: 1 824 tuziny
Erbe: 637 tuziny

W 1911 roku sprowadzono do Warszawy dwadziescia jeden réznych rodza-
jow wzoréw sztuécéw. Najwiecej od potentata rynkowego, firmy Wellner (16),
po dwa zaréwno od WMF, jak i od Bruckmann & Séhne i jeden od Erbe'®.

Wartos¢ produkcji whasnej w roku 1911 wyniosta sto tysiecy rubli, co stano-
wito okoto szesnastu procent ogélnego obrotu fabryki. W tymze roku zostaty
wyprodukowane nastepujace obiekty, w nastepujacych ilosciach:

* 5500 zestaw6w do przypraw (bez szkiet),
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5000
4500
2200
1500
1400
1050
1020
1000
900
850
800
750
750
700
650
500
432
420
420
400
400
370
350
320
300
300
280
280
250
220
200
160
150
150
150
140
100
90
60
59
50
50
48
48
40
40
40

lampek przed obrazy Swiete,
podstawek do herbaty,
swiecznikéw,

koszykow,

sitek do esencji,
maselniczek (bez szkiet),
podstawek pod szklanki,
postumentéw do nozykéw na owoce,
tac,

koszy na owoce,

par szczypiec do cukru,
cukiernic,

kabaretéw do deseru (bez szkiet),
koszykéw na cukier,
pojemnikéw na miéd,

etazerek na cytryny,

talerzykéw pod butelki,
dzbankéw do kawy,

dzbankéw do herbaty,
dzbankéw na mleko do kawy,
kétek na serwetki,

teryn,

haczykéw do lampek,
zapalniczek stotowych,
serwiséw do likieru (bez szkiet),
cukiernic skrzynkowych,
pojemnikéw na cygara,
pojemnikéw na herbate (bez szkiet),
lichtarzy recznych,

solniczek,

kubkéw na jajka,

samowarow,

tac do samowaréw,

ptukalnic do samowaréw,
rondelkéw,

patelni,

krucyfikséw,

lichtarzy koscielnych,

topatek do ciasta,

postumentéw do wykataczek,
lichtarzy fortepianowych,
koszyczkéw do cukru,
podstawek pod karafki,
talerzykéw do cukru,

nozy do listéw,

pokryw do pieczystego,
kompletéw do golenia,
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30 par tyzek przystawkowych,
30 dzwonkéw stotowych,
25 ponczownic,
20 kubkéw,
20 zestawoéw do cygar,
20 chtodnikéw do masta,
10 lamp koscielnych,
4 kielichy mszalne,
2 monstrancje,
3000 korkow,
600 koziotkéw pod noze,
e 240 opraw do lamp,
* 1800 nozykéw do owocéw,
¢11400 ostrzy do nozy,
e 7200 ostrzy do nozy przystawkowych'®.

Byly to sze$¢dziesiat dwie pozycje produktéw wytwarzanych w fabryce.

Fabryka zatrudniata w 1911 roku sto trzydziesci cztery osoby, w tym pigc-
dziesieciu szesciu robotnikéw i piecdziesiat trzy robotnice fabryczne, dzie-
wietnastu akordzistéw, pieciu terminatoréw, jednego ucznia i piecdziesiat po-
lerowaczek chatupniczek. Wigkszos$¢ robotnikéw, nawet tych, ktérzy
zajmowali fachowe stanowiska, nie miata wyksztatcenia zawodowego. Opie-
ka lekarska sprawowana byta przez lekarza fabrycznego, odwiedzajacego fa-
bryke raz w tygodniu. Ogélne zaniepokojenie kierownictwa fabryki budzito
popularne, cho¢ niedopuszczalne na terenie fabryki noszenie broni przez ro-
botnikéw!®®.

Poréwnujac sytuacje socjalng niemieckich i polskich robotnikéw, analizo-
wang réwniez przez Debacha, stwierdzi¢ mozna, ze robotnicy niemieccy firmy
WMEF pracowali o godzine dtuzej i zarabiali w zaleznosci od zajmowanej pozy-
cji o okoto cztery marki dziennie mniej od swoich polskich kolegéw, pracowni-
kéw wykwalifikowanych, i o okoto dwie marki wigcej od polskich pracownikéw
niewykwalifikowanych.

O ile Debach w swojej analizie oceniat produkcje wiasng warszawskiej fa-
bryki bardzo krytycznie, nie widzac dla niej, ze wzgledu na zi3 jakos¢ wykona-
nia i wykoriczenia, przede wszystkim jednak ze wzgledu na matg optacalnosé¢,
zadnych perspektyw, o tyle dyrekcja fabryki, w osobie dyrektora Nawrockiego,
wyrazata og6lne zadowolenie z dziatalnosci, wrecz nawotujac do otwarcia no-
wego magazynu w centralnej Rosji i do poszerzenia produkcji asortymentu ta-
nich produktéw, ktére cieszyly sie olbrzymim powodzeniem wsréd tej klienteli
rosyjskiej, dla ktérej produkty WMF byty za drogie. Sam dyrektor Nawrocki pro-
ponowat powigkszenie fabryki i rozszerzenie produkcji wlasnej'®’.

Do zamkniecia produkcji whasnej nie doszto, gdyz celem i zadaniem stawia-
nym fabryce warszawskiej ze strony WMF byt dalszy handel z Rosja, ktérym
w tym czasie zainteresowani byli tez inni krajowi i zagraniczni konkurenci WMF.
Fabryka warszawska stanowita swoisty bastion, strzegacy intereséw tej firmy na
terenie Cesarstwa Rosyjskiego.

Bilanse firmy Plewkiewicz & Co. wykazywaty do roku 1911 liczby rosna-
ce. Juz jednak od roku 1912 rozpoczat si¢ powolny regres zaréwno w obro-
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tach, jak i w zyskach fabryki'®®. Byt on spowodowany w gléwnej mierze niska
zyskownoscia produkowanych wyrobéw (30-50%), zbyt wysokimi kosztami
produkcji, zatamaniem si¢ popytu na ekskluzywne i drogie przedmioty na rzecz
tanich i nisko optacalnych bibelotéw stotowych. W latach poprzedzajacych
wybuch | wojny swiatowej doszto do paradoksalnej sytuacji, w ktérej produk-
ty WMF stanowity bezposrednie zagrozenie dla produktéw Plewkiewicza na
terenie Rosji. W jednym z listéw do Geislingen 6wczesny dyrektor firmy gto-
$no skarzy sie, ze wyroby WMF z powodu atrakcyjnych cen stanowig jawna
konkurencje dla towaréw warszawskich'®. Nie tylko konkurencja niemiecka
byta problemem dla firmy Plewkiewicz, ale przede wszystkim fabryki polskie.
Do najwiekszych rywali firmy warszawskiej na rynku rosyjskim zaliczy¢ nale-
zato firme Schiffers i Henneberg'”®. Wzrost kosztéw produkcji, podrozenie
kosztéw sity roboczej, zta jakos¢ wykonywanych produktéw wiasnych oraz
coraz wieksza konkurencja na terenie Rosji doprowadzity do powolnego upad-
ku firmy.

W okresie | wojny $wiatowej fabryka zostata zamknieta i dopiero w 1918
roku na nowo podjeta dziatalno$¢ produkcyjna.

W 1921 roku doszto do przejecia niemieckich udziatéw firmy R. Plewkie-
wicz & Ska przez akcjonariuszy polskich. Fabryka zostata powtérnie zamknieta
miedzy rokiem 1925 i 1927 i ponownie uruchomiona w 1928 roku. W tymze
roku nastgpita réwniez zmiana statutu towarzystwa akcyjnego'”’.

W 1930 roku fabryka funkcjonowata pod nazwa ,Walcownia Metali i Fabry-
ka Wyrob6w Platerowych Roman Plewkiewicz”. Zatrudniata okoto stu robotni-
kéw, a wartosc jej kapitatu zaktadowego wynosita dziewiecset tysiecy ztotych'72.

Koniec dziatalnosci fabryki przypadt na rok 1935, gdy zostata ona wydzier-
zawiona przez spétke Norblin, Bracia Buch i Werner. W tym czasie fabryka po-
siadata siedemnascie silnikéw i zatrudniata czterdziestu pieciu robotnikéw!'”3.

TECHNOLOGIA PRODUKC]JI

Zapoznanie si¢ z technologia produkcji i z metodami uszlachetniajacymi po-
zwoli nam lepiej zrozumie¢, jak pomimo zastosowanych maszyn skomplikowa-
ne i czasochtonne byly to procesy.

Produkty wysoko zmechanizowanej fabryki XIX wieku podzieli¢ mozna na
dwa rodzaje: odlewane i ttoczone mechanicznie. Procesy wytwércze zwigzane
byty z zastosowaniem r6znorodnych maszyn i narzedzi. Wykonywanie odlew6w
wymagato posiadania i utrzymywania formierni, lejarni i suszarni, ttoczenie me-
chaniczne zas$ sztancowni, drykierni, glijowni, tokarni i szlifierni. W p6Zniejszym
czasie dojdg do tego r6znego rodzaju prasy, wsréd ktérych prasa Hubera bedzie
stanowi¢ prawdziwg rewolucje techniczng.

Wyoblanie nalezy do najstarszych form obrébki metalu, znanej juz od $re-
dniowiecza. Proces ten zostat pod koniec XIX wieku w duzej czesci zmechani-
zowany, a stosowany byt przez WMF jedynie w poczatkowej fazie dziatalnosci,
gdy procesy mechanizacji nie zdominowaly jeszcze w petni produkcji. Technika
ta stuzyta przede wszystkim produkcji przedmiotéw korpusowych, na zasadzie
wyoblania ptaskiej blachy na odpowiednich tokarkach, gietarkach i wyoblarkach.
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Dekoracje naktadato si¢ na przedmioty metodg tloczenia lub sztancowania za
pomoca matrycy. Koricowg czynnoscia byto lutowanie i cyzelowanie przedmio-
téw, usuwanie wszelkich nieréwnosci oraz ostateczne precyzyjne wykariczanie
wzoru.

Pierwszym krokiem w kierunku petnej mechanizacji byto zastosowanie pra-
sy ciagowej, dzigki ktérej z ptaskiej blachy powstawaty cate naczynia korpuso-
we. Ciagnienie metalu przebiegato w kilku etapach, w ktérych metal poddawa-
no stopniowemu przettaczaniu. Podczas pierwszego etapu metal byt dociskany
do dociskacza ciaggowego, w drugim nastepowato ciagnienie i ksztalttowanie na-
czynia.

Rozwinigta forma wyoblania byto ttoczenie za pomocg pras. Technika ta byta
stosowana przez WMF od 1890 roku i wyparta wszystkie inne techniki wytwor-
cze prawie catkowicie. Do produkcji masowej stosowano specjalne prasy: mi-
mosrodowe, balansowe, cierne, a w koricu hydrauliczne.

Nalezy rozrézni¢ miedzy ttoczeniem pustym i masywnym. Pierwsze polega-
to na ttoczeniu z gtadkiej blachy ptaskich przedmiotéw, takich jak tace, talerze,
a takze $cianek innych przedmiotéw, dzbankéw i flakonéw. Metal, w tym wy-
padku najczesciej mosiadz, poddawany byt sprasowaniu przez dwie pasujace
do siebie formy (matryce i patryce), na ktérych sciankach znajduja si¢ odpowied-
nie dekoracje, widoczne zar6wno po stronie zewnetrznej, jak i wewnetrznej.
Formy przygotowywane bylty w WMF w fabrycznej sztancowni, gdzie wykony-
wano je na podstawie dostarczanych z fabrycznego atelier negatywowych odle-
wow gipsowych, powstatych z modeli'”*. Formy produkowane byty na ogét ze
stali, a ich obrébke powierzano grawerowi, ktérego zadanie polegato na dopaso-
waniu form do proponowanego modelu.

Ttoczenie masywne stuzylo gtéwnie przygotowaniu do dalszej produkcji i mia-
to na celu wzmocnienie i uelastycznienie odlewanych uprzednio czesci. Po wy-
tloczeniu nastgpowato lutowanie przedmiotéw sktadajacych sie z ré6znych ele-
mentéw.

WMF wprowadzito odlew jako uzupetnienie innych proceséw wytwor-
czych. Stuzyt on gtéwnie do produkcji przedmiotéw figuralnych oraz do-
datkéw, takich jak naktadane dekoracje, nézki i uchwyty do innych produk-
téw. Wykonywane one byly ze stopu Brytannia. Na podstawie uprzednio
tworzonych odlewéw gipsowych wykonywano formy metalowe, ktére przy
mato skomplikowanych obiektach, jak na przyktad miski i kosze, sktadaty
sie z czesci tylnej i przedniej. Wykonane formy, na ogét z mosigdzu, nale-
zalo pokry¢ pytem grafitowym irozzarzy¢, po to by zmniejszy¢ réznice
miedzy topionym metalem a forma. Ciekty metal wlewano do formy, tak
aby zostata ona wypetniona w kazdej szczelinie. Grubo$¢ warstwy metalo-
wej ustalano poprzez wypetnienie formy plasteling. Przy bardziej skompli-
kowanych modelach, na przyktad figuralnych, odlewy gipsowe rozbierano
na mniejsze czeéci. Nie nalezato zapomniec o przestrzeni, na konieczne
w obrébce koricowej lutowanie oraz takie stosowanie taczen, ktére bytyby
w p6Zniejszym procesie tatwe do zatuszowania. Po ostygnigciu stopu nale-
zato uwolni¢ odlew z formy'7s. Tak odlany przedmiot wymagat obrébki kori-
cowej, a w wypadku figur sktadajacych sie z wielu czesci wymagat réw-
niez faczenia i lutowania.
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Prasa Hubera

Wraz z przejeciem firmy Orivit WMF znalazto sie w wylacznym posiadaniu
patentu na prase Hubera, urzadzenia, ktére w prawdziwym tego stowa znaczeniu
zrewolucjonizowato dotychczasowe sposoby wytwérczosci metalowej. Dziata-
nie prasy Hubera polegato na wttaczaniu ptaskiego kawatka metalu w znajdujaca
sie na dnie komory matryce. Dokonywato sie to pod wptywem wysokiego cisnie-
nia (niesprezalnej wody, 6 tys. atmosfer) w szczelnie zamknietej komorze prasy.
W ten sposéb wyciskano obiekty o ksztatcie i ornamencie matrycy. Zasada, we-
dtug ktérej dziatata powyzsza prasa, zasadzata sie na zastapieniu funkcji patrycy
normalnego procesu ttoczenia przez sprezong wode. W takiej produkcji stosowa-
no przy tym stalowe, ,puste” matryce, ktére wytwarzano na podstawie negatywo-
wych odlewéw gipsowych modeli. Ten sposéb produkcji skrécit i uproscit proces
wytworczy. To, co do tej pory (na przyktad w przedmiotach korpusowych) musia-
to by¢ ttoczone co najmniej cztery razy, a nastepnie lutowane, wytwarzano od tej
pory w dwéch niejako procesach. Na jakosci zyskat réwniez sam wytwarzany
obiekt, gdyz dzieki nowej technologii zastapiono do tej pory stosowane stalowe
martyce galwanicznym odciskiem, a przedmiot tak produkowany oddawat w naj-
mniejszym detalu projektowany model. Prowadzito to réwniez do oszczednosci
materiatowej, gdyz grubos¢ $cianek byta dowolnie ksztattowana.

Nie budzi zdziwienia réwniez fakt, ze wykorzystanie tej prasy usuneto w cien
wszystkie inne techniki wytwércze i byto przez WMF stosowane na wielka skale'”.

Brytannia

Byt to stop cyny, antymonu, miedzi i otowiu. W zaleznosci od celu, jakiemu
miat on stuzy¢, stosowano trzy rézne jego rodzaje. Pierwszy, o najwyzszej jako-
$ci, sktadat sie z 93% cyny, 6% antymonu i 1% miedzi. Stop ten znalazt zastoso-
wanie w produkcji skomplikowanych, wielocztonowych obiektéw, byt réwniez
tatwy w obrébce i lutowaniu.

Drugi, gorszy rodzaj Brytannii, zawierat tylko 77% cyny i az 17% otowiu.
Stop ten wcigz nadawat sie do lutowania, byt jednak odpowiednio ciezszy. Nale-
zy przypuszczac, ze to z tego rodzaju stopu korzystano w Warszawie w produk-
cji whasnych wyrobéw.

Trzeci rodzaj stopu zawierat 58% cyny i az 39% otowiu. Wykorzystywany
byt w Geislingen do produkcji ciezkich przedmiotéw, takich jak postumenty biur-
kowe i katamarze. Jego podstawowym mankamentem byta jednak niemoznos¢
lutowania'””.

Procesy uszlachetniajace
Analiza proceséw uszlachetniajacych jest dla nas szczegélnie interesujaca,
gdyz byty one gtéwna domena fabryki warszawskiej. Technika posrebrzania i po-

zfacania nie réznita sie jednak od tej stosowanej w Geislingen i innych naleza-
cych do WMF fabrykach.
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Produkty podlegajace procesom srebrzenia wykonywane byly z ré6znych
materiatéw, na og6t z mosiadzu, miedzi i alpaki, zwanej réwniez nowym sre-
brem (stop miedzi, niklu i cynku) oraz stopu Brytannia. Samo galwanizowanie
polega na pokrywaniu metalu powtoka srebra za pomoca pradu elektrycznego.
Proces ten poprzedzaty jednak kapiele odtluszczajace w roztworze alkalicznym
(Brytannia) lub szlifowanie (miedzZ i alpaka) za pomoca proszku pumeksowego.
Przedmioty z Brytannii musiaty by¢ dodatkowo miedziowane lub mosiadzowa-
ne, czyli pokrywane cienka warstwa miedzi lub mosiadzu, gdyz stop ten nie
poddawat si¢ bezposredniemu srebrzeniu. Procesy uszlachetniajace rozpoczy-
nato tzw. srebrzenie wstepne w kadzi galwanicznej o niskiej zawartosci srebra.
Nastepna czynnoscig byto galwanizowanie wlasciwe, polegajace na zanurzeniu
przedmiotéw na specjalnie do tego celu skonstruowanych hakach w roztworze
soli srebra. Dzieki zastosowaniu pradu statego przedmioty znajdujace si¢ na bie-
gunie ujemnym przejmowaty srebro od bieguna dodatniego, na ktérym znajdo-
wat sie metal pokrywajacy'’®. Przedmioty w wannach galwanicznych musiaty
by¢ bezustannie poruszane, aby ich powierzchnia zostata réwnomiernie pokryta
warstwa srebra. Grubo$¢ warstwy srebrnej uzalezniona byta od ilosci materiatu
pokrywajacego, jak réwniez od czasu galwanizowania i gestosci pradu. Po gal-
wanizacji nastepowato suszenie przedmiotéw posrebrzonych.

Przedmioty wyjete z wanny galwanicznej charakteryzowaty sie mlecznobia-
ta powierzchnia, ktéra poddawano nastepnie procesom szlifowania (,drapania”)
za pomoca delikatnych szczotek mosieznych, czego konsekwencja byto uzyska-
nie metalicznej, srebrnej powierzchni. Nastepnym procesem byto oksydowanie
za pomocg zanurzania lub polewania (w Warszawie) przedmiotéw czarng oksy-
da, a nastepnie polerowanie ich wypukiosci, dzieki czemu jedynie w zaglebie-
niach powierzchni metalu pozostawaty szare smugi, podkreslajace w ten sposéb
kontury przedmiotu. Przedmioty wigksze polerowano na specjalnych maszynach
polerskich. Stosowano réwniez, gtéwnie w Geislingen, metode tzw. Antik-silber,
dzieki ktérej dodatkowo pokrywano wgtebienia przedmiotéw sadza, podkresla-
jac w ten sposéb ich cechy rzekomej dawnosci. Blyszczaca powierzchnie osia-
gano w procesie ponownego szczotkowania, ktére nadawato réwniez oksydzie
I$nigcy wyglad'”®. Powierzchnie wypukte zar6wno w jednym, jak i drugim oksy-
dowaniu, byty zawsze I$nigco btyszczace. Dla osiagnigcia wysokiego potysku
przedmiotéw stosowano dodatkowo specjalne kostki polerownicze i gtadziki.
Powtérne polerowanie koriczyto proces uszlachetniania obiektéw. Odbywato
sie ono w dwéch etapach: pumeksowania wstepnego i zasadniczego za pomoca
szmat. Kazdy przedmiot przechodzit przez rece wielu kobiet-polerowaczek, kt6-
rych zadaniem byto wydobycie odpowiedniego kontrastu i doprowadzenie przed-
miotu do charakterystycznego dla niego srebrzysto-btyszczacego wygladu'®.
Ostatnim etapem byto werniksowanie obiektéw, w celu zabezpieczenia ich po-
wierzchni przed szybkim oksydowaniem.

Sztucce, ze wzgledu na konieczno$¢ uzyskania odpowiednio grubej powtoki
srebra, poddawano dodatkowym procesom uszlachetniania przez obgotowywanie
(okoto 45 minut) w sodzie, trawienie, ptukanie oraz szczotkowanie za pomoca prosz-
ku pumeksowego. Nastepnie podlegaty one rteciowaniu, wstepnemu srebrzeniu
i ponownemu szczotkowaniu. Tak przygotowane obiekty wktadano wreszcie do
wanny galwanicznej. Sam proces ,srebrzenia wiasciwego” trwat okoto 45 minut.
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PRZEMYSE ARTYSTYCZNY PODBIJA SWIAT
Miedzy euforia a krytyka

Rola pierwszych wystaw swiatowych w procesie upowszechniania
i doskonalenia produktéw przemystu artystycznego

Nowg ideologia, ktéra zapanowata od poczatku XIX wieku w rozwinigtych
przemystowo krajach europejskich, byta wiara w technike i postep. Jej sanktu-
ariami staty si¢ wystawy Swiatowe, ktérych organizatorzy pragnali da¢ wyraz
temu nowemu kultowi, przepojonemu postannictwem demokratyzacji $wiata.
W postepie technicznym chciano znalez¢ odpowiedZ na wszystkie dreczace ludz-
ko$¢ pytania i niepokoje. | niezaprzeczalnie byt to okres wynalazkéw technicz-
nych i naukowych oraz odkry¢, ktére zmienity oblicze swiata w sposéb do tej
pory niespotykany. Wystawy $wiatowe stanowity punkt kulminacyjny w historii
europejskich wystaw przemystowych i rzemieslniczych. Ich poprzedniczek szu-
ka¢ mozna w odlegtej historii (Kunstgewerbeausstellung w Norymberdze w 1569)
lub w czasach mniej odlegtych, a mianowicie w XVIII wieku, kiedy to organizo-
wane wystawy byly miejscem wymiany mysli i doswiadczer we wszystkich wigk-
szych osrodkach rzemiosta i przemystu. Ten rodzaj ekspozycji, umozliwiajacy
konfrontacje z dorobkiem konkurentéw, stuzyt upowszechnianiu i adaptacji no-
wosci, a swoje apogeum osiggnat w pierwszej potowie XIX wieku, kiedy to ich
duza czestotliwos¢ stata si¢ oznakq wzmozonego zainteresowania zaréwno prze-
mystowo, jak i rzemie$lniczo tworzonymi obiektami.

Celem organizatoréw wystaw $wiatowych bylo ukazanie i poréwnanie naj-
wigkszych osiagnie¢ w dziedzinie sztuki i przemystu poszczegélnych krajéw.
Stanowig one dla nas do dnia dzisiejszego symbol nowego czasu, w ktérym zro-
dzity sie nowe wartosci, a zdewaluowaty stare. Dowodem popularnos$ci wystaw
Swiatowych byty rzesze zwiedzajacych je gosci (w 1851 byto ich szes¢ milio-
néw, w 1867 juz jedenascie milionéw, w 1878 okoto szesnastu milionéw, a w
1889 az trzydziesci dwa miliony). Waltera Benjamin nazwie ten fenomen piel-
grzymkami do sanktuarium o nazwie ,towar”. Gtgboko wierzono w koniecznos¢
postepu technicznego, ktéry bytby w stanie zmieni¢ na lepsze zycie cztowieka
i jego otoczenie. Nastapito ogélne zachtysniecie sie technika, przemystem, w tym
réwniez przemystem artystycznym.

Przemyst artystyczny byt ta dziedzing wytwérczosci, ktéra, jak zauwazyt
wybitny badacz sztuki uzytkowej Georg Lehnert, juz na poczatku XX wieku
dawata mozliwos¢ zapanowania nad rynkami $wiatowymi w nieznanym do-
tad wymiarze, gdyz ,jesli jaki$ kraj importuje wielkie ilosci surowcéw mine-
ralnych, to musi z nich za pomoca maszyn stworzy¢ tak dalece uszlachetnio-
ne produkty, aby przyniosty temu krajowi jak najwigksze zyski. Nic si¢ do tego
celu bardziej nie nadaje jak wiasnie przemyst artystyczny”'®'. Przemyst, ktéry
tworzyt sztuke o bezgranicznych mozliwosciach i ilosciach, dostepng dla
wszystkich — czyz nie byla to godna nowych czaséw, rewolucyjna mysl eko-
nomiczna i artystyczna.

Konsolidacja sztuki i przemystu stanowita hasto naczelne wystaw, a przemyst
i sztuka zostaly w swoim znaczeniu zréwnane. Przemyst zostat wywyzszony,
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sztuka umasowiona i spopularyzowana. Znalazta ona swoje miejsce wsréd su-
rowcéw przemystowych, maszyn rolniczych i gotowych fabrykatéw. Marmuro-
we popiersia staty wsréd maszyn rolniczych, obrazy wisiaty miedzy workami
z maka, a posagi dumnie gérowaty nad nowo powstatymi chemikaliami. Maszy-
na awansowata do roli bohatera, stalowym konstrukcjom i lokomotywom po-
Swiecato sie poematy, a konstrukcjom stalowym utwory muzyczne.

Nic tak nie odpowiadato duchowi XIX wieku jak ten zainscenizowany su-
pershow, za ktérego fasada toczyta si¢ pokojowa walka o prymat gospodarczy
nad swiatem miedzy dwoma gospodarczymi gigantami: Wielka Brytanig i Fran-
cja. Do potyczek dopuszczono tez inne nacje, ale jedynie jako statystéw. Wiel-
ka Brytania, najbardziej uprzemystowiona w tym czasie i posiadajaca najbar-
dziej rozwiniety, oparty na produkcji masowej przemyst artystyczny, starata sie
ukazac swoja potege i da¢ wyraz ekspansjonistycznym dazeniom. Byto to tez
gléwnym powodem zainscenizowania pierwszej wystawy $wiatowej w Londy-
nie w 1851 roku.

Wystawa byta wyrazem dumy z osiagniec technicznych ostatnich lat. Dawa-
ta temu wyraz w rozbudowanej, pompatycznej formie wystawianych produk-
toéw, ktéra przerastata ich funkcje do tego stopnia, ze czesto trudno byto zorien-
towac sie, czemu stuzy¢ ma dany przedmiot, uginajacy sie pod szata bogatej
dekoracji. Wyolbrzymione kartusze, bogata winorosl, dorodne girlandy ukrywa-
ty pod swoja dekoracja maszyny rolnicze, konstrukcje stalowe i najprostsze przed-
mioty codziennego uzytku'®. Oczom zwiedzajacej wystawe publicznosci w Cri-
stal Palace, ktéry sama konstrukcja epatowat ekscentrycznoscia, jawity sie
spietrzone piramidy trzewikéw, rzedy karoc w przer6znych stylach i formach,
dekorujace $ciany suche kwiaty, posagi wykutych z marmuru konajacych Indian,
gazeta wielkosci cztowieka, indyjski tron, perskie dywany, autentyczne cedry
z Libanu i palmy z Karaibéw. Najwigksza popularno$cia zwiedzajacych cieszyta
sie fontanna tryskajaca woda koloriska, stynny brylant krélowej Wiktorii oraz
maszyna do robienia kopert'®3. Byt to prawdziwy jarmark potaczony z gabinetem
osobliwosci, ktérego zadaniem byto jednak nie tylko ekscytowanie i zadziwie-
nie publicznosci, ale réwniez pobudzenie jej Swiadomosci, ze zycie bez catej
gamy przedmiotéw przemystu artystycznego traci na pigknie i wartosci'®. Ofi-
cjalne kota brytyjskie reklamowaty wystawe jako ,festiwal pokoju”. Towarzyszyt
jej jednak zarazem strach przed plebsem i rewolucja. Lek ten szybko okazat si¢
przesadzony, w zwiazku z czym nawet stuzba domowa otrzymywata wychod-
ne, aby wzia¢ udziat w tym wielkim, epokowym wydarzeniu. Stad, jak si¢ wyda-
je, zrodzita sie dychotomiczna idea wystaw Swiatowych, ktére z jednej strony
beda Swiatyniami sztuki i postepu, z drugiej — swoistymi igrzyskami i lunapar-
kiem dla ludu'®.

W dziedzinie przemystowo wytwarzanej galanterii metalowej najbardziej
spektakularne obiekty przedstawit oczywiscie przemyst angielski, z jego czoto-
wymi fabrykami w Sheffield i Birmingham. Bogate dekoracje, skomplikowane
formy, wijace sie pnacza lisci, finezyjnie oddane formy kwiatéw miaty stanowi¢
dowdd, ze przemyst artystyczny potrafi wytwarzac przedmioty réwne obiektom
rekodzielniczym. Barokowo stylizowane $wieczniki z antycznymi boginiami,
empirowe sfinksy wéréd girland i faricuchéw, patery z puttami i opadajacymi li-
$¢mi winogron, zardyniery z pétnagimi boginiami zaplatanymi w zwojach szat,
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puchary nawigzujace do manierystycznych wzorcéw —to typowe dekoracje przed-
miotéw tam powstajacych. Wsréd firm na czoto wysuneta sig firma Elkington &
Mason z Birmingham z wyrobami o formach regencyjnych, orientalnych, gotyc-
kich i barokowych. Druga znaczaca firma byta Dixon & Sons z Sheffield ze spo-
kojniejszymi i mniej wybujatymi formami, nawigzujacymi do greckich mean-
dréw oraz ornamentéw roslinnych. Réwniez z Sheffield wywodzita si¢ firma
Broadhead & Atkin, specjalizujaca si¢ w wyszukanej galanterii stotowej, na-
wiazujacej do motywéw rokoka i baroku. Do innych, mniejszych firm angiel-
skich, nalezaty Cartwright & Hirons z Birmingham z repertuarem azurowych ko-
szy o bogatej dekoracji roslinnej, Gough z Sheffield z wyjatkowo bogato
dekorowanymi obiektami stotowymi, Higgins z Londynu ze sztu¢cami o fanta-
zyjnych formach skreconej winorosli, kartuszy i kwiatéw. Bardziej umiarkowane
w formie wydaja sie produkty firmy Hawkesworth & Eyre z Sheffield z ornamen-
tami w formie akantu i winoroéli. Firma Harrison z Sheffield ukazata drobne po-
srebrzane przedmioty o przetadowanych formach kwiatowych, firma Hall & Co.,
réwniez z Sheffield, prezentowata neorokokowe formy, a firma Prime & Son z Bir-
mingham zdobita swoje menage (serwisy do soli i pieprzu) w azurowe wzory
oraz wyposazata w kunsztownie szlifowane szkfa o ananasowym szlifie. Firma
Smith & Nicholson z Londynu zaproponowata patery na owoce o dekoracji ta-
czacej motywy personifikacji z motywami roslinnymi. Podobne tendencje pre-
zentowata firma F. H. Thomson z Glasgow, ukazujaca puchar podtrzymywany
przez kupidyna, podczas gdy personifikacja czasu petnita funkcje podstawy do
czajnika'®.

Niewatpliwie to wiasnie przemyst angielski dominowat w tej branzy i stano-
wit przyktad do nasladowania dla innych firm na catym swiecie.

Wystawa ol$nita publicznos¢, w oczach krytykéw okazata sie jednak este-
tycznym fiaskiem przemystu artystycznego. A manko w dziedzinie zdobnictwa
oraz niskg jako$¢ nowo powstatych obiektéw seryjnych nie byto w stanie zre-
kompensowac samo zafascynowanie maszyng parowa i prasg hydrauliczng. Eklek-
tyczne zdobnictwo, siegajace do wzoréw minionych epok, starajac sie naslado-
wac rzemiosto nie byto w stanie odda¢ ducha wspétczesnego czasu. Ze wszystkich
stron podnosity sie gtosy krytykujace produkty wytwarzane seryjnie, ze wzgledu
na brak oryginalnosci, ztg jakos¢ wykonania i nasladownictwo produktéw rze-
mieslniczych. Wystawa ukazata w bezlitosny sposéb koniecznos¢ ksztatcenia
$wiadomych swoich zadan projektantéw przemystowych. Najwigkszym proble-
‘mem by# jednak fakt, ze tak naprawde nikt poza grupg zaangazowanych refor-
matoréw nie byt zainteresowany poprawa i podniesieniem jakosci produktéw
fabrycznych: ani artysci, ani fabrykanci, ani klienci. Artysta — ktéry nie chciat
zej$¢ z Olimpu wielkiej sztuki i para¢ si¢ produktami masowymi; fabrykant —
doskonale sprzedajacy swoje tanie, masowe produkty; klient — zadowolony z nie-
spotykanej taniosci niedostepnych dla niego do tej pory produktéw luksusowych.
Stwierdzili to samokrytycznie sami Anglicy, przekonani o swojej potedze prze-
mystowej, Francuzi, pewni swojego prymatu w sztuce, jak réwniez Niemcy, kt6-
rzy w ogble nie byli na wystawie zauwazalni.

Nastapit okres og6Inej dezaprobaty dla przemystu artystycznego i jego kryty-
ki. Anglicy, Francuzi, a za nimi i inne narody, zaczeli gwattownie zajmowac sie
reforma estetyczng swoich produktéw, czyli poszukiwaniem nowych ideatéw
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artystycznych oraz pobudzaniem poczucia smaku zaréwno wsréd twércéw no-
wej dziedziny sztuki, czyli fabrykantéw i projektantéw, jak i wsréd, wedtug opi-
nii reformatoréw, zdezorientowanej, niepewnej swego gustu publicznosci.

Modele odnowy byty ré6znorodne. John Ruskin i William Morris dostrzegali
mozliwo$¢ poprawy jakosci produktéw w radykalnej rezygnacji z maszyny i z pro-
dukgji seryjnej na rzecz tworzonego w manufakturze rekodzieta. Hasto to okaza-
to sie jednak dla przemystu artystycznego tylko potowicznym rozwigzaniem pro-
blemu, gdyz produkty tak wytwarzane, przez swoja czasochtonnos¢, staty sie
drogie, a przez to dostgpne jedynie elicie finansowej, co byto zaprzeczeniem
zaréwno socjalistycznych ideatéw Morrisa, jak i zalozenia wytwérczosci maso-
wej'¥. Inni widzieli mozliwo$¢ symbiozy sztuki i przemystu w celu tworzenia
nowych, oderwanych od tradycyjnie pojmowanego piekna wartosci (Cole)'®.

We Francji de Laborde nawotywat do codziennej szesciogodzinnej pracy
w fabrykach i dwugodzinnej nauki rysunku dla wszystkich robotnikéw. Produkty
tak wytwarzane, oczywiscie bez uzycia jakichkolwiek surogatéw, powinny by¢
sprzedawane instytucjom paristwowym i muzeom'®. Gtéwna staboscig przemy-
stu artystycznego byto, dla niego, uleganie prymitywnym gustom klientéw. Pod-
niesienie smaku catych nacji mogtoby zatem poprawic¢ estetyczng jako$¢ pro-
duktu artystycznego. Wedtug de Laborde’a, jedego z najbardziej interesujacych
reformatoréw tego czasu, przyczynic si¢ do tego mogtaby wiasciwa dydaktyka,
publikacje doksztatcajace i propagujace nowe tendencje oraz paristwowy inter-
wencjonizm. Byt on zwolennikiem postepu i maszyny, w nich upatrywat odcia-
zenia cztowieka od zmudnej i ciezkiej pracy oraz wygode zycia'. Pozostawat
jednak cztowiekiem swojego stanu i czasu, uwazajac ,rewolucje za rzeczywi-
stos¢, ktorg trzeba pogodzi¢ z wyzszymi i niezmiennymi sitami spoteczeristwa,
jakimi sa sztuka, idealizm, religia i arystokracja, jesli nie wytacznie z urodzenia,
to przynajmniej z ducha i pienigdza”™'. :

Oredownikiem reformy przemystu artystycznego byt réwniez Gottfried Sem-
per. Przez swoja krytyke bezstylowosci przemystu artystycznego, jego zbyt szyb-
kiego rozwoju oraz tendencji do imitacji, dajacej przedmiotom wyglad tego,
czym nie sg, przyczynit si¢ do powstania zatozeri ideowych otwartego w 1857
roku w Londynie South Kensington Museum, ktérego zadaniem byto wprowa-
dzenie nowej estetyki przemystowej. Dydaktyka ta, skierowana zaréwno do
rysownikéw fabrycznych, jak i szerokiej rzeszy publicznosci, miata podnies¢
smak nowo ksztattujacego sie spoteczeristwa i wartos¢ nowo powstatego prze-
mystu artystycznego.

Jak mocno wzigto sobie do serca zapoczatkowang po pierwszej wystawie
Swiatowej prace u podstaw w ksztattowaniu nowego oblicza przemystu artystycz-
nego, moze $wiadczy¢ Il Wystawa Swiatowa w Londynie w 1862 roku. Ukazata
ona Wielka Brytanie¢ jako mocarstwo nie tylko przemystowe, ale réwniez jako
nacje przodujaca w zastosowaniu sztuki w przemysle. Brytyjczycy zdominowali
iloscia, ale przede wszystkim jakoscig swoich produktéw wszystkich pozosta-
tych konkurentéw. O wysokiej jakosci angielskich produktéw $wiadczy¢ moga
wyroby takich firm, jak Elkington & Co., Beuham & Sons, Hart & Son. Powszech-
nie panowat co prawda chaos stylistyczny, ktéry zaowocowat w wystawionych
neorokokowych kominkach, manierystycznych plafonach, klasycyzujacych pa-
terach, meblach w stylu Ludwika XVI, neorenesansowych zegarach, neogotyc-
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kich kielichach, naturalistycznych girlandach, muszlach i rokokowych puttach.
Ten brak wspélnego mianownika stylistycznego nie miat jednak tak wielkiego
znaczenia, gdyz produkty wykonane byly nadzwyczaj starannie, a ich formy
wykazywaty sie duzg pomystowoscia oraz powsciagliwoscia w stosowaniu de-
koracji, jak i podporzadkowaniu jej funkcji przedmiotéw.'*?

W dziale przedmiotéw ze ztota, srebra, plateréw i przedmiotéw emaliowa-
nych prezentowato swoje produkty trzystu piecdziesigeciu wystawcéw, gtéwnie
Anglikéw i Francuzéw. Wystawa ugruntowata prymat angielskich wytwércéw
w dziedzinie artystycznej produkcji masowej. Nawet Francuzi musieli go od-
czu¢, gdyz od tej pory, mniej pewni swej dominujacej pozycji w dziedzinie zdob-
nictwa i ekskluzywnego, wyszukanego smaku, zaczeli réwniez, zainspirowani
angielskim wzorem ,reformowac” swéj gust i zdobnictwo, czego dowodem byto
powstanie w 1862 roku Musée des Arts Decoratifs w Paryzu.

Takze na terenie parstw niemieckich i Austrii powtarzaja si¢ gtosy nawo-
tujace do powstania muzedw sztuki stosowanej, ktére na wzér angielski i fran-
cuski, popierane przez paristwa, propagowatyby ducha odnowy réwniez
w przemysle artystycznym. Juz w 1864 roku zostaje otwarte w Wiedniu Oster-
reichisches Museum fiir Kunst und Industrie, a w 1867 — Deutsches Gewerbe-
museum w Berlinie. Za ich przyktadem we wszystkich wigkszych miastach
niemieckich powstaja muzea, ktérych zadaniem bylto ksztatcenie rysownikéw
na potrzeby przemystu i rzemiosta oraz opracowywanie materiatéw dydak-
tycznych. Jednym z zadari muzeéw, tak nagminnie powstajacych na zacho-
dzie Europy, byto zbieranie pamiatek sztuki dawnej, ktére stuzy¢ miaty za wzér
w ksztatceniu dobrego smaku zaréwno u publicznosci, jak i rzemiesinikéw
i projektantéw fabrycznych. Muzea te koncentrowaty si¢ jednak gtéwnie na
kolekcjonowaniu unikatowych wyrobéw rekodzielniczych o wysokiej randze
artystycznej. Przedmioty codziennego uzytku nie znajdowaty zainteresowa-
nia u 6wczesnych dyrektoréw muzeéw'**. To przedmioty luksusowe, repre-
zentacyjne, z powodu mniejszego zuzycia oraz wigkszego respektu, jakim je
darzono, przechodzity z pokolenia na pokolenie. One tez, ze wzgledu na swoje
artystyczne warto$ci, wyrazajace si¢ réwniez w stosowaniu bogatej, na ogé6t
naturalistycznej dekoracji, zostaty uznane za obiekty godne nasladowania.
W kregu zainteresowania znalazty si¢ zatem przedmioty stuzace dekoracji,
traktowane zaréwno wczesniej, jak i w czasach wystaw $wiatowych jako objéts
d“art. Przemystowy historyzm siegat w doborze dekoracji wtasnie do tych obiek-
téw reprezentacyjnych, unikatowych i elitarnych, ktére z zatozenia niejako
nawigzuja do misternej dekoracji, zbytku i pompy. W rezultacie wiedziano
doskonale, jak wygladaty przedmioty sztuki uzytkowej zdobigce pomieszcze-
nia kr6l6w i magnaterii, natomiast nic albo niewiele wiedziano na temat wne-
trza mieszczanskiego w dawnych czasach. Nie moze wiec dziwic fakt, ze za-
réwno rekodzieto, jak idacy tym tropem przemyst artystyczny, siegaty wiasnie
do wyszukanych form sztuki elitarnej dawnych epok.

Wystawa Swiatowa w Paryzu w 1867 roku data wyraz ugruntowanej po-
zycji Wielkiej Brytanii w dziedzinie przemystu artystycznego, ale i potwier-
dzita wysoka range wyrob6w francuskich. Produkty tych krajéw gérowaly ja-
koécig nad prezentowanymi wyrobami innych krajéw. Sztuka francuska
i francuskie produkty przemystu artystycznego podziwiane byly za finezje
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wykonania, wspaniatg technike, wielostronnos$¢ i fantazje, zarazem z powo-
déw bardziej politycznych niz estetycznych krytykowane byly w prasie nie-
mieckiej i austriackiej za zewnetrzny przepych bez tresci, fantazje dla fantazji
i przetadowanie dekoracji. Byly to ekskluzywne przedmioty zbytku o dekora-
cji neobarokowej i neorokokowej.

W relacjach z wystawy coraz czesciej styszy sie jednak gtosy krytykujace
bezkarne i bezpodstawne mieszanie wszystkich styléw. Odrodzenie i wybawie-
nie zaczyna dostrzegac si¢ w nasladowaniu tylko jednego stylu'.

Wystawa Swiatowa w Wiedniu w 1873 roku byta przetomowa dla przemy-
stu metalowego. Nie tylko dlatego, ze obiekty przemystu artystycznego zostaty
w petni zaakceptowane przez krytyke i publicznos¢, ale ze pod wzgledem ilosci
wyparty produkty srebrne. Firma Elkington z Birmingham i Christofle & Co. z Pa-
ryza staly sie wielkimi wzorami do nasladowania. Jeden z niemieckich obserwa-
toréw tak analizuje produkty tych firm: ,przetomowymi w branzy przedmiotéw
posrebrzanych sa firmy Elkington i Christofle. Obiekty ukazane na wystawie wy-
kazuja sie tak wysokim stopniem wykoriczenia i pigkna, ze stanowi¢ beda
olbrzymia konkurencje przedmiotom srebrnym nawet wsréd bogatych i zamoz-
nych klientéw”'%. Obok nich uznaniem cieszy sie tez niemiecka firma Bruck-
mann & S6hne, zdobywajaca na wystawie liczne medale.

Dekoracje, w ktérych ukazane sg produkty przemystu artystycznego, staja
sie bardziej spokojne i wywazone. Przejawia si¢ to w zaniechaniu uzycia dra-
matycznych form manierystycznych i barokowych na rzecz tagodniejszych pta-
skich ornamentéw, wykorzystujacych motywy réznych epok. Cho¢ wciaz panu-
je niepodzielnie eklektyzm form, to wybijajacym si¢ elementem stajq sie motywy
klasycystyczne.

Wystawa Swiatowa w Wiedniu byta préba zmierzenia sie przemysiu niemiec-
kiego i austriackiego z produkcja francuska i angielska. W renesansie renesansu,
ktéry Niemcy i Austriacy uwazali za swéj styl narodowy, odnaleZli swéj atut i szan-
se zaistnienia na rynku przemystu artystycznego. Wspomniana préba okazata sie
jednak catkowita porazka artystyczna. Pomimo niemieckich starari zafascyno-
wania rodzimym renesansem, nie udato si¢ przemystowi niemieckiemu odebra¢
prymatu artystycznego Wielkiej Brytanii i Francji. Motywy neorenesansowe we-
szty jednak na state do repertuaru przemystu artystycznego, staly sie najbardziej
odpowiednia dekoracja stotu, mieszkania i architektury.

Po Wystawie Swiatowej w 1889 roku w Paryzu zaczeto na nowo fascyno-
wac si¢ motywami rokokowymi, znajdujacymi w przemysle artystycznym swego
wiernego propagatora. Nadszedt okres Il rokoka, charakteryzujacy sie wprost
furig dekorowania wszystkiego, co miato wolng przestrzeri. We Francji i Rzeszy
Niemieckiej zapanowata neorokokowa moda, ktéra chwilowo wydawata si¢ by¢
recepta na udoskonalenie jakosci produktéw tej branzy.

Na wystawie w Chicago w 1893 roku doszto do konfrontacji produktéw eu-
ropejskich, opartych na rzemiesIniczych formach, positkujacych sie stylistyka
eklektyczng, z amerykariskimi produktami masowej wytwérczosci, pozbawio-
nymi jakichkolwiek ornamentéw lub stosujagcymi je bardzo oszczednie. Wysta-
wa ta uswiadomita europejskim producentom zagrozenie ze strony zaréwno srebr-
nych, jak i posrebrzanych produktéw amerykariskich, gdyz pomystowoscia
i jakosciag wykonania nie ustgpowaty one obiektom europejskim.
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W Europie juz pod koniec XIX wieku rocaille przybrat forme serpentyno-
wej linii lub miesistej todygi. Od okoto 1900 roku, a szczegélnie po Wystawie
Swiatowej w Paryzu zauwaza sie powszechne zafascynowanie dekoracjami
secesyjnymi. Serpentynowe ornamenty, wezowato zwinigte wici roslinne o kon-
wulsyjnych, poskrecanych formach, rozwiane wtosy wytaniajacych sie z szu-
warow i krzewéw nimf, to typowe motywy wykorzystywane w nowej dekora-
cji, zwanej secesja. Jej stylistyka jest tak samo przesadna, jak za czaséw
wszechpanujacego rocaille’a, tyle tylko, ze zamiast muszli, fali i chrzastki do
repertuaru secesyjnego wprowadzono ziotfa, krzewy, chwasty, zyjatka i drob-
noustroje, omdlewajace, wiotkie stylizowane niewiasty o smuktych ksztattach
i tajemniczym wyrazie twarzy, wéréd wazek albo jako wazki, a wszystko to
o wydtuzonych proporcjach, troche a /a Botticelli, troche a la Parmiggianino.
Przemyst artystyczny positkowac sie bedzie tg stylistyka do wybuchu | wojny
Swiatowej.

Wystawy $wiatowe stanowity manifestacje sity burzuaz;ji i kapitalizmu, kté-
rych atrybutem a zarazem nowym bogiem stat si¢ towar. Zmagania miedzy naj-
bogatszymi paristwami o lepszy smak i jako$¢ wykonania, pomystowosc i wyna-
lazczos¢ odbijaty sie szerokim echem w prasie europejskiej. Za wszystkimi tymi
estetycznymi zmaganiami odczuwalna byta silna rywalizacja polityczna, wycho-
dzaca czesto poza ramy estetyczne i przechodzaca w nacjonalistyczng rywali-
zacje polityczna. Zaréwno Anglicy, Niemcy, jak i Francuzi starali si¢ opanowac
rynek $wiatowy za pomoca swoich tanich, masowych produktéw seryjnych. Walka
o podziat $wiata nabrata nowego wymiaru. Paristwa ,podbijato” sie nie tylko
przez wojny, ale przede wszystkim przez eksploatacje ich zt6z mineralnych oraz
opanowanie ich rynkéw zbytu.

Dziatalno$¢ WMF na tle przemystu metalowego w Niemczech.
Wybrane zagadnienia

Problem, ktéry pragne poruszy¢ w tym rozdziale, napotyka wielorakie
trudnosci badawcze. Analizowany obszar jest olbrzymi, gdyz mamy do czy-
nienia z setkami matych, wigkszych i duzych wytwérni produktéw metalo-
wych, ktére w ciggu XIX ina poczatku XX wieku dziataty na terenie Nie-
miec, a dotychczasowe badania na ich temat sg znikome. Analizie poddane
zostaty w ostatnim czasie jedynie nieliczne firmy, gtéwnie produkujace
wyszukane secesyjne wyroby cynowe, pozostawiajac w cieniu wiele mniej-
szych, a nawet duzych wytwérni, ktérych giéwna domeng byta produkcja
eklektycznych produktéw masowych. Wybiérczos¢ tych badan wiaze sie
nie tylko z ogélnie panujaca moda na secesje, ale réwniez z zainteresowa-
niem dziatalno$ciag znanych i cenionych artystéw sztuki uzytkowej, kt6rzy
dzieki wspétpracy z tymi firmami pomogli im w zdobyciu ,niesmiertelno-
$ci”. Do takich wytwérni zaliczy¢ nalezy przede wszystkim: fabryki Kayser
& Sohne, Orivit AG oraz Gerhardi & Cie. Byly to firmy w swoich zaloze-
niach skierowane do koneseréw i publicznosci o aspiracjach artystycznych.
Natomiast literatura na temat fabryk masowo produkujacych wyroby stoto-
we dla szerokiej publicznosci jest znikoma.
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Kazda z dziatajacych w tym czasie fabryk tzw. galanterii metalowej pre-
zentowata odrebng strategie dziatania, charakteryzowata si¢ odmiennymi
celami artystycznymi i ekonomicznymi, kierowata swoje produkty do r6z-
nych grup spotecznych, proponujac tym samym urozmaicony asortyment
produktéw. W spektrum tym znajdziemy zupetnie mate wytwérnie, ktére
wypuszczaty unikatowe obiekty, niejednokrotnie wybitnych projektantéw,
np. firma Clarfeld & Springmeyer z Hemer (projekty van de Veldego) czy
firma C. B. Schréder z Diisseldorfu (projekty Olbricha); duze fabryki, takie
jak Bruckmann & Soéhne z Heilbronn, produkujace zaréwno popularne przed-
mioty codziennego uzytku, jak i wyjatkowej jakosci przedmioty dekoracyj-
ne, jak réwniez firmy, np. Jurst i Henniger & Co z Berlina i Quist z Esslin-
gen, specjalizujace sie w produkgji tanich, przystepnych dla szerokiej rzeszy
klientéw wyrobéw kuchennych, stotowych, ale i dekoracyjnych. Fabryki,
ktére specjalizowaty si¢ w produkcji masowej, korzystaty takze z pomystéw
znanych projektantéw tamtego czasu.

Firma Leuconide-Metallwarenfabrik J. P. Kayser & Sohn w Krefeld powstata
w 1844 roku i specjalizowata sie w produkcji poczatkowo neorenesansowych
i neorokokowych, a nastepnie secesyjnych wyrobéw. Innowacja techniczng
wprowadzong przez te fabryke byto zastosowanie specyficznego stopu cyno-
wego, znanego jako Kayserzinn, bedacego udoskonalonym wariantem metalu
Brytannia, sktadajacego sig z cyny, antymonu i miedzi. Cechg charakterystyczna
Kayserzinn byta jego I$nigca powierzchnia, do ztudzenia przypominajaca po-
wierzchnie obiektéw srebrnych. W produkcji przedmiotéw z tego stopu ko-
rzystano z tradycyjnej technologii odlewniczej'?. Fabryka pierwsze swoje suk-
cesy osiggneta na Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1900 roku (ztoty medal),
przedstawiajac specyficzny floralno-ornamentalny i geometryczno-abstrakcyjny
styl, ktéry zawdzieczata wspétpracy z takimi artystami, jak Hugo Leven, Her-
mann Fauser, Karl Berghof i Karl Geyer. W zwiazku z lawing zaméwien, spo-
wodowang sukcesem paryskim, fabryka podwoita liczbe swoich pracowni-
kéw do czterech tysiecy. Juz jednak w 1906 roku w zwiazku z podniesieniem
ceny rynkowej na cyne i ogélnym spadkiem zainteresowania wyrobami cyno-
wymi wsréd klienteli europejskiej nastapita zmiana profilu produkcji na wyro-
by z alpaki i mosigdzu, a od 1911 roku stopniowy zaréwno ekonomiczny, jak
i artystyczny regres firmy, ktéry zakoriczy si¢ ostatecznym jej bankructwem
w 1940 roku'?.

Firma Orivit — AG powstata w 1894 roku i specjalizowata si¢ w produkcji
przedmiotéw secesyjnych. Réwniez ta fabryka wprowadzita do produkcji po-
dobny do Kayserzinn i Brytannii stop, ktéry przez zastosowanie srebra, arsenu,
niklu i otowiu zostat dodatkowo uszlachetniony. W poréwnaniu z innymi wy-
tworniami cyny Orivit stosowat réznorodne metody dodatkowego uszlachetnia-
nia powierzchni metalu za pomoca jego ztocenia, srebrzenia i lakierowania.
Réwnie czesto i chetnie postugiwano sie potaczeniami metalu z ceramika
i szktem'?. Sam sposéb produkcji byt na wskro$§ nowoczesny, a polegat na pet-
nym zmechanizowaniu produkcji oraz zastosowaniu opatentowanej w 1903 roku
przez firme prasy Hubera. O wszechstronnych mozliwosciach produkcyjnych tej
prasy pisatam juz w innym miejscu. To jej, miedzy innymi, zawdzieczata fabryka
wysoka jakos¢ swoich produktéw, ale to jej whasnie zakup oraz nieudana pre-
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zentacja na wystawie Swiatowej w St. Louis w 1904 roku spowodowaty, ze po-
mimo uzyskanego $wiatowego rozgtosu (dwa Grand Prix oraz ztoty medal) oraz
licznych zaméwien, juz w 1905 roku firma ogtosita bankructwo i zostata przeje-
ta przez WMF.

Asortyment wytwarzanych przez fabryke wyrobéw okresli¢ mozna jako luk-
susowq galanterie¢ stotowa w dekoracji nawigzujacej do motywéw floralnych,
podobnych do tych realizowanych przez J. P. Kayser & Sohn. Galanteria ta stuzy-
ta bowiem, podobnie jak wyroby z Kayserzinn, do dekoracji wyszukanych, sece-
syjnych pomieszczeri migdzynarodowej arystokratycznej i burzuazyjnej kliente-
li. Dominuja w niej dekoracje rozpostarte na brzegach naczyn z wolna
przestrzenia srodkowa. Koncentrowano si¢ na stotowiznie dekoracyjnej: wazo-
nach, zardynierach, tacach, flakonach, a celom praktycznym stuzyty w najlep-
szym wypadku serwisy do kawy i herbaty, karafki i $wieczniki. Po przejeciu fir-
my przez WMF w ornamentyce wprowadzono elementy klasycyzujace
i biedermeierowskie z charakterystycznymi motywami girland i lisci akantu. De-
koracje stracity jednak swoja ekscentrycznosé, przejety tradycyjne motywy, do-
pasowujac si¢ w ten sposéb do gustu masowego klienta. Miedzy rokiem 1896
a 1910 wykonano w fabryce okoto dwéch tysiecy modeli, ktérych autorzy sa
nieznani. Wigkszosc tych obiektéw powstata we wiasnym atelier, czes$¢ we wsp6t-
pracy z Hermannem Gradlem, ktéremu jednoczes$nie przypisuje si¢ autorstwo
najciekawszych projektéw'”. Juz w latach dwudziestych XX wieku rozpoczety
sie problemy finansowe firmy, a w latach trzydziestych zarzad WMF definityw-
nie ja zamknat.

Przedmioty o podobnym ,artystycznym” profilu powstawaty réwniez w wy-
twérni Gerhardie & Cie. w Lidenscheid. Fabryka ta, istniejgca od poczatku XIX
wieku, specjalizowata si¢ od potowy tego stulecia w produkcji obiektéw z mo-
siadzu i alpaki, od 1870 roku przestawita si¢ na produkcje wyrobéw z Brytannii,
a od 1900 roku podjeta produkcje wysokiej jakosci obiektéw secesyjnych. Ich
projekty powierzono takim artystom, jak Peter Behrens, Albin Miiller, Joseph Maria
Olbrich, Albert Reimann, Maurice Dufréne, Gottlieb Heintel. Pomimo to, a mo-
ze wiasnie dlatego, fabryka zaczeta od 1906 roku odczuwac trudnosci finanso-
we, asortyment wyrobéw rozszerzono o wzory neorokokowe i klasycyzujace,
by w okresie | wojny $wiatowej fabryke definitywnie zamkng¢?®.

Do firm poréwnywalnych z WMF nalezata fabryka P. Bruckmann & Séhne
w Heilbronn. Fabryka powstata w 1805 roku i rozwineta si¢ w ciggu XIX wie-
ku do jednej z najwigkszych i artystycznie najbardziej znaczacych wytwérni
w Europie. Zdotata zaproponowac klientom zaréwno dekoracyjne, indywidu-
alnie ksztattowane obiekty luksusowe o wysokiej wartosci artystycznej, do-
brze wykonane, ozdobne obiekty stotowe oraz masowe wyroby hotelowe i ku-
chenne. Nie zapominano réwnoczesnie o szerokim asortymencie sztu¢céw,
w ktérych produkgji firma P. Bruckmann & Séhne byta jedng z czotowych na
terenie Niemiec. Szerokie spektrum wyrobéw fabryki daje najwigcej mozliwo-
$ci do poréwnania ich z wyrobami WMF, réwniez dzigki ich zr6znicowaniu
stylistycznemu. Pomimo, ze wiele obiektéow WMF przypomina pod wzgledem
stylistycznym wyroby bruckmannowskie, gdyz wykonane one zostaty z po-
dobnych materiatéw (posrebrzana alpaka, mosiadz i Brytannia), poddane po-
dobnej formie uszlachetniania i maja réwnie wysoka jakos¢ wykonania, to

63



finezja w zakresie projektowania zdradza jednak inng kategorig klientéw, do
ktérych produkty te byly kierowane. Fabryka z Heilbronn dzigki licznym na-
grodom na wystawach $wiatowych zdobyta sobie na catym $wiecie liczna re-
nomowang publicznos¢, dla ktérej wytwarzata produkty unikatowe, zaréwno
pod wzgledem dekoracji i formy, jak i wykonania (wiele obiektéw zrobionych
jest ze srebra), pragnac w ten sposéb zyskac klientele zaréwno wsréd publicz-
nosci o duzych zasobach finansowych, jak i ambicjach artystycznych. W tym
celu zaangazowano réwniez do wspétpracy z fabryka takich artystéw, jak Beh-
rens, Fauster, Adler, Haustein, Amberg, Zeller. Ambicja obejmujacego w 1887
roku fabryke Petera Bruckmanna, absolwenta studium sztuki uzytkowej w Mo-
nachium, zaangazowanego cztonka, a péZniej wieloletniego prezesa zarzadu
Werkbundu, byto, jak sam twierdzit, powiazanie idealizmu artystycznego z eko-
nomig?'. W praktyce odbijato sie to w preferowaniu trzech, niejako niezalez-
nych od siebie kierunkéw artystycznych. Pierwszy z nich opierat sie na pro-
dukcji masowych, tradycyjnych, nawigzujacych do styléw historycznych lub
zabarwionych secesja wyrobéw stotowych i bibelotéw, drugi bardziej ambit-
ny, zachowujacy, co prawda, repertuar tradycyjnych form, starat si¢ jednak
artystycznie je przeksztatca¢ przez pomysty artystéw-projektantéw. Trzeci
wreszcie, najbardziej awangardowy preferowat ambitne, ekscentryczne pro-
jekty, pozostawiajace artyscie catkowita dowolnos¢ twércza.

Najwieksze podobieristwa odnajdziemy zestawiajac wyroby WMF z wyro-
bami takich fabryk, jak Henniger i Jiirst z Berlina oraz Quist z Esslingen. Podo-
bieristwa te widoczne sa zaréwno w doborze materiatéw, jak i w stylistyce. Réw-
niez grupa odbiorcéw, do ktérej adresowane byty produkty, byta podobna. To,
co odrézniato te fabryki od WMF, to gorsza jako$¢ wykonania i wykoriczenia
produktéw, mniejsza produkcja obiektéw luksusowych, reprezentacyjnych oraz
znikome zainteresowanie produkcja obiektéw secesyjnych. Przedmioty wyko-
nywane w tych fabrykach nie byty przeznaczone dla koneseréw sztuki, poszuku-
jacych rzeczy wyjatkowych, lecz dla szerokiej rzeszy sredniego i ,nizszego” miesz-
czarstwa. Fabryki te specjalizowaty si¢ w produkcji na ogét drobnych
przedmiotéw stotowych i kuchennych, prezentujac szeroki asortyment kabare-
téw (serwisy do przypraw), koszykéw do chleba, tac i pater. Rzadko spotykamy
tu wyjatkowe, okazate i luksusowe eksponaty?°?. Zarzucenie rynku tymi r6zno-
rodnymi w swej stylistyce, lecz z czasem nurzacymi klienta wyrobami spowodo-
wato réwniez ich szybki schytek i upadek.

Jak wynika z tej niekompletnej analizy poréwnawczej, WMF zajmuje w kra-
jobrazie niemieckiego przemystu metalowego miejsce ,tacznika” pomiedzy am-
bitnymi artystycznymi wyrobami, skierowanymi do koneseréw 6wczesnej wytwor-
czosci metalowej, a produkcja masowa, pragnaca zainteresowac niewybredne oko
drobnomieszczanina. Produkcja WMF faczy w sobie w znakomity sposéb elementy
,artystyczne” z ,plebejskimi”. Pozostajac produkcja masowa, znajduje zaintere-
sowanie koneseréw i zbieraczy sztuki. By¢ moze byta to recepta na ekonomiczny
sukces firmy, ktéra jako jedna z nielicznych przetrwata do dnia dzisiejszego.
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PROJEKTOWANIE W PRZEMYSLE ARTYSTYCZNYM NA BAZIE
OBIEKTOW FIRMY WMF/PLEWKIEWICZ

Atelier fabryczne WMF w Geislingen

Jedni przygotowuja w fabrykach wiékienniczych projekty tkanin we
wszystkich historycznych i ,nowoczesnych” stylach wedtug zebranych

w tekach kopii, inni rysujg cafe swoje dfugie Zycie w drukarniach dyplo-
my, plakaty, widokéwki z landszaftami, na ktérych muszg obrysowac caty
Swiat. Jeszcze inni projektuja tylko etykietki na pudetka od papieroséw lub
poznajg metody taniego kompilowania, aby wyprodukowac konkurencyj-
ne ornamenty metalowe i zdobic na akord sufity mieszkari wizerunkami
aniotéw i kwiatéw. Najlepsi i najzdolniejsi sa specjalistami od tego

i tamtego, od plakatéw, konfekcji i kutego Zelaza. | tak przechodzi dzieri
po dniu, sztuka, sztuka, wcigz nowa sztuka...!

WMF, podobnie jak wszystkie wieksze lub bardziej znaczace fabryki tego
typu, posiadata wiasna pracownie projektowa, w ktérej pracowali rysownicy i mo-
delarze projektujacy obiekty, wdrazane nastgpnie w rodzimym zaktadzie. Do
zadan kierownika atelier nalezato prowadzenie pracowni, czyli kierowanie ry-
sownikami i modelarzami, ksztatcenie praktykantéw na przysztych projektantéw,
opracowywanie katalogéw firmowych, sugerowanie nowych tendencji i styléw.
Narodziny nowego wzoru rozpoczynaty si¢ na ogét od powstania szkicu i rysun-
ku planowanego modelu, po ktérego akceptacji wykonywano rysunek technicz-
ny. Na tym koriczyla si¢ praca projektanta, dalsze czynnosci twércze przejmo-
wane byty przez modelarzy, ktérych zadaniem byto sporzadzenie na podstawie
rysunku wiernego modelu w wosku. Ten nastgpnie odlewany byt w gipsie, czysz-
czony i cyzelowany. Po czynnosciach tych wytwarzano odpowiednie sztance,
a praca przenosita si¢ do warsztatéw fabrycznych?*.

Pracownicy atelier rekrutowali si¢ gtéwnie z absolwentéw szkét rysunkowych,
a pézniej szk6t rzemiosta artystycznego, w ktérych zapoznawano ich z teore-
tycznymi podstawami zawodu projektanta. Nauka ta polegata na ogét na kopio-
waniu rysunkéw lub gotowych obiektéw. Adept zawodu odbywat praktyke w pra-
cowni fabrycznej pod bacznym okiem mistrza.

W 1889 roku powstata przy fabryce WMF wtasna szkota zawodowa, poczat-
kowo prowadzona przez Hansa Petera, a p6Zniej, od roku 1895, przez Alberta
Mayera. Nauka trwata cztery lata i koriczyta sie egzaminem, na ktérym wymaga-
no doktadnego rysunku projektowego oraz wiernego rysunku jednego z obiek-
téw znajdujacych sie w Muzeum Sztuki Stosowanej w Stuttgarcie?®.

Przygladajac sie temu atelier, pozostajacemu z dala od wielkich metropolii
artystycznych, gdzie tworzyly si¢ nowe mody, ksztattowaty kierunki i rodzity
style, narzuca sig pytanie, skad czerpali inwencje, pomysty i impulsy twércze
projektanci, ktérzy niejednokrotnie nigdy nie wyjechali poza granice Wirtem-
bergii? Zrédel, jak sie wydaje, byto kilka. Jednym z nich byta powszechna w tym
czasie sztuka nasladowania. Mam tu na mysli sSwiadome nasladownictwo i kom-
pilacje. Zaréwno Peter jak i Mayer narzucili atelier w Geislingen swéj indywi-
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dualny styl. Mozna uzna¢ ich za mistrzéw gatunku, ktéry tworzyli. To przede
wszystkim ich maniera byta nasladowana i przetwarzana. Samo atelier fabryczne
stanowito niejako mikrokosmos klasycznej akademii, w ktérej pod bacznym
okiem mistrza realizowano konkretne zaméwienia. R6znica polegata jedynie
na tym, ze odbiorcami byli nie prywatni zleceniodawcy, lecz rodzima fabryka.

Juz starozytni Grecy bardziej cenili zgodno$c z tradycja niz oryginalnos¢ i no-
watorstwo. W antycznym kanonie upatrywano trwatych wartosci, takich jak do-
skonatos$¢, miara i stosownos$¢. W ten sposéb trzymanie sie regut zapewniato naj-
wieksza szanse zblizenia sie do ideatu sztuki®®. W okresie renesansu przyjecie
do warsztatu znanego i cenionego mistrza byto najlepsza gwarancja sukcesu ar-
tystycznego?”’. W drugiej potowie XVII wieku francuskie encyklopedie pod ha-
stem ,imitation” podaja definicje malarstwa doskonatego, rozumianego jako po-
wigzanie ,nasladownictwa i idealizacji [...], do ktérego prowadzi droga przez
nasladownictwo starych mistrzéw. Nasladownictwo, rozumiane byto jako wta-
$ciwy motor postepu w sztuce, a co wigcej utatwienie w tworzeniu obrazu o cha-
rakterze oryginalnym”2%. Cytaty takie mozna mnozy¢, aby przekonac sie, ze ko-
piowanie i nasladowanie byto normalng, wrecz nieodzowna droga w karierze
artysty.

Tradycja tak rozumianej ,akademickiej” wytwérczosci siega korzeniami an-
tyku i dopdki nie stworzono odrebnej idei geniuszu twérczego, dopéty stano-
wita ona jedyna aprobowang forme edukacji. Akademicka rzeczywisto$¢ naka-
zywata kopiowac i asymilowac maniere starych mistrzéw, gdyz w przyswajaniu
sobie dorobku mistrzéw lezy wielkos¢ sztuki. Amoralny aspekt plagiatu, kopii
i cytatu nie istnial w sztuce. Byly to uznawane metody dziatalnosci artystycz-
nej. Nie istniato réwniez pojecie ,duchowej wiasnosci”?. Aby podkresli¢ ten
aspekt, siegne jeszcze raz do Eversa, ktéry twierdzi, ze ,nasladowanie nie jest
alternatywa oryginalnosci, tylko jej faza, ktérej nie nalezy z zatozenia skazac
na wtérnosc¢”?'°.

Projekty wiasne WMF

Projektantem, ktéry w sposéb decydujacy wptynat na oblicze artystyczne
produktéw WMF, byt Hans Peter. Urodzit si¢ w 1856 roku i byt absolwentem
jednej ze szké6t rysunkowych w Stuttgarcie. Jego powigzania z WMF siegaja jesz-
cze dziatalnosci w firmie Ritter & Co. w latach siedemdziesiatych XIX wieku. To
on nauczat rysunku w przyfabrycznej szkole rysunkowej w Geislingen i prowa-
dzit kursy doksztatcajace dla projektantéw WMF, a w 1889 roku przejat kierow-
nictwo pracowni. Hans Peter nalezat do najbardziej utalentowanych projektan-
téw WMF, jemu tez przypisuje si¢ autorstwo najciekawszych ebiektéw tej firmy.
Do projektéw tych zaliczy¢ mozna miedzy innymi patere o podstawie w formie
kobiety trzymajacej w rekach talerz szklany z roku 1896 oraz lustro secesyjne
o formie stylizowanych roslin z 1898 roku.

Jako uzdolniony i dobrze zapowiadajacy sie projektant zostat wystany przez
WMF w 1895 roku do Berlina, 6wczesnej metropolii sztuki niemieckiej, aby tam
zmierzy¢ sie z ,duchem czasu”, zdoby¢ nowe do$wiadczenia i otrzymac pod-
niety artystyczne, ktére z kolei mégtby wykorzysta¢ w rodzimej pracowni fabrycz-
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H. Peter, projekty obiektéw dla WMF (archiwum w Geislingen)

nej. Geislingen, potozone z dala od tumultu wielkich osrodkéw artystycznych,
starato si¢ w ten sposéb stawi¢ czota konkurentom branzowym, ktérych gtéwna
siedzibg byt Berlin. Hans Peter przepojony nowymi pomystami i impulsami wré-
cit do Geislingen i... zrezygnowat z pracy w WMF, poczatkowo zatozyt wtasne
biuro projektéw, a nastepnie firme. Pomimo ze nadal az do roku 1907 wspétpra-
cowano z Peterem, doceniajac jego inwencje i popularnos¢ jego projektéw wsréd
klientéw, to w $wiadomosci dyrekcji WMF pozostata nieufnos¢ w kontaktach z po-
dejrzewanymi o nielojalnos¢ wybitniejszymi osobowosciami artystycznymi.
Nowym kierownikiem pracowni przyfabrycznej zostat w rezultacie rzez-
biarz z wyksztatcenia Albert Mayer, ktéry prowadzit jg od 1895 do 1931 roku.

Obiekty wg projektu A. Mayera
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Obiekty wg projektu A. Mayera

Jego nastepca zas byt syn Kurt Mayer, wspéipracujacy z firma az do 1961 roku?".
O organizatorskim talencie Alberta Mayera $wiadcza znakomite obiekty, jakie
wyszty z tego atelier w okresie swietnosci WMF w latach przetomu i poczatku
wieku XX. O artystycznych umiejetnosciach Mayera Swiadczg jego projekty,
miedzy innymi zamieszczony w ,Deutsche Kunst und Dekoration” z roku 1897
model zardyniery, dekorowanej na sciankach motywem nagiej kobiety z waz-
ka, wytaniajacej sie z sitowia?'?. Obiektéw wychodzacych z WMF nie sygno-
wano, gdyz wedtug kierownictwa fabryki byty dzietem zespotu projektantéw,
dlatego do wyjatku nalezy taca na wizytéwki sygnowana imieniem A. Mayera,
przedstawiajaca glowe wynurzajacej si¢ z wody kobiety wsréd lilii wodnych.
Jemu réwniez przypisuje sie talerz z podobnym motywem?'?, zardyniere (nr
217) z dwoma towarzyszacymi jej flakonami na kwiaty (nr 117, 117a) z roku
1898 oraz pojemniki do chtodzenia szampana (nr 237, 112). Typowymi dla
tego artysty formami byty kompilacje rokokowych i naturalistycznych elemen-
téw?'*. Sadze, ze jemu lub jego bezposredniemu wptywowi przypisac tez na-
lezy wigkszos¢ projektéw secesyjnych o motywach metamorficznych, tacza-
cych elementy postaci kobiecej, dziecigcej lub chtopigcej ze swiatem
dziewiczej natury.

Do nielicznych obiektéw, ktérych proweniencje jestesmy w stanie okreslic,
a ktére uznawane sg za dzieta pozafabrycznych artystéw, nalezy powstata okoto
roku 1885-1890 patera ze stojagcym na z6twiu roze$mianym puttem, podtrzymu-
jacym muszle, przypisywana profesorowi akademii monachijskiej Franzowi von
Struckowi’'®. Druga, bardziej praktyczna wersja tego modelu putta z ptaska muszla
w dtoniach, stojacego na innej muszli, uwazana jest za samodzielny projekt pra-
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cowni WMF, ktérego jednak powigzan z projektem poprzednim nie mozna nie
zauwazyc¢?'®,

Fabryka nie wspétpracowata na ogét z wybitnymi artystami sztuki stosowa-
nej, gdyz z dystansem i rezerwg podchodzono do artystycznego geniuszu. Byto
to nastawienie zgodne z 6wczesng filozofig Wiirttembergische Centrallstelle, re-
prezentujacej przekonanie, ze wsréd projektantéw, ksztatconych na potrzeby
przemystu, Drang nach Hoherem jest niewskazany, a tzw. echte Kiinstler nie spraw-
dzaja sie w duzych fabrykach Wirtembergii. Zdaniem ). Cleve Wirtembergia byta
zbyt prowincjonalna, fabrykanci zbyt nastawieni na profit, a ksztatlcenie smaku
zbyt oszczedne, aby mogta zdoby¢ si¢ na inng Swiadomosc?’.

W drugiej potowie XIX wieku, w zwiazku z praktycznie nieistniejacym, a na-
stepnie nie w petni dopracowanym prawem ochrony wzoru, nie byto potrzeby za-
trudniania artystéw, absolwentéw akademii. Wzoréw do nasladowania byto duzo,
nalezato je jedynie odpowiednio spreparowac na potrzeby fabryczne. Nawotywali
do tego zreszta najwybitniejsi arty$ci (wzorniki). Wspétpraca z artystami byta dla
fabrykanta skomplikowana prawnie i nie zapewniata sukcesu w sprzedazy. Projekt
dostarczony przez artyste byt czesto trudny lub wrecz niemozliwy do realizacji,
gdyz zazwyczaj obce mu byly zagadnienia technologii produkcji. Poza tym istniato
niebezpieczenstwo, ze projekty zakupione przez fabrykanta mogly by¢ juz w na-
stepnym sezonie powielane przez konkurencyjne wytwérnie. Fabryka WMF nie
starata e twqrzyc pojedyn(;ZyCh,’ wy" Dzban, ok. 1900, R. Plewkiewicz i Ska w Warsza-
szukanych oblektéw, sSwa S||¢ WleqC wie, szkto bezbarwne, szlifowane, stop cynowy, od-
bardziej w zdobnictwie obiektéw niz lew, wys. 43 cm; projekt nr 209, prawdopodobnie

Rag . Miillera; MMP/$/8052
w ksztattowaniu ich formy. Tworzono
swoiste ,opakowania”, ozdobne i deko-
racyjne, korzystajac z ograniczonej licz-
by form, lecz z bogatej i réznorodnej
dekoracji zewnetrznej.

Pomimo nieufnosci, jakg obdarza-
no echte Kiinstler, od okoto 1904 roku
zauwaza sie zainteresowanie WMF
wspéipracg z modnymi wéwczas arty-
stami darmsztadzkimi, a wtasciwie
wzmozone korzystanie z ich pomystéw
i wzoréw. Spowodowane to byto za-
réwno og6lna moda, jak i wrecz presja
reformatoréw przemystu artystycznego,
nawotujacych do wspéipracy przemy-
stu z artystami. Niewiele jest dokumen-
téw potwierdzajacych te wspétprace.
Nalezy wigc przyjac, ze wigkszos¢
przedmiotéw o specyficznej ,darmsz-
tadzkiej” stylistyce powstata na podsta-
wie zapozyczeri i kompilacji, a nie bez-
posredniej wspétpracy.

Do udokumentowanych projektéw
artystéw darmsztadzkich nalezy pod-
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Obiekty WMF, projekt przypisywany P. Behrensowi, 1905

stawka pod butelke (nr 15) Albina Miillera z roku 1904 o ornamencie powierzch-
niowym w formie potréjnej wstegi z linearnymi obramowaniami?'®, Jego projek-
tu s3 lub pod jego wptywem powstaty zapewne takie obiekty, jak karafka (nr 209)
o tektonicznej formie i linearno-geometrycznym ornamencie, podstawka pod
szklanke (nr 215) i $wiecznik (nr 132).

Charakterystyczne dla stylu Miillera byto wykorzystywanie form silnie zazna-
czajacych kontury przedmiotéw i oszczedne uzycie ostrokatnych, geometrycz-
nych ornamentéw. Jego styl lub wptyw jego artystycznej inwencji widoczny jest
w wielu projektach WMF z tego czasu. Nalezy przy tym doda¢, ze wraz z zaku-
pem projektu od artysty nie zwigzanego z fabrycznym atelier fabryka miata pra-
wo do bezposredniego przejecia modelu, przeksztatcenia go albo uzycia jako
inspiracji dla innych projektéw wiasnych.

Silne powiazania z Peterem Behrensem, réwniez cztonkiem kolonii darmsz-
tadzkiej, wykazuja przedmioty zamieszczone w katalogu z roku 1905. Do obiek-
téw tych zaliczy¢ nalezy tace w trzech ré6znych wymiarach o stereometrycznej
formie wstazkowatego ornamentu oraz lustro, powtarzajace ten wzér. Wyréznia-
jaca cecha tych obiektéw jest ich ,ramowos¢”, charakteryzujaca sie wykorzysta-
niem wyttloczonego obramowania poprzez wypetnienie go, w przypadku tacy —
drewnianym wktadem, w przypadku lustra — szklem. Podobne, cho¢ nie iden-
tyczne, elementy stosowat Behrens w dekoracji kompletu biurkowego z 1901
roku, charakteryzujacego si¢ wykorzystaniem obramowanych linii i swoista mo-
numentalnoscia formy, oraz w dekoracji paneli dla ,hamburskiego holu” na mig-
dzynarodowej wystawie sztuki uzytkowej w Turynie w 1902 roku?'°.

Wspdtpraca z artystami, jak wynika z tej krétkiej listy artystycznych osobo-
wosci, nie byta w WMF popularna. Czyms$ oczywistym stata si¢ dopiero w latach
dwudziestych XX wieku, po powstaniu Neue Kiinstlerische Abteilung w Geislin-
gen i przystapieniu WMF do Werkbundu. Z tego czasu znane sa réwniez umowy
zawarte miedzy fabryka a takimi artystami, jak Hauststein, Riemerschmied i Miiller.
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Obiekty WMF wykazuja niewatpliwe podobieristwo z pracami innych wspé6t-
czesnie tworzacych artystéw, np.: taca z motywem wytaniajacej sie z wody dziew-
czynki przypomina dzieta R. Bosselta’”’, dzbanek na wino o uchu w ksztatcie
Psyche mozna poréwnac z pracami wiederiskiego twércy Franka??', ,Pocatunek”
Behrensa lub Christiansenowska oktadke czasopisma ,Jugend” z roku 1897 z ta-
ca na wizytéwki o motywie catujacej sie pary??2. O czerpaniu inspiracji z dziet
Christophera Dressera lub z katalogu wydanego w Sheffield dla ). Dixon & Sohn
Swiadczq takie obiekty, jak mlecznik i cukiernica oraz kandelabry o charaktery-
stycznych hebanowych uchwytach i prostych ornamentach??. S3 to jednak dale-
kie podobieristwa, ktére nie musiaty by¢ pierwszym impulsem natchnienia pro-
jektantéw tworzacych w WMF. Byly one jednak na tyle popularne, ze stanowity
0g6Ing inspiracje tego czasu. Podobnie jak puchary w formie nautilusa lub stru-
siego jaja, patery lub etazery z postaciami orientalnych kobiet i mezczyzn oraz
opierajacego sie o pieri jelenia, z ktérych chetnie korzystano we wszystkich kra-
jach europejskich, specjalizujacych sie w produkcji przedmiotéw przemystu ar-
tystycznego doby historyzmu, a ktére po raz pierwszy wykorzystane zostaty w An-
glii i stamtad rozprzestrzenity si¢ w catej Europie. Podobieristwa znaleZz¢ mozna
w twérczosci wielu znaczacych artystéw i ugrupowan tego czasu, takich jak
Mucha, Crane, Lalique, Hoffmann, prerafaelici, Moreau, von Stuck. Wszyscy oni
byli, chcac nie chcac, ,0jcami chrzestnymi” przemystu artystycznego.

Pomimo wspétpracy ze znanymi artystami i czerpaniu natchnienia z popu-
larnych secesyjnych motywéw, lista zaméwien i zakupéw klientéw WMF swiad-
czyta o tym, ze najpopularniejszy na poczatku XX wieku byt produkt o stylistyce
neorokokowej, klasycyzujacej i neorenesansowej. Postugiwano sie modnymi
podéwczas nazwiskami artystéw-projektantéw lub profesoréw szkét sztuki sto-
sowanej, aby w celach reklamowych podnies¢ status danego obiektu czy nawet
catej kolekcji. Odwotywano sie przy tym bardziej do wiasciwej cztowiekowi
préznosci niz jego potrzeby posiadania obiektu wyjatkowego. Manipulacje takie
byty czym$ normalnym w dziedzinie produkcji masowej i aprobowane byly przez
fabryki oraz klientéw.

Historia sztuki uczy nas, ze zadaniem badacza jest poszukiwanie nazwisk

Etazerki do kart wizytowych (kat. firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1905-07, s. 81, WABW B 70, 576
[WABW — Wirtschaftsarchiv Baden-Wiirttemberg, Stuttgart-Hohenheim]
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wielkich artystéw, ktérzy — jak w badanym przeze mnie przypadku produkcji
masowej — jesli nie wspétpracowali bezposrednio z fabryka, to przynajmniej do-
starczali do niej wtasne projekty. Satysfakcja napawa nas odnalezienie podo-
bieristwa modelu z projektem znanego, cenionego artysty, jakby$my chcieli w ten
spos6b usankcjonowac trud zajmowania sig sztuka w ogéle, a tak ,marginalny-
mi” problemami jak przemyst artystyczny w szczegéle. Nie znajdujac ich, kwali-
fikujemy obiekty te jako drugorzedne, mniej wartosciowe. ,Wielkie” nazwiska
sq jakby filarami historii sztuki. Jesli ich nie znajdujemy, jesteSmy rozczarowani,
zawiedzeni??*. Wynika to zar6wno z narzuconej nam metody poszukiwania wiel-
kich osobowosci, jak i trudnosci w odczytywaniu waloréw estetycznych, gdyz
mierzymy sztuke bardzo czesto nazwiskami, a nie warto$ciami artystycznymi.
WMF wyprodukowato, jak sadze, kilkadziesiat, a moze kilkaset wzoréw, ktérych
wartos¢ artystyczna jest bardzo wysoka, pomimo ze wykonane zostaty anonimo-
wo. Czy Albin Miiller byt projektantem podstawki pod szklanke, czy nie, nie
zmieni to faktu, Ze nie jest to duze osiagniecie twércze.

Teki i wzorniki rysunkowe

Do kopiowania zachecaty najwieksze autorytety artystyczne, a gotowe teki
rysunkowe z godnymi nasladowania rysunkami obiektéw z minionych epok miaty
stanowi¢ pomoc dla potrzebujacych wsparcia artystycznego rzemiesInikéw i pro-
jektantéw. Wsparcie to rozumiane byto przez artystéw, autoréw wzornikéw, wrecz
dostownie i wynikato z istniejacego systemu ksztatcenia, ktéry zaktadat, ze rze-
miesInik, do niego bowiem przede wszystkim kierowane byty wzorniki, stoi na
koricu drabiny ,twérczej” i to artysta odpowiedzialny jest za projekt dzieta, rze-
mieslnik zas tylko za jego wykonanie. R6znego rodzaju poradniki i teki graficzne
byty Zrédtem do nasladowania, stajac sie tym samym fundamentem historyzmu.
Wzorniki tego typu nie s3 wymystem XIX-wiecznym. Kopiowanie wzoréw pro-
pagujacych maniere danego mistrza czy szkoty staje si¢ popularne od momentu
pojawienia si¢ rycin, szczeg6lnie intensywnie od XVIII wieku. Od tego czasu
réwniez wzorniki dla rzemiesInikéw, rozpowszechniajace projekty w ré6znych
dziedzinach wytwérczych, towarzysza wiernie rekodzielnikom w ich zmaganiach
tworczych. Ze wzornikéw tych korzystali nie tylko przedstawiciele branzy meta-
lowej, do ktérej zaliczy¢ nalezatoby wykonawcéw przedmiotéw z zeliwa, cyn-
talu, brazu, czy modnej galwanoplastyki, ale réwniez producenci szkfa, cerami-

i i mebli.

W prezentowanej w 1796 roku publikacji Darstellung und Geschichte des
Geschmacks der vorziglisten Volker in Beziehung auf die innere Auszierung der
Zimmer und auf die Baukunst autor, . Friedrich Freiherrn zu Racknitz, prezentuje
i zachwala nie tylko smak europejski, lecz réwniez chiriski, perski, taitariski,
turecki, krsztadzki, meksykariski, a nawet syberyjski i zydowski??. Tym samym
zasiano ziarno wolnosci w korzystaniu z repertuaru wszystkich kultur dla wzbo-
gacenia tworczosci wspétczesnej. Jak okreslit to Peter Meyer ,przez zlikwidowa-
nie tradycji dowolnie mozna byto rozporzadza¢ kazda epoka przesztosci: sznur
naszyjnika peret zostat zerwany, teraz miato sig gars¢ peret, ktérymi mozna sie
byto swobodnie bawi¢. Albo, méwigc mniej pieknie: drzewo genealogiczne sztuki
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zostato zrabane i teraz, w dowolnej kolejnosci, mozna byto pali¢ pojedyncze
szczapy. Pytanie dlaczego nie? wystarcza odtad dla usprawiedliwienia kazdego
przedsiewziecia — od imitacji $wiatyni doryckiej az do domu kulistego, od impro-
wizowania nowych religii az po dadaizm... Wszystko jest dozwolone i mozliwe,
ale nic nie jest zrozumiate samo przez si¢ tak, ze statoby poza dyskusjqa i subiek-
tywnymi tylko preferencjami”?2.

Szczegblne nasilenie wszelkiego typu wzornikéw mozna zauwazy¢ w latach
trzydziestych XIX wieku, gdy ped do wiedzy historycznej staje si¢ powszechny.
W potowie stulecia prezentowane w nich dekoracje wyr6zniaja sie bogactwem
r6znorodnych motywéw i ornamentéw. Poczatkowo powstawaty poradniki do-
starczajace wzoréw dla kazdej mozliwej dziatalnosci wytwérczej, ktére zostaty
z kolei wyparte przez te czysto ornamentalne. Bestsellerem tego gatunku by}
wydany w 1856 roku przez Owena Jonsa Grammar of Ornament.

Do szeroko upowszechnionych i wysoko cenionych w Niemczech publika-
cji tego typu nalezata teka z rysunkami pod redakcjg K. F. Schinkla i P. C. Beutha
Vorbilder fiir Fabrikanten und Handwerker z roku 1821, oferujaca bogaty mate-
riat klasycyzujacych form i motywéw. W stowie wstepnym autorzy wrecz na-
wotuja do wiernego trzymania si¢ przedstawionych motywéw i nie zalecajg zmian
w ich przejmowaniu??. Po katalogu Schinkla ukazaty sie nastepne, propagujace
rézne style i ornamenty, wciaz jednak dajace do zrozumienia, ze ich wierne ko-
piowanie jest najlepsza recepta na sukces i dowodem dobrego smaku. W la-
tach czterdziestych XIX wieku ukazuje sie¢ Ornamentik des Mittelalters C. Heide-
loffa i C. Gorgela, teka rysunkowa propagujaca motywy sztuki romariskiej
i gotyckiej??®. Oczywiscie nie mogto zabraknac¢ réwniez wzoréw renesansowych,
ktére swoich zwolennikéw znalazly wsréd nasladowcéw Formschatz der Rena-
issance?®. Autor tej publikacji, Hirth, podkresla w stowie wstepnym, ze dobry
smak zalezy przede wszystkim od znajomosci starej sztuki. Wielkos¢ mozna osia-
gnac dzieki ,petnemu wyczuciu i mitosci” oraz studium starych mistrzéw. W la-
tach pigcédziesiagtych pojawiaja si¢ Darstellungen samtlicher Haus- und Luxusar-
tikel im deutschen Style, nawotujace do kopiowania lamp, pucharéw i sztué¢céw
w narodowym, czyli p6Znorenesansowym stylu niemieckim?®. Z teki Ornamen-
tale Formenelemente dowiadujemy sig, jak tworzy¢ obiekty uzytkowe we wszyst-
kich mozliwych stylach na podstawie modeli muzeéw europejskich?*'. W przy-
fabrycznym archiwum WMF odnajdziemy oprécz tego: Entwiirfe und
Musterornamente Pilotego, Musterzeichnungen fiir Gold- und Silberarbeiten**?
oraz zbiory litograficzne obiektéw firmy Christofle & Cie.?*3, Schwabisch
Gmiind?*, Odiot”?* i Bruckmann & S6hne?**. Wymienione tu pozycje to tylko
wybrane tytuty z catego zasobu tek i albuméw, wspierajacych projektantéw w ich
dazeniu do ksztattowania nowych form zdobnictwa przemystowego.

Wiasciwie juz po Wystawie Swiatowej w Londynie w 1862 kopiowanie
zakurzonych muzealnych wzor6w stato si¢ mniej modne, a z Anglii nadcho-
dzita nowa tendencja, preferujaca studium natury. Atlasy botaniczne kopio-
wano z podobnym zapatem jak uprzednio wzorniki antycznych budowli, by
jak najwierniej i najdoktadniej oddac pigkno natury. Powstawaty réwniez ha-
sta gloszace stylizacje form roslinnych. Gtéwnie w Anglii, ale réwniez w Niem-
czech, ukazywaly sie liczne publikacje, ktére staraty si¢ stworzy¢ nowy wo-
kabularz elementéw roélinnych na potrzeby przemystu i rzemiosta®”. Novum
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stanowit fakt, ze w publikacjach tych zalecano juz nie ich wierne kopiowa-
nie, lecz inspirowanie si¢ nimi, przetwarzanie ich i dostosowywanie do wia-
snych potrzeb tak, aby jak najtrafniej oddac piekno motywu i podkresli¢ celo-
wos¢ jego zastosowania.

Dla tych, ktérzy pomimo tych chlubnych zachet poszukiwania indywidual-
nych drég chetnie skorzystaliby z porady w tej dziedzinie, staty do dyspozyc;ji
mniejsze i wieksze publikacje, ukazujace sie pod koniec XIX wieku prawie w kaz-
dym wigkszym miescie niemieckim. Jednym z wielu tego typu wydawnictw byty
Dekorative Vorbilder fiir Zeichner, Maler, graphische Kiinstler, Dekorateure, Bil-
dhauer, Architekte, ukazujace si¢ w Stuttgarcie od 1890 roku i prezentujace bor-
diury, fryzy, sceny figuralne, dekoracje powierzchniowe, wzory ornamentyki me-
talowej i drewnianej oraz projekty ceramiczne®®. Byly to na ogét projekty
niemieckich i francuskich artystéw, giéwnie profesoréw szkét sztuki stosowane;j.
W tece z 1890 roku ukazano dla przyktadu tradycyjne motywy, zaczerpniete z mi-
nionych epok, w nowej, wspétczesnej ,aranzacji”: manierystyczne okucia meta-
lowe, boucherowskie amorki, bordiury kwiatowe na wzér niemieckiego rene-
sansu, manierystyczne raporty do dekoracji $cian i ksigzek lub obrzezy naczyn,
przetworzone i dostosowane do wspétczesnego smaku. Te tzw. nowoczesne wzory
odnosity sie na ogét do projektéw historyzujacych, potaczonych z elementami
naturalistycznie przedstawianych roslin i kwiatéw. W tradycyjnych muszlach
umieszczono trzciny, w rogach obfitosci — lilie wodne, w regencyjnej siatce —
galtezie kwitnacej wisni?*°. W tece z 1891 roku spotykamy stylizowane kwiaty,
sptaszczone animalistyczne i floralne ornamenty, a naturalistyczne rosliny tracq
swoja Swiezo$¢ na rzecz ptaskich, sztywnych form. Na poczatku XX wieku poja-
wiaja sie litografie a la Mucha wedtug Livemonta, stylizowane ornamenty zwie-
rzece i roslinne, wrecz abstrakcyjne motywy roslinne wedtug Bacarda i Imberga,
bordiury z pawimi oczami wedtug Jackobsa. Zamieszczone w tece rysunki po-
chodzg od uznanych autorytetéw sztuki uzytkowej tego czasu, aby tylko wspo-
mnie¢ Dufrene’a, Menzla, Hoffmanna, Kupke i Purschingera. Wiele projektéw
secesyjnych opiera si¢ na zatozeniach darmstadzkiej Kiinstlerkolonie, inne prze-
twarzajg wzory angielskich artystéw, takich jak Ashbee i Scott lub francuskich,
jak de Feure i Brateau.

Podobna, upowszechniajacg role dla nowego secesyjnego stylu odgrywata
teka rysunkowa O. Eckmanna Neue Formen. Dekorative Entwiirfe fiir dle Praxis
z roku 189724,

Autorzy obu tych najwazniejszych dla secesyjnego niemieckiego przemystu
artystycznego wzornikéw, Hellmuth i Eckmann, zachecali do jak najwierniejsze-
go nasladowania zawartych w nich rysunkéw. W przypadkowosci i w za duzej
inwencji w ich przetwarzaniu widzieli zagrozenie dla nowo powstajacego kie-
runku. Jedynie wierne kopiowanie gwarantowato, ich zdaniem, dobrg jakos¢
wykonanego projektu.

W okresie przetomu wieku wzorniki do nasladowania pojawiaty sie w niezli-
czonych wariantach i formach. Chcac sprosta¢ olbrzymiemu zapotrzebowaniu
na nie zaréwno wsréd projektantéw, jak i nieprofesjonalistéw, tworzono wciaz
nowe, wykorzystywano do dekoracji wszystkie mozliwe modne pod6éwczas
motywy i ornamenty.

Jak widac¢ na powyzszym przyktadzie, proceder korzystania ze wzornikéw
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byt czyms$ oczywistym dla 6wczesnego projektanta. Te zasade wpajano mu od
samego poczatku jego drogi zawodowej, popierali ja nauczyciele, jej realizacji
oczekiwat fabrykant, a klienci jg uznawali. Pejoratywnego zabarwienia nabrat
ten fenomen od momentu, gdy zaczeto taczy¢ go z niemoznoscia twércza, ktérg
to opinig obdarzyli klasycznych ,kopistéw” przedstawiciele romantycznego, a na-
stepnie nowoczesnego nurtu sztuki.

Wiemy co prawda, ze istniaty w atelier w Geislingen wzorniki i teki graficz-
ne. W zadnym z nich nie znalaztam jednak bezposredniego wzoru, z ktérym
mozna bytoby potaczy¢ wzory WMF, zadnego ornamentu, ktéry bytby bezpo-
srednio kopiowany, zadnej dekoracji, ktéra stanowitaby bezposredni motyw do
nasladowania. Réwniez analizujac bogaty zestaw konkurencyjnych katalogéw
firmowych nie mozna znaleZ¢ przedmiotu takiego samego. Owszem, pojawiajg
sie niejednokrotnie tudzaco podobne przedmioty, o podobnym repertuarze wzo-
réw i form, nigdy jednak identyczne. Oznacza to zatem, ze atelier fabryczne
takiej wytworni jak WMF byto w stanie stworzy¢ swoj wiasny, oryginalny styl.
Styl, ktéry w mnogosci wytwarzanych wéwczas przedmiotéw metalowych jest
dla doswiadczonego kolekcjonera i badacza tatwy do uchwycenia, pomimo réz-
norodnosci i wielorakosci prezentowanych modeli. Styl ten rozpoznawalny jest
réwniez w precyzyjnej obrébce metalu oraz solidno$ci wykonania wzoru. Byto
to niewatpliwie zastuga dtugoletniego kierownika atelier w Geislingen Alberta
Mayera, ktéry swoj specyficzny styl byt w stanie narzuci¢ catemu gronu wsp6t-
pracownikéw. To, co stanowi motyw przewodni tych obiektéw, to ich tendencja
do dekoracyjnosci, do ,dopowiedzenia” wszystkiego przez zastosowany orna-
ment i wzér. Doktadna analiza katalogéw firmowych WMF/Plewkiewicza po-
zwoli w dalszej czesci tej pracy zapoznac si¢ ze specyfika tego stylu.

Rola prasy w upowszechnianiu wyrobéw przemystu artystycznego

Typowe dla wczesnej fazy dziatalnosci WMF, ale tez innych europejskich
fabryk tego typu, byto nasladowanie wzoréw obiektéw z wystaw $wiatowych.
Réznorodna literatura na ten temat w postaci licznych, bogato ilustrowanych kata-
logéw i obszernych sprawozdar (w odcinkach), drukéw ulotnych rozmaitych
wydawnictw wysytkowych, sprawozdar organizacji rzemie$lniczych w prasie
dawata pole do popisu dla mniej lub bardziej wiernego kopiowania, przetwarza-
nia i kompilowania. Wystawy $wiatowe byty arena, na ktérej ukazywano najsmiel-
sze wynalazki w dziedzinie techniki i najwybitniejsze osiggniecia w sztuce. Sta-
czano tam prawdziwe walki o pomystowos¢, jako$¢ i kunszt, a wielotomowe
publikacje stanowity materiat do rozwazar dla reformatoréw i krytykéw sztuki.
Zaréwno prasa codzienna, czasopisma dla kobiet, jak i czasopisma fachowe opi-
sywaly na swych tamach poszczegélne obiekty, zachwycaly sie ich pigknem i sta-
wily ich wynalazczos¢é. Zachecaly jednoczesnie do ich nasladowania, widzac
w tym oczywista droge do poprawy ztego smaku.

Ambicja organizatoréw wystaw $wiatowych byta ich jak najwigksza popu-
laryzacja zar6wno poprzez reklame samej wystawy, jak i jej eksponatéw. Stu-
zyly temu szczegé6towe relacje korespondentéw poszczegéinych paristw oraz
urzedowe sprawozdania oficjalnych wystannikéw. Zamieszczane w nich ilu-
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stracje dawaty obraz wystawianych obiektéw oraz rozmach samych wystaw?*'.
Nic nie budzito takiego entuzjazmu i powszechnego zainteresowania, jak Sle-
dzenie na przyktad loséw zastawy stotowej, zaméwionej w firmie Christofle
przez cesarza Napoleona Ill na Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1855 roku2,
O oszczednosci i postepowosci cesarskiej (serwis byt posrebrzany) rozpisywata
sie Swiatowa prasa.

Zdjecia z wystaw przedstawiaty najznakomitsze wytwory rekodzielnicze i fa-
bryczne. W dziedzinie produkcji masowej wyrobéw srebrnych i metalowych do
takich dyktatoréw mody, ktérych dzieta bogato ilustrowano i szeroko opisywano
w osobnych katalogach, nalezeli m.in. Elkington & Co., Christofle & Cie. i Bruck-
mann & Sohne. Dla przyktadu na Wystawie Swiatowej w Wiedniu w 1873 roku
jeden z katalogéw poswiecony jest firmie Elkington & Co.?** Prezentuje on naj-
wybitniejsze prace fabryki pokazane na wystawie, a kazde dzieto zaopatrzone
jest w catostronicowa ilustracje i bogaty opis przedmiotu. Oczywiscie zaréwno
rozmach, wielkos¢, jak forma prezentowanych przez te firmy kompozycji, prze-
znaczonych jako prezenty dla zastuzonych osobistosci lub nagrody dla staw tam-
tego czasu, dalekie byty od przedmiotéw wytwarzanych w WMF, stuzacych prze-
ciez zaspokojeniu skromniejszych potrzeb. Lecz to wtasnie te szeroko
rozpowszechnione dzieta byty wzorami do nasladowania, to one byty podziwia-
ne i w nich widziano wzory garnituréw stotowych, dekoracji ,na srodek stotu”,
piramid i pater. Nawet jesli nie byty to doktadne kopie obiektéw z wystaw Swia-
towych, a jedynie ich dalekie zapozyczenia, to w Swiadomosci klientéw dawaty
one poczucie surogatu wielkiej, cenionej sztuki, a ich podobieristwo do nich
$wiadczyto o dobrym smaku oraz stanowito potwierdzenie wtasnego statusu to-
warzyskiego i rangi spoteczne;j.

Czasopisma dostarczaty réwniez informacji o pracach najwybitniejszych re-
kodzielnikéw tego czasu. Dzieki upowszechnieniu litografii i fotografii mozna
byto w catej Europie w drugiej potowie XIX wieku podziwia¢ dzieta francuskich,
angielskich i niemieckich rzemie$Inikéw. Publiczno$¢ mogta bra¢ bierny udziat
w rozpisywanych projektach na ,srebra ratuszowe”, podziwia¢ piekno prezen-
téw dla burmistrzéw i zastuzonych obywateli, nagréd dla jubilatéw. Prace nad
nimi powierzano wybitnym projektantom lub rekodzielnikom. Wiedze o obiek-
tach Ratzersdorfera z Wiednia, Schleissnera z Hanau czy Hermelinger z Kolonii
czerpano przede wszystkim z prasy, gdzie byly one prezentowane i opisywane.
W dziedzinie branzy metalowej popularyzatorska dziatalno$¢ prowadzit wycho-
dzacy od 1868 ,Kunst und Gewerbe, Wochenschrift zur Férderung der deut-
schen Kunstindustrie”, od 1884 roku ,Kunstgewerbeblatt fiir Gold-, Silber- und
Feinmetallgewerbe” i od 1898 roku ,Handelszeitung fiir die Gold- und Silberwa-
renindustrie und verwandte Gewerbezweige”, kt6ry ukazywat sie od 1900 roku
pod nazwa ,Deutsche Goldschmiedezeitung” i propagowat przyktady interesu-
jacych oraz godnych nasladowania obiektéw.

Regionalnym czasopismem w Wirtembergii, upowszechniajacym nowe my-
Sli i wzory stuzace poprawie smaku tamtejszych rzemieslnikéw i przemystow-
c6w oraz zajmujacym si¢ podstawowymi problemami estetycznego ksztattowa-
nia obiektéw sztuki uzytkowej, byto ,Gewerbehalle, Organ fiir den Fortschritt in
allen Zweigen der Industrie”, wychodzace migedzy 1863 a 1893 rokiem w Stutt-
garcie. Kazdy numer tego czasopisma poswiecony byt analizie innego zagadnie-
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nia masowej produkcji przemystowej. Podobna funkcje petnit réwniez ,Gewer-
beblatt”, organ Centrallstelle fiir Gewerbe und Handel, popierajacy rozwdj prze-
mystu wirtemberskiego. W obu tych czasopismach oprécz zamieszczania infor-
macji o wystawach i konkursach, dostarczania najbardziej aktualnych wiadomosci
o nowych trendach i modach, zajmowano sie¢ réwniez zagadnieniami pogtebia-
nia swiadomosci estetycznej tamtejszych rzemieslnikéw, fabrykantéw i projek-
tantéw. Analizowano szczeg6towo obiekty z wystaw swiatowych w kontekscie
rodzimych mozliwosci produkcyjnych. Propagowano produkcje taniej galanterii
metalowej, dostosowanej do gustéw Sredniozamoznej klasy spotecznej. Zatoze-
niem byta jednak solidno$¢ wykonania, tanios¢, dobry smak w dekoracji oraz
mozliwos¢ produkcji w duzych ilosciach?*.

Prasa jako w tym czasie najpopularniejsze i najdalej rozprzestrzeniajace sie
medium odgrywata olbrzymia role w upowszechnianiu sztuki, a takze przemystu
artystycznego. Takie periodyki, jak wychodzace od 1893 roku , The Studio” w Wiel-
kiej Brytanii czy od 1897 roku ,Art et Decoration” we Francji i dziesigtki innych
czasopism tego typu, ktére jak grzyby po deszczu wyrastaty nagle we wszystkich
cywilizowanych krajach, stuzyly szybkiej wymianie informacji i rozpowszech-
nieniu si¢ nowych kierunkéw i méd. Secesyjne tendencje zaczety pojawiac sie
w czasopismach niemieckich dopiero w latach dziewiecdziesigtych XIX wieku
i propagowane byly przez licznie ukazujace si¢ czasopisma, upowszechniajace
ten styl zaréwno wsréd zainteresowanej sztuka publicznosci, jak i projektantéw.
I tak od 1895 roku wychodzito czasopismo ,Pan”, propagujace secesje na polu
literatury, muzyki, malarstwa, architektury i sztuki uzytkowej, od 1896 roku — ,Ju-
gend” o podobnych zatozeniach, od 1897 — ,Deutsche Kunst und Dekoration”,
czasopismo propagujace dziatalno$¢ artystéw z darmsztadzkiej Kiinstlerkolonie.
W poczatkowych latach na tamach tego ostatniego dominujacy wptyw miat styl
ornamentalny, floralny, w péZniejszych geometryczno-abstrakcyjny. Czasopismo
to potozyto olbrzymie zastugi w upowszechnianiu secesji dzieki organizacji kon-
kurséw na najlepszy projekt w ré6znych dziedzinach sztuki uzytkowej, prezenta-
cji na swych tamach obiektéw nagrodzonych oraz ich reklamie jako godnych
nasladowania i zakupu przez fabrykantéw. Oprécz tego regularnie dostarczato
najéwiezszych informacji dotyczacych zaréwno krajowych, jak i zagranicznych
wystaw, bogato je ilustrujac. To zastugg artystéw z Kiinstlerkolonie byto wylanso-
wanie na terenie Rzeszy Niemieckiej nowego, ,abstrakcyjnego” stylu secesyjne-
go, uwolnionego od horror vacui XIX wieku. Wystawy cztonkéw Kiinstlerkolonie,
ktére odbyty sie w latach 1901, 1904 i 1908, cieszyly si¢ wielkim powodzeniem
wsréd publicznosci i krytykéw. Konkursom na najlepszy projekt, rozpisywanym
przez muzea sztuki uzytkowej, a czesto same fabryki, poswigcaty swoje tamy zresz-
ta wszystkie wybitniejsze czasopisma. W Monachium w tym czasie wychodzity:
,Innen-Dekoration”, ,Kunst und Handwerk”, ,Kunstgewerbeblatt”, ,Die Kunst”
i ,Die Dekorative Kunst”. Charakteryzowaty si¢ one bogata i wyszukang szatq gra-
ficzng. Analizowano w nich przyktady wspétczesnej sztuki europejskiej i $wiato-
wej, ukazywano rézne style i mody, a wysokiej jakosci litografie i rysunki ekspo-
nowanych obiektéw zachecaty wprost do ich nasladowania.

Kazda krytyka, z jaka spotykaty si¢ wyroby niemieckie na wystawach $wiato-
wych, stanowita podstawe do powstawania kolejnych publikacji, nowych wzor-
nikéw i pomocy artystycznych. Stare poradniki wymieniano na nowe, zmienia-
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no style i wzory. Fachowa prasa przejeta na siebie podobnie jak instytucje muze-
alne role nie tylko dydaktyczna i upowszechniajaca, ale i dyktatorska. To teore-
tycy, krytycy i reformatorzy narzucali swéj smak, to oni przejeli na siebie regla-
mentowanie sztuki. Wytyczanie drég sztuce stalo sie domeng nie artystéw,
rzemiesInikéw i projektantéw, ale teoretykéw, ktérzy co prawda zarzucali rze-
mieslnikom i projektantom przemystowym dla przyktadu tendencje do siegania
do wzorcéw historii, lecz jednoczesnie tylko w niej dostrzegali mozliwosci twor-
cze, twierdzac np. ,ze w czystym powtarzaniu tego, co bylo, obumiera zycie,
jedynie to co nowe odpowiada wspétczesnosci, ale tylko w starym pniu i tylko
w nim lezy sita ruchu i Zrédto pozywienia dla nowego”?**. Czyz nie byly to po-
wszechne hasta historyzmu, ktére propagowano. Granica przebiegajaca pomie-
dzy epigonizmem a nowatorstwem stata si¢ ptynna. Sztuka XIX i XX wieku jest
zaréwno afirmacjg historii, jak i jej negacja. A to, co w niej jest nowatorskie, ma
wielorakie oblicza.

Komiwojazerowie i katalogi firm obcych

Niezastgpionym Zrédtem inspiracji byty katalogi konkurentéw branzowych
lub informacje o ich nowych kolekcjach, dostarczane za posrednictwem ko-
miwojazeréw. Im tez nalezy przypisywac niebagatelng role w tworzeniu no-
wych tendencji i kierunkéw na potrzeby fabrycznego atelier. Spryt, przedsie-
biorczos¢ i inteligencja komiwojazera decydowaty w réwnej mierze
o powstawaniu nowych kolekcji, co najswiezsze nowinki ze $wiata sztuki.
Przegladajac sprawozdania komiwojazeréw WMF z odbytych podrézy nalezy
stwierdzi¢, ze szczegélnie duzo miejsca poswiecaja oni zagadnieniom arty-
stycznym.

Wyjatkowo interesujace sa relacje jednego z komiwojazeréw, ktérego
zadaniem byta akwizycja wyrobéw WMF w Anglii. W jego sprawozdaniu
znalazly sie szkice i odbitki gotowych obiektéw, majacych stanowi¢ pod-
niete artystyczna dla pracownikéw fabrycznego atelier przy tworzeniu kata-
logu na najblizszy sezon. Baczniejsza analiza wykazuje, ze byt to brulion
z rysunkami, ktére stuzy¢ miaty powstaniu konkretnych obiektéw-zaméwien
na rynek angielski. Komiwojazer ten nawigzujac do katalogu z roku 1908,
analizuje kazdy zawarty w nim obiekt, sugerujac innowacje, zmiany, pro-
pozycje usprawnien i ulepszeri. Impulsy te z kolei zaczerpnat od handluja-
cych z nim jubileréw. | tak dla przyktadu sugerowat, ze flakon na kwiaty byt
za duzy, a przewaga szkta nad metalem nie odpowiada gustowi angielskie-
go klienta i dlatego proponuje na najblizszy sezon flakon o bardziej rozbu-
dowanym stelazu metalowym. Kosz na owoce powinien by¢ azurowy, za-
opatrzony w ruchome ucho i bardziej ozdobne szarniry, katamarz by} zbyt
maty, najbardziej podobaty sie podobne do wzoru nr 47, w paterach szkto
powinno stylistycznie pasowac do podstawy, a wktady powinny by¢ koloro-
we, podstawki pod butelke powinny by¢ wyzsze i azurowe, cukiernice po-
dobne do wzoru 278 etc.?*

Na podstawie tych informacji powstat w 1909 roku w WMF drugi zeszyt z juz
wdrozonymi pomystami, sugerowanymi przez komiwojazera. Spotykamy wiec
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projekty wysokich, azurowych podstawek pod wino, pater z kolorowym szkiem,
flakonu na kwiaty o wysokim stelazu metalowym. Niektére z tych przedmiotéw
prezentowane byty jako projekt, inne zaopatrzone w numer i zdjecie ukazywato
juz gotowy obiekt?*”.

Przegladajac sprawozdania innych komiwojazeréw ponownie przekonuje-
my sie o ich wrecz decydujacym wktadzie w powstawanie nowych kolekcji. Je-
den z komiwojazeréw upomina si¢ o serwis na truskawki w formie muszli, inny
o patere na orzechy, podobng do tej produkowanej przez Fenton Bros, jeszcze
inny proponuje przerobi¢ zbyt ciezki i niepopularny dzbanek do kawy na czaj-
nik?#8. Komiwojazer z Saksonii krytykuje za duzy i nieporeczny kabaret, kosz na
owoce o zbyt niespokojnej ornamentyce i donosi, ze firma Kayser & Sohn wy-
produkowata tadng, cieszaca sie popularnoscia waze do ponczu, a berliriska fir-
ma Electro-Plated Warenfabrik dostarczyta na rynek bardzo gustowne kabarety
w angielskim stylu. Komiwojazer ten proponuje zastosowanie prostych wzoréw
i produkcje popularnych wyrobéw z alpaki, a nastepnie przedktada catg liste po-
szukiwanych przedmiotéw z podaniem ograniczeri cenowych. Inny komiwoja-
zer opisujac swoje sukcesy w sprzedawaniu sztuécéw, skarzy sig, ze ich zbyt
wymaga wielkiego talentu przekonywania, gdyz wzér ich jest zbyt ,rozwichrzo-
ny” i przetadowany. Zdobienie srodkowe, wedtug jego opinii, powinno zniknac,
rézyczki musza by¢ mniejsze i bardziej trzymac sie brzegu. Po czym koriczy
swoje sprawozdanie stwierdzeniem, ze konkurenci wypuscili na rynek bardzo
proste, prawie gladkie wzory sztu¢céw, ktére ciesza si¢ wielka popularnoscia
wsréd klientéw?#.

Bawarski komiwojazer w swoim sprawozdaniu zwraca uwage na kreowanie
spokojniejszych wzoréw o duzej, wolnej przestrzeni, nie zaleca wielkich zmian
stylistycznych oraz poleca wprowadzenie wigkszej liczby tanich przedmiotéw. Su-
geruje, ze flakon na kwiaty powinien mie¢ wiekszg stope, gdyz dotychczasowe trzy
n6zki nie s praktyczne, pozadana jest waza do ponczu wedtug zataczonego przez
niego szkicu, a serwis do herbaty i kawy powinien mie¢ tace w ksztalcie podtuz-
nym. W nowej kolekcji powinno sie tez uwzgledni¢ nowy pojemnik na wino, pasu-
jacy do wazy do ponczu z obecnej kolekcji. Pojemniki na herbate majg zbyt wyso-
kie kotnierze, kosz na owoce powinien by¢ bez ucha, a w koszu neobarokowym
ucho jest zbyt proste, przez to niepasujace do bogato zdobionego przedmiotu®*.

Do zadar komiwojazera nalezato badanie opinii publicznej na temat ofero-
wanych wzor6éw. Na podstawie wynikéw takiej ankiety nadawano nowo powsta-
jacym kolekcjom specyficzne znamiona stylistyczne. | tak zarzad WMF w roku
1905-1906 rozestat wéréd komiwojazeréw pytanie, jaki styl jest najbardziej po-
pularny wsréd klientéw w poszczegélnych regionach kraju. Pytanie to wyszto
prawdopodobnie od poszukujacego nowych drég i impulséw artystycznych ate-
lier fabrycznego. Okazato sig, ze w tym czasie najpopularniejsze byty wzory
,darmsztadzkie”, obok klasycystycznych, preferowanych giéwnie w Berlinie, i bie-
dermeierowskich w Hamburgu.

Problemem nurtujacym dyrekcje WMF byto réwniez pogorszenie si¢ popytu.
Komiwojazerowie, ktérych ponownie obarczono znalezieniem odpowiedzi na ten
stan rzeczy, doszukiwali si¢ jego przyczyn, w zaleznosci od regionu, w og6lnym
kryzysie ekonomicznym, w nowej reformie podatkowej, w ztej koniunkturze na
zboze lub wreszcie w og6lnym braku zainteresowania obiektami platerowymi na
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rzecz preferowanych przez reformatoréw sztuki uzytecznej ,prawdziwych mate-
riatowo” przedmiotéw srebrnych.

Ta swoista wiwisekcja rynku, wynikajaca z checi sprostania wymaganiom
jak najwiekszej grupy klientéw i z dazenia do dotarcia do gustu pojedynczego
odbiorcy, jest godna zainteresowania. Propozycje wychodza niejako od samych
klientéw, ktérych posrednikami sg jubilerzy i komiwojazerowie, zadna ich pro-
pozycja nie zostanie zlekcewazona, kazda uwaga przyczyni si¢ do stworzenia
nowej, bardziej aktualnej, atrakcyjnej i pozadanej kolekcji.

W archiwum WMF znajdujg sie katalogi wszystkich znaczacych firm konku-
rujacych z WMF. Byly one swoistym plonem dziatalnosci szpiegowskiej komi-
wojazeréw, a ich zdobywanie nie bytlo czyms tatwym, gdyz wymagato sprytu
i przedsiebiorczosci. Firmy bacznie strzegly swoich katalogéw i dbaty o to, aby
nie dostaly sie one w rece konkurentéw branzowych. Byto to co prawda utopijne
dazenie, gdyz krazyty one migdzy rywalizujacymi firmami, a aura tajemnicy, ktéra
owiane byty nowo wychodzace egzemplarze, sprzyjata pragnieniu wejscia w ich
posiadanie. Starano si¢ w miare mozliwosci na biezaco ,kontrolowa¢” dziatal-
nos¢ konkurentéw, korzystajac czesto z zapozyczen i inspiracji, jakich dostar-
czaly ich katalogi. W WMF ze szczegblnym zainteresowaniem obserwowano
poczynania firm niemieckich, gtéwnie berlifiskich i z regionu Wirtembergii, kt6-
re stanowity bezposrednia konkurencje. Pokazny zbiér katalogéw angielskich,
francuskich i austriackich firm $wiadczy jednak réwniez o bacznym ,$ledzeniu”
europejskich trendéw artystycznych.

Proceder nasladowania i zapozyczania wzoréw konkurentéw branzowych
byt powszechnie znany. Prasa fachowa wciaz pietnowata takie poczynania,
nie mozna im byto jednak skutecznie przeciwdziata¢. Zastanawiano si¢ nad
$rodkami zaradczymi i krytykowano dziatalnos¢ zbyt przedsiebiorczych ko-
miwojazeréw, ktérzy nie tylko z zapatem zbierali wzory obcych konkuren-
téw, ale wrecz odkupywali od jubileréw obiekty konkurencyjnych firm w celu
ich nasladowania®'.

Szczeg6lnie dogodnym miejscem do podgladania i kopiowania byty wysta-
wy krajowe i miedzynarodowe. Rzesza ,nasladowcéw” z blokami rysunkowymi
i oféwkami stanowita prawdziwa plage dla wystawiajacych, ktérzy musieli li-
czyc sie z tym, ze w nastepnym sezonie wzory ich najlepszych obiektéw beda
w mniejszym lub wigkszym stopniu rozpowszechnione przez obce firmy.

Zadne prawo nie chronito wzoréw sztuki uzytkowej i przemystu arty-
stycznego. W Niemczech stosunkowo p6Zno w poréwnaniu z Anglig czy
Francja wprowadzono prawo ochrony witasnego wzoru, tzw. Geschmack-
musterschutz, bo dopiero w 1876 roku, i byto ono tak ptynne, ze chronito
witasciwie jedynie dzieta tzw. sztuki czystej, pozwalajac niejako bezkarnie
na powszechne kopiowanie wyrobéw przemystowych. W 1891 roku we-
szto w zycie znowelizowane prawo, chronigce réwniez obiekty sztuki uzyt-
kowej i przemystu artystycznego, ale wprowadzenie juz matych zmian do
projektu uchylato to prawo, ktére w swoim zatozeniu byto utopijne i dopro-
wadzito w rzeczywistosci do nasilenia procederu kompilacji w sztuce??.
Dopiero w 1907 roku powstat roztam miedzy ochrona wzoru a ochrong pro-
jektu. Sztuka uzytkowa zas i projektowanie przemystowe postawione zosta-
ty na réwni ze sztuka czysta.
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Rola Centrallstelle fiir Gewerbe und Handel

Niebagatelng role w upowszechnianiu sztuki na potrzeby przemystu oraz
w dostarczaniu informacji na temat aktualnych i modnych tendencji w sztuce
odgrywaty na terenie catych Niemiec stowarzyszenia rzemieslnicze i przemy-
stowe. Jedng z pierwszych i najbardziej zastuzonych w tej dziedzinie byta
w Wirtembergii Centrallstelle fir Gewerbe und Handel. Organizacja ta po-
wstata w 1848 roku i zadaniem jej bylo popieranie rozwoju przemystu tego
regionu. Podstawowym celem w poczatkowych latach dziatalnosci byto stwo-
rzenie wlasnego, preznego przemystu oraz ukrécenie importu przedmiotéw
przemystu artystycznego z pobliskiej Francji, przez podniesienie poziomu ar-
tystycznych wyrobéw rodzimej produkcji. Celowi temu stuzyly sprowadzane
wzorniki, katalogi firm i przedmioty wzornictwa francuskiego oraz zakup god-
nych nasladowania obiektéw sztuki uzytkowej, organizacja konkurséw na
najwybitniejsze projekty, otwarcie szkoty rysunkowej, ktérej celem byto ko-
piowanie z modelu. W bibliotece zatozonej przez Centrallstelle rzemiesInicy
i projektanci mogli korzysta¢ ze wszystkich mozliwych publikacji, réwniez
tek rysunkowych.

Juz w roku 1877 w samym Ksigstwie Wirtembergii stato do dyspozycji
przemystu dwa tysigce osiemset dwudziestu dwéch absolwentéw tamtej-
szych szkét rzemiost artystycznych oraz stu piecdziesieciu trzech nauczy-
cieli rysunku i modelowania, z ktérych czterdziestu wyksztatcita sama Cen-
trallstelle?>*. Zadaniem tych nauczycieli byto ksztattowanie w uczniach
poczucia smaku, nauka proporcji, rysunku i modelowania oraz rozwijanie
Swiadomosci proceséw technologicznych i zdolnosci manualnych w obrébce
form. Dazeniem bylo wyksztatcenie projektantéw tylko na potrzeby prze-
mystu, a nie dla ,wyzszych” celéw. Sama Centrallstelle zatrudniata projek-
tantéw (juz od 1851 roku), ktérych zadaniem byto dostarczanie wzoréw do
tamtejszych fabryk oraz pomoc w projektowaniu modnych i poszukiwanych
obiektow?.

Starania zaréwno niemieckich miast, jak i poszczegélnych regionéw, gdyz
Wirtembergia nie byta tu osamotniona w ksztatceniu mtodych adeptéw sztuki
uzytkowej i przemystu artystycznego, byly rozumiane jako narodowy obowia-
zek i gospodarcza potrzeba?**. Nie szczedzono ani pieniedzy, ani wysitku, wi-
dzac w nich dalekowzrocznie ekonomiczne korzysci.

Juz od potowy XIX wieku dzigki dziatalnosci zrzeszen rzemieslniczych
i przemystowych oraz ich dydaktycznej dziatalnosci i akcji upowszechniaja-
cych formy dawnych styléw przenikaja coraz intensywniej do fabryk i warsz-
tatéw.

W ostatniej dekadzie XIX wieku nastapita ogélna mobilizacja gtéwnie insty-
tucji upowszechniajacych i muzealnych w celu podniesienia jakosci niemiec-
kich produktéw. Do walki z ,bezgusciem” ruszaja reformatorzy i artysci, kt6rzy
popierani przez paristwo walczg na wszystkich mozliwych frontach o nowy smak.
Dziatalno$¢ Centrallstelle fir Gewerbe und Handel w Stuttgarcie staje sie wzo-
rem do nasladowania dla innych miast i regionéw na terenie catej Rzeszy Nie-
mieckiej.
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Modele polskie

Zachowane archiwalia stuttgarckie w giéwnej mierze dotycza probleméw
ekonomicznych i finansowych fabryki Plewkiewicz. Brak nam dokumentéw, ktére
mogtyby dostarczy¢ informacji na temat dziatalnosci fabryki warszawskiej ,na
miejscu”. Do korica nie wiemy, co i w jakich ilosciach produkowano oraz kto
byt twérca rodzimych projektéw i modeli. Ustalenia w tym wzgledzie moga by¢
jedynie hipotetyczne, moga sugerowac, nie do korica udzielajac jednak odpo-
wiedzi na postawione pytania.

Wsréd wymienionych w 1900 roku trzydziestu dziewieciu obiektéw, kt6-
rych liczba wzrasta w 1911 roku do sze$¢dziesieciu dziewieciu, wigkszos¢ sta-
nowity drobne przedmioty o mato skomplikowanej formie i ornamentyce. Do
bardziej okazatych obiektéw zaliczy¢ mozna samowary, tace, kafeterie. W mia-
re uptywu czasu zauwazamy w asortymencie fabryki tendencje do produkcji co-
raz drobniejszych i tariszych przedmiotéw stotowych, w formie koziotkéw pod
noze, korkéw, dzwonkéw, solniczek, talerzykéw do cukru, kubkéw i zapalni-
czek stotowych.

Produkcja wtasna fabryki Plewkiewicz charakteryzowata si¢ prostymi, ma-
sywnymi, surowymi ksztattami, nawiazujacymi gtéwnie do form geometrycznych,
a szczeg6lnie typowe bylo stosowanie motywu kuli?*®. Przedmioty na ogét po-
zbawione byly dekoracji, oprécz wszechobecnego wzoru giloszowego i grawer-
skiego. Wyroby charakteryzuje spory ciezar i matowos¢ powierzchni, spowodo-
wane uzywaniem stopu cynowego o duzej zawartosci otowiu.

Wyodrebnienie swoistej polskiej produkcji jest trudne, gdyz wiele przed-
miotéw rodzimych byto kompilowanych z elementami wytwarzanymi w Ge-
islingen.

Szkta do wyrobéw, zaréwno produkowanych, jak i posrebrzanych, dostar-
czane byly najprawdopodobniej ze Slaska lub z Czech, o czym $wiadczy anali-
za poréwnawcza katalogéw firmowych WMF i Plewkiewicz. O ile w przedmio-
tach WMF byly to szkta czesto trawione i matowane o motywach roélinnych,
o tyle wyroby warszawskie charakteryzujg si¢ na ogét grubym, geometrycznym
szlifem.

Repertuar prostych, masywnych form wynikat z mankamentéw warsztato-
wych. Niezbyt precyzyjne narzedzia i maszyny nie byly w stanie wykonywac
bardziej skomplikowanych obiektéw. Wigksze i trudniejsze w wykonaniu przed-
mioty dostarczano z Geislingen.

W pierwszej fazie dziatalnosci, miedzy rokiem 1890 a 1900, byty to przed-
mioty, ktére najprawdopodobniej jakoscia wykonania nie ustepowaty zbytnio
wyrobom z Geislingen. Powstawaty one na bazie modeli obcych, tworzonych
na zaméwienie fabryki u jednego z profesjonalnych projektantéw warszawskich
i wykonywane byly na sztancach wtasnej produkcji. Wraz z przestawieniem
sie fabryki na produkcje tanich i prostych przedmiotéw masowych, najpraw-
dopodobniej juz w latach 1906-1910, gtéwnie przeznaczonych na potrzeby
mato wymagajacego rynku rosyjskiego, nastapito obnizenie poziomu wykona-
nia i wykoriczenia produktéw. W okresie tym réwniez sztance oddawane byty
do ciecia obcym firmom, a ich wykonanie, jak relacjonuje to Debach, pozosta-
wiato wiele do zyczenia. Tymczasem niemodernizowane, przestarzate maszy-
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ny i narzedzia oraz poczatkowy sukces w sprzedazy tych matowartosciowych
przedmiotéw na terenie Rosji, spowodowaty catkowity upadek jakosci wytwa-
rzanych wyrobéw.

Podstawowym problemem, ktéry nasuwa si¢ przy analizie produkcji wiasnej
firmy Plewkiewicz, jest pytanie, kto byt projektodawca wytwarzanych produk-
téw rodzimych. W zadnym ze sprawozdar Plewkiewicza dla WMF, a p6zniej
spotki akcyjnej, nie istniejg adnotacje o zatrudnieniu rysownikéw lub projektan-
téw. Niestety, nie zachowaty si¢ réwniez dokumenty potwierdzajace wspétprace
z konkretnym rzemiesInikiem lub projektantem warszawskim, lecz z pewnoscig
nalezat on do projektantéw wywodzacych sie z absolwentéw szkét rysunkowych,
ktére na poczatku XX wieku zaczety powstawac¢ w Warszawie. Niekt6rzy z nich
oferowali swoje ustugi na tamach prasy fachowej. Na przyktad w ,Sztuce bron-
zowniczej i zlotniczej” reklamowali swoje ustugi nastepujacy projektanci i rze-
miesinicy:

J6zef Nemec
Warszawa, ul. Leszno 37
Przyjmuje wszelkie rysunki i modelowania,
jak réwniez cyzelowanie, cigcie sztanc w stali**’

Rzezbiarz — modelarz
Stefan  Wuttke
Nowy Swiat No 8 m 32
wykona wszelkie modele na odlewy ze srebra, brazu, mosiadzu
i innych metali?*®

A. Golejewski
rysownik
projekty, szkice i detale na wszelkie roboty stylowe
Marszatkowska No 7925

Jan Strzatecki
Art. malarz i rysownik
Specjalnos¢ projektowanie i rysunek dla wszystkich
Sztuk i Rzemiost we wszystkich znanych stylach, w Warszawie
Topiel 14, m. 102

Leon Szaesznajder
Rysownik — modelarz
Ul. Zurawia 19 m 44
Wykonywa projekty i modelacje w zakresie sztuki stosowanej?’

Zaktad mechaniczny
Slusarsko — tokarski J6zefa Czell
Warszawa, Leszno No 1
Pierwsza w kraju fabryka szczytéw i sztanc kombinacyjnych
do wycinania i ttoczenia metali, skéry i tektury®®
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Ksztatcenie w dziedzinie projektowania przemystowego nie odbiegato w War-
szawie od zatozeri zachodnioeuropejskich. Nie byto ono jednak tak popularne
i powszechne jak na tamtym terenie. W Warszawie powstawaty szkoty rysunko-
we, ksztatcace projektantéw, ktérzy w dalszej drodze zawodowej dostarczali
projekty dla rzemiesInikéw oraz wielu zaktadéw i fabryk parajacych sie masowa
produkcja.

W 1844 otwarto w Warszawie Szkote Sztuk Pieknych. Jej dziatalnos¢ zostata
zawieszona juz w 1864 roku, nadal funkcjonowata jednak Klasa Rysunkowa,
ktéra sktadata sie z dziatu nizszego, szkolacego ornamentarzystéw na potrzeby
rzemiosta i przemystu i dziatu wyzszego przygotowujacego studentéw do stu-
diéw sztuki ,wyzszej”. W dziale nizszym ksztatcone byty umiejetnosci praktycz-
ne, rysunek geometryczny, kreslenie w zastosowaniu do rzemiost, rysunek archi-
tektoniczny, reczny oraz rysunek i modelowanie ornamentéw. Polityka zaborcza
zmierzata do nadania uczelni warszawskiej charakteru technicznego i praktycz-
nego, oferujac jednoczesnie ksztatcenie w dziedzinie sztuk ,wyzszych” w St.
Petersburgu i Moskwie.

W 1904 roku dyrekcje Klasy Rysunkowej objat P. Weloriski, pragnacy
uczyni¢ z niej Szkote Sztuk Pigknych i Rzemiost, ktérej celem bytoby mie-
dzy innymi podniesienie poziomu artystycznego rzemiesinikéw oraz upo-
wszechnienie idei sztuki stosowanej dla przemystu. Pomyst ten nie znalazt
jednak aprobaty 6wczesnych wtadz. W rezultacie powstata Pracownia Sztuki
Stosowanej, w ktérej odbywaly sie kursy niedzielne dla rzemiesInikéw oraz
warsztaty szkolne. Wyktadowcami w latach 1905-1911 byli: Pajderski, Ga-
tazowski i Trojanowski?®3.

W kalendarzu Ungra z 1891 znajdujemy informacje o dziatalnosci Szkoty
Rysunkowej przy Muzeum Przemystu i Rzemiosta na Krakowskim Przedmie-
$ciu, a od 1895 informacje o dziatalnosci Szkoty Rysunkowej na Placu Teatral-
nym?**. Od 1898 roku pojawiaja si¢ obok szké6t rzemiesiniczych takze prywat-
ne szkoty sztuki stosowanej, np. Tatarkiewicza przy ul. Chtodnej,
Trojanowskiego, Biateckiej i Stowackiego na Nowym Swiecie®5. W 1901 roku
napotykamy adnotacje o siedmiu szkotach rysunkowych i dwéch szkotach
sztuki stosowanej?¢®.

Niezaleznie jednak od aspektu politycznego, ktéry utrudniat powstanie szkét
o profilu akademickim, istniata réwniez w swiadomosci polskiej gteboka prze-
pas¢ miedzy przedstawicielami sztuki ,wyzszej” i ,nizszej”, o czym moze $wiad-
czy¢ wypowiedZ jednego z propagatoréw idei sztuki dla sztuki: ,gdy uczen ma
upodobanie i biegto$¢ rysunku, a nie ma instynktu pigkna, ktére szkota wyksztat-
ca, ale tworzy¢ nie moze — ten niech idzie do litograféw, rytownikéw itp. Za
granica obok akademii sztuk pigknych istnieja szkoty dla sztuki stosowanej do
przemystu i rzemiosta. | u nas bytoby pozadanem, aby o tym pomyslano i uwol-
niono Szkote Sztuk Pieknych od tego balastu, jaki stanowig uczniowie bez wro-
dzonego talentu, ktérzy moga si¢ nauczy¢ malowac i rzezbi¢, ale zostang za-
wsze tylko rzemiesInikami”?¢”. Opinia ta dotyczy co prawda uczelni krakowskiej,
jednak nie mozemy takiego stanowiska przypisa¢ wytacznie temu $rodowisku.
Byto ono popularne powszechnie i prezentowane przez wielu krytykéw tamtego
czasu, widzacych w produkcji fabrycznej jedynie tandete i szmire, niegodng za-
interesowania.
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ANALIZA STYLISTYCZNA KATALOGOW FIRMY PLEWKIEWICZ & CO.

Celem tej czesci pracy jest ukazanie jak najszerszego spektrum dziatalnosci
firmy WMF/Plewkiewicz. Opis obiektéw jest bardzo szeroki i moze wydawac sie
zbyt szczeg6towy. Ale majac do dyspozycji tak duzy wybér katalogéw, chciatam
ukazac cate bogactwo réznorodnych propozycji fabryki. Jest to jeden z tych wy-
jatkowych dla badacza przemystu metalowego momentéw, w ktérych mamy do
czynienia nie z wybranymi, szczatkowymi i rozproszonymi katalogami, lecz z ca-
tym bogatym ich zbiorem. Ich doktadny opis ma stuzy¢ wyrobieniu sobie przez
czytelnika wiasnej opinii o zakresie produkowanych w fabryce form i wzoréw.

Analizie stylistycznej poddane zostaty zachowane katalogi fabryki Plewkie-
wicz. Nie s3 one kompletne, gdyz w archiwum WMF w Geislingen i Stuttgarcie
znajdujq sie jedynie katalogi z lat 1886, 1889/90, 1891, 1894, 1896/7, 1898/9,
1899, 1900, 1901, 1905/7, 1908, 1909, 1912, 1913. Muzeum Mazowieckie
w Ptocku posiada katalog z 1900/I. Zachowaty sie réwniez nieliczne katalogi
i cenniki sklepu Jaskulskiego z lat 1898/99, 1905 i 1908. W rezultacie mamy moz-
liwos¢ zapoznania si¢ z okoto dwudziestoma katalogami z liczby siedemdzie-
sieciu, tyle bowiem wedtug moich obliczeri ukazato si¢ w latach 1886-1913.
Biorac pod uwage, ze rocznie ukazywaly sie przynajmniej cztery katalogi (wio-
senny, jesienny i dwa katalogi nowosci), przyja¢ musimy, ze Zrédto to jest nie-
kompletne. Pomocg sg oczywiscie zachowane w catosci katalogi WMF, na pod-
stawie ktérych tworzone byty katalogi firmy Plewkiewicz. Swiadomie jednak
skoncentrowatam sig¢ na tych ostatnich, aby da¢ najbardziej wierny obraz dzia-
talnosci firmy, ktéra jest gléwnym przedmiotem analizy.

Katalogi firm WMF i Plewkiewicz drukowane byty do 1913 roku w Geislin-
gen. Do okoto 1900 roku katalogi fabryki Plewkiewicz powtarzaja w zmniejszo-
nym zakresie repertuar wzoréw WMF z okoto rocznym opéZnieniem. Po roku
1900 ta réznica zaciera sie prawie catkowicie i wychodza one réwnolegle i pra-
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wie w calo$ci powtarzaja na biezaco asortyment artykutéw produkowanych przez
WMEF, oczywiécie w zmniejszonym zakresie. Szata graficzna obu katalogéw zmie-
nia sie takze réwnolegle w obu firmach. Na poczatku sa to rysunki wykonywane
przez projektantéw z Geislingen w okoto pieciokrotnym pomniejszeniu w sto-
sunku do rzeczywistych wielkosci obiektéw, czesciowo podkolorowane, w na-
stepnych latach czarno-biate, a od okoto roku 1908 pojawiajq sie réwniez albu-
my fotograficzne.

Réwnolegle do analizy stylistycznej obiektéw projektowanych i produkowa-
nych przez WMF, gdyz one w najwigkszej mierze s ilustrowane w katalogach
firmy Plewkiewicz, staram si¢ wyodrebnic¢ produkty rodzimej proweniencji. Za-
réwno jednak niekompletno$¢ materiatowa (z niektérych lat zachowaty sig jedy-
nie katalogi nowosci), wciaz powtarzajace sie artykuty z poprzednich sezonéw,
jak i olbrzymia liczba przedstawianych obiektéw utrudniaja wyodrebnienie ro-
dzimej produkgji firmy Plewkiewicz. Selekc;ji tej dokonano na podstawie zmud-
nej analizy poréwnawczej katalogéw fabryki Plewkiewicz z katalogami WMF.

W 1886 roku pojawia si¢ w Warszawie katalog wyrobéw fabryki ,R. Plew-
kiewicz i S-ka. Fabryka Posrebrzanych i Poztacanych Wyrobéw w Warszawie” %%,
Pierwszy numer wyszedt w dwujezycznej rosyjsko-polskiej wersji, a karta tytu-
towa przedstawiata obiekty stotowe, ktére wiericzyt orzet dwugtowy z bertem
i jabtkiem.

Pierwsze rozdziaty ukazuja przedmioty kuchenne: rondle, teryny, pétmiski
oraz sosjerki i p6tmiski na jarzyny. Maja one na ogét proste formy i pozbawio-
ne sg ornamentéw. W dalszych rozdziatach artykuty staja sie jednak coraz
bogatsze, zaréwno ich formy, jak i repertuar ozdéb, gtéwnie nasladujacych
ornamentyke renesansowo-manierystyczng. Najwigcej miejsca poswieca sig

drobnym przedmiotom stotowym, ta-
Piamids . Py . Peykdonca sha w War. - kim jak menage (mae serwisy na przy-

prawy) (26 réznych modeli), a takze
kompotierkom, kabaretom do deseru,
maselniczkom, pojemnikom do mio-
du, puszkom do kawioru, etazerkom
na rzodkiewki, miseczkom do poda-
wania korniszonéw, orzechéw i prze-
kasek. Charakteryzuja si¢ one wytta-
czanymi, drobnymi dekoracjami gesto
powlekajacymi powierzchnig na ogét
azurowego stelaza metalowego oraz
duzymi partiami eksponowanego
szkta misternie szlifowanego lub ma-
lowanego.

Réwnie duzo uwagi poswieca sie
podawaniu napojéw, poczawszy od
serwisow do wody, przez chtodniki
i wézki do wina, serwisy do ponczu,
szampana, likieru i wédki po kunsztow-
nie zdobione dzbanki o misternie szli-
fowanych szktach.
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Bogato prezentuje si¢ réwniez wy-
bér koszykéw na owoce, dekorowa-
nych wzorem giloszowym lub grawe-
rowanym i zdobionych dodatkowo
przeplatanym wzorem gtéwek putt,
kartuszy i wolut.

Do najbardziej reprezentacyjnych
artykutéw stotowych tego katalogu na-
lezg etazery i piramidy na owoce
i kwiaty, stuzace do dekoracji srodka
stotu. Etazery sktadaty si¢ z ozdobnej
metalowej podstawy o r6znorodnej for-
mie: kariatydy, putta, jelenia, strusia lub
blizej niezidentyfikowanej patki, deko-
rowanej drobnym neorenesansowym
ornamentem oraz dopasowanego do
niej zaréwno tematyka, jak i formg
szklanego talerza zdobionego bogatym
szlifem. Piramidy o dwéch, a nawet
trzech kondygnacjach, czesto z bocz-
nymi koszami i wiericzacym je flako-
nem na kwiaty, azurowe w swej war-
stwie metalowej, prze$witujace bogato
szlifowanym szklem spetniaty w petni
zadanie, jakim bylo tworzenie wraze-
nia starozytnych kosztownosci.

Nastepne rozdzialy poswigcone
byty serwisom do kawy i herbaty o pro-
stych angielskich ksztattach i bogatej
dekoracji giloszowej lub grawerowane;j.

Repertuar artykutéw stotowych
koriczyty liczne lichtarze reczne oraz
trzy- i pigcioramienne kandelabry.

Do wyposazenia ,gabinetu pana”
nalezaty oczywiscie garnitury biurkowe,
sktadajace sie z zapalniczek, tabakie-
rek, lampek, koszyczkéw i postumen-
téw do cygar i zapatek, listosuszkéw,
postumentéw na zegarki kieszonkowe
i przyciskéw do listéw. Toaletke pani
domu wypetniaty lusterka reczne, pusz-
ki na mydto i pojemniki na puder.

Nie zapomniano réwniez o dzie-
ciach, oferujac im metalowe grzechot-
ki, serwisy dziecigce i skarbonki.

Ostatnie rozdziaty poswigcone byly
w giéwnej mierze przedmiotom litur-
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gicznym, bogato reprezentowanym przez krucyfiksy, Swiete lampki, kielichy
mszalne, trybularze, monstrancje, relikwiarze, lichtarze, kropielnice, kropidta,
amputki etc. Charakteryzuja si¢ one na ogét prosta formg, cho¢ nie brak i orna-
mentéw kartuszowych.

W dwujezycznym dodatku za rok 1889/90 intryguje ogladajacego juz sama
karta tytutowa tego katalogu. Przedstawia ona w dolnej partii pracujacych krasnali,
zajetych odlewaniem i galwanizowaniem wyrobéw metalowych, natomiast w gér-
nej siedzacg wsréd kotar, kwiatéw i lauréw antyczna boginie, odbierajaca z rak
odzianego w grecka tunike krasnala puchar w ksztatcie nautilusa®®’. Przedstawie-
nie to, faczace w sobie zaréwno elementy banalnosci, jak i wzniosto$ci, w dosko-
naty sposéb ilustruje ideologie przemystu galanteryjno-metalowego, dazacego do
nadania obiektom codziennego uzytku znamion luksusu i dostojeristwa.

Asortyment demonstrowanych obiektéw nie r6zni si¢ wiele od katalogu z ro-
ku 1886. Dominujg w nim przedmioty o neorenesansowych, azurowych, wytta-
czanych wzorach z posrebrzanej miedzi o bogato dekorowanych, malowanych
i szlifowanych szktach. Szczegélnie bogato dekorowane sa wazy do ponczu o ska-
pym, lecz bogato zdobionym stelazu metalowym i bogatej dekoracji malowane-
go w naturalistyczne wzory szkta oraz etazery i piramidy o podstawach w formie
antycznych bogin, putt i sielankowych pasterzy z bogato ,gofrowanymi” i malo-
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wanymi szklanymi talerzami. Koszyki na owoce maja bogata manierystyczng
szate, z drobnymi wyttaczanymi dekoracjami. Ogélnie dominuja bogate, drob-
ne, symetrycznie rozmieszczone ornamenty, zaczerpniete z repertuaru renesan-
su i manieryzmu.

W dodatku na rok 1894 juz karta tytutowa katalogu byta w szacie neoroko-
kowej o bogatej dekoracji girlandowej i kwiatowej?”°. Réwniez niektére obiekty
maja cechy neorokokowe, jak na przyktad zardyniera z dwoma towarzyszacymi
jej flakonami o bogatej ornamentyce i malachitowych wktadach. Wiekszos¢
wyrobéw pozostaje nadal wierna stylistyce renesansowo-manierystycznej. Re-
prezentowane s réwniez przedmioty o prostych, pozbawionych ornamentéw
formach. Wséréd prezentowanych obiektéw nie mogto zabrakna¢ wysmuktych
flakonéw na metalowej stopie i bogatej dekoracji, malowanych i szlifowanych
szkiet oraz wielopoziomowych i wieloramiennych piramid o bogatej dekoracji
trzonu i jeszcze bardziej dekoracyjnych szktach.

W katalogu z roku 1896/97, pod nazwa ,Orfévrerie R. Plewkiewicz & Co.,
Varsovie” znajdziemy zaréwno obiekty neorenesansowe, neorokokowe, eklek-
tyczne, jak i pozbawione dekoracji?”'. PokaZne miejsce zajmuja réwniez naczy-
nia o naturalistycznych dekoracjach: kosze na owoce w formie tupiny orzecha,
lisci kapusty lub muszli. Wigksze i drozsze obiekty siegaja do antycznych lub
orientalnych motywéw, taczac je z elementami neorokokowymi. Szkta zdobia-
cych je talerzy pozostaja nadal bardzo ozdobne, pomimo ze rezygnuje sie w nich
z dekoracji malarskiej. Do typowych neorokokowych przedmiotéw nalezg fla-
kony na kwiaty i wazy do ponczu, dekorowane na ogét motywami rozbawio-
nych putt w formie petnoplastycznych rzezb, osadzonych na metalowym stela-
zu, bogato dekorowanym w rocaille’e i muszle.

Koszyki (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1896/97, s. 17, WABW B 70, 551
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Rodzimej produkgji fabryki Plewkiewicz przypisa¢ nalezy dwie menage o pro-
stych, masywnych stelazach oraz nozyki do owocéw.

W katalogu z roku 1898/99 pierwsze strony poswiecone sg sztu¢com, pre-
zentowanym w dwéch wzorach: stylizowanych lisci i stylizowanych rocaille’i?”>.
Wybér kabaretéw do octu i oliwy jest stosunkowo skromny liczebnie i wykazuje
gtéwnie tendencje do prostych form, oprécz dwéch obiektéw, bogato zdobio-
nych wzorem naturalistycznie ukazanych polnych kwiatéw. Postumenty do no-
zykéw na owoce wymagaja réwniez nadmienienia, gdyz przybieraja iscie natu-
ralistyczno-fantazyjne formy, np. przytbicy rycerskiej, kapelusza grzyba, storica
skrytego za chmurami, jeZdZca skaczacego przez przeszkode lub bebna.

Kabarety do deseru, na ogét sktadajace sie z dwéch do pigciu miseczek o mi-
sternie szlifowanych szktach osadzone sg na stelazach o formach prostych lub
dekorowanych wzorem stylizowanych rocaille’i.

Zestaw pietnastu maselniczek daje nam dobry przyktad wielorakosci styli-
stycznej tego katalogu. Stelaz metalowy nawigzuje na ogét w formie do mniej
lub bardziej asymetrycznego rocaille’a, renesansowego putta, manierystycznej
chrzastki lub barokowej muszli. Szkta natomiast dekorowane byty naturalistycz-
nymi wzorami truskawek, malin i kapusty. Wiele z tych szkiet jest réwniez szlifo-
wanych, malowanych lub trawionych we wzory tychze owocéw lub warzyw.
Podobnymi wzorami zdobione sg réwniez szkta karafek. Zamiast malin i truska-
wek pojawiaja si¢ motywy winoroéli, iryséw lub wazek nad szuwarami. Do re-
pertuaru naczyn stuzacych celom czysto dekoracyjnym nalezaty rogi i ozdobne
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Etazery do owocéw (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1898/99, s. 19, WABW B 70, 552

puchary, nawigzujace do renesansowych i rokokowych motywoéw. Koszyki na
owoce zdobione byly naturalistycznie przedstawionymi motywami polnych kwia-
téw i krzewéw. Duzg popularnos¢ zyskuja réznego typu patery na owoce, pod-
trzymywane przez orientalnych sitaczy, putta, kariatydy, krasnale i jelenie, cze-
sto wéréd sitowia, w gestwinie palm lub gatezi. Kompozycje te uzupetnione byty
przez ,zgofrowane”, czesto kolorowe szkta o bogatej floralnej dekoracji malar-
skiej. Patery o rozbudowanych formach i piramidy o kilku kondygnacjach stuzy-
ty do prezentacji owocéw i kwiatéw.

Wazony na kwiaty nie odstepuja od powyzszej stylizacji, jedynie rodzina
orientalych kariatyd i atlaséw, krasnali i putt wzbogacona zostata o rowerzystéw
i nosicieli wody.

Zardynierom po$wigecona jest tylko jedna strona katalogu, co $wiadczy o ich
matej popularnosci w tym czasie. Na ogét maja one bogato zdobiony stelaz
i kunsztownie szlifowane szkfa. Ich dekoracje nawiazuja do wzoréw naturali-
stycznych, rokokowych lub klasycystycznych.

Bogato przedstawia sig asortyment tréj- i pigcioramiennych swiecznikéw. O ile
ich podstawy dekorowane byty na ogét neorokokowymi lub neorenesansowymi
ornamentami, o tyle ramiona zdobiono motywami chrzastki oraz elementami
roslinnymi. ;

Nastgpne strony po$wiecone s3 drobnym przedmiotom o charakterze bibe-
lotéw. W ich dekoracji pojawiaja si¢ nowe motywy, nawigzujace do tematyki
sportowej: scenki jezdzieckie, rowerowe lub wioslarskie.
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Przybory toaletowe ukazane s3 albo w bardzo bogatej szacie neorokokowej,
albo zdobione s3 modnym, naturalistycznie traktowanym motywem kwiatu na-
sturcji, w przeciwieristwie do nie ulegajacych modzie skarbonek, ktérych po-
wiernikami pozostaja nadal krasnal, baba-jaga, klaun lub zaba.

Dwie nastepne strony poswiecone s3 ukazaniu wizerunkéw sciennych Alek-
sandra II, lll, Mikofaja Il i Adama Mickiewicza.

W roku 1900/1 wyszedt obszerny katalog pod tytutem , Towarzystwo Akcyj-
ne Fabryki Wyrobéw Posrebrzanych i Poztacanych R. Plewkiewicz i Ska w War-
szawie”, liczacy 194 strony i ukazujacy w petnej gamie dorobek i mozliwosci
firmy WMF/Plewkiewicz?”>.

W pierwszej czeéci prezentowanych jest osiem rodzajéw sztuccow wraz ze
sztu¢cami dodatkowymi. Ich dekoracje na ogét nawigzywaty do tradycyjnych
motywéw renesansowych i rokokowych. W dalszej czesci przedstawione sq glow-
nie artykuty kuchenne, uzupetnione pétmiskami do rakéw, serwisami do szpara-
géw, sosjerkami, chochelkami do sosu rybiego i miseczkami na osci. Ksztalty ich
nawiazywaly z reguty do prostych angielskich wzoréw. Wsréd menage wyr6znic
nalezy kilka form: proste, o surowym stelazu z wygietego drutu i geometrycznie
szlifowanych szktach oraz zamknietego koszyka o azurowym, wyttaczanym ste-
lazu, dekorowane motywami kartuszy lub rocaille’i. Ostatnia grupa to przedmio-
ty z wyttaczang dekoracja w formie naturalistycznych kwiatéw.

Salaterki na og6t wykonane byly z fantazyjnie dekorowanego szkta, trawio-
nego, malowanego, a formg nasladowaty ksztatt ogérkéw, rakéw, ryb, muszli,
truskawek lub lisci kapusty. Uzupetnialy je sztu¢ce przystawkowe nawigzujace
do form salaterki.

Réwnie duzo uwagi poswigcano zestawom do owocéw, prezentujac je wraz
z koniecznymi do degustacji sztu¢cami oraz serwisami do poziomek, orzechéw
i winogron. Wsréd podstawek na noze do owocéw zdarzaja si¢ zupetnie proste
stelaze lub tez dekorowane chrzastka manierystyczng czy maszkaronem. Tace
do tortu zaopatrzone byty na ogét w fajansowy wktad, zdobiony motywami kwia-
towymi. Obrzeza i podstawa dekorowane byty motywami neorokokowymi, neo-
n;ﬁnli)erystycznymi lub naturalistycznymi. Podobne formy przybieraja tace do
chleba.

O modzie na spozywanie lodéw oraz stosowania lodu jako dodatku do na-
pojow Swiadczy¢ moze rozbudowany asortyment fopatek do ich podawania, ty-
zeczek, cazkéw, muszli i serwiséw do lodéw oraz pojemnikéw na l6d o szkla-
nych $ciankach, imitujacych jego strukture.

Kabarety do deseréw tworzone byly z kilku ztaczonych jednym wspSlnym
uchem talerzy, wykonanych na ogét z metalowego stelaza oraz zaopatrzonych
w szkta o prostych szlifowanych wzorach. Nie zapomniano réwniez o specjal-
nych naczyniach do podawania rzodkiewek, sardynek i jaj.

Rok 1900 stat pod znakiem dzbanéw do wina (21 sztuk). Giéwnie prezento-
wane byty kartuszowo-renesansowe ornamenty, wyttaczane w metalu arabeski,
powtarzajace wzory z lat poprzednich i nawigzujace bezpoéreanio do wzoréw
sztuki wieku XVI.

Tylko jedna karafka przejawia czysto secesyjne tendencje, wykorzystujac sty-

lizowane motywy irys6w i lici, lecz w swej bogatej ornamentyce zdradza wciaz
istniejaca wieZ z neorokokiem.
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Bogaty wybér zauwaza sie wéréd serwiséw do wina, szampana, rumu, wédki
i ponczu. Sktadaty sie one na og6t z karafki oraz stylistycznie nawiazujacych do
nich tac i kieliszk6w.

W bardzo obszernym katalogu z tego roku pojawiajg sie wszystkie mozliwe
tendencje stylistyczne. Pod hastem ,dla kazdego co$ mitego” oferowane sa muszle,
kartusze, btawatki, antykizujacy herosi i kariatydy. Podstawy do pater i etazer
w formie personifikacji zaczynajq skrecac sie konwulsyjnie wsréd bujnej wino-
rosli. Do nowosci nalezg etazery o podstawach w formie pétnagiej kobiety i mez-
czyzny wsréd wici roslinnej. Wszystkie inne etazery i piramidy powtarzaja re-
pertuar lat poprzednich, czesto zmienia si¢ tylko ornamentyka, neorokokowa
zastepuje naturalistyczna, neorenesansowg secesyjna.

Etazerki na karty wizytowe lub bizuteri¢ dodatkowo wzbogacono umiesz-
czong w ich wnetrzu pozytywka. W ich dekoracji dominowaty elementy neoma-
nierystyczne i neorokokowe.

Dekoracje zestawéw biurkowych i toaletowych nie odbiegaty od utartych
wzoréw z poprzednich lat, tylko jeden komplet toaletowy ozdobiony byt stylizo-
wanymi kwiatami narcyza, a jedno z luster dekorowane byty asymetryczng de-
koracja kwiatowa.

Czysto secesyjne obiekty pojawiaja sie rzadko. Asortyment nowych obiek-
téw uzupetniany jest przez artykuty z poprzednich lat lub wzbogacany o nowe
przedmioty, stylistycznie nawigzujace do poprzedniego garnituru. | tak do serwi-
séw do kawy i herbaty dochodza tace, do karafek kieliszki, do sztu¢céw sztucce
przystawkowe etc.

Katalog z lat 1905-1907 pod nazwa ,Société Anonyme R. Plewkiewicz & Co.,
Varsovie” stanowi przeglad secesyjnej produkcji fabryki?’*. . 2

Kolekcja sztué¢céw obejmuje trzy wzory o motywach' roslinnych i jeden geo-
metryczno-abstrakcyjny. Zestawy znane juz z poprzednich katalogéw wzboga-
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Nr. 23gls. : : Nr. 128g/s.

Swieczniki (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie, zbiory MMP), 1898/99, s. 29, WABW B 70, 552

cono o sztuéce dodatkowe. Popularne sztu¢ce w formie stylizowanych lisci blusz-
czu uzupetnione zostaty nawet o dekorowane tym wzorem pé6tmiski do ryb, tery-
ny, sosjerki oraz koziotki pod noze.

Spore miejsce zajmujg w katalogu kabarety do deseru, metalowe lub w formie
stelaza uzupetnionego szktem. Wsréd nich znajdziemy te powszechnie znane

Etazerki do kart wizytowych (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1905-07, s. 81, WABW B 70, 576
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i doceniane jak: tréjszalowy kabaret ze
stojaca postacia (nr 53), lezaca (nr 445
F) lub siedzacg kobietg (nr 429). Domi-
nujacym elementem zdobniczym jest
dekoracja roslinna, wic secesyjna, liscie
lilii wodnej, jagéd i stylizowanej wino-
rosli. Nie brakuje réwniez prostych,
geometrycznych form, od stylizowanej
tuski, fali, az po wrecz purystyczne
motywy kostki i powtarzajacego sie
kwadratu.

Najbardziej imponujaco przedsta-
wia sie jednak asortyment dzbankéw
do wina. Znajdujemy tu wszystkie naj-
ciekawsze obiekty, ktére wyszty z fabry-
ki WMF, poczawszy od przypisywanej
Albinowi Millerowi karafce o prostych
tektonicznych formach, az po wypukia
karafke z dekoracja lisci bluszczu o po-
wtarzajacym sie wzorze na szlifowa-
nym szkle i udziwniona karafke o uchu
w formie kobiety o rozwianych szatach
i wiosach, przylegajaca do szklanych
$cianek karafki.

Réwnie bogato pod wzgledem de-
koracji stelaza i szlifowanego szkta
przedstawiaja si¢ wazy do ponczu.
Duze ptaszczyzny szkta stanowity do-
skonate tto do ukazania natozonej na
nig dekoracji metalowej, jak na przy-
ktad w wazie do ponczu z postacia ko-
biety o rozwianych wiosach wsréd wi-
noro$li. Wykorzystywane byty takze do
ukazania wyrafinowanych dekoracji
szklanych, dzieki odpowiedniemu szli-
fowaniu lub malowaniu ich scianek.
Finezyjna dekoracja odznaczaja sig
réwniez serwisy do wédki, z kielisz-
kami i karafkami o grawerowanych,
szlifowanych, matowanych, malowa-
nych i trawionych szktach. W potacze-
niu z podobnie dekorowanymi karaf-
kami, podstawkami pod kieliszki
i tacami stanowity one zapewne praw-
dziwe precjoza stotowe. Do ich deko-
racji wykorzystywano motywy zaréw-
no geometryczne, jak i roslinne.

95

Wazy do ponczu (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska
w Warszawie), 1905-07, s. 24, WABW B 70, 576




Kosze na owoce w liczbie czter-
dziestu dziewigciu podzieli¢ mozna na
ptaskie, na podstawie, z uchwytami,
z wktadem szklanym lub bez. Wszyst-
kie one charakteryzuja sie stylistyka se-
cesyjna, siegajaca gtéwnie do Swiata
fauny i flory z ulubionymi wazkami,
jagodami, bluszczem, ostami, kaczen-
cami, konwaliami lub gtéwkami kobie-
cymi wsréd winoroéli. Na ogét wzory
te znajduja sie na wysokich brzegach
koszy. Do najciekawszych obiektéw
naleza azurowe kosze o stylizowanej
formie motyla oraz tuski.

Dalszy rozdziat poswiecony jest
ekspozycji etazer. Piekno ich polega
na oryginalnie i finezyjnie szlifowa-
nych oraz grawerowanych szktach,
potaczonych z secesyjnymi, w gléw-
nej mierze prostymi, lekko wygietymi
trzonami, czesto zdobionymi delikat-
Etazera (Aldona), ok. 1905-13, R. Plewkiewicz i Ska na dekoracja roslinna. Wsréd nich znaj-
w Warszawie, stop cynowy, srebrzony, brak szkta, 4
wym.: wys. 43 cm x 25 cm; MMP/S/8614 dziemy dobrze nam znang patere w for-

mie kobiety z dzie¢mi (Aldona i Zofia).

Do najciekawszych i do dnia dzisiejszego najbardziej cenionych obiektéw
z tego czasu nalezg zardyniery, ktére stanowity konieczne uzupetnienie garnituru
stotowego i salonowego na poczatku XX wieku. Wystepuja one w réznych for-
mach, o owalnych lub prostokatnych stelazach i szklanych wktadach o $ciankach
matowanych, trawionych, wycinanych, szlifowanych i dekorowanych, odpowied-
nio do ornamentu metalowego stelaza. Starano sie przy tym ukazac jak najwiecej
szklanej powierzchni, przy jak najmniejszej ingerencji metalu, ewentualnie wy-
korzystywano takie stelaze, ktére w najlepszy sposéb podkreslatyby wartosci szkla-
nej dekoracji. Spotykamy sie tu z prostymi, prawie nie zdobionymi wktadami szkla-
nymi, i z misternymi dekoracjami ze szlifowanymi polnymi kwiatami, rozsianymi
wsréd finezyjnej, cienkiej nitki metalowego stelaza. Zardyniery o wzorach roslin-
nych charakteryzuja sie swoistg lekkoscia i ,przezroczystoscia” formy, natomiast
zardyniery o geometrycznych lub tektonicznych formach robig wrazenie bardziej
monumentalnych i ciezkich. W garniturze stotowizny salonowej nie mogto za-
brakna¢ oczywiscie flakonéw na kwiaty, ktére swoja dekoracja uzupetniaty reper-
tuar zaréwno pater, jak i zardynier.

Nastepne rozdziaty poswigcone sa przedmiotom stuzacym do celebracji pi-
cia kawy i herbaty. Do obiektéw tych naleza zaréwno dzbanki do herbaty lub
kawy, cukiernice i mleczniki, jak i puszki do herbaty, réznego rodzaju sitka, ma-
szynki do kawy i imbryki podgrzewane na spirytusie. Wszystkie one dekorowane
byty motywami secesyjnymi. Cze$¢ prezentowanych serwiséw do kawy i herba-
ty nawigzuje w bezposredni sposéb do angielskich wzoréw, nasladujac styl Je-
rzego I, kr6lowej Anny lub wiktoriariski.
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Wiekszos¢ prezentowanych tac, podobnie jak serwisy do kawy i herbaty, sty-
lizowana jest secesyjnie, uzupetniajac w ten sposéb garnitur przedmiotéw stoto-
wych o tym samym wzorze. Mate, duze, okragte, prostokatne i romboidalne,
z uchwytami i bez, przedstawiajg na swych obrzezach wzory stylizowanych
lisci, wiékien, pawiego oka, ktosu i bluszczu.

Lichtarze i swieczniki przybierajg secesyjng szate nie tylko w dekoracji ptasz-
czyznowej, ale réwniez w udziwnionych formach trzonéw i uchwytéw. Obok
tych secesyjnych, wciaz widoczna jest tradycyjna tendencja do stosowania form
prostych, pozbawionych jakichkolwiek dekoracji.

Wizerunki scienne (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1905-07, s. 85, WABW B 70, 576

Talerze dekoracyjne, WFM, ok. 1900, stop cynowy, srebrzony, $49,5 cm; MMP/S/5893, 5894
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Dalszg czes¢ katalogu zajmuja przedmioty drobne, gtéwnie przeznaczone
do dekoracji gabinetu pana domu. Szczegélnie duzo miejsca zajmujg katama-
rze, pojedyncze i podwdjne z listosuszkiem i pojemnikiem na piéra oraz noze
do otwierania listéw (13) i przyciski do papieru. Wszystkie te przedmioty od-
znaczaja sie stylistyka secesyjng, nieliczne tylko siegaja do elementéw klasy-
cystycznych.

Jednym z najbardziej typowych obiektéw do dnia dzisiejszego budzacych
zachwyt kolekcjoneréw secesji sa etazerki lub tace na karty wizytowe. Na ogét
dekoracja ich przedstawia wizerunek pétnagiej kobiety w powtéczystych sza-
tach, siedzacej, lezacej lub stojacej na brzegu talerza i zanurzonej lub wytania-
jacej sie z sitowia, fal, gatezi, winorosli, szuwaréw lub rozptywajacej si¢ w pna-
czach targanych przez wiatr drzew. Nigdzie tak trafnie jak tutaj nie zostat ukazany
typowy dla secesji metamorficzny proces przenikania $wiata ludzkiego do ro-
$linnego.

Talerze scienne przedstawiaja blizej niezidentyfikowane portrety renesanso-
wych lub rokokowych dam i antycznych bogin, jak réwniez wizerunki zbiorowe
bogéw greckich, scenki mitologiczne lub scenki mysliwskie. Tematyka ta jest
nam znana z poprzednich katalogéw i nie bytyby one by¢ moze godne nadmie-
nienia, gdyby nie ich nowa, secesyjna stylistyka. Antyczne boginie o rozwianych
whosach i szatach, wytaniajg sie ze stylizowanych fal, trzymajac w dtoniach li-
$cie jarzebiny, a portrety renesansowych dam ujete s3 w geometryczne ,darmsz-
tadzkie” ramy.

Jeden z ostatnich rozdziatéw poswiecony jest lustrom. Naleza one do naj-
ciekawszych przyktadéw wyrobéw, jakie wyprodukowata firma WMF. Duze
powinowactwa ze stylem Behrensa wykazuja lustra o tektoniczno-geometrycz-
nych formach. Ale i te o motywach kwiatowych oraz z motywami kobiety sece-
syjnej naleza do klasykéw gatunku, zajmujac znaczace miejsce we wzornic-
twie secesyjnym.

Wraz z lustrami prezentowane sg przybory toaletowe, takie jak szczotki do
ubrani, kapeluszy, wloséw, waséw i paznokci, puszki do pudru i flakony, a wszyst-
kie one dekorowane sg stylizowanymi gtéwkami kobiecymi.

W katalogu z 1908/l roku zarysowuje si¢ nowa biedermeierowska ten-
dencja, przejawiajaca si¢ w wykorzystaniu bezwzorzystych, duzych ptasz-
czyzn, dekorowanych tylko na obrzezach metalowego stelaza?>. Dominuja
dwa kierunki: jeden dazacy do tworzenia form pozbawionych dekoracji,
drugi ,girlandowy”, zdobigcy ptaszczyzne obiektu motywem stylizowane;j
girlandy.

Dominujace miejsce w katalogu zajmujg zardyniery i flakony na kwiaty. Ich
szkta o szlifowanych $ciankach nawiazuja w ksztalcie i formie do metalowego
stelaza, ale i tu dominujgcym motywem jest girlanda.

Wielopietrowe patery, pomimo zréwnowazonych ksztattéw i wywazonych
proporcji, sprawiajg wrazenie anachroniczne. Przedstawiono ich dwanascie,
o réznorodnych ksztattach zaréwno prostych, jak i dekorowanych ornamentami
neorokokowymi i klasycyzujacymi.

Novum stanowia ramki do fotografii oraz niektére zestawy biurkowe.

W katalogu tym pojawiajq sie artykuty produkcji whasnej. Zaliczy¢ do nich
nalezy serwis do kawy i herbaty, prosty w formie, o giloszowym wzorze, pokry-
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Serwis do kawy i herbaty z taca (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1908/1, s. 14, WABW B 70,
577; obiekty najprawdopodobniej produkcji rodzimej

wajacym calg powierzchnie przedmiotéw (nr 320/4) o typowych dla produkcji
rodzimej cigzkich formach.

Réwniez w 1908 roku pojawia si¢ skromny w objetosci katalog nowosci, znany
pod nazwa ,Warschau, Neuheiten” 1908/11°7¢.

Wazy do ponczu, ktérych znaczenie bardzo urosto w ostatnich latach, staja
si¢ bardziej transparentne, ich stelaz — azurowy, ukazujac w calej swej okazato-
Sci duze ptaszczyzny szkta. Karafki zdobione s3 motywami miegsistych winogron
i gestych lisci.

Wsréd prezentowanych podstawek do szklanek znaleZz¢ mozna dwie, ktére
powiazac¢ nalezy z dziatalnoscia rodzima fabryki warszawskiej. Ich dekoracje
sprowadzaja si¢ do ornamentu giloszowego i grawiury, poza tym charakteryzuja
sie prostg, zamknietg ptaszczyzng stelaza.

Kosze do owocéw i stodyczy przedstawiaja sie bardzo r6znorodnie, nie brak
reminiscencji neorokokowych, secesyjnych, jak réwniez nowych motywéw, wi-
docznych w koszykach z uchwytami o catkowicie przeswitujacych wktadach
szklanych i azurowym stelazu z motywem girlandy.

Réwniez podstawy do pater, zardyniery i flakony na kwiaty staja sie w swej
konstrukcji ,przezroczyste” i azurowe, przez minimalne wykorzystanie powierzch-
ni metalowego stelaza.

Do grupy produktéw wiasnych zaliczy¢ nalezy oprécz prezentowanego juz
w poprzednim katalogu serwisu do kawy i herbaty (tym razem ze wzorem grawer-
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skim) réwniez podstawke pod szklanke ze wzorem giloszowym, kabaret na stody-
cze o stelazu w formie wygietego drutu.i dwukolorowych szktach (nr 106/2), p6t-
misek na jarzyny z przykrywka o prostych formach, maselniczki (nr 13, 14, 15),
etazerke na cytryny z ptaskim talerzem i prostym trzonem (nr 1), zestaw trzech
prostych dzbanuszkéw do mleka w trzech wielkosciach oraz pozbawione deko-
racji dziadki do orzechéw.

Przybory biurkowe, lichtarze, noze do otwierania listéw i popielniczki ozdo-
bione sg dekoracjg azurowa.

W katalogu nowosci z roku 1909/1 zauwazalny jest ogélny chaos stylistycz-
ny?”’. Prezentowane sa menage o r6znych formach, kosze dekorowane girlanda-
mi i plakietki o motywach figuralnych. Karafki sa wrecz purystyczne. Zrezygno-
wano w nich z dekoracji na rzecz jedynie na krawedzi stosowanej bordiury
z motywem wyttaczanej kostki. Stelaz zaréwno koszy, jak i zardynier traci swoja
azurowosc i staje sie zamkniety i masywny. Szklany wkitad wystaje minimalnie
poza krawed? stelaza.

Do rodzimej produkcji zaliczy¢ nalezy cukiernice z uchwytami zdobionymi
motywem kuli, menage o prostych wygietych stelazach (nr 307/3, 307/4), masyw-
na w proporcjach etazere o ciezkich, grubo szlifowanych szktach, maselniczke,
podstawke pod nozyki do owocéw, o prostych, wrecz awangardowych w swej pro-
stocie formach, $wieczniki, lustro (nr 75), kompotierki oraz kabarety o bogato szli-
fowanych geometrycznych formach szkiet. Do repertuaru produkcji wiasnej naleza
réwniez serwis do kawy i herbaty wraz z imbrykami, charakteryzujace sie archa-
icznym wrecz wygladem, przypominajacym produkty WMF z pierwszego okresu
produkcji o masywnych proporcjach i grawerowanej dekoracji ptaszczyznowej.

W katalogu nowosci z roku 1912/1, zawierajacym okoto stu pozycji, prezen-
towany jest gtéwnie repertuar produktéw postsecesyjnych i klasycystycznych,
wykorzystujacych charakterystyczny ornament girlandowy?’®. Przewazaja pta-
skie, stylizowane motywy. Szczegélnie w duzych obiektach zauwazalna jest ten-
dencja do monumentalnosci.

Dwa lichtarze o prostych formach przypisa¢ mozna produkcji wiasnej. Pod-
stawki do szklanek dekorowane s na ogét w gérnej partii wzorem linearnym,
motywem kostki lub wybrzuszonej kuli. Sama ptaszczyzna przedmiotu jest po-
zbawiona wzoru. Kabarety do podawania jaj, z kubeczkami, tyzeczkami, pod-
stawkami i maselniczkami, zintegrowanymi w jedng catos¢, dekorowane sg ty-
powym azurowym wzorem powtarzajacych si¢ kwadratéw.

Menage na przyprawy (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 1909/l, s. 3; obiekty rodzimej
produkcji (307/3, 307/4)
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Menage na przyprawy, (kat. Firm. R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie), 0k.1910, mosiadz srebrzony,
wym.: wys. 29,7 cm, szer. 28,5 cm; MMP/S/14719

Licznie prezentowane wazy do ponczu charakteryzuja si¢ przysadzistymi
formami, zdobionymi motywami girland i wierica laurowego. Na ogét przed-
mioty te maja forme zamknieta, monumentalng, jednak nieroztagcznym elemen-
tem dekoracyjnym jest zwisajaca girlanda.

Kosze na owoce i patery o bogatych azurowych wzorach siegaja do repertu-
aru siatki regencyjnej, girlandy i arabeski. Zardyniery i flakony na kwiaty wbudo-
wane s3 jakby w metalowy stelaz, utworzony z siatki o azurowej dekoracji.

W asortymencie serwiséw do kawy i herbaty dominuja dobrze znane wzory
empirowego wierica laurowego. Szczegélnie imponujaco prezentuje sie jeden
z nich na specjalnie w tym celu skonstruowanym stoliku o réwnie bogatej deko-
racji girlandowo-laurowej.

W katalogu nowosci 1912/11 pierwsze dwie strony poSwiecone s prezenta-
cji nowego wzoru sztuécéw o formie stylizowanych girland rézanych.?”

Calj strone Ill uzna¢ mozna za przyktad produkcji wiasnej. Sa to przedmio-
ty o ciezkich formach owalnych stelazy i gtadkich szktach. Do typowych przed-
miotéw naleza kosze na owoce, menage, mate miseczki do konfitur lub etazer-
ki do cytryn (przedmioty te byty czesciowo prezentowane w poprzednich
katalogach).

Serwisy do likieru i wodki pozbywaja sie typowych skuwek na rzecz obreczy
metalowej, a kieliszki waskiego kétka-obreczy, ktére réwniez mozemy przypisa¢
produkcji wlasnej. Nowe, proste formy, przedstawiaja ponczownice 3 i 4 (praw-

101



dopodobnie produkcja wtasna), pozostate jednak w catej swej dekoracji zaréw-
no metalu, jak i szkfa, siegaja do tradycyjnych form girland, wiericéw laurowych,
kolumn i Iwich tap.

W zdobnictwie pater nie brak secesyjnych i rokokowych reminiscenciji,
cho¢ patera nr 361 stanowi zadziwiajace novum tego gatunku. Jej sp6jnosc
konstrukcji, niebanalna dekoracja, wynikajaca z przemyslanego powtarza-
nia wklestych i wypuktych ptaszczyzn, rezygnacja z tak typowego dla tej
formy szklanego wktadu, sprawia, ze stanowi ona obiekt jedyny w swoim
rodzaju.

Typowa dla tego czasu formg patery jest obiekt o trzonie utworzonym z jed-
nej lub trzech kolumn, zwiericzonych szklanym talerzem.

Zaréwno zardyniery, jak i wazony na kwiaty charakteryzuja sie typowa dla
nich azurowoscig. Do nowatorskich obiektéw zaliczy¢ nalezy zardyniere o bo-
gato szlifowanym w formie kostki szkle i o surowych, nawiazujacych do klasycz-
nych form amfor, uchwytach oraz prostej, profilowanej podstawie.

Ostatnia strona tego matego katalogu po$wiecona jest bogatemu asortymen-
towi przyboréw toaletowych z lustrami, szczotkami, flakonami, pojemnikami,
matymi $wiecznikami i podstawkami o nowym ornamencie stylizowanej rézy.

Niektére obiekty w swej partii metalowej nie byty doprowadzone do petnego
potysku, gdyz modne staly sie ptaszczyzny matowe.

Réwniez w katalogu nowosci z roku 1913/1 dominuja neoklasycystyczne ele-
menty, etazery o ciezkich podstawach w formie przysadzistych kolumn, kosze
zdobione motywami dorodnych girland i usychajace akanty?®.

Wsr6d drobnych przedmiotéw, takich jak kabarety i stojaki pod nozyki do
owoc6w, spotykamy sie zaréwno z prostymi stelazami, jak i zdobionymi, gtéw-
nie girlandowo-wiericowym ornamentem. Réwniez dekoracje karafek nawigzu-
ja w swej ornamentyce do wieficéw laurowych, girland i wsteg.

Etazery charakteryzuja si¢ monumentalnymi w swej formie podstawami i bo-
gato szlifowanymi szktami.

Analizujac rozwdj stylistyczny palety produktéw WMF/Plewkiewicza stwier-
dzi¢ musimy, ze zaréwno strategia firmy, jej ekspansywnos¢, jak i ostroznosc¢
w eksperymentowaniu z nowosciami doprowadzity do stworzenia swoistego
eklektycznego skansenu. Od lat osiemdziesigtych XIX wieku az do wybuchu |
wojny Swiatowej pojawiaja si¢ w repertuarze firmy WMF/Plewkiewicz nieprze-
rwanie wszystkie mozliwe dekoracje: neorenesansowe, neomanierystyczne,
neorokokowe, neogotyckie, floralno-secesyjne i secesyjno-geometryczne po
biedermeierowskie i neoklasycystyczne. Na poczatku dziatalnosci chetnie wy-
korzystuje sie¢ motywy gtéwek putt, maszkarony, kartusze, chrzastke i wolute.
S3 to na ogét drobne powtarzajace sie¢ ornamenty, zapetniajace symetrycznie
cata powierzchnig obiektu. Réwnie lubianym motywem s dekoracje azuro-
we, o drobnym wyttaczanym wzorze. Metalowy stelaz uzupetniaja czesto ko-
lorowe, bogato dekorowane szkta o szlifowanych, trawionych lub malowa-
nych wzorach. Szkta te s3 w poczatkowym okresie proste w formie, a ich
dekoracyjnos¢ wyraza si¢ w stosowaniu bardzo bogatego wzoru, na ogét ara-
beskowego. Z czasem przybieraja udziwnione ,gofrowane” formy. W latach
dziewiecdziesigtych XIX wieku wcigz zauwazalne s3 dwie tendencje wzornic-
twa, jedna prosta w swojej linii i rezygnujaca z jakiejkolwiek ornamentyki, pre-
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ferujaca najbardziej praktyczne i proste w formie obiekty, wzorujaca sie na
angielskich produktach (okoto 20% wyrobéw), i druga — ,falista”, reprezentu-
jaca styl niespokojny i poruszony, najchetniej wykorzystujacy elementy neo-
rokokowe. Dominuje wszechobecne horror vacui, jakby wolna przestrzer byta
przestrzenia stracong, zapetnia si¢ kazdy milimetr przedmiotu. Typowym obiek-
tem tego czasu sa patery o trzonach przedstawiajacych stylizowane postaci
kobiece lub jelenie stojace pod réwnie bogato stylizowanymi palmami. Ca-
tos¢ uzupetniona jest gofrowanym, kolorowym talerzem, najczesciej zdobio-
nym kolorowymi malowidtami kwiatéw i roslin. Trzykondygnacyjne etazery
na owoce i kwiaty, kosze w formie rozdygotanych muszli, Swieczniki, a nawet
krucyfiksy podtrzymywane przez putta stanowia typowe obiekty tego czasu.
Réwnie bogato dekorowane sa karafki i kufle do piwa z metalowymi skuwka-
mi o rokokowo-manierystycznych, powyginanych formach. Przedmioty te sa
czesciowo ztocone, co dodatkowo wzmacnia wrazenie rozedrganej i falistej”
formy.

Pod koniec lat dziewiecdziesigtych w katalogach fabrycznych Plewkiewi-
cza przewazaja obiekty o rokokowej stylistyce, o poruszonych, wrecz , podeks-
cytowanych” formach. Nie brak jednak i prostych wzoréw, pozbawionych de-
koracji, a takze form klasycystycznych, dekorowanych licznymi girlandami lub
kwiatonami. Wéréd wybujatych i przetadowanych dekoracja neorokokowych
Swiecznikéw, pater i etazer pojawiaja si¢ réwniez obiekty o zabarwieniu sece-

Paterka, WFM, ok. 1905, stop cynowy, srebrzony, wym.: wys. 21,3 cm, szer. 27 cm; MMP/S/4611




syjnym lub bardziej w stylu rokokowej secesji, ciezkie, faliste, o motywach flo-
ralnych oraz poskrecanych i splatanych formach wici i wstegi.

W pierwszych rozdziatach katalogéw prezentowane sg na ogé6t rozbudo-
wane zestawy sztu¢céw o wzorach prostych lub neorokokowych. Obiekty te
uzupetniane byty ornamentalnie identycznymi artykutami stotowymi, salono-
wymi, gabinetowymi i toaletowymi, tworzac w ten sposéb swoisty garnitur,
stylistycznie powielajacych si¢ motywéw réznych przedmiotéw. Do wigk-
szych obiektéw nalezaty serwisy do wina, ponczu i szampana, zaréwno o pro-
stych formach, pozbawionych dekoracji, jak i bardziej ozdobnych, przeja-
wiajacych i znamiona neorokoka, i nadchodzgcej secesji. Podobnie
dekorowane sa etazery, piramidy i zardyniery, ktérych dekoracje siggaja do
repertuaru rokoka, taczac miesiste pnacza roslin z rocaille’emi secesyjng wi-
cig. Wiekszos¢ obiektéw prezentowanych w katalogach z lat 1902-1907 two-
rzona jest w stylu secesyjnym. Zauwazamy tendencje do prostych, ,darmsz-
tadzkich” wzoréw, z powtarzajacym sie motywem kostki, tuski, pawiego oka
i wstegi. Nawet jednak to, co proste, ukazane jest w formie przetadowane;j
i jakby dopowiedzianej do korica. Obok tych prostych dekoracji zauwazamy
réwniez formy ,secesji rokokowej”, ornamenty nienaturalnie powykrecane,
miesiste, konwulsyjne, wykorzystujace w réwnym stopniu motyw muszli i ro-
caille’u, co wici. Typowym przyktadem tej stylistyki sg czesto wykorzystywa-
ne gtéwki kobiece o ptynnych liniach okrecajacych sie wokét ich twarzy wio-
s6w, jak réwniez scenki antyczne i przedstawienia nagich dzieci. Dominujacym
motywem jest posta¢ kobiety w powtéczystych szatach i z rozwianymi wio-
sami w towarzystwie dziecka lub pétnagiego mezczyzny, stylizowane réze,
irysy, bluszcz, jagody, lilie wodne i winorosl. To one beda wciaz powtarzaja-
cymi sie motywami dekoracji obiektéw, niezaleznie od funkcji danego przed-
miotu. Nie rezygnuje si¢ jednak z elementéw klasycystycznych ani rokoko-
wych.

Nowoscig jest dopasowanie szklanego wktadu do formy i wzoru stelaza me-
talowego, powtarzajacego jego motyw w partii szklanej.

Analizujac katalogi z lat 1907-1913 zauwazamy dazno$¢ do poszukiwania
nowego stylu. W dekoracji prezentowane sg zaréwno przemykajace pétnagie
boginie na tacach na wizytéwki, empirowe kosze, tuskowato-secesyjne flakony,
jak i zardyniery o ornamencie tralkowym. Na nowo pojawiajg si¢ neorokokowe
patery z puttami. Motywem dominujacym, stanowigcym nowa wartos¢ stylistyczna
jest girlanda. Odczuwa si¢ odchodzenie od secesji zar6wno tej geometryczne;j,
jak i floralnej na rzecz biedermeierowskich i neoklasycystycznych motywéw.
Charakterystyczne sa réwniez cigzkie formy o wybujatym ornamencie stylizo-
wanych lisci lub kwiatéw.

Stosowanie réznorodnych dekoracji podyktowane jest zmieniajagcymi sie
modami oraz pragnieniem dotarcia do jak najwiekszego grona klientéw. Wiasci-
wa forma przedmiotéw nie ulega zmianie, pozostaje wcigz ta sama, zmienia sie
tylko jej szata zewnetrzna. Ciagle przetwarzanie i kompilowanie doprowadzito
w rezultacie do skostnienia repertuaru obiektéw oferowanych przez fabryke.
Objawito si¢ to w szybkim upadku firmy warszawskiej i gwattownym spadku
podazy na produkty WMF po | wojnie $wiatowe;j.
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PRODUKT SERYJNY W PROCESIE EMANCYPAC]I

Asortyment modnej stotowizny, czyli o zachowaniu sie przy stole

Przedmioty prezentowane w katalogach i produkowane przez firme WMF/
Plewkiewicz podzieli¢ mozna pod wzgledem ich funkcji na kilka grup. Do obiek-
téw stotowo-salonowych nalezg patery, zardyniery, S$wieczniki, kosze na owoce,
serwisy do kawy i herbaty, tace, etazery. W grupie tej znajdowato si¢ okoto piec-
dziesieciu rodzajéw ré6znych artykutéw, na ogét duzych, stuzacych celom deko-
racyjnym i reprezentacyjnym. Ich dekoracja jest bogata, wielkos¢ okazata, a sty-
listyka ré6znorodna. Wraz z rozwojem fabryki w Geislingen oraz szybko
zmieniajacej sie¢ modzie coraz wigkszego znaczenia nabieraty obiekty szklane
potaczone z metalem. Ich kunsztownie malowane, szlifowane i trawione deko-
racje o motywach gtéwnie roslinno-kwiatowych juz w latach osiemdziesiatych
XIX wieku stanowity nieodzowne uzupetnienie etazer, koszy i piramid. Szcze-
g6Ina popularnoscia cieszyly sie one na poczatku XX wieku, wypierajac prawie
catkowicie metal z powierzchni przedmiotéw. Bardzo czesto taczono szklane
powierzchnie w jedng catos¢ z metalowym stelazem za pomoca przechodza-
cych lub naktadajacych sie wzoréw zaréwno szklanych, jak i metalowych. Do
tego typu artykutéw zaliczy¢ nalezy kunsztownie szlifowane karafki, wazy do
ponczu, zardyniery i flakony. Tworza one dziat najciekawszych obiektéw fabryki
w Geislingen.

Druga grupe stanowity obiekty mate, bibeloty, czesto przeksztatcane w mia-
re zmieniajacej si¢ mody, stuzace wyposazeniu zaréwno buduaru, jak i gabinetu
pana domu. Byty one banalnymi drobnostkami na stét, biurko czy toaletke. Na
og6t dekoracje ich nasladowaty wzory duzych obiektéw.

Nastepna grupa to artykuty typowo stotowe, nalezace do wyposazenia wy-
kwintnej jadalni. Stanowity one najobszerniejsza grupe produkowanych obiek-
téw, cieszac si¢ najwieksza popularnoscia wsréd klientéw. One tez podlegaty
najczestszym zmianom mody i gustu. Do grupy tej zaliczy¢ mozna kabarety,
menage, koziotki do nozy, maselniczki, cukiernice etc. Duzy wybér tych produk-
téw $wiadczy o tym, ze byly tymi elementami stotowymi, ktére najczesciej i naj-
chetniej kupowano.

Osobng grupe stanowity artykuty kuchenne. Byly to na ogét wyroby proste
w formie, przez to bardziej uniwersalne, nie podlegajace az tak wielkim zmia-
nom mody i wzorujace si¢ na og6t na formach angielskich.

W potowie XIX wieku szczegélnie duze zapotrzebowanie istniato na okaza-
te, dekoracyjne obiekty, gtéwnie patery o rozbudowanych formach, etazery i pi-
ramidy dekorujace $rodek stotu. Ich znaczenie praktyczne nie byto tak wazne jak
ich funkcja reprezentacyjna, ich warto$¢ idealna. O ile w latach siedemdziesia-
tych koniecznym uzupetnieniem salonu byt samowar lub ozdobny rég na wino,
o tyle juz na poczatku XX wieku wypierane s3 one przez serwisy do kawy i her-
baty oraz karafki. Jesli w XIX stuleciu tylko sporadycznie spotykamy sie z waza-
mi do ponczu, to w latach dwudziestych XX wieku jest to jeden z podstawowych
artykutéw stotowych. To, co w latach osiemdziesigtych byto poszukiwane i sta-
nowito warunek sine qua non dobrego smaku, na poczatku XX wieku stato si¢
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Karafka, R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie, ok. Dzban, Niemcy, ok. 1900, szklo szlifowane, cyna
1900, szklo bezbarwne, szlifowane, stop cynowy,  srebrzona, odlew, wys. 32,7 cm; MMP/S/7550
odlew, wys. 21,5 cm; MMP/S/ 8990

catkowicie przestarzate.

Okoto 1900 roku patera traci swojg atrakcyjnos¢ na rzecz zardyniery wypet-
nionej polnymi kwiatami, tworzacej w ten sposéb centralny akcent dekoracji stotu.
Popularnoscig wsréd klientéw ciesza sie przede wszystkim mniejsze obiekty (za-
potrzebowanie na duze przedmioty zostato tymczasem zaspokojone), stuzace
dekoracji stotu i salonu, takie jak mate patery, wizerunki $cienne, kosze. Od roku
1907 nastepuje powolne nimi nasycenie, a poszukiwane zaczynaja by¢ drobne,
praktyczne przedmioty: ramki, katamarze i przybory toaletowe.

Sztucce stanowity pokazny procent asortymentu WMF, cho¢ w ich produkgji
fabryka nie byta w Niemczech firma przodujaca. Stosunkowo p6Zno zaintereso-
wano sie tym dziatem produkcji (1895) i nigdy nie dogoniono jego potentatéw,
takich jak Christofle, Bruckmann, Wellner czy Berndorf-Krupp. Wigkszo$¢ stan-
dardowych sztuécéw o wzorze pertowym, topatkowym, wstegowym, wachla-
rzowym i chippendale byta kupowana jako pétprodukty od konkurentéw bran-
zowych. Natomiast w produkcji wtasnej skoncentrowano sig gtéwnie na produkcji
sztu¢céw secesyjnych o wzorach roélinnych i geometrycznych.

W zwiazku z coraz powszechniejszym kultywowaniem spotkar towarzyskich
i przyje¢ w drugiej potowie XIX wieku oraz przywigzywaniem wagi do kultury
jedzenia wéréd szerokiej warstwy spofeczeristwa, poszerzyt si¢ asortyment pro-
dukowanej stotfowizny o nowe nieznane naczynia i przedmioty stotowe. R6w-
niez zestaw sztu¢céw wzbogacit sie o przyrzady o przedziwnych ksztattach i funk-
cjach, w repertuarze, jaki nigdy wczesniej i nigdy p6Zniej nie byt stosowany.
Odkryto réwnoczesnie potrzebe stylistycznego ujednolicenia garnituru stotowe-
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go poprzez tworzenie zestawu jedna-
kowo dekorowanych i podobnie formo-
wanych sztué¢céw podstawowych i po-
mocniczych. Nie zapominajmy, ze
dopiero w 1760 roku zaczeto produko-
wac widelec o formie znanej nam dzi-
siaj, aw koricu XVIII wieku weszta
w zycie moda na korzystanie z trzycze-
$ciowego zestawu sztuécow (tyzka, n6z
i widelec), zapoczatkowana przez se-
ryjng produkcje sztué¢céw firmy Shef-
field?'. Angielskie sztu¢ce stanowity tez
gtéwny wzér do nasladowania dla ca-
tego przemystu europejskiego tej bran-
zy. Prawdziwy rozwdj tej dziedziny
nastapit po wprowadzeniu metody po-
srebrzania galwanicznego na poczatku
XIX wieku. Sztuéce przestaty miec je-
dynie znaczenie praktyczne, zaczely
stanowi¢ nieodzowng dekoracje stotu.
Powstat caty arsenat ,najpotrzebniej-

szych” przedmiot6w, skonstruowanych  Czes¢ kompletu sztuccéw na Srodek stotu, sygn.
Jaskulski, Warszawa, ok. 1905, metal srebrzony;

do spozywania potraw, ktérych prawi-  Gp/s/i5688.15696
dfowe uzywanie byto dowodem dobre-

go wychowania, pochodzenia i obycia towarzyskiego. Znajomos¢ tej sztuki za-
chowania sig przy stole przez waska grupe wtajemniczonych odgraniczata jedna
warstwe spoteczng od drugiej i stanowita symbol zajmowanego miejsca na dra-
binie spoteczne;j?2.

Réznorodnos$¢ wykorzystywanych przedmiotéw stotowych i sztuécéw przy-
brata okoto 1900 roku rozmiary gigantyczne, a ich prawidtowe wykorzystanie
stanowito niejako sztuke dla sztuki. Etykieta nakazywata postugiwanie sie wszyst-
kimi mozliwymi przyrzadami, dochodzacymi do liczby okoto stu dwudziestu
ré6znych pozycji (dla jednej osoby!)*®*. Nic tak dobrze nie wyrazato eleganckie-
go dystansu, ktéry chciano zademonstrowac, jak nonszalancja w postugiwaniu
sie tymi réznorakimi sztu¢cami. Sam zestaw potréjnego kompletu sztué¢céw (obia-
dowe, $niadaniowe i deserowe) produkowany byt w trzech wielkosciach (rézni-
ca pigciu milimetréw). Sztucce staty sie rekwizytami ,teatru” wspétzycia miesz-
czariskiego, a niepewnos¢ lub niezdecydowanie w poprawnym zonglowaniu
sztu¢cami do ryby, §limakéw, langust i ciast stawiato niejednokrotnie pod zna-
kiem zapytania przysztos¢ lub plany zaproszonego goscia. Pomoca w porusza-
niu si¢ w tym labiryncie dobrych manier stuzyty licznie ukazujace si¢ poradniki
,dobrego tonu”?#, Celebrowano positki nie tylko w domu. Nowe obyczaje naka-
zywaly spozywanie ich w formie obiadéw proszonych, lunchéw w klubach lub
stowarzyszeniach, do ktérych si¢ nalezato. Istota i ranga podejmowanych w ich
trakcie decyzji wymagaty odpowiednich, godnych ram. Manifestowato sie to
w wyszukanych positkach i bogatej oprawie stotowej. Byly to swoiste enklawy
obycia towarzyskiego, a ci, ktérzy chcieli do nich naleze¢, musieli przy kazdym
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positku i wizycie zdawac egzamin, udowadniajac, ze sg en voque z duchem czasu
i mody. Spozywanie positkéw przy stole nie byto od tej pory czyms oczywistym,
lecz stato sie skomplikowanym rytuatem, w czasie ktérego uzywanie reki do-
zwolone byto jedynie przy sieganiu po jabtko lub gruszke. W pozostatych wy-
padkach stuzyty do tego sztu¢ce o ,waskiej specjalnosci”.

Standardowo ubrany stét do obiadu posiadat oprécz odpowiednich talerzy
i szkta (piec¢ réznych rodzajéw kieliszk6w), potréjny zestaw sztué¢céw przystaw-
kowych, obiadowych i deserowych (razem okoto 10 rodzajéw sztu¢céw), stojak
pod karte menu w gérnej partii talerza oraz koziotki pod noze*®. Do obligatoryj-
nych obiadowych sztu¢céw pomocniczych nalezata tyzka wazowa, sztuéce do
safaty, tyzka do ziemniakéw, klusek, ryzu, tyzka do warzyw, chochelki do sos6w
czarnych, biatych (o réznych ksztattach), sztu¢ce do porcjowania migsa, topatki
i wydtuzony widelec do naktadania potraw migsnych, chwytaki do udek drobio-
wych, widelce do $limakéw, sztuéce do szparagéw wraz z cazkami lub tyzkami
do ich naktadania etc. Do spozywania ryb stuzyly przystawkowe sztuc¢ce do ryb,
podstawowe sztucce do ryb, sztué¢ce pomocnicze do tranzerowania i naktadania
ryby, sztu¢ce do muszli i langust, widelce do ostryg, otwieracze do ostryg, tyzki
do kawioru oraz n6z do naktadania kawioru, widelce do homaréw, chochelki do
soséw rybich, widelce do sardynek i turiczyka.

Spozywanie deseréw celebrowano ze szczegélnym przepychem. St6t deko-
rowany byt koszykami z owocami, paterami i etazerkami na ciasta i praliny. Nie
mogto zabrakna¢ sztuécéw do ciast twardych, widelczykéw do tortu, tyzeczek
do herbaty, kawy, mokki, tyzek do naktadania smietany, cazkéw do cukru, tyze-
czek do cukru pudru, tyzeczek do kompotu i lodéw, sztué¢céw lub nozykéw do
owoc6w, nozy ityzeczek do réznego rodzaju owocéw cytrusowych, noza do
tortu, réznego rodzaju topatek do naktadania rozmaitych rodzajéw ciast, topatek
do naktadania lodéw, wydtubywaczek do orzechéw, nozyczek do winogron,
chochelek do ponczu, nozy do melona.

Do nieodzownych $niadaniowych elementéw wykwintnego stotu nalezaty,
oprécz sztué¢céw $niadaniowych, widelec do podawania chleba, n6z do masta,
sera i pasztetu, widelczyki do wedlin, tyzeczki do miodu i konfitur, tyzeczka do
soli, n6z do jaj, czerpaczka do jaj, widelec do korniszonéw, chochelka do mleka
oraz r6znego rodzaju tyzki do marynatéw.

Bogaty opis koniecznych lub mniej koniecznych podawanych do stotu kie-
liszkéw, szklanek i karafek prezentuje nam Pawet Banas?®¢. Réwniez przy tych
szklanych zestawach dbano o ujednolicenie zastawy przez wykorzystywanie tak
samo dekorowanych szkiet. Nalezy przyjac, ze przestrzen, jaka zajmowato wy-
posazenie 6wczesnego biesiadnika, wynosita od 70 do 90 cm??’.

W rodzinnym gronie lub przy mniejszych uroczystoéciach (gtéwnie wsréd
mieszczaristwa) serwowano dania a I’anglaise, to znaczy wszystkie potrawy
wystawione byty na srodek stotu. Nalewanie zupy przejmowata pani domu, a por-
cjowanie migsa pan domu?®®. Wszystkie sztucce i naczynia znajdowaty si¢ na
stole. Do oficjalnych obiad6éw i bankietéw, gdzie wspélne zasiadanie do stotu
stuzy¢ miato prowadzeniu interesujacych dyskusji, gdzie porcjowanie i dziele-
nie migsa, nalewanie zupy przysparzato zbyt wiele zachodu i macito atmosfere
rozméw, wprowadzono tzw. service a la Russe, czyli podawanie gotowych por-
- ¢ji dlakazdego goscia. Ten rodzaj serwowania positkéw nie wymagat ekspono-
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wania teryn, salaterek i pétmiskéw, srodek stotu pozostawat dla ekspozycji eta-
zer z owocami, zardynier z kwiatami lub koszy z pralinami?®®. Zmuszat jednak
do zatrudniania sporej liczby stuzby.

W dobrym tonie byto, podobnie jak przy zastawach metalowych, posiadanie
jednego wzoru, nie tylko w dekoracji stotu, ale réwniez w buduarze, tazience
i innych pomieszczeniach?®.

Prezentowane tu obiekty byty nie tylko koniecznymi akcesoriami stotu i salo-
nu, ale réwniez typowymi i popularnymi prezentami, nieodzownymi pamiatka-
mi dla jubilatéw w tak czesto i chetnie w tym czasie celebrowanych wydarze-
niach zycia spotecznego, jubileuszach, rocznicach i pozegnaniach zastuzonych
cztonkéw licznych organizacji publicznych. Dla upamietnienia tych okazji naj-
lepszym prezentem byta dekoracyjna etazera, patera, puchar, karafka lub talerz
$cienny. Rodzinne uroczystosci, §luby, rocznice slubu lub urodziny byty réwniez
doskonatymi okazjami do podarowania kompletu sztu¢céw lub chociazby ozdob-
nego, utozonego w wyscietanym atfasie i zamknigtego w ozdobnym etui garni-
turu do lemoniady (tyzeczki, n6z do cytryn, sitko do przeciskania owocéw), gar-
nituru do lodéw (tamacz do lodu, tyzka i n6z do naktadania lodéw, tyzeczki do
lodéw), koszykéw do owocéw, zardynier i flakonéw. Z okazji urodzin nowego
cztonka rodziny, jego komunii lub bierzmowania powszechny byt zwyczaj ofia-
rowania dziecku kieliszka do jaj, dzieciecych sztuécéw, kétka serwetkowego,
kubka lub matej miseczki (dla chtopcéw), kompletu tyzeczek do herbaty, garni-
turu do deseru, jak réwniez matych przedmiotéw stotowych (dla dziewczynek)*'.
Pojecie garnituru odnosito si¢ zaréwno do kompletowanych przez fabryke ze-
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staw6w na specjalne uroczystosci, ktére na ogét prezentowane byty w ozdob-
nym etui, jak do zestawu przedmiotéw dekorowanych tym samym wzorem. Ideg
przewodnia bylo stworzenie istnego stotowo-salonowego Gesamtkunstwerku,
w estetycznym i formalnym tego stowa znaczeniu.

Garnitury byty réwniez popularne wéréd klientéw z powodéw praktycznych,
stanowity bowiem ni¢ przewodnig w labiryncie olbrzymiego asortymentu pro-
ponowanych obiektéw. Dokonujac zakupu tylko w jednym sklepie firmowym
WMEF klient musiat wybra¢ sposréd tuzinéw réznych wzoréw tyzek do sataty,
dziesigtkéw menage i setek ré6znych rodzajéw sztuécéw?*. Proponowany spo-
s6b ujednolicenia zastawy stolowej na podstawie wybranego garnituru byt lo-
giczng pomocy dla sfrustrowanego klienta, ktéry stawat przed niebywatym tru-
dem dokonania odpowiedniego estetycznego wyboru.

Artykuty platerowe dzigki przystepnej cenie staty si¢ nieodzownym, mod-
nym elementem dekoracji wnetrza i dobrze zaplanowanego, reprezentacyjnego
stotu. Katalogi staraty sie w kazdym roku utrafi¢ na nowo w gusty publicznosci.
Zaden jednak nie ukazuje w petni spéjnego programu na nowy sezon. Wciaz
siega sie do poprzednich egzemplarzy i obiektéw z minionych lat, w obawie przed
zbyt wielka ekscentrycznoscia i preferowaniem tylko jednego stylu czy kierunku.
To powracanie do starych wzoréw, odkrywanie na nowo neorenesansowych i neo-
rokokowych karafek, piramid i zardynier Swiadczy zar6wno o poszukiwaniu przez
firme nowych pomystéw, jak i o wciaz istniejgcym, niewygastym zapotrzebowa-
niu na przedmioty o tej ornamentyce.

Sukces sprzedazy byt konsekwencja posiadania powielanych, podobajacych
sie klientom wzoréw i ich eksploatacji do granic mozliwosci. Ich odrzucenie
nastepowato w momencie, gdy ich sprzedawalnos¢ ulegata spowolnieniu?®.
llustracja tego zjawiska moze by¢ strategia sprzedazy firmy Fraget w Warsza-
wie. Juz w latach siedemdziesigtych XIX wieku sklepy nalezace do tej fabryki
odkupowaty za jedng trzeciag czes¢ pierwotnej ceny wszystkie swoje stare wy-
roby, opatrzone stemplem ,1er Qualitet”, ktére wyszty z mody lub zniszczyty
sie??4. Z tego samego powodu sklepy galanteryjne pozbywaly sie w formie wy-
przedazy bozonarodzeniowych i wielkanocnych mniej ,chodliwych” lub nie-
modnych towaréw.

Nabywanie przedmiotéw zbytku, otaczanie si¢ nimi, jest jednym z najstar-
szych proceséw cywilizacyjnych, majacym swe korzenie w daznosci do nobili-
tacji i usankcjonowania wtasnej pozycji spotecznej poprzez posiadanie obiek-
téw warto$ciowych, drogich i modnych. Jednak wraz z pojawieniem sig reklamy
w drugiej potowie XIX wieku oraz diametralnej obnizce cen na przemystowo
wytwarzane przedmioty zbytku, zaistniato zjawisko zaspokajania potrzeb nobi-
litacyjnych i konsumpcyjnych nie tylko przez elity, ale i przez szerokie warstwy
spofeczeristwa. Obiekty z tanich materiatéw, zaopatrzone w szate modnej deko-
racji wyrazaty ducha czasu i byly dobrze sprzedajacymi sig, tanimi rekompensa-
tami marzenia o nobilitacji spotecznej. To, co w XVIII wieku byto modne przez
dziesigtki lat, w potowie wieku XIX dewaluuje sie juz w ciggu kilku, a pod ko-
niec XIX wieku w ciagu paru miesiecy. Wszystko, co niemodne, traci gwattownie
na wartosci. Szybko zmieniajace si¢ mody sg nastepstwem wiary, ze to, co nowe,
jest lepsze od starego, a wytwarzane maszynowo tak samo dobre jak wykony-
wane recznie. Potrzeba ulegania modzie nie jest zjawiskiem samorodnym, lecz
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perfekcyjnie sterowanym fenomenem, w ktérym stwarza si¢ z artykutéw do tej
pory niezauwazalnych obiekty poszukiwane. Proces wymiany tego, co modne,
na to, co niemodne, trwa nieustannie.

Istote obyczajowosci drugiej potowy XIX wieku charakteryzuje ciagte daze-
nie do zmian i poszukiwanie nowych bodZcéw, nowych ram dla swojego $wiata
domowego, ktéry jest wizytéwka dobrego, czyli modnego smaku. Takie prze-
ksztatcenie smaku i potrzeb estetycznych uwarunkowane byto socjalnymi i poli-
tycznymi przeksztatceniami spotecznymi oraz ekonomicznymi mozliwosciami
rozwarstwionej w miedzyczasie grupy mieszczariskiej. Zakup modnych przed-
miotéw dawat warstwie mieszczariskiej poczucie przynaleznosci do elitarnych
grup spotecznych. Potrzeba imponowania wcigz czyms$ nowym, jak réwniez
nasladownictwo uznanych wartosci wydaje si¢ symptomem rodzacego si¢ zin-
dustrializowanego, demokratycznego spoteczeristwa. Jest ono jeszcze niepewne
swego gustu i reaguje na te niepewnos¢ nasladujac symbole statusu spotecznego
klas posiadajacych, co jest psychologicznie uzasadnione. Te ostatnie z kolei dy-
stansuja si¢ od tego, co modne, przecietne, masowe i wulgarne. Georg Simmel
nazywa tego rodzaju nasladownictwo ,dziecigciem mysli i bezmyslnosci”, ktére
,oferuje brzemienng mozliwos¢ statego rozszerzania najwiekszych zdobyczy
ludzkiego ducha, bez pomocy sit, ktére zrazu stanowity warunek ich narodzin.
Co wigcej nasladownictwo daje jednostce zadowolenie, ktére ptynie z faktu, iz
nie jest ona samotna w swoich poczynaniach. Kiedy nasladujemy, przenosimy
nie tylko roszczenia do twérczej dziatalnosci, ale i odpowiedzialnos$¢ za dziata-
nie z siebie na kogos innego”?*. Folgowanie modzie staje si¢ formg zaspokoje-
nia akceptacji spotecznej, stanowigc réwnoczesnie wyraz niezaleznosci. Moda
pomaga réwniez ksztattowac wilasng indywidualnos¢, nie w trudzie i ,,za pomo-
ca wlasnychssit”, ale dzigki identyfikacji z grupa, do ktérej sig pragnie naleze¢?*.

Samo stowo ,moda” ma w swoim znaczeniu szybka przemijalnos¢ i dewalu-
acje. To, co modne, nie moze by¢ bezczasowe, musi przezywac krétka apoteoze
i szybkie znudzenie. Wraz z potrzeba nadazania za moda nastepuje ogélna uni-
formizacja gustéw i deprecjacja dotychczas istniejacych wartosci??’. To, co nowe,
jest bardziej wartosciowe od tego, co stare, to, co modne, od tego, co niemodne,
nowoczesne — od tradycyjnego, co pozorne — od autentycznego.

Trudna droga mieszczariskiej nobilitacji

Swiat pozoréw, za ktérym kryje sig etykieta i moda, daja obraz nowoczesne-
go cztowieka i ten pozér wystarcza, stajac si¢ wartoscig w petni autonomiczng
i oryginalna. Nasladowanie arystokracji, zachty$nigcie sig nieprawdziwoscia stanie
si¢ w pierwszym etapie emancypacji mieszczaristwa jednym z najbardziej au-
tentycznych objawéw ekspresji tej warstwy.

Produkty przemystu artystycznego wytwarzane byty dla wszystkich, poczaw-
szy od robotnika i chtopa, skoriczywszy na arystokracji. Niewatpliwie jednak
repertuar przedmiotéw produkowanych przez WMF/Plewkiewicz z uwagi na stra-
tegie ekonomiczng tych firm skierowany byt do Srednio zamoznych obywateli.
W Niemczech byto to mieszczarstwo i bogate chtopstwo, w Polsce i Rosji do
grupy tej nalezata zapewne oprécz mieszczaristwa réwniez arystokracja.
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Gtéwnym adresatem omawianych przeze mnie seryjnie wytwarzanych obiek-
téw byta niemiecka warstwa mieszczariska i na niej w gruncie rzeczy skupitam
moja uwage. To jej gust i potrzeby starano si¢ zadowoli¢. Nie byta to jednak
grupa o jednorodnym charakterze. Nalezata do niej burzuazja, rekrutujaca sie
z zamoznych wiascicieli fabryk, bankéw i firm handlowych, ktéra przyczynita
sie do olbrzymiego wzrostu koniunktury przemystowej tego czasu w Europie,
oraz inteligencja, ktérej przedstawiciele: lekarze, prawnicy, nauczyciele i wyzsi
urzednicy panstwowi stanowili grupe wolnych zawodéw, najbardziej przyczy-
niajacy sie do artykutowania kulturalnych ideatéw tego czasu, najbardziej je pie-
legnujaca, najbardziej krytycznie stawiajaca je réwnoczesnie pod znakiem za-
pytania pod koniec XIX wieku. Nastepng grupa byta grupa sektora ustug, warstwa
drobnomieszczariska: srednich urzednikéw, drobnych kupcéw, najbardziej pra-
gnacych awansu mieszczariskiego, najbardziej réwniez ambitnie kultywujacych
mieszczanskie idealy, takze w przejmowaniu wzorcéw kulturalnych burzuazji.
Byta to grupa nieustannie obawiajaca si¢ deklasacji i sproletaryzowania. Ostat-
nig, ,czwartg” grupa, ktéra w ciggu XIX wieku coraz bardziej zaczeta zyskiwac
na znaczeniu, byl proletariat, rekrutujacy sie ze zubozatego drobnomieszczar-
stwa i naptywajacego do miasta chtopstwa.

Zaréwno etykieta, urzadzenie wnetrz, jak i potrzeba otaczania si¢ obiektami
luksusowymi, ktére obserwujemy u mieszczaristwa drugiej potowy XIX wieku,
powielajg panujace i uznane od wiekéw zasady arystokratycznego zachowania.
Stanowia one niedoscigty wzér do nasladowania dla wszystkich warstw spotecz-
nosci mieszczanskiej. Postawa ta jest odbiciem niezachwianego pragnienia i da-
Zenia do akceptacji i afirmacji.

Dworskos¢, wykwintno$¢, elegancja byty atrybutami arystokracji, a kultywo-
wanie i pielegnowanie ich od pokolen stuzyto przede wszystkim odgraniczeniu
sie od warstw nizszych, plebsu i mieszczarnstwa. Juz w Sredniowieczu, ale szcze-
golnie od XVIIl wieku, wyszukany sposéb méwienia, ubierania si¢, zachowania,
,przywilej posiadania dobrego smaku” i otaczanie sig¢ luksusowymi przedmiota-
mi stanowity istote i domene tzw. wyzszych sfer. Zdaniem Norberta Eliasa arysto-
kratycznos¢ arystokracji wzmaga si¢ w momencie szczegélnego naporu sit od-
dolnych, gtéwnie mieszczariskich. To jakby w reakcji na nie etykieta staje sie
jeszcze bardziej wyszukana, a rygory dobrego smaku zostaja zawezone, prze-
znaczone dla Scistej elity wtajemniczonych. Przez wieki istniejacy antagonizm
pomiedzy mieszczaristwem a arystokracja spowodowat, ze wszystko, co cho¢
troche ,tracito” mieszczarstwem, byto przez arystokracje uwazane za wulgarne
i z calg stanowczoscig odrzucane i wyszydzane. Wszystko zas, co arystokratycz-
ne, budzito wsréd mieszczaristwa zachwyt i pragnienie doréwnania. Im mocniej
napierato na arystokracje mieszczaristwo ze swoimi roszczeniami réwnosci i pre-
stizem finansowym, tym bardziej wyszukane, wykwintne, wynaturzone formy
przybierata ceremonia zycia arystokratycznego®®.

Pomimo catego prestizu finansowego mieszczaristwa, pomimo powodzenia
zawodowego, pomimo bogactwa, ktére czesto przerastato fortuny arystokratycz-
ne, celem wyzszym burzuazji staje si¢ opanowanie manier i sposobu zachowa-
nia arystokracji. Mentalno$¢ mieszczariska tego okresu charakteryzuje swoista
dychotomia, z jednej strony dajaca wyraz dazeniom do samo$wiadomosci swo-
jej klasy, z drugiej zas wyrazajaca niezachwiane przekonanie o potrzebie domi-
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nacji i jednoczesnie doréwnaniu sferom wyzszym. Zachowanie arystokracji sta-
nie sie réwnoczesnie wzorcem dla wszystkich grup mieszczariskich. Wierzono,
ze dzieki skomplikowanej, jeszcze bardziej wyszukanej ceremonii spozywania
positkéw, otaczaniu si¢ dzietami sztuki, dekorowaniu swoich wnetrz na wzér
arystokracji, bedzie mozliwa nobilitacja spoteczna. Podobnie mysleli i zacho-
wywali si¢ drobnomieszczanie, ktérzy uznawali wyzszo$¢ wzorcéw arystokra-
tyczno-burzuazyjnych. Jest to typowe zachowanie cywilizacyjne, ktére Elias na-
zwat |, pierwsza fazg asymilacji”*°. W procesie tym nizsza klasa napiera na wyzsza
w celu przejecia jej wladzy i symboli statusu spotecznego. Ta presja mieszczari-
ska ostabiona jest jeszcze przez niewiarg we wiasne sity, przez poczucie parwe-
niuszostwa i nieuformowania spoteczno-kulturowego oraz przekonanie, ze ary-
stokracja jest pod kazdym wzgledem kulturowo wyzsza. Mieszczarnska
obyczajowos¢ charakteryzuje si¢ niepewnoscig smaku i zachowania, dlatego
imituje ona modele, standard zycia i sposéb zachowania arystokracji. W fazie tej
ksztattuje sig tez specyficzny stosunek do warstwy nizszej od siebie, w wypadku
burzuazji — do drobnomieszczaristwa, drobnomieszczarnstwa zas —do proletaria-
tu, charakteryzujacy si¢ wyniostoscia i rygoryzmem.

Mentalnos¢ owa miata inne zabarwienie w wolnych miastach hanzeatyckich,
takich jak Hamburg czy Lubeka, a inne w Prusach, Francji czy Wielkiej Brytanii.
Bez wzgledu na to, czy mamy do czynienia z wyemancypowanymi kupcami
z Lubeki, ponizanymi mieszczanami pruskimi czy burzujami z Warszawy, szlach-
ta, magnateria i arystokracja jest w catej Europie XIX wieku traktowana jako nie-
doscigly wzér. Wydawatoby sie, ze w takich kupieckich osrodkach jak miasta
hanzeatyckie, gdzie cnoty mieszczariskie byly w szczegélny sposéb pielegno-
wane, obraz ten mégtby przedstawiac sie inaczej, a przeciez, jak ukazuje nam to
Tomasz Mann, dumna cérka senatora Buddenbrooka wciaz wzdycha do wszyst-
kiego, co chocby tylko brzmiato arystokratycznie. Senator Thomas Buddenbro-
ok, swiadomy wiasnej wartosci kupiec o zaletach wybitnego polityka i spotecz-
nika, nasladuje w stroju i zachowaniu arystokracje, a stosunek catej rodziny
Buddenbrookéw do nowobogackich Hagestroméw, nacechowany pogarda i po-
czuciem wyzszosci, jest jedynie potwierdzeniem wyzej omawianej tezy o ,kom-
pleksie” mieszczariskim®®.

Pod koniec XIX wieku obserwujemy jednak proces emancypacyjny, cha-
rakteryzujacy sie narodzinami wsréd warstwy mieszczariskiej Swiadomosci wia-
snej historii i kultury. Wyrazem tego bedzie Swiadoma wytwornos¢, duma z re-
prezentowania whasnej klasy i dystans. Dystynkcja i godnos¢ staja sie atrybutami
sposobu zachowania wewnatrz wilasnej klasy**'. Poniewaz pieniagdze jednak
tylko w spos6b posredni okreslaja pozycje spoteczna i czynia wytwornym, to,
co dystyngowane, zamienione zostato na to, co luksusowe. Patos mieszczan-
ski objawi si¢ w wyszukanym luksusie oraz w dazeniu do wielkosci, niesmier-
telnosci i ponadczasowosci, ktére to wartosci  utozsamia si¢ z potega prze-
sztych czaséw.

Aby podkresli¢ swe wspétuczestnictwo w tworzeniu kultury, mieszczaristwo,
burzuazja w spos6b nad wyraz intensywny, niejednokrotnie o wiele skwapliwiej
niz arystokracja, zajmuje si¢ mecenatem kultury i sztuki*®. Posiadanie zbioréw
sztuki i mecenasowanie kulturze uwazane byto wrecz za obowiazek burzuazji,
a ich lekcewazenie zwigzane z dezaprobata spoteczng i towarzyska®>.
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Na poczatku XX wieku coraz bardziej krytycznie zaczyna si¢ podchodzi¢ do
przejetych lub przejmowanych wzorcéw klasy wyzszej, nadchodzi czas odrzu-
cenia skostniatej etykiety, przeciwstawienia jej pracy i naturze. Jest to okres, w kt6-
rym mieszczaristwo zdobywa site towarzyska i samoswiadomos¢ klasowa. Mo-
dele arystokratycznej etykiety i stylizacji zostaly wprawdzie przejete na poczatku
XX wieku, lecz nie zostaty w sposéb decydujacy i widoczny dalej rozwiniete.
Byto to spowodowane gtéwnie tym, ze nadazanie za czynnosciami zawodowy-
mi nie pozwalato poswiecic¢ sie pielegnowaniu etykiety i smaku, jak to miato
miejsce w wypadku arystokracji. Nie bez znaczenia byly réwniez nowe warunki
spoteczne, zaistniate w demokratyzujacym sie spoteczeristwie kapitalistycznym.
Nastapit okres refleksji i weryfikacji wartosci.

W sztuce jest to okres odkrycia na nowo czy tez powrotu do tradycji rzemio-
sta artystycznego, odrzucenie imitacji i surogatéw, deklaracje na rzecz prawdzi-
wosci zaréwno materiatu, jak i formy.

Oméwione tu ideologiczne oblicze XIX wieku jako epoki mieszczariskiej walki
o emancypacje i prestiz, ktéremu mozna zarzuci¢ marksistowskie uproszczenie,
nie wyklucza jednak istnienia postawy na wskros jej przeciwnej. Juz od poczatku
XIX wieku nastepowata w szerokich kregach arystokracji europejskiej asymila-
cja, idealizowana w poezji i literaturze, wzorcéw mieszczariskiej obyczajowo-
$ci. Wyrazato sie to w przejmowaniu ideatéw zycia rodzinnego (intymnosci,
poswieceniu si¢ wychowaniu dzieci), cnét mieszczariskich (wiernosci, powagi),
mody (szczegblnie meskiej), wyposazeniu wnetrz (biedermeierowskie meble),
a nawet etykiety (service a I’anglase). Wzory staja si¢ uniwersalne. Na poczatku
XIX wieku zaciera sie r6znica miedzy kulturg arystokratyczng i mieszczariska®*.

Surogat, czyli recepta na szczescie

Wynalazek posrebrzania galwanicznego i zastosowanie wysoko wyspecjali-
zowanych maszyn do produkcji i obrébki metali zrodzity mozliwos¢ tworzenia
obiektéw o finezji i doktadnosci znanej jedynie w recznym wytwarzaniu pro-
duktéw srebrnych. W ten sposéb powstata dotad nieznana sytuacja, w ktérej to,
co nie byto srebrem, charakteryzowato si¢ tym samym co ono wygladem, cieza-
rem i potyskiem. Powstato co$, czego nie mozna byto w pierwszym momencie
zdemaskowac przez ciezar, dotyk, zapach i analize stylistyczng. Przedmiot po-
srebrzany stat sie surogatem srebra, podobnie jak odlew z cynkalu surogatem
brazu, a lane zelazo surogatem kutego zelaza, tworzac w ten sposéb ich idealng
iluzje. Ten aspekt nieautentycznosci, gry pozoru i udawania czegos, czym sie nie
jest, byto przez wszystkich akceptowanym , 0szustwem”, przede wszystkim przez
klientéw, ktérzy zaopatrywali sie¢ w przedmioty zbytku, dostepne do tej pory je-
dynie elicie. Zapotrzebowanie na luksusowe przedmioty (w tym posrebrzane)
gwaltownie wzrosto wraz ze wzrostem znaczenia klasy mieszczariskiej. Wtasnie
mieszczanstwo, wszystkie jego grupy, poszukiwato dla siebie nowego statusu
spotecznego, najtatwiej dajacego sie urzeczywistni¢ za pomocg surogatéw. Obiek-
ty posrebrzane dostepne byty dla kazdej kieszeni i staraty si¢ zaspokoi¢ wszyst-
kie gusty. Fabryki zarzucaly rynek coraz tariszymi przedmiotami w tysiacach eg-
zemplarzy. Mieszkania w szybkim tempie zapetnity sie stolowizng i przer6znymi
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Paterka, R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie, po 1900, stop cynowy, wym.: szer. 21,3 cm, dt. 34,6 cm;
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bibelotami, uktadanymi na specjalnie do tego celu produkowanych etazerkach,
serwantkach, witrynach, péteczkach i konsolkach. W zaleznosci od upodoba-
nia, albo wielkos¢, albo liczba posiadanych przedmiotéw $wiadczyta o statusie
spotecznym, informowata o zapleczu finansowym i poczuciu smaku jego wia-
Sciciela. Przedmioty zdobigce pomieszczenia powinny robi¢ wrazenie okaza-
tych i bogatych, szlachetnych i reprezentacyjnych, nawet tanim kosztem, a pre-
tensji tej nic bardziej nie zaspokajato jak wykorzystywanie surogatéw.

tacinskie stowo surrogare znaczy ,zastepowac”. Sztuka budzenia iluzji nie
jest w historii sztuki czym$ nowym, towarzyszy jej od iluzjonistycznych malowi-
det w Pompei az po iluzjonistyczne malarstwo i sztukaterie doby baroku i roko-
ka. Pojecie surogatu ma jednak w swojej formule co$ podswiadomie ambiwa-
lentnego, gdyz do korica nie jesteSmy pewni, czy chce co$ fatszowac czy
imitowa¢. Sama warstwa znaczeniowa tego stowa skazuje go tym samym na
banicje estetyczna.

Rezygnujac z moralnego spojrzenia na sztuke w kategoriach ,prawdziwe”
i ,nieprawdziwe”, musimy przyznac, ze kazdy materiat jest na swéj spos6b praw-
dziwy, jak réwniez, ze surogaty stanowia nowa wartos¢ sztuki XIX wieku, zdol-
na do samoistnego istnienia®®. W tym $wietle badania tego zjawiska, rozumia-
nego jako swiadomy iluzjonizm, koncentruja sie na obronie jego wtasciwosci.
Pozbawione komplekséw stosowanie przez przemyst artystyczny surogatéw byto
dowodem typowego dla tego okresu zachtysnigcia sie wiasnymi mozliwosciami,
ktére wydawaly sie moralnie i $wiatopogladowo bez granic. Ta wynikajaca sama
z siebie nonszalancja pozwalata na poruszanie si¢ w réznych dziedzinach. Za-
daniem obiektu byto rozproszenie si¢ w genialnej inscenizacji, w ktérej produk-
ty stuzyty budzeniu ztudzeri bez koniecznosci siggania do historycznych korze-
ni. Jest to typowe odejscie od przezywane;j i refleksyjnej sSwiadomosci historii na
rzecz iluzyjnej, a powszechne w tym okresie ,0szustwo materiatowe” stanie sie
srodkiem do jej osiagniecia. Malowana blacha udaje marmur, papier maché —
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drewno rézane, gips — alabaster, szkto — onyks, rég zastepowat mase pertowa,
cynkal —braz, drewno — rég, ebonit — kos¢ stoniowg, a celuloid - sztuczng skére.
,Egzotyczna palma jest impregnowana albo z papieru, owoce w etazerce na sto-
le z wosku lub mydta, kwiaty z kartonu, palaca si¢ lampka nad t6zkiem jest takgq
samgq atrapg jak zarzace si¢ wegle w kominku, ktéry nie byt nigdy uzywany. Na
serwantce stojg glebokie garnki z mosiadzu, w ktérych sie nigdy nie gotowato,
lub olbrzymie kufle do piwa, z ktérych nigdy sie nie pito, na Scianie wisza dum-
nie miecze, ktérych nigdy nie uzyto, i obfite trofea mysliwskie, ktérych sie nie
zdobyto. Biblia Gutenberga okaze sig skrzynka na przybory do szycia, orkiestron
szafkq Scienng, sztylet turecki nozem do masta, pruski hetm popielniczka, zbroja
rycerska stojakiem na parasole, pistolet termometrem. Barometr przedstawia
skrzypce, pachotek do butéw chrabaszcza, spluwaczka zétwia, gilotyna do cy-
gar wieze Eiffla, kufel do piwa to figurka otwierajacego si¢ mnicha, mieso soli si¢
przy pomocy szklanego psa, ktéry wydmuchuje nosem zawarto$¢ pojemnika,
likier nalewany jest z miniaturowej beczki, noszonej przez terakotowego stod-
kiego osiotka”*%. Rzadko kiedy zdarza sig, ze produkt artystyczny stuzacy deko-
racji pomieszczen wykorzystywany jest w tej funkcji, ktéra ma spetniac. Sa to na
og6t niczemu nie stuzace bibeloty, przedmioty majace upigksza¢ pomieszczenia
i dostarczac wrazen estetycznych, wreszcie tworzy¢ swoistg mistyfikacje. Dazo-
no do wzniostosci przez wyimaginowang gre pozoréw ustawianych, niczemu
nie stuzacych dekoracyjnych, pompatycznych przedmiotéw, ktérych posiadanie
stato sie jednak nieodzownym warunkiem dobrze zastawionego stotu i urzadzo-
nego salonu. Pomimo catej swojej absurdalnosci i niepraktycznosci, byly to obiekty
konieczne dla 6wczesnego, nowoczesnego, eleganckiego wnetrza. Te kunsztow-
ne, niepraktyczne zardyniery i wazy do ponczu, ktére z powodu delikatnej i kru-
chej szklano-metalowej struktury oraz misternej dekoracji paralizowaty chec¢
uzywania ich, ta dostrzegana z naszej dzisiejszej perspektywy smiesznos¢ przede-
korowanego wnetrza, zaopatrzonego we wszystkie atrybuty dworskosci, jakie
mogta wysnic sobie mieszczariska wyobraZnia, sa wyrazem pragnienia emanacji
dostojeristwem, wzniostoscig i elegancja. Wnetrza ozdabiano réwniez trywial-
nymi, stojacymi niejako w opozycji do wzniostosci bibelotami, popielniczkami
w ksztafcie buta, koszykami na orzechy z wiewiérka z orzechem w zebach i pod-
stawkami pod zegarki kieszonkowe w formie usmiechnigtego ksiezyca, ktére
wyrazaty podéwiadomie dazenie do intymnosci i ciepta wnetrz mieszkalnych
i oddawaty rados¢ ksztattujacej sie klasy, kupujacej te ,wznioste” obiekty dla
»innych”, a bibeloty dla siebie.

W tym wyimaginowanym Swiecie wystarczyto, ze figura dekorujaca salon
byta z cynkalu, a sztu¢ce byty posrebrzane, albowiem posiadanie ich znaczyto
tyle samo, co posiadanie dzieta sztuki i srebrnej zastawy. Przyczyn tego noto-
rycznego postugiwania si¢ zastepstwami i kreowania ,surrealistycznego” wne-
trza szukac¢ nalezy w podziale proceséw zycia, ktéry nastapit w Europie Za-
chodniej w potowie XIX wieku. Pierwszym podziatem byt podziat produkgiji,
a nastepnie odgraniczenie zycia oficjalnego, zawodowego od zycia intymne-
go, rodzinnego przez odseparowanie si¢ od warsztatu pracy, ktéry do niedawna
nalezat réwniez do sfery rodzinnej. Domy, patace mieszczariskie powstawaty
z dala od fabryk, jak gdyby ich wiasciciele chcieli w ten sposéb podkresli¢ dy-
stans do tego, co si¢ tam wytwarza. Nastepnym podziatem byt podziat klasowy,
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manifestujacy sie w potrzebie posiadania stuzby oraz w pragnieniu oddalenia
sie od fabryki, a przede wszystkim od pracujacego tam proletariatu. Zycie miej-
skie sprzyjato réwniez oddaleniu si¢ od natury. Nie odczuwano potrzeby ota-
czania si¢ zywa roslinnoscia i dlatego powszechnie wykorzystywano sztuczne
lub suche kwiaty w dekoracji wnetrz. Nastapito oddalenie od historii, interpre-
towanej w subiektywny sposéb, i wreszcie oddalenie od realnosci, manifestu-
jace sie w kulcie draperii, stwarzajacych z wnetrza scene, na ktérej traci sie
orientacje i realny stosunek do rzeczy. We wnetrzach tych zyja ludzie, ktérzy
poprzez taka a nie inng dekoracje staraja sie to oddalenie zrekompensowac.
Gert Selle uzywa tu sformutowania ,design rekompensaty”, ktéry stanowi jed-
noczesnie ,design demonstracji”?’.

Dekoracja stuzy réwniez checi zakamuflowania wszystkiego, co techniczne.
Pod cigzarem przetadowanych fantazji zdobniczych znika prawdziwy sens i cel
danego przedmiotu. Mozna przeto upatrywac w tej niczym niepohamowane;j furii
dekoracji obrony przed wkroczeniem techniki do zycia codziennego, w ktérym
to zjawisku miesza sig fascynacja ze strachem. Przepas¢ miedzy sztuka a techni-
ka stara sie pokona¢ dekoracja. Przepas¢ miedzy zyciem a naturg stara sie zni-
welowac sztuka iluzji. Dychotomia miedzy istnieniem a ztudzeniem, miedzy re-
alnoscia a iluzja jest jednym z najwiekszych osiagniec tej epoki. To zjawisko jest
szczeg6lnie wyraZzne, kiedy poréwnamy kuchnie i tazienke domu mieszkalnego
z jego wnetrzami reprezentacyjnymi. Te pierwsze wyposazone byty nowocze-
$nie, z duchem czasu i bez specjalnego kamuflowania osiagniec techniki. Salon,
jadalnia, gabinet pana, buduar pozostaty jednak poza ta granica, to prawdziwe
Swiatynie, w ktérych celebruje sie zycie mieszczariskie.

W poczatkowym okresie zachtysnigcia si¢ tymi mozliwosciami nie dostrze-
gano w ich stosowaniu nic ztego, nie widziano zadnej sprzecznosci w ich wyko-
rzystaniu. Budowano w ten sposéb nowe wartosci estetyczne, wrecz moralne,
a wynalazcy nowych materiatéw-surogatéw opisywani i wychwalani byli w pra-
sie. Z czasem same surogaty staja sie ,klasykami”, a w wykorzystaniu ich wi-
dziano précz nobilitacji mozliwos¢ poprawy standardu zycia i dobrego samopo-
czucia.

Typowymi cechami surogatu jest jego teatralnosc i iluzjonerstwo, przejawia-
jace si¢ w radosci z ,nieprawdziwosci” i naiwnej wrecz dumie tamtych czaséw
z opanowania umiejetnosci perfekcyjnego nasladowania®®. Surogaty, a tym sa-
mym produkty przemystu artystycznego, byty rozumiane réwniez jako obiekty
do ksztatcenia. Odzwierciedlaty niejako ducha czasu, ktéry nie odrzucat kopio-
wania i imitacji, widzac w nich wrecz droge postepu i mozliwo$¢ ulepszenia
srodowiska ludzkiego. Oprécz tego miaty one szkoli¢ smak i pobudzac fantazje.
Jednoczesnie wykorzystywano i powotywano sie na tradycje historyczna, a wraz
z zainteresowaniem nig rosto przeswiadczenie o koniecznosci korzystania z te-
go bogatego Zrédta*”

Zafascynowanie surogatem wiaze sie z przebrzmiewajacym pod koniec XIX
wieku, lecz ciagle jeszcze aktualnym idealistycznym systemem estetycznym, kt6-
rego istote stanowi przekonanie, ze tworzywo jest jedynie srodkiem unaocznia-
nia idei oraz ze nawet najbardziej kosztowne tworzywo podporzadkowane jest
tylko formie artystycznej. Zgodnie z ta teorig ztoto namalowane jest wartosciow-
sze od zlota prawdziwego, a kwiaty sztuczne doskonalsze od naturalnych, po-
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niewaz te ostatnie, odbiegajac od prawzoru, skazane sa réwnoczesnie na szybka
zagtade®'°. Z tego powodu tworzywo naturalne byto maskowane, poztacane,
malowane lub tynkowane, gdyz jego wartos¢ estetyczna byta nizej ceniona od
formy i prawzoru.

Kampania ,antysurogatowa” rozpoczeta si¢ w potowie wieku XIX, a szcze-
g6lnie uaktywnita sie pod koniec stulecia wraz z rozwojem popularnosci nowe-
go systemu estetycznego, nazwanego przez Bandmanna ,materialistycznym”,
ktéry utrzymujac, ze jest jedynie prawdziwy i ponadczasowy, nadat zaréwno
historyzmowi, jak i surogatom pejoratywne znamig wartosci etycznie negatyw-
nych w formie ,fatszywej sztuki pseudoarystokratycznej”*'". Surogat potaczono
nierozerwalnie z ,nieprawdziwoscia” materialowa, a ,uczciwo$¢ materiatowa”
byta hastem bojowym nowej sztuki®*'2. Zasada ,oddawania tworzywu sprawie-
dliwosci” stata si¢ na poczatku XX wieku dogmatem, ktéry opanowat zaréwno
estetyke, jak i przemyst. Po dzi$ dzier historia sztuki sekunduje pogladom Lange-
go, ktéry tak formutowat credo nowej sztuki: ,nie pozwalamy, aby marmurowy
stiuk udawal marmur prawdziwy. Nie chcemy zastepowania gzymséw kamien-
nych cementem albo malowana folig cynkowa, nie zgadzamy si¢ na pokrywanie
fornirem debowym drzwi z drzewa jodtowego. Wszystko to potepiamy z powo-
déw estetycznych”*'3,

Z dzisiejszego punktu widzenia historii sztuki zdajemy sobie jednak sprawe,
ze ,warto$ci uwazane za immanentnie przynalezne dzietu sztuki, w rzeczywi-
stosci s3 mu jednak narzucone”*'*. Dlatego coraz czesciej budza nasze zaintere-
sowanie obiekty, ktére skazane przez ostatnie dziesiatki lat na magazynowg sa-
motnie, z zawstydzeniem wyciaga si¢ z piwnic, uznajac je za réwnorzedny
przedmiot badan historyka sztuki.

Dom i wnetrze — loza w teatrze $wiata

Whetrze jest dla osoby prywatnej czyms w rodzaju wszechswiata.
W nim gromadzi ona to, co dalekie i co przeszte.
Salon jest lozg w teatrze Swiata.*"

W drugiej potowie XIX wieku dynamiczna industrializacja stanowita podto-
ze rozwoju spoleczeristwa o przemoznych potrzebach kulturalnych i apetycie
na usankcjonowanie swojego status quo. Mieszkanie, sposéb jego urzadzenia
staty sie Srodkiem do wyrazenia osobistych, spotecznych, a nawet politycznych
ideatéw.

W 1876 roku na Kunstgewerbeausstellung w Monachium Gabriel Seidl kreu-
je ,deutsche Wohnstube”. Przedstawia nie pojedyncze elementy wyposazenia
pomieszczeri, lecz malownicze otoczenie mieszkalne, pokazowy, przemyslany
w swojej konstrukcji i dekoracji salon, wyposazony w sprzety tylko w jednym
stylu — niemieckiego neorenesansu. Od tego czasu zar6wno na wystawach, jak
w czasopismach i wszelkiego rodzaju poradnikach problem wnetrza mieszkal-
nego zaczyna odgrywac zasadnicza role i traktowany bedzie catosciowo. Pokéj
Seidla stworzyt precedens w ksztattowaniu wszelkiego typu ,wzorcowych po-
mieszczen”, w ktérych najistotniejsza funkcje petni¢ bedzie malowniczy wystréj,
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nawigzujacy do tradycji i historii. Kazde pomieszczenie rozumiane byto jako
jednorodna cato$¢, sugerujaca impresje przesztosci. W pierwszej fazie, bezpo-
srednio po wystawie monachijskiej podkreslano wiernos¢ oryginatom, funkcjo-
nalnos¢ i prostote dekoracji, takie byly tez zatozenia wystawiennicze Seidla.
W latach osiemdziesiatych i dziewigcdziesiatych proste wnetrza wypetniono wy-
szukanym luksusem i przepychem. Oryginaty z minionych epok przemieszano
z ich kopiami lub wrecz zastapiono produkcja przemystowa. Nastréj stat sie ha-
stem naczelnym tak koncypowanych pomieszczen. Zaopatrzone byly one réw-
niez w catg ikonologiczng warstwe znaczen.

Podstawowym dylematem spoteczeristwa drugiej potowy XIX wieku (zaréw-
no arystokracji, jak i mieszczarstwa) byta potrzeba odnalezienia ideologicznego
statusu, swoista potrzeba historii i tradycji, z kt6rq mozna si¢ utozsamic i identy-
fikowa¢, poszukiwanie symboli wtasnej kultury. Chetnie positkowano sie rézny-
mi stylami, kokieteryjnie siegano do neorokokowych elementéw, utozsamiano
si¢ z neorenesansem, az wreszcie entuzjastycznie powitano nadejscie secesji.
Przemystowa produkcja seryjna data nie tylko mozliwos¢ korzystania z daréw
kulturowych szerokiej rzeszy spoteczeristwa, ale stworzyta jednoczesnie nieist-
niejaca do tej pory szanse nadrobienia ,w przyspieszonym tempie” niedocia-
gnie¢ kulturowych. Maszyna byta w stanie wyprodukowac wszystko, o czym
marzyt klient, bez wzgledu na pozycje i zapatrywania estetyczne. Surogaty da-
waty poczucie wspétudziatu w dorobku kulturalnym pokoleri. Moralne przeswiad-
czenie o koniecznos$ci zainteresowania sztukg objawiato si¢ przede wszystkim
w nagromadzeniu réznego rodzaju obiektéw w mozliwie rozmaitych stylach
i ksztattach. Pod stowem sztuka nalezy rozumie¢ wszystko, co pod tym pojeciem
rozumiano, réwniez przedmioty wytwarzane przemystowo. Otaczajac si¢ efek-
townymi obiektami, siegajacymi do tradycji minionych epok i noszacymi ich sty-
listyczne znamiona, poszukiwano kontaktu z tradycjg i sankcjonowano swoje
pochodzenie. W ten spos6b ,nabyto” w szybkim tempie wszystkie materialne
symbole statusu spotecznego i kulturalnego, ktére inne klasy zdobywaty przez
stulecia.

Problem bycia stat si¢ problemem wygladu. Wedtug Eduarda Fuksa charakte-
rystyczng cechg epoki mieszczariskiej, czyli wieku XIX, byta olbrzymia wewnetrz-
na sprzeczno$c¢ istniejaca pomiedzy rzeczywistoscia a jej pozorem?®'®. Wnetrza
mieszczariskie byly surogatem marzeri mieszczanskich, w ktérych, jak to ujat
Ernst Bloch, ,nowobogackie mieszczaristwo utozyto sie do snu w arystokratycz-
nym tozu i $nito na jawie w dekoracjach przebrzmiatych epok niemieckie, fran-
cuskie, witoskie i orientalne sny. Opanowato je pragnienie oddania si¢ ztudzeniu
rozplyniecia sig, zatracenia tozsamosci w kamuflazu przetadowanych dekoracji
i wyruszenia w podréz historyczng lub orientalna. W stabo o$wietlonych wne-
trzach, ktérych cigzkie kotary uniemozliwiaty doptyw zewnetrznego swiatta, wsréd
udrapowanych wzorzystych draperii odbywano mistyczng podréz od $rednio-
wiecza po rokoko, z przystankami w orientalnych meczetach, wystanych dywa-
nami i o$wietlonych mauretariskimi lampionami, wsréd pamiatkowej wiezy Eif-
fla i szkta z Murano”?"7. Jak si¢ jednak wydaje pogor za teatralnoscia wnetrz nie
byta domeng jedynie mieszczaristwa. R6wniez arystokratyczne wnetrze nie byto
wolne od owego dekoracyjnego horror vacui. To, co z poczatku mozemy na-
zwad pragnieniem nobilitacji spotecznej mieszczaristwa stato sie powszechna
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moda. Mieszczanski smak wszedt do patacéw arystokratycznych i zagniezdzit
sie w nich z powodzeniem, stajac si¢ ogélnodostepnym dobrem. A arystokracja
z nie mniejszym entuzjazmem uktadata si¢ do snu, $niac na jawie neogotyckie
i neorokokowe sny o potedze. Nie byla to jednak epoka us$pienia i dekadencji,
wrecz pzeciwnie, wiek czynu, racjonalizmu i ekonomii, wiary w postep i swoja
site we wszystkich dziedzinach. Jest to na pierwszy rzut oka sprzeczny obraz XIX
wieku. Lecz jedynie myslenie sprzeczno$ciami moze pozwoli¢ na blizsze zrozu-
mienie go. Jeden, zwarty, jednoznacznie okreslony system zdany jest na zafat-
szowanie i deformacje.

Wedtug Arnolda Hausera Zrédet ideologicznych kultury XIX wieku szukac
nalezy w trywialno-popularnej sztuce rokokowej i artystycznym upojeniu ,wzru-
szeniem”, do ktérego dotaczyto w okresie romantyzmu sentymentalne ,uczu-
cie”. Zaréwno hotdowanie wzruszeniu, jak i pobudzona uczuciowos¢ stajq sie
niemozliwymi do odreagowania i do rekompensaty zastepstwami czegos, czego
nie mozna zrealizowac. Dlatego kreuje si¢ je na idealne i irracjonalne wartosci,
dzieki ktérym sztuka zaspokaja tesknoty za obcym ,ja” i utopijnym bytem. Wta-
$nie w okresie romantyzmu i neoromantyzmu oddawano si¢ z upojeniem tym
marzeniom, ktére wydawaly sie bliskie realnosci dzigki zastosowaniu surogatéw
i przemystowo wytwarzanych rekwizytéw tej kulisowej mistyfikacji. Od tego czasu
zaczeto identyfikowac sie z tym nierealnym $wiatem, ,$ni¢ na jawie” zapomina-
jac o dystansie miedzy rzeczywistoscia a fikcja*'®. Réwniez literatura i poezja tego
okresu przenosita czytelnikéw w urojony swiat obcych kultur i scenerii*'®. Po-
dobnych podniet dostarczaly teatr, opera i operetka, przezywajace apogeum po-
pularnosci wiasnie w drugiej potowie XIX wieku.

Zycie mieszczanskie i arystokratyczne zostaje osaczone przez przemyst arty-
styczny, ktéry z nowobogackim impetem pragnie wkroczy¢ w kazda szczeline
jego zycia, poczawszy od tyzeczki do herbaty, a skoficzywszy na krucyfiksie.
O ile w biedermeierowskim mieszkaniu mieszczariskim poczatku X1X wieku pod-
kreslana byta wygoda i prostota wnetrz i sprzetéw, a ich typowa ceche stanowita
antymonumentalno$¢ i antyreprezentacyjnos¢, za ktéra kryta sie ,mitos¢ do ma-
tego i rzetelnego” oraz typowa afirmacja mieszczariskiej przytulnosci, o tyle miesz-
kanie drugiej potowy XIX wieku preferuje bogato dekorowane, reprezentacyjne
pomieszczenia. Tendencja owa, wyrazajaca si¢ w pompatycznym upiekszaniu
mieszkari, byta widoczna zaréwno u arystokracji, burzuazji, jak i u drobnomiesz-
czanstwa. Reprezentacyjny charakter i elegancja otoczenia, w ktérym sie prze-
bywato, byty wazniejsze od jego wygody i funkcjonalizmu. Mieszkanie starano
si¢ jak najbardziej udekorowac, widzac w tym przejaw dobrego smaku i symbol
dobrobytu. Stad nagromadzenie pluszowych kanap, bibelotéw, stotowizny, su-
chych kwiatéw, figur i obrazéw. Mieszkanie staje si¢ samoistnym dzietem sztuki,
dziatajagcym na nas przez barwe, bogactwo form i ksztattéw. Pomystéw dostar-
czaly szeroko omawiane i bogato ilustrowane w prasie budowle i wnetrza pu-
bliczne, wystawy $wiatowe, nowo powstate, kapiace przepychem i wytworno-
$ciq teatry, Swiezo otwierane $wiatynie sztuki, czyli muzea, w ktérych ukazywano
dzieta sztuki w oderwaniu od ich tradycji, korzeni, otoczenia i asocjacji. Wszyst-
kie te elementy odnajdziemy we wnetrzu, dazacym do stworzenia nastroju nie-
samowitego, nowego, zachwycajacego, mieszkaniu, ktére pragnie sta¢ si¢ po
trosze wystawg $wiatowa, teatrem i muzeum w jednym. W takim wnetrzu moz-
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na bez przeszkéd celebrowac sztuke i oddac sie marzeniom*?°. Domowe zycie
zastyga w teatralnie stworzonym obrazie. R6wniez po wyjsciu z wiasnego domu
rozprasza si¢ w $wiecie pompatycznych, przypominajacych patace doméw to-
warowych, pasazy, kawiarni i dworcéw, ktére stajg sie zwielokrotnionymi salo-
nami zycia publicznego. Daznos¢ do teatralizacji najlepiej wyraza sie w namiet-
nej mitosci do pochodéw historycznych i baléw kostiumowych, jak réwniez
w kreowaniu i tworzeniu tzw. zywych obrazéw??'.

Ideatem jest urzadzenie mieszkania na wzér szeroko omawianego w prasie
i podziwianego atelier wiederiskiego malarza Makarta, ktére byto niejako wzo-
rem do nasladowania i symbolem petni artystycznego smaku i wyczucia este-
tycznego. Aby nie popetnic¢ zadnego btedu w tej zaiste artystycznej kreacji, urza-
dzenie wnetrz powierza si¢, w miare finansowych mozliwosci, specjalnie do tego
celu zatrudnianym dekoratorom, na ogét wspétpracujacym ze sklepami oferuja-
cymi wyposazenia wnetrz.

Produkujac luksusowe i ozdobne obiekty salonowe oraz stotowe starano sie
dogodzi¢ gustom zaréwno burzuazji, nasladujacej magnaterie i arystokracje
w urzadzaniu wnetrz, w ubraniu i zachowaniu, jak i inteligencji oraz drobno-
mieszczaristwa, pragnacym nasladowac nasladownictwo burzuazji.

Debata na temat gustownego i odpowiadajacego potrzebom i wymogom ary-
stokratycznym i mieszczariskim wnetrza rozgorzata juz na poczatku drugiej po-
towy XIX wieku, gdy zaczeto intensywnie zastanawiac si¢ nad odpowiednim dla
danego statusu spotecznego wnetrzem. Reformatorzy smaku szczegélnie duzo
uwagi poswiecali wtasnie wyposazeniu mieszkania. W 1868 roku wyszta pierw-
sza ksigzka tego typu, poradnik Charlesa Eastlake’a Hints on Household Taste, po
ktérej w catej Europie zaczeto wydawac podobne publikacje®?2. Wszyscy wigksi
teoretycy i krytycy sztuki zajmowali si¢ tym fenomenem, szukajac odpowiednie-
go wnetrza i konceptu dla stylowego i wygodnego domostwa. To oni wzieli na
siebie trud szkolenia gustu. Nie tylko wskazywano, jak urzadza¢ wnetrza, lecz
réwniez jakich przedmiotéw uzywac w celu ich upigkszenia. Zaktadano posia-
danie co najmniej pigciu do siedmiu pokoi, cho¢ peten splendor i mozliwosci
reprezentacyjne osiaggna¢ mozna byto dzieki wigkszej ich liczbie>.

Jak wynika z opisu umeblowania warszawskiego mieszkania Elzbiety Kowec-
kiej, wyposazenie berliriskiego wnetrza nie réznito sie stylistycznie w zasadzie
od wyposazenia mieszkania warszawskiego tego czasu’*.

W buduarze znajdowaty si¢ kozetki, foteliki i pétfoteliki, maty stolik i biur-
ko oraz réznego typu bibeloty, fotografie, przybory do pisania, zardyniery na
kwiaty, etazerki na bizuterig i wizytéwki. W sypialni nieodzownj stanie si¢ go-
towalnia z lustrem i marmurowa umywalka, toaletki z flakonikami, pudernicz-
kami, pojemnikami i lusterkami, t6zka taczone oraz dwie szafy na bielizne.
Zalecana jadalnia urzadzona byta w stylu neorenesansowym. Jednym z najwaz-
niejszych jej mebli byt kredens, stuzacy do przechowywania zastawy porcela-
nowej, szklanej oraz przedmiotéw srebrnych. Byt to, jak nazwat go Pawet Ba-
nas, swoisty skarbiec, szafa ,zakrystyjna” z ,symbolami kultu konsumpcji
i posiadania”, stanowigca centrum reprezentacji i splendoru. Jej zawarto$c¢ $wiad-
czyla o zamoznosci i bogatej tradycji domownikéw**. W jadalni nie mogto
zabrakna¢ stotu na 12 oséb i odpowiedniej liczby krzeset, na stole pater z owo-
cami, etazerek, flakonéw na kwiaty i zardynier. Sciany zdobione byty obraza-
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mi, przedstawiajacymi martwa nature, sceny rodzajowe lub mysliwskie. Jadal-
nia stata sie miejscem najbardziej reprezentacyjnym i tez najbardziej ,skanoni-
zowanym” w swoim urzadzeniu?®. Jak podkreslat Jakob Falke, charakter jadal-
ni wymagat mebli mato dekorowanych, utrzymanych w jednolitym stylu. Jedynie
kredens stanowit wyjatek, bedac prawdziwym elementem dekoracyjnym. W od-
réznieniu od jadalni salon, w Niemczech zwany takze ,gute Stube”, byt miej-
scem spotkar towarzyskich i rodzinnych. Stanowit on w mieszkaniu miejsce
szczegblnie prestizowe, gdzie z pietyzmem rozstawiano rodzinne symbole sta-
tusu spotecznego, jak réwniez obiekty sztuki. Obrazy (portrety rodzinne i moty-
wy krajobrazowe) i rzezby, w tym nieodzowne popiersie Goethego (Mickiewi-
cza), $wiadczyly o kulturalnych roszczeniach rodziny, figurka Bismarcka
(Kosciuszki lub Mikotaja I1) — o pogladach politycznych, a czesto ustawiane po
obu stronach sofy popiersia mitologicznych bogiri i bogéw — 0 ogélnym uczest-
nictwie w kulturalnym spadku europejskiej cywilizacji. Fortepian lub pianino
petnity prestizowo znaczacg funkcje w dekoracji wnetrz, gdyz dawaty Swia-
dectwo zaréwno dostatku, jak i kulturalnego obycia. W salonie nie mogto za-
brakna¢ kanapy, foteli tapicerskich, wzorzystych dywanéw, serwantki bogatej
w bibeloty, na ktérej musiat sta¢ flakon z bukietem sztucznych kwiatéw, luster
z konsolami pomiedzy oknami, stotu rozktadanego lub ,klapaka” oraz stolikéw
do gier. W salonie pojawiaja sie najczesciej produkty metalowej galanterii w for-
mie figur, statuetek, zegaréw, lamp, popiersi oraz bardziej praktycznych przed-
miotéw, stuzacych ekspozycji kwiatéw i owocéw. Na ogét sg to przedmioty
wykonane z brazu, cyny, mosiadzu, cynkalu i tombaku. Twércy poradnikéw
zachecali do bogatej dekoracji $cian, podtég, rozwieszania obrazéw, rozsta-
wiania statuetek i bibelotéw, jak pisze Jakob Falke: ,bogactwo dekoracji i wy-
posazenia jest konieczne, nie tylko po to, aby pokazac¢, ze salon jest neutralnym
miejscem nowoczesnego wyksztatcenia, ale réwniez, aby ukaza¢, ze jest sie na
jego poziomie. Puste stoly, nagie $ciany nigdzie nie s tak niewskazane jak
w salonie..., gdzie rozmawiajacy poruszajg tysigce tematéw i poszukuja wsze-
dzie pobudek”*?”. Wskazane byto ustawienie mebli w odpowiednie grupy, tak
aby w kazdej z nich znalazty sie odpowiednie podniety do rozméw.

Nieodtacznym atrybutem 6wczesnego salonu byly suszone kwiaty, w Niem-
czech znane réwniez pod nazwa ,Markartbukett”. Bukiet taki sktadat sie z su-
szonych traw, palm, ostéw, piér i egzotycznych, suszonych motyli. Suszone kwiaty
byty atrybutem i symbolem smaku. O ich epokowym znaczeniu moze $wiad-
czy¢ wypowiedz Alfreda Lichtwarka, zastuzonego hamburskiego pedagoga i kry-
tyka sztuki, ktéry w reformatorskim zapale melduje czytelnikom nastanie nowej
ery w sztuce, w momencie, kiedy bukiet Makarta, kt6rego estetyczne walory po-
réwnuje autor z walorami ,satatki $ledziowej”, zostat przezwyciezony. W 1890
roku nastapito owo ,poruszenie nowego smaku”, czyli rozpoczecie handlu po-
Inymi kwiatami??%.

Qbok fa_scynacji sztucznymi kwiatami popularnoscia ciesza sie egzotyczne
roéllny tropikalne, ktére symbolizowaty niedostepne, ekscytujace i egzotyczne
sfery zycia/, pobudzaly fantazje i przenosity wyobraznie do odlegtych krajow.
Populqrnosaq qeszyly si¢ prywatne cieplarnie, palmiarnie i szklarnie, a mniej
uposazonym klientom proponowano asortyment ,szaf kwiatowych”. Rosliny
hodowane w nich stanowity element nader »sztuczny”, gdyz przechowywane
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w specjalnych klatkach i szafach (Blumenschrank), odseparowane za szktem jak
ryby w akwariach od domownikéw, stanowity dekoracyjny, ze wszech miar jed-
nak kuriozalny w naszym odczuciu element wyposazenia salonu. Zdobienie ich
przez dodatkowe faczenie ze sztucznymi kwiatami, wykonanymi z kauczuku,
tafty i papieru stanowito niezaprzeczalnie artystycznie ekscentryczna kreacje
egzotyki i sztuki®?.

Szczeg6lna role przypisywano gabinetowi pana domu; wokét jego urzadze-
nia koncentrowaly si¢ Zyczenia i roszczenia arystokratyczne i mieszczaniskie.
Wiasnie to pomieszczenie odbijato w sposéb charakterystyczny funkcje powagi
i godnosci. Biurko pana domu stanowito symbol kultu pracy, réwniez w zaciszu
domowym, pracy rozumianej jako wspétuczestnictwo w zyciu publicznym, po-
litycznym i kulturalnym. Stymulowaty do tego znajdujace sie tam obrazy, podo-
bizny glosnych i cenionych osobistosci, kopie znanych dziet sztuki, jak réwniez
obiekty swiadczace o poczuciu smaku i zainteresowaniu szeroko pojeta sztuka
i tradycja. Nie mogto tez zabrakna¢ przyboréw do palenia cygar i papieroséw,
ktére w kunsztownych szkatutach, pojemnikach wraz z popielniczkami i giloty-
nami do cygar znajdowaly sie na osobnym stoliku, przeznaczonym do odpo-
czynku pana domu po trudach dnia w towarzystwie meskich gosci, przy ktérym
oddawano si¢ z zapatem dysputom publicznym i politycznym. Nieodzownym
elementem dekoracyjnym byly oczywiscie kwiaty, sztuczne lub prawdziwe (gtéw-
nie wychwalane byly palmy), ktére staty w odpowiednich zardynierach lub do-
nicach, i ksiazki, ktére dekorowaty pétki na scianach. Pokdj ten stanowit central-
ne i oficjalne miejsce w catym domu, to tu tworzono etos, mieszajac zaréwno
tradycje pracy, jak i nowe roszczenie do wspéttworzenia kultury. Wraz z odro-
dzeniem renesansu powr6cono ideologicznie do okresu, ktéry oznaczat dla miesz-
czaristwa czas politycznego i gospodarczego splendoru. Dlatego tez uwazano,
ze niemieckiemu gustowi mieszczariskiemu najbardziej odpowiada urzadzanie
,gabinetu pana” w stylu neorenesansowym, gdyz styl ten daje wyraz $wiatopo-
gladowym zatozeniom nowoczesnego, otwartego na nauke i kulture, wyeman-
cypowanego mieszczanina. To w ideologii renesansu odnajdywano wspélne cele
i pragnienia, a postulaty wolnosciowe, zaréwno religijne, jak i polityczne, oraz
hasta szeroko pojetej wolnosci jednostki w duchu humanistycznej réwnosci i de-
mokracji miaty stanowi¢ przeciwieristwo absolutystycznego stylu barokowego
i frywolnego, dworskiego stylu rokokowego. Krytykowano wyposazenie gabine-
tu w stylu neorokokowym, ktére zdaniem reformatoréw bardziej dawato wyraz
ambicjom arystokratycznych niz mieszczariskim. Pomimo ze reformatorzy nie-
mieccy z calg stanowczoscig wystepowali przeciwko powszechnie rozprzestrze-
niajgcemu si¢ pod koniec XIX wieku w Europie stylowi ,trzeciego rokoka”, za-
den styl nie byt jednak w stanie oddac lepiej reprezentacyjnego, podszytegq
dworskim kompleksem ducha mieszczariskiego niz ten. Nic tez nie byto bardziej
odpowiednie do dekoracji wnetrz buduaru niz delikatne i lekkie bibeloty neoro-
kokowe. _ “his

Inne pomieszczenia dekorowano dowolnie, cho¢ utarto si¢ przekonanie, ze
dla salonu i buduaru najbardziej odpowiedni jest styl neorokokowy lub styl Lu-
dwika XVI, a dla sypialni styl ,angielski”**. Zalecane byly réwniez QIa kazdego
stylu inne, odpowiednie gatunki drewna. Preferowane byly drewna ciemne: dab,
orzech i mahon, gdyz tworzyly pozadany intymny nastr6j. Waznym elementem
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byta dekoracja $cian. O ile w poradniku Hirtha zalecano zdobienie Scian moty-
wami naturalistycznymi oraz ich podziaty horyzontalne, o tyle Falke propono-
wat dekoracje ornamentalng i ptaska oraz zalecat umiar w dekoracji $cian jadal-
ni, ktére powinny stanowic¢ jedynie tto dla obrazéw. Natomiast w salonie mozna
byto pozwoli¢ sobie na wigcej ekstrawagancji zdobiac $ciany kolorowymi orna-
mentalnymi tapetami, a odrzwia i okna bogatymi portierami i firanami**'.

O wygladzie wnetrza decydowat nie tylko dobér mebli i dekoracja scian, ale
réwniez nadajace wnetrzu tak upragniony nastréj (Stimmung), tkaniny. Nieodzow-
nymi elementami byty kotary, odpowiadajace wzorem i kolorem tapicerce me-
bli, portiery do dekoracji odrzwi w ksztatcie lambrekin6w, tekstylne tapety z pi-
kowanych, wzorzystych rypséw i pluszéw, gobeliny i kilimy na écianach, dywany
i kobierce na podtodze, aksamity i kaszmiry na stotach, t6zkach, kanapach i fo-
telach. Oprocz tego kazdy sprzet ,ubrany” byt dodatkowo w recznej roboty ha-
ftowane serwety i serwetki. ,Wszedzie wptyw Paryza, a moze wigcej Wiednia” —
opisywal dobrze urzadzone wnetrze warszawskie wspétczesny dziennikarz —
,meble r6znobarwne, imitacje starozytnosci, plusze, aksamity i hiszpariskie sk6-
ry, wszedzie okna zaciemnione, brazéw i obrazéw duzo, nic btyszczacego, ja-
skrawego, rzucajacego sie w oczy, a wszystko trzyma si¢ w tak modnych dzis
péttonach, migkkie, ciepte, szarawe”**2. Kolorystyke wnetrza nalezato maksy-
malnie przygasi¢, stosujac domieszke brazu do wszystkich koloréw, podobnie
jak w obrazach szkoty monachijskiej zalecat Gurlitt. Tendencja ta byta tak silna,
ze nawet firany moczono w kawie, aby pozbawic je jaskrawej bieli i nada¢ im
sttumiony wyraz.

Wynalazki techniki wptywaty na sposéb i mozliwos¢ eksponowania nowo
nabytych precjozéw. Oswietlenie gazowe, a péZniej elektryczne stworzyto nowe
ramy dla wnetrza, ukazujac calg jego strukture, a nie tylko poszczegéine ele-
menty. Dazono przy tym do malowniczosci, ,optycznej petni”, asymetrii i bo-
gactwa. Wnetrza te stanowity swoisty dokument ekonomicznego oraz socjalne-
go sukcesu. Byty odbiciem dumy z tego, ,co stworzylem”, szczescia, zadowolenia,
samopotwierdzenia i Swiadomosci swojej roli spotecznej i kulturalnej. Tworzyty
kodeks wartosci i norm.

Propagowania modnego i gustownie urzadzonego wnetrza podjely sie takze
czasopisma, zaréwno te specjalistyczne, zajmujace sig sztuka, jak i popularne,
gtéwnie kobiece, oraz licznie ukazujace sie kalendarze, omawiajace najnowsze
mody i tendencje’*’. Pisma te cieszyly si¢ wielkim powodzeniem i byty wyrocz-
nig w sprawie dobrego smaku®*‘. Nie nalezy zapomina¢, ze urzadzanie wnetrz
byto domeng pani domu, dlatego tez wsréd kobiet cieszyly si¢ one szczegélnym
powodzeniem. W Polsce gtéwnym wzorem do nasladowania byty wnetrza miesz-
kalne wielkiej burzuaz;ji i arystokracji. Bogato ilustrowane opisy wnetrz ich do-
méw pojawialy sie na tamach prasy warszawskiej. Umeblowanie, kolory tapet
i desenie dywanéw byty szeroko opisywane, wrecz szacowane cenowo, a $wie-
zymi informacjami na ten temat zyta cata Warszawa®*.

Wszystkie uprzednio cytowane porady stuzyly giéwnie udoskonalaniu sma-
ku bogatego mieszczaristwa i arystokracji. Jednak najwiecej probleméw nastre-
czato reformatorom gustowne wyposazenie wnetrz gorzej uposazonych miesz-
czan, inteligencji i drobnomieszczanstwa. Tej grupie spotecznej zalecano
powsciagliwos¢ i umiar w dekoracji mieszkar oraz wykorzystywanie szlachet-
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nych gatunkéw drewna. Réwniez dla tej grupy, a nawet dla warstwy chtopskiej,
ktéra poczuta potrzebe wzigcia udziatu w tym mechanicznie tworzonym histo-
ryzmie, powstawaty w Niemczech poradniki i katalogi urzadzania wnetrz**. Su-
gerowano rezygnacje z mebli fornirowanych i wszelkiego typu imitacji. Pomimo
krytyki nowobogackiego zycia ponad stan i popularyzacji solidnego mieszczar-
skiego stylu, nie dato si¢ jednak ukry¢, ze gorzej uposazony mieszczanin takze
chetnie siggat do wzorcéw burzuazyjnych i arystokratycznych, wykorzystujac
przy tym wszystkie mozliwe surogaty, dajace mu poczucie przynaleznosci do tej
grupy, a nie odgraniczenia od niej*’. Jak wykazywaty niemieckie studia z tego
czasu, bardziej oszczedzano na jedzeniu niz na wyposazaniu wnetrz, deficyt
pienigzny rekompensujac w ten sposéb w dziedzinie, w ktérej niedostatek na
pierwszy rzut oka nie byt widoczny. Powiedzeniem najbardziej charakteryzuja-
cym te sytuacje byto: ,mieszkaj ponad swdj stan, ubieraj sie do swego stanu, jedz
i pij ponizej twego stanu”?**¢. Wedtug jednego z krytykéw nadszedt czas, w kt6-
rym nie liczy sie solidny styl, tylko ,luksus, ideat smaku bogatych, ktéry otwiera
drzwi stylowi imitujgcemu”**. Konsekwencjg takiego stanu rzeczy byto gorzkie
dla reformatoréw smaku spostrzezenie, ze ,maty cztowiek nie chce odmiennego
wnetrza, charakteryzujacego go jako takiego, lecz wybiera z13 i tania kopie tego,
czym bogaty wyposaza swoje wnetrze”**°, Reformatorzy poszukujacy odpowied-
nich wnetrz dla klasy mieszczariskiej ubolewali, ze tak naprawde nikt nie chce
zy¢ na miarg wiasnych potrzeb i mozliwosci.

Fabryki szybko reagowaty na ten powszechny ped do okazatosci i przepy-
chu. Sklepy oferowaty szeroki asortyment dekoracji wnetrz. Na ogét w trzech
przedziatach cenowych (od tysigca do dziesigciu tysiecy marek) mozna byto
naby¢ urzadzenie kazdego pomieszczenia wraz z gotowymi dekoracjami w for-
mie portier, lambrekinéw, a nawet dywanéw?**'. Oferowano przedmioty z luk-
susowego i drogiego drewna, jak palisander, mahon i dab dla najbogatszych,
fornirowane drewnem orzecha i dgbu meble sosnowe dla mniej uposazonych
oraz meble sosnowe malowane piwna glazura, imitujaca strukture drewna szla-
chetnego dla najbiedniejszych. Dekoracje z przyczyn ekonomicznych zostaty
zredukowane. Byly to meble wyrazajace tego samego ducha historyzmu
o trzech réznych obliczach.

Tendencja do nasladowania arystokracji i burzuazji w sposobie zycia, bycia
i urzadzania swego domostwa potwierdza si¢ réwniez przy analizie warszaw-
skiego sposobu zycia drugiej potowy XIX wieku. Burzuazja warszawska starata
sie upodobni¢ swoje wnetrza do magnaterii, drobnomieszczaristwo do burzu-
azji**2, W prasie warszawskiej krytykuje sie ,neuroze btyszczenia”, ktéra jednak
w poréwnaniu z Niemcami bardziej objawia si¢ w stabosciach kulinarnych, jak
zakup wykwintnych win oraz ,sprowadzanych catych obiadéw z Paryza i Berli-
na, sadzenie sig na ciaglte nadzwyczajnosci i przesada trufli, ktére zaczynajg sie
literalnie na zupie, a koricza niemal na leguminie” niz w przesadnym dekorowa-
niu swoich wnetrz*#, R6znice mentalno$ci mozna zauwazy¢ juz na podstawie
opisu jednego Poznanianina, prawdopodobnie bardziej przesigknigtego pierwiast-
kiem germariskim, ktéry opisujac warszawski sposéb zycia stwierdza, ,ze war-
szawiacy mieszkaja Zle i nie dbaja o mieszkanie, natomiast lubig sie ubierac¢
modhnie i tadnie, dobrze zjes¢ i popi¢, posiedzie¢ w kawiarni i plotkowac. Po-
znaniacy mieszkaja dobrze i dbaja o mieszkanie, oszczedzaja na jedzeniu, ubie-
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raja sie skromnie i po kawiarniach nie siedzg”**.

Fenomenem tego czasu byta powszechna adaptacja wzoréw renesansowych
i rokokowych przez wszystkie klasy spoteczne, gdyz fascynacja tymi stylami do-
tyczyta wszystkich: poczawszy od arystokracji, a skoficzywszy na robotniku.
Powodem tego byta masowa produkcja i stosowanie w niej surogatéw, co stano-
wito wprawdzie problem dla krytykéw z obozu sztuki elitarnej, Swiadczyto jed-
nak o rzeczywistym procesie demokratyzowania sie spoteczeristwa.

Przemystowo tworzony historyzm jest kulturg dla wszystkich, od przedsie-
biorcy po robotnika. Przy czym historyzm zostanie eksploatowany przez prze-
myst, bez zastanawiania si¢ nad tego skutkami i konsekwencjami. Upodobania
co do kupowanego asortymentu zostaty wkalkulowane w ogromny i réznorodny
repertuar towaréw, reprezentujacy wszelkie mozliwe $rodki stylistyczne, od pseu-
dogotyku, az do fatszywego rokoka. Kulturalny i estetyczny kanon, estetyka zy-
cia codziennego przenikneta do najnizszych warstw, gdzie nawet w najskrom-
niejszych mieszkaniach przejety zostat burzuazyjny koncept wyposazenia
mieszkania w skromniejszych ramach.

Gert Selle twierdzi, ze byloby btedem krytykowanie neorokokowej etazerki
do ciasteczek, neogotyckiej szkatuty do bizuterii czy salonu, ktéry wyglada jak
ksigzecy patac, za ich nasladownictwo stylistyczne, gdyz jest to Swiadomy smak
klasy przemystowcéw i przedsigbiorcéw, kupcéw i inteligencji, ktérzy zdobyli
uznanie, bogactwo i polityczne znaczenie***. Wydaje sie réwniez niewskaza-
ne krytykowanie arystokratycznego wnetrza za jego mieszczarnska przytulnos¢,
czy tez przejmowana przez arystokracje mieszczariskiej mody i sposobu za-
chowania.

Produkt masowy o szacie historyzujacej utrzymuje si¢ az do lat czterdzie-
stych XX wieku i oznacza réwniez obrone tozsamosci gtéwnie drobnomiesz-
czaristwa przed szybko zmieniajacymi sie¢ modami. Mozemy okresli¢ to jako
usankcjonowane panowanie banalnosci, ktéra jeszcze niedawno byta wznio-

Paterka, R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie, ok.  Plakieta, R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie, ok.
1900, stop cynowy, srebrzony, wym.: szer. 22 cm, 1900, stop cynowy, srebrzony, wym.: szer. 25 cm,
dt. 23,5 cm; MMP/S/6405 dt. 31,5 cm; MMP/S/ 6559
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stoscia: ,nowe i stare, banalne i wyjatkowe, socjalnie dzielace, ale jednocze-
$nie obowiazujace projekty egzystujg od tego czasu w ciggtym ruchu systemu
socjalno-kulturalnych struktur wzornictwa obok siebie”*#.

Na poczatku XX wieku zaczeto rezygnowac z przetadowanej dekoracji. Fa-
brykanci dostrzegli korzysci ekonomiczne, wynikajace z tariszego sposobu pro-
dukcji, reformatorzy, idacy ich tropem, dostrzegli mozliwos¢ podniesienia walo-
réw artystycznych produktéw masowych. Nastgpit okres przesytu dekoracyjnymi
obiektami zbytku. Nowa elita finansowa i intelektualna rekrutujaca sie z swiado-
mych swojej roli i wartosci mieszczarstwa i arystokracji nie potrzebowata juz
,ubierac si¢” w zapozyczone style. Jej ambicja byto stworzenie wtasnego kano-
nu funkcjonalnego pigkna. Nowe kapitalistyczne elity tworzyty wiasny, oficjalny
styl. Zrywano z imitujgcymi wnetrzami i obiektami a /a renesans i rokoko, szuka-
jac wiasnych srodkéw wyrazu. Z ulga odrzucano tymczasem zdewaluowany, og6l-
nie dostepny dzigki mechanicznej i seryjnej produkcji, neorenesans i neoroko-
ko. Z taka samg fascynacja powitano secesje jak i neoklasycyzm, widzac w nich
,nowy”, niezalezny styl i nowy wyraz ekspresji.

Oba te style, secesja i neoklasycyzm, rozwinety zaistnialg juz wczesniej ten-
dencje do catosciowego projektowania wnetrz. Objawiato si¢ to w dopasowa-
niu catej koncepcji mieszkania do ogélnego zatozenia, ktéremu podporzadko-
wane byty wszystkie, najmniejsze nawet detale. Ideatem stanie si¢ powierzanie
dekoracji wtasnego domu nie dekoratorom, jak do tej pory, lecz uznanym arty-
stom.

Podobnie jak poprzednio, tak teraz przestylizowane secesyjne mieszkanie
stanie si¢ przystania estetycznej rozkoszy, wyposazona w wyszukane rekwizyty:
bibeloty, suknie, firany i meble. ,Filozofia” wnetrza secesyjnego nie zmienia sie
wiele w poréwnaniu z mieszkaniem doby neorenesansu, jego przetadowanie jest
poréwnywalne (oprécz kilku unikatowych projektéw) do tego z czaséw poprzed-
nich. Jedynie na zewnatrz pragnienie epatowania bogactwem zmienia si¢ w ele-
gancki dystans, w ktérego cichosci celebruje sie swéj dobry smak.

Pojecie smaku w dobie produkcji masowej

Przez trzy wieki uznawano, iz tworzy¢ sztuke czy tez sztukq sie rozkoszowac

to znaczy dostosowywac sie, uznac za swoje pewne modele dane nam raz na
zawsze. ,Dobry smak” wystepujacy jako norma jest jednoznaczny z nakazem
negacji naszego wiasnego, szczerego smaku i zastgpienie go innym, ktéry wpraw-
dzie nie jest nasz, ale za to jest ,dobry”. To utopijne przekonanie pociaga za soba
radykalng i zasadnicza nieszczerosc. Jednostka dostosowuje swoje odczucie do
normy, a nie norme do swoich odczuc. A zatem by¢ wyksztatconym i kulturalnym
oznacza by¢ nieszczerym. Decydujaca sprezyng dziatania ludzkiego staje sig
wiernos¢ wobec zastanych norm, chocby mu one nawet nie odpowiadaty. By
0siggnac owa wiernos¢ wobec norm, przyzwyczajamy sig odrzucac wszelkie
bardziej osobiste i indywidualne sktonnosci, nie stuchac ich, nie dawac im moz-
nosci zakietkowania i dojrzenia; w sumie, wobec obiektywnej rzeczywistosci,
sami sobie przestajemy byc¢ wierni**.
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W naszych rozwazaniach na temat produktu przemystu artystycznego wciaz
przewija sie problem dobrego smaku jako naczelny wyznacznik wartosciujacy
jego produkty. Wciaz styszymy to samo moralne postanie dazenia do prawdy
i pieckna oraz lamenty nad oszustwem, zwodzeniem i omamieniem przez pro-
dukt masowy i jego dekoracje. Z jednej strony pojecie smaku oznacza koniecz-
ny walor estetyczny masowo wytwarzanych produktéw, z drugiej stuzy jako orez
do walki z produkcja masowa z pozycji elitaryzmu estetycznego.

Samo pojecie smaku jest trudne do jednoznacznego zdefiniowania i ozna-
cza tyle co poczucie pigkna, wlasciwos¢ stuzacg do prawidtowego rozsadzania
w kwestii pigkna i brzydoty. Poszukiwanie smaku ma na celu znalezienie reguty
obiektywnego piekna, ktére bytoby w stanie obronic sie przed masowg produk-
cja. Im bardziej wkraczata w zycie ludzkie maszyna, a w sztuce zagrozeniem
stat sie produkt masowy, tym usilniej domagano si¢ poprawy smaku. Przez litera-
ture o sztuce wszystkich cywilizowanych narodéw przeszta nawata propozyciji,
ulepszeri, zmian, dotyczacych tej jednej kwestii: jak poprawi¢ smak i jak ustrzec
sie przed zejsciem na manowce ztego smaku. Problem ten urést do rozmiaréw
apokaliptycznych, a kazdy krytyk, artysta i dziennikarz pragnat wnies¢ nowy, ab-
solutnie nieodzowny i prawdziwy punkt widzenia do tej dyskusji.

Dziewietnastowieczny smak taczy sie nierozerwalnie z rodzacym sie i ksztattu-
jacym juz w przeciagu XIX wieku zjawiskiem kultury masowej. W dziejach naszej
cywilizacji sztuka i kultura, jej rozumienie, rozpoznawanie i otaczanie si¢ nig zosta-
ty zarezerwowane elicie, ktéra albo ,z pochodzenia”, albo z poczucia estetycznej
wyzszosci pragneta odgraniczy¢ sie od reszty spoteczeristwa przez skomplikowana
etykiete i wyszukany smak. W tym rozumieniu pojeciem kultury masowej okreslic
nalezy zjawiska kultury nizszego rzedu, stojace w opozycji do sztuki elitarnej.

O kulturze masowej zaczyna si¢ méwi¢ od momentu uksztattowania sie spo-
teczenistwa miejskiego. Konsekwencja tego procesu bedzie postepujacy rozwdj
demokratyzacji oraz upowszechnienie o$wiaty. Nie tylko mieszczarnistwo, ale
réwniez ,czwarty stan” uzyskaty srodki oraz wolny czas na rozrywke i sztuke
w ograniczonych przedziatach zaréwno pienieznych, jak i czasowych. Wraz z po-
szerzaniem si¢ warstwy mieszczariskiej roénie jej potrzeba korzystania i naby-
wania débr kulturalnych. Tendencja ta przejawia si¢ miedzy innymi w upieksza-
niu wlasnego otoczenia oraz w rozkoszowaniu si¢ nabytym bogactwem.
Podstawowa cechg kultury masowej jest jej standaryzacja, ktérej nasilenie wzra-
sta w miare jej rozwoju. Réwnoczes$nie nastepuje coraz wigksza komercjalizacja
i wyspecjalizowana dystrybucja. Objawy tego nieroztacznie zwigzanego z kapi-
talizmem zjawiska rodzg si¢ w XIX wieku wraz z wprowadzeniem do produkcji
maszyn i przezywaja swoje apogeum w dzisiejszych czasach. Proces wytwor-
czosci seryjnej niesie ze sobg problem popytu. Dbatos¢ o zaspokojenie rynku
staje si¢ warunkiem koniecznym dobrze prosperujacej fabryki w kapitalistycz-
nym systemie, jej zasadg jest dostosowanie sie do gustéw publicznosci. Juz Go-
ethe doceniat znaczenie masowego odbiorcy i nie lekcewazyt procesu dopaso-
wywania si¢ do rynku, twierdzac, ,ze publiczno$¢ to masa, ktérej trzeba sie
przypodoba¢, poniewaz ona zyjac pozwala innym zy¢, a najpewniejszym Zré-
dtem oddziatywania na mase jest dostarczanie jej masy r6znorodnego programu,
z ktérego kazdy co$ sobie wybierze”***. Czes¢ elitarnego dorobku kulturalnego
staje sie dostepna dla masowego odbiorcy.
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Perspektywa, z ktérej bada sie zjawisko kultury masowe;j, jest wtasciwie wciagz
podobna do tej stosowanej odnosnie przemystu artystycznego. Analizowana jest
ona z punktu widzenia przedstawicieli lub zwolennikéw kultury elitarnej, ktérzy
widza w kulturze masowej od chwili jej powstania upadek kultury europejskiej,
dekadencje smaku, unicestwienie wartosci kultury i sztuki. Kultura masowa wi-
dziana jest jako objaw pauperyzacji sztuki elitarnej. Poprzez przejmowanie jej
elementéw w celu szerokiego upowszechnienia podkreslana jest jej tendencja
do homogenizacji ,w d6t”, polegajacej na dostosowaniu kryteriéw do najnizsze-
go poziomu odbioru. Im wigksza jest liczba odbiorcéw, tym bardziej bierna,
mato wyszukana i bezkrytyczna jest jej reakcja na impulsy artystyczne. Tym fa-
twiej zadowala si¢ ona réwniez standardowymi, komercjalnymi efektami, jak
twierdzit najwiekszy krytyk kultury masowej — McDonald**. Istnieje jednak i teoria
homogenizacji ,w gére”, polegajaca na przejmowaniu przez kulture masowa
elementéw kultury elitarnej w celu jej szerokiego, ale i twérczego upowszech-
nienia. Obiektywne spojrzenie na fenomen kultury masowej utrudnia specyficz-
na metodologia, ktéra rozwineta sig i nie zmienita od momentu jej powstania.
Kulture masowa wcigz poréwnuje sie do kultury elitarnej, wcigz méwi sie o niej
jak o czym$ wtérnym, nietwérczym, o czyms$ ,ufomnym” i nie umiejagcym wy-
tworzy¢ whasnych wartosci. Wciaz zaskakuje nas fakt, ze méwimy o niej w kate-
goriach erzacu, zastgpstwa, surogatu, mniejszej warto$ci**°. Sama nomenklatura,
ktéra si¢ postugujemy, nie daje nam mozliwosci wypowiadania si¢ o kulturze
masowej obiektywnie, bez pejoratywnego zabarwienia zwigzanego z technikg
poréwnywania czego$ do czego$, co zawsze bedzie lepsze (kultura elitarna).
Aby wyrobi¢ sobie najbardziej zblizony do prawdy poglad na temat kultury ma-
sowej, nalezatoby wartosciowac ja jej wlasnymi normami i estetyka zycia co-
dziennego, znalez¢ ,masowy miernik”, uwzgledniajacy pragnienia, potrzeby
i oczekiwania publicznosci. Zapewne dekoracja stotu paterg czy zardynierag mogta
przysporzy¢ podobnie wiele radosci i doznar estetycznych jak obcowanie z wy-
jatkowym obrazem. Nie nalezy wymagac¢ od wszystkich przebywania nieustan-
nie na wyzynach estetycznych, chociazby z tego powodu, ze zatracilibysmy w ten
spos6éb smak oryginalnej sztuki. Wydaje si¢ réwniez, ze nasze potrzeby estetycz-
ne nie ptyng jedng szeroka rzekg, lecz wieloma naziemnymi i podziemnymi stru-
mieniami, w ktérych potrzeby ,wyzsze” mieszajq si¢ z ,nizszymi”. Czy szerokie
upowszechnianie sztuki elitarnej prowadzi do jej banalizacji czy tez nie? Wie-
staw Juszczak stoi na stanowisku, ze upowszechnianie elementéw sztuki elitar-
nej prowadzi do zatarcia sensu samej sztuki**'. Inni badacze, jak na przykfad
Henry van Lier, upatrujg w upowszechnieniu sztuki mozliwosci ogélnego pod-
niesienia poziomu estetycznego, argumentujac w ten sposéb: ,Wulgaryzacja?
Degradacja? W rzeczywistosci jest to jedna z naszych nadziei. Nie ma estetycz-
nej styczno$ci miedzy tym, co codzienne, i tym co duchowe, jesli w sprzetach
nie pojawi sig ten sam «zapis» i jesli nie beda one zawiera¢ w sobie przynaj-
mniej dalekiego refleksu wielkiej sztuki”*2.

Nauczeni doswiadczeniem, wiemy, ze formy masowego artystycznego prze-
kazu, jak film, muzyka jazzowa, fotografia, pomimo poczatkowej krytyki i lekce-
wazenia znalazly nie tylko powszechne uznanie, ale pretendowaty do miana
sztuki. Dokonato tego takze projektowanie przemystowe, dziedzina o najbar-
dziej ujednoliconym, stereotypowym systemie przekazu. Mozemy ponownie
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Paterka-koszyczek, R. Plewkiewicz i Ska w Warszawie, ok. 1900, mosigdz srebrzony, wym.: wys. 5,5 cm,
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zadac sobie pytanie, czy dowolno$¢ smaku, to znaczy uznanie réwnowaznosci
wielorakich gustéw, oznacza tym samym pauperyzacje i standaryzacje na naj-
nizszym poziomie. Odpowiedzi na to pytanie szukat takze Walter Benjamin
w Dziele sztuki w dobie reprodukcji technicznej. Typowym postepowaniem ar-
tystycznym, wedtug jego teorii, w okresie wytwérczosci seryjnej staje si¢ wyko-
rzystywanie standardowych regut, ,chwytéw”, a nie jak dotad ,obrazéw”, co
prowadzi do zdystansowania si¢ od tradycji, wrecz do zerwania albo uwolnienia
sie z jej wiezéw. Na miejscu zjawiska jednorazowego pojawia sie zjawisko ma-
sowe, pozbawione ,aury”, ktérej utrata oznacza utrate wyjatkowosci i niepowta-
rzalnosci dzieta sztuki. Pojawia si¢ jednak warto$¢ réwnorzedna — rozproszenie,
w ktérym obrazy tracac swoja autonomie, staja si¢ jednocze$nie dowodami pro-
cesu historycznego®>. Benjamin z jednej strony zatuje utraty ,aury”, z drugiej
jednak dostrzega w jej utracie wyzwolenie sie od takich sloganéw XIX wieku,
jak: geniusz, tajemnica i twérczos¢. Sztuka z rytualnej kontemplaciji staje si¢ po-
ciskiem, ktéry atakuje widza i konfrontuje go wciaz z czym$ nowym. Reproduk-
cja nie posiada autentycznosci i oryginalnosci, przez co uwalnia sztuke od jej
kultowego podtoza, zmieniajac tym samym funkcje samej sztuki. Jednym z naj-
wazniejszych dla Benjamina wyznacznikéw dzieta sztuki jest jego autentycz-
nos¢, ktéra traci w momencie utraty ,aury”. Autentyczno$¢ rozumiana jako wiez
oryginatu z miejscem i czasem. Wydaje sie jednak, ze przedmioty przeze mnie
przedstawiane stracity ,aur¢” o wiele wczesniej, zanim zostaty umasowione. Czyz
utratg aury nie nazwiemy desakralizacji sztuki koscielnej i dostosowanie jej do
potrzeb dekoracyjnych krélewskich i arystokratycznych wnetrz? Czyz przedmio-
ty sztuki sakralnej nie skazane zostaty na zdobienie wnetrz mieszkalnych jako
puchary juz w XVII i XVIIl wieku, dzbany mszalne ,sprofanowane” do roli czaj-
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nikéw do herbaty, puszki mszalne do roli kubkéw? Czy rzeczywiscie utrata ,aury”
nastapita dopiero w momencie, gdy masy zapragnety wzig¢ udziat w dziedzic-
twie dorobku artystycznego? Czy technika wyrywa reprodukowalny obiekt z tra-
dycji; gdzie sie 6w proces zaczyna, a gdzie koriczy? Umasowienie nie musi za-
ktada¢ obnizenia potrzeb estetycznych konsumentéw w miare, jak powieksza
si¢ ich krag, lecz moze by¢ tego faktu konsekwencja. Czy istnieje ,zagrozenie
oryginatu”, wynikajace z jego powielania? Owszem, niebezpieczerstwo polega-
jace na zaniechaniu pragnienia poznania oryginatu i zadowoleniu si¢ jego re-
produkcja (amerykanizacja). Lecz réwnocze$nie moze nastapic¢ proces odwrotny
— obiekt dzigki reprodukcji zostaje dostrzezony i pobudza do konfrontacji z ory-
ginatem.

Niezaprzeczalnie jednak nalezy zgodzi¢ si¢ z Benjaminem, ze typowe dla
masowego odbiorcy jest bezkrytyczne przyjmowanie rzeczy konwencjonalnych
i niechec do przedmiotéw nowych czy awangardowych. ,Przyblizenie rzeczy”,
jak twierdzi Benjamin, ,obdarcie ich z tupiny, zburzenie aury” jest wyr6znikiem
percepcji masowej, ktérej ,wyczulenie na jednorodnos¢ na swiecie” zabija kaz-
da rzecz niepowtarzalna***. Ten rodzaj umasowienia stanowi nie tyle pragnienie
mas, ile jest nastepstwem odgérnej polityki sterowania masami, w przypadku
przemystu artystycznego przez wielki przemyst i jego apologetéw. Klient, od-
biorca produktu masowego, jest ofiarg tego procesu, ktérego nie jest w stanie
stymulowac.

Przyktadem byta dziatalnos¢ teoretykéw i praktykéw, ktérzy pod hastem stan-
daryzacji i komercjalizacji kreowali kapitalistyczna rzeczywistos¢ ujednolicone-
go funkcjonalizmu. To wihasnie funkcjonalizm pragnat odnalez¢ na nowo uni-
wersalny smak, a wsp6tczesni architekci, o ktérych pisze M. Poprzecka, ale odnosi
si¢ to w tym samym stopniu do projektantéw przemystowych, posiadali to ,gte-
bokie poczucie wtasnej racji, ...(ktére)... pozwolito im narzuci¢ prowadzace do
standaryzacji i typizacji rozwiazania, z paternalistyczng wyzszoscia traktowac
potrzeby i gusty uzytkownik6éw” 3.

Smak kontra demokracja

Bogata literatura na temat kultury masowej, a wiasciwie jej krytyki, pojawia
si¢ juz na poczatku XIX wieku, ma rézne oblicza i jedng wsp6ing ceche: pogarde
dla masy, intelektualny elitaryzm i estetyzm?>. Korzenie tego stosunku znajdzie-
my w strachu przed rewolucja i zmiang istniejacego porzadku spotecznego. Szcze-
gobInie wyraZnie widac to w krytyce demokracji oraz cywilizacji kapitalistycznej.
W krytyce angielskiej, przodujacej w tej dziedzinie, najczesciej wykorzystywa-
nym okresleniem charakteryzujacym produkcje masowa jest pojecie vulgar. Ary-
stokracja rodowa i ,arystokracja ducha” zarezerwowaty sobie prawo do rozsa-
dzania o dobrym smaku i jego warto$ciowaniu. Gtosne stajg sie glosy
o zniewazaniu, haribieniu, gwatceniu pieknych przedmiotéw przez ich umaso-
wienie. Antagonisci tego zjawiska przepowiadaja upadek kultury zachodniej i sta-
rych wartosci. Apogeum krytyki mas, produkcji masowej i demokracji odnajdzie-
my u Nietzschego. Wyraza si¢ ono w pogardzie, wrecz wstrecie do wszystkiego
co masowe, gdyz masa utozsamiana jest z tepota, pijaristwem i wulgarnoscia®’.
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Uzdrowienie moze nastapi¢ dzigki powrotowi do rzemiosta cechowego, filozofii
nadcztowieka i elitaryzmu wiedzy.

Propagatorzy postepu i demokratyzacji byli dumni z osiagniec cywilizacyj-
nych XIX stulecia. Wprowadzenie produktéw masowych o wygladzie imituja-
cym symbole statusu spotecznego klas posiadajacych zatamato istniejacg hierar-
chie wartosci oraz wprowadzito zachwianie w utartych pogladach na temat
elitaryzmu sztuki w nowym, masowym spotfeczeristwie kapitalistycznym. Dewi-
zq stat sie poglad, ze wszystkim dane jest korzystanie z luksusu posiadania pigk-
nych przedmiotéw, wedle mozliwosci finansowych. Dyskusja na temat smaku
przybiera formy walki klasowej w spoteczeristwie XIX-wiecznej Europy, szcze-
g6lnie w Anglii. Odczuwane jest ogélne zagrozenie przez maszyne i produkt
masowy. Alexis de Tocqueville juz w 1835 roku taczy te dwa procesy ze soba
twierdzac, ze typowa dla czaséw demokratycznych jest ,hipokryzja luksusu, czyli
Swietnos¢ wygladu bez stycznosci z rzeczywistymi warto$ciami”, jakimi sg dla
niego materialna warto$¢, rzadkos¢, naktad pracy rzemieslnika i jego doswiad-
czenie®®,

O ile krytyka masowosci i zarzut wulgarnosci nalezg do kategorii spotecznych
i politycznych, o tyle krytyka braku smaku wartosciuje je w kryteriach estetycznych.
Wszystkie one jednak przeplatajq i tacza sig ze sobg w ciagu XIX wieku.

Pojecie smaku towarzyszy kulturze ludzkiej od momentu uksztattowania sig
spofeczeristwa i stuzylo jako wyraz kulturalnej wspélnoty klasowej lub $wiato-
pogladowej. Wzmozony rozwéj estetyki smaku nastgpit w XVIll-wiecznej Fran-
cji w kregach salonowo-dworskich. Preferowany ideat dobrego smaku zastoso-
wany zostanie zaréwno do sztuki, jak i obyczajéw, a nawet kultury umystowe;j.
Zabawa towarzyska, dyskusja literacka, flirt podlegaja jego wptywowi. Arysto-
kracja konstytuuje swoj status rozbudowujac zycie towarzysko-kulturalne, a je-
go formy traktuje jako sztuke dla sztuki.

Przejmujac od arystokracji towarzyska kulture dobrego smaku, mieszczan-
stwo rozwija przede wszystkim jej komponent artystyczny, a mianowicie kulture
smaku jako wiadzy percepcji i oceny sztuki***. Romantyzm wniést do rozwoju
nie tylko smaku, ale i stylu pojecie wzglednosci i wielorakosci idei pigkna. Od
tego czasu sztuka nie posiadata statych i niewatpliwych ideatéw estetycznych.
W opozycji do sztuki arystokratycznej zaréwno moralizatorstwo, jak i rozbudza-
nie uczuc oraz fantazja stajg si¢ nowymi warto$ciami artystycznymi. Nowo zaist-
niate zjawisko skomercjalizowanej kultury, gtéwnie literatury ,trywialnej”, prze-
znaczonej dla szerokiej publicznosci, oraz rozwéj masowej produkcji seryjnej
spowodowaly, ze propagatorzy dobrego smaku, pragnac obroni¢ si¢ przed ,try-
wialna” literaturg i sztuka, proponuja alternatywng postawe izolacyjna, wyraza-
jaca sie w apoteozie geniuszu i indywidualnosci. Konsekwencja rozczarowania
w stosunku do publicznosci, ktéra w swej masie wybiera dzieta matowartoscio-
we, jest separacja od pospolitosci i wulgarnosci. Geniusz twérczy zostanie
przeciwstawiony ,ptaskiemu” smakowi odbiorcy, a nowym hastem stanie sie
tworzenie ,sztuki dla sztuki”, a nie dla odbiorcy. Réwniez ksztalcenie smaku
przez reformator6w, bierze swoje Zrédto z romantycznego przeswiadczenia, ze
geniusz jest w stanie pokierowac¢ masami. Smak nabiera znaczenia moralno-wy-
chowawczego, a dzielo sztuki staje si¢ sacrum, o ktérego wartosci stanowi no-
watorstwo, oryginalno$¢, przetamywanie konwenc;ji i talent*,
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Smak opuscit niejako wyzsze sfery wyalienowanych arystokratycznych salo-
néw i znalazt si¢ na ulicy, a teoretycy sztuki z przerazeniem stwierdzili, ze oprécz
dobrego smaku istnieje réwniez zty smak, bioracy sig nie z niedostatku wyksztat-
cenia i $wiadomosci, lecz z afirmacji, wyrazajacej si¢ w upodobaniu do dziet
o matej lub znikomej wartosci artystycznej, ktérych celem byto przede wszyst-
kim rozbudzanie afektéw oraz uczuc.

Smak i styl

Poszukiwanie smaku staje sie dla wigkszosci krytykéw sztuki tego czasu tak-
ze problemem poszukiwania stylu oraz odpowiednich $rodkéw wyrazu mu to-
warzyszacych, czyli dekoracji. Pojecie smaku taczy sie ze stylem, bezstylowos¢
— z brakiem smaku. Pluralizm stylistyczny XIX wieku dowodzit powszechnie kry-
tykowanego braku jednolitego stylu, stanowiac tym samym najwigkszy zarzut
tego stulecia, Swiadectwo jego stabosci i degeneracji. Rozwdj historii sztuki, kt6-
ra wprowadzita zwarty, logiczny system stylistycznych jednosci dawnych epok,
jeszcze bardziej zawazyt na opinii wspéiczesnych o koniecznosci powstania stylu
i prowadzit do ubolewari nad jego brakiem. To co bezstylowe i wielostylowe
budzito nieche¢ i nie byto aprobowane. Akceptowano jedynie monolityczna teorie
styléw. Nalezy zgodzic¢ si¢ z Maria Poprzecka, ze ,koncepcja jednego stylu (...)
jest abstrakcja zbudowana na podstawie jednego lub kilku dziet. Coraz wiecej
przemawia za tym, ze jednolitych stylowo epok nie byto, tylko, ze chcieli je
widzie¢ takimi ludzie XIX wieku. Bolejac nad niespéjnoscia i wielostylowoscia
wiasnego czasu nostalgicznie przeciwstawiali mu rzekoma organiczng jednosc¢
kulturowa minionych epok”*'. Tak wiec jednosc¢ stylistyczna epok przesztych
jest nie tylko romantycznym postulatem, ale tez historyczng fikcja. Podobnie jak
idea Gesammtkunstwerku, ktéra przesladowata artystéw i krytykéw od poczatku
XIX wieku??,

Styl i smak taczono réwniez nieroztacznie z ornamentem i dekoracja. Az
do wieku XX, gdy dekoracja znikneta z powierzchni przedmiotéw i przestata
by¢ problemem samym w sobie, istniata ona we wszystkich kulturach i stylach
europejskich. Polemika o wyzszosci jednej nad druga prowadzita do przeko-
nania o posiadaniu prawdy, a co za tym idzie dobrego smaku, jaki si¢ repre-
zentuje.

Teoria dobrego smaku ukazuje na przestrzeni XIX wieku rézne oblicza, raz
prezentuje si¢ w kostiumie neogotyckim, to znéw neorenesansowym lub w 0g6-
le bez 0zdéb. Jest demokratyczna i antydemokratyczna, zawsze jednak pozosta-
je w opozycji do masowej produkcji.

Smak i maszyna
Gdy wkroczyta do produkcji maszyna, zaktécony zostat stosunek miedzy
wartosécia a naktadem pracy. To, co do tej pory rzemiesInik wykonywat w trudzie

miesigcy, maszyna produkowata w ciagu kilku godzin, a obiekty tak wytworzo-
ne wygladaty jak recznie wykonane.
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Wychodzac z zatozenia elitaryzmu estetycznego, ze to, co masowe, jest po-
zbawione smaku, gdyz tylko to, co indywidualne, jest dowodem wyrafinowania,
zaczeto bardziej zajmowac sie nie samym dzietem, gdyz to bytlo w nowych wa-
runkach fatwe do podrobienia, lecz jego sitq oddziatywania, za ktérg kryje sie
wyobraznia, geniusz rzemieslnika. Nie tyle, co i jak zostalo wykonane, stato sie
wazne, ile jego ekspresja. W potowie XIX wieku przesunat si¢ zatem w rozwaza-
niach teoretycznych akcent z zainteresowania odtwérczg dziatalnoscia rzemies|-
nika, na zainteresowanie jego artystycznym odczuciem. Rozpoczat si¢ réwno-
czesnie okres krytyki produkcji masowej, a wszystkie ,diagnozy” dobrego smaku
tworzone byly w opozycji do niej. Nikt nie znat uniwersalnej reguty dobrego
smaku, lecz wszyscy wiedzieli, ze zty smak to produkcja masowa. Krytyka ta
podniosta sie najgtosniej w Wielkiej Brytanii i szybko przeniosta si¢ na konty-
nent europejski, niosac ze sobg prawdziwg ,inkwizycje” w walce o dobry smak.

Jedyna recepta na poprawe smaku wydawat sie powrét do starych, tradycyj-
nych wartosci sztuki. Dowodem tak pojmowanego elitaryzmu jest postawa Johna
Ruskina. Uwazat on, ze katastrofa ztego smaku rozpoczeta si¢ wraz z wybuchem
rewolucji 1848 roku, ktérej nastepstwem z kolei byly fatszywie rozumiane ideaty
wolnosciowe, zastepujace stare wartosci postuszeristwa i wiernosci. Wedtug Ru-
skina jedynie trudna, znojna droga w sztuce zastuguje na pochwate, a ,produkty
masowe nie bedg nas uszczesliwiaé, ani czyni¢ madrzejszymi, tylko beda osta-
bia¢ dume naszego osadu i rozkosz naszej przyjemnosci, beda nasze rozumienie
splaszczaé, serca ozigbia¢ i mézg ostabia¢. Gdyz nie przyszliSmy na s$wiat by
robi¢ cokolwiek, lecz aby czyni¢ cos catym sercem”**. Monotonia przedmiotéw
masowych byta dla niego skutkiem martwoty mechanicznej precyzji, natomiast
zaniechanie precyzji oznaczato zywotno$¢ i rado$¢. Akcent potozony zostat na
rados¢ z wykonywanej pracy, a nie na perfekcje wykonania, gdyz wszystko, co
zostato stworzone przez Boga, jest Zrédtem pigkna, réwniez niedoskonatos¢ ludz-
kiej reki. Odzwierciedleniem takiego ideatu byta dla niego sztuka gotycka petna
zmiennosci, naturalizmu, surowosci i obfitosci. Natomiast doskonatos¢ greckiej,
babiloriskiej i egipskiej sztuki byta dla niego odbiciem zniewolenia ducha®®*.

Augustus Pugin krytykowat fabryki w Sheffield i Birmigham jako niezmierzo-
ne kopalnie ztego smaku, gdzie nie respektuje sie proporcji, formy, celu i jedno-
$ci stylu*®>. Byla to dla niego wulgarna produkcja, charakteryzujaca si¢ niewy-
ksztatconym smakiem. Samo nasladowanie natury jest juz wedtug niego objawem
ztego smaku, natomiast odpowiednio$¢ projektu w stosunku do zamierzonego
celu, swiadoma dekoracja oraz ,wierno$¢ materiatowa” jest dowodem jego po-
czucia.

W poszukiwaniu dobrego smaku

Gottfried Semper, ktéry uciekt przed przesladowaniami porewolucyjnymi 1848
roku do Anglii, spostrzegat ten problem odmiennie. Nigdy nie zanegowat roli
maszyny we wspétczesnym Swiecie, a dobrego smaku poszukiwat w prawidto-
wym stosunku miedzy dekoracja a funkcja, gdyz dekoracja stuzyta wedtug nie-
go jedynie do akcentowania funkcji przedmiotu. Przyktady takiej sztuki odnaj-
duje u starozytnych Grekéw, ale przede wszystkim w dzietach twércéw
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renesansu. Nie nawotuje jednak do $lepego nasladowania tych styléw, lecz do
poszukiwania w nich tzw. Grundform, ktéra przy swiadomym stosowaniu ma-
teriatu stuzy¢ bedzie kazdemu obiektowi w inny sposéb: ,stare musi by¢ po-
wiazane z nowym, bez stania sig¢ jego kopia i musi sie uwolni¢ od uzaleznienia
od pustych objawéw mody”?%. Sztuka nie powinna nasladowaé natury, lecz
postepowac wedtug jej regut, czyli symetrii, proporcjonalnosci i kierunku®®’.
W swoich rozmyslaniach nawotuje wrecz do stosowania maszyny, lecz réwno-
czesnie zastanawia si¢ nad stosunkiem funkcji i materiatu, z ktérego dany przed-
miot ma by¢ wykonany, do zastosowanej techniki. Dla Sempera wytwoér prze-
mystu artystycznego powinien wyrazac swoj cel uzytkowy i nie powinien przez
nieodpowiednia dekoracje go znieksztatcac. Nie jest za rezygnacja z dekoracji,
a jego publikacje nie daja réwniez gotowych odpowiedzi na pytanie, jak two-
rzy¢ dobrg sztuke, lecz jakie normy stosowac, by ja osiagnac. Nie tylko Semper,
ale i Falke odnajdywali odzwierciedlenia swoich poszukiwan smaku i stylu
w funkcjonalnym, nowoczesnym, odpowiadajacym strukturze materiatu pigk-
nie sztuki neorenesansowej. Réwniez czerpanie z wiasnej, narodowej tradycji
daje mozliwo$¢ tworzenia ,prawdziwej” sztuki, czego dowodem byt rozkwit
neorenesansu niemieckiego i zaaprobowanie tego stylu przez krytykéw. Reak-
cja na niego bedzie pod koniec wieku powr6t do neogotyku, klasycyzmu i bie-
dermeieru, baroku oraz rokoka. Zaczeto poszukiwac réwnocze$nie rozwigza-
nia problemu uniwersalnego stylu w sztuce pozaeuropejskiej. Owen Jones
odnajduje pigkno i poczucie smaku w perfekcyjnosci formy obiektu, jego celo-
wosci i prawidtowosci konstrukcji, a ilustracja tego programu byty afrykariskie
maski, arabskie mozaiki, malowidta starozytnych Egipcjan oraz architektura
Alhambry*%. Na nowe pojecie smaku wptyneto réwniez pojawienie si¢ na ryn-
ku europejskim obiektéw sztuki japoriskiej i chiriskiej. Jak na objawienie pa-
trzono na ich egzotyczne dekoracje, widzac ratunek w ich nasladowaniu. Wy-
chwalano poczucie smaku Azjatéw, poréwnujac je z greckim, mimo ze nie
akceptowali swietych tradycji artystycznych sztuki europejskiej, symetrii, po-
rzadku i kompozycji.

Nastepna recepte na dobry smak i odnowe sztuki stanowita secesja. Dzigki
upowszechnieniu secesyjnych motywéw i ich masowej popularyzacji przedo-
staly sie one do fabrycznych pracowni, w ktérych odpowiednio modernizowa-
ne, przetwarzane i dostosowywane, szybko dostaty sie na rynki produktéw ma-
sowych, znajdujac swoich zwolennikéw wsréd szerokiej rzeszy odbiorcéw.

Gdy i ta moda przemineta, zaczeto interesowac si¢ przedmiotami pozbawio-
nymi dekoracji, w ich braku widzac przejaw dobrego smaku. Najlepiej wyrazit to
Adolf Loos méwiac, ze ,ornament to zbrodnia”. Teza ta oparta byta w gruncie rze-
czy na klasycznym w swym zatozeniu przekonaniu, ze rezygnacja ze zwodniczej
dekoracji oznacza estetyczna wyzszo$¢, a przezwycigzenie dekoracji w przedmio-
tach codziennego uzytku stanowi dowéd ludzkiej ewolucji**®. Wedtug Loosa obiekty
codziennego uzytku powinny by¢ widoczne, ale nie narzucajace si¢. Poszukiwat
on pigkna nie w dekoracji, a w formie, poniewaz, jak twierdzit: ,cztowiek wsp6t-
czesny powinien pokona¢ istniejacego w nim Indianina, ktéry ozdabia wszystkie
mozliwe przedmioty swojego zycia. Cztowiek wysokiej kultury rezygnuje z deko-
rowania swego otoczenia”. Dla Loosa dekoracja oznaczata prymitywna seksual-
nos¢, brak dekoracji byt natomiast objawem czystosci i niewinnosci.
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Jak wynika z naszej krétkiej podrézy estetycznej, nic nie wydaje si¢ nam
bardziej zwodnicze niz pojecie obiektywnego pigkna, ktére podobnie jak poje-
cie smaku nie jest pojeciem wolnym od bezposrednich intereséw danej grupy
czy srodowiska. Nie jestesmy w stanie odcig¢ sie zaréwno od spotecznego tla,
w ktérym zyjemy, jak i od naszych doswiadczeri i oczekiwari, a smak tez si¢ zmie-
nia i poddawany jest wciagz nowym modom i raz po raz na nowo definiowany.
Jednoznacznie ujmuje ten problem Werner Hofmann, twierdzac, ,ze kryteria tego,
co rzecznicy sztuki wyzszej uwazaja za wulgarne, zmieniaja si¢ w obrebie kaz-
dego pradu artystycznego i zmieniajg si¢ w zaleznosci od ré6znych obozéw awan-
gardy”*7°. Jest to najbardziej prawidtowy osad zjawiska, nazywanego smakiem.
Zaréwno odgraniczajacy aspekt spoteczny, jak i estetyczny stanowig jego naj-
istotniejszy atrybut. Stad tez tak wielka wage przywiazywano w krytyce artystycz-
nej do tego terminu, od ktérego réwnoczesnie starano si¢ zdystansowac.

Nasze wspoéiczesne podejscie do sztuki, zaktadajace otwartos¢ na obce teorie
oraz gotowos$¢ do analizy i akceptacji opinii innych, spycha, wydawatoby sie,
rozwazania na temat smaku do roli podrzednej. Smak zatracit swoje dogmatycz-
ne znaczenie, pomimo to nawet najbardziej racjonalne spojrzenie na sztuke nie
jest wolne od przekazanej wiedzy, opartej na dogmatach. Uwolnienie sig od nich
bytoby mozliwosciag uwolnienia si¢ od pojecia smaku, rozumianego jako wyraz
ideologicznej przynaleznosci do grupy, z ktérg sie identyfikujemy lub identyfiko-
wac pragniemy. Negacja smaku innego niz nasz ma w sobie co$ z religijnego
zapamietania i zakorzeniona jest gleboko w socjalnych pogladach, po ktérych
drugiej stronie czyha strach przed plebejskoscia i trywialnoscig naszych gustéw.

Kazde odstepstwo od dotychczasowego status quo wprowadza poczucie za-
grozenia i strach przed nastepstwami. Szczegélnie wyraziscie obserwowac moze-
my to zjawisko, spotykajac si¢ z nowymi wynalazkami lub technicznymi osiagnie-
ciami. Takim rewolucyjnym technicznym wynalazkiem byto wprowadzenie maszyny
i produkcji masowej. W obronie smaku ,wyruszono” na krucjate, by broni¢ go przed
nowym barbarzyric — technika. Ta za$ zwyciezyla, a wraz z nig swiadomos¢ ko-
niecznosci tworzenia obiektéw o nowej estetyce, rezygnacji z finezji rekodzielni-
czej na rzecz funkcjonalnych, pozbawionych dekoracji przedmiotéw codziennego
uzytku, w konsekwencji czego iluzjonizm obiektéw przemystu artystycznego prze-
ksztalcit sie w funkcjonalizm projektowania przemystowego.

HISTORIA , TRUDNEGO ZWIAZKU”, CZYLI O PRZEMYSLE | SZTUCE

Niemiecka droga do poprawy jakosci przemystu artystycznego

W przekonaniu niemieckich krytykéw i reformatoréw sztuki powodzenie i suk-
ces niemieckich wyrobéw zaréwno na wystawach swiatowych, jak i u klient6éw,
zalezne byty od zdolnosci wytwarzania petnych smaku wyrobéw masowych.
Tak czesto krytykowany byt na arenie miedzynarodowej niemiecki brak smaku,
ze produkcja przedmiotéw prawdziwie gustownych wydawata si¢ warunkiem
najbardziej koniecznym dla powodzenia rodzimego przemystu na rynkach ze-
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wnetrznych i wewnetrznych. Swoje miejsce widziano w produkgji solidnych,
tanich i gustownych przedmiotéw dla masowego odbiorcy o $rednich docho-
dach, jak réwniez w wytwarzaniu luksusowych, o najwyzszym standardzie wy-
konania obiektéw dla wyszukanej migdzynarodowej klienteli. W fachowej pra-
sie niemieckiej analizowano poszczegé6lne dziaty twérczosci i nie szczedzac rad
oraz wskazéwek demonstrowano przyktady i cechy dobrej i ztej sztuki. W celu
ksztattowania dobrego smaku publikowano réwniez wspomniane teki graficzne.
Réwniez muzea sztuki stosowanej staraty si¢ poprzez prace dydaktyczna popra-
wi¢ zty smak niemiecki wsréd projektantéw i klient6w.

Na wystawach $wiatowych chwalone i podziwiane przez Niemcéw byly za-
réwno produkty angielskich, jak i francuskich wystawcéw. W ich wyrobach od-
najdywano wzorce do nasladowania i powielania. Samokrytycznie napietnowa-
no ,smak narodowy”, a ekspiacje te miaty na celu wyzwolenie sie z wiezéw
estetycznej niemocy, konfrontowanej wciaz z poczynaniami zaréwno gospodar-
czymi, jak i estetycznymi Wielkiej Brytanii i Francji. Jak pisat Lichtwark, ,z punktu
widzenia naszych sasiadéw, jesteSmy narodem historykéw i teoretykéw z nie-
wystarczajaco rozwinigtymi zmystami. Na szczycie tej krytyki znajduje sie wska-
zanie niewybrednosci naszego jezyka..., znikoma kultura naszego oka... i jedno-
stronno$¢ naszego ucha”’'. Wierzono, ze ekonomiczna ekspansja mozliwa jest
dzieki produkcji wysokiej jako$ci wyrob6éw przemystu artystycznego.

Juz na pierwszej wystawie $wiatowej niemieckie produkty byty ostro krytyko-
wane przez rodzimych obserwatoréw, wedtug ktérych wyréznialy sie ,szlachet-
na prostota bud jarmarcznych, szarym Inem do pakowania i nagim, prawie nie-
heblowanym drewnem $wierkowym. Oprécz porcelany rzadowej (ksigzecych
manufaktur), strzelb i armaty Kruppa stoiska niemieckie charakteryzowaty sie
brakiem jakiegokolwiek charakteru®’?”. Sytuacja ta nie poprawita si¢ na nastep-
nych wystawach. Artystyczny przemyst angielski i francuski nadal stanowit pote-
ge w dziedzinie produkcji masowej. Niemcy z zawstydzeniem i patriotycznym
rozjatrzeniem obserwowali te sukcesy, dostrzegajac jednoczesnie swoja stabos¢
na tym polu. Friedldnder, cztonek jury Il wystawy londyriskiej, nie znajdowat
wprost stéw podziwu dla wyrazenia znakomitosci i $wietnosci tych wyrobéw,
konstatujac, ze Niemcom i Austiakom ,zaréwno brakuje swiadomosci estetycz-
nej klasy sredniej, jak i przemyst tych krajéw produkuje rzeczy przecietne, wrecz
mierne”373,

Sytuacja w przemysle artystycznym paristw niemieckich trafnie zostata opisa-
na przez jednego z niemieckich obserwatoréw Wystawy Swiatowej w Paryzu
w 1867 roku, tak analizujgcego rodzime wyroby artystyczne: ,panuje tu masowa
produkcja, w ktérej rzadko wykorzystywane s artystyczne impulsy, ...pracuje sie
dla efektu, nasladujac innych i produkujac tanio i szybko, (...) nalezatoby sobie
zyczy¢, aby z tego zrezygnowano”*’. Produkty niemieckie sa nadal ostro kryty-
kowane, odmawia sie im smaku i zarzuca masowos¢ oraz pogor za zyskiem.

W latach siedemdziesiatych XIX wieku nastapito w krajach niemieckojezycz-
nych wzmozone zainteresowanie wzorami niemieckiego renesansu. Szczegdl-
nie mocne nasilenie tych tendencji widoczne byto po zwycieskiej wojnie z Fran-
cuzami w 1871 roku, od kiedy to zaczeto uwazac ten styl za narodowy. Jego
tradycje byly w paristwach niemieckich i w Austrii szczegélnie kultywowane i pro-
pagowane, gdyz dawaty mozliwo$¢ oderwania si¢ od wzoréw francuskiego ba-
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roku i rokoka oraz angielskiego klasycyzmu na rzecz sztuki czysto niemieckiej.
W okresie politycznych i gospodarczych zmagari tych mocarstw byty to argu-
menty najwyzszej wagi. Dla Niemcéw i Austriakéw wykorzystywanie renesan-
sowych dekoracji, ozdéb i szablonéw oraz sieganie do niemieckiej tradycji rene-
sansu bylo poza tym dowodem odnalezienia jednolitego stylu®”>. Powotywano
sie na uniwersalng, bezkolizyjng adaptacje repertuaru wzoréw renesansowych
i ich zastosowanie do wspétczesnych potrzeb, tak jak to sie dziato z asymilacja
antyku w sztuce renesansu. Wielkim propagatorem neorenesansu byt m.in. Wil-
helm Liibcke, ktéry uwazat, ze neorenesans jest najbardziej odpowiednim sty-
lem dla wyrazenia niemieckiej psychiki, ,poniewaz duchowa wymowa naszych
czas6w w wielkosci i w ogéle najwigksze podobieristwo wykazuje z renesansem,
wydaje sig, ze najlepsze produkty naszego niemieckiego renesansu powinny sta-
nowi¢ wzér dla niemieckiego nowoczesnego rzemiosta”?’¢. Bruno Bucher dobit-
nie formutowat powr6t do wzoréw renesansu niemieckiego jako ,powrét do tego,
co naszej (niemieckiej) istocie wydaje si¢ najbardziej odpowiadac¢”*”?. Wrecz
jako hasto polityczne gtosit Julius Lessing swoja sympatie do renesansu niemiec-
kiego, piszac: ,nasze czasy o silnym nacjonalistycznym zabarwieniu poczuwaja
sie duchowo zwiazane z wielkim okresem reformacji i rodzacego si¢ humani-
zmu. Jesli chcemy sie przegladac w lustrze $wietnosci niemieckiej przesztosci,
jesli szukamy symboli pigkna i dostojeristwa staroniemieckiego zycia, to przy-
wolajmy czasy reformacji”*. U podstaw tego nacjonalistycznego zafascynowa-
nia neorenesansem w Niemczech lezy $wiezo uzyskana narodowa samo$wiado-
mos$¢ zjednoczonych paristw niemieckich po roku 1871. Powr6t do tradycji
i akcentowanie czysto narodowych tendencji i jej elementéw jest niejako przeja-
wem dumy z nowo powstatego paristwa i jego roli w historii, ,niemiecki naréd,
kt6ry walczyt diugo i bolesnie o jednosc i site, moze z radoscia powrdci¢ do swego
wizerunku w czasach, ktére réwniez przezywaty wielkie potyczki o odnowe zy-
cia”?,

Nieliczni krytycy szybko jednak zaczeli stawia¢ pod znakiem zapytania
taka postawe, widzac w neorenesansie niemieckim narodowe zaslepienie i pseu-
dopatriotyzm, prowadzacy w rezultacie do izolacji sztuki niemieckiej. Juz
w 1878 roku Jakob Falke zarzuca projektantom i rzemie$Inikom bezkrytyczne
kopiowanie renesansu, postuluje $wiadome i wybiércze przetwarzanie tego sty-
lu, gdyz jedynie dopasowywanie do potrzeb wspétczesnego odbiorcy jest w sta-
nie go uratowac. Widzac w tym nasladownictwie ponowng porazke niemiec-
kiego przemystu artystycznego i btagd ekonomiczny, autor konkluduje: ,niemiecki
renesans, ciezkie, niezdarne formy p6Znego renesansu (...), jesli to ma by¢ nie-
miecki styl przysztosci, to nie jest on wyzwaniem dla swiata. Co bedzie jego
nastepstwem? (...) wykluczenie z rynku $wiatowego, komercjalne ograniczenie
do ojczystej klienteli, poparte patriotycznym zaslepieniem (...), z pewnoscia
zty interes”?%.

Odbiciem tego beda relacje krytykéw z nastepnej wystawy $wiatowej w Fila-
delfii w roku 1876, na ktérej niemiecki przemyst artystyczny znowu zaprezento-
wat sie niekorzystnie. Pomimo ze w publikacji Measterpieces of the Exibition,
ukazujacym najznakomitsze obiekty wystawy, zostat opisany i zilustrowany fla-
kon na perfumy firmy Ritter & Co., ktérego piekno proporcji, doskonato$¢ rysun-
ku i wspaniaty modelunek byty chwalone, to byta to jednak kolejna klgska nie-
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mieckiego przemystu artystycznego®®'. Do historii przejdzie wypowiedZ niemiec-
kiego oficjalnego sprawozdawcy, obserwatora i krytyka Franza Reuleaux, kt6ry
w relacji z filadelfijskiej wystawy $wiatowej zbywa produkty niemieckiego prze-
mystu lakonicznym ,tanie i zte”, ze wzgledu na ich techniczne zacofanie i este-
tyczna tandete®®?. Autor krytykuje zaréwno patriotyczno-nacjonalistyczng tema-
tyke porcelanowych, gobelinowych i malowanych bismarkéw, cesarzy
i germanéw, mato pasujace do zatozeri wystawy dziato Kruppa, jak i brak smaku
oraz techniczne niedostatki rodzimych obiektéw. ,Niemiecki przemyst musi sie
w koricu wyzwoli¢ z koniecznosci konkurowania i zdobywania rynkéw poprzez
niskie ceny i zdecydowac sie na konkurencje wartosci i jakosci”, postuluje Reu-
leaux*®. Krytyka ta, powtarzana zaréwno w specjalistycznych, jak i masowych
czasopismach byta tak obnazajaca i obrazajaca nacje niemiecka, ze zawista jak
fatum nad catym ruchem odnowy w Rzeszy Niemieckiej. Ruchem odnowy, kt6-
rego przedstawiciele z olbrzymim naciskiem i energia zaczeli zastanawiac sie
nad skutecznymi metodami poprawy smaku i jakosci wytwarzanych produktéw.
Problem, ktéry starano sig rozwiazac, nie byt prosty, gdyz zadanie, jakie postawit
sobie przemyst niemiecki, polegato na wdrozeniu do produkcji masowej dobrej
jakosci taniego produktu seryjnego. Nie zapominajmy, ze tak chwalone i przed-
ktadane nad inne produkty francuskich i angielskich wytwércéw byly przedmio-
tami ekskluzywnymi i drogimi, skierowanymi do najbogatszych warstw spotecz-
nych, cata masa tanich produktéw tych krajéw, ktére sprosta¢ miaty potrzebom
$redniej lub nizszej warstwy spotecznej nie wyrézniata sie¢ bynajmniej wysokim
poziomem artystycznym. Oprécz tego wigkszos$¢ produktéw pokazywanych na
wystawach $wiatowych nie pochodzita z normalnej produkgcji fabrycznej i nie
dawata ich prawdziwego obrazu, lecz byta specjalnie na t¢ okazje ,preparowa-
na”. W wigkszosci wypadkéw prezentowano obiekty ,wystawiennicze”, nie
majace nic lub mato wspélnego z aktualng produkcja fabryki.

Po Wystawie Swiatowej w Chicago w 1893 roku zabrzmiaty w prasie nie-
mieckiej nowe tony. Julius Lessing tak komentowat te wystawe: ,o0 ile nasze fa-
bryki staraja si¢ imitowac formy artystycznego rekodzieta o bogatej ornamenty-
ce, ktére znajduja swoje uzasadnienie jedynie w obiektach wysoce luksusowych,
i dostosowywac je do mozliwosci maszynowej produkcji tworzac z nich tani su-
rogat, o tyle wyroby amerykariskie ksztattowane sa tak, ze moga by¢ przez ma-
szyne produkowane lekko, praktycznie, trwale i bez zastosowania ornamentu” 384,
Stare hasta, upatrujace piekna w dekoracyjnosci, luksusie i nasladowaniu zasta-
piono nowymi postulatami funkcjonalizmu, prostoty, praktycznosci, rzetelnosci
wykonania i ,prawdy materiatowej”. Wspomniany juz reformator i rzecznik no-
wej sztuki Lichtwark opisujac konkurencyjne produkty amerykariskie i angielskie
pisze: ,pomimo kosztéw transportu i cta s3 wszystkie te obiekty (przemystu arty-
stycznego) ze wzgledu na ich prostote i uproszczenie formy tarisze od towaréw
niemieckich. Poniewaz zaréwno Anglicy jak i Amerykanie odnaleZli styl, ktéry
powstat pomimo zastosowania maszyny oraz produkcji masowej, bez uszczerb-
ku na jakosci”3®.

Nie da sig ukry¢, ze podobnie jak w innych wysoko rozwinigtych przemysto-
wo paristwach europejskich, tak i w Niemczech odnowa estetyczna byta postu-
lowana zaréwno przez artystéw, przemystowcéw, jak i wspomagana przez pani-
stwo. Niezaleznie, czy byt to Komitet Ewarta w Londynie, Centrallstelle fiir Handel
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und Gewerbe w Stuttgarcie czy tez Werkbund w Berlinie, skupiaty sie w nich sity
polityczne i przemystowe, ktérych gtéwna ambicja byto powodzenie wtasnych
produktéw na $wiatowych rynkach zbytu. Temu propagandowemu celowi stuzy-
ta réwniez wigkszos¢ czasopism ukazujacych si¢ na przelomie wieku w Niem-
czech; wcigz powracajg w nich hasta na rzecz zwycieskiej kampanii produktéw
niemieckich, ktére dzieki swojej znakomitej jakosci mogtyby podbic¢ swiat. Pod-
béj swiata staje sie przewodnim mottem, ktéremu podporzadkowane zostang
zaréwno komercyjne, jak i artystyczne hasta*®¢. Coraz czesciej pod koniec XIX
wieku wsréd czotowych reformatoréw sztuki niemieckiej styszy sie propagando-
wo-narodowe tony, gloryfikujace site i mozliwosci niemieckiego przemystu, na-
wotujace do narodowej solidarnosci, zaréwno w produkcji, sprzedazy, jak i pro-
jektowaniu.

Nalezy w tym momencie zaznaczy¢, ze ,walka” o rynki zbytu nie byta jedy-
nie domeng niemiecka, jak réwniez podkreslany przeze mnie jej nacjonalistycz-
ny aspekt. W niemieckiej publicystyce oba te fenomeny zyskuja jednak szcze-
golny ciezar z powodu przeswiadczenia o ,niedorozwoju” przemystowym
i estetycznym w poréwnaniu z Francja i Wielka Brytanig, a jednoczesnie sa wy-
razem rodzacej si¢ dopiero tozsamosci narodowej oraz niezgody na istniejacy
ekonomiczny, francusko-brytyjski podziat $wiata.

Konsekwencja ciagtego niepowodzenia niemieckich produktéw na wysta-
wach $wiatowych bylo przesunigcie akcentu zainteresowania z wystaw $wiato-
wych na wystawy regionalne, na ktérych starano si¢ bardziej intensywnie praco-
wacé nad podniesieniem poziomu wytwarzanych maszynowo produktéw
artystycznych, a przez to i prestizu sztuki niemieckiej*®”. Coroczne wystawy sztuki
i przemystu miaty na celu analize wspétczesnych styléw i kierunkéw, jak réw-
niez stuzyly ksztatceniu projektantéw?®. Obok produktéw przemystu artystycz-
nego, rzemiosta i sztuki uzytkowej prezentowano na nich materiaty doksztatca-
jace dla szké6t przemystowych oraz obiekty z dawnych epok, ktére stuzy¢ miaty
jako godne nasladowania modele. Zaproponowano réwniez nowa, ré6zna od
wystaw $wiatowych forme prezentacji, nie wedtug rodzaju produktéw, ale w za-
aranzowanych wnetrzach, ktérych salony, jadalnie lub sypialnie w petni wypo-
sazone w meble, przedmioty i bibeloty zalecane byty publicznosci do naslado-
wania i powielania.

Lata koricowe XIX wieku charakteryzuja si¢ w zdobnictwie kolejnym powro-
tem do gotyku, empire’u i biedermeieru. Wsréd krytykéw mozna zauwazy¢ pewna
$wiatopogladowa niekonsekwencje. Z jednej strony styszy sie sfowa trwogi zwia-
zane z ponownym nawrotem historyzmu, z drugiej stowa ulgi, spowodowane
powrotem do klasycyzmu, ktéry oznaczat etap ,higienicznego” oczyszczenia
z przetadowanych, kapigcych dekoracjami wnetrz i przedmiotéw lat 80. i 90.
XIX wieku. To wiasnie biedermeier wydawat sig tym stylem, kt6ry zaréwno odda-
wat najlepiej solidnego, praktycznego mieszczarnskiego ducha, jak i nadawat
wnetrzom, poprzez zapozyczenia empirowe, arystokratyczny blask*®. Willa Stuc-
ka w Monachium w stylu neoempiru staje si¢ dla pokolenia przelomu wieku
wyrazem pigkna i nowoczesnosci*”. Biedermeirowskich elementéw dopatruja
sie krytycy w dziatalnosci Adolfa Loosa*'.

Neoklasycyzm stanowit jeden z istotnych etapéw emancypujacego sie histo-
ryzmu, ktéry ze stadium samokrytycyzmu przeistaczat si¢ w historyzm samoapro-
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baty, aby nastepnie przej$¢ w etap eks-
pansji. Z podobnymi hastami oczysz-
czenia z naleciatosci ,pluszowego” hi-
storyzmu lat osiemdziesigtych
i dziewigcdziesiatych wystapili réw-
niez secesjonisci. Oni takze poszuki-
wali w swoich produktach funkcjonal-
nosci i rozsadku. Przenikanie sie tych
dwéch nurtéw historyzmu o jego neo-
klasycystycznym i sesesyjnym obliczu
jest widoczne we wszystkich dziedzi-
nach sztuk plastycznych, réwniez
w przemysle artystycznym. Wystawa
Swiatowa w Paryzu w 1900 roku uwy-
datnita w petni t¢ dwutorowosc styli-
styczng, cho¢ z naszego wspétczesne-
go punktu widzenia oznaczata ona
przede wszystkim triumf secesji. Sece-
sja wyrosta zaréwno z reakcji na wy-
bujaty historyzm, jak i akceptacji wie-
lu jego elementéw. To, co jednak
stanowito istote tego krétko trwajace- Dzban, WFM, ok. 1900, szklo zielone, stop cyno-
go nurtu w Niemczech (od 1894 do  wy, srebrzony, odlew, wys.: 41 cm; MMP/5/5891
1906), oprécz wszystkich zapozyczen

i powinnowactw z klasycyzmem, rokokiem, manieryzmem i gotykiem, to fakt,
ze artystom udato si¢ odnaleZ¢ interesujacy repertuar dekoracji, ozywic, a réw-
nocze$nie poddac stylizacji naturalistyczne motywy, tak iz nabraty one nowego,
oryginalnego wygladu, stworzy¢ nowe kompozycje, eksperymentowac z ré6zny-
mi technikami i materiatami. Kunstgewerbeausstellung w Dreznie w 1906 roku
zakoriczyta w Niemczech rozwdj secesji i usankcjonowata w petni ekspansje neo-
klasycyzmu.

Secesja nie zyskata aprobaty wielkich krytykéw i reformatoréw sztuki, rze-
miosta i przemystu, takich jak na przyktad Muthesius, ktéry tak o niej pisat: ,w cie-
plarnianej atmosferze (historyzmu) szybko kietkowaty nastepujace po sobie styli-
styczne mody, az wreszcie wyr6st bekart nowoczesnej sztuki — secesja, ktéra, jak
widzimy to dzisiaj (1912), wigksze jeszcze wywotata zamieszanie (...). Jak to sig
okazato na wystawie w 1906 roku, po krétkim czasie osiegnelismy jednak ja-
sno$¢ wypowiedzi, ktéra zostawita juz prawie wszedzie swéj stempel”**. Z tego
tez neoklasycystycznego punktu widzenia krytykowano secesje za jej wynatu-
rzenie, nieudaczno$c¢ i dziwacznos¢. Wystawa stata sie wielkim sukcesem neo-
klasycyzmu, ktéry zyskat swoich zwolennikéw wsréd takich artystéw, jak Beh-
rens, Paul, Bertsch i Miiller. Na drezderiskiej wystawie secesji pozostali wierni
jedynie Graender i Pankok.

Podobny nastr6j poczucia zwycigstwa nad zdegenerowanym stylem secesyj-
nym odnajdziemy na nastepnej Kunstgewerbeausstellung w Monachium w 1908
roku. Atelier Elvira w Monachium, sztandarowe dzieto secesji, doczeka sie tez
w tym roku ekskomuniki z ust samego Luxa: ,atelier Elvira, ze swoja burzliwa,
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niewymiernie subiektywng ornamentyka, p6Zniej wysmiang jako grzech mtodo-
éci, ktérego sie nalezy troche wstydzi¢, musiato zakoriczy¢ sie nieuchronnie pew-
nym zej$ciem na manowce sztuki, tak jak wszystkie «podskakujace» i «kucaja-
ce» formy mebli, ktére powstawaty w tryskajacych fantazja umystach artystéw”*%,
Nie brakowato i krytykéw neoklasycyzmu (van de Velde), ktéry stopniowo
zaczal przeksztatcac si¢ w historyzm o eklektycznym obliczu, na nowo cytuja-
cym ze skarbnicy wszystkich historycznych styléw, wykorzystujagcym to bieder-
meierowskie, to rokokowe elementy. Jednak przekonanie takich krytykéw i refor-
matoréw sztuki jak Lux i Muthesius o tworzeniu ,nowej sztuki” byto tak silne
i z taka retoryczng zrecznoscia i propagandowym entuzjazmem odpierato wszel-
kie zarzuty, iz powstato przekonanie o powstaniu czego$ zupetnie innego, od-
miennego od tego, co bylo dotychczas. Jakos$é, a nie smak bedzie od tej pory
poszukiwang wartoscia, gdyz — jak twierdzili przedstawiciele ,nowej sztuki” —
,jedynie kryterium jakosci jest sprawdzianem tego, czy obiekt jest sprzeczny
z technika i funkcjg, czy nie. W tej sytuacji nie nalezy pyta¢, czy jego forma
istniata juz wczesniej, czy nie, a jedynie to, co pigkne, wykorzystywac i piele-
gnowac (...). W ten sposéb dostrzegamy, ze nie jest wskazane niszczenie za soba
mostéw, jak réwniez ze bez hotdowania przesztosci nie mozemy mie¢ nowego
stylu”3%. Czyz nie sq to te same hasta, ktére towarzyszyly historyzmowi w catej
jego tworczej drodze? Pisane sg one jednak nie w potowie XIX wieku, lecz w 1908
roku przez jednego z przekonanych o nowatorstwie wspétczesnej sztuki kryty-
ka. Zapanowato ogélne przekonanie o przezwycigzeniu historyzmu. W rzeczy-
wistoéci zmienit on tylko swojg nazwe, z historyzmu stat si¢ ,nowa sztuka”, wy-
chwalanym przez péZniejszych krytykéw i historykéw sztuki poczatkiem
funkcjonalizmu. Dzigki retorycznej zrecznosci swoich apologetéw, wsparciu fi-
nansowemu wielkiego przemystu i pomocy paristwa historyzm nie miat zadnych
konkurentéw i mégt sie swobodnie rozwija¢ dalej. Przedstawiciele neoklasycy-
zmu, a nastepnie cztonkowie Werkbundu, chetnie kreowali swoje wizerunki po-
gromcéw historyzmu, dtugo oczekiwanych mesjaszy ,nowej sztuki”. -

Zmierzch przemystu artystycznego, czyli narodziny projektowania
przemystowego

Obiekty sztuki uzytkowej sa produktami przeznaczonymi do praktycznych
celéw, formy ich zostaty jednak przez sztuke tak uszlachetnione, ze moga one
stanowic réwoczesnie dzieta sztuki same w sobie. Taka jest definicja sztuki uzyt-
kowej. Jej rozwdj od poczatku istnienia sztuki taczyt sie z talentem i inwencja
artysty, niezaleznie od tego, czy tworzyt on obrazy, rzezby czy wazony. Projekt,
zrodzony w glowie artysty zwigzany byt réwniez nierozerwalnie z jego wykona-
niem. Pod greckim stowem technai, a péZniej taciriskim artes rozumiano umie-
jetnosci, stuzace do odtwarzania natury badz tego, co ona stworzy¢ zaniedbata
(Arystoteles). Podziwiano zaréwno sprawnos¢ technologiczna, jak i finezje wy-
konania oraz pomystowos¢ dzieta — kowala, szewca, rzezbiarza i malarza.

Pod koniec XVII wieku nastapito jednak zachwianie tej postawy, ktérej kon-
sekwencja byt podziat na wytworne sztuki pigkne i rzemie$lnicze sztuki stoso-
wane, na sztuke wyzsza i nizsza, na akademie i rzemiosto, na art i na métier®.
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Zaistniata sytuacja, w ktérej odebrano rzemie$Inikowi mozliwos¢ pracy kreatyw-
nej na rzecz artysty, a réwnoczesnie powstata przepas¢ miedzy twérczoscia ich
obu. Do tej pory zaréwno pomyst, jak i wykonanie znajdowato si¢ w jednych
rekach. Od tego czasu zaczely powstawac szkoly i instytucje majace na celu
szkolenie rzemiesInikéw w wykonywaniu przez artystéw sporzadzonych projek-
téw. Nauka ta polegata na kopiowaniu tego, co artysci wymyslili. Wynikato to
z prze$wiadczenia, ze rzemie$lnik nie jest w stanie wykonywac twérczej pracy,
gdyz ta byta domeng artystéw, wtajemniczonych w kanony wielkiej sztuki. W ten
sposéb nastapit podziat, ktéry istnie¢ bedzie az do poczatku XX wieku i ktéry
objawi si¢ w nasladownictwie oraz kopiowaniu wszystkiego, co wymysla wielcy
artysci.

Na poczatku XIX wieku nikt nie zajmowat si¢ krzewieniem wiedzy w dzie-
dzinie sztuki uzytkowej, akademie zajmowaty sie ,wielka” sztuka, rzemiesInicy
jej nasladowaniem, a pracownie przyfabryczne produkcja wtasna. Konsekwen-
cja byt upadek tej dziedziny artystycznej wytwérczosci, ktéra starano sie zasta-
pi¢ w Europie Zachodniej w drugiej potowie XIX wieku przemystem artystycz-
nym. Ponowne potaczenie nastapi dopiero pod ciezarem koniecznosci obrony
przed zagrozeniem, jakim stat si¢ przemyst artystyczny i jego produkty. Szcze-
gblnie drastycznie objawito sie to w Wielkiej Brytanii, gdzie juz na poczatku XIX
wieku doszto do ekspansywnej industrializacji, ktéra zniszczyta catkowicie ro-
dzime rzemiosto. Nie istniaty szkoty rzemieslnicze, brakowato réwniez odpo-
wiednich szkét, popierajacych nowa gataZ produkcji, jaka stat sie przemyst arty-
styczny. Inaczej ksztattowato sig to na kontynencie, gdzie z powodu zap6Znionej
industrializacji silne byty wciaz tradycje rzemie$Inicze, lecz i tu doszto do gwal-
townego zatamania si¢ tej dziedziny sztuki, a to w zwiazku z szybko nastepuja-
cym uprzemystowieniem, ktére przejeto niejako zadania rzemie$inika, lecz za-
stosowato odmienne procesy wytwdércze.

Pierwsze wystawy $wiatowe uprzytomnity wszystkim, ze przemyst potrzebo-
wat nie geniuszu jednego artysty, lecz wspétpracy grupy wyszkolonych w swojej
dziedzinie projektantéw, posiadajacych zmyst formy oraz umiejetnos¢ przedsta-
wiania ksztattéw i dekoracji, ktérzy potrafiliby dostosowac projekty do fabrycz-
nych warunkéw, szybko reagowac na impulsy mody i rynku oraz na sugestie
komiwojazeréw. Takie idee przyswiecaty pierwszym reformatorom przemystu
artystycznego. Szybko jednak wykazali swoje niezadowolenie, gdy okazato sig,
ze rzesze mtodych rysownikéw opuszczajacych szkoty rysunkowe, tworzone na
potrzeby przemystu, nie miaty ani odpowiedniego przygotowania fachowego,
ani nie byty, w oczach krytykéw, w stanie odcisna¢ jakiegokolwiek pietna swego
talentu na tworzonym w warsztatach fabrycznych przedmiotach. Nastapita ogél-
na frustracja, bedaca owocem wiary, ze przemyst artystyczny jako nowe medium
stworzy réwnocze$nie nowe Srodki wyrazu, zrewolucjonizuje sztuke. Krytyka
przemystu artystycznego nie réznita si¢ wiele od krytyki sztuki w ogéle, ktérej
takze zarzucano tendencje do kopiowania, bezstylowos¢, uleganie modom. Wiek
XIX wierzyt nie tylko w postep, ale réwniez w to, ze zdobycze wiedzy w r6znych
dziedzinach sztuki i nauki pomoga w stworzeniu czegos, co bytoby poréwny-
walne do osiagnie¢ renesansu. Stad tak wielkie ambicje w stosunku do przemy-
stu artystycznego, stylu epoki, sztuki w ogéle, przejawiajace si¢ w ciagtej ich

krytyce®.
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Maszynowo wytwarzane produkty artystyczne, powstate w wyniku kopio-
wania utartych, rzemieslniczych wzoréw, zalaty rynek europejski, a przemyst
artystyczny, wylacznie przetwarzajacy i kompilujacy, nie stworzyt wiasnej, ory-
ginalnej estetyki.

Pytanie, jakie nalezy postawi¢ w tym miejscu, brzmi: czy mozliwe jest, aby
przemyst wytworzyt wtasng estetyke? Krokiem rokujacym nadzieje, ze pytanie to
znajdzie pozytywng odpowiedZ, byt fakt zaangazowania artystéw do wspétpra-
cy z fabrykantami, powierzenie im dzieta odnowy. Na krok ten czekano wiasci-
wie od potowy XIX wieku, od momentu, w ktérym dostrzezono konieczno$¢
wspétpracy z artysta. Réwnoczesnie zdawano sobie sprawe z trudnosci wynika-
jacych z tego ,trudnego zwiazku”. Ich wyrazem beda rozwazania krytyka-refor-
matora Owena Jonesa, gdy pisze: ,dziwimy sie krétkowzrocznosci fabrykantéw,
ktérzy nie widza, ze w ich interesie jest od samego poczatku rozpoczecie pracy
z artystq i jego projektem. Fabrykant odpowiada na to: gdzie s3 ci artysci? Nalezy
przyznad, ze istnieje tylko niewielu. Lecz czy nie jest sprawa fabrykanta praco-
wac nad tym, aby byto ich coraz wigcej. Tak dtugo, jak fabrykanci nie beda
przypisywac odpowiedniej roli projektom i powierzac tej waznej dziedziny zwy-
czajnym wyrobnikom bez przygotowania artystycznego, nie moga liczy¢ na po-
prawe i na poparcie ze strony artysty”*¥’. Artysci ,czysci” ze swej strony nie inte-
resowali si¢ wsp6tpraca z przemystem. Niechec ta spowodowana byta kilkoma
przyczynami. Konsekwencja specyficznego ksztatcenia akademickiego byto prze-
konanie, ze artysci powotani sg dla wyzszych potrzeb i do wyzszych celéw niz
wykonywanie projektéw dla produkcji masowej. Sami artysci oprécz tego nie
byli przygotowani do takiej pracy, gdyz nie znali wymogéw technologicznych
produkcji masowej. Bardzo czesto projekty przez nich tworzone byly technicz-
nie niewykonalne. Juz Semper widziat w tym jeden z zasadniczych probleméw
wspétpracy miedzy artysta a fabrykantem, gdyz jak pisat: ,znikoma znajomosc
kompozycji jak réwniez proceséw technologicznych, nieznajomos¢ architekto-
nicznych podstaw rysunkowych, podstaw rysunku w ogéle, stylu i pigkna, wresz-
cie nieznajomos¢ faktu, ze wysoki stopien artystycznego spetnienia zwigzany
jest ze sztuka przemystowa, ze jest dla niej absolutnie konieczny, wydaje si¢
gléwnym powodem zjawiska, ze mtodzi artysci nie maja dla niej szacunku, prze-
ciwnie wykazuja pogarde i brak zainteresowania tg dziedzing sztuki. Wierzg cze-
sto, ze ponizaja swoj talent poswiecajac sie sztuce przemystowej i stuzbie prak-
tycznym celom”*%,

Krytycy tacy jak Semper i Jones od samego poczatku wskazywali na mozli-
wos$¢ wspélpracy z artystg i konieczno$¢ tworzenia form, dostosowanych do
potrzeb i wymogéw 6éwczesnego odbiorcy, odrzucali surogaty i wszelkiego typu
imitacje, proponujac nauczanie w warsztatach, w ktérych panowataby braterska
atmosfera kreatywnej wspétpracy. Idee te stanowity bezposredni zalazek rodza-
cej sie sztuki XX wieku. W sformutowaniach tych odnajdziemy jednoczesnie wiele
pomystéw i idei prekursoréw wspétczesnego projektowania przemystowego.

Pod koniec XIX wieku krytyka zrezygnowata wreszcie z ksztatcenia smaku
estetycznego publicznosci, a whasciwie ciaglej krytyki jego braku, i przeniosta
cala wine na barki fabrykanta. To jego obarczono cigzarem ztego smaku, eklek-
tyzmu i pazernosci. Mnozyty sie wypowiedzi pietnujace przemyst, dostrzegajac
w nim gniazdo wszelkiego zta. Giéwnym zarzutem stawianym przemystowi ar-
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tystycznemu byto jego bezkrytyczne kopiowanie zaréwno wzoréw historyzuja-
cych, jak i secesyjnych. Wychodzono z zatozenia, ze ,eklektyzm zdobnictwa
przemystowego jest konsekwencja swiadomej polityki przemystu, ktérej klient
stat sie ofiara, gdyz spoteczeristwo nie ma ani smaku, ani instynktu artystyczne-
go. Sztuka stata sie srodkiem przemystowej spekulacji. Klient jest ofiarg pogoni
za profitem, tak samo jak projektant. Masy projektantéw opuszczaja szkoly i za-
lewaja fabryki i warsztaty. Przemystowiec dzisiejszy otrzymuje sztuke za darmo,
angazujac rysownikéw za glodowe stawki i zada w zamian dziesigciu godzin
sztuki, tak jak zada od innych swoich pracownikéw. Absolwenci paristwowych
szkét artystycznych pracujg jako ozdabiacze dyploméw, specjalisci w kreowa-
niu girland i przerysowywaniu winorosli”3%.

Postulaty reformatoré6w nawotujacych do wspétpracy z artystami nie byty
poczatkowo popularne wsréd fabrykantéw. Z powodu wysokich kosztéw pro-
dukcji modeli wybierano wzory i dekoracje, ktére znalaztyby aprobate szerokiej
rzeszy klientéw, a takimi byly sprawdzone, tradycyjne obiekty o bogatej dekora-
cji. Kazda nowos¢ rodzita nieufnosc i docierata do zbyt matej grupy klientéw,
aby mogta by¢ wykorzystana masowo. Co sezon wychodzity wprawdzie nowe
modele, lecz ryzyko wprowadzenia ,falszywego” wzoru oznaczato katastrofalne
nastepstwa finansowe dla fabryki oraz catego regionu, ktéry uzalezniony byt czesto
od tej produkcji.

Reformatorzy jednak niezmordowanie prébowali poprawia¢ smak, proponu-
jac zmiany. Zadali od fabrykantéw wspétpracy z ,czystymi” artystami i realizacji
ambitnych, nowatorskich projektéw, zmiany oblicza produkowanych obiekt6w,
podniesienia poziomu przemystu artystycznego, aby w ten sposéb zapewni¢ mu
lepszy zbyt oraz mozliwosci ekspansji na rynkach swiatowych.

Tylko $wiadomi nowych czaséw fabrykanci nawotywali do odnowy. Jednym
z nich byt Paul Bruckmann, ktéry tak opisywat dziatalnos¢ tradycyjnych projek-
tantéw fabrycznych: ,W pracowniach fabrycznych siedzg «artysci», jak sami sie-
bie nazywaja i jak nazywani sa réwniez przez swoich pryncypatéw. Jako mtodzi
ludzie przybyli oni ze szkét rzemiosta artystycznego albo szkét zawodowych do
fabryk. Traktowani s przez fabrykanta jak wszyscy inni pracownicy, a ich zada-
niem jest postuszne wykonywanie zaréwno technicznych, jak i artystycznych
poleceri przetozonych. Ich wartos¢ jest o tyle doceniana, o ile swoimi projekta-
mi trafiaja w gusta klientéw i odpowiadajg najnowszej modzie. A poniewaz wa-
runki takie nie odpowiadaja na ogét artystom, ktérzy tworza dzieta niezalezne
i wolne artystycznie, dlatego w atelier fabrycznym spotykamy rzesze rysowni-
kéw i modelarzy, ktérych gtéwng sita jest ubieranie produktéw w historyczne
szaty, poniewaz oni i fabrykanci istote wartosci produktu przemystu artystyczne-
go widza w nasladownictwie zdobnictwa zaréwno gléwnych wspétczesnych
kierunkéw, jak i form z minionych epok. Taka sama finezje wykazuja w naslado-
waniu styléw historycznych, jak i w stylu tzw. nowoczesnym”*®, Jest to wypo-
wiedZ samokrytycznego fabrykanta z poczatku XX wieku, ktéry dostrzega ko-
nieczno$¢ reformy przemystu artystycznego przez nawiazanie wspétpracy
z artystami sztuki uzytkowej. Sam dat mozliwos¢ realizacji tego typu pomystéw
w swojej fabryce. Jego zapatrywania na wspétprace artystéw z fabryka obostrzo-
ne byly jednak specyficznymi warunkami. Uwazat, Ze najlepsze artystyczne re-
zultaty osiaga sie we wspélpracy nie z artystami ,czystymi”, lecz wywodzacymi

145



sie z rzemiosta. Postulatem przemystu staje si¢ wigc poszukiwanie artystéw go-
towych do ,przeszkolenia w fabryce”*’'.

Zaistniaty pod koniec XIX wieku proces nadprodukcji, zwigzany z og6lnym
przesytem produktami przemystu artystycznego i spadkiem popytu na nie, zmu-
sit niejako fabrykantéw do wspétpracy z artystami. Poszukiwane byty nowe, $wieze
pomysty, ktére stanowityby ratunek i mozliwos¢ wyjscia z impasu ogélnego bra-
ku zainteresowania produktami metalowej galanterii. Artysta zachecony zostat
do tej wspdtpracy korzysciami finansowymi, np. przez partycypowanie w zy-
skach ze sprzedazy przedmiotéw jego projektu, jak réwniez przez popularnosc,
jaka dawata mu produkcja seryjna. W prasie fachowej nazwiska projektantéw
zardynier i flakonéw ukazuja si¢ obok rzezbiarzy i malarzy. Ich status artystycz-
ny zostat zréwnany. Wraz z ogélng demokratyzacja sztuki nastapito takze wéréd
artystéw zainteresowanie tym, co dzieje si¢ poza murami akademii, na ulicy i w fa-
bryce. Stworzylo to podstawy do szerszego zainteresowania produkcja masowa
przez wyksztatconych w akademiach, niezaleznych artystéw, ktérzy coraz cze-
$ciej i chetniej wspétpracuja z przemystem, widzac swoja misje réwniez w two-
rzeniu estetycznych i funkcjonalnych przedmiotéw zycia codziennego.

Préba uprzemystowionej sztuki uzytkowej bylo wprowadzenie secesji do
przemystu artystycznego, ktéry w ten sposéb zostat wzbogacony o artystyczne
projekty, przeznaczone do produkcji masowej. Przemyst artystyczny jest jednak
tylko nasladowca poczynionych zmian, ktére zaszty na polu sztuki uzytkowej.
Dzieje si¢ to bowiem kosztem talentu i inwencji artystéw, ktérych projekty i po-
mysty bez zazenowania kopiowali i kompilowali przyfabryczni rysownicy. Po-
dejmujacy trud wspétpracy z przemystem artysci niemieccy, w przeciwieristwie
do angielskich, pragneli tworzy¢ sztuke dla mas i byli rozczarowani, ze przemyst
ich wykorzystuje, ze nie maja kontroli nad swoimi produktami, ktére bezkarnie
powielane s3 przez przemyst artystyczny.

Jeszcze w potowie wieku XIX poktadane przez artystéw w przemysle arty-
stycznym nadzieje spality na panewce. Pod koniec XIX wieku przemyst arty-
styczny zostat przez krytyke i wiekszos¢ artystéw sztuki uzytkowej w Niemczech
odrzucony. Nadszedt czas emancypacji. Powszechnie akceptowang tezg byto
przekonanie, ze przemyst nie moze tworzy¢ prawdziwej sztuki, jedynie reko-
dzieto w potaczeniu z artystyczng inwencja jest w stanie sprosta¢ temu zadaniu.
Hastem nowej awangardy artystycznej byt antymaszynizm, objawiajacy sie prze-
konaniem, ze zaden przedmiot wytwarzany maszynowo nie moze stac sie dzie-
tem sztuki“®2. Alternatywa dla masowej produkcji artystycznej miaty stac sie warsz-
taty. Akcent potozony zostat na prace rekodzielnicza, przy minimalnym
zastosowaniu maszyny, na projekty artystyczne i wykonanie rzemie$lnicze przy
wsp6tpracy z artystami. Podstawg ideologiczng staly sie tutaj zatozenia Anglika
Williama Morrisa.

Morris nalezat do artystéw-reformatoréw. Byt twércg projektéw, ale réw-
niez ich wykonawca, ktéry bacznie analizowat procesy technologiczne, eks-
perymentowat i odkrywat nowe mozliwosci produkcyjne. Dzigki intensywnym
studiom praktycznym w dziedzinie farbowania, drukowania i tkania udato mu
sie zaniechac imitacji $redniowiecznych wzoréw na rzecz tworzenia wspot-
czesnych na ich bazie. Pigkno oznaczato dla Morrisa jedno$¢ miedzy sztuka
a rzemiostem, a $redniowiecze bylo dla niego ta epoka, w ktérej artysta byt
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jednoczesnie rzemiesInikiem i ktéra niosta rado$¢ pracy zaréwno twércy, jak
i odbiorcy. W jego przekonaniu jedynie obiekty, ktérych projektant jest réw-
noczes$nie ich wykonawca, daja mozliwos¢ tworzenia rzeczy praktycznych
i pieknych. Gtéwna wade wyksztatcenia projektantéw widziat w zbyt matym
ich kontakcie z praktycznymi stronami produkcji. Jego zdaniem sztuka nie po-
winna by¢ czyms ekskluzywnym, dostepnym tylko wybranej grupie, lecz czyms
powszechnym. Twierdzit, Ze nalezy zmienia¢ nie gust cztowieka, lecz jego
byt na peten sensu i przyjemnosci z wykonywanej pracy, mitego otoczenia
i czasu wolnego, a cztowiek nie bedzie musiat nasladowaé, przejmowac i ko-
piowac*®,

Dowodem realnosci takiej idei miat by¢ zatozony przez niego we wspétpra-
cy z Rossettim, Burne-Jonesem i Fordem Madoxem Brownem warsztat, ktérego
zadaniem byto projektowanie obiektéw codziennego uzytku i ich realizacja. Pro-
pagatorem idei morrisowskiej byt Ch. R. Ashbee i jego warsztat Guild of Hand-
crafts. Miat on stanowi¢ uzdrowicielska alternatywe dla przemystu artystyczne-
go, nowa forme autentycznej wspétpracy artystéw z rzemie$Inikami, nowa,
pozbawiong komercjalizmu i kapitalistycznego sptycenia sztuke. Za jego przy-
ktadem Europe opanowata warsztatomania, pod ktérym to hastem entuzjastycz-
ni, mtodzi artysci gtosili hasta ,sztuki dla wszystkich” i ,sztuki na co dzien”. To
wiasnie produkty wychodzace z tych warsztatéw byty przeciwstawiane produk-
tom fabrycznym, stanowigc dowdd na to, ze istnieje mozliwos¢ masowego two-
rzenia petnych smaku przedmiotéw zycia codziennego. Praca zbiorowa, podbu-
dowana socjalistyczno-utopijnym entuzjazmem, wspélne projekty, to model
warsztatu propagowany i rozpowszechniony przez Ashbee’ego. Podobnie jak caty
ruch angielski byta to idea szlachetna, przepojona humanizmem i zaangazowa-
niem spotecznym, ktére miato owocowac réwniez narodzinami nowej sztuki,
lecz na wskros$ nierealna w obliczu jej konkurentki wysoko wyspecjalizowanej
produkgji kapitalistycznej*®*. Nie tylko zreszta warunki zewnetrzne, to znaczy
niedostosowanie do kapitalistycznego rynku, ale i sprzecznosci wewnatrz grupy
spowodowaty obumarcie warsztatéw Ashbee’ego. Pomimo ze angielski model
warsztatu nie przyniést w Wielkiej Brytanii spodziewanych efektéw i nie stwo-
rzyt oczekiwanej alternatywy dla masowo wytwarzanych produktéw, to zasiat
ziarno, z ktérego w szybkim tempie wyrosty warsztaty na kontynencie, najbar-
dziej znaczace w Niemczech i Austrii.

W Monachium doszto w 1898 roku do zrzeszenia artystéw pod nazwg ,,Ve-
reinigten Werkstitten fiir Kunst und Handwerk”, ktérego celem byto tworzenie
,artystycznych projektéw, wykonywanych przez rekodzielnikéw (majstréw) zgod-
nie z warsztatowa praktyka”“*>. Odbiorcami tak wykonywanych obiektéw miata
by¢ mieszczariska klasa $rednia. Byto to ambitne, na wskro$ aktualne zamierze-
nie, ktérego realizacja okazata si¢ jednak zadaniem utopijnym. Z podobnym pro-
blemem niemoznosci potaczenia wysokiej jakosci wykonania i wykorzystania
ekskluzywnych materiatéw z tanim produktem koricowym borykat sie juz Mor-
ris. Rezultatem tego rozczarowania byta realizacja indywidualnych zaméwieri
dla bogatego mieszczaristwa, jesli to byto konieczne réwniez w historyzujacych
stylach. Podobng droga realizacji indywidualnych, ekskluzywnych obiektéw
podazyly Wiener Werkstitte w Wiedniu. Praskie warsztaty Artel staraly si¢ spro-
sta¢ wyrafinowanym gustom koneseréw sztuki.
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W rzeczywistosci ideologia tych warsztatéw nie réznita sie wiele od tej pre-
ferowanej przez Morrisa i angielskich artystéw, tworzacych obiekty codzienne-
go uzytku dla wlasnej przyjemnosci, dla utopijnej idei tworzenia nowej sztuki.
Jak twierdzit Morris, ,przedmioty, ktére produkujemy, s3 wykonywane, ponie-
waz my ich potrzebujemy; wytwarza si¢ je dlatego, ze sig je robi dla drugiego,
a nie dla jakiegos nieokreslonego rynku, ktérego sig nie zna i nad ktérym sie nie
ma kontroli”#%. Podobnie artysci niemieccy apelowali do gustéw inteligenciji, do
elity finansowej i intelektualnej, do ,wyksztatconych wszystkich klas” i ,boga-
tych kregéw”, ktérych obowiazkiem patriotycznym byto, wedtug nich, powie-
rzanie im zleceri*”’. Behrens, Haustein, Obrist, Pankok, Paul czy Riemerschmid
rzucili wyzwanie przemystowi artystycznemu, chlubne i wznioste, ktére jednak
zrodzone na pozostatosciach angielskiego idealizmu zdane byto na niepowo-
dzenie. Dowodem na to moga by¢ losy Dresdner Werkstitten fiir Handwerk-
kunst, ktére stuzyly zawsze jako sztandarowy przyktad, wrecz dowéd na mozli-
wos¢ wdrozenia mysli artystycznej do produktéw masowych. Zatozeniem byta
produkcja nowoczesnych, funkcjonalnych obiektéw codziennego uzytku dla sze-
rokiej klienteli w zastosowaniu gtéwnie rekodzieta, jak sugerowata sama nazwa
warsztatéw. W rzeczywistosci byly to maszynowo produkowane meble oraz inne
przedmioty, wykonywane wedtug pomystéw znanych artystéw-projektantéw (Rie-
merschmid)*®. Byly to obiekty, co nalezy jeszcze raz podkresli¢, wytwarzane
maszynowo i seryjnie, a entuzjazm dla ,dzieta stolarskiego”, ktére tak goraco
propagowat na poczatku zatozyciel warsztatéw Karl Schmidt, przeksztafcito sie
szybko w afirmacje norm przemystowych, typéw produkcji i maszyn. Maszyno-
wo wytwarzane meble propagowano jako ,anstindiges Mobel fir den geme-
inem Mann”. Idee zatozycielskie warsztatéw, czyli praca rekodzielnicza, zostaty
zdradzone*®. Dopiero od 1915 roku rezygnuje sie w katalogach firmowych z re-
klamy pracy rekodzielniczej, pomimo Ze juz wczes$niej dziatalno$¢ warsztatéw
to zakamuflowana produkcja maszynowa w celu uzyskania wigkszych efektéw
komercyjnych*'®,

Warsztaty niemieckie to wazny dla samoswiadomosci artystycznej epizod
w projektowaniu produktéw masowych. Wymagania otaczajacej artystéw rze-
czywistosci byty zgota odmienne od tych propagujacych prace warsztatowa. Re-
alia, w ktérych powstawaty te zatozenia, to przeludnione miasta, z ogromnym
artykutujagcym swoje zadania poprzez strajki i rewolucje proletariatem, powszech-
nie wkraczajaca w zycie reklama, komercjalizacja, konsumpcja, domy towaro-
we i zatrata indywidualnosci. Akceptacja maszyny nastepuje powoli i jest to pro-
ces ciaggnacy si¢ przez caty wiek XIX, a koriczacy sie na poczatku XX stulecia.
Maszyna jest tez warunkiem koniecznym rozwijajacego si¢ kapitalizmu, sztuka
jego kamuflazem i perfekcyjnym opakowaniem. Rozpoczyna si¢ nowa era — okres
projektowania przemystowego z nowym hastem rzeczowosci, typizacji i standa-
ryzacji. Zafascynowani nowymi celami i funkcjami artysci: Behrens, Paul, Poel-
zig, Pankok, Eckmann rzucaja si¢ w wir nowego pradu. To oni, do tej pory postu-
lujacy prace warsztatowa, stajq sie Swiadomi koniecznosci zastosowania maszyn
i produkcji seryjnej. To oni stworzg nowa dziedzine sztuki, jaka bedzie projekto-
wanie przemystowe.

Gtloszona przez krytykéw prawdziwa, cho¢ jak si¢ wydaje jedynie pozorna,
zmiana nastapita w momencie rzeczywistej wspétpracy artysty z fabrykantem, tj.
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w poczatkowych latach XX wieku. Potaczenie intereséw ekonomicznych i arty-
stycznych stanie si¢ podstawa do produkc;ji prostych, surowych ksztattéw. Wzo-
ry ich byly juz znane, nalezato do nich jedynie siegna¢.

To od tego momentu zaczyna si¢ niejako nowy rozdziat w produkcji maso-
wej, ktéry przez apologetéw wspétczesnosci bedzie gloryfikowany jako narodzi-
ny nowej sztuki. Znajdzie to swéj wyraz w sformutowaniu Nicolausa Pevsnera:
»prawdziwymi pionierami modernizmu s ci, ktérzy od samego poczatku staneli
po stronie sztuki wykonywanej za pomoca maszyny”*''. | rzeczywiscie Olbrich
staje sie gtéwnym projektantem Opla, projektujac w 1906 roku karoserie dla sa-
mochodéw, Miiller projektuje domki jednorodzinne, a Eckmann, pézniej za$
Behrens, dziataja jako projektanci dla wielkiego koncernu produkujacego wyro-
by elektryczne AEG w Berlinie.

Geneze projektowania przemystowego, ktére chetnie przeciwstawia sig prze-
mystowi artystycznemu, wiaze si¢ w historii sztuki z powstaniem Werkbundu
w 1907 roku. Wydaje si¢ jednak, ze punktem zwrotnym na tej drodze byta wspo-
mniana juz Kunstgewerbeaustellung w DreZznie w 1906 roku. Wystawa ta, uka-
zujaca najlepsze osiagnigcia niemieckiej awangardy artystycznej, wydawata sie
otwiera¢ nowa karte w rozwoju sztuki uzytkowej, w ktérej artystyczna koncep-
cja i wysoka jako$¢ wykonania odgrywaty najwazniejsza role. Nalezy podkre-
sli¢, ze na wystawie drezderiskiej prezentowali swoje wyroby poszczeg6ini arty-
Sci, w ich cieniu pozostawaty wytwarzajace firmy, nawet te, ktére bezposrednio
wspétpracowaty z artystami sztuki uzytkowej. Fakt ten wzbudzit ogélne zanie-
pokojenie i zainteresowanie 6wczesnych két przemystowych, ktérego koricowym
rezultatem byto utworzenie niemieckiego Werkbundu. Idea powstania zrzesze-
nia zrodzita si¢ w kregu politykéw o zabarwieniu socjalistyczno-liberalnym oraz
przemystowcéw. Otoczka idealistyczna projektowania nadana zostata przez za-
stuzonego reformatora, ,ojca ruchu odnowy” w Niemczech, Hermana Muthe-
siusa. On tez sformutowat postulaty tej ideologii. Nie mozna zaprzeczy¢, ze mia-
ty one reformatorskie podtoze, jak réwniez, ze z biegiem czasu Werkbund stat
sie oredziem propagatorskim wielkiego przemystu. O tym, ze byto to lobby prze-
mystu niemieckiego, moze $wiadczy¢ fakt, iz do tej organizacji nalezaty takie
firmy jak: AEG, Bosch, Krupp, Benz & Co., Norddeutsche Lloyd*'2. Zatozeniem
ideowym zwiazku byta produkcja masowa przedmiotéw uzytkowych. Uwaza-
no, ze ,najwyzszy standard mozna osiagnac tak samo za pomoca narzedzi, jak
i maszyny, z chwila gdy cztowiek opanuje maszyne i zmieni ja w narzedzie (...).
To nie maszyny pogarszajq jakos¢ wyrobéw, lecz nasza nieumiejetnosc postugi-
wania si¢ nimi”#'>. W przekonaniu cztonkéw Werkbundu sztuka wytwarzana za
pomoca maszyny stata si¢ obok rzemiosta jeszcze jednym srodkiem ekspresji
artystycznej. Od tej chwili pojawi si¢ w krytyce sztuki, ale rowniez w samej sztu-
ce, apoteoza maszyny, az do swojej ekstremalnej formy w wydaniu futurystéw
wioskich. Tworzone sg nowe ,ikony”, powstaja ,bohaterowie” nowoczesnej sztu-
ki. Jednym z najwazniejszych jest Peter Behrens, uwazany za pierwszego nowo-
czesnego projektanta przemystowego. Behrens, z wyksztatcenia malarz, zarzuca
dziatalno$¢ wolnego projektanta-secesjonisty i staje do dyspozycji koncernu AEG.
Juz sam ten fakt wydaje si¢ w rewolucyjny sposéb zmienit spojrzenie na produk-
cje maszynowa, przetasowat opinie na temat sztuki masowej w ogéle, stawiajac
ja raptem w zupetnie innym $wietle. W projektach uzytkowych Behrensa odnaj-
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duje si¢ nagle wartosci, ktérych do tej pory w obiekcie masowym i seryjnym nikt
nie zauwazal. Nicolaus Pevsner widziat w nim projektanta nowych czaséw: ,(Beh-
rens) potrafit jednoczes$nie tyle samo uwagi i wysitku poswiecic¢ ulepszeniu form
drobnych i wigkszych przedmiotéw zycia codziennego o tak uzytkowym prze-
znaczeniu, ze nikomu przedtem nie przyszto na my$l uwazac je za obiekty
artystyczne”'*. Wierzono, ze stworzono nowe normy artystyczne dla nowych
metod wytwarzania. W rzeczywistosci zastgpiono stare nazwy nowymi. Czajni-
ki, lampy, nawilzacze powietrza to nowe zadania, przed ktérymi staje artysta taki
jak Behrens, wprzegniety w rytm nowoczesnego, zmechanizowanego do granic
mozliwosci przedsigbiorstwa. Staje sie on, jak nazywa to Gerd Selle, , Hiillenge-
stallter”, projektantem opakowan, ktérego artystyczne zadanie polega w rzeczy-
wistosci na ksztattowaniu powloki zewnetrznej, ktéry nie ma wptywu zaréwno
na konieczna z produkcyjnego punktu widzenia strukture obiektu, jak i z géry
zatozong funkcje*'®. Rozdzielenie tych dwéch dziedzin: funkcji i opakowania
nie jest nowym zjawiskiem, jak zostato to ukazane na przyktadzie przemystu
artystycznego, jedyna réznica polega na tym, ze w nowo tworzonych obiektach,
zaréwno techniczne wnetrze produkowanych aparatéw, jak i ich powtoka ze-
wnetrzna wydaja sie wspotgrac¢ ze soba, tylko z tego powodu, ze ,forma ze-
wnetrzna (opakowanie) nie jest dowolnie tworzona za pomocg dekoracyjnych
elementéw, lecz stechnizowana, zgodna z zatozeniami funkcjonalnie myslace-
go inzyniera, podporzadkowana formie”*'. Projektant przemystowy, ,agent prze-
mystowego racjonalizmu”, swoja praca i Swiadomoscia stuzy przemystowi, za-
opatrujac klientéw w system form, ktére sg lustrzanym odbiciem logiki
rozwinietego sposobu produkcji. Przemyst ze swojej strony tworzy catg ideolo-
gie swojej nowej szaty w formie apoteozy maszyny, postepu technicznego i prze-
mystowo-gospodarczego racjonalizmu. Cienko$¢ blachy uzywanej do produkcji
lamp zaprojektowanych przez Behrensa staje sie nie tylko ekonomiczno-finanso-
wym problemem fabrykanta, ale i estetyczno-filozoficznym projektanta przemy-
stowego. ,Sachliche Form”, gtéwne hasto Werkbundu i nowego projektowania,
wyraza zaréwno funkcje ekonomiki produkcyjnej, jak i estetyki produktu. To ,kal-
kulacja i marketing decyduja w rezultacie o tym, co jest korzystniejsze i bardziej
racjonalne dla produkcji i zbytu produktu” #'7.

Wyréb obiektéw o wysokiej jakosci (Qualitatsprodukte) pod auspicjami Werk-
bundu staje si¢ naczelnym hastem tego ruchu, a jego ideologia — ,prawdziwos¢”
materialowa (Materialechtheit), solidno$¢ i trwatos¢ w uzytkowaniu. Artystycznym
efektem tych postulatéw byly ciezkie, masywne produkty, ktére robity wrazenie
zaréwno trwatych jak i solidnych gtéwnie przez swéj cigzar i mase. Natomiast ,praw-
dziwo$¢” materiatowa sprowadzata sie do zastosowania na przyktad w meblarstwie
,prawdziwych” forniréw, ktére jeszcze tak niedawno uwazano za surogaty i odze-
gnywano od waloréw estetycznych oraz réznego typu wypetniaczy (szkfa, bakieli-
tu, ptyt miedzianych), ktérych zadaniem byto zaré6wno optyczne odciazenie ,przy-
ciezkich” mebli, jak i oszczednos¢ materiatowa. W produkcji metalowej byly to na
og6t pozbawione dekoracji, ciezkie niklowane obiekty o przysadzistych propor-
cjach, czesto udajace reczne ,miotkowanie”.

Juz jednak od 1910 roku zauwaza sie w Werkbundzie tendencje powrotu do
ornamentu, wrecz do starych historyzujacych dekoracji. Przegladajac zdjecia z wy-
stawy Werkbundu w Kolonii w 1914 roku roztacza sie przed nami cata paleta
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styléow europejskich, wsréd ktérych znajdziemy i ,neobiedermeier”, i ,czwarte
rokoko”. Werkbund dystansuje si¢ od ,gtadkiego purytanizmu” mtodych lat na
rzecz, jak to okreslaja rzecznicy Werkbundu, ,tolerancji w stosowaniu historyzu-
jacych form, jesli s3 wykorzystywane dowolnie i ahistorycznie”*'®. Co oznacza
jednak to ,dowolne” i ,ahistoryczne” ich stosowanie? Glosy nawotujace do po-
nownego nawiazania do form historyzujacych odzywajq si¢ z kregéw przemysto-
wych. Nie s3 one przez artystéw dziatajacych w Werkbundzie niedostyszane i po-
miniete, wrecz odwrotnie. Rozwéj formy przedmiotéw projektowanych
w Werkbundzie od poczatku jego dziatania do wybuchu pierwszej wojny swiato-
wej prowadzi ,do coraz bogatszej dekoracji, ktéra to tendencja jest przyjmowana
przez przemyst z zadowoleniem”. Jak si¢ bowiem okazato, a o czym donosili
handlarze i przemystowcy na zebraniach Werkbundu, ,klienci nabywajacy przed-
mioty pozbawione ozd6b wykazuja wiecej dociekliwosci co do kosztu kupowa-
nych obiektéw oraz przywiazuja wigksza wage do jakosci wykonanego obiektu.
Obecnos¢ dekoracji daje mozliwos¢ podwyzszenia ceny, gdyz klient nie jest w sta-
nie 0sadzi¢, o ile dekoracje te wptywaja na wartos¢ obiektu. Jest on za$ z reguty
gotéw zaptaci¢ wiecej za obiekty dekorowane niz niedekorowane”#'*. Jak napisat
z cynizmem, a moze ze zgorzknieniem, jeden z cztonkéw Werkbundu, Karl
E. Osthausen: ,normalnie zbudowana prawda zyje najwyzej dwadzieécia lat. Ewan-
gelia funkcjonalizmu i «prawdy materiatu» krécej”*°. Szukajac przyczyn tej ten-
dencji, odnajdziemy je w ekspansywnych poczynaniach Werkbundu na arenie
miedzynarodowej, na ktérej przedmioty o stylistyce neohistoryzujacej miaty lep-
sze szanse powodzenia. Réwniez interesy rodzimego rynku stanowity o tym, ze
pomimo tendencji do standaryzacji, lepiej sprzedajacymi si¢ produktami byty te
z ornamentalnymi, historyzujacymi ,ozdobnikami” i , petnymi smaku dekoracja-
mi”, innymi stowy o ,artystycznym ksztatcie”. Gdyz jedna z podstawowych za-
sad produkcji masowej jest konformizm i komercja. Standaryzacja oznaczata, ze
sprzedawany produkt nie powinien zaskakiwac klienta, tworzy¢ aury wyjatkowo-
$ci. Znamienna jest konkluzja W. Behrendta, cztonka Werkbundu, ktéry tak wy-
powiadat si¢ na temat wystawy Werkbundu w Kolonii w 1914 roku: ,wystawa
wykazata catkowitg absurdalnos$¢ sztuki uzytkowej w catej swej wyrazistosci.
Droga, ktéra z catg nadzieja podazano, okazata sie Slepg uliczka (...). Przy bliz-
szym spojrzeniu okazato si¢ bowiem, ze wiasciwie nic si¢ nie zmienito. Robotnik
przy warsztacie lub maszynie byt, jak uprzednio, wykonawca pomystu innych,
z tym tylko, ze tradycyjnego pracownika atelier zastapit artysta. Zaréwno robot-
nik, jak i artysta byli pracownikami przedsigbiorstwa”*?'.

- Artysci stajg sie jednym z tryb6éw przemystu, zostaja mu catkowicie podpo-
rzadkowani. Na zewnatrz pozostaja jako jednostki wybitne i niezastapione, lecz
sq to tylko swiadomie tworzone pozory.

- Pomimo ,ze nic sie nie zmienito” i mozemy projektowanie przemystowe
zaliczy¢ do kontynuatoréw przemystu artystycznego, istnieja miedzy nimi rézni-
ce, ktére nie s3 zwiazane jedynie z wykorzystywaniem-dekoracji lub ich odrzu-
ceniem. Jedna z nich polega na tym, iz projektant XIX-wiecznego atelier byt tylko
pracownikiem fabryki, artysta projektant poczatku XX stulecia zostaje utozsa-
miony z nim, a przede wszystkim ,z przemystowa kalkulacja produkcji, ktéra
przenika od tej pory wszystkie fazy tworzenia: planowanie, wykonanie i sprze-
daz"#22, Przemyst artystyczny oferowat wielorakos¢, zaréwno stylistyczna, jak
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i formalng, natomiast projektowanie przemystowe proponuje w zamian jedno-
rodnos¢ i standaryzacje. Od tej pory gloryfikuje sie to, co w tak niedalekiej prze-
sztosci byto krytykowane; ,maszyna gwarantuje nam co$, czego nikt dawniej
zagwarantowac nam nie mogt: idealng bezosobowos¢, ale i idealng precyzje wy-
konania”#?*. Herbert Read definiuje te niekoherencje w sposéb, ktéry zabarwi
cala naszq estetyke patrzenia na artystyczng produkcje przemystowa przez na-
stepne dziesieciolecia, piszac, ,ze prawa ekonomiczne s bezwzgledne i zdro-
we, zmuszaja one umyst ludzki do przystosowania si¢ do nowych warunkéw,
sktaniajac go, aby tworzyt stale nowe formy. Tylko wéwczas, gdy sentymenta-
lizm i tesknota za przesztoscig uzyskiwaly przewage, nowe formy przestawaty
rozwijac sie zgodnie z warto$ciami estetycznymi”*?. Jest to stwierdzenie réwnie
dosadne, co i polemiczne, gdyz zaktada, ze tesknota za przesztoscia i sentymen-
talizm jest wartoscia estetyczng ujemna, a takze, ze postep jest warunkiem roz-
woju sztuki.

Mam nadzieje, ze w pracy mojej udato mi si¢ wykaza¢, ze zaréwno tradycja
jak i zafascynowanie przeszto$cia sa warto$ciami, ktére w zaden sposéb nie ha-
mowaty rozwoju sztuki, wrecz przeciwnie — stymulowaty go. Zgadzam sig nato-
miast z Readem co do tego, ze prawa ekonomiczne sa bezwzgledne i zmuszaja
do przystosowywania si¢ do coraz nowych warunkéw. Historia przemystu arty-
stycznego i projektowania artystycznego daty na to wystarczajaco duzo dowo-
déw.

ZAKONCZENIE

Jeszcze na poczatku XX wieku tacy krytycy jak Lux widzieli w produkcji se-
ryjnej przejaw maszynizmu, ktéry ze sztuka niewiele ma wspélnego. Produkcja
masowa byta pozbawiona znamion artystycznych, réwniez z powodu przebrzmia-
tej formy i dekoracji. Po powstaniu Werkbundu nastapita zmiana w patrzeniu na
przedmiot seryjny. Maszyna zostata zaakceptowana, stworzono nowe wartosci
artystyczne, pozwalajace projektantowi cieszy¢ sie tg samg renomg co artysta.
Zaakceptowano jedynie czysta forme, to, co historyzujace, pozornie odrzucono.
Tak wytwarzane przedmioty masowe i seryjne doczekaty si¢ wejscia na Parnas
sztuki. Dzieki propagandzie, sytuujacej je wéréd sztuk pigknych, staty sie wrecz
bastionami awangardy, a tacy rzecznicy nowoczesnosci jak Read i Pevsner za-
gwarantowali im niesmiertelnos¢. Zalazki wspétczesnej pracowni projektowej,
stuzacej tworzeniu produktéw masowych znajdziemy jednak whasnie w przyfa-
brycznych pracowniach XIX wieku, tutaj si¢ uksztattowaty i przetrwaty do dzi-
siaj w prawie niezmienionej formie. Jesli uznamy, ze spos6b produkcji, ksztatto-
wania przedmiotu oraz projektowania nie r6znig sie zasadniczo od tych, ktére
poznalismy, analizujac przemyst artystyczny, to co w takim razie decyduje o tym,
ze jedna dziedzina projektowania uznana zostaje za dziedzine sztuki, a druga
pozostawia si¢ poza jej granicami. Czyzby tylko dekoracja, ta spowita sentymen-
talizmem i tesknotg za przesztoscia, jak pragna definiowac okres historyzmu nie-
ktérzy historycy sztuki, bytaby wyznacznikiem artyzmu?

Zadaniem mojej pracy byta nobilitacja czy tez rehabilitacja przemystu arty-
stycznego. Staratam si¢ odda¢ mu sprawiedliwo$¢ w traktowaniu naukowym. Nie
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zmienia to jednak faktu, ze jego ,apoteoza” przysparzata mi bezsennych nocy.
Czesto borykam sie z jednoznacznym zaliczeniem przedmiotéw masowej wy-
tworczosci w poczet dziet sztuki. Kontakt z setkami obiektéw oraz tysigcami ilu-
stracji w katalogach firmowych budzi pewne, mam nadzieje zdrowe, rozterki.
Pozostaje oczywiscie rzeczniczka ,dzieta otwartego”. Uwazam jednak, ze obec-
ne w nim stowo ,dzieto” ma charakter wartosciujacy. Znaczna cze$¢ omawia-
nych przeze mnie przedmiotéw nie odpowiada takiemu rozumieniu tego poje-
cia. Jako ,naoczny Swiadek” nieustannych manipulacji przedstawicieli przemystu,
ktérego ofiarami padali mali i wielcy twércy przemystu artystycznego i projekto-
wania przemystowego, wyrazatam wielokrotnie brak aprobaty dla konformizmu
wytwérczosci masowej. Moja idealistyczna i utopijna w gruncie rzeczy niezgo-
da na taczenie sztuki z towarem i komercjg, wewnetrzna rozterka i dywagacje
nad granicami sztuki wptynety zapewne na niejednoznaczny osad produkg;ji se-
ryjnej. Sama postawa producentéw przedmiotéw masowych (vide WMF) nie rosz-
czacych sobie jakichkolwiek pretensji do tworzenia dziet sztuki budzity scepty-
cyzm i krytycyzm. Niezaprzeczalnie jednak, przedstawiong przeze mnie
produkcje masowa umieszczam w sferze zjawisk artystycznych. Takie jest moje
stanowisko, ktére by¢ moze wséréd wielu pytan i watpliwosci zatracito swojq sta-
nowczosc.

Dzieje kultury i sztuki to nie tylko wyliczanka targanych geniuszem wielkich
indywidualnosci, jak to czesto chca widziec historycy sztuki, ale réwniez kultura
masowa i sztuka ,trywialna”. Niezauwazanie ich nie zmieni faktu, ze istnieja, ze
nas otaczajq i ze wymagaja od nas oryginalnego, przemyslanego osadu.

Pytanie, ktére postawit Herbert Read pod koniec lat trzydziestych, brzmiato:
czy maszyna moze wytwarzac przedmioty o rzeczywistych wartosciach artystycz-
nych? OdpowiedZ brzmiata: tak, jesli projektant odznacza si¢ zmystem estetycz-
nym®?. Trudno odméwic¢ pracownikom atelier WMF zmystu estetycznego, na-
wet jesli jest on inny niz nasz. Nalezatoby albo wykluczy¢ z obrgbu sztuki wszelkg
dziatalnosc seryjna, masowa, albo zaakceptowac w jej granicach i uznac za réw-
norzedne przemyst artystyczny i projektowanie przemystowe.

Z drugiej strony sztuka niesie ze soba niepowtarzalnos¢, jednorazowosc i spon-
taniczno$¢. Wszystkie te cechy wykluczaja w catej swej rozciagtosci jakakol-
wiek wytworczo$¢ maszynowa i seryjng, niezaleznie od tego, czy bedzie to prze-
myst artystyczny, czy projektowanie przemystowe. To projekt moze by¢ uwazany
za wytwor artystyczny, a nie sam obiekt seryjny. Przemyst w takiej strukturze nie
jest w stanie stworzy¢ samorodnych wartosci artystycznych. Stwarza jednak naj-
wierniejsze odbicie poczynar sztuki. Jak je zakwalifikowac?

Niezaprzeczalnie spojrzenie na przemyst artystyczny i projektowanie prze-
mystowe zalezne jest od perspektywy, z ktérej sie na nie patrzy. Jak moglismy sie
przekonad, produkt przemystu artystycznego moze by¢ réwnoczesnie objawem
demokratycznego ,przewrotu” z punktu widzenia apologety postepu i demokra-
cji, kiczem z punktu widzenia zwolennika sztuki elitarnej, symbolem nobilitacji
dla przecietnego cztowieka. Jesli zamkniemy przed tymi ,uzytkowymi” walora-
mi granice sztuki, to jak zdefiniujemy sama sztuke?

Nasze spojrzenie na projektowanie przemystowe podporzadkowane jest
wspélczesnej estetyce. A to, co wydaje nam si¢ w nim najbardziej wartosciowe,
opiera si¢ na naszym przekonaniu o aktualnych normach w sztuce. Podobne
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zatozenie odnosi si¢ do analizy przemystowo ksztattowanego wnetrza miesz-
czanskiego doby historyzmu, na ktére patrzymy z pozycji estetyki uformowanej
na podstawie funkcjonalizmu, celowosci i praktycznosci.

Coraz czesciej jednak odbiegamy od syntetycznych modeli myslenia w kate-
goriach awangardy i epigonizmu. Przyktadem moga by¢ najnowsze badania nad
problemem historyzmu. Historyzm przeze mnie ukazany jest pradem ,wiecznie
zywym”. Pomimo euforycznych haset awangardy poczatku XX wieku nie jeste-
$my w stanie wyrwac sie z jego zaczarowanego kregu. Od korica XVIIl wieku, az
po dzieri dzisiejszy prébujemy na nowo przeciwstawi¢ si¢ mu poprzez poszuki-
wanie ciagtych nowosci i obozéw awangard. Kazda generacja artystéw, negujac
osiagniecia przodkéw, tworzy nowa, jedynie prawdziwg i oryginalng sztuke. Sta-
jac sie z czasem klasyka, stanowi pozywke dla nowej generacji, tworzacej z ko-
lei jedynie prawdziwa i ponadczasowa sztuke etc. Dopdki nie uda nam sie zane-
gowac dazenia do nowatorstwa i wiary w postep, dopéty nie uwolnimy sie
z wiezéw historyzmu.

ANEKS

Stemple i oznaczenia wyrobéw fabryki R. Plewkiewicz & Co.

Fabryka warszawska wykorzystywata zar6wno wtasne, oryginalne stemple,
jak i niektére oznaczenia, zapozyczone od fabryki WMF. Niezaleznie od tego
produkty firmy Plewkiewicz stemplowane sa w ré6znoraki sposéb. Obiekty z cy-
ny, mosiadzu, jak réwniez z kompilowanych elementéw zaopatrzone sa w stem-
pel w owalu z napisem ,,Plewkiewicz w Warszawie” lub ,Plewkiewicz Warsza-
wa”, w prostokacie ,Plewkiewicz” lub bez obramowania ,Plewkiewicz”.

Produkty z metalu Brytannia zaopatrzone sa w dodatkowy stempel B, na ogét
wybity w prostokacie, stempel 1/O oznaczajacy grubo$¢ warstwy srebrnej, w tym
wypadku jest to 1 gram srebra na 1 dcm. Rzadziej spotykamy sie ze stemplem O
dla oznaczenia podwéjnej warstwy srebra i ze stemplem O/X dla oznaczenia, ze
przedmiot byt oksydowany i polerowany matowo w ptaszczyznach ptaskich. Stem-
ple te zapozyczone s z repertuaru oznakowarn WMF, byty one jednak wybijane
na miejscu w Warszawie. W innej partii przedmiotu widnieje na ogét wypukto
wybity numer modelu, taki sam dla wszystkich obiektéw powstatych w Geislin-
gen, niezaleznie od tego, czy srebrzenie ich odbywato si¢ w Warszawie, Wiedniu
czy Bukareszcie, byt on tez wybijany w Geislingen. Numer ten pojawia si¢ na
odlewach cynowych i jest z reguty tylko wtedy do rozpoznania, jesli produkt od-
lany byt w catosci i sktadat sie z jednej czesci. Jesli byly to natomiast obiekty,
ktére dopiero kompletowano w Warszawie lub jesli sktadaly sie z r6znych mate-
rialowo czesci, numer ten na ogét nie jest widoczny.

Wyroby z mosiadzu stemplowane s jak powyzej nazwiskiem Plewkiewicza
w owalu lub prostokacie i dodatkowym ,M” dla oznaczenia materiatu, z jakiego
zostaty wykonane. Mniejsze obiekty, niezaleznie, czy wykonane byty z cyny czy
z mosiadzu, czesto oznakowane s3 jedynie stemplem ,P i Ska” [Plewkiewicz
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i Spétkal. Sztuéce zaopatrzone byly oprécz stempla z nazwiskiem Plewkiewicza
lub jego skrétu dodatkowym oznaczeniem ,N” [Nicel-silber] lub ,,BM” dla ozna-
czenia alpaki, zwanej tez biatym metalem.

Godne nadmienienia i sprostowania jest powszechne nieporozumienie, kt6-
re istnieje w oznakowaniu firmy warszawskiej w Geislingen, a ktére przewija sie
przez cata zar6wno niemiecka, jak i angielskojezyczna literature dotyczaca dzia-
talnosci WMF i jej filii warszawskiej. ,Priiflabor” fabryki WMEF, istniejacy od 1902
roku w Geislingen i zajmujacy si¢ miedzy innymi badaniem i sprawdzaniem zna-
kéw firmy WMEF i jej zagranicznych filii, pod oznaczeniem firmy Plewkiewicza
zamieszcza znak fabryki Braci Buch, z tréjkatnym stemplem i widniejacymi po
bokach ,W.M.F., Warszawa, Galw.”. Stempel ten zaopatrzony jest w gérnym rogu
w wieloramienng gwiazdke, ktéra oznaczata wedtug oznakowari WMF produkt
przeznaczony na eksport. :

Fakt ten stanowi dowdd na to, ze firma braci Buch nalezata réwniez do tych
odbiorcéw pétproduktéw WMF, ktérzy uszlachetniali wyroby firmy WMF i za jej
zgodg sprzedawali jako wiasne produkty.

Jednak w Geislingen nie znane sa przeze mnie demonstrowane stemple fir-
my Plewkiewicza, co $wiadczy o tym, ze firma ta stosowata niezalezne od WMF
stemple wiasne, wybijane na miejscu w Warszawie.
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