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IRENA JAKIMOWICZ

JOZEF SZERMENTOWSKI
W KREGU MECENATU TOMASZA ZIELINSKIEGO

Kiedy w 1876 r. Wojciech Gerson pisal wspomnienie po$miertne o Jézefie
Szermentowskim, nie omieszkal podkresli¢ znaczenia, jakie dla malarza mial
pobyt w tak wowczas atrakcyjnych Kielcach, do ktéorych ciagneta mlodziez,
zwabiona ,,czy to powabami przyrody ziemi krakowskiej, czy ciekawos$cig
zwiedzenia zbioréw’’ 1. Do tych tez probleméw owego okresu i do préby okre-
Slenia miejsca Szermentowskiego w zasiegu mecenatu Tomasza Zielinskiego 2
(bo o jego to zbiorze byla mowa) ogranicza sie moj tekst, zainspirowany kie-
leckim tlem wystawy malarza. Wywazenie wlasciwych proporcji dwu czyn-
nikéw — studium natury oraz oddzialywania galerii i samej osoby kieleckiego
protektora warszawskich artystéw — jest zagadnieniem istotnym, rzucajacym
wiele S§wiatla na geneze twoérczosci nie tylko Szermentowskiego, ale i innych
malarzy tzw. wowczas mlodej generacji czy inaczej warszawskiej ,,cyganerii
malarskiej”, ktérej oSrodkiem towarzyskim byl fotograf Marcin Olszynski.

Na wstepie wypadnie zaznaczyé wyjatkows sytuacje Szermentowskiego,
ktora w sposob wigzgcy okreslila jego osobowos$é artystyczng. Kiedy wszyscy
nieco starsi jego koledzy za protekcjg Jana Feliksa Piwarskiego wigzali sie
na kroécej lub dluzej z osobg Zielinskiego, oznaczalto to dla nich powrét juz
po okresie szkolnych studiéw malarskich do pejzazu dziecinstwa albo zetknie-
cie sie z Kielecczyzng po raz pierwszy. Dzialo sie to przy tym w grupie o ksztat-
tujacym sie juz kierunku, przyswojonych szkolnych umiejetnosciach i przy-
zwyczajeniach. Dla Szermentowskiego pierwszym plenerem byla kielecka
natura, pjerwsze zetkniecie sie ze sztukg dawng 1 wspélczesng zawdzieczal
galerii swego odkrywcy i protektora, a pierwszym — jakze malo akademic-
kim — nauczycielem by}, jak wiadomo, Franciszek Kostrzewski. Od tych mato
rygorystycznych studi6w miato uptynaé jeszcze blisko dwa lata, zanim w je-
sieni 1853 r. Szermentowski rozpoczal wilasciwa nauke szkolna, majgc juz
za soba calkiem niezle prace. Choé¢ z tatwoscig wrost w Srodowisko, a jego
twoérczos¢ stala sie jednym z ogniw ksztaltujacej sie tu realistycznej sztuki
narodowej, odmienny start zapewni! mu znamienng odrebnosé.

1 W. Gerson Jozef Szermentowski.., ,Sprawozdanie Komitetu Towarzystwa
Zachety Sztuk Pieknych w Krolestwie Polskim za Rok 1876”7, s. 99.
2 1. Jakimowicz Tomasz Zieliniski, kolekcjoner i mecenas, w druku.
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Zastanawiajgc sie nad zagadnieniem oddzialywania galerii malarstwa Zie-
linskiego na zwigzanych z nim artystéw, staralam sie na innym miejscu udo-
wodnié, ze oddzialywanie to bylo czynnikiem istotnym, ale nie polegalo na
wzmozonym wplywie malarstwa holenderskiego, jak sie to zwykle sugeruje.
Byé moze, iz przekonanie ¢ predylekcji Zielinskiego do sztuki holenderskiej
i jej obfitosci w zbiorze wywodzi sie od wypowiedzi Gersona, ktéory wspomi-
najgc zbioér bardzo nieprecyzyjnie, po pigédziesieciu latach, moégt mie¢ w pa-
mieci — w zwigzku z wlasnymi, wéwezas gidwnie pejzazowymi zaintereso-
waniami — 6w pokoj w baszcie, w ktorym byly eksponowane przewaznie
pejzaze, zardwno zresztg flamandzkie i holenderskie, jak i niemieckie z XVII
i XVIII w. oraz zaledwie dwie sceny rodzajowe — Klub fajczarzy Teniersa
i Dzieci bawiqce sie figurkami Caspara Netschera 3. Kostrzewski natomiast,
ktéry w czasie paryskiej podrozy w 1856 r. interesowal sie wylgcznie Tenier-
sem i wspélczesnymi malarzami rodzajowymi, wspominajgc galerie Zielinskie-
go rowniez po blisko piec¢dziesieciu latach, wymienil z zespolu holenderskiego
tylko — zapewne efektowny — $wiatlocieniowy obraz Netschera. Poza tyiu
pamietal jedynie obrazy wloskie — Salvatora Rosy, Canaletta, Dolabelli i po-
zostajgcego w kregu wtoskich wplywow Czechowicza 4.

Nie bedziemy chyba dalecy od prawdy, jezeli stwierdzimy, ze zesp6l obra-
z6w holenderskich i flamandzkich, jakie posiadal Zielinski, byt nie tylko nie-
wielki, ale i malo reprezentatywny dla sztuki tego kregu w XVII w. Do wy-
mienionych scen rodzajowych mozna jeszcze tylko dorzuci¢ zachowanego dzi$
w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie Chirurga Craesbeecka i ro-
dzajowo traktowany portret Damy stojqcej w oknie Fransa Mierisa. Do kla-
sycznych XVII-wiecznych pejzazy mogly naleze¢ nie znane dzi§ pojedyncze
obrazy Salomona Ruysdaela, Wijnantsa, Pynackera, Deckera, czy Simona de
Vlieger. Inne krajobrazy, przewaznie z bardziej lub mniej obfitym sztafazem,
sadzac z opiséw, byly w paru wypadkach wecze$niejszymi obrazami flamandz-
kimi, w innych po6zniejszymi, utrzymanymi w typie italianizujgcym, jak Kraj-
obraz z bydtem Berghema. Niewiele do zagadnienia dorzucaja dwa krajobra-
zy van der Neera, odznaczajace sie typowo nastrojowg maniera, ulubiong
w okresie romantyzmu, jak i tych kilka obrazéw, ktére za czaséw Zielinskie-
go uwazane byly za holenderskie, jak Staruszka, uznana po6zniej za prace
Nogariego, nie dzielo Rembrandta, czy dwa rodzajowego typu portrety chlo-
pow, ktore okazaly sie obrazami niemieckimi.

Niezaleznie od problemu wagi tego zespolu nasuwa sie pytanie, czy mozna
stwierdzi¢ fakty konkretnego odbicia obrazéw galerii w pracach interesuja-
cych nas artystow. Jakkolwiek wiadomo, ze goszczeni przez Zielinskiego ma-
larze mieli wykonywaé w jego galerii kopie dla celéow studyjnych i wykony-
wali je dla zarobku, nie udalo sie dotad odnaleZé zadnej takiej niewatpliwej
kopii ani tez powigzaé w sposéb pewny zadnego ze znanych obrazéw tych
malarzy z okre§lonym pierwowzorem z galerii Zielinskiego. Mozna snué pewne
przypuszczenia co do niektérych prac Szermentowskiego. Kopiag mégl by¢ naj-

3 W. Gerson Kielce jako rozsadnik dgzen estetycznych [w:] Pamietnik Kie-
lecki. Zbiér prac ku uczezeniu Adama Mickiewicza 1798—1898, Kielce 1901,
s. 58, 59. Blizsze szczegdly o wymienianych w tek$cie obrazach z galerii Zie-
linskiego: 1. Jakimowicz Tomasz Zielinski i jego zbiory, ,,Rocznik Muzeum
Swietokrzyskiego”, t. 6, 1970, s. 239—389,

4 F, Kostrzewski Pamietnik, Warszawa [1891], s. 60—62.
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weceze$niejszy znany obraz tego artysty, Korytarz klasztorny z 1851 r., obec-
nie wiasno$¢ Kurii Biskupiej w Czestochowie. Przypuszczenie takie nasuwa
poprawnos$é kompozycji o dos¢é skomplikowanym ukladzie przestrzeni i $wia-
tlocienia, jak na matlo jeszcze wprawnego artyste, i analogia tematyczna z nie
zachowanym dzi$ zreszta obrazem Ch. M. Boutona Wnetrze, korytarz klasz-
toru kartuzéw z galerii Zielinskiego. Cnyba tez tylko jako kopie dadzg wy-
jasni¢ swoje zagadkowe istnienie w tworczosei Szermentowskiego trzy akwa-
relowe pejzazyki, z ktérych jeden datowany jest rokiem 1853, a pozostate zdaja
si¢ by¢ bliskie tej dacie. Sg to konwencjonalne, schematycznie malowane bez
zadnych $ladéw studium natury trzy widoki o charakterze wloskim — jeden
z pasterzami owiec, wtasno$é Muzeum Swietokrzyskiego (dawniej Mariana
Keniga), drugi z motywami architektonicznymi w goérskim pejzazu zachowany
w dwoch wersjach, z ktérych jedna jest wlasnoscig tegoz muzeum. Jeden
wariant urozmaica postaé wloskiej wie$niaczki, drugi — wiesniaka. Mozna
podejrzewaé, ze byly to kopie wloskich albo italianizujgcych pejzazy, jakich
bylo sporo w zbiorze Zielinskiego, $wiadczace nie tyle o upodobaniach artysty
i celach studyjnych, co raczej o guscie odbiorcy, dla ktérego zapewne byly
wykonane. Przeciez juz w tym samym czasie, a nawet w 1852 r., Szermen-
towski malowal zupelnie swobodne, oparte na obserwacji natury, realistyczne
widoki z motywami Kielc i okolicy, jak Dziedziniec zamku w Szydlowcu czy
po prostu studia wiejskich motywdow 5.

Wydaje sie, ze nawet tak ulamkowe $wiadectwo historii nie jest wylacz-
nie dzielem przypadku, ze kryje sie za nim jaka$ ogélniejsza prawidlowoss.
Z zachowanego materialu artystycznego wynika niedwuznacznie, ze na dzie-
sigciolecie blizszych kontaktéw mlodego pokolenia z galerig Zielinskiego, to
jest w przyblizeniu na lata 1848—1858, nie przypada szczegolnie silne bezpo-
$rednie dzialanie muzealnych wzoréw. Zjawisko to wystepuje raczej nieco
wezesniej u artystow troche starszych i u amatorow, a takze nieco pozniej
réowniez u niektérych malarzy z kregu Zielinskiego, ale w innej formie i nie-
zaleznie od tej galerii. .

Z czas6w weceze$niejszych znany jest problem znaczenia galerii Stanistawa
Augusta, zbioru nieborowskiego Radziwilléw, a takze paru innych europej-
skich kolekcji dla ksztaltowania sie rembrandtyzujacych tendencji Norblina
i jego uczniow. Daje sie wyS$ledzi¢ tez rdine kopie, m. in. z holenderskich
obrazéow, jakie do 1835 r. wykonywano w galerii J. K. Ossolinskiego, a p6z-
niej w eksponowanej w Krolikarni galerii Radziwiltéw. Nie mialy one jednak
wiekszego znaczenia dla tworczoSei przygodnie kopiujgcych artystéw, nie-
rzadko amatoréw, obsylajacych tymi dzielami warszawskie wystawy publicz-
ne. W kategoriach réznego stopnia na$ladownictwa miescily sie takie zjawi-
ska, jak na poly amatorskie pejzaze Kazimierza Zwana, niektore prace Joze-
fa Richtera, bedace skrzyzowaniem wzoréw holenderskich z niemieckimi,
martwe natury Henryki Beyer, Jana Piotra Luczynskiego czy Antoniego Kola-
sinskiego, kompozycje Aleksandra Ludwika Molinariego, w ktérych inspira-
cja sztuka holenderskg polegala na wyborze konwencji, czesto tylko doraznie
odpowiadajacej danemu tematowi. Bez glebszego studium natury i rozwinie-
cia wiasnego realistycznego warsztatu, bez wnikliwego spojrzenia na wspol-

5 Dane do obrazéw Szermentowskiego w: 1. Jakimowicz Jézef Szermentowski
1833—1876. Katalog wystawy, Muzeum Swietokrzyskie w Kielcach, Warszawa
1969, pozycje: I, 1; II, 2, 3, 4, 1. Dalej odno$niki do tego katalogu podawane
w skradcie: kat. I albo II...
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czesno$¢é nie moglo to da¢ wilasciwych twoérezych rezultatow, jak mialo sig
sta¢ w niewiele lat pdzniej.

Nawet tworczosé Jana Feliksa Piwarskiego, ktory byl przeciez w czter-
dziestych latach gléwnym rzecznikiem uprawiania rodzimej sztuki o charak-
terystycznych krajowych tematach w pejzazu i motywach rodzajowych, ule-
gala wyraznie — szczeg6lnie we wecze$niejszej fazie — presji okreSlonych
stereotyp6w muzealnego pochodzenia. Oddzialywanie ich polegato gléwnie na
przyjeciu pewnych uproszczonych kompozycyjnych schematéw, a nawet po
prostu typow ikonograficznych, jak $wiattocieniowo traktowane popiersia star-
cow albo postacie wie$niaka pijgcego czy domokrazcy roznoszacego towar -—
przy daleko jeszcze posunietej idealizacii, ktorej gladko$§¢é malowania przy-
pomina czasem jeszcze stylizacje obrazéw rodzajowych niemieckiego bieder-
meieru. Wlasna obserwacja rzeczywisto$ci ograniczata sie wlasciwie w duzej
mierze do zewnetrznych akcesoriow rodzimego folkloru wiejskiego i miej-
skiego.

Podobne motywy w twoérczosei Franciszka Kostrzewskiego na przyklad
w interesujgcych nas latach pieédziesiatych nabiorg cech wierniejszej obser-
wacji natury i wyraza sie w bardziej dosadnej, realistycznej juz charaktery-
styce, chociaz utrzymaja sie jeszcze czasem w ramach ustalonych od dawna
schematow ikonograficznych holenderskiego pochodzenia — chlopa przy kuflu
czy sceny rodzajowej w chacie lub karczmie. Takie prace Kostrzewskiego, jak
akwarela Taniec mijany z 1853 r. (ze zbiord6w Muzeum Narodowego w War-
szawie) i obraz Chlopi w karczmie z 1854 r. (ze zbiorow Muzeum Narodowego
w Krakowie), czy tez Henryka Pillatiego zaginiony Szynk na Starym Miescie,
sa wynikiem rzetelnej obserwacji i zdaja sie zawdzieczaé swoj charakter,
w pewnym stopniu holenderski, nie tyle sugestii okreslonego obrazu jakie-
go$ matlego mistrza, co raczej oddzialywaniu wywodzgcego sie z czasé6w Nor-
blina i Orlowskiego, a wyksztalconego na holenderskich wzorach schematu
wiejskiej sceny w karczmie. Jest to na og6t skomponowana w poziomym forma-
cie scena we wnetrzu, w ktérej zrezygnowano z diagonalnego ukladu holen-
derskich obrazoéw, zachowujac jedynie pierwszoplanowe kulisy z ,kuchenng”
martwg naturg po bokach, silne oSwietlenie przez boczne okno oraz takie ele-
menty, jak zawieszone nad kuchnig cze$ci ubrania i szmaty, czasem uchylone
w glebi drzwi dla charakterystycznego rozbudowania przestrzeni. Choé
wzmiankowane obrazy Kostrzewskiego powstaly juz w okresie kontaktow
z Zielinskim, owe nieliczne malowidla holenderskie jego galerii nie mogly
chyba dla nich stanowi¢ bezposredniej pobudki.

Rodowéd tego schematu potwierdza fakt jego stalego dzialania, dajacy
sie zaobserwowa¢, z niewielkimi wariantami, w rodzajowych obrazach wielu
malarzy réznych $rodowisk pierwszej potowy XIX w. Odczytujemy go z lat-
wosciag w Karczmie krakowskiej Michata Stachowicza, w rysunkach Jakuba
Sokolowskiego, w Sierzantach na kwaterze Jana Lewickiego, w obrazie
Aleksandra Raczynskiego Izba czeladna z 1849 r. (ze zbiorow Muzeum Naro-
dowego w Warszawie) i w jego rysunku Przy posilku w chlopskiej izbie (ze
zbioréw Zakladu Narodowego im. Ossolinskich we Wroctawiu), w obrazach
Jozefa Polkowskiego, ktérego Wnetrze chaty wiejskiej z 1879 r. (ze zbiorow
Muzeum Narodowego w Warszawie) zdradza nawet §lady diagonalnego ukta-
du, wreszcie w obrazie Kazimierza Zwana W karczmie %, by postuzyé sie pa-
roma typowymi przykladami.

8 Reprodukowany w: , Tygodnik Ilustrowany” 1902, II, s. 983.
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Jest jasne, ze w twoérczoSci mlodych realistow lat pieédziesigtych zaczy-
nalo sie liczyé coraz bardziej studium natury. W stosunku do swych dalszych
i blizszych poprzednikéw wniesli oni do tradycyjnych holenderskich watkow
w malarstwie, wzbogaconych na pewno o autopsje holenderskich obrazéw,
przede wszystkim wiekszg bieglos¢ wykonania, ktorg zawdzieczali wlasciwemu
wyszkoleniu artystycznemu, swobode oraz lepsza i skuteczniejsza umiejetnosé
obserwowania rzeczywistosci. Tymi cechami zwroécil na siebie uwage Lucjana
Siemienskiego wystawiony w 1855 r. w krakowskim Towarzystwie Przyja-
ciot Sztuk Pieknych wymieniony juz obraz Kostrzewskiego Wnetrze karczmy,
utwor, jak pisze, ,,prawdziwie flamandzki”, w ktérym najistotniejsza jednak
jest, wedlug stéw Siemienskiego, ,poczciwa, naturalna prawda” 7.

Wydaje sie przy tym, e w latach piecdziesiagtych tak szeroko lansowane
przez krytyke hasto nawigzania do sztuki holenderskiej mialo gléwnie zna-
czenie bojowego zawolania, lgczacego tych, ktérzy walczyli o sztuke reali-
styczna. Nikomu nie chodzilo przeciez o zglebianie zasad formalnych stoso-
wanych przez holenderskich malarzy, o stosowanie rygoréw dynamicznej
kompozycji barokowej, kryjacej sie za pozorami naturalistycznego odbicia
zwyczajnej codziennosci, ani o adaptowanie obcych XIX wiekowi tresei i zna-
czeniowych podtekstéow, towarzyszacych obojetnym z pozoru motywom ikono-
graficznym. Sprawy te byly nie tylko obojietne, ale wrecz nie istnialy w §wia-
domo$ci 6wczesnych krytykdow 1 malarzy, co jest zreszta zrozumialte, gdyz
kazda epoka czerpie z dziedzictwa przeszlo$ci to tylko, co jest jej potrzebne
i przyswajalne dla jej systemu pojeé. Gerson na przykiad wrecz zaprzeczal
istnieniu jakiejkolwiek mysli konstrukeyjnej u holenderskich pejzazystow

..ktérzy pierwsi zdolali odmalowaé zamilowanie do powabéw otaczajgcego nas
$§wiata roé$linnego, wiedzeni poczuciem pigkna, nie zdajgc sobie sprawy ani formu-
lujac budowy tej sfery zarysé6w i barw, stwarzali dziela pelne niezaprzeczonego
powabu 8,

Inny krytyk piszac w 1858 r. o malarzach holenderskich stwierdzil, ze
u nich

..nie ma rutyny ani warsztatu malarza, ani najmniejszej pretensji do szyku.
Jest tam jedynie prostota w duchu, w rzeczy i wykonaniu®.

Jozef Kenig, omawiajac szeroko zagadnienie rodzajowego malarstwa, pod-
kreslal — na niekorzysé nawet nauki szkolnej — prymat obserwacji rzeczy-
wistosci w rodzaju, w ktérym ,natura tworzy, artysta tylko czeka na najko-
rzystniejszy dla siebie jej przejaw” 19,

Jezeli krytycy nawolujac do zwrotu ku wiejskim i ludowym tematom,
czerpanym z bezposredniej obserwacji zycia wsi, zwracali jednocze$nie uwa-
ge na celowos$¢ zainteresowania sie sztuka flamandzkg, to czynili to raczej ze
wzgledu na pewne zbiezno$ci cech zaréwno pejzazu, jak i typoéw ludowych.

Przejaé¢ sie duchem tych jedynych mistrzéw ludowych — pisal krytyk kryjacy
sie pod monogramem K. M. — rozwijaé ich i dopelnia¢, nie nasladowaé, badaé, dla-

7 [L. Siemienski] Wystawa sztuk pieknych w Krakowie, ,,Czas” 1855, nr 41.

¢ W. Gerson J. F. Piwarski, ,,Tygodnik Ilustrowany” 1871, I, s. 187.

? K. M. Wystawa Krajowa Sztuk Pigknych, ,Gazeta Codzienna” 1858, nr 302.

19 [J. Kenig] Rozmaito$ci. Malarstwo w Warszawie. Pracownie niektérych ma-
larzy, ,,Gazeta Warszawska” 1851, nr 327.
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czego forma ich jest tak prawdziwa i pociggajgca? Ot6z te droge sadze byé droga
wlaSciwg i przeto wiodgcg do wiasciwego celu it

Monotonia holenderskiego pejzazu i niewymys$lne formy zycia tamtejszego
ludu, ktére dostarczyly materialu do tak przeciez réznych interpretacji arty-
stycznych dla malarzy XV1I w., stawaly sie argumentem na rzecz lekcewa-
zonego dotad ubdstwa polskiej natury, kryjacej pod chmurnym niebemn
w swojej bezpretensjonalnej prostocie nie przeczuwane bogactwo malarskich
mozliwosci.

Aby przekona¢ sie, jak roznie mogla wyglagdaé w interesujacych nas la-
tach piecdziesigtych owa ,,poczciwa, naturalna prawda”, wystarczy wrocié
do zagadnienia rodzajowoS$ci i przyjrze¢ sie uwaznie obrazom o ludowej te-
matyce bliskich sobie przeciez malarzy — Kostrzewskiego i Szermentowskie-
go. Do przeprowadzenia tego poréwnania zacheca réwniez fakt rozszerzenia
sie ubogiego dotad watku rodzajowego w tej fazie tworczo$ei Szermentow-
skiego m. in. o dwa obrazy z grupami wie$niakéw w pejzazu, z ktérych je-
den — udostepniony mi przez prof. Jerzego Sienkiewicza — stanowi wlasncsé
Jozefa Polanskiego w Lodzi, drugi zostal niedawno nabyty przez Muzeum
Swietokrzyskie od krakowskiego zbieracza, Stanistawa Lipeckiego. Oba nie
sa sygnowane, jednak zwiazanej z nimi tradycji nie podwaza analiza styli-
styczna, ktora pozwala uznaé je za wczesne prace Szermentowskiego 12,

Nie ulega watpliwo$ci, ze typ fizyczny i pewna — choé nieco zlagodzo-
na — dosadnos$¢ charakterystyki chlopéw Szermentowskiego wywodzi sie
w prostej linii od jego pierwszego nauczyciela. Co$ jednak réznilo ich istotnie.
Kiedy w 1853 r. Jozef Kenig omawial obraz Kostrzewskiego przedstawiajgcy
tance w karczmie, dostrzegal gléwnie naturalng prawde; poza jedng posta-
cig furmana, ktéra wydala sie krytykowi bardziej holenderska niz krakow-
ska, calos¢ uderzata go przede wszystkim prawda obserwacji, rodzimym ,,wie-
stawowskim” charakterem bardziej niz wspomnieniami wzoréw Ten!lersa
i Begi.

Nie jest to obraz — pisal — robiony studiami, kartonami, naturg. Studiami byty
tu pielgrzymki po kraju, artystyczna wiéczega, w ktorej pamieé¢ i serca karmitly
sie zaré6wno wzorami natury i wrazeniami; karton ograniczal sie do jednego lub
dwoch projektow, modele staly, a raczej poruszaty sie przed rokiem lub dwoma
gdzie§ w Ojcowie lub Pieskowej Skale, mlodziencza sila wskrzesita je w pamieci
i stawila przed nami 13,

Jak jednak wynika z opisu obrazu, ktéry potwierdza akwarelowy szkic
Taniec mijany, mial on typowy, oméwiony poprzednio uktad, jakim Norblin
okre$lal swoje rozumienie holenderskiego rodzaju sceny we wnetrzu. Ogien
polyskujgcy na kominie, przy ktérym stol gotujgca kobieta, i blask zacho-
dzacego stonca, padajacy snopem przez okienko po lewej, dopelnialy atmosfe-
ry ,flamandzkiej”, roz§wietlajac ciemne wnetrze.

Wydaje sie, ze u Kostrzewskiego, przesigknietego w $rodowisku warszaw-

1 K, M., op. cit.
Por. s. 259, 260.
12 [J, Kenig], ,,Gazeta Warszawska” 1853, nr 117,
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skim Norblinowska tradycjg, elementy obserwacji natury ukladaly sie wow-
czas czesto w okreslony schemat kompozyeyjny, choé nie mozna mu przy
tym odmoéwi¢ duzej pewnofci i swobody. Réowniez rodzajowa scena w pej-
zazu, jaka stanowi Powrét z jarmarku, zdradza nawyk do budowania staran-
nie obmyslonej kompozycji, bedacej dalekim echem holenderskich diagonal-
nych ukladow. Szermentowski przeciwnie; rozpoczal swoje malowanie po
amatorsku, nie obcigzony tradycjami, ktére ksztaltowaly Kostrzewskiego,
a przyjmujac jego sposoéb traktowania ludzkiej figury, odrzucal zasady kom-
pozycyjne. Nie wydaje sie tez, by z galerii Zielinskiego wyniost jakie§ wy-
razne korzysSci w zakresie umiejetnosci kompozycyjnych; mégt jej zawdzie-
cza¢ chyba jedynie wrazliwo$¢ na materie malarskg. W rodzajowych pra-
cach dlugo zachowal naiwng bezposrednio$¢ spojrzenia i nieporadno$é¢ usta-
wiania postaci w pejzazu. Nawet w latach sze$édziesiatych, kiedy Kostrzew-
ski — korzystajac na nowc z holenderskiej lekeji — z rozmachem kompono-
wal pod wplywem, jak sie zdaje, Teniersa i Esaiasa van de Velde swéj Pozar
miasteczka 1 Odpust, a sam Szermentowski nauczyt sie¢ w czasie paryskich
dos$wiadczen szerokiej i monumentalnej kompozycji pejzazu Ruysdaela, z wiek-
szg sceng rodzajowag wyraznie nie umial sobie poradzié. W obrazie na przy-
ktad Przed koSciolem z 1862 r. niezrecznie ustawia duzg grupe wieSniakéw —
jakby mozolnie zlepiong z przystanych mu zdjeé Marcina Olszynskiego 1%

W czasach kieleckich brak tez jeszcze obrazom mtodego Szermentowskie-
go wyrazniejszych akcentéw krytyki spoltecznej, jakie trafialy sie u jego
starszych i dojrzalszych warszawskich kolegéw. Wystarczy wymienié zaréwno
Gersona, by wspomnie¢ cho¢by Pozegnanie z koniem czy Pogrzeb wiejski,
jak i Kostrzewskiego, ktéry — zgodnie ze $wiadectwem Owczesnych wzmia-
nek prasowych — jezdzil na wie$ ,,po chatach szkicowa¢ nedze ludzks” 15. Re-
zultatem byl zapewne m. in. temat Smierci matki, namalowany zreszta znéw
wedlug zasady kompozycyinej holenderskiej sceny we wnetrzu.

Nie bedzie chyba przesads stwierdzenie, ze inspiracje holenderskie czerpali
artysci z kregu Zielinskiego z innych zrédel, i to raczej wczesniej lub pézniej,
ze na Szermentowskiego i mlodych gosci Zielinskiego musiala oddzialywaé
korzystnie raczej ogélna atmosfera dobrej sztuki, w jaka obfitowala jego
galeria, ale na kierunek rozwoju ich twodrczo$ci wplywalo przede wszyst-
kim — okreslone tendencjami tego czasu — studium natury. Zielinskiemu za$
w duzej mierze zawdzieczano fakt, ze w zwiazku ze stworzeniem przez niego
artystycznego Srodowiska w Kielcach zainteresowania skupialy sie na stu-
dium okreslonego typu pejzazu i zwigzanego z nim czlowieka.

Zainteresowanie Zielinskiego wspélczesnym malarstwem, a w konsekwen-
cji i czeSciowo jego mecenat — szty w kierunku wytyczonym w latach czter-
dziestych i piec¢dziesigtych przez warszawska krytyke obozu realistycznego,
zgodna z tendencjami mlodego malarstwa szukajgcego kontaktu z naturg
kraju i oparcia w odpowiednim nurcie tradycji. Dzialalno§¢ mecenasowska
Zielinskiego byla jakby odpowiedzig na postulaty krytyki i apel Kraszew-
skiego o pomoc dla artystéow, ktorzy ,,dotad skapo probuja krajowych przed-
miotéw”, mato majgc sposobnosci do wyjazdéw w teren i nie dysponujgc od-
powiednimi materialami pomocniczymi. Apel taki sformulowal Kraszewski
juz w 1840 r., oglaszajac swodj, bardzo jeszcze romantyczny w malowniczym

4 Kat. I, 31.
15 Gazeta Warszawska” 1856, nr 91,
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ujmowaniu rzeczywistosci, program narodowego malarstwa o rodzimej tema-
tyce pejzazowej, rodzajowej i historycznej 16,

Z tak sformulowanego programu interesowato Zielinskiego najbardziej ma-
larstwo pejzazowe, a szczegbélnie weduta i malarstwo historyczne; jak sie
wydaje, w stosunku do mlodszego pokolenia byla to kontynuacja tych upo-
doban, ktére niedwuznacznie wyrazily sie w gromadzeniu obrazéw Zaleskiego
i Suchodolskiego. Wsréod warszawskich artystéow mlodszego pokolenia tema-
tyka historyczna nie byla szczegélnie popularna. Niewiele tez tego rodzaju
obrazoéw znalazlo sie w zbiorze Zielinskiego. Do zastanawiajacych wyjatkow
nalezy obecno$é trzech historycznych obrazéw Henryka Pillatiego, w ktérym,
by¢ moze, Zielinski widziatl nastepce Suchodolskiego, tak jak w Szermentow-
skim checial zapewne widzie¢ kontynuatora tworczoSci Marcina Zaleskiego.
Zarowno jednak Szermentowski, jak i Pillati nie pozostali calkowicie powolni
zyczeniom mecenasa. Szermentowski szybko porzucil tematyke wedutowa,
a Pillati obok batalistyki chetnie, a nawet z wiekszym powodzeniem uprawia¥
malarstwo rodzajowe, nierzadko o motywach kieleckich.

Dla dociekan nad charakterem malarstwa mlodszych artystow z kregu
Zielinskiego pola obserwacji dostarcza przede wszystkim pejzaz, czesto ze
sztafazem rodzajowym, i scena rodzajowa w tworczo$ci zwlaszcza trzech ma-
larzy — Kostrzewskiego, Szermentowskiego i Gersona, a takze Henryka
Pillatiego. Sprawy musialy sie tu juz toczy¢ w duzej mierze niezaleznie od
gustu Zielinskiego, ktéry sam — sadzac po zawarto$ci zbioru — nie byl chyba
blizej zainteresowany tematem rodzajowym, skoro nawet z prac Kostrzew-
skiego pozbyl sie dwéch rodzajowych obrazkéw, ktéore darowal Kraszew-
skiemu, sobie zachowujgc pejzaze kieleckie i unikalng w twoérczo$ci tego ma-
larza scene mitologiczng.

O ile scena rodzajowa, jak wynika z poprzednich rozwazan, rozwijala sie
czeSciowo na zasadzie dialogu miedzy tradycjami holenderskiego malarstwa
i obserwacja rzeczywistosci, to pejzaz byl w tym czasie uzalezniony od tra-
dycji w minimalnym tylko stopniu. Dla wszystkich omawianych artystow,
a szczegb6lnie dla Kostrzewskiego i Szermentowskiego, krajobraz kielecki,
z jego urokami sielskiej prostoty, ale nie nazbyt monotonny, urozmaicony
zroéznicowang rzezba terenu, bujna ro$linno$cia i malowniczo polozonymi za-
bytkami architektury, stal sie synonimem typowo polskiego krajobrazu, jaki —
przechodzac pewna ewolucje — byl rowniez idealem warszawskiej krytyki
lat czterdziestych i piec¢dziesigtych.

Kostrzewski daje wyraznie do zrozumienia, wspominajac pobyt u Zielin-
skiego, ze okres ten byl decydujacy dla uksztaltowania sie jego tworczosci
nie tylko z uwagi na mozno$¢ korzystania z galerii, ale przede wszystkim
z-powodu statego kontaktu ze wsia i jej ludem. Nawet i pdéZniej dawni pod-
opieczni Zielinskiego bedg przymierzaé do wizji uksztaltowanej w mlodosci
swoje nowe, zagraniczne wrazenia — zawsze na korzy$¢ krajobrazu kieleckie-
go, ani zbyt oszalamiajacego bogactwem, ani nuzgcego monotonig. Kostrzew-
ski, rozmilowany w wiejskiej codzienno$ci, pisal w 1856 r. z Paryza do Mar-
cina Olszynskiego, podsumowujac wrazenia z galerii luksemburskiej: ,,..nic
a nic cudow, tylko wychodzi na to, ze najlepiej na wie§ — to prawdziwa Aka-
demia”. Szermentowskiego za$, przyzwyczajonego do swojskiej malowniczo$ci,
nie moégt zadowoli¢ pejzaz okolic Fontainebleau, gdzie czul sig obco, o czym

18 J. I. Kraszewski Gawedki o sztuce, ,, Tygodnik Petersburski” 1840, nr 23.
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pisal w 1860 r. do Olszynskiego: ,,..natura tutejsza nic osobliwszego — nie
moze i§¢ w poréwnanie z naszym Krakowskiem i Sandomierskiem, nie méwige
juz nic o Pieskowej Skale itd.” 17

Malarstwo pejzazowe omawianych artystow w ich czasach kieleckich roz-
wijato sie w dwéch kierunkach — architektonicznej weduty i wiejskiego
krajobrazu o swojskich motywach, ktérego estetyka zostala w tym okresie
skodyfikowana niejako przez warszawska krytyke. Polskie malarstwo wedu-
towe XIX w. mialo, jak wiadomo, swoje tradycje w malarstwie doby Os$wie-
cenia — w tworczoSci Canaletta i Vogla. Ale dopiero okres romantyzmu
w zwigzku z patriotycznym kultem swojskosci, z dazeniem do ochrony pa-
migtek narodowej przeszlosci i kultury ludowej nadal temu tematowi gleb-
szy sens, ksztaltujac specyficznie polski program odtwarzania pieknych
i ,dziejowo pamigtnych” okolic kraju. Zdarzalo sie przy tym, ze motywy ty-
powe dla idealizujacego pejzazu okresu romantyzmu, jak burzliwe niebo, tuk
teczy nad horyzontem, ksiezyc wygladajacy spoza chmur, tuna zachodu czy
pozaru, dodawaly nieraz malowniczo$ci widokom zabytkow. Jezeli element
pejzazowo-rodzajowy bierze goére, widok zabytku schodzi do roli malowni-
czego tla, kojarzac sie z drugim nurtem — pejzazu wiejskiego o swojskich
motywach, ktéry powoli zaczynal bra¢ goére nad pejzazem ,,zabytkowym?”.
I ten zreszta nurt réowniez mial swdj poczatek w tak przeciez réznorodnych
tendencjach okresu romantyzmu, w ideach, ktére ujawnilty sie wcze$niej w po-
ezji, znajdujac najpelniejszy wyraz w epickich strofach Pana Tadeusza, ktore
opisami poél zytnich i pszenicznych, las6w, wiejskich brzéz, deszczowych
chmur wyraznie wyprzedzily malarskie realizacje. Musiano przelamaé po
drodze wiele zastarzalych nawykoéw, zaréwno w postaci narzucajgcych sie
gotowych sformulowan holenderskich realistow, jak i tych sentymentalnyci
i nastrojowych, pociggajgcych oryginalno$cia motywoéw, woéwczas juz zreszla
doszczetnie zbanalizowanych, ktore zwyklo sie lgczyé z romantycznym wi-
dzeniem natury. Michal Grabowski wrecz jeszcze uwazal za konieczne ozy-
wianie nieco nudnego polskiego pejzazu dodatkowymi efektami wschodu lub
zachodu slonca czy Swiatla ksiezyca.

Powoli jednak prostota i skromno$¢ miejscowego pejzazu zyskiwaly prawo
obywatelstwa, a w krytyce lat pie¢dziesigtych hasto swojskosci bylo na ustach
wszystkich, prowadzge do skodyfikowania nowych, prostszych zasad malow-
niczosci. Kiedy w 1853 r. Karol Kucz, redaktor ,Kuriera Warszawskiego”
i przyjaciel mlodej generacji malarzy, opisywal nadwislanskie okolice, tak
podnosit ich lokalne uroki, przymierzane do wspaniato§ci wybrzezy Renu:

..ale i na PowiSlu nie brak bynajmniej na swojskich pieknosciach, ni na bogac-
twie matki natury. Rozkoszng wille albo zdobny palacyk u nas zastapi prosta le-
pianka lub stroma goéra piaszczysta, ale i w tych odtamach skamienialych gruntéw,
w tych wyniostosciach pelnych zielonoSci, ktére z obu stron otaczaja Wiste jakby dla
przystrojenia jej w zielone wstegi, chciejmy tylko poszukaé, a znajdziemy godne
widzenia obrazy 18,

17 Listy Kostrzewskiego, Paryz 1856, i Szermentowskiego, Marlotte 11V 1865;
por.: S. Kozakiewicz, A. Ryszkiewicz Warszawska ,cyganeria” malarska.
Grupa Marcina Olszynskiego, ,,Zrodla do Dziejé6w Sztuki Polskiej”, t. VIII,
Wroctaw 1955, s. 275, 337.

18 K. Kucz Pamietniki Warszawy z roku 1853, Warszawa 1854, s. 310, 311.
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Najlepiej chyba zrozumial kierunek przemian widzenia artystycznego na
przelomie czas6w romantyzmu i rosngcego nurtu realistycznego Jozef Ignacy
Kraszewski, ktéry sam przeciez z amatorska paratl sie malarstwem. Poczatkowo
z pozycji starozytnika zachecal malarzy do odtwarzania malowniczych zabyt-
kowych miejscowo$ci na réwni z widokami wiejskich dworkéw i chlopskich
chat 19, Starajgc sie jednak wniknaé¢ glebiej w charakter polskiego pejzazu,
wyrazil nieco pézniej przekonanie, ze dla kraju ,,gospodarskiego i wiejskie-
go” mniej sg istotne ,,widoki monumentow, pomnikéw, gmachéw’ i szerokie
panoramy gorskie, wszelkie elementy pompy i teatralno$ci niz najprostsze
motywy ,lada chatki, pélka, plotu”. ,Bryka krakowska, brodzka buda, wéz
chlopa z chudg szkapg, sanie para wolow ciggnione, kozuch, §wita, siermiega —
to akcesoria wlasciwe, nie elegancje przemijajace”. Zestawiony jednak przez
Kraszewskiego rejestr z pozoru najprostszych motywo6w, czasem w istocie
wielce wyszukanych, byt jeszcze obcigzony specyficznie romantycznym sen-
tymentalizmem, owg ,,poezla melancholijng” ,jomszaltych krzyzy’, ,smetarzy
i mogit”, ,zgnitej ktody” czy ,rozsypanego czoina” 20.

Sledzac przesuwanie sie barwnych i sugestywnych motywéw w pejzazo-
wej narracji Kraszewskiego, mamy wrazenie, ze czytamy opisy wczesnych
pejzazy Szermentowskiego, Gersona czy Kostrzewskiego. Wydaje sie, ze po-
jecie swojskiej malowniczosci Kraszewskiego najlepiej zrealizowali wtlasnie
mlodzi warszawscy malarze w latach pie¢dziesigtych, czerpigc motywy z pej-
zazu kieleckiego i krakowskiego, czasem z blizszych Warszawie nadwislan-
skich okolie, cho¢ Kraszewski uwazal pewna jednostronno$é ich studiow pej-
zazowych za niestuszng, gdyz nie ma, wedlug niego, takiego zakatku kraju,
,,ktéry by nie mégl sie staé malowniczym pod oléwkiem lub pedzlem artysty”.

Nasuwa sie pytanie — jak w $wietle przedstawionych pogladéw na pej-
zazowe malarstwo daloby sie okresli¢c stosunek Zielinskiego do tego zagad-
nienia poza faktem, ze wyraZnie forytowal wedute? Wydaje sie, ze jego upo-
dobania w tym zakresie, jakkolwiek zasadniczo zorientowane w kierunku
sztuki realistycznej, nalezy wiazaé z wcze$niejszg, silnie jeszcze nasycong
tradycjami romantyzmu fazg ksztaltowania sie gustow w przededniu zwycie-
stwa realizmu. Zamilowanie do realistycznej weduty bylo jednocze$nie prze-
jawem zarowno starozytniczych zainteresowan pieknem krajowych zabytkow,
jak i wyrazem ogélniejszego upodobania do anegdoty, do bogatej i urozmaico-
nej treSci w obrazach o innej réwniez tematyce. Poza widokami architekto-
nicznymi Zaleskiego i Kasprzyckiego takze wedutg reprezentowany jest nie-
czesto uprawiajacy ten gatunek Chrystian Breslauer, Jozef Glowacki, z mtod-
szych Antoni Dabrowski, Julian Ceglinski, Szermentowski, a nawet cze$ciowo
Kostrzewski. W czystym pejzazu, reprezentowanym w zbiorze gléwnie przez
artystow starszej generacji, obok dwu pejzazy Jozefa Richtera i Franciszka
Lampiego, odznaczajacych sie romantycznymi efektami zachodzgcego slonca,
uderza przewaga gorskich widokéw Jana Nepomucena Glowackiego. Nurt
wyrazniej realistyczny przejawial sie zapewne w krajobrazach Kazimierza
Wojniakowskiego i Piwarskiego, w rodzajowych scenach na tle pejzazu Hen-
ryka Zabielly i Cypriana Kamila Norwida oraz w nie zdefiniowanych blizej
szkicach warszawskich malarzy. Krajobrazy obcych malarzy z dalszej lub

19 J, 1. Kraszewski Pogadanki o sztuce, ,,Athenaeum” 1844, IV, s. 187.
20 Tenze Gawedy o literaturze i sztuce. Krajobrazy, Warszawa 1857, s. 206,
217, 243.
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blizszej przeszlosci, jakie zostaly zgromadzone w zbiorze, obfitowaly — sg-
dzac z opisow w katalogu — w bogaty sztafaz figuralny: czy to scen paster-
skich, czy polowan i uciech towarzyskich, gromadnych scen wiejskich i miej-
skich, wreszcie w mile romantykom efekty wschodéw i zachodo6w stonca, po-
Swiaty ksiezyca, w skaly, groty, wodospady oraz dekoracyjne szczegély, jak
obeliski i pomniki. Wypadnie wiec powtorzyé¢, ze twoérczos¢é miodych malarzy
pozostajagcych w zasiegu mecenatu Zielinskiego cho¢ rozwijala sie w duzej
mierze w wyniku jego opieki, w swych dalszych konsekwencjach wymykaia
sie spod jego wplywu, a nawet wrecz przeciwstawiala sie jego osobistym
gustom.

W obrazach trzech malarzy — Gersona, Kostrzewskiego i Szermentowskie-
go, na przelomie lat czterdziestych i pie¢dziesigtych powtarzaja sie z réznym
nasileniem omoéwione cechy stylowe i motywy malowniczego pejzazu. Stosun-
kowo najmniej zaleznym od typu kieleckiej malowniczo$ci okazal sie Woj-
ciech Gerson. Rzecz przy tym znamienna, ze to u Gersona wlasnie w tym
czasie zdarzajg sie tak niewagtpliwe §lady bezposredniego oddzialywania ho-
lenderskiego wzoru, jak Pejzaz z rzeczulkq z 1854 r. z Muzeum Narodowego
w Krakowie, podczas gdy zupelnie wolny od muzealnych tradycji byt Szer-
‘mentowski, malarz, ktérego twoércza osobowo$¢ zostala najpelniej i najbar-
dziej wyraznie okre$lona przez $rodowisko kieleckie i mecenat Zielinskiego.

Poczatkowe fazy rozwoju tworczo$ci Szermentowskiego mozna rozpatry-
waé jako poszukiwanie pozytywnej odpowiedzi na zaméwienie mecenasa
1 postulaty tej wczesniejszej fazy krytyki, ktéra przysztosé sztuki narodowe]
wiazala m. in. ze starozytniczymi walorami pejzazu i sentymentalng malow-
niczoscig. Na zajecie sie przez Szermentowskiego tematem zabytkowej archi-
tektury musial niewatpliwie wplynac¢ Zielinski, ktéry w swoim zbiorze miat
tylko tego typu prace malarza, wszystkie pie¢ o motywach kieleckich. Tema-
tvka ta byla zresztg wowczas modna i poszukiwana. Szermentowski sam wy-
konat kilka replik z tego rodzaju wlasnych obrazéw, a cze$¢ z nich kopiowal
jego mlodszy brat, Kazimierz. Procz czeSci obrazéw zachowatly sie trzy akwa-
rele z tego watku tematycznego — Dziedziniec zamku w Szydtowcu, Widok
miasta Kielce 1 Ruiny zamku w Ujeidzie. Bylo ich na pewno wiecej, m. in.
w akwarelowych albumach wykonanych ok. 1855 r. dla moznych i utytulo-
wanych odbiorcow — Wiadystawa Branickiego, Augustowej Potockiej i Dro-
hojowskiego ?1. Wéwcezas tez prasa donosila o zamierzonej przez artyste serii
dziewieciu widokéw malowniczych miejscowos$ei 22, Czy zamiar ten wykonatl,
nie wiadomo; poza czterema wedutami, malowanymi po tej dacie i ekspono-
wanymi na wystawie w Muzeum Swietokrzyskim, oraz Widokiem Plocka, zna-
nym tylko z tytulu 23, inne nie zachowaly sie nawet w drukowanych wzmian-
kach. Podobnie jak samodzielna scena rodzajowa nie byl to przeciez temat,
w ktérym Szermentowski czul sie najlepiej, choé niewatpliwie dokladal trudu
i staran.

Chociaz Szermentowski mial w galerii Zielinskiego piekne wzory w posta-
ci kilkunastu wedut Marcina Zaleskiego, jego pierwsze zwlaszeza widoki za-
bytkowe]j architektury sg surowe i nieporadne. Brak w nich tej nabytej szkol-
na nauka latwosci komponowania, odpowiedniego kadrowania motywu archi-

2t Gazeta Warszawska” 1855, nr 36, 46, 122,
22 | Gazeta Warszawska” 1855, nr 5.
23 Biuletyn Domu Sztuki”, R. I, Warszawa 1922, nr 3, poz. 110.
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tektonicznego, harmonijnego stapiania z zielenig, jakie w mniejszym lub
wiekszym stopniu posiadali Gerson i Kostrzewski. Zaginiony Widok patacu
biskupiego w Kielcach z 1852 r. to pozbawiona nawet sztafazu sumienna re-
jestracja wygladu zabytkowej budowli 2. Pézniejsze nieco obrazy — Rynek
w Szydlowcu i Ratusz w Sandomierzu z 1854 r., cho¢ ozywione sztafazem, sa
jeszcze skrepowane nadmiernym i nieSmialym szacunkiemi artysty dla od-
twarzanego obiektu, przy ktérym pozostaje niewiele tylko miejsca na daleki
widok wycinka zywej natury. Wieksze wyrobienie kompozycyjnych umie-
jetnosci, zapewne juz w wyniku szkolnej nauki, zdradza Widok Sandomierzu,
bardzo jeszcze zresztg surowy w kolorze. Dopiero w widoku Checin z 1857 r.
kompozycja straci sztywno$¢; malarz operuje tu swobodniej barwg i §wiatlem,
ktére nie tylko rozjasnia, ale i modyfikuje kolor. Integralnie z widokiem
architektury i pejzazem laczy sie tu rodzajowa scena wiejskiej procesji.
Szermentowski najchetniej jednak studiowal wiejski krajobraz, w ktérym
przewazaja poczgtkowo obowigzujace zasady malowniczosci. W niewielkich
obrazkach z tych czasow znajdowaly sie czesto skromne, malowniczo zanied-
bane kosci6tki otoczone starymi drzewami, dalekie widoki zabytkéw i ruin,
pochyte krzyze, przydrozne kapliczki, chmurne i burzliwe niebo, efekty ksie-
zycowego Swiatlta w Wiejskim cmentarzu czy tez zachodzgcego stonca w kil-
ku krajobrazach z pastuszkami i rybakami z lat 1856—1860, jak i w nale-
zacym kiedy$§ do doktora Glazla w Krakowie Krajobrazie o zachodzie stonca
z wiejskg furg jadacg ocienionym jarem. Podobng malowniczo§¢é odnalazl

Szermentowski w czasie wakacyjnej wycieczki, jaka odbyt w 1856 r. — chy-
ba nie bez sugestii Kraszewskiego — na Wolyn, gdzie odnotowal — analo-
gicznie — stare cerkiewki wiejskie wsrod drzew. Ze znanych obecnie dwu

prac o tej tematyce zastanawia szczegdlnie niewielki obrazek olejny Wies
wolynska, ktéry znalazt sie w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie juz
po opracowaniu katalogu. Uderza on niecodzienng u Szermentowskiego kom-
pozycja catkowicie plaskiego krajobrazu, robigca wrazenie zupelnie nie za-
komponowanego wycinka natury, w ktérym zostal umiejetnie wykorzystany
streficzny uklad elementéw pejzazu, urozmaicony tylko motywem cebulastej
cerkiewki i roézowo$cig nieba o zachodzie. Mimo woli przypomina sie o poét
wieku poézniejsza interpretacja tego pejzazu przez Stanistawskiego. Analogie
te mogltby jeszeze wzmocnié fakt istnienia w niewielkim cyklu wolynskim
Szermentowskiego nie znanego dzi$ slonecznego krajobrazu z wiatrakiem na
wzgorzu 25,

Dla dalszego rozwoju istotnych cech malarstwa Szermentowskiego roz-
maito$¢ motywow kieleckich i wotynskich okolic byta przede wszystkim od-
skocznia do stopniowego wyzwalania sie spod presji estetyki malowniczej
swojskosci — zgodnie zresztag z duchem tej pdzniejszej fazy warszawskiej
krytyki, ktéra wskazywala na prostsze, skromniejsze motywy, bardziej
odpowiadajace realistycznemu widzeniu natury. Szczegélnie w akwarelo-
wych studiach rzeczywiScie najprostszych, bezpretensjonalnych motywow
wiejskich, z ktorymi spotykamy sie u Szermentowskiego juz okolo 1853 r.,
dopracowywatl sie on wilasnych, nowych form wyrazu, nieskrepowanych suro-
woscig architektonicznych linii ani dbalo$cig o sztuczne efekty. Cieszy w nich
S§wiezo$¢ spojrzenia, réznorodnos¢ nieskomplikowanych uktadéw kompozycyj-

2t W. Gerson Kielce jako rozsadnik dqzen estetycznych..., repr. s. 190.
% Kronika Wiadomoé$ci Krajowych i Zagranicznych” 1858, nr 182.
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nych i rozwigzan kolorystycznych, swoboda pedzla, interesuje droga, ktéra
artysta przebywatl od ckliwej malowniczo$ci do rzetelnych malarskich warto-
$ci. A jednak przy tym specyficzne cechy kieleckiego pejzazu pozostawily
niezatarte Slady i na dalszej, dojrzalej tworczosci Szermentowskiego. Dzialaty
zresztg nie tylko same wspomnienia i przyzwyczajenia mlodosci. Po 1860 r.,
a wiec w czasach paryskich, co najmniej dwukrotnie od$wiezat artysta kontakt
z tymi stronami, a niezaleznie od podrézy korzystal z pewnoscig ze zdje¢
Olszynskiego. Zachowatl tez — przeszediszy juz przez fascynacje wielkim ma-
larstwem muzealnym — pewna sklonno$é¢ do typu krajobrazu o lagodnie
urozmaiconej rzezbie terenu i swojskich akcentow ikonograficznych, nie po-
zbawionych duzej dozy sentymentu.
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I03E® HIEPMEHTOBCKM .
B KPYI'Y MELUEHATCTBA TOMAIIA 3EJUHCKOIO

Jns pasBUTMUA BapILUABCKOM IKMBOMMCHU IIOJOBUMHBI 19 Beka O6oJbllloe 3HaUYeHUe
yuMeJia XYJOXKeCTBEHHas cpena, obpaszoBaBiuadca B 1848—58 rr. B Keuablle BOKpPYD
HavyaJbHMKa KeJjekoro noBsATa M M3BECTHOTO KoOJIIeKUMOHepa Tomaimma 3eayHCKOro.
Ero MmeueHarckaA AeATENBbHOCTb CIIOCOGCTBOBAJIa BO MHOIOM OCYLLECTBJIEHMIO 3ajad,
BbIABUTAEeMbIX B 19 BeKe XYZOIKECTBEHHO) KDPUTMKON PEaJMCTMYECKOro HalpaBJIeHMA.

Ha MoJ0abIX YUEHMKOB BapLIaBCKOI AKajeMuM XYJAOXKECTB OKa3zaJja BIAMAHUE He
TOJNILKO Ooraras raJjepes 3eJMHCKOro, HO U IUIEHAIOLIME CBOEJ KPacoTON Nen3aku
Kenenkoi 3eman. 3To 0CTAaBUJIO OTIIEYATOK Ha UMX TBOPYECTBE, OTHOCAIEMCHA K pybexy
poManTM3Ma M peanusma. OZHAKO, BOMIPEKM PaCIPOCTPAaHEHHBIM B HalIM BpeMeHa
MHEHMAM, 3Ha4YeHMe rajiepen 3eJMHCKOTO COCTOAJO JMIUL TOJBKO B BO3JENHCTBUM CTa-
PMHHOI1 JKMBOIMCH; HET AOKA3aTeNbLCTB UCIIOJIL30BaHMA B KadyecTBe oOpa3noB rojjiaHg-
CKUX Kap™H. B rajepee 3eJMHCKOr0 TOJJAHJACKMX I10J0TeH ObLIO HemHOTO. He
YZAAJIOCh HAMTM KOMMU ITUX KapPTHH, HYM YCTAHOBUTH B TBOPYECTBE BAPIIABCKUX Xy-
HNOXKHIKOB TOrO II€pMOoAa CKOJBKO-HMOYAbL 3HAYUTEJIBHOIO BJMAHMA TOJJAHICKOM
1IKOabl. KpuTHKa cepeamubl 19 BeKa OCHOBHOE 3HA4YE€HME IIpuAaBaja 3CKU3y ¢ HaTypbl,
CChbIJIAACh NPM 5TOM Ha TOJIJIAHJACKYIO KMBOIMCH MCKJIOYUTENBHO KaK Ha obpaser] pea-
JIVICTMYECKOTO TIOAXOAA K JAeMCTBUTEJNBLHOCTH.

Camoe 0oJbllioe BIMAHME MELIEHZTCTBO 3eJIMHCKOTO OKa3aJo Ha ¢opMmupoBaHue
TBOpYECTBA 3HaAMeHuTOro mneisaxucra IOzeda IllepMeHTOBCKOro. YporkeHer Giaumsie-
xkaujero Boaszenrtbina, 1lIepMeHTOBCKMII ObINT OTKPBIT 3€IMHCKMM M B €ro jJoMe II0-
Jy4MJ 3JIeMEeHTapHOEe XYJOXKeCcTBeHHOoe oOpa3osaunme. HecmMoTrpa Ha TO, YTO B KaH-
POBBLIX KapTMHAX €ro IepBoro yuurend, dpanuuinerka KocCTieBCKOro, MOXKHO HaWTu
crensl yHacnemosaHHoi ot 2K. II. HopbiamHa KOMIIO3WMLMOHHOM CXeMbl TOJIJIAHACKO
KOMHATHOJ CLE€HbI, B KAaHPOBbLIX KapTmMHax camoro IIIepMeHTOBCKOIO TaKUX CJIeHOB
HeT. XOTA 3eNMHCKMII MPOABJIAJ OCOGEHHOE IIPMUCTPAacTHMe K TOPOACKMM nei3axkam
M K MCTOPMYEeCKOM kusoruicy, ero rnporexke (IllepmeHtoBckuit, KocruieBcknii, 'enpuk
ITnanatyu, Boinex I'epcon u ap.) M30paau npexkae BCEro AepeBeHCKMI Mmein3axK M KaH-
POBble KpecThAHCKME CclLeHbl. XapaKTep KeJelKOro Iieii3axka OCTaBMJ caMble IJy-
6okue ciaennt B TBOpuectBe IllepMeHTOBCKOro. OHM 3aMeTHBI TaKKe B €ro IOJIOTHaX,
HanMCaHHBIX rocjie 1860 r.,, To ecThb mociie oThe3fa BO PDdpaHumio.

JOZEF SZERMENTOWSKI UNDER ZIELINSKI'S PATRONAGE

In the years between 1848 and 1858 Tomasz Zielinski, the chief officer of state
for the district of Kielce, a well-known connoisseur and collector of works of art,
revived the old traditions of art patronage. He started in Kielce a sort of an informal
’arts society’ in which young painters were particularly helped and encouraged. That,
in turn, influenced the development of the Warsaw school of painting of mid-
-nineteenth century. Zielinski’s practice in art patronage was in fact an ideal fulfil-
ment of the demands put forward by his contemporary art critics who dealt with
the school of “realistic” painting.

Young students of the Warsaw School of Fine Arts found their inspiration and
formed their style under the influence of the paintings from Zielinski’s large picture
gallery and the character of the picturesque Kielce countryside. Their own paintings
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from the period of the turning-point between the romantic and the realistic con-
vention show obvious and very typical evidence of those influences.

Contrary to previous assumptions, however, the influence of the paintings from
the gallery was limited to old and well-established Polish schools. There are no
grounds for supposing that the young painiers followed with any regularity of the
typical examples of the Dutch schools. Zielinski had but few Dutch paintings in his
collections, and, as far as we can tell, no copies of those were made at that time.
Neither was it possible to find any definite influences that might have been sug-
gested by the Dutch schools of painting in the pictures of the young painters from
Zielinski’s circle. Nature studies were more in vogue and in the critics’ demand at
that time; when the critics spoke in favour of the Dutch painting, they understood
that merely as an example of “realistic” treatment.

It was Zielinski’s patronage that influenced and developed, and even to a certain
extent determined, the character of the work of our prominent landscapist Jézef
Szermentowski. Born in Bodzentyn near Kielce, he was discovered as a promising
young talent by Zielinski, and it was in the latter’s house that he took his first
regular lessons in painting.

While we can still detect traces of the typical Dutch composition patterns for
interior scenes in the paintings by Szermentowski’s first master, Franciszek Ko-
strzewski (who inherited the tradition of that convention from J. P. Norblin), his
own genre scenes are already remarkably free from any of those prescribed patterns.

Although Zielinski personally preferred townscapes and history pictures, most of
the young painters whom he patrionized found their ideal way of expression in
countryside and village landscapes and in genre scenes of the peasants’ life. Those
were Szermentowski, Kostrzewski, Henryk Pillati and Wojciech Gerson. Among
them, Szermentowski was the one for whom the local Kielce countryside held the
strongest fascination. Its impact is clearly visible in his landscapes, even in those
painted already after 1860, i.e. after Szermentowski left Poland to live permanently
in France.



