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Kilim i wycinanka ludowa czy kompozycja Braque'a

Każde środowisko twórcze - niezależnie od tego, czy stwarza sprecyzowane programy - ma 

mniej lub więcej ujawnione ambicje koncentrujące się na jednej sprawie, swoje punkty szczególnie 

wrażliwe na krytykę. Współczesna sztuka polska w swoich najambitniejszych przejawach grawituje 

stale wokół problemu nowoczesności.

Postulat podejmowania problemów formalnych istotnych dla naszej epoki tak bardzo niepokoi 

dziś każdego zdolniejszego artystę, że trudno pomyśleć, aby był obcy twórcom starszym od nas o 

jedno czy dwa pokolenia.

Kiedy się śledzi jednak naczelne problemy, jakie nurtowały twórczość i publicystykę 

artystyczną „Dwudziestolecia”, okazuje się, że wspólny język odnajdujemy jedynie z nielicznymi 

środowiskami, podczas gdy dla większości artystów „sprawa nowoczesności” była najzupełniej 

obojętna. Za zagadnienia najistotniejsze uznawano powszechnie potrzebę przetransponowania 

natury w umówiony system stylizacji i problem odrębność, narodowej sztuki polskiej. 

Rozwiązywano je, rzecz jasna, w nierównym stopniu oryginalnie, a także w różny sposób łącząc 

czy też rozdzielając oba te zagadnienia: „styl” i „polskość”.

Orientacja sztuki polskiej w okresie między wojnami na wymienione dwa postulaty mają swe 

źródło w koncepcjach ugrupowania „Formiści polscy” działającego głównie w Krakowie w latach 

1917-22. Z kolei ich zainteresowania były uwarunkowane (jako buntownicza reakcja) sytuacją w 

sztuce ówczesnego Krakowa. Formiści uważali ją za sztukę z gruntu naturalistyczną, z 

przestarzałym nalotem impresjonizmu (Fałat), a z drugiej strony nieznośnie literacką, patriotyczną, 

ludomańską (szkoła Mateiki, Wyspiańskiego). Tym dwu aspektom krakowskiego malarstwa 

formiści przeciwstawili po raz pierwszy dwie koncepcje: teorią stylu, formy ujarzmiające, wygląd 

natury i postulat niekłamanej łączności z polską szuka ludową, głownie podhalańską.

Forma w rozumieniu Czyżewskiego Chwistka, Witkacego - to wartość organizująca 

powierzchnię obrazu, jej dynamikę, rytmiczność, stosunki przestrzenne i walorowe, będąca 

całkowicie autonomiczną w stosunku do rzeczywistości.

Ta rola stylotwórcza formizmu nie da się zaprzeczyć, oni byli pierwszymi, którzy hasła 

antynaturalizmu w Polsce propagowali.



Na „styl” ich składało się wiele czynników: elementy kubizmu, ekspresjonizmu, futuryzmu i 

sztuki ludowej, dochodzącej niekiedy do głosu jako czynnik dominujący. W sztuce prymitywnej - 

ludowej, średniowiecznej, odnajdywali oni ciekawe wartości dekoracyjne i przejmującą ekspresję, 

antidotum na naturalizm i niewrażliwość poetycką współczesnego malarstwa. W żywym kontakcie 

ze sztuką ludową, w stylizacji swych „Madonn” (T. Czyżewski) chcieli udokumentować swoją 

polskość, wskazać perspektywy stworzenia narodowego stylu. Niestety, obsesja „polskości” nie 

była w nich niczym nowym, była po prostu puścizną po atmosferze, w jakiej wyrośli, po sztuce 

krakowskiej z czasu zaborów. Mimo całej swej buntowniczości, nie potrafili się z niej otrząsnąć 

całkowicie.

Koncepcje formistów - przy swojej pozornej systematyczności - okazały się wieloznaczne i cały 

szereg przeciwstawnych sobie ugrupowań wykorzystywało ich osiągnięcia. Jednym utorowali oni 

drogę jako pierwsi, którzy przez swoją „czystą formę” odkryli w Polsce fakt autonomiczności 

środków plastycznych w stosunku do natury (artystom z „Bloku”, „Praesensu”), innym zwrócili 

uwagę na konkretne zjawiska artystyczne - na Cezanne'a, na kubizm. jeszcze innym wskazali po 

prostu na konieczność utrzymywania kontaktu ze sztuką europejską (malarzom z Komitetu 

Paryskiego). Niestety dla dominującej, bo oficjalnej większości artystów w Polsce, jedyną nauką 

(zresztą starannie przemilczaną), jaka płynęła z formizmu, było najbardziej tradycyjne hasło 

zaczerpnięte z ich programu - hasło potrzeby skrystalizowaniu narodowego stylu.

To jednak, co u formistów było „stylem narodowym” - rządziło „się rygorami nowoczesnej 

płaszczyzny obrazu: na tym miała polegać wyższość tego kierunku nad mniej awangardowymi 

prądami -sztuki europejskiej. Tymczasem ten „styl narodowy”, który rozpanoszył się w malarstwie 

oficjalnym, był zaprzepaszczeniem rozumianej nowocześnie problematyki formalnej na rzecz 

powierzchownej stylizacji. Studiowanie drobnych form, rysunków, szkiców z tego czasu 

eksponowanych na obecnej wystawie „Od Młodej Polski do naszych dni” (Warszawa, Muzeum 

Narodowe) prowadzi do smutnych wniosków: rytmizacja, dynamika elementów linearnych w 

szkicach i obrazach Chwistka i Czyżewskiego - u malarzy z grupy „Rytm”, u Skoczylasa i innych 

stała się umownym systemem stylizacji pustych, choć „nastrojowych” teatralnych gestów, 

manierycznych scenerii.

Sceny ludowe wielu spośród ówczesnych plastyków pokolenia wyrosłego już między wojnami, 

stylizowane raz „bryłowo”, kiedy indziej „linearnie”, niewiele się różnią w swej istotnej koncepcji 

od secesyjnych „Oberków” z epoki Młodej Polski. Nic więc dziwnego, że spotkały się z całkowitą 

aprobatą konserwatywnego społeczeństwa.

Ten sam kompleks sztuki narodowej kazał tworzyć krytykom zupełnie postawione na głowie 



koncepcje historiozoficzne i konstruować dziwaczne proroctwa:

„Może byśmy nareszcie przestali się denerwować odkryciami i wynalazkami kubizmu, 

puryzmu, suprematyzmu. Źródłem tych odkryć były idee wywodzące się z pustki, z zatracenia się 

na manowcach ,,sztuki dla sztuki”(...) Czegóż może się nauczyć od tych teorii malarz, wychowany 

na dekoracyjności ludu polskiego, na kompozycyjności Wyspiańskiego, na śpiewności linii 

Wyczółkowskiego, Jacka Malczewskiego, na barwach Juliusza Kossaka, Brandta, Matejki? To, co 

krąży nam we krwi, ten wrodzony przepych barw. ta wrodzona kompozycyjność, którą zawsze 

przejawiał chłop i szlachcic - tę trzeba hodować jak skarb najwyższy i nie trzeba nam żadnych 

naśladownictw, teorii, snobizmów, frazesów o genialnych odkryciach. Kilim i wycinanka - a 

kompozycja Braque'a - cóż to za śmieszne zestawienie!”. Tak pisał w latach trzydziestych oficjalny 

krytyk, Jan Kleczyński („Idea i forma”).

Prawdziwym bastionem „stylu polskiego” było środowisko grafików ze Skoczylasem jako 

założycielem grupy „Ryt” oraz najbardziej chyba aktywne centrum „Polskiej Sztuki Stosowanej” - 

przemysłu artystycznego programowo powtarzającego techniki, materiał, formy, ornamentykę 

rzemiosła ludowego. Popularność i poparcie państwowej polityki kulturalnej dla tych tendencji 

ogromnie się wzmogły po powodzeniu, jakim cieszyły się one na Wystawie Światowej w Paryżu w 

1925 r., gdzie pawilon polski był cały eksponatem owego „stylu narodowego”.

Podobna problematyka niepokoiła także malarzy z „Bractwa św. Łukasza”, ale ich koncepcja 

sprowadzała się do lansowania polskiej tematyki historycznej przy trzymaniu się muzealnych 

technik i manier formalnych.

Ta stylizacja ,,ludowa” i z drugiej strony „muzealna”, uprawiana przez artystów wyuczonych w 

Akademiach Sztuk Pięknych, napotykała na sprzeciw ze strony wszystkich środowisk bardziej 

postępowych lub przynajmniej rozsądniejszych. Zdawano sobie bowiem sprawę, że raz nawiązanej 

łączności ze sztuką zachodnią nie można zaprzepaścić w prowincjonalnej, nieautentycznej 

stylizacji. W tym punkcie solidaryzowali się postimpresjoniści z ugrupowania „Komitet Paryski” ze 

skrajnymi modernistami.

Do głównych i najbardziej konsekwentnych polemistów sztuki oficjalnej należał Władysław 

Strzemiński, twórca najradykalniejszych koncepcji formalnych i socjologicznych. Pisał o i między 

innymi: „Cóż w tym dziwnego, że turysta europejski kupuje w Kongo lub na Huculszczyźnie 

figurki czy garnuszki, jeśli widzi w tym przejaw kultury prymitywnej egzotycznej? Absurdem jest 

jednak przekonywać Europę, że cała polska sztuka stoi na poziomie Hucułów, że cała produkcja 

artystyczna w Polsce - to prymitywne wyroby ludowe”.

Władysław Strzemiński był radykałem: nie tylko nienawidził literatury i romantyzmu w 



plastyce, ale walczył z wszelkim indywidualizmem, z „temperamentami”, z przejawami 

subiektywizmu i intuicji.

Obawialibyśmy się więc złożyć w jego ręce sprawy sztuki w Polsce. Bardziej jednak groźne są 

próby narzucania różnym temperamentom jednakowej maniery, czy to stylizowanej czy też 

naturalistycznej. Bo sztuka to właśnie owe przejawy subiektywizmu i intuicji, to poszukiwanie 

indywidualności. Jawną niedorzecznością jest zawsze montować „sztukę narodową” według 

jakichkolwiek recept, dlatego tak odległe i nieistotne wydają się nam dzisiaj problemy, które 

zajmowały tylu artystów dwudziestolecia.

Z pewnością dzisiaj sztuka w Polsce ma swoją specyfikę, określoną przez historię i aktualność. 

Ale zawsze będzie ona wzbogacana przez rozwijające się indywidualności, przez nowe koncepcje, 

nowe rozwiązania współczesnej problematyki formalnej i to będzie stanowiło o jej istotnej 

wartości.


