OD NACJONALIZACJI DO SOCJALIZACJII
POLSKIEGO MODERNIZMU, 1913-19501

W 1894 roku Jacek Malczewski ukoriczyt jedno ze swych podstawo-
wych dziet zatytutowane Melancholia, umieszczajgc na odwrocie ptotna
swego rodzaju podtytut: ,Prolog. Widzenie. Wiek ostatni w Polsce (Tout
un siecle)”. Znajdujgcy sie obecnie w kolekcji Muzeum Narodowego
w Poznaniu obraz stanowi jeden z kanonicznych przykiadéw polskiej
sztuki XI1X wieku. Wielokrotnie opracowywany i analizowany, stanowi
przykiad manifestacji Swiadomosci korica wieku, napiecia miedzy sztuka
i narodowymi uczuciami; wpisujac sie w 6éwczesng umystowos¢, skupia
jak w soczewce podstawowe problemy narodowego myslenia Polakéw
tamtego czasu. Owczesny nacjonalizm to klasyczny przyktad nacjonali-
zmu przedmodernistycznego, opartego nie tyle - jak wiekszo$¢ tego ro-
dzaju ideologii - na strategii modernizacji panstwa europejskiego, jaka
dokonywata sie w wiekszosci krajow Europy Zachodniej od XVIII wieku,
lecz ideologii opartej na przestankach etnojezykowych, kulturalnych,
stanowigcych substytut niepodlegtego kraju2

1W niniejszym artykule wykorzystatem materiat opublikowany w: P. Piotrowski,
Modernity and Nationalism: Avant-Garde Art and Polish Independence, 1912-1922, Cen-
tral European Avant-Gardes: Exchange and Transformation, 1910-1930, red. T. O. Benson,
Los Angeles/Cambridge MA: LACMA/The MIT Press, 2002; P. Piotrowski, Eine neue
Kunst - ein neuer Staat, Der neue Staat. Polnische Kunst 1918-1939 zwischen Experiment
un Reprasentation, red. R. Schuler, G. Gwlik, Wien: Leopold Museum/Hatje Cantz Verlag,
2003; P. Piotrowski, The Avant-Garde Institutionalised? The 1932 City of £6dz Art
Prize Awarded to Wiadystaw Strzeminski, ,Umeni/Art.” Casopis Ustavu dejin umeni
Akademie ved Oeske republiky/Journal of the Institute for Art History of the Academy of
Sciences of the Czech Republic, 2003, No. 3.

2 Por. krytyczny przeglad wspoétczesnych dyskusji na temat teorii i historii nacjonali-
zmu: A. D. Smith, Nationalism and Modernism. A critical survey of recent theories of
nations and nationalism, London and New York: Routledge, 1998.



Na pierwszy rzut oka obraz przedstawia kiebowisko postaci, ktére
jednak przy doktadniejszym ogladzie uktada sie w pewng narracje3. Po
lewej stronie widzimy siedzgcego na skraju krzesta przy sztalugach
i odwréconego od nas tylem malarza, trzymajacego w lewej rece palete.
Nie maluje on obrazu - raczej rozmys$la. To z jego gtowy bardziej niz ze
stojgcego przed nim blejtramu wydobywa sie do przestronnego wnetrza
pracowni skiebiona grupa oséb. Przybiera ona forme krzyza, ktérego
podstawe stanowi gromada dzieci; korpus, ramiona oraz zwienczenie -
starsze postacie, czesto w wojskowych ptaszczach. W miejscu, gdzie ra-
miona przecinajg korpus krzyza, znajduje sie grupa uzbrojonych mez-
czyzn, a czes¢ tego uzbrojenia stanowig kosy, niemal mityczne narzedzie
walki polskich powstancéw. Ta grupa natrafia na wyrazny opor Swiatla,
ktére moze przypomina¢ Sciane ognia artyleryjskiego - salw oddanych
z broni przeciwnika. Zgromadzone w centrum postacie zwracajg sie
w strone szerokiego okna, znajdujacego sie w prawej Scianie pracowni.
To jakby stamtgd bito owo Swiatlo; to tam, na parapecie ostatecznie wy-
traca sie impet grupy osob, starcow w wojskowych ptaszczach, dozywaja-
cych jakby kresu zycia, umierajacych. Stanowig oni bez watpienia kom-
pozycyjne pendant wobec umieszczonych po przeciwnej stronie obrazu
dzieci. Na nich wypetnia sie cykl zycia, zycia jednak szczeg6lnego, gdyz
znaczonego wysitkiem walki zbrojnej prowadzonej w imie odzyskania
niepodlegtosci kraju, Smierci na zestaniu, na dalekiej Syberii. Za oknem
jednak pojawia sie rowniez dziwna posta¢ w czerni. Znajduje sie ona juz
poza przestrzenig pracowni, w ogrodzie, ale jednocze$nie w sposob nie-
naturalny stoi przed, a nie za uchylonym oknem; co wiecej - mimo ze
jest na zewnatrz, to wtasnie ona to okno uchyla. Ta posta¢ czesto inter-
pretowana jest jako alegoria Smierci, jednakze $mierci szczego6lnej, ktéra
nie tylko konczy czas zycia, stanowi jego kres, ale tez symbolizuje pocza-
tek, wizje nowego zycia, ktére znajduje sie za oknem, w ,,nowym wieku”
- aby nawigza¢ do nadanego obrazowi przez malarza podtytutu - a wiec
w wieku XX. Do takiego rozumienia alegorii Smierci skiania réwniez
nadana kiebigcej sie w pracowni grupie postaci forma krzyza, stanowia-
ca nawigzanie do zawartej w twdrczosci Adama Mickiewicza idei poréw-
nania losu Polski do meki Chrystusa. Smier¢ Polakéw moze wiec by¢
widziana jako odkupienie, ale tez konieczny etap zmartwychwstania,
powstania nowego panstwa w nowym czasie, w czasie po $mierci. Zycie
zatem, czas od urodzin do $mierci, to segment cyklu, ktéry musi sie
ustawicznie wypetnia¢; zycie powstaje jedynie przez Smier¢ bedacg tylez

3 Wielostronng dyskusje na temat tego obrazu zawiera praca zbiorowa: ,,Melancho-
lia” Jacka Malczewskiego. Materiaty seminarium Instytutu Historii Sztuki UAM i Mu-
zeum Narodowego w Poznaniu, red. P. Juszkiewicz, Poznan: Wydawnictwo Poznanskiego
Towarzystwa Przyjaciot Nauk, 2002.



koncem, co poczatkiem. Tak jest réwniez z historig narodu, ktéry musi
umrzeé, aby powstat na nowo, musi zging¢, aby mogt sie odrodzi¢. Obraz
jest zatem alegorig historii Polski, kraju, ktéry moze odzyskaé¢ niepodle-
gtos¢ wiasnie poprzez kleski kolejnych powstan.

1. Jacek Malczewski, Melancholia, 1894, Muzeum Narodowe w Poznaniu

Ten typ analizy obrazu Malczewskiego jest dos¢ czesto formutowa-
ny4. Podkresla sie tu szczeg6lnie osadzenie dzieta w polskiej historiozofii,
wypracowanej na gruncie romantycznej ideologii, ktérej najbardziej
wptywowg postacig byt Adam Mickiewicz. Zawarta w obrazie narracja to
historia XIX wieku, historia walk o niepodlegto$¢, ktore nie przynosity
spodziewanego skutku, rozbudzaty jednak mistyczne nadzieje na odzy-
skanie suwerennosci panstwa w przyszitosci. Koniec wieku XIX wiec to
koniec catego ciggu wydarzen i jednoczesnie ,prolog” nowego czasu -
czasu zmartwychwstania. Zauwazy¢ mozna tu tez role artysty. Melan-
cholia wszak to symbol tworcy. On sam zas jest tu obecny w kilku odsto-
nach. Widzimy go po lewej stronie, jak siedzi przed pustym ptotnem,;

4 Klasyczne interpretacje twoérczosci Jacka Malczewskiego to przede wszystkim prace
Agnieszki tawniczakowej, wieloletniej badaczki tej sztuki. Por. m.in.: A. tawniczako-
wa, Jacek Malczewski, Warszawa: Krajowa Agencja Wydawnicza, 1976, s. 30-35. A. La-
buda, Koncepcja artysty i sztuki w twoérczosci Jacka Malczewskiego, maszynopis pracy
magisterskiej, Instytut Historii Sztuki UAM. Temu zagadnieniu wiele uwagi w swoich
seminariach i wyktadach w Instytucie Historii Sztuki UAM poswiegcat prof. Zdzistaw
Kepinski.



potem, niejako w zwienczeniu krzyza po przeciwnej stronie obrazu, wi-
da¢ trzy postaci, jakby trzech tworcow: jeden z nich trzyma skrzypce,
drugi zaczytany jest w ksigzce, trzeci zas$ - na samym koncu, blisko pra-
wego dolnego naroznika obrazu - dzierzy w reku pedzel. To jednak nie
koniec zaznaczonej obecnosci artysty w obrazie. W prawym dolnym na-
rozniku ptétna widzimy niewielki fragment stolika z przyborami malar-
skimi. To stolik, mozna rzec, autora dziela; nalezy on jakby do innej rze-
czywistosci, bardziej realnej niz wyobrazeniowej. Wyglada na to, ze
malarz (Jacek Malczewski) stoi przed obrazem i przyglada mu sie nieja-
ko naszymi oczami, przyglada sie wiasnej ,wizji”, jakby jg fotografujac
i przypadkiem, katem obiektywu, chwyta fragment swojej realnej pra-
cowni i jej wyposazenia, 0w stolik wtasnie. Ten niejako realny artysta,
ktorego oczyma my, widzowie, spoglagdamy na wizje ,wieku ostatniego w
Polsce”, ma swoje alter ego w postaci siedzgcego po lewej stronie piotna,
rozmys$lajacego malarza. Wazne jest to, ze on nie maluje; raczej widzi,
badz ma wizje - widzi historie, ktérg dopiero pdzniej zmaterializuje
w obrazie. Widzac ja jednak, zaczyna rozumieé¢ procesy historyczne,
a zwitaszcza ten jeden - sens historii Polski.

Problematyka roli artysty w kontekscie rozumienia procesu histo-
rycznego, jego zaangazowania w ekspresje uczué¢ narodowych, powinno-
sci wobec narodu itp. réwniez podnoszona jest w polskiej historii sztuki.
Czesto analizuje sie te problematyke w powigzaniu z romantyczng kon-
cepcja mitu artysty, ktory wykorzystywal wszak tradycje symboliki
melancholii osadzong w kulturze europejskiej od czasu renesansu. Nie
starano sie jednak, jak do tej pory, wnikng¢ w psychiczng strukture me-
lancholii, aby na tym gruncie zapytaé, jaki moze by¢ mechanizm kreacji
uczu¢ narodowych i jak proces ten zostat przez Malczewskiego przedsta-
wiony.

Zygmunt Freud, mimo zauwazanych podobieristw, odréznia stan
melancholii od zatoby5 W duzym skrocie powiemy w ten sposéb: melan-
cholie wyroéznia jej podtoze narcystyczne oraz - powstajacy na tym grun-
cie - kryzys tozsamosci. Utrata obiektu, wobec ktérego zywimy silne
uczucia, powoduje, twierdzi Freud, przerzucenie ich na siebie. Tu jednak
nie znajduja one peinej realizacji - zostajg odrzucone, a wraz z nimi od-
rzucone zostaje wiasne ,ja”. Dzieje sie tak dlatego, ze uczucia wobec
Utraconego sa tak silne, ze wraz z nim ,ja” zaczyna traci¢ siebie - ,ja”
zostaje zakwestionowane. W efekcie wiec nastepuje kryzys tozsamosci.
Co wiecej, w przeciwienstwie do zatoby kryzys ten ma charakter ciggty;
zachowuje sie - jak pisze Freud - jak otwarta rana, ciagle podsycana

6 S. Freud, Zatoba i melancholia, (w:) K Pospiszel, Zygmunt Freud. Czilowiek
i dzieto, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, 1999.



uczuciem utraty. Wracajgc do naszego przyktadu mozemy powiedzie¢, ze
taki wtasnie byt mechanizm funkcjonowania uczu¢ narodowych w Polsce
w XIX wieku. Utrata niepodlegtosci pociggata za soba kryzys tozsamosci,
gdyz wraz z likwidacjg niepodlegtego panstwa w koricu XVIII wieku na-
rod utracit szacunek dla wiasnego ,ja”. Rozwdj nacjonalizmu wiec wyni-
kat z zakwestionowania wilasnej wartosci, co z kolei stanowito skutek
utraty obiektu uczué, niepodlegtosci. Kolejne powstania, a wraz z nimi
kolejne kleski, funkcjonowaty w tym mechanizmie jak wspominane przez
Freuda jatrzenie rany. Melancholia Jacka Malczewskiego zatem to stan
Swiadomosci tego procesu, rozumienie mechaniki tworzenia i funkcjono-
wania uczu¢ narodowych - narodowego narcyzmu. Zdaje sie ona odsta-
nia¢ kryzys tozsamosci narodu polskiego. Jej funkcjg jest usprawiedli-
wianie kleski przez zarysowanie pocieszenia - odzyskanie siebie, wias-
nego ,ja”, odzyskanie utraconego obiektu uczu¢, niepodlegtosci, przez
Smier¢. Tym samym obraz staje sie ekspozycja narodowego harcyzmu,
ideologiczng wyktadnig kryzysu tozsamosci.

W 1918 roku Polska odzyskata niepodlegtos¢. Pojawita sie w Europie
w okre$lonym miejscu geograficznym, a nie - jak dotychczas - w krainie
kréla Ubu, ,czyli nigdzie”. Pojawita sie w innej Europie niz ta, ktdra
opuszczata w XVIII wieku. Europa Srodkowa bowiem przeszia daleko
idace przeobrazenia. Na miejscu monarchicznej struktury Swietego
Przymierza wyrosta cata plejada panstw, z ktérych czes¢ - jak Polska
wiasnie - odzyskiwaty to, co utracity, inne - jak Czechostowacja czy Ju-
gostawia - stanowity zupeinie nowe podmioty polityczne. Wszystkie jed-
nak miaty mniej czy bardziej nowoczesny charakter. Europa Srodkowa
mimo zrdznicowania politycznego, ideologicznego oraz kulturalnego stata
sie nowoczesna. Proces tworzenia nowego panstwa byt szybki i drama-
tyczny. Przede wszystkim stanowit wyzwanie polityczne. Jeszcze w cza-
sie wojny formutowano koncepcje odrodzenia Polski w kategoriach mo-
narchistycznych, o czym $wiadczy rownoczesne, w dniu 5 listopada 1916,
wydanie dekretéw wiadz pruskich (okupujacych w tym czasie nie tylko
teren ,wiasnego” zaboru, ale réwniez cze$¢ terytorium zaboru rosyjskie-
go) i austriackich. W momencie zakonczenia wojny idea ustroju monar-
chicznego w Polsce okazata sie catkowicie odlegta od rzeczywistosci. Po-
jawity sie wiec warunki sprzyjajgce powstaniu i funkcjonowaniu
nowoczesnej ideologii nacjonalistycznej, zwigzanej z tworzeniem pan-
stwa i jego struktur administracyjnych oraz polityki wewnetrznej i ze-
wnetrznej; pojawity sie warunki do kreowania nowoczesnego nacjonali-
zmu, ktory wiasnie zwigzany byt w tradycji europejskiej z rozwojem
monoetnicznego panstwa lub - tagodnie rzecz ujmujac - z dominacjg
w ramach jego struktur jednego narodu. Generalnie rzecz biorac, jak juz
zostato powiedziane, rozw0j nacjonalizmu na Zachodzie zwigzany jest



z modernizmem, z nowoczesnoscig, pojawia sie w momencie rozbicie feu-
dalnych struktur organizacji spotecznej6. W Polsce, gdzie przejscie od
formuty feudalnej do nowoczesnej organizacji spoteczenstwa dokonywato
sie - po pierwsze - pozniej niz w Europie Zachodniej, po drugie - poza
organizacjg panstwa, gdyz takowe na skutek dokonanych w koricu XVIII
wieku rozbiorow wowczas nie istniato; w Polsce wiec ten nowoczesny
(modernistyczny) nacjonalizm, rozumiany jako dyskurs panstwowy, po-
przedzony byt nacjonalizmem etnojezykowym. W momencie odzyskania
niepodlegtosci pojawity sie jednak przestanki do przyjecia (ze znacznym
op6znieniem) tej zachodnioeuropejskiej tradyciji.

Wiele czynnikow ztozyto sie na to, ze Polska ponownie stata sie kra-
jem niepodlegtym. Nie miejsce tu, aby je analizowa¢. Zauwazmy jedynie,
nie umniejszajac roli zadnego z nich, w tym ,melancholijnej” swiadomo-
&ci, ze oto niemal nagle wojne przegrali wszyscy zaborcy - z mapy Euro-
py znikty wszystkie trzy okupujace terytorium Polski cesarstwa?7. Nowe
panstwo wiec do pewnego stopnia zostato jakby dane Polakom i tutej-
szym mniejszosciom narodowym przez zbieg szczesliwych okolicznosci
historycznych, zaczeto funkcjonowaé w zupetnie innych warunkach niz
te, ktdre sobie wyobrazano w czasach walki o niepodlegtos¢ w XIX wieku.
Zmieni¢ sie tez musiaty ramy ,kwestii narodowej”. Nacjonalizm nie jest
bowiem, jak pisze Rogers Brubaker, substancjg, immanentnie istnieja-
cym elementem narodowej $wiadomosci, lecz praktyka, w jakiej narod
dziata. Jest konstrukcjg kazdorazowo powotywang, strategia osiggania
celu. Jego badacz wiec winien sie koncentrowaé na analizie sposobow
funkcjonowania nacjonalizmu, instytucjach i praktykach, w jakich sie on
przejawia, powinien pyta¢ ,jak” on istnieje, pyta¢ o jego polityczne, eko-
nomiczne i kulturalne konstrukcje8 Odzyskanie niepodlegtosci przez
Polske w 1918 roku przemodelowato potrzebe samoidentyfikacji narodu,
wymusito zmiane strategii budowania tozsamosci, stawiajgc przed tego
rodzaju polityka i praktyka dyskursywng konkretne, ale tez inne niz wcze-
Sniej cele. Kraj byt podzielony. Poszczeg6lne dzielnice nowego panstwa,
tereny dawnych zaboréw, mialy rozmaite doswiadczenia polityczne, eko-
nomiczne i kulturalne. Funkcjonowaty tez w oparciu o rozmaite systemy
prawne. Inaczej ksztattowata sie mentalnos¢ Polakoéw zyjacych po rzadami
Rosjan, inaczej w sektorze niemieckim, jeszcze inaczej austriackim, gdyz -
po prostu - inne byly strategie ,wynarodowienia” Polakéw paristw okupu-
jacych terytorium dawnej Rzeczypospolitej. Ideologia narodowa wszelkich

GA. D. Smith, op. cit.

7Por. H. Wereszycki, Historia polityczna Polski, 1864-1918, Wroctaw: Zaktad Na-
rodowy im Ossolinskich, 1990.

8R. Brubaker, Nationalism reframed. Nationhood and the national question in the
New Europe, Cambridge: Cambridge University Press, 1996.



odcieni pomagata wiec scali¢ kraj. Pozwalata odwota¢ sie do wspoélnych
wartosci, stosunkowo prostych i przekonywajacych, dajacych mozliwosé
przekroczenia dzielnicowych podziatow. Dawala mozliwo$¢ odnalezienia
tozsamosci. Ponadto, na arenie miedzynarodowej nowe panstwo takze nie
czuto sie zbyt pewnie. Granice byly kwestionowane a pozycja dyplomatycz-
na kraju bardzo staba. Ideologia narodowa takze i w tym kontekscie oka-
zywata sie przydatna; potwierdzata konieczno$¢ utrzymania i utrwalania
niepodlegtego panstwa. Nie wchodzgc w zréznicowanie nacjonalistycznych
koncepcji formutowanych przez rozmaite obozy polityczne tamtego czasu,
podkresimy jedynie, ze jej funkcja byta zgota inna niz w poprzednim wieku:
stuzyta innym celom, wpisywata sie w inne strategie i taktyki polityczne
oraz - mimo podobnej nieraz (czasami wrecz identycznej) retoryki - for-
mutowana byta w innych praktykach dyskursywnych. Pytanie, jakie nale-
zy zadac, to pytanie o jej zwigzek ze sztukg nowoczesna, o to, jak przeja-
wiata sie ona w sztuce nowoczesnej.

Zanim zaczniemy analizowa¢ te kwestie, sformutuje kilka uwag natury
historiograficznej, dotyczacych rozumienia problemu polskiego moderni-
zmu i sztuki nowoczesnej. Przyjmuje tu bowiem pewnego rodzaju wymien-
nosé pojecia modernizm i nowoczesnosé, po czesci wbrew polskiej praktyce
badawczej, w ktoérej czesto pierwsze z wymienionych pojeé¢, zaréwno na
gruncie badan historyczno-artystycznych, jak literackich, kojarzone jest
z tworczoscig symbolizmu i wczesnego ekspresjonizmu. W tym artykule
zaktadam niejako perspektywe odwrotng: modernizm, wzglednie sztuka
nowoczesna, albo ,nowa sztuka”, wyrastaty z krytycznej dyskusji z tradycjg
polskiego symbolizmu, ktdra to debata - najogodlniej rzecz biorgc - spro-
wadzata sie do odrzucenia ,literackich” elementow dzieta sztuki i pod-
kreslania jego wartosci par excellence plastycznych, w ktérych dostrzegano
esencje tworczosci artystycznej. Przyjecie takiego zatozenia powoduje po-
jawienie sie naturalnie pytania o date graniczng polskiego modernizmu,
historyczna cezure, swoistego rodzaju poczgtek historii polskiej sztuki no-
woczesnej. Na ten temat istniejg juz gotowe sugestie. Na przyktad: pocza-
tek nowoczesnosci w polskiej sztuce Piotr ukaszewicz i Jerzy Malinowski
widzg w roku 1912, kiedy w twodrczosci Zbigniewa Pronaszki i Tytusa Czy-
zewskiego widoczne sg pierwsze ,indywidualne” interpretacje kubizmu9.

W istocie rzeczy analizujac ten - w duzej mierze stabo zachowany -
material mozemy powiedzie¢, ze w tej sztuce nastepujg zmiany swiadczace
o wyraznym wplywie nowoczesnego sposobu przedstawiania, opartego na
swoistego rodzaju kubo-ekspresjonistycznej redakcji obrazu, ktorg z kolei
Andrzej Turowski podkresla jako zasadniczg dla ksztattowania sie polskiej

9 Ekspresjonizm w sztuce polskiej, red. P. Lukaszewicz, J. Malinowski, Wroctaw: Mu-
zeum Narodowe, 1980, s. 8.



2. Tytus Czyzewski, Madonna, 1913

sztuki nowoczesnej, cho¢ petniejsze oddziatywanie kubizmu dostrzega on
~dopiero” w rysunkach Tytusa Czyzewskiego z 1915 rokul0. Przywotujgc
jednak wczesniejsza cezure, wymienmy projekt ottarza kosciota oo. Misjo-
narzy Zbigniewa Pronaszki (1912), rysunki Tymona Niesiotowskiego, Zyg-
munta Waliszewskiego oraz Madonne Tytusa Czyzewskiego z 1913 roku
(ktérej jednak takie datowanie nie jest pewne), a takze - wspominane

10

A. Turowski, Czym bytkubizm w Polsce, (w:) A. Turowski, Awangardowe mar-
ginesy, Warszawa: Instytut Kultury, 1998, s. 62.



przez Turowskiego - nieco poOzniejsze realizacje artysty, w tym obrazy
wieloptaszczyznowe oraz pochodzace mniej wiecej z tego samego czasu ry-
sunki Gustawa Gwozdeckiego. Aby z kolei poszukac jakiego$ istotnego
i jednoczesnie bardziej spektakularnego, czy tez przynajmniej wyraznego
wydarzenia, ktore mogtoby swiadczy¢ o pojawieniu sie w Polsce sztuki no-
woczesnej, zwihaszcza w skali miedzynarodowej, wskazatbym na pokazy-
wane jeszcze przed wojng wystawy sztuki modernistycznej, w tym przede
wszystkim wystawe Futurystéw, kubistow i ekspresjonistow we Lwowie w
1913 roku, zorganizowang we wspotpracy z berlifiskg galerig Der Sturm
(A. Jawlensky, W. Kandinsky, O. Kokoschka, B. Kubista i in.).

Przyjmuje zatem, w $lad za przywoltywanymi wyzej historykami pol-
skiej sztuki, iz w przededniu | wojny Swiatowej rozpoczyna sie historia
polskiego modernizmu, rozumianego jako krytyczna polemika z tradycjg
tworczosci symbolistycznej, zwlaszcza jej literackimi wartosciami. Z kolei
wydaje sie, ze koniec tej fazy ,klasycznego” polskiego modernizmu - co
zostanie podkreslone w konicowej czesci niniejszego artykutu - przypada na
rok 1950, wieniczgcy przygotowania wtadz PRL do wprowadzenia realizmu
socjalistycznego i eliminacji z polskiego zycia artystycznego tradycji awan-
gardy, czego z kolei spektakularnym przyktadem moze by¢ likwidacja
opracowanej przez Wadystawa Strzeminskiego w +6dzkim Muzeum Sztuki
tzw. sali neoplastycznej. Pojawiajgca sie z kolei w czasie ,odwilz/’ sztuka
nowoczesna to juz zupeinie inna formuta modernizmu, uwolnionego z dys-
kutowanego w tym tekscie napiecia miedzy nacjonalizacjg i socjalizacjg
formy. W istocie rzeczy wiec ramy tej ,klasycznej” (w odréznieniu od ,o0d-
wilzowej” i ,poodwilzowej”) formuty polskiego modernizmu wyznaczatyby
okolice dat: rok 1913 zjednej strony oraz 1950 z drugiej1l W konsekwencji
wiec analizowany na poczatku tego artykutly obraz Jacka Malczewskiego
powigzany by zostat z formutg sztuki przedmodernistycznej, podobnie jak
wyrazany przez niego rodzaj nacjonalizmu, w rozumieniu przywotanej na
wstepie terminologii Anthony’ego Smitha (przedmodemistycznego).

Wracajgc do problemu relacji zachodzgcej miedzy sztukg nowoczesng
a potrzebg narodowej ekspresji, sformutujmy na poczatku uwage natury
bardzo ogélnej: sztuka zawsze stanowita jeden z przejawoéw wyrazu
uczu¢ narodowych, albo tez - moéwigc inaczej - zawsze stanowita obszar,
w ktérym te uczucia mogly (cho¢ nie musiaty) sie ujawniaé. Kreowane
byly one zaréwno w intencjach artystow, jak tez w strategiach inter-
pretacyjnych. Dotyczy to obu wyroznionych wyzej formut nacjonalizmu:
zaréwno tego tworzonego poza strukturami panstwa, jak w jego ra-

n Por. E. Grabska, Lata 1914-18 i 1939-49. Z probleméw periodyzacji okresu zwa-
nego dwudziestoleciem, (w:) Sztuka dwudziestolecia migedzywojennego. Materiaty z Sesji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1982.



mach12 Melancholia Jacka Malczewskiego ukazuje ich XIX-wieczne obli-
cze, etniczno-kulturalne. Jednak w okolicach roku 1918, w okresie two-
rzenia nowoczesnego panstwa, ta konstrukcja wydawata sie do$¢ ana-
chroniczna i bezuzyteczna. ldeologia narodowa w zmienionej sytuacji
historycznej musiata pojawi¢ sie inaczej; miast rozdrapywania otwartej
rany obolatej tozsamos$ci narodu, musiata uwzgledni¢ zupeinie inne cele
- budowe nowoczesnego panstwa w nowoczesnej Europie. Nowoczesnosé,
wola budowy tego, co nowe, raczej aktywnos$¢ nastawiona na zycie niz
zaduma nad znaczeniem $mierci - to nowe wartosci narodowe. Przeja-
wialy sie one, rzecz jasna, w sztuce, ale na innej zasadzie niz dotychczas.
Artysta-melancholik, romantyczny misjonarz gtoszacy odrodzenie zycia
po klesce i $mierci, okazal sie mato przydatnym modelem twoércy. Choé
nie wszyscy ideolodzy nacjonalizmu tamtego czasu sobie to uswiadamia-
li, w istocie rzeczy nowe panstwo potrzebowato innej ekspresji ideolo-
gicznej - bardziej nowoczesnej. Mimo wiec, ze spora cze$¢ rzecznikdw
ideologii narodowej wspierata raczej sztuke nienowoczesng, czasami
wrecz anachroniczng, wyprowadzang z konserwatywnej tworczosci XIX
wieku, niemniej bardziej dynamiczne oraz skuteczne konstrukcje wyrazu
ambicji narodowych rodzity sie w tym czasie na gruncie sztuki moderni-
stycznej, odstaniajac jednocze$nie zupetnie inng praktyke funkcjonowa-
nia pojecia narodu, zwigzana z organizacjg panstwa, a wiec moderni-
styczna, niz - jak w wieku XIX - uczuciami zwigzanymi z pamiecia,
kulturg, jezykiem, funkcjonujgcymi poza strukturami administracyj-
nymi.

Odpowiedzi na tego rodzaju nowe zapotrzebowanie, zapotrzebowanie
nowej, czy wrecz nowoczesnej formuty sztuki narodowej, udzielita m.in.
grupa formistéw. Chociaz niektorzy artysci tego $rodowiska, zwtaszcza
Tytus Czyzewski i Zbigniew Pronaszko, zaczeli przejawia¢ zaintereso-
wanie nowoczesng forma w przededniu | wojny Swiatowej, a w czasie jej
trwania, w Zakopanem, zorganizowana zostata wystawa czesto okresla-
na mianem swoistego rodzaju ,prapremiery” formistow, to faktycznym
poczatkiem dziatalnosci $rodowiska (ktére nigdy nie przyjeto formuty
sformalizowanej grupy) byta | Wystawa Ekspresjonistéw Polskich w li-
stopadzie 1917 roku w Krakowie. Dla stawianej w tym artykule proble-
matyki symptomatyczne sg dyskusje toczone w latach 1917-1919 wokét
nazwy grupy. Otéz istotne wydaje sie to, ze wowczas, tzn. w koricu 1917
roku, grupa wystepowata pod szyldem ,ekspresjonistow polskich”. Przy
czym nalezy podkresli¢ oba cztony tej nazwy. ,Ekspresjonizm” jako sy-

1 Takie dwa typy nacjonalizmu, zaréwno w sensie teoretycznym jak historycznym,
uwzgledniajgcym roéznice w rozwoju spotecznym Europy Zachodniej i Wschodniej, anali-
zuje Eric Hobsbawm, Nations and Nationalism since 1780, Cambridge: Cambridge
University Press, 1990. Por. tez: A. D. Smith, op. cit,, s. 121 nn.



gnat przynaleznosci do szeroko i og6lnie rozumianej nowoczesnosci arty-
stycznej, oraz ,polski” - jako wskazéwka narodowego charakteru ugru-
powania. Nazwa ta jednak niosta w sobie pewng sprzeczno$¢, napiecie
miedzy czynnikiem ogolnym (kosmopolitycznym) i lokalnym, narodo-
wym. Sprzecznosé te rozwigzano przesuwajac punkt ciezkosci na strone
~polska”. W 1918 roku zaczeto wiec rezygnowac z pojecia ,ekspresjo-
nizm”, na rzecz do$¢ symptomatycznego neologizmu: ,formizm”. Pézniej-
sze wystawy, przede wszystkim juz te w 1919 roku, a wiec po odzyskaniu
przez Polske niepodlegtosci, odbywaty sie pod nazwg ,formistow”. Pod-
kreslanie w licznych publikacjach problematyki formy (przedtem ekspre-
sji) miato zaznacza¢ tgcznosé z europejskg nowoczesnoscig, ale przyjecie
nowej nazwy (,formizmu”), nie majacej wszak swojego odniesienia w
jezyku o6wczesnej krytyki artystycznej innych krajow europejskich, sy-
gnalizowato oryginalny i narodowy charakter tej nowoczesnej formaciji.
Joanna Pollakéwna twierdzi, ze oddalenie nazwy ,ekspresjonisci” na
rzecz ,formisci” dyktowane byto wolg odciecia sie od grupy poznanskiej
Bunt, w pewnym sensie par excellence ekspresjonistycznej13 Irena Ja-
kimowicz idzie jeszcze dalej i sugeruje, ze chodzito tu o ,zaznaczenie na-
rodowej odrebnosci od ruchu wyraznie niemieckiego”l4. Niezaleznie od
tego, ktéra z tej wersji przyjac¢ (raczej pierwszag, gdyz w Krakowie, skad
wywodzita sie grupa, nie byto tak silnych jak w Poznaniu nastrojéw an-
tyniemieckich), trzeba to odnotowa¢ z duza uwaga; artystom chodzito
mianowicie o polski ruch nowoczesny - sztuke jednoczes$nie polskg i no-
woczesng. Byta to wiec droga w strone nacjonalizacji nowoczesnosci.

W polskiej literaturze historyczno-artystycznej panuje mniej wiecej
zgoda, ze krakowskim artystom wyraznie zalezalo na manifestowaniu
polskiej tozsamosci w sztuce wspotczesnej, cho¢ wiekszosé z cztonkdéw
tego Srodowiska nie wypowiadata sie na ten temat wprost lub w ogéle sie
nie wypowiadata. Niemniej juz pierwsza ich wystawa (poddwczas jeszcze
-€kspresjonistow”) gromadzita nie tylko wiasne prace, ale tez ludowe
obrazy malowane na szkle. Odwotanie sie do folkloru znaczyto tu - zgod-
nie z tradycja rozumienia sztuki ludowej w poprzednich dziesiecioleciach
- odwotanie sie do polskosci. lkonografia zaczerpnieta z kregu podhalan-
skiej kultury ludowej, a wiec z okolic Krakowa, czesto pojawia sie w
tworczosci niektorych cztonkéw tego kregu. Liczne Madonny Tytusa
Czyzewskiego oraz jego stynny Zbojnik (1917-18) (nawigzujacy do ludo-
wej legendy o szlachetnym rozbdjniku Janosiku, ktory w pobliskich
gorach okradat bogatych i rozdawat ich majatek biednym) mozna inter-
pretowa¢ w tej perspektywie. Irena Jakimowicz pisze wrecz, ze jest to

13J. Pollakéwna, Formisci, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1972, s. 71.
J4Formisci, red. 1. Jakimowicz, Warszawa: Muzeum Narodowe, 1989, s. 9.
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fot. T. Z6ktowska-Huszcza

~Swiadectwo polskosci formizmu”15 Sadze jednak, ze w procesie nacjo-
nalizacji nowoczesnosci wazna jest nie tyle ludowa ikonografia oparta
czesto na tematyce religijnych ,Swiatkow” (w gruncie rzeczy w twdrczosci
innych artystdéw - z wyjatkiem Andrzeja Pronaszki - raczej nie ekspo-
nowana), nie tylko powotanie sztuki ludowej pojmowanej jako ,skarbiec”
narodowej kultury, co przede wszystkim to, ze sztuka ludowa operowata
formami, ktére nie zostaty ,skazone” cywilizacjg (ktorg z kolei utozsa-

15 Ibidem, s. 6.



miano z klasyczng tradycjg obrazowania artystycznego), byty ,prymi-
tywne”, a wiec jednoczes$nie ,prawdziwie polskie” i ,nowoczesne”. Kra-
kowscy artysci szukali w ,prymitywie” inspiracji nowoczesnego ksztat-
towania formy i jednoczesnie manifestowali przez to pozaartystyczne
wartosci, z drugiej jednak strony poszukiwali wyrazu o charakterze na-
rodowym, szukali narodowej ekspresji. Co wiecej, jak sugeruje Polla-
kéwna, chodzito im wrecz o odnalezienie w gdéralskim folklorze Zzrddet
nowoczesnego stylu narodowegol6 Jeden z recenzentdéw pierwszej wy-
stawy formistéw (,ekspresjonistdw polskich”) napisat: ,formizm polski
wyrosty na rodzimej glebie i kontrolowany przez wytacznie polskie pry-
mitywy, staje sie zagadnieniem sztuki narodowej (...) po raz pierwszy w
dziejach mysli artystycznej w Polsce zjawia sie kierunek, ktéry okazuje
checi do wyodrebnienia sie w samodzielny styl polski”17.

Zauwazmy, ze ten proces nacjonalizacji nowoczesnosci, a doktadniej
nacjonalizacji formy nowoczesnej, jest postawg charakterystyczng dla
Srodowiska krakowskiego, dla kultury miasta, ktore przed wojng nale-
zato do imperium Austro-Wegier. W wymienianym tu wcze$niej Pozna-
niu, ktory przed uzyskaniem niepodlegtosci z kolei byt stolicag prowincji
pruskiej, relacje miedzy sztuka nowoczesna, a wiec nowoczesng formg
i problematyka narodowa, rozwijaty sie zupeinie inaczej. Wida¢ to na
przyktadzie grupy Bunt, jedynego w gruncie rzeczy awangardowego $ro-
dowiska artystycznego w tym miescie, jednoczesnie jednak o znacznie
bardziej miedzynarodowym zasiegu niz krakowscy formisci. Bunt po-
wstat w poczatku 1918 roku przy zatozonym rok wczesniej przez Jerzego
Hulewicza czasopismie ,,Zdréj”. Przewazajgca wiekszos¢ artystow wcho-
dzacych w jej sktad miata bardzo silne kontakty z Niemcami. Stanistaw
Kubicki, najwybitniejsza postac¢ tego srodowiska, urodzit sie i wyksztatcit
w Niemczech. Zresztg w Poznaniu przebywat bardzo krétko: miedzy ro-
kiem 1917 (kiedy zdezerterowat z niemieckiej armii), a 1919, kiedy z kolei
powrécit do Berlina. Przyjezdzat co prawda pézniej do Polski, lecz jedy-
nie okazjonalnie bez jakichkolwiek reperkusji artystycznych. Jego zona,
Margarete, byta Niemkag. W Niemczech przebywali tez Adam Boderski,
Stefan Szmaj, Jerzy Wroniecki oraz August Zamoyski. Znacznie krécej
znajdowat sie tam Wiadystaw Skotarek. Takze animator catego tego lite-
racko-artystycznego $rodowiska, Jerzy Hulewicz (podobnie jak jego brat
Bohdan), rowniez jakis czas przybywal w Niemczech. Co wiecej, juz w
momencie zawiagzania sie w Poznaniu grupy utrzymywano bardzo silne
kontakty z berlinskim czasopismem ,Die Aktion”, ktére z okazji roz-

16J. Pollakéwna, op. cit, s. 45.
I7Cyt. za: H. Anders, Rytm. W poszukiwaniu stylu narodowego, Warszawa: Arkady,
1972, s. 127-128.
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4. Jerzy Hulewicz, Kuszenie Chrystusa, ok. 1919, Muzeum Narodowe
w Warszawie, fot. Archiwvum MNW

maitych ,polskich” wystaw wydato dwa specjalne poswiecone Buntowi
zeszyty. Utrzymywano réwniez stosunki z galerig Der Sturm, ktora
z kolei eksponowata szereg ,poznanskich” prac, m.in. Stanistawa Ku-
bickiego. Te niemieckie powigzania wyraznie okre$laty pozycje Buntu.
Z drugiej jednak strony wiekszos¢ jego twdrcéw byta uprzednio zwigzana



(zaréwno w Polsce, jak w Niemczech) z narodowymi i patriotycznymi
organizacjami, mniej czy bardziej tajnymil3

Mimo wielu wystepujacych miedzy cztonkami poznanskiego Srodowi-
ska podobienstw artystyczno-ideowych, w sensie politycznym i ideolo-
gicznym Bunt nie byt grupa jednolitg. Scieraty sie tu bowiem, najogéiniej
rzecz biorgc, dwie postawy. Z jednej strony wykazywano sympatie dla
dziatalnosci Jézefa Pitsudskiego, niewatpliwie charyzmatycznego przy-
wodcy wybijajgcej sie na niepodlegtos¢ Polski, jednak w Wielkopolsce
niepopularnego. Ta postawa to opcja zbrojnego powstania i budowa jed-
nolitego panstwa polskiego, obejmujacego ziemie wszystkich trzech za-
boréw, panstwa wielonarodowosciowego, a w dalszej perspektywie odbu-
dowa ,federacji Jagiellonskiej”, a przynajmniej odbudowa jej mitu. Jerzy
Hulewicz, rzecznik takiego pogladu, byt gteboko zaangazowany w orga-
nizowanie w Wielkopolsce poparcia dla marszatka Pitsudskiego, wypo-
wiadajgc sie wielokrotnie za szybkim zjednoczeniem Polski. Organizujgc
zreszta wydawnictwo Ostoja oraz wspomniane pismo ,,Zdroj” we wspot-
pracy z goszczacym u niego (przybytym réwniez z Niemiec) Stanistawem
Przybyszewskim, mys$lat o utworzeniu w Poznaniu ogdélnopolskiego
osrodka kultury narodowej. Z drugiej za$ strony w $rodowisku Buntu
formutowano utopie powszechnej rewolucji socjalistycznej, w wyniku
ktorej powstataby pozbawiona konfliktdw narodowych i spotecznych
wielka wspolnota. Czes¢ artystow prezentowata taki sposéb myslenia od
poczatku zatozenia grupy, ajego ostatnim akordem, a zarazem momen-
tem funkcjonowania Buntu jako ugrupowania artystycznego, byt udziat
Kubickich, Skotarka i Szmaja w berlinskiej Miedzynarodowej Wystawie
Artystéw Rewolucyjnych w pazdzierniku 1922 roku. Dla Kubickiego,
czotowej postaci tej orientacji, najblizszg tradycja - jak pisze Jerzy Mali-
nowski - byla tradycja anarchizmu, a doktadnie anarchosyndykalizmu,
oraz koncepcje polityczne formutowane w kregu Spartakusa: Rézy Luk-
semburg i Karola Libknechtal9 Jego lewicowe poglady ujawnity sie bar-
dzo wyraznie w czasie pobytu w Poznaniu, a przejawem tego sg publiko-
wane w ,Zdroju” teksty artysty, w tym jego swoistego rodzaju manifest
Tamtym co$ niecos0. Jego sztuka i poglady na temat tworczosci miaty
antyestetyczny charakter. Kubicki podkreslat bardziej elementy posta-

18 Na temat ugrupowania, jego historii, ideologii oraz twdrczosci artystycznej por.:
J. Malinowski, Sztuka i nowa wspélnota. Zrzeszenie artystéw ,.Bunt”, 1917-1922, Wro-
claw: Wiedza o Kulturze, 1990. Zamieszczona tu rekonstrukcja funkcjonowania grupy
oparta jest na tej monografii.

19 Ibidem, s. 118

20S. Kubicki, Tamtym co$ nie co$, ,,Zdréj”, 1919, nr 2, s. 34-36; (przedruk w:) S. Ku-
bicki, Tamtym co$ nieco$, (w:) Krzyk i ekstaza. Antologia polskiego ekspresjonizmu,
opra¢. J. Ratajczak, Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, 1987, s. 81-84.



wy, zaangazowania, ,duchowy” - jak pisat - wymiar dziatalnosci arty-
stycznej, a nie jej formalny, estetyczny charakter. Sztuka, dzieki swej
~duchowosci” miata stuzy¢ zniszczeniu kapitalizmu, formacji wrogiej
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5. Stanistaw Kubicki, Wioslarz 11, 1917, Muzeum Narodowe w Warszawie, fot. T. Z6ttowska-
-Huszcza

kulturze. Jego rysunki i obrazy, o dynamicznych, ale tez uproszczonych
formach, wymierzone byty w estetyzm kultury mieszczanskiej. Pierwot-
nie byly bardzo ekspresyjne, nastepnie bardziej ,uporzgdkowane”, zdra-
dzajgce zainteresowanie szeroko pojetym konstruktywizmem. Takze
pozniejsza dziatalnosé¢ Kubickiego, juz po powrocie do Niemiec, dobitnie
Swiadczy o jego zaangazowaniu, a nawet radykalizacji. Krytyka Novem-
bergruppe, podpisanie w 1922 roku manifestu Die Kommune, udziat w
roztamie podczas odbywajgcego sie w tym samym roku w Dusseldorfie
Pierwszego Kongresu Postepowych Artystow i sformutowanie drugiego
manifestu Die Kommune, to wszystko wskazuje na postawe Kubickiego,
bardzo odlegtg od tej, jakg przejawiat Jerzy Hulewicz2l

21J3. Malinowski, op. cit,, s. 126 nn.



Napiecia miedzy tymi artystami, juz wcze$niej dos¢ wyrazne, w poz-
niejszym okresie okazaly sie nie do przezwyciezenia. Jest to pierwszy
sygnat napiecia miedzy nacjonalizacja i socjalizacjg sztuki nowoczesnej,
ktore z wiekszg sitg zostanie ujawnione p6zniej. Niemniej jednak w kwe-
stiach zasadniczych istniato miedzy nimi porozumienie. Dotyczyto ono
takze formutowanej czesto poza praktyka artystyczna ideologii narodo-
wej, manifestacji patriotyzmu oraz solidarnosci z nowym polskim pan-
stwem, ktoremu co rusz grozity rozne niebezpieczenstwa. Spektakular-
nym tego przejawem - jak podaje Jerzy Malinowski - byta ich
(niezalezna od siebie) reakcja na stanowisko wobec wojny polsko-bolsze-
wickiej w 1920 roku, jakie zajat ich dawny sojusznik, ,Die Aktion”. Kiedy
berlinskie pismo opowiedziato sie po stronie rosyjskiej, zaréwno ,,Zdréj”
(Hulewicz) jaki blisko powigzany z ,Die Aktion” Stanistaw Kubicki (co
zapewne $wiadczy o sile jego uczu¢ narodowych), z tego samego powodu
zerwali kontakty z Franzem Pfemfertem, redaktorem i wydawcag nie-
mieckiego pisma22 To jednak, co wczesniej (w momencie zatozenia) kon-
solidowato grupe, to konflikt z bardzo wptywowa w Poznaniu i Wielko-
polsce partig Narodowej Demokracji, dla ktérej nie do przyjecia byla
zaréwno ,panstwowa” perspektywa Hulewicza oraz - tym bardziej -
koncepcja rewolucji Kubickiego. Dla ,endeckich” krytykéw nie do przyje-
cia byla tez sztuka Buntu. Na przeszkodzie stat nie tylko estetyczny
konserwatyzm ,endeckich” publicystdw i politykéw, ale rowniez (a moze
przede wszystkim) skojarzenie ekspresjonistycznej stylistyki Buntu z
~niemieckoscig”. Agresywne ataki ,Kuriera Poznanskiego”, czotowego
poznanskiego prawicowo-nacjonalistycznego dziennika, na artystow i ich
wystawy nie pozostawiaty cienia watpliwosci, ze zaréwno sztuka jak
wyrazane przez srodowisko Buntu poglady polityczne (niezaleznie od ich
wewnetrznego zréznicowania) nie sa do zaakceptowania przez kregi Na-
rodowej Demokracji. Dla wielkopolskiej (ale tez - bardziej generalnie -
polskiej) prawicy narodowa postawa Buntu byta nieprzekonujgca. Eks-
presjonistyczna, nowoczesna forma prac poznanskich tworcow bowiem,
ale tez towarzyszacy jej dyskurs polityczny (zwiaszcza w przypadku
odwotan, jak u Kubickiego, do tradycji anarchizmu oraz jego lewicowe,
kosmopolityczne sympatie), w oczach rzecznikdéw prawicowego nacjonali-
zmu podwazaly wiarygodno$¢ patriotycznych deklaracji. Prawica po-
znanska nie dopuszczata zadnej alternatywy dla gtoszonych przez siebie
przekonan. Szukata narodowej legitymacji raczej w kulturze tradycyjnej
niz nowoczesnej. Chciano budowac paristwo polskie w opozycji zaréwno
do zywiotu niemieckiego, jak réwniez .federacyjnej” polityki wskrzesze-
nia dawnej Rzeczypospolitej, wielonarodowego i wielokulturowego orga-

2 Ibidem, s. 33.



nizmu. Polityka ,endecji” dazyta do stworzenia ,czystego” etnicznie pan-
stwa, co Pitsudskiemu i jego zwolennikom (w tym Hulewiczowi) byto
obce. Ci ostatni bowiem widzieli nie tylko mniej czy bardziej petnopraw-
ne miejsce mniejszosci narodowych w nowym panstwie (zamieszkujgcych
gtownie wschodnie tereny Rzeczypospolitej, stad witasnie opor Narodowej
Demokracji wobec optyki zjednoczeniowej), ale tez jaka$ forme federacji
z innymi panstwami, gtéwnie Ukraing. Jednym stowem powiagzany z
pismem ,Zdr6j” Bunt nie mégt by¢ przez nacjonalistyczng prawice zaak-
ceptowany, gdyz sztuka, ktorg tu uprawiano, zbyt wyraznie kojarzyta sie
z oddziatywaniem kultury niemieckiej i kosmopolitycznymi sympatiami,
a takze ,,nowoczesnymi” aspiracjami obozu zjednoczeniowego23.

Bardzo ciekawa w kontekscie nacjonalistycznej ramy sztuki nowo-
czesnej w Polsce w pierwszych latach niepodlegtosci jest pozycja Jung
Idysz, trzeciego z pierwszych modernistycznych ugrupowan artystycz-
nych. Pojawia sie ono bowiem w skomplikowanym uktadzie stosunkow
etnicznych, miedzy polskg wiekszoscig oraz zydowskag mniejszoscig. Do-
datkowy problem (co bedziemy réwniez obserwowali w przypadku poznan-
skiego Buntu) to lewicowe, czy tez lewicujgce przekonania przynajmniej
czesci cztonkoéw grupy. Niemniej jednak mozemy na tym przyktadzie ob-
serwowac pewien, wyrézniony przez Brubakera, przejaw ekspresji postawy
mniejszosci narodowej jako opozycje do - réwniez przez niego opisywanej -
»hacjonalizacji panstwa”. Opierajac sie na studiach Pierre’a Bourdieu, au-
tor pisze, ze ten typ wypowiedzi nie tyle jest zwigzany z istnieniem po-
szczeg6lnych grup etnicznych w wiekszych organizmach narodowych, z ich
niejako przyrodzonym wyrazem egzystencji, lecz ze strategiag réznicowania
pozycji i konkurowania na rynku wymiany intelektualnych wartosci24.

Jak podaje dotychczas jedyny monografista grupy Jung ldysz, Jerzy
Malinowski, srodowisko to byto jedynym na terytorium Polski ugrupowa-
niem, w dodatku o bardzo rozlegtych kontaktach miedzynarodowych, ktére
Swiadomie podkreslato przynaleznos¢ swej twdrczosci artystycznej do kul-
tury zydowskiej, kultury jidysz2. Sama nazwa nosita w sobie znamiona
jednoczesnie konotujgce nowoczesnosc (,Jung”) z jej narodowag wyktadnig
(,1dysz”) i nawiazywata do szeregu funkcjonujacych w artystycznych dys-
kursach tego czasu poje¢: ,Mitoda Polska”, ,Mtoda Belgia”, a takze ,Das

23 Doktadne badania recepcji Buntu w Wielkopolsce nie zostaty do tej pory przepro-
wadzone. Ich podstawg moze by¢ jednak przeprowadzona przez Katarzyne Zawiase-Sta-
niszewskg kwerenda poznanskiej prasy, ktorej wyniki sg przechowywane w archiwum
prowadzonej przez Autorke Pracowni Dokumentacji Zycia Artystycznego w Instytucie
Historii Sztuki UAM.

2AR. Brubaker, op. cit, s. 61.

5J. Malinowski, Grupa Grupa , Jung ldysz” i zydowskie srodowisko ,,nowej sztuki”
w Polsce, 1918-1923, Warszawa: Polska Akademia Nauk - Instytut Sztuki, 1987, s. 13.



Junge Rheinland”, ugrupowania, ktérego wspoétzatozycielem byt zwigzany
z Jung ldysz Jankiel Adler26. Warto na marginesie zauwazy¢, iz trudnosci,
jakie napotykaja badania i praktyka wystawiennicza twdérczosci tego $ro-
dowiska, zwigzane sg z zachowaniem niewielkiego i w dodatku bardzo roz-
proszonego jest zespotu prac. W dodatku sa to gtéwnie grafiki, publikowane
reprodukcje, czy tez wrecz jedynie ich fotografie, ocalate w unikalnych wy-
dawnictwach, co zniecheca do wigczania tego materiatu do wielkich projek-
tow ekspozycyjnych. Na przyktad na monumentalnej wystawie Europa,
Europa, mimo pewnego nacisku na nowoczesng sztuke zydowska Europy
Srodkowej i Wschodniej, w niewielkim stopniu twérczoéé artystéw +6dzkich
byta obecna2r. Takze w innym projekcie wystawienniczym, nastawionym z
kolei na miedzynarodowe kontakty srodkowoeuropejskiej awangardy, kto-
re to oczekiwania t0dzka grupa spetniata, tworczos¢ Jung ldysz znalazta
niewielkie odzwierciedlenie28. W efekcie, dzieki badaniom Malinowskiego,
wiele o grupie mozemy powiedzie¢, niewiele za§ mozemy zobaczy¢2.
Malinowski tgczy twdrczosé artystéw z terminem tzw. ekspresjonizmu
zydowskiego, pojeciem zrazu do$¢ enigmatycznym, jezeli traktowac je w
kategoriach stylistycznych, nabierajgcym jednak sensu, gdy zestawi sie go
z postawg tworcow, ideologig zydowskiej sztuki narodowej, wrecz stylu
narodowego, opartego z jednej strony na tradycji kultury jidysz, z drugiej
zas europejskiej nowoczesnoscid. Nie bylo to wszak Srodowisko jednolite:
~Cztonkowie «Jung ldysz» reprezentowali réznorodne typy postaw, ktdre
ksztattowaly sie w obrebie kultury zydowskiej: Broderson i Brauner utoz-
samiali sie z narodowg tradycjg zydowska. Szwarc po przyjeciu chrztu
okreslit sie jako «Zyd-katolik», pragnac potaczyé tradycje zydowska i chrze-
Scijariskg. Dla anarchizujgcego Adlera tematyka chasydzka stala sie meta-
forg ludzkiego losu. Indyferentny religijnie Barcinski to przyktad lewicowe-
go artysty zydowskiego”3L Jeszcze inng postawe przyjat zwigzany z Jung

a5 1bidem, s. 27-28.

27 Por.: J. Malinowski, Das judische Kunstleben in Ostmitteleuropa, (w:) Europa,
Europa. Das Jahrhundert der Avangarde in Mittel- und Osteuropa, red. R. Stanislawski,
Ch. Brockhaus, Bonn: Kirnst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland,
1994, t. 1, s. 228-238.

28 Central European Auant-Gerdes: Exchange and Transformation, 1910-1930, red.
T. O. Benson, Los Angeles/ Cambridge MA: LACMA/ The MIT Press, 2002.

2 Najpetniej material ten, a w zasadzie to, co sie zachowato, pokazany byt na wysta-
wie Ekspresjonizm w sztuce polskiej w Muzeum Narodowym we Wroctawiu w 1980 roku.
Por.: Ekspresjonizm w sztuce polskiej, red. P. Lukaszewicz, J. Malinowski, op. cit.

0J. Malinowski, Grupa ,,Jung ldysz”, op. cit.,, s. 84-103. Zaprezentowana nizej re-
konstrukcja pogladéw grupy opiera sie na wskazanym fragmencie pracy. Tam réwniez
zawarte sg szczego6towe odniesienia do literatury zrédiowej.

31J. Malinowski, Malarstwo i rzezba Zydc’)w Polskich w XI1X i XX wieku, Vol. 1,
Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2000, s. 214.
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Idysz Henryk Berlewi: ,W przemoéwieniu na otwarciu Wystawy Artystow
Zydowskich w czerwcu 1921 roku w Warszawie, zatytutowanym Czego
chcemy? (...) stwierdzit, iz jej (sztuki narodowej - P.P.) przejawami «nie sg
tematy narodowe, lecz forma indywidualna, odpowiadajgca istotnym ce-
chom danego narodu». W ten sposéb zaznaczyt sie u Berlewiego wewnetrz-
ny konflikt miedzy postawa kultywowania tradycji zydowskiej a postawg
zerwania z nig. Innymi stowy, stangt on wobec alternatywy: nacjonalizm
czy kosmopolityzm”3. Szukajac jednak narodowych elementéw w kulturze
wczesnych lat 1920. w Polsce, skoncentrujmy sie na analizie tej postawy
dokonujac koniecznej generalizacji, postawy dos¢ szczegdlnej, gdyz ekspo-
nujacej nacjonalizm mniejszosci etnicznej. Pewnym wzorem sztuki zydow-
skiej byta tu tworczos¢ Marca Chagalla, ale tez tego rodzaju inspiracje od-
najdywano w tworczosci Maurycego Gottliba oraz Samuela Hirszenberga.
Przynajmniej do tej tradycji nawigzywat w swych tekstach jeden z czton-
kéw grupy Marek Szwarc. Rzecz jednak w tym, ze - jak pisat artysta -
narodowego stylu zydowskiego do tej pory nie stworzono, a jego poszuki-
wania musza uwzglednia¢ rédwnoczesnie dwa czynniki: tradycyjne elemen-
ty zydowskiego ornamentu i zydowskg tematyke, jako przejaw tradycji
narodowej z jednej strony, a takze - a w zasadzie przede wszystkim - no-
woczesne zdobycze kultury artystycznej z drugiej. W ramy tego rodzaju
punktéw odniesienia witaczano mniej czy bardziej stereotypowe formy i po-
jecia takie jak: irracjonalizm, bajkowo-groteskowy $wiat motywéw cha-
sydzkich, spirytualizm zydowskiej kultury itp. Mniejsze znaczenie ma tu
dyskusja, czy tego rodzaju punkty odniesienia miaty w istocie rzeczy co$
wspdlnego z tradycjg judaistyczng, bardziej zas to, ze te konstrukcje dys-
kursywne stanowily jej intencjonalng wyktadnie i charakterystyke twor-
czosci wizualnej grupy. Aby jednak temu Swiatu przedstawionemu nadac
znamiona nowoczesnosci, odwotano sie nie tylko do nowoczesnej formy, ale
tez do - jak sadzono - nowoczesnej ikonografii, ktéra kojarzono z motywa-
mi chrzescijanskimi. Stanowi to bez watpienia bardzo ciekawy wyraz ju-
daistycznej identyfikacji artystycznej. Motywy chrzescijanskie, pozostajace
w oczywistym napieciu w stosunku do religijnej tradycji zydowskiej, za-
czety tu funkcjonowac jako ekspozycja uniwersalnych wartosci zwigzanych
z ideologia ,,nowego cztowieka”, duchowym odrodzeniem ludzkosci, antycy-
pacja nadchodzacych czaséw. Dotyczy to widocznej w twoérczosci niektérych
cztonkéw Jung Idysz ikonografii Chrystusa, ktérego uznano - jak pisze
Malinowski - za prefiguracje owego ,,nowego cztowieka”. Chrzescijanstwo
zapewne byto intelektualnie atrakcyjne dla ,postepowych” artystow zy-
dowskich, zwlaszcza, ze na ptaszczyznie wizualnej mozna je byto potgczyé
zwpltywami ekspresjonistycznymi, czy szerzej modernistycznymi, co legi-

2 Ibidem, s. 216.



tymowato artystyczny ,progresywizm” jako przejaw nowoczesnej kultury
europejskiej. Co wiecej, na gruncie tego wtasnie oddziatywania dawato to
szanse powigzania wlasnej sztuki z postawami aktywistycznymi, rewolu-
cyjnymi, o wyraznie antyburzuazyjnym wydzwieku.

Aby w petni zrozumieé¢ charakter narodowej strategii grupy Jung
Idysz, nalezy wzigé¢ pod uwage kontekst w jakim funkcjonowata. Chodzi
tu przede wszystkim o polski kontekst, nie zas jej bogate miedzynarodo-
we odniesienia. Otéz poczgtek lat dwudziestych zaznacza sie silng obec-
noscig polskiego nacjonalizmu; wojna polsko-bolszewicka, powstania
Slgskie, konflikty polsko-litewskie, kryzys ekonomiczny, napiecia spo-
teczne, pogiebiajgca sie polaryzacja elit wladzy itp., stanowig bardzo
produktywne podtoze ekspansji nacjonalistycznej ideologii. Jej apogeum
to zastrzelenie pierwszego polskiego prezydenta, Gabriela Narutowicza,
przez zwigzanego z tzw. obozem narodowym artyste i historyka sztuki
Eligiusza Niewiadomskiego w galerii Zacheta w 1922 roku. To wszystko,
delikatnie méwiagc, nie sprzyjatlo komfortowi zycia mniejszosci narodo-
wych w Polsce. Towarzyszacy polskiemu nacjonalizmowi antysemityzm,
rozwiniety tu w XIX wieku i podsycany przez niektdre partie polityczne,
stanowit bardzo powazny problem tej drugiej co do wielkosci mniejszosci
etnicznej33. Polsko-zydowskie konflikty narodowe i ekonomiczne miaty
tez religijne podtoze. Kosciot rzymsko-katolicki nie nalezat do nazbyt
otwartych instytucji. Dysponujac olbrzymim wptywem, bynajmniej nie
tagodzit antysemickich nastrojow. Z drugiej za$ strony katolicyzm dla
mniejszosci etnicznych mogt by¢ atrakcyjny, gdyz wigzat sie z emancypa-
cja, dawat szanse porzucenia spotecznego i kulturalnego getta. Jezeli
w dodatku wzia¢ pod uwage to, ze w Polsce tamtego czasu ideologia mo-
dernizacji kraju zyskiwata coraz wieksze zrozumienie, a narodowa legi-
tymacja Polakéw coraz czesciej operowata dyskursem nowoczesnosci,
a w zasadzie - jak zobaczymy - powigzaniem tradycji i nowoczesnosci,
zydowskie Srodowiska artystyczne, ktore odwotywaty sie zaréwno do
uniwersalistycznie pojetej ikonografii chrzesScijanskiej oraz moderni-
stycznych, europejskich wzoréw obrazowania, stawaly sie (czy tez mogty
sie sta¢) konkurencyjne wobec polskich srodowisk artystycznych. To byl,
nawigzujgc ponownie do Brubakera/ Bourdieu, pewien kapitat na inte-
lektualnym rynku tamtego czasu; taka praktyka artystyczna dawato
artystom szanse nie tylko okreslenia wlasnej pozycji w éwczesnym ukta-
dzie kultury i zbudowania w niej wlasnej tozsamosci, ale tez podjecia
procesu asymilacji w ramach nie tylko polskiej, lecz tez uniwersalnej,
powiedzmy doktadniej: europejskiej kultury nowoczesnej. Taki zapewne
byt cel odwotywania sie w sztuce Jung ldysz do chrzescijanskiej ikono-

e¢] Najwiekszg po Polakach grupe etniczng stanowili Ukraincy, nastepnie Zydzi licza-
cy ok. 10% populacji panstwa.



grafii zjednej strony i do éwczesnych awangardowych sposobéw obrazo-
wania z drugiej, przy jednoczesnym zachowaniu elementéw judaistycz-
nej tradycji artystycznej. Narodowo-modemistyczne konstrukcje dyskursu
i sposobu obrazowania Srodowiska tworcéw zydowskich stanowity wiec
element strategii réznicowania pozycji i konkurowania na rynku wymia-
ny intelektualnych wartosci w dwczesnej Polsce. Element nowoczesnosci
zapewniat im ptaszczyzne kontaktu kulturalnego z modernizujgcg sie
wiekszoscig etniczng i jej ,znacjonalizowanym” panstwem; element na-
rodowy, judaistyczna tradycja, poczucie odrebnosci - dzieki pierwszemu
elementowi - dawato szanse utrzymania sie w ramach systemu, elimi-
nujac jednoczesnie (jak w przypadku postaw ortodoksyjnych i konserwa-
tywnych) grozbe znalezienia sie poza nim. Formutowana tu strategia nie
odniosta jednakze wiekszego skutku. Srodowisko Jung Idysz w latach
1922-23 zostanie rozproszone, a problematyka narodowa wyparta przez
kosmopolitycznie rozumiang polityke i kulture, czego najlepszym dowo-
dem bedzie uksztattowana w czasie pobytu w Berlinie w tych latach
twdérczos¢ Henryka Berlewiego.

Wroémy teraz do omawianych wczesdniej formistéw, niejako paradyg-
matycznego przykiadu problemu nacjonalizacji polskiego modernizmu.
W zestawieniu ich sztuki oraz polityki kulturalnej z poznaniskim Bun-
tem widac¢ wyraznie cele, jakie krakowscy artysci sobie stawiali, kiedy
rezygnowali z pojecia ,ekspresjonizmu” w nazwie wlasnego ugrupowa-
nia. Byty to cele zaréwno taktyczne, jak tez - a moze przede wszystkim -
strategiczne. Nacjonalizacja nowoczesnosci, a doktadniej - jak powie-
dziatem - nacjonalizacja nowoczesnej formy, przyniosta oczekiwany
efekt. Formizm postrzegany byt i wcigz jest jako centralne srodowisko
awangardy artystycznej pierwszych lat powojennych, dystansujac w pol-
skiej Swiadomosci historyczno-artystycznej bardziej kosmopolityczne
ugrupowania, przede wszystkim poznanski Bunt oraz - co zresztg sta-
nowi catkiem inny problem - dziatajgce w todzi zydowskie Jung ldysz.
Te centralng pozycje zapewnita im wiasnie nacjonalizacja nowoczesnosci.
Mozna oczywiscie broni¢ autonomicznej wartosci sztuki formistéw ranga
wchodzacych w skiad grupy artystéow i charakterem ich twdrczosci,
z drugiej jednak strony mozna takze domniemywacé, ze wtasnie kosmo-
polityczna i rewolucyjna postawa Kubickiego i catego Buntu, niezaleznie
od patriotycznych deklaracji, ktore nie przektadaly sie na artystyczng
praktyke poznanskich twdércéw, spowodowata marginalizacje artysty
(i grupy) w polskiej historii sztuki (zaréwno wspdtczesnych, jak tez w
pézniejszych opracowaniach)34 Trzeba bowiem pamietac, o czym juz byta

34 Warto zauwazy¢, iz jedyne dostepne tej pory monografie tworczosci Stanistawa
Kubickiego ukazaty sie w Niemczech: J. Kubicki, Stanistaw Kubicki.Wissenschaftlishe
Hausarbait im Rahmen der Ersten Staatsprifung fur das Amt des Lehrers - mit fach-



mowa, ze w poczatku lat dwudziestych problem nowego parnstwa by-
najmniej nie rysowal sie wyraznie, co sprzyjato marginalizacji tego ro-
dzaju rewolucyjnych i kosmopolitycznych postaw, jak Buntu czy samego
Stanistawa Kubickiego oraz - jednocze$nie - dowartoSciowaniu arty-
stycznej strategii nacjonalizacji nowoczesnej formy formistow.
Pamietajmy, ze w tamtym czasie granice panstwa wcigz byty kwe-
stionowane na arenie miedzynarodowej, co wywotywato w kraju bardzo
zywa i spontaniczng reakcje, o czym Swiadczyty kolejne powstania $la-
skie, mobilizacja polskiego spoteczeristwa w czasie organizowanego pod
kuratelg Ligi Narodéw na Slasku plebiscytu, ktéry miat rozstrzygnaé
0 przynaleznosci regionu badz do Polski badz Niemiec. Dotyczy to takze
sprawy Gdanska oraz poinocnej granicy, doktadnie pogranicza Warmii
1Mazur, gdzie réwniez w 1921 roku organizowany byt plebiscyt w spra-
wie przynaleznosci regionu do Polski. Oddzielna sprawa to zajecie
Ukrainy przez polskie wojsko oraz wojna polsko-bolszewicka w 1920
roku, ktora - podobnie jak plebiscyt i powstania Slgskie - przyczynita sie
do wybuchu uczué patriotycznych i narodowych w kraju i solidarnosci
spoteczenstwa z panstwem. W tym kontekscie ksztattowata sie wschod-
nia polityka rzadu i ostateczne uksztattowanie w 1921 r. granicy pan-
stwa. Jednym stowem, atmosfera catego szeregu konfliktéw wokét pol-
skich granic budowala klimat, ktory sprzyjat w tym czasie raczej
dyskursom narodowym niz rewolucyjnym i kosmopolitycznym, sprzyjat
bardziej nacjonalizacji nowoczesnej formy niz jej - zwiaszcza rewolucyj-
nej i lewicowej - kosmopolityzacji. Co wiecej, ten rodzaj hierarchii kultu-
ry, system preferencji postaw artystycznych przemawiajgcy na rzecz
wartosci narodowych ijednoczes$nie na niekorzy$¢ postaw rewolucyjnych,
z innych powodéw przetrwat po Il wojnie Swiatowej, co dodatkowo
sprzyjato ugruntowywaniu w polskiej historiografii artystycznej pozycji
formistéw i jednoczesnej marginalizacji Buntu. Z drugiej jednak strony
~-narodowa” postawa formistéw okazata sie nietrwata ptaszczyzng ideowg
grupy i stabym spoiwem ich funkcjonowania. Po pierwsze dlatego, ze
byta ona jednak dos¢ luznym spoiwem; po drugie dla wielu artystéow
zdawata sie by¢ powierzchowna, wrecz obca. Jezeli Tytus Czyzewski
i Andrzej Pronaszko stanowili narodowe skrzydto formistéw, to po prze-
ciwnej stronie znajdowat sie Leon Chwistek i Stanistaw Ignacy Witkie-
wicz, w ktorych sztuce i pisarstwie trudno odnalez¢ elementy nacjonali-

wissenschaftlicher Ausbildung in zwei Fachern, Berlin 1986; L. Gtuchowska, Stanislaw
Kubicki. Kunst und Theorie, Berlin: WIR, 2001. Jezeli zas chodzi o Bunt to - oprécz po-
wotywanej kilkakrotnie monografii Jerzego Malinowskiego - po bardzo wielu latach przy-
gotowann Muzeum Narodowe w Poznaniu pokazato wystawe twoérczosci artystéw zwigza-
nych z tym ugrupowaniem oraz opublikowato katalog ekspozycji: Bunt. Ekspresjonizm
poznanski, 1917-1925, red. G. Hatasa, A. Salamon, Poznan: Muzeum Narodowe, 2004.



zacji nowoczesnosci. Moze wrecz odwrotnie; mimo niemal catkowitego
braku kontaktéw miedzynarodowych na gruncie sztuki, ich sfera zainte-
resowan artystycznych i filozoficznych (catkiem oczywiscie réznych) lo-
kalizowata sie w bardzo ogélnej, uniwersalnej (co nie znaczy kosmopoli-
tycznej) perspektywie.

W 1922 roku wiec srodowisko formistéw przestaje funkcjonowac jako
wspolna grupa artystyczna. Rozwigzuje sie réwniez poznarnska grupa
Bunt oraz Jung ldysz. W tym czasie zaczyna sie co prawda proces stabi-
lizacji pozycji Polski na arenie miedzynarodowej, jednakze sytuacja we-
wnetrzna jest nie tylko daleka od stabilizacji, ale wrecz napiecia poli-
tyczne i ekonomiczne przybierajg na sile. Dotyczy to miedzy innymi
funkcjonowania dyskursu nacjonalistycznego, ktory jest dos¢ intensyw-
nie wykorzystywany w konfliktach politycznych i ekonomicznych. Jest to
jednoczes$nie, z uwagi na interesujgce nas tu zagadnienie relacji miedzy
nowym panstwem a nowg sztukg, moment w polskiej historii kultury
artystycznej szczeg6lny. Z jednej strony bowiem zaczyna ujawniaé sie
bardziej radykalne skrzydto polskiego modernizmu artystycznego, mia-
nowicie awangarda konstruktywistyczna, z drugiej za$ strony rozpoczety
przez formistow proces nacjonalizacji nowoczesnosci znajduje znacznie
bardziej spokojniejsza artystycznie (tzn. mniej radykalng formalnie, za
to powszechnie na rynku akceptowang) forme wyrazu w twdérczosci arty-
stow skupionych w grupie Rytm. Formizm za$ zdaje sie by¢ wspolnym
zrédtem tych tak réznych pod wzgledem artystycznym, spotecznym i po-
litycznym tendencji. Whadystaw Strzeminski, czotowa postaé¢ polskiego
konstruktywizmu dos¢ wyraznie identyfikowat zrédta polskiej awangar-
dy z tym krakowskim ugrupowaniem35; z kolei zakorzenienie Rytmu w
formizmie jest widoczne przez wiezy biograficzne - niektérzy dawni for-
misci podjeli wspdtprace z nowym ugrupowaniem (m.in. Tymon Niesio-
towski, Whadystaw Roguski, Wactaw Wasowicz, Kamil Witkowski). Jed-
nakze, tak jak konstruktywisci w znacznym stopniu zradykalizowali
tradycje formizmu, tak Rytm ostabit jej modernistyczny charakter, po-
wigzat ja z widocznym w calej éwczesnej Europie powrotem do klasyki.
Pierwsza formacja, generalnie rzecz biorac, podjeta radykalng krytyke
zwigzkow sztuki z koncepcjami narodu i panstwa, druga odwrotnie -
znacznie bardziej niz formisci wpisata sie w perspektywe znacjonalizo-
wanego oraz upanstwowionego modernizmu, w perspektywe tego, co Wita-
dystaw Strzeminiski nazwat ,modernizmem snobistycznym”, a wiec po-
wierzchownym i ,2tagodnym?”, schlebiajgcym mieszczanskim gustom36.

PHBW. Strzeminski, Sztuka nowoczesna w Polsce [1934], (przedruk w:) W. Strze-
minski, Pisma, red. Z. Baranowicz, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinnskich, 1975,
s. 205.

PBW. Strzeminski, Snobizm i modernizm [1929], (przedruk w:) W. Strzeminski,
Pisma, op. cit,, s. 125.



Porownujac formistow z Rytmem mozna powiedzieé¢, ze jezeli ci
pierwsi starali sie dokona¢ pewnego rodzaju unarodowienia formy nowo-
czesnej, artysci Rytmu dokonali jej upanistwowienia, osadzajgc swa sztu-
ke w rozmaitych obszarach nowego panstwa, poczawszy od realizacji
zamoOwien instytucji panstwowych, na wypracowaniu sobie dobrej pozycji
na rynku artystycznym w kregach nowych elit politycznych i spotecz-
nych skonczywszy. Na politycznej mapie Polski tamtego czasu byli oni
blizej obozu zwigzanego z Marszatkiem Jézefem Pitsudskim, ktéry w
1926 roku (w wyniku zamachu stanu) przejat wtadze, niz z nacjonali-
styczng prawicg, z ktdrg z kolei sympatyzowaty bardziej konserwatywni
tworcy sztuki narodowej, dalecy od sympatii modernistycznych. O sile
oddziatywania Rytmu w Srodowiskach wadzy Swiadczy tez zajmowana
pozycja instytucjonalna tych artystow. Na przyktad, kiedy w 1930 roku
powstat Instytut Propagandy Sztuki w Warszawie, powotany do wspie-
rania tworczosci artystycznej i finansowany z budzetu parnstwa, wsrod
dwudziestu czterech cztonkéw jego rady byto az szesciu artystow zwia-
zanych z Rytmem (Wactaw Borowski, Henryk Kuna, Tadeusz Prusz-
kowski, Wiadystaw Skoczylas [ktéry wkrotce zostat jej prezesem], Jan
Szczepkowski, Ludomir Slendzinski), a po roku doszto jeszcze dwoch
(Zygmunt Kaminski, Felicjan Szczesny Kowarski)37.

Byto zapewne wiele powodow popularnosci Rytmu. Jedno z nich to
eklektyzm tej sztuki, mieszanina elementdw modernistycznych z ludo-
wymi oraz klasycznymi, bardzo czesto tgczona ze stylistyka art déco, co
dawato efekt bardzo specyficznego stylu grupy33 Tej wizualnej, eklek-
tycznej stylistyce towarzyszyt czesto dyskurs narodowy. Zaréwno artysci
jak krytycy podkreslali dazenia grupy do sformutowania nowoczesnego,
polskiego stylu narodowego. Niewatpliwie jednak - co podkresla Kata-
rzyna Nowakowska-Sito, autorka monograficznego opracowania tej for-
macji - duzg role odegrata tu ,orientacja na Francje”, ktéra dawata
grupie wieloraka legitymacje: nowoczesna, gdyz Francje postrzegano
jako kolebke nowoczesnosci, europejska, gdyz tam - jak sgdzono - bito
serce kultury europejskiej, osadzenie w tzw. wielkiej tradycji historii
sztuki, gdyz tendencje klasycyzujace we Francji w tym czasie byty dos¢
silne, wreszcie —poprzez odwotania do art déco —sztuka Rytmu mogta
by¢ kojarzona z ,najnowsza modg”, ktdrej centrum upatrywano wiasnie
w Paryzu. To z catg pewnoscig stanowito znacznie mocniejszy atut na
rynku sztuki i w strategii budowy prestizu grupy niz referencje eks-
presjonistyczne, kojarzace sie z proweniencjg niemiecka, do czego przy-
znawata sie wczesniej poznanska grupa Bunt, a poczgtkowo takze -

7K. Nowakowska-Sito, Stowarzyszenie Artystéw Polskich Rytm, 1922-1932, War-
szawa. Muzeum Narodowe, 2001, s. 33.
3B lbidem, s. 54-80.



0 czym byta mowa wczes$niej - formisci. Co wiecej, jak trafnie sugeruje
wspomniana autorka, popularnosci sztuki artystéw Rytmu sprzyjat -
paradoksalnie - kryzys ekonomiczny korica lat dwudziestych i poczatku
trzydziestych, ktory stwarzat dogodne ramy inwestowania kapitatu
w sztuke w czasach, kiedy wiele inicjatyw gospodarczych i finansowych
wydawato sie bardzo niepewnych3. W latach dwudziestych i na poczatku
trzydziestych wiec rytmowcy obecni byli niemal wszedzie. Ich obrazy
wisialy w gabinetach politykéw, zdobity budynki administracji panstwowej
lub innych ,szacownych” instytucji, takich jak koscioty i banki. To ci tworcy
projektowali banknoty, znaczki pocztowe, plakaty, a wiec najbardziej
powszechne obrazy oficjalnej kultury wizualnej, to oni wybierani byli na
rozne prestizowe wystawy, to oni wreszcie stanowili trzon bardzo dla
panistwa prestizowej ekspozycji, na ktdrej w dodatku zdobyli szereg na-
gréd, a ktora w istocie rzeczy stanowita rekapitulacje wczesniejszej Jeune
Pologne (Paryz, 1922): polskiego pokazu w ramach L'Exposition Internatio-
nale des Art Décoratifs et Industriels w Paryzu w 1925 rokud40. W polskiej
prasie, ale tez w czesci prasy francuskiej, ekspozycje komentowano jako
sukces. W istocie rzeczy Polacy otrzymali 172 nagrody, w tym 36 Grand
Prix. Naturalnie, twdrcy zwigzani z Rytmem stanowili jedynie czes¢
polskich wystawcow, jednakze z uwagi na charakter tej sztuki, mieszanineg
elementéw nowoczesnych, narodowych (ludowych), klasycznych, modnego
art déco etc., czes¢ dos¢ znamienna.

Ta eklektyczna strategia polityki kulturalnej przyniosta wiec spodzie-
wane rezultaty. Wystawe otwierata rzezba Henryka Kuny, ustawiona na
dziedzincu pawilonu, w ktorej trudno doszuka¢ sie jakichkolwiek elemen-
téw zaréwno narodowych, jak nowoczesnych; jest to praca bardzo klasycy-
zujgca. Jan Szczepkowski natomiast w swoich ptaskorzezbach prezentowat
rozmaite motywy religijno-ludowe, wykorzystujgc ,kubizujace” sposoby
ksztattowania formy. W podobnym kierunku powigzania elementéw ludo-
wych i nowoczesnych, szty - zdaniem wielu recenzentéw - prace Zofii Stry-
jenskiej, ktora - podobnie jak Szczepkowski - byla laureatka jednego
z Grand Prix. Polskiej polityce kulturalnej potrzebna byta taka witasnie
eklektyczna formuta autoprezentacji. Motywy ludowe sygnalizowaty wie-
lowiekowa tradycje narodu polskiego, jego trwanie, stabilnos¢ narodowej
tozsamosci. Uzasadniaty, powiedzmy, legitymacje niepodlegtosci pan-
stwa do niedawna jeszcze kwestionowang przez rézne podmioty polityki
miedzynarodowej zardwno na Wschodzie, jak na Zachodzie. Reminiscen-
cje modernistyczne za$ oznaczaty, ze to nowe panstwo jest panstwem

D Ibidem, s. 29-30, 35.

40 M. Rogoyska, Paryskie zwyciestwo sztuki polskiej w roku 1925, (w:) Z zagadnien
plastyki polskiej, 1918-1939, red. J. Starzynski, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, 1963.



7. Dziedziniec pawilonu polskiego na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
Dekoracyjnej w Paryzu, 1925 (proj. J6zef Czajkowski); rzezba: Henryk Ku-
na, Rytm

nowoczesnym, pretendujagcym do zajecia znaczgcego miejsca w rodzinie
krajow o wysokim stopniu rozwoju cywilizacji, kierujgcym wzrok w stro-
ne ,nowoczesnej” przysztosci Europy, ale tez nawiazujagcym do innej niz
etnojezykowa tradycja narodowej identyfikacji. Nowoczesnos¢ miata
przysparza¢ Polsce miedzynarodowego prestizu, ale réwniez poswiad-
czyé, ze jej strategia budowania tozsamosci miesci sie w perspektywie



~-modernistycznego nacjonalizmu” i nawigzuje do historii ksztattowania
sie (zachodnio)europejskich nowoczesnych panstw. Stad zatem sztuka
upanstwowionej narodowej nowoczesnosci stanowita bardzo wygodny
instrument legitymacji wiadzy, zaréwno na arenie miedzynarodowej, jak
wewnetrznej. R6znica miedzy Rytmem a strategia nacjonalizacji, unaro-
dowienia nowoczesnej formy, jakg formutowali formisci, polega na tym,
ze ta wczesniejsza byta formulg bardziej spontaniczng, odpowiadajacg
~potrzebie chwili”, spotecznemu zapotrzebowaniu na koncepcje stylu jed-
noczesnie nowoczesnego i narodowego. Pdézniejsza strategia upanstwo-
wienia nowoczesnosci za$ stanowita mniej czy bardziej opracowany pro-
gram polityki kulturalnej wiadzy, administracji panstwowej, ktéra z
oferty, jakg przedstawiat rynek artystyczny, wybrata formute ,moderni-
zmu snobistycznego”.

W pewnym sensie po przeciwnej stronie procesu prowadzacego od
unarodowienia do upanstwowienia nowoczesnosci, pojawia sie tendencja
zmierzajgca w strone - nazwijmy jg - socjalizacji modernizmu, czego
pierwszym przejawem w polskiej kulturze artystycznej, cho¢ w znacznie
ograniczonym zakresie, byta postawa Stanistawa Kubickiego. Nie narod
ani nie panstwo stanowi jej punkt odniesienia, lecz spoteczeristwo. Nie
chodzi to wiec o wyrazanie nowoczesnej tozsamos$ci narodowej ani tez
0 wspierania nowoczesnego panstwa, lecz o budowe nowoczesnego spote-
czenstwa. Obserwujemy to przede wszystkim w $rodowisku awangardy
konstruktywistycznej. Mozna powiedzie¢, co potwierdza cytowany juz
wczes$niej Wiadystaw Strzeminski, jak i poézniejsi jego monografisci, ze
sztuka ta korzeniami siegata formizmu4l Jej stosunek do tradycji formi-
zmu jednak byt jednoczes$nie genetyczny i krytyczny, zwlaszcza w intere-
sujgcym nas tu aspekcie formy. Jezeli dla formistow wazna zdawata sie
by¢ narodowa kontekstualizacja nowoczesnej formy, dla awangardy kon-
struktywistycznej istotna byta jej uniwersalizacja. Przy czym uniwersal-
nos¢ jezyka plastycznego akcentowano zaréwno w koncepcjach sztuki
laboratoryjnej, a wiec stawiajgcej teze o wypracowywaniu w sztuce wi-
zualnej wzordw przysztego funkcjonowania spoteczenstwa (np. wzoréw
organizacji przysztej architektury), jak tez utylitarnej, zaktadajgcej, ze
artysta ma nie tyle kreowac te potrzeby, co je zaspokaja¢, odpowiadajac
na konkretne zamowienia $rodowisk spotecznych i programoéw politycz-
nych.

Odwotujac sie bardzo skrétowo do chronologii, wskazmy kilka histo-
rycznych wydarzenn w celu wilasciwego osadzenia tego ruchu w czasie.

4 W. Strzeminski, Sztuka nowoczesna w Polsce, op. cit. A. Turowski, Konstruk-
tywizm polski. Préba rekonstrukcji nurtu (1921-1934), Wroctaw: Zakiad Narodowy im.
Ossoliniskich, 1981. A. Turowski, Budowniczowie Swiata. Z dziejéw radykalnego moder-
nizmu w sztuce polskiej, Krakéw: Universitas, 2000.



Rozpoczyna sie on Wystawg Nowej Sztuki w Wilnie w 1923 roku i - na-
stepnie - ekspozycjg Mechano-Faktury Henryka Berlewiego w Warsza-
wie w 1924 roku w salonie koncernu samochodowego Austro-Daimler
oraz - w tym samym czasie - powstaniem grupy Blok. Ta ostatnia zain-
augurowata swa dziatalnos¢ réwniez wystawg w salonie samochodowym,
tyle tylko, ze innej firmy (Laurin-Clement), oraz edycjg pierwszego nu-
meru noszgcego takg samag nazwe pisma. To zainteresowanie salonami
samochodowymi z catg pewnoscig miato podkresla¢ zainteresowania ar-
tystbw nowoczesnoscig, stanowito jednak watpliwg legitymacje ich re-
wolucyjnych oraz antyburzuazyjnych sympatii42 Wystawe wilenska jed-
nakze poprzedzito powotanie w 1922 roku pisma ,Zwrotnica”. Nastepnie,
po rozpadzie Bloku, w poczatku 1926 roku powstaje grupa Praesens,
ktorag w 1929 roku - po konflikcie malarzy z czynnymi zawodowo archi-
tektami modernistycznymi - opuszczajg Katarzyna Kobro, Henryk Sta-
zewski oraz Wiadystaw Strzeminski zakladajac z poetg Julianem Przy-
bosiem grupe a.r. Skrot ten - jak pisze Andrzej Turowski - pierwotnie
miat oznaczac ,awangarde rewolucyjng”, jednakze pdézniej (aby odroznié
a.r. od ,wypaczonego modernizmu Praesensu”) zostat przez Strzemin-
skiego okreslony jako ,awangarda rzeczywista’43. Dziatalnos¢ tego sro-
dowiska przejawiata sie przez publikacje, poczatkowo tzw. komunikaty,
a nastepnie wydania ksigzek teoretycznych oraz tomikéw poezji, zamie-
rajac w potowie lat trzydziestych. Jego niewatpliwa zastuga jest tez zor-
ganizowanie miedzynarodowej kolekcji sztuki wspotczesnej, ktora zo-
stata podarowana Muzeum Miejskiemu w todzi w poczatku 1931 roku,
tworzgc tym samym jedno z pierwszych muzeow sztuki nowoczesnej na
Swiecie.

Rok 1929 jest tu istotny nie tylko dlatego, Ze rozpadta sie grupa Prae-
sens, co przekreslito mozliwosci wspélpracy szerszego Srodowiska pol-
skiej awangardy, w tym wspétpracy teoretykow sztuki z czynnymi zawo-
dowo architektami, ale tez z uwagi na zorganizowang w tym czasie w
Poznaniu Powszechng Wystawe Krajowa, w ktdrej wzieto jeszcze udziat
wspolne Srodowisko Praesensu. Obecnos¢ ugrupowania byta jednak led-
wo odnotowana zaréwno w katalogu ekspozycji, jak tez w poswieconej
PWK monograficznej publikacji, w przeciwienstwie do innych, bardziej
konserwatywnych kregéw artystycznych (w tym Rymu), ktére byly tam
omawiane i ilustrowane znacznie bardziej obszernie44. Podobnie lapidar-

& Por.: S. Czekalski, Miedzynarodéwka salonéw automobilowych i hagiografia rewo-
lucji. Mieczystaw Szczuka na rozdrozach nowej sztuki, ,,Artium Quaestiones”, IX, Poznarn:
Wydawnictwo Naukowe UAM, 1998.

BA. Turowski, Budowniczowie $wiata..., op. cit., s. 166.

A M. Treter, Katalog Dziatu Sztuki, Poznan: Powszechna Wystawa Krajowa, 1929,
s. 90-91 (spis wystawionych prac, s. 92-93). N. Pajzderski, Wystawa sztuki, W. Kozic-



nie do wystawy Praesensu odniosta sie prasa4s. W sprawozdaniu za$
z wystawy, Mieczystaw Treter, nota bene kurator dziatu sztuki na PWK,
pisat jedynie, ze ten typ sztuki, to nieudolne, acz skrajne nasladownic-
two kubizmu, dodajac, ze - jak to nazywat - ,ten plastyczny dadaizm”
nie ma zadnego racjonalnego zaplecza. Jest to raczej - zdaniem Tretera
- ,zabawa matematyka, czy raczej geometrig (...) zupetne wyrzeczenie
sie czynnika fantazji, rownoznaczne z gtodéwka, (ktérej - PP) organizm
(polska sztuka) nie potrzebuje”46. Niezaleznie jednak od tego, warto od-
notowaé to wydarzenie, gdyz jest to w gruncie rzeczy najpowazniejszy
udziat artystéw awangardy w ekspozycji zorganizowanej w ramach in-
stytucji panstwowej, w dodatku zwigzanej z oficjalnymi obchodami 10.
rocznicy odzyskania niepodlegtosci. Artysci, podejmujac zaproszenie ko-
mitetu organizacyjnego, zapewne w mniejszym stopniu chcieli manife-
stowac swojg solidarnos¢ z nie tak juz nowym panstwem, co wierzyli, ze
ta drogg sktadajg polskiemu spoteczenstwu oferte nowoczesnego projek-
towania przemystowego, wzornictwa uzytkowego, projektow architekto-
nicznych, typografii oraz sztuk wizualnych. Rezultaty zapewne ich roz-
czarowaly. Udziat tworcow w wystawie odnotowano jedynie jako skrajny
przyktad modernizmu, a sktadana polskiemu panstwu i spoteczenstwu
propozycja spotkata sie z umiarkowanym odzewem. Ewentualna wspot-
praca w koncu lat dwudziestych nowej sztuki (tu w awangardowym wy-
daniu) z panstwem, nie rozwineta sie.

Brak nalezytej recepcji ze strony panstwa propozycji socjalizacji
sztuki, oferowanej przez awangarde, spowodowat w przypadku Wiady-
stawa Strzeminskiego zainteresowanie innego rodzaju adresatem poli-
tycznym, mianowicie wladzg lokalng, niejako blizszg spoteczenistwu niz
instytucja panstwa. Doktadnie rzecz biorgc, chodzi o zwigzek artysty z
wiladzami miasta todzi, ktorym w poczgtku lat trzydziestych kierowali
socjalisci: z Polskiej Partii Socjalistycznej wywodzit sie Prezydent Mia-
sta, ale tez - przede wszystkim - Naczelnik Wydziaty Oswiaty i Kultury,
Przectaw Smolik. Znany byt on ze swych sympatii do awangardy, on tez
posredniczyt w przekazywan iu miastu Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej, ofiarowanej do muzeum miejskiego przez konstruktywi-
stow. On tez, gdy w 1932 roku przyznano Witadystawowi Strzeminskie-
mu Nagrode Artystyczng Miasta todzi (pierwsze takie wyr6znienie) wy-

ki, Sztuka polska ostatniego dziesieciolecia, (w:) Powszechna Wystawa Krajowa w Pozna-
niu w roku 1929, red. S. Wachowiak, Poznan: PWK, 1930, t. 1V, s. 348, 353, t. V, s. 560.

4 P. Piotrowski, Awangarda miedzy estetyka i politykg. Konstruktywizm w opinii
publicznej, 1921-1934, (w:) Wiadystaw Strzeminski, 1893-1952. Materiaty z sesji, £6dz,
Muzeum Sztuki, 1994, s. 110, 116-117.

46 M. Treter, Dziat Sztuki na PWK w Poznaniu i dziesieciolecie polskiej sztuki,
1918-1928, ,,Sztuki Piekne”, 1929, nr 8, s. 310-311.



gtosit przemdéwienie prezentujgce laureata na uroczystym zebraniu Rady
Miejskiej. Samo za$ wreczenie nagrody bylo wydarzeniem szczeg6lnym
i wywotato dyskusje, a nawet skandal, w ktérej elementy skrajnie nacjo-
nalistyczne byty dos¢ wyrazne. Skrajnie prawicowe $rodowiska zwigzane

8. Whadystaw Strzeminski odbiera Nagrode Artystyczng Miasta todzi, 1932

z formacjami tzw. sztuki narodowej, z reguty konserwatywnej i tradycyj-
nej, energicznie protestowaty przeciwko przyznaniu Strzeminiskiemu
nagrody. Nawet ceremonia jej wreczenia zostata zaklécona przez mala-
rza Wactawa Dobrowolskiego, ktéry krzyczat. ,protestuje przeciwko de-
cyzji magistratu, przeznaczajacej nagrode cziowiekowi prowadzgcemu
wywrotowag robote w sztuce”. W tym czasie grupa kilku ludzi rozwiesita
w sali transparenty z napisami: ,precz z bolszewizmem?”, ,niech zyje
sztuka polska”, ,hariba wywrotowcom w sztuce”47. W nastepnych dniach
0 nagrodzie i skandalu rozpetanym przez nacjonalistycznych malarzy w
prasie (zwlaszcza tddzkiej, cho¢ takze i og6lnopolskiej) byto dosé gtosno,

a7 Skandal w Radzie Miejskiej podczas wreczenia nagrody m. todzi p. WI. Strzemin-
skiemu, ,llustrowana Republika”, 1932, nr 144; Gorszaca awantura w Radzie Miegjskiej,
,Gtos Poranny”, 1932, nr 144; Burzliwe wreczenie laureatowi Nagrody Artystycznej Miasta
todzi, ,,Kurier £6dzki”, 1932, nr 144.



jednak z reguty potepiano wystgpienie Dobrowolskiego i zwigzanych
z nim tworcow. Jego list otwarty opublikowano w ,,Gtosie Porannym” co
prawda w catosci, ale opatrzono tytutem Nieprzytomne brednie malarza.
Co ciekawe, Dobrowolski atakowat nie tyle samego Strzeminskiego, co
wiadze miasta, za wspieranie ,bolszewickiej sztuki”, piszac:

abstrakcje p. Smolika (sic —PP.), robione przez jego przyjaciét, intelektualizuja-
cych weterynarzy itp. kosztowaty miasto okoto 10.000 wcale nieabstrakcyjnych
ztotych, rozdzielonych komunistycznie pomiedzy przyjaciot futu-kubu-
onanistow. Widziatem podobne wyczyny u bolszewikéw - pisat Dobrowolski, re-
patriant z Rosji Radzieckiej z 1927 roku - tam nie miatem prawa zabierania
gtosu, natomiast w wolnej Polsce Scierpie¢ nie moge ani ja, ani moi koledzy ar-
tysci, podobnego terroru i jednostronnosci oraz wrecz otwartej walki ze wszyst-
kim, co ma jakakolwiek ceche twoércza polskosci i szlachetnosci uczucia. (...) po-
stanowiliSmy wiec zaprotestowa¢ wobec wywrotowej dziatalnosSci magistratu
t6dzkiego. (...) Wystgpieniem mym nie kierowata zadna osobista pobudka (...
widzac natomiast partyjna linie gospodarki magistrackiej, nawet w sprawach
sztuki, musiatem zaprotestowac przeciwko dziatalnosci dzisiejszych okupantéw
nieszczesnego miasta, przybytych niby wedrowna trupa dla partyjnej roboty ze
wszystkich krancéw $wiata do +o0dzi48.

Niezaleznie od recepcji (na og6t dos¢ przychylnej choé z pewnymi
wyjatkami, w ktorych gtos cytowany wyzej stanowi jednak skrajnos¢)49,
ta nagroda to swoistego rodzaju papierek lakmusowy relacji zachodzgcej
miedzy artystg a wladzami samorzgdowymi, lokalnymi, jednego z pol-
skich miast. Strzeminski podkreslat wage todzi jako miasta przemysto-
wego i robotniczego, catkowicie innego niz biurokratyczna stolica, miasta
majacego ambicje ksztatltowania nowoczesnej kultury, w przeciwienstwie
do tradycjonalistycznej Warszawy. Powstajgcg w stolicy sztuke Strze-
minski uwazatl za bardzo konserwatywngS0. Generalnie rzecz biorac,
wiasnie przemystowa t6dZ byta czestym motywem jego wypowiedzi; to
do niej z reguty odnosit swoje uwagi o ksztattowaniu urbanistyki miasta,
a nie do ,panstwowej” Warszawy czy ,mieszczanskiego” Krakowa5L

Wybor todzi nie byt tez przypadkowy, jezeli chodzi o decyzje przeka-
zania kolekcji sztuki nowoczesnej. Ten gest odegrat zapewne réwniez
znaczgcg role przy podejmowaniu decyzji o przyznaniu artyscie nagrody.
Prace nad jej stworzeniem polscy artysci z grupy a.r. (przede wszystkim

48 Nieprzytomne brednie malarza, ,,Gtos Poranny”, 1932, nr 145.

M P. Piotrowski, Awangarda miedzy estetyka i polityka..., op. cit.

OW. Strzeminski, Sztuka w Warszawie 11936], (przedruk w:) W. Strzeminski,
Pisma, red. Z. Baranowicz, Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1975, s. 261-263.

51W. Strzeminski, Sztuka malarska w todzi [1932], ,£6dZ” (1934), £6dz sfunkcjo-
nalizowana (1947, fragment zagubionego wiekszego tekstu napisanego przed Il wojng
Swiatowa), przedruk w: W. Strzeminski, Pisma, op. cit., s. 144-145, 190-191, 324-354.



Wiadystaw Strzeminski oraz przebywajacy w Paryzu Henryk Stazewski
i poeta Jan Brzekowski, ktorzy mieli tam bardzo dobre kontakty z gru-
pami Cercle et Carré oraz Abstraction-Création) rozpoczeli juz w 1929
roku. W todzi promotorem przedsiewziecia byt wspomniany juz Prze-
ctaw Smolik, ktdry w socjalistycznym zarzadzie miasta odpowiadat za
sprawy kultury. Po diugich negocjacjach w poczatku 1931 roku Wiady-
staw Strzeminski w imieniu a.r. podpisat ze Smolikiem umowe o przeka-
zaniu miastu w depozyt kolekcji sztuki nowoczesnej i utworzeniu w
miejskim muzeum jej statej ekspozycji. Warto podkresli¢, iz tym samym
w todzi powstato jedno z pierwszych na Swiecie muzeum sztuki nowo-
czesnej, co wiecej - do tej pory jest to najlepsza w Polsce kolekcja mie-
dzynarodowej sztuki klasycznej awangardy. Wydany przy okazji jego
otwarcia katalog obejmowat prace artystéw tej miary, co Jean Arp, Theo
van Doesburg, Max Ernst, Albert Gleizes, August Herbin, Fernand Lé-
ger, Michel Seuphor, Kurt Schwitters i wielu innych czotowych europej-
skich twdércéws2 Dzieki tej inicjatywie wiec £0dz stala sie bardzo istot-
nym punktem na mapie miedzynarodowej wymiany modernistycznych
Srodowisk artystycznych.

Byta to tez niewgtpliwie préba instytucjonalizacji awangardy. Istot-
ne jednak jest to, ze nie przeprowadzono jej w ramach instytucji pan-
stwowych, na przyktad ktorego$ z utrzymywanych przez administracje
panstwowg muzedéw narodowych, lecz lokalnych, umieszczajgc kolekcje
w muzeum miejskim todzi, rzagdzonej podoéwczas przez socjalistéw. Legi-
tymizowata ona zapewne to miasto jako $rodowisko zwrdcone w strone
miedzynarodowej sztuki nowoczesnej; legitymizowata tez Wiadystawa
Strzeminskiego i grupe a.r. jako miedzynarodowe $rodowisko artystycz-
ne, podejmujgce wspotprace z wiadzg lokalng sprzyjajaca rozwojowi am-
bitnych przedsiewzie¢ kulturalnych. Mozna wiec sadzi¢, ze witasnie na
poziomie dos$¢ okreslonej spotecznosci lokalnej, takiej, ktéra legitymo-
wata sie wladzg rozumiejaca wspoétczesng kulture artystyczng i przywia-
zujacag do niej wage, artysta widzial mozliwos¢é wspotpracy i wzajemnej
solidarnosci; przynajmniej widziat jg lepiej niz na poziomie panstwa,
zrazony do pewnego stopnia eklektyzmem oraz brakiem zdecydowania
w popieraniu sztuki nowoczesnej, zaréwno w odniesieniu do jednorazo-
wego doswiadczenia poznanskiej PWK, jak tez do statej dziatalnosci pan-
stwowego Instytutu Propagandy Sztuki, mimo ze wystawiat tam swoje
prace53.

62 Kolekcja sztuki XX wieku w Muzeum Sztuki w todzi, red. R. Stanistawski, War-
szawa: Galeria Zacheta, 1991, s. 9.

6 W. Strzeminski, Z powodu wystawy w IPS-ie (1934), (przedruk w:) W. Strze-
minski, Pisma, op. cit., s. 187-189.



Zaangazowanie w lokalne struktury spoteczne to jedynie czes¢ pro-
cesu socjalizacji i pewnego rodzaju instytucjonalizacji modernizmu.
Drugi element tego procesu, wyraznie powigzanego z radykalizacja poli-
tyczng i spoteczng artystéw nowoczesnych, to ich zaangazowanie w dzia-
talnos¢ zwiazkéw zawodowych. Pierwsza taka w Polsce organizacja o
wyraznie zawodowym profilu powstata w Krakowie. Kierowali nig jed-
nak tworcy o tradycyjnym obliczu artystycznym. Natomiast w todzi oraz
- przede wszystkim - we Lwowie ton dziatalnosci tamtejszych zwigzkéw
zawodowych nadawali twércy zwigzani z bardziej radykalnymi progra-
mami artystycznymi i politycznymi. Co ciekawe, to zaangazowanie w
problematyka spoteczng bardzo czesto wigzato sie z krytykg moderni-
zmu, podejmowang w atmosferze ogdlnoeuropejskiej dyskusji na temat
polityki kulturalnej lewicy, w tym programoéw formutowanych przez par-
tie komunistyczne. Dyskusje te, prowadzone pod wptywem antymoderni-
stycznej kampanii prowadzonej w Rosji przez tamtejsze wihadze, doty-
czyly bardzo czesto problematyki realizmu, tzw. nowego wzglednie
socjalistycznego realizmu, i z tych pozycji wigzane byty z krytyka trady-
cji modernizmu. Wydaje sie, ze Lwéw stanowit na mapie Polski najbar-
dziej dynamiczng scene zachodzgcych w latach trzydziestych tego ro-
dzaju proceséw.

W momencie, kiedy rozpadta sie grupa Praesens, a wiec w 1929 ro-
ku, we Lwowie powstata nowa grupa artystow Artes54. Grupa nie miata
zrazu jakiego$ sprecyzowanego programu artystycznego. Tworzyli jag
m.in. powracajacy ze studiow zagranicznych (przede wszystkim z Pary-
za) malarze: Otto Halin, Jerzy Janisch, Marek Wiodarski (wtasc. Henryk
Streng) i inni. Pewnag role odegraty tu wplywy twdérczosci Fernanda Lé-
gera, z ktérym polscy artysci mieli w Paryzu blizsze kontakty oraz przy-
wieziona z Francji dos¢ ogolna znajomos¢ surrealizmu. Léger jednak, jak
sie zdaje, odegrat znacznie powazniejszg role w ksztattowaniu twdrczosci
Artesu niz bardzo powierzchownie rozumiany surrealizm. Stad tez, za-
pewne, czerpano zainteresowanie problematyka spoteczng, ktéra rozwi-
neta sie w tworczosci artystow lwowskich nieco p6zniej, paradoksalnie
woweczas, kiedy powstal tzw. Neoartes i grupa przestata razem wysta-
wiac, a wiec od 1933 roku. Od tego momentu wymienieni malarze poja-
wiali sie na scenie artystycznej indywidualnie, angazujgc sie jednak w te
same, organizowane czesto pod auspicjami zwigzkéw zawodowych,
przedsiewziecia artystyczne i polityczne. Punktem kulminacyjnym pro-
cesu radykalizacji lwowskiego S$rodowiska artystycznego byta wiosna
1936 roku. Ot6z 26 kwietnia, podczas ulicznych staré z policjg zabity

(<73 P. tukaszewicz, Zrzeszenie Artystow Plastykéw Artes, 1929-1935, Wroctaw:
Ossolineum, 1975.
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zostat jeden z demonstrantéw. Jego pogrzeb, a nastepnie manifestacja
1-Majowa, przeksztatcity sie w potezne demonstracje. Odbywany kilka-
nascie dni pézniej ogélnopolski Zjazd Pracownikéw Kultury Przeciw Fa-
szyzmowi podjat w tej sprawie rezolucje domagajaca sie ukarania win-
nych brutalnego, policyjnego terroru. Ten incydent - jak pisze Andrzej
Turowski - stanowit pretekst do namalowania przez Marka Wiodarskie-
go (Henryka Strenga) obrazu Barykada (1937), ktéry niestety zostat w
czasie Il wojny Swiatowej zniszczony przez samego malarza. Nawigzywat
on, wedtug autora, do innej pracy Wilodarskiego o jednoznacznie kry-
tycznym charakterze, do Demonstracji obrazéw (1933)%%.

Jak juz wspominatem, poczatek lat trzydziestych w $rodowisku
lwowskim to poczatek dyskusji o tzw. nowym realizmie, o politycznym
zaangazowaniu po stronie szerokiego frontu lewicy, bedgcym reakcjg na
kryzys ekonomiczny oraz zwigzane z nim napiecia spoteczne i polityczne,
co w jakims$ stopniu pokazuje wspominany wyzej obraz. Dyskusja o no-
wym realizmie stanowi z catg pewnoscig odpowiedz na miedzynarodowg
kampanie komunistow na rzecz realizmu socjalistycznego, czego az na-
zbyt wyraznym przejawem byt zorganizowany w 1929 roku w Charkowie
kongres pisarzy rewolucyjnych oraz padajgce tam stowa potepienia
awangardy, a dopetnieniem przyjecie w Rosji w 1934 roku stalinowskiej
doktryny polityki kulturalnej, ktoéra opierata sie na zatozeniach socreali-
zmu i stata sie wyznacznikiem funkcjonowania zwigzanego z Moskwg
miedzynarodowego ruchu komunistycznego. Dyskusja o nowym reali-
zmie i bardzo wyrazny zwrot tematyki Iwowskich artystéw w strone pro-
blematyki spotecznej i politycznej - to juz w gruncie rzeczy nie tyle so-
cjalizacja modernizmu, co jego krytyka. Krytyka ta nie byta co prawda w
Polsce pozbawiona ambiwalencji, o czym Swiadczy tworczos$¢ kolejnej
grupy sztuki nowoczesnej zaangazowanej po stronie radykalnej lewicy,
Grupy Krakowskiej, ktora swoj debiut miata nie tyle w Krakowie, co w
Lwowie (1933). Niemniej jednak, mimo padajacych w tych srodowiskach
stow o kontynuacji modernizmu (zwlaszcza w srodowisku Artesu i Grupy
Krakowskiej), orientacja na tzw. realizm w sztuce polskiej tamtego czasu
stanowita wpisanie sie w perspektywe krytyki modernizmu formutowa-
ng w $rodowisku komunistycznej lewicy. Polska specyfika poczatku lat
trzydziestych, na tle doswiadczen niektérych krajéw zachodnich, przede
wszystkim Francji i Stanéw Zjednoczonych, polega za$ na tym, ze nie
wyksztalcita sie tu jakas forma politycznej obrony modernizmu, pisana
z pozycji radykalnej lewicy intelektualnej i artystycznej zwigzana - jak
w wymienionych krajach - z pozycjg Lwa Trockiego. W istocie rzeczy
wiec proces ewolucji modernizmu w Polsce miedzywojennej i wzrost za-

% A. Turowski, Budowniczowie $wiata..., op. cit., s. 306.



interesowania problematyka spoteczng przede wszystkim w $Srodowisku
Iwowskim (nieco pézniej takze krakowskim), proces swoistego rodzaju
socjalizacji modernizmu, zmierzat w strone krytyki modernizmu, a nie
jego politycznej obrony.

Strzeminski nie ulegt tym tendencjom i bronit modernizmu, o czym
chociazby swiadczy prowadzona w potowie lat trzydziestych dyskusja z
Leonem Chwistkiem, dyskusja unisty, obroricy modernizmu, z antyuni-
stg (okreslenie Chwistka), krytykiem hermetycznych teorii awangardy
pisanych z pozycji tworczosci ,.zblizonej do codziennego zycia”56. Bezpo-
Sredni impuls do rozpoczecia tej dyskusji stanowita wystawa Strzemin-
skiego we Lwowie, na ktdrej pokazat on prace odchodzgce od teorii uni-
zmu. Chwistek na ich podstawie doszedt do wniosku, ze artysta odrzucit
koncepcje unizmu. Mylit sie. £6dzki tworca co prawda malowat obrazy,
ktore zdradzajg zainteresowanie figuratywnoscia, jakas forma ,powrotu
do rzeczywistosci” (pejzaze morskie), ale unistycznej teorii bynajmniej
sie nie wypart - wrecz przeciwnie: bronit jej zasad. Chwistek zas dekla-
rowat przejscie od modernistycznego (formistycznego) strefizmu do anty-
unizmu, w ktérym nie tylko ,strefy nie byly maskowane”, lecz obraz miat
wrecz ,rozpadac sie na kilka czesci”. Ten postulat zostat przez artyste
umieszczony w kontekscie rozwoju kapitalizmu (,rozktadajacego sie ka-
pitalizmu”) i krytycznie skierowany zaréwno przeciw sztuce stanowigcej
~-harkotyk”, eksponujacej ,marzenia o ksiezniczkach, wytwornych manu-
etach, patacach, klejnotach itd.”, sztuce kapitalistycznej rozrywki, jak
tez przeciw modernizmowi i awangardzie, zamykajgcej twoérczosé arty-
styczng w elitarnych okowach hermetycznej filozofii obrazu, oderwanej
od potrzeb cztowieka, skupionej na drazeniu esencji dzieta, a nie jego
otwarciu na spoteczenstwo.

Postawa Chwistka nie miata naturalnie nic wspdlnego z socjali-
styczng agitacjg polityczna, jaka dziesie¢ lat wczesniej uprawiatl Mieczy-
staw Szczuka i Teresa Zarnower oraz jakg wspotczesnie uprawiali arty-
sci lewicowi, z ktorymi zresztg on sympatyzowat i z ktorymi dzielit swojg
krytyke modernizmu. Wrecz przeciwnie: wigzata sie projektem sztuki
osobistej, wrecz amatorskiej, ktéora mata wyzwoli¢ wspdtczesnego czto-
wieka zardéwno spod wiadzy zawodowcow przemystu rozrywkowego, jak
tez hermetycznych teoretykéw awangardy, ktéra miata przeciwdziatac -
mowiac bliskim woéwczas Chwistkowi jezykiem marksistowskim - alie-
nacji; ta sztuka miata nies¢ rados¢ tworzenia i wyzwolenie z przytia-
czajgcej, okreslonej kapitalistycznymi stosunkami produkcji rzeczywi-
stosci. Pewien paradoks tego myslenia polega na tym, ze Chwistek
wierzyt, ze taka spontanicznie kreowana twdrczos¢ nic ma nic wspdélnego

66 Dyskusja L. Chwistek - W. Strzeminski [1935], (przedruk w:) W. Strzeminski,
Pisma, op. cit.,, s. 222-233.
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z indywidualizmem. Odwrotnie —poprzez tego rodzaju kreacje ujawniajg
sig, jego zdaniem, wspdélne wszystkim ludziom tendencje, tworzy sie no-
wa wiez spoteczna, znacznie mocniejsza niz ta wyrastajgca z utopii uni-
wersalnej formy modernistéw. Im bardziej spontaniczna jest ta kreacja,
im blizej jest ona ,niewinnos$ci” dziecka i jego nieskrepowanego popedu
obrazowania, tym blizsza wydaje sie by¢ wspdlnym, ogélnoludzkim po-
trzebom wyrazania emocji. W pewnym sensie Chwistek jest tu zwolen-
nikiem - jak sam pisze - ,wielkiego sentymentalizmu” oddanego na
~ustugi zycia”: ,czysta sztuka i czysta forma jest burzuazyjnym przesa-
dem”, pisze dodajgc, ze ,tylko zywa sztuka i zywa forma jest wielka”.
Awangardowej utopii Strzeminskiego Chwistek pragnie wiec przeciw-
stawi¢ kolejng utopie —wizje psychologicznej, uniwersalnej wspolnoty
sztuki antymodernistycznej.

Strzeminski bronit jednak modernistycznej wizji sztuki, w tym takze
jej swoiscie pojetej apolitycznosci, mimo ze przynajmniej raz (1934) bar-
dzo wyraznie, zdecydowanie i jednoznacznie popart hasta politycznego
zaangazowania, by¢ moze - jak podaje Andrzej Turowski - nie do korca
~Swiadomy” ztozonej sytuacji ruchu zawodowego oraz postulatéw spotecz-
nych artystéw Grupy Krakowskiej, do ktdrej te stowa byty adresowane5i,
(byli oni zwigzani z Komunistyczng Partig Polski). Artysta konsekwent-
nie opowiadat sie po stronie autonomii sztuki i zatozeri modernistycznej
ontologii obrazu. Przyjecie przez niego nagrody z rgk Zarzadu Miasta
todzi (nalezy jeszcze raz podkresli¢, iz byt to Zarzad formowany przez
Polskg Partie Socjalistyczng, ktéra - przynajmniej w todzi - popierata
postulaty sztuki nowoczesnej; program polityki kulturalnej komunistow
za$ byt artyscie zdecydowanie obcy gdyz - co wielokrotnie wyraznie pod-
kreslat - wigzat sie z odejSciem od zasad awangardy), nie stanowito
jakiego$ kompromisu wobec wiasnej postawy. Wrecz przeciwnie. Strze-
minski mogt rozumieé, ze wiasnie bezkompromisowosé w dazeniu do
realizacji zalozen modernizmu, tak jak je rozumiat, moze liczy¢ na zro-
zumienie i akceptacje spoteczenstwa. Mial tez zapewne satysfakcje,
wspominajac dawny spdr z Mieczystawem Szczuka, spor o to, czy artysta
ma odpowiada¢ —jak twierdzit Szczuka —na spoteczne zapotrzebowanie
i angazowaé sie bezposrednio w agitacje polityczng, czy tez raczej na
drodze laboratoryjnych eksperymentéw na gruncie sztuk wizualnych
wypracowywacé zasady organizacji przestrzeni architektonicznych oraz
druku funkcjonalnego i - wprowadzajgc je w zycie - kreowac¢ tym samym
zupeinie nowe potrzeby spoteczne, a zatem i nowe spoteczeristwo. To, co
dziato sie wokdt, odrzucanie modernizmu przez artystéw zwigzanych
z radykalng lewicg polityczng (komunistami) i zaangazowanie sztuki

6/ A. Turowski, Budowniczowie $wiata..., op. cit., s. 202.



w agitacje przy pomocy realistycznych srodkow obrazowania (nowy lub
socjalistyczny realizm), mogto - jego zdaniem - stanowi¢ efekt biedow
popetnianych przez cze$¢ artystow dawnej awangardy, m.in. przez
Szczuke.

Juz na samym poczatku lat trzydziestych pisat: ,duzo widziatem
przyktadéw, ze komunizm (...) dziata na sztuke wyjatawiajgco i jest wro-
giem nie tylko nowych form sztuki, lecz wszelkiej sztuki w ogéle”s8 Tym
bardziej w momencie otrzymania nagrody mogt mie¢ poczucie sukcesu
wiasnej postawy. Mylit sie jednak. Nagroda Miasta todzi byta w gruncie
rzeczy jedynym otrzymanym przez niego tej rangi instytucjonalnym wy-
roznieniem. Wkrotce zreszta upadt socjalistyczny Zarzad Miasta. Gdy
zas w latach 40. komunisci przejeli w Polsce wladze i wszystkie zarzady
wszystkich miast znalazty sie w ich rekach, Strzeminski zostat na sa-
mym poczatku 1950 roku usuniety z Akademii Sztuki Pieknych w todzi
(gdzie zaraz po Il wojnie Swiatowej zaczagt uczy€) i po dwdch latach -
doktadnie w dwudziestg rocznice otrzymania tej jedynej nagrody —umart
w niemal catkowitym osamotnieniu. Pod koniec 1950 roku zostata tez
zamknieta przygotowana przez artyste stata ekspozycja w tddzkim Mu-
zeum Sztuki zwana ,salg neoplastyczng”, nawiagzujgca do genezy i cha-
rakteru Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej, podarowanej
miastu przez grupe a.r. na samym poczatku lat 1930.

Decyzje zwolnienia W. Strzeminskiego ze stanowiska profesora wyz-
szej uczelni, a takze zamkniegcia ,sali neoplastycznej”, byly podjete w
kontekscie catego szeregu zmian w zyciu artystycznym i kulturalnym,
jakie komunisci podejmowali w 1949 roku. Strzeminski usitowat wyjsc¢
im naprzeciw, rozpoczynajac prace nad obrazami i rysunkami, ktére do
pewnego stopnia respektowatyby hasta realizmu socjalistycznego, jedno-
cze$nie jednak nie zaprzeczaty jego wlasnej tworczosci, zwlaszcza tej
pounistycznej z lat 1930. i 1940.: Klosy, Przadki, Matorolni, Tkacze,
WIo6kniarki, Zniwiarki. Artysta kontynuowat ten projekt w nastepnym
roku, kiedy utracit juz posade profesora i w zasadzie znalazt sie na bru-
ku, a przynajmniej poza ramami éwczesnego zycia artystycznego. Z cala
pewnoscig prace te stanowily jakga$ formule socjalizacji modernizmu.
W tym jednak momencie problem ,socjalizacji sztuki”, cho¢ nie nowoczes-
nej, ale obudowanej pseudo-nowoczesnym dyskursem, przez witadze PRL
i decydentow polityki kulturalnej byt zupetnie inaczej rozumiany. Terror
realizmu socjalistycznego z kolei, stanowiacego bez watpienia jaka$ for-
me myslenia w kategoriach ,socjalizacji”, ale tez niewatpliwie jednoczes-
nej ,nacjonalizacji” tworczosci artystycznej, myslenia odwotujgcego sie
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do tradycji krytyki modernizmu i spotecznych utopii sztuki z lat 1930.,
byt tak silny, ze nastepne pokolenie polskiego modernizmu, modernizmu
~0dwilzowego”, zostalo juz catkowicie ,wyzwolone” z jednej i z drugiej
pokusy - zardéwno pokusy nacjonalizacji, jak socjalizacji sztuki nowo-
czesnej.

POLISH MODERNISM: FROM NATIONALIZATION TO SOCIALIZATION
(1913-1950)

Summary

The text presents the evolution of modern Polish art from World War | to the
years immediately following World War Il, approached in its changing political con-
text.

A historico-artistic analysis begins with an interpretation of Jacek Malczewski’s
painting, Melancholia (1894), revealing a number of problems related to the nation-
alist ideology of the 19th century. In the next step, along the political changes
brought about by World War I, the author analyzes the art of the early avant-garde,
not always rooted in Polish artistic circles, pointing to the transformation of nation-
alism from its early, nineteenth-century ethnic variant to a more modern, state-
centered variety. This process is shown to concern the following groups of artists: the
Cracow Formists, the Poznan expressionists of the “Bunt,” connected with Berlin,
and the Jewish “Jung Idysz” group active in £6dz.

Another threshold in this historico-artistic process was introduced by the dis-
solution of all those groups in the 1920s and the rise, on the one hand, of a kind of
“nationalized modernism” in the art of the “Rytm” group, and on the other, of the
constructivist avant-garde (first the “Blok” group, and then “a.r.” and “Praesens”),
which rejected the context of the nation and state, moving toward the socialization of
modernism: the current social issues and the social context of the functioning of art.

Thus understood, the idea of the relationship between art and society was con-
tinued by the radical artistic groups of the 1930s after the fall of the constructivist
avant-garde (“Grupa Krakowska” in Cracow and the “Artes” group in Lvov). They
aimed at turning art into an instrument of direct political struggle, which was op-
posed by Witadystaw Strzeminski who adamantly defended art’s autonomy. A rele-
vant case study focuses on his earning the Artistic Prize of the City of £6dz (in rela-
tion to opening to the public an international collection of modern art gathered by
the Polish constructivists) thanks to the support of the City Council members from
the Polish Socialist Party (PPS) and in spite of protests organized by the artists of
the nationalist right. A reference to Strzeminski’s artistic biography, particularly in
the late 1940s, when he was fired from the Academy of Fine Arts in £6dz and the so-
called “neo-plastic hall” which he designed for the t6dz Art Museum was closed,
makes a sort of rhetorical frame of the text, indicating the postwar nationalization
or, rather, appropriation of the idea of socialization of art by the Communist Party.



