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Wstep

Ksigzka ta nie jest klasyczng monografig zycia i tworczosci Tytusa Czyzewskie-
go. To raczej studium analityczne lub rozprawa problemowa, w ktoérej z pokora
wobec faktéw podjeto starania o przyblizenie wspodlczesnemu czytelnikowi tego
interesujacego, a jednak wcigz chyba zbyt mato docenianego artysty, a takze
odczytanie na nowo, juz z perspektywy XXI wieku, jego dorobku.

Za jeden z istotnych aspektow wspomnianego ,,odczytania na nowo" trzeba
tez uzna¢ kwesti¢ przyjecia okreslonej terminologii z zakresu jezyka opisu kate-
gorii artystycznych i literackich, rowniez w odniesieniu do tytutu ksigzki.

O statusie Tytusa Czyzewskiego jako tworcy wypowiadano si¢ roznie. Joanna
Pollakéwna — najwazniejszy biografi autorytet w zakresie wiedzy na temat jego
sztuki najczesciej (a moze najchetniej) uzywata okreslenia ,,artysta”. Termin ten,
dos$¢ pojemny znaczeniowo, podkreslat ztozong osobowos¢ Czyzewskiego zar6wno
jaleo malarza, ale tez poety czy dramaturga. Zasadniczo jednak w publikacjach o nim
wyraznie rozgraniczano obydwie kategorie estetyczne — w zaleznosci od charakte-
ru, tematu pracy lub zainteresowan i orientacji autoréw. Dla historykow literatury
i krytykow literackich byt poeta, dla historykow i krytykéw sztuki — malarzem.

Jako swoistg puente docickan i réznych postaw badawczych mozna odczytac
ujecie tego zlozonego zagadnienia przez Alicj¢ Baluch w najnowszym opracowa-
niu jego Poezji i prob dramatycznych' Wstep autorka podzielita na kilkanascie
rozdziatoéw, z ktérych pierwsze trzy opatrzyla tytutami: | — Poeta i malarz,
IT - Biografia artysty, III — Poezja — ,,notatnikiem malarza”. Natomiast zdanie
rozpoczynajace pierwszy rozdziat brzmi: ,,Tytus Czyzewski byl malarzem i poeta".
Trudno znalezé w calej historii badan nad tworczoscia Czyzewskiego wigksze
staranie o podkreslenie terminologicznego kompromisu i réwnorzednosci oby-
dwu dyscyplin wzgledem siebie.

| T. Czyzewski, Poezje i proby dramatyczne, opraé, i wstep A. Baluch, Wroctaw-Warszawa-Kra-
kow 1992.
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Andrzej Pronaszko — przyjaciel artysty, wspotzatozyciel Formistow tak pisal:
,, Tytus Czyzewski byt malarzem i poetg”2. Natomiast Konrad Winkler jego twor-
czo$¢ puentowal: ,,JJednym z inicjatorow formizmu, a przy tym najskrajniej
konsekwentnym wyznawca nowej sztuki, jest bezsprzecznie Tytus Czyzewski
malarz i poeta”3.

Kategori¢ jezykowo-estetyczng ,,malarz-poeta” nalezy rozpatrywac¢ w kontek-
Scie genezy i historii tego pojecia w dziejach estetykid. Cennymi materiatami
zrédlowymi w tym zakresie s3: przedwojenna publikacja G.J. Wolfa$ i powojen-
na juz praca T. Dobrowolskiego na temat zwigzkow artystycznych migdzy Piotrem
Michatowskim a Wojciechem Stattlerem6. W obydwu tekstach autorzy stosowa-
li t¢ kategori¢ estetyczng dla okreslenia postawy artystycznej. Pisat o tym Dobro-
wolski, porownujac postawy estetyczne oraz tworczos¢ Stattlera i Michatowskie-
go. Wojciech Startler przedstawial ,,swoje poglady na rolg ducha w malarstwie,
na zwigzek malarstwa z poezja [...]. W pismach artysty powtarza si¢ czgsto motyw
malarza-poety, koncepcja ducha i dwoistosci sztuki oraz jej warto$ci moralne;.
[...] To zjawisko dwoistos$ci interesowalo go juz we wczesnym okresie jego pisar-
stwa”l. ,,Po raz pierwszy w Polsce propagowal typ postawy ,,malarza-poety”s.

1 A. Pronaszko, Wspomnienie o Tytusie Czyzewskim (z niepublikowanego pamietnika), cyt. za:
J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski, Warszawa 1971, s. 70.

3 K. Winkler, Formizm na tle wspolczesnych kierunkow w sztuce, Krakow 1921, s. 79.

4 Trzeba w tym miejscu wspomnie¢ o dlugiej historii estetyki, odnoszacej si¢ juz od czasow
antycznych do zagadnien integracji, wspotzaleznosci i koegzystencji literatury i sztuk plastycznych.
Zob.: H. Markiewicz, Obrazowos¢ a ikonicznosé literatury, [w:] idem, Wymiary dzieta literackiego,
Krakow-Wroctaw 1984, s. 9-42; idem, UT PICTURA POESIS... Dzieje toposu i problemu, [w:]
Tessera. Sztuka jako przedmiot badan, Krakow 1981, s. 155-183; J. Pelc, Ut pictura poesis erit.
Miedzy teorig a praktykq tworcow, |w:j Stowo i obraz. Materialy Sympozjum Komitetu Nauk
o Sztuce PAN. Nieborow, 29 IX-1 X 1977, red. A. Morawinska, Warszawa 1982; M. Praz, Mne-
mosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych, przet. W. Jekiel, Warszawa 1981;
W. Tatarkiewicz, Integracja sztuk, [w:] idem, Parerga, Warszawa 1978, s. 101-102. Szczegdlnie
wazng cezur¢ w dziejach nowozytnej komparatystyki interdyscyplinarnej stanowito wydanie
w 1766 roku przez G.E. Lessinga traktatu Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji, CL. 1,
opra¢. J. Maurin-Biatostocka, przet. H. Zymon-Dg¢bicki, Wroctaw 1962. Autor wyraznie rozdzie-
lit obie dyscypliny i wyznaczy! granice literatury (poezji) i malarstwa. Dzieto Lessinga zamyka
W pewnym sensie wazny etap teoretycznych i historycznych rozwazali nad zwiazkami miedzy
sztukami plastycznymi a literaturag. Romantyzm powrdcil do zarzuconej przez o$wieceniowe
i klasycystyczne teorie estetyczne idei o wewngtrznej, duchowej ,,wspdlnocie sztuk".

5 G.J. Wolf, Deutsche Maler — Poeten, Miinchen 1934.

6 T. Dobrowolski, W.K. Stattler, P. Michatowski. Ze studiow nad problemem dwoch nurtow ro-
mantyzmu, Krakéw 1955.

7 Ibidem, s. 83.

8 J. Malinowski, Malarstwo polskie XIX wieku, Warszawa 2003, s. 63.
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Uwazal, ze jedni arty$ci malujg obrazy tylko dla oczu, ,,geniusze za§ bogate
w pomysty wielkie, wnikajace rozumem w glgbi¢ rzeczy... wzniecajace w duszy
widzow swoje wlasne uczucia... nazwali (mito$nicy sztuk pigknych) malarzami
poetycznymi, sadowigc ich na jednym z Homerem tronie™.

Warto rowniez podkresli¢, ze w XIX wieku tworzylo wielu pisarzy, ktorzy
interesowali si¢ 1 zajmowali malarstwem, rysunkiem lub rzezba, m.in. Johann
Wolfgang Goethe, Victor Hugo, John Ruskin, Ernst Theodor Amadeus Hoff-
man, Theophile Gautier, George Sand, Juliusz Stowacki, Cyprian Kamil Norwid,
Teofil Lenartowicz, Jozef Ignacy Kraszewski. To wlasnie oni najpelniej realizo-
wali romantyczng ide¢ korespondencji sztuk. ,,Romantyczna synteza sztuk,
okreslana we Francji nazwa correspondance des arts, byla powszechnym zjawi-
skiem w zyciu artystycznym XIX wieku i lezala u podstaw 6wczesnej estetyki
— od lat ,,burzy i naporu” az do czaséw rozkwitu symbolizmu (a zachowata swe
znaczenie rowniez w wieku XX). Stala si¢ osobliwg teorig ,,odpowiednikow”,
Sci§le zwiazang z praktyka artystyczng i poswiadczajaca wewnetrzng jednosé
sztuk, zrodzonych z nadrzg¢dnych idei i duchowej wigzi artystow. Umozliwiata
wspotzycie i uzupeianie si¢ roznych dyscyplin, sprawiala, ze mimo odmien-
nosci warsztatu, metody tworczej, materii i tworzywa poszczego6lnych kunsztow
ich naturalne granice ulegaly zatarciu na rzecz wywyzszenia — universum, ideatu,
wyrazu i glebi przezycia, opartego na metafizycznym pierwiastku. Tak wigc
malarstwo, poezja i muzyka integrowaly si¢ w swojej genetycznej wspolnocie.
Wedtug opinii J. Starzynskiego, wybitnymi wyrazicielami i koryfeuszami ro-
mantycznej jedno$ci sztuk byli Eugeéne Delacroix, Fryderyk Chopin i Charles
Baudelaire”l0.

Najwszechstronniej sposrod polskich tworcow XIX-wiecznych realizowat si¢
na pewno Norwid. Aleksandra Melbechowska-Luty pisata: ,,Norwidowa poezja,
dramat, proza, a takze przestanie wyrazone w listach, organicznie zespalaty si¢
z malarstwem, rysunkiem, grafika, rzezba, wyrastaty z jednego pnia, miaty wspol-
ne zrodta, analogie, refleksy — a zatem tworzyly osobista symbioze sztuk™l1111
Plastyka pasjonowata go w rownym stopniu co poezja. Byt artysta, dla ktorego
tworczo$¢ aczyla si¢ organicznie z pogladem na zycie. Jego rysunki, obrazy, ry-
ciny, rzezby nie byly jedynie dodatkiem do dzieta literackiego. Wartos$¢ jego

I WK. Startler, O akademii malarstwa i rzezby w Rzymie, ,,Rozmaitosci Naukowe", Krakow
1828, nr 1, s. 75, cyt. za T. Dobrowolski, op. cit., s. 83.

' A. Melbechowska-Luty, Sztukmistrz. Tworczos¢artystyczna i mysl o sztuce Cypriana Norwida,
Warszawa 2001, s. 213; por. J. Starzynski, O romantycznej syntezie sztuk. Delacroix, Chopin,
Baudelaire, Warszawa 1965.

" Ibidem, s. 5.
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dorobku polega na zawartych w nim intelektualnych i duchowych pierwiastkach,
na profetycznym przestaniu i odwiecznym pytaniu o istot¢ rzeczyll

Juliusz Stowacki, prawdopodobnie pod wpltywem swojego znajomego, jeszcze
z czasOw krzemienieckich, malarza Tytusa Gaszynskiego wykonywat interesujace
rysunki, inspirowane m.in. jego podr6za do Grecji, Egiptu i na Bliski Wschodl3.
Biografia Teofila Lenartowicza, romantycznego poety i rzezbiarza, ktory od 1851
roku wiodt zywot emigranta politycznego, takze wpisuje si¢ w kontekst rozwazan
na temat zalozen romantycznej estetyki i genezy kategorii estetycznych: ,,malarz-
poeta”, ,,poeta-malarz”, ,synteza sztuk (correspondance des artsf’. Anna Krol za-
uwazyla, ze ,,fenomenu poetycko-rzezbiarskiej twoérczosci Lenartowicza oraz
zrodel jego decyzji o zajeciu si¢ rzezbiarstwem szukaé nalezy przede wszystkim
w jego poezji. Juz najwczesniejsze utwory $wiadcza o jego fascynacji rzezba:
w wielu wierszach z lat 1844—1860 rzezba i rzezbiarz pojawiaja si¢ w najrozma-
itszych kontekstach - tak jakby poeta w swych dzielach lirycznych antycypowat
swoja przyszla droge tworcza i tak zasadnicza zmiang $rodka artystycznego wy-
razu”l4. Jozef Ignacy Kraszewski — najplodniejszy pisarz polski XIX wieku - in-
teresowal si¢ i zajmowal archeologia, historia i krytyka sztuki, muzyka, kolekcjo-
nerstwem, poezja oraz malarstwem, grafika i rysunkiem. Dzigki tej tworczosci
pozostal w opinii historykéw i krytykéw sztuki nie tylko niestrudzonym pisa-
rzem, ale takze mito$nikiem sztuk picknychls.

,.Latwo dostrzec — pisal Andrzej Makowiecki — ze w pewnych epokach zwiaz-
ki miedzy sztuka a literatura ujawniaja si¢ wyjatkowo silnie i nawet stanowia
element programu estetycznego”l6. Na pewno wptlynelo na ten fakt wiele czyn-
nikow o charakterze ideowo artystycznym. Mtoda Polska, co dostrzegt Kazimierz
Wyka, ,,objawita si¢ jako catosciowa formacja kulturowa, w ktorej uksztaltowaniu
sztukom plastycznym trzeba przyznac¢ rol¢ na pewno nie mniejsza niz literatu-
rze”!]. Warto wymieni¢ takze inne czynniki: rol¢ malarstwa i rzezby w przetomie
modernistycznym, zakwestionowanie realizmu w estetyce, afirmacj¢ sztuki opar-
tej na subiektywizmie i idealizmie estetycznym, kontestacje symbolizmu w sztu-

ce i literaturze, pojawienie si¢ zjawiska cyganerii artystycznej wspdlnego srodo-

12 Por. ibidem, s. 7.

13 Por. Z. Sudolski, Stowacki, Warszawa 1978, s. 177; por. D. Kudelska, Juliusz Stowacki
i sztuki plastyczne, Lublin 1997.

4 A. Krol, Teofil Lenartowicz — rzezbiarz (katalog wystawy), Krakow 1993, s. 8.

IS Por. H. Kicianka, Twoérczosé plastyczna Jozefa Ignacego Kraszewskiego, Krakow 1985, s. 17;
J. Kotaczkowski, Stownik rytownikow polskich, Lwow 1874, s. 161-162.

16 A.Z. Makowiecki, Mtoda Polska, Warszawa 1987, s. 99.

17 K. Wyka, Thanatos i Polska, czyli oJacku Malczewskim, Krakow 1971, s. 5.
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wiskom literackim i plastycznym oraz fakt stosowania w réznych dyscyplinach
pokrewnych technik artystycznych, poslugiwanie si¢ podobnym zespolem zna-
koéw, schematow, obrazow, obiegowych wyobrazen. W obrebie takich zjawisk, jak
impresjonizm i symbolizm (a pdzniej takze ekspresjonizm) mozna chyba mowic
o wspolnocie terminologicznej literatury i plastykil§19

Jeden z najwybitniejszych artystow Mtlodej Polski — Stanistaw Wyspianski
najpetniej w swojej interdyscyplinarnej twoérczosci zrealizowat uksztattowana
przez romantyzm, a rozwini¢ta na przelomie XIX i XX wieku ide¢ correspondan-
ce des arts. Zdaniem Tadeusza Makowieckiego, autora ksiazki Poeta — malarz.
Studium o S. Wyspianskim, to ,,wyobraznia plastyczna dyktowala poecie wickszos¢
tworczosci dramatopisarskiej, a w jego literackiej dziatalnosci stale jest obecne
myslenie malarskie"'4. ,,Zadnej z dziedzin tworca nie lekcewazyt sobie, przeciwnie,
obu poswigcal moc prac i studiow, w obu tworzyt z najwyzsza pasja i zamitowa-
niem, w obie wktadal zar6wno swe ambicje, mysli, pragnienia i czysto artystycz-
ne, i najpekniej ludzkie”20.

Autor wspomnianego studium o Wyspianskim nie ustosunkowywat si¢ do
wlasnej decyzji o wyborze i przyjeciu kategorii jezykowej ,,poeta-malarz” jako
tytutlu pracy. Jedynie akcentowatl interdyscyplinarne zwigzki w tworczosci artysty,
a ich analiz¢ stawiat sobie za gléwny cel badawczy. Wybor terminu ,,poeta-ma-
larz”, a nie ,,malarz-poeta” wynikal wigc prawdopodobnie z przyjecia okreslonej
postawy badawcze] historyka literatury i sztuki, ktory swoje zainteresowania
naukowe skupiat na zwiazkach literatury z muzyka i sztuka. Postawa ta nie
znalazta si¢ jednak w Zzadnym, nawet najmniejszym, konflikcie z wielokrotnie
podkreslang przez autora teza o ,jednakowym poswicceniu Wyspianskiego dla
dwoch sasiadujacych ze sobg dziedzin sztuki2l. Zwlaszcza ze w pracy Makowie-
cki z duzg swoboda i czgsto zamiennie stosowal obydwie kategorie terminolo-
giczne: ,,Stanistaw Wyspianski byl poeta i malarzem"2223 w innym miejscu
konstatowal: ,,malarzy-poetéw bylo w dziejach kultury europejskiej wielu”.
W szczegolny sposob podkreslat ewoluowanie poszczegolnych dziedzin. Wezes-
nemu okresowi tworczosci Wyspianskiego (do roku 1897) przypisywal domina-
cj¢ malarstwa, a literacko$¢ uznat za priorytet jego dojrzatej dziatalnosci (1898—
1902). Ostatniemu - trzeciemu — okresowi nadal najwyzsza range, nazywajac go

18 Por. A.Z. Makowiecki, op. cit.

19 Cyt. za: A.Z. Makowiecki, op. cit., s. 105.

20 T. Makowiecki, Poeta — malarz.. Studium o Stanistawie Wyspianskim, Warszawa 1969, s. 5.
I T. Makowiecki, op. cit., s. 5.

22 Ibidem.

23 Ibidem, s. 10.
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czasem indywidualizmu twoérczego, w ktérym nie tylko zostal osiagnigty dojrzaty
kompromis pomigdzy literatura a malarstwem, ale takze nastapito duchowe
pojednanie artysty i czlowieka.

Sposrod innych tworcow realizujacych si¢ zarowno w malarstwie, jak i w li-
teraturze warto wymieni¢ mlodopolskiego artyste Wilodzimierza Tetmajera czy
juz pézniejszych, ktorych pokolenie reprezentowal takze Tytus Czyzewski: Stani-
stawa Ignacego Witkiewicza, Brunona Schulza, Adama Ciompe¢ czy Jerzego
Hulewicza.

Zatem obydwie kategorie estetyczne: ,,malarza-poety”, ,,poety-malarza” oraz po
jecie ,,syntezy sztuk (correspondance des arts')" funkcjonuja w mysli estetycznej juz
od poczatkéw ksztattowania si¢ formacji i kultury romantyzmu. W celach opiso-
wo-analitycznych stosowano je czgsto rownorzednie, czasem zamiennie lub selektyw-
nie, w zaleznosci od indywidualnych preferencji ideowo-artystycznych, zainteresowan
i celow badawczych. O wyborze i przyjeciu okre§lonej terminologii decydowaty
czgsto wypowiedzi i opinie o sztuce samych artystow, tak jak cho¢by w przypadku
wspomnianego juz tytutu studium o Norwidzie A. Melbechowskiej-Luty24.

Decyzja o przyjeciu przez autorke niniejszej pracy tytulu ,,Tytus Czyzewski.
Malarz-poeta” wynikata z refleksji nad historig recepcji zarowno dziatalnosci
plastycznej, jak i poetyckiej tego artysty. Badania tworczosci w tym kierunku
potwierdzaja tez¢ o wigkszej swiadomosci i wiedzy na temat Czyzewskiego jako
malarza i przyznaja prymat jego malarstwu. Chociaz on sam traktowal wszystkie
dyscypliny (malarstwo, poezj¢, dramat) rownorzednie, to wlasnie jego tworczosc
plastyczna, dzis, z perspektywy wspolczesnej, wydaje si¢ najbardziej dojrzata ar-
tystycznie, a jednoczes$nie doceniona i uznana.

Koncepcja pracy problemowej powstata juz na wstepnym etapie badan i wy-
nikala przede wszystkim z refleksji nad celem poszukiwan badawczych, ktérych
gtownym tematem i bohaterem miatl sta¢ si¢ artysta interdyscyplinarny — malarz,
poeta, dramaturg, prozaik, krytyk artystyczny, teoretyk sztuki — i jego tworczos¢.
Klasyczna forma monografii wydawata si¢ zbyt hermetyczna, ograniczajaca
i nieadekwatna do opisania i zinterpretowania polifonicznego $wiata artysty.
Glowng intencja autorki bylo wtasnie uchwycenie istoty interdyscyplinarnego
charakteru twoérczo$ci, przedstawienie tej swoistej polifonii artystycznej z post-
modernistycznej perspektywy badawczej2s. Stad powstato problemowo-analitycz-

%4 Autorka powolata si¢ na okreslenie, ktorego czgsto w odniesieniu do wilasnej tworczosci
uzywat Norwid: sztukmistrz, okre$lajac nim artyst¢ pelnego, wszechstronnego, znawceg wielu dy-
scyplin i kunsztéw. Por. A. Melbechowska-Luty, op. cii., s. 6.

25 R. Nycz w pracy Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza w literaturze, Krakow 2000
wyrdznia dla okre§lenia istoty terminu ,,postmodernizm" trzy znaczenia:
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ne ujgcie niniejszego studium, ktore, wydaje si¢, moze w nowszym i bardziej
wspotczesnym aspekcie ukaza¢ zaréwno interesujacg osobowos¢ Tytusa Czyzew-
skiego, jak 1 wielo$¢ artystycznych $wiatow wspolistniejacych w jego zyciu.

Tytus Czyzewski byl artysta (malarzem, poeta, dramaturgiem), teoretykiem
i krytykiem sztuki jednoczesnie. Wszystkie te wymiary wzajemnie si¢ warunko-
watly, wspottworzyty w $cistej harmonii organicznie zespolona osobowos¢ artysty,
ktory nie tylko nie obawiat si¢ tej wielosci inspirujagcych go $§wiatdéw, ale z petna
swiadomoscig pielegnowat i rozwijat je przez cate swoje zycie.

Podje¢te w tej pracy proby analizy zwiazkow migdzy malarska i poetycka twor-
czoscig oraz mechanizméw funkcjonowania syntezy sztuk w dorobku Czyzewskie-
go wynikaty rowniez z poszukiwan badawczych, dotyczacych powigzan mig¢dzy
niekwestionowanym nowatorstwem sztuki autora Zbojnika i Obrazow wieloptasz-
czyznowych a rozwojem formacji kulturowej postmodernizmu, szczegoélnie takich
jej elementow czy wyrdznikow jak: intertekstualnos¢ i intersemiotyzm?6. Zdajac

a) postmodernizm jako pojecie kulturalno-cywilizacyjnej epoki nastgpujacej po epoce nowo-
czesnos$ci — liczonej od narodzin o$§wieceniowego $wiatopogladu XVIII wieku po niezbyt precy-
zyjnie okreslang wspotczesnosé (zwykle lata 60.);

b) postmodernizm jako okreslenie wspotczesnego ,,ducha czasu”, stadium kultury i stylu Zycia;

¢) w krytyce artystycznej oraz etyczno-literackiej nazwa okresu w historii kultury (w szczegol-
nosci sztuki i literatury), nastgpujacego po okresie modernizmu - liczonego od schytku XIX
wieku po lata 60. (z glowng fazg w latach 1910-1930).

Autorka niniejszej rozprawy przyjmuje trzecia z prezentowanych przez Nycza definicji postmo-
dernizmu.

26 Intersemiotyczne i intertekstualne analizy nie stanowily jednak gléwnego zalozenia i celu
badawczego tej rozprawy, natomiast postuzy¢ mialy za instrumentarium umozliwiajace dotarcie
do wielowymiarowej i interdyscyplinarnej osobowosci artystycznej Tytusa Czyzewskiego. Pomijam
tu wigc szczegdlowe, czysto teoretyczne dociekania i analizy, dotyczace ztozonych wyktadni tych
poj¢é, roznych pogladéw i hipotez badawczych, klasyfikacji oraz réznorodnych aspektéw meto-
dologicznych, a takze zakresow i plaszczyzn funkcjonowania zagadnien zwigzanych z intersemio-
tycznoscia i intertekstualno$cia. O ztozonosci tych problemdéw badawczych $wiadczy bogaty stan
badan naukowych dotyczacych tego tematu. Wymieniam tylko niektére prace poswigcone tej
tematyce. Zob.: K. Bartoszynski, Aspekty i relacje tekstow (Zrédio — historia — literatura), [w:] idem,
Teoria i interpretacja. Szkice literackie, Warszawa 1985; M. Glowinski, O intertekstualnosci, ,,Pa-
migtnik Literacki" 1986, z. 4; H. Markiewicz, Odmiany intertekstualnosci, ,,Ruch Literacki” 1988,
z. 4—5; R. Nycz, Tekstowy swiat...; Intertekstualnos¢ i wyobrazniowosé, Studia pod red. B. Sosien,
Krakow 2003; M. Riffaterre, Semiotyka intertekstualna: interpretant, przet. K. iJ. Faliccy, ,,Pamigt-
nik Literacki” 1988, z. 1; S. Balbus, Miedzy stylami, Krakow 1993; W. Bolecki, Pre-teksty i teksty.
Warszawa 1998; A. Baglajewski, Czy mozliwajest rownolegta historia literatury i sztuki?, [w:] Czas
i wyobraznia. Studia nad plastyczni) i literacki) interpretacji) dziejow, red. M. Kitowska-Lysiak,
E. Wolicka, Lublin 1995; S. Wystouch, Literatura i sztuki wizualne, Warszawa 1994; idem,
Literatura i sztuki wizualne. Problemy metodologiczne, [w:] Miedzy tekstami. Intertekstualnoséjako
problem poetyki historycznej, red. J. Ziomek, J. Stawinski, W. Bolecki, Warszawa 1992; S. Wystouch,
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sobie sprawe z niejednorodno$ci znakowej komunikatow, czyli tekstow ikonicz-
nych i jezykowych, a jednoczes$nie chcac uniknagé nadmiernych metodologiczno-
teoretycznych operacji, przyjeto kompromisowg w nowozytnej estetyce porow-
nawczej tezg, prezentowana m.in. przez Seweryn¢ Wystouch, a dotyczaca
przekonania o strukturalnej wspolnocie sztuk. Te wspolnote poswiadczaja ope-
racje intelektualne, wykorzystywane przy tworzeniu, przeksztatcaniu znakow
zarowno wizualnych, jak i stownych, a takze przy analizie juz powstatych, takie
jak np.: ikonizacja, deikonizacja, semantyzacja, desemantyzacja, a takze zestawia-
nie, porownywanie, utozsamianie. Z tych metod i sposobow badania zwigzkoéw
intersemiotycznych korzystano w tej pracy.

Prezentowane analizy i interpretacje autorka starata si¢ umies$ci¢ w kontekscie
pogladow teoretycznych, a takze w odniesieniu do zjawisk artystycznych tego
okresu. Jednoczes$nie, majac swiadomo$¢ ztozonej materii zagadnienia, czyli ko-
egzystencji znakoéw z réznych systemoéw semiotycznyctr , a takze zdajac sobie
sprawe z licznych kontekstow historycznych i artystycznych, w ktére uwiklane
byly zycie i sztuka tworcy tak reprezentatywnego dla epoki, w ktorej przyszto mu
zy¢ 1 tworzy¢, autorka ostatecznie przyjela koncepcje pracy, ktéra pozwolitaby
opowiedzie¢ o artyScie i jego sztuce poprzez ,,bycie” mozliwie najblizej tekstu
i obrazu, gdyz podziela ona opini¢ Tadeusza Klaka, ze ,,0 artyScie najwigcej mo-
wig jego dzieta — obrazy, rysunki lub inne owoce pracy — bedace wynikiem za-
réwno technicznego wysitku, jak i artystycznego powotlania”2

Skupienie si¢ na zagadnieniu interdyscyplinarnosci i intersemiotycznos$ci
sztuki Czyzewskiego pozwolito uporzadkowa¢ wywod myslowy, koncentrujacy
si¢ wokot trzech gtdéwnych problemoéw badawczych, co w zamysle autorki niniej-
szej pracy mogloby poszerzy¢ mozliwosci interpretacji, a jednoczesnie ujaé za-
gadnienia kluczowe dla tej tworczosci.

Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspolnoty sztuk, [w:] Intersemiotycznos¢. Literatura wobec
innych sztuk (i odwrotnie). Studia, red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakow 2004. Por.
takze definicj¢ pojgcia intertekstualnosci, sformutowang przez Janusza Stawinskiego w Stowniku
terminow literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 1988.

27 Komparatystyka interdyscyplinarna to wcigz bardzo trudny do analizy obszar badawczy,
choéby ze wzgledu na réznorodno$¢ narze¢dzi metodologicznych, ktérymi si¢ postuguje. Dowodza
tego materialy z wielu sesji i konferencji naukowych pos$wigconych tym zagadnieniom. Zob.
J. Pele, UT PICTURA POESIS...-, M. Poprzgcka, Clos w dyskusji, [w:] Stowo i obraz, op. cit.; Ba-
dania poréwnawcze. Dyskusja o metodzie. Radziejowice 6-8 lutego 19971. red. A. Nowicka-Jezowa,
Izabelin 1998; R. Nycz, Intertekstualnosé ijej zakresy: teksty, gatunki, swiaty (tekst referatu wygto-
szonego na konferencjipt. Intertekstualnoscjako problem poetyki historycznej. Warszawa, pazdziernik
1987), [w:| idem, Tekstowy swiat..., s. 79—109.

B T. Ktak, Listy Iytusa Czyzewskiego do Wandy Markiewicz-Piwowarowej, ,,Ruch Literacki"
1984, z. 4, s. 285.
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W rozdziale pierwszym podjeto temat autokreacji w sztuce Czyzewskiego
1 przyczyn permanentnego powracania do tego zagadnienia, sposobow jego funk-
cjonowania oraz roli, jaka przypisywal mu sam artysta. Glownym celem byto
ukazanie relacji migdzy silna, zindywidualizowana osobowoscia artysty a wieloscia
artystycznych §wiatdow wspoltworzonych przez niego i wspoltworzacych go zara-
zem oraz konsekwencji tych doswiadczen.

Drugi rozdziat w catosci poswigcono koncepcji sztuki Czyzewskiego, realizu-
jacej si¢ w kontekscie szeroko rozumianego tematu pejzazu. Zagadnienie pejzazu
Scisle laczy si¢ z teoria sztuki artysty, ktorej gléwnym zalozeniem bylo nieustan-
ne konfrontowanie stosunku twoércy wobec natury i poszukiwanie wzgledem niej
harmonii. Przedstawiono tu poglady na sztuke i dziatania artystyczne, zar6wno
w dziedzinie literatury, jak i plastyki, ktore stawiajg Czyzewskiego w rzedzie
prekursoréw polskiej sztuki wspotczesnej29.

19 Zastosowanie terminu ,,prekursorstwa” w odniesieniu do sztuki Czyzewskiego wymaga
uscislenia zakresu znaczeniowego tego pojgcia, ze wzgledu na szeroka, czgsto mato precyzyjna,
a czasem dos$¢ ogolnie formutowana jego wyktadni¢. Za gtéwny punkt odniesienia do analizy tego
zagadnienia przyjmuj¢ termin, ktory $cisle taczy si¢ z nowatorskimi ruchami w sztuce, powstatymi
i rozwijajacymi si¢ w Paryzu od poczatku XX wieku az do wybuchu II wojny $wiatowej, m.in.
kubizmem i Ecole de Paris. Nazwy Ecole de Paris uzywa si¢ czgsto dla okreslenia grupy malarzy
obcokrajowcow, ktorzy w latach 1905-1930 osiedli w Paryzu i tworzyli w dzielnicy Montparnas-
se. Byli to arty$ci m.in. z Rosji, Biatorusi, Skandynawii, Hiszpanii i Polski, w ktérych tworczosci
mozna odnalez¢ wptywy wielu awangardowych kierunkow. Louis Marcoussis (wh. Ludwik Mar-
kus), malarz polskiego pochodzenia, byl wspottworca kubizmu. Uczestniczyt w 1912 roku
w wystawie Section d’Or. Do innych polskich artystow, czgsto zydowskiego pochodzenia, repre-
zentujacych nowatorskie tendencje spod znaku Ecole de Paris, nalezeli przed wszystkim Mojzesz
Kisling (1891-1953), Eugeniusz Zak (1884-1926). W tym kontekscie za prekursorow polskiej
sztuki wspoélczesnej trzeba rowniez uznac takich artystow jak: Gustaw Gwozdecki (1880-1935),
ktory od 1904 roku mieszkat w Paryzu, zatozyt tu polska Akademi¢ Malarska, regularnie brat
udzial w wystawach paryskich, od 1916 roku mieszkal w Nowym Yorku, skad jednak czesto
wracat do Paryza. Od 1917 roku zwiazal si¢ z grupa Formistéw. Innymi polskimi artystami,
wpisanymi w paryskie §rodowisko artystyczne, byli: Henryk Hayden (1883-1970), Jan Rubczak
(1884-1942) i Roman Kramsztyk (1885-1942). Hayden wyjechal do Paryza w 1907 roku,
w poczatkowej tworczosci byt pod wpltywem malarstwa Cézanne’a, a pozniej kubistow. Rubczak
od 1911 roku mieszkal w Paryzu, od 1917 roku prowadzit tam szkolg graficzna, w latach 1917-
1918 zwiazal si¢ z Formistami, pozostawal pod wyraznym wplywem Ecole de Paris. Roman
Kramsztyk w latach 1910-1939 réwniez przebywat w Paryzu. Por. B. Brus-Malinowska, Malarstwo
polskie w kolekcji Ewy i Wojciecha Eibakow, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie
1992; B. Brus-Malinowska, J. Malinowski, Kisling ijego przyjaciele, katalog wystawy, Muzeum
Narodowe w Warszawie 1996; Paryz i artyscipolscy. Wokot E.-A. Bourdellea, katalog wystawy, pod
red. E. Grabskiej, Muzeum Narodowe w Warszawie 1997; LEcole de Paris 1904-1929. La part
de PAutre, katalog wystawy, opr. J.-L. Andrai, S. Krebs, Musée d’Art moderne de la Ville de Paris
2000; A. Wierzbicka, Ecole de Paris. Pojecie, Srodowisko, tworczosé, Warszawa 2004.
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Tres$¢ trzeciego rozdzialu koncentruje si¢ na krytyce artystycznej i jej funkcji
w ksztaltowaniu zar6wno osobowosci artysty, jak i odbioru jego dziet. Analiza
krytyki artystycznej ukazuje poglady Czyzewskiego na sztuke¢ i kulture polska
[ polowy XX wieku, syntetyzuje je, jest ich swoistym autopotwierdzeniem. Dzia-
lalnos¢ Czyzewskiego jako krytyka sztuki i tworcy zaprezentowano na tle charak-
terystycznych przemian w polskim Zyciu artystycznym dwudziestolecia miedzy-
wojennego, wskazujac jednoczesdnie jej zindywidualizowany charakter, osobiste
zaangazowanie Czyzewskiego, wptyw swoistej antylegendy formizmu i futuryzmu
na jego zycie i tworczosc.

Wszystkie problemy interpretacyjne oméwiono w $cistym zwigzku z uwarun-

kowaniami biograficznymi i artystycznymi, tym samym nieustannie podkreslajac

Piszac o polskich artystach nowatorach, trzeba bra¢ pod uwage zlozono$¢ uwarunkowan hi-
storyczno-artystycznych. Zatem zagadnienie prekursorstwa Czyzewskiego nalezy rozpatrywac
przede wszystkim w konteks$cie sytuacji i przemian dokonujacych si¢ w kraju, w odniesieniu do
polskich malarzy mieszkajacych i tworzacych gléwnie w Polsce, cho¢ tak jak Czyzewski, majacych
wiele do§wiadczen, kontaktow oraz wiedz¢ z autopsji na temat ksztattujacych si¢ nowych tenden-
cji w sztuce europejskiej i $wiatowej. Warto podkresli¢, ze Formisci byli w Polsce pierwszym
srodowiskiem artystycznym (grupa awangardowa) po odzyskaniu niepodleglosci, ktore przyswo-
ifo, poprzez swoja tworczos¢, polskiemu odbiorcy nowatorskie kierunki w sztuce europejskiej
i dziatalno$¢ artystow z krggu Ecole de Paris. Czyzewski byl prawdopodobnie jednym z pierwszych
sposrod mieszkajacych w Polsce malarzy wspottworzacych w listopadzie 1917 roku ugrupowanie
Ekspresjonistow Polskich (poézniejszych Formistéw), ktory najwczesniej po rewolucji kubistycznej
wyjechatl do Paryza, bo juz w roku 1908-1909 (ponownie w latach 1911-1912 i 1922-1930 oraz
w 1937 roku). Witkacy przebywat tam od 1911 roku, J. Mierzejewski, L. Chwistek, !.. Dotzycki,
T. Niesiotlowski wyjechali w 1912 roku. Ponadto Czyzewski w latach 1915-1922 tworzyt tzw.
obrazy wieloptaszczyznowe — dzieta zupelnie odrgbne, oryginalne i niemajace zadnego odpowied-
nika w sztuce europejskiej, ale wykazujace jednoczesnie wiele zwiazkéw z technikami stosowany-
mi przez kubistow i dadaistéw. Na okreslenie nowatorskich zastuguja takze wiersze formistyczne
- utwory poetyckie zaliczane do nurtu futurystycznego w poezji polskiej. Skamandryci, co prawda,
weczesniej publikowali swoje utwory, ale pod wzgledem formy byty to teksty bardzo zachowawcze,
oparte na tradycyjnych wzorach wersyfikacyjno-kompozycyjnych. Futury$ci rewolucjonizowali
zaréwno tres¢, jak i forme, a tym samym stawali si¢, jak pisal A. Turowski w Awangardowych
marginesach (Warszawa 1998), ,nieSwiadomymi sympatykami dadaizmu”. Programowe wystapie-
nia ,,Awangardy krakowskiej” (T. Peipera i J. Przybosia) odbyly si¢ dopiero w 1922 roku, a wigc
juz w okresie wygasnigcia zarowno dziatalno$ci formistow, jak i wyciszenia fermentu futurystycz-
nego. Sposrdéd samych futurystow tylko Anatol Stern wczesniej niz Czyzewski, bo w 1919 roku
wydat swoj tomik poetycki Futuryzjei poemat Nagi cztowiek w srodmiesciu. Pozostali debiutowali:
B. Jasienski But w butonierce (1921), S. Mlodozeniec Kreski ifutureski (1921), A. Wazyk Semafo-
ry (1924). Wreszcie na miano prekursorskich zastuguja rowniez Pastoratki, wydane w 1925 roku
w Paryzu, ilustrowane przez T. Makowskiego, w ktorych Czyzewski jako pierwszy polski tworca
wykorzystat warsztat i poetyke¢ dadaistow do wskazania istoty samorodnego zrodta polskiej trady-
cji i sztuki narodowej — folkloru goéralskiego.
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ich podmiotowy, autobiograficzny i autotematyczny charakter. Podj¢cie proby
opisu interdyscyplinarnej i interteksrualnej tworczosci Czyzewskiego przetozyto
si¢ na intersemiotyczny charakter tej pracy i konieczno$¢ zastosowania swoistej
polifonii stylistyczno-j¢zykowej. Jednoczesna analiza poréwnawcza odmiennych
pod wzgledem semiotycznym tekstow kultury (wierszy i obrazéw) zmuszata
wielokrotnie do kompromiséw w zakresie uzycia odpowiedniego instrumenta-
rium opisu jezykowego: z zakresu poetyki, teorii i historii literatury lub teorii
i historii sztuki.

Na temat zycia i tworczosci Tytusa Czyzewskiego napisano wiele, wcigz jednak
niewystarczajgco, zwlaszcza je§li wzig¢ pod uwage problem wielowymiarowej
osobowosci artystycznej, indywidualizmu tworczego i nieustannego poszukiwania
harmonii migdzy nowatorstwem a tradycja, mi¢dzy naturg a tworca. W zdecy-
dowanej wigkszosci opracowan ograniczano si¢ do analizy wybranej dyscypliny:
malarstwa lub poezji, z ewentualnym uwzglednieniem pogladéw teoretycznych,
dotyczacych koncepcji sztuki. Historycy literatury i krytycy literaccy pisali
o Czyzewskim — poecie-futuryscie, autorze Pastoratek, historycy sztuki o wspot-
tworcy pierwszej w Polsce awangardowej grupy plastycznej — o formiscie,
o czotowym przedstawicielu polskiego malarstwa lat 20. i 30. Krytyke artystycz-
na, poza pojedynczymi, rozproszonymi cytatami, wykorzystywanymi zawsze
w kontek$cie tworczosci artystycznej Czyzewskiego, wlasciwie raczej pomijano
i do tej pory nie ukazal si¢ cho¢by jej wybor.

Opracowania dotyczace tworczosci Tytusa Czyzewskiego nalezy rozpatrywacé
na kilku ptaszczyznach. Po pierwsze, wspominano o niej wielokrotnie w kontek-
$cie badan nad formizmem i ekspresjonizmem (w tym poznanskim ekspresjoni-
zmem ,,Buntu”). Za pierwsza probe syntetycznego ujgcia (cho¢ jeszcze nie
o naukowym, a raczej publicystycznym charakterze) tworczosci Ekspresjonistow
Polskich (pozniejszych formistow) trzeba uzna¢ ankiete lwowskiej ,,Gazety Wie-
czornej” z 1918 roku, zorganizowang przez Jana Boloza-Antoniewicza i redakcje
wymienionego pisma pod hasltem ,,Ekspresjonizm w sztuce plastycznej”30. Zna-
mienny jest rowniez fakt, ze to wlasnie sami ekspresjonisci, pdzniejsi formisci,

pierwsi starali si¢ zdystansowaé wobec wiasnej twoérczosci i publikowali wiele

30 J. Botoz-Antoniewicz, Ankieta Gazety Wieczornej. Ekspresjonizm w sztuceplastyczne], ,,Gaze-
ta Wieczorna”, Lwow 1918, nr 4276. Autorzy zamieszczonych tekstow: Jan Boloz-Antoniewicz,
Impresjonizm — Ekspresjonizm; Kazimierz Chledowski, Futuryzm — zjawiskiem przemijajgcym,; Leon
Pininski, Ekspresjonizm — epigonem modernistycznych pomystow,; Stanistaw Przybyszewski, Ideowy
przekroj ekspresjonizmu; Artur Schroder, Chorobliwe majaczenie, a nie Zyciodajny prqd; Wtadystaw
Witwicki, Kult nieudolnosci plastycznej szkodzi kulturze ogolu; Roman Zrebowicz, Na drogach do
czystego przysztego stylu.
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tekstow o charakterze syntetyzujacym zjawisko artystyczne, jakim byt formizm.
Przede wszystkim trzeba tu wymieni¢ prace samych formistow: Konrada Win-
klera3l, Leona Chwistka3? lub Stanistawa Ignacego Witkiewicza33. Wazna role
odegraly rowniez pierwsze glosy krytykéw dwudziestolecia migdzywojennego:
W. Dody34, K. Irzykowskiego3 czy E. Breitera3o.

Do najwazniejszych publikacji ogélnych na temat formizmu, ekspresjonizmu
zwigzanego z poznanska grupa ,,Bunt” i futuryzmu, w ktérych pojawiaty si¢ in-
formacje dotyczace tworczosci Czyzewskiego, naleza prace: J. Szczepinskiej3,
J. Pollakowny38, J. Malinowskiego39, 1. Jakimowicz40, P. Lukaszewicza i J. Mali-
nowskiegodl, G. Gazdy42, Z. Jarosinskiego43. Szczegbdlne znaczenie dla przypo-
mnienia i powtornej recepcji pierwszego ugrupowania awangardowego w Polsce
miaty dwa przedsigwzigcia artystyczne i kulturalne: wydanie w 1938 roku ,,Glosu
Plastykow” w calo$ci poswigconego formizmowid4 oraz opracowanie i opubliko-
wanie ankiety na temat formizmu przez S. Morawskiego w 1973 roku4S. Pierw-

31 K. Winkler, Formizm na tle wspélczesnych kierunkow w sztuce, Krakow 1921, [w:] idem,
Formisci polscy, Warszawa 1927.
32 L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce, Krakow-Jasto 1921; Tytus Czyzewski a kryzys
Sormizmu, Krakow 1922, [w:] idem, Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce i inne szkice literackie, Warszawa
1960. Pierwotnie szkic Wielosc rzeczywistosci ukazat si¢ w ,,Wiankach” Wielos¢ rzeczywistoSci w sztu-
ce, w 1918, nr 1-3, razem z artykulem Z. Pronaszki, O ekspresjonizmie. Artykuty na temat formi-
zmu publikowane byly rowniez na tamach ,,Formistow” w latach 1919-1921 oraz ,,Zwrotnicy”.
33 S.I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia, Warszawa
1919, [przedruk w:] idem, Noweformy w malarstwie, Warszawa 1959.
34 W. Doda (pseud. Wiktor Dobrzycki), Co tojestformizm! ,,Nowiny Tarnowskie” 1923, nr 53,
[przedruk w:| Na rozdrozach polskiegoformizmu, Tarnow 1925.
35 K. Irzykowski, Na Giewoncieformizmu, ,,Przeglad Warszawski" 1922, nr 6.
36 E. Breiter, Pierwsza wystawaformistéw polskich w Warszawie, ,,Swiat” 1919.
37J. Szczepinska, Historia i program grupy ,,Formisci polscy” w latach 1917—1922, ,Materialy
do Studiow i Dyskusji”, 1954 nr 3—4; Oformizmie, [w:] Dzieje sztuki polskiej, pod red. B. Ko-
walskiej, Warszawa 1984.
8 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski —formista, [w:| idem, Z zagadnien plastyki polskiej w latach
1918—1939, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1963; idem, Formisci, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1972.
39 J. Malinowski, Tendencje ekspresjonistyczne w grafice polskiej, ,,Sztuka” 1976, nr 5; idem,
., Sztuka" i nowa wspélnota, Zrzeszenie Artystow ,,Bunt", 1917-1922, Wroctaw 1991.
40 Formisci. Katalog wystawy pod redakcja I. Jakimowicz, Muzeum Narodowe w Warszawie 1989.
41 P. Lukaszewicz i J. Malinowski, Ekspresjonizm w sztuce polskiej, ,,Sztuka” 1980, nr 1.
42 G. Gazda, Futuryzm w Polsce, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1974.
43 Antologia polskiego futuryzmu nowej sztuki, wstgp i komentarze Z. Jarosinski, wybor i opraé,
tekstow H. Zaworska, Bibl. Nar., s. [ nr 230, Wroctaw 1978.
4 ,,Glos Plastykow”, 1938, nr 8-12.
45 S. Morawski, Ankieta oformistach polskich (.opracowania i wnioski), ,,Rocznik Historii Sztu-
ki” 1973.
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sza praca zawierata opinie samych formistow, ktorzy juz z perspektywy 11 lat
probowali ustosunkowac si¢ do tej formacji artystycznej i jej znaczenia dla roz-
woju polskiej sztuki w dwudziestoleciu migdzywojennym. Ankieta Morawskiego
byta ,,nastawiona na sprawdzenie recepcji wartosci artystycznych w odlegtosci 50
lat”46, pozwolita pozna¢ stan wiedzy na temat formizmu, §wiadomosci dotyczace;j
tego nurtu artystycznego i jego wplywu na polska plastyke. Bylo to ujecie
z perspektywy lat 70. Warto doda¢, ze ankiete przeprowadzono w srodowisku
historykow sztuki i artystow plastykow.

Publikacje te przyniosty cenny material na temat dorobku Czyzewskiego
i pozwolity osadzi¢ jego tworczos¢ na szerokim tle przemian artystycznych
| potowy XX wieku, ktorych byt wspottworea i jednym, w wypadku formizmu,
z animatorow. Te¢ wiedz¢ uzupelniatly ogdlne publikacje na temat sztuki
wspoélczesnej: M. Wallisad7, J. Dutkiewicza48, J. Starzynskiego4) H. Zaworskiej50,
M. PorebskiegoSl, J. Pollakowny52, A. Jakimowicza53, J. Boguckiego¥4 i Z. Les-
nodorskiegoss.

Osobne miejsce w historii badan nad tworczoscig Czyzewskiego zajmuja dos¢
liczne, cho¢ czesto rozproszone, opracowania indywidualne. W pierwszej kolej-
nosci jednak trzeba wymieni¢ dwie monografie. Pierwsza to bezcenna pod wzgle-
dem merytorycznym, ale rowniez z uwagi na sposob ujecia tresci i estetyke formy
monografia autorstwa J. Pollakéwny56, w ktorej autorka z wyczuciem, subtelnos-
cig poetki i profesjonalizmem historyka sztuki ukazata po raz pierwszy Czyzew-
skiego jako poetg-malarza — teoretyka sztuki, ale nade wszystko jako wrazliwego
cztowicka, ksztaltujacego w sobie wszystkie te $wiaty jednoczesnie. Druga mo-

46 Ibidem, s. 299.

41 M. Wallis, Sztuka polska dwudziestolecia miedzywojennego. Wybor pism z lat 1921—1957,
Warszawa 1959.

48 Sztuka wspolczesna. Studia i szkice, pod red. J.E. Dutkiewicza, Krakow 1959.

49 J. Starzynski, Polska droga do samodzielnosci w sztuce, Warszawa 1973.

50 H. Zaworska, O nowe; sztuke. Polskie programy artystyczne lat 1917-1922, Warszawa
1963.

5l M. Porgbski, Granica wspélczesnosci. Ze studiow nad ksztattowaniem sigpoglgdow artystycznych
XX wieku, Wroclaw 1965.

52J. Pollakéwna, Wprzedpolu formizmu. Polska krytyka artystyczna o wspotczesnych prqdach
europejskich, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 1966, nr 1; idem, Malarstwo polskie miedzy wojnami
1918-1939, Warszawa 1982.

53 A. Jakimowicz, Kronika polskiej awangardy 1912—1957, ,,Przeglad Artystyczny" 1958, nr 1.

54 J. Bogucki, Przypomnienieformistow, ,,Polska” 1969, nr 3.

55 Z. Le$nodorski, Wsrod mtodej plastyki, [w:] idem, Wsrod ludzi mojego miasta, t. 2, Krakow
1963.

56 J. Pollakoéwna, Tytus CzyZewski, Warszawa 1971.
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nografia, autorstwa S. Stopczyka$7, miata charakter bardziej popularnonaukowy.
Autor zamiescit w niej oprdocz biografii kilka interesujacych interpretacji obrazow
m.in. Aktu z kotem 1 Pejzazu z Cagues. Cenny material naukowy, zwlaszcza ikono-
graficzny, zawiera poznanski katalog indywidualnej wystawy Tytusa Czyzewskie-
go, opracowany przez Joanng Pollakéwng i Mari¢ Dabrowska w 1974 rokus8.
Duze znaczenie dla badan nad tworczos$cia plastyczna Czyzewskiego mialy row-
niez publikacje w prasie i czasopismach o profilu artystycznym i literackim:
A. Osgkid, liczne rozproszone artykuty J. Pollakowny6t0 i K. Winklera6l.

Osobna grupe¢ stanowig prace historycznoliterackie, podejmujace analizg
poezji i préb dramatycznych Czyzewskiego. | tak bezcenng warto$¢ maja szkice
K. Wyki, ktéry jako pierwszy zauwazyt nowatorstwo polaczone z pigknem
ludowej wyobrazni w Pastrotkach6). Takze interesujace refleksje na temat twor-
czosci poetyckiej Czyzewskiego podejmowali: S. Mlodozeniec63, W. Morawski64,
J.J. Lipski6s, M. Wykat6, E. Puzdrowski67, A. Baluch68, G. Gazda69, J. Kryszak7(,
M. Eberharter7l.

57 S. Stopczyk, Tytus Czyzewski, Warszawa 1984.

38 Tytus Czyzewski. Katalog wystawy, oprac. J. Pollakéwna i M. Dabrowska, Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu 1974.

59 A. Osgka, O malarstwie Tytusa Czyzewskiego, ,,Przeglad Artystyczny” 1956, nr 4.

60 J. Pollakowna, Malarze i podpalacze, [w:| Sztuka XX wieku. Materialy Sesji Stowarzyszenia
Historykow Sztuki, Stupsk 1969, Warszawa 1971.

60l K. Winkler, Malarstwo Tytusa Czyzewskiego, ,,Kurier Polski”, Warszawa 1929, nr 211; Tytus
Czyzewskijako malarz, ,,Droga” 1931, nr 7/8; idem, Tytus Czyzewski—artysta z instynktu i wyobrazni,
,,Glos Plastykow” 1947, r. Vili; idem, Ze wspomnieri formisty, ,,Zycie Literackie” 1957, nr 19.

62 K. Wyka, O Tytusie Czyzewskim, Czyzewski—poeta, Pastoratki Czyzewskiego, |w:J idem, Rzecz
wyobrazni, Warszawa 1959.

03 S. Mtodozeniec, Krakowskie spotkania, Orka 1958, nr 51; idem, Tytus Czyzewski —pierwszy
w awangardzie, ,,Orka" 1959, nr 6; idem, U narodzin krakowskiej awangardy, ,,Orka” 1958, nr 34.

64 W. Morawski, Poezja Tytusa Czyzewskiego i Apollinaire, ,,Przeglad Humanistyczny” 1961, nr 4.

65 J.J. Lipski, O poezji Tytusa Czyzewskiego, ,,Tworczo$¢” 1960, nr 6; idem, Czytamy wiersze
— Dytus Czyzewski, ,,Tygodnik Kulturalny” 1967, nr 53.

66 M. Wyka, Tytus Czyzewski, ,,Tworczo$¢" 1978, nr 1; idem, Dynamo — maszyny i pastoratki
— Tytus Czyzewski, [w:] Poeci dwudziestolecia migdzywojennego, t. 1-2, pod red. 1. Maciejewskiej,
Warszawa 1982.

67 E. Puzdrowski, Poezja Tytusa Czyzewskiego, ,,Literatura” 1970, nr 8.

08 Tytus Czyzewski, Poezje i proby dramatyczne, opraé, i wstgp A. Baluch, Wroctaw 1992.

09 G. Gazda, Funkcja artystyczne pastoratek w tworczosci Tytusa Czyzewskiego iJerzego Harasy-
mowicza, |W:j [.iteratura i metodologia. Konferencje teoretyczno-literackie w Spale i w Ustroniu,
Wroctaw 1970.

10 J. Kryszak, Urojona perspektywa, ,,Szkice Literackie”, L.6dz 1981.

* M. Eberharter, Derpoetische Formismus Tytus Czyzewskis. Ein literarischer Ansatz derfiiihen

polnischen Avantgarde und sein mitteleuropdischer Kontext, Miinchen 2004.
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Do najbardziej warto$ciowych prac z punktu widzenia celu badawczego ni-
niejszej pracy naleza te, ktorych autorzy ujmuja syntetycznie catoksztatt dorobku
artystycznego Czyzewskiego, podkreslajac jego interdyscyplinarny i intersemio-
tyczny charakter. Zacierajac tradycyjne, hermetyczne podziaty migdzy dyscypli-
nami sztuki, przetamujg intelektualne bariery, ktoére utrudnialy odczytanie
tworczosci Tytusa Czyzewskiego w kontek$cie wspotczesnej kultury postmoder-
nistycznej. Pierwsze prace o takim charakterze zawdzigczamy wspominanej juz
wielokrotnie J. Pollakownie72 i B. Lewandowskiej73.

Ogoblne problemowe teksty na temat korespondencji i pogranicza sztuk, in-
tertekstualnos$ci i intersemiotyzmu, w ktérych przedmiotem analiz byta m.in.
sztuka awangardowa | polowy XX wieku (rowniez Czyzewskiego) pojawialy si¢
od konca lat 70. Do najwazniejszych naleza publikacje: E. Kuzmy7', J. Balickie-
go75, M. Poprzeckiej76, H. Markiewiczall, M. Prazal8, A. Kowalczykowej79,
J. Biatostockiego80, W. Okoniall M. Wiercinskiej$2, S. Wystouch$3. Zainteresowa-

72J. Pollakdéwna, Spetnienia dwoiste (uwagi o tworczosci T' Czyzewskiego), ,,Poezja" 1969, nr 1.

73 B. Lewandowska, U Zzrddet grafiki .funkcjonalnej, [w:] Ze studiow nad genezq plastyki no-
woczesnej w Polsce. Studia z historii sztuki, t. X, pod red. J. Starzynskiego, Wroctaw—Warszawa-Kra-
kow 1966.

74 E. Kuzma, Przestrzen w poezji awangardowej a spojnosc tekstu, [w:] Przestrzen i literatura,
red. M. Glowinski, A. Okopien-Stawinska, Wroctaw 1978; idem, Granice poréwnywalnosci poezji
z malarstwem ifilmem (na przykiadzie wczesnejjazy polskiej poezji awangardowej, [w:] Pogranicza
i korespondencje sztuk, red. T. Cie$likowska, J. Stawinski, Wroctaw 1980.

75 J. Falicki, Kodstowny a kod rysunkowy. Proba typologii utworow piktograficznych na przykiadzie
., Kaligraméw" Apollinaire'a, [w:] Studia z literatury polskiej i obcej, red. L. Ludorowski, Lublin 1988.

76 M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku,
Warszawa 1969; idem, Glos w dyskusji...; idem, Tacetpictori, [w:] Czas i wyobraznia...

H. Markiewicz Obrazowosé...; idem, UT PICTURA POESIS...

78 M. Praz, Mnemosyne...

79 A. Kowalczykowa, O wzajemnym oswietlaniu si¢ sztuk w romantyzmie, [w:j Pogranicza
i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska, J. Stawinski, Wroctaw 1980.

80 J. Biatostocki, Studia i rozprawy z dziejow sztuki i mysli o sztuce. Symbole i obrazy w swiecie
sztuki, Warszawa 1982.

§I W. Okon, llustracja literacka, [w:] Stownik literatury polskiej XX wieku, Wroctaw 1992; idem,
Goncourtowie modernisci i natura, [wW:] Prawda natury, prawda sztuki. Studia nadznaczeniem reprezen-
tacji natury, red. R. Kasperowicz, E. Wolicka, Lublin 2002; idem, Pawel Fitonow, czyli swiadectwo
niewidzialnego, [w:] idem, Wtajemniczenia. Studia z dziejow sztuki XIXi XX wieku, Wroctaw 1992;
idem, Alegorie narodowe. Studia z dziejow sztukipolskiej XIX wieku. Wroctaw 1992; idem, Sztuki sio-
strzane. Malarstwo a literatura w Polsce w 11 potowie XIX wieku. Wybrane zagadnienia, Wroctaw 1992;
idem, Sztuka i narracja. O narracji wizualnej w malarstwie IIpotowy XIX wieku, Wroctaw 1998.

82 J. Wiercinska, Ksigzka do czytania i ksigzka do oglgdania, [w:] Porownania. Studia o kulturze
modernizmu, red. R. Zimand, Warszawa 1983.

83 S. Wystouch, Literatura i sztuki wizualne, Warszawa 1994; idem, Literatura i sztuki wizual-

ne. Problemy metodologiczne, [w:] Miedzy tekstami. Intertekstualnoscéjako problem poetyki historycznej,
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nie interdyscyplinarnym aspektem sztuki Czyzewskiego nastgpito od lat 80.
(prace A. Baluch$4, K. Bystron$s, P. Rypsona86, A. Turowskiego87).

Warto przytoczy¢ rowniez ogdlne opracowania dotyczace polskiego moderni-
zmu i awangardy, czgsto taczone ze zjawiskiem futuryzmu lub surrealizmu w li-
teraturze 1 sztuce polskiej: A. Lama88, H. Dubowika89, E. Balcerzana%), A. Wa-
zykadl, T. Skubulanki92, G. Gazdy93, Z. Jarosinskiego94, I. Maciejewskiej95,
T. Gryglewicza%, L. Putki97,T. Wroczynskiego98,]. Starzynskiego99,l80. Richterallll,

red. J. Ziomek, J. Stawinski, W. Bolecki, Warszawa 1992; idem, Literatura i obraz.. Tereny struktural-
nej wspolnoty sztuk, [w:] Intersemiotycznos¢. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie). Studia, red.
S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakow 2004; idem, Wizualnosé metafory, \w:J Miejsca wspol-
ne. Szkice o komunikacji literackiej i artystycznej, red. E. Balcerzan, S. Wystouch, Warszawa 1985.

8 A. Baluch, Wizualnoscpoezji Tytusa Czyzewskiego, ,,Roczniki Naukowo-Dydaktyczne WSP
w Krakowie. Prace Historyczno-Literackie”, Krakow 1986, z. 10.

8 K. Bystron, Intertekstualizm intersemiotyczny w tworczosSci poetyckiej Tytusa CzyZewskiego,
,.Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Szczecinskiego, Szczecinskie Prace Polonistyczne” nr 5, Szczecin
1995.

86 P. Rypson, Obraz stowa. Historia poezji wizualnej, Warszawa 1989.

87 A. Turowski, Dadaistyczne konteksty. Czym byt kubizm w Polsce, [w:] idem, Awangardowe
marginesy, Warszawa 1998; idem, Budowniczowie swiata. Z dziejow radykalnego modernizmu
w sztuce polskiej, Krakow 2000.

88 A. Lam, Polska awangarda poetycka. Programy lat 1917—1923, Krakow 1969; idem, Awan-
garda poetycka wczoraj i dzis, [w:] idem, Z teorii i praktyki awangardyzmu, Warszawa 1976.

89 H. Dubowik, Motywy nadrealistyczne u futurystow i formistow, [w:] idem, Nadrealizm
w polskiej literaturze wspolczesnej, Poznan-Bydgoszcz 1971.

9 E. Balcerzan, Przez znaki. Granice autonomii sztuki poetyckiej. Na materiale polskiej poezji
wspotczesnej, Poznan 1972.

9 A. Wazyk, Dziwna historia awangardy, Warszawa 1976.

92 T. Skubulanka, Polska poezja .futurystyczna w oczachjezykoznawcy (przyczynek do przemian
poezji wspolczesnej), ,,Przeglad Humanistyczny” 1979, nr 5.

9 G. Gazda, Futuryzm w Polsce, |w:| idem, Z dziejowform artystycznych w> literaturze polskiej,
Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1974; idem, Modernizm i modernizmy (uwagi o semantyce
ipragmatyce terminu), [w:] Dialog, komparatystyka, literatura, red. E. Kasperski, D. Ulicka, War-
szawa 2002.

9 Z. Jarosinski, Postacie poezji, Warszawa 1985; idem, wstep i komentarze do Antologii pol-
skiego futuryzmu i Nowej Sztuki, wyboér i opracowanie H. Zaworska, Wroctaw 1978.

95 Poeci dwudziestolecia miedzywojennego, pod red. 1. Maciejewskiej, t. 1-2, Warszawa 1982.

9% T. Gryglewicz, Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Krakow-Wroctaw, 1984.

97 L. Pulka, Epoka woltyzeréw (Antyestetyzm — wersjafuturystyczna i wersja w poezji po 1956),
,.Literatura” 1982 nr 14.

98 T. Wroczynski, Z problemow tradycji barokowej poezji pastoratkowo-koledowej w polskiej
poezji wspolczesnej, ,,Przeglad Humanistyczny” 1981, nr 7-9.

99 J. Starzynski, Polska droga do samodzielnosci w sztuce, Warszawa 1973,

100 H. Richter, Dadaizm. Sztuka i antysztuka, przel. J. St. Buras, Warszawa 1986.
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Ch. Baumgarthalll, W. Boleckiegol(2, R. Nyczal(3, W. Juszczakal04, W. Ba-
tusal(s.

Praca ta powstata jako rozprawa doktorska, pisana pod kierunkiem prof, dra
hab. Jerzego Malinowskiego, ktoremu chciatam ztozy¢ w tym miejscu najserdeczniej-
sze podzickowania za zyczliwo$¢, cenne inspiracje, sugestie oraz pomoc okazywa-
na mi przez caly czas przygotowywania tego studium. Réwnie serdecznie pragne
podzigkowac¢ recenzentom, ktorych spostrzezenia i uwagi pomogty mi w opraco-
waniu ostatecznej redakcji tekstu i w przygotowaniu tej ksigzki do druku: prof,
dr. hab. Jézefowi Poklewskiemu i prof. dr. hab. Waldemarowi Okoniowi. Na
koniec chciatabym réwniez przekaza¢ wyrazy wdzigcznosci za wszelka okazana
mi pomoc i zyczliwo§¢ Panstwu: Barbarze Brus-Malinowskiej, Iwonie Zigtkiewicz
- st. kustoszowi Pracowni Malarstwa Polskiego Muzeum Narodowego w Gdan-
sku, prof. Janowi Pamule - rektorowi Akademii Sztuk Pigknych im. Jana Matejki
w Krakowie, dr Annie Kosickiej — dyrektorowi Muzeum Okrggowego w Toruniu,
Ferdynandowi Ruszczycowi — dyrektorowi Muzeum Narodowego w Warszawie,
Jarostawowi Suchanowi — dyrektorowi Muzeum Sztuki w Lodzi.

Juz po ztozeniu i oddaniu do druku tekstu niniejszej pracy ukazata si¢ naktadem wydawnictwa
,,universitas” w serii Modernizm w Polsce. Studia nad nowoczesng polskq literaturq, sztukq, kulturg
i myslg humanistyczng pod red. W. Boleckiego i R. Nycza publikacja Beaty Sniecikowskiej Sfowo
— obraz — dzwigk. Literatura i sztuki wizualne w koncepcjach polskiej awangardy 1918-1939,
Krakéow 2005. Beata Sniecikowska, podobnie jak autorka niniejszego studium, podjeta refleksje
na wspotistnieniem i wspotzaleznoscia artystycznej dwujgzycznosci w tworczosci Tytusa Czyzew-
skiego. Jednak w przypadku publikacji Stowo — obraz — dzwigk... poszukiwania jej autorki ida
w kierunku (cyt.) ,,stwierdzenia, czy dwumedialnos¢ Czyzewskiego to w istocie rowna bieglosc
w operowaniu kazdym z tworzyw, podobna operacyjnos¢ i komunikatywnos$¢ kazdego z wykorzy-
stywanych mediow”, a gtownym celem jest analiza zdolno$ci do wzajemnej ich przektadalnosci.
Stad wynika bardziej formalno-metodologiczne ujgcie pracy Sniecikowskiej.

Autorka niniejszej ksiazki, zwazywszy na przyjeta forme monografii, koncentrowata si¢ na
ukazaniu zlozonej osobowosci artystycznej jednego z najbardziej interesujacych polskich artystow
interdyscyplinarnych XX-lecia mi¢dzywojennego jako malarza, poety, dramaturga, teoretyka
i krytyka sztuki, z uwzglednieniem szerokiej panoramy zjawisk artystycznych i nurtow ideowo —
estetycznych na przetomie XIX i XX wieku. Przedstawione zatem relacje i zwiazki migdzy roézny-
mi dziedzinami i tworzywami artystycznymi postuzyty jako narzg¢dzie opisu i analizy osobowosci
tworczej Tytusa Czyzewskiego, tym samym miaty bardziej instrumentalny charakter.

0l Ch. Baumgarth, Futuryzm, przet. J. Tasarski, Warszawa 1987.

102 W. Bolecki, Modernizm w literaturze polskiej XX wieku, ,,Teksty Drugie” 2002, nr 4; idem,
Postmodemizowanie modernizmu, [w:| idem, Polowanie napostmodernistow (w Polsce), Krakow 1999.

113 R. Nycz, Jezyk modernizmu, Wroctaw 2002; idem. Stowo wstepne, [w:] Odkrywanie moder-
nizmu, red. 1 wstgp R. Nycz, Krakow 1998.

14 W. Juszczak, Malarstwo polskiego modernizmu, Gdansk 2004.

105 W. Batus, Mfoda Polska. Historia literaturypolskiej w 10 tomach, t. 7, cz. 1, red. A. Skoczek.
Krakow 2005.



Rozdziat 1

,,Czy widziale$ oczy btazna?”
Autokreacja w formistycznych wierszach
i autoportretach Tytusa Czyzewskiego

Ja nie chcg, azeby sztuka moja byla doskonata,
lecz zeby byla najistotniejsza forma mnie samego.

Tytus Czyzewski

W tworczosci poetyckiej i plastycznej Tytusa Czyzewskiego zastanawia inte-
resujaca zbieznos¢ miedzy sposobem kreowania podmiotu lirycznego w poezji
a tym, co sam poeta-malarz w szkicu O najnowszych prgciach w sztuce polskiej

okres$lal nowa metoda tworcza — ksztaltowaniem formy wewngtrzne;.

Forma zewngtrzna to forma brana moca naszych zmystow (stuchu, dotyku, wzroku), z ota-
czajacego nas $wiata zewngtrznego (zmystowego). [...] Formy jednak wewngtrzne, czyste
symbole ogdlnej formy, skontrolowane moga by¢ tylko moca naszej wizji tworczejlb.

W tworczosci Tytusa Czyzewskiego najbardziej inspirowato go wilasne zycie

wewnetrzne. Pisatl:

Idea formy to ja sam jako motor tworczy w stosunku do materiatu. Idea formy to twor indy-
widualny stworzony z materiatu (tu wigc artysta jest tworca, a nie nasladowca). Nastgpnie
materiat to uzewngtrznienie mej formy wewngtrznej moca $rodkow fizycznych. Moja forma
wewngtrzna to moje osobiste zycie tworczel(7108

Tak sformutowana teza sktania do poszukiwania ,,0sobistego zycia” podmiotu
tworczego: poety Czyzewskiego i malarza Czyzewskiego.

Na nietypowa w jego tworczosci interpretacj¢ formy (réwniez w tworczosci
Witkacego i Chwistka) zwrdcil uwage Jan Jozef tapski w szkicu O poezji Tytusa
Czyzewskiego™. Sygnalizowat on odmiennos$¢ znaczenia terminu forma, wskazu-
jac na jego arystotelesowskag wykladni¢: ,,forma jest tam bliska znaczeniowo

106 T. Czyzewski, O najnowszych prgdach w sztuce polskiej, ,,Wianki” 1919, nr 3, s. 11.
107 Ibidem.
108 J.J. Lipski, O poezji Tytusa Czyzewskiego, ,,Tworczos¢" 1960, nr 6, s. 63-80.
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platonskiej idei, jest dzialajaca celowo sila, jest czynnikiem energetycznym”109.
Fundamentem tworczosci Czyzewskiego stata si¢ koncepcja formy, ktora zakla-
data przewage intuicji, rozumianej jako rodzaj instynktu, nad racjonalnym
1 empirycznym poznaniem. Artysta zapewne wykorzystal niektore tezy Henriego
Bergsona, zwlaszcza te o roli intuicji w procesie tworzenia artystycznego. Tak
rozumiana koncepcja formy $wiadczy o sile podmiotowosci aktu twoérczego,
0 wyczuciu przez poete i malarza harmonii sztuki. Dowodzi, ze, zdaniem artysty,

nie ma wspanialszego aktu twoérczego od aktu samoswiadomosci artystycznej:

Tworczo$¢ moja jakakolwiek ona byta, malarska, literacka, czy nawet dramatyczna, uwazatem
zawsze za najistotniejsza fizjologiczng funkcj¢ mojego organizmu psychicznego. Wiedziatem
i bylem przekonany, ze tworzac nowe organizmy psychiczne, za jakie uwazam swoje utwory,
speliatem funkcje ,,rodziciela”, identyczne z funkcjami tworzenia w przyrodzie. Jestem prze-
konany, ze ,,istotno$¢ tworzenia” w sztuce ma identyczne podstawy z istotnoscia tworzenia
w naturze. Nie jest to ,,moja” jakas$ ,metafizyczna teoria”, ale proba realistycznego psychizmu
jako funkcji tworzenia realnych organizméw w sztucell(111

Sam Czyzewski podkreslal w swoich wierszach, tekstach programowych i kry-
tycznych specyficzny walor jednos$ci psychicznej, czy tez swoistej psychizacji
sztuki. Nawet najbardziej formistyczno-futurystyczne operacje nie mogly odmo-
wi¢ poezji Czyzewskiego duchowos$ci i emocji: ,,Jestem zdania, ze w sztuce, jak
i w kazdej wielkiej, a tworczej pracy, zasadniczym elementem jest emocja. Dla-
tego tez czgsto przebaczamy tworcy jego pobieznos¢ i zaniedbanie w wypracowa-
niu dzieta, lecz nigdy nie przebaczymy mu braku zapatu i emocji”lll, rozumianych
jako ,,zycie utajone" wciaz doskonalacych si¢ form bytoéw artystycznych (muzyki,
poezji, plastyki). I nawet jesli Czyzewski kubizowal, to nie po to, aby udowodnic,
ze ,,Swiat widzialny staje si¢ bardziej realny tylko przez operacje myslowa — jak
twierdzili Albert Gleizes i Jean Metzinger™112,

Czyzewski nigdy nie korzystat z warsztatu kubistow w celu mimetyzacji rze-
czywistosci. Joanna Pollakéwna zwrdcita uwage, ze kubistyczne $rodki stuzyly
zupehie innym celom. Okreslita to poszukiwaniem wyrazu. Ja nazwe to gitebokim
,ja’ — wcigz dazacym do konfrontacji ze soba, a raczej poszukujacym najistot-
niejszej formy siebie samego (moze archetypu artysty?). To ciagle stawianie lustra
przed soba, sprawdzanie siebie, odklamywanie, szukanie tozsamosci, a zarazem
pierwotnej autokreacji byloby wiernym obrazem ,,ja” - artysty, a nie jedynie pro-
jekcja mysli, zachowan i pogladéw innych. By¢ moze, tak ré6znorodne i wszech-

109 Ibidem.

Wl T. Czyzewski, Mojfuturyzm, ,,Zwrotnica” 1923, nr 6, s. 185.
Il Cyt. za: J. Pollakoéwna, Tytus Czyzewski, Warszawa 1971, s. 50.
112 Ibidem, s. 11.
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stronne poszukiwania artystyczne jak obrazy wieloptaszczyznowe czy ,,dadaistycz-
ne anarchizacje”"'3, to jeszcze jeden ze sposobow ukazywania glebokiego ,,ja”
artysty, bo przeciez bez tego sztuka by¢ moze stanie si¢ doskonata, ale nie begdzie
drapiezna, poruszajaca, prawdziwa.

Ja:

jako rworca

elektroswiatow mego moézgu

ja medium samego siebie

pierwszy elektromagnetyczny

poeta i malarz

tytus czyzewski

zahipnotyzowatem moje mysli
przebrnagtem przeszedtem
sentencj¢ sentymentalizmu
wchodze w zycie tworze
morze elektronow burz

w mym mozgu'4

Krzysztof Karasek w tekscie Awangardystajako kolednik dostrzegl interesujacy
aspekt tworczosci Czyzewskiego — chorobe polegajaca na ,,niemoznosci zdefinio-
wania tego, co powstawato pod jego piorem™"S. Wielo§¢ swiatow psychicznych
i form artystycznych rozsadzata dotychczasowe tradycyjne definicje sztuki i stylow
artystycznych.

,»Musze oswiadczy¢, ze wszelkie nazwy stosuja si¢ do mnie posrednio i prze-
mijajgco’'"6. Ta niezalezno$¢ w mysleniu i tworzeniu, §wiadomos$¢ przenikania
si¢ artystycznych wymiaroéw, nierzadko zantagonizowanych, znoszacych si¢ wza-
jemnie byla moze najciekawszym zjawiskiem w jego zyciu i tworczosci.

Jednym z najbardziej adekwatnych przykladéw uzasadniajacych i potwierdza-
jacych powyzsza tezg jest fakt, ze recenzentami debiutanckiego tomu Zielone oko.
Poezjeformistyczne. Elektryczne wizje (1920) byli tak odmiennie ukierunkowani
artysci, jak Leon Chwistek (wspoltworca formizmu w malarstwie — orientacja na
analizg) i Jerzy Hulewicz (ekspresjonista — orientacja na synteze).

Czyzewski - ,,chtonna i otwarta na nowe doswiadczenia osobowos$¢™""7, jak

pisal Karasek, cztowiek o wrazliwosci kolekcjonera ksigzek i wszelkich dziet

113 T. Czyzewski, O odlogicznieniu poezji, z tomu: Lajkonik w chmurach, [1936], [w:] idem,
Poezje, wstep 1 opraé. K. Karasek, Warszawa 1987, s. 288.

114 Idem, Transcendentalne panopcticum, [w:] idem, Poezje, s. 127—130.

115 K. Karasek, Awangardystajako kolednik, [wstgp do:] T. Czyzewski, Poezje, s. 12.

116 T. Czyzewski, Mojjiituryzm, s. 185.

17 K. Karasek w tekscie Awangardysta jako kolednik, pisat o checi stworzenia przez Tytusa
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o sztuce, ,,miatl tego bardzo wiele w swoim warszawskim mieszkaniu na Woli przy
ul. Ludwiki”, wspominata Teresa Tyszkiewiczowall$. Wedlug Andrzeja Pronaszki, byt
artysta zyjacym ,,w duzym rozproszeniu ducha i wielkiej depresji psychicznej"119.

Nie mozna nie zgodzi¢ si¢ z Witkacym, gdy pisal: ,,wejrzenie w tworczosé
Czyzewskiego jest jakby spojrzeniem w glab krateru, z ktérego glebin nie wiado-
mo, co na nas wyrzuci straszliwa pr¢znos¢ rozpalonej magmy i zdysocjowanych
od niepojetego zaru elementow’’120.

Ten twardy i niepoddajacy si¢ tatwym analizom ani schematom biograficznym
zywiot artystycznej i psychicznej energii artysty utrwalit si¢ w poezji Czyzewskie-
go w interesujacych kreacjach podmiotu lirycznego, w autoportretach oraz w in-
nych pracach z wyraznie zaznaczonymi pierwiastkami autobiograficznymi i au-
totematycznymi. Do przedstawienia kilku aspektow tego tematu wykorzystalam
przede wszystkim wiersze z tomu Zielone oko. Poezje formistyczne. Elektryczne
wizje oraz autoportrety: Niewolnik (1917), Zbojnik (ok. 1917—1918), autopor-
trety (1916-1918, 1918, 1918-1921, 1929, ok. 1930), a takze dwie wersje Sa-
lome (1909, 1915—1917 — obraz wieloptaszczyznowy), dwa przedstawienia Don
Kichota (1924—1928, po 1930), Pochod (ok. 1922) oraz Rysunek (1923—1928).

W wierszach Czyzewskiego zastanawia to, ze pomimo widocznej niecheci
poety do anegdoty, aluzji czy tradycyjnie pojmowanej literackosci, ktore zdecy-
dowanie dystansuja si¢ wobec zagadnien formylll — nigdy, w Zzadnym tekscie
Czyzewski nie pozbyt si¢ formy wewnetrznej, tzn. ,,idei formy” — ,,gltebokiego ja”
- konfrontujacego siebie ze sobag samym. Pomimo wielobarwnosci, przenikania,

nakladania si¢ i wrgcz wirowania $wiatéw lub bytowl2l, rzeczy, zjawisk realnych

Czyzewskiego i Tadeusza Peipera modelu poezji i kultury, ktory bylby otwarty na wplywy z ze-
wnatrz, niezatracajacego jednak nic z rodzimej swoisto$ci, rozumianej jako obszar, kontynent,
obejmujacego zarowno tradycje intelektualna, jak i tradycje ludowa.

Il T. Tyszkiewiczowa, Moje wspomnienie o Tytusie CzyZewskim i co o nim powiedziat profesor
Kowarski, ,,Kuznica" 1946, nr 25, s.10.

119 A. Pronaszko, Wspomnienie o Tytusie Czyzewskim (z niepublikowanego pamigtnika), [cyt.
za:] J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 70—71.

120 S.1. Witkiewicz, Formista oformizmie. IV Wystawa Formistow w Krakowie, ,,Rzeczpospolita”
1921, nr 36.

12l Czyzewski w odpowiedzi na ankiet¢ Plastycy o sobie, publikowana w ,,Glosie Plastykow"
w 1934 roku (nr 9-12), pisal: ,,Dla mnie malarstwo pozostanie zawsze wypowiedzeniem si¢
plastycznym za pomoca asymilacji wzrokowej form, ktére widzimy i spotykamy (rzekomo!)
w naszym otoczeniu. Dlatego malarstwo jest wiecznym wahaniem si¢ migdzy konwencjonalizmem
przyjetych form, a pod$wiadoma wizja malarska. Malarstwo zwraca si¢ do przedmiotu budowa-
nego za pomoca koloru, anegdote pozostawiajac kinu".

122 Czyzewski pisal: ,,Uwazam, ze podstawa bytu kazdego artysty, jak i kazdego cztowieka jest
oddech szeroki, swobodny". |' Czyzewski, Mdjjuturyzm, s. 186.

i1l
il. 17-21

il i0, u
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1 magicznych rownoczesnie dostrzec mozna konsekwentne dazenie do istoty —
pierwotne]j autokracji:

i przyszly zahipnotyzowane

ztotowiejace rajskie ptaki

malowaty $piewaly budowaly sztuke zwierzat
gniazd pior skrzydet

i przyszedlem ja artysta

ich uczen ich medium ich poddany Rafael

i stworzytem potkolibra-nietoperza
latajacego wokot sufitu mej pracownil23.

Ja cheg pozosta¢ pierwotnym
jakim bytem przed tysiac wickamil24,

Mozna oczywiscie t¢ ,,pierwotnos$¢” uznac za charakterystyczny dla futuryzmu
wyréznik czy wymog formalny, ale w przypadku Czyzewskiego byloby to sptyce-
niem perspektywy ogladu i badania tej tworczosci. Autoportrety (cho¢ nie tylko)
1 wiersze przenika niepokojaca, draznigca czasem, wrazliwos$¢ czlowieka, ktory si¢
za tymi obrazami ukrywal, prowadzil wewngtrzne batalie z samym soba: tym
paryskim erudyta, znawca europejskiej kultury i — polskim prowincjuszem, dzi-
kim, zahukanym, wciaz potykajacym si¢ o bied¢ i ograniczajace go kalectwolls.

Andrzej Pronaszko tak o nim pisak

Niewielkiego wzrostu, z duzym garbem, w ktoéry przerodzita si¢ zwichnigta w dziecinstwie
lopatka, z chudymi cieniutkimi rgkami i nogami, z wielkim wichrem na czubku glowy, zawsze
zazenowany, laczyl w sobie stalg niewiar¢ we wlasne mozliwosci z niepohamowana zarozumiatos-
cig i ambicja. Nie wierzac w siebie uwazal, ze wszyscy inni sg jeszcze podlejszego gatunku od
niego samego i od nikogo nigdy nie spodziewal si¢ uczu¢ przyjaznych, ani nawet lojalnosci. Gdy
si¢ z takimi odruchami ludzkimi spotkat, nie dowierzat im do konca, wietrzac jakis podstep lub
naigrywanie si¢ [...] Tytus byt bardzo ambitny i piekielnie zawzigty!126.

123 T. Czyzewski, De profundis, czes¢ IV Koral, z tomiku: Noc — Dzien. Mechaniczny instynkt
elektryczny, [w:] idem, Poezje, s. 92.

124 Idem, Powrot, [w:] Poezje, s. 113-114.

125 Tytus Czyzewski wielokrotnie zwracal si¢ z prosba o wsparcie finansowe m.in. do Towa-
rzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych we Lwowie. 14 lutego 1918 roku pisat: ,,Z serca przepraszam
JWnego Pana Dyrektora, ale bardzo tragiczne dla mnie potozenie, w jakim obecnie si¢ znajduj¢
usprawiedliwi moje postgpowanie — Wiadoma JWnemu Panu Dyrektorowi sprawa pozyczki zo-
stata dla mnie odmownie zatatwiona. A Ze obecnie mam chora b. matke i potrzebuje jakiej takiej
gotowki w tych strasznych czasach, przeto o$mielam si¢ zanies¢ do JWnego Pana goraca prosbe
o wsparcie mego podania. [...] Tu prosba o pozyczke 300 koron i propozycja sprzedania obrazu
Niewolnik, ktory wlasnie reprodukowano w ,,Maskach", [cyt. za:], J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski,
s. 69.

126 A. Pronaszko, op. cit., s. 70-71.
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O tym przedziwnym splataniu czy przenikaniu si¢ §wiatow: przeszitego i przy-
sztego, techniki i prymitywu, destrukcji i kreacji, cierpienia i zachwytu, cywili-
zacji i folkloru wspominat Karasek w swoim, cytowanym tu, szkicu Awangardysta

Jako kolednik.

Kazimierz Wyka, w eseju Czyzewski — poeta, fascynacje maszyng i prymitywi-
zmem (a wigc pierwotnoscia) tlumaczyl brakiem sprzecznos$ci ,,mi¢dzy kultem
prymitywizmu sztuki murzynskiej, ludow oceanicznych, wytworcéw drewnianych
Chrystusikoéw frasobliwych a magicznym stosunkiem do wytworow cywilizacji
przemystowej’127128dnak nie do konca mozna przyjac taka interpretacje. Zwrocit
na to uwagg rowniez Lipski w artykule Opoezji Tytusa Czyzewskiego'l6. Obecno$é
elementow prymitywnych w poezji dwudziestolecia mogta wigza¢ si¢ rownie
dobrze z sygnalizowanym 6wczesnie w sztuce toposem poczucia zagrozenia cy-
wilizacyjnego. Dlatego nie mozna u Czyzewskiego stawia¢ znaku réownosci po-
migdzy kultem maszyny a prymitywizmem. To zbyt krzywdzace dla tego artysty
i jego twdrczosci uproszczenie.

Lipski sadzil, ze elementy prymitywu ludowego, czyli to, co Wyka nazwat
podhalanska wyobraznig, nalezy ttumaczy¢ przerazeniem wspoétczesng cywilizacja
urbanistyczna i interpretowat je jako ekspresjonistyczne Igki poety. Oczywiscie
nie mozna pominac i zlekcewazy¢ wptywu ekspresjonizmu na tworczos¢ artysty|129.
Jednak zarowno tych wtasnie wptywow oraz innych elementéw obecnych w tej
poezji: dadaistycznych, surrealistycznych czy futurystycznych nie da si¢ w pehi
poznac (tak, aby da¢ ich wyczerpujace uzasadnienie) bez zrozumienia idei formy
wewnetrznej — glebokiego ,,ja” — artysty (poety, erudyty, malarza, krytyka), ktory
nigdy nie poszedl na kompromisy, a ktérego duchowa istota, czy istotnos¢ du-
chowa, przenikata ten bogaty, wieloptaszczyznowy §wiat artystyczny i nad nim
wszechwladnie panowata.

Juz tytut tomiku Zielone oko akcentowal wszechobecno$é obserwacji — pano-
wanie niewidzialnego oka — oka tygrysa, oka (patrz: obiektywu) kamery, oka snu,
oka jawy, oka strachu czy wszechwladnego hipnotyzera. Czyzewski, jak mowit
Wyka, ,,rozbijal tres¢"130, ale nie rozbijatl ducha.

Oko pojawia si¢ nie tylko w wierszach, ale tez na wielu obrazach, np. w K/u- il XvIll
ozu wiolinowym (1920), w Martwej naturze (1921) czy odrealnionej i fantasma- il. 30, 2

gorycznej Glowie (1917).

21 K. Wyka, Czyzewski — poeta, [w:] idem, Rzecz wyobrazni, Warszawa 1959.
8 J.J. Lipski, O poezji..., op. cit., s. 69.
9 T. Czyzewski, Mojjuturyzm, s. 185-186.

|
|
1
130 K. Wyka, op. cit., s. 17.
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Wreszcie autoportrety — cigzkie, przytlaczajace intensywnoscia i zbyt masyw-
na plaszczyzna. Ostre, wyraziste, uwazne i troch¢ demoniczne, przerysowane,

nerwowe oczy — magnetyczne oczy tworcy.

Zielone oczy
czy to juz noc czy to juz dzien
czy to sen
czy to strach - czy to hipnotyzml3l.

Wiersz ten Lipski nazwat filmowym z powodu zastosowania do tworzenia
obrazu poetyckiego techniki filmowej i przeniesienia jej na teren lirykil32. Warto
zwréci¢ uwage na aspekt zainteresowania filmem niemym w dwudziestoleciu
mie¢dzywojennym, co znalazto odbicie nie tylko w tworczosci Czyzewskiego.

Wiersz mozna uzna¢ za przedstawienie fantasmagorii. Jest to kompozycja
barwy dzwigku i ruchu, skonstruowana metoda formistyczng (kubistyczna?)

poprzez rozluznianie tematu i zestawianie (naktadanie) obrazowl33:

czarne pionowe linie
niebieskie pregi zieleni
krzyk malpy

krzyk ptaka

szum fioletu

blekit, z61¢, fiolet
fiolet palmy

fiolet w kragl34.

Paralelizmy semantyczno-skladniowe (czarne linie, niebieskie pregi), kontrasty
plastyczne barw (krwiste zielone oko), asocjacyjne tancuchy semantyczne (szum
fioletu, biekit, zoétcien, fiolet, fiolet palmy, fiolet w krag); to rzeczywiscie porusza
wyobrazni¢ i jest doskonala ilustracja gtownego zatozenia formizmu w poezji Czy-
zewskiego, ktore tak przejrzyscie i jasno sformutowat Leon Chwistek w tekscie Poe-
zjeformistyczne Czyzewskiego: ,,Forma musi opiera¢ si¢ na bezwzglednie koniecznych

zestawieniach, wyrazow, podczas gdy tre$¢ powinna by¢ jak najbardziej ptynna”13s.

Bl T. Czyzewski, Oczy tygrysa, z tomiku, Zielone oko. Poezjeformistyczne. Elektryczne wizje,
[w:] idem, Poezje, s. 29.

132 J.J. Lipski analizowat konstrukcj¢ wiersza jako oparta w cato$ci na zasadzie rytmu monta-
zu i planéw filmow, pisat o przeniesieniu do poezji chwytow filmowych. Por. J.J. Lipski, op. cit.

133 J. Pollakéwna w artykule Spetnienia dwoiste (Uwagi o tworczosci Czyzewskiego), ,,Poezja"
1969, nr | pisata o koncepcji tematu komponowanego z réznorodnych fragmentéw rzeczywistosci
i 0 metodzie malowania obrazow.

134 T. Czyzewski, Oczy tygrysa..., s. 29-30.

135 L. Chwistek, Poezjeformistyczne Czyzewskiego, [wstgp do:] T. Czyzewski Zielone oko. Poezje



Autokreacja wformistycznych wierszach i autoportretach Tytusa Czyzewskiego 29

I mozna by uzna¢ ten formistyczny, a moze tez ekspresjonistyczny (to szalenstwo
barw!) wiersz za reprezentatywny dla wczesnego okresu tworczosci Czyzewskiego-
poety. Wszak wilasnie w tym mniej wigcej czasie, bo w 1917 roku, otwarto
Wystawe Formistow w Krakowie, w 1919 roku Czyzewski redagowat wraz z Leo-
nem Chwistkiem, a potem z Konradem Winklerem pismo ,,Formisci” i gleboko
angazowat si¢ w sprawy formizmu i futuryzmu poetyckiego, wspottworzac futu-
rystyczny klub ,,Galka Muszkatulowa” w krakowskiej kawiarni ,,Esplanada”.
Jednak w Zadnym momencie nie zrezygnowatl ze swojej niezaleznosci i poczucia
indywidualizmu: ,,Musz¢ oswiadczy¢, ze wszystkie nazwy stosujg si¢ do mnie
posrednio i przemijajaco. Moja sztuka nie jest programowa, przyszla ona spon-
tanicznie, ale na mocy pewnych praw psychicznych, nowych, objawiajacych si¢
od kilku lat na calym $wiecie”136 — pisat w 1923 roku.

Nonkonformizm i bezkompromisowos$¢ postawy artystycznej Czyzewskiego
urzeczywistnialy si¢ wlasnie w wierszach. Wiersz Oczy tygrysa, bedacy wprawdzie
przyktadem liryki posredniej (podmiot liryczny nie ujawnia si¢ wprost), najlepiej od-
daje Idimat, w ktorym niemal przez caly czas trwal Czyzewski — czuwania (moze na-
wet autopodejrzliwos$ci), autoanalizy swojej podmiotowosci i wewnetrznego potwier-
dzenia wcigz na nowo siebie — artysty i cztowieka — tworcy. Zywiotowoéé i dynamizm
barw, dzwigkow, bogactwo wyobrazni poetycko-malarskiej, anaforyczne wyliczenie
pytan, pojawiaja si¢ w drugiej, niemal metafizycznej, czgsci wiersza:

czy to juz noc czy to juz dzien

Czy to sen
Czy to strach - czy to hipnotyzm.

Wszystkie te zabiegi ilustruja dramatyczne pytanie o status (ontologiczny?)
podmiotu twoérczego, a wigc s3 tez pytaniem o wymiar, w ktorym istnieje Swiat
kreowany przez artyste. Czy kreacja artystyczna jest projekcja naszych lgkow (,,czy
to strach"), czy moze snem szalenca (oniryzm w poezji Czyzewskiego wystgpuje
bardzo czgsto — i to zagadnienie zasluguje na oddzielne omoéwienie), a moze
fantasmagorig, odrealnieniem, fantazja, podréza w inny wymiar? (,,czy to hipno-
tyzm”), a moze metafizycznym spotkaniem z ABSOLUTEM (,,czy to noc?”), czy
wreszcie rzemie$lniczg praca inzyniera stow — poety konstruktora.

Bez watpienia jest to wiersz egzemplifikujacy temat przedstawiony juz na
poczatku szkicu — poszukiwanie wilasciwej formy wewnetrznej dla ujawnienia

glebokiego ,ja” artysty, ujawnienia, ktore jest niezb¢dne, aby sztuka mogla zy¢

formistyczne. Elektryczne wizje, Krakéw 1920, [cyt. wg:], L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci
w sztuce i inne szkice literackie, Warszawa 1960, s. 105.
136 T. Czyzewski, Mojfuturyzm, s. 185-186.
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rowniez poza artysta, ale nie jako doskonaly przedmiot, lecz forma jego samego.
Zreszta, by¢ moze, najcickawsza w wierszu jest owa wielo§¢ sprawdzanych §wia-
tow (wymiaréw artystycznych), uporczywie powracajacych poprzez zastosowanie
paralelizmow skladniowych i anafor oraz przez graficzne rozplanowanie pytan.
Ten zabieg wizualizuje w sposob poetycki przedstawiona kreacj¢ Swiata. Operacje
przelozenia semiotyki tekstu na semiotyke obrazu Kazimierz Wyka nazwat ,,me-
chanicznym, w niskim stopniu tworczym nawarstwieniem jego poezji”’. Pisat
o tym tak: ,,§wiadoma i zamierzona wspotczesnos$¢, wspotbrzmienie wyrazu poe-
tyckiego z rownoczesnym formizmem plastyki-zabawki mechaniczno-graficznej137.
By¢ moze tak, ale jakze ubodzy by$my byli bez takich ,,zabawek" poruszajacych
wyobraznig, intuicj¢, zmysty, dynamizujacych rzeczywistos$¢ — §wiat przedstawiony,
a w nim ,,ja” liryczne. Jesli nawet przyjaé, ze Czyzewski siggal po proste mecha-
niczne $rodki majgce uwspolczesni¢, zawangardyzowaé jego wiersze, to robit to
pod wpltywem wewnetrznej emocji, wizji, ktéra zawsze uwazal za pierwszg site
sprawcza w sztuce. Zresztg lekkos¢, finezja i §wiezos¢, z jaka dokonywat tych eks-
perymentow, nie burza koncepcji odrebnosci jego sztuki (malarstwa, poezji i dra-
matu) wobec innych nurtéw artystycznych, ktorych takze byl wspottworca.

Gdyby potraktowac¢ stowa Kazimierza Wyki nieco ironiczno-zartobliwie
i odnie$¢ to porownanie do roli, jakg odgrywaja zabawki w rozwoju dziecka,
mozna przewrotnie w pewnym stopniu zgodzi¢ si¢ z nim. Mysle jednak, ze Wyka,
uzywajac terminu ,,zabawki”, zbagatelizowal ten obszar twoérczosci Czyzewskiego,
ktory zastuguje dopiero na odkrycie i zbadanie. Wydaje si¢, ze dotyczy on wielu
z interesujacych i charakterystycznych dla sztuki XX wieku zjawisk artystycznych.
Mam na mysli przede wszystkim wspolczesne zainteresowanie zjawiskiem inter-
tekstualno$ci kultury, semiotyka i semiologia jezykow roznych sztuk i ich wza-
jemnych relacji oraz zagadnieniem wizualizacji wspotczesnej kultury, a wigc tak
znamiennych cech kultury wspotczesnej, okreslanej mianem postmodernistyczne;j.
W tym kontekscie Czyzewski pozostaje jednym z najwazniejszych artystow za-
powiadajacych nowe zjawiska w estetyce i sztuce XX wieku.

Jednak, co do znaku czy symbolu oka, tu ironiczna dygresja. Sam Czyzewski,
ktory tak odzegnywat si¢ od symbolizmu i romantyzmul} w swojej tworczosci,

nigdy z nim do konca nie zerwal.

137 K. Wyka, op. cit., s. 21.

138 W tekScie Pogrzeb romantyzmu — uu/igd starczy symbolizmu — Smieréprogramizmu, ,,Formi-
sci” 1921, z. 4, s. 12-13 Czyzewski pisal: ,,Tak zwana n nas era symbolizmu, ktorego ostatnim
wypowiedzeniem si¢ jest Tuwim i jego satelici — nic wiadomo zreszta dlaczego nazywajacy si¢
futurystami - byla ostatnim odblaskiem tego ogona romantyzmu, ktoéry ciagnal si¢ u nas przez

lat tyle niby waz morski”.
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Oko — ten szczeg6lny dla romantykow znak — ekwiwalent duszy, u Czyzew-
skiego pojawiat si¢ bardzo czgsto w roznych formach, ksztattach, kompozycjach.
W wierszu Oczy tygrysa jest autopotwierdzeniem obecno$ci podmiotu lirycznego,
ktory, jak juz pisalam, probuje zidentyfikowac i okresli¢ wlasciwy mu wymiar,
Swiat jego artystycznych podniet, wyobrazni i mysli. O gleboko odczuwane;j
potrzebie zdefiniowania nowych bodzcow $wiadcza stowa samego artysty.

Wszyscy chca odmiany — czego$' innego — choc¢by za ceng silnych podraznien zmystowych.

Obecna poezja musi sobie stworzy¢ nowa odrgbna form¢ podatna dla ludzi wspoétczesnych
taknacych nerwowych syntetycznych wzruszen!3.

A wigc ani od emocji (wzruszen), ani od symbolu (skrot — to tez jedna z defini-
cji symbolu, choéby pojmowanego bardzo awangardowo) Czyzewski nie uciekt.

Irracjonalny Igk, ktorym podszyty jest obraz poetycki: ,,drzy malpie serce /
tajemnica puszcza krew" — spowodowany obecnoscig groznego i czujnego tygry-
sa, skupia si¢ w obrazie oka.

Podobny I¢k widzimy w oczach Zbojnika (ok. 1917—1918), w ktéorym nie
sposob nie zauwazy¢ podobienstwa do rysow samego artysty. Czyzewski zawsze
w autoportretach malowat duze, wyraziste, przenikliwe oczy. Zbodjnik jest mato
zbdjnicki — emanuje ekspresja, a nie zdrowiem i tezyzng fizyczng. Jest rachitycz-
ny, jakby nieproporcjonalny (cienkie kadlubowe nogi i rgce — to tez nasuwa
skojarzenia z wygladem Czyzewskiego). Dziecinne wregcz rece nie pasujg do tego
modelu. Posta¢ zbdjnika dodatkowo dramatyzuja dwa odrgbne porzadki rytmi-
zacji ptaszczyzny (jeden — tto, drugi — posta¢ zbdjnika). Tlo silnie zrytmizowa-
ne, z elementami dekoracyjno-ornamentacyjnymi — formy roslinne, zdynami-
zowane roznorodnoscia, bogactwem linii i ksztalttow wijacych, falistych,
migkkich. Latwo zauwazy¢ paralel¢ pomiedzy dzietami: bogactwo, réznorodnosc
form natury, draznigca uroda barw, dzwigkéw, ruchu, wyrazona za pomoca
kontrastow lub powtorzen-zestawien (stow lub plaszczyzn). Na tym rozedrga-
nym, falujacym, poruszonym tle pojawia si¢ ascetyczna, porazajaca prostotg
sylwetka zbojnika. Silnie zgeometryzowana, ale to kubizowanie zupelnie pozba-
wione jest aspektu intelektualnego czy poznawczego. Geometryzacja stuzy wy-
razaniu ekspresji — nieporadnosci, lgku, wtulenia si¢ w siebie, jakby cialo za-
wstydzato artyste. I wreszcie sama twarz, ktora wlasciwie oprocz ogolnego
konturu w ogole nie zostala poddana geometrycznemu rozcztonkowaniu. Glowa
nazbyt duza w stosunku do reszty, bezradnie zacisnigte usta i te duze oczy - jak-
by pelne tez. Wydluzone, chudziutkie dionie. Jakze ta posta¢ kontrastuje
z plaszczyzng tta obrazu. Wyczuwa si¢ podobny klimat, jak w wierszu Oczy

139 Ibidem.
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tygrysa, gdy nagle w trakcie fantastycznej zabawy w kolory kto§ do nas mowi:
»CZy to juz dzien / czy to juz noc”.

Jak powstaje i wzbiera potrzeba autokreacji, co sprawia, ze artysta odczuwa
przemozna che¢é, a moze imperatyw rozpoznania, identyfikacji i analizy swojego
glebokiego ,,ja”. W kazdym razie w obrazie Zbojnik wprawdzie artysta ukryl si¢
pod maska (uzywajac terminu teoretycznoliterackiego i odnoszac ten zabieg do
liryki, powiedzielibySmy o liryce roli), ale sygnalizowal wyraznie odbiorcy swoja
kondycje psychiczng, okreslong gdzies pomiedzy (znéw uzyje terminu literackie-
go) poetyka nadmiaru (obrazy zachwytu, bogactwa, doznan, zywiotowosci)
a poetyka prostoty czy ascezy (obrazy sceptycyzmu, lgku, nerwowosci).

W obydwu dzietach (tzn. w Oku tygrysa i w Zbojniku), oprocz tak wielu pa-
ralel juz omawianych, odnalez¢ mozna jeszcze jedno istotne dla calej tworczosci
zagadnienie — obecno$¢ zywiotu, zabawy, humoru, czesto podszytych ironia,
groteska, absurdem. Niezwykle to interesujacy aspekt tworczosci Czyzewskiego,
ktory jako pierwszy z formistow (i chyba jedyny) wyraznie zdradzat zaintereso-
wanie dadaizmem.

W wierszu atmosfer¢ narastajacego napigcia, wyczekiwania fagodza i stymulu-
ja zabawne, wesote onomatopeiczne wierszyki, jakby zaczerpniete z dziecigcych wy-
liczanek, zgadywanek czy moze odglosow i dzwigkow zwierzat z samej dzungli:

strach drzemie
Matpy  szi - szi

Papugi  hi - hi
Czi —czi hi - hi czi — czi.

Za cechy charakterystyczne wiersza mozna uznaé: zachwyt naiwna i beztroska
zabawa slowami poprzez wydobywanie ich onomatopeicznego znaczenia (krzyk
ptaka, palmy szumia, szum fioletu), barwne szalenstwo oddane w awangardowy
sposob (zo6Mta zielen, morze, szum fioletu, niebieskie pregi zieleni) poprzez
zestawienie do$¢ odleglych semantycznie obrazéw, maksymalne ich skracanie
i faczenie ze soba poprzez wzajemne kontaminacje i paralele semantyczno-skla-
dniowe:

niebieskie pregi zieleni
niebieskie tto (chmur, niebo)
pregi tygrysa

zielen drzew i ro$lin.

Laczenie odlegltych skojarzen jest gfownym chwytem w budowaniu nowoczes-
nej formistycznej metafory, w ten sposéb mozna uzyska¢ maksymalng konden-

sacjg, zageszczenie obrazu lub obrazow, a wigc form (lub plaszezyzn semantycz-
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nych). Formisci nazywali to synteza formy lub jej jednolitoscig. Jednolitos¢ formy

miata by¢ gléwnym celem obrazu i wiersza lormistycznego:

Logik zmienia formeg, Zzeby dotrze¢ do niezmiennej tresci, poeta zmienia tres¢, zeby uzyskac
doskonala, a wigc nie dopuszczajaca zadnej zmiany forme.

Modyfikacja ta prowadzi:

1) do uzyskania tresci wieloznacznej, ktora skutkiem swej niejasno$ci pozostaje niejako w tle,
pozwalajac formie wysunac si¢ na pierwszy plan,

2) do podkreslenia zasadniczych wtasciwosci formy np.:

wznoszenie si¢ lub opadanie rytmu

tempo szybsze lub wolne

dzwigk stodki lub chropowaty.

[...] Formizm zrywa z tradycyjnym pojeciem rzeczy, ktadac raczej nacisk na ksztalty, ktore
obecno$¢ rzeczy nadaje atmosferze. Skutkiem tego obrazy formistyczne, chociaz nawet oparte
na materiale znanym z codziennego do§wiadczenia, nie dziela z nim charakteru mozaikowego,
wykazujac usilng tendencje do jak najwigkszej jednolitoscil4(.

Chwistek zapewne mial racj¢, gdy pisal o wierszach Czyzewskiego: ,,zdanie
jako dwoisty utwor stuzacy do wyrazania mniej lub wigcej okreslonego zestawie-
nia wyrazow jest przezytkiem!”’141.

Eksperymenty, ktore Czyzewski przeprowadzal na zdaniu, najwazniejszym
pojeciu (kategorii) z zakresu sktadni, to:

— rozbicie tradycyjnej struktury i osiggnicty efekt skrotu, kondensacja bar-
wnych obrazéw na plaszczyznie: ,,z6Mta zielen morze",

— uzycie tych nowoczesnych konstrukcji i zestawianie ich na zasadzie paraleli
— ,,z0Mta zielen morz, biekit zot¢ fiolet palmy oblok™,

— stosowanie kontrastow (barwnych i dzwigkowych): ,,szum fioletu / krzyk
matpy”, ,.krwiste zielone oko”.

Ponadto wydaje si¢ charakterystyczne zréznicowanie nieustanne rytmu, ba-
lansowanie pomigdzy spokojem, rozleniwieniem a oczekiwaniem, napig¢ciem,
strachem i wreszcie stymulacja napigcia przez wprowadzenie elementoéw sponta-
nicznej i nieco naiwnej zabawy lub gry. W efekcie powstata kompozycja niezwy-
kle dynamiczna, skrzaca si¢ bogactwem barwnych form, dzwigkéw, dynamizowa-
na réznorodnoscig artystycznej wizji tworcy, ktory troche pokretnie i koncepcyjnie
(wciaz si¢ bawiac) odstania zrodta swojej energii.

W Zbojniku réwniez mozna dopatrzy¢ si¢ przejawdw czy elementow gry ar-
tysty z widzem, a moze z samym soba. Po pierwsze, jak juz wspomniatam, postaé

zdradza bardzo duze podobienstwo do autora (podobnie zreszta jak Niewolnik),

140 L. Chwistek, Formizm, ,,Formisci” 1920, nr 2, [cyt. wg:] idem, Wielo$¢ rzeczywistosci...,
s. 101-104.
4l Idem, Poezjeformistyczne Czyzewskiego, s. 105.
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a wigc mamy portret falszywego, nieprawdziwego Zbojnika. Zdradza go postawa,
manifestujgca stabos¢ fizyczna i rysy twarzy, ponadto nakrycie glowy — kapelusz,
ktory wcale nie przypomina goéralskiego ani zbdjnickiego kapelusza, jest raczej
groteskowa namiastka tamtego. Joanna Pollakowna w monografii Tytus Czyzew-
ski pisata: ,,to Zbojnik dziwny: watly, jakby ulomny, z duza glowa, ktéra zdobi
ni to kapelusz, ni to czapka klowna”142.

Autentyzm dos$wiadczen i dramatyzm wyraza spojrzenie postaci. Ostros$é
i chropowatos¢ konturé6w podkresla zamierzong niezdarnos$¢ czy naiwnosé
w analizie modela. Dynamizowanie linii i plaszczyzn pionowych (wykorzystanie
trojkata rowniez dla podkreslenia elementoéw stroju goralskiego) i poziomych
(linie reki, nogi) potgguje wrazenie gorzkiej, autoironicznej ekspresji. W dodatku
te tagodne, chudziutkie dlonie, malowane troch¢ jakby nieudolnie, niezrgcznie.
Dtonie bardziej kobiece niz meskie, r¢ce lalki lub manekina, groteskowe, jakby
przypigte do reszty ciala. Efekt groteski wzmaga mocno uproszczona, skonden-
sowana sylwetka zbdjnika — przejaw charakterystycznego dla formizmu Czyzew-
skiego dazenia do syntezy formy.

Zauwazyt to Konrad Winkler i wskazatl na wazna funkcj¢ owej syntetyzacji:
,,W Czyzewskim to przyrodzone prawo ujawnito si¢ przede wszystkim w emocjo-
nalnej sktonno$ci malarza do uproszczenia wyrazu, jako istotnego czynnika dy-
namizmu w sztuce143. Poza tym, zdaniem Winklera, kondensacja formy byta
przezwyci¢zeniem pokus interpretacji, oczyszczeniem przezy¢ malarskich ze zbed-
nych skojarzen zyciowych, literackich i historycznych. Artysta wigc dzieto trak-
tuje podmiotowo, te niezbedne przezycia, Witkacy powiedziatby ,,uczucia meta-
fizyczne” - odstaniajg jego ,,naga duszg". Chodzi o powr6t do pierwszych doznan,
idei, pierwszego zrodla kultury — prymitywizmu, a wigc do sztuki ludowej. Czy-
zewski nie siggat do goralszczyzny po dekoracje i ornamenty, ale po ide¢. Wtasnie
dla wyrazenia tej idei interesujacym posunigciem okazalo si¢ skontrastowanie,
ascetycznej, surowej postaci zbdjnika z bujng faktura tla, na ktérym zostat
umieszczony. Dysonanse form, ksztattow, linii wydobyty bogactwo tej artystycz-
nej autokreacji. Elementy groteski i lirycznej autoironii (oczy zbdjnika sg niezwy-
kle poetyckie, to oczy tak samotne jak bohaterow George’a Byrona). Kontem-
plujac obraz, uzmystawiamy sobie wielos¢ artystycznych swiatow Czyzewskiego,
réznorodno$¢ inspiracji i pragnienie znalezienia, nawet za cen¢ samotnosci
i cierpienia, wlasnego w nich miejsca i stworzenia indywidualnej, cho¢ przez nie

potggowanej sztuki.

142J. Pollakéwna, Tytus CzyZewski, s. 14.
143 K. Winkler, Tytus Czyzewskijako malarz, ,,Droga” 1937, nr 7-8, s. 582.
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Juz pierwsze wiersze z Zielonego oka zdaja si¢ dawa¢ odpowiedz na pytanie,
co jest zrédlem artystycznej kreacji. Bynajmniej nie wyczerpuja one tego proble-
mu, ale w znacznym stopniu pozwalaja zrozumie¢ poetycki $wiat Czyzewskiego.
Chodzi o wiersze zblizone takze pod wzgledem semantyki tytutow: Polsen, Lek
i Strach (bardzo mtodopolski w swej poetyce) i Monolog btazna. Wszystkie tytu-
ly faczy odniesienie do stanu lub roli, w jakich ujawnia si¢ podmiot liryczny i co
wazne, zawsze okreslenia stanéw psychicznych lub odgrywanych rol pozwalaja
ukry¢ si¢ osobie mowigcej w wierszu, a tym samym pozwalaja blizej obcowac
z tzw. ukrytym czy wizyjnym wymiarem. | mozna by pomina¢ wizyjne wiersze
malarza formisty, gdyby nie fakt, ze sam ich autor umiescit kilka z nich w kata-
logu | Wystawy Formistow w Warszawie w 1919 roku. Byly to wiersze: Oczy
tygrysa, Lek, Polsen, Muzyka z okna'#4. Ponadto cickawym tropem w sztuce Czy-
zewskiego jest motyw maski, ktéra daje mozliwos¢ ukrycia sig, a wigc zdystanso-
wania wobec siebie, wobec konwencji, pradow i stylow obcych, szybko wchta-
nianych przez inteligentnego, a jednoczes$nie tak wrazliwego (czy moze
nadwrazliwego) artyste.

Dystans pozwolil obroni¢ Czyzewskiemu t¢ swoja liryczng naiwnos¢, ktoéra
podzielita odbiorcow jego sztuki, na tych, ktorzy nigdy go nie docenili, zarzuca-
jac mu te ,,wielo$¢ $wiatow™, i na tych, ktérzy od poczatku dostrzegali w jego
tworczosci walor liryzmu, ,,naiwnos$¢ zarazem $wiadoma i nie§wiadoma siebie,
Swiadoma na tyle, Ze nie kryje si¢ za nig dyletanctwo, nieSwiadoma dostatecznie,
by ukrywaé w sobie ludzka i artystyczng powage” 1484

Poetyka maski, motyw ukrycia czy odgrywania jakiej$ roli w utworze literackim
nie wydaje si¢ zabiegiem czysto formalnym, a wigc wynikajacym jedynie z po-
trzeby artystycznego eksperymentowania, chociaz ten trop jest bardzo interesu-
jacy, stawia bowiem pytanie o cel takiego eksperymentowania. To raczej potrze-
ba skrywania pgknigcia miedzy niezwykle dynamicznym, agresywnym, pewnym
siebie wizerunkiem artysty, a tym jakze niepozornym, nieporadnym jak z ballad
Bolestawa Les$miana ,,rzewnym cudakiem”146, wciaz narazonym na drwiny, ironi¢

1 wzbudzajagcym $miesznos¢. Pisal o tym Kazimierz Wyka:

Nowy ogon od rysunkéw byt strasznie $mieszny. Mimo widocznego kalectwa, garbu, bardzo
$mieszny. Spodnie nosit Iniane do potowy tydek, kolorowa marynarke, bardzo bujny krawat.
Naj$mieszniejszy by? przez to, poniewaz ustawiczna prowokacja rozwydrzonej bandy szczenia-
kéw zdawata si¢ dla niego nie istnieé, nawet kiedy wkraczal miedzy tawki i szyderstwa slowne
oraz pociski papierowe musialy go dotkna¢. Nic nie moéwil udajacym, ze rysuja, wyjmowat

14 J. Pollakoéwna, Formisci, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1972, s. 93.
145 Ibidem.
146 B. Le$mian, Zolnierz, [w:] idem, Poezje, Warszawa-Krakéw 1989, s. 131.
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fagodnie otéwek z palcéw, co$ tam poprawial, usmiechal si¢ milczaco, dawal niesmialego
szczurka w tyl glowy i przesuwat si¢ dalej w swojej dziwacznej nieobecnoscild].

Mieczystaw Wallis zwracatl uwage na wcigz obecny w jego utworach nerwowy
niepokoj, podniecenie psychiczne i wywodzit t¢ sktonno$¢ z ekspresjonizmul4s.
Rzeczywiscie, nawet tytuly wierszy sa charakterystyczne dla ekspresjonizmu: albo
okreslaja rodzaj emocji (Igk, strach), albo wskazuja na stan psychiczny — swiado-
mos$¢ podmiotu lirycznego, ktory o tych emocjach opowiada. Monolog blazna
szyfruje stan emocji, ale przeciez to wlasnie 6w zabieg, polegajacy na zakodowa-
niu przezy¢, by¢ moze najbardziej zbliza do prawdy o nim przez wspomniang
podwojona (zwielokrotniong) swiadomos$¢ podmiotu lirycznego.

Wprowadzenie motywu btazna zapowiadato rowniez poetyke ironii i groteski,
ktore to kategorie sg swoistym kamuflazem, maska dla skrywanych czesto bardzo
osobistych, nierzadko dramatycznych refleksji i uczué. Postacie btaznoéw, kuglarzy
i arlekindw pojawialy si¢ w tworczosci ekspresjonistow niemieckich (np. Emil
Nolde, Tanczgca i arlekin 1920), kubistow — (arlekiny Picassa), surrealistow (np.
Joan Miro, Karnawat arlekina 1924-1925), jak réwniez w tworczosci polskich
formistow: np. jeden z bardziej znanych obrazéw Jana Hrynkowskiego, Kuglarz
uliczny (1917). Czyzewski wigc wpisuje si¢ tytutem i tematyka wiersza w charak-
terystyczny dla tego okresu nurt tematyczny. Wiersz Monolog blazna korespon-
duje z wyzej wymienionym obrazem Hrynkowskiego przez nawigzanie do tego
samego motywu, ale Monolog blazna Czyzewskiego nie ma w sobie atmosfery
nowego $wiata: kabaretow, kawiarni, fascynujacej atrakcyjnosci wielkomiejskiego
zycia, tego zachly$nigcia gra, zabawa, tancem i ruchem. To nie jest monolog
tryskajacego afirmacja i beztroska kuglarza — btazna z obrazu Hrynkowskiego.

Btazen w wierszu Czyzewskiego bardziej przypomina Stanczyka z wielu obra-
zow Matejki lub z Wesela Wyspianskiegol49. Jak w dramacie to duch, zjawa,
mroczne sumienie, glos wewnetrzny. Wiersz, podobnie jak sceng z Wesela, cha-
rakteryzuje wizyjne i symboliczne obrazowanie. Mozna dostrzec elementy mto-
dopolskiej poetyki — motyw bijacych dzwondéw czy motyw apokaliptycznej

jutrzni umartych, symboliki $redniowiecza; przetworzony przez romantyzm mo-

147 K. Wyka, O Tytusie Czyzewskim, Rzecz wyobrazni, \w:] Zpism Kazimierza Wyki, pod red.
H. Markiewicza i M. Wyki, Krakow 1997, s. 21. Wyka wspominal 1918 rok, kiedy Czyzewski
pracowat jako nauczyciel rysunkéw w Gimnazjum przy ul. Starowislnej w Krakowie.

148 M. Wallis, Wystawa Tytusa Czyzewskiego, ,,Wiadomosci Literackie” 1935, nr 30, [przedruk
w:] idem, Polska sztuka dwudziestolecia, Warszawa 1959, s. 140-141.

149 Stanczyk ukazuje si¢ w Weselu dziennikarzowi — Rudolfowi Starzewskiemu w scenie 7
w II akcie. Stanczyk jest glosem wewnetrznym, projekcja lgkow, niepokojow Starzewskiego — re-

daktora naczelnego krakowskiego ,,Czasu".
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tyw zywej przyrody, kryjacej tajemnicel’(, krzak glogu, pod ktorym ,,gnijaca
twarz" przypomina znany topos, wywodzacy si¢ z legendy celtyckiej o Tristanie
i Izoldzie:

Ale w nocy z grobu Tristana wybujal zielony i liSciasty glog o silnych gale¢ziach, pachnacych
kwiatach, ktory wznoszac si¢ ponad kaplice zanurzyt si¢ w grobie Izoldy. Ludzie miejscowi
ucigli gtoég. Nazajutrz odrost na nowo, réwnie zielony, réwnie kwitnacy, rownie zywy i znowu
utopit si¢ w tozu Izoldy jasnowtosejlsl.

Inny trop prowadzi do Ballad i romansow Mickiewicza (1822). Wystarczy
przypomnie¢ cho¢by motyw magicznych i zabdjczych kwiatow-carow — ,,matzo-
nek i corek Switezi, ktore bog przemienit w ziota".

Kto tylko $ciggnal do glebini ramig
Tak straszna jest kwiatow wiladza

Ze go natychmiast choroba wytamie
I $mier¢ gwaltowanie ugadzals.

Podobny topos przyrody, oddziatlujacej na cztowieka, skrywajacej mroczna
tajemnice, pojawia si¢ w balladzie Lilie. Tam takze czarodziejskie kwiaty wyra-
staja na grobie zabitego me¢za i to one pdzniej zdradza mezobodjczynig. We wpro-
wadzeniu tego motywu do wiersza Czyzewskiego ujawnia si¢ wielka tatwosé
w przetwarzaniu watkéw, motywow, elementow kultury i czerpania z niej tego,
co najcenniejsze — czystej duchowosci. Sposob kreowania sytuacji ma charakter
introspekcji, jest proba wiwisekcji — wejrzenia w glab (pod ziemig, gdzie spoczy-
wa twarz), w oczy btazna (spojrzenie rozpaczy i sen). Dwa retoryczne pytania
wzmocnione anafora, sformutowane przez podmiot liryczny wiersza: — ,,Czy
widziale$ ptynaca krew / Czy widziate$ oczy blazna’15} — wskazuja tresci okresla-
jace kondycje podmiotu lirycznego oraz wazne konteksty intelektualne, a takze
poszerzaja perspektywe. Zapowiadaja sytuacj¢ dramatyczna poprzez potencjalne
sprowokowanie dialogu-monologu wewng¢trznego. Zadane pytania prowokuja
odpowiedz. Motyw plynacej krwi wzmaga frenetyzm w obrazowaniu wewnetrznych
przezy¢, zapowiada poetyke symboliczng i ekspresjonistyczng. Nie sposob nie
dostrzec paraleli pomigdzy podobnym skomponowaniem i przywotaniem moty-

wOw trupow, gnicia i krwi w Weselu i w omawianym wierszu Czyzewskiego.

150 Wymienione motywy spotykamy w liryce mlodopolskiej, m.in. uJ. Kasprowicza: w Hym-
nach, np. Dies Irae.

151 1. Bedier, Dzieje Tristana i Izoldy, przekt. T. Boy-Zelenski, Warszawa 1987, s. 186.

152 A. Mickiewicz, Ballady i romanse, m.in. To lubie, Swite?, Lilie, [w:], idem, Wybdr poezji,
t.I, Wroctaw 1986, s. 105-113, 138-144, 166-178.

153 T. Czyzewski, Monolog btazna, [w:] idem, Poezje, s. 42-43.
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Myslisz, ze si¢ trupy odswieza
Strojem i nowa odzieza

A ty z trupami pod r¢ka

Bedziesz szedt na uczte — meke [...]
Wsaczat w siebie i pit

Czy to ma by¢ twoja krew?!154

Pod krzakiem glogu gnijaca
W ziemi spoczywa twarz
Czy widziate$ ptynaca krew
Czy widziate$ oczy btaznalss.

I tak jak w Weselu Stanczykls, tak w wierszu Czyzewskiego btazen jest glosem
wewngetrznym, sumieniem, projekcja jego (tzn. artysty) lgkow, fobii, ukrytych
w pod$wiadomosci, ale prawdziwych — bo gorzkich i $§miesznych jednoczesnie,
ukrytych w groteskowym, btazenskim chichocie. Blazenskos$¢ pozwala na dystans
i rozpacz jednoczesnie. Blazenskos$¢ jest schronieniem dla brzydoty, rozbraja
groz¢. Dramat czlowieka-artysty, by¢ moze na miar¢ tragedii greckiej, zawiera si¢
w blazenskim chichocie - tylez samo groteskowym co tragicznym, pozowanym
co autentycznym.

Wielo$¢ przywotanych wczesniej kontekstéw kultury potwierdza zbyt rzadko
formulowana przez historykow literatury teze¢ (a jesli juz — to raczej jedynie
w odniesieniu do Pastoratek), ze Czyzewski byt poeta kultury w pelnym znaczeniu
tego stowa, tzn. tropienie znakéw, motywow, symboli kultury byto poszukiwa-
niem wlasnej tozsamosci jako artysty i jako cztowieka, probg sprawdzania swiatow.
Wiersz niemal rozsadza wielo§¢ wprowadzonych kontekstow - od gotyckich,
Sredniowiecznych tropow poprzez romantyczne, symboliczne, wreszcie Muncho-
wskie wizje (Edward Munch Krzyk, Rozpacz - ,rozpacz jednego czlowieka,
smutek i $miech catego miasta”) czy wrecz ekspresjonistyczne pejzaze ,,rozszalatych
stonc”, jak z obrazu Emila Noldego W tropikalnym stoncu.

Dramat wielo$ci §wiatéw prowokuje i zapowiada jednoczes$nie probe ich
scalania. Druga cz¢$¢ wiersza, ktora z liryki posredniej, moze nawet czgsciowo
opisowej, nagle zyskuje ceche intymnego zwierzenia, staje si¢ liryka bezposrednia.
Wypowiedz od stow: ,ja jestem ten” — podporzadkowana jest kompozycyjnej,
sktadniowej dominancie - powtdrzen (,ja jestem ten” i dwa razy powtorzony

154 S. Wyspianski, Wesele, Wroctaw, 1981, akt 11, scena 7, s. 107, w. 282-285, 288-290.

155 T. Czyzewski, Poezje, s. 42—43.

156 Stanczyk w Weselu jest figura historyczna, symbolem tresci historycznych, politycznych,
narodowych. Czyzewski catkowicie odrzuca te konteksty, btazen jest figura psychiczna, interesu-
jaca ze wzgledu na psychologiczne aspekty poznawcze.
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zaimek osobowy ,ja”). Moze wydac si¢ dziwne, ze w pierwszej czgSci wiersza
wyczuwa si¢ wyrazny opOor wobec moéwienia wprost, jakby to mialo sprawi¢ zbyt
duzy bol. Ukryto emocje dzigki chwytom retorycznym (pytaniom retorycznym)
czy tez formom bardziej opisowym, konstruowanym w trzeciej osobie. W drugiej
czgéci wiersza zdumiewa i zaskakuje niewymuszona lekko$¢ bezposredniego mo-
wienia, a nawet orzekania, bez podawania w watpliwosc:

Ja jestem ten, co z toza wstal
o zielonej godzinie
rozszalatego stonca

Ja jestem ten co oczy

Myt w potoku goérskim

Gdy niesie wartko kry
Topniejacego lodu

Na bijace serca

Ja w ludziach gram na nute
Ktora jest nutg rozpaczy

Ja w ludziach gram piesn ktora jest pie$nia rozczulenialf].

Paralelizm skladniowy (trzy razy ,,ja jestem ten co”) poteguje sit¢ oddziatywa-
nia wypowiedzi podmiotu, ktory teraz, mogac juz ukry¢ rozpacz w blazenskim
chichocie, zdobywa si¢ na wyznanie. W wierszu Oczy tygrysa pytat o zroédlo in-
spiracji, teraz o§wiadcza, orzeka wielos¢ swiatow. Ukazuje dramatyczne proby ich
scalania.

Podmiot liryczny, niczym posta¢ z obrazu Rozpacz Muncha, manifestuje
cierpienie, skupiajac si¢ raczej na ukazaniu obrazu $wiata, a nie siebie samego,
stosujac poetyke maski i kostiumu. Cztowiek na obrazie Muncha jest pozbawio-
ny cech osobowosci, odindywidualizowany, jego rozpacz wyraza si¢ w tym, co
jest wokot niego (czerwona tuna, slonce, kompozycja obrazu) albo raczej w kon-
trascie migdzy jego anonimowoscia a wizja rozpaczajacego $wiata.

Kim jest ten, ,,co z toza wstat

o zielonej godzinie
rozszalatego stonca?”158

Znow, tak jak w wierszu Oczy tygrysa, pojawia si¢ symbolika zieleni. Zielone
oko, zielone oczy tutaj zostaly zastagpione zielong godzing. Pierwszy tomik poezji
Czyzewskiego nosi tytul Zielone oko. Poezjeformistyczne (1920). W wierszu Spie-
wajgce domy dom zielony jest smutny, w Melodii ttumu zielony flet wspolttworzy

nastr6j ulicznej kawiarni.

157 T. Czyzewski, Monolog blazna, s. 42-43.
158 Ibidem.
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W innych utworach poetyckich pojawiaja si¢ znaki rozszalalego stonca:
Wizja |
,,Miliony, miliony mil
Niebo palace si¢ stonca”
,.Kotysanka z dzieckiem co kwili
tLamigce si¢ stonce i bo1”159,

Czgs'¢ 1

,.Zloty waz”

»Serce zycia bijace

Stonce ogniem wschodzace™160.

Wizja III

,,Gdy trumny juz si¢ zabliznity
Wtedy ja powstang JA

Wtedy narodzone stonce”l61.

Wszedzie motyw stonca ma odrealniony, hiperbolizowany, silnie zmetafory-
zowany sens. Odnosi si¢ do zupelnie innego wymiaru, wspottworzy charaktery-
styczny dla Czyzewskiego $§wiat fantasmagorii, fantastycznego i sennego pejzazu
i bardzo przypomina wizje poetyckie Artura Rimbauda {Statekpijany), Guillaume’a
Apollinaire’a czy Pierre Reverdy’ego, ale tez katastroficzne obrazy zaglady $wiata,
charakterystyczne dla estetyki mtodopolskiej. Obraz slonca pojawia si¢ rOwniez
w pracach plastycznych, m.in. w Krajobrazie ze stornicem {obraz wieloptaszczyznowy)
(1916-1917) czy w Ukrzyzowaniu (1923-1925).

Czyzewski, jak wspominatam, wiclokrotnie podkreslal swoja niecheé wobec
symbolizmu. Pisal: ,,Sentymentalni epigoni romantyzmu i symbolizmu wymie-

raja — nastaje nowa era nowych wartosci’’162.

Wyczotkowski po kilku doskonatych obrazach, ze swego okresu impresjoni-
stycznego (czy wilasciwie pseudoimpresjonistycznego), zamiast kontynuowac uparcie
i poglebia¢ indywidualnie owa swa technike, przerzuca si¢ nagle na inne pole.

Poczyna malowac ,,symbole” i ,.,trupy”.

Co to sg symbole i co to sa trupy?

Symbole w naszym malarstwie wynalaztJacek Malczewski, ktoremu sposrod nudy

i ,,malarii” krakowskiej zdawalo sig, ze jest narodowym prorokiem i wizjonerem.

159 T. Czyzewski, Elektryczne wizje — wizja I, [w:] idem, Poezje, s 71.

160 Idem, Deprofundis, cz. I, Ztoty wqz, [w:] Poezje, s. 84.

16l Idem, Elektryczne wizje — wizja II1l, [w:] Poezje, s. 78.

162 Idem, Od maszyny do zwierzqt, |w:] Noc — Dzien. Mechaniczny instynkt elektryczny, Krakow
1922, s. 39.
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| poczat ,.kaza¢” do narodu, malujac licho i blaszano symboliczne obrazy.
Ptaszki, debnickie dziady przebrane za ,,powstancow” i sybirskich zestancow,
Elenai e Zwierzynca lub model Boliglowa z Bronowie, jako wieczny polski lirnik
tutacz.

A kto malowat trupy?

Wyspianski.

Kazimierz Wielki, jako trup wielki z wygnilymi oczami i bezmigsng czaszka.
Sw. Salomea jako widmo — ,,biala dama” straszaca na wawelskim zamku, lub Bog
Ojciec jako wielki glowonog z franciszkanskiego witraza. Cate to straszne, peine
literatury malarstwo, ktore z prawdziwym malarstwem niewiele miato wspdlnego,

zrobilo duze wrazenie na Wyczotkowskim163.

Wszystkie definicje i interpretacje symbolizmu przez Czyzewskiego szly
w jednym kierunku, on sam nazywat to ,,idea ptaczu narodowego”. Czyzewski
odrzucat symbolizm odwohujacy si¢ do tresci martyrologicznych, narodowych
i cierpi¢tniczych. Jednak nie odrzucal symbolu w ogoéle, a nawet w pewien sposéb
inspirowat si¢ nim. W tekscie O najnowszychprgdach w sztuce sformutowat wtas-
na definicje¢ symbolu: ,,Symbol — wewngtrzne poczucie pewnych kategorii, ktore
zsumowane na obrazie dajg syntez¢ bryly w przestrzeni”164.

A zatem Czyzewski postugiwatl si¢ pojeciem symbolu w odniesieniu do po-
szukiwan formy wewngtrznej, ktora powstaje pod wplywem prawdziwej wizji
tworczej i sama musi by¢ przeciez symbolem. ,,Jdeatem dla mnie w malarstwie
jest wydobycie wizji, o ktorej wiem, ze we mnie istnieje, ale ktora jest ogromnie
nieuchwytna i mato skondensowang — pisat w odpowiedzi na ankiet¢ ,,Plastycy
o sobie” (1934)165.

Jesli wige zestawi¢ te wypowiedzi z gldownym zalozeniem symbolizmu, wywie-
dzionym z manifestu Jeana Moréasa Le Symbolisme (1886), ze gtownym celem
jest wyrazanie tego co niewyrazalne, a poezja ma oddziatywaé przez szczego6lna
atmosfere wiersza, jego obrazowanie i walory muzyczne, ze istotng role odgrywacé
majg: sugestia (pierwiastek nieracjonalny), nacisk potozony na forme, warstwe
brzmieniowa, etc., to z cata pewnoscia mozna stwierdzi¢, ze Czyzewski penetro-
wat symbolizm, poszukiwal w nim tresci bardzo indywidualnych, skrywajacych
czysta ekspresje i liryzm oraz zamykajacych ja (t¢ ekspresj¢) w doskonatej synte-
zie bryly w obrazie lub syntezie koniecznych zestawien stow w wierszu.

163 Idem, Impresjonizm i symbolizm L. Wyczotkowskiego, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 7-8,
s. 89-90.

164 Idem, O najnowszych prqdach w sztuce, ,,Wianki” 1919, nr 2, s. 11.

165 Idem, Odpowiedz na ankiete ,, Plastycy o sobie”, ,,Glos Plastykow” 1934, nr 9—12.
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Wracajac do wypowiedzi podmiotu lirycznego: ,,ja jestem ten co z toza wstal
/ o zielonej godzinie ! rozszalatego stonca”, mozna tu dostrzec zapewne nawigzanie
do debiutu artysty — pierwszego tomiku poezji Zielone oko. Poezjeformistyczne.
Elektryczne wizje (1920) lub pierwszych doswiadczen artystycznych zwigzanych
z ekspresjonistami, a p6zniej formistami. Pisat zatem Czyzewski o przygodzie z for-
mizmem, ktora wyzwolila w nim odwage, pewnosc siebie, poczucie indywidualiz-
mu, pozwolita przezwycigzy¢ bezradnos¢, lgk, niesmiatos¢, utomnosé, przeciez jed-
nak w nim obecne, dlatego ukrywajace si¢ w wizjach krain rozszalatych stonc.

Kolejna wypowiedz podmiotu ma charakter autobiograficzny, retrospektywny
i zapewne jest podroza do krainy dziecinstwa, w glab $wiata, ktory byl pierwot-
na podnieta artysty: ,,Ja jestem ten, co oczy / Myt w potoku gorskim / Gdy
niesie wartko kry / Topniejacego lodu” [,..]166.

Jesli zgodzi¢ si¢ z Joanng Pollakéwna, ze ,,dzieto wzbiera w arty$cie niemal od
chwili urodzenia”l¢7, tym bardziej zrozumiemy wag¢ poczynionego wyznania.
Autobiograficzny motyw mycia oczu w potoku goérskim nabiera takze innego
metaforycznego znaczenia i przywotuje znow symbolike oka, ktére w tym kon-
tekscie jest zwierciadlem odradzajacej si¢ wcigz na nowo duszy (motyw mycia-
oczyszczenia przez wodeg) poprzez sigganie do korzeni ludowych, goéralskich,
poprzez bezposredni kontakt z beskidzka przyroda.

W nastgpnym autowyznaniu podmiot powraca do wielokrotnie juz formuto-
wanego problemu - wielo$ci $wiatow artystycznych i $wiadomosci tej polifonii
w sposobie odczuwania i myS$lenia. Pojawiaja si¢ elementy sprzeczne, wzajemnie
si¢ znoszace: na bijace serca (a wigc cieple, zywe) kladzie zimne re¢ce; gra w lu-
dziach na nut¢ rozpaczy (implikujacej $mieré, bol, przerazenie) i rozczulenia
(przywolujacego liryzm, uczucie, ciepto, zycie). Podmiot liryczny - tytulowy
blazen ludzkich gtow, a wigc mysli, dotyka ,,pstrym jezykiem”. Pstry jezyk jest
metaforg wielosci artystycznych $wiatéw. Poeta, uzywajac sformutowania: ,ja
jestem ten" — zapowiada ironiczna puente btazenskiego monologu. Pstrym jezy-
kiem, a wigc jezykiem wielu form, wielu poetyk i stylistyk mozna si¢ bawic
w szyfrowanie tresci i formy przywotywanych obrazow:

— mitodopolskiego w klimacie i nastroju obrazu dzwonoéw, jutrzni umartych,
Spiewu i kosciotow,

- romantyczno-symbolicznego motywu krwi, gnijacej twarzy i oczu blazna,

- groteskowo-ekspresjonistycznego obrazu zrozpaczonego czlowieka, ukrywa-
jacego si¢ w btazenskim chichocie.

166 Idem, Monolog blazna, s. 42-43.
167 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 7.
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Mozna te elementy ikonograficzne na siebie naktada¢, mozna prowadzié¢
z czytelnikiem intelektualng gre¢, polegajaca na odczytywaniu kolejnych konteks-
tow 1 ich symbolicznego znaczenia. Ten konceptualny trop jest interesujacy,
ukazuje artyst¢ jako bardzo sprawnego, zrgcznego erudyte, ktory postuguje sie
kodem kulturowym i przetwarza jego elementy, uzyskujac wciaz nowe ich kon-
figuracje. Watek prowadzenia swoistej gry z czytelnikiem, polegajacej na wpro-
wadzaniu wielosci kontekstow i réznorodnych sposobow ich wykorzystania,
a nastgpnie na poddaniu odbiorcy ,,pstremu jezykowi” artysty, znajduje swoje

odbicie i potwierdzenie w zakonczeniu utworu:

Ja jestem ten co pstrym je¢zykiem
Dotyka ludzkich gtow

[ rece zimne ktadzie

Na bijace serca

Ja w ludziach gram na nute
Ktora jest nuta rozpaczy

Ja w ludziach gram pies$n rozczulenia
Lecz nadejdzie chwila ciszy
wtedy zapraszam Smierc
ustawiam serca na bilardzie

W karambol gramy ze $miercigl6s.

Motyw gry (moze zabawy) pojawia si¢ juz wprost. Gdy ,,umilknie chichot,
smutek i $miech calego miasta”, gdy ,,ucichnie piesn rozpaczy i rozczulenia”,
podmiot liryczny sam zaprasza $mier¢ do gry w karambol. Przywolanie motywu
zycia (tworczosci) jako gry ze $miercia przypomina barokowe koncepty Daniela
Naborowskiego czy Jana Andrzeja Morsztyna. Wprowadzenie tego motywu
rozbija, zwielokrotnia strukture elementéw ikonograficznych obecnych w wierszu.
Wszak gra oznacza zabawe, a wigc udawanie, poze, zycie na niby, z przymruzeniem
oka, zabawe w przebraniu, w masce (blazna) albo poddanie zywiotowi, szalen-
stwu, spontanicznym reakcjom, niekontrolowanym emocjom. Obydwie inter-
pretacje wskazuja drugie zycie — utajone, urojone, zastgpcze. Wreszcie motyw gry
ze $miercia moze tez oznacza¢ gr¢ z jezykiem. Wykorzystanie tego konceptu
przywotuje rowniez filozoficzna refleksje na temat absurdu istnienia losu, ktore-
go alogicznos$¢ wyrazi¢ mozna tylko przez poddanie si¢ tylez absurdalnym, co
nieodwotalnym zasadom lub regulom, ktérymi rzadzi fatum. Dla czlowieka sa
przeciez niepoznawalne i nie ma on na nie zadnego wpltywu.

Powr6¢émy do stworzonej przez Czyzewskiego definicji symbolu: ,,Symbol —

wewnetrzne poczucie pewnych kategorii, ktore zsumowane na obrazie dajg

168 T. Czyzewski, Monolog blazna, s. 42-43.
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syntezg bryly w przestrzeni”. Cho¢ powyzsza definicja odnosi si¢ bezposrednio
do malarstwa, mozna chyba stwierdzi¢, ze w wierszu Monolog blazna symbolizm
przejawia si¢ w zsumowaniu, natozeniu na siebie w teks$cie wzajemnie uzupeinia-
jacych si¢ dwoch motywow — maski i gry.

Podobne motywy zabawy, gry w szachy i w bilard wprowadzali do swojej
tworczosci takze inni formisci, np. wspomniany juz Hrynkowski (Kuglarz ulicz-
ny), Zbigniew Pronaszko (Cyrkowcy ok. 1922), Eugeniusz Zak (W kabarecie,
Tancerz ok. 1922), Wactaw Wasowicz (Gra w bilard ok. 1919), Jan Panienski
(Gra w szachy 1919), Tymon Niesiolowski (Pierrot 1920), Wiladystaw Roguski
(Dancing ok. 1923) czy Leon Dolzycki, ktérego niezwykle interesujacy obraz
Smier¢ Pierrota (1922) zawiera pewne paralele z interpretowanym wierszem oraz
innymi pracami plastycznymi Czyzewskiego, oscylujacymi wokoél omawianego
motywu gry lub maski. Duze zainteresowanie tym tematem w sposob oczywisty
wigzato si¢ z przemianami cywilizacyjnymi, z fascynacja nowa przestrzenia, jaka
stato si¢ miasto — przestrzen magiczna i destrukcyjna jednoczes$nie, prowokujaca
do podejmowania ryzyka, dajaca wicksze mozliwosci, ale tez niosgca wigksze
zagrozenie. Stad obok motywow gier, hazardu, kawiarni, kabaretow, tancerek,
motyw maski, ktora pozwalala ukry¢ si¢, udawac¢ nowa tozsamos¢, by¢ kims, kim
si¢ nie jest albo poszukiwac siebie poza sobg. Poza tym do rozpowszechnienia
tych motywow przyczynilo si¢ zainteresowanie czy wrecz fascynacja innymi kre-
gami kulturowymi — prymitywng rzezbg iberyjska czy sztukg Afryki i Oceanii,
zwlaszcza w tworczosci ekspresjonistow i kubistow.

Wszystkie te nowe zjawiska artystyczne wspottworza istotny kontekst do
analizy wiersza. W jego zakonczeniu dostrzegamy interesujaca gre stow i znaczen.
Karambol - to rodzaj bilardu, tzw. bilard karambolowy rozgrywany trzema bila-
mi (jedna czerwona i trzy biale). Tak wigc ustawianie serc na bilardzie odnosimy
do ustawienia trzech bil: jedna — serce $mierci, druga — serce podmiotu ukrytego
w masce blazna i ostatnia — serce artysty. Gra¢ w karambol — to gwaltownie si¢
zderza¢- to gra ze $miercig, a wigc z losem? Czy mozna gra¢ z losem?

Maria Janion w pracy Maski pisata:

Wyminigcie losu nie moze si¢ dokona¢ wprosr, zamyst taki musi postugiwaé si¢ maska. Ale
jakze mizerny jest sukces wymykajacego si¢ na chwile¢ Losowi zamaskowanego cztowicka.
Wszyscy artysci od dawna juz o tym wiedzieli. Los naktada maske, zeby tym straszliwiej, tym
celniej ugodzi¢ - czlowiek, zeby uchyli¢ si¢ Losowi, nie musie¢ spoglada¢ nan wprost. Nie-
réwnos¢ szans nie daje si¢ niczym zatuszowac: o tym wiasnie traktuje wiele obrazéw z ma-
skamil6).

169 Maski, wybor, i opra¢. M. Janion, S. Rosiek, t. I-II, Gdansk 1986, t. II, s. 203.
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Ale zatozenie maski (btazna, gracza) rownie dobrze moze oznaczaé ucieczke
artysty przed skonczonos$cia, ograniczeniem, przed zamknigciem w jednej posta-

ci. Moze rowniez okresla¢ ch¢¢ dystansowania si¢ wobec wszystkich kreacji.

Motyw maski bywa takze uzywany czasem w ten sposob, ze wyraza Proteuszowa zmienno$¢.
Chodzi wtlasnie o to, ze maski moga by¢ rézne, bywa ich wiele. Daja si¢ tak przektadaé, tak
zmienia¢, ze w koncu traci si¢ twarz. Tu znowu wraca pytanie o tozsamos¢, o to, jak ona si¢
gubi, niszczy, zaciera. Wskutek takiego rozmnozenia, rozmienienia na rézne postacie, rozbicia
na wiele wcielen, wiele form, wiele masek, nastgpuje nie rozdwojenie, jak w sytuacji sobowto-
ra, ale rozproszenie, rozbicie osobowoscil70.

O swoistej tajemnicy Maski-Losu i ich roli w zyciu artysty wypowiedzieli si¢
np. Adolf Menzel w obrazie pt. Atelierwand (Sciana pracowni) (1872), James
Ensor w stynnym Autoportrecie wsrod masek (1889) oraz Wojciech Weiss w Au-
toportrecie z maskami (1900). W historii literatury takze odnajdziemy teksty,
w ktorych pojawia si¢ motyw maski i wszelkie jego warianty. Mozna cho¢by wspo-
mnie¢ Marig Antoniego Malczewskiego, Konrada Wallenroda Mickiewicza, Maske
Charlesa Baudelaire’a, Smier¢ poety Rainera Marii Rilkego i wiele innych.

Sam Czyzewski wpisuje si¢ w omawiany kontekst problemowy nie tylko
swoja tworczoscig poetycka, ale rowniez plastyczna. Potwierdzaja to takie dzieta
jak: Zbojnik, Salome. Obraz wieloptaszczyznowy (1915-1917), Portret. Obraz
wieloplaszczyznowy (1916-1917), Glowa. Obraz wieloplaszczyznowy (ok. 1916-
1917), Kompozycja form I (1919—1920) i /7 (ok. 1920—1921) — obrazy wielo-
ptaszczyznowe, Glowa I — kompozycja form (Glowa Mezczyzny) (1920), plakat
II Wystawy Formistow i Buntu (1920) czy Koncert w Hiszpanii (1924—1929).
Odnajdujemy w nich przetworzone motywy maski. Szczegdlnie inspirujace sa
obrazy wieloplaszczyznowe, w ktorych artysta gromadzi maski i inne dziwne
przedmioty dla uzyskania nowej poetyckiej rzeczywistosci.

Jedna z najciekawszych, cho¢ zaginiona, praca Czyzewskiego jest zdradzajacy

cechy autoportretu Niewolnik. Podobnie jak w Zbojniku, artysta zastosowat caly ;

zestaw zabiegow i chwytow charakteryzatorskich, maskujacych, ale jednocze$nie
eksponujacych gre¢ artysty z odbiorca: gre¢ polegajaca na ukrywaniu siebie. Gre,
ktora celnie skomentowal Francisco Goya przy szostym numerze swoich Akwafort
Caprichos: ,,Swiat jest maskaradg. Twarz — stroj glos, wszystko jest udawaniem.
Wszyscy chcieliby uchodzi¢ za co$, czym nie sa. Zwodzg si¢ nawzajem i nikt nie
zna samego siebie”l7l.

Il Ibidem, s. 208.
I Cyt. za: Maski, t. 11, s. 167.

il i, 10
il. 6, 4
il.5,7
{LIII
i1.38,22
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Jednoczes$nie zarowno w Zbojniku, jak i w Niewolniku, W oczach tygrysa, jak
i w Monologu blazna (a takze w Polsnie i Leku) wyczuwamy specyficzne napigcie
mie¢dzy maska i twarza, migdzy $wiatem rzeczywistym, prawdziwym a zmys$lo-
nym, wyczarowanym. Motyw maski i gry, jak tego dowiodly wczesniejsze rozwa-
zania, moze nie tylko ukrywa¢ prawdziwa twarz — glebokie ,,ja” artysty, moze tez
ochrania¢ prawdziwag tozsamo$¢ czlowieka. A wigc jesli przyjac, ze Swiat jest
maskarada, blazenska gra, a cztowiek ukrywa swa prawdziwa istote¢ pod maska,
aby uchodzi¢ za kogo$ kim nie jest, to jednoczesnie dzigki temu formuje swoja
osobowoS$C, staje si¢ osobg. Mozna wigc zgodzi¢ si¢ z teza Jolande Jacobi, ze
,,zamaskowanie jest egzystencjalng konieczno$cig”172. Swiadomosé tej konieczno-
$ci towarzyszyta wielu pracom Czyzewskiego. Rowniez w tym konteks$cie nalezy
odczytywac jeden z najciekawszych, moim zdaniem, autoportretow Czyzewskie-
go — Niewolnika.

Podobnie jak w Zbojniku 1 tu tytul obrazu odnosi si¢ wprost do motywu
i symboliki maski. Zreszta sam obraz kolejny raz dowodzi specyficznego stosun-
ku Czyzewskiego do symbolizmu. Niewolnik ma najwigcej sposrod wszystkich
autoportretow cech wskazujacych na zwigzek, a raczej tworcze zmaganie si¢ ar-
tysty z symbolizmem.

Cata kompozycja wydaje si¢ bardzo umowna realizacja, symbolicznym po-
traktowaniem tematu tworczosci, a moze losu artysty. W kazdym razie mamy do
czynienia z teatralizacja tematu i konceptualnym potraktowaniem tresci i formy
obrazu. W poréwnaniu do innych autoportretow Niewolnik jest pod wzgledem
ikonograficznym najbardziej zlozony, jednoczesnie najtrudniejszy do analizy
ikonograficznej ze wzgledu na bardzo zig jako$¢ czarno-biatej fotografii.

W Niewolniku i Monologu Blazna mozna dostrzec podobny zamyst kompo-
zycyjny. W wierszu wyrdzniamy trzy gléwne plaszczyzny kompozycyjne ze
wzgledu na sposob funkcjonowania podmiotu lirycznego w okreslonej czasoprze-
strzeni:

1) plaszczyzna opisowa (podmiotu pozornie nie ma, pozornie, poniewaz $wiat
przedstawiony jest projekcja jego wyobrazni, doznan, wizji);

2) ptaszczyzna, w ktorej pojawia si¢ ukryty podmiot (jeszcze nie wiemy, kim
jest, nie mowi o sobie, pyta o blazna, ale zadaje pytania, ktére w rzeczywistosci

odnoszg sie¢ do niego);

17 Taka tezg¢ stawia Jolande Jacobi, psycholog ze szkoly Junga. Podkre$lita ona rol¢ maski
w rozwoju psychicznym cztowieka. Sadzita, ze w okresie ostatnich 100-150 lat wyraznie nasilito
si¢ pragnienie mimikry, zniknigcia w masce, natozenie maski stalo si¢ coraz powszechniejsze,
nieodparte, a nawet zupetnie $wiadome. Por. J. Jacobi, Zamaskowanie. Obserwacje z psychologii

zycia codziennego, Warszawa 1979, [cyt. wg:] Maski, t. 11, s. 168.
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3) plaszczyzna bezposredniego monologu podmiotu — btazna, ktéry juz nie
ukrywa swojej tozsamos$ci: mowi wprost, dystansuje si¢ wobec siebie, a nawet
ironizuje, bawi si¢ jezykiem, tradycja, forma, czytelnikiem jak poeta konceptysta
— poeta doctus.

We wskazanych czgsciach kompozycyjnych wiersza zachodzg interesujace re-
lacje pomigdzy rzeczywisto$cia przedstawiona, eklektyczna, umowna, odrealnio-
na — ukazang w formie opisu i narracji trzecioosobowej a wypowiedziag podmio-
tu ukrytego, niemoéwiacego bezposrednio, ale stosujacego forme drugiej osoby,
co wskazuje oczywiscie na lgk przed zdjeciem maski, ale tez podkreslenie wciaz
swoistego napigcia, jakie tworzy si¢ pomigdzy twarza i maska.

Wreszcie pomigdzy rzeczywistos$cia a wypowiedzia, wyznaniem podmiotu,
ktéry w masce ukrywa ,,rozpacz jednego cztowieka”, ale wlasnie tylko w niej moze
zdoby¢ si¢ na autobiograficzne, intymne wyznanie.

W Niewolniku takze mozna wyrdzni¢ trzy czgsci kompozycyjne: centralng
i dominujacg postac tytulowego niewolnika-artysty, fragment $ciany, a w niej jak-
by w niszy rzezbg, fragment meskiego popiersia (glowa i ledwie zarysowane linie
ramion) oraz umowna, nieokre$lona przestrzen tta, ktore tworzy w obrazie swoisty
porzadek plaszczyznowy, a jednoczesnie podkresla specyficzne napigcie i relacje
o charakterze symbolicznym. Podobnie jak w wierszu, pojawia si¢ ztozony pod
wzgledem zastosowanych poetyk obraz — opis §wiata, krajobrazu o wielu symbolicz-
nych cechach. Tto w obrazie ma charakter czysto umowny, jest maksymalnie zdyscy-
plinowane pod wzgledem okreslenia funkcji poszczegolnych jego elementow.

Swoiste przedstawienie przestrzeni w obrazie nadaje mu znaczenie symbolicz-
ne. Mamy tu do czynienia z charakterystycznym dla sztuki przetomu XIX i XX
wieku (w tym rowniez dla formizmu) dazeniem do przelamania przestrzeni po-
przez wysilki aperspektywistyczne, czego kulminacja stalo si¢ malarstwo plasz-
czyznowe, to znaczy ,,ujmujace przedmiot w ornamentalny czy dekoracyjny
porzadek ptaszczyznowy, ktoéry jednak moze mie¢ rowniez charakter symbolicz-
nyl7. W obrazie Niewolnik przestrzen z pewnoscig ma taki charakter. Gléwna
posta¢ znajduje si¢ na pierwszym planie, w centralnym punkcie obrazu, wyznacza
0$ jego symetrii, ktora biegnie zaré6wno pionowo, jak i poziomo, przecinajac
i dzielagc posta¢ dokladnie w polowie. Punkt przecigcia si¢ dwoch prostych
prostopadtych znajduje si¢ doktadnie na linii ramion posrodku torsu, a doktadniej
klatki piersiowej przedstawionej postaci niewolnika. ,,Akcentowanie osiowego po-
rzadku obrazu stwarza surowy, hieratyczny styl, nadajac obrazowi charakter abstrak-
cyjny, nieozywiony, duchowy, pozazmystowy” — pisal Hans H. Hofstétterl74.

173 H.H. Hofstétter, Symbolizm, ttum, z niem. S. Blaut, Warszawa 1987, s. 113.
114 Ibidem.
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Po okres$leniu najdalej potozonych wysuni¢tych punktéw, ktore wyznaczaja:
gltowa i ramiona, oraz po przeprowadzeniu linii prostych przez te punkty, otrzy-
mamy trojkat. Glowna postac zostata wpisana w uproszczona forme tréjkata, tym
mocniej podkreslajagc znaczenie tla w obrazie, ktore odniesione do centralnej
postaci, z jednej strony mocno ja akcentuje, z drugiej jednak wyznacza i podkre-
$la symetryczny i ornamentalny porzadek oraz ptaszczyzne obrazu.

Zniesienie perspektywy i akcentowanie sylwetki oraz dazenie do kompozycji
ornamentalnej jest, wedlug Hofstéttera, gtownym wyroznikiem sztuki symbo-
licznej. Tto, na ktérym znajduje si¢ postaé, ma umowny charakter (moze by¢
rownie dobrze fragmentem kotary, zastony lub §ciany), jest do$¢ mocno zrytmi-
zowane przez trzy rodzaje linii - rownoleglych, prostopadltych i ukos$nych (dra-
peria?). A wigc kolejny raz plaszczyzna obrazu poddana zostata rytmizacji.
W pionie i w poziomie linie, w ktére wkomponowano gtowna postaé, wyraznie
wspottworza forme krzyza. Ramie krzyza z lewej strony laczy drugi wazny element
tta obrazu — dziwny, jakby zawieszony w powietrzu fragment Sciany ze znajduja-
ca si¢ w jej wngce tajemnicza postacia w masce.

Istotnym zabiegiem technicznym zastosowanym w obrazie jest, podobnie jak
w wierszu, wielo$¢ (réznorodnos¢) przywotywanych stylistyk i konwencji arty-
stycznych. Mamy wigc formistyczng — ptaska, aperspektywistyczng i ornamen-
talng — przestrzen tta po prawej stronie, i w sposob zdecydowanie symboliczny
ujeta przestrzen tla po lewej stronie, w ktorej mozna dopatrzy¢ si¢ nawet swoistej
gry z perspektywa i glebia. Wyrazem tej gry jest widoczny kontrast ciemnego tta
wneki i Swiatla na twarzy cztowiecka w masce, a takze stabo zarysowana perspek-
tywa w dolnej czgsci Sciany po lewej stronie.

Bardzo cickawym elementem wspottworzacym symboliczny nastrdj obrazu
jest $wiatlo. Jego snop przeptywa skosnie od prawej dolnej czesci obrazu, obejmu-
jac swoim zasiggiem prawy kontur postaci wraz z potowa jej twarzy oraz symbolicz-
ny krzyz, ktory tworza krawedzie $ciany, wnetrze, a takze prawy kontur twarzy
cztowicka w masce. Nieznane jest zrodto $wiatla, ale odnosi si¢ wrazenie, ze to
nie jest Swiatto zaczerpnigte z natury. Ma charakter irracjonalny, nierzeczywisty,
metafizyczny, moze tez byé $wiattem iluminacji, ol§nienia twoérczego. Swiatlo,
staje si¢ w obrazie, co jest charakterystyczne dla sztuki symbolicznej, samodzielnym,
niezaleznym od przedmiotu $rodkiem wyrazu, emanacja bytu duchowego. Punk-
towe odrealnione, wizyjne $wiatto rozswietla wybrane fragmenty obrazu: twarz
artysty, maske i — w tle — fragmenty dwoch obrazéw, moze jego autorstwa.

Sciana pracowni Adolfa Menzla — a wlasciwie Sciana masek — o$wietlona jest
niepokojacym, nierzeczywistym $wiatlem, ktore pada przede wszystkim na ko-

biecy tors oraz mask¢ umieszczong na $cianie w gérnym rzedzie z lewej strony
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(moze autoportret artysty?). Wsrdd prac podejmujacych t¢ sama tematyke bardzo
interesujacy wydaje si¢ Autoportret wsrod masek Jamesa Ensota (1889). Maski sa
powtarzajacymi si¢ elementami w kompozycjach tego artysty i najczegsciej sym-
bolizuja hipokryzje¢ spoteczenstwa, ktéra zniewala czlowieka i narzuca mu kano-
ny czy stereotypy mys$lenia. W obrazie Ensora imaginacyjne sztuczne $wiatto
oblewa wybrane maski i twarz artysty. Inne, pozostawione w cieniu, tworza dy-
chotomiczny, peten sprzecznych doznan: Igku, cierpienia, ironii, zartu, ulegtosci,
zmystowosci, i duchowos$ci zarazem, psychologiczny portret artysty.

Maska moze wigc dystansowac artyste wobec wszystkiego, co go ogranicza,
moze by¢ symbolem pragnienia ucieczki przed tym, co go pozbawia indywidu-
alnych cech cztowieka, moze tez by¢ przejawem dazen do poszukiwania wolnosci
artystycznej, przezwyci¢zania ograniczonos$ci i skonczonosci, zamknigcia w jednej
formie. Maska moze symbolizowac¢ $wiat, ktory jest poza artysta, Swiat ludzkiej
maskarady: hipokryzji, obtudy, dwulicowosci, falszu zycia, tak jak w obrazie
Ensora, gdzie artysta tak wyraznie, poprzez skupienie, powagg, prawdziwosé
i zindywidualizowanie rysow twarzy oraz stroj, ostro dystansowat si¢ wobec thu-
mu masek, w ktéorym si¢ znajdowat.

Rowniez w obrazie Niewolnik najwazniejszym zagadnieniem, elementem
sensotworczym jest podjety przez Tytusa Czyzewskiego motyw gry i motyw
maski. Ich realizacja odbywa si¢ co najmniej na dwoch ptaszczyznach.

Artysta, jak wczesniej wykazata analiza kompozycji obrazu, gral z formami
stylowymi i konwencjami artystycznymi. W ten sposob wytwarzat charaktery-
styczne pole napi¢¢ przez kontrasty i przeciwienstwa. Formistycznie uproszczona
syntetyczna posta¢ niewolnika, podobnie potraktowane aperspektywicznie, zryt-
mizowane tlo wyraznie kontrastujg z tajemnicza postacia czlowieka w masce,
wylaniajaca si¢ z wneki w Scianie. Kompozycja i forma tej postaci zdradzaja
tendencje deformacyjno-ekspresyjne. Formg paralelng jest forma krzyza rozpo-
Scierajacego si¢ nad centralng postacia, w ktora ta zostala wpisana. Jeszcze nalezy
doda¢ odrealnione wizyjne $wiatto i charakterystyczne, symetryczne i osiowe
(wertykalno-horyzontalne) uporzagdkowanie kompozycyjne obrazu. Z porzadkiem
osiowym kontrastuja: uko$ne rytmizowanie plaszczyzny (prawa, dolna czgs¢ tla)
oraz migkkie, falujace i analogiczne wobec siebie zatozenie ragk. Linie wyznacza-
jace rytm obrazu nie tyle tworza dekoracyjny uktad przedstawienia, ile sugeruja
»przenikniecie wszelkiego dziania si¢ porzadkiem duchowym’!75. Ten nastrdj
obrazu, wywiedziony z romantycznej koncepcji symbolizmu i przejety przez
ekspresjonizm, wydaje si¢ najblizszy Niewolnikowi.

175 H.H. Hofstitter, Symbolizm, s. 123.
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Artysta gra forma i stylem, podobnie jak robil to w wierszu, jednak tak jak
i tam zabawa, igranie z konwencja maja swoje glebsze uzasadnienie. W wierszu

ostatecznie przychodzi czas na finat gry, w ktorej stawka jest zycie.

Lecz nadejdzie chwila ciszy
wtedy zapraszam smier¢
ustawiam serca na bilardzie

W karambol gramy ze $miercia.

W wierszu Czyzewski-poeta do konca nie zrezygnowat z konceptu, z zartu,
ale wyczuwamy, ze pod komiczna maska btazna, w petnej absurdalnego humoru za-
bawie w karambol (zabawa w zycie i §mier¢) wyczuwa si¢ czysta ekspresje¢, drama-
tyzm ,,sytuacji granicznej”. Zakonczenie wiersza kojarzy si¢ i wspolgra z atmo-
sfera Autoportretu ze Smiercig grajgcq na skrzypcach Arnolda Bocklina (1872).

Naktadanie na siebie réznorodnych form stylowych i konwenc;ji stylistycznych,
zestawienie ich w coraz to nowych konfiguracjach — w takich zabiegach wyraza
si¢ specyficzna sytuacja duchowa artysty, rozbicie czy pgknigcie jego tozsamosci,
ktore z jednej strony moze oznaczaé pragnienie $wiata, zycia, z drugiej, ucieczke
od nich.

Najistotniejszymi elementami ikonograficznymi, sensotworczymi w obrazie
sa: tytulowy niewolnik (artysta) oraz posta¢ cztowieka w masce, a wlasciwie
najwazniejsza jest relacja, jaka zachodzi pomi¢dzy tymi dwiema figurami. Auto-
portret, a szczegdlnie autoportret symboliczny, jest proba okreslenia sytuacji
granicznej ludzkiego losu — losu artysty.

Autoportret moze ukazac¢ artyste jako ,,przesladowanego przez spoteczenstwo,
wyjetego spod prawa ze swoja mitoscig i sita’176, jak na obrazie Paula Gauguina,
Autoportret — Nedznicy (1888), dedykowanym Vincentowi van Goghowi; moze
artysta odzwierciedli¢ w autoportrecie swoja udrgczona duchowo nature, jak
u Edwarda Muncha, moze tez ukazywac ide¢ swojej wizjonerskiej sity (czasem
jest to dar proroczego widzenia, przepowiadanie przysztosci), tak jak zrobit to
James Ensor w graficznym autoportrecie Ja jako szkielet. U7 nocy (1889) czy
w Autoportrecie wsrod masek (1889).

Ostatecznie jednak zawsze podstawa autoportretu jest romantyczne dazenie
do pokazania siebie poprzez odbicie. | tak jest w Niewolniku. Tytul wspolgra

176 Tak pisat Paul Gauguin w liScie (nr 166 z | pazdziernika 1888 roku) do Vincenta van
Gogha, przesylajac mu wspomniany Autoportret — Nedznicy. Por. D.W. Druick, P. Kort Zegers,
Van Gogh and Gauguin. The Studio ojthe South, katalog wystawy, The Art Institute of Chicago,
Van Gogh Museum, Amsterdam 2001, s. 150. Gauguin odwolywat si¢ do postaci Jeana Valjeana
- bohatera Nedznikow Victora Hugo.
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z cytowanym juz Autoportretem — Nedznicy, ale tez z Gilles Antoine Watteau,
poniewaz tak jak one definiuje, nazywa, okres$la sytuacj¢ psychiczng artysty - tg,
w ktorej artysta trwa lub tg, ktorg usituje zmieni¢. Niewolnik wyraza stan ducha.
Cata postac jest ujeta masywnie i plaszczyznowo, bardzo uproszczona, jakby
z matrycy, jak wycigta z szablonu ludzka posta¢. Twarz wyraznie podzielona
Swiatlem — lewa cze$¢ pograzona w ciemnosci, prawa strona o$§wietlona dziwnym,
irrealnym $wiatlem. Juz przedstawienie twarzy sugeruje podwojenie, utajnienie,
zwielokrotnienie osobowosci artysty. Beret na glowie oraz pewne podobienstwo
ryséw wyraznie wskazuja na forme autoportretu. Swiatto nie tylko skrywa czesé
twarzy artysty, podobnie jak w przedstawieniu Gilles, ale co wazne, znéw odno-
si nas do symboliki oka, ktoére po raz kolejny wpisane zostato w trojkat. Tym
razem schowane w mroku oko emanuje ekspresja, inspiruje, poniewaz wprowadza
odbiorce w nastgpne pole ukrytych znaczen w obrazie. Otwiera i uwalnia inter-
pretacje poprzez odniesienie twarzy niewolnika do postaci we wglebieniu $ciany.
Obydwie postacie zdaja si¢ pokonywac¢ dystans fizyczny i psychiczny poprzez
delikatne skierowanie twarzy ku sobie. Posta¢ w masce wyraznie patrzy w kie-
runku niewolnika, a ten jedng o$wietlona czgécig twarzy kieruje spojrzenie ku
widzowi oraz manifestuje, czy jakby teatralizuje przed odbiorca gest zatozenia,
a wlasciwie zawieszenia rak, tak jak w Zbojniku, zbyt kruchych, delikatnych,
bardziej kobiecych niz meskich. W ten sposéb obraz nabiera formy dialogowe;j.
Zreszta bardzo przypomina wspomniany juz Autoportret z maskami Weissa.

Tam rowniez artysta dziwnie patrzy ku widzowi. W obrazie pojawia si¢ pier-
wiastek zenski — maska, ktéra ,,spoglada” ku widzowi, jest kobieca. Poprzez jej
ukazanie wyczuwa si¢ specyficzng relacj¢ pomiedzy artysta a pekiem trzymanych
przez niego masek — zastanawiajacy rodzaj porozumienia pomigdzy nimi, wyra-
7ajacy si¢ zapewne takze w groteskowym, ironicznym, troche kpiarskim pot-
usmiechu artystyl77.

Posta¢ ze $ciennej wnegki na obrazie Czyzewskiego jest pozbawiona cech in-
dywidualizacji twarzy. Ma wyraznie zaostrzone, zdeformowane, a jednocze$nie
uproszczone rysy (brak wlosoéw, nakrycia glowy, charakterystyczne brwi, bardzo
ostry przerysowany grymas ust), jak w Autoportrecie wsrod masek Jamesa Ensota
lub w przedstawieniach klownow, Pierrotéw, lalek i marionetek w obrazach
Witolda Wojtkiewicza (np. Lalki 1906; Przed teatrzykiem 1906-1907; Marionet-
ki 1907).

177 Funkcj¢ wyrazu twarzy artysty oraz relacj¢ pomigdzy nim, maska a widzem analizu-
ja M. Janion i M. Czerminska w Sporze o Weissa Autoportret z maskami, [w:] Maski, t. 11,
s. 207-209.



52 Rozdzial T

Ta posta¢ w masce budzi lek. Wyraza jakas demoniczng eckspresje. Nie ma
w relacji pomigdzy postaciag artysty i maska zadnego rozbrajajacego groze pier-
wiastka Zartobliwej ironii czy choéby potusmiechu artysty, jak u Weissa. Postaé
w masce moze by¢ projekcja leckow artysty przed zniewoleniem jego jako tworcy
i jako czlowieka, to znaczy przed ograniczeniem, zamknigciem w jednej formie,
przed zdegradowaniem do roli manekina — symbolu ludzkiej bezdusznosci, a wigc
jedynie namiastki artysty i cztowieka.

Pomigdzy ujmujacym liryzmem gestem ulozonych teatralnie rak artysty
w obrazie, jak w czasie wykonywania jakiej$ figury tanecznej lub baletowej (jesz-
cze jeden znak gry), a odindywidualizowana, a jednak porazajaca swoja ekspre-
sywnoscia maska (wykrzywione usta, przerysowane oczy), wlasnie ,,pomiedzy",
znajduje swoja wolno$¢ artysta. Bogactwa mozliwos$ci interpretacyjnych dziela
dopetniaja: umowny krzyz zawieszony nad gléwna postacig, wprowadzajacy
konteksty symboliczne, mistyczne o romantycznej, ekspresjonistycznej prowe-
niencji oraz odrealnione, zjawiskowe, metafizyczne Swiatto, wprowadzajace do
obrazu nastréj tajemnicy, ol$nienia, iluminacji.

Przywolanie motywu maski moze réwniez by¢, jak wczedniej juz wykazata
interpretacja wiersza, ,,egzystencjalng koniecznos$cig” artysty. Maska staje si¢ ko-
niecznym sposobem istnienia, skrywajacym prawde, daje poczucie bezpieczen-
stwa, mozliwos¢ kreacji, a wigc tworzenia nowych §wiatow i form. Maska znie-
wala i jednoczesnie uwalnia artyste. W tej wlasnie tajemnicy, polegajacej na
zwielokrotnieniu, rozszczepieniu osobowosci, byciu ,,pomi¢dzy” maska i twarza,
tkwi zrédlo inspiracji artysty. W wielosci $wiatow, form, motywoéw, zawsze ,,po-
migdzy”, w unieruchomionym - w teks$cie lub obrazie - emocjonalnym i inte-
lektualnym napigciu zawarte jest ,,0sobiste” zycie tworcze, a wigc duchowose,
emocja, czysta wizja — warto$ci, ktore stanowity fundament wszystkich poszuki-
wan artystycznych Tytusa Czyzewskiego.

Artysta, zarbwno w zyciu, jak i sztuce, szukal samego siebie — syntezy osobi-
stego zycia tworczego. To §wiadome i bezkompromisowe poszukiwanie postawy
autentycznej — idei formy wewnetrznej, jak wykazata analiza poprzednich dziet,
wymagato od niego nieustannego konfrontowania prawd, wartosci i postaw
(sprawdzanie $wiatow, stawianie lustra). Ujawniato podswiadome, ukryte obsesje
i leki, obnazato kompleksy, a nawet cierpienie i samotnos¢, projektowato marze-
nia, sny, ,elektryczne wizje”.

Autotematyzm i autobiografizm sztuki najsilniej eksponujg autoportrety.
Osiem prac (lacznie z omoéwionymi: Zbojnikiem i Niewolnikiem), z ktérych
kazda silnie zindywidualizowana odstania i rejestruje inny stan ducha i nastréj
artysty. Wszystkie jednak podkreslaja ten permanentny stan czuwania, zawiera-
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jacy si¢ miedzy szczero$cig, uczuciowoscia, liryzmem a $cisle okreslong postawa
intelektualng, forma, konstrukcjg, metoda tworczg. Autoportrety charakteryzuja
si¢ szczegb6lng ekspresyjnoscig, poniewaz to ,artystyczne czuwanie” odnosi si¢
zarowno do tematu, jak i do twoércy, a wlasciwie do tworcy, ktory staje si¢ tema-
tem dzieta. To natozenie poj¢¢ implikuje zwielokrotnienie czy tez zaggszczenie
relacji miedzy §wiadomoscia podmiotu-twoércy, podmiotu-bohatera i podmiotu-
odbiorcy. Takie $wiadome zwielokrotnienie konstrukcji podmiotu lirycznego

wystepuje takze w poezji:

Ja------ Szpony trwogi cztowieka
Rado$¢ objawienie
Bol kotysze kotyska dziecka 178

Ja cieszg si¢
ze bede po fhnie 179

W Wwizji IITpoeta tworzy hybrydyczna figure, odzwierciedlajaca rozszczepio-

ng w elektrycznym transie swiadomos$¢ tworcy:

14
StaneliSmy nad jednookim sinym jeziorem
Ognie ze wszystkich kominow
Ognie ze wszystkich krysztalowych piecow
TEN
Jezioro $wita wiatr
Na jezioro diamentowy grad
Jest to najwigksze napr¢zenie
W jeziorze zlote nikng cienie
Du — ada — du - ada - ada - dur
Pasterz strebuje bydlo gor
POETA
Odlecie¢ trzeba bo juz dzien
Kosy drozdy orzet wilk
Duada - duada - ada - dur
Graja hymn w lasach gor [...]
TENSAM
Czy styszysz sen-$piew
POETA
Styszg kietkujacy $piew
(z dala stychaé zgbaty jek)
tyrrr—hrrr

18 T. Czyzewski, Poezje, Elektryczne Wizje, Wizja /..., s. 71.
179 Idem, Poezje, Elektryczne Wizje, Wizja 11, s. 74.
* Tutaj i dalej gwiazdka zaznaczono podkreslenia autorki.
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TENSAM
To sztuka nowa i kolumna nowa
Minerwy ptak-wrozka sowa
Dzwon dzwon buduje si¢ dom
Mtot Miot uderzy! miot
Zdr6j Zdréj wytrysnat zdroj
Strach strach przeminat strach
Na lutni wiekom gram
Alleluja Alleluja nam

A
URODZ SIE:
Blask czarny liliowy smak
Zerwal si¢ z jeziora wielki ptak
Znikli Poeta i Tensam*1§0

Irrealne, odlogicznione poetyckie obrazy, rozluznione sensy (przywotujace
skojarzenia z surrealizmem) akcentujg wielo$¢ swiatow odczuwanych, przezywa-
nych przez podmiot liryczny, przez co rowniez wykazuja duze podobienstwo do
technik, ktorymi kilka lat pozniej postugiwali si¢ poeci surrealici. Na futury-
styczno-mechaniczno-elektryczny pejzaz ,.kominow, krysztatlowych piecow, dia-
mentowych gradéw, mtotéw i zgbatych jekéw” naktadaja si¢ motywy gorskiego,
rodzimego, podhalanskiego czy beskidzkiego krajobrazu: ,kosy, drozdy, orzel,
wilk, pasterz strebuje bydlo gor”. W Wizji / poeta sygnalizowat stereoskopowosé
Swiata przez wprowadzenie trzech poziomow czy kategorii emocji: trwogi, rado-
$ci i bolu. Wyznanie poczynione we fragmencie Wizji I/ sygnalizuje obecnos¢
intuicyjnie przeczuwanego podwodjnego zycia ,,ja lirycznego™: ,ja bede po mnie”.
Istnienie w wielu potencjalnych wymiarach rzeczywistosci, z jednej strony, po-
szerza granice wolnosci tworczej, z drugiej strony, bezuzyteczne stajg si¢ wszelkie
proby jednoznacznego sformutowania czy okreslenia tozsamos$ci artystycznej
Czyzewskiego. Sam malarz-poeta wielokrotnie podkreslatl ceng, ktora przyszio
mu placi¢ za wierno$¢ artystycznym przekonaniom: samotnos$¢, niezrozumienie,

odtracenie.

wszedlem

w zblte pokoje

wszystkie zamknigte
podwoje

i migkkie tony

i r6zowe $piewy

i zielone zastony

180 Idem, Poezje, Elektryczne Wizje, Wizja I1I, s. 77 i 78.
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45 izb

45 drzwi

45 kluczy

45 progdéw
wszystkie zamknigte
wszystkie zamknigte
przede mnal§l182

jestem jak harfiarz uliczny
nieznany

opluty nie uznawany
182

Obydwa fragmenty pochodza z tomiku Noc — dzien. Mechaniczny instynkt
elektryczny (1922), ktéry zardowno w konteksScie biografii, jak i tworczo$ci nalezy
uznaé za przelomowy i stanowiacy wazng cezur¢ w zyciu artystycznym Czyzew-
skiego (doktadnie analizuj¢ ten okres w centralnej czgéci pracy, poswigconej za-
lozeniom sztuki). Z najwigksza intensywnoscig realizowaty si¢ do tego roku
wszystkie nowatorskie, eksperymentalne i prekursorskie dziatania artysty. Swia-
domy warto$ci tych rozwigzan, a jednoczenie atakowany bezceremonialnie za-
réwno na polu plastyki, jak i poezji odczuwal rozgoryczenie, niespelnienie,
alienacje¢ i odrzucenie. Brak akceptacji i trauma samotnosci pozostawity gteboki
$lad takze w autoportretach. Prawdopodobnie w 1918 roku powstat formistycz-
ny autoportret z wyraznym wptywem witkacowskiego demonizmul$3. Na neu-
tralnym, zrytmizowanym jedynie uko$nie udrapowanymi fatldami materii (moze
tkaniny, papieru?) autoportrecie silnie, wyrazi§cie przemawiajaca, ale mocno
uproszczona w stosunku do tta postaé artysty. Cato$¢ kompozycji sprawia wra-
zenie gry plaszczyzn i form. Posta¢ modela, ztozona z trzech ptaszczyzn (czwarta
stanowi tlo), rzezbiarsko podkreslone poszczegoélne formy sprawiaja wrazenie
cigzkich, masywnych, przyttoczonych wtasnym cigzarem. Posta¢ cztowieka-arty-

181 Idem, Zapadnia, s. 115 i 116.

182 Idem, Zegarek, s. 132.

183 Uksztattowanie si¢ tzw. demonizmu w sztuce Witkacego laczy si¢ zazwyczaj z konsekwen-
cjami pobytu S.I. Witkiewicza w Rosji w latach 1914—1918. Jednak w opinii 1. Jakimowicz
,potwory” (cyt. za Jakimowicz) pojawily si¢ w jego tworczosci ok. 1908 roku (,,silnie ekspresyjne”,
$wiadomie brzydkie, petne ostrych deformacji rysunki). Jakimowicz wskazuje dwie gtowne przy-
czyny pojawienia si¢ nowej stylistyki u Witkacego: pobyt w Monachium i w Paryzu (1908)
i kontakt z nowym malarstwem, niewatpliwie ekspresjonizmem i fowizmem oraz burzliwe prze-
zycia osobiste (romans z 1. Solska), o czym $wiadcza rysunkowe kompozycje, portrety, ktorych
gléwnym motywem jest ,,demoniczna kobieta o bujnych jasnych wlosach”. Por. 1. Jakimowicz,
Witkacy malarz (album), Warszawa 1985.
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sty ukazanego jak kamienny, niemy posag — ozywiaja demonicznie, po witkacow-
sku zdeformowane (przerysowane czy raczej obrysowane nienaturalnie, jak ko-
bieca szminkg) usta i ogromne, sztucznie powigkszone oczy, dodatkowo jedno
z nich podkreslone binoklem, wreszcie znieksztalcona sama twarz. Ekspresj¢
(krzyk, I¢k, strach na twarzy) dodatkowo poteguje zderzenie z kamienna, posa-
gowa sylwetka modela, a wlasciwie to zderzenie je dopiero wyzwala. Cigzka
1 uproszczona formistycznie sylwetka kontrastuje z zamknigta w sobie i przerazo-
na wewnetrznymi do$wiadczeniami psychika. Pozorna sita i pewnos¢ siebie, jakie$
irracjonalne poczucie wladzy, jaka daje kreacja artystyczna, demiurgiczna sita,
ktora czesto tworcoOw prowadzita na granice pychy i obledu, taczy si¢ z dziecigcym
poczuciem bezradnosci, strachu i pragnieniem ucieczki w inny wymiar. Symbo-
liczne zaznaczenie oka, obrysowanie ust, ekspresjonistyczne zabiegi deformaciji,
znieksztatcenia wydobywaja na powierzchni¢ swiadomosci skrywane obsesje, leki
i che¢¢ przemiany osobowosci. Taka postawa wigzata si¢ wigc nie tylko z boga-
ctwem inspirujagcych wymiaréw artystycznych, ale takze z brakiem akceptacji
w $wiecie rzeczywistych sytuacji, ludzi, rzeczy. Wynikata z namacalnego cierpienia
czlowieka (nie tylko artysty) $wiadomego ,,waskich schodow do ciemnej piwnicy
swej duszy” — jak napisal Czyzewski w jednym z najbardziej interesujacych wier-
szy wizualnych hamlet w piwnicy. Bozena Lewandowska tak o nim pisala:

W 1923 r. w czwartym numerze Zwrotnicy Czyzewski publikuje wiersz Hamlet w piwnicy,
gdzie aczy rysunek z tekstem. Kilkoma prostymi kreskami szkicuje posta¢ Hamleta, wplata
w wiersz ,,schody do duszy”, czyli piwnicy, rysunek szczura, litery alfabetul84.

Wizualny i typograficzny charakter utworu ilustruje zlozone zagadnienie
transponowania w tworczosci Czyzewskiego jezyka obrazu na jezyk stowa i od-
wrotnie. Wiersz ma jeszcze inny rownie interesujacy kontekst interpretacyjny.
Jego intersemiotyczny charakter dodatkowo go podkresla i puentuje. Utwor,
podobnie jak autoportret z 1918 roku, ilustruje rozdwojong, rozbita swiadomos¢
podmiotu. Tytutlowy Hamlet, bohater wiersza, okazuje si¢ bohaterem — podmio-
tem lirycznym, poetyckim ,,ja”. Chwilowa ucieczka przed wtasnym ,,ja” w kreacje
Hamleta stymuluje osobiste leki i dystansuje wobec nieprzyjaznej rzeczywistosci.
Jednak tylko do czasu. Doswiadczenie traumatyczne poteguje patologiczny wy-
miar cierpienia, szalenstwa, buntu:

Nie wiedzialem ze bede przyjety zle
przez krdla szczuréw

184 B. Lewandowska, U Zrddel grafikifunkcjonalnej w Polsce, [w:] Ze studiow nad geneza pla-
styki nowoczesnej w Polsce. Studia z historii sztuki, t. X, pod red. J. Starzynskiego, Wroctaw-War-
szawa-Krakow 1966, s. 210.
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(]

Bo dusza moja to

Hamlet - potoblakana

uderzata o $ciany wilgotne

Piwnicy — Pustyni

Gdyz nie dowierzatem wierze

moich praojcow

Ksiegi madrosci

ktorej litery w stoncu sptowiaty
zwietrzatej madrosci

Ja zejde po schodach do swej ciemni
optycznej aby podrze¢ ksiggi praojcowlss.

Z motywem ,,poloblgkanej duszy” Hamleta-artysty — podmiotu lirycznego
koresponduje skre$lony tuszem na papierze autoportret z okoto 1921 roku.
Gtowny s$rodek ekspresji: silne deformujace rysy i proporcje ciata linie — prze-
obrazaja posta¢ modela w demonicznego ,,dyrektora panopticum"186. Linie palcéw
wyginajg si¢ nienaturalnie, deformuja, odksztatcaja, odcztowieczaja ludzka postac.
Dostownie ja przeksztatcaja w odrealniona makabrycznie sylwetke (jedna dlon
trzyma fajke, jeszcze ludzka, druga z trzema lub czterema palcami, jak w przed-
stawieniach o satanistycznej proweniencji Witkacego). Ostra, nerwowa, przery-
sowana i szarpana linia pogl¢bia niepokoj, wrecz nieokre$lony psychodeliczny
nastr6j tego przedstawienia, jak w wierszu  szpitalu oblgkanych-.

Prawa rgka fala ztota

Lewa reka fala srebrna

[-1

Dwie obrecze biate oczy wyplowiale

| rzgsy kraty zelazne
zamykaja moj dzien

dzien dzien dzien
Mysli Mysli
mkng seledynowe
chmury [...]
a teraz wchodze
w metampsychoze [,..]187

W autoportrecie, podobnie jak w wierszach poprzednio analizowanych, klu-
czowg, wrgcz symboliczng funkcje spetniajg oczy. Tu takze jedno jest umownie
podkreslone. To metaforyczne podkreslenie artystycznej §wiadomosci podmiotu,

185 Ibidem, s. 228.
186 T. Czyzewski, Transcendentalne panopticum, s. 128.
187 Idem, Wszpitalu oblgkanych, s. 110.

il. 42
il. 19
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ale takze znak jej pegknigcia, rozszczepienia, rozbicia lub zwielokrotnienia.
W poprzedniej, jak i w obecnie analizowanej kompozycji, oczy ewokuja I¢gk,
przerazenie, ale jednocze$nie jaka$ irracjonalng, intuicyjnie wyczuwang site eks-
presji. Magnetyzuja wzrok odbiorcy. W jednym z wierszy Czyzewski pisat:

-]

Sung perfidnych mogil mary nocne i strachy

ida niemocne krokiem powaznym jak na harfione cienie
przystato

mezowie wynio$li wiodg kobiety tlenie mitosci safionowe
$liczne

nikng - strun i szmerdw styszysz juz mato

i zyly prady elektryczne

drgania milkna i tony rytmiczne

to widziatem ja medium magnetyczne

11 listopada w potudnie 1914 #* 188

Ta hiperbolizowana wizja pochodu ludzkosci zmierzajacej ku zagtadzie wpi-
suje si¢ w kontekst katastroficzno-historiozoficzny, obecny w szczegdlnym nasi-
leniu w polskiej literaturze drugiej potowy XIX wieku i na poczatku XX wieku.
Wystarczy wspomnie¢ Bema pamigci rapsod zatobny C.K. Norwida, Hymny
J. Kasprowicza czy dekadenckie wiersze K. Przerwy-Tetmajera. W tekscie Czy-
zewskiego najbardziej inspiruje jednak rola, jakg on sam sobie przypisat — rola
medium magnetycznego. Medium przywotluje skojarzenia ze sfera irracjonalna,
okultystyczng, metafizyczng. Magnetyzm implikuje tresci dotyczace sfery nauki,
techniki, cywilizacji. Ten nieprzezwyci¢zalny i autentyczny, a zatem w ujeciu
Arystotelesa tragiczny konflikt dwoch postaw, orientacji, warto$ci uobecnial si¢
zarowno w malarstwie, jak i w poezji. Dramatyczng sprzeczno$¢ wtasnej osobo-
wosci, ale i tworczosci, ktorg artysta uwazal za ,,najistotniejsza fizjologiczng
funkcje swojego organizmu psychicznego” znosit przez wprowadzanie takich
zabiegow jak: humor, gra (zabawa) z forma, jezykiem, tradycja etc., ironia, auto-
ironia, groteska, cytat, pastisz, parodia, burleska i inne. W burleskowo-grotesko-
wej konwencji przedstawil wizje tanecznego pochodu - ,elektryczny” dance

macabre, ktoremu przewodniczy ,,wlasciciel panopticum™189:

kotysza si¢ wszystkie chusteczki
flagi flakony filizanki

lajkoniki barbarzynskie lajkostrzygi
jarmarczne pigknosci i budy

** Podkre$lenie T. Czyzewskiego.
188 Idem, Medium, s. 109.
189 Idem, Transcendentalne panopticum..., s. 127.
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waterklozety natury nadzmystow
woskowe figury

mordercy geniusze generatowie

z przyrzadem elektryczno-zegarowym
nakrecany kluczem mickiewicz
pisze od¢ do mtodosci [...]

figury z wosku

figury z wosku

tancza poruszane elektryczno$cia
tancza zakochane pary nadfigury
menueta mazury morengo marino
manekiny ta ta ta monolity

maria teresa car pawel katarzyna
krol edward ksigze poniatowski
napoleon ibsen

rozbawieni roztanczeni

rozlalkowani zgalwanizowani [...]

genialny jestem zagtadca
grajacy na mandolinie wiekoéw
mickiewicz panoptyczny
objatem wszystek elektroglob
taicza ze mna nakrgcane gwiazdy
medium zahipnotyzowane [...]
ptodzmy sie rodzmy si¢  elektryzujmy si¢
zmanekinizujmy $wiatl90.

Podmiot liryczny jako wiasciciel tego gabinetu osobliwosci — ,,genialny za-
gladca" wspoluczestniczy w korowodzie tanczacych bohaterow - ,figur wosko-
wyctT-manekinow. A jednak jego nadswiadomo$¢ wyrdznia go wsrod reszty — ob-
jat ,,wszystek elektroglob"l9l i to daje mu poczucie wladzy nad soba i wlasna
tworczoscig. Daje mu zdolno$¢ kreacji artystycznej, tak jak w jednym z najbar-
dziej interesujacych autoportretow z 1918 roku. W centralnej cz¢sci formistycz-
nie uproszczona i znieksztalcona za pomoca cig¢ geometrycznych (glownie
w uktadach diagonalnych) sylwetka ludzka, bardzo przypominajaca cykl Glow
(Portret — obraz wieloptaszczyznowy 1916-1917, Glowa — obraz wieloptaszczy-
znowy 1916-1917, Glowa 1917, Glowa ox. 1917-1918). Najwazniejsze elemen-
ty twarzy nie zostaly poddane geometrycznym i kubistycznym operacjom roz-
czlonkowania i rytmizacji, co spotggowalo emocjonalny, ekspresyjny nastrdj
przedstawienia. Po obydwu stronach postaci ludzkiej, w tle (chociaz trudno
mowic o tle, kiedy nie istnieje choéby nawet wrazenie perspektywy, zréoznicowa-
nia odlegtosci) — znaki kosmicznego pejzazu. Po lewej stronie wida¢ gwiazdy

190 Ibidem.
I Ibidem.

il. 6,4
i1.2,3
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i ksigzyc, po prawej — stonce z wyraznie zaznaczonymi promieniami, dodatkowo
rytmizujacymi plaszczyzn¢ quasi-tta. W dolnej czgéci obrazu wylania sig, jakby
znad ramy, niczym fantasmagoria lub widmo, groteskowa posta¢ fantastyczna,
przypominajaca $miejacego si¢ fauna lub elfa. Na samym dole napis, rodzaj in-
skrypcji: ,,hira + mis”. Obydwa stowa prawdopodobnie pochodzg z jezyka gre-
ckiego. ,,Hira19 — to przymiotnik oznaczajacy: ,,wypetniony boska moca, nad-
przyrodzony, nadzwyczajny, $wigty, poswigcony bogom” lub rzeczownik
oznaczajacy: ,,ofiary poswigcone, sktadane bogom”. Natomiast stowo ,,mis”, samo
w sobie nieistniejace ani w jezyku tacinskim, hebrajskim, ani w greckim, moze
si¢ wigza¢ z liczng grupa wyrazoéw greckich, w ktorych czastka stowotworcza
(rdzen) ,,mis” wystgpuje czgsto na poczatku wyrazu. Wszystkie te stowa maja
element wspolny - sa znaczeniowo zwigzane z poj¢ciem ,,nienawisci”, np.: miseo
— nienawidzi¢, misantropia — nienawi$¢ do ludzi, misobarbaros — nienawidzacy
cudzoziemcéw, misagynaios — nienawidzacy kobiet, misodemia — nienawis¢ do
ludu, misokaisar — wrég Cezara, misadelfia — nienawis¢ migedzy bra¢mi, misotheos
— nienawidzacy bogow itd.I9

Potaczenie tych stow wyraznie tworzy antyteze¢ znaczeniowa: sacrum i profa-
num, dobro i zto, geniusz i przeklenstwo, milo$¢ i nienawis¢ itp. Napis wyraznie
podzielony na dwie czgsci potwierdza zasad¢ dualizmu semantyczno-kompozy-
cyjnego w obrazie: dodatkowy podzial na sfer¢ ratio, meska (stonce) i emotio,
zenska (ksigzyc, gwiazdy) oraz zasada podwdjnosci, rozdwojenia w sposobie
przedstawienia artysty poprzez wprowadzenie postaci groteskowego efeba, sylena
lub fauna. Mata strzatka przy stowie ,,mis”, skierowana grotem do gory, wskazu-
je na posta¢ chichoczacego fauna, co jednoczes$nie akcentuje identyfikacje artysty
z groteskowym, mityczno-bajkowym stworem. Tym samym manifestuje autoiro-
niczny stosunek malarza do wlasnej kreacji artystycznej. Ten autoportret najpet-
niej obrazuje problem ztozonej tozsamosci artysty. Centralnie umieszczona twarz
podmiotu-twoércy wyraza zintensyfikowana emocj¢ (twarz jakby wpot przecigta,
ogromne oczy, dwie rozne niesymetryczne, osobno patrzace zrenice, wykrzywio-
ne, ale tez jakby Scisnigte usta). Znaki kosmicznego pejzazu oraz grecki napis
(quasi-inskrypcja) moga odnosi¢ si¢ do koncepcji sztuki, ktéra zawsze rodzi si¢
z transpozycji rzeczywistosci, natury na §wiadomos$¢, wrazliwos¢ podmiotu arty-

sty. Niewykluczone, ze sygnalizuja tak czesty w tworczosci Czyzewskiego problem

192 W jezyku greckim wystgpuja dwie odmiany tego wyrazu, uwarunkowane pochodze-
niem z dwoch roéznych dialektow: hiros, hira, hiron (dialekt eolski) i hieras, hiera, hieran (dialekt
jonski).

193 Por. O. Jurewicz, Stownik grecko-polski, Warszawa 2000; Z. Weclewski, Stownik grecko-
polski, Lwow 1929.
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miegdzy sita ratio (slonce) a emotio (ksigzyc, gwiazdy), samoakceptacja a Swiado-
moscig przeklenstwa, odrzucenia. Slonce konotuje pierwiastek meski; ksiezyc,
gwiazdy — zenski. Ujawnienie tych antynomii i uwiktanie w nie postaci artysty
wywotuje niepokoj, napigcie, znow autopodejrzliwe pytanie o wiclowymiarowa
tozsamos$¢ czlowieka i tworcy. Odpowiedzi trzeba szuka¢ w przesmiewczo-grote-
skowej postaci fauna, ktérego obecnos¢ sygnalizuje autoironiczna i dojrzalg po-
stawg¢ wobec wlasnej sztuki. Groteskowy, fantastyczny chochlik — alter ego
Swiadomosci artysty — ma w sobie blizej nieokres$lony, irracjonalny tadunek leku,
demonizmu (ukazana tylko glowa, a wlasciwie jej fragment, nienaturalne odin-
dywidualizowane rysy i zbyt przerysowane, $miejace si¢ usta). Projektuje mrocz-
ng sfere osobowosci tworcy. Mityczny kostium odmienia powierzchownosé, ale
pozwala na ukrycie si¢ podswiadomych pragnien i skrywanych w zyciu komplek-
sow. Warto podkresli¢, ze motyw fauna w czasie, gdy powstat ten autoportret,
miat juz w twoérczosci Czyzewskiego swojg malg historie. W 1907 roku artysta
opublikowat obrazek sceniczny Smieréfauna, ktory byt jednoczeénie jego debiu-
tem ksigzkowym. Bardzo czgsto siggal do tradycji, rowniez mitologicznej, naj-
czgsciej jednak nie po to, aby podkresli¢ jej uniwersalizm, ale po to, by ja prze-
warto$ciowac, zreinterpretowac, a czasem nawet zniszczy¢, tak jak np. w Wezu
Orfeuszu i Eurydyce, gdzie archetyp niedosciglej, doskonatej mitosci bohaterow
symbolicznie uSmierca: ,, Orfeusz i Eurydyka, ztaczeni w uscisku, marmurowiejg.
Waz Pyton straca ten posag do jeziora. Dokonalo si¢ ostateczne zdetronizowanie
starego stylu mitosci"1%.

W Smiercifauna takze rozprawit si¢ z tradycja. Okrutni i ciemni chtopi zabi-
jaja tytutlowego bohatera, zabtagkanego w polskim pejzazu. Czy to byl, jak twier-
dzita Baluch, wymowny gest zerwania z poetyka symbolicznal9, czy raczej
gorzka, autoironiczna refleksja nad fatalizmem i nieuchronnos$cia uniwersalnego
losu artysty? Czyzewski przeciez nawet w pozniejszych tekstach czgsto siggat do
estetyki i warsztatu symbolistow, tworczo penetrowal idee i program tego kie-
runku artystycznego.

Wracajac do watku obecno$ci w tworczosci artysty motywow antycznych,
warto wspomnie¢ o jeszcze jednym motywie — Pegaza, ktory duchowo patrono-
wal jego sztuce roéwniez w dojrzatym, p6éznym okresie dziatalnosci artystycznej.
Odnoszac si¢ zatem do postaci fauna z autoportretu (efeba, satyra, sylena czy
elfa), trzeba traktowac¢ jego obecnos$¢ w tej kreacji za glgboko uzasadniona, za

1% D. Ratajczak, Proby dramatyczne Tytusa Czyzewskiego, ,,Dialog” 1968, nr 2, s. 72.
195 Zdaniem A. Baluch Czyzewski mial w ten sposob rozliczy¢ si¢ artystycznie z symbolizmem
i zapowiedzie¢ nurt klasycyzujacy w polskiej literaturze. Jednak premiera jego sztuki odbyta si¢

dopiero w 1934 roku. Por. wstgp A. Baluch, [w:] T. Czyzewski, Poezje i proby..., s. XV.
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jeszcze jeden dowdd refleksyjnej i silnie emocjonalnej postawy artysty, podszytej
z jednej strony gorycza, przerazeniem, rozpacza (z powodu glteboko odczuwanej
innosci, obcosci), z drugiej troche czarnym humorem, sarkazmem, ironig — wy-
razonymi w lubieznym chichocie antycznego stwora. Podobnie wypowiadat si¢
Czyzewski o swojej sytuacji, o swoim losie w poezji, m.in. w cytowanym juz
wierszu Zegarek. Przywotanie motywu Orfeusza-harfiarza ulicznego, alter ego
artysty, stuzy tylko ukazaniu jego profanacji — symbolicznego oplucia. Mit nie-
$miertelnosci artysty i jego sztuki, horacjanskie non omnis moriar odrzucono
w obrazoburczym gescie. Jednak poeta nie poddaje si¢ traumatycznemu do-
$Swiadczeniu. Symbolicznie - umownie — za pomoca pustego wersu, wypelnio-
nego tylko myslnikami umieszcza domys$lng odpowiedz swoim adwersarzom.

Dalej pisze:

ale juz na moim zegarku
GODZINA 23

na relsach na sprezynowych szynach
czeka modj Orient — ekspress
PACIFIQUE COMPANY

godzina 24

(w kieszeni kamizelki)

(smokingu)

(sleepingu)

zegarek!'y

Zdecydowana odpowiedz artysty — zapowiedz podrozy dostownej, ucieczki ze
Swiata niezrozumienia i tej metaforycznej, w inny wymiar — antycypuje kolejne
tematy kluczowe dla autobiograficznej i autotematycznej sztuki Czyzewskiego.
Motyw przemiany (metamorfozy) podrozy, wedrowki i pochodu. Obydwa za-
gadnienia przenikajg si¢ wzajemnie zarowno w poezji, jak i w malarstwie. Chociaz
jesli chodzi o dzialalno$¢ plastyczna, trzeba zaznaczy¢, ze motywy te realizujg sig
rowniez w innych niz autoportrety gatunkach i typach dziet, ale zawsze odnosza
si¢ do problemu autokreacji, silnie zsubiektywizowanej §wiadomosci artystycznej
podmiotu twoérczego. Mozna mowic o swoistej fascynacji Czyzewskiego pojeciem
metamorfozy. Motyw ten podejmowal w rézny sposob, zawsze jednak bardziej
interesowaty go relacje zachodzace na poszczegolnych jej etapach niz sam skutek.
Religijne aspekty tej problematyki znajdowaly ujscie w czgsto podejmowanej
tematyce Chrystusa (Zlozenie do grobu 1915, UkrzyzZowanie 1923-1925), w mo-
tywach: krwi, $mierci, cierpienia Matki Bozej oraz enigmatycznej, ale bardzo

196 T. Czyzewski, Zegarek-, s. 132.



Autokreacja wformistycznych wierszach i autoportretach Tytusa Czyzewskiego 63

inspirujacej artystow postaci biblijnej Salome — mlodziutkiej dziewczyny, corki
Herodiady, ktérej przypisano, szczegdlnie w XIX wieku, symbolike kobiecego
fatalizmu, wecielenie demonizmu i zlal9l. Po raz pierwszy uzyl tego motywu
Gustave Flaubert w powiesci Herodiada (1877, wyd. polskie 1914). Pdzniej
kilkakrotnie podejmowal temat biblijnej tancerki Gustave Moreau (Salome ok.
1875, Zjawa 1876). Moreau laczyt atmosfere tajemniczego mistycyzmu (symbolicz-
nie przedstawiona glowa $w. Jana) z pelng zmystowosci, pigkna i erotyzmu po-
stacig Salome, ktoéra swym tancem oczarowata Heroda, zadajac w zamian $cietej
gtowy Jana Chrzciciela. Do tematu nawiazywat rbwniez pisarz francuski pocho-
dzenia holenderskiego Karl-Joris Huysmans. W przetomowej dla jego tworczosci
powiesci Na wspak (1884, wyd. polskie 1976), okreslanej mianem ,,biblii deka-
dentyzmu”, gléwny bohater des Esseintes twierdzit, ze Salome jest ,,bestig po-
tworng, oboje¢tng, nieodpowiedzialng, nieczuly, zatruwajacg, podobnie jak anty-
czna Helena, wszystko cokolwiek zblizy si¢ do niej, ujrzy ja, dotknie™198.

Salome jako symbol zta odzwierciedlata czysta cielesno$¢, istote popedu, roz-
koszy, sit, ktore przejmowaly wladz¢ nad nig sama. Jednak w dramacie Oscara
Wilde’a z ilustracjami A. Beardsleya Salome (1891-1892) - to tytutowa bohater-
ka zakochata si¢ w Janie Chrzcicielu, a Herod w Salome. Jej nieodwzajemniona
mito$¢ spetniata si¢ w morderstwie i w perwersyjnym pocatunku $cigtej glowy
proroka.

Wydaje sig, ze ten podwodjny wymiar Salome, jej mito§¢ sthtumiona wyzsza moca losu i in-
stynktu, przekraczajaca wszystkie ludzkie granice, uczynila z niej tak frapujaca posta¢ owych
czaséw. Wsrdd rozlicznych personifikacji zawarla ona w sobie ponadto problemy podswiado-
mosci, ktore pod postacig kobiety staty si¢ w sztuce jej gldownym symbolem. Salome z lat 90.
nie jest juz tylko postacia z legendy, lecz raczej symbolem podstawowych mechanizméw
psychicznychl9).

197 Za gtéwna przyczyng ogromnej popularnosci motywu Salome w sztuce trzeba uzna¢ kon-
sekwencje trwajacego juz od pol. XIX w. procesu emancypacji kobiet, rowniez w §rodowiskach
artystycznych, ale takze idee i poglady filozoficzne (A. Schopenhauer, F. Nietzsche), wptywy
symbolizmu (np. popularyzacja satanicznych symboli kobiet-demonéw), teori¢ osobowosci
Z. Freuda, dekadentyzm, ktéry koncentrowat si¢ m.in. na ,,prowokacyjnym roztrzasaniu proble-
moéw plci”. W sztuce konca XIX w. wyksztalcity si¢ dwa zasadnicze typy obrazowania tematu
kobiety. Pierwszy: typ pozytywny kobiety aniota — niewinnej, poetycznie kruchej, ucielesnienia
duszy, najczgsciej w bialej prostej sukni z rozpuszczonymi dlugimi wlosami i lilia w r¢ce (obrazy
E. Burne-Jonesa); drugi typ negatywny: femmefatale — fatalistycznej kobiety objawiajacej si¢ jako
sita Losu, niszczaca mezczyzng; mial kilka réznych wcielen, ale najglgbiej zostal wyrazony wiasnie
przez Salome. Por. Petr Wittlich, Secesja, sztuka i zycie, Warszawa 1987.

19 J.K. Huysmans, Na wspak, thum. J. Rogozinski, Warszawa 1976, s. 103.

199 P. Wittlich, Secesja..., s. 146.
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Czyzewski co najmniej dwukrotnie podejmowat ten temat. Na pewno znal
inne artystyczne realizacje powstale z inspiracji ta biblijng historig: Giotta, Cra-
nacha, Botticellego, Caravaggia, Rubensa, Bocklina, Moreau i inne. Mozna
takze przypuszczac, ze czytal wspomniany juz dramat Oscara Wilde’a Salome,
w ktérym Wilde odchodzi od faktéw i reinterpretuje watek biblijny. Wazna rolg
odegraly rowniez ilustracje do Salome Wilde’a, wykonane w 1894 roku przez
Aubreya Beardsleya (1872-1898), angielskiego pisarza, ilustratora, przedstawi-
ciela secesji. Jego zmyslowe, erotyczne rysunki tacza si¢ z wysmakowana dekora-
cyjnoscig (charakterystyczne kontrasty czerni i bieli, brak swiatlocienia, ptynne
linie, zestawione z deformacjg ksztaltoéw). Ten erotyczny, psychologiczny kontekst
interpretacyjny dodatkowo pobudzal wyobrazni¢ artystow, zapewne mial takze
wplyw na artystyczne realizacje tego motywu u Czyzewskiego. Obecno$¢ tematu
trzeba rozpatrywaé w kilku réznych i rownorzednych wzgledem siebie aspektach.
Podjecie motywu Salome odnosi si¢ do symboliki przemiany losu, Zycia za spra-
wa sit nie do konca uswiadomionych. Tak naprawde nie wiadomo, w jakim
stopniu makabryczne zyczenie dziewczyny w dniu urodzin Heroda - Zadanie
przyniesienia jej na tacy glowy Jana Chrzciciela — wynikato z jej potrzeby psy-
chicznej, a na ile bylo realizacja zamierzen jej matki Herodiady200. Biblijny mit
tego watku nie wyjasnia i nie rozwija, dlatego zapewne, pozostawiajac aur¢ ta-
jemnicy i niedopowiedzenia, stal si¢ wdzigcznym tematem dla sztuki, zwlaszcza
II potowy XIX i XX wieku. Wedlug Ewy Lukaszyk:

Francuski terminfemmefatale, |...] niesie ze soba zazwyczaj zawegzone czy wypaczone pojmo-
wanie kobiecosci fatalnej. (...) Przyjmuje si¢, ze oznacza on posta¢ kobieca przynoszaca nie-
szczgscie meskiemu bohaterowi. Jej domena jest przy tym najczgsciej sfera wybujatego eroty-
zmu, gdzie za jej sprawa spotykaja si¢ Eros i Thanatos. Femmefatale w szerszym znaczeniu jest
jednak przede wszystkim ucielesnionym w zenskiej istocie no$nikiem bezosobowego Fatum,
niepoznawalnego, mrocznego Przeznaczenia, ktéremu, przynajmniej wedlug Ajschylosa, nawet
bogowie podlegaja. Jest to figura, ktora nie tyle zsyta czy wywoluje nieszczedcia, ile wnosi ze
soba do $wiata niepokojacy pierwiastek pozarozumowy201.

Taniec Salome intuicyjnie zapowiada krwawa przemiang, a jednocze$nie wi-
zualizuje, projektuje tylez nieuswiadomiona, co wszechwladna jej wolg. Staje si¢

200 Wedtug biblijnego mitu §w. Jan sprzeciwit si¢ zwiazkowi Herodiady z bratem Heroda Fi-
lipa (jej pierwszego me¢za) — Herodem Antypasem. Herodiada wykorzystala sposobny moment
w dniu urodzin me¢za, podczas ktorycli jej corka Salome tanczyta i Spiewata dla Heroda, a ten miat
obiecac jej w zamian to, co tylko zechce. Salome miala zapyta¢ matke, o co ma poprosié, a ta po-
wiedziala, ze o gtowe Jana Chrzciciela. Herod, wedtug sw. Marka, czut I¢k przed Janem, szanowat go
jako cztowieka prawego i $wigtego, ale ostatecznie ulegt namowie Herodiady i prosbie Salome.

NI E. Lukaszyk, Fatum, Parki, Salome. Kobiecoséfatalna w> ,,dramatach statycznych" Fernanda

Pessoa ,,Salome' i ,,O Mannheim", [w:] Intertekstualnosé i wyobrazniowosé..., s. 172.
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zmystowa, kuszaca, demoniczng, a jednocze$nie dziewczgco-niewinng, bo nie-
uswiadomiona, personifikowana implikacja przysztych zdarzen. Ten kierunek
interpretacji, podkreslajacy w motywie Salome zderzenie postawy morderczyni,
hetery z postawa heroiny walczacej z okrucienstwem losu, wydobywajac tragizm
postaci, rozwingl Gustav Klimt we wlasnych wariacjach na ten temat: Judyza
1901, Salome (Judyta 1I) 1909. Jan Biatostocki pisat:

Bohaterka jednej z wersji Judyty Klimta [...] jest jednoczesnie Judyta i postacia Salome,
z ktora niechybnie bylaby powszechnie zidentyfikowana, gdyby artysta nie umie$cit imienia
bohaterki na metalowej ramie obrazu. To zjednoczenie najszlachetniejszej niegdy$ heroiny
Starego Testamentu z nieczysta morderczynia $wigtego Jana, dokonane pod znakiem unii
erosa ze Smiercig, jest szczegdlnie wyraznym, symbolicznym niemal zakonczeniem diugiego
zycia mitu. Gtownym lacznikiem migdzy tematem Judyty i Salome jest motyw odcigtej mgskiej
gltowy, cho¢ raz jest to glowa wcielonego szatana, Holofernesa, a w drugim przypadku gtowa
tego, ktory przyszed! prostowaé $ciezki Panskie. Przewrotno$¢ uosobionych w postaci kobiety
zmyslow sprowadza te dwie $mierci na jedna plaszczyzng2(2.

Salome Czyzewskiego skupia w sobie omoéwione aspekty interpretacyjne mitu i

biblijnej bohaterki: zderzenie Erosa z Thanatosem, Losu i roli nieuswiadomionych
sit, zywiotow w cztowieku (w artyscie), bohaterstwa, heroizmu, niewinno$ci i zla,
grzechu nieczystosci. W obrazach Klimta dramatyczne, a nawet tragiczne zespo-
lenie przeciwstawnych pierwiastkow, a wigec mitologizacje tematu, sygnalizuja:
podwojne tytutowanie obrazu Salome, podobny sposéb przedstawienia kobiety
(kontaminacja wspotczesnej kobiety z orientalng stylizacja, dekoracyjnym tlem
i szata, obnazone piersi, symbole wegetacji — faliste linie, tarcze na szacie),
a takze podobne przedstawienie §wigtego Jana i Holofernesa (spokojne zamknig-
te oczy, wyrazajace kontemplacje).

W obydwu wersjach Salome Tytusa Czyzewskiego istotne znaczenie ma taniec.
Artyste inspirowat szczegolnie motyw tanca Salome, ktéry juz sam w swej istocie
poprzez ekspresj¢, dynamizm wyrazal metamorfoze, ucieczke w fantasmagorie,
w inny, zdecydowanie pozaracjonalny wymiar rzeczywistosci. Technika poetyckiej
synestezji i symultanizmu poglebia ten obszar imaginacji artystycznej. Podkresla
zywiot emocji, jednoczesnej wszechwladzy zmystow: wzroku (koloru), stuchu
(muzyki), réwniez choreografii, ruchu scenicznego, gestykulacji, gry ciatem i mi-
mika. Taniec w naturalny sposob odzwierciedla przetworzenie zaréwno ciata, jak
i sfery ducha: mysli i emocji. Personifikuje obszar niewyrazalny, odrealnia wymiar
rzeczywisty, a zatem oddaje istotg, sens sztuki i staje si¢ jej szczegdlnym ekwiwa-

lentem. Taniec, ruch, muzyka - to ulubione tematy formistéw, takze Czyzew-

202 J. Biatostocki, Judyta' Giorgione w historii tematu, [w:] idem, Symbole i obrazy w swiecie
sztuki. Studia i rozprawy z dziejow sztuki i mysli o sztuce, Warszawa 1982, s 133-134.
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i.. xvil skiego, ktory poswigcit im wiele swoich dziet plastycznych (Martwa natura ze
il. 32,XVIll skrzypcami (ok. 1920), Taniec (ok. 1915), Klucz wiolinowy (ok. 1920-1921),
il. 33, 22 Muzykanci (Kompozycja form — ok. 1920—1921), Koncert w Hiszpanii (1924—

il. 0, u

1929) i poetyckich:

Smiech - dzwigk...
dzwoni -

Tupot — blask -
Kandelabry

Dzwigk - dreszcz

ha,

Plaszcz, czerwien, zielen

szat!...

a - ha

Ton: - C, A.

Rozkosz - szat

Pier§ naga odstania,

Z6tty phaszcz, fiolet — biel -
Uderza w braz.

Kota - ogniste - tgcze
Blask

Linia tuku... plecy -
Cisza!

Jek, bol i szat
Purpura,

Ciemnieje blask,
Leci szary zmrok203.

To poetycki taniec, w ktorym zabiegi synestezyjno-symultaniczne koncentru-
ja uwage widza wlasnie na momencie przetwarzania, transponowania wrazen
zmystowych w emocje: ,,$miech, dreszcz, szal, rozkosz, jek i b61”. Gradacja stanow
psychicznych odpowiada w pelni stopniowaniu (tez metamorfozie) przezyc¢
i doznan wywotanych kontemplacjg plastycznej interpretacji motywu Salome.

Tanczaca Salome to glowny temat dwoch prac plastycznych Czyzewskiego:
Salome (1909) (akwarela) i Salome. Obraz wieloplaszczyznowy (1915-1917).
W pézniejszym obrazie uwaga odbiorcy skupia si¢ zardwno na formie, jak i na
warstwie problemowej, poniewaz wieloptaszczyznowa przestrzenna konstrukcja
poteguje wrazenie dynamizmu, ruchu, podkresla poszczegdlne etapy i cel ewo-
luowania ekspresji. Miejsca przecinania si¢ ptaszczyzn-§cian, quasi-fragmentoéw

architektonicznych wyznaczaja granice najwyzszego napigcia emocjonalnego

23 T. Czyzewski, Taniec, |w:| idem, Poezje, s. 34-35.
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i intelektualnego. Symbolicznie, jak ostrze skalpela, przecinaja $wiadomosé,
wdzieraja si¢ w psychike bohaterki dramatu, egzemplifikujg poszczegodlne fazy jej
doznan towarzyszacych sytuacji, ktora stala si¢ jej udziatem. Poszczegdlne stadia
wyrazaja trzy rézne uje¢cia kobiecej sylwetki. Ilustrujg zmienno$¢ formy, ksztattu
jej ciala wzgledem czasu, muzyki oraz intensywnosci przezywanych emocji.

Najwazniejszym ikonograficznym elementem przedstawienia jest twarz, a ra-
czej twarze Salome — obrazujace jej wewngtrzng przemiang. Na pierwszym planie
posta¢ miodej, picknej dtugowlosej dziewczyny, oddanej rytualnemu obrzg¢dowi
tanca. Rysy twarzy potraktowat artysta bardzo umownie, zaledwie nakreslit oczy
i usta (cho¢ i tu oczy zwracaja uwage nienaturalng wielkos$cia), poniewaz sens
interpretacji zawiera si¢ w jej calej roztanczonej, falujacej zmystowo sylwetce. Jej
psychika — jeszcze nierozbudzona, nieu§wiadomiona przed sama sobg — zapowia-
da juz kobiecos$¢, dojrzato$¢ zmystowa i emocjonalng. Druga twarz Salome, od-
bita w kolejnej zatamanej ptaszczyznie, niczym w lustrzanej tafli, koncentruje
uwage widza na twarzy modelki. Rysy bardziej zdecydowane, wyrazne zabiegi
stuzace indywidualizacji, uszczegotowieniu portretu (brwi, nos, zblizenie twarzy,
podkreslenie pierwiastka erotyzmu przez zaznaczenie linii wypuktosci posladkow).
Dojrzata Salome symbolizuje $§wiadomos¢ swojego losu, przeznaczenia, realizu-
jacego si¢ migdzy irracjonalng sita przeczu¢, intuicyjnych pragnien a dramatycz-
nym ich spelieniem. Czyzewski personifikuje i uniwersalizuje dramatyzm i fa-
talizm losu Salome poprzez umieszczenie jeszcze jednej twarzy-maski (a wlasciwie
tylko jej fragmentu), wylaniajacej si¢ jak widmo, jak konieczno$¢, jak Los. Maska
catkowicie pozbawiona cech indywidualizacji, $ci§le okreslonego pierwiastka
meskiego lub zenskiego, charakterystycznie przerysowana wyraznie kumuluje cate
napigcie intelektualne i emocjonalne, emanujace z obrazu.

Rozszczepiona, a wlasciwe potrojona osobowos¢ Salome, co moze by¢ dodat-
kowym kluczem interpretacji, zwazywszy na symboliczno-religijny wymiar liczby
trzy, transponuje t¢ biblijna histori¢ w inny obszar mozliwych odczytan. Prze-
miana Salome symbolizuje wi¢c przemiang i ewoluowanie §wiadomosci artystycz-
nej i sfery duchowej tworcy. Maska wyraza Igk przed tym, co w artysScie irracjo-
nalne, mroczne, nieu$wiadomione. Z drugiej strony, podkresla nieuniknionos$é
tej sily, konieczno$¢ i nieuchronno$¢ jej oddziatywania. Przetworzona w maske
twarz Salome to projekcja podswiadomego alter-ego tworcy, ktory zmaga sig, jak
ona, z irracjonalnym zywiotem, instynktem, energia, ktéra czasem nawet wbrew
jego woli powoluje dziela do istnienia. Salome staje si¢ ikona, jej archetypiczna
warto$¢ uniwersalizuje problem trwania, istnienia i tworzenia wobec tego co
niezmienne, nieuchronne — wobec losu. Motyw rozszczepienia, rozbicia osobo-

wosci i przemiany, ujawnienia potegi Nie§wiadomego w czlowieku i zmaganie



68 Rozdzial 1

si¢ artysty z jego wszechwladza (zywiol instynktow, zmystéw, np. erotyzm, kom-
pleksy, obsesje, lgki, sfera intuicji i wyobrazni) wydobywaja na powierzchni¢
zagadnienie subiektywizmu (autobiografizmu) i autotematyzmu w sztuce Czy-
zewskiego.

Temat Salome pojawit si¢ rowniez w tworczosci polskich ekspresjonistow,
zwigzanych z poznanskim Buntem i pismem ,,Zdr6j”: m.in. u Jana Wronieckiego
{Salome, 1918) i Jerzego Hulewicza {Salome, 1918). Na obecnos¢ tego tematu
w tworczo$ci wymienionych artystow zwracat uwage Jerzy Malinowski, skupiajac

si¢ jednakze na analizie, zastosowanej w tych grafikach, techniki linorytu:

Salome i Sw. Franciszek Hulewicza, to linoryty ,,negatywowe”, w ktorych zazwyczaj z czarnego
tla biela wydobywane sa zarysy postaci i przedmiotéw. Hulewicz tworzy? je z pociagtych form,
przewaznie kanciastych lub ostro zakonczonych, czasami (tylko w przypadku postaci kobiecej)
bardziej migkkich i owalnych, np. Salome [...]

W 1918 r. Wroniecki, podobnie jak W. Skotarek i M. Kubicka, zaczat stosowaé bardziej dy-
namiczny je¢zyk form. Najbardziej interesujacym plastycznie linorytem z tego okresu jest Sa-
lome. Zygzakowaty desen zastony, biel i czern plyt posadzki to tlo dla tanczacego aktu i ostro
cigtej glowy $w. Jana na misie. Dynamike¢ wzmaga dodatkowo sptaszczenie przestrzenil(4.

Utrzymane w ekspresjonistycznej stylistyce grafiki eksponuja, poprzez ostre
kontury i linie, deformacje ciala Salome (zwlaszcza u Hulewicza) i kontrasty linii
(spiralnych, migkkich z prostymi, ostrymi), silng ekspresj¢ duchowa i zmystowa
jednoczesnie. Salome Hulewicza emanuje erotyzmem, fizyczna rozkosza, lubiez-
no$cig i demonicznym panseksualizmem, ktéry szczegolnie podkreslajg jej bez-
wstydnie rozlozone nogi i symboliczna wizja opanowujacych i przeszywajacych
jej ciato ekstatycznych doznan. Mistycyzm przedstawienia taczy si¢ z wyzwolonym
z wszelkich ograniczen erotyzmem. Symbolizm sceny podkreslaja state elementy
ikonograficzne: glowa $w. Jana, a wokot niej wibrujaca rozeta, iluminacja §wiat-
fa. Salome przypomina krwiozerczag modliszke¢ (deformacja glowy, rak), ktoéra
z uSmiechem demona i zadzg rozkoszy, osiagalng tylko w zespoleniu Erosa
zTanatosem, atakuje swoja ofiare.

Wroniecki w swojej interpretacji biblijnego mitu zblizyl si¢ zdecydowanie
bardziej do obydwu wersji Czyzewskiego niz do Hulewicza. Jego Salome klgczy,
jej pochylona postaé, ascetycznie zarysowane, uproszczone cialo, jej zawieszona
1 oparta o scian¢ rgka symbolizuja bezradno$¢, niemoc, tragizm wobec wlasnego
losu. Staty element ikonograficzny — owalna taca z glowa $w. Jana, lezaca na

podiodze (ptaska dekoracyjna powierzchnia pocigta kratka szachownicy), przy-

204 J. Malinowski, Sztuka i Nowa Wspdlnota. Zrzeszenie Artystow ,,Bunt" 1917—1922, Wroctaw
1991, s. 59 i 61.
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poming portret trumienny, medalion lub maske, ktora jak w obrazie Odilona
Redona, nieustannie bije w dzwon pogrzebowy205.

Okoto dziesieciu lat wczesniej, zanim powstata wieloplaszczyznowa wersja
Salome, artysta namalowal akwarel¢ pod tym samym tytutem, w ktoérej umiescit

(jak wynika z pozniejszych prac, robil to bardzo czgsto, np. Hiszpania (1925— |

1929), Don Kichot (1924—1928, po 1930) wlasne alter-ego, groteskowg postac
niby-lalki, kukietki, karta lub klowna. Réwnie dobrze mozna uznaé te¢ postac,
podobnie jak w poprzednim obrazie, za jedno z wcielen Salome, to, ktore od-
zwierciedla jej dziewczgcg spontanicznosé, czystosé, niewinnos¢. Ukazana z lewej
strony tanczaca kobieta, trzymajaca tac¢ z odcigta glowa Jan Chrzciciela, zapo-
wiada juz batalistyczne wypetnianie si¢ losu Salome. W tym przedstawieniu
Czyzewski postuzyt si¢ zupetie inng niz w poprzedniej pracy technikg — akwa-
rela. Ekspresj¢ sceny wyrazil przed wszystkim dzigki pointylistycznej metodzie
wibrujacych plamek, sprawiajacych wrazenie ruchu, dynamiki w obrazie. Wczes-
na Salome to przede wszystkim ewokacja tanca.

Obraz, na ktérym dostrzegamy uchwycone kolejne fazy ruchu postaci. Tak wlasnie dzigki
wykorzystaniu techniki filmowej i tanecznej dochodzi do glosu to, co najwazniejsze w zato-
zeniach okreslajacych istotg tworczosci futurystycznej i formistycznej czy tez w ogdle nowo-
czesnej, awangardowej, mianowicie ruch, jego zywiolowa dynamika i wpisana wen zmiennosc,
czasowy przebieg; cho¢ z kolei che¢¢ utrwalenia tego procesu — ruchu - na jednej karcie zderza
go i konfrontuje z bezruchem, réwnoczesnoscia, statyka206.

Glownym tematem wigc nie jest tytulowa Salome, ale ruch w formie tanca
osiagniety przez zastosowanie konkretnej techniki akwarelowej — skrecone, krot-
kie pociagniecia pedzla, tzw. ,,przecinki", o ktérych Pollakéwna pisata:

Uktad plamek, ich ksztalt przecinkow czy kropek stuzy tutaj do podkreslenia ruchu, jest
podporzadkowany sprawie ekspres;ji2(7.

Materia obrazu przypomina rozedrgang, azurowa, koronkowa tkaning. Za-
rowno postacie, jak i umowne niby-tlo poddane zostaty zabiegom dynamizacji
i rytmizacji. Jednak obydwie prace majg poza tytutem (tematem) wiele wspolne-
go. Czyzewski wykorzystat w nich zasade tréjdzielnosci, zwielokrotnienia posta-
ikonograficzne (maska — martwa twarz, odcigta glowa Jana Chrzciciela, tez rodzaj

maski tragicznej, groteskowa posta¢ dziecka — karta, klowna) prowadza wyraznie

205 O. Redon, Maska bijgca w dzwon pogrzebowy, 1882.
206 K. Bystron, Intertekstualizm intersemiotyczny..., s. 100.
27 J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski —formista, s. 250.
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w kierunku refleksji na temat archetypu artysty i jego losu. Sygnalizuja obsesyjna
obecno$¢ zagadnienia autokreacji w tworczosci Czyzewskiego. Warto przypo-
mnie¢ analizowane juz wcielenia artysty: tatrzanskiego Zbdjnika, Niewolnika,
poetyckiego ,,btazna” czy wspomniec tylko i niejako zapowiedzie¢ kolejne meta-
morfozy i kreacje artystyczne. Ze stala czestotliwoscia pojawiaty si¢ w obrazach
i wierszach Czyzewskiego wspomniane juz groteskowe postacie kartlow, przery-
sowanych glow, masek, marionetek, manekinow projektujacych czgsto nieswia-
dome Igki, marzenia lub przeczucia tworcy. Wyrazaja je rowniez: Salome, trans-
cendentalny wtasciciel — dyrektor panopticum, tworca elektro§wiatow, opluty
harfiarz uliczny, poétoblakana dusza Hamleta, wreszcie wedrowiec niestrudzony

w podrézy do marzen:

Z mrocznych wawozow gorskich

Wyszedtem w zycie... [...]

A potem byly miasta gorace plugawe, [...]

A potem nadplynety dalekie morza, [...]

A podzniej widziatem wyspy, gdzie grona

Winne — winem ptynety do dzbanow

w Kanie Galilejskiej

Widziatem ptynace krzaki koralu

Zamieszkane przez sejmy mew

Bialych - kormoranéw wodnoptatowcoéw szerokich208.

W dalekiej egzotycznej podrézy pozostaje rowniez bohater Autoportretu
(1929). To trzeci, obok Zbojnika (ok. 1917-1918) i Autoportretu (1918), portret
artysty na tle ikonografii pejzazu. Pejzaz to zapewne echo — wspomnienie euro-
pejskich wedréwek do Wioch, Hiszpanii i potudniowej Francji. Wskazuja na to
bogate formy kwiatow i motyli (charakterystyczne i kluczowe dla interpretacji
sztuki Czyzewskiego motywy pejzazowe, ktorych szczegdlowa analiza bedzie
przedmiotem rozwazan drugiego rozdziatu pracy). Jednak twarz modela — mez-
czyzny w czapce przypominajacej toczek jezdziecki, w fantazyjnym surducie
z fajkag w ustach — wyraza zamyslenie, oderwanie od rzeczywistosci, wewngtrzna
podréz w glab $§wiata §rodziemnomorskiej intelektualnej i artystycznej przygody,
ktora juz (po 1929) w zyciu Czyzewskiego miata si¢ nie powtérzy¢. Charaktery-
styczny motyw zawieszonych jakby w przestrzeni elgrecowskich dloni, wielokrot-
nie powtarzany m.in. w Zbdjniku, w Niewolniku, eksponuje autorefleksyjny
charakter obrazu, potgguje jego ekspresje¢ i liryzm.

Motywy podrozy, drogi Scisle tacza si¢ z elementami autobiograficzny-
mi w tworczosci Czyzewskiego i sa metaforg losu artysty. Poszczegolne etapy tej

208 T. Czyzewski, Podroze, s. 222-223.
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wedrowki wyznaczaja nazwy miejsc, przestrzeni — duchowych i artystycznych
inspiracji: Berdychow i otaczajacy mata wioske pierscien Beskidow — miejsce
urodzenia, symbolizuje stonce dziecigcej wiosny209, Nowy Sacz, Krakow, Podha-
le — miejsca inicjujgce pierwsze doswiadczenia artystyczne, przypominajace
okres studiow i rewolucj¢ formistyczna, atmosfer¢ artystycznej bohemy Kra-
kowa, ale takze pierwsze przejawy napastliwej krytyki i niezrozumienia. Potem
trzykrotnie byl magiczny Paryz, Wlochy, hiszpanska Grenada, Sewilla i mistycz-
ne Toledo, $rédziemnomorskie potudnie Francji z Collioure i Gagnes, wresz-
cie przedwojenna, zyczliwa Czyzewskiemu Warszawa - lata stabilizacji i we-
wnetrznego wyciszenia, trauma wojny i powstania oraz ostatnia podr6éz do
Krakowa.

Autoportret z motylami (1929) trafnie odzwierciedla podréznicza dusze artysty, il. 20
Zarowno egzotyczne, nieco bajkowe tlo, jak finezyjnie, barwnie (jak w zadnym
dotad z autoportretéw) podkreslona powierzchownos$é¢ (dzokejka, fajka, wzorzy-
sty surdut) wyrazaja otwarto$¢ na nowe doswiadczenia, wyobrazni¢, dojrzatos¢
artystyczng, pasj¢ tworczego wedrowania zarOwno w rzeczywistym geograficznym
wymiarze, jak i w glab samego siebie, jako artysty i jako cztowieka.

Motyw podrézy wewnetrznej odzwierciedlaja zarowno autoportrety, jak
i utwory poetyckie. Pojawiajg si¢ w nich, majace wiele cech surrealistycznego
obrazowania, penetracje wewnetrznych przestrzeni psychiki, czesto ukazanych
w formie snu (sen to takze rodzaj podroézy w inny wymiar). Konwencja onirycz-
na intensyfikuje przezycia podmiotu lirycznego lub bohatera, uruchamia nowe
mechanizmy przezywania rzeczywisto$ci poprzez wizj¢, pot-sen, pot-widzenie czy

marzenie senne:

na tozu ni $ni¢ ni czuwam
potszept szelesci modlitwy

Igk z twarza upiora przed snem
moje to zokierskie foze

po moim brzuchu i piersi
obute stapaja nogi

konajacego stysze jek

z bronig nadchodza

kulami rzygajacy pies

i zimne palce na oczy

209 Tak sam Czyzewski nazwat czas dziecinstwa i mtodosci, spedzony u podnédza goér w Berdy-
chowie, gdzie mieszkal wspdlnie z rodzicami-wlascicielami majatku w tej miejscowosci. Artyktd
wspomnieniowy pt. Wslorcu dzieciecej wiosny ukazal si¢ juz po §mierci Czyzewskiego w 1947 .
w ,,Glosie Plastykow".
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zlozyla mi nemezis $mieré¢

stofice wyjrzato z bialych chmur
na twarzy mej uczutem dlon
miegkki $nieznej lilii dzwon

i biatych jej piersi pgk

pachna ziota zaszumiat las

gdzie jestem gdzie jestem ach gdzie
czy On czy Ona wota

uwielbiam ci¢ moj bracie $niel(

Odrealnione wedrowki po $wiecie sennych wizji ujawniaja pod§wiadome lgki,
fobie (prawdopodobnie przywolany zostat obraz I wojny $wiatowej), erotyczne
marzenia, pragnienie zaznania arkadii.

Podobnie jak w Salome ery autoportretach, Czyzewski réwniez w poezji ,,scho-
dzi do piwnicy” wlasnej poétobtakanej duszy, chodzi ,,po mrocznej izbie”, gdzie
,»,Szeptaja mysli nie méwione, tajone smutki, niemoc bez skargi2ll:

ida w $wiat mysli ciche
ptyna fala powietrza
ida miedzy ludzi
spogladaja w serca
dziwig si¢
przebaczaja

budza i wspominaja
rozmawiajg

ida tysigcem drutow
tysigcem linii

w $wiat]2,

Za rodzaj analogondéw ,,idacych w $wiat mys$li” mozna uznac¢ idace w $wiat
fantastyczne stwory z dwéch bardzo interesujacych obrazéw zatytulowanych
Pochod (1922) i Rysunek (1923-1928) przypominajace manekiny, postacie
z cyrku na wielkich szczudtach lub drewniane kukty. Fantasmagoryczne przed-
stawienia przywotuja na mys$l inne prace artysty utrzymane w tej konwencji: Akt
z kotem (1920), Ptaszek (1920), Obloki (1925). Motyw pochodu, wedrowki,
drogi wigze si¢ rowniez z refleksja dotyczaca ich celu. Czyzewski wigc stawia
podstawowe pytania o sens losu i tworczosci.

W obydwu kompozycjach panuje nerwowy, niepokojacy, psychodeliczny
nastréj. Juz wyglad postaci budzi Igk: oniryczne, odczlowieczone postacie, cha-
rakterystyczne nakrycia glowy, ,,niby kaski” przywotujace wspomnienia wojny

210 T. Czyzewski, Polsen, |w:| idem, Poezje, s. 31.
21 Ibidem, Cisza..., s. 58.
212 Ibidem.
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lub inne totalne zagrozenie. Moze to wizja manekinizujgcej — maszynizujacej si¢
ludzkosci2l3, dehumanizujacej si¢ cywilizacji i kultury albo raczej wyraz niepo-
koju tworcy o ich przyszto$¢. Poczucie czy przeczucie nieokreslonego lgku
moglo wynika¢ z przezy¢ i doswiadczen zwigzanych z I wojng $wiatowa, na co
moga wskazywac elementy ikonograficzne przypominajace: hetmy, czapki zol-
nierskie, kalekie postacie bez jednej nogi. W malarstwie europejskim najsilniej
koszmar wojny uwidocznil si¢ w dzietach ekspresjonistow niemieckich, ktorzy
poprzez czgsto szokujaca, ostrag tematyke i rownie drastyczny sposob jej przed-
stawienia manifestowali postawe sprzeciwu wobec przemocy wojny, a pozniej
ekspansywnej polityki nazistowskiej w Niemczech. Motywy wojenne kilkakrot-
nie pojawialy si¢ rOwniez w tworczosci plastycznej i literackiej polskich ekspre-
sjonistow i grupy Bunt (np. J.J. Wroniecki, cykl litografii Wojna 1915—1916,
W. Skotarek, Eksplozja I i II, 1917, A. Bederski, Dziala bjg w Wogezach -
wiersz)214. Jerzy Malinowski tak pisal o uwarunkowaniach tej problematyki

w ich tworczosci:

Doswiadczeniem zyciowym czlonkow grupy stata si¢ I wojna swiatowa. Wigkszo$¢ z nich [...]
zostata zmobilizowana do armii niemieckiej. Gdy pod koniec wojny w obliczu nadciagajacej
kleski pojawily si¢ w Niemczech nastroje pacyfistyczne i rewolucyjne, trafiaty na podatny grunt
wérod zoierzy polskiego pochodzenia, w tym takze przysztych czlonkéw ,.Buntu”, ktérzy brali
udziat w tajnych mtodziezowych ruchach niepodleglosciowych2ls.

Przywotujac kontekst pochodu — tanca manekinéw, czgsto obecnego w poezji
m.in. w cytowanym juz Transcendentalnym panopticum, mroczny nastrdj obrazow
mozna wigza¢ z postawa katastrofizmu, ktéra zdominowata polska literature juz
na poczatku lat 30. (m.in. w teorii sztuki i w dramatach Witkacego). Pochod
idacych bez celu (t¢ bezcelowosé dodatkowo podkresla otwarcie kompozycyjne,
sprawiajace wrazenie niewykonczenia plaszczyzn po prawej i lewej stronie) ilu-
struje swoistg uswiadomiong sprzeczno$¢: koniecznos$¢ wiaczenia si¢ w ten koro-
wod, jego nieuchronno$s¢ mimo hipnotyzujacego strachu, ktory wywoluje

uczestnictwo w nim. Czyzewski doskonale rozumial, ze dwudziestowieczna

213 Czyzewski wielokrotnie uzywat termindéw: elektro-maszyna, zgalwanizowany manekin,
elektryczny propeller, elektryczny instynkt, dynamo-moézg, maszyna ciala, manekinizujaca si¢
ludzko$¢ itp. dla okreslenia tylez fascynujacej, co budzacej Igk, przerazenie, wspodlczesnej cywili-
zacji. Por. T. Czyzewski, Poezje, np. wiersze Transcedentalne panopticum, s. 129-130, Hymn do
maszyny mego ciata, s. 121, Plomien i studnia, s. 118-120. Uzyte w wierszu Transcedentalne pa-
nopticum okre$lenie ,,manekinizujacej si¢" ludzkosci jest bezposrednim przytoczeniem stow
z odniesieniem do ich znaczenia.

214 J. Malinowski, op. cit., s. 95.

25 Ibidem.
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maszynistyczno-technicystyczna wizja $§wiata to piekto i raj, a przed upiorng

zmechanizowang ludzko$cia nie mozna uciec. Dobrochna Ratajczak pisata:

Mechanizacja stanowi niejako istot¢ §wiata, jeden z koniecznych etapéw przemian. Mozna
wigc jedynie podejmowac proby ocalenia przed zagltada prymitywow?2l6.

Znakow ocalenia jest w tworczosci artysty wiele. Przede wszystkim arkadia
dziecinstwa, do ktorej tak chetnie powracat:
Stycha¢ po wsi jak psy ujadaja
Gdzie$ pastuch smutno dudni na oboju
Sowy od starej lipy zalosnie pojckaja
Nietoperz szumi skrzydlem po liSciach olszyny [...J217

Gdy mysli moje jak kwiaty

Jak drzewa co bledng wiosng
Wiatry dreszcze mitosne

| chmury gwattowne usciski
Skigbionych ramion nieba

I zylem wtedy jak ptak

Jak dziecko ptakéw jak spiew

Sen ktory brzeczy polem

Pajeczyn strun skrzypiec lesnychlI$

Z ,dziecigca wiosna” wigzat si¢ §wiat przyrody i pejzazu, ktéry zajmowat
szczegdlne miejsce w sztuce Czyzewskiego. Z koncepcji natury i stosunku artysty
do niej wynikata cata istotnos¢ jej tworzenia. Pozostawaly jeszcze marzenia,
w ktorych takze odbijata si¢, jak w lustrze, wielowymiarowa osobowos¢ artysty.
Podr6za do marzen mozna nazwa¢ temat dwoch obrazow, ktore artysta tak samo
zatytutowat Don Kichot (1924-1928), Don Kichot (po 1930). Do podjecia tema-
tu przyczynily si¢ zapewne jego dotychczasowe artystyczne realizacje, np. Gusta-
va Doré¢ (1863) i Honoré Daumiera (1865-1870), ale takze wspomnienia hi-
szpanskich podrozy. Czyzewski jeszcze raz sygnalizowat motyw drogi, ktory
jednak potaczony z wielkim literackim mitem Don Kichota i Sancho Pansy
ujawnial nowe tresci. We wzajemnych relacjach migdzy Blednym Rycerzem
a jego giermkiem Sancho Pansa zawieraty si¢ wszelkie antynomie dwoch arche-
typow: duchowosci i cielesnos$ci, ascetyzmu i zmystowosci, racjonalizmu i intui-
cjonizmu. Ich nieroztacznos¢ paradoksalnie wcigz nadaje Swiatu sens. Nadawata
rowniez sens sztuce Czyzewskiego. Swiadomosé tej prawdy wielokrotnie przeciez

216 D. Ratajczak, Proby dramatyczne Tytusa Czyzewskiego, ,,Dialog” 1968, nr 2, s. 79.
U7 T. Czyzewski, Wieczor letni, [w:] idem, Poezje, s. 44.
218 Ibidem, Kon w chmurach, s. 221.
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narazala artyst¢ na zarzut obtgkania, chorej wyobrazni, intelektualnego otuma-
nienia. A jednak Czyzewski obronit siebie jako cztowieka i jako artystg, poniewaz
,,oswoil" wszystkie drzemiace w nim $wiaty, co, mam nadziej¢, ukazaty podjete
tu analizy, nie tylko autoportretéw i wybranych utworéw poetyckich. Wiedza
o nich wyzwolita emocjonalng wi¢z migdzy tworca a jego zwielokrotnionym alter
ego, dala poczucie artystycznej mocy i odwage lotu:

Nad gér ustami i czaszka

Nad laséw brzoz pierScieniami i snem
Nad lokami brzéz jaworéw i lip
Sposrod nieba stajen i wrot
Galopowal mdj pegaz moj tosz

Na biatym dzwonigcym bruku chmur
Z grzywa rozwiang z podkow
Hukiem - koli w chmurach

Burzy wiosennej — czarownik i bog?l9

Temat lotu lub uniezalezniania si¢ od ograniczen czasoprzestrzennych pojawiat
si¢ w wielu wierszach i pracach plastycznych. Obok topiki zwigzanej z rozszcze-
pieniem, zaggszczeniem osobowosci (maska, manekin), metamorfoza i marzenia-
mi sennymi (unoszenie si¢ w powietrzu, uwolnienie z przestrzeni) nalezaty do
chetnie podejmowanych przez artyst¢ motywow. Warto tu wspomnie¢ chocby:
Martwg nature z motylami (1920—1921), Akt z kotem (1920), Widok z samolotu
(1922), Pejzaz z Cagues (1925). Najciekawsze poetyckie realizacje tego tematu
to: Elektryczne wizje (Wizja I, II, 11l), Noc — dzien, De Profundis (cz. 1V, Koral),
Powrot, Skrzydta nad Cagues, Kon w chmurach i inne. Szczegdlng odmiang tego
watku sg kompozycje z motywem zawieszonego czy wznoszacego si¢ oka. Ten
prastary, mityczny i biblijny topos (mit o Hermesie, o Dedalu i Ikarze, motywy
horacjanskie, biblijne wyobrazenie aniotow, cudowne przypadki lewitacji Swietych

Sredniowiecza) symbolizuje oderwanie od rzeczywistosci, wolnos¢ tworcza:

przyjaciele moi tabedzie

plyncie ptyncie w bezkres

migdzy wyspy gwiezdne

na ztote morza bigkitnego wyspy [...]
i ja lecg z wami drogie ptaki

w jesienng noc mi¢dzy gwiazdy
uczepiony waszych skrzydet

(gdyz nedzny robak ziemi

nie posiadam pioér do lotu)220

219 Ibidem.
220 Ibidem, Powrot, s. 113.
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Ta poetycka deklaracja trafnie puentuje dotychczasowe rozwazania na temat
idei formy wewngtrznej, czyli obecnosci ztozonego, wielowymiarowego ,,ja”
w tworczosci Czyzewskiego. Motywowi unoszenia ponad ziemi¢ (lotu poetyckiego)
towarzyszy watek Scistlego z nig zespolenia, niemoznosci oderwania si¢ od niej.
Mozna to uznac¢ za przejaw dystansu wobec tradycji, zabawy czy gry z wielkim
mitem kulturowym, za manifest samoswiadomosci i dojrzatosci tworcy, swoiste
credo artystyczne. Najwazniejsza jednak jest sama ch¢é poznawania i drazenia tej
»tajemnicy toczacego si¢ kota”l - ,osobistego Zycia tworczego™2) — malarza
i poety. To byla, zdaniem Czyzewskiego, pierwsza zasada zycia i sztuki.

Analiza autoportretow oraz wybranych utworéw poetyckich, w ktorych szcze-
go0lna role odgrywa obecnos¢ (Swiadomos¢ i przezycia) podmiotu lirycznego,
sktania do refleksji nad najwazniejszymi, wydaje si¢, wyznacznikami sztuki pla-
stycznej i poetyckiej Tytusa Czyzewskiego — autobiografizmem i autotematyzmem.
Jego $wiat to uporczywe opowiadanie siebie, podazanie za sobg, poszukiwanie
i odnajdywanie, uwielbienie i przeklinanie, akceptacja i odrzucenie. Nieustanne
pytanie o wlasna tozsamo$¢ — czlowieka i artysty przybierato forme gry ze soba,
zabawy z maskami, czasem ironiczno-groteskowej maskarady w karnawatowe;j
rzeczywistosci odwréoconych regut, w rabelaisowskim $wiecie ,,na wspak”. Czasem
podroz do prawdy o sobie naznaczona byla do$§wiadczeniami traumatycznymi:
rozbiciem, rozdwojeniem tozsamos$ci, cierpieniem, bolesna spowiedzia duszy.
Zdarzaty si¢ tez pogodne, przyjazne i pelne wzruszen wedrowki do obszaréw
artystycznej i osobistej wyobrazni, podréze marzen i dobrych wspomnien.

Jednak autokreacja w tworczosci Tytusa Czyzewskiego nie ma w sobie patosu.
Artysta nie mitologizowatl i nie sakralizowal wlasnej sztuki oraz wlasnej biografii.
Parafrazujac slowa jednego z wierszy Zbigniewa Herberta mozna przyjaé, ze
Swiadomie ,,ocalal” nie po to, aby tworzy¢, ale by ,,da¢ $wiadectwo prawdy

1 wiernosci samemu sobie”223.

21 Ibidem, Poznanie, s. 59.

12 T. Czyzewski, O najnowszych prgdach w sztuce polskiej, ,,Wianki" 1919, nr 137, s. 11.

123 Por. Z. Herbert, Przestanie Pana Cogito, [w:] Poezja naszego wieku. Antologia wierszy pub-
likowanych po 1918 roku, wyb. i opra¢. W. Kalinski, Warszawa 1990, s. 394-395.
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Pejzaz, czyli koncepcja sztuki
Tytusa Czyzewskiego

Z kwiatéw si¢ to zaczeto

Z 16z czerwonych i astrow

Z Yak pachnacych i lasow
Swierkow wysmuktych i brzoz

Tytus Czyzewski

Temat pejzazu w twoérczosdci artystycznej (plastycznej i poetyckiej) Tytusa
Czyzewskiego nie doczekat si¢ jeszcze cato$ciowego opracowania. To zagadnienie
nalezy odnies¢ zaré6wno do charakterystycznych motywow krajobrazowych (ich
zroznicowania, ewoluowania), ztozonych, ale i gteboko osadzonych w koncepcji
sztuki artysty uwarunkowan tego tematu, jak tez do réznorodnych sposobow jego
funkcjonowania, z uwzglednieniem wielu wzajemnie przenikajacych si¢ konteks-
tow, np. ideowo-estetycznego, biograficznego i artystycznego. Kilka ciekawych,
ale bardzo ogdlnych uwag poswigcit temu zagadnieniu, odnoszac je do poezji,
Kazimierz Wyka:

Inny [..] daleki $wiat wydat najpigkniejsze wiersze Czyzewskiego — Hiszpania! Ta ziemia

urzekla réwniez malarza, jej dramatyczne i ekstatyczne kolory shuzyly poecie. Wizje miast

i krajobrazéw pirenejskich nie tylko jako temat istotnie egzotyczny, podobnie — tez jako
Swiadectwo osiggnigte] w nich dojrzatosci — nie majg rownych w naszej liryce224.

Joanna Pollakowna w szkicu Malarze i podpalacze spostrzegla inny obraz

krajobrazu, réwniez odnoszac ten motyw do poezji:

Wtopito si¢ w te poezje nowe widzenie swiata dwudziestowiecznego, stworzonego rgka czto-
wieka. Wylania si¢ miasto - ekscytujace i odpychajace zarazem w swoim bezosobowym,
mrowiacym si¢ zyciu.

24 K. Wyka, O Tytusie Czyzewskim, w tomie Rzecz wyobrazni, 11959], [cyt. wg:] Zpism Ka-
zimierza Wyki, pod red. H. Markiewicza i M. Wyki, Krakow 1997, s. 18.
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Bulwarem ptynie rzeka
W kawiarni

Zielony flet

Piers kobiety

Attention

Kastaniety

Czerwone kregi dreszcze
Podniety

Nerwowe $wiatta
Kinkiety

[..]
Telefon

Winda na gumie
niepokoj Iek
Szukanie kogo$
W TLUMIE

Taki jest Paryz Czyzewskiego. Bywaly tez wizje miasta podniecajacego, pulsujacego nocnym
zyciem, zmystowym i alkoholowym oszotomieniem?2s.

W innym szkicu wymienita pierwsze ,,impresjonistyczne, migotliwe, pejzaze”
- Jesien, Miyn, Chatupa, wystawione w czerwcu 1906 roku (rok pozniej artysta
zadebiutowat literacko Smiercig Fauna). Przypomniata Kobiete w pejzazu (przed
1907) i Drzewa (1909) - jako probe zastosowania metody pointylistycznej.
,Forma modelowana jest tu przez gradacje tonow; ich schodkowe ultozenie
w pasma [...]. Forme t¢ Czyzewski rozluznil, rozsnul w przejrzysta siatke¢ osnowy
1 watku226. W tym samym szkicu autorka najwigcej miejsca poswigca hiszpan-
skim reminiscencjom, ,,potudniowemu pejzazowi227, porazajacemu intensywnos-
cig koloru i swiatla.

W obszernym artykule Tytus Czyzewski —formista (1963) Joanna Pollakéwna,
wywodzac z impresjonizmu i postimpresjonizmu tworczo$¢ artysty, zarowno
plastyczna, jak i poetycka, przywotuje tytuly pierwszych pejzazy poetyckich
w wierszach: Las i Dzien Matki Boskiej Zielnej oraz malarskich (nieco pdzniejszych
w stosunku do wierszy): Giewontu (ok. 1909-1912) oraz Pejzazu gorskiego (ok.
1907 lub 1909-1912), ktoérego ,,kolor zaskakuje ostrymi kontrastami czerwieni,
zieleni i biekitu228, zauwazyla cezannowska lekcje¢ w Drzewach (1909). Jednak

25 J. Pollakoéwna, Malarze i podpalacze, [w:] Sztuka XX wieku..., s. 195.

26 Idem, Spetnienia dwoiste..., s. 27-29.

227 Ibidem.

128 Obraz, ktéry wymienia J. Pollakéwna, obecnie znajdujacy si¢ w Muzeum Narodowym
w Krakowie, jest ,,niesygnowany”, ale z wielka doza prawdopodobienstwa przypisywany Czyzewskie-
mu, cyt. za J. Pollakowna, Tytus Czyzewski —formista, [w:] Z zagadnien plastyki polskiej..., s. 249.
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najwigcej miejsca i uwagi, w zakresie omawianego zagadnienia, po$wigcita nie-

zwyklemu Gorskiemu krajobrazowi — obrazowi wieloplaszczyznowemul?9. Jednak ii. 9

w tym przypadku analiza, skadinad bardzo interesujaca, wydaje si¢ bardziej for-
malna i techniczna (skupia si¢ na obrazie jako materiale ilustracyjnym gléwnych
zatozen formizmu) niz ikonograficzna i problemowa. Zatem i w tym wypadku
oglad zostat zawezony tylko do jednej perspektywy badawczej.

Tak duze rozproszenie wiedzy, brak spojnej i caloSciowe] prezentacji zagad-
nienia §wiadcza o wcigz bardzo powierzchownej i niewystarczajacej wiedzy
o tworczosci tego ,,dwujezycznego” artysty. Zreszta wydaje si¢, ze jedng z przyczyn
trudno$ci w podjeciu calosciowej interpretacji sztuki Czyzewskiego jest wiasnie
owa ,,dwujezycznos$¢”. Bardzo trafnie uchwycita istot¢ tego ztozonego zagadnienia
Joanna Pollakéwna, ktora najlepiej rozumiala tg ,,wielo$¢ artystycznych swiatow":
»W Czyzewskim przez cale zycie poeta i malarz szukaja si¢ wzajem. | malarz
z poeta co krok wzajem si¢ odnajduja”230. To oznacza, ze obydwa $wiaty wzajem-
nie si¢ warunkujg. Niemozno$¢ opisania jednego z nich implikuje utomnosé
opisu drugiego obszaru artystycznych poszukiwan.

Pozostaje jeszcze kwestia pewnych ograniczen, a raczej schematow typologicz-
nych, ktore z jednej strony wpisuja artyst¢ w okreslony kontekst ideowo-arty-
styczny, a wigc ulatwiaja recepcj¢ dziel, z drugiej jednak uogolniaja i splycaja
zarowno tworczos$¢ artysty, jak i wiedze¢ na jej temat. Takim krzywdzacym klasy-
fikacjom nie oparla si¢ sztuka Czyzewskiego, ktorg albo chetnie wpisywano
w formizm, albo w koloryzm. Rzadko dostrzegano silne zindywidualizowanie
i niezalezno$¢ wobec obydwu nurtéw, ktore to wyrdzniki twoérczosci cate zycie
Czyzewski sam podkreslat: ,,Musz¢ o$wiadczy¢, ze wszelkie nazwy stosuja si¢ do
mnie posrednio i przemijajgce”23l.

W listopadzie 1968 roku w Galerii Wspotczesnej Klubu MPiK ,,Ruch”
w Warszawie otwarto wystawe Przypomnienieformistow polskich, na ktorej znala-
zto si¢ osiemdziesigt sze$¢ dziet. Rownolegle z ekspozycja opracowano ankiete
o formistach, z przeznaczeniem dla dwoéch $rodowisk: artystow plastykoéw oraz
historykow sztuki w Warszawie. Jedno z pytan dotyczylo najbardziej reprezenta-
tywnych artystow i tytuldw dziel. Respondenci w zdecydowanej wigkszosci
wskazywali Tytusa Czyzewskiego i Leona Chwistka. Jednak wsrod dziet uznanych
za reprezentatywne nie pojawit si¢ zaden pejzaz. Wymieniano: Zbdjnika (1917-
1918), Muzykantow (ok. 1920-1921), Akt z kotem (1920) (wlasciwie nieformi-

229 Obraz zaginiony, reprodukcja: L. Chwistek, Tytus Czyzewski a kryzys formizmu, Krakow
1922.

230 J. Pollakdéwna, Spefnienia dwoiste, s. 48.

Bl T. Czyzewski, Mojfuturyzm, s. 185.
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styczny czy aformistyczny), Kompozycje wieloptaszczyznowg (1918), ale nie Kra-

Jjobraz wieloplaszczyznowy. Zreszta na wystawie zaprezentowano tylko dwie prace

w tej kategorii tematycznej: akwarele Drzewa (1909), przeciez zdecydowanie
przedformistyczng i litografi¢ Orka (1918). Nie pojawily si¢ na retrospektywnej
wystawie formistow tak wazne tytuly jak: Pejzaz (1920), Widok z samolotu (1922),
Widok z aeroplanu (1922-1923) - nie majace odpowiednikdéw w twdrczosci
innych wczesdniejszych i pdzniejszych artystow, Gorzen — Dom Emila Zegadtowi-
cza (1921) czy wspomniany juz Krajobraz wieloplaszczyznowy. Przeciez prace te
mogly by¢ zaprezentowane w formie dokumentacji fotograficznej, ilustracyjnej,
czy tak jak Gorzen — w oryginale. Zwlaszcza ze juz w 1956 roku Andrzej Osgka
zauwazyl, iz przygoda Czyzewskiego z formizmem nie zaczela si¢ w 1917 roku,

ale duzo wczeéniej:

Jeszcze bezpo$rednio po powrocie z Paryza udzielono mlodemu malarzowi — jak to bylo
w zwyczaju — sali wystawowej w Palacu Sztuki na placu Szczepanskim. Po tygodniu jednak
owczesny prezes, uznawszy, ze obrazy Czyzewskiego to ,nie to, co si¢ powinno pokazywac”
— kazat zamkna¢ wystawe. Dzialo si¢ to w roku 1912232,

Nie sposéb w tym miejscu nie pokusi¢ si¢ o dygresje. Tytus Czyzewski, co
najmniej na pi¢¢ lat przed pierwszymi oficjalnymi wystapieniami formistow,
ksztaltowal swoja niezalezno$¢ artystyczna. Jednak ta postawa nie wynikala ze
snobistycznej, infantylnej, poddanej zachodnim modom postawy ekscentrycz-
nego, ale zakompleksionego jednoczesnie artysty. Wynikata raczej z bardzo
uwaznej, wnikliwej obserwacji $wiata, potagczonej z nadmierna moze wrazliwos-
cig, ktora wkrotce miata przynies¢ zadziwiajace swiezoscia koncepcje i ich rea-
lizacje — obrazy wieloptaszczyznowe. Eksperymentalne prace wykazywaly wiele
podobienstwa z tworczoscia dadaistow, zarowno pod wzgledem ideowym (po-
stawy wobec tradycji), jak i stosowanej metody i jezyka artystycznego. A przeciez
dadaizm powstat w 1916 roku, kiedy to ,przybyt do Szwajcarii pewien dos¢
wyglodniaty, nieco ospowaty wysoki i bardzo chudy pisarz i rezyser teatralny.
Byt nim Hugo Bali. [...] Pierwszego lutego 1916 roku Bali zatozyl na Spiegel-
gasse | Cabaret Voltaire”233.

Wracajac jednak do gtownego watku rozwazan — motywow krajobrazowych
1 pejzazu w twoérczosci artysty — warto odnies¢ si¢ do drugiej czgsci tezy, mowia-
cej o silnych tendencjach do klasyfikowania, czy tez szufladkowania jego sztuki.

232 A. Osgka, O malarstwie Tytusa Czyzewskiego, ,,Przeglad Artystyczny” 1956, nr 4, s. 11.
Sposrod obrazéw, ktore znalazly si¢ na tej wystawie, Os¢ka wymienia Klucz wiolinowy, ktory
w 1912 roku wystawiony byt jako Symfonia.

233 H. Richter, Dadaizm, s. 14-15.
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Mowa o drugim po formizmie nurcie, z ktébrym najczgsciej utozsamia si¢ twor-
czos¢ Czyzewskiego — o koloryzmie. Zetknat si¢ z nim okoto 1924 roku i odtad
koloryzm go inspirowat, ale nie ograniczal. W tym czasie powstaly przeciez jego
najbardziej znane pejzaze; zaistnialy dzigki francuskim, wloskim i hiszpanskim
podrézom w czasie i przestrzeni, do zrodet kultury europejskiej. W latach 30.
powstaty te, ktore byly w jakim$ stopniu podrézg do raju utraconego, do ,,dzwo-
néw z rézowego kosciota”234, do ,,ciemnego sprochniatego lasu35, do ,,drzew
samotnych drzemiacych na polach”236.

W tym czasie jezdzi Czyzewski na miesiace letnie do Rudek w Wielkopolsce, gdzie zamieszkat
po powrocie z Paryza Tadeusz Potworowski. Rudki, a pézniej Grgbanin, do ktérego przeniost
si¢ Potworowski, staly si¢, wedlug okreslenia Taranczewskiego, polskim Barbizonem [...].
W Rudkach i Grgbaninie powstawatly [...] najlepsze pejzaze Czyzewskiego [...]237.

A jednak pejzaz w sztuce Czyzewskiego to wciaz obszar tylez interesujacy,
co niezbadany. Podobnie rzecz si¢ ma z poezja. Historycy i krytycy literaccy
chetnie przywotuja kontekst malarskosci poezji, o poetyckosci malarstwa rownie
chetnie pisza historycy i krytycy sztuki, jednak wciaz za malo konkretnych
przyktadéw analiz transiacyjnych i wnioskéw z nich wyplywajacych. Najcie-
kawszych spostrzezen na temat sposobéw funkcjonowania motywow pejzazo-
wych i ich funkcji w tworczosci Czyzewskiego (cho¢ i tu plaszczyzng proble-
mowa, dyskursywng podporzadkowano artystycznym klasyfikacjom, ktore po
raz kolejny wpisuja Czyzewskiego w schematy takie jak: symbolizm, futuryzm,
formizm) dostarcza obszerna przedmowa Alicji Baluch do ostatniego pelnego
wydania (przez Ossolineum) Poezji i prob dramatycznych. Autorka podkresli-
ta rownorzednos¢ wzgledem siebie obydwu kontekstow interpretacyjnych: lite-
rackiego i plastycznego, a jako przyklad tej wzajemnosci podaje zastosowanie
typografii w tomikach poetyckich i probach dramatycznych, zagadnienie ilu-
stracji tekstu poetyckiego np. w Pastoratkach czy nawet paralelizm tytulow
wierszy np. Mediumiczno-magnetyczna fotografia poety Brunona Jasienskiego
i obrazéw: Portret poety Brunona Jasienskiego (1920). Szczegdlnie istotne to
analogie, gdy wezmiemy pod uwage roznorodne sposoby funkcjonowania za-
gadnienia pejzazu.

W tym kontekscie szczegolnie odniesiono si¢ do nastgpujacych problemow:

1. Uwarunkowania pejzazu w twoérczosci Tytusa Czyzewskiego;

234 T. Czyzewski, Monolog btazna, s. 42.
235 Idem, Strach, s. 36.

236 Idem, Wieczor letni, s. 44.

27 A. Osgka, O malarstwie..., s. 16.
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2. Gléwne motywy pejzazowe — ich analiza ikonograficzna;

3. Pejzaz samodzielny - przyklady analiz intertekstualnych (rodzaj, przestrzen,
ikonografia, funkcje).

Krajobraz wystgpuje w tworczosci artysty rowniez jako samodzielny, tzn. taki,
,.gdzie staje si¢ glowna trescig dzieta sztuki lub gtownym bodzcem wyzwalajacym
uczucia zrodzone w momencie kontemplacji przyrody; gtownym bohaterem
dramatu jest wigc natura, co nie wptywa na ograniczenie tresci dzieta sztuki
wylacznie do problematyki krajobrazowej238. I taka definicj¢ pejzazu samodziel-
nego zastosowano w analizie zarowno obrazow, jak i wierszy.

Drugim sposobem funkcjonowania tematu jest niezwykle réznorodny i bo-
gaty zbiér motywow pejzazowych, ktore bardzo czgsto, niemal obsesyjnie, poja-
wiaja si¢ jako tlo kompozycji figuratywnych lub jeszcze czegsciej jako pierwiastek
ukrytych znaczen, znak ekspresji: lirycznej lub dramatycznej, okres$lajacy intencje
artysty lub tez, traktujac zagadnienie bardziej uniwersalnie, jako przejaw komu-
nikacji pomigdzy artysta a naturg. Tak dzieje si¢ np. w autoportretach i w kom-
pozycjach. Zreszta do dialogu artysty z naturg porownywal Czyzewski cate ma-
larstwo i jego dzieje:

Malarstwo jest harmonig
Wyszukanych gam koloréw

Ktore zyja w oczach malarza

Jak zyje obtok na niebie

Jak odbicie lilii bladordézowej

W lazurowej wodzie stawu

Jak zyje blask motylowego skrzydta

Na tle ciemnego biekitu
pogodnego niebal3).

Zatem dochodzimy do bardzo istotnego zagadnienia: uwarunkowan tematu
i osadzenia go w kontekstach: biograficznym, krytyczno-artystycznym, a doty-
czacych koncepcji sztuki Czyzewskiego, jak roéwniez w szeroko rozumianych
nurtach ideowo-artystycznych pierwszej potowy XX wieku.

Nie mozna zrozumie¢ istoty jego sztuki bez rozumienia ztozonej koncepcji
natury i stosunku artysty do niej. Migkki, falisty, wijacy si¢ elipsoidalnie, na
pozér nieco senny, ale nasycony kolorem, swiatlem i przestrzenia pejzaz Beskidu
Zywieckiego to $wiat, w ktérym wszystko si¢ zaczelo. Miejsca, klimat okolic
Przyszowej, Berdychowa, Limanowej staly si¢ bez watpienia tworzywem i naj-
wazniejszg inspiracjg artystycznej autobiografii. Byly jego, postugujac si¢ termi-

38 A. Wojciechowski, 7, dziejow malarstwa pejzazowego, Warszawa 1965, s. 5.
239 T. Czyzewski, 'Wiersz o malarstwie, s. 233.
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nologia samego artysty, ,,wewngetrzng forma — trescig wizji tworczej”, z ktorych
rodzi si¢ prawdziwa sztuka. To immanentne, spontaniczne i naturalne wspolist-
nienie Czyzewskiego w pejzazu i pejzazu w Czyzewskim pozwala dostrzec
w przedstawieniach miejsc tak odlegtych od podhalanskiej, beskidzkiej przyrody,
jak francuskie Gagnes, Collioure, wloski Asyz, hiszpanska Zaragoza, ten sam
klimat: melancholii, nienatretnego liryzmu i nieokreslonej, ale intensywnie od-
czuwanej tajemnicy lub basni. Ten watek antycypuje dalsza czgs¢ refleksji nad
pejzazem, ale o tym w dalszej czesci ksigzki. Czyzewski z perspektywy kilkudzie-
sigciu lat oddzielajacych go od dziecinstwa pisat:

Czy to byly kolorowe piora ptakow podworzowych lub dzikich, czy kolory ubran i twarzy
ludzkich, zawsze pozostawaly mi one w pamigci i slabiej lub mocniej reagowaty na moja
wrazliwo$¢240.

Te¢ szczegdlng wrazliwos¢ na pejzaz, na obraz $wiata miat w sobie od zawsze,
byta czgscig jego artystycznej tozsamosci. By¢ moze dlatego tak czesto relacja
pomigdzy cztowiekiem (to znaczy artysta) a natura stawala si¢ punktem wyjscia
do rozwazan teoretycznych. W szkicu O najnowszych prqdach w sztuce polskiej
pisat o potrzebie prawdziwego patrzenia na naturg, tzn. o koniecznosci zerwa-
nia ,,z bezwzglednym nasladowaniem natury prawie az do zaniku indywidual-
nosci”24l.

Przeciwwaga dla mimetyzmu i naturalizmu stat si¢ ,,proces stopniowego po-
glebiania si¢ bezposredniego kontaktu z natura, odrzucenia wszelkich tresci lite-
rackich, wszelkiej sentymentalnej anegdoty”242. Czyzewski dostrzegal wielkie
w tym wzgledzie osiggnigcia impresjonistow, ale poszukiwat nowej metody, uka-
zujacej kreatywna site przyrody. W 1919 roku, a wigc po dwoch podrozach do
Paryza, pisat:

Co do tego, jak si¢ ,,odtad” widzie¢ i patrze¢ powinno, kategorycznie osadzit jeden z ostatnich
koncowych impresjonistow, ktory w polowie swego zycia wrocil znoéw do zagadnien poruszo-
nych juz raz przez Courbeta. Malarz ten to Cézanne. Malowal zrazu w manierze impresjoni-
stow, jednak w polowie swej pracy malarskiej doszedt do catkiem nowych rezultatow. Nie
wystarczala mu ,,natura”, jak ja widzieli impresjonisci. Wyrobit sobie swa wola i praca zwra-
cajacg si¢ badz ku prymitywom i gotykom, badz ku starym gobelinom lub niektérym mala-
rzom hiszpanskim (El Greco) odrgbny sposob patrzenia na naturg. Doszedt do pewnego sy-
stemu w budowaniu i w komponowaniu obrazéw. Odrzucit zupehie temat literacki lub tak
zwang ,,dekoratywno$¢” obrazu.

20 Idem, Wslonicu dziecigcej wiosny..., s. 9.
Ul Idem, O najnowszych prqdach w sztuce polskiej, s. 6.
M2 A. Wojciechowski, op. cit., s. 67.
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Malujac, ,.komponowal" obraz, tj. ,,malowat dla istotnych wartosci linij, bryl, koloru i prze-
strzeni. Uwazajac na wzajemny stosunek form, utworzyl sobie swoj wlasny system; a miano-
wicie tworzyl obraz tak, aby trzy bryly geometryczne: stozek, walec i kula skladaty si¢ na
tworzenie form. Wedtug tych zasad dazyt Cézanne do wytworzenia stylu, ktorego charakter
nositby kazdy jego obraz43.

Jednak Czyzewskiemu postrzeganie obrazu-krajobrazu jako konstrukcji
nie wystarczato. W obrazach Cézanne’a przedmiot, element krajobrazu maja
tylko taka warto§¢ duchowg (symboliczng), jaka one same w sobie posiadaja,
niejako od wewnatrz. ,,Przedmiot staje si¢ wlasnym symbolem, jest jedyna oczy-
wistoscia plastyczng. Glownym bohaterem obrazu jest sam przedmiot, pejzaz,
natura’244.

A co z artysta, z jego przezyciem? Cezannowska lekcja syntezy formy to byc
moze najwazniejszy etap w budowaniu wilasnej koncepcji sztuki, ale niewystar-
czajacy dla artysty, ktory tak czesto i z wyraznym upodobaniem siggat po stowo
— ,wizja”, a ktérego tworczosci patronowali w rOwnym stopniu co Cézanne,
El Greco czy A. Rimbaud — tworcy wizjonerzy. Odczytanie r6znorodnych kon-
tekstow cezannowskiego pejzazu konstrukcyjnego w obrazach Czyzewskiego nie
przysparzato wigkszych trudnosci interpretatorom. Wystarczy przywolac takie
tytuty jak: Widok z aeroplanu (Pejzaz z aeroplanu) (1922-1923), Widok z samo-
lotu (Pejzaz z samolotu) (1922) czy Pejzaz (1920), aby zauwazy¢ dazenie do
maksymalnej syntezy, dyscypliny i modulacji formy. Analizy i interpretacje kilku
obrazéw w dalszej czegsci szkicu ukaza szczegoly tych analogii.

Sztuka Czyzewskiego to takze wizjonerstwo, wewngtrzny niepokdj i nadwraz-
liwos$¢ potaczone z nieustanng potrzeba ich wyrazania w celu zbudowania ,,nowej
rzeczywistosci”. ,,Ta nowa rzeczywisto$¢ bedzie zbudowana na doswiadczeniach
epok minionych (impresjonizm, kubizm, surrealizm). Uznajac wizj¢ swiata ze-
wnetrznego, mtode malarstwo poglebia jg i stara si¢ usilnie o odnalezienie jej
wnetrza’24s.

A wigc w roku 1931, bo z tego okresu pochodzi cytowany fragment wypo-
wiedzi artysty, Czyzewski wcigz poszukiwat glebokiej ekspresji, nowych, indywi-
dualnych $rodkow wyrazu:

Obecne malarstwo zdaza krok za krokiem ku odrodzeniu rzeczywisto$ci. Rzeczywistos$¢ ta nie
moze by¢ ani zbyt meczaca i obcigzajaca wyobraznig¢ abstrakcja (ktorej naduzyli kubizm

M3 1. Czyzewski, O najnowszych prqdach w sztuce polskiej, s. 11.

M4 L. Guerry, Cézanne et lexpression de lespace, Paris 1950, s. 169.

U5 T. Czyzewski, O nowq rzeczywistos¢ w malarstwie, ,,Pamigtnik Warszawski”, 1931, z. 4,
s. 96.
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i konstruktywizm), nie moze by¢ nasladowaniem wizji rzeczywistosci, ktéra stworzyta i narzu-
cata nam sztuka renesansu, nie moze by¢ nig takze kontynuowanie surrealizmu, ktéry opiera
si¢ zbytnio na konwencjonalizmie ,,starej wizji”246.

Rzeczywiscie pejzaze Czyzewskiego z lat 30. z jednej strony wydaja si¢ dojrza-
e, zamknigte, ograniczone, mozna je uzna¢ za puente artystycznych poszukiwan,
z drugiej, maja w sobie to samo ,,slonce dziecigcej wiosny” — spojrzenie dziwig-
cego si¢ Swiatu dziecka.

Poszukiwania zrodet gtebokiej ekspresji wskazuja na kolejny trop inspiracji
— wywiedziony od manieryzmu, wtoskiego i hiszpanskiego baroku. W czasie
pierwszego pobytu w Paryzu w 1908 roku Czyzewski obejrzat retrospektywna
wystawe El Greca. Wiele lat pozniej, w zbiorze esejow o sztuce toledanskiego
wizjonera, tak pisat:

Przerazliwy granat nieba, chorobliwy zotty blask stonca, szary ugier ziemi lub zgnity r6z in-
dyjski odleglych paséw horyzontu, w ktorym nikng i roztapiajg si¢ nagle owe samotnie bia-
dzace zgby skalne. [ z wolna kladzie si¢ dziwny jaki$ smutek na dusze ludzka. [...] A smutek
ten nie jest staboscia. Poza tym dziwne uczucie melancholii kryje jakie§ inne uczucie bardzo
mocne i ponure zarazem. Mocne i ci¢zkie jak wino kastylijskie, cierpkie, palace i ggste247.

Zagadnienie pejzazu i roznorodnych jego motywoéw w tworczosci artysty
nalezy odczytywaé wigc w kontekécie koncepcji pejzazu ekspresyjnego, sformu-
lowanego przez Vincenta Van Gogha, a rozumianego jako ,,malarstwo ludzkich
namigtnosci wyrazonych przez kolor sugestywny, peten jakiej$§ emocji, zarliwego
temperamentu’248.

Artysta ,,zbada¢ pragnie istotng tres¢ pejzazu konfrontujac ja ze stanem wtas-
nej psychiki”249. ,Van Gogh pokazuje natur¢ uduchowiong, bgdacg wyrazem
ludzkich uczu¢”250. Ta koncepcja natury i pejzazu byta bliska Czyzewskiemu, ale
nie mozna pomina¢ rowniez wptywu Paula Gauguina. Gdy patrzy si¢ na Hiszpa-
ni¢ (ok. 1925-1929) czy Pejzaz z Gagnes (1925), pozostaje nieodparte wrazenie,
ze ,,glebia obrazu wynika z emocjonalnego dziatania koloru”25l. W tym kontekscie
pejzaz Czyzewskiego, w jakim$ sensie, jest przedtuzeniem dyskusji (a moze
rowniez jej odzwierciedleniem) na temat koncepcji przestrzeni imaginatywnej,
podporzadkowanej wyobrazni artysty. Przychodzi tu na mys$l Talizman Paula

246 Ibidem, s. 95-96.

U1 T. Czyzewski, Upior Toleda, ,,Droga” 1932, nr 1-2, s. 66.

218 J. Starzynski, Van Gogh — malarz i czlowiek. ,,Materialy do studiow i dyskusji z zakresu
teorii historii sztuki, krytyki artystycznej oraz badan nad sztuka” 1954, nr 17, s. 97.

249 A. Wojciechowski, op. cit., s. 75.

%Il W. Weisbach, Vincent van Gogh, Kunst und Schicksal, Basel 1949-1951, t. 11, s. 540.

251 Ibidem.
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Sérusiera lub Czerwona pitka Félixa Vallottona i hiszpanskie pejzaze Czyzewskie-
go. ,,Napowietrzne ujgcia” aeroplanicznych krajobrazow jeszcze raz wskazuja na
obecny w catej tworczosci Czyzewskiego problem: ewoluowania od imitacji do
kreacji. Stad krok juz tylko do futuryzmu, kubizmu i surrealizmu, ktérych cha-
rakterystyczne przejawy mozemy dostrzec w pejzazu artysty.

Wplyw futuryzmu najsilniej uwidoczniony jest w poezji i probach dramatycz-
nych, a takze w pogladach na sztuke: ,,Uwazam sztuk¢ futuryzmu polskiego za
nowa epoke i nowe objawienie”252.

W czasie, gdy Czyzewski byl po raz pierwszy w Paryzu w 1909 roku, ukazat
si¢ manifest Marinettiego. ,,Czyzewski znal manifesty Marinettiego, piszac
0 poezji przysztosci powolywal si¢ na dziatalno$¢ wiloskich futurystéw253. Wie-
lokrotnie sam manifestowat swoja postawe jako futurysty. O jego zwiazkach
z futuryzmem Alicja Baluch pisata:

W poetyckiej i dramatycznej tworczosci Czyzewskiego z wezesnych lat dwudziestych istnieja
wyraziste elementy, ktorych zrodtem byt futuryzm. Niektére z nich upowszechnity si¢ jako
wspolna zdobycz awangardy (antytradycjonalizm, eksperyment jako zrédlo oryginalnosci,
prowokacja, wspotczesna cywilizacja jako wyzwanie dla poetyckiej wyobrazni), inne pozosta-
fe charakterystyczne dla macierzystego nurtu futurystycznego (symultanizm, biologiczne pa-
ralele $wiata techniki, ,,stowa na wolno$ci” i zwigzany z tym postulatem typograficzny ksztatt

wiersza)254.

Charakterystyczne motywy futurystycznych pejzazy artysty mozna odnalez¢
m.in. w wierszach: Mechaniczny ogréd. Noc — dzieh, Spiewajgce domy, ale tez
w Pejzazu (1920) czy w aeroplanicznych widokach z samolotu.

W 1910 roku, w czasie pobytu Czyzewskiego w Paryzu, odbyly si¢ dwie
wystawy malarstwa kubistycznego: w Salonie Niezaleznych i w IX Salonie Jesien-
nym. Mozna przypuszczaé, ze wlasnie wtedy poznat Czyzewski lepiej kubizm.
Obrazy wieloplaszczyznowe, ktére powstawaly od 1915 roku, zdradzajg wiele
analogii z pierwszymi collages Braque’a i Picassa. Obrazy wieloptaszczyznowe to
eksperyment nie majacy zadnych analogii artystycznych, niezwykle interesujacy
poprzez anamorfoze przestrzeni oraz rézne sposoby jej penetracji. Dzigki efekto-
wi iluzji przestrzennej (ktéry nie byt zapewne celem artysty) te dziela intensyw-
nie oddziatuja na wyobrazni¢. Dziwne i nierozpoznane dotychczas, umieszczone
w nich przedmioty tworza interesujacy zbior motywow sktadajacych si¢ na pejzaz
wyobrazni: motywy gor, slonca, motywy roslinne (wijacych si¢ lisci i galazek,
egzotycznych kwiatow, falistych ksztaltow, przypominajacych migotliwg tafle

252 T. Czyzewski, Mojfuturyzm, s. 186.

253 A. Baluch, [w:] T. Czyzewski, Poezje i proby..., wstgp, s. XXXV
254 Ibidem, s. XXXVIL.



Pejzaz, czyli koncepcja sztuki Tytusa Czyzewskiego 87

wody lub ruch skrzydel motyla). By¢ moze wilasnie w obrazach wicloptaszczy-
znowych Czyzewski najblizej byt celu w swoich poszukiwaniach artystycznych,
majacych okresli¢ stosunek artysty do natury. W 1936 roku pisat: ,,Stworzy¢
z natury swoj wiasny $wiat — nie $§wiat abstrakcyjny, lecz WEASNY™255.

Rownie ciekawa proba tworzenia wlasnego swiata byto szczegolne przeniknig-
cie surrealizmu, zar6wno do malarstwa, jak i do poezji, a nawet dramatu, i spe-
cyficzne przetworzenie artystycznej rzeczywistosci. Mamy tu krajobrazy wyraznie
odwotujace si¢ do optycznej fantasmagorii, do ukrytych w pod$§wiadomosci
emocji i przezy¢. Zaposredniczenie i doswiadczenie surrealizmu jest szczegodlnie
wazne dla analizowanego zagadnienia pejzazu w twoérczosci Czyzewskiego, po-
niewaz odnosi si¢ do sztuki ,,opartej na swobodzie kojarzen, na halucynacji, na
analizie ukrytych w pod$§wiadomosci doznan psychicznych"256. W tym konteks$cie
za pejzaz surrealistyczny mozemy uznaé Ptaszka (1920), Obloki (1925) czy bardzo |l. 34
interesujacego Don Kichota (1924-1928).

Jeszcze jeden wazny aspekt uwarunkowan tematyki krajobrazowej w sztuce
Czyzewskiego — zainteresowanie malarstwem Wtadystawa Stawinskiego. Stawin-
ski zwlaszcza ,,w dziedzinie pejzazu, szczegodlnie w widokach morza w Bretanii,
stworzyl wiele niepowtarzalnych dziet. Ogranicza w nich dekoracyjng ptaszczy-
znowos¢, stylizacje, linearno$¢ konturu przedmiotéw, rezygnuje z cienko rozma-
lowanej plamy. Postuguje si¢ farbg gesta, zawiesistg"257. Czyzewski w monografii
o Stawinskim pisal: ,,Forma na jego obrazach ma warto$¢ gatunkowg jako ci¢zar
i gestos¢ materii identycznej z przyroda”2s8.

Oprocz koncepcji formy doceniat rowniez Czyzewski ,.te wielka tajemnice
wydobycia $wiatla w obrazie, bez efektownego i »zaklamanego« $wiattocienia,
Swietnie umiat zastosowac, nie tylko w martwych naturach, ale i w krajobrazach.
Ten wlasnie sposoéb wydawania i tworzenia §wiatla na obrazie, za pomoca mate-
rii, a nie $wiattocienia lub przejaskrawionych koloréow, zbliza tak bardzo Stawin-
skiego do malarzy najmtodszych”259.

Niektore krajobrazy Czyzewskiego zdradzaja podobna metode ksztaltowania
formy, wydobywania $wiatta w obrazie, np. Pejzaz z Gagnes (1925), Krajobraz il.x, ix
hiszpanski (ok. 1929). Ponadto obydwu malarzy taczy podobne emocjonalne
i ekspresyjne traktowanie pejzazu, jednakze z wickszym nasileniem, dynamizmem
i dramaturgia u Wladystawa Stawinskiego.

255 T. Czyzewski, Od koncepcjiprzyrody do przyrody samej, [w:] idem, Poezje, s. 285.
256 A. Wojciechowski, op. cit., s. 129.

257 Ibidem, s. 58.

258 T. Czyzewski, Wiadystaw Sliwinski, Warszawa 1928, s. 12-13.

259 Ibidem.
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Na koniec tej czgsci rozwazan, prezentujacych niektore, ale chyba najistotniej-
sze zrodla i uwarunkowania zarowno wewngetrzne, jak i zewnetrzne sztuki Tytu-
sa Czyzewskiego, ze szczegdlnym uwzglednieniem motywdéw pejzazowych i kra-
jobrazu jako tematu samodzielnego, warto przywota¢ kontekst formistyczny.
Formisci bardzo stanowczo wypierali si¢ zawsze paryskiej genealogii, o czym moze
Swiadczy¢ wypowiedz Leona Chwistka:

Zarzucono nam, ze ulegamy wplywom zagranicznym. Mnie nazywaja futurysta dlatego, ze
namalowalem par¢ obrazéw, w ktorych jest ruch, Czyzewskiego nazywaja kubistg dlatego, ze
wsrod licznych jego eksperymentéw znajduja si¢ szkice pokrewne kubizmowi, datujace si¢
w powaznej czgsci z czasow, kiedy o kubizmie nikt jeszcze nie styszal. Krytycy nie dodaja
jednak, ze futurysci, szukajac ruchu, zapomnieli o kompozycji i ze nie operuja wcale ,,napie-
ciami kierunkowymi”, podajac po prostu szufladki luznych notatek wrazeniowych26(.

Nie zmienia to faktu, ze ,,ruch formistyczny powstal wyraznie pod wpltywem
nowych kierunkow artystycznych, ktore narodzity si¢ w ,,stolicy $wiata”. Czyzew-
ski pisal: ,,Wszelkie wplywy i wszelkie pozyczki nie sa szkodliwe, jesli trafiajg na
grunt wielkich talentow’26l. Jes§li mys$lat réwniez o sobie, miat racje.

Malarstwo i poezj¢ Czyzewskiego charakteryzuja: bogactwo (ilosciowe i jakos-
ciowe), zadziwiajaca spojnos¢ i konsekwencja, gdy chodzi o wybor motywow pejza-
zowych oraz sposoby postugiwania si¢ nimi. Mam tu na mysli odrgbne, pojedyncze
nieraz elementy ikonograficzne, wywiedzione z topiki krajobrazowej. Wtasciwie
niewiele jest dziet (literackich i plastycznych), w ktérych element, pierwiastek
zwigzany z przyroda, oczywiscie roznie przedstawiong, nie pojawia sig.

Jednym z najciekawszych i niemal wszechobecnym jest motyw ogrodu. Ogrod
jest metaforg harmonii, a harmonia to malarstwo. Malarstwo to sztuka. Wigc

motyw ogrodu nalezy odnie$¢ do sztuki.

Nie zbadana dla ludzi harmonia
Przyrody

[...] A malarz dzwigki, tony i forme
Wybiera

Z bogatego ogrodu kwiatow

[ tworzy $wiat nowy

Na swym ptotnie

Swiat wewnetrznej harmonii

Ktora odczuwa i ktora

W nim zyje262.

200 L. Chwistek, Tytus CzyZewski, a kryzys formizmu, [w:] idem, Wielos¢ rzeczywistosci...,
s. 107.

21 T. Czyzewski, Tworcy czy nasladowcy, ,,Prosto z Mostu" 1938, nr 46, s. 7.

202 T. Czyzewski, Wiersz o malarstwie, s. 233-234.
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W wierszu odnajdujemy wszystkie elementy - desygnaty ogrodu: obloki
(niebo), lilie (kwiaty), staw (woda) i motyle skrzydta (motyle). Podmiot liryczny
bardzo subiektywnie opisuje (maluje) Swiat, w ktoérym jest zadomowiony,
a obecnos¢ w nim jest zrédlem cieptych, pozytywnych doznan. Ten ogréd to
$wiat ,,dziecigcej wiosny”, ale rowniez pragnienia pigkna, zycia, bogactwa doznan
1 przezy¢. W impresjonistycznym wierszu Sen kwiatow obraz ogrodu (ukazany
przez zasypiajace kwiaty) implikuje tresci niemal mistyczne:

Noc wychodzi czarnymi skrzydtami
Okrywa ogrod i ziemig i

Kwiaty

[ dusze Bierze i wiedzie w za§wiaty263.

Oniryczny, odrealniony, dzigki zastosowaniu personifikacji (kwiaty znuzone
tesknota, senne kwiaty, sen usypia pobladte konwalie), obraz ogrodu przechowu-
je tajemnice zycia i $mierci. Kiedy ogrod zasypia, dusza idzie w zaswiaty. Motyw
odnosi si¢ zatem do bogactwa form §wiata zewngtrznego, ale rowniez przezy¢
duchowych.

Ogrod w obrazie Kompozycja z motylami (Martwa natura z motylami) (1920-
1921) tez nie jest realistycznym wyobrazeniem. Obfito$¢, intensywnos$¢ nagro-
madzonych form ro$linnych i zwierzecych (egzotyczne, wirujgce, zmystowe
kwiaty i bardziej figuratywnie ukazane motyle) — wszystkie elementy zostaty
ujete syntetycznie, a jednoczesnie zageszczone i skomponowane dzigki barwom
1 plaszczyznowo ujetym formom, przeniesionym z imaginacyjnej przestrzeni
ogrodu. Ponadto sposob przedstawienia motyli (z rozlozonymi, trzepocacymi
skrzydtami) i faliste, migkkie linie kwiatow, liSci sygnalizujg zmiennos$¢, ruch,
a jednoczesnie sprawiaja wrazenie wzajemnego przenikania i naktadania obrazow,
wirowania i falowania. W ten sposéb ujawnia si¢ glebia przestrzenna, ktorag uzy-
skano nie dzigki zastosowaniu perspektywy, ale dzigki odpowiednim zastosowa-
niom formy i barwy na ptaszczyznie ptdtna obrazu. Osiagniety efekt fantasma-
gorycznego, onirycznego pejzazu ogrodu ma bardzo ekspresyjne, niemal intymne
podtoze. Ogrod jest projekcja fantazji, marzen, podswiadomych zmystowych
pragnien. Podobny klimat panuje w Portrecie mezczyzny na tle dekoracji w ptaki
(1929), w Autoportrecie z motylami (1929) czy w Hiszpanii (1925—1929).

W wierszu Deszcz pojawia si¢ obraz smutnego ogrodu, ktéry egzemplifikuje
nastr6j melancholii, nostalgii, zatosci, lgku. Bardzo mlodopolski, Tetmajerowski
w swej konstrukcji i temacie wiersz zapewne wspolgratby (gdyby nie zagingty)

z pierwszymi impresjonistycznymi obrazami, ktorych tre$ci i nastroju mozemy

203 Idem, Sen kwiatow, s. 47.

il. xvi

il. 20. vin
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domyslac si¢ jedynie na podstawie tytutow: Jesien, Mtyn, Chatupa. Motyw kwia-
tow pojawia si¢ w szczegdlnym nasileniu i w roznych odniesieniach, np. ,,zwigdly
kwiat”, ktory upada pod nogi podmiotu lirycznego w wierszu Muzyka z okna,
wspoltworzy wraz z innymi znakami (noc, piesn, wiatr, blask, $miech i ptacz) se-
mantyczna przestrzen jesiennej melancholii i przemijania. W wierszu Strach
,.kwiat lilii wodnej”, ktory ,,zapala si¢ bladym $wiatlem”, jest znakiem wieczornej ta-
jemnicy stawu, bedacego odzwierciedleniem, odbiciem stanu psychicznego, swia-
domych lub pod$wiadomych lgkoéw, a moze zakazanych pragnien podmiotu.

Na dnie stawu widz¢ oczy
Patrzace oczy
Widz¢ moje trwozne
Oczy [...]
Ja cheg rozkoszy, ja cheg rozkoszy264.

Interesujace jest zestawienie obrazu wody (stawu), ktora jest lustrem — odbi-
ciem (motyw autokreacji) z motywem oka, ktore u Czyzewskiego jest znakiem
autoswiadomosci, autokontroli lub abstrakcyjnej swiadomo$ci wyzszego porzad-
ku ontologicznego, sprawczego pierwiastka intelektualnego, oraz z toposem
kwiatow (pierwiastek emocjonalny, duchowy, znak ekspresji podmiotu). Zatem
oko (znak intelektu) i kwiat (znak emocji) to antagonistyczne wobec siebie zna-
ki - symbole odnoszace si¢ do psychiki podmiotu, niecustannie poddawane
analizie poprzez poszukiwanie wlasnego odbicia, autopotwierdzenia, weryfikacji
wiedzy o sobie samym. By¢ moze dlatego tak czesto w obrazach Czyzewskiego
oko wpisane zostaje w dekoracyjne formy, wywiedzione z natury (liscie, gatezie,
plotki, kwiaty, motyle, ptaki).

Jeszcze inny sposob przywotania kwiatow, a wlasciwie pejzazu, w ktorym swiat
jest wielkim ogrodem o bardzo charakterystycznej topografii z okolic Limanowej
i Berdychowa:

Z kwiatow si¢ to zaczgto

Z 16z czerwonych i astrow

Z ak pachnacych i lasow
Swierkéw wysmuktych i brzoz
Gdy mysli moje jak kwiaty
Jak drzewa co bledng wiosna
Wiatry dreszcze mitosne

| chmury gwaltowne usciski

Skigbionych ramion nieba
I zytem wtedy jak ptak26s.

264 Idem, Strach, s. 37.
205 Idem, Kon w chmurach, s. 221.
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W dalszej czg$ci pojawiaja si¢ takze elementy ikonograficzne, jak: pajgczyny,
skraj nieba, usta gor, pierscien lasow, loki brzéz, jaworow i lip. Caly obraz ma
charakter odrealniony, oniryczny (dwukrotnie pojawia si¢ motyw snu), niemal
basniowy (obraz galopujacego w chmurach konia — Pegaza, ktory jest czarowni-
kiem i bogiem). Autobiograficzny temat wiersza zostal poszerzony o kontekst
kulturowy - motyw Pegaza, symbolu, ktory konotuje autotematyzm, refleksje
nad sztuka, wlasng tworczosciag. Zatem jesli kultura (sztuka — malarstwo) to
ogréd, a kwitngce w nim kwiaty to znaki inspiracji (z kwiatow si¢ to zaczelo),
emocji, ducha — to sztuka jest ekspresjg wrazliwosci.

Wracajac do refleksji o uwarunkowaniach twoérczosci Czyzewskiego, zwlaszcza
w zakresie problematyki pejzazu, mozna dostrzec konsekwencje i spojnos¢ w pre-
zentowaniu pogladéw, znajdujacych jasne i czytelne przetozenie w utworach.

Kwiaty jako elementy ikonograficzne zwigzane z motywem ogrodu pojawiaja
si¢ nawet w Warszawie o pigtej rano. Wizja miasta zostala skonstruowana metoda
ekspresjonistyczna (elementy bardzo namacalne, realistyczne tacza si¢ z wizyjny-
mi, frenetycznymi, mistycznymi, apokaliptycznymi). Przedstawienie krajobrazu

Warszawy rozpoczyna i konczy podobny motyw:

poczatek wiersza {zmrok miasta chmury to kwiaty,
Kwiaty rosy spragnione [...]}

koniec wiersza (kilka ptatkoéw topniejacego $niegu wleciato,
Sa to wczesne motyle wiosenne
Ganiajace za #0z3j 266

Wprowadzony motyw ogrodu jest antynomiczny wobec przygnebiajacych,
odrazajacych widokow: ,,miasta bladego ze snu, konajacych z nozem w sercu pod
brama, szpitali, gdzie stoja biale 16zka rzgdem jak todzie Charona” (motyw $mier-
ci, rowniez czgsty u Czyzewskiego i zastuguje na oddzielne omowienie), nocnych
azylow, gdzie ,,budza si¢ ludzie w tachmanach”. Ogrod — kwiaty i motyle to je-
dyna szansa tego miasta (ludzi) na ocalenie, by¢ moze wywiedzione z biblijnej
chrzescijanskiej symboliki: ,1 wyjdzie r6zdzka z korzenia Jessego i kwiat z korze-
nia jego wyrosnie, [lzajasz 11,1], tj. Mesjasz wyjdzie z rodu Dawida. Kwiat
w chrzedcijanstwie — dobroczynnos$¢, milosierdzie mito$¢ i harmonia, charakte-
rystyczna dla pierwotnego stanu natury [...] Ogrod w Biblii — raj, zbawienie,
zycie, dom, szczescie’’267.

206 Idem, Warszawa o piqtej rano, s. 225.
261 W. Kopalinski, Stownik symboli. Warszawa 1990, s. 270 i 185; por. ksigga Izajasza | 1, 1-2.
Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, Poznah-Warszawa 1990, s. 859.
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Czyzewski siggnat po interesujacy Srodek artystyczny - iluzj¢ i anamorfoze,
a tym samym wyraznie nawiazal do warsztatu surrealistow i wykorzystat te ele-

menty réwniez w odniesieniu do motywow pejzazowych. Migdzy innymi Portret

il. vi, va  Magdaleny Potworowskiej (1935), a takze wczesniejszy, bardziej znany Akt z kotem

il. vi

(1920) dobrze ilustrujg powyzsze spostrzezenie. W zadnym z tych obrazéw pejzaz
nie funkcjonuje samodzielnie, a jednak odczytanie elementow ikonografii pejza-
zowej jest niezbedne do interpretacji catego obrazu. W obydwu obrazach nie-
trudno wyczué¢ zageszczong zmystowosé, moze nawet erotyzm. Ten specyficzny
klimat i temat szczegdlnie wazny (przeciez Czyzewski pisal erotyki, malowat akty)
zostal osiggnigty dzigki zastosowaniu motywu ogrodu, ale nie tego z marzen
i wspomnien dziecka, nawet nie ogrodu sztuk, w ktorym speknial si¢ artysta. To
bardzo egzotyczny, hipnotyczny zarazem ogrdod, w ktorym zostaty umieszczone:
posta¢ kobieca bez gtowy (glowa jako symbol, pierwiastek intelektualny przed-
stawiona odrgbnie, wkomponowana w racjonalna, bardziej zgeometryzowana
ptaszczyzng) i kot, symbolizujagcy neurotyczne poddanie si¢ wladzy zmystow
i fantazji. Kot zwigzany z symbolikg ksi¢zyca (ksi¢zyc jest $wiadkiem przezy¢
mitosnych w wierszu Le soir damor) jest tu znakiem erotycznych doznan i prag-
nien. Motywy roslinne (wijace si¢ spiralne formy o réznych ksztaltach, zrytmi-
zowane wzgledem siebie, czarodziejskie kwiaty, na ktorych tle zostala nienaru-
szona sylwetka kobiety, a jej uroda adekwatna wobec bujnosci kwiatéw) i kot,
ktorego dotyka, glaszcze kobieta, wspottworza ogrod rozkoszy — arkadig.

Podobny ,,panoptyczny” (to jedno z ulubionych stow poety) krajobraz egzo-
tyki i neurotycznych fantazji wystepuje w cyklu poetyckim pt. De Profundis.
Szczegblny nastroj zostat osiggniety w czesci IV Koral. Przedstawiony tam ogrod
to przestrzen artystycznej imaginacji, ktorej zrédlem sa: ,,magnetyzm, instynkt,
istotnos$¢ ”. Dlatego bez ograniczen przenikaja si¢ motywy egzotycznego pejzazu
(kolibry, zahipnotyzowane, zlotowiejace rajskie ptaki, bociany, jaskotki, wilgi,
ryby latajace, syreny) z motywami, znakami cywilizacji (elektryczna fala, wody
elektryczne, galwano-obraz). W tym wierszu egzotyczny, odrealniony, fantastycz-
ny ogrod jest metaforg pelnej podniet artystycznych wizji $wiata z calg jego
,,przepysznga budowa”268, przemijajaca, ale niepowtarzalng, ktora z cala intensyw-
noscig chtona ,.elektryczne oczy269 tworcy, ktory siebie samego w innym wierszu
nazywat ,,medium magnetycznym”27(.

W Portrecie Magdaleny Potworowskiej, dzigki wykorzystaniu dekoracyjnych
elementow pejzazowych, panuje atmosfera zmystowego poruszenia, witalizmu.

268 Ch. Baudelaire, Padlina, [wg] T. Weiss, Mfoda Polska, Warszawa 1989, s. 192.
209 T. Czyzewski, Poezje, Elektryczne Wizje, Wizja 11, s. 74.
210 Idem, Medium, s. 109
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Kuszaca i pongtna migkkos¢ linii, zwiewno$¢ ksztaltow, efemerycznos¢ i lekkosé
w sposobie ukazania kwiatoéw, motyli i form biomorficznych je przypominajacych
— z jednej strony wspottworza obraz tajemniczej kobiecosci, z drugiej te tajemni-
c¢ wlasnie zdradzaja. Pomimo ze posta¢ modelki znajduje si¢ we wnetrzu pomiesz-
czenia, to wszystkim jego elementom (sofa, zastona, parapet okienny) zostato
przypisane, poza dostownym - mimetycznym, inne znaczenie — metaforyczne.
Ptaskie, aperspektywistyczne tto, wypehiajace 2/3 powierzchni ploétna, to bardzo
syntetycznie zorganizowana przestrzen pejzazu wewngtrznego pigknej, mtodej
kobiety, oddalonej od realnej czasoprzestrzeni, w ktorej si¢ znajduje. Ten $wiat
wewnetrzny wyczuwa si¢ w jej lekko opuszczonych powiekach, skrywajacych
tajemnic¢ (jak modelki malowane przez Leonarda), w nienaturalnie duzych
oczach, bynajmniej wcale nie skupionych na lekturze ksigzki (to nastgpny element
gry, do ktorej zaprasza Czyzewski), ale odplywajacych w rzeczywistos¢, ktora
wrazliwy artysta z latwoscia kreuje i odczytuje w obrazie.

Pejzaz imaginacyjny, tak jak w erotyku Le soir damour, ,;wszedt do pokoju 271,
W wierszu bohaterowie — anonimowi kochankowie — znajdujacy si¢ w pomiesz-
czeniu zamknigtym, w pokoju, spostrzegaja fizyczna obecnos¢ wiatru i ksigzyca,
niepoprawnych $§wiadkéw milosnych uniesien. Zatem podobnie jak w obrazie,
tak i w wierszu artysta dazyl do relatywizacji $wiata, calkowitej ptynnosci pej-
zazu i wnetrza. W ten sposOb ujawnit jeszcze jedng metode wyrazania wlasnej
ekspres;ji.

Zreszta wspomniana plynno$¢ pejzazu i wngtrza czgsto wkraczajaca w kon-
wencj¢ metamorfozy i oniryzmu (dziwne krajobrazy lub motywy z nimi zwigza-
ne, fantastyczne rosliny i zwierze¢ta, u Czyzewskiego mamy do czynienia ze
szczegblnym ich nagromadzeniem, a nawet nadmiarem) zdradza kierunek poszu-
kiwan artystycznych, ktory nigdy artysty nie ograniczal, ale zawsze inspirowal.
Surrealizm (nadrealizm), bo o nim mowa, interesowal Czyzewskiego. Przeciez
zaczytywat si¢ w poezji Apollinaire'a (byt chyba pierwszym tlumaczem jego wier-
szy), Rimbauda, Reverdy’ego, bliskie byly mu poglady filozoficzne Henriego
Bergsona, ktéry patronowat francuskim surrealistom: naocznie, na goraco pozna-
wal atmosfer¢ Paryza czasow, kiedy ukazat si¢ Manifest surrealizmu André Breto-
na (w 1924 roku Czyzewski byl w Paryzu).

Jednak Czyzewski nie zamknal si¢ w jednej konwencji, moze wiasnie dlatego,
ze Breton nakazatl ,,odrzuci¢ zajmowanie si¢ trywialnym $wiatem zewngtrznym
i odtwarza¢ to, co znajduje si¢ wewnatrz nas”272, a Czyzewskiego interesowalo

zawsze wzajemne przenikanie §wiatow, form i przestrzeni. Widac¢ to wyraznie

NI T. Czyzewski, Le soir damour, [w:] idem, Poezje, s. 64.
272 H. Dubowik, Nadrealizm..., s. 9.
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w erotyku Le soir damour i Portrecie Magdaleny Potworowskiej. W obydwu dzie-
fach pojawia si¢ motyw okna, ktory jest znakiem pogranicza $wiatow, krajobrazow
duszy i zmystow.
Charakterystyczny symbol przestrzenny romantyzmu, ktorego oddziatywanie mozna by prze-
sledzi¢ po wiek XX, do Beckmanna [...]: otwarte okno. Architektura okna jest jednym

z najdonioslejszych symboli faustowskiego przezycia giebi i do niego wylacznie nalezy. Wy-
czuwa si¢ tu wolg wyrwania si¢ z wngtrza w przestrzen bez granicl73.

To stwierdzenie Hofstéttera nabiera szczegélnego znaczenia w kontekscie
omoéwionych uwarunkowan sztuki artysty (zwlaszcza gdy chodzi o zwiazki
z romantyzmem), ale rowniez w odniesieniu do innych jego prac, w ktorych
mozna zauwazy¢ wyrazne upodobanie do siggania po motyw okna (a wlasciwie
otwartego okna). Nie jest ono w wigkszosci przypadkéw jedynie znakiem mi-
metycznego $wiata, formalnym elementem konstrukcji, kompozycji obrazu, tak
jak we Wnetrzu (1915-1917) (chociaz i tu mozna z latwoscig doszukac si¢
pierwiastka kreacyjnosci czy symbolizmu w sposobie zaprezentowania tego
motywu — ta wielo$¢ ,,okien” i ich wzajemne oddzialywanie), ale rzeczywiscie
otwiera ,,przestrzen bez granic”. Chodzi tu oczywiscie o rézne przedziwne okna
i quasi-okna, otwarte pudia, kartony, w ktorych — jak w dziecinnych pudetkach
po zabawkach — zyje zaczarowany §wiat. Obrazy wieloplaszczyznowe, bo o nich
mowa, to okna imaginatywne, pejzaze wizji tworcy, ktorych obecnos¢ jeszcze
silniej zaznacza kontrast mi¢dzy wnetrzem a zewngtrznoscia. Z tym, ze tu od-
wrotnie niz w romantyczno-symbolicznych przedstawieniach to wnetrze zacza-
rowanego quasi-okna z kartonu jest desygnatem nieskonczono$ci, wolnosci
sztuki i pragnien artysty. Pozostajg jeszcze inne tajemnicze ramy, kurtyny, zasto-
ny - ,,niby okna”, w ktorych, jak na scenie, powotuje si¢ do zycia nadrzeczywi-
sto$¢, ,.dzianie si¢” w innym wymiarze — tak jak w Akcie z kotem, Kluczu wioli-
nowym (1920-1921) czy Martwej naturze (1921). Stad bardzo blisko do
surrealistycznych obrazéw z wszechobecnym niemal motywem otwartych okien
i innych konstrukcji architektoniczno-przestrzennych, podporzadkowanych tym
samym mechanizmom kreacji artystycznej, tak jak np. w Rozkoszach poety
(1912-1913), Mozgu dziecka (1914) Giorgio de Chirico, Zpierwszym klarow-
nym stoncem Maxa Ernsta (1923), w Karnawale Arlekina Joana Mird (1924-
1925). Temat okna fascynowal réwniez Henriego Matisse’a: Zéftta firanka
(1914-1915), Akt siedzqgcy z tamburynem (1926) i René Magritte’a: Kgpigca si¢
(1925), Kgpigca si¢ odjasnego do ciemnego (1935-1936), Drzwi do lasu (1936),
Dola cztowiecza (1933).

213 H.H. Hofstitter, Symbolizm, s. 185.
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Przygladajac si¢ motywom krajobrazowym w sztuce Czyzewskiego, a w szcze-
go6lnosci odnoszac je do topiki zwiazanej z ogrodem i jego ikonograficznymi
elementami (motyle, ptaki, rosliny, kwiaty) oraz z motywem okna - znakiem,
symbolem komunikacji (relacji) pomig¢dzy pejzazem mimetycznym a kreacyjnym,
mozna spostrzec, ze prawdopodobnie sposrod wymienionych wyzej artystow
znaczacy wplyw na rozwinigcie tej tematyki w tworczosci Czyzewskiego mial Joan
Miré. Biomorficzny i fantastyczny swiat ,,zyjatek" wyjetych jednoczes$nie ze Swiata
sennych marzen, zywiol zabawy, anamorfozy, otwarcie na eksperyment, a jedno-
czesnie tgsknota za pigknem i harmonia bardzo przypominaja nastroj towarzy-
szacy wielu pracom (plastycznym i poetyckim) Tytusa Czyzewskiego.

Joan Mir6 pierwszy raz przyjechal do Paryza w 1919 roku. Zamieszkatl
w dzielnicy Montparnasse, ul. Blomet 45, obok pracowni André Massona. Wia-
domo, ze bylo to miejsce spotkan nie tylko przyjaciot malarzy, ale i poetow, takich
jak: Tristan Tzara, Max Jacob, Pierre Reverdy, a nawet pisarzy: Henry Millera

i Ernesta Hemingwaya.

Migdzy poetami i malarzami trwata wowczas najplodniejsza moze w historii zazylo§¢. Poeci
$ledza postgpy malarzy, malarze domagaja si¢ od poetow, by czytali im swoje wiersze, co od-
bywa si¢ najcz¢sciej na wieczornych, zakrapianych winem posiedzeniach w pracownil74.

Obok Guillauma Apollinaire’a Pierre Reverdy wywarl chyba najwiekszy wptyw
na tworczos$¢, nie tylko poetycka, Tytusa Czyzewskiego. W ogole w latach dwu-
dziestych mozna mowi¢ o szczegodlnej intensywnosci zycia $rodowisk poetyckich
spod znaku kubizmu, surrealizmu i adekwatnych wobec nich grup malarzy.
Czyzewski byl niemal w samym centrum artystycznego zywiotu. O bliskich
kontaktach $wiadczy chocby znajomos$¢, a moze nawet przyjazn z Maurice
A. Loutreuillem, bgdacym w bliskich kontaktach ze wspomnianym wczesniej
André Massonem.

Czyzewskiego i Reverdy’ego laczyly fascynacje poezja Apollinaire’a, podobny
charakter tworczosci (Reverdy wprawdzie nie byt malarzem, ale ,,malarstwo sta-
nowi najczestszy punkt odniesienia teoretycznej refleksji Reverdy’ego”)275. Pierre
Reverdy byt takze teoretykiem sztuki oraz twoérca czasopisma artystycznego ,,Nord
— Sud", wokot ktérego chciat skupi¢, podobnie jak Czyzewski wokot ,,Formi-
stow”, mtodych utalentowanych artystow. Wzajemne zwiazki w tworczosci obu
zastuguja na oddzielne opracowanie. Jednak w kontekscie analizowanego tematu
u obu artystdw mozna zauwazy¢ szczegolne podobienstwo w zakresie poszukiwa-
nia i rozumienia istoty sztuki. Zdaniem Czyzewskiego i Reverdy’ego zrédiem

214 P. Reverdy, Poezje wybrane, przet. i wstep J. Hartwig, Warszawa 1986, s. 10.
275 Ibidem, s. 20.
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sztuki jest wzajemne zaposredniczanie, komunikacja pomig¢dzy $wiadomoscia

artysty a naturg?’6

Natura jest to stata bryta — ciato, ktérego dotykaja si¢ rece Slepego. Artysta, dotykajac przed-
miotoéw, wyrabia sobie swoj wlasny §wiat przestrzenny, od ktérej to KONCEPCIJI zalezy cate
jego wejscie w PRZESTRZEN przyrody. [...] Bezinteresowno$¢ nie gra roli — w sztuce — nie
gra roli w sztuce nic, co nie jest mna SAMYM, ktéry tworzy OBRAZ lub poemat, KTORY
JEST NATURA SAMA nie identyczna, lecz w osrodku piorunowej burzy?77.

Nie ma przedmiotéw poetycznych [...] jest myslacy podmiot, poezji nie ma w realnosci, jest
w marzeniu i ztudzeniu ludzkim, obraz jest czystym tworem umystu, sztuka to nie odbicie
rzeczywisto$ci, ale nowa organizacja konstruktywnych elementdéw rzeczywistosci — pisze Re-
verdy. Poeta ten kochal rzeczywistos¢, ale Smiertelnie bat si¢ sSrodkow uzywanych przez sztuke
realistyczna. Jego idea przewodnia byla autonomia dzieta sztukil78.

Dwa elementy przenikajace i dopelniajace si¢ wzajemnie zajmuja w sztuce
Czyzewskiego i Reverdy’ego najwazniejsze miejsce — PRZYRODA (NATURA)
I SWIADOMOSC TWORCY. Okna, drzwi prawie zawsze otwarte, otwierajace
si¢ lub otwierane (jak w onirycznych pejzazach M. Chagalla), wystepujace
w szczegblnym zageszczeniu s3 znakami wzajemnych zaposredniczen — materia-
lizuja $wiadomos¢ i odrealniaja krajobraz. Wyrazaja moment przejscia ,,na druga
strong”, wyznaczaja granicg ,,wlasnego $wiata przestrzennego”.

Na wyplowialej tace
Milczacy las otwiera drzwil?9.

Wszystko drzy, kiedy drzwi otwierajg si¢ bezglosnie. Bialy promien wpada
przez okno i zalewa st61280.

276 Podobne poglady na sztuke¢ glosili w potowie XIX i na poczatku XX wieku takze inni ar-
tysci, poczawszy od E. Zoli, ktéry uwazal, ze sztuka jest forma nasladowania natury, przefiltrowa-
ng przez pryzmat osobowosci tworcy. Do nich nalezy zaliczy¢ réwniez Jeana Cocteau i Pawla
Filonowa. Ten ostatni w swojej teorii sztuki, sformutowanej w tekscie programowym ,,Kanon
i prawo”, twierdzil, ze ,,praca malarza powinna przypomina¢ procesy dziejace si¢ w naturze
1 rozwijac sig — powstawac tak, jak powstaja i rozwijaja si¢ twory, przyrody. Obraz to nic tylko
przedstawienie autonomiczne artystycznie, ale niemal organizm biologiczny, gdyz artysta wpro-
wadza wen zardwno swoj talent malarski oraz intelekt, jak i calg swa biodynamike, uwarunkowa-
nia genetyczne, zwigzane z tym emanacje oraz dostrzegane w naturze procesy dziejace si¢ w sferze
koloru i $wiatta”. Cyt. za W. Okon. Pawet Fitonow, czyli swiadectwo niewidzialnego, [w:] idem.
Wtajemniczenia. Studia z dziejow sztuki XIX i XX wieku, Wroctaw 1996.

211 T. Czyzewski, Od koncepcjiprzyrody do przyrody samej, s. 284-285.

278 P. Reverdy, op. cit., wstep, s. 20.

2719 P. Reverdy, Krew maizenstwa, |w:| idem, Poezje wybrane, s. 90.

Bl Idem, Wszystko spi, s. 99.
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Okna zamknigte, okna otwarte
[ czarne drzwi posrodku

To co 1$ni w twojej twarzy
oczy28l.

Okno pochyla niebieski
kwadrat
Drzwi sg bardziej zaciszne282.

Raz to w jesienng zdarzylo si¢ noc
gdym przechodzil popod balkonem
pod nogi upadt zwigdly kwiat

z ciemnego okna nie wzlatywat §miech
raz to w jesienna zdarzylo si¢ noc

z ciemnego okna stycha¢ bylo ptacz283.

Oczy Dtonie Mysli
bez twarzy
zimn Kuratorzy
Klaskajace okna
Telefon
Winda na gumie
Niepokoj lgk
Szukanie kogo$
W TLUMIE 284.

Widze gory rzeki maski polipa
Dotykiem laséw gor dolin
Szukam chrztu $wigcen wyzwolili
Widze przyjacioét na maskowym balu
U krola w Escoryalu
Colombina Polichinelle Tyrania
Sen i Osla Glowa

Bestya ptowa
W oknie sklepu korzennego
Widzg calujace si¢ bochenki
Komedyje $wiata liczb loteryjnych |...]285.

Otworzylem okno
mego dusznego
pokoju

81 Idem, Wieczor, s. 116.

22 Idem, PdzZno nocg, s. 117.

3 T. Czyzewski, Muzyka z okna, s. 33.
24 Idem, Melodia ttumu, s. 57.

85 Idem, Wizja II, s. 74-75.
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do $wiata
najady z tona morz
vychodza 286.

toreador ksigzyc wejdzie
gitara zaszelesci

otworzy okiennice

napoi kwiaty trucizna
wstazki przemieni w weze
rozbudzi sowy — iotyle 287.

Motyw okna (zarowno n Reverdy’ego, jak i Czyzewskiego) jest paralelny,
a raczej naklada si¢ na motyw pejzazu, wspotwystepuje z nim, zapowiada ,,wlas-
ny Swiat” przestrzenny artysty, wspottworzy go, jest czgsto technicznym $rodkiem
stluzacym translacji i przetworzeniu §wiatéw — od mimetyzmu do kreacjonizmu.
Sci$le przylegaja do niego inne motywy pejzazowe: omawiany motyw ogrodu
(kwiatow, ptakéw, motyli), motyw ,,dolin, rzek i go6r”288, lasu, slonca, motyw
miejskiego krajobrazu — domow, ulic, kawiarni.

O ile Czyzewskiego z Reverdy'm taczy bardzo podobne poczucie samot-
no$ci, u tego drugiego ,,wyrazone poprzez sceneri¢ ukazujaca pusta ulice, puste
pola, niezmiennie nagie drzewa, zimne niebo z polatujacymi ptakami, poprzez
nagly krzyk, nagly ptacz i nie wiadomo skad dobiegajacy motyw $piewu [...]
poprzez nagie pejzaze ze snu [...], puste pokoje i powtarzajacy si¢ motyw we-
drowki po wyludnionych domach i nieznajomych klatkach schodowych’289,
o tyle u Czyzewskiego samotnos¢ przezwyci¢za sama siebie. Pejzaz oraz wszyst-
kie jego motywy najlepiej wyrazaja ide¢ przezwyci¢zania nerwowosci, niepoko-
ju i leku.

Artysta zawsze poszukiwal jednosci swiata i kultury w harmonii sztuki oraz
w sobie i w swoim osobistym przezyciu (o autokreacji i jej wpltywie byla mowa
w poprzednim rozdziale). J. Pollakéwna zwrécita uwage, ze ,,pisanie Czyzewskie-
go nie jest wlasciwie pisaniem o rzeczach. Pisze on zawsze o sobie, z tym prze-
moznym egocentryzmem, ktory bywa nieroztaczny od silnych natur tworczych290.
Wspomniany egocentryzm i potrzeba indywidualizmu znalazty w wierszach
i obrazach Czyzewskiego o tematyce pejzazowej swoje interesujace przetozenie:

ii. 27,28 np. w kompozycji Pejzaz z samolotu (1922), w Widoku z aeroplanu (1922—1923)

286 Idem, De Profundis, Czesé 1, Ztoty wqz, s. 82.
27 Idem, Wstqzki gitary, s. 242.

288 Ibidem, s. 242.

289 P. Reverdy, op. cit., wstgp, s. 21 i 29.

290 J. Pollakéwna, Speinienia dwoiste, s. 46.
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1 w wierszu Mechaniczny ogrod. W pewnym sensie mozna odczytac je jako pole-
mike z tradycja, ze sztuka.

Pejzaz z samolotu powstal z inspiracji wspomnianej juz podréozy Czyzewskiego
do Paryza w 1922 roku. Sam pisat w Liscie z Paryza (1922): ,,Moja podréz sa-
molotem byta emocjg na wskro§ nowoczesng’291292

Nowoczesne, eksperymentalne byly rowniez wnioski, ktore wyciagnal artysta
z tej podrézy. Pejzaz, czy raczej pejzaz zastgpczy, ciag dalszy dialogu z tradycja,
czy raczej polemika z nig, a moze jej odrzucenie? Skoro aby osiagna¢ efekt kubi-
stycznej analizy i dochodzenia do prawdy, efekt symultanicznej zmiennosci,
dynamicznos$ci §wiata (a wszystko zabarwione dadaistycznym zartem i kping
z napuszonos$ci wielkiej sztuki), wystarczy zapamigta¢ widok z samolotu!

Czyzewski po prostu wykorzystat kolejng szans¢ — zapisu szczegodlnej relacji
w Scisle okreslonej i niecodziennej czasoprzestrzeni pomigdzy $wiadomoscia
a naturg. Jego wrazliwos¢, wyobraznia artystyczna, wiedza zawsze znajdowaty
uj$cie w dziecigcej potrzebie eksperymentu, zabawy, gry z sobg samym oraz
w poszukiwaniu autentycznej wizji sztuki, opartej na prawdzie, emocji i dazeniu
do harmonii tejze sztuki.

W aeroplanicznych obrazach ,,wlasny $wiat przestrzenny” artysty powstal
dzigki temu, co Czyzewski nazwat odlogicznieniem. Wprawdzie uzyt tego termi-
nu odnoszac go do poezji, ale sadze, ze znajduje on calkowite przetozenie rowniez
w jego sztuce plastycznej. ,,Pierwsza gtowna akcja wspolczesnej poezji i prozy jest
wyeliminowanie slowa z niewolnictwa logicznego zdania i &kladni" ’12. Pejzaze
aeroplaniczne sa kontestacja wolnosci artysty i aktu twoérczego. Zmiana perspek-
tywy ogladu, oderwanie si¢ od tradycyjnych sposobéw konstruowania przestrze-
ni w obrazie, wyeliminowanie formy z niewolnictwa logicznego mimetyzmu
i tematu (anegdoty, aluzji réwnie wysokich, heroicznych, co bezuzytecznych)
pozwolity zerwac¢ z dotychczasowsg ,,logicznoscig” sztuki.

W przedmowie do Robespierrea (1927) Czyzewski pisat:

Kazdemu stowu w mojej poezji daj¢ indywidualne znaczenie i autonomig, a zarazem przez

anarchizacj¢ (nie anarchi¢) stow dzielg je na grupy analogicznych stow, z ktérych wydobywa-

lem analogiczne zdania itd. Dlatego stowa i zdania, mimo powierzchownej czg¢sto alogicznosci

zdania, w calosci (przez kontrast materiatu wigzan) daja spoista istote, ktora zyje jako organizm
w przyrodziel93.

VI T. Czyzewski, List z Paryza, ,,Zwrotnica” 1922, nr 3, cyt. za: A. Baluch, [w:] T. Czyzewski,
Poezje i proby..., s. XX. Czyzewski byl prawdopodobnie pierwszym polskim malarzem podrozuja-
cym samolotem, a z pewnoscia jako pierwszy w Polsce widok z lotu ptaka malowat na podstawie
wlasnych obserwacji z ,,aeroplanu”.

292 T. Czyzewski, O odlogicznieniu poezji, s. 286.

293 Ibidem, s. 288-289.

il. 27



100 Rozdzial 11

Czy mozna po przeprowadzeniu kosmetycznej zmiany, polegajacej na zasta-
pieniu wyrazu ,,stowa" wyrazem ,,forma”, da¢ lepszy komentarz interpretacyjny
do aeroplanicznych obrazoéw?

Napowietrzne krajobrazy sg doskonatym przyktadem przenikania si¢ w obra-
zach Czyzewskiego dwoch rodzajow, sposobow kreowania pejzazu: Cézannow-
skiego - konstrukcyjnego i ekspresyjno-imaginatywnego (wywodzacego si¢ od
Vincenta van Gogha, nabistow, Paula Gauguina).

Plaszczyzna obrazu Widok z aeroplanu zostata podzielona w linii horyzontalnej
na osiem prostokatow (niby-okien), a te zostaty przecigte w linii pionowej (wer-
tykalnie) dodatkowa osia symetrii, ktora poteguje efekt formistycznej rytmizacji.
Prostokaty-okna przecigte pionowa osig sa wzgledem siebie symetryczne. Kazdy
z pojedynczych prostokatoéw podlega symultanicznemu zwielokrotnieniu poprzez
wpisanie wen uproszczonych, formistycznie zgeometryzowanych form potkoli-
stych (drogi, rzeki), prostokatnych, trojkatnych, trapezowych (domy i inne
obiekty architektonicznie: pola, taki, ogrody, lasy). Geometrycznos¢ zostala prze-
lamana biomorficzng, owalna, falista lub subtelniejsza, delikatniejsza forma i linia,
ptynnie wpisujaca si¢ w motyw ,,gor, dolin, rzek” — niepoprawnie powtarzajacy
si¢ w poezji artysty. Kazdy z prostokatow (czes¢ wobec catosci), kazdy element
pejzazu (mysle tu réwniez o Pejzazu z samolotu) zachowuje wzgledem innych
elementow duza autonomie, okragle formy (zapewne obraz drzew) funkcjonujg
samodzielnie i niezaleznie wobec przecinajacych je form drég czy rzek. Unieza-
leznienie, rozluznienie relacji poszczegdlnych elementow wzgledem siebie, tym
samym oddalenie si¢ wzajemnych kontekstow interpretacyjnych, daje mozliwosé
wydobycia istoty form, ich immanentnych i sugestywnych znaczen.

Postugujac si¢ jezykiem Czyzewskiego, dzigki ,,anarchizacji”, autonomizacji,
a nastepnie polaczeniu (forma jednego prostokata-okna) poszczegoélnych elemen-
tow mozna zblizy¢ si¢ do znaczenia formy w sztuce, do istoty sztuki same;.
Kontemplujac jej istote, powracamy do zrodel: $wiadomosci artysty i natury.
Konsekwencja ich wzajemnej komunikacji jest nie tylko proba dotarcia do idei
formy wewngtrznej, ale takze potrzeba jej nazwania, zdefiniowania, odzwiercied-
lenia jej ,,spoistej istoty"294. Wydaje sie, ze kluczem do interpretacji aeroplanicz-
nych wizji jest motyw okna (okna samolotu, okna wyobrazonej formy, ktore sa
znakami przetworzenia zwyktego widoku z samolotu w pejzaz imaginatywny —
ogrod $wiata). Perspektywa napowietrzna z jednej strony rozszerza kompetencje
narratora (a wigc tego, ktory opowiada histori¢ ogrodu - artysty). Artysta, jak
narrator epicki, zostal wyposazony we wszechwiedz¢ i zdolno$ci panoramicznego
opisu w zakresie historii, ktérg opowiada.

294 Ibidem, s. 288.
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Taki pejzaz moze by¢ interpretowany jako formalny eksperyment — gra
z tradycja, polemika z dotychczasowymi sposobami funkcjonowania tego moty-
wu w malarstwie, moze nawet parodia dotychczasowego malarstwa pejzazowego.
Sadze jednak, ze takie poszukiwania i realizacje artystyczne w zakresie motywow
pejzazowych wynikaja z koncepcji sztuki Czyzewskiego, rozumianej jako proces
nieustannego okreslania relacji pomigdzy artystg i natura; proces, ktoérego kon-
cowym efektem jest ,,wlasny $wiat przestrzenny” poety i malarza wierzacego
glteboko w jedno$¢ i harmonie¢ sztuki. W wypadku tak bogatej i zlozonej §wia-
domosci artystycznej, w jaka wyposazony byt Czyzewski, nie dziwi, ze Swiat ten
zyskuje walor wielowymiarowosci z jednej strony, a obrazoburstwa i szalonego
eksperymentatorstwa z drugie;j.

W kontekst powyzszych refleksji ptynnie wpisuje si¢ eksperyment poetycko-
typograficzny, [...] jeden z najbardziej znanych utworéw Czyzewskiego — Mecha-
niczny ogrod:

Z poziomej kreski wyrastaja w gore kreski pionowe, na nich za$§ osadzone sg kwadraty,

w ktorych wnetrzu wydrukowano nazwy kwiatow: w gorze prostokat przedzielony pionowa
kreska, podpisany jest wewnatrz ,,paz krolowe;j”295.

Alicja Baluch, dokonujac analizy tekstu, zauwazyta, ze ,,z punktu widzenia teorii
«stow na wolno$ci» jest to wiersz futurystyczny, a obraz mechanicznego ogrodu
jest polemika z toposem raju utraconego, w ktérym migkkie i okraglte ksztalty
platkow kwiatowych zostaty zastapione przez kanciaste kwadraty, a wiotkie i krete
lodyzki przez sztywne linie proste, zas idealna cisza, w ktorej stycha¢, jak ,.trawa
rosnie", przerywana delikatnym trzepotaniem motylich skrzydel, zostala napetio-
na niesamowitym dzwigkiem $miejacej si¢ trawy. Powstaly obraz to raj zastgpczy,
zurbanizowany, a raczej zmechanizowany §wiat techniki, sztucznej natury’2%.

W powyzszym komentarzu wyczuwa si¢ pejoratywne nacechowanie opisane-
go ogrodu, z czym chyba nie do konca mozna si¢ zgodzi¢. Wiersz wprawdzie nie
byt sygnowany zadna datg, ale umiescit go Czyzewski w zbiorze Noc — dzien.
Mechaniczny instynkt elektryczny (1922).

Ten rok byt szczegdlny dla artysty — rozpad Formistow, decyzja o wyjezdzic¢
do Paryza, brak uznania (oprocz waskiego grona przyjaciol), poglebiajace si¢
poczucie osamotnienia, ale tez wewng¢trzna potrzeba zdystansowania si¢, stworze-
nia ,,napowietrznej perspektywy wobec $wiata” (obydwa aeroplaniczne pejzaze
przeciez tez pochodza z tego roku!). Wydaje si¢, ze to moment zwrotny w twor-

czosci — intensywne poszukiwanie formy wewnetrznej, idei, koncepcji sztuki,

295 A. Baluch, op. cit., s. XLIV i XLV.
29 Ibidem, s. XLV.
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u ktorej zrodet nigdy nie znajdowata si¢ destrukcja, negacja i pseudoemocja, ale
wizja, kreacja, prawdziwa emocja.
W 1921 roku, w jednym z wierszy pochodzacych z tego samego tomiku,

w Transcendentalnym panopticum, pisat:

Ja:

jako tworca

elektroswiatow mego mozgu
ja medium samego siebie
pierwszy elektromagnetyczny
poeta i malarz

tytus czyzewski
zahipnotyzowalem moje mysli
przebrnalem przeszedlem

sentencj¢ sentymentalizmu
wchodzg W zycie tworze
morze elektronéow  burz
w mym mozgu
daje sztuke [..] 297.

Zatem, jesli nawet powstawaly takie polemiczne ,,anty-pejzaze”, to nie z che-
ci odrzucenia tradycji. Rowniez nie nazwatabym Mechanicznego ogrodu i aeropla-
nicznych obrazéw ,,rajem zast¢pczym, swiatem sztucznej natury”, ale tworzeniem
»wlasnego §wiata przestrzennego”, w ktérym spelnia si¢ tworca - ,,poeta i malarz”
- medium samego siebie. Nawet jesli wpiszemy Mechaniczny ogrod wytacznie
w kontekst futuryzmu, to udziwniony poetycko-typograficzny obraz ogrodu
mozna porowna¢ do podobnie odrealnionej wizji panoptycznego pejzazu $wiata
jako karnawatu manekinow, w ktérym elektro-, dynamo-instynkt moze zapowia-
da¢ poczatek sztuki sugestywnej (,,przeciez prawdziwa sztuka jest zawsze futury-
zmem™)298 lub jej koniec: ,,Czlowiek sptodzit i rozpetat maching, ktoéra kiedys
zabije go albo wywyzszy”299300

Jesli wige przyjac, ze mechaniczno-aeroplaniczne pejzaze, ogrody $wiata — to
polemika z motywami raju utraconego, polemika z kulturg, to ten jej rodzaj,
ktory przezwyci¢za sentymentalne, nazbyt teatralne gesty i ,.klamstwa towarzy-
skie, socjalne i artystyczne [...] cynizm mysli, ktory zawladnal powojennym
Swiatem, a takze i Polska [...] — rzucanie palm na groby naszych idealnych ro-
mantycznych poetow, naduzywanie [...] nomenklatury wzniostosci [...]730°. Taki

297 T. Czyzewski, Transcendentalne panopticum, s. 130.

298 Idem, Mojfuturyzm, s. 186.

299 Idem, T. Czyzewski o ,, Zielonym oku" i o swoim malarstwie, Jednodniowka Futurystow, 1921,
[w:] idem, Poezje, s. 272.

300 Idem, Od romantyzmu do cynizmu, [w:] Poezje, s. 283.
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rodzaj dialogu z kultura moze nie$¢ ze sobg niebezpieczenstwa: wtoérnej mitoma-
nii czy jalowego estetyzmu, ale potrzeba znalezienia wlasnego §wiata przez artyste
przezwyci¢za te obawy (cho¢ nigdy do konca).

Znakiem poszukiwan wciaz nowej ekspresji, czasem nacechowanej lgkiem,
innym razem ocaleniem jest wszechobecny w sztuce Czyzewskiego motyw ston-
ca, innych gwiazd oraz ksi¢zyca.

Zbudujemy maszyny — pojedziemy na gwiazdy, aby obserwowac stonce.
Stonce zdziwi sig, skad cztowiek nabrat tyle ,,rozumu”.
Czlowiek zbuduje mechaniczne stonce.

Stare Stonce - to stara poczciwa maszyna.
Kochajmy Stonce i nie wygadujmy na niego poza $czami 301.

W zacytowanym fragmencie teoretyczno-programowego artykulu mozna
wyrézni¢ kilka sposoboéw ukazania i interpretacji motywu stonca. Po pierwsze,
stonce to stara poczciwa maszyna (epitet charakterystyczny dla poetyki futury-
stycznej, tu raczej ujawniajacy wilasciwosci stonca jako zrodla energii — Swiatla,
ciepta, zycia). Zarébwno stonce, jak i ksigzyc to wazne elementy ikonograficzne
wspomnieniowego pejzazu dziecinstwa i mtodosci:

Rozmawialy z soba
Gory Doliny i Rzeki
Ksiezyc szedt i bladzit
usmiechnigta droga3(2.

i cisza po dolinach

i owce po zboczynach. [...]
Serce zycia bijace

stonce ogniem wschodzace
gwiazdy ziemia miesiace
smyczek struny i skrzypy
pszczoty szumig u lipy303.

W sloncu si¢ mieni

Drzacy lis¢ osiki -

Dzien ten Matki Boskiej Zielnej
Pogodnie si¢ konczy304.

W reminiscencjach dziecigcej arkadii sam artysta pisat:

I szczegélniej bylem zachwycony wtedy, gdy letnia pora podczas sumy niedzielnej slonce
zajrzato do §wiatyni i rzucilo swoj blask na kolory obrazu3(s.

01 Idem, Tytus Czyzewski o ,,Zielonym oku" i o swoim malarstwie, s. 272.
31 Idem, Wspomnienie z gor, [w:] Poezje, s. 67.

303 Idem, De Profundis, s. 84.

34 Idem, Dzienn Matki Boskiej Zielnej, [w:] Poezje, s. 107.

305 Idem, Wisloncu dziecigcej wiosny..., s. 245.
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Zreszta znamienny jest rowniez tytul tekstu, z ktéorego pochodzi cytowany
fragment: Wsloncu dziecigcej wiosny.

Motyw stonca u Czyzewskiego pojawia si¢ rowniez jako niecodlaczny znak
impresji, zapamig¢tanej i unaocznionej w poezji — ,,notatniku malarza”306, jako
»dokument artystycznych podrozy i jego fascynacji krajobrazem: St. Raphaél,
Gagnes sur Mer, Collioure (Pyrenees orientales), Sewilla, Paryz-Warszawa...”307.

Nad zatoka stonce

Liscie pelzna

i eukaliptus zltocieni

si¢ zlotem jesieni

kwiaty palmy winne krzewy w czerwieni.
[St. Raphaé&l, 1925]308.

Ku brzegom rwa - stonce zachodzi —
Stonce, ktore kochatem brodzace,

Przez morze plynie ku ziemiom i dniom,
Aby stanaé, rozdmuchac zagle i fale,
Roztworzy¢ klatke gotebi [..] 309.

Wstazki gitary i milos¢

gdy stonce ubrane w trykoty
kapie si¢ w morzu porannym

a mito$¢ motyl skrzydlaty

szuka rozkoszy wérod kwiatow 310.

W pejzazach zachodzacego, brodzacego czy kapiacego si¢ stonca spetniali sig
impresjonis$ci: Claude Monet — Regaty w Argenteuil (1872), Impresja. Wschod
stonca (1872) - obraz, ktéry w pewnym sensie rozpoczal histori¢ sztuki nowo-
czesnej, Impresje rozowe i niebieskie; Stog (1891), Trzy topole (1891) czy Laiguille
et la Falaise daval (1885); Edouard Manet — Claude Monet na swej todzi-pracow-
ni (1874), Argenteuil (1874). Podobny sposéb ukazywania motywoOw pejzazo-
wych, w tym réwniez slonca, odnajdujemy w obrazach neoimpresjonistow, czy
tez jak ich okreslit Felix Fénéon, impresjonistéw naukowych (z wickszym juz
potozeniem nacisku na pierwiastek intelektualny — poznawczy, co pdzniej zaowo-
cowalo w dzietach kubistow i abstrakcjonistow): Georgesa Seurata Niedzielne
popotudnie na Grande-jatte (1884—1886), Siedzqcy mezczyzna i kobieta (1884),
Kanat w Gravelines: Maty Fort Philippe (1890).

306 W taki sposob Joanna Pollakowna nazwata artystyczng ,,dwujezycznosé" Czyzewskiego.
307 A. Baluch, op. cit., s. XXIV.

308 T. Czyzewski, Rapsod, [w:] idem, Poezje, s. 206.

309 Idem, Skrzydta nad Gagnes, s. 207.

I Idem, Wstqzki gitary, s. 242.
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Czystej wrazeniowos$ci raczej trudno doszukiwac si¢ w pracach plastycznych
Czyzewskiego. W tym konteks$cie okreslenie przez Joanng¢ Pollakowne poezji
artysty ,,notatnikiem malarza” nabiera szczegolnego znaczenia. Mdowiac o impre-
syjnosci, mozna odnie$¢ jg raczej do nastroju, przezycia, klimatu widocznego
w obrazie, ale bedacego raczej sublimacja, synteza wrazen przefiltrowanych przez
wrazliwo$¢ podmiotu tworczego i w nim skupiajacych si¢ na dtuzej. Jest to rodzaj
jakiej$ ,,impresji wewnetrznej”’, zatrzymanej, skupionej. T¢ wrazeniowos¢, tak
obficie zarejestrowana w poezji, w obrazach trzeba by nazwac¢ liryzmem, suge-
stywna melancholia, impresja duchowa3ll.

Do takich z pewnos$cig mozna zaliczy¢ prace podejmujace motywy religijne:
Ukrzyzowanie (1923-1925), Madonne (1913) czy Glowe (Madonny?) (ok.
1917-1918). W drugim z przywolanych obrazow, w lirycznie uproszczonym,
formistycznie skomponowanym, a jednoczesnie silnie zindywidualizowanym,
przetworzonym moc3 ,,wizji tworczej” artysty pejzazu (symbolika oka, swiadoma
gra form tréjkatnych z kolistymi, linii ostrych, nerwowych z falistymi, migkkimi,
lagodnymi, charakterystyczne motywy spiralne, przypominajace zwoje papirusu,
papieru nutowego lub czgsto biomorficzne formy roslinne i fragmenty architek-
tury naturalnego krajobrazu - gory, wawozy, rzeki) pojawia si¢ stonce — znak
prawdziwego wzruszenia, lirycznej ekspresji, znak ducha i tajemnicy o silnie re-
ligijnych konotacjach. W Glowie duza, kolista forma slonca, wytaniajaca si¢
jakby spoza innej rzeczywisto$ci, umieszczona zostata w prawej gornej czesci
obrazu (zdecydowana wigkszo$¢ plaszczyzny slonca znajduje si¢ poza obrazem,
jest niewidoczna) i wyraznie oddziela si¢ od reszty kompozycji. Jednoczes$nie
wspottworzy wcze$niej wspomniany klimat duchowego, religijnego przezycia,
o czym $wiadcza rozchodzace si¢ wokot glowy potkoliste linie (aureola?). Bardzo
podobna stylistycznie Madonna (1913) zawiera jeszcze wigkszy tadunek emocjo-
nalny. Slonce, ktore pojawia si¢ za gtowa karmigcej malego Jezusa Madonny
(tutaj tez wylania si¢ jakby zza gtowy) wprost odnosi si¢ do witalnosci, poczucia

szczgscia 1 bezpieczenstwa.

Ziemia si¢ przed stoncem sklonita

i na niebie gwiazd wielkich jest sita,
co na slonce patrza z mitoscia,

tak i cztowiek goni za §wiatloscia3l2.

311 Cho¢ czasem moze ona nazbyt przypominac, i przez to nieco ostabia¢ warto$¢ artystyczna,
przebrzmialg i archaicznag romantyczno-matopolska manier¢ poetycka.
312 T. Czyzewski, Pastoratka (Prolog), [w:] idem, Poezje, s. 169.

(112,143
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Swiattosé-stonce to Chrystus przedstawiony w Ukrzyzowaniu (ok. 1923—1925).
Umieszczona po prawej stronie nad krzyzem ikona stonca jest wizualno-poety-
ckim wyrazeniem idei dualizmu Chrystusa-Boga (stonce przecigte wpo6t, podzie-
lone na jasng i ciemng plaszczyzng). W tak przedstawionym obrazie stonca
skupia si¢ jak w soczewce calg tajemnica sceny ukrzyzowania. Joanna Pollakow-
na zauwazyla pierwiastek dramatyzmu, przenikajacy caly obraz, a jego zrddet
doszukiwatla si¢ w inspiracjach sztuka hiszpanska. Chyba rzeczywiscie miala racjg.
Obraz dwubarwnego stonca jest, w jakim$ stopniu, wyrafinowanym artystycznie
ekwiwalentem elgrecowskiego pierwiastka mistycyzmu. W obrazach mistrza
z Toledo plan znaczen ukrytych, ogdlnych przypisany jest gornej czeSci obrazu
(fruwajace anioly, otwierajace si¢ niebo, poswiata sloneczna). Dualistyczna kon-
cepcja Swiata — tak intensywnie odczuwana i przektadana na jezyk obrazu - po-
jawia si¢ rowniez w poemacie Czyzewskiego Robespierre;

Robespierre

Dobro to ziemia o§wiecona przez stonce, cien to zlo.
Matka Boga

Gdy stonce wolno si¢ posuwa jak w tancu,

Chodzacy po niebie zegar Boga, jak rozpalona dlon,

i cien zmienia wyglad rzeczy na ziemi.

Robespierre

Gdy staj¢ w stoncu, rzucam cien, gdy cien moj chodzi
po ziemi, jak ja zywy, gdy szelesci we mnie serce jak
mrowisko, [..] 313.

Motyw slonca jako boskiego zegara pozostaje w tym samym polu semantycz-
nym, co motyw stonca z cytowanego juz tekstu Czyzewskiego — O zielonym oku
i 0 swoim malarstwie: ,,Stofice — to stara poczciwa maszyna”. W ten sposob motyw
stonca — symbolu boskiego zegara znajduje przelozenie w koncepcji elektro-
mechanicznych stonc:

Tancza elektro-maszyny

Tancza elektro-§wiaty
Stonce, Stonce, Stonce 314.

Wprowadzenie do wiersza obrazu elektro-stonc zostato poprzedzone graficz-
nym i pikturalnym motywem okna, ktory implikuje charakterystyczng stereo-
skopowa perspektywe i przenikanie wymiaréw kilku rzeczywistosci jednoczesnie.
Ciekawie zinterpretowata wiersz Plomien i studnia Alicja Baluch, przypisujac

obrazowi stonca szczegdlne znaczenie:

313 Idem, Robespierre, s. 200.
314 Idem, Plomien i studnia, s. 118.
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Przestrzen liryczna usytuowana jest migdzy wnetrzem filmowego projektora a ekranem,
na ktérym sg rzutowane obrazy. Projektor filmowy, rzucajacy na ekran obrazy, to ,,studnia”,
z ktérej wydobywa si¢ ,,ptomien”, projektor filmowy to sztuczne stonce ozywiajace si¢ i wpro-
wadzajace w ruch przedmioty315.

Motyw sztucznego stonca odnosi si¢ wicc do aktu kreacyjnego, dla ktérego
inspiracji trzeba szukaé¢ nie tylko w wewngtrznym s$wiecie tworcy (czgsto zalgk-
nionym, nerwowym, niepewnym, ktéorego symbolem jest wszechobecny motyw
oka: ,,Oko — to najczeiciej znak nieokreslonego zageszczonego leku”3l6. Zrodto
inspiracji tkwi takze w zewngtrznej, kosmicznej energii, ktéra pozostajac anty-
nomiczng wobec silnie zsubiektywizowanej wizji artysty (poniewaz jej zrédlem
jest to co pewne: Bog-Logos lub natura) staje si¢ koniecznym, nieodlacznym
elementem aktu twoérczego. Moze oznacza¢ nad§wiadomo$é, zobiektywizowana
ekspresj¢. Mozna tez postrzega¢ ten motyw w kontekscie poszukiwan indywidu-
alnych sposobow wyrazania tego, co rozgrywa si¢ pomiedzy swiadomoscig artysty
a naturg. Wielkie oko stonca, antynomiczny odpowiednik oka — symbolu we-
wngetrzne] autoekspresji pojawia si¢ w Krajobrazie wieloptaszczyznowym (1916—
1917), na oktadce tomu poezji Zielone oko. Poezjeformistyczne (1920), w Auto-
portrecie (1918), jak rowniez w Portreciepoety BrunonaJasienskiego (1920-1921)
czy na ilustracji do poematu wizyjnego Robespierre. W kazdym z wymienionych
przedstawien mamy do czynienia z bardzo duzym zaggszczeniem ekspresji, ktorej
zrodtem jest stonce. Jesli oko artysty implikuje emocjonalng, duchowa ekspresje
tworcy, to oko stonca wyraza che¢ przezwycig¢zenia skrajnego subiektywizmu - da-
zenie do autonomii dzieta sztuki. Tak wigc nalezy powrodci¢ do koncepcji sztuki
Czyzewskiego. Parafrazujac samego artyste, mozna stwierdzi¢, ze stonce ,,to nie
przyroda - to narzedzie do uzyskania idealu przyrody samej — ktora jest sztuka’317.
Ten ,,ideal” nie miesci si¢ ani w mimetycznej, ani w abstrakcyjnej koncepcji
pejzazu.

Jedna z ciekawszych préb zdefiniowania koncepcji ,,wlasnego swiata prze-

strzennego™318 jest Krajobraz gorski wieloplaszczyznowy. Joanna Pollakowna na-

zwata ten rodzaj eksperymentu formalnego ,,udoslownieniem perspektywy
w obrazie”.

Obraz ma ksztalt trapezu, przy czym bokami réwnolegltymi sa ramy boczne, natomiast gérna
i dolng cze$¢ ramy stanowig linie zbiezne. Tak uksztaltowana rama sugeruje rozbudowanie
przestrzeni w glab, ku prawemu, nizszemu bokowi obrazu, i wydawatoby si¢, ze kompozycja

315 A. Baluch, op. cit.,, s. XLVIL.

316 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski —formista, [w:] idem, Z zagadnien plastyki..., s. 252.
317 T. Czyzewski, Od koncepcjiprzyrody do przyrody samej, s. 285.

38 Ibidem.
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bedzie w tym kierunku wciaggala wzrok patrzacego, przy czym zreszta idealne warunki dla
kontemplacji obrazu stworzytaby pozycja widza z jednym ramieniem wmurowanym w $ciang.
Czyzewski nie zmusza jednak do tak niewygodnej percepcji swego Krajobrazu, stwarzajac cos
na ksztatt drugiej perspektywy, obliczonej tym razem na punkt widzenia czlowieka stojacego
przed obrazem, w sposob jeszcze praktykowany na wystawach malarskich, rj. frontalnie. Ta
,.druga perspektywa” powstaje tak, jak na rysunkach dzieci: za ,kulisg” jednej gory ukazuje si¢
nastgpna, ktorej drugoplanowos$é podkreslona jest jeszcze przez uzycie jasniejszej farby. Caty
pejzaz jest niezmiernie uproszczony, ostentacyjnie wrecz ,,naiwny". Na koniec warto zwrédci¢
uwagg na jeszcze jeden szczeg6t tego na pewno niezbyt wysokiej klasy, ale bardzo ciekawego
obrazu: ,,wciggajace wzrok” linie ramy prowadzg istotnie oko widza do okreslonego celu — jest
nim ogromne, stylizowane stonce3!9.

Wielkie oko stonca dominuje nad wszystkimi elementami ikonograficznymi
tego udostownionego, stereoskopowego krajobrazu (gérami, drzewami i do-
mkiem), a naiwna, nieco sentymentalna forma poteguje jego sugestywno$c.
Motyw stonca w pracach Czyzewskiego najlepiej wyraza istotg jego poszukiwan
artystycznych w zakresie pejzazu. Oznacza ikong¢ przetworzonej przez artyste
ekspresji, ktorej zrodlem jest natura, archetyp swiata jako wielkiego ogrodu.
Stanowi antynomiczny odpowiednik motywu oka — znaku ekspresji, ktorej zrod-
lem jest Swiat wewnetrzny, psychika artysty.

Interesujaca puent¢ dla omawianego zagadnienia mozna znalez¢ na oktadce
tomu Zielone oko. Poezje formistyczne (1920). Wystepuja tu wszystkie wazne
elementy ikonografii pejzazowej, a takze konteksty artystyczne, wspottworzace
indywidualne cechy sztuki Czyzewskiego (formizm, futuryzm, ekspresjonizm,
surrealizm, dadaizm).

[lustracja egzemplifikuje ide¢ syntezy i harmonii sztuki, synkretyzm jezykow:
pikturalnego (ikonicznego) z werbalnym. Motywy pejzazowe okazatly si¢ najlep-
szymi srodkami wyrazu, dokumentujacymi najwazniejsze zalozenia programu
artystycznego. Kompozycja zostala podporzadkowana trzem ré6znym ukladom
typograficznym (slowno-pikturalnym), ktére jednoczesnie dziela ja na trzy czesci
kompozycyjne, zrytmizowane pod wzglegdem ukladéw linii (pionowych, pozio-
mych, ukos$nych), wyznaczajacych jednoczesnie osie symetrii. Pierwsza czgsé
podporzadkowano formie prostokatnej (dominuje uktad graficzny, wertykalno-
horyzontalny):

TYTUS
CZYZEWSKI

ZIEL.ONE

319 J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski —formista, s. 261-262.
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Druga cz¢s¢ podporzadkowano formie trojkatnej (dominuje uktad pikturalny,
diagonalny). To najbardziej zagg¢szczona semantycznie i ikonograficznie czgs$¢
ilustracji, tu wtasnie pojawia si¢ w centralnej czgsci (rowniez calego przestawienia)
oko-stonce. Czes$¢ tytutu: stlowo ,,0ko" zostata wpisany w ikoniczny uktad typo-
graficzny, swoisty ,,metapejzaz”. Trzecig cz¢§¢ rowniez wpisano w forme trojkata,
dominujg linie diagonalne i typograficzny uktad elementow werbalnych. Chociaz
i w tej czesci pojawily si¢ interesujace ikoniczne znaki pejzazu.

Podobny konstrukcyjnie jest analizowany juz wiersz Mechaniczny ogrod,
W nim takze Czyzewski postuzy! si¢ ikonografia pejzazowa jako materialem
dokumentacyjnym dla wyrazenia idei sztuki ,,stworzonej z przyrody, ale nie
identyfikujacej si¢ z nig”320. Wiersz mozna podzieli¢ na dwie cz¢s$ci. Pierwsza,
gorna cze$¢ wiersza, wizualno-typograficzna, rejestruje obraz ogrodu, w ktérym
dominujg zgeometryzowane formy kwiatow (r6za biata, roza, réza zotta, lew-
konia, piwonia, pierwiosnek i bratek), a nad krolowa kwiatow unosi si¢ motyl
— paz krolowej. W dolnej, stowno-typograficznej (rozstrzelony, zrytmizowany
wers) czesci pojawiajg si¢ inne motywy: rosa, poranne S$miejace si¢ stonce,
$Smiejaca si¢ trawa, stoneczniki, gory w dali. Motyw $miejacego si¢ stonca wy-
raznie koresponduje z kreacja podmiotu lirycznego: ,,Stonce $mieje si¢ i ja i moja
nadzieja’32l.

Tak wigc znow podejrzliwe oko tworcy, poszukujgcego autoidentyfikacji
i dystansu (poprzez $miech) wobec ograniczajacych go systemow3l, zostaje
skonfrontowane z zewnegtrznym zrédlem energii, zobiektywizowang zywa ma-

terig — stoncem. Podobna funkcje¢ zyskuje motyw stonca na okladce tomiku

Zielone oko. Poezjeformistyczne. Centralna czgs¢ przedstawienia, w ktorej umies- |

cit artysta przykuwajace uwage widza oko-stonce, charakteryzuje si¢ szczegol-
nym zaggszczeniem semantycznym, zintensyfikowaniem motywow krajobrazu.
Wokot stonca kraza podejrzliwe i nerwowe oczy (tworcy, widza?), przestrzen
jest szczelnie wypetniona charakterystycznymi elementami ikonograficznymi.
Na ptaskiej, aperspektywistycznej ptaszczyznie powotano do zycia odrealniony
fantasmagoryczny, podszyty dadaistycznym humorem $wiat. Biomorficzne
i zoomorficzne stworki — weze, rybo-smoki, wijace, falujace, kotyszace sig¢ liscie,

motyw pofalowanej wody, znak odbicia $swiata — zageszczenia, deformacji, ale

30 T. Czyzewski, Od koncepcji przyrody do przyrody samej, s. 285.

N Idem, Mechaniczny ogrod, s. 112.

3122 Poczucie indywidualizmu, niezaleznosci i dystansu byly nadrzednymi cechami tworczosci
artysty. W Moim futuryzmie pisal: ,,Moja sztuka nie jest programowa. [..] Lubi¢ umiarowosé
i maly system, ale nie lubi¢ wielkich systemoéw, T. Czyzewski, Mjfuturyzm, s. 185.
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1 ptynnosci, zacierania si¢ konturow odzwierciedlaja ,,dazenie do peinej relaty-
wizacji Swiata’323.

Tak rozluznione pod wzgledem strukturalno-asocjacyjnym skomponowanie
motywow pejzazowych (wycigcie poszczegdlnych fragmentow z kilku irrealnych
pejzazy, umieszczenie ich w nowym polu semantycznym, na nowej plaszczyznie,
powotanie do innego wymiaru rzeczywisto$ci) przywotuje na mysl podstawowe

zasady surrealistycznego konstruowania §wiata.

Takie zestawienie odleglych przedmiotow spotykamy z reguty w plastyce nadrealistycznej. Sa
to zestawienia przypadkowe, irracjonalne, chociaz nawiazujace do pewnych pomystow litera-
ckich i malarskich. Elementy do tych wizji czerpia arty$ci z rzeczywistosci, przepuszczonej
jednak przez filtr wyobrazni. Podobnie jak w marzeniach sennych powstaja réznorodne sktad-
niki przedmiotéw, tak w nadrealistycznej tworczosci nie chodzi o to, by da¢ co§ zupehie
nowego, lecz by zaskoczy¢ nas przez nowy uklad catych obiektéw lub ich czgscilXd.

Zbudowaé nowa rzeczywisto$¢ na zasadzie zestawiania naturalistycznych elementéw w sposob
odmienny od natury32s.

Analizowana grafika Czyzewskiego spelnia wszystkie powyzsze warunki, zresz-
tag cytowane tezy moga odnosi¢ si¢ w réwnym stopniu — a nawet ilustrowac
podstawowe hasta teoretycznego programu - do odleglych i luznych skojarzen,
odlogicznienia stowa (obrazu), uwolnienia stowa z niewolnictwa mysli, anarchi-
zacji, tworzenia poezji sugestywnej, tworzenia wlasnych swiatow przestrzennych.
Z tego samego punktu widzenia mozna analizowaé przywotywane juz prace

plastyczne: Akt z kotem, Kompozycja z motylami, pejzaze aeroplaniczne. Portret

17,28, vi Magdaleny Potworowskiej, interpretowany dotad wytacznie w kontek$cie kolory-

zmu, jest najlepszym dowodem na to, ze Czyzewski nigdy nie stat si¢ niewolnikiem
,»,Systemow” oraz ze nadrealizm o wyraznie ekspresjonistycznej proweniencji za-
wsze mial szczegdlne miejsce w tworczoscei artysty. Ekspresjonistyczny rodowod
sztuki podkresla, niemal sankcjonuje subtelna, wyrafinowana artystycznie relacja
pomigdzy wielkim surrealistyczno-dadaistycznym okiem stofica, a okiem (raczej
oczami) artysty, tworcy, podmiotu. Wielo$¢ przygladajacych si¢ oczu (dwoje
wpisanych w typograficzno-stowny uktad tytutu tomiku wspottworzy jednoczes-
nie werbalng czg$¢ przekazu semantycznego) przywodzi na mysl charakterystycz-
ny dla surrealistycznej poezji i malarstwa motyw rozszczepienia osobowosci

(F. Picabia Cien i Hera, P. Delvaux Echo). Nie pojawia si¢ tu cztowiek, ale prze-

323 H. Dubowik, Nadrealizm..., s. 54.

34 Ibidem, s. 81-82.

325 P. Krakowski, W. Krakowski, Nowoczesne malarstwo krakowskie, |w:j Sztuka wspolczesna.
,»Studia i szkice” pod. red. J.E. Dutkiewicza, Krakéw 1959, s. 152.
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tworzony juz artystycznie znak jego obecnos$ci — obraz oka (z teoretyczno!itera-
ckiego punktu widzenia mamy tu do czynienia z synekdocha). W uje¢ciu surrea-
listycznym ,,cztowieka mozna krajac i zlepi¢ przetamujac obowigzujace proporcje.
Poszczegdlne czgsci ciata nabieraja samodzielno$ci, upodobniaja si¢ do roslin,
koralowcow, robakow lub elementow pejzazu’326.

Czyzewskiego interesowalo jednak nie mechaniczne ,.krajanie” wilasnej oso-
bowosci, tozsamo$ci, ale zaggszczanie ekspresji, kumulowanie energii, ktore
ujawnial proces tworczy. ,,Obrazy Czyzewskiego zawieraja po prostu silny tadu-
nek emocjonalny, nieprzettumaczalny na stowa potencjal ekspresji”’327. Jednak
te ekspresje artysta zawsze staral si¢ dyscyplinowac¢, porzadkowacé. ,,.Dzigki do-
brze opanowanej kubistycznie dyscyplinie owa ewokacja emocji nie odbywa si¢
kosztem struktury”328. Dlatego cata ptaszczyzna, uktad kompozycyjny pomimo
pierwszego wrazenia kontestacji chaosu, przypadkowosci, irrealnosci czy wrecz
antylogiki w przedstawionej grafice zostaty poddane dzialaniu czynnika intelek-
tualnego: dyscyplinie i syntezie formy polegajacej na tréjpodziale ptaszczyzny,
przemyslanym rozplanowaniu elementéw stownych kompozycji (tytul tomiku)
i elementow ikonicznych oraz na wzajemnym ich skomponowaniu w ukladzie
typograficzno-wizualnym. Wreszcie trudno nie dostrzec formistycznej rytmiza-
cji ptaszczyzn i poszczegdlnych form wzgledem siebie, dynamizacji uktadu
przestrzennego, cho¢by poprzez wielokierunkowe symultanicznie rozplanowanie
poszczegdlnych motywow pejzazu. Motyw oka-stonca (znow wykorzystano
mechanizm irrealnego zaggszczenia dzigki kontaminacji pol semantycznych)
koncentruje operacje ,.krajania”, dekomponowania (w poezji jest to syntaktycz-
ne rozbicie zdania) wielu rzeczywistosci i ujawnia ide¢ scalania Swiatow, poszu-
kiwania autonomii i jednos$ci sztuki. Obraz oka-stonca symbolizuje zrodio
ekspresji zewnetrznej, semiotyczno-wizualny znak natury (stonce — to umow-
ny znak jej doskonato$ci, harmonii, zycia i pigkna). Jednoczesnie slonce -
bedac bodzcem, zrédlem energii — wcigz skupia na sobie uwage, unaocznia
cel (tak jak w omawianej grafice) podmiotu-tworcy, ktory poszukujac artystycz-
nego speinienia wilasnych $wiatéw przestrzennych, okresla relacj¢ migedzy su-
biektywna $wiadomoscia, wizja, emocja a naturg. ,,Stosunek ten nadaje temu
dzietu sztuki — prawa harmonii o$rodka burzy przyrody — prawa przyrody sa-
mej” [,..]329.

326 H. Dubowik, Nadrealizm..., s. 58.

327 |. Pollakoéwna, Tytus Czyzewski —formista, s. 264.

328 Ibidem.

39 T. Czyzewski, Od koncepcjiprzyrody — do przyrody samej, s. 285.
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Teoria sztuki wedhug Czyzewskiego wyrasta wiec z koncepcji pejzazu. Aby
dotknac¢ jej istoty, trzeba bezwzglednie zacza¢ od refleksji nad stosunkiem
do natury: ,,Juz od dawna mowia i pisza o tym, ze sztuka to nie kopiowanie
natury, [...] czy wreszcie tworczos¢ czysta”330. Czyzewski dazyl do tego, aby
obraz, jak i stowo (przektadajac na jezyk sztuki werbalnej), ,,oczyszczone z pseu-
dowartos$ci” (proces anarchizacji odlogicznienia)dll, zyskaly nowe ,,znaczenie
sugestywne”332.

Zupelne zerwanie z dotychczasowa ,,logiczno$cig poezji, jakkolwiek si¢ ono
nazywato: romantyzmem czy symbolizmem, prowadzi do stworzenia poezji su-
gestywnej, poezji prawdziwego realizmu’333. Te slowa znajduja analogiczne
przetozenie i potwierdzenie w ogdlnej koncepcji sztuki. Idea autonomizacji,
anarchizacji, odlogicznienia stowa, obrazu, znaku czy tez formy w sztuce znalazta
w tworczosci Czyzewskiego jeszcze jedna (moze nawet najciekawsza) realizacje
- inspiracj¢ dadaizmem. Futurysci jako pierwsi glosili kryzys dotychczasowego
przekazu werbalnego i zapowiadali, ze ,,w nadchodzacych czasach waga przekazu
wizualnego przygniecie literaturg. Wobec dadaizmu, przemian stowo powleczone
skorupa starego §wiata bedzie niezdolne, by da¢ swiadectwo chwili334. Ekspery-
menty typograficzne, anarchizacja stow, inspiracja synestezja, kontestacja inter-
tekstualno$ci i syntezy sztuk (wariacje malarsko-poetycko-muzyczne) wynikaja
jednak z uwarunkowan artystycznych bardziej zlozonych niz sam futuryzm.
Zreszta, mozna odnie$¢ wrazenie, ze futuryzmu w najbardziej radykalnej formie
Czyzewski nigdy nie zaakceptowal. Piotr Rypson pisal: ,,Futurystyczne, uwolnio-
ne slowa staly si¢ cialem odartym z Zyciodajnej tajemnicy i napgdzanym mie-
szankga agresji, gniewu, leku”33s.

Sztuka Czyzewskiego emanuje tajemnica, liryzmem, duchowoscia w ich naj-
czystszych, a zarazem najprostszych formach. Jednak do takich jakosci i klimatow
dochodzit artysta bardzo niekonwencjonalnymi metodami, si¢gajac po ryzykow-
ne $rodki artystyczne. Za swoja odwage ,,sprawdzania §wiatow” zaplacit przeciez
wysokg ceng samotnos$ci i niezrozumienia.

O uwarunkowaniach zwigzkéw Czyzewskiego z dadaizmem byla mowa na
poczatku rozdziatu. Czyzewski prawdopodobnie zapoznawat si¢ z tym nurtem
artystycznym juz od momentu jego ksztattowania si¢, a wigc od 1916 roku.

330 Ibidem, s. 284.

Bl T. Czyzewski, O odlogicznienia poezji, s. 288.
332 Ibidem, s 288.

333 Ibidem, s 289.

334 P. Rypson, Obraz..., s. 256.

335 Ibidem.
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Ponadto juz od 1915 roku tworzyt w Krakowie obrazy wieloptaszczyznowe,
ktore bardzo przypominaly podzniejsze prace dadaistow, chocby wspomniec:
Konstrukcje 3 (1917) Marcela Janeo, Glowe dadaistyczng (1920) Sophie Taeuber
czy drewniana Konstrukcje (1919) Hansa Arpa. Jednak tak jak i w przypadku
futuryzmu, inspiracje dadaizmem miaty specyficzny, indywidualny charakter.
Czyzewski, wydaje si¢, nie podzielat fascynacji destrukcjg i anarchizmem. W kaz-
dym razie nie traktowal tych $rodkow jako celu sztuki. Stanistaw Stopczyk
w krotkiej monografii artysty pisat:

Anarchistyczny dadaizm byl w zatozeniu, nazwie, a takze w skutkach §wiadoma igraszka form
zestawionych paradoksalnie, powiedzmy: na przekor brutalnej logice rzeczywistosci I Wojny
Swiatowej. Antypoznawczy charakter dadaizmu musial obrocié¢ jego dziela w destrukcje
i drwing. Tymczasem Czyzewski konstruuje, gromadzi, zbiera i zestawia przerézne dziwnosci

dla uzyskania nowej poetyckiej rzeczywistosci 8brazu 336338

W tej indywidualnej translacji dadaizmu mial protektora i mistrza — Guillau-
ma Apollinaire’a, ktory ,,w 1913 roku ogtosil Antytradycjefuturystyczng (napisana
dla Marinettiego). Manifest peten byl entuzjazmu dla nowej wolnosci jezyka
artystycznego [...], jednak futurystyczne realizacje hasel Marinettiego nie zachwy-
city Apollinaire’a, mimo wszystko mocno osadzonego w tradycji literackiej,
poety ,lirycznego” i bardzo poetyckiego’’37.

Tytus Czyzewski, podobnie jak Guillaume Apollinaire, szukal nowych $rod-
kow opisu $wiata, podkreslat tworcze mozliwosci ,,formalnego eksperymentowa-
nia”. W ten sposéb Apollinaire doszedt do tworczej inspiracji dadaizmem (w jego
przypadku byly to Kaligramy — wiersze wizualne)™ Zarowno Czyzewski, jak
i Apollinaire zawsze mieli §wiadomos$¢ cigzenia tradycji, humanizmu i kreacjoni-
zmu kultury. Dlatego zaréwno stonce, motyw, ktory pojawit si¢ rowniez w wier-
szu poswigconym pamigci Apollinaire’a, jak i inne przywolywane przez Czyzew-
skiego motywy krajobrazu i pejzaze samodzielne wyrazaja pierwotna, nadrzedna
wobec wszelkich ,,izméw” emocje, wizje tworcza, ktore wedlug Czyzewskiego
warunkowatly istnienie sztuki, ktoérej ,,duch ku harmonii si¢ sktania"’9 - jak
napisal Czyzewski w wierszu dedykowanym profesorowi Janowi Boloz-Antonie-

wiczowi Dla sztuki i zycia.

336 S. Stopczyk, Tytus Czyzewski, Warszawa 1984, s. 41.

37 P. Rypson, Obraz..., s. 256.

338 Zob. Falicki J., Koci stowny a kod rysunkowy. Proba typologii utworow piktograficznych na
przyktadzie ,,Kaligramow"Apollinairea, [w:] Studia z literatury polskiej i obcej, red. L. Ludorowski,
Lublin 1988; E. Grabska, ,,Moderne” i straz przednia. Apollinaire wsrod krytykow i artystow
1900-1918, Krakow 2003.

339 T. Czyzewski, Dla sztuki i zycia, [w:] idem, Poezje, s. 61.
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W wierszu Mechaniczny ogrod, ktdory mozna uznac za forme kontestacji dada-
izmu, wystgpuje motyw S$miejacego si¢ stonca, ktére ,,zdziwi si¢, skad czlowiek
nabrat tyle rozumu”340. Kpiarsko-purnonsensowy, wydawaloby si¢, §miech ston-
ca zdradza jednak rzeczywisty, emocjonalny i bardzo zsubiektywizowany stosunek
artysty do $wiata, rowniez tego, ktérego sam jest tworca: ,trawa si¢ $micje /
stonce / $mieje si¢ i ja i moja nadzieja34l.

A wigc nie chodzi tylko o podszyte kping, lgarstwem i absurdem stowno-
wizualne igraszki z tradycja. Stonce, ktére pojawia si¢ na okladce tomiku Zielone
oho. Poezjeformistyczne, razem ze swoim fantastyczno-matematyczno-biomorficz-
nym polem odniesien semantycznych (wzory matematyczne inspirowane poezja
W. Chlebnikowa — rybosmoki, wezyki, dziwne rosliny itp.) wspottworzy swoisty
pejzaz — dada z tak charakterystyczna dla dadaistow ,,akceptacja przypadku jako
nowego bodzca tworczosci artystycznej”342.

W tym kontekscie przypomina niektore publikacje Dada, Jesiern Hansa Rich-
tera, linoryt z 1917 roku Raoula Hausmanna czy oktadki tomikow poezji oraz
stynne Merze Kurta Schwittersa, w ktérych pojawiaja si¢ formy kuliste, stonco-
podobne (soloidalne). U Czyzewskiego podobne znajdujemy np. w Portrecie
poety Brunona Jasienskiego. Wizualne rozwinigcie tekstu na stronie, na karcie
ksiazki traktowanej jako plaszczyzna malarska, fizyczna przestrzen do wypehie-
nia, zarowno w kaligramach Apollinaire’a (kaligram Lhorloge de demain — 1917,
kaligram pour Irene Lagout — 1917), jak i w wizualno-typograficznych formach
artystycznych Czyzewskiego podporzadkowuja obydwaj artysci idei ,,syntezy
wszystkich sztuk, muzyki, malarstwa, literatury”343.

W przypadku Czyzewskiego to konsekwentna realizacja wlasnej koncepcji
sztuki, warunkowanej (o czym juz byla mowa), przez stosunek artysty do przy-
rody. Ten stosunek, zawsze bardzo czuly, emocjonalny, ekspresyjny w istotny
sposob przetwarzal nature, ucztowieczat, uduchawiat, nadawat jej walor lirycznej
fantasmagorii, imaginacji.

W wierszu Plomien i studnia, ktoérego ,,tematem jest kino, film [...] jako ele-
ment miejskiego krajobrazu”344, na zakonczenie seansu, ,,niesamowitego spektaldu
(filmowego) zapala si¢ stonce”345. Na transparencie pojawia si¢ napis:

340 Idem, Tytus Czyzewski o Zielonym oku” i o swoim malarstwie, s. 272.

¥l Idem, Mechaniczny ogréd, s. 112.

342 H. Richter, Dadaizm, s. 82.

343 G. Apollinaire, Duch nowych czasow, 1917, [cyt. za.] P. Rypson, Obraz..., s. 281.
344 A. Baluch, op. cit., s. XLVIL

345 Ibidem.
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Nie ma w przyrodzie
zadnych praw
jest tylko wielki
mechaniczny
jeden
elektryczny instynkt
cha cha cha cha
stonce stonce stonce346.

Rzeczywiscie, stonce (o czym juz pisano), moze oznaczaé sztuczne zrddio
energii — projektor filmowy, ktory powotal do zycia nowa rzeczywisto$¢: ,,elek-
tro$wiat”. Jednak opowies¢ o interesujacym poszerzaniu perspektywy interpreta-
cyjnej jest proba odczytania puenty utworu poprzez onomatopeizacje i rytmiza-
cj¢ obrazu $miejacego si¢ anonimowego podmiotu (autora napisu — reklamy?).
Poetycki manifest anarchii i chaosu w przyrodzie znajdowat swoje uzasadnienie
w stosunku dadaistow do przyrody:

[...] Pojmowali natur¢ jako moc przemieniajacag $wiat bez intencji. [...] Hans Arp glosil: Dada

jest prazrodtem wszelkiej sztuki. Dada opowiada si¢ za ,,bez-sensem” sztuki, co nie oznacza
jednak bezsensu. Dada jest bez sensu podobnie jak przyroda34’.

W wierszu stofice (przeciez tez czg¢$¢ natury) — znak wielkiego ,,mechaniczne-
go, elektrycznego jednego instynktu” (futurystyczne konteksty interpretacyjne
tez wzbogacaja pole semantyczne, w ktorym umiejscowiono stonce) — pozostaje
niezmiennym, ostatecznym i zobiektywizowanym zrodlem energii zewngtrzne;.
Sile dadaistyczno-purnonsensowego szalenstwa $Smiechu (drwiny, szyderstwa)
przeciwstawia si¢ rowniez zwielokrotniony (poprzez trzykrotne powtorzenie
slowa stonce), zintensyfikowany obraz, znak stonca oznaczajacy nad$wiadomose,
pierwotna porzadkujaca zasadg, archetyp formy $wiata (pierwiastka czynnego,
istoty zycia). W powolanych do artystycznego istnienia pejzazach elektrycznych
- odrealnione, hiperbolizowane ocierajace si¢ 0 mistycyzm i katastrofizm (jak
w wierszach Artura Rimbauda) obrazy palacych si¢ stonc ewokuja Igk przed za-
gtada $wiata. Obraz poetycki projektuje stan psychiczny podmiotu, ktory wyraz-
nie zaznacza swojg obecnosé:

Szpony trwogi czlowieka

Ja — Rados¢ objawienia
BOL kolysze kolyskq dziecka
Niewola Rozpacz Noc Zorza

Miliony miliony mil
Niebo palace si¢ Stonca34s.

346 T. Czyzewski, Plomien i studnia, s. 120.
347 Cyt. za P. Rypson, Obraz..., s. 277.
M8 T. Czyzewski, Wizja /, s. 71.
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W Krajobrazie wieloptaszczyznowym wielkie, dadaistyczne i determinujace
obraz $wiata (a takze udostowniona, fizyczna przestrzen w obrazie) stonce tez
znamionuje spotggowana ekspresj¢, koncentrujacg si¢ na matym domku u pod-
nodza gor, umieszczonym w centralnej czgsci obrazu.

Znak stonca byt jednym z najczesciej przywotywanych i przezywanych arty-
stycznie motywow pejzazowych w tworczosci Czyzewskiego. Pozwalal artyscie do-
Swiadcza¢ tajemnicy, istoty sztuki. ,,Kochajmy stonce i nie wygadujmy na niego
poza oczami”349 — pisat Czyzewski w 1921 roku w ,,Jednodniowce futurystow”.

Czyzewski namalowat (gtownie byly to obrazy olejne i akwarele oraz grafika)
okoto trzydziesci pig¢ pejzazy samodzielnych. Czg$¢ z nich zagingta w czasie
wojny lub rozproszyta si¢ niepostrzezenie, trafiajac w rece prywatnych kolekcjo-
neroéw. Z katalogéw warszawskich, krakowskich, todzkich i poznanskich wystaw
z lat 30. wynika, ze chociaz pejzaz nie dominowal w tworczos$ci artysty, to zaj-
mowat wazne miejsce wérod innych dziel prezentowanych na wystawach. Szcze-
golnie duzo pejzazy wystawit Czyzewski w 1938 roku w IPS razem z bractwem
$w. Lukasza: Kosciot w Grebaninie (1936), Dworek w Grebaninie (1936), Dworek
w Ostatowte IVY VIV Krajobrazz Wisniowej (1938), Oranzeria z Wisniowej (1938)
i Krajobraz z wozem (1938).

Tresci niektorych mozemy si¢ tylko domysla¢ na podstawie interpreta-
cji tytutu, np. Droga do parku, Krajobraz (Krakow, 1934, TPSP), Krajobraz
(trzy r6zne obrazy opatrzone tym samym tytutem - £o6dz, 1935, IPS), Krajo-
braz z Hiszpanii (L6dz-Warszawa, 1931, IPS) oraz trzy rézne obrazy zatytulo-
wane tak samo i ponumerowane Krajobraz z okolic Asyzu (L.odz-Warszawa,
1932, IPS).

Chronologiczne uporzadkowanie prac w kategorii tematycznej: pejzaz samo-
dzielny daje interesujaca i roznorodna ekspozycje, ktora ma wyraznie autobio-
graficzny charakter (jak zreszta cata tworczo$¢ artysty).

Okres do 1916 roku — dominujg pejzaze impresjonistyczne i postimpresjoni-
styczne: Kobieta w pejzazu (przed 1907?), Drzewa (akw. 1909), Pejzaz (przed
1910), Giewont (repr. 1916).

Okres 1917-1922 - prace eksperymentalne, awangardowe, formistyczne
(dominacja formy): Dom z trzema drzewami (akw., 1919), Orka (litogr, ok. 1918),
Pe¢/a«z(ok. 1920, repr.), Pejzaz z samolotu (ok. 1922), Widok z aeroplanu (1922-1923),
Gorzen — Dom Emila Zegadtowicza (litogr., 1921), Krajobraz (obraz wieloptasz-
czyznowy) (1916—1917). Od 1922 r.,, od czasu rozwigzania grupy Formistow
i kolejnego wyjazdu do Paryza, Czyzewski poszukuje nowych zrédet inspiracji.

349 Idem, Tytus Czyzewski o Zielonym oku" i o swoim malarstwie, s. 272.
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Okres 1923-1930 - Widok z Suresnes (1923), Pejzaz z Gagnes (1925), Krajobraz ;1. X
L. 28 z architekturg (ok. 1925), Port Collioure (1925-1929), Krajobraz hiszpanski (ok. il. 23, ix
i.. 28 1929), Pejzaz — widok z Collioure (ok. 1929), Widok z Sanoka (po 1930), Hiszpania . X1, vili
(1925—1929). Z tego okresu pochodzity prawdopodobnie zaginione trzy krajo-
brazy z okolic Asyzu, a takze Motyw z parku, Droga w parku, Park w Rudkach.

To prace interesujace pod wzgledem ikonograficznym, ale tez w zakresie za-

stosowanych w nich srodkéw wyrazu, zwlaszcza pejzaze francuskie i hiszpanskie,
i mozna domniemywac, ze wloskie. W tym okresie najlepiej wida¢ tworcze po-
szukiwanie wtasciwej relacji pomigdzy dwiema najwazniejszymi dla Czyzewskie-
go jakosciami — forma i kolorem. Wzajemne ich $cieranie dawato efekt ilumina-
cji, nieokreslonej tajemnicy czy wrgcz mistycyzmu. W 1924 roku nawigzat
kontakty z polskimi kolorystami w Paryzu, poznat surrealizm. Prace w tym
okresie powstawaty pod wplywem podrozy w czasie i przestrzeni do zrédet kul-
tury srodziemnomorskiej. To dziela o najwigkszym chyba zaggszczeniu semio-
tycznym (znaczeniowo-kompozycyjnym), o najwyzszym zintensyfikowaniu do-
Swiadczen i przezy¢ artystycznych.

Okres 1931-1945. To czas dojrzatej i, wydaje si¢, stonowanej tworczosci.
Czyzewskiego inspirowal koloryzm, ale nigdy nie porzucit wrazliwosci i wyczucia
wobec formy. Nawet w obrazach, ktore powszechnie uwazne sa za kwintesencje
koloryzmu, wyraznie widaé¢ dyscypline formalng. Swiat doznan ukrytych w tych
obrazach jest r6znorodny, czasem ,,objawia wciaz jeszcze jaka$ najszlachetniejsza
dziecinno$¢ widzenia, a zarazem dar dostrzegania zmiennej natury $wiata, [...]
ale istnieje jeszcze inny, niemniej bogaty obszar [...] spokojniejszej pewnoSci —
wieki sztuki, wieki malarstwa [...] sktadajac si¢ razem w jedng harmonijng bu-
dowle. I ona to jest takze domem Czyzewskiego”350(124). Najbardziej znane
pejzaze z tego okresu to: Pejzaz polski (1934—1936), Las (1934—1936), Drzewo |l. xHi
(1934-1936), Pejzaz z damkami (1940), Pejzaz (11 pol. lat 30.), Pejzaz (po 1930), il X1V, xv
Krajobraz z Rudek (1932). Z zaginionych prac warto wymienié: Kosciol w Gre-
baninie (1936), Dworek w Grebaninie (1936), Lazienki (1936), Dworek w Osta-
towie (1937), Krajobraz z Wisniowej (1938), Oranzeria w Wisniowej (1938),
Krajobraz z wozem (1938), W ogrodzie (1938).

Pejzaz poetycki — wszechobecny (niemal programowy) motyw — wystepuje
u artysty w dwoch kategoriach: w wierszach bedacych przyktadem liryki bezpo-
$redniej (szczegdlnie wazne w jego sztuce ze wzgledu na autobiografizm jako
gléwna ceche jego tworczosci), np.: Wspomnienie z gor, Elektryczne wizje (z to-
miku Zielone oko. Poezje formistyczne), Wiosna, De profundis, Koral, Wodospad

350 J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski, s. 39-40.



118 Rozdziat IT

magnetycznych tez, z tomiku Noc — dzien. Mechaniczny instynkt elektryczny (1922).
Istniejg takze utwory bedace przyktadem liryki posredniej, w ktérych ani razu
nie zaznacza si¢ bezposrednio obecno$é podmiotu lirycznego. Jednak §wiat przed-
stawiony (krajobraz) dominuje tylko pozornie i nie ttumaczy si¢ sam w sobie,
,jest przesaczony przez filtr §wiadomosci i odczuwania konkretnej jednostki —
podmiotu lirycznego. Caly $wiat jest przejawem jego istnienia, jego sposobu
odczuwania, patrzenia na rzeczy”35]. Mozna tu wymieni¢: Miasto wjesienny wie-
czor, Wieczor letni, Katedra, Sen kwiatéw, Spiewajgce domy, Deszcz, Le soir d'amour,
Noc — dzien czy wiersze hiszpanskie: Grenada, Roze Andaluzji, Wstqgzki Gitary,
Kwiaciarka z Sewilli (z tomiku Lajkonik w chmurach, 1936).

W obydwu typach wierszy pejzaz istnieje jako projekcja wewngtrznych stanow
i przezy¢ podmiotu (krajobraz ekspresywny) lub jako zmaterializowana forma
jego wyobrazni artystycznej (krajobraz imaginacyjny). W obydwu przypadkach
pejzaz ,,nie autonomizuje si¢, zawsze jest zalezny od podmiotu, istnieje jakby dla
niego’’352.

Wiasciwie samodzielny pejzaz poetycki, rozumiany jako analogiczny odpo-
wiednik pejzazu w malarstwie (cho¢ i tu opis jest podporzadkowany relacji
podmiot liryczny — §wiat przedstawiony), nie wystgpuje w utworach Czyzewskie-
go. Mozna jednak przyjaé, ze motyw i temat pejzazu ma w jego wierszach klu-
czowe znaczenie, co zreszta wykazala analiza pojedynczych motywow. W poety-
ckich pejzazach dominuja nastepujace tematy:

1) Beskidzko-podhalanskie obrazy dziecinstwa z elementami religijnymi, lu-
dowymi, obyczajowymi, np. Wieczor letni, pastoralki, Wspomnienie z gor, Szalas
wgorach. Pojawia si¢ w nich czgsto motyw lasu, wody (stawu, jeziora, strumienia),
kwiatow, ,,gor, dolin i rzek”, ptakéw, slonca, ogrodu, organdéw lub dzwondéw
koscielnych.

Z mrocznych wawozow gorskich
Wyszedtem w zycie, w wysokich mrokow,
Z chmur biatych, skat ke¢dzierzawych

Na niebie, z mgiel jesiennych

Nad ztotem lisci jawora3s3.

2) Pejzaze miast poczatku XX wieku — Warszawy, Krakowa, Paryza i wielu

innych z ich pokusa, nerwowoscia, szalenstwem i niebezpieczng uroda zycia, np.

351 Zarys teorii literatury, pod red. M. Glowinskiego, A. Okopien-Stawinskiej, J. Stawinskiego,
Warszawa 1986, s. 278.

352 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 39-40.

353 T. Czyzewski, Podroze, s. 222.
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Warszawa o pigtej rano, Drzemka w kawiarni, Melodia tiumu. Pojawiaja si¢ tu
najcze¢sciej] motywy: ulicznego ruchu (domoéw, bulwarow), ,tlumu handlarzy
pojazdow i ludzi354, kawiarni, kina, filmu, gry, maszyny (automobilu, tramwaju,
aeroplanu).

A potem byly miasta gorace plugawe,
Dalekie perspektywy zelaznych szyn,
Biale dymy maszyn i brylanty lamp
Elektrycznych w dlugich ulicach’ss.

Wsréd obrazéw przedstawiajacych miasta szczegdlne miejsce zajmujg krajo-
brazy — reminiscencje podrézy (w czasie i przestrzeni) po Europie. To obrazy
Gagnes, St. Raphaél, Grenady, Paryza, Saragossy, Sewilli z ich duchowym,
a nawet mistycznym klimatem, z bogactwem, niepoprawna i nadmierng uroda
przyrody (pejzaze zalane sloncem, porazajagce wzrok barwg i réznorodnos$cia
kwiaty, zwlaszcza roze, ptaki i motyle.

A potem nadptynety dalekie morza,
Okrety - biate stada delfinow,
Amarantowe gory i gronostajowe nieba,
Wtdkanowe dymigce trytony,

Morz bastiony wagabundy Ulissa3s.

3) Pejzaze fantastyczne, imaginatywne-elekrro-galwano wizje. Mozna tu wy-
rozni¢ dwa rodzaje motywow wyobrazniowych. Pierwszy zwigzany z pierwotnym
wyobrazeniem raju, egzotycznych krain, przypominajacy wizje A. Rimbauda,
G. Apollinaire’a, oniryczne, surrealistyczne czasoprzestrzenie, np. w wierszach:
Akwarium (1936), Podroze (1936), Koral (1920). Drugi typ to pejzaze mecha-
niczno-maszynistyczne (futurystyczne) z ich charakterystycznymi motywami:
elektro, galwano, dynamo maszyny, np. Hymn do maszyny mojego ciala, Plomien
i studnia (elektro — kino — aero — dramo).

Cze¢sto wymienione tematy, przenikaja si¢, tworzac zagegszczong semiotycznie
konstrukcje — hybryde znaczeniowa, np. w Wizji I11.

Elektryczny $wit

+ jednookie sine jezioro

+ Ognie ze wszystkich kominow

Ognie ze wszystkich krysztalowych piecow.
+ Jezioro $wita wiatr.

354 Idem, Miasto, [w:] Poezje, s. 39.
355 Idem, Podroze, s. 222.
356 Ibidem, s. 222.
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Na jezioro diamentowy grad.

+ Du — ada - du - ada - ada - dur
Pasterz strgbuje bydlo gor

Kosy drozdy orzet wilk

Duada - duadu — oda - dur

Grajg hymn w lasach gor3s7.

Kontaminacje wielu pol semantycznych oraz §wiadome zastosowanie poetyki
nadmiaru (dodatkowe podkres$lanie typograficzne, srodki fonetyczne — eufonia,
onomatopeja, rymy; srodki sktadniowe — powtorzenia, anafora, epifora, dysonan-
se 1 kontrasty semantyczne) wspottworza artystycznie przetworzony panoptyczny
pejzaz sugestywny i antynomiczny, zapowiadajacy wlasnych swiatow tworzenie.

Jerzy Malinowski i Piotr Lukaszewicz w szkicu Ekspresjonizm w sztuce polskiej
(1980) pisali, ze ,,pejzaz, martwa natura rzadko stawaly si¢ tematem prac formi-
stow. Bliska realizmowi litografia Czyzewskiego Orka (ok. 1918), prymitywizu-
jaca interpretacja Cézanne’a przez Konrada Winklera $wiadcza, ze formisci nie

potrafili wypracowa¢ odrebnej konwencji pejzazu3s8. Mimo to Orke i Pejzaz

i1.25 formistyczny (1920) trzeba zaliczy¢ do najwazniejszych, samodzielnych pejzazy

formistycznych Czyzewskiego.

Za najciekawsze przedstawienia tego tematu w tworczosci innych formistow
mozna uznaé: pejzaze miejskie z lat 1918—1919 Leona Chwistka, np.: Miasto
(1918), Miasto (1919), trzy niesygnowane rysunki i akwarele pod tym samym
tytutem oraz Miastofabryczne (n. sygn.); prowincjonalne reminiscencje Zbigniewa
Pronaszki, np.: Motyw z miasteczka (Wadowice) (1920), Krajobraz ze Strzyzowa
(1921); Jacka Mierzejewskiego Kosciotek w Witkowie (1915), Ogrod w Zakopanem
(krajobraz formistycznyfX) \5\, Konrada Winklera Pejzaz (n. sygn.) i Pejzaz
z krowami i pastuchem (1924).

Podobnie jak ostatni wymieniony obraz Mierzejewskiego, Pejzazformistyczny
(1920) Czyzewskiego podkresla programowy charakter tej pracy. Tytut nie od-
nosi si¢ wlasciwie do rodzaju pejzazu, nie okresla zadnego elementu ikonogra-
ficznego w nim umieszczonego, nie zaznacza zadnej dominanty semantycznej,
np. lasu, gér, domow, nie okresla tez nastroju, emocji czy refleksji, jakie mogliby
on wywolywaé, np. smutku, melancholii, rado$ci, nostalgii. Temat zostat catko-
wicie zneutralizowany, podporzadkowany konstrukcji (formie) przedstawienia.

Za dominant¢ konstrukcyjng mozna przyja¢ charakterystyczne zaggszczenie
i zdynamizowanie wzgledem siebie form w obrazie. Pejzaz przedstawia krajobraz

gorski, o czym moze $Swiadczy¢ schodkowo-pigtrowe ulozenie elementéw archi-

31 T. Czyzewski, Wizja III, s. 76—77.

358 J. Malinowski, P. L.ukaszewicz, Ekspresjonizm w sztuce..., s. 34.
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tektonicznych — dachow, domkéw, ogrodzen, wskazujace na gorzyste uksztatto-
wanie terenu. Owalne formy o tukowatych, ukos$nych liniach zaznaczaja zbocza
i krawedzie gor, wtulonych w ten mimo wszystko nastrojowy, ciepty, rozedrgany
stoncem, zaznaczony niby wstega gorskiej drogi, przytulony do migkkich bio-
morficznych form, krzewow i drzew krajobraz. W centralnej czeSci przedstawie-
nia znajduja si¢ dwa budynki - domy, nieco odchylone od osi wyznaczonych
przez linie horyzontalno-wertykalne, zdaja si¢ pochyla¢ w lewa strong. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze domy ida, zmieniajg swoje potozenie wzgledem innych,
ktore otaczaja je niemal z kazdej strony, np. malenki i pochylony w prawa strong
domek w prawej czgsci obrazu, domek w quasi-tle, umieszczony centralnie wyzej
i domek zaznaczony pod wstega — droga. Wrazenie ruchu poteguje zrytmizowa-
ny pochdd dachow w dolnej czesci przedstawienia.

W obrazie oczywiscie brak tradycyjnie rozumianej perspektywy, ale efekt
glebi zostat osiagnigty w inny sposob: poprzez wydobycie gry z autonomicznych,
sugestywnych form o skontrastowanych wobec siebie liniach, ksztaltach (trojka-
ty, trapezy dachow, prostokaty, wielokaty §cian, okien i antynomiczne elipsy,
kuliste, lukowate zaokraglone formy drzew, krzewéw, wzniesien, zboczy, drédg).
Linie wyznaczajace krawedzie obiektow i plaszczyzny paralelné wzgledem siebie
kontrastujg z prostopadtymi lub innymi rozbiegajacymi si¢ w wielu kierunkach,
tworzac dysonanse rytmiczne. Gigbi¢ podkreslaja takze relacje pomigdzy asce-
tycznymi, uproszczonymi, syntetycznymi formami (brytami) budynkéw w cen-
tralnej cze$ci, a cala reszta przedstawienia, bardzo zaggszczong, bogata ikonogra-
ficznie. Na t¢ réznorodno$¢ semantyczng skladaja si¢ zré6znicowane formy
architektoniczne, motywy: stonca, serpentyny gorskiej drogi, ogrodzen, ptotoéw,
gorskiego szlaku. Za wazne zabiegi kompozycyjne mozna uznaé: cigcia plaszczy-
zny, diagonalne krzywizny, linie migkkie, faliste i ostre, trojkatne, naktadanie sig,
przecinanie linii, form, ksztalttow, tworzenie napi¢¢ kierunkowych, dysonanse,
np. gora i dot.

Odpowiednie zakomponowanie form na ptaszczyznie (synteza, uproszczenie,
rytmizacja, dynamizacja) wydobywa ich sugestywnos¢ — forme¢ wewngtrzng.
Jednak przy catej typowosci i programowosci przedstawienia pejzazu mozna
podda¢ w watpliwos¢ profesjonalizm i perfekcyjno$¢ warsztatu formisty lub
dostrzec $wiadome przetamanie konwencji stylistycznej (znow powraca motyw
gry, zabawy, szyfrowania kodu kulturowego).

Po pierwsze, stonce, ekspresyjne, namalowane jakby r¢ka dziecka, z wyraznie
zaznaczonymi promieniami, zupetnie niepoddane formistycznemu zsyntezowaniu
1 uproszczeniu; wlasciwie najwazniejsze sg promienie, ktére symbolicznie ,,doty-
kajg” zboczy i wierzchotkow gér (a nawet je przenikaja). Po drugie, zageszczenie
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lirycznych po6l semantycznych w obrazie, np. skupienie obok siebie malenkiej
goralskiej chaty, motywow plotu (ogrodzenia), drzew (pewnie swierkow) otacza-
jacych domostwo, wejscie na gore i nad tym wszystkim serpentyna gorskiej
drogi. Zwracajg rowniez uwage wymykajace si¢ formistycznej dyscyplinie poety-
ckie, wyraznie emocjonalnie nacechowane, dysharmonizujace jednorodno$¢
ptaszczyzny nachylenia i krzywizny budynkéw, nieregularne i urwane linie, prze-
lamujace oczywisto$¢ syntetyczna formy, np. na $cianach i dachach budynkow
(moga przeciez ilustrowa¢ dzialanie stonca i zwigzane z tym symboliczne kon-
teksty znaczeniowe). Wreszcie okna, pochyte, ledwie skreslone lub zaznaczone
bardziej intuicyjnie, ekspresyjnie, nieregularne plamki — kontrastuja z formistyczna
dyscypling strukturalng w pejzazach innych formistow, np. w Motywie z miastecz-
ka Z. Pronaszki (1920), w Pejzazu z krowami (1924) czy w Domu rybaka (1913)
J. Hrynkowskiego.

Pokrewny liryczno-ekspresyjny klimat mozna odnalez¢ we wczesniejszej o dwa
lata litografii Orka. Wystgpuja tu podobne, co w Pejzazuformistycznym, motywy
gorskiego krajobrazu: przytulonych do goérskich zboczy dwoch skupisk zabudo-
wan, wijacej si¢ wstegi drogi oraz stonca. Elipsoidalnie zaznaczona droga jest
waznym elementem kompozycyjnym, dzielagcym plaszczyzn¢ obrazu na dwie
czesci: dolna — profanum, ktorej znakiem jest motyw oracza i pracy w polu (plan
znaczen szczegdétowych, dostownych) i goérng — sacrum, ktérej wyktadnikiem
semiotycznym jest majestatyczne, zdystansowane wobec reszty przedstawionego
$wiata stonce (plan znaczen ogdlnych, symbolicznych).

Ten schodkowo-pigtrowy sposodb zagospodarowania przestrzeni, przypomina-
jacy kompozycje El Greca, a szczegdlnie jedyny jego pejzaz Toledo, wiele razy
1 w r6Zny sposob znajdowat artystyczne przetozenie w tworczosci Czyzewskiego.
czgsci przedstawienia kontrastuje z gorng czescia, a jednoczesnie konotuje sym-
boliczne tresci zwigzane z motywem stonca. Tu rowniez, jak i w Pejzazu formi-
stycznym, stonce mozna odnosi¢ nie tylko do idei wolnosci artystycznej, ale
takze wolnosci spotecznej (na co szczegdlnie wskazuje Orka — stonice umieszczo-
ne w gérnym lewym rogu i realistyczny motyw pracy w polu!).

Stonce to romantyczny symbol rewolucyjnych przemian, réwnosci, sprawied-
liwosci spotecznej, a takze wolnosci i swobody politycznej3sd: ,ale gdy stonce
wolnosci zaswieci, jakiz z powtoki tej owad wyleci”360.(...) ,,Lecz skoro stonce

359 Por. W. Kopalinski, Stownik mitow i tradycji kultury, Krakow 1991, s. 1076—1077; idem,
Stownik symboli, s. 387-390.
360 A. Mickiewicz, Dziady VUstep, Droga do Rosji), Warszawa 1995, s. 241.



Pejzaz, czyli koncepcja sztuki Tytusa Czyzewskiego 123

swobody zablys$nie [...] i c6z si¢ stanie z kaskada tyranstwa’36l. Stonce, zarowno
w Orce, jak 1 W Pejzazu formistycznym, implikuje programowa ide¢ ,,jutrzenki
swobody”, zapowiedz spolecznego i politycznego wyzwolenia. Socjalizujace, ra-
dykalizujace si¢ lewicowo nastroje awangardowych §rodowisk tworczych po roku
1917, m.in. futurystow i ekspresjonistow, znalazly swoje odzwierciedlenie
w podejmowanej czesto tematyce dziel.

Szczegoblnie popularny stal sic motyw stonca, o czym moga §wiadczy¢ roéwniez
tytuly prac innych malarzy z Buntu- S. Szmaja Modlitwa do stonca (1919) czy
J. Hulewicza Na tle Krola Ducha (ok. 1919). W poezji Czyzewskiego takze moz-
na odnalez¢ motywy stonca jako symbolu wolnosci politycznej, spolecznej oraz

wiadzy:

A prace dalej tajemne

prowadza
Bronie  tam kuja jakies

i pociski
[ niby w  arsenalach

bronie te gromadza
na dzien.
W ktorym na walke
(aby mu stonce odebrac
i $wiatu panowac)

Na walke Wyzwa

Przedwiecznego | ...]362

Roéwniez przedstawiane w Wizjach apokaliptyczne wregcz obrazy ,.lamiacych,
palacych si¢ stonc” mozna taczy¢ z frenetyzmem, destrukcja, totalizmem, ale tez
katartycznym wptywem rewolucji.

Wracajac do Orki, mozna stwierdzi¢ wiele charakterystycznych wyroznikéw
formizmu w tej pracy (uproszczenie, po czgSci geometryzacja i synteza formy, aper-
spektywistyczne wypetnienie ptaszczyzny, zrytmizowanie wzgledem siebie dwoch
planoéw poprzez ich semantyczne skontrastowanie). Jednak Orka intensywnie od-
dzialuje na emocje, skupia uwage na symbolicznych motywach, na antynomicz-
nej relacji pomigdzy nimi, na nieco prymitywizujacej, nerwowej, jakby troche
nieporadnej kresce. Zastanawia arytmig wtulonych w siebie bryt budynkow.

Zatem i w tym przedstawieniu formalna poprawnos¢ (wielki system) przeta-
mana zostata liryzmem i ekspresja. Podobnie konstruowatl pejzaze poetyckie,
ktoére przez historykow literatury uwazane sa za wiersze futurystyczne (formizm

361 A. Mickiewicz, Dziady (Ustgp. Pomnik Piotra Wielkiego..?), s. 254.
362 T. Czyzewski, Bunt, [w:] idem, Poezje, s. 40-41.
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i wiersz formistyczny jako pojecia z zakresu historii i teorii literatury wlasciwie
nie wystepuja). Chodzi przede wszystkim o wiersze pochodzace z programowego
tomiku poetyckiego Zielone oko. Poezje formistyczne (1920) oraz tomiku Noc —
dzien. Mechaniczny instynkt elektryczny (1922), a wigc te, ktore powstaly i zosta-
ly wydane przez Czyzewskiego w czasie jego wielkiej przygody z formizmem, np.
Oczy tygrysa, Miasto w jesienny wieczor (Niesielanka), Miasto, Katedra, Melodia
thumu, Noc — dzien, Mechaniczny ogréd, Spiewajgce domy.

Z tematem i metoda formistyczna zastosowana w Pejzazu formistycznym
(1920), jak i po czgsci w Orce (1918) wspolgra umieszczony przez artyste
w Zielonym oku. Poezjachformistycznych wiersz Spiewajgce domy, ktory pod wzgle-
dem zastosowanych w nim $rodkow mozna nazwaé poetycka kontestacja hasta
,,$t0w na wolnosci” Filippo Tommaso Marinettiego. Tematem wiersza jest ruch,
rytm, ekspresja form (budynkéw) i barw, a wigc proba przedstawienia wzgled-
nosci w postrzeganiu statyki i kinetyki, relacji pomigdzy $wiatem ludzi i rzeczy.
Trescia wiersza sa idace domy, ale to podmiot liryczny zmienia swoje polozenie
wzgledem nich, o czym dowiadujemy si¢ dopiero na koncu wiersza. ,,Minatem
/ Z dala styszg [...J7363.

Istotnym zagadnieniem wydaje si¢ takze w wierszu proba skonstruowania,
zaprezentowania kompozycji ruchu - barwy — dzwicku oraz wydobycia symul-
tanicznego, wzajemnego oddziatlywania tych zjawisk. Zgodnie z podstawowym
zalozeniem wspotczesnej (czyli futurystycznej) poezji w wierszu wyeliminowano
,»stowo z niewolnictwa logicznego zdania i sktadni”364 ,,i nadano mu warto$¢
autonomiczng, oczyszczona z pseudowartosci365. Maksymalne skupienie si¢ na
stronie formalnej, dyscyplinie i syntezie formy, a jednoczesnie ch¢¢ wydobycia
jej istoty — formy wewnetrznej zblizajg ten wiersz do Pejzazu formistycznego,
pejzazy aeroplanicznych lub krajobrazu wieloptaszczyznowego. T¢ koncentracje
osiagnat poeta przez:

a) postuzenie si¢ wierszem 7-gloskowym i krotszym, co wzmaga intensywnosc,
skupienie na pojedynczym stowie,

b) wykorzystaniec w 90 procentach trzech podstawowych, samodzielnych
czeSci mowy: rzeczownikow, czasownikow (pierwiastek dynamizacji opisu), przy-
miotnikow (pierwiastek dzwigku i ekspresji),

¢) poddanie tych czgsci mowy zrytmizowaniu poprzez powtdrzenia, zwielo-

krotnienia i autonomizacj¢ pdl semantycznych (anarchizacje).

363 Idem, Spiewajgce domy, s. 50.
364 Idem, O odlogicznieniu poezji, s. 286-287.
365 Ibidem.
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Ida ulica domy
S'piewajqce
Dom zielony
Smutny
Ida ulica druga
Domy spiewajgce
Wesole
Dom biaty
Skacze z tadosci 366.

Na 49 stéw wystepujacych w wierszu — 12 to rzeczowniki, w tym wyraz ,,dom”
jest stowem kluczem i powtarza si¢ 8 razy. ,,Dom" jest jezykowym desygnatem
formy (realnej fizycznej ptaszczyzny, umieszczonej w okreslonej czasoprzestrzeni,
ograniczonej ksztaltem i linig, w wierszu réwniez barwg), tak jak w Pejzazu for-
mistycznym, Pejzazu z samolotu czy Widoku z samolotu. Powtdrzenia 8-krotne
stowa dom (réwniez powtdrzenia innych stow) rytmizuja kompozycje, zwielo-
krotniaja, poteguja, nawarstwiaja formy. Dzigki zastosowanym operacjom naste-
puje dynamizacji pejzazu (poprzez stopniowe uaktywnianie i wlaczenie czasow-
nikéw, ich zintensyfikowanie na koncu); przedstawione formy domow skupiaja
uwage na zjawisku symultanicznych przeobrazen, zmiennosci i wzglgdnosci w ich
postrzeganiu.

Inne bardzo wazne przeprowadzone w wierszu zabiegi konstrukcyjno-seman-
tyczne: asceza jezykowa (ograniczenie zasobu leksykalnego do trzech gtéwnych
i samodzielnych czgsci mowy: rzeczownika (wyktadnik formy), czasownika (wy-
ktadnik ruchu) i przymiotnika (wyktadnik ekspres;ji);

— powtodrzenia tych samych wyrazéw (rzeczownik dom powtarza si¢ 8§ razy),

- kontaminacje semantyczne, rozbijanie kontekstow i umieszczanie tych sa-

mych slow w zmienionym kontekscie,

Ida idica domy Dom biaty
Spiewajace Skacze z rado$ci

Dom zielony Z dala slysze S$piewaja
Smutny Pomy

— stopniowanie (gradacj¢) poje¢ i zwiazkow nacechowanych emocjonalnie
i antynomie pol semantycznych (form).
1. domy $piewajace — ida

dom zielony
smutny

366 T. Czyzewski, Spiewajgce domy, s. 50.
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2. domy S$piewajace wesole
dom bialy
skacze z radosci

1. dom fioletowy
Niski ton

2. dom z6tty smukty
Wysoki ton

— wreszcie zmiana potozenia podmiotu wzglgdem przestrzeni (ulicy) i znaj-
dujacych si¢ w niej form, czy tez, jesli przyja¢ odwrotna, dostowna perspektywe,
zmiana potozenia domoéw, ktore ,,ida, pedza i patrza, $piewaja,” rOwniez zmiana
nastroju, dynamizacja sytuacji liryczne;j.

Wszystkie te zabiegi techniczne, analogiczne wobec stosowanych w analizo-
wanych wczesniej pejzazach formistycznych, stuza wyodrgbnieniu i ekspresji
formy. Tak jak w pejzazach, artysta zaznacza wyraznie emocj¢ rOwniez poprzez
ujawnienie swojego ,,ja” w zakonczeniu wiersza. Ten moment zupetnie odwraca,
relatywizuje postrzeganie sytuacji lirycznej. To nie domy ida, pedza, patrza, ska-
cza, $piewaja, ale podmiot liryczny, jak nocni przechodnie w obrazie Czyzewskie-
go Spacer (1913), oddaje si¢ wladzy zmystow i uczué, o czym §wiadczy intensyw-
nos$¢ doznan barwnych i antropomorfizacja przedmiotéw i przynaleznych im
form, ksztattow, koloréw: domy $piewajace, dom zielony, smutny, domy $piewa-
jace, wesote, dom fioletowy niski ton, dom zoétty smukly, domy pedza, patrza,
$piewaja. Zatem ten poruszony, idaco-skaczaco-pg¢dzaco-Spiewajacy obraz miasta
(dwoch ulic) nie tylko ilustruje konstrukcyjny pejzaz zdynamizowanych form,
ale projektuje rowniez form¢ wewngtrzng, zageszczong emocje dzigki synestezji
wrazen dzwigkowych (domy $piewaja, szyby dzwigcza, niskie i wysokie tony),
wzrokowych (intensywnos¢ kontrastujacych barw — dom zielony, bialy, fioletowy,
z6lty, czerwony) oraz animizacji przedstawionego krajobrazu (kolorowe domy jak
kwiaty w ogrodzie).

Najpetniej ide¢ harmonii migdzy forma (konstrukcja) a emocja (wizja), czyli
forma wewnetrzna, wyrazil artysta w pejzazach Francji i Hiszpanii. Hiszpanski
pejzaz poetycki zamknigty w o$miu wierszach zaskakuje bogactwem semiotycz-
nym. Szczegdlnego znaczenia nabiera w tym kontekscie opinia Joanny Pollakow-
ny - ,,poezja notatnikiem malarza”. Poetyckie obrazy z Hiszpanii urzekajg nie
tylko bogactwem zgromadzonych kontekstéw kultury i elementéw topiki krajo-
brazu, ale takze specyficzna, niewymuszong, spontaniczna, cho¢ bardzo zinten-
syfikowang ekspresja istoty hiszpanskos$ci, ktorej zrodto tkwi w charakterystycz-
nym uksztatltowaniu i skonstruowaniu tego pejzazu.

Za podstawe jego rozumienia nalezy przyja¢ zalozenie wynikajace takze
z koncepcji dotyczacej relacji migdzy sztuka i naturg. Sztuka jest harmonig, tak
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jak natura, ,,a malarz dzwigki tworzy i forme¢ wybiera z bogatego ogrodu kwiatow
1 tworzy $wiat nowy’’367.

Poetycki pejzaz Hiszpanii taczy obydwa konteksty: natury i kultury (sztuki).
Znaki kultury przenikaja §wiat przyrody. Za symboliczna ikong, ktéra egzempli-
fikuje istot¢ rozumienia przez artyste pejzazu hiszpanskiego, mozna uzna¢ Alham-
br¢ (1248-1273] w Grenadzie wraz z przylegajaca do niej letnig rezydencja
suttanow Grenady — Generalife (1319). Ten kontekst przywotuje Czyzewski
w wierszu Grenada:

Brzgcza harfy wérod gajow
Generalife
muzyka gorskich ruczajow
Kwiaty ogrodu
Kalifa
mury czerwone jak pozar Wschodu

cyprysy

Albaicynu [...]
brzgczy sznur ambry
na tonie Aiszy
gwiazdy haremu

Alhambry368.

Swiat ogrodow Generalife (gaje, kwiaty, ruczaje) harmonizuje z arcydzietem
architektury arabskiej — Alhambra. Sztuka przenika nature (brz¢cza harfy wsrod
gajow), przyroda niemal wschodzi do patacu Kalifa. Opozycja migdzy naturg
a kulturg jest catkowicie zniesiona. Na takim fundamencie konstruuje Czyzewski
stereoskopowy pejzaz, ktory projektuje istot¢ przezycia przez artyste hiszpansko-
$ci. Na charakter i intensywnos¢ tego przezycia mial wptyw nie tylko fizyczny
pobyt w tym kraju, ale rowniez doswiadczenie z 1908 roku — obejrzenie retro-
spektywnej wystawy El Greca. Hiszpanski $wiat opisuje, wyraza i przezywa
Czyzewski na plaszczyznie tresci (semantycznej) i formy (kompozycyjnej),
a takze pod wzgledem metod konfigurowania (taczenia) poszczegdlnych elemen-
tow — znakow.

Pojawiajg si¢ w wierszach hiszpanskich charakterystyczne dla Czyzewskiego
elementy ikonografii, zwiazane z ogrodem: kwiaty (roze, fiotki, jaSmin, gozdzik,
rezeda, mimozy), motyle, pszczoly, swierszcze polne, ptaki, cyprysy.

tancza na bruku roze
a wlosy kwitng rezeda369.

367 idem, Wiersz o malarstwie, s. 234.
368 Idem, Grenada, [w:] idem, Poezje..., s. 243.
369 Idem, barkarola z sewilli, [w:] ibidem, s. 238.
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X w Andaluzji r6ze zakwitly
roze zakwitly w ptomieniach370.

mitos¢ rodzi si¢ w kwiatach
mitos¢ zbiera si¢ z kwiatow
badZcie pszczotami sefioritas
a motylami sefiores371.

Z topika ogrodu — $wiata, ogrodu — Hiszpanii koresponduja motywy morza
(oceanu) i stonca, ktére dopelniaja arkadyjskosci i poczucia nadmiaru pigkna tego
Swiata.

Kottem miedzianym stonca
Dzwonigc gratem symfoni¢
i morze z rybami na prézno
rzuca swe fale przejrzyste372.

Stonice ubrane w trykoty

kapie si¢ w morzu porannym

a mito$¢ motyl skrzydlaty

szuka rozkoszy wsrod kwiatow373.

Obrazy stonca, morza, kwiatow i motyli przenikajg si¢ wzajemnie, naktadaja,
personifikacje i animizacje zaggszczaja ich semantyke, wptywaja na psychizacje
krajobrazu, ktéry przestaje by¢ tylko opisem pewnej rzeczywistosci, a zyskuje
wymiar studium psychologicznego podmiotu, jego ekspresji. Charakterystyczna
poetyka nadmiaru, wyrozniajaca si¢ nie tylko w ilosci i ré6znorodnosci przywota-
nych motywow pejzazowych, lecz takze w ich nakladaniu si¢, przenikaniu,
wzajemnej transpozycyjnosci, nie tylko ilustruje swoisty nadmiar pigkna hiszpan-
skiego krajobrazu, ale projektuje i sublimuje przezycie — osobiste i artystyczne.
To przezycie, z jednej strony, wyraznie sluzy odkryciu i uwolnieniu wszystkich,
postugujac si¢ jezykiem psychologii, zasoboéw psychologicznych, a wigc wolnosci
ekspresji, we wszystkich jej formach. Wyraza si¢ w odblokowaniu emocjonalnym,
wyobrazeniu zmystowych pragnien, marzen, w mozliwosci ukrycia si¢ w naturze
oraz poddaniu si¢ naturalnemu jej rytmowi.

To dazenie do harmonii w przezywaniu $wiata w sobie i siebie w §wiecie widac
w sposobie operowania fraza, ktora ptynie migkko, spokojnie, czasem wrecz le-

niwie, melodyjnie, czasem zmystowo, nieumiarkowanie, to wyciszajac, to wzmac-

310 Idem, Roze Andaluzji, [w:] ibidem, s. 241.

3 Idem, Kwiaciarka z Sewilli, [w:] ibidem, s. 246.
3N Idem, barkarola z sewilli..., s. 237.

3B Idem, Wstqzki gitary..., s. 242.
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niajgc emocjonalne nacechowanie i nastrdj tajemniczosci, a nawet dramatyzmu
jak z hiszpanskiej romancy, np. we Wstgzkach gitary, Kwiaciarce z Sewilli, barka-
roli z sewilli, Grenadzie lub w Zaragorzie.

Nie ma tu charakterystycznych dla artysty znakéw nerwowosci, leku, niepo-
koju przed zyciem, $wiatem, ograniczeniem, staboscia, utomnoscia czy wlasnym
»ja’. Dominuje (oprocz barkaroli z sewilli) liryka posrednia, a wigc podmiot li-
ryczny ukrywa si¢ w $wiecie przedstawionym, ale ten $wiat daje mu poczucie
bezpieczenstwa, pozytywna informacj¢ zwrotna na temat wzajemnych relacji
mig¢dzy nim (artysta) a naturg. Ta monistyczna koncepcja cztowieka i przyrody,
odzwierciedlona w wierszach poprzez okreslenie relacji migdzy §wiatem przedsta-
wionym (sytuacja liryczng) a podmiotem lirycznym przektada si¢ na dominacje
narracyjnosci i opisowosci, zblizajacej do prozy poetyckiej hiszpanskiej romancy.
Z tym ze narracja prowadzona jest jakby wieloma torami jednoczes$nie, co tworzy
wrazenie symultanicznos$ci §wiatow. Wyraza si¢ to w paralelnym przedstawianiu
obrazu Saragossy i twarzy Madonny (oczu, policzkéw, dloni) oraz freskow Goyi,
prawdopodobnie z tej samej katedry Nuestra Senora del Pilar, w wierszu Zara-
goza, Zaragoza.

W obrazie Pejzaz hiszpanski czy Hiszpania Czyzewski osiaga ten efekt poprzez
jednoczesne podkreslanie barwy i formy (plaszczyzny) i zintensyfikowanie tych
dwoch srodkow artystycznego wyrazu. W wierszach mozna mowi¢ o stereosko-
powej, wielokierunkowej narracyjnosci fraz (cz¢sto odleglych asocjacyjnie, auto-
nomicznych) i zderzaniu ich ze sobg, tworzeniu asocjacyjno-semantycznych

lancuchow, tak jak w wierszu barkarola z sewillil

Latoro$l mysli poczwarka

barwy motylich gasienic

petznie $ciezka jak auto

limuzyn na kotach z jedwabiu374.

Refleksja nad zlozonym procesem kreacji artystycznej zostata skojarzona
z fizjologicznym procesem rozwoju motyla od poczwarki, gasienicy az do formy
dorostej. Trzeci poziom narracji formy to wprowadzenie pierwiastka mechanicz-
nego-dynamizujgcego (auto, limuzyna, koto), majacego prawdopodobnie odno-
si¢ si¢ do zmiennos$ci procesow intelektualnych, wyraza¢ istote ruchu, mysli, jego
wielowymiarowo$¢. Zageszczenie pol znaczeniowych, nawarstwienie i kontami-
nacja odlegtych asocjacyjnie fraz, charakterystyczna poetyka nadmiaru i zaggsz-
czania, a wigc metaforyzacji rzeczywistosci w sposoéb bardzo przypominajacy

operacje surrealistow — te $rodki i formy artystycznego wyrazu stuza przezyciu,

3714 Idem, barkarola z sewilli..., s. 237.

i, iX, XVIII
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ekspresji, okresleniu relacji migdzy sztuka a natura i wlasciwego w nim miejsca
dla artysty. Alicja Baluch zwrocita uwage, ze w wierszach Czyzewskiego inna funk-
cj¢ peti tez metafora. Rozpatrywana sama w sobie jest tylko mniej lub bardziej
udang gra stow, zwiazkiem, w ktorym ,,stowa dziwig si¢ sobie”; natomiast ,,metafo-
ra, traktowana z zachowaniem ciggu znaczeniowego na przestrzeni calego utworu,
odstania swoje zwigzki konieczne, tworzace wspoélnie nowg rzeczywisto§¢”375.

Wieloptaszczyznowo$¢ czy stereoskopowosé nowej rzeczywistosci realizuje si¢
takze w innym wymiarze semantycznym — w kontekscie znakow kultury. Prze-
zycie hiszpanskosci w sztuce Czyzewskiego jest nie tylko uwarunkowane walora-
mi krajobrazu, ale w rownym stopniu specyfika kultury, obyczajowosci i religij-
nosci hiszpanskiej. Te motywy sa harmonijnie wpisane w potudniowy,
§rodziemnomorski pejzaz, wspoltworza ikong, ktorej Czyzewski poszukiwal,
a ktora wyrazata jego koncepcje sztuki, osadzona pomigdzy natura i kultura,
miedzy ekspresja a konstrukcja, migdzy forma a kolorem, migdzy mimetyzmem
a kreacja, migdzy liryzmem a groteska. Nieprzypadkiem artysta umiescit w jed-
nym tomiku poezji Lajkonik w chmurach (1936) programowy Wiersz o malarstwie,
manifest Od koncepcji przyrody — do przyrody samej, autobiograficzny wiersz Po-
droze, wiersze hiszpanskie i szkic O odlogicznieniu poezji.

Konteksty kultury wprowadzaja juz tytuly wierszy, zawierajace nazwy wtasne
— nazwy krain, regionéw, miast — lub odnoszace si¢ do tradycji, folkloru i oby-
czajowosci hiszpanskiej: Zaragoza, Zaragoza (Saragossa), barkarola z sewilli, Roze
Andaluzji, Grenada, Corrida, Kwiaciarka z Sewilli czy Wistqzki gitary, ktore moga
kojarzy¢ si¢ np. z hiszpanskim flamenco: ,,struny rozbrzeczone / szumiacej wstaz-
kami gitary”376.

Motywow muzycznych, a takze zwigzanych z tancem jest wigcej, w tytule
wiersza pojawia si¢ barkarola — rodzaj piesni weneckich gondolieréw o ptynnej
linii melodycznej: ,,brz¢cza harfy wsrod gajow Generalife377 i rozbrzmiewa mu-
zyka ciszy, ktora ,,jest matka rozkoszy”378. W barkaroli z sewilli ,,sycza struny gi-
tary”, ,roze tancza na bruku" Sewilli37?9. Pojawia si¢ takze motyw dzwonow:
,,dzwony z wiezy miasteczka, [...] juz dawno dzwonili na wieczor’380, ,,zamilknie

miasto, przeméwi dzwonem [...] Zaragoza’38l.

375 A. Baluch, op. cit., s. LXXII.

316 T. Czyzewski, Wstqzki gitary, s. 242.

377 Idem, Grenada..., s. 243.

378 Ibidem, s. 243.

3719 T. Czyzewski, barkarola w sewilli..., s. 238.

380 Ibidem, s. 237-238.

81 T. Czyzewski, Zaragoza, Zaragoza, [w:j idem, Poezje, s. 235.



Pejzaz, czyli koncepcja sztuki Tytusa Czyzewskiego 131

Czyzewski wielokrotnie wykorzystuje synestezj¢, eufoni¢ i onomatopeizacje:

gdy stonce morzem zegluje
gdy gory dymiace gasng

i kadzielnice kwiatow

i struny rozbrzgczone
szumiacej wstazkami gitary
migdzy ulice biale
toreador ksiezyc wejdzie
gitarg zaszelesci

otworzy okiennice

napoi kwiaty trucizng
wstazki przemieni w weze
rozbudzi sowy — motyle382.

Elementy $wietlne (stonce, ksig¢zyc), elementy zapachowe (kadzielnice kwia-
tow), elementy muzyczne (szum, szelest gitary), elementy barwne (iluminacja
bieli ulic) — wszystkie te motywy sublimuje i przetwarza w imaginacyjny nadre-
alny pejzaz analizowany juz znak — motyw okna (ksigzyc otworzy okiennice).
Stowa ,,gitara i toreador” dodatkowo okre$laja, wzmacniaja kontekst, a takze
dopelniaja klimatu hiszpanskiego sentymentalnego pejzazu, muzyki flamenco,
erotyzmu, zmyslowosci, czgsto graniczacej z fantasmagorig lub dramatyzmem.
Podobny nastrdj i ten sam kontekst hiszpanskosci przywotluje Czyzewski w cy-

towanym juz wierszu barkarola w sewilli

zegluje na morzu tgsknota
wys$miany sentyment romansu

i czarna donia w mantyli
w klatce roje motyli
czerwone szare rozowe

drogi w gorach tanczace3s3.

Liryzm wyrazono w przepychu form, barw motylich skrzydel, w motywie
tanca gorskich droég, w urodzie doni w zwiewnej czarnej mantyli, a takze w obra-
zie sentymentalnej, romansowej tesknoty zeglujacej na morzu. Pojawia si¢ jednak
wazny znak - slowo, ktére zaznacza dystans mig¢dzy podmiotem lirycznym (ar-
tysta) a opisywanym S$wiatem: ,,wySmiany sentyment”. Elementy ironii, zartu,

groteski powtarzaja si¢ w dalszej czegsci wiersza:
romantyzm wylazi z baszty [...]

mysli co gryza kwiaty [...]

382 Idem, Wstqzki gitary, s. 242.
383 Idem, barkarola w sewilli..., s. 238.



VI

132 Rozdziat IT

$wierszcze polne plasaja

w kostiumach fharionetek 384.

Swiat — pejzaz hiszpanski z catym jego nadmiarem, przepychem natury i sztu-
ki — wydaje si¢ zbyt irrealny, basniowy. Z jednej strony fascynuje, z drugiej uswia-
damia ograniczenia i potrzebe pokory, tak jak Hiszpania (1925-1926) — obraz,
,.ktory stanowi probe wilasnego, opartego na dawniej wypracowanym warsztacie
sposobu uchwycenia sedna hiszpanskosci, przy uzyciu zartu i groteski”385.

Tto obrazu wypetniajg trzy formistyczne, uproszczone, zgeometryzowane,
zautonomizowane, a jednak pozostajace wyraznie wobec siebie w waznych rela-
cjach, przedstawienia bardziej figur (form) niz konkretnych postaci: hiszpanskiej
donny z wachlarzem, fantastycznej, basniowej formy drzewa z korona kwiato-
motyli. Obydwa te elementy wrgcz przygniataja przesytem urody, bogactwem
form, ksztaltéw, linii, koloréw, irrealno-basniowym klimatem.

Pickna donna z wachlarzem, tak jak ,,czarna donia w mantyli” (obydwie
wystepuja z rekwizytem, ktory jest znakiem — symbolem hiszpanskiego tradycyj-
nego stroju ludowego) ewokuje tresci odnoszace si¢ do sztuki i kultury hiszpan-
skiej. Wyniostos¢ donny, jej majestatycznos$é, a jednoczesnie zmystowos¢ i liryzm
(wyrazajace si¢ m. in. w otwartym wachlarzu, ale takze w sposobie uj¢cia smuktej,
wyniostej sylwetki) egzemplifikuja duchowosé, glebig, poetyckosé tej kultury.

Fantasmagoryczne, surrealistyczne drzewo (o zwiazkach z nadrealizmem moze
Swiadczy¢ potaczenie formy pnia drzewa — wieszak, noga stotu i korony drzewa
— kwiaty, motyle), tonace w roju motyli, kwiatow, w dojrzatych owocach jest
ikong hiszpanskiego pejzazu — ,,bogatego ogrodu kwiatow”.

Na pierwszym planie (jesli w ogéle mozna mowi¢ o planach), najnizej, pod
wyniosta donig i pod korona drzewa umiescit artysta ascetycznie, turpistycznie
przedstawiong posta¢ karla, btazna z ostem, ktéry w swojej brzydocie, nieporad-
nosci bardzo kontrastuje z urodg $wiata. Ten kontrast dystansuje, uswiadamia tez
antynomig¢ hiszpanskosci:

Jedna Hiszpania: barokowa, ciemna, duszna od mistycznej zarliwo$ci. Ale jest tez Hiszpania

ludowa, hatasliwa nadmiarem barw, czasem festynowo beztroska, czasem po prostu pogodna,
czasem w przepychu swej urody — ironiczna3g.

T¢ antynomig, dualizm podkresla rowniez kontrast pomiedzy ttem - bardziej

realistycznym, rzeczywistym pejzazem numerycznym ukazujacym gory a formi-

384 Ibidem, s. 238.
385 S. Stopczyk, Tytus Czyzewski..., s. 63.
386 J. Pollakowna, Spefnienia dwoiste, s. 43.
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stycznymi geometrycznie ,,uproszczonymi sylwetkami, kontrastujacymi swoja
marionetkowg sztywnos$cig z rzeczywistym pejzazem’ 587,

Glebia przezycia hiszpansko$ci wyraza si¢ takze w nieustannym tropieniu
znakow historii, kultury, religii — w odczytywaniu kodu kulturowego. Czyzewski
ze szczegdlnym sentymentem opisuje Andaluzj¢, utrwala klimat jej stolicy, Se-
willi, a takze Grenady.

W Sewilli na plac Ferdynanda
nadjezdza tramwaj zielony
kwiaciarka niesie bukiety
fijolkow i jasminu3®7

Petna zycia, kwiatéw i emocji przywoluje Sewilla reminiscencje przesztosci,
by¢ moze powraca w wierszu wspomnienie wyprawy Kolumba z Palos de la
Frontera, po ktorej stata si¢ gltownym portem handlowym z Ameryka. Grenada
andaluzyjska zaswiadcza o arabsko-muzulmanskich korzeniach obecnoscig
najstarszych zabytkow, arcydziet architektury arabskiej: Athambry (1248—1273)
i ogrodow Generalife (1319). Znakoéw ducha tamtych czaséw i tamtej kultu-
ry w Grenadzie, ostatniej twierdzy muzulmanskiego panowania (1491), jest
wigcej:

Koscioty to strzaly seledynowe
W luku giaura napigte
Koranu stowa $wigte

Wyryte na murach twierdzy

Zbrodni i grozy
Pétksigzyc i krzyz mendozy3$9.

Druga wazna kraing hiszpanska, ktorej Czyzewski po$wigca swoje refleksje,
jest Aragonia i jej (od 1118 roku) stolica Saragossa, zdobyta przez Arabow w 712
roku.

W Andaluzji roze zakwitly [...]
roze zakwitly w plomieniach
burze je noca szarpaty

deszcze je zmyly ze krwi

serca bity w kamieniach

na skatach orly jak sny
dziobami wywszaly swe pidra
by pisa¢ z krolestwem pakt

387 Ibidem.
388 T. Czyzewski, Kwiaciarka z Sewilli, s. 246.
389 Idem, Grenada..., s. 243.
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Aragonii dumne;j krolowej
Maurowie siedli na zamkach
i glaszcza piersi fontanny39.

Potegujacy si¢ dramatyzm sytuacji lirycznej i nastroju wiersza moze odsytac
do dlugiej historii ekspansji Aragonii na potudnie, by¢ moze poeta nawiazuje do
zawartego w 1469 roku matzenstwa Ferdynanda II Katolickiego i Izabeli I Ka-
tolickiej, ktére miato charakter unii i zapowiadato powstanie zjednoczonej Hi-
szpanii. Moze wigc ,,Maurowie, ktorzy siedli na zamkach” to aluzja do ostatniej
fortecy islamu w andaluzyjskiej Grenadzie.

Wiersz w koncowej czgsci egzemplifikuje tresci o religijnej, mistycznej, chrzes-
cijanskiej proweniencji. Zapowiada przyszite zdarzenia w historii Hiszpanii — eks-
pansj¢ chrzescijanstwa. I ten kontekst funkcjonuje w wierszach w szczegdlny
sposob, poniewaz katalizujg go przezycia artystyczne, wywotane obecnos$cia wie-
kow sztuki chrzescijanskiej i jej duchowosci.

Zaragoza, Zaragoza (Saragossa) inspiruje barokowsq katedra Nuestra Seriora del
Pilar (1681) z freskami Francesca Goyi i twarza Madonny:

Zaragoza, Zaragoza
rézowgy falg
pasmem kadzidta
twarzag Madonny
jagoda czarng
Zaragoza, Zaragoza
Goya z portretu
wojny dalekiej
dalekiej trumny
$mierci we fraku

Zaragoza, Zaragoza3jl.

Paralelizm refrenéw pogtebia nastrdj tajemniczos$ci, zapowiada tresci mistycz-
ne. Podobnie jak w wierszu Roze Andaluzji, gdzie ,,r6za — krew z rany cierniowej,

pnie si¢ po drzewie krzyza”, tu takze pojawia si¢ motyw krwawiacej rozy:

Krwawigce roze
rzgsy motyle
oczy Madonny

W wierszu Ptaki pojawia si¢ jeden z najwazniejszych motywoéw w ikonografii
chrze$cijanskiej: stabat Mater Dolorosa. Toledo, kastylijskie miasto El Greca

390 Idem, Roze Andaluzji..., s. 241.
W Idem, Zaragoza, Zaragoza..., s. 235.
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i znajdujaca si¢ w nim gotycka katedra z 1227 roku staja si¢ §wiadkami mistycz-
nych, metafizycznych zdarzen:

Podniosta koron¢ Matka utrapiona

i zakrwawione ciernie przyciska do tona
gleboko w piersi ciernie si¢ wbijaja
czerwone krople na ziemie padaja.
Zobaczylt}' golebie piersi zakrwawione

i w biatych piersiach ciernie zagl¢bione,
wleciato do ko$ciota stado gotebiowe,
by z ran wydoby¢ sztylety &erniowe 392.

Uduchowionej, mistycznej, zarliwej religijnej tonacji i powadze, patosowi
tematu odpowiada majestatyczna i klasycyzujaca forma. Wida¢ w wierszu dazenie
do wyrownania liczby gtosek w kazdym wersie, zachowanie klasycznych zenskich
ryméw dokladnych w ukladzie aa bb, tradycyjng interpunkcje, stylizacj¢ na
ballad¢ ludowa, nawigzujaca do formy ballady romantyczne;.

Tak wigc w widzeniu i przezywaniu hiszpanskiego krajobrazu (zreszta odnosi
si¢ to takze do wierszy i obrazow bedacych zapisem francuskich i wloskich po-
drézy) Czyzewski uwalnia si¢ od wszelkiej systematycznos$ci, przynaleznosci
(ograniczonosci) wobec ktéregokolwiek z nurtéw czy konwencji estetycznych.
Pozwala sobie w szczeg6lny sposob na wolnos¢ zmystowa, emocjonalna i intelek-
tualng. Z upodobaniem poddaje si¢ bodzcom i podnietom plynacych ze $§wiata
przepetnionego bogactwem sztuki, historii, religii i przyrody. Sublimuje, prze-
twarza doznania oraz do$wiadczenia. Istot¢ wydobywa raz to dzigki ironii, gro-
tesce, zartowi, tak jak w Hiszpanii czy barkaroli z sewilli, innym razem poprzez
kontestacje przepychu, réznorodnosci, bogactwa natury i kultury. Sigga wtedy
takze po adekwatna wobec tej wizji Swiata barokowa poetyke nadmiaru.

Pejzaz hiszpanski (1929) nalezy potraktowac jako syntezg¢ poszukiwan idei —
ikony krajobrazu hiszpanskiego, ktory projektuje i wyzwala ekspresjg¢, a takze
wyraza, okresla glowne zatozenia dotyczace koncepcji pejzazu i sztuki Czyzew-
skiego. W tym przedstawieniu artysta uwolnil, oczyscil swoja wizj¢ ze zbgdnych
elementow, zarowno w zakresie tresci, jak i formy. Wyeliminowat przytlaczajace
znaczeniami historycznymi, symbolicznymi, konteksty kidtury, zrezygnowat
z motywow religijnych i mistycznych. Poza kilkoma elementami architektonicz-
nymi w obrazie jednak dominuje natura.

Ptaszczyzng obrazu, przedstawiajacego zapewne fragment andaluzyjskich gor
(niepoprawnie, tudzaco przypominajacych beskidzkie), mozna podzieli¢ na trzy
plany. Pierwszy plan, polozony najnizej (okolo 1/3) plaszczyzny, znajduje si¢

392 Idem, Ptaki..., s. 239.

il. ix
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ponizej linii wzroku odbiorcy. Jego granice na dole wyznacza rama obrazu, na
goérze to wyraznie obwiedziony czarng linig kontur — gorna granica nasypu,
zbocza, wyznaczajaca gléwny punkt odniesienia dla wszystkich elementéw iko-
nograficznych, co dodatkowo podkreslajag wzdluz tego poziomu rozciagajace si¢
i zbiegajace diagonalnie w jednym punkcie delikatne wzniesienia terenu. Najni-
zej znajduje si¢, niemal wyplywa poza ramy obrazu, rozlewisko-jezioro, staw,
moze sztuczny zbiornik o nieregularnych brzegach. Na uwage zasluguje glebia
koloru — zielony granat, granatowa zielen. Mroczna, ciemna i niepokojaca wy-
daje si¢ plaszczyzna zaznaczajaca powierzchni¢ i granice tego jeziora. Z lewej
strony gorska $ciezka dla pieszych (kontrastujaca z barwa akwenu - zo6lcienie,
delikatne czerwienie, rozslonecznione punkciki zieleni traw, wszystkie o§wietlone
stoncem) posredniczy migdzy pierwszym planem (konotujacym tajemnice¢, ner-
wowos¢, niepokoj) a drugim planem, ktérego najwazniejsza dominanta ikono-
graficzng sa trzy budynki, domy na tle fagodnych zboczy gorskich. Drugi plan,
srodkowa cze$¢ obrazu, wyznacza linia wzroku widza, a przedstawia on liryczny
pejzaz gorski.

Gorna czgs¢ planu zamyka linia horyzontu, na ktérego tle widnieja roman-
tyczne ruiny zamku, intensywna duza plama zieleni, w dalekiej perspektywie
moze wzniesienie, wzgorze porosnigte lasem i drobniejsze formy - réwniez in-
tensywnie zielone — drzewa, kepy krzewdw. Trzeci plan to plaszczyzna nieba. Ta
symboliczna, tréjdzielna, pigtrowa kompozycja rodzi skojarzenia z obrazami
El Greca (w jedynym pejzazu El Greca znajduje si¢ podobne zestawienie moty-
wow ikonograficznych — zbiornika wodnego, rzeki Tag, elementéw architekto-
nicznych budynkow i zamku).

Przeciwwaga dla ciemnej granatowej zieleni wody jest ostra, rdzawa czerwien
masywow ziemi wokot domkoéw i na dachu jednego z nich. Obok budynkow
ciemna plama zieleni — kompleks lesny. To forma, ktora, oprocz rozlewiska wody,
ksztaltuje iluzje gltebi w obrazie, glebi nie tylko w rozumieniu perspektywy, ale
iw pojeciu glebi semantycznej tego przedstawienia. Ostra czerwien wzniesien
wokol domow, zielona plama drzew, krzewdw i $wiatlo stonca, ktore wyraznie
skupito swoje oddzialywanie na frontowej czgsci srodkowego budynku, wspot-
tworza syntez¢ barwna - syntez¢ emocji, ktora realizuje, przeklada si¢ na barwne
tonacje gorskich zboczy — pasmowo zaznaczone czerwienie, zoOlcienie, zielenie
i brazy. Wszystkie te wrazenia $wietlno-kolorystyczne cz¢sciowo odbijaja sig,
a czgsciowo s3 pochtaniane przez plaszczyzny gorskich zboczy. Zdecydowanym
kolorom odpowiadaja zdecydowane i doS¢ mocne pasmowo uktadajace si¢ po-
ciggniecia pedzla. Tto gor sublimuje barwy i tagodzi emocje, ale nie rozprasza

ich, wrecz przeciwnie — skupia uwage na jasnosci i czystosci przekazu semiotycz-
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nego. Centralng cze$¢ mozna odnies¢ do poetyckich obrazéw pogodnej, stonecz-
nej Hiszpanii, pelnej radosci zycia, muzyki, tanca i sentymentalnych uczué.
Ostro$¢ zestawien kolorystycznych (czerwien, gleboka zielen i $wiatto stoneczne),
subtelnos¢ i delikatnos$¢ form (tagodna falistos¢ terenu, finezyjnos¢ uktadu archi-
tektonicznego), zdecydowana plaszczyznowos¢, podkreslenie syntetycznej, auto-
nomicznej formy (ciemne kontury, charakterystyczna asceza formalna) — wszyst-
kie te zabiegi wyrazaja, z jednej strony, dualizm w postrzeganiu i przezywaniu
hiszpanskosci, z drugiej, u§wiadamiajg, ze harmonia wyraza si¢ wlasnie w anty-
nomii i znoszeniu przeciwienstw.

Waznym elementem sa rOwniez potozone w najwyzszym punkcie wzniesienia
— na linii horyzontu — poetyckie, romantyczne ruiny zamku lub twierdzy — znak
kultury, historii, tradycji. Podobnie jak w pejzazach poetyckich, na réznych
prawach wspoélistnieja tu natura i kultura, zmystowos$¢ (witalizm) i duchowos$¢
(mistycyzm), przestrzen i czas, liryzm i dramatyzm. Trzeci plan interpretacji — nie-
bo, dalekie od wyobrazen pogodnej i stonecznej Hiszpanii. Nierobwnomiernie
nasycone kolorem-emocja, miejscami niemal tak mroczne jak w Pejzazu z Gagnes,
dramatyczne i mistyczne, gdzieniegdzie rozjasnione poswiatg stoneczna, spokojniej-
sze, cieplejsze, jak w Pejzazu z Collature. Zwraca uwagg nieregularno$¢ pociagnieé
pedzla (czasem potokragte, tagodniejsze, czasem wydluzone, ostrzejsze).

Z symbolika ruin zamku (przeciez kazdy zamek ma swoja tajemnice lub le-
gende) koresponduje symbolika nieba, bo niewatpliwie ten pejzaz, cho¢ wydaje
si¢ czysta syntezg koloru i formy, implikuje tresci symboliczne i poetyckie (lirycz-
ne). Jesli niebo odnosi si¢ do poziomu transcendencji, ewokuje tresci metafizycz-
ne, to ciemna tafla jeziora (symetryczna wobec intensywnych pasm granatu
nieba) wyraza subiektywne zrédto ekspresji — jednostkowe indywidualne przezy-
cie (motyw lustra). Symboliczne elementy ikonografii zostaty podkreslone nie
tylko uktadem trzech plandéw, ale réwniez poprzez podkreslenie semiotyki obra-
zu w ukladzie diagonalnym (zwlaszcza od gornej lewej strony do dolnej prawej).
Wzdtuz tej linii rozmieszczone zostaly trzy najwazniejsze elementy ikonograficz-
ne pejzazu — jezioro, domki na tle wzgdrz i ruiny zamku na tle nieba.

Liryzm pejzazu zostal osiagnigty poprzez synkretyczne, harmonijne potaczenie,
wyeksponowanie formy, koloru i bardzo oszczednych, ale wyrazistych elementow
ikonograficznych. Czyzewski jeszcze raz zaznaczyl swoj indywidualizm. Zrezygno-
wal ze stalych rekwizytow i dotychczas stosowanych sposobow ich eksponowania.
Wyeliminowal przesadna ikoniczno$¢, nadmiar symboliki na rzecz narracyjnosci,
panoramicznosci, poetyki opowiesci i nastrojowosci, porzucit wyrafinowane,
awangardowe $rodki wyrazu, takie jak zart, ironia, groteska; ograniczyt si¢ do
czystej gry formy i koloru.

il. x

il xi
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Idea harmonii formy i barwy dojrzewata w artyscie wraz z uptywem czasu
spedzonego na europejskich podrézach do Francji i Wioch. , A kazdy pejzaz to
nowy koloryt, nowe rodzaje i uktady form, nowe swiatto’393. Kult formy i zwia-
zang z nim racjonalna, intelektualna interpretacj¢ $wiata i natury Czyzewski
pielegnowal w swojej tworczosci. Wazna role w kontestacji tej postawy odegrat
Cézanne, ale tez klasycyzm pejzazy Nicolasa Poussina, neoklasyczne, ale zabar-
wione juz liryzmem, melancholiag i marzeniem obrazy Camille’a Corota. Nie-
przypadkowo przeciez programowy Wiesz o malarstwie opatrzyl mottem zaczerp-
nigtym z pism Renoire’a: ,,Cale malarstwo od malowidet greckich w Pompei, az
do Corota przez Poussina — jest takie, jakby pochodzito z jednej palety”3%4.

Pejzaze Poussina — Pejzaz z Diogenesem (1648), Cztery pory roku (1660—1664)
i Corota Efekt poranka lub kqgpiel Diany (1855), Wiejski koncert (1844—1857),
Wspomnienie z Mortefontaine (1864) — projektuja nie sama nature, ale raczej jej
ideat, pejzaz, o ktorym marzymy.

Za prekursora dyscypliny formalnej Czyzewski uznawal Cézanne’a, doceniat
intelektualizm i konstruktywizm kubistow: ,,Przewrot zostal dokonany i w histo-
rii sztuki jako nast¢pce¢ impresjonizmu — umieszczono kubizm™395 — pisat w 1931
roku, uzasadniajac przetlomowy charakter 1907 roku.

Nowoczesna idea budowy w dziele Czyzewskiego miata swoje logiczne uzasadnienie we
wspoldziataniu formy z barwa. Czasami tylko przychodzi tu do glosu linia, jako znak napig-
cia dynamicznego, ale wowczas dziatanie jej jest tutaj $ciSle po malarski! sprecyzowane.
Glownym jednak elementem konstruujacym jest w obrazie forma jako wolumen, bryta
majgca swa objetos¢ i cigzar gatunkowy. [...] Jest to malarstwo trudne i przerastajace czasami
chtonno$¢ wrazeniowa przecigtnego widza, zwlaszcza ze kwestia tresci nie gra tutaj zadnej
roli, a wyobrazone na ptétnie formy s3 trescia sama w sobie, jak kazda inna tre$¢ czy aneg-
dota obrazu3%.

Konrad Winkler rzeczywiscie trafnie spostrzegl dominante formy. Pejzaz hi-

il. IX szpanski jest najlepszym tego przykladem. Jednak nie mozna zgodzi¢ si¢ z druga
czgscig wypowiedzi Winklera, kwestionujaca funkcje¢ tresci w obrazie. Nasycone
barwa formy masywow, uskokow, zboczy gorskich, nieba, nieliczne formy archi-
tektoniczne projektujg istotng tres¢, ktorej zrodlo z tatwoscia mozna odnalezé

w osobowosci samego artysty. To pasja poznawania, poszerzania wiedzy na temat
historii i kultury oraz zdolno$¢ rozumienia jezyka sztuki. Swiadomos$¢ dziedzictwa

393 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 34.

394 T. Czyzewski, Wiersz o malarstwie, s. 233.

395 T. Czyzewski, O nowq rzeczywistos¢ w malarstwie, ,,Pamigtnik Warszawski”, 1931, z. 4,
s. 92.

396 K. Winkler, lytus Czyzewskijako malarz, ,.Droga” 1931, nr 7-8, s. 584-585.
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kultury i potrzeba nieustannego odczytywania i przezywania nie ograniczaly
Czyzewskiego artystycznie, czyniac go niewolnikiem konwencji lub cytatow, ale
rozwijaly w nim indywidualizm i poczucie niezalezno$ci artystycznej. O tej samej
idei calej sztuki — ,,$wiecie wewngtrznej harmonii”, ktora artysta ,,odczuwa i kto-
ra w nim zyje397 — trzydziesci pig¢ lat pozniej pisat, wspominajac swoja podroz
do Lascaux, Zbigniew Herbert, jeden z najwybitniejszych poetow XX wieku:

Mimo, Ze spojrzatem, jak to si¢ moéwi w przepas$¢ historii, nie miatem wcale uczucia, ze
wracam z innego $wiata. Nigdy jeszcze nie utwierdzilem si¢ mocniej w kojacej pewnosci: je-
stem obywatelem Ziemi, dziedzicem nie tylko Grekow i Rzymian, ale prawie nieskonczonosci.
To jest wiasnie ludzka duma i wyznanie rzucone obszarom nieba, przestrzeni i czasu. [...]
Zadna wielko$¢ nie da si¢ oddzieli¢ od tego, co ja podtrzymuje [...]398.

W tym kontekscie plastyczne i poetyckie obrazy ekspresji zainicjowanych
podrozami Czyzewskiego do Francji, Hiszpanii i Wloch projektuja podroz w glab
ducha sztuki, na nowo odczytuja jej geneze i sens. Jesli nawet nazwac je w czgsci
powrotem do sztuki tematu, anegdoty lub cytatu — jest to powrot nie tylko do
zapamigtanych, ale przezytych obrazéw, do uczu¢ i mysli, ktére one wywotywa-
ty. Stad znany kulturowy topos skrzydet i skrzydlatego rumaka - symbolizujacy
duchowa i intelektualng ewolucj¢, dynamizm, natchnienie, wyzwolenie sit twor-
czych, wreszcie sama sztuke: ,,Niezwykle i pote¢Zzne uniosa mnie skrzydia / Mnie,
poete-tabedzia w powietrzne przestworza399.

Skrzydta — znak przetworzenia, rozprzestrzeniania si¢ wyobrazni i ekspresji,
a jednoczes$nie symbol intelektualnej i artystycznej wolnosci — pojawiaja si¢
w roznych kontekstach, prawie zawsze jako wazny element pejzazu, tak jak

w wierszu Akwariums-

z gniazda chmur ktore

kryje si¢ za stoncem
wzleciaty

trzepocace si¢ skrzydta
objely

$niezne pole niebadll.

Autotematyczny wiersz Akwarium wspohtworzy z Wierszem o malarstwie,
Podrozami 1 Koniem w chmurach synteze artystycznej i duchowej biografii Czy-
zewskiego. Wystepuja w nim niemal wszystkie elementy imaginacyjnego pejzazu:

397 T. Czyzewski, Wiersz o malarstwie, s. 233.

398 Z. Herbert, Barbarzyrica w ogrodzie, Wroctaw 1997, s. 24.

399 Horacy, Wybor poezji, Wroctaw 1975, Piesn 20, (ks. 11), s. 87.
too q° Czyzewski, Akwarium, s. 231.
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motywy slonca, chmur, zielone okiennice otwartych doméw, mieszkancy pod-
morskich miast. To ci sami przechodnie paryskiej czy sewilskiej ulicy: ,,bulwarem
ptynaca rzeka, [...] nerwowe $wiatla, [...] klaskajace okna”40l.

W wierszu Akwarium poeta przywoluje nazwiska artystOw patronujacych jego
tworczosci: A. Rimbauda i G. Apollinaire’a. Wprowadza takze elementy groteski
1 ironii: postaci ,,miniaturowych grzeszacych aniotkéw, oczy archaniota Gabriela
o pudrowanych skrzydtach402.

Analogiczny motyw znajduje si¢ w wierszu Podroze;

I wszedtem wreszcie do wielkiego miasta,
Gdzie w cizbie ludzkiej oszukano aniotow

Dla kraciastych fuaréw na wielkich bulwarach.
Byl to konkurs aniotéw upadtych,

Ktorym dawano skrzydta-protezy

| uczono lata¢ w sztucznych obtokach4(3.

Motywy pudrowanych skrzydel, skrzydet-protez dowodzily $wiadomosci
1 dojrzatosci artysty, ktory zdawal sobie sprawe¢ z ograniczen i niebezpieczenstw:
ucieczki w sztuczne (zastgpcze, odtworcze) §wiaty lub popadnigeia w infantylizm
emocjonalny. Rutyna, schemat (systemowos$¢) i pretensjonalny sentymentalizm
niszcza istote sztuki: ,,A o to wlasnie chodzi mi w mej tworczosci pisarza i mala-
rza, aby dac¢ syntez¢ chwil autentycznie przezytych” — pisat Czyzewski w 1945
roku, tuz przed $mierciad04.

Artysta potwierdzit jeszcze raz ta wypowiedzig ide¢ harmonii i jednos$ci sztu-
ki oraz instynktowne, wrecz ,,pierwotne” przekonanie, ze tylko z tej ,,nerwo-sy-
tuacji / w malarstwie nowy kierunek si¢ stwarza, / idac za wzorem / innych
wielkich przodkéw / praszczurow”405. Mocno osadzony w kulturze $rodziemno-
morskiej motyw skrzydet otwiera na tle bardziej rodzimych lub egzotycznych
pejzazy przestrzen refleksji nad sensem sztuki. W Misterium wsrédd ciszy zimowe-
go gorskiego pejzazu:

Jak struny
Harfy wynioslej zagraty
Chory krasnych $piewakow,

Ptakow o skrzydtach stonecznych [...]
| chér motyli — aniotow406.

W1 Idem, Melodia ttumu, s. 56.

402 Idem, Akwarium, s. 231.

403 Idem, Podroze, s. 223.

404 Cyt. za J.J. Lipski, Opoezji I. Czyzewskiego, ,Tworczo$¢” 1960, nr 6, s. 79.
405 T. Czyzewski, Zegarek, s. 131.

406 Idem, Misterium, s. 273.
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Nad gor ustami i czaszka

Nad laséw pier§cieniem i snem

Nad lokami brzoz, jawordéw i lip

Sposrdéd nieba stajen i wrot

Galopowal mdj pegaz moj tosz

Na biatym dzwonigcym bruku chmurf...]407.

Nietoperz szumi skrzydlem po lisciach olszyny
Cisza z nieba, pelna swiatel

plynie na ziemie w dolinyj...]

A w dolinach, pod gérami

pod wierchami, nad otocza

lasy jedliny si¢ mrocza,

A tam szalas peten blaskowl[.,,]

A w szalasie tym jest Matka...

A szalas peten jest ptakow,

Pelen aniolow skrzydlatych408.

Autobiograficzne wspomnienie rodzinnych zakatkow przeplata si¢ z autote-
matyczng refleksja i uduchowiona, niemal religijng, ekspresja. Podobny zarliwy,
prawie mistyczny klimat mozna odnalez¢ w wierszu Ptaki. W toledanskiej kate-
drze bijace skrzydtami ptaki staty si¢ Swiadkami i bohaterami cudu.

Motyw skrzydel czgsto koresponduje z biomorficznymi elementami pejzazu
(skrzydta ptakow, skrzydta motyli) i egzotyczno-fantastyczng poetyka (skrzydia
kwiato-owoco-motyle w Hiszpanii, motylo-rosliny, motylolistne kwiaty w Kom-
pozycji z motylami ok. 1920). Formy skrzydloksztattne pojawiaja si¢ z zastana-
wiajacg czestotliwoscia w pracach Czyzewskiego. Mozna tu wymieni¢: Salome
(1909), Salome — obraz wieloptaszczyznowy (1915-1917), przywotywana juz
Martwg nature z motylami (1920-1921), Obraz wieloptaszczyznowy (1920-1921),
Akt z kotem (1920), Portret Magdaleny Potworowskiej, (ok. 1935), Portret pani
Czirinda-Ladoszowej (ok. 1943-1944), dwa akty — Kobieta przy toalecie (po 1938)
i Akt lezgcy (1938-1940), wreszcie Autoportret z motylami czy surrealistyczne
Obloki (1925). Artysta w bardzo réznorodny, czesto zaskakujacy sposéb przywo-
huje ten motyw: raz, zwracajac si¢ ku zrédhu jego pochodzenia, podkresla jego
immanentne, wrgcz biologiczne zespolenie z pejzazem, np. w Portrecie mezczyzny
na tle dekoracji w ptaki czy w Kompozycji z motylami. Innym razem inspiruje go
metaforyka i ré6zne sposoby funkcjonowania toposu. Przetwarza wigc go bardzo
swobodnie we wszystkich kategoriach tematycznych: portretach, aktach, mar-
twych naturach. Powotuje do zycia skrzydto-obtoki, skrzydto-kwiaty, skrzydto-

417 Idem, Kon w chmurach..., s. 175.
408 Idem, Kantyczka (Misterium), s. 175.

il. vili, xvi

il. ro

il u

il.7

il. VIL, vi

il. 20
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zastony. Formy wnetrz i faktury mebli (kanap, foteli, kurtyn, $cian) wiruja,
unoszg si¢, faluja, tworzac pejzaz emocji i wyobrazni artysty.

Sieganie po motyw skrzydet uzasadnia i obrazuje wazne w twoérczosci Czy-
zewskiego zagadnienia: przemiany (metamorfozy), artystycznego przetwarzania
emocji, stow, obrazéw, sytuacji — ich syntezy we wlasnym dziele dla wyrazenia
formy wewnetrznej. Dlatego trudno w obrazach Czyzewskiego (nie odwolujac
si¢ do kontekstu biograficznego) doszukiwac si¢ tatwych do odczytania cytatow,
przytoczen, bezposrednich nawigzan artystycznych. Stad zapewne wynikaty opi-
nie czy to krytykoéw, czy samych malarzy na temat porzucenia przez artyste tresci,
lekcewazenia tematu i wszelkich trudnosci interpretacyjnych.

Nie mozna réwniez tak waznych zagadnien dla catej teorii sztuki Czyzewskie-
go jak pejzaz, a szczegolnie wybrane jego elementy (biomorficzne motywy kwia-
tow, ptakow, motyli), sprowadzaé jedynie do przemys$len na temat malarstwa
ludowego:

Kwiaty, ptaki, motyle przydane sa tym pogodnym, milczacym wizerunkom jako ozdoba,

a takze troche (tak jak to si¢ dzieje w ludowym obrazie) jako ilustracja ,,urody duszy i wyraz
wdzigcznych uczuc409.

Istota sztuki wedtug Czyzewskiego byta ekspresja — duchowy dialog z tradycja,
jej przezycie, a nie jej nasladownictwo. Podniety, inspiracje, bodzce artystyczne
w zrozumialy tylko dla artysty sposob przenikaja si¢, tacza, przeksztatcaja realne,
namacalne miejsca w krajobrazy mysli, uczu¢ i wyobrazni. Do nich z pewnoscia

il. X trzeba zaliczy¢ Pejzaz z Cagnes (1925), w ktorym wznoszacej si¢ ku niebu formie
architektonicznej miasta odpowiada zageszczenie kontekstow interpretacyjnych.

Joanna Pollakéwna podkreslita hiszpanskie konteksty oraz zagadnienia malar-
skie, ktore w latach 1925-19.31, jej zdaniem, szczeg6lnie interesowaty Czyzew-
skiego:

Swiatto przenikajace forme [..] Wizja takiej wlasnie $wietlistej materii ksztattuje pejzaze

z Cagnes i Cannes. Ten ostatni zadziwia szczegélnie; zyje w nim reminiscencja elgrecowskiego

Toledo-, mroczne, kipiace niebo, zastygla nieruchomos¢ spigtrzonego ku gérze miasta. Budow-

le — oschte szesciany pierwszego planu, i te pnace si¢ ku goérze, poza pasem niespokojnie po-

strzgpionych drzew — promieniuja wewngtrznym, nieokres§lonym blaskiem410411

Stanistaw Stopczyk pisal o nim: ,,nowoczesny w sposobie budowania prze-
strzeni przez swoja jaskrawa kolorystyke przywodzi na mysl ekspresj¢ El Grecow-
skiego Toledo'* .

4119 J. Pollakoéwna, Malarz i poeta, [w:] Tytus Czyzewski, Katalog wystawy, Muzeum Narodowe
w Poznaniu, Poznah 1974, s. 7.

410 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 37 1 38.

411 S. Stopezyk, Tytus Czyzewski, s. 76.
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Rzeczywiscie istotng dominanta interpretacyjna jest skontrastowanie cezan-
nowskich, zgeometryzowanych, czystych, uproszczonych form architektonicznych
oraz biomorficznych i pasmowe ich ulozenie (pierwszy — plan budynkéw, drugi
— pasmo lasu, trzeci - plaszczyzna wypetiona formami domow i wreszcie tto
krajobrazu z widokiem gor). Kontrast zostatl osiagnigty i wzmocniony rowniez
poprzez gre barwy i $wiatta. Barwa, jak spostrzegt Stopczyk, jest zdecydowana,
ostra. Pasma granatowo-ciemnozielonych drzew koncentruja, skupiajg oko widza
na ukrytych sensach, zamykaja przestrzen, uspokajaja i wyciszaja. Swietliste
i spigtrzone, pocigte siecig linii (dodatkowo rytmizujacych ptaszczyzng) formy
pasm budynkéw przedstawionego miasta (Cannes — Toledo?) promieniujg $wiat-
lem, jasnoscia, otwieraja i dynamizuja przestrzen. Irracjonalne $wiatto, ktore
z nich emanuje, przetwarza i odrealnia ten krajobraz. Pigtrowa i spigtrzona kom-
pozycja form, paralelizm, ale jednoczesne migotanie (zaciemnianie i rozjasnianie)
ptaszczyzn oraz wyrazne zdynamizowanie przestrzeni (zaznaczenie ukladow ho-
ryzontalnych, diagonalnych i wertykalnych): wszystkie te zabiegi ujawniajg chec
artystycznego uogolnienia tematu, wyrazenia, poprzez tak ujgta, przetworzong
przestrzen i ikonografi¢ — idei wolnosci i niezaleznoSci artysty, potrzebg tworcze-
go dystansu.

Dzigki wyraznemu obnizeniu linii wzroku widza, podkresleniu diagonalno-
wertykalnego uktadu linii i form, miasto — cala przestrzen odrywa si¢ od ziemi
iunosi w gore, przecinajagc mroczne pasmo nieba (zetknigcie z absolutem?).
Motyw lotu, perspektywy wznoszenia potg¢guja utozone naprzemianlegle barwne
pasma przypominajace ruch skrzydet w gor¢ (jasne pasmo) i w dol (ciemne
pasmo) i wylaniajace si¢ zza unoszonego miasta dwie ogromne masywne formy
— skrzydta gor. Fakt wznoszenia si¢ przestrzeni podkresla che¢ zobiektywizowania
przekazu, poszukiwania uniwersum, spojrzenia na sztuke z innej perspektywy,
wyjscia poza tradycyjne pojecia czasu i przestrzeni. Poetycka ilustracja przedsta-
wionego pejzazu jest wiersz pochodzacy z tomiku Robespierre. Rapsod. Cinema
(1927), a wigc korespondujacy z pejzazem nie tylko poprzez tytul i temat, ale
rowniez pod wzgledem czasu ich powstania. Obydwa teksty kultury wykazuja
wiele analogii, taczy je ta sama idea przezwyci¢zenia realistycznej czasoprzestrze-
ni i wyrazenia, jezeli to mozliwe, syntezy przezy¢ artystycznych, wydobycia glebi
wieloczasoprzestrzennej (lub pozaczasoprzestrzennej). Z tym ze w wierszu artysta
zastosowal odwrotny mechanizm konstruowania przestrzeni. W pejzazu zastoso-
wano ujecie z dotu ku goérze (w efekcie nastapilo uproszczenie, sprowadzenie
obrazu miasta do wertykalnie i diagonalnie zamykajacej si¢ geometrycznej formy).
W wierszu wprowadzono ,,napowietrzng perspektywe”. Podmiot liryczny spogla-
da na Gagnes z gory. Ta perspektywa pozwala na jednoczesne ukazywanie wielu
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wymiarow czasoprzestrzennych, ujawnienie ich zwigzkéw, symultaniczne zaggsz-
czenie widzianych obrazéw, przezywanych emocji, drazacych swiadomo$¢ mysli.
Napowietrzne ,,skrzydlate” ujecie krajobrazu pozwala na ujawnienie bogactwa,
réznorodnosci, wielosci §wiatow inspirujacych artyste. Najwazniejsze z nich to:

- motywy rimbaudowskie, fantastyczne pejzaze morskie:

Krzyk biatych skrzydet oblokéw:

Skrzydet rozwianych tzami: i wlosy

wlosy glosow syren i statkow podwodnych,
Roézowych pomarancz i cytryndl2.

— motywy impresjonistyczne, obrazy cieptych i romantycznych zachodéw

stonca:

stonce zachodzi -
Stonce, ktore kochatem brodzace,
Przez morze ptynie ku ziemiom i dniom4l3.

— motywy ekspresjonistyczne, inspirowane van Goghiem: obrazy wyrazajace
Iek, niepokdj:

Cyprysy cmentarne,
krzyk o upiorach
Dzwony kotysaé i rzuci¢ Igk ich4l4.

Wreszcie pejzaz wspottworza liczne konteksty kulturowe: ,,Rzymskie kolumny
na gorach", ,,bogowie i §wiatynie przystrojone w réze i run”, ,,bosa Artemis w to-
zu”415 1 motyw Erytreidlo.

Przywolanie odleglych semantycznie elementow pejzazu, ich bardzo luzne
asocjacyjne zestawienie przywodzi na mys$l surrealistyczne zaggszczone lub roz-
szczepione inne wymiary $wiata, jak w obrazach Giorgio de Chirico, Maxa
Ernsta czy René Magritte’a:

Krzyk biatych skrzydet obtokow;

Skrzydet rozwianych tzami; i wiosy,

Wilosy gtosow syren i statkow podwodnych,
Rozowych pomarancz i cytryn, stokow
Brazowych piersi, szumigcych kaskada rosy,
| glosy muzyki, fal pierworodnych

412 T. Czyzewski, Skrzydia nad Gagnes..., s. 207.

413 Ibidem.

414 Ibidem.

415 Ibidem.

416 Mare Erythraem (lac.) — to starozytna nazwa Morza Czerwonego.
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Jak Wenus wybrodzi si¢ morzem,
Kule i banki mydlane myslace
Morzem si¢ pruja i zorze,

Ku brzegom rwa [...J417.

Za konfiguracja naktadajacych si¢ obrazow-pejzazy realistycznych i odrealnio-
nych (bgdacych projekcja wyobrazni, snu, pod$swiadomosci) kryje si¢ wielos¢
artystycznych $wiatow, ktore ksztalttowaty osobowosé Czyzewskiego w tym czasie.
Z tatwoscig mozna odczytac¢ znaki podrozy do zrédet kultury europejskiej (mi-
tologia grecka i rzymska), fascynacje wtoskimi, francuskimi i hiszpanskimi kraj-
obrazami i kultura, wplywy Reverdy’ego, Apollinaire’a i Rimbauda, inspiracje
impresjonizmem, ekspresjonizmem i surrealizmem. Syntezg tej wielosci Swiatow,
ich artystycznego przetworzenia i uniwersalizacji, jest wielokrotnie powracajacy
motyw skrzydet (lotu) — symbol procesu tworczego i w ogodle refleksji nad istota
sztuki. Wtasnie spojrzenie z gory pozwala na ukazanie glebi i wielowymiarowosci
przezywanego Swiata. W wierszu, odwrotnie niz w obrazie, przestrzen zostala
ujeta z gory do dotu, a wigc z innej perspektywy (z lotu ,,biatych skrzydet obto-
kow”). Jednak i tam, i tu chodzito o ogarnigcie, o syntezg catosci: wpisanie sy-
multanicznie nadkladajacych si¢ na siebie przestrzeni (w obrazie paralelnych
pasm) w perspektywe mitu, sacrum, absolutu, ,,wiecznego dziania si¢”. W wier-
szu efekt zostal wzmocniony przez podkreslenie i zobiektywizowanie kategorii
czasu — uzycie form czasownikowych we wszystkich mozliwych kategoriach cza-
su. Zastosowano w nim trzydzie$ci pi¢¢ czasownikow, w tym osiemnascie razy
formy bezosobowe (bezokolicznik), dwanascie razy formy czasu terazniejszego,
dwa razy czasownik w czasie przesztym, pi¢¢ razy w czasie przysztym. Ten symul-
tanizm czasowy ze szczegolnym uwzglednieniem mato poetyckiej kategorii, jaka
jest bezokolicznik (poniewaz forma bezokolicznika neutralizuje relacj¢ podmiot
— Swiat przedstawiony), obiektywizuje czas, wytraca z namacalnej rzeczywistosci
i wpisuje w bezczas. Nadaje swiatu charakter uniwersum. Poza tym fleksyjny
wyktadnik bezokolicznika (i¢, a¢) podkresla wertykalizm i hiperbolizuje pejzaz
(stang¢, rozdmuchaé, roztworzy¢, roznieci€, zapali€, kotysac itp.). Spigtrzaniu
form w obrazie odpowiadaja w wierszu spig¢trzenia formantéw stowotworczych,
wykladnikéw znaczen w wyrazach: (,,rozharmoni¢ harmoni¢”), zderzanie odlegtych
znaczeniowo, ale eufonicznie, atonalnie wspotbrzmigcych wyrazow (,,skrzydlone
struny", ,,rudoptomienne przedudzie”, ,,czarnopasowe lustrzane tuny"), poetyka
nadmiaru gradacji, zabiegi hiperbolizacyjne. Wspdlna dominanta w obydwu
przekazach jest §wiatto i barwa. W obrazie te elementy zostaly poddane wickszej

47 T. Czyzewski, Skrzydla nad Gagnes..., s. 208.
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dyscyplinie formalnej, artysta ograniczyt palete do dwoch kolorow, a wlasciwie
do jednego, drugi wyrazit swiattem. W wierszu kolory krzycza, odrealniaja, uwal-
niajg ten pejzaz z ograniczajgcego go podobienstwa i iluzji rzeczywistosci: ,,krzyk
bialych skrzydel”, ,rozowe pomarancze i cytryny”, ,miasta czerwienia niecic”,
,»,czarno$¢ i czerwien”, ,,ziemia czerwieni”, ,,rudoptomienne przedudzie”, ,,czarno-
pasowe lustrzane tuny”, ,,brazowe piersi”’, poza tym roze, bluszcze, poranne gaje,
$nieg, zorze, stonce, kide i banki mydlane, kaskada rosy, cyprysy cmentarne.

W tym dazeniu do uchwycenia i zobiektywizowania istoty sztuki Czyzewski
zawsze pamigtal o prawdzie ekspresji tworczej i oddaniu autentyzmu przezy¢,
dlatego na chwilg, na moment (doktadnie w jednym wersie) zapomniat o aero-
planicznej perspektywie i dystansie intelektualnym i, jak we fragmencie z dziecig-
cych wspomnien, napisatl: ,,stonce zachodzi — stonce ktore kochatem brodzace™.

Takie zsubiektywizowanie podmiotu lirycznego i jego przezy¢ poprzez zasto-
sowanie pierwszej osoby liczby pojedynczej czasu przeszlego, pojawia si¢ tylko
raz i odnosi si¢ do reminiscencji zwigzanych z obrazem stonca-symbolu ekspresji
artystycznej. Zreszta motyw slonca wystepuje w kazdej z trzech czgéci minipoe-
matu Rapsod, do ktorego naleza Skrzydla nad Cagnes. Stonce-zrodlo §wiatta
i barwy, forma doskonata, symbol sztuki staje si¢ jednocze$nie metafora odwiecz-
nego porzadku $wiata: ,,Przez morze ptynie ku ziemiom i dniom”. Autotematyzm
utworu taczy si¢ z dyskursem na temat przenikania si¢ czasoprzestrzeni: makro-
kosmosu $wiata i mikrokosmosu osobowosci artysty.

W obrazie Pejzaz z Cagnes rowniez mamy do czynienia z refleksja autotema-
tyczna, a gldéwnym srodkiem jego wyrazenia jest sposob skonstruowania prze-
strzeni i perspektywy — od dotu ku goérze, co daje wrazenie unoszenia si¢ miasta,
odwrotnie niz w wierszu. Dodatkowym elementem dynamizujacym jest gra
barwy i §wiatta. Ich paralelny uktad potgguje wrazenie wznoszenia, lotu ku gorze,
przywodzac skojarzenie ruchu skrzydel. Tak wigc obydwa teksty kultury pomimo
zastosowania roznych stylistyk (w obrazie poetyka ascezy i syntezy, w wierszu
poetyka nadmiaru i analizy, rozluzniania znaczen) mozna nazwac polifonicznym
poematem artystycznym na temat zrodel i sensu sztuki oraz roli artysty w pro-
cesie tworczym, ktorego symbolem, znakiem jest powtarzajacy si¢ w obu pracach
motyw lotu, skrzydel, metamorfozy. Alicja Baluch zauwazyla, ze ,,podobienstwo
pojedynczych motywoéw podsuwa niekiedy mysl, by fragmenty wiersza traktowac
jako swoisty ,,podpis” pod obrazem. [...] Takie podobienstwa tematyczne moga
by¢ jednak tudzace: znany Krajobraz z Cagnes i wiersz Skrzydla nad Cagnes sa
utworami o catkowicie odmiennej stylistyce”418.

418 A. Baluch, op. cit., wstgp, s. XXVIL
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Rzeczywiscie, gdyby intertekstualny i intersemiotyczny dialog kulturowy
w tworczosci Czyzewskiego ograniczy¢ do plaszczyzny poetyk, stylistyk i kon-
wencji, niewiele, poza tytulem, taczyloby te dwa teksty, jednak w przypadku
Czyzewskiego to z gruntu bledne zalozenie. Zindywidualizowana osobowos¢,
charakterystyczny, nawet czasem natrgtny egocentryzm tworczy, wrazliwosc
i silna ekspresja w sposobie przezywania $wiata i sztuki, gruntowna wiedza na
temat kultury i literatury europejskiej oraz ,,europejska perspektywa wobec wias-
nych wyborow artystycznych”419 — te wyrozniki osobowosci Czyzewskiego pro-
wadzga ku nowej koncepcji artysty. Jest to sztuka polifoniczna, wiclowymiarowa,
ktorej zrodlem jest zawsze przezycie, pierwotna emocja, stan ducha tworcy.

Roéznorodnos¢ kontekstow, w ktorych artysta przywotluje autotematyczny
motyw skrzydet, najlepiej obrazuje odmiennos$¢ i wielo§¢ stanow ducha i wyob-
razni: skrzydta chmur, anioléw, Pegaza, motyli, skrzydla zagli: ,,w spokojnym
morzu trzy chmury / trzy statki o zaglach z purpury”420, ,,ptyng okrety olbrzymy
/ transatlantyckie / kochajace podmuch wiatru421.

Reminiscencje zwigzane ze wspomnieniem morz, portow, statkow i falujacego
w ich zaglach powietrza Czyzewski utrwalil rowniez w pejzazu Port iv Collioure
(1825—1829). W ten sposob kolejne autentyczne przezycie stato si¢ podroza
w glab sztuki. Czyzewski kilkakrotnie odwiedzat Collioure (koto Perpignan),
portowe miasteczko na potudniu Francji. Przedstawit je rowniez w innym obra-
zie: Pejzaz. Widok z Collioure. To miejsce zainspirowalo artyst¢ swoim rzeczywi-
stym urokiem, ale takze jako emblemat sztuki — miasto symbolizujace nowa
formacj¢ artystyczng, bardziej duchowag niz programowg wspodlnote artystow.
Latem 1905 roku przyjechal do Collioure André Derain, w tym samym czasie
przebywat tam takze Henri Matisse. Wtedy namalowat on pejzaz przedstawiaja-
cy port w Collioure Suszenie zagli, ktorego tematem bylo zycie portowego mia-
steczka, a gldwnym motywem suszace si¢ barwne, mienigce si¢ w stoncu sieci
rybackie oraz wielkie skrzydta zagli, rzeczywiste i te odbijajace si¢ w wodzie.

Obraz zostal wystawiony na III Salonie Jesiennym w 1905 roku w Paryzu.
Wystawiono 1625 dziet prawie 400 artystow. Kto mogl przypuszczaé, ze to
wlasdnie obrazy artystow wystawiajacych w sali nr 7 stang si¢ powodem skandalu.
Byly tam prace Deraina, Camoina, Manguina, Marqueta, Matisse’a. Krytycy byli
bezlito$ni. Louis Vauxcelles nazwal autoréw fauves, czyli dzikimi bestiami. Jednak

wlasnie te prace zapowiadaty nowe poszukiwania i tendencje w sztuce — fowizm.

419 M. Wyka, Tytus Czyzewski, ,,Tworczos¢” 1978, nr 1, s. 98 i 99.
420 T. Czyzewski, barkarola z sewilli..., s. 237.
N1 Idem, Akwarium, s. 232.
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Z tego samego roku pochodza trzy inne obrazy podejmujace t¢ sama tematyke:
A. Deraina Port w Collioure, Bialy kon (1905) i Port w Collioure oraz Henriego
Matisse’a Otwarte okno, Collioure (1905).

Fowisci manifestowali absolutna dominacj¢ koloru, uproszczenie formy
i perspektywy, wreszcie odrzucenie przestrzeni, §wiatla i naturalizmu impresjoni-
stow. Wyraznie nawigzywali do van Gogha oraz Gauguina. Wielu ksztalcito si¢
w pracowni Gustave’a Moreau (1826-1898) - malarza-symbolisty, profesora
Ecole des Beaux-Arts.

Urokowi i atmosferze Collioure ulegali takze polscy malarze: Piotr Michatow-
ski, Jozef Pankiewicz, Jan Cybis. Znamienne, ze wszyscy oscylowali wokot kolo-
ru jako glownego srodka ekspresji. Collioure mozna wigc uznaé za centrum
artystycznego fermentu spod znaku fauves. Czyzewski wpisuje si¢ w ten kon-
tekst nie tylko poprzez autentyzm odbytych podrdézy na potudnie Francji, do
Collioure i tytuly obrazow do nich bezposrednio nawiazujace. Joanna Pollakow-

na pisata:

Poza podrézami do Hiszpanii byly jeszcze wyjazdy na poludnie Francji do Collioure, mia-
steczka z ktorego widaé juz nieodlegle Pireneje z gorujacym szczytem Canigou, w kosciele
zloci si¢ patetyczny, barokowy, bardzo juz ,hiszpanski” oftarz, a skatki nadmorskie maja
czerwonawy kolor422.

Pobyt w Collioure to przede wszystkim podréz do zrodet inspiracji, z ktoérych
mozna do woli czerpa¢ i smakowac. To atmosfera bohemy, ktora tworzyta kon-
trowersyjne zjawiska artystyczne i wyznaczata nowy kierunek w sztuce kilkanascie
lat wezesniej. Czyzewski w latach 1924—1930 koncentrowal si¢ na zagadnieniach
formy i koloru. Obydwa pejzaze powstaty prawdopodobnie podczas jego drugiej
podrozy na potudnie Francji i do Hiszpanii w 1929 roku. I podobnie jak anali-
zowany Pejzaz hiszpanski, nalezy je odczytywaé jako synteze podejmowanych
wtedy problemow artystycznych.

Obraz przedstawia kameralng, nieco senng, melancholijng rzeczywisto$¢ nie-
wielkiego portowego miasteczka u podnoza Pirenejow. To wrazenie spokoju,
a nawet pewnej surowosci wynika z przyjecia rygorystycznej kompozycji i sku-
pienia si¢ artysty na oddaniu syntezy form ilustrujacych morze, zwarta ptaszczy-
zn¢ domow i gor. Nie ma tu tak charakterystycznego dla pejzazy impresjonistycz-
nych — zwiazanych z tematyka portow, plaz, nabrzezy — rozproszenia drobiazgow,
oddania ulotno$ci migocacej w slonecznych blyskach wody, sieci rybackich,
a nawet falujacych na wietrze zaglowek. Impresjonisci wprawdzie odrzucili tra-

dycyjng przestrzen i perspektywe (linearng, jednooczna), lecz i oni dostrzegali

422 J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski. Katalog wystawy, s. 7 1 8.
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sentymentalne, blahe, ale urokliwe obrazy zycia nadmorskich i nadrzecznych
miasteczek, plaz i portdw. Mozna tu przywotaé impresjonistyczne pejzaze: Taras
w Sainte — Adresse (1867), Regaty w Argenteuil (1872) Claude Moneta, Argenteu-
il (1874) Edouarda Maneta oraz neoimpresjonistyczne: Kgpiel w Asnieres
(1883-1884), Wejscie do portu Honfleur (1886) Georgesa Semata.

Port w Collioure Czyzewskiego swoim bezruchem, surowg ciszg zbliza si¢ raczej
w nastroju melancholii, nostalgii do Mafego Fortu Georgesa Seurata (1890),
Barek na plazy w Saintes Maries-de-la-mer (1888) Vincenta van Gogha, ale prze-
de wszystkim do dwoch wersji Zatoki Marsylskiej od strony Estaque Paula Cézanne’a
(1878—1879). Wprawdzie pejzaze Czyzewskiego i Cézanne’a przedstawiaja inne
miasta, jednak blisko siebie potozone, a poza tym Cézanne przebywat rowniez
czasowo w Collioure i znat to miasto. Podobienstwo w kompozycji i operowanie
forma jest zdumiewajace. W obydwu obrazach Cézanne’a wida¢ tak charaktery-
styczne dla niego zainteresowanie przeobrazeniami kompozycji pod wplywem
zmiany kata obserwacji lub przemieszczenia punktu widzenia. Na pierwszym
planie w obrazie Cézanne’a zgeometryzowany obraz miasta kontrastuje nieregu-
larnymi i bardziej lirycznymi formami gér (linie proste przechodza w tamane).
Przestrzen miedzy plaszczyzng jednego i drugiego 1adu wypetnia mocno skontra-
stowana przez barwe i syntetyczng forme tafla wody. Cato$¢ ujeta z gory, jakby
ze wzgorza, sprawia wrazenie odrealnienia tego pejzazu. Budynki sa porownywal-
ne z gorskimi masywami, a gory wydaja si¢ bardziej liryczne, kruche. Dwie
syntetyczne plaszczyzny: nieba i wody podkreslaja koncept w tych obrazach.
Intensyfikuja kontrast migdzy obrazem miasteczka a oddalonym o przestrzen
Zatoki Marsylskiej gorskim pejzazem. Obydwa pejzaze sa bardzo syntetyczne,
skupione na jednorodnej kompozycji, formie i barwie.

W Porcie w Collioure wida¢ wyraznie inspiracje malarstwem Cézanne’a. Na
pierwszym planie obraz portu i zwarta, pigtrzaca si¢ w gor¢ w uktadzie diagonal-
nym, zabudowa miasta. Chociaz Czyzewski juz daleko odszedl od geometryzacji,
jak np. w Pejzazu z Gagnes, to wciaz bliska mu jest, co wida¢ w sposobie przed-
stawienia budynkéw i ich wzajemnych relacji — idea syntezy formy. Wyraznie
zaznaczone, lekko geometryzowane, Scisle przylegajace do siebie, skoncentrowa-
ne po lewej stronie, wznoszace si¢ do gory rozne elementy architektoniczne (la-
tarnia miasta, kamieniczki doméw, wieza) skupiajg oko odbiorcy dzigki przesu-
nigciu (jak u Cézanne’a) punktu obserwacyjnego i delikatnym ujgciu z gory. Ten
zabieg tagodzi jednocze$nie ostros¢, surowos¢ pejzazu. Pionowe linie wyznacza-
jace krawedzie scian budynkow, a pionowe maszty dwoch todzi zostalty ztamane
wyraznie zaznaczonymi liniami uko$nymi i poziomymi. Uktad horyzontalny

wyznaczajg: granica wody i brzegu portu, pozioma belka pomig¢dzy masztami

il. 23
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dwoch todzi, na dalszym planie poziomo zaznaczona (mierzeja), przecinajaca
plaszczyzng zatoki oraz granice pomigdzy zatoka a pasmem gor na dalszym planie.
Pejzaz dodatkowo rytmizuje uktad diagonalny (wyznaczony przez architekture
miasta i portu, ktéra dzieli go po przekatnej na dwie czgsci — od prawej do lewej
strony pnie si¢ w gor¢ uklad urbanistyczny). Pasmo gor i nieba, obejmujace
gorna powierzchnie ptétna, ustgpuje miejsca w dolnej czesci obrazu plaszczyznie
wody wcinajacej si¢ uko$nie w prawy dolny rég. Diagonalny uktad linii brzego-
wych wspolgra z opadajacymi sko$nie dachami domkow. Jak u Cézanne’a pejzaz
wypehia bezludna cisza, ktora poteguje ekspresje formy, skupia na niej uwage.

Pomimo rygoryzmu kompozycji, syntetycznos$ci form i pozornej surowosci
w przedstawieniu tematu, zarowno dwa wspomniane obrazy Cézanne’a, jak
1 pejzaz Czyzewskiego przenikaja: liryzm, nostalgia, nieokreslony, ale wyczuwalny
pierwiastek duchowy. Dla Cézanne’a jest to liryzm wynikajacy z odkrycia nowe-
go $wiata artystycznego, wzbicia si¢ ponad impresjonizm. Eksperymentalne za-
biegi to: porzucenie tradycyjnej perspektywy, sptaszczenie form, wprowadzenie
nowych uje¢ i motywow ikonograficznych (kominow fabrycznych na pierwszym
planie), nagte kontrasty, intensywne barwy. Trzeba przyznaé, ze w roku 1879
takie zabiegi techniczne mialy charakter nowatorski i mogty wzbudza¢ uczucia
podobne do tych, ktére wywotuje zetknigcie z basnig. Liryzm pejzazu Czyzew-
skiego ma inny charakter. To juz nie ,,tworzenie swiatow”, ale raczej ich przezy-
wanie i przetwarzanie ,,mocg wizji tworczej ”. Dlatego zamiast kominow fabrycz-
nych na pierwszym planie pnie si¢ w gor¢ romantyczna latarnia, dwie mate
16dki kotysza si¢ na wodzie, jak w pelnych witalnego uroku pejzazach Collioure
Mattise’a: Otwarte okno, Collioure (1905) i Deraina: Port w Collioure (1905).
Nieprzypadkowy tez wydaje si¢ motyw, dajacych wrazenie glgbi, masztow, ktore
wspolgraja z pionowymi liniami innych elementéw architektonicznych. W ten
sposob dodatkowo rytmizuja i podkreslaja uktady wertykalne w obrazie, ktore
koncentruja si¢ na zwartej konstrukcji architektonicznej miasta. Obraz Colliou-
re przywodzi na mysl wzbijajace si¢ w niebo $wietliste Gagnes i hiszpanskie re-
miniscencje z paryskiej wystawy El Greca w 1908 roku, jednak w przypadku
Collioure jest to ujecie z gory, z dystansu, spojrzenie na czas zastygly. Duchowe
i liryczne tresci tego pejzazu nie odnosza si¢ juz do pierwiastkdw mistycznych,
ale s wyrazem bardzo osobistej ekspresji naznaczonej nostalgia i coraz bardziej
poglebiajaca si¢ samotnoscia.

Subiektywne przezycie jeszcze raz znalazto swoj wyraz w malowniczym pejza-
zu, przedstawiajagcym uliczke Collioure (1929). Rado$¢, witalizm emanuja dzig-
ki zastosowaniu cieptych, fowistycznie zestawionych koloréw: czerwonego, po-
maranczowego, zoltego i zielonego. Intensywna czerwien dachoéw budynkow
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przypomina Czerwone dachy, zakqtek wsi, efekt zimy (1877) Camille’a Pissarra.
Interesujaca geometryczna kompozycja tego obrazu Pissarra zdradza wyrazne
wplywy Cézanne’a. Zresztag Cézanne’a i Pissarra laczyta wieloletnia przyjazn i szcze-
golne porozumienie artystyczne. To Pissarro odkryt przed Cézannem ide¢ malar-
stwa w plenerze. Migdzy rokiem 1872 a 1874 ci dwaj artysci spotykali si¢ codzien-
nie w Auvers-sur-Oise, potozonym na poinocny zachdd od Paryza i tam obydwa;j
intensywnie malowali. Cézanne mieszkat wtedy u doktora Gacheta, tego samego,
ktory szesnascie lat pozniej, 21 maja 1890 roku, spotkal si¢ w Anvers z Vincen-
tem van Goghiem. Miat zapewni¢ malarzowi opieke¢ lekarska i pomdc mu
W przezwyci¢zeniu coraz bardziej nasilajacych si¢ atakoéw halucynacji i epilepsji.
Van Gogh wielokrotnie portretowat Gacheta, Cézanne w dowod wdzigcznosci
za go$cinnos¢ namalowat liryczny obraz Dom doktora Gacheta w Anvers (1873).

W Pejzazu z Collioure Czyzewskiego w przedziwny sposob wszystkie te inter-
tekstualne tropy biograficzne i artystyczne, wzajemnie si¢ inspirujace, przenikaja,
splataja i wspottworza harmoni¢ emocji wyrazonych przez formeg i barwg. Atmo-
sfer¢ i pejzaz potudniowego krajobrazu srédziemnomorskiego, oddang intensyw-
nymi czerwieniami, rudosciami, oranzami piasku, skatek, kamieni, nieba i soczy-
sta zielenia, przenika gwaltowno$¢ przeszywana jakas niewidzialng sita nieba.
Pociagnigcia pedzla sg ostre, wibrujace. Chmury, na przemian, to zaslaniaja, to
otwieraja ciemnga, prawie granatowg przestrzen nieba. Monumentalny, ciemno-
zielony kompleks krzewoéw i drzew otulajacy, pogodny i peten zycia (jego miesz-
kancoéw zapewne) dom, unosi si¢ ponad czerwonym dachem ku rozwibrowanym
pasmom nieba. Galezie, jak ptomienie ognia, jakby tancza i wyginaja si¢ niepokor-
nie na tle nieba, przywodzac na mysl pejzaze van Gogha Cyprysy (1890) i Droga
z cyprysem i z gwiazdg (1890).

Pomimo tak cieplej kolorystyki i bardzo racjonalnej kompozycji (symetryczne
rozplanowanie poszczegdlnych elementéw, dazenie do czystosci formy) w obrazie
wyczuwa si¢ poczucie leku i osamotnienia. Granatowe przebtyski ,,otwierajacego
si¢ nieba”, ciemnozielone jezyki galezi oplatajacych budynek, wreszcie postaé
samotnej kobiety w czarnym stroju z koszem owocow na gltowie - sklaniajg do
refleksji nad poglebiajaca si¢ samotnoscia artysty. Syntetyczna, ale jednoczes$nie
w swej prostocie harmonijnie pigkna sylwetka kobiety na pierwszym planie
przywodzi na mysl lirycznie przedstawione bretonskie kobiety z obrazu Paula
Sérusiera Piorgce w Laide (1892). Na pejzaz romantycznej uliczki w Collioure
uosabiajacy urode zycia, pochwale sztuki i pickna srédziemnomorskiej kultury
naklada si¢ obraz nacechowany smutkiem, przemijaniem, nostalgia.

W 1929 roku Czyzewski zdawal sobie sprawe z nieuchronnosci powrotu do
kraju. Nie byl juz tym samym bezkompromisowym awangardowym artysta.
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W Polsce tez dawno ucichto burzliwe zycie artystyczne. Tadeusz Klak o tym
okresie w zyciu Czyzewskiego pisat:

Czyzewski niedawno powrdci! z Paryza po o$mioletnim tam pobycie. Wspdlnota formistow
i futurystow nalezala juz do przesztosci, poszli oni pdzniej wlasnymi drogami, a sam Czyzew-
ski, zwlaszcza jako poeta, popadl juz troch¢ w zapomnienie. Malarstwo jego réwniez nie
otrzymalo pelnej aprobaty, zwlaszcza ze strony artystow i krytykow starszego pokolenia, szukat
wige Czyzewski oparcia u miodych423.

il XI Na pozoér optymistyczny i witalny Pejzaz z Collioure wyraza gleboko trwajacy
i nie zawsze moze uswiadamiany niepokoj, lek, poczucie uptywajacego czasu, czasu
na spelnienie, chyba nie tylko w wymiarze artystycznym. Dlatego Pejzaz z Colliou-
re przywodzi na mys$l refleksyjny i nostalgiczny obraz Cézanne’a Dom doktora
Gacheta wAuvers (1873). Wprawdzie obraz Cézanne’a utrzymany jest w zupetnie
odmiennej, chtodnej kolorystyce, ale budzi podobne skojarzenia. Podobienstwo
obrazu jest uderzajace: uliczka podparyskiego Anvers z geometrycznie zaznaczo-
ng architektura, wibrujace, niespokojne niebo i galezie drzew, szarpane wiatrem
i przecinajace powietrze. Powtarzajacy si¢ w obydwu pracach motyw drzewa
pigtrzacego si¢ po lewej stronie nad formami budynkow wyraza gleboka ekspre-
sj¢ duchowa, staje si¢ metafora samotnego i niespokojnego losu artysty.

Lata trzydzieste przyniosly Czyzewskiemu uspokojenie:

Teraz to przychodzi szeroki czas koloru. Lata warszawskie sa okresem stabilizacji tworczej —
i wreszcie — wzglednej stabilizacji materialnej. Majac za sojusznikow mozny i dominujacy w pol-
skim zyciu klan Kapistow, Czyzewski wiele wystawia, wiele drukuje. Staje wreszcie na tym
progu zyciowym, ktorego osiagnigcie jest konieczne, by los ludzki nie zamykat si¢ gorzkim,
ujemnym bilansem - progu rozpoczynajacym bardziej zaciszny okres potwierdzen i z zewnatrz
plynacej aprobaty. Obraz Czyzewskiego nasyca teraz migotliwa substancja barwna. [...] Malarz
tworzy obraz swiata. Wigc juz nie $wiatdow tworzenie, nie ,.kontynuacja dziela bozego bez
brania go na serio”, jak w latach mtodo$ci. Teraz nadeszla pora harmonijnego odtwarzania
zjawisk i rzeczy, w doskonalym z nim zjednoczeniu, branie w siebie, zachwyt. [...] A w miar¢
lektury tworczosdci pisarskiej Czyzewskiego z lat trzydziestych i jego wynurzen na temat spraw
sztuki, zarysowuje si¢ coraz wyrazniej sylwetka czlowieka szukajacego pewnos$ci424.

Te¢ pewnos$¢ swiata i sztuki odzwierciedlaja pejzaze z lat trzydziestych. Powra-

caja uniwersalne i stale obecne w polskiej sztuce toposy, a wsréd nich najwaz-

il. xHi niejszy — arkadia, postrzegana przez pryzmat rodzinnego pejzazu: Pejzaz polski
iLxv, Xiv (1934—1936), Pejzaz (II potowa lat 30.), Pejzaz (po 1930). Tresci innych prac
mozna si¢ tylko domyslaé, sledzac tytuly, niestety, zaginionych obrazéw Czyzew-

3 T. Ktak, List)i Tytusa Czyzewskiego do Wandy Markiewicz-Piwowarowej, ,,Ruch Literacki”
1984, R. XXV, z. 4, s. 286.
424 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski. Katalog wystawy, s. 9.
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skiego: Krajobraz z Wisniowej, Dworek w Ostatowie, Dworek w Grebaninie, Kra-

jobraz z wozem. Zrddet inspiracji jest wiele, ale wérdd nich najwazniejsze miejsce
zajmuja Rudki i Grebanin:

W tym czasie jezdzi Czyzewski na miesigce letnie do Rudek w Wielkopolsce, gdzie zamieszkat

po powrocie z Paryza Tadeusz Potworowski. Rudki, a pézniej Grgbanin, do ktorego przeniost sig,

Potworowski, staly si¢ wedlug okreslenia Taranczewskiego, polskim Barbizonem. [...] Bywato

barwnie i wesoto — wyprawy bryczka do sasiednich dworéw, polowania, przejazdzki konne. Pan

Tytus lubit powozi¢, lubit sobie ,,postrzyla¢”, mite mu byly zawsze uroki drobnoszlacheckiego
zycia. W Rudkach i Gregbaninie powstawatly [...] najlepsze pejzaze Czyzewskiegod2s.

Rzeczywiscie, lata trzydzieste przyniosty Czyzewskiemu popularnosé, uznanie
i wysoka pozycje wsrdd malarzy dwudziestolecia migdzywojennego. Niestety,
cena, jaka placit Czyzewski za popularnos¢, byt kompromis zycia i sztuki, o czym
pisat w liscie do Wandy Markiewiczowej w 1934 roku:

Wyobrazam sobie, jakie Pani ma o mnie wyobrazenie, ze nie pisalem i nie odpisalem Pani na
kartke z Paryza. Bylem szalenie zmeczony i bardzo zapracowany, malowalem bowiem i pisalem
duzo, aby zarobi¢ forsy426.

Pejzaze unaoczniaty pozadang wizje, projektowaly wyobrazenie §wiata harmo-
nijnego, tak jak w obrazie Pejzaz polski (1934-1936), przedstawiajgcym w moc-
no rozbielonej, pastelowej tonacji fragment, by¢ moze, beskidzkiego strumienia,
otoczonego z obydwu stron aleja rosochatych, romantycznie ku niemu pochylo-
nych drzew. Malarskie reminiscencje przekladaty si¢ na poetyckie ballady:

Sklonity si¢ gory, wierzchotki skaliste,
Sktaniaty si¢ §wierki, jawory strzeliste,

Hej! nie bylo, nie bylo jak gorska swoboda
Pieni si¢ po skatach dunajecka woda427.

Powstawaly rowniez obrazy bardziej sentymentalne, jak pejzaz z lirycznym,
nawet ckliwym, arkadyjskim motywem polskiej wsi (chata, ptoty, kwitngce drze-
wo). Jasna paleta barw, subtelnos¢ i migkkos$¢ pociagni¢¢ pedzla $wiadczyly
o wewngetrznym wyciszeniu dawnych, czasem skrajnych, moze nadmiernie inten-
sywnych, ale prawdziwych emocji, ktore niegdys powotywaly §wiat artysty do
istnienia.

Poprzez pejzaz Czyzewski wypowiadat si¢ nie tylko jako malarz, ale takze jako
teoretyk. W tym gatunku plastycznym realizowat zatozenia, poglady artystyczne,

425 A. Osegka, O malarstwie..., s. 16.
426 T. Klak, Listy..., s. 291.
47 T. Czyzewski, Drzewiej (ballada), [w:] idem, Poezje, s. 257.

il. xHI
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wtasng koncepcje sztuki. Jego obrazy zawierajace motywy krajobrazowe lub be-
dace samodzielnymi pejzazami wynikaly wprost z jego tekstow programowych,
traktujacych o istocie malarstwa i plastyki. W wigkszosci prac teoretycznych
Czyzewski odwotywat si¢ do fundamentalnej, jego zdaniem, zasady tworzenia
artystycznego: okreslenia stosunku lub tez relacji miedzy tworca a naturg. Jego
poglady na sztuke¢ i obrazy znajduja w sobie wzajemnie przetozenie i stanowig
dzis, jak sadzg, klucz do zrozumienia jego tworczosci.
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Wobec tradycji i wspotczesnosci.
O krytyce artystycznej Tytusa Czyzewskiego
na tle epoki

...Kazdy czlowiek rodzi si¢ ze stygmatem swego zawo-
du. Stygmat ten jest czesto w poczatkach zycia cztowie-
ka ukryty glteboko, na dnie drzemiacej jeszcze duszy.
Z biegiem lat z wolna si¢ wykluwa, aby niekiedy za-
blysng¢ nagle plomieniem i obja¢ calg jego istno$c42s.

Zyciowe i artystyczne wybory Tytusa Czyzewskiego, wielo$¢ ,,sprawdzanych
Swiatow", intersemiotyczny charakter sztuki, bezkompromisowos¢ w ksztaltowa-
niu postawy tworczej oraz ztozonos$¢ samej osobowosci ,,mistrza Tytusa”429 — te
zagadnienia zawsze sprawialy wiele trudnos$ci interpretacyjnych zarowno histo-
rykom sztuki, jak i historykom literatury. Dodatkowym, a moze kluczowym
problemem byta wlasnie ,,wielojezycznos¢” i wszystkie wspotzalezne jej konteks-
ty (np. siatka poje¢ w obrebie teorii, historii sztuki i literatury, wzajemne para-
lele semantyczne, kompozycyjne itd.). W 1963 roku sygnalizowata ten problem

Joanna Pollakowna:

Malarz, poeta, krytyk, wspottworca nowego kierunku w malarstwie i poezji. Kim jest cztowiek
ukrywajacy si¢ poza tymi formulami [..]. Proba odpowiedzi jest sprawa ryzykowna i nie-
tatwa43(.

Pigtnascie lat pozniej z jeszcze wigksza determinacja i wyrzutem, skierowanym
w strong elit artystycznych i literackich odpowiedzialnych za kreowanie zycia
kulturalnego, ciagtos¢ tradycji i sztuki Marta Wyka pisata:

Wszystkie bodaj awangardowe nurty, a takze ich czotowi przedstawiciele przeszli juz dzisiaj
na tereny historii literatury przynalezne, zostali uporzadkowani, opisani, a przede wszystkim
porzadnie wydani. Ale nie Czyzewski. On, ktory byl jedynym z pierwszych, nie ma dzisiaj

48 T. Czyzewski, Wslonicu dzieciecej wiosny, s. 9.
429 Cyt. za M. Wyka, Tytus Czyzewski, ,,Tworczos¢” 1978, nr 1, s. 101.
430 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski —formista, s. 241.
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zadnego zbiorowego wydania, o krytycznym juz nie wspominam. Przyjaciele powotuja si¢ na
Tytusa, cytuja, chwala — ale w §wiadomosci czytelniczej jest prawie nieobecny. Ten znakomi-
ty malarz i niezwykle réznorodny (wlasnie: réznorodny) poeta moze wige liczy¢ wytacznie na
wspanialomy$lno$¢ wyktadowcow literatury oraz autoréw zbiorowych opracowan. Narzekania?
Nie tylko — albo raczej narzekanie docelowe. Tkwi bowiem w postaci i tworczosci Czyzew-
skiego pewien rys, bedacy jednoczesnie jego niezawiniong skaza, rodzajem niechcianej ofiary,
ktora czgsto staje si¢ udzialem tych, co tworzyli forpoczted3l.

Niewatpliwie jednym z tych wspanialomyslnych gestow, o ktorych pisata
Wyka, bylo zbiorowe wydanie w 1992 roku przez Biblioteke Narodowa Poezji
iprob dramatycznych ze wstgpem Alicji Baluch. W bogatym opracowaniu biogra-
fii i tworczosci artysty zwrdcono takze uwage na interdyscyplinarny charakter
jego sztuki, powotujac si¢ miedzy innymi na opini¢ Zdzistawa Jarosinskiego,
ktory stusznie spostrzegal, ze ,,chociaz historykowi literatury wydaje si¢ raczej
piszacym malarzem niz malujacym poetg, on sam rowno dzielil zainteresowania
miedzy literatura a plastyka i do swej tworczosci w obu dyscyplinach przywiazy-
wat jednakowa wage”432.

Wedlug Alicji Baluch ,,wspotczesna historia literatury i sztuki, podkreslajac
najsilniejszy zwiazek poezji malarza z malarstwem poety (Wyka, Pollakéwna),
ceni jednak wyzej jego tworczos¢ malarskg od poetyckiej’433. W uzasadnieniu
powotywala si¢ na wiele argumentow, m.in. fakt, ze ,,formizm w malarstwie miat
swoich teoretykow, rychlo przeszedt do legendy i stosunkowo szybko doczekatl
pierwszych opracowan”34 autorstwa zarowno samych formistow, przyjaciot Czy-
zewskiego — Witkacego, L. Chwistka, K. Winklera, jak i p6zniejszych tworcoéw
i krytykow. O formizmie pisal takze J. Czapski, a J. Cybis poswigcil zar6wno
grupie, jak i kierunkowi w 1938 roku caly numer ,,Glosu Plastykow”. Zdaniem
Baluch, pozwolito to formistom podsumowac swoje osiagni¢cia i zdystansowaé
si¢ wobec nich jednoczesnie.

Jednak lektura recenzji z wystaw, zamieszczanych na tamach 6wczesnej prasy
oraz analiza zlozonej sytuacji politycznej i spolecznej, w jakiej przyszto formi-
stom walczy¢ o nowa koncepcje sztuki, demitologizuja, a raczej urealniajg te,
trzeba przyznaé, wyidealizowana histori¢ recepcji formizmu w Polsce. Jesli dzi$
mowic o rychlej legendzie, ktérej doczekali si¢ formisci, to trzeba przypomnieé
dwa funkcjonujace w polskiej historii i kulturze mechanizmy mitotworcze:
pierwszy oparty na akceptacji spotecznej, hiperbolizacji, sakralizacji, apologii;

$1 M. Wyka, Tytus Czyzewski, s. 90.

432 Z. Jarosinski, Wstep, [w:] Antologia polskiego futuryzmu i Nowej Sztuki, s. XIX.
433 A. Baluch, Wstep, [w:] T. Czyzewski, Poezje i proby..., s. V.

434 Ibidem.
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drugi — realizujacy si¢ poprzez negacj¢, syndrom odrzucenia, samotnosci i de-
heroizacje.

Formistom, a wi¢ec i Czyzewskiemu, przyszito zmierzy¢ si¢ z tg druga sytuacja:
spotecznej dezaprobaty, krytycyzmu, ignorancji, a nawet drwiny. W 1918 roku
Iwowska ,,Gazeta Wieczorna” opublikowata interesujacg ankiete ,,Ekspresjonizm
w sztuce plastycznej”, ktora, jak informowala jej redakcja, miata ,,da¢ sposobnosé
wypowiedzenia si¢ o najnowszym kierunku, tzw. ekspresjonizmie, a przez to
zapoznaé¢ czytelnikow swoich z tym kierunkiem w sztuce plastycznej”. Swoje
opinie na ten temat przedstawili: Jan Botoz-Antoniewicz, Kazimierz Chtedowski,
Leon Pininski, Stanistaw Przybyszewski, Artur Schroder, Wiadystaw Witwicki,
Roman Zrgbowicz i Wtadystaw Kozicki, ktory tak ,,rekomendowal” formizm
(jeszcze pod nazwg ekspresjonistow)435:

Kt6z bowiem uprawia u nas tzw. ekspresjonizm? Dwaj bracia, Andrzej i Zbigniew Pronasz-
kowie, Jacek Mierzejewski, Leon Chwistek, Leon Dotzycki, Tytus Czyzewski, Jan Hrynkow-
ski — arty$ci krakowscy, skupiajacy si¢ okoto Masek i cztonkowie poznanskiego Buntu zamiesz-
czajacy reprodukcje swych pomystow N Zdroju, jak i Hulewicz, Skotarek, Zamoyski, Kubicki,
Szmaj - oto wszystko [...]. llos¢ nazwisk bylaby zapewne wystarczajaca do stworzenia i utrzy-
mania zdecydowanego kierunku, gdyby nie to, ze dotychczasowy dorobek ,,ekspresjonistyczny”
tych artystow, a wigc to, co dali poza swymi pracowniami ,,passeistycznymi”, jest tak szczup-
fe, iz nie moze by¢ uwazane za dostateczny kapital zakladowy nowego wojujacego bractwa
malarskiego436.

Artur Schroder — krytyk i recenzent artystyczny ,,Gazety Wieczornej”, zwia-
zany z Krakowskim Towarzystwem Przyjaciol Sztuk Pigknych (sekretarz), nazwat
pierwsze wystgpienia formistow we Lwowie ,,chorobliwym majaczeniem”437, a rok
pozniej tak o III Wystawie Formistow, zorganizowanej w Towarzystwie Przyjaciot
Sztuk Pigknych w Krakowie, pisat:

435 J. Botoz-Antoniewicz, Ankieta Gazety Wieczornej Ekspresjonizm w sztuce plastycznej, s. 1,
por. P. Lukaszewicz, J. Malinowski, Ekspresjonizm w sztuce polskiej. Ankieta lwowskiej ,,Gazety
Wieczornej” byta waznym wydarzeniem artystycznym, ale tez faktem spoteczno-publicystycznym.
Trzeba ja rowniez odbiera¢ w kategoriach manifestu, potwierdzenia programu artystycznego. Byta
to rowniez pierwsza proba sformutowania przez grup¢ Polskich Ekspresjonistow (pdzniejszych
Formistow) dystansu wobec wiasnej tworczosci, $wiadectwa refleksyjnej i $wiadomej postawy
wobec stawianych sobie celow i sprostania formutowanym wymaganiom artystycznym (awangar-
dyzmu, stylotworczosci, oryginalno$ci). O randze tego wydarzenia $wiadczyt rowniez fakt powto-
rzenia podobnego ,.ecksperymentu” w 1968 roku w zwiazku z przygotowana przez Janusza i Mari¢
Boguckich wystawa ,,Przypomnienie formistow polskich". Ankieta miata nawigzywac¢ do tej z 1918
roku.

436 W. Kozicki, O tzw. ekspresjonizmie ,,polskim”, ,,Gazeta Wieczorna” 1918, nr 4276, s. 4.

437 A. Schroder, Chorobliwe majaczenie, a nie zyciodajny prqd, ,.Gazeta Wieczorna” 1918,
nr 4276, s. 7.
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Ludzie zwiedzaja t¢ salkg, przy wejsciu milkna, potem wzajemnie si¢ przypatruja jakims$§
dziwnym wzrokiem, jak kto$, kto nie jest pewny, czy sam zwariowal, czy tez jego towarzysz.
Stycha¢ wybuchy $miechu, glosy oburzenia, najbardziej koncowe domysty (,,to nie pejzaz,
tylko zaba rozduszona z pomidorem”), glosy oburzenia (,,chodzmy, bo mi niedobrze!”) [...].
Prad ten z pigknem i sztuka nie ma nic wspolnego Przewazna czg$¢ pp. formistow nie
zna zupelnie abecadla malarskiego, nie potrafi rysowaé, a nieudolno$¢ nazywa objawieniem.
To nie jest ,,dazenie do czystego pigkna”, tylko tego pigkna zaprzeczenie, wyszydzenie go
i znieksztalcenie, zabicie radosci zycia, ptynacego z tego pigkna!

Pomimo patetycznego zapowiadania nowych drog tego kierunku, nie ma w nim nic nowego,
bo wszystko to juz zachdd widziat dawno i wydatl swoj sad [...]. Przewazna czgs¢ formistow
(z malymi wyjatkami!) pojgcia nie ma o autonomii, nie potrafi uczciwie namalowaé r¢ki lub
nogi, nie zna perspektywy powietrznej i linearne;j438.

W dalszej czg$ci recenzji mozna przeczyta¢ o ,.spekulantach na naiwnosci
ludzkiej, ktorzy wypaczaja, niszcza bez logicznego wytlumaczenia sztuke i pigkno,
o nieudolno-dziecinno-chorobliwym mamrotaniu, ktére chcac by¢ uznanym za
objawienie wsiada na wielkiego konia, drapuje si¢ w togi augurow, kiedy zza
krotkich majteczek wyglada jeszcze chusteczka439.

,Kultem nieudolnos$ci plastycznej”440 okreslit sztuke ekspresjonistow Wia-
dystaw Witwicki, dajac w tresci artykutu ujscie swojej niechegci czy wrecz wro-
gosci wobec tej grupy artystycznej, ale jednoczes$nie sugerujac dyletanctwo
i niewiedzg:

Tak rysowac, jak nasi i nie nasi ekspresjonisci, futurysci, kubisci itd. kazdy potrafi bez akade-

mii i studiéw prywatnych, bez nauki anatomii i perspektywy i bez kopiowania starych mi-

strzow. Na parkanach przedmiejskich i w kabinach tazienek publicznych widzie¢ mozna latem

szkice rownego poziomu artystycznego, podobnie ,,wieloptaszczyznowe” i podobnie nieliczace
si¢ z przestarzalymi dogmatami estetyki, podobnie uzupehiane liczbami, poprzekre$lane

ztosliwie lub niedorzecznie. Nie potrzeba si¢ wigc uczy¢, ani umie¢ czegokolwiek, zeby zostaé
adeptem ,,najnowszego” kierunkud4l.

Tak wigc, nawet jesli w pozniejszych latach, takze powojennych, powracano
do refleksji nad twoérczoscia formistow, zawsze te mysli naznaczone byty pigtnem
traumatycznych doswiadczen: odrzucenia, niezrozumienia, samotno$ci. Legende,
o ktorej pisata Alicja Baluch, formisci zawdzigczali w duzej czgsci Konradowi
Winklerowi4dl, ,,pierwszemu dziejopisowi ruchu, ktéry byt za to znakomitym
nasluchiwaczem Nowego Stowa i uniost je zarliwie dalej, przystepnie wyktadajac.

438 Idem, Zpodwawelskiego grodu, ,,Gazeta Lwowska” 1919, nr 213, s. 2.

439 Ibidem.

40 W. Witwicki, Kult nieudolnosciplastycznej szkodzi kulturze ogotu, ,,Gazeta Wieczorna” 1918,
nr 2476.

441 Ibidem.

442 K. Winkler byt autorem pierwszej monografii o formistach (Formisci polscy 1927).
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Obrazy formistyczne malowal do konca (umart w 1961 roku). Formizm byt
przygoda jego zycia. Kt6z nadawalby si¢ bardziej na tworce legendy?”443 A jednak
nawet w tonie Winklera pobrzmiewala nuta goryczy: [...] ,niektérzy z na-
szych krytykow i teoretykéw dotychczas nie zdaja sobie sprawy ani z szerokosci
wplywow, jakie dzieto formistow wywotalo, ani ze znaczenia wytomu, jaki spo-
wodowato”444,

Joanna Pollakéwna w Formistach rOwniez zwrocila uwage na pewien rys,
peknigcie w budowaniu legendy formizmu, ktoérego zrodto tkwito w negatywnym
lub lekcewazacym stosunku zaréwno krytyki artystycznej, innych malarzy
(zwlaszcza starszego pokolenia), jak i samych odbiorcéw sztuki. Jako przyktad
podata recenzj¢ Jana Kleczynskiego z wystawy formistow z 1927 roku, ktory
okreslit ich prace jako ,,przewaznie dyletanckie proby, w ktorych nie uswiado-
miono sobie dostatecznie swych celow”445. Gorzka puentg na temat rozwianych
marzen o wielkim micie formizmu jako narodowego kierunku w sztuce zawart

w 1938 roku Leon Chwistek — jeden z duchowych patronéw grupy:

Wielki wstrzas, jaki wywolal w sztuce polskiej formizm, posiadat jedynie znaczenie lokalne,
po prostu dlatego, ze jego tworcy nie potrafili oprze¢ si¢ fali sceptycyzmu i lekcewazenia
plynacej z zewnatrz44t.

Czyzewski doskonale zdawat sobie sprawe z przyczyn rozpadu grupy. W 1928
roku w komentarzu do Formistow K. Winklera dla ,,Kuriera Polskiego” pisal:

Z powodu duzych warto$ci artystycznych tego kierunku utworzyla si¢ u nas znaczna liczba
przeciwnikéw, chociaz mozna by dowies¢, ze najzagorzalszymi przeciwnikami formizmu sa wlas-
nie ci (arty$ci), ktorzy z niego najwigcej wartosci pobrali, inni zalamali si¢ w polowie drogi
- jak zwykle ludzie stabi. Niestety w Polsce obecnie chcac ,,zarobi¢” malarstwem na zycie,
trzeba malowa¢ naturalistyczne szkice, krowy lub konie, bitwy lub fotograficzne portrety
wysoko potozonych osobistosci. Formizm za duzo ma intencji prawdziwie artystycznych - za
bardzo jest nowatorski, aby mogt zdoby¢ sobie tani poklask u szerokich mas publiczno$cid4].

Cztery lata pdzniej Czyzewski, w jednym z felietonow z cyklu List z Warszawy,
drukowanym w ,,Glosie Plastykéw”, z ironig i wlasciwym sobie sarkastycznym
poczuciem humoru tak konstatowat:

Polski formizm wptynat wprawdzie dodatnio na wspolczesna nasza sztuke i artystow, ale nie
wzbudzit u szerszej publiczno$ci ani entuzjazmu, ani chociazby niklego uznania. Nowa sztuka

443 J. Pollakowna, Formisci, s. 10.

444 Ibidem.

45 J. Kleczynski, Formisci w ,, Zachecie”, ,Kurier Warszawski” 1927, nr 78, s. 19-20.
46 L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce..., s. 124.

471 T. Czyzewski, Monografia oformizmie, ,,Kurier Polski” 1928, nr 201, s. 7.
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polska staneta przed publicznoscia jak Fryne przed bezzgbnymi impotentnymi starcami... a ci
starcy to ,,mitos$nicy” z Zachgty, krytycy z réznych podstarzatych stotecznych Kurierkéw i inni
roézni ,,zbawcy” ducha ojczystego pradziadow — roézne kraczace ,,Kraki” i inne pokraki4ds.

Powracajac do argumentacji Alicji Baluch, powolujacej si¢ na ,,rychtg legendg
formizmu”, trzeba w tym wzgledzie zachowac daleko idacy sceptycyzm badawczy
i pokore wobec faktow, ktore jesli juz wspoltworzyly legende formizmu, to po-
przez odwrdcenie, opartych na aprobacie i akceptacji, mechanizméw mitotwor-
czych.

Czyzewski nie poprzestawat na formizmie, z ktorym czut si¢ bardzo zwigzany,
choéby przez okreslenie subiektywnego, pozytywnego do niego stosunku, ktére-
mu dal wyraz w 1938 roku w ,,Glosie Plastykéw” (w catosci poswieconemu

formizmowi):

[...] mimo wielokrotnych pogrzebow, ktore sprawiali formizmowi ,,przychylni” zawsze, a tak
liczni grabarze u nas rzeczy wielkich i mocnych, formizm zyje dotychczas i wywiera w dalszym
ciggu ogromny wplyw na sztukeg, a nawet literatur¢ nasza powojenna.

I chociaz wiem, ze moi koledzy formisci, z ktérymi jako pierwszy i bezwzgledny ,,formista”
wspolpracowatem, nie zawsze moze beda zgadzali si¢ ze mna, [...] bylem jednym z pierwszych
jego zatozycielid49.

Nawet w okresie formistycznym zachowat swoje poczucie niezaleznosci, ak-
centowal indywidualizm i dystans tworczy, ktory wielokrotnie m.in. w Moim
Futuryzmie podkres$lat. Joanna Pollakowna w monografii Czyzewskiego zwrdcila
uwage na przetomowy charakter 1922 roku i nowe tendencje w sztuce, kiedy
,,przebrzmiaty ostatnie echa kubizmu, z ktérego konstruktywizm i suprematyzm
zdazylty wyciagna¢ ostatnie wnioski. Rewolty dadaistow i surrealistow przeoralty
grunt artystycznej swiadomosci. Malarze europejscy sktaniajg si¢ ku formom
uspokojonym, klasycznym. Uktad sit artystycznych w Polsce zmienit si¢ wyraz-
nie”450. Przedstawita map¢ nowych zjawisk i kierunkow artystycznych, reprezen-
tujacych tzw. awangarde (w tym rowniez formizmu), wskazujgc rownoczesnie
pewne zwiazki, m.in.: od 1924 roku z dziatalno$cia Bloku, od 1926 roku Pra-
esensu. Narodowy aspekt formizmu znalazt kontynuacje w tworczosci klasycyzu-
jacego Rytmu.

Czyzewski w tym czasie, bedac wcigz emocjonalnie i artystycznie zaangazo-
wany w sprawy malarstwa i literatury, w ktérych ,,rozchodzi si¢ nie o to co dana

rzecz prawdziwie przedstawia, ale jak ona jako prawda artystyczna dziata 451,

M8 Idem, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 4, s. 55-56.

49 Idem, Mojformizm, s. 11.

450 J. Pollakéwna, Formisci, s. 9.

41 T. Czyzewski, Prawda w historii i sztuce, ,,Epoka” 1928, nr 166, s. 7.
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poszukiwal optymalnej dla wlasnej osobowosci — wolnej, inspirujacej przestrzeni
artystycznej. W czasie swojego drugiego pobytu w Paryzu zetknat si¢ z polskimi
malarzami, ktérzy wnioski na temat sztuki wyciagneli z analizy koloru i wokot
rozwiazan kolorystycznych oscylowato ich rozumienie sztuki. Kiedy Kapisci (bo
oczywiscie o nich mowa) powrdcili w 1931 roku do kraju, ,,Czyzewski, ich pa-
ryski przewodnik, mial w tym Srodowisku ugruntowana pozycj¢” *52.

Lata trzydzieste wreszcie przyniosty Czyzewskiemu popularnos¢ i uznanie.
Podejmowat wtedy ,,problemy formy $cisle sprzegnigtej z kolorem i kolorem
budowanej, $cistej kompozycji i tej wielkiej dyscypliny i porzadku obrazu, jakiej
W otoczeniu swoim niestety nie widziato si¢, a co tak zachwycato i zastanawialo
w muzeach przed obrazami wielkich mistrzow prymitywu czy odrodzenia”482
Wystarczy przypomnie¢ nasycone barwg i syntetyczne w formie pejzaze z Francji
i Hiszpanii.

Powracajac do glownego watku rozwazan nad wspélistnieniem Swiatow
i ,,wielojezycznoscig” sztuki Czyzewskiego oraz do refleksji Alicji Baluch nad
problemami badawczymi w dotarciu do ich istoty, trzeba podkresli¢ rowniez
zlozong i trudna sytuacj¢, w jakiej znajdowat si¢ Czyzewski jako poeta-autor
dwoch pierwszych tomikow: Zielone oko. Poezjeformistyczne (1920) z Noc — dzien.
Mechaniczny instynkt elektryczny (1922). Rzeczywiscie o formistach pisali rowniez
formisci, a wigc tworzyli przeciwwage dla programowej i bezwzglednej krytyki.
Pod tym wzgledem miejsce poezji formistycznej (futurystycznej) bylo o wiele
bardziej zagrozone. Baluch zauwazyla, ze ,jego wczesna poezja miata wiclu zde-
cydowanych krytykéw, ktorych, nawet jesli byli przeciwnikami pewnych form
nowatorstwa artystycznego, nie sposob uznac¢ za dyletantow (Karol Irzykowski,
Stanistaw Baczynski, Marian Szyjkowski) 454,

Tak wigc opinie krytykéw na temat malarstwa formistycznego (,,chorobliwe
majaczenie, nieudolno-dziecinno-chorobliwe mamrotanie”) znajdowaty adekwat-
ne przetozenie w jezyku krytyki literackiej (np. ,,stomiana barykada formizmu”)455.
Ten bilans rownowazyly recytacje wierszy Czyzewskiego przez zawodowych ak-
toré6w na charakterystycznych dla 6wczesnego zycia artystycznego ,,poezjowieczo-
rach”, przychylne zainteresowanie nimi, szacunek i uznanie innych poetéw i te-
oretykow z kregu futuryzmu: Brunona Jasienskiego, Aleksandra Wata, Stanistawa
Mtodozenca:

452 J. Pollakoéwna, Formisci, s. 12.

453 Z. Pronaszko, Jak to bylo wlasciwie, ,,Glos Plastykow” 1938, nr 8-12, s. 32.

454 A. Baluch, op. cit., s. VIL

455 Tak nazwat eksperymenty ortograficzne Czyzewskiego Stanistaw Baczynski, znany krytyk
literacki dwudziestolecia migdzywojennego.
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Tumanig mig¢, tumanig
rude oczy nad otchtania -
przykucnigta posta¢ kusa
z buzig
papuzia mistrza Tytusa
Hi-hi
nad otchtanig

Strach - gra -

Gra kolorami tgczowego oka
Hi - hi -

Gtlos proroka...

[...]«.

Takim szacunkiem cieszyt si¢ artysta tylko w waskim gronie przyjaciot-poetow,
malarzy formistow i futurystow. Czyzewski nie ukrywal swojego rozzalenia.
Uwazat siebie ,,za pomijanego nowatora 456

[...] Po odptywie awangardowe;j fali pierwszych lat dwudziestych, w poezji polskiej zapanowa-
ta sytuacja, ktora wezesng tworczos¢ ekspresjonistow, formistow, futurystow spychata na dalszy
plan. Szerokim powodzeniem czytelniczym cieszyla si¢ tworczo$¢ Skamandra, synonimem
nowatorstwa stala si¢ tworczos¢ i program Awangardy Krakowskiej4ss.

Ocenie tej sytuacji poswigcit artysta obszerny fragment wspomnieniowego
szkicu Mojformizm (1938):

[...] Prawie w tym samym czasie, kiedy powstalo Tow. Formistow, powstal rownoczes$nie
wielki przewrdt w poezji polskiej. Tytus Czyzewski, Bruno Jasienski, Stanistaw Mtodozeniec,
Aleksander Wat i Anatol Stern byli w Polsce pierwszymi, ktérzy odrodzili poezj¢ po uwiadzie
starczym Mtodej Polski. Doniosto$¢ tego ruchu poetyckiego jest takiej sity i waznosci - jaka
swego czasu mial romantyzm polski. Ani ,,Skamandryci”, ktérzy sa nieudatymi epigonami
Staffa i Tetmajera, ani ponurzy i nudni doktrynerzy z ,,Awangardy” z hiszpanskimi brédkami
nie posiadali ani tego entuzjazmu, ani tego nowego instynktu poetyckiego, ktory stworzylismy
tylko my futurysci, a raczej poeci-formisci. Byt to ruch spontaniczny, bezinteresowny i bru-
talny jak kazdy wielki odnawiajacy epok¢ czyn. Awangardzisci czy inni skamandrycko-awan-
gardowi kompilatorzy sg tylko naszymi epigonami, a wptywy, a czgsto i przerobione fragmen-
ty moich wierszy i pomysty konstrukcji poetyckich z mojego Zielonego oka (1919), i Nocy
i Dnia (1922) znalez¢ mozna u wielu ,,wynalazcow i nowatorow".

Stara to historia: ,,Okradaja nas, ale przemilczaja nas”459.

456 S. Mtodozeniec, Oftchian, [w:] Futuro-gamy i futuro-pejzaze, Warszawa 1934, cyt. za
A. Baluch, op. cit., s. VIH.

457 A. Baluch, op. cit., s. IX.

458 Ibidem.

459 T. Czyzewski, Mojformizm, s. 14.
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Czyzewski w swym radykalizmie i subiektywizmie na pewno posunal si¢ zbyt
daleko. Dotyczy to zwtaszcza Skamandrytow, ktorzy pierwsze swoje tomiki pub-
likowali albo wczesniej (J. Tuwim, Czyhanie na Boga (1918), Kazimierz
Wierzynski, Wiosna i wino (1919), Jarostaw Iwaszkiewicz, Oktostychy, J. Lechon,
Karmazynowy poemat (1920), A. Stonimski, Sonety (1918)), albo rownolegle
z futurystami. Jednak w kwestii rywalizacji o pierwszenstwo czy prekursorstwo
mozna dyskutowa¢. Awangarda Krakowska rzeczywiscie swoj program sformu-
lowata dopiero w latach 1922-1923, kiedy to ukazato si¢ sze§¢ numerow pisma
»Zwrotnica”, a wigc wtedy gdy formisci-poeci futurysci juz mieli za sobg debiu-
ty poetyckie i manifesty teoretyczne: Gga (1920), Jednodnuwka futurystow. Ma-
nifesty futuryzmu polskiego (1921) oraz Nuz w bzuhu, 2jednodnuwka futurystow.
Wydane nadzwyczajne (1921). ,,Nowa Sztuke” — czasopismo futurystyczne — wy-
dawano w Warszawie w latach 1921—1922, , Formistow” od 1918 roku, Kreski
ifiitureski — ten debiut poetycki Stanistawa Mltodozenca odbyt si¢ w 1921 roku,
debiutancki tomik But w butonierce Brunona Jasienskiego takze wyszedt w 1921
roku, Nagi cztowiek w srodmiesciu, Futuryzje Anatola Sterna w 1919, nie wspo-
minajac juz o debiucie Tytusa Czyzewskiego w roku 1920. Tak wigc poréwnujac
to z okresem dzialalnosci Awangardy Krakowskiej (J. Przybo$, debiut — Sruby
(1925), Miasto, masa, maszyna Tadeusza Peipera (1922)) bezwzglednie nalezy
przyznaé pierwszenstwo formistom-futurystomdé). Wptywy futuryzmu wtoskiego,
rosyjskiego (manifest ET. Marinettiego — 1909) i tworczosci polskich futurystow
w poezji Awangardy Krakowskiej sa bezsprzeczne, cho¢by w zakresie wspolnych
tematow i motywow literackich, takich jak: kult cywilizacji, fascynacja przestrze-
nig miasta, czy tez w zakresie poszukiwan nowego jezyka poetyckiego, zdolnego
te $wiaty opisac i zinterpretowac.

Czyzewski zdawal sobie w pelni sprawe¢ z przyczyn ,,niedoceniania wartosci
i zdobyczy futuryzmu polskiego™46l. Byt artysta dojrzalym, tym bardziej $wiado-
mym wartosci swojej sztuki. Zachowywal intelektualny dystans i racjonalny
krytycyzm w ocenie zjawisk artystycznych, nie rezygnujac jednoczesnie z pasji
polemicznej i nonkonformistycznej postawy, ktore to cechy charakteryzowaty
jego samego jako artystg i cztowieka. W 1932 roku w Liscie z Warszawy pisat:

U nas stat si¢ bolszewik choroba nagminng. Gdy kto§ np. nie ukloni si¢ do$¢ uprzejmie na
ulicy, gdy pozyczy pig¢ ztotych lub gdy nosi np. czerwony krawat albo zotte buty i w ogole,
gdy ktos si¢ drugiemu czy z powierzchownosci czy z zachowania nic podoba, méwi si¢ o nim,

460 Pominigto tu kwesti¢ debiutow na tamach prasy tzw. juweniliéw, np. Przybos za swoj debiut
poetycki uwazat publikacje¢ wiersza Ciesle w ,,Skamandrze” w 1922 roku.

41 J. Spiewak, Jak si¢ ksztattowat polski futuryzm? Rozmowa z Tytusem CzyZewskim, ,.Czas”
1939, nr 187, s. 6.
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ie to ,bolszewik”. O malarzu, ktéry tip. maluje traw¢ na niebiesko, a nie na zielono (jak to
ogo6lnie i normalnie jest przyjete), mowi sig, ze jest ,,bolszewikiem”. W takim wypadku przy-
czepia si¢ jeszcze stowo ,.futurysta”. [ w ten sposob powstaje ,.futurystyczny bolszewik” lub
,bolszewicki futurysta” [...]. Ciemnota jest przykra i hanbigcg, ale ciemnota nieuczciwa
i podstegpna jest o wiele gorsza.

Wyzywanie po ,,gazetach” [...] od ,,bolszewikow" i ,,futurystow” i granie w ten sposob, jak na
fortepianie, na ciemnocie narodowej, wychwalajac jednoczesénie ,,na drugiej stronicy” zlotem
wyszywany frak akademicki u futurysty Marinettiego lub malo samokrytyczne ,,wrazenia”
z podrézy do Sowietéw jest co najmniej niska hipokryzja. Ale u nas podobny ,tartufizm” jest
najpewniejsza droga do synekurki, gdzie porasta si¢ w tluszcz i pierzed62.

Za przyktad takiej hipokryzji moglo postuzy¢ Czyzewskiemu nazwanie Julia-
na Tuwima w 1919 roku, podczas odczytu wygloszonego przez Emila Haeckera,
,pierwszym polskim futurystg”. Czyzewski przedstawit krotko histori¢ i zatozenia
futuryzmu, podkreslajac jednoczesnie rewolucyjny charakter zjawiska — odrzuce-
nie ,starej techniki wiersza w poezji, a dawnego poczucia formy w sztukach
plastycznych”463. W tym kontek$cie nazwanie Tuwima pierwszym polskim futu-
rysta, zdaniem Czyzewskiego, bylo naduzyciem. Zwracajac uwage na niepodwa-
zalne literackie warto$ci poezji Tuwima, polemizowat z teza Haeckera w ,,Goncu
Krakowskim" w 1918 roku:

Poezja jego, jakkolwiek niepozbawiona zmodernizowanej formy, daje wyraz jednak przeczy-
tanej i przemyslanej literatury filozoficznej - jego stosunku do $wiata, do natury, do sztuki.
Tuwim okresla to w formie bezposredniej i szczerej, lecz jest to jeszcze , literatura” — literatu-
ra ze starymi rekwizytami szkoly symbolikow francuskich [...], Wyspianskiego i troch¢ impre-
sjonizmu. Recytowane przez p. Haeckera poezje Tuwima ,,0 wietrze, ktory hula po pustych
izbach” lub o ,,Zydach” s3 napisane z duzym talentem, ,ale to jeszcze czosnek starej kuchni”,
jakby powiedzial Verlaine. Nie robmy z Tuwima rewolucyjnego futurysty, bo c6z poczniemy
z prawdziwymi futurystami-poetami, gdy tacy u nas si¢ zjawia464.

W latach trzydziestych Czyzewski konsekwentnie ujawniat mechanizm ,,fatszywe-
go estetyzmu, umiarkowania i filisterstwa”465, ktorego ilustracja i potwierdzeniem by-
ly ,,protesty i krzyki [...] Skamandrytow — najwierniejszych epigonow Mtodej Pol-
ski”466, ktorzy zapozyczali z jednej strony od L. Staffa, z drugiej od futurystow.

462 T. Czyzewski, List z Warszawy, ,,Glos Plastykéw” 1932, nr 7-8, s. 102-103.

463 Idem, Pierwszy polskifuturysta! ,,Goniec Krakowski” 1919, nr 96, s. 2. J. Tuwim w wyda-
nym w 1918 roku tomiku Czyhanie na Boga sam okreslit si¢ mianem futurysty. W 1977 roku
Wiktor Weintraub, inspirujac si¢ wplywami futuryzmu (zwlaszcza rosyjskiego) w tworczosci
J. Tuwima, opublikowat szkic Pierwszy w Polscefuturysta, [w:] Od Reja do Boya, Warszawa 1977,
s. 386-389.

464 Ibidem.

465 T. Czyzewski, O malarstwie i poezji bez literatury, ,,Sygnaly” 1936, nr 18, s. 6-7.

466 Ibidem.
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Analogiczne sytuacje, zdaniem Czyzewskiego, wystgpowaly w Ssrodowisku
plastycznym:

Zarzucono mnie i moim kolegom spod znaku formizmu, ze jeste$my ,,$lepymi nasladowcami”
(tak!) paryskiego kubizmu i niemieckiego ekspresjonizmu. Juz to nasi panowie krytycy [...]
zawsze co$ slyszeli gdzie$, ze dzwonia, ale nie wiedzieli, w ktérym kosciele. W [...] czasach
rewolucji formistycznej, a takze i teraz, stowa i terminy jak impresjonizm, neoimpresjonizm
i fowizm, kubizm, nadrealizm, neoplastycyzm etc. [...] dla tych panéw byly [..] skarbem,
ktorym szastali na prawo i lewo, a takze lasem dzungli, w ktorych btakali si¢ jak $wigtojanskie
robaczki w podzwrotnikowej nocy [...]. Jeszcze w roku 1903 jako uczen Krakowskiej Akade-
mii Sztuk Pigknych, narysowalem i namalowatem glowe Chrystusa w prostych liniach, tréj-
katach i kwadratach. Nikt nie przeczuwal woéwczas w Krakowie, ze byl to pierwszy obraz
kubistyczny na pig¢ lat przed kubizmem Picassa. Kontynuowalem 6w ,,sposéb” w szkolnej
pracowni pewnego profesora. 'ak moi koledzy z ,.kursu”, jak i sam profesor pokiadli si¢ ze
$miechu. Nie przeszkadzalo to jednak kilku wlasnie z tych moich kolegow w dziesig¢ lat po-
tem, po przyjezdzie do Paryza, rzuci¢ si¢ w objgcia picassowskiego kubizmu, ktoéry nazwali
naturalnie rewelacja w sztucedt].

Rzeczywiste zastugi oraz przyczyny zlekcewazenia, a nawet odrzucenia poezji
formistycznych (futurystycznych) Czyzewskiego, a takze futuryzmu jako kierunku
w poezji i malarstwie trafnie zdiagnozowal Jan Spiewak w komentarzu wstepnym

do wywiadu z Tytusem Czyzewskim w krakowskim ,,Czasie” w 1939 roku:

Tragedia [...] futuryzmu polskiego bylo to, ze zjawit si¢ w nieodpowiednim dla siebie momen-
cie, wskutek czego nie natrafil na podatny grunt i nie mogt spetié¢ tej roli, jaka odegrat
w innych krajach. Mimo to zdobycze tego kierunku s3 znaczne, ztamat on bowiem dotych-
czasowa poetyke i estetyke, wprowadzil nowa tematyke i jeszcze przed Zwrotnicg odkry? dla
poezji miasto.

[...] Pokusit si¢ o zbadanie psychiki powojennego pokolenia. Caly szereg wydawnictw i wie-
czoréw autorskich zaznajamiato publiczno$¢ z zalozeniami nowej sztuki. Jesli nie byt to
przelom, to w kazdym razie przyczynit si¢ znacznie do zwycigstwa pdzniejszych ruchéw
awangardowych. Nie wyobrazam sobie owocnej dziatalnos$ci Tadeusza Peipera, gdyby przed
nim nie bylo paruletniego okresu futurystycznego.

Na falszywy sad o futuryzmie ztozylo si¢ wiele przyczyn; byt za silng dawka i wywotat reakcje,
nie zrozumiano jego zalozen artystycznych, dla przeci¢tnego widza czy tez czytelnika to wszyst-
ko czego nie rozumial, bylo ,futurystyczne 468469

Zdaniem Jana Spiewaka, wine ponosili takze krytycy — ,,nadworni chwalcy
swego podworka’1). Zdecydowanie przyznawal futurystom priorytet i range
prekursoréw pradow awangardowych w sporze z Awangarda Krakowska Peipera.
Sam Czyzewski we wspomnianym wywiadzie nakreslil pierwotne tto artystycz-

467 Ibidem.
468 J. Spiewak, Jak sie ksztattowalpolski futuryzm?..., s. 6.
469 Ibidem.
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nego fermentu i dementowat opinie krytykow na temat nasladowczego, odtwor-
czego charakteru polskiego futuryzmu:

Zarzucajg nam [...] ze futuryzm polski powstat pod wptywem futuryzmu rosyjskiego, ja np.
wecale nie znam jezyka rosyjskiego, [...] bylem natomiast bodajze pierwszym w Polsce, ktory
poznat i przejat si¢ tworczoscia Apollinaire’a, [...] jeszcze w roku 1908-19094711.

Zarowno formizm w malarstwie, jak i formizm (futuryzm) poetycki nie spet-
niaty wowczas, czyli w latach 1918-1939, warunkéw najwazniejszego kryterium
oceny wartosci dziela — kryterium narodowego (chociaz formizm przeciez pre-
tendowat do miana stylu narodowego w sztuce!). Nie udato sig, ,,zrzuci¢ z ramion

ptaszcza Konrada"4710

Te rany wielkiej dumy, inne wielkie rzeczy,

W ktérych tyle jest prawdy, ile si¢ ztorzeczy.
Wszystkie cnoty parszywe — to nas nie przejedna.
To pustka zarazona Polska jeszcze jedna472.

Czyzewski wielokrotnie, zarowno w swoich tekstach programowych, jak
i krytyczno-artystycznych, poruszal ten temat. Czg¢stotliwos¢ podejmowania tych
zagadnien oraz jego intelektualne i emocjonalne zaangazowanie potwierdzaly teze¢
0 autentycznym zainteresowaniu artysty koncepcja wspotczesnej polskiej sztuki.

Refleksja, jakiej poddawat stan polskiej sztuki w latach trzydziestych, trafnie
puentowala mechanizmy ksztaltujace antylegende formistow i futurystow:

Nasze spoteczenstwo i nasza sztuk¢ owladneta cigzka choroba, zwana przecigtnoscia. Potsrod-
ki, potstowka, pénamigtnosci, mate zaktamania, mate ostroznos$ci, zapobiegliwa matla sztucz-
ka spokojna, nikogo nierazaca estetyka [...] ,,Sztuka” plastyczna jest u nas dla jednych ,,wy-
pigknieniem” si¢ zbatamuconych konwencjonalng estetyka (swojego chowu) lub mieszaning
o ingrediencjach patriotyczno-politycznej koniunkturki.

Poszukiwanie przez niektérych naszych artystow dobrych wptywow i wzordéw, u dobrej wspot-
czesnej sztuki, nazywaja nasi zbawcy i koryfeusze sztuki od rozmaitych bractw i przytutkéw
[...] .,nasladowaniem zgnilego zachodu". Z pospiechem i bezkrytyczna manig analfabetow —
chca wynalez¢ koniecznie sztukg narodowa i to w ten sposob, w jaki znajduje si¢ paste do
obuwia lub tanig margaryne¢ dla narodowej kuchni [...].

,.Sztuka” narodowa! — Kto juz o niej nie pisal?473.

Na specyfike legendy futuryzmu miato wpltyw wiele czynnikow. Grzegorz

Gazda w ksiazce Futuryzm w Polsce 2a najwazniejsze uwazat: ,,niewielkie naklady

470 Ibidem.

471 A. Stonimski, Czarna wiosna, [w:] T. Wroczynski, Literatura polska dwudziestolecia miedzy-
wojennego, Warszawa 1994, s. 77.

412 K. Wierzynski, Ojczyzna chochotow, [w:] ibidem, s. 49.

413 T. Czyzewski, O malarstwie i poezji bez literatury.
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nie nazbyt obfitej tworczosci, czasopisma efemerydy, skandalizujaca krzykliwos¢
manifestow, ataki prasy codziennej; krotkotrwatos¢ tego ruchu Indywidua-
lizm i autobiografizm futurystow zdecydowaty o konwencjach modelu bohatera
lirycznego w ich tworczosci. Zycie bohateréw poetyckich stalo si¢ zyciem ich
tworcow. | odwrotnie”474. 1 to zapewne Czyzewskiemu futurys$cie odpowiadato
— bycie pomi¢dzy maska a twarza, nieustanne sprawdzanie $wiatéw, poszukiwanie
autentyzmu. Gdy kierunek ten coraz bardziej oddalat si¢ od tworczosci artystycz-
nej i zmierzat do autodestrukcji, wewngtrznego wypalenia, Czyzewski odsunat
si¢ od futuryzmu, czemu dal wyraz, piszac w jednym z programowych artykulow:
,Hhie mialem zamiaru ani nie mam zamiaru futuryzowania poezji i malarstwa
polskiego475476
Gazda we wspomnianej monografii poswigconej polskiemu futuryzmowi
pisat:
Futurysci jako skrajne skrzydto awangardy literackiej (sami tak siebie widzieli) nie znajdowa-
li punktéw oparcia w réwnolegle rozwijajacych si¢ zjawiskach poetyckich (pomijajac krotko-
trwaty mecenat T. Peipera).
Usilowali ustali¢ dla siebie odrgbne pozycje w ramach rozwijajacych si¢ tendencji. Taka role
mialy odegra¢ manifesty. Zawarte w nich arbitralne nakazy i hasta, obrazoburcze i stricte
nonsensowne sformutowania dystansowaty je w oczach publicznosci literackiej. Manifesty
zaczely funkcjonowac poprzez wyrwane z kontekstu hasta. Do dzi§ w rozmaitych ,,wspomnie-
niach z przeszto$ci” interpretuje si¢ je w kategoriach ludycznych, zabawowych [...]. Na po-
wierzchni¢ wydobywa si¢ to, co udziwnialo dwczesne zycie literackie: edytorskie ekstrawagan-
cje jednodniéwek, reforme ortografii, ubior Jasienskiego, atmosfer¢ i przebieg spotkan
autorskich, procesy sadowe i represje cenzury. A zatem wszystko to, co bralo swoj poczatek
lub bylo ,,prosta konsekwencja programowej futuryzacji" zycia'l6.

W konsekwencji musialo to doprowadzi¢ do bezprzedmiotowosci i wyjato-
wienia intelektualnego, do samoistnej autodestrukcji tworczosci, rozumianej jako
literatura, poezja futurystyczna.

Czyzewskiemu na pewno takie postrzeganie dziatalnosci artystycznej i wlasnej
sztuki nie wystarczalo. Jego wiedza, dojrzato$¢ intelektualna, zindywidualizowa-
na osobowos$¢ - przejawiajace si¢ w pogladach na temat teorii, historii sztuki
i literatury, jego europejska perspektywa, ale tez szczegdlna wrazliwos¢ na poszu-
kiwanie pierwiastkow autentycznych w sztuce (ekspresji, wizji, emocji) — spra-
wialy, ze miat Swiadomo$¢ ograniczenia estetyki futuryzmu. Mial tez $cisle
sprecyzowane poglady na temat zrédel inspiracji sztuki. A te wykraczaly zdecy-
dowanie poza ,,programowg futuryzacj¢ zycia™

414 G. Gazda, Futuryzm w Polsce, s. 127.
415 T. Czyzewski, Mojfuturyzm, s. 185.
416 G. Gazda, Futuryzm w Polsce, s. 127 i 128.
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Ideatem dla mnie w malarstwie jest wydobycie wizji, o ktorej wiem, ze we mnie istnieje, ale
ktéra jest ogromnie nieuchwytna i mato skondensowana. Gdyby ta wizja plastyczna byla za-
rysowana w moim moézgu zupeinie konkretnie i zdecydowanie, nie miatbym juz nic w malar-
stwie ani w poezji do powiedzenia, sztuka nie bytaby dla mnie owym krajem nieznanym,
ktory mam tak ogromng che¢ zdoby¢ i poznac47l.

Jednak ten podbdj nieznanego kraju nie byl mozliwy, zdaniem Czyzewskiego,

bez znajomosci metody technicznej i bez troski o forme:

Jak w kazdym innym rodzaju sztuki, tak i w malarstwie pierwsza najgtowniejsza zasada two-
rzenia jest metoda. Metoda techniczna, czyli metoda realizowania dzieta malarskiego nie jest
tylko funkcja techniczna czy mechaniczna, ale jest przede wszystkim osrodkiem i ogniskiem,
okoto ktorego artysta skupia swa tworcza praced7s.

W cytowanym tekscie Czyzewski poddawatl refleksji grecka kulture i teorig
sztuki oparta na poczuciu harmonii i odczuwaniu pigkna proporcji klasykow
renesansu (Leonarda da Vinci, Rafacla, Michala Aniota), ,,dziwnego malarza,
prymitywisty florentynskiego Paolo Uccello, ktéry do wszelkich form malarskich
stosowal metode geometryczng”479, Tintoretta i barokowych mistrzow metody
kolorystycznej — El Greca, Velazqueza, Rubensa. Podkreslat role metody w pro-
cesie tworczym, inspiracj¢ sztukg mistrzow w tworczosci Eugéne Delacroixa,
francuskich impresjonistow, kubistow i Cezanne’a. Sztukg pojmowat jako dialog
kulturowy. Ze swoim szacunkiem wobec tradycji, metody w malarstwie i kultem
ekspresji tworczej zdecydowanie nie miescit si¢ w konwencji futuryzmu. Futu-
ryzm akceptowatl w stopniu, w jakim ten dostarczal mu podniet artystycznych,
autentycznych inspiracji. Dopoki byt zrédlem emocji, prawdy o sobie jako twor-
cy, dopoty byt ,,najistotniejsza forma 480 jego samego. Dlatego uwazat ,sztuke
futuryzmu za nowa epoke i nowe objawienie”4§1. A jednak w tym samym tekscie
Czyzewski podkreslat kilkakrotnie swoj dystans, odzegnujac si¢ od futuryzowania
poezji i malarstwa polskiego, akcentujagc wyraznie swoja niechg¢ wobec wszelkich
futurystycznych programofobii.

W 1922 roku Czyzewski wycofat si¢ ostatecznie z ,,ptonacej budowli’482
futuryzmu. W tym samym mniej wigcej czasie rozpadia si¢ grupa formistow,

z ktorg czut si¢ bardzo emocjonalnie zwiazany. Przeciez zar6wno w stosunku do

471 T. Czyzewski, Plastycy o sobie (z powodu wystawy zbiorowej w Krakowie), ,,Gtos Plastykow”
1934, nr 9-12, s. 133.

418 Idem, O potrzebie harmonii w malarstwie, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 5-6, s. 61.

479 Ibidem.

#11 T. Czyzewski, Mojfuturyzm.

41 Ibidem.

482 L. Chwistek, Tworcza sitaformizmu, ,,Glos Plastykéw” 1938, nr 8-12, s. 6-10.
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futuryzmu, jak i do formizmu uzyt w tytule tekstu programowego tego samego
zaimka dzierzawczego ,,mO0j” (Mojfuturyzm (19231, Mojformizm (1938)). To nie
tylko gest artystyczny, ale $wiadectwo samos$wiadomosci artysty, ktory zdawat
sobie sprawe, ze sztuka jest ,,wiecznym wahaniem si¢ mi¢dzy konwencjonalizmem
przyjetych form a podswiadoma wizja malarza”483. Szalenstwo, emocja, wizja,
niepoddane dyscyplinie intelektualnej, formalnej analizie spychaly, zdaniem
Czyzewskiego, polska sztuk¢ do poziomu taniej sensacji pseudoartystycznej lub
zwyczajnego kiczu. W ocenie stanu polskiej kultury i polskiej sztuki reprezento-
wal stanowisko negatywne, krytyczne:

Mato jest na $wiecie tak komicznych historii jak polska sztuka [...]

Ten Monsalwat patetonowy, te $wigte obrzedy odprawiane przez spasionego rentiera w §wia-
teczne nudne popotudnie, ten sentymentalizm ,,lecacy przez roztogi i pola”, to karykaturalne
ogrywanie mazurka Szopena, to tak ,,nad wyraz polskie" tandeciarskiego patriotyzmu - idzie
w obchodowy dzien - przez ulice - do Panteonu blagi484.

Ten oraz inne teksty traktujace o stanie polskiej kultury lat dwudziestych
1 trzydziestych, pomijajac ich polemiczny charakter, uswiadamiaja dzis, jak bardzo
Czyzewski byl zdeterminowany i owladniety ideg polskiej sztuki nowoczesnej,
tzn. takiej, ktéra bedzie rozumiana, ktéra samg siebie bedzie postrzegata w kate-
goriach europejskiego, a nawet §wiatowego dziedzictwa:

Zdobywanie w sztuce wspolczesnej — syntetycznej formy jest jednak tak silne i instynktowne,
ze pod jego naciskiem przewracaja si¢ wszystkie pionki zestarzalego obskurantyzmu. 1 u nas
w Polsce pod naciskiem garstki ludzi o dobrej woli, inicjatywie i talencie — pewna czgs¢ shu-
chaczy i widzow poczyna przeciera¢ sobie oczy i widzie¢ caty batagan nierzadu i niezgulstwa
kulturalno-artystycznego. Przyjdzie zapewne czas, ze przedstawiciele starego porzadku, starej
estetyki i maniera batagulsko-warszawsko-kiczarsko-zachgcajaco lub impresjonistyczno-bro-
nowicko-etnograHczno-naturalistyczno-olejnego malarstwa — nie zdolaja wzbudzi¢ w widzu
dreszczu sztuki - a wtedy przyjda naprawde do glosu ci, ktorzy maja lub beda mieli co§ do
powiedzeniadss.

Czy marzenie Czyzewskiego okazalo si¢ proroctwem...? Jedno jest pewne.
Troska o rozwdj, wizerunek i odbior polskiej sztuki wspodtczesnej, determinacja
i bezkompromisowos¢, ktore okreslity jego postawe tworczg i osobista wobec tych
zagadnien, coraz czgsciej] w ocenie historykow sztuki i literatury wyznaczaja mu
nalezne miejsce prekursora modernizmu, obroncy warto$ci artystycznych w sztu-
ce, artysty przemawiajacego zywa ekspresja, autentyzmem, dos$wiadczeniem,
prawda artystyczng, ktore stanowily fundament jego zycia i dziatalnosci.

483 T. Czyzewski, Plastycy o sobie, ,,Glos Plastykow” 1934, nr 9-12, s. 133.
484 Idem, Monsalwat czy Lupanar, ,,Zwrotnica” 1922, nr 2, s. 22.
485 Ibidem.
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| cho¢ wedlug Czeslawa Mitosza ,,awangardzisci raczej si¢ mylili”486, a za
wyrdzniajacego si¢ szczegdlnie Mitosz uznawat J. Przybosia, to Czyzewskiemu
przypisywal indywidualna range¢, dwukrotnie pos§wigcajac mu fragment swojego
Traktatu poetyckiego ¢ 1957 roku: ,,Tytus Czyzewski powtarza zaklecie / Pasterzy
dmacych w dudki Jezusowi’487.

W innym miejscu Mitosz cytowal obszerny fragment Pastoratek i puentowat
wazna refleksja na temat uniwersalizmu tej poezji:

Wiele, tak wiele juz spraw przemingto
| kiedy zadne nie wspomaga dzieto
Tytus Czyzewski wrocit nam koleda.
Jako buczaly basy, bucze¢ beda4ss.

Tak jak w przypadku poszukiwan plastycznych Czyzewski nie poprzestat na
formizmie, tak i w dziedzinie poezji wciaz poszukiwal nowych inspiracji i Srod-
kow wyrazu. W 1925 roku w Paryzu wydal Pastoratki — reminiscencje podta-
trzanskiej wsi rodzinnej (z lat dziecinnych), na ktéra spadt obfity $Snieg grudnio-
wyd89. Pastoratki ilustrowal znakomitymi drzeworytami Tadeusz Makowski. To
byto najwigksze zblizenie tworczosci tych dwoch artystow, niemal jedno$¢ nastro-
jow basni, ludowego obrzedu”490. Trzy pastoratki umiescit juz w Nocy — Dniu
(1922), co potwierdzalo glgbokie rozumienie przez artyste idei ciagtosci i polifo-
nii kultury. W Pastoratkach najmocniej chyba ujawnila si¢ kontaminacja dwoch
tradycji i §wiatow artystycznych — polskiej, goralskiej obrzedowosci i europejskiej
tradycji dadaizmu. Kazimierz Wyka pisal:

Pastoratki zarowno sa nowoczesne, jak tez siggaja do zrodet artyzmu ludowego. Ich nowoczes-
no$¢ wyraza si¢ w pojmowaniu ludowosci jako inspiracji artystycznej, dalekim od etnograficz-
nego folkloryzmu, wyraza si¢ tez w bliskim pokrewienstwie z dadaizmem. Ich ludowos¢ za-
wiera si¢ w swoistej technice obrobki stowa, wersetu, obrazu, refrenu. Podobnie jak elementy
i plamy malowidla na szkle, tak i wersety, obserwacje, refreny Czyzewskiego powtarzaja si¢
w ograniczonej ilosci — §wiadomie nieporadne, prymitywne. Z nieporadnosci ludowego war-
sztatu czerpia wdzigk najbardziej autentyczny491492

| to dopiero zespolenie elementéw pobranych ze z16z ludowej poetyki, zespolenie ich z wlas-
nym humorem oraz poglosem nowatorskich wspotczesnych pogladéw poetyckich nadaje
Pastoratkom ich nietatwy do przedstawienia, oczywisty w przezyciu artystycznym wdzigkl9).

486 Cz. Mitosz, Traktatpoetycki, [w:] tegoz, Poezje, Warszawa 1988, s. 218.

487 Ibidem.

488 Ibidem.

489 T. Czyzewski, Tytus Czyzewski o Zielonym oku i o swoim malarstwie, [w:] idem, Poezje,
s. 270.

490 A. Osgka, O malarstwie Tytusa Czyzewskiego, ,,Przeglad Artystyczny” 1956, nr 4, s. 15.

Y1 K. Wyka, Czyzewski —poeta, [w:] Zpism Kazimierza Wyki, s. 23.

492 K. Wyka, Pastoratki Czyzewskiego, [w:] idem, CzyzZewski—poeta, s. 32.
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Ktopotliwa i fascynujaca zarazem ,,dwujezyczno$¢” czy tez interdyscyplinar-
no$¢ sztuki Czyzewskiego (tak charakterystyczna przeciez dla sztuki moderni-
stycznej, a jednoczesnie begdaca intuicyjna zapowiedziag XX-wiecznego postmo-
dernizmu) miata w Pastoratkach jeszcze inna, rownie interesujaca realizacje:

Spotkaty si¢ w tym niezwyklym wydawnictwie i dopelnity dwie pokrewne indywidualnosci,
pokrewne w jakims$ lirycznym rdzeniu, pokrewne we frasobliwej radosci dzieci o oczach sze-
roko rozwartych na $wiat — wielce dziwny i peten czulych tajemnic. Obydwie indywidualno-
$ci wysoce poetyckie, nie wylacznie malarskie, chociaz tylko jeden z nich dzielit siebie migdzy
pioro a pedzel. Osobowos¢ Tadeusza Makowskiego, podobnie liryczna co osobowos¢ Czyzew-
skiego, spotkata si¢ w Pastoratkach w harmonii, ktérej w poprzednim pokoleniu zdaja si¢
powtarzac¢ liryzm Wyspianskiego, groteskowy i bardziej ironiczny liryzm Wojtkiewiczad93.

Rzeczywiscie sztuke Czyzewskiego nalezy odczytywac nie tylko w kontekscie
miejsc, przestrzeni, ale takze oséb, waznych spotkan, znajomosci i przyjazni.
Wystarczy wspomnie¢ pierwszych mistrzow Czyzewskiego, ktorych przywotywat

w swoich reminiscencjach zaczarowanej, stonecznej wiosny dziecinstwa:

Pamigtam, ze pracowal u nas goral, ktérego wszyscy nazywali Florkiem. Byl to domorosty
rzezbiarz, bardzo zdolny i pomystowy. Wyrzezbit na polecenie mojego ojca figure $w. Floriana,
ktéra nastgpnie umieszczona zostala w tzw. ulicy, czyli wjezdzie do dworu. Postawiono ja na
ociosanym pniu mi¢dzy dwoma grubymi drzewami [...]. Cala ta rzezba pomalowana byla
jaskrawymi kolorami, ktére mnie wowczas zachwycaty [...].

Drugim artysta w naszym dworze byt goral spod Nowego Targu i nazywat si¢ Michat Sopata
[...]. Byl inteligentny, dowcipny, ztosliwy. Uczyl mnie Zolierskich piosenek, chociaz nie
wszystkie z nich nadawatly si¢ dla matych dzieci. Ale nade wszystko jego specjalno$cia byto
rysowanie zolnierzy. Z kancelarii mego ojca wykradliémy kolorowy otéwek [...]. Tym otéwkiem
Sopata rysowat na biatym papierze, skradzionym memu ojcu, niezwykte historie, [...] Zolie-
rzy, krwawe bitwy, pochody catych szwadronéw kawalerii, indywidualne postacie austryjackich
generalow [...] etc., etc. Wszystkie te rysunki wprowadzaty mnie w zachwyt [...]. On nauczyt
mnie strzelania, wszelkich tajemnic mysliwskich, tajemnic pochodu zwierzyny gorskiej i dal-
szych stanowisk na zasadzkach na lisa lub rogaczad%4.

Pozniej przyszly krakowsko-warszawskie znajomosci i przyjaznie z formistami
i futurystami: Andrzejem i Zbigniewem Pronaszkami, Jackiem Mierzejewskim,
Leonem Chwistkiem, Tymonem Niesiolowskim, Henrykiem Gotlibem, Konra-
dem Winklerem, Stanistawem Ignacym Witkiewiczem, Stanistawem Mtodozen-
cem, Brunonem Jasiefiskim, Aleksandrem Watem i Anatolem Sternem. Wczesniej
jeszcze, w czasie studiow, powstaly wiezi kolezenskie, studenckie z Tadeuszem
Makowskim i Jerzym Hulewiczem, z ktérymi pozniej potaczyly go porozumienie
i duchowe-podobne poglady na sztuke. A Paryz? To nie tylko urok miejsc, magia

493 Ibidem.
494 T. Czyzewski, W sloncu dziecigcej wiosny, s. 101 11.
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przestrzeni, fascynacja atmosfera bohemy artystycznej. Boheme tworzg przeciez
Indzie: ,,Chocby znajomos$¢ z Maurice A. Loutreuillem. Skupiata si¢ wokoét niego
grupa artystow-przyjaciol i ucznidow: André Masson, Kazimierz Zieleniewski,
Chotin, Gaillard”495. Pollakowna podkreslata takze zzycie artysty ze Swiadomoscia
paryskiej Polonii artystycznej:

Jest czgstym gosciem w domu znanego grafika Franciszka Prochaski, portretuje jego zong,
pania Mari¢ (Portret Marii Prochaska, 1923 — od aut.). Na fotografii grupy polskich artystow
zebranych na tarasie kawiarni La Rotonde znajdujemy Czyzewskiego z tamtych lat; sa tu
jeszcze Jacek i Ludwik Pugetowie, Wactaw Zawadowski, Henryk Gotlib, Eugeniusz Zak z
zong, August Zamoyski i inni. Zywo ku sobie wzajemnie zwrdceni, zatopieni w rozmowie,
zadomowieni w tym legendarnym juz dzi§ miejscu spotkan4%6.

Inni niewymienieni, a znajdujacy si¢ na wspomnianym przez Pollakéwne
zdjeciu m.in. arty$ci: Henryk Hayden, Roman Kramsztyk, Leopold Zborowski,
Witold Hulewicz, Gustaw Gwozdecki. Drogi artystyczne malarzy wspottworza-
cych w Paryzu srodowisko polonijne, w tym rowniez i Czyzewskiego, az do 1939
roku wielokrotnie si¢ przecinaty.

Czyzewski w Paryzu pracowat w Bibliotece Polskiej. Wspolpracowat z ,,Zyciem
Polskim", redagowanym przez Stanistawa Szpotanskiegod497, gdzie w 1924 roku
opublikowatl artykut o malarstwie Tadeusza Makowskiego. Z Makowskim taczy-
fa go przyjazn (chociaz Makowski w swoim pami¢tniku nie napisat o niej ani
slowa). Joanna Pollakoéwna tak o niej pisata: ,,Dwaj $wietni malarze odnajduja
w sobie wzajem wspolne cechy i zainteresowania, mi¢dzy innymi zywy i osobisty
stosunek do sztuki ludowe;j”498. Sposrod innych kontaktow paryskich na szcze-
golna uwage zastuguje pierwsze spotkanie Czyzewskiego jesienig 1925 roku
w kawiarni de La Rotonde z przybylymi do Paryza krakowskimi malarzami-
uczniami Jozefa Pankiewicza: Arturem Nacht-Samborskim, Jozefem Jarema,
Tadeuszem Piotrem Potworowskim, Jozefem Czapskim, Janem Cybisem, Hanna
Rudzka-Cybisowa, Marianem Szczyrbula, Zygmuntem Waliszewskim i innymi.
Przyjazn z mtodymi malarzami, p6zniejszymi kapistami, nie oznaczata jednak

identyczno$ci postaw artystycznych.

495 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 29.

496 Ibidem, s. 26.

497 Stanistaw Szpotanski — historyk literatury, pisarz, autor powiesci historycznej ,,Prometeusze”
(1947), ukazujacej trudne i wymagajace poswigcen zycie Polakéw na emigracji, autor ksigzki
»~Adam Mickiewicz i jego epoka” (1921), biografii Andrzeja Towianskiego ,,A.T.” (1938) oraz
Maurycego Mochnackiego. Byt redaktorem naczelnym ,,Zycia Polskiego” — dziennika o charakte-
rze spoteczno-kulturalnym, wychodzacego w Paryzu w latach 1921-1924, publikowat takze
W czasopi$mie spoleczno-kulturalnym ,,Tgcza”, wydawanym w latach 1927-1939.

498 J. Pollakowna, Tytus Czyzewski, s. 27.
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To spostrzezenie mozna odnie$¢ do calego zycia i tworczosci Czyzewskiego.
Artysta chlongl atmosfere, klimat, do$wiadczenia migdzyludzkie, przepuszczat
przez wtasng osobowos$¢ jak medium, czerpat warto$ci duchowe, wzory artystycz-
ne, przezywal osobiste i tworcze zauroczenia, ale ich nigdy nie nasladowat. Dla-
tego tak trudno odnalez¢ bezposrednie cytaty artystyczne w jego tworczosci. Stad
nadmiar §wiatdw inspirujgcych artyste, ktore przenikaty jego ludzka i tworcza
wrazliwo$¢, stymulowaly aktywno$¢, sprawiaty, ze jego tworczos¢ ujmowata roz-
norodnoscia i glebia kontekstow interpretacyjnych, ale jednoczesnie zniechgcata
wielo$ciag wymagan wobec tych, ktorzy tej interpretacji si¢ podejmowali.

Sztuka Czyzewskiego ma podmiotowy, autobiograficzny charakter, nalezy wigc
na nig patrze¢ takze przez pryzmat ztozonej osobowosci artysty jako cztowieka
i tworcy. Sam takze szczegélnie traktowal ja jako ,,najistotniejszg fizjologiczng
funkcje organizmu psychicznego”499. Malarz-poeta zdawal sobie sprawe, ze ta
wielowymiarowo$¢ nie uczyni odbioru jego dziel tatwiejszym, bardziej przychyl-
nym i zachowywat wobec tej sytuacji wlasciwy dystans i poczucie humoru:

R6zni krytycy pisali o zielonym oku rdzne rzeczy.

Krytycy piszacy w gazetach o ,,poezji” zgadzali si¢ prawie wszyscy na jedno - Zze moje poezje
sa ztozone z minimum ,,talentu”, natomiast malarstwo moje uwazali za rzecz ,,epokowa”.

Na odwrdt - krytycy piszacy w gazetach o ,,sztukach plastycznych” zgadzali si¢ prawie wszyscy
na jedno, ze poezje moje sa ,.,epokowe” (?!), a malarstwo moje jest niedol¢zne, bez ,,rysunku”
i,.koloru”.

Wiedzac jednak z do$wiadczenia, ze w polskiej prasie najlepsze artykuly o polityce pisza in-
zynierowie i muzycy, o rolnictwie i ogrodnictwie — generatowie, o handlu — poeci, o poezji
— prawnicy i lekarze, o medycynie — profesorowie jezykow starozytnych (greka, tacina), o
grece i tacinie — profesorowie rysunkéw, o sztukach plastycznych — doktorowie weterynarii,
geologii i nauk politycznych. Z tego powodu jestem o moje ,,Zielone oko i 0 moje malarstwo”
zupelnie spokojny500.

Dystans potrzebny jest kazdemu artys$cie, ktory stara si¢ tworzy¢ sztuke au-
tentyczng, opartag na emocji. Do takich twoércow z pewnoscia nalezal Tytus
Czyzewski. Postawe wobec wlasnej tworczosci scharakteryzowat, postugujac si¢
stowami Johanna Wolfganga Goethego: ,,Gdy méwi kto§ o rzeczach bez stron-
niczego zapalu i mitosci — w ogodle nie warto, aby moéwil o tych rzeczach”501.
Obsesyjne wregcz podkreslanie niezaleznej postawy wobec sztuki, ale takze wobec
zycia budowalo w nim jednoczes$nie opozycyjna potrzebe zachowania dystansu

wobec wlasnej tworczosci, przezwyci¢zania subiektywizmu i ,,stronniczego zapa-

419 T. Czyzewski, Mojfiituryzm, s. 185.

500 Idem, O Zielonym oku i swoim malarstwie, s. 72.

501 J.W. Goethe, cyt. za: T. Czyzewski, O najnowszychprgdach w sztucepolskiej, ,,Wianki” 1919,
nr 1, s. 6.
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Iu”. To dazenie znalazto pelne odzwierciedlenie w jego teorii sztuki i krytyce
artystycznej. O ile zagadnienia dotyczace koncepcji sztuki i teksty programowe
na ten temat byly (cho¢ w rozproszeniu traktowane instrumentalnie jako uzasad-
nienie tworczosci) publikowane i przytaczane (cho¢by wspomnie¢ przywotywane
tu: monografi¢ J. Pollakéwny i zbidr poezji pod red. K. Karaska), to krytyka
artystyczna do tej pory pozostaje zupelnie nieznana. Nie mowiac juz o tym, ze
do tej pory nie ukazato si¢ zadne jej opracowanie zbiorowe czy cho¢by wybor.

Tytus Czyzewski uprawial krytyke artystyczna od samego poczatku swojej
aktywnos$ci tworczej przez cate zycie. Dzigki niej mozna spojrze¢ na tworce
z zupelnie innej perspektywy - jako na cztowieka aktywnie uczestniczacego
w zyciu spotecznym i kulturalnym swojej epoki, odwaznego i polemicznego
krytyka, bezkompromisowego w reprezentowanych przez siebie pogladach na
polska sztuke i kulture, czasem cynicznego, ironicznego szydercg, czasem reflek-
syjnego, zatroskanego o przysztos¢ kultury obywatela, Polaka, artystg.

Zagadnienia podj¢te w pierwszej czgSci pracy — refleksje nad zlozong wielo-
aspektowa tozsamoscig artystyczna, interdyscyplinarnym charakterem twoérczosci
Czyzewskiego, odstonity problem, ktory nurtowat artyste ze szczegolna intensyw-
noscig i przenikal wszystkie dziedziny jego dzialalnosci — stosunku wobec trady-
cji, przesztosci, sztuki polskiej i europejskiej, a nawet swiatowej i probe okreslenia
wlasnego w nich miejsca, a jednoczesnie okre$lenia postawy artysty wobec roz-
norodnych zjawisk i nurtéw w sztuce wspoétczesnej (tj. I potowy XX wieku).

Artysta podejmowat te zagadnienia z charakterystyczng dla siebie determina-
cja i pasja. Czynil je osrodkiem i osiag problemowa wszystkich refleksji, ocen
i opinii przedstawionych w bogatej, interesujacej krytyce artystycznej. Malarz
i poeta przegladal si¢ w lustrze krytyka sztuki, czlowieka o ogromnej wiedzy
z zakresu teorii, historii plastyki i literatury, posiadajacego szczegodlna wrazliwosc
i smak artystyczny, uksztalttowany w czasie studiéw i podrézy. Nie tylko Czyzew-
ski — poeta, malarz przegladal si¢ w tym lustrze. Odbijata si¢ w nim cala polska
i europejska sztuka. Warto wiec pos§wieci¢ temu zagadnieniu kilka uwag i zasta-
nowié¢ si¢, jaka role odegrala w jego tworczosci krytyka artystyczna, a takze
okresli¢ nalezne jej miejsce.

W latach 1918-1939 w Polsce nastgpil gwaltowny proces komercjalizacji
kultury, ktéra w tym okresie wykazywata szczeg6lng roznorodno$¢ w zakresie
form i podejmowanych tematéw. Wystarczy wymienic¢: rozwoj literatury i czaso-
pism, a co za tym idzie rozkwit publicystyki, krytyki literackiej i artystycznej,
nowoczesnego dziennikarstwa, dziatalno$¢ grup artystycznych i srodowisk twor-
czych, nobilitacj¢ teatru, zachwyt kinem, a szczegdélnie nowym wynalazkiem,

jakim byto radio, zycie kulturalne, artystyczne przeniesione do kawiarni, kaba-
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retu, zmian¢ statusu widza, publicznosci etc. etc. ,,Kultura” nie przestawata by¢
sztuka, a jednak powoli przeksztalcala si¢ w towar. Zaistniala rowniez w innym
wymiarze, w zyciu spotecznym, politycznym, a nawet w aspekcie moralnym,
wychowawczym. Czasopismo (literackie, artystyczne) stato si¢ w rownym stopniu,
co tradycyjnie uznawane za elitarne formy sztuki, tj. ksigzka, teatr, waznym
i bardzo interesujacym elementem zycia kulturalnego.

Kazda znana grupa literacka, lub artystyczna, wydawala wtasne pismo np.
poznanscy ekspresjonisci nalezacy do Buntu - ,,Zdr6j” (1917-1922) pod red.
Jerzego i Witolda Hulewiczéw, Awangarda Krakowska wydawala ,,Zwrotnice”
(1922—1923, 1925—1927), gdzie publikowali réwniez konstruktywisci, np. Wta-
dystaw Strzeminski i Mieczystaw Szczuka oraz byli formisci, np. Leon Chwistek
czy Czyzewski, pozniej byla to ,,Linia”. Blok Kubistow Suprematystow i Kon-
struktywistow wydawal redagowane przez Henryka Stazewskiego, Teres¢ Zarno-
weréwneg, M. Szczuke i E. Millera pismo ,,Blok. Czasopismo Awangardy Arty-
stycznej”. Awangardzie Wilenskiej patronowato pisemko ,,Zagary” (1931—1934)
— dodatek do wilenskiego ,,Stowa”. Futurysci mieli ,,Nowa Sztuke” (1921—1922),
a pozniej ,,Almanach Nowej Sztuki” (1924-1925). Formisci wydawali pismo o tej
samej nazwie. W latach 1919-1921 ukazato si¢ szes¢ numerdéw pisma. Pisali tez
w innych periodykach: w ,,Maskach” (wychodzity od 1918 roku) i w ,,Wiankach”
(wychodzity od 1919 roku). Buntowcy mieli juz wspomniany ,,Zdré;j”; Blok —
ugrupowanie awangardy konstruktywistycznej (1924—1926) redagowal pismo
pod nazwga ,,Blok — Czasopismo Awangardy Artystycznej" (ukazato si¢ 11 nume-
row), publikowal réwniez na tamach ,,Zwrotnicy". Po rozpadzie Bloku powstat
Praesens, ktory takze miat wlasne pismo ,,Pracsens. Kwartalnik Modernistow"
(wychodzito od 1926 roku). W rok po ukazaniu si¢ ostatniego numeru ,,Bloku"
M. Szczuka zaczat wydawac¢ nowe pismo komunizujace ,,Dzwigni¢”, a grupa a.r.
,,Biblioteke a.r.” i L’Art. Contemporain — ,,Sztuke Wspodlczesng” (1929—1930).
Chyba jedynie powstate w 1929 roku Iwowskie Zrzeszenie Artystow Plastykow
Artes nie wydawato wlasnego pisma programowego.

Czasem bylo odwrotnie: to czasopismo inicjowato powstanie charakterystycz-
nego srodowiska, grupy literackiej lub artystycznej. Tak bylo w przypadku histo-
rii grupy Skamander, ktoérej dziatalno$¢ zainicjowano pierwszym pismem ,,Pro
Arte et Studio”, zatozonym w 1916 roku w murach $§wiezo reaktywowanego
Uniwersytetu Warszawskiego. Pismu patronowat Juliusz Kleiner, a redagowali je
studenci Mieczystaw Grydzewski i Wiladystaw Zawistowski. Akademicki periodyk
dal poczatek pozniejszej grupie Skamandra, miesigcznikowi ,,Skamander".

Istnialo takze miejsce dla pism propagujacych estetyki posrednie i umiarko-
wane postawy. Jednym z nich byla , Kwadryga" (1926-1931), w ktorej czgsto
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publikowat swoje teksty m.in. Konstanty Ildefons Gatczynski. Warto wymieni¢
jeszcze ,,Pion™, ktory byl gtowna trybung Karola Irzykowskiego (najwigkszego
chyba krytyka twoérczosci literackiej Czyzewskiego), tygodnik narodowo-konser-
watywny ,,Prosto z Mostu” (od 1935 roku) pod red. Stanistawa Piaseckiego,
warszawski kwartalnik humanistyczny ,,Marchott” (1934-1938), redagowany
przez krytyka Stefana Kotaczkowskiego, profesora Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Podstawa tego pisma byta krytyka literacka i ogdélna problematyka kultury
wspoélczesnej. Podobny charakter miat kwartalnik kulturalno-religijno-filozoficz-
ny ,,Verbum” (1934-1939). Wsrdéd innych warto wymieni¢ ,,Ateneum” Stefana
Napierskiego (1938-1939), ,,Studio” (1936-1937) czy poetycki kwartalnik
,,P16ro” (1938-1939), wydawany przez Jozefa Czechowicza. Charakterystyczna
cecha tych pism (ale tez tego okresu) bylo to, ze pisali i zamieszczali na ich ta-
mach swoje prace nie tylko pisarze, poeci, krytycy literaccy, ale malarze, graficy,
krytycy sztuki, teatru, filmu. Ten synkretyzm form, estetyczny eklektyzm bytly
wyrézniajacymi i charakterystycznymi cechami kultury dwudziestolecia migdzy-
wojennego.

Do najwazniejszych czasopism o waskim profilu artystycznym nalezat ,,Glos
Plastykow”, wydawany oficjalnie jako miesigcznik (w rzeczywisto$ci wychodzit
nieregularnie) od 1930 roku w Krakowie przez niezaleznych artystow, zrzeszonych
w Zwiagzku Artystow Plastykéw. Pismo redagowali m.in. J. Czapski (od 1937
roku redaktor naczelny), M. Samlicki, J. Jarema, Z. Pronaszko, C. Rzepinski,
J. Wolff, L. Chwistek i inni. W ,,Glosie Plastykoéw" pisali wybitni artysci: T. Czy-
zewski, H. Gotlib, S. Szczepanski, W. Strzeminski, K. Winkler, S. I. Witkiewicz,
a takze literaci i krytycy, np. T. Peiper. ,,Glos Plastykow" propagowat nowoczes-
na kulture plastyczna, ukierunkowywat czytelnika na odbiér przede wszyst-
kim malarstwa postimpresjonistycznego. Ostatni numer wyszedt w 1938 roku;
w latach 1947—1949 edycj¢ pisma wznowiono5(2.

Czasopisma artystyczne byly naturalnym $rodowiskiem zaréwno dla tworcow,
jak i dla krytyki. Ogromna réznorodno$¢ tematyczna, gatunkowa pism i perio-
dykéw wplywata na wzbogacenie kulturalnego i intelektualnego zycia miedzy-
wojennego. Za mistrzow krytyki literackiej, teatralnej i artystycznej trzeba uznac:
Tadeusza Boya-Zelenskiego, Karola Irzykowskiego, Antoniego Stonimskiego,
Karola Zawodzinskiego, Emila Breitera, Wilama Horzyce, Aleksandra Wata,
Mariana Czuchnowskiego, S. . Witkiewicza, a do tzw. §rodowiska krytykow

502 Informacje zgromadzono i opracowano m.in. na podstawie: T. Ktak Czasopisma awangar-
dy czg§¢ 1 i 11, Wroctaw-Warszawa—Krakow-Gdansk 1978; Polskie Zycie artystyczne, czes¢ 11 11
pod red. A. Wojciechowskiego, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1967, Z. Baranowicz, Polska Awan-
garda Artystyczna 1918-1939, Warszawa 1979.
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uniwersyteckich trzeba wiaczy¢: Wactawa Borowego, Stanistawa Baczynskiego,
Leona Pomirowskiego, Bolestawa Micinskiego, Jana Kotta i wielu innych.

Naturalnym przejawem zycia kulturalnego okresu mig¢dzywojennego byta
interdyscyplinarna aktywnos$¢ srodowisk twoérczych: literackich i artystycznych.
I tak nie dziwit zupelnie fakt zajmowania si¢ krytyka literacka przez historykow
literatury, krytykow literackich i teatralnych (np. Jan Kott), poetow (M. Czuch-
nowski, A. Stonimski), dramaturgéw (S. 1. Witkiewicz), filozoféow (B. Micinski).
To zacieranie granic mig¢dzy poszczegdlnymi dziedzinami twoérczosci, a takze
pomiedzy formami kultury, sztuki, tak charakterystyczne dla poczatku XX wieku,
a w Polsce wilasnie dla dwudziestolecia migdzywojennego, stalo si¢ jednym
z najwazniejszych syndromow czy znakow sztuki XX wieku. W pewnym sensie,
juz wtedy bylo jednym z czynnikow przygotowujacych intelektualne zaplecze
pozniejszego postmodernizmu.

Czyzewski harmonijnie wpisywatl si¢ w obraz zycia artystycznego tamtych lat.
Poprzez swoja osobowos$¢ i dziatalnos¢ w zakresie teorii sztuki i krytyki artystycz-
nej, a nawet literackiej i teatralnej, wspottworzyt wizerunek modernistycznego,
tworczego artysty i intelektualisty I potowy XX wieku. Zajmowat si¢ krytyka
artystyczng rownolegle z tworczoscia literacka i malarska. Pierwsze teksty progra-
mowe, teoretyczne i krytyczne pojawity si¢ w periodykach formistow: w ,,Wian-
kach", ,,Maskach” i w piSmie ,,Formisci". Przez caly okres swojej tworczosci in-
tensywnie, systematycznie wspolpracowal z wieloma czasopismami artystycznymi,
przede wszystkim: z ,,Formistami" (od poczatku powstania, byt jego wspotzato-
zycielem), ze ,,Zwrotnicg" (od 1922 roku), ze ,,Zdrojem” (od 1917 roku),
z ,,Wiadomosciami Literackimi”, ale takze z gazetami, tygodnikami, dziennikami
o bardziej ogdlnym profilu, takimi jak: ,Nowosci Ilustrowane” (1916), ,,Glos
Narodu” (1917), ,,Goniec Krakowski" (1919), ,,Epoka” (1927—1928), ,,Kurier
Polski" (1927-1928, 1930-1931, 1938-1939), ,Kurier Poznanski” (1937),
,,Dziennik Poznanski” (1934-1936), ,,Prosto z Mostu" (1935-1939). Okazyjnie
zamieszczal swoje teksty w: ,,Scenie Polskiej", w ,,Naokoto Swiata” (1939),
w ,,ABC”, w lwowskich ,,Sygnatach” (1936), w ,,Ateneum” (1939) czy w ,,Kro-
nice Polski i Swiata” (1939). Na szczegdlng uwage zastuguja te pisma, w ktorych
zamieszczal swoja tworczos$¢ artystyczna (plastyczng i literacka). Oprocz juz
wspomnianych: ,,Zdroju", ,,Formistow”, ,.Zwrotnicy”, ,,Wiankow” i ,,Masek”
trzeba wymieni¢ ,,Droge”, gdzie opublikowal w 1932 roku znakomity esej
o El Grecu Upior Toleda. Za szczegdlnie wazny nalezy uzna¢ fakt ukazania si¢ na
tamach ,,Wiadomosci Literackich” w 1935 roku fragmentow pierwszej i jedynej
powiesci Czyzewskiego Skorpiony, ktora nigdy nie zostala wydana, a ktorej reko-
pisy zagingly w czasie wojny, najprawdopodobniej splongly w Powstaniu War-
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szawskim. Tak wiec zamieszczone w ,,Wiadomosciach” fragmenty to jedyny do-
stepny dowod tworczosci powiesciowej artystys03.

Styl, w jakim uprawiat Czyzewski krytyke artystyczna, oraz postawa, ktora
reprezentowal (chociaz mozna przypuszczaé, ze dzialalno$¢ publicystyczna
rowniez byla czescig jego autokreacji), §wiadcza o jego spdjnej osobowosci,
konsekwencji w gloszeniu pogladow na sztuke, potwierdzaja raz jeszcze auten-
tyczno$¢ postawy artysty. W krytyce artystycznej przedstawil swoja wiedze,
erudycje i pasj¢ poznawczg. Jego krytyczne spojrzenie i refleksje charakteryzo-
waly: panoramiczna perspektywa i europejski dystans wobec przedstawionych
zjawisk i faktow z jednej strony, pasja polemiczna, odwazny subiektywizm,
nonkonformizm, zindywidualizowany styl i jezyk z drugiej. Zaskakiwal rézno-
rodnos$cia tematyczng i gatunkowa, z latwos$cia sprawdzat si¢ w r6znych odmia-
nach felietonu, w recenzji, polemice, szkicu krytycznym, manifescie, tekscie
programowym, wspomnieniu, a nawet w formach bardziej literackich, jak esej
czy szkic literacki.

Z pewnoscig poglady, ktore przedstawial, powinny by¢ uznane za swoiste
dopehienie czy tez przedhuzenie jego tworczosci artystycznej. Uzupelniajg, wzbo-
gacaja jego koncepcje sztuki, eksponuja, uwydatniaja walor jego osobowosci,
a przede wszystkim przez fakt ujecia z ,,trzeciej perspektywy” uniwersalizuja jego
sztuke, pozwalaja spojrze¢ na nig z gory, z wigkszym dystansem, sceptycyzmem
badawczym i we wlasciwych proporcjach okresli¢ jej range i wartos¢. Postawe
dystansu wobec swoich spostrzezen wyznaczaty artyscie dwa kryteria, ktore przyj-
mowal i uznawal za najwazniejsze, zarowno w tworczosci, jak i dziatalnosci
publicystycznej: stosunek wobec tradycji europejskiej (a nawet pozaeuropejskie-
go dziedzictwa kulturowego) i polskiej oraz ocena sztuki wspotczesnej (tj. lat
1917—1945) i proba odnalezienia, okreslenia naleznego jej miejsca.

Czyzewski wierzyl w sens swojej dziatalnosci publicystycznej, nie traktowat
jej wylacznie w kategoriach materialnych, zarobkowych, cho¢ te motywy od-
grywaty na pewno bardzo wazng rolg¢. Wierzyl w medialny wydzwigk, w moz-
liwos¢ oddzialywania na czytelnikéw i ksztaltowania kultury artystycznej
w Polsce migdzywojennej, przez co rowniez wpisywat si¢ w krag intelektualistow,
tworcow, artystow nowoczesnych, $wiadomych potrzeby zmian w sztuce,
a takze w budowaniu nowego do niej stosunku. W 1932 roku w ,,Glosie Pla-
stykow” pisat:

503 Opraé, na podst. J. Wiercinska, M. Liczbinska, Polska bibliografia sztuki 1801-1944 (t. 1,
cz. | i I Malarstwo polskie- t. 11 Rysunek, grafika sztuka ksigzki i druku; t. 11l Rzezba), Wroctaw
1975-1986.
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Dobrze jest dla sztuki, obyczajow i literatury, gdy w tych kwestiach tworzy si¢ polemika. Jest
ona dowodem zainteresowania si¢ badz sztuka czy literatura, badz kwestiami spotecznymi.
Martwota i obojetno$¢ sa atrybutami bezladu i $mierci5(4.

Coraz bardziej daje si¢ u nas odczué brak, a wzglednie stabo$¢ niezaleznej, a nowoczesnej kry-
tyki artystycznej. Warszawscy krytycy sa to ludzie albo zanadto zwiazani stosunkami i ,,stosu-
neczkami”, lub nie orientuja si¢ zupelnie w nowoczesnej sztuce, lub wreszcie sg to stare i ztosli-
we ,,przekory”, ktore z cynizmem i zjadliwoscig tgpig mlode i $miate poczynania nowej sztuki.

Zdaje mi si¢, ze u nas (i nie tylko u nas) tak byto zawsze. Ale gdy w krajach kulturalnych
starzy zjadaja mlodych, wszyscy wiedza, ze jest to walka dwoch kulturalnych epok, czy dwoch
szkot, lak bylo z Ingresem i romantyczng szkota Delacroix, tak bylo z impresjonistami i pa-
ryskimi ,,pompierami”.

Gdy tymczasem u nas toczy si¢ walka nie wiadomo o co, lub w ogoble nie toczy si¢ zadna
walka. U nas wszystko przychodzi 50 lat pozniej niz gdzie indziej [...]. Taki zaspany mieszczuch
przeczyta kronike artystyczna lub z wystaw w ,,Zachecie”, gdzie doktadnie i z precyzja opisane
jest, jak Kasia ubrana ,,tadnie” po lowicku wiesza polska bielizn¢ na ptocie, ma katar i ma zamiar
kichna¢ lub ile utanskich choragiewek jest na ostatnim obrazie mistrza Wojciecha. Bogobojny
mieszczanin warszawski przy ostatnich literach tej krytyki zasypia. | tak jak mowi przystowie
jest: ,,wilk syty i koza cata”. Zarobita gazeta, pochwalona zostata ,.kultura” i artysta i uspiony
zostal czytelnik-prenumerator. Ale nich Boég broni, gdyby jaki§ krytyk osmielit si¢ mie¢ swoje
zdanie, napisa¢ ujemnie o jakim$ uznanym, narodowym mogole, ktory posiada tabu nietykal-
nosci; dlatego ze 3000 bezmyslnych baranéw kiwnglo gtowami przyznajac mu laury (u nas
laury nie rosna, ale kapusta) — a wtedy oburzy na siebie cate kulturalne spoteczenstwo.

Blaga u nas jest takze mania klik i koteryjek, trzymajace si¢ mocno pod stotem raczki, niedo-
puszczajace do swej miseczki nikogo obcego [...]. Kilku wybitnych krytykéw i wybitnych
artystow rozdziela migdzy siebie (wedlug swych zastug) synekury, nagrody, konkursy. [...]
Wtedy optymistyczne pisma i ich optymistyczni krytycy $piewaja peany: ze pojawil si¢ nowy,
niezwykly etc., etc. Gdy tymczasem ta czg$¢ spoleczenstwa, ktéra chciataby si¢ dowiedzie¢
czego$ konkretnego, a o sztuce wspotczesnej polskiej w szczegoélnoscei, stoi na tym samym
punkcie niewiedzy i ignorancji, na jakim pozostawata przed 50 laty505.

Jednoczes$nie sceptycznie odnosit si¢ do srodowiska warszawskiej krytyki ar-

tystycznej. Dostrzegat brak merytorycznej, opiniotwoérczej polemiki, ksztattujacej

Swiadomos$¢ artystyczna, brak wiedzy na temat europejskiej i polskiej sztuki

wspotczesnej, ignorancje, filisterstwo.

Opodznienie, anachroniczno$¢ polskiej sztuki w stosunku do kultury europej-

skiej bardzo niepokoily Czyzewskiego, ktory do 1930 roku (do powrotu na

state do kraju) w Europie (tj. we Francji, Hiszpanii, Wloszech) spedzit jedenascie

lat, czyli potowe czasu, ktory poswigcit swojej dziatalnosci artystycznej, przyjmu-

jac za jej poczatek 1910 rok. Wtedy to mial pierwsza wystawe w krakowskim

Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Pigknych. Pobyt w owczesnej stolicy $wiata —

Paryzu, wchlonigcie atmosfery bohemy artystycznej, kontakty ze srodowiskiem

504 T. Czyzewski, List z Warszawy, ,,Glos Plastykéw” 1932, nr 4, s. 55.
505 Idem, Listz Warszawy, ,,Gtos Plastykow” 1932, nr 1, s. 9.
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tworczym, intelektualne i emocjonalne przezycie wielkiej wystawy retrospektyw-
nej Cézanne’a, El Greca, podroze na potludnie Francji, do Hiszpanii, $ladem
mistrza z Toledo, przelom kubistyczny, rewolucja futurystyczna F.T. Marinettie-
g0, a pozniej surrealistyczny manifest A. Bretona — te nowe zjawiska artystyczne,
doswiadczenia, inspiracje uksztaltowaly jego artystycznag osobowos¢ i prekursor-
skie, odwazne, nowoczesne poglady na sztuke.

W tekstach krytycznych rownolegle potwierdzal i rozwijal teori¢ sztuki, ktorg
sformutowat (zob. rozdz. II). Swoja twoérczos¢ takze postrzegal i umieszczal
w szerszym kontekscie zjawisk i kierunkow artystycznych, ktore istniaty w Euro-
pie. Rowniez na polska sztuke patrzyt z wlasciwym sobie europejskim dystansem.
Poddawat ja krytycznej refleksji i racjonalnej analizie. Poszukiwat analogii i zwiaz-
kow pomiedzy roznymi systemami czy szkotami artystycznymi. Zawsze podkre-
slat ideg¢ polifonii i dialogu kultury. Odwaznie formutowal koncepcje polskiej
sztuki nowoczesnej. Wtedy bardzo ryzykowna. Parafrazujac wypowiedz Gomb-
rowicza w Dzienniku, mozna powiedzie¢ o Czyzewskim, ze byt glteboko polski,
a jednocze$nie przeciwko Polsce zbuntowany. Chciat ,,oderwaé si¢ uczuciowo
i intelektualnie od Polski po to, aby uzyska¢ w stosunku do niej wigksza swobo-
de dzialania, aby moc ja stwarzac¢”506. Taka perspektywa pozwalala mu na prze-
zwycigzenie sentymentalnej maniery dominujacej, jego zdaniem, w sztuce polskiej
1 na poszukiwanie nowych inspiracji dla wyrazenia wartosci najwazniejszej — praw-
dy artystycznej w dziele.

Marta Wyka tak charakteryzowata postawe artysty. Cho¢ jej komentarz dotyczyt
tylko literatury, to mozna go odnies¢ do catej jego dziatalnosci artystycznej:

Czyzewski dzieli [...] los wszystkich klasycznych outsiderdéw literatury [...]: z pozoru zgodny
ze swoja epoka, widzi jej ograniczenia, ktoére napawaja go lgkiem; zwiazany z jej ,,nowoczes-
nym” obliczem poszukuje réwniez poza nim artystycznej samorealizacji i utwierdzenia507.

Widziat ograniczenia wlasnej epoki i rodzimej sztuki, poniewaz byt artysta doj-
rzalym, rozumiejacym istote ciggtosci kulturowej, potrzebe intelektualnego poro-
zumienia mi¢dzy tradycja a wspolczesnoscia, migdzy sztuka europejska a polska:

Kto zna dobrze histori¢ sztuki i studiowal ja w muzeach europejskich, wie dobrze, ze zadna
sztuka bez obcego wpltywu si¢ nie obeszla — czy renesans (sztuka Grekoéw i Rzymian) — czy
wspaniata obecnie sztuka francuska, ktora podlegata i podlega wptywom Holendrow, Wio-
chow, Hiszpanow czy Anglikow. A wreszcie ci sami — arty$ci starego typu, ktorzy zarzucajg
mtodym wplywy — sami brali swego czasu na pomoc wiele roznych izméw od klasycyzmu
(monachijskiego!) az po impresjonizm508.

506 W. Gombrowicz, Dziennik 1953—1956, Krakow 1988, s. 163.
507 M. Wyka, Tytus CzyZewski, s. 101.
508 T. Czyzewski, Salon Modernistow, ,,Epoka” 1928, nr 78, s. 10.
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Inspiracja i kontynuowanie tradycji powinny wyrazac si¢ w twoérczym ewolu-
owaniu zagadnien formy, w zglebianiu i wzbogacaniu zrédet ekspresji artystycznej
(,,podswiadomej wizji malarza”)509540tym samym w osobowosci tworcy. Swiado-
mos$¢ bycia artysta autentycznym wregcz zobowiazywata do podejmowania nie-
ustannego dialogu z kultura. Dialog nie oznaczal jednak biernego kopiowania
gotowych wzoréw, wrecz przeciwnie, mial wzbogacaé sztuk¢ o nowe poglady
i emocje mlodych artystow. Imitacja, nasladowanie, mimetyzm, zdaniem Czyzew-
skiego, to metody ,,na wskro$ mylne w sztuce. Od wick wiekow sztuka jest i byta
nie nasladowaniem i odtwarzaniem naszego §wiata, ale tworzeniem cato$ci artystycz-
nej — sposobami czysto artystycznymi: [...] Zapatrywanie si¢ na obraz, rzezbe,
utwor muzyczny, budowe architektoniczng etc.etc. jako rzecz tylko odtworzong
z checi imitowania lub ,,ulepszania” natury jest z gruntu mylnym i fatszywym?”Il°.

Czerpanie inspiracji z natury nie powinno prowadzi¢ do naturalistycznego,
fotograficznego odtwarzania rzeczywistosci, ale do ,,tworzenia nowej wyobrazni
plastycznej”5ll. Mistrzostwo w tej ostatniej dziedzinie Czyzewski przyznawal
sztuce francuskiej, gdy pisal: ,,Wspolczesng sztuke francuska uwazam za najbar-
dziej ludzka, najbardziej zblizong do nas wspolczesnych i najlepiej wypowiada-
jaca sie plastycznie"512. Zdaniem artysty, dzieki XIX i XX-wiecznej sztuce fran-
cuskiej nastgpito odrodzenie idei plastycznej wielkich mistrzow renesansu:

Odrodzita ja (czyli sztuke renesansowa) sztuka francuska XIX i XX wieku: Delacroix, Courbet,
Corot, impresjonisci z Cézanne’em i kubizm. Czy potrafit kto z malarzy tak liberalnie patrzeé¢
na kolor i uzywaé go tak wspolczesnie na ptdtnie — przed Cézanne’em?

Czy kubisci nie kontynuuja wielkich wynalazkéow w konstrukcji formy - ktére rozpoczgli
Leonardo da Vinci, Michal Aniot, Paolo Uccello i inni [...]. Wielcy malarze francuscy jak
Poussin, Ingres, Corot jezdzili niegdys do Rzymu i Florencji i korzystali z dobrych wzorow
wloskiego renesansusi3.

W jego opinii sztuka francuska zawierala i skupiata najczystsze wartosci arty-
styczne do ktoérych ,,dopiero [...] przez tak dtugi czas nabywang tradycja — przez
eliminacj¢, doszto malarstwo francuskie do tego wspodlczesnego, tak subtelnego,
a swoistego poczucia smaku [...]. Wspotczesne malarstwo francuskie [...] jest prze-
de wszystkim kwintesencjg smaku. Prostota srodkow, skromno$¢, zupetny brak ga-
dulstwa, zdazanie prosto do celu w §rodkach plastycznych, brak efekciarstwa, po-
czucie rzeczywistosci, poczucie plastycznej wizji — to obecnie rezultat tylowiekowej

509 Idem, Tytus Czyzewski (zpowodu...), ,,Glos Plastykow” 1934, nr 9-12, s. 133.
510 Idem, Krajobrazy Teodora Niemiry, ,Epoka” 1928, nr 98, s. 10.

5Il Idem, Prawda w historii i w sztuce, ,,Epoka”, Warszawa 1928, nr 166, s. 7.

512 Idem, Tytus Czyzewski (zpowodu...), s. 134.

513 Ibidem.
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kultury — eliminacji, doboru doskonatych wzoréw [...] ten delikatny smak wspot-
czesnego malarstwa, ktorego dziatanie nie kazdy moze zrozumieé, i do rozumie-
nia ktorego trzeba by¢ przygotowanym [...] przez ogladanie obrazéw, przez po-
rownywanie, przez tworcze myslenie, przez sympati¢ i przyzwyczajenie”514.

To Francja wydala najwybitniejszych artystow ostatnich czasow, ktorych
tworczosci poswigcatl wiele miejsca i czasu w swoich tekstach krytycznych. Pod-
kreslat przelomowy charakter malarstwa francuskiego w potowie XIX wieku ,,po
klasycyzmie i pseudoklasycyzmie Davida i Ingresa oraz nudnym i skostniatym
akademizmie ich nasladowcow"Sl5. Za gléwnych przywodcow tej artystycznej
rewolty uznawat szczegdlnie E. Delacroixa (twérce romantyzmu) i G. Couberta
(tworce realizmu) - ,,bezposredniego poprzednika rewolucji impresjonistycznej,
ktora miata w drugiej polowie XIX wieku glteboko wstrzagsnagé¢ malarstwem fran-
cuskim™$16, E. Maneta, C. Moneta — wspottworcy szkoly impresjonistow, ale
takze kubistow. Za przetomowego i najbardziej rewolucyjnego uznawat Paula
Cezanne’a, ktory odkryt fenomen tworczosci El Greca. ,,Cale malarstwo wspot-
czesne z kubizmem wlacznie opiera si¢ na tych dwu malarzach na El Grecu
i Cézannie”517 — pisat Czyzewski.

Kultura i sztuka francuska byly mu szczegdlnie bliskie, co wielokrotnie po-
twierdzal w swojej krytyce artystycznej, podejmujgc tematy rowniez spoza kregu
plastyki. W ,,Scenie Polskiej” pisat o swoich zainteresowaniach teatrem francu-
skim:

Po kilkurazowych wizytach w teatrach paryskich wrazenie zupelnie nowe i odosobnione. Ani

za grosz szwungu niemieckiego, ani zato§liwego pseudopatosu polskiego. Na pierwszy rzut oka

duzo niedbalosci, ale zarazem wiele niewymuszonej swobody. Dobry aktor francuski czuje si¢
na scenie tak swobodnie i naturalnie, jak na bulwarach czy w kawiarni paryskie;j5I8.

W 1925 roku w ,,Naokoto Swiata” opublikowat interesujacy szkic historyczno-
wspomnieniowy na temat paryskich katakumb. Tekst powstat pod wpltywem
osobistych przezy¢é w czasie zwiedzania ,,podziemnego miasta cieniow’’519,
w czerwcu 1925 roku. Poza historig paryskich podziemi przedstawit w tekscie
whasne refleksje, do jakich skfonita go ta ,przedziwna wycieczka”. Swiadome

zastosowanie zasady kompozycyjnej opartej na kontrascie zwielokrotnito site

54 T. Czyzewski, Kilka stow o wystawie malarstwa francuskiego w Muzeum Narodowym
w Warszawie, ,,Gtos Plastykow” 1937, nr 1-7, s. 84.

515 Idem, Uprzyjaciol, a po trosze... kuzynéw, ,,Kurier Poznanski” 1937, nr 125, s. 8.

516 Ibidem.

517 T. Czyzewski, Brak zachety w ,, Zachecie', ,,Prosto z Mostu” 1939, nr 8, s. 7.

518 Idem, Teatralne ambicje, ,,Scena Polska” 1930, nr 7, s. 11.

519 Idem, Katakumby paryskie, ,,Naokoto Swiata” 1925, nr 19, s. 76.
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oddziatywania tej reminiscencji. Czyzewski przyjal dwie perspektywy czasowe:
Pierwsza to ,,majowy poranck wiosenny, kiedy na bulwarach rozwijaty si¢ i kwit-
ly drzewa — kiedy zycie pulsowato w calej swej sile — to pigckne wiosenne Zycie
paryskie, tak peine stonca”s20. Drugi wymiar retrospektywny — czas dlugiej hi-
storii katakumb i ludzkich do§wiadczen, ktére wspottworzyty legende i atmosfe-
r¢ tego miejsca: ,,Stosy kosci, trumien, zwlok [..] wydobywano z wielkich
cmentarzysk paryskich [..] i na specjalnych wozach w otoczeniu uroczystych
koscielnych procesji, zwozono te marne szczatki ludzkie do podziemi, gdzie
uktadano je w stosy [...]. Przyszta Wielka Rewolucja, bitwy i gilotynowania.
Podziemia Montrouge zapehily si¢ jeszcze bardziej [,..]”521.

Osobliwo$¢ miejsca i wrazenie, jakie ono wywarlo na Czyzewskim, sktonity

go do historiozoficznych przemyslen na temat roli kultury oraz sztuki:

Pandemonium - powtarzajg Francuzi - i ze wstretem ludzi zywych odwracajg glowy! Jest to
,,Panstwo cieniow" - krolestwo $mierci, zaprzeczenie zycia [...]. Te miliony kosci ludzkich,
ktore sg tutaj; w tych otchlaniach - stosem $mieci, kupa czerepéw i odpadkow, swiadcza
dobitnie o przeznaczeniu wszystkich istot zyjacych: o $mierci. Nigdzie dobitniej nie zaznacza
si¢ ten odwieczny dramat czlowieka, jego nieskonczona walka z przeznaczeniem, jego tgskno-
ta do wiecznego zycia — niz w tej Swiatyni $mierci.

Paryz - jego blask — jego przeczulone kulturg zycie, jego orgie ciat i dusz, maja jakoby ujscie,
zakonczenie, zarazem tajemnicg w swych katakumbach. Te miliony sprochniatych kosci: to
wielki ,taniec $mierci”, to — symbol wspolczesnego §wiata52).

Motywy pandemonicznego, panoptycznego tanca zycia-Smierci stale powraca-
ly w tworczosci Czyzewskiego. Cho¢by wspomnie¢ omawiane juz obrazy tanczacej
Salome czy poetyckie, wizyjne przedstawienie pochodu tanczacej, ,,manekinizuja-
cej” si¢ ludzkosci w Transcendentalnym panopticum. Taniec, poprzez swoj dyna-
mizm, mozliwo$¢ wyrazenia transformacji, czyli przejscia od tego co materialne
do tego co nieuchwytne, od profanum do sacrum, od pigkna ciata do gl¢bi prze-
zy¢ wewnetrznych, od zycia do kreacji — odzwierciedlat tak bliska Czyzewskiemu
ide¢ sztuki odczytywanej przez pryzmat autentyzmu osobowosci artysty. Jego

zdaniem, sztuka francuska w najpelniejszym wymiarze realizowata to zalozenie:

Malarstwo francuskie doby obecnej to przede wszystkim poczucie ludzkosci - to zblizenie do
najglebszego instynktu plastycznego kazdego cztowieka. [...] Dlatego wiasnie ta ludzka do-
stgpnos¢ i tatwo$¢ porozumienia si¢ (dla tych naturalnie, ktérzy chca zrozumie¢) migdzy wi-
dzem i malarzem - jest najwazniejszym punktem w malarstwie francuskim523.

320 Ibidem.

52 Ibidem.

522 Ibidem.

523 Tytus Czyzewski, Kilka stow o wystawie malarstwa francuskiego w Muzeum Narodowym
w Warszawie, ,,Glos Plastykow” 1937, nr 1-7, s. 85.
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Autentyzm i prostota sztuki francuskiej przenikaty si¢ z bogactwem wplywow
i jej wielowymiarowos$cia. Uwazal, ze w malarstwie francuskim od jego poczatkow
przeptywaly cztery wielkie prady, tj.: malarstwo wtoskie, malarstwo holendersko-
flamandzkie, malarstwo hiszpanskie i styl galicko-francuski (tj. Clouet i bracia
Le Nain z niewielkimi wplywami obcymi). Wielko$¢ sztuki francuskiej miata si¢
wyraza¢ wilasnie w przejéciu od teorii nadmiaru wplywoéw do teorii eliminacji,
zarbwno pod wzgledem tresci, jak i formy, czego wyrazem bylo, wedlug niego,
wspolczesne malarstwo francuskie, tj. neoimpresjonizm, fowizm, kubizm, futu-
ryzm, nadrealizm.

Czyzewski, mocno zaangazowany w propagowanie francuskiej kultury pla-
stycznej oraz umocnienie wszelkich zwigzkow polskich i francuskich srodowisk
artystycznych, skrupulatnie rejestrowat wazne wydarzenia, takie jak np. Swiatowa
wystawa francuskiej ,,sztuki zyjacej”’, w Petit Palais w 1938 rokuS24, czy rok
wczesniej zorganizowana wystawa malarstwa francuskiego w Muzeum Narodo-

wym w Warszawie, o ktorej pisat:

Wielkie zainteresowanie, jakie wzbudzila wystawa malarstwa francuskiego w Warszawie, byto
oznaka jej zapotrzebowania przez publiczno$é i artystow polskich, a takze jej dodatniego
dziatania na nasza kultur¢ plastyczna. Wystawa ta byla bardzo potrzebna dla rozrostu i ksztal-
towania si¢ naszego zycia artystycznego i niestety zalowaé, ze musieliSmy tak dlugo na nia
czeka¢. Kwestia wazno$ci dla nas sztuki francuskiej wspofczesnej nie jest jeszcze w Polsce

catkowicie rozwiazana ani rozumiana52s.

Przyczyny tego niezrozumienia lezaly w braku dostatecznej wiedzy na jej temat
oraz w szkodliwym, w opinii artysty, proniemieckim nastawieniu krytyki, arty-
stow, a nawet samej publicznosci. W tym samym artykule konstatowat:

Malarstwo francuskie dla naszej publicznosci i dla pewnego odtamu naszej krytyki, a takze
dla wielu naszych artystow jest owa ,,ziemia nieznang”, pelna dziwéw, egzotycznych potworow
i pozaziemskiej atmosfery. Wiele powodow sktada si¢ na falszywe pojecia, jakie panujg u nas
o sztuce francuskiej. Najgtowniejsze chyba i zasadnicze to przyzwyczajenie si¢ i wzycie w ka-
tegorie myslenia i poje¢¢ o sztuce na sposob niemiecki. Nie darmo bowiem przez dziesiatki lat
karmiono artystow i publiczno$¢ réznymi ,historiami sztuki" pisanymi przez profesorow
Niemcow - réznymi ,estetykami niemieckimi” i ,,filozofiami sztuki”526.

Czyzewski wspotuczestniczyt w edukacji plastycznej i ksztaltowaniu gustow
artystycznych. Zapoznawat polskich czytelnikow i odbiorcow z najwybitniejszy-
mi przedstawicielami sztuki francuskiej, z ich tworczos$cig na tle bogatej histo-

524 Obszerny artykul pod tytutem Francuska szuka Zyjqca w Petit Palais (wspomnienia z paryskiej
wystawy Swiatowej) opublikowal Czyzewski w nr | ,,Glosu Plastykow” z 1938 r.

525 T. Czyzewski, Kilka stow..., s. 83.

526 Ibidem.
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rii kultury europejskiej. Pisat o klasykach malarstwa francuskiego, takich jak:
E Clouet, J. Bouquet, N. Poussin, C. Lorrain, J.B. Chardin, R Boucher,
J. H. Fragonard, J. L. David, E. Delacroix, G. Courbet, C. Corot. ,,Ojcem wspot-
czesnego malarstwa francuskiego jest Eugeniusz Delacroix. Bez jego glebokiego
racjonalizmu, a zarazem jego wielkiej poezji, nie do pomyslenia jest wspotczesne
malarstwo” — pisat w komentarzu do wystawy sztuki francuskiej w Warszawie
w 1937 roku. Wielokrotnie podkreslal zwigzki i wzajemne kontakty polskich
i francuskich artystow. Zabiegal o jak najwicksza promocj¢ polskiej sztuki
w Paryzu. W 1934 roku w ,,Dzienniku Poznanskim” dywagowatl:

Od kilku tygodni chodza tutaj tajemnicze stuchy i szepty migdzy artystami i mecenasami
sztuki, ze w niedlugim czasie propagandowe sfery oficjalne maja zamiar urzadzi¢ w Paryzu
wielka wystawe retrospektywna sztuki polskiej. [...] Jest to zadanie bardzo trudne - wobec
tego wzgledu, ze Paryz zna do$¢ niedokladnie nasze malarstwo i rzezbg — a takze i z tego
wzgledu, ze urzadzajacy t¢ wystawe musieliby si¢ dobrze orientowaé¢ w wielkim smaku
i wybrednosci w sztuce Francuzow.

W rzeczywistosci mieliby$Smy Paryzowi z naszej sztuki duzo do pokazania: obrazy Orlowskie-
go, braci Gierymskich, Piotra Michalowskiego, Rodakowskiego, Kotsisa, Wiadystawa Slewin-
skiego, Szermentowskiego i jeszcze kilku, ktorzy wprawdzie u nas nie cieszg si¢ zbytnia popu-
larnoscig dla wielkich wartos$ci plastycznych (czysto malarskich) znalaztyby na pewno uznanie
kulturalnego Paryza. Przypomnieliby sobie zapewne Francuzi naszego Rodakowskiego,
o ktérym z takim wzruszeniem pisal w swych pamig¢tnikach jeden z najwigkszych malarzy
Francji Eugeniusz Delacroix lub Wladystawa Slewinskiego, przyjaciela Gauguinas2l.

Cytowany fragment felietonu z cyklu Kronika Warszawska z ,,Dziennika Po-
znanskiego” nie tylko prezentowatl stanowisko Czyzewskiego wobec sztuki fran-
cuskiej oraz potrzebe¢ nawigzania wspotpracy miedzy polskim i francuskim $ro-
dowiskiem artystycznym, ale réwniez odwazne poglady na polska plastyke.
Uwazal, ze dyskusja o polskiej sztuce powinna by¢ przedhuzeniem dyskusji
o sztuce europejskiej. Postrzegal ja wylacznie w kontekscie europejskosci, odrzu-
cal jej zasciankowy konserwatyzm, hermetyzm, szkodliwe polskie ,,umiarkowa-
nie”, nieche¢ wobec wszystkiego co nowe (obce). Dlatego przywolywal nazwiska
malarzy w Polsce albo zapomnianych, albo §wiadomie odrzucanych ze wzgledu
na nowoczesno$¢ w traktowaniu zagadnien malarskich. Przywotani przez Czy-
zewskiego malarze, jak pisat rowniez o sobie, przebrngli ,,sentencj¢ sentymenta-
lizmu i weszli w zycie”, gdyz wyprzedzali swdj czas i przygotowali intelektualne
zaplecze dla artystycznego przetomu: «Sztuka» wspotczesna wchodzi obecnie
w epoke przelomu — szczegbdlnie malarstwo (Polska, Francja i Europa). (Takze
poezja)’52s.

521 Idem, Kronika Warszawska. Wystawy i projekty, ,,Dziennik Poznanski” 1934, nr 54, s. 2-3.
S Idem, Od koncepcji przyrody do przyrody samej, s. 2-3.
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Role forpoczty spetniata, zdaniem artysty, sztuka francuska. Jednak przy calym
szczegblnym uznaniu jej nowatorskich osiagni¢¢ sceptycznie odnosit si¢ do aka-
demizmu tzw. sztuki pompierskiej. Ten dystans wynikat zapewne z zatozen in-
dywidualnej teorii sztuki Czyzewskiego, w ktorej kladl nacisk na zerwanie
z mimetyzmem, zwrot ku kreacyjnosci i ku warto$ciom artystycznym dzieta,
ktore, wedlug niego, akademicy raczej bagatelizowali. Poglady Czyzewskiego sa
w tym kontek$cie nadrzednym i najwazniejszym kryterium oceny dzieta sztuki,
a nie kryterium narodowe.

To dziwne, ze wszyscy ci, ktérzy u nas tak odzegnuja si¢ od sztuki francuskiej, ciagle o niej
moéwia, ciggle o niej pisza i wreszcie maluja ja na swoich obrazach. A zreszta, co to jest
szkodliwe nasladowanie sztuki francuskiej? Nasze malarstwo od Matejki do p. Pruszkowskie-
20529 jest blizszym lub dalszym odblaskiem sztuki francuskiej. Ale jakiej? Ja osobiscie, chociaz
lubig¢ sztuke¢ francuska, nie moéglbym nigdy bra¢ sobie za wzoér obrazow Cabanela, Bouguereau
lub Meissoniera, lub wreszcie innego pompiera o falszywym stylu. Ale w ostatecznosci wotat-
bym jeszcze ich, niz tych tak dotad tubianych w Polsce: Kaulbacha, Hansa Thomy lub rosyj-
skiego pseudoakademika Szuchajewa, ktorzy sa zreszta dalekim i lichym odblaskiem akade-
mickiej sztuki francuskiejS30.

Czyzewskiego w sztuce interesowata tylko prawda artystyczna. Inne jej inter-
pretacje (prawda historyczna, prawda moralna lub wzniosla racja patriotyczna)
uwazal za sprzeczne z istota dzieta. Szczegolnie cenit tworczos¢ tych artystow,
ktorzy tamali tradycyjne kanony i wkraczali ,,odwaznie na wody oceanu sztuki
wolnej”53l. W 1934 roku, w interesujacym artykule poswigconym malarstwu
Piotra Michatlowskiego, pisat:

Na zachodzie, we Francji robig dzi§ obrachunki z wielkimi warto§ciami plastycznymi. Jestem
przekonany, ze w catym $§wiecie plastyki powstaje ten zdrowy prad odnajdywania i stawiania
wartosci istotnych [...]. W malarstwie doktryna, demagogia i modernistyczna, geometryczna
literatura zbankrutowaty. Wspoélczesny instynkt plastyczny tworzy si¢ ustawicznie w walce
i selekcji. Malarstwo powraca do tego, czym bylo przed wickami: objawieniem si¢ plastyczne-
go instynktu koloru, ktéry (podobnie jak instynkt muzyki) kultywowali starozytni Grecy532.

529 Tadeusz Pruszkowski — malarz, pedagog, krytyk artystyczny. W latach 1922-1939 profesor
SSP, a potem ASP w Warszawie (pehit tez funkcj¢ rektora). Wspolzatozyciel Rytmu, inicjator
powstania kilku ztozonych z wlasnych uczniow grup plastycznych; Bractwo §w. Lukasza, Loza
Wolnomalarska, Szkota Warszawska, Grupa Czwarta. Nalezal do Rady Instytutu Propagandy
Sztuki, wspottworzyt Blok Zawodowych Artystow Plastykow. W publicystyce czgsto polemizowat
z Czyzewskim, manifestowal niech¢¢ do sztuki nowoczesnej, zwlaszcza francuskiej. Byl zwolenni-
kiem tradycjonalizmu w sztuce. Za przyktad polemiki mozna podaé artykul T. Pruszkowskiego
Wariacje na temat Bractwa sw. Lukasza (,,Kultura” 1932, nr 6) i odpowiedz Czyzewskiego w Liscie
z Warszawy (,,Glos Plastykow” 1932, nr 2).

530 T. Czyzewski, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 2, s. 30.

531 Idem, Francuska sztuka zyjqca w Petit Palaise, ,,Glos Plastykow" 1937, nr I, s. 58.

532 Idem, Malarstwo Piotra Michatowskiego, ,,Glos Plastykow” 1934, nr 9-12, s. 111.
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Obecnos¢ zagadnien kolorystycznych w tworczosci plastycznej, teorii i krytyce

Czyzewskiego réwniez wynikata z zainteresowan sztuka francuska. Uwazat, ze:

[...] najnowsze malarstwo z Zachodu, a przede wszystkim francuskie po rewolucji i przesycie
kubistycznym, zwrocito si¢ ku zagadnieniom barwnej plaszczyzny obrazu i budowania formy
tylko za pomoca koloru. Powrdcono do zatozen Cézanne’a, owego znakomitego kolorysty
z epoki najbujniejszego rozkwitu impresjonizmu, ktory glosit zasade, ze kolor zaptadnia wszel-
ka forme533.

W malarstwie francuskim odnajdywat to, czego szukal i co chcial wyrazac
rowniez w swojej tworczosci: emanacj¢ osobowosci, ekspresje ducha, zywa au-
tentyczna emocje¢, zmaterializowana w dziele poprzez ide¢ formy wewngtrznej

(stad tak wazny w sztuce Czyzewskiego problem autokreacji):

Wspolczesna epoka malarstwa francuskiego to nie tylko odcinek historii wspotczesnej kultu-
ry plastycznej, ale to takze wspolczesna psychologia — jeden z waznych objawdéw wspotczes-
nego ludzkiego uczucia i kwintesencja obecnego istnienia. Malarstwo wspotczesne francuskie
to nie tylko ,,rado$¢ oczu”, to takze gtéwny punkt osrodka najwazniejszej i najglebszej egzy-
stencji prawdziwego dzisiejszego cztowieka, ktory potrafil najdoskonalej, najwierniej, najbar-
dziej po ludzku wypowiedzie¢ si¢ plastycznie$34.

Artysta starat si¢ promowac¢ kulture francuska w rézny sposob. Recenzowat
interesujace wystawy sztuki francuskiej. W 1935 roku w Liscie z Warszawy pisak:

Jednym z waznych wypadkow w zyciu artystycznym Warszaw)' byta wystawa rzezby francuskiej
wspolczesnej, zainicjowana i urzadzona przez Instytut Propagandy Sztuki i przez p. Pierre
Francastela, profesora historii sztuki Instytutu Francuskiego w Warszawie. Wystawa ta byla
rewelacja w naszym zyciu artystycznym i przyczynita si¢ u nas zapewne do zrozumienia
rzezby francuskiej i w ogole rzezby [...]. Wystawa rzezby francuskiej byta dla nas doskonata
lekcja nie tylko wiedzy technicznej, ale i zrozumieniem glebokosci kultury i statosci tradycji
rzezbiarskiej. Rzezby Rodina czy Despiau to nie powierzchowne efekty i Flagowanie widza
,.faramuszkami” lub genialnymi (z gipsu) odruchami stowianskiego (psiakrew!) rozmachu, ale
dzieta umiejgtnie przeprowadzone i doskonale zrealizowane535.

Postulowat réwniez utworzenie w Muzeum Narodowym w Warszawie, obok
dziatu wspoélczesnej sztuki polskiej, sekcji najnowszej sztuki francuskiej, o czym
pisak:

Bytoby to ze strony Miasta i Prezydenta536 wielkim dobrodziejstwem dla naszej sztuki i naszych
artystow, a wydanie paruset chociazby tysigcy zlotych na najlepsze obrazy i rzezby tych artystow

533 Idem, Malarstwo pod znakiem zagadnien kolorystycznych, ,,Dziennik Poznanski" 1936,
nr 145, s. 2.

53 Idem, Kilka stow..., s. 90.

$35 Idem, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow" 1935, nr 1-6, s. 82.

536 Prezydent Warszawy Stefan Starzynski podjat decyzj¢ o gromadzeniu zbioréw najmlodsze;j
sztuki polskiej.
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francuskich przyczynitoby si¢ do rozjasnienia tych ciemnosci kulturalnych i usunigcia na bok
ignorancji i ignorantéw i ich niedorzecznosci, jakie wyglaszaja ex professa o wspodlczesnej
sztuce Zachodu$37.

Osobne i réwnie wazne miejsce zajmowata w pogladach na sztuk¢ oraz
w samej tworczosci Czyzewskiego Hiszpania i kultura hiszpanska. O artystycz-
nych, malarsko-poetyckich konsekwencjach tych zainteresowan byla mowa
w poprzednim rozdziale. Jednak podejmowat ten temat roéwniez jako krytyk ar-
tystyczny. To interesujace, ze pierwsze spotkanie, a jednocze$nie znamienne
przezycie duchowe, zwigzane ze sztuka hiszpanska, rowniez odbylo si¢ w Paryzu,
kiedy Czyzewski pierwszy raz przekroczyl granice kraju, ale tez symboliczna
granic¢ wolnosci tworczej. Tak o tym przetlomowym dla jego postawy intelektual-
nej momencie opowiedziat w wywiadzie udzielonym Janowi Spiewakowi w ,,Cza-
sie” (1939):

Bylem bodajze pierwszym w Polsce, ktory poznat i przejal si¢ tworczoscia Apollinaire’a, mia-
nowicie'jeszcze w roku 1908-1909, kiedy to po wydaniu swego pierwszego utworu poety-
ckiego Smiercfauna po raz pierwszy bytem w Paryzu. Przebywalem wowczas w towarzystwie
Zaka, Baslera, Ligockiego, lam tez poznatem si¢ z nieznanym wowczas w Polsce przedwios-
niem kubizmu, ktérego twoércami byli Picasso i Apollinaire, idealny spiritus movens tego
pradus3s.

Urzeczenie hiszpanskoscig poglebily dodatkowo: atmosfera Paryza, ktory
katalizowat i stymulowat emocje, wrazenia, oraz ranga osobowosci, przezy¢ arty-
stycznych, z ktorymi zetknal si¢ Czyzewski podczas pierwszego tam pobytu.
Przede wszystkim Picasso:

[...] jest malarzem zdecydowanie zmystowym i wszelkie jego obrazy nienaturalistyczne sa
wlasciwie dazeniem do wyszukania nowego wyrazu rzeczy widzialnych. Jego obraz Trzy maski
[...], to zmontowanie rdznej wielkosci barwnych (a raczej zabarwionych) ptaszczyzn, ktore
przez asocjacj¢ i przypominanie sobie rzeczywistosci, maja da¢ rzeczywisto§¢ nowa. Po malar-
sku, technicznie obrazy Picassa sg zaprzeczeniem malarsko$ci i materiatu formy malarskiej [...].
Geneza tworczosci plastycznej Picassa pochodzi moze stad, ze jest on jako Hiszpan na poty
Arabem, Semitg, ktorego instynkt plastyczny jest zupeilnie rézny od poczucia plastycznego
aryjczyka, np. Greka czy ras romanskich. Picasso przez rzezb¢ murzynska trafit do odkrycia
swego instynktu, ktéry ma duzo w sobie specjalnego mistycyzmu. Niepokoj i rzucanie si¢
tego malarza (epoka a la Toulouse-Lautrec, epoka niebieska, epoka pseudoingresowska, nad-
realizm, nadromanizm etc.) to tylko borykanie si¢ Araba z kulturg romanska [..] Picasso
nadto ma z mtodych lat znakomite wyksztalcenie rysunkowo-graficzne i stad w jego obrazach
przewaga elementu graficznego nad czysto malarskim53).

531 T. Czyzewski, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1935, nr 1-6, s. 82.
538 J. Spiewak, ksztattowal sie polskijuturyzm..., s. 6.
539 T. Czyzewski, Francuska sztuka zyjpca..., s. 64 1 65.
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Czyzewski byl jednym z pierwszych malarzy z Polski, mieszkajacych na state
w kraju, ktoérzy zetkneli si¢ z kubizmem juz w przelomowym momencie rewo-
lucji artystycznej. Podkreslat ztozony przez uwarunkowania historyczno-kulturo-
wo-biograficzne instynkt plastyczny Picassa. Zwracatl uwage na jego odrgbnose,
pewien egzotyzm w stosunku do sztuki opartej na wzorach greckich, romanskich
czy tez aryjskich. Ale wlasnie to, jego zdaniem, oraz otwarcie na odmienng po-
zaeuropejska kulture uksztattowalo interesujaca, dojrzala osobowosé Picassa,
z ktorej emanowal, obecny w jego sztuce, pierwiastek mistycyzmu. Wtasnie
wplywom takich artystow hiszpanskich ulegal Czyzewski — z jednej strony pod-
kreslajacych perfekcjonizm metody tworczej, formy, z drugiej — otwartych na
tajemnice¢ i wizjg, inne, utajone §wiaty tworczej ekspres;ji.

Wtlasnie tajemnica, mistycyzm i wizyjno$¢ malarstwa El Greca, z ktérym ze-
tknat si¢ juz w czasie pierwszego pobytu w Paryzu w 1908 roku (Czyzewski
trafit na otwarcie wielkiej retrospektywnej wystawy tego malarza), wywarly naj-
wickszy wptyw na polskiego artyste. Biorac pod uwage kolejne etapy ksztaltowa-
nia si¢ jego tworczosci i przeniknigcie jej duchem toledanskiego wizjonera,
mozna z pewnoscig uzy¢ okreslenia — iluminacja. Obecnosci elgrecowskich zna-
kéw w tworczoscei plastycznej i poetyckiej wiele miejsca poswigcono w poprzed-
nich rozdzialach. O wyjatkowym stosunku Czyzewskiego do sztuki El Greca
$wiadczyt rowniez fakt, ze rozwazania nad jego tworczo$cia zamknat nie w formie
czysto publicystycznej, ktorg zazwyczaj stosowat (felietonu, recenzji, polemiki,
artykulu), ale w kunsztownej, wyrafinowanej formie eseju literacko-artystyczne-
go. I nie chodzito tylko o zachowanie zasady decorum, ale o wyrazenie calej
namigtnos$ci, ekspresji, fantazji, bogactwa mysli i emocji, ktore, zdaniem Czy-
zewskiego, emanowaty z obrazoéw mistrza z Toledo. Sila tego ol$nienia doprowa-
dzita go do starej Kastylii i Toledo:

Castilla vieja — Stara Kastylia — ojczyzna feudalizmu hiszpanskiego i hiszpanskiej rasowej dumy.
Te monotonne rowniny, posgpne i dumne jak ich mieszkancy, maja na sobie pig¢tno gryzacej
melancholii, nawet i w tym zlotym, u$§miechni¢tym stoncu.

Pociag zbliza si¢ ku samotnym goérom i skalom, ktoére majaczejg w oddali i znéw nikng jak
zapadajace si¢ wyspy [...]. Nagle wérdd tych spieczonych stoncem réwnin zamajaczyto cos
w oddali jak olbrzymi zwat granitu, potozonego na zielonej szarej tafli szklanej. Zwat ten, albo
raczej samotna gora, ro$nie coraz bardziej w oczach [...] Majaczeja w dali wieze kosciotow i
domy miast $ci$nigte w gesta gromade [...] i roja si¢ czarne cienie doméw, rzucane na szaro
z06lte, oswiecone stonicem waskie i krete ulice.

Toledo z oddali w blasku porannego stonca miato charakter grozny i zestarzaty réwnocze$nie.
Od dworca kolei malownicza droga pnie si¢ w zakrgtach ku miastu. Tag, ktéry ja opasuje, to
nie rzeka, lecz czarny blyszczacy waz. Namigtnie, groznie wijac si¢ wérod skat, chee zdusi¢ w
uscisku skalistg gore i miastoS4(.

Ml Idem, Upior Toleda, ,,Droga” 1932, nr 1, s. 65-67.
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Impresjonistycznymi reminiscencjami pejzazowymi rozpoczat Czyzewski jeden
ze swoich najbardziej interesujacych tekstow literackich — esej po§wigcony twor-
czosci El Greca. Toledo — ,,matecznik tyrana fantazji”4l - orzeklo artyste niepo-
wtarzalnym nastrojem melancholii i grozy, bogata historig, duszna, mistycznag
atmosferg katedr i innych zabytkow. Jednak najwicksze wrazenie wywart na nim
pobyt w domu El Greca. Doswiadczyt tam emocji, ktore pozwolity mu zrozumiec
styl jego obrazoéw, wczué si¢ w zjawiskowos$¢, tajemniczos¢ i dramatyzm, przeni-
kajace jego dzieta. Interesujace, ze te doznania, tak jak w twoérczosci artystycznej
(plastycznej i poetyckiej), tak i tu, w nastrojowym eseju, znalazly przetozenie
w fascynacji przestrzenig, konkretnym miejscem, pejzazem:

Od Santo Tome schodzg w dot malg uliczka Samuel Veci do Casa el Greco. [...] Jest to mity
dom, zapadajacy si¢ w ziemig. Boazeria hiszpanska, kilka odwiecznych mebli, kilka przedmio-
tow z toledanskiej stali, wielkie amfory, z ktorych snuje si¢ i pnie po $cianach kwitnacy powdj,
jakie$ tajemnicze drzwi, jakie$§ tajemnicze okna, wszystko to tworzy nastrdj stodki, liryczny,
a ponuro-melancholijny zarazem. W starych komnatach btakajg si¢ [...] resztki dzwigkow
muzyki, ktéra wedlug podania, przygrywata podczas positkéw i do snu znudzonemu pustka
i smutkiem toledanskiemu malarzowi.

Ale glowny charakter i wazno$¢ tego domu pojmuje si¢ dopiero wtedy, gdy wejdzie si¢ na
taras. Jest to niby ,,patio”, niby ogrdéd zarosty gdzieniegdzie kwiatami [...]. Schodz¢ kilka-
nascie krokow w doét i patrz¢. Przede mna na dnie kamienistej przepasci wije si¢ metna
wstega Tagu. [...] Przy brzegach ponurej rzeki jakie$ kuhistyczne budowle cz¢$cia w ruinach,
$wiecace silnie prostokatnymi bokami zwroconymi do stonca. Przypominaja pierwsze kubi-
styczne obrazy Braque’a i Picasso. Sg to szczatki dawnych mtynoéw arabskich. A na drugim
brzegu Tagu pigtrza sig, cisng i tamia potworne diabelskie skalty i olbrzymie bloki kamien-
ne. Wszystko to w o$wietleniu niezwyklym szaro-zlotym z czarnymi, ciemnofioletowymi
i granatowymi cieniami. Patrzac na t¢ ponurg rzekg, na te skaty, na te ekspresjonistyczno-
kubistyczne ruiny, na ten krajobraz gwaltowny w liniach i brutalny w kontrastach barw-
nych, zrozumiatem w zupetosci styl obrazow El Greca. Zrozumialem, ze kto przez kilka-
dziesiat lat codziennie kontemplowal owo diabelskie zjawisko, mogt przejac¢ si¢ podobnymi
formami$42.

Czyzewski snut refleksje na temat fenomenu malarza wizjonera. Wedtug nie-
go, kluczem do jego zrozumienia bylo poznanie zlozonych uwarunkowan bio-
graficznych i kulturowych. El Greco (Domenicos Theotokopulos), urodzony
okoto 1545 roku na Krecie, uczen weneckich mistrzéw: Jakuba de Ponte zwanego
Bassamo, Tycjana, Tintoretta, zafascynowany malarstwem bizantyjskim z niewia-

domych wlasciwie powodow zjawit si¢ ok. 1575 roku w Toledo:

41 Ibidem.
542 Ibidem.
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W tej cigzkiej, dusznej, afrykanskiej, melancholijnej atmosferze arabsko-zydowskiego Toleda,
w dawnej zydowskiej dzielnicy, w starym domu stawnego milionera Zyda toledanskiego Sa-
muela Levi, 6w niepojgty zdziwaczaly cztowiek snuje swe mysli i tworzy upiorne fantazje
w swych obrazachl43,

W swoim eseju Czyzewski z pietyzmem i wnikliwoscig odstaniat krok po
kroku tajemnice biografii El Greca. Wspomnienia rzeczywiste] wyprawy przeni-
katy reminiscencje podrézy w przeszio$¢ i wyobraznig¢, a raczej w wyobrazona
przeszto$¢, sladami ,,wariata demente”, jak nazywali malarza jemu wspoélczesni,
o czym rowniez wspominal. Podkreslil, ze juz pierwsi biografowie hiszpanscy
Pacheco i Palomino dostrzegali niezwyklo$¢ pochodzenia, zycia, a takze niepo-
kojace wizjonerstwo i sktonno$¢ do deformacji w obrazach El Greca. Odrzucenie,
niezrozumienie — zwlaszcza przez elity duchowne, ale rowniez przez malarzy
i rzezbiarzy 6wczesnej Hiszpanii, ,,ktorzy ze zlosliwoscia i zawiscia patrza na tego
dziwnego przyblede”$43- oraz niespelnienie si¢ marzen artysty o zostaniu na-
dwornym malarzem kroéla Filipa II — te do§wiadczenia jeszcze bardziej odsunety
malarza od $§wiata rzeczywistego i od ,ludzi zawistnych i ghupich [...] i kréla
wyniostego i dokuczliwego, ktory nie rozumiat, czy nie chciat rozumie¢ plomie-
nistej duszy malarza”54s.

Poetycki, impresjonistyczno-ekspresjonistyczny styl i jezyk dodatkowo wzmac-
niaty odczucie tajemnicy i mrocznosci legendy. Fakty z historii miasta i zycia
malarza, ktére stopniowo odstanial Czyzewski, przenikaly si¢ z licznymi obraza-
mi wspomnieniowymi i reminiscencjami na temat kontemplowanych dziel. Sita
ekspresji, autentyzm postawy duchowej i artystycznej, zdaniem Czyzewskiego,
zwrécily oczy calego $wiata na toledanskiego malarza. Ow ,,demente”, 6w enig-
matyczny tworca Pogrzebu, Snu Filipa 111 Modlitwy w ogrodzie oliwnym e katedry
toledanskiej stanal nad malarstwem dwudziestego stulecia jak ,,straszliwy upior,
zarazem prekursor nowej sztuki: nerwowy, przeczulony, wybredny i moézgowo
deformujacy [...] wysubtelnil nasze pojgcie o rzeczywistosci odkrywajac tym sa-
mym nowe punkty zblizenia”546.

Zainteresowanie sztuka El Greca, zapoczatkowane juz w 1908 roku, kiedy
Czyzewski pierwszy raz zobaczyt jego obrazy, wynikato nie tylko z emocjonalne;j
i duchowej glebi, ale rowniez ze zrozumienia jej prekursorstwa, nowoczesnosci.
Dostrzegt w niej plastycznos$¢ formy, niezwykle wyczucie koloréw, ktore miaty
wartos¢ i gltebokos¢ czysto malarska, a nigdy nie byly efektami powierzchownie

543 Ibidem.
544 Ibidem.
345 Ibidem.
546 Ibidem.
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dekoracyjnymi oraz deformacj¢ jako swiadoma, gleboka, indywidualng wiasci-
woSsC stylu.

Za roéwnie prekursorskg i inspirujagca w malarstwie hiszpanskim uznawat
Czyzewski tworczo$¢ Francisca Goyi Lucientesa, ktoremu w setna rocznic¢ $mier-
ci poswiecit szkic krytyczny Zmartwychwstaly Goya. Ten ,,malarz okropnosci
i tajemnic Madrytu”47 zaslugiwal, zdaniem artysty, obok El Greca na rehabilita-
cje i wydobycie z zapomnienia. Tak pisal:

Goya byl malarzem mtodym. Poza Murillem i Velazquezem podnidst wysoko sztuke malar-
ska i temu tez zawdzigcza, ze za prekursora wybrali go sobie impresjonis$ci i Manet. Dzi$ - pi-
sat Czyzewski odnoszac si¢ do wspoltczesnej mu rzeczywistosci [od aut.] — Goya jest przede
wszystkim malarzem nerwow - jego obrazy sa tworzone nerwami i wytwarzaja sugesti¢
nerwow swa niespokojng forma - swym wysubtelnionym kolorem. [...] Jego Caprichos czy
Desartres to gmatwanina kompozycji wzrokowo-nerwowych, ale przemawiajacych silnie swa
bogata wizja czesto ,,satanizmu” do widza. [...] Wplyw jego na malarstwo modernistyczne

jest ogromny548.

Konsekwencje, z jaka przedstawial w krytyce artystycznej osobiste preferencje
i orientacje artystyczne bedace przedtuzeniem czy tez uzupetnieniem pogladow
teoretycznych na sztuke oraz samej tworczosci plastycznej i poetyckiej, podkre-
Slaty spdjno$¢, harmonijno$é osobowosci i sztuki Czyzewskiego. Analiza stosun-
ku artysty do kultury francuskiej i hiszpanskiej, reprezentujacych ,,galicko-ro-
manskie pojegcie i zrozumienie sztuki”$49, potwierdzita najwazniejsze zalozenia
jego teorii, opartej na priorytecie wartosci artystycznych i autentyzmie postawy
tworczej.

Zupelie odmienne stanowisko reprezentowal wobec sztuki niemieckiej,

a zwlaszcza Szkoly Monachijskiej:

Sztuka niemiecka, a przede wszystkim malarstwo niemieckie, ten surogat pseudo-akademizmu
francuskiego, patrz: Kaulbach, Schwind, Peter v. Cornelius, Menzel etc., ktorym odpowiada-
li: Gérome, Bouguereau, Delaroche etc., zepsuli do reszty u nas i tak juz niepewny, podejmo-
wanej wartosci smak i poczucie formy i koloru.

Przyszto Monachium - ten owczy ped naszych malarzy! - ta supremacja niemieckiej logiki
i psychiki w sztuce sprawily, ze nasze malarstwo i nasza krytyka plastyczna zgermanizowaty si¢
zupehie. [...]

Ta kochankowa prawie stabo$¢ do wszystkiego, co monachijskie, kaulbachowskie, bocklinow-
skie, to juz wrodzone u naszych malarzy starej generacji5s(.

541 T. Czyzewski, Zmartwychwstaly Goya, ,.Epoka” 1928, nr 139, s. 9.
548 Ibidem.

549 T. Czyzewski, Kilka stow..., s. 84.

3550 Ibidem.
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Niechg¢ artysty do niemieckiego malarstwa i ,,niemieckiej logiki" wynikaly
prawdopodobnie z przyczyn programowych i artystycznych. Czyzewski nie ak-
ceptowat dominujacych w niej tematow historiozoficznych, batalistycznych, hi-
storycznych i literackich. Niemiecka sztuka, szczegoélnie ta spod znaku Szkoly
Monachijskiej i tamtejszego Kunstvereinu, odsuwata, zdaniem artysty-krytyka,
malarstwo od zagadnien czysto plastycznych i artystycznych i przenosita srodek
cigzkos$ci na problematyke polityczna, spoteczna, historyczna. Negatywnie oceniat
silny wptyw monachijskiej kolonii artystycznej na tworczo$¢ polskich malarzy.

W tekstach krytycznych czgsto pojawialy si¢ — w kontekscie oceny polskiej
sztuki i srodowisk zwiazanych z krytyka artystyczng — negatywne, a czgsto iro-
niczno-zartobliwe uwagi na temat proniemieckiego nastawienia niektorych
polskich tworcow, swoistego ,,germanofilstwa, karmienia artystow i publicznos$ci
réznymi historiami sztuki pisanymi przez profesoréw Niemcow, réznymi estety-
kami niemieckimi i filozofiami sztuki"$5l.

Bezkompromisowos$¢ postawy i konsekwentne manifestowanie niechgci wobec
wszystkiego co niemieckie przybieraly czasem forme skrajnie subiektywna, o sar-
kastyczno-groteskowym nacechowaniu, jak np. w kontek$cie rozwazan o tworczos$ci
Michatowskiego uwaga o ,,modzie pisania polemicznych artykutow o sztuce”5"2,
na podstawie ,,jakiej$ tam historii sztuki (niechby to byta chociazby nawet Kunst-
geschichte nudnego zatabaczonego Niemca Woermana”ss3). Kontakty polskich $ro-
dowisk artystycznych ze ,,sztabem monachijskim” Czyzewski konstatowal jako
L,Wplyw wylizanych kiczow niemieckich, gltoszenie wielkosci Kaulbacha, Defreggera
czy Hansa Thomy przez znanych kiczarzy jezdzacych na studia do Monachium"554.

W felietonie poswigconym glownie wystawie malarstwa Wojciecha Gersona
i J6zefa Chetmonskiego Czyzewski za wielka zalet¢ tego pierwszego uwazal studia
w Paryzu i dystans wobec ,,ztego smaku secesji wiedenskiej lub szlafmycarstwa
[...] monachijsko-berlinskiego, ktore do dzi§ dnia wldczg si¢ po polskiej sztuce
jak upiory — to doktrynerstwo niemieckie — niegdy$ zwane Kaulbachem i szti-
mungiem, dzi$ ekspresjonizmem, maszynizmem”555.

W innym felietonie, recenzujac interesujaca, w opinii Czyzewskiego, wystawe
obrazéw z Jerozolimy Benciona Cukiermanas, ktéora otwarto w 1928 roku

351 Ibidem, s. 83.

552 Idem, Listz Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1933, nr 5-6, s. 62.

353 Ibidem.

554 T. Czyzewski, Malarstwo Piotra Michatowskiego, s. 114.

555 Idem, Od wartosci do wartosci, ,,Epoka” 1927, nr 228, s. 9.

556 Bencion Cukierman [Ben Zion Zuckerman], (Wilno 1890—Samarkanda 1944), malarz
i grafik. Nauke rozpoczal w Szkole Rysunkowej w Wilnie, nastgpnie wyjechal do Berlina i Paryza,
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w Zydowskim Towarzystwie Sztuk Pieknych w Warszawie z nieskrywanym dy-
stansem odnosit si¢ do prac, ktére jego zdaniem ,,zalatuja ogromnie berlinskim
ekspresjonizmem, a to w potaczeniu z pewnym tkliwym literackim sentymenta-
lizmem nie dziata budujgco na widza”557.

Nieprzejednane stanowisko wobec sztuki niemieckiej, a szczegoélnie malarstwa,
trzeba chyba tlumaczy¢ nie tylko uwarunkowaniami artystycznymi, ale rowniez
biograficznymi. Czyzewski nigdy nie zetknal si¢ bezposrednio z niemieckimi
akademiami sztuki, nie studiowat w Niemczech, nawet ekspresjonizm niemiecki
poznawal z perspektywy Paryza i Krakowa. Z drugiej jednak strony trzeba pa-
migta¢ o zwigzkach Czyzewskiego z ekspresjonistami, szczegdlnie we wczesnej
fazie jego tworczosci. To wilasnie pozniejsi formisci, T. Czyzewski, A. i Z. Pronasz-
kowie, 4 listopada 1917 roku otwierali wystawe pierwszego w Polsce awangar-
dowego ugrupowania malarzy, ktorzy przyjeli nazwe Ekspresjonistow Polskich
i pod tym hastem odbyta si¢ w Krakowie ich pierwsza wystawa. Czyzewski wy-
stawil wtedy 21 swoich prac, a wérdd nich po raz pierwszy obrazy wieloptaszczy-
znowe, ktore powstawaly od 1915 roku. Recenzentem debiutanckiego tomiku
poetyckiego Noc — dzien byt przeciez ekspresjonista Jerzy Htdewicz. Pierwsze
wiersze artysty zawieraly wiele elementéw poetyki ekspresjonistycznej (np. Polsen,
Lek, Strach, Miasto, Bunt), podobnie jak jego obrazy z wczesnego okresu twor-
czosci (np. Salome 1917, Glowa czy dwa autoportrety (1920 i 1921).

Podobnie ztozone stanowisko zajmowat Czyzewski wobec wplywu na polskich
malarzy, m.in. na Henryka Siemiradzkiego, srodowiska Akademii petersburskie;j.
Postrzegat Siemiradzkiego jako utalentowanego artyste, ,,obdarowanego wielkimi
zdolnos$ciami, ktére wlasciwie [...] poszly na marne558. Uwazal, ze petersburscy
akademicy zaszczepili mu ,,zasady pedantyzmu akademickiego oraz mylne i fat-
szywe pojecie natury i zrealizowania obrazu559. W ten sposob, zdaniem Czyzew-
skiego, Siemiradzki zatracit warto$ci artystyczne swoich dziet, wlasng indywidu-
alnos¢ i poddat si¢ ,,stodkiej, grzecznej [...] i niezmiernie razagcej poprawnosci's60,
przez co jako twoérca odsunat si¢ od istotnych wartosci w sztuce.

gdzie zapisat si¢ do pracowni Fernanda Cormona w Ecole des Beaux Arts i gdzie w 1913 r. miat
wystawe indywidualng. W czasie | wojny $wiatowej przebywat w Moskwie, nastgpnie powrdcit do
Wilna. W latach 1923-1927 przebywat w Jerozolimie. Wystawial w Wilnie, Warszawie, Lwowie
i Krakowie. Malowat przede wszystkim pejzaze, z Wilna i okolic Paryza, a po podrézy do Palesty-
ny réwniez wschodnie, a takze portrety i martwe natury. W réznych okresach w malarstwie Cu-
kiermana dostrzec mozna wplywy postimpresjonizmu, ekspresjonizmu, a réwniez formizmu.

551 Idem, Obrazy z Jerozolimy, ,,Epoka” 1928, nr 67, s. 7.

558 T. Czyzewski, Henryk Siemiradzki w ,, Zachgcie', ,,Kurier Polski” 1939, nr 184, s. 9.

359 Ibidem.

560 Ibidem.
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Wydaje si¢ wigc, ze o preferencjach i sympatiach decydowaty nie tyle kryteria
narodowe, ile czynniki artystyczne i wspolny lub podobny sposéb mys$lenia o sztu-
ce. Ekspresjonizm niemiecki interesowatl artyst¢ na tyle, na ile podnosit zagad-
nienia czysto plastyczne i poprzez wprowadzanie pierwiastkow silnej emocji,
instynktu zapowiadal nowe kierunki sztuki europejskiej i $wiatowe;.

Ideg¢ plastycznego wyrazu uczu¢ sformutowali, zdaniem Czyzewskiego, staro-
zytni Grecy:

Rzezbiarze greccy posiadali tajemnice, ktore streszczaly si¢ w pojeciu kanonu, czyli plastycz-

nego schematu budowy ciata ludzkiego. Cialo kobiety czy mezczyzny w klasycznej rzezbie

greckiej jest idealem nie tylko pigkna, harmonii, ale jest zarazem ideatem doskonalej metody,
za pomocg ktorej harmonia ta zostala osiggnigtasol.

W greckiej kulturze antycznej dostrzegal zatem artysta poczatek sztuki euro-
pejskiej, opartej na poczuciu harmonii i na ekspresji uczuc:

Harmonia [...] w malarstwie greckim poje¢ta jest w ten sposob, ze element barwy (kolor) nie jest
traktowany autonomicznie, ale zwigzany jest z rzezbiarska forma, przedstawiona na obrazie562.

Oczywiscie mial swiadomo$¢ ewoluowania pojeé, kanonow, teorii. W tekscie
programowym w 1919 roku pisak:

Przyszla sztuka staro-chrze$cijanska [...] dalej sztuka romanska i gotycka. [...] Przyszly nastgp-
nie czasy Odrodzenia, powr6t do formy greckiej i znow cztowiek-widz poczal patrze¢ oczami
Donatella, Michata Aniota lub Leonarda da Vincis63.

Dojrzata i nowoczesna postawa artystyczna Czyzewskiego wynikala m.in.
z wszechstronnej wiedzy oraz glebokiego rozumienia tradycji i kultury europej-
skiej. Tylko z pokory wobec nich moglta narodzi¢ si¢ i uksztaltowa¢ omoéwiona
juz idea formy wewnetrznej i harmonii w sztuce oraz dazenie do ich odzwier-
ciedlenia we wlasnej tworczosci.

Przewazajaca czgs¢ krytyki artystycznej Czyzewski poswigcit jednak polskiej
kulturze, a zwlaszcza plastyce. Mozna chyba méwi¢ o kompleksowej ocenie czy
tez diagnozie sztuki i srodowisk artystycznych. Sformutowal program naprawy
1 promocji polskiej kultury w Europie. Okreslit wlasne stanowisko wobec prze-
sztych, jak i wspolczesnych zjawisk w niej obecnych. Osobne miejsce zajmowalo
zagadnienie stosunku do polskiej tradycji malarstwa. Tym istotniejsze, ze w ma-
larstwie, poezji czy w tekstach teoretycznych artysta odnosit si¢ przede wszystkim
do tradycji europejskiej badz do zjawisk artystycznych, obecnych w sztuce polskiej

561 Idem, O potrzebie harmonii w malarstwie, s. 61.
362 Ibidem.
563 T. Czyzewski, O najnowszych prgdach w sztuce polskiej, s. 10.
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i obcej jemu wspotczesnej lub oddalonej o niewielki dystans czasowy. Poglady na
rodzima tradycje, szczegdlnie w zakresie malarstwa wynikaty z jego teorii sztuki
i kontynuowaly jej zalozenia. Czyzewski miat $wiadomos¢ zagrozen wynikajacych
z mylnego i powierzchownego rozumienia tradycji, dystansowat si¢, o czym juz

byla mowa, wobec martyrologicznych, nazbyt sentymentalnych jej przejawow:

Nasza idea ptaczu patriotycznego (skadinad bardzo wzniosla i szlachetna) tak zastonita nam

bystro$¢ patrzenia na rzeczywisto$¢ i tak zamazata nam (wtedy) wizj¢ plastyczna — jak maze

deszcz jesiennej pluchy szyby okien, przez ktére wygladamy na $wiat. WidzieliSmy Izy patrio-
tycznego deszczuS64.

W podobny sposéb o sytuacji i atmosferze, w jakich ksztaltowato si¢ polskie
zycie artystyczne w poczatkach XX wieku, pisat Karol Estreicher w monografii
Leona Chwistka: ,,0d artystow polskich wymagano twodrczos$ci nastrojonej na
ton Matejki. W sztuce chciano widzie¢ busol¢ narodowego bytu565. Czyzewski
nie akceptowal takiego rozumienia tradycji i sztuki. Krytykowat kult kaulbachi-
zmu, ,,cigzki niemiecki sentyment do tematéw historycznych™566 — ,,polska histo-
riomani¢”%7. Gdy w 1907 roku rekomendowat swoim kolegom przysztym for-
mistom (m.in. K. Winklerowi) twoérczos¢ P. Cézanne’a, a w 1910 roku, po
powrocie z Paryza, opowiadal o kubizmie, nie mégl przeciez liczy¢ na zaintere-
sowanie (nie moéwiac juz o akceptacji) ze strony srodowisk akademickich, pla-
stycznych czy krytykéw sztuki. Pierwsze oficjalne informacje o kubizmie pojawi-
ly si¢ w Krakowie i w Warszawie okoto roku 1912-1913. Czyzewski miat juz
paryska perspektywe, prawdopodobnie wtedy zaczeta si¢ ksztalttowaé jego osobi-
sta wizja polskiej sztuki.

Studiowat w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych pod kierunkiem tak
uznanych wtedy malarzy, jak: J. Mehoffer i S. Wyspianski. W latach 1903-1907
zdobyt wigc tradycyjne, klasyczne wyksztatcenie, a jednocze$nie osobiscie anga-
zowal si¢ w propagowanie nowych pradéw i nurtow artystycznych, m.in. kubi-
zmu. Ta ambiwalencja postawy odzwierciedlatla jego artystyczna $wiadomos¢.
Ksztaltowanie ciggtosci tradycji warunkowalo, jego zdaniem, jej rozwoj. Jednak
o jej warto$ci i ocenie nie powinny decydowac¢ kryteria ideologiczne, utylitarne,
ale wytacznie wartosci plastyczne i autentyzm postawy tworcy, ktore przektadaty
si¢ na tres¢ i forme artystyczng dzieta. Za dowod egzemplifikujacy powyzsza teze
mozna uzna¢ przychylna ocen¢ przez Tytusa Czyzewskiego waznego przedsig-

564 Idem, Impresjonizm i symbolizm Leona Wyczotkowskiego, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 7-8,
s. 90.

565 K. Estreicher, Leon Chwistek. Biografa artysty 1884—1944, Krakow 1971, s. 72.

566 T. Czyzewski, Impresjonizm i symbolizm Leona Wyczétkowskiego, s. 90.

367 Ibidem.
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wzigcia artystycznego autorstwa Jana Matejki. Chodzito o realizacj¢ polichromii
prezbiterium Kosciola Mariackiego w latach 1889-1891. Mimo zasadniczo
krytycznego stosunku do malarstwa historycznego Jana Matejki, we wspomnia-
nym projekcie plastyczno-architektonicznym, Czyzewski podkreslat ,,tworcza
oryginalno$¢ polichromii mariackiej i jej wybitnie nowoczesny charakter’568.

Krytycznie oceniat metody twoércze, oparte na odtwarzaniu ,,fotograficznej
doktadnosci przedmiotéw widzianych w przyrodzie”569. W ,,Dzienniku Poznan-
skim” pisak:

Nasladowanie muzealnej starzyzny jest dla malarstwa bardzo niebezpieczne. [..] Tam gdzie

malarz stara si¢ o estetyczny i archaiczny wyglad obrazu, a zapomina o swym temperamencie
i walorach malarskich, tam wszystko musi si¢ skonczy¢ tragicznie570.

Stad wynikal jego sceptyczny stosunek do grupy plastycznej Bractwo $w. Lu-
kasza, powstatej pod kierunkiem profesora warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych
Tadeusza Pruszkowskiego. Zarzucal wigkszo$ci artystow do niego nalezacych:
odtworczos¢, archaiczno$¢, mimetyzm, manier¢ biernego kopiowania. ,Ich za-
gadnienia malarskie opierajg si¢ na starej sztuce holenderskiej i flamandzkiej, co
czasem nadaje ich pracy wyglad stary i muzealny”57l. Z tych samych powodow
dos¢ sceptycznie oceniatl program artystyczny Bloku Zawodowych Artystow
Plastykow, dostrzegajac pewien rodzaj falszu w prezentowanej przez artystow tego
stowarzyszenia postawie. Blok byt zwiazkiem kilku ugrupowan, m.in. Bractwa
$w. Lukasza, Szkoly Warszawskiej, Lozy Malarskiej, Czwartej Grupy, Formy,
Rytu, Czerni i Bieli i innych, a wigc charakteryzowala go r6znorodnos¢ ideologii
artystycznych, co wedlug Czyzewskiego moglo stanowié interesujacy aspekt
w kontestacji artystycznej tego zwigzku grup plastycznych. Jednak Blok, wediug
niego, nie uznal réznorodnosci za swoj walor, a jednoczes$nie nie sformutowat
jednej ideologii estetycznej, dlatego konsekwencja okazata si¢ putapka tzw. umiar-
kowania, przecigtnej estetyki i mechanicznej stylizacji wzoréw europejskich.

Zagadnieniu nasladownictwa czy tez wplywow obcych w polskiej sztuce Czy-
zewski poswigcat duzo czasu i miejsca na tamach wielu pism. Uwazat, ze wielu
polskich artystow nie rozumie, na czym polega tworcza inspiracja, indywidualna
interpretacja tradycji. Niezrozumienie tego istotnego aspektu teorii i historii
sztuki powodowato infantylizacj¢ lub zaklamanie postawy artystycznej:

Unikanie obcych wplywow jest wielka pomytka. Nie bylo chyba w historii sztuki takiego
artysty, ktory by mogt dowiesé, ze jego dzieta sa bez wpltywow, ze wyskoczyly ,,z glowy Jowisza".

568 J. Starzynski, Polska droga do samodzielnosci w sztuce, Warszawa 1973, s. 29.

569 T. Czyzewski, Krajobrazy Teodora Niemiry, s. 10.

510 Idem, Wystawa ,, Bloku"w warszawskim IPS-ie, ,,Dziennik Poznanski” 1936, nr 65, s. 6-7.
511 Idem, Najmiodsze malarstwo polskie, ,,Kultura” 1932, nr 2, s. 2.
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Gdy kto$ twierdzi, ze jego praca jest bez wplywow, jest albo nieszczerym, albo nie orientuje

si¢ w tym, co mowis72,

Kazda wypowiedz na temat sztuki konkretnego artysty rozpoczynat od pod-
kres$lenia zrédet inspiracji, szkoly lub srodowiska, ktére uksztattowaty jego oso-
bowos¢. Zdaniem Czyzewskiego, to wlasnie osobowos$¢ tworcy, a nie jego dzieto,
podlega wplywom, zaréwno w sferze intelektualnej, jak i emocjonalnej. W tym
wyrazala si¢ podmiotowa koncepcja sztuki, a zarazem gléwna idea polskiej pla-
styki nowoczesnej. Czgsto bronit mtodych artystow przed zarzutami krytyki:
»zawsze jedne i te same procesy w tonie naszego zycia kulturalnego. Szczuje si¢
artystow $miatych, ktorzy wnosza do sztuki elementy szczere i nowe, a glaszcze
si¢ kabotynow schlebiajgcym parweniuszowskim gustom™573. Niechetne, a czasem
nawet wrogie traktowanie nowych zjawisk i kierunkow postrzegat jako staly
mechanizm w polskim Zyciu artystycznym, rodzaj doswiadczenia traumatyczne-
go, ktore w dalszej perspektywie czasowej pozwalato na przystanie do panteonu
»wielkich zapomnianych".

Lektura krytyki artystycznej Tytusa Czyzewskiego pozwolila potwierdzic¢
wczesniej juz po czesci prezentowang teze dotyczacg jego wizji odrodzenia polskiej
sztuki. Biorac pod uwagg liczbe poswigconych temu zagadnieniu tekstow, mozna
sadzi¢ o jego priorytetowym znaczeniu w calym dorobku artysty. Czyzewski nie
poprzestawat na diagnozowaniu sytuacji i krytycznej ocenie, przede wszystkim
miat konstruktywny plan naprawy, nowoczesng i dojrzalg wizje rozwoju polskiej
plastyki XX wieku.

Za pierwsze jej zalozenie trzeba uznaé rewizje (reinterpretacje) tradycji,
a wlasciwie potrzebe¢ okreslenia na nowo jej istoty i gtownych funkcji. Nowego
znaczenia nabierala w tym kontek$cie kwestia — chyba najbardziej poruszajaca
osobiscie Czyzewskiego — rehabilitacji wielkich zapomnianych artystow.

Felietony i szkice, recenzje z wystaw i polemiki sktadaja si¢ na zywa i bogata
kronike historii polskiego zycia artystycznego (a szczegoélnie malarstwa). Ich
spontaniczny, wyznaczony rytmem poszczegdlnych dat i wydarzen uklad uwia-
rygodnia dokumentalna warto$¢, wzmacnia autentyzm prowadzonych zapisow,
a jednoczesnie tworzy spojny program polskiej, czyli narodowej — europejskie;j
XX-wiecznej sztuki.

Odnoszac si¢ do niego, nalezy podkresli¢, ze za poczatek historii nowoczes-
nego malarstwa, a zarazem za zrodto tradycji Czyzewski uznawal XVI1lI-wieczng
warszawska szkot¢ malarstwa, ktorej tworcow czesto przywolywal w swoich

572 Idem, Wystawa ,,Bloku 'w warszawskim IPS-ie, s. 6-7.
573 Idem, Reprezentacyjna wystawa Zwiqzku Zawodowego Artystow Plastykow, ,,Epoka”, Czgsto-
chowa 1928, nr 2, s. 12.
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felietonach. Nazwiska Marcelego Bacciarellego, Jana Piotra Norblina, Zygmun-
ta Vogla, Aleksandra Kucharskiego pojawialy si¢ prawie zawsze w konstatacji,
,,Ze jednak woéwczas w Polsce istnialo malarstwo o duzej kulturze, a nawet tra-
dycji”s74.

Sztuka polska, a przede wszystkim malarstwo mimo krétkiego stosunkowo istnienia (mam tu
na mysli tylko malarstwo polskie XIX i poczatku XX wieku), moze jednak juz wykazaé si¢
pewna ,.ciagloscia linii", charakterystyczng dla jej stylu57s.

Czyzewski podkreslal role ,,.XVIII-wiecznej szkoty polskiego malarstwa, ewo-
luujacej ku nowoczesnosci juz od Smuglewicza do Marcina Zalewskiego576.
Uwazat jednak, ze ,,malarstwo polskie uformowato si¢ stylowo dopiero w potowie
zesztego stulecia dzigki dwu wybitnym szkotom: tj. szkole Jana Matejki w Kra-
kowie i szkole Wojciecha Gersona w Warszawie. Z tych dwu [...] szkoét [...] wy-
wodzi si¢ caly szereg nazwisk malarzy, ktérzy bardzo rozszerzyli poglady i zeuro-
peizowali malarstwo polskie”57]. Tradycja i kultura plastyczna narodu nie
powinny jednak ograniczaé si¢ do kultu ,,grobowcéw czy kurhandéw, pamiatek
i popiotéw, ofiar niezrownanej a tragicznej walki”578, ale by¢ obrazem zycia, za-
pisem autentycznych przezy¢, mysli i dziatan ludzi, ktorzy tworzyli swoja epoke.
Reinterpretacja historii malarstwa powinna obejmowac przede wszystkim XIX
wiek, w ktorym zylo wielu ,,znakomitych malarzy, grafikow i rzezbiarzy o wielkich
talentach, o duzej indywidualno$ci i nieprzecigtnym poczuciu smaku, ktorzy
wpadli w zapomnienie, zlekcewazenie i niedocenienie przez wspotczesnych”579.

Lista nazwisk wielkich zapomnianych powtarzatla si¢ systematycznie w réznych
dziennikach i pismach artystycznych: Aleksander Orfowski, Henryk Rodakowski,
Piotr Michatowski, Aleksander Gierymski, Jozef Chelmonski, Aleksander Kotsis.
Kazda wystawa, czy to malarzy XIX wieku, czy to sztuki wspodiczesnej (gdy
wspominal o zaslugach wspotczesnego malarstwa dla odkrycia XIX-wiecznej
tradycji sztuki), stanowita odpowiedni kontekst do refleksji nad przyczyna ich
odrzucenia, nad ich indywidualnym, tworczym traktowaniem zagadnien sztuki.
Recenzje i felietony z wystaw malarstwa wspolczesnego Czyzewski umiej¢tnie
wykorzystywal do podkreslenia roli mlodych malarzy w propagowaniu tworczo-
sci ,;malarzy polskich wieku XIX, ktorych dziela zawsze sg na wysokim poziomie

54 Idem, Ostatnie wystawy warszawskie, ,,Dziennik Poznanski” 1936, nr 206, s. 9.

575 Idem, Tworcy czy nasladowcy, ,,Prosto z Mostu” 1938, nr 46, s. 7.

576 Ibidem.

511 T. Czyzewski, Polskie malarstwo w Muzeum Narodowym, ,,Prosto ¢ Mostu” 1938, nr 44, s. 7.

518 Idem, Skarbiecpamiqtek narodowych. Zbiory rapperswilskie, ,,Epoka", Warszawa 1928, nr 43,
s. 10.

579 Idem, Kilka stow o ,,Glosie Plastykow", ,,Dziennik Poznanski" 1936, nr 110, s. 5.
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artystycznym, a ktérzy czesto sa niestusznie zapomniani i lekcewazeni przez
wspotczesnych”580. Najwigksze zastugi przypisywat w tym wzgledzie formistom
i polskim kolorystom. Ci pierwsi — pisat w kontekscie rewizji tworczosci Piotra
Michatowskiego - ,,wydobyli go z kurzu i zapomnienia”5§1.

Mimo dziennikarsko-publicystycznego charakteru, stylu i jezyka, Czyzewskie-
mu udato si¢ usystematyzowaé, unowoczes$ni¢ kategorie myslenia o malarstwie
poszczegdlnych epok. Jego wypowiedzi, refleksje i komentarze tworza wprawdzie
subiektywna, ale bogata, ré6znorodng kronike historii malarstwa XIX wieku.
Odnoszac si¢ do zatozen artystycznych wczes$niej juz analizowanej koncepcji
sztuki, wybor artystow w jego kronice nie zaskakiwal. Sposrod malarzy przetomu
XVIII i XIX wieku wysoko cenit tworczos¢ ucznia Piotra Norblina — Aleksandra
Ortowskiego:

Obrazy Ortowskiego s trochg graficzne, ostre i brutalne w technice. Jednak ta jego brutalnos$¢
jest czgsto bardzo oryginalna i trzeba z wolna przyzwyczai¢ si¢ do niej, a wtedy Ortowski duzo
zyskuje. Ortowski ktadzie wigkszy nacisk na stron¢ graficzng obrazu, zestawianie koloréw robi
czgsto oryginalnie i szczgsliwie i faczy to czgsto brutalnie z grafizmem [...]. Jego malarstwo jest
bardzo interesujace [...]582.

Niecokreslony blizej niepokoj, ekspresyjnos¢ emanujace z jego obrazow, pola-
czone z romantyczna intensywnie przezywajaca swiat osobowoscig znalazly
przetozenie w tworczosci najwybitniejszego, zdaniem Czyzewskiego, malarza
romantycznego oraz najwybitniejszego malarza XIX wieku - Piotra Michatow-
skiego. Jego tworczosci poswiccil najwigecej tekstow krytycznych. Na szczegolng
uwage zastuguje artykul zamieszczony w ,,Glosie Plastykow” w 1934 roku Ma-
larstwo Michatowskiego (z powodu wystawy w Warszawie), w ktorym pisal:

Glowng cecha zycia Michatowskiego byto wyprzedzanie swej epoki. Wyprzedzat ja inteligen-
cja, instynktem konstrukcji, jasna obserwacja, widzeniem bez ogrodek swiata zewngtrznego
i pozbywaniem si¢ z wolna falszywego romantyzmu — realistycznym patrzeniem i zrozumie-
niem idei plastyczne;js83.

Czyzewski wnikliwie omowit tworcze inspiracje i wpltywy europejskich mi-
strzo6w w malarstwie Michatowskiego: Charleta, przyjaciela Géricaulta — E. De-
lacroixa, H. Daumiera, C. Corata, czy artystow hiszpanskich - El Greca, Vela-
zqueza. Podkreslal, ze Michatowski zawsze wymykatl si¢ tym, ktorzy wprawdzie

580 Idem, Wielcy malarzepolscy XIX wieku i wystawa w IPS-ie w Warszawie, ,,Dziennik Poznan-
ski" 1934, nr 221, s. 2-3.

81 Idem, Warszawskie wystawy, ,,Dziennik Poznanski" 1934, nr 168, s. 2.

582 Idem, Listz Warszawy, ,,Glos Plastykéw” 1933, nr 3-4, s. 37.

583 Idem, Malarstwo Piotra Michatowskiego, s. 111.
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ozywiali i wptywali na jego wyobrazni¢ i umiejetnosci, ale nie mogli zawladnaé
jego osobowoscig.

Michatowski jako pierwsze zagadnienie w swej pracy stawial wilasciwosci
czysto plastyczne, bez literackiej, kaznodziejskiej lub historiozoficznej pretensjo-
nalnos$ci. Jego szerokie, pelne temperamentu, a jednak umiejetne traktowanie
powierzchni, jego osobiste, a tak malarskie poszukiwanie formy, $§wiatla, koloru
i kompozycji na obrazie czynig z niego pierwszorzednego malarza nie tylko
w polskiej sztuce, ale i w sztuce europejskiej. Zasluga Michatowskiego jest ,,[...]
to, ze jest naprawde malarzem eksperymentatorem i tworcg’584.

Michatowski, wedtug Czyzewskiego, doceniat malarstwo T. Géricaulta, ale nie
poddawat si¢ nadmiernie rozbudowanej w jego obrazach anegdocie, literackosci,
manierze przerysowywania. Wyciagnat wnioski z lekcji hiszpanskiej, ktadac duzy
nacisk na ,,material, tj. na powierzchni¢ farby na obrazie, na charakter uderzen
pedzla, ktory u wielkich mistrzow malarstwa tak daje indywidualng materig,
z ktorej budowany jest obraz”585. W sztuce szukal prawdziwej emocji, harmonii
wyrazonej przez forme¢ plastyczna i wiedz¢ malarska:

Jego dyskretna a umiejetna i gteboko odczuta harmonia barwna, jego $miaty pelen delikatne-
go rytmu rysunek, uzyty zawsze tylko dla zaakcentowania formy, silnie zwigzanej z kolorem,
i wreszcie material i uderzenie (tusz) malarskie szlachetne i pelne wykwintnego i dyskretnego
smaku |...]586.

Niestety, zdaniem Czyzewskiego, Michatowski nie zostal w kraju doceniony,
nie tylko ze wzgledu na kult obowigzujacego ,taniego patriotyzmu”387 w sztuce,
ale przede wszystkim z powodu braku kultury plastycznej i podstawowych wia-
domosci o sztuce malarskiej. W tym samym artykule poswigconym Michatow-
skiemu z zazenowaniem konstatowat:

Sprawa Michatowskiego jest sprawa przykra i kompromitujaca nasza kulture plastyczna [...].
Malarstwo olejne Michatowskiego uwazano u nas za ,studia” — za niewykonczone ,,proby
pedzla”, a w istocie ten wielki malarz uwazany byt (i do dzi$ jest jeszcze) za moznego a zdol-
nego panka, bawiacego si¢ po dyletancki! malarstwem. Jego forma malarska, jego poszukiwa-
nie i eksperymenty w dziedzinie formy i koloru uwazane byty za ,,niedokonczone” i niedotez-
ne proby malarskie [...].

Jestem przekonany, ze Michalowski byl zbyt wielkim malarzem, zbyt wielkim artysta i nadto
Europejczykiem, aby mogt by¢ uznany przez krytyke i publiczno$¢ w owych czasach chlopo-
demonomanii, w czasach secesyjnej ,,Sztuki” i Polskiej Sztuki Stosowanejsss.

584 Idem, Warszawskie wystawy, s. 2.

585 Idem, Malarstwo Piotra Michalowskiego, s. 112.

586 Idem, Listz Warszawy, ,,Glos Plastykow" 1933, nr 3-4, s. 36-37.
87 ktem, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 1, s. 9.

588 Idem, Malarstwo Piotra Michatowskiego, s. 111.
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Aleksander Kotsis, Jozef Szermentowski i Wojciech Gerson — malarze tworzacy
przez cata druga polowe XIX wieku, zdaniem Czyzewskiego, odwaznie stawiali pro-
blem relacji migdzy wartosciami ideowymi a czysto plastycznymi w sztuce i bez-
wzglednie opowiadali si¢ za priorytetem tych drugich. Wszyscy trzej poszukiwali
inspiracji w polskim pejzazu. Koncentrowali si¢ nie na zasadzie prawdopodobien-
stwa i iluzji rzeczywistosci, ale raczej na wydobyciu prawdy emocjonalnej, szcze-
go6lnego klimatu i waloréw polskiego krajobrazu. Poza tym Czyzewski podkreslat
umiejetnoscei techniczne, warsztatowe tych malarzy. Szermentowskiego uznawat
za jednego ,,z najlepszych pejzazystow polskich zesztego wieku589. W 1934 roku
opublikowal w ,,Wiadomosciach Literackich” interesujacy szkic Wielki zapomnia-
ny ~ Jozef Szermentowski, w ktoérym przedstawil genezg¢ artystyczna biografii
malarza. Podkreslit tworcze wplywy, np.: inspiracj¢ tworczoscia Corata, Barbi-

zonczykow oraz jego indywidualizm i poczucie niezalezno$ci. Pisat o nim:

Szermentowski malowat krajobrazy, cz¢sto nawet w Paryzu krajobraz polski, ale pojmowal swa
prace czesto po malarsku, nie dla tematu. Harmonia i delikatnos$¢ koloru jego krajobrazow
- $wiatlo, ktore z takim mistrzostwem umial wprowadzi¢ do obrazu, stawiaja go na réwni
z wielkimi Holendrami. Drzewa maja racj¢ bytu w catosci kompozycji i swoja indywidualng
formes90.

W malarstwie Wojciecha Gersona dostrzegat ,,wielkg czulo$¢ i umiejetnosé
ustosunkowania tonow — wielkie bogactwo koloru bez efekciarstwa — sit¢ wyra-
zania si¢ kolorem, jak najskromniejsze dazenie do skomponowania obrazu przez
kolor, duza spoisto$¢ i picknos¢ sposobu uzycia materiatu”, ktére nazywat wiel-
kimi zaletami malarskimi Gersona.

A temat [...]. Tematu Gerson nie szukat nigdy, nie byt ckliwym poeta tematéw ani sentymen-
talnych madrygalow, temat wychodzit z jego zycia, z jego stosunku do zycia i natury [...].
Gerson wiedzial, ze malarstwo jest sztuka, ktéra za pomoca waloréw barwnych i materialu
barwnego (chemicznego) daje od siebie zalezng, w sobie samej zyjaca cato$¢ i istote, ktora
nazywa si¢ obrazemS59!.

Krytyczne nastawienie wobec ,,malarstwa skocznej anegdoty i efekciarsko-
fotograficznego impresjonizmu”$9) nie oznaczato odrzucenia przez Czyzewskiego,
czy tez odmoéwienia istotnych wartosci tworczosci tych malarzy, ktoérzy uprawia-
li malarstwo tematu, idei, literatury. Chodzito raczej o sposob ich rozwigzywania
na ptotnie. Przeciez wspomniany juz Gerson takze podejmowal tematyke histo-

589 Idem, Wielki zapomniany — JozefSzermentowski, ,,Wiadomos$ci Literackie” 1934, nr 30,
s. 4.

590 Idem, Wielcy malarze polscy XIX wieku i wystawa w IPS-ie w Warszawie, s. 2-3.

91 Idem, Od wartosci do wartosci, s. 9.

592 Idem, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1933, nr 3-4, s. 37.
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ryczng, patriotyczna, wykorzystywat poetyke dydaktyzmu i moralizatorstwa,
a jednak to nie podwazylo jego pozycji w opinii Czyzewskiego. Podobnie po-
strzegat tworczos¢ Maksymiliana Gierymskiego i Juliusza Kossaka. O tym pierw-
szym pisat:
Zdawatoby si¢, ze Maks Gierymski jest malarzem ,tematowym” i kokietujacym militarna
zytka, widza batalisty. Pak nie jest. Gierymski za pretekst do obrazu bierze przemarsze wojsk
lub polowania ,,par-force”. Ale §wiatlo, gl¢bia, rozplanowanie i uzycie przestrzeni obrazu,
koloryt, chociaz szary — lecz lekki, przejrzysty o niezwykle delikatnych sumowaniach i ta

madros¢, skromno$¢ i delikatnos¢ uczucia, to wszystko przemawia do nas z obrazu Gierym-
skiego593.

W malarstwie J. Kossaka ,,mimo kardynalnych btedow malarskich”3% dostrze-
gal uczuciowos$¢, prostoteg, nieporadnosé, ktora sprawiata ,,wrazenie szlachetnej
szczero$ci”595. Ostrozne, zdystansowane, ale jednak zasadniczo przychylne refleksje
dotyczace M. Gierymskiego iJ. Kossaka swiadczyly o bardziej zlozonym stosunku
Czyzewskiego do tych malarzy, podobnie zresztg jak i do Jézefa Chelmonskiego.
Na pewno wplywato na t¢ oceng i to, ze wszyscy trzej wymienieni w mniejszym
lub wigkszym stopniu doksztatcali si¢ w Monachium, utrzymywali kontakty
z tamtejszym S$rodowiskiem polskiej kolonii artystycznej. Juliusz Kossak, ktory
przebywal w latach 1856-1860 w Paryzu, pi¢¢ lat przyjaznit si¢ m.in. z H. Ro-
dakowskim, w 1868 roku studiowal u Adama Pranza - niemieckiego malarza
koni i scen batalistycznych. U tego samego malarza i u Wagnera doksztatcal sig
w 1867 roku Maksymilian Gierymski. Wreszcie Chelmonski, ktéremu Czyzewski
poswiecit kilka zajmujacych tekstow, rowniez studiowat w Monachium, w latach
1871-1874, a nastgpnie na kilkanascie lat wyjechat do Paryza. Do Chetmonskiego
Czyzewski miat chyba najbardziej ztozony i niejednoznaczny stosunek. Z jednej
strony w jednym z felietonéw w ,,Epoce” w 1927 roku zarzucal mu ,,ztamanie
swego malarstwa historig [...], odsunigcie wiedzy i sSrodkéw malarskich (artystycz-
nych) na plan drugi, [...] malarstwo sentymentalnych nastrojow polskiego konia,
krajobrazu, wsi’3%. W pejzazu Chelmonskiego krytykowat ,,zbyt maty nacisk na
walory barwy i kompozycji”597. W cztery lata pézniej Czyzewski, recenzujac
monografi¢ Chelmonskiego autorstwa Pii Gorskiej, zwracal uwage na bogata,
interesujacg osobowo$¢ artysty, podkreslat wrecz przelomowy charakter jego
malarstwa, zweryfikowal oceng w kwestii pejzazu, piszac o Chetmonskim, ,,ktory

593 Ibidem, s. 37.

594 Ibidem.

595 Ibidem.

596 T. Czyzewski, Od wartosci do wartosci, s. 9.
597 Ibidem.
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otworzyl okno na przyrode polska598. Porownywal jego obrazy z dzietami fran-
cuskiego pejzazysty C. Corata. Za szczegdlny walor osobowosci artysty uwazat
nieustanne jego dazenie do wolnosci — w zyciu i w sztuce:

Chelmonski by przede wszystkim wolnym cztowickiem, a potem artysta. Cala jego rzekoma
,,dziwaczno$¢” zachowania si¢ i jego dziecinna malarska ,,naiwnos$¢”, ktéra wcale nie jest
dziecigca ,,naiwno$cig” - ale prostotg i bezposrednio$cig uczué, [...] jego prawie pierwotny
i ,,dziewiczy” stosunek do przyrody — wszystko to wskazuje, ze Chetmonski byt cztowiekiem
wolnym albo raczej wyzwolonym z prowincjonalnego klamstwa, obtudy i ,.komedianctwa”
gestow, tak wilasciwego spoteczenstwu polskiemu5%.

Dos$¢ znamienna ewolucja pogladéw wynikata prawdopodobnie z poszerzenia
i poglebienia wiedzy, w duzej mierze za sprawg wspomnianej monografii na temat
zycia 1 tworczosci Chetmonskiego. Kilkakrotne podkreslenie szczegdlnego sto-
sunku malarza do przyrody pozwala przypuszczaé, ze Czyzewski zapoznal si¢
1 W sposoOb szczegdlny zainspirowat poznym okresem w tworczosci Chetmonskie-
go, po 1886 roku, w ktérym dominowal nurt realistyczny, ale przede wszystkim
,,hurt czystego pejzazu"600.

Za artyste, ktéry konsekwentnie rozwijat wlasny temperament i nie obawial
si¢g, nawet za cen¢ samotnosci 1 niezrozumienia, pdjscia w stron¢ niezaleznego
rozwoju artystycznego, uwazal Aleksandra Gierymskiego. Jego talent naznaczony
silng emocjonalnos$cia, zwigzany ze szlachetnym poczuciem smaku i rozsadku
ewoluowal w kierunku zagadnien koloru, silnie sprz¢zonych ze $wiattem i forma
plastyczna w obrazie:

Gierymski, czuly, przesubtelniony, wybredny i grymasny wielki artysta, ze swym niespokojnym
poszukiwaniem formy plastycznej, ze swym odrazajacym wstretem do wszystkiego co niskie
i wulgarne [...]. Gierymski jako cztowiek i jako artysta byt jednostka o wybitnym indywidu-
alizmie. Kazdy odruch obcy, kazda falg $wiatta czy cienia z zewnatrz, odczuwat i transportowat
w swym wngtrzu na swoj indywidualny sposéb [...]. Caly $wiat zewngtrzny, caty §wiat barwy
i formy obserwowat i pojmowat jako malarz nadzwyczaj intensywnie [...]. Jego sztuka byta
zwigzana silnie z tymi jego stronami duchowymi, a jego niezwykta [...] uczuciowos$¢ artystycz-
na byla przyczyna meki tworczejo0l.

Poetyka ,,czystego pejzazu” znalazta swoja realizacj¢ w tworczosci Leona
Wyczotkowskiego, w latach 1895-1911 profesora Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie, ktorego studentem byt takze autor Zbdjnika. Czyzewskiego intere-

598 T. Czyzewski, Legenda o Chetmonskim, ,Kurier Polski” 1931, nr 313, s. 4.

599 Ibidem.

600 J. Malinowski, Malarstwo polskie XIX wieku, s. 193.

601 '1'. Czyzewski, Jak Aleksander Gierymski zdobywat kolor, ,,Wiadomosci Literackie” 1935,
nr 30, s. 4.
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sowal szczegolnie wplyw impresjonizmu na pdzniejszy okres tworczosci L. Wy-
czotkowskiego, ktory trwat od ok. 1885 roku {Rybak przy zachodzgcym stoncu —
1885Y Uwazal, ze ,ten wilasnie impresjonizm przybyly z Paryza ocalit
Wyczotkowskiego od patriotycznego zamazania i od historiozofii"602. W mono-
graficznym szkicu zamieszczonym w 1932 roku w ,,Glosie Plastykow" pisal:

Wyczotkowski [...] pod wptywem impresjonistow maluje szereg doskonatych obrazow jak caty
cykl ,,Kopania burakoéw”, ,,Rybakow” i ,,Polowu rakow”. [...] Zetknawszy si¢ z impresjonizmem
i ze $wiatlem wolnych, szerokich przestrzeni, tworzy intuicyjnie zapewne, zywy i intensywny ko-
loryt, ktory czgsto szczg$liwie i dobrze zharmonizowany, daje kilka bardzo dobrych obrazowo6(3.

Czyzewski okres$lat ten najbardziej kreatywny okres mianem pseudoimpresjo-
nistycznego, gdyz wigcej dostrzegat w nim wplywow intuicji, ,,dobrej chwili i tzw.
natchnienia"604 niz znajomosci metody impresjonistycznej. Zreszta te ceche pra-
cy czy postawy artystycznej odnosit do wigkszosci polskich malarzy. Z powodu
niedocenienia metody, umiejetnosci technicznych, rozumianych jako ,,zharmo-
nizowanie indywidualne obrazu w kolorze i w formie, a nie wylizane i retuszo-
wane, co u nas zwykle mylnie nazywaja technika. [...] Wyczétkowski [...] zamiast
kontynuowac¢ uparcie i pogtebia¢ indywidualnie [...] swa technike przerzuca si¢
nagle na inne pole. Poczyna malowa¢ symbole i trupy”605. Tak konstatowat Czy-
zewski zblizenie si¢ Wyczotkowskiego do symbolizmu, ktérego polskiej realizacji
nie akceptowal. ,,Cale to straszne, pelne literatury malarstwo"606, jak okreslat
dzieta S. Wyspianskiego i J. Malczewskiego — wybitnych polskich symbolistow
— tak silnie wplynglo na Wyczoétkowskiego, ze z prawdziwego temperamentu
pozostal pézniej tylko ten rozmach czy gest powierzchowny, ktory nie pozwolit
mu skupi¢ si¢ na formie i kolorze i bardziej zaglebi¢ si¢ w warto$ciach malarskich.
Pomimo rezygnacji z tworczej ewolucji artystycznej i sposobow transponowania
impresjonizmu na indywidualng tworczos¢, w opinii Czyzewskiego, Wyczotkow-
ski pozostal ,,jednym z tych, ktérzy mimo bl¢dow, niedopowiedzen i niezdolno-
sci wydobycia z siebie wszelkich mozliwosci plastycznych — w pewnej epoce to-
rowali droge prawdziwemu malarstwu polskiemu i w ogdle malarstwu [...]"607.

Symbolizm interesowal Czyzewskiego w glebszym, niz tylko ideowy, aspekcie,
co zostato zanalizowane w pierwszym rozdziale ksigzki. Nieprzypadkiem wigc,

602 Idem, Impresjonizm i symbolizm Leona Wyczotkowskiego, ,,Glos Plastykow” 1932, nr 7-8,
s. 90.

603 Ibidem.

604 Ibidem.

605 Ibidem.

606 Ibidem.

607 Ibidem.
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wsrod tekstow krytycznych znalazty si¢ rowniez tytuly zadedykowane wyzej
wspomnianym polskim symbolistom: Jackowi Malczewskiemu i Stanistawowi
Wyspianskiemu. W Malczewskim przede wszystkim widziat wielka osobowosc¢,
indywidualnos$¢, dojrzatos$¢ artystyczna, ktore ten znakomity malarz potrafit
tworczo wykorzysta¢ dzigki ,,sprawno$ci i doskonalej technice malarskiej”608.
W nastrojowym felietonie Czyzewski wspominat swdj pobyt w pracowni Jacka
Malczewskiego, gdzie poznat blizej i zrozumiat go, jak sam pisal, jako cztowieka
i jako technika:
Malczewski zyje catkowicie swym wilasnym, réznym od innych zyciem duchowym i dopiero
blizsze poznanie tego zycia naprowadzi¢ moze na istotng droge poznania tworczosci [...]. Od
duszy artysty i jego indywidualnosci zalezy jego technika artystyczna, moca ktérej on si¢ wy-
wnetrza i catym szeregiem swych utworéw wypowiada jako artysta-twoérca [...]. Malczewski jest
znakomitym malarzem nie dlatego, ze maluje niezrozumiate czasem symbole i rebusy, ale dla-
tego, ze technika jego sztuki jest w zupetnosci odbiciem jego bogatej duszy malarskiej. Malczew-
ski ma charakter malarski. Pojmuje rysunek uczciwie — i stad wynika, Ze rysunek jego jest czasem
przeciazony szczeg6lami. Koloryt jest kolorytem impresjonisty — ktory przy stylizacji rysunko-
wej czesto bywa z catoscia w niezgodzie. Wynika to takze z tego, ze Malczewski jako silna in-
dywidualno$¢ musi we wszystkim przesadzi¢. Te wszystkie ,,Introdukcje, Melancholie, Impro-
wizacje" [..] to nie tylko liryczne poematy — to takze dzieta malarskie mowiace duzo przez
rysunek, koloryt, utozenie linijne kompozycji i ekspresj¢ swego indywidualnego zycia609.

Czyzewski cenit takze Malczewskiego jako znakomitego pejzazyste, powotujac
si¢ rowniez na opini¢ Stanistawa Witkiewicza. Podkreslit, ze wypracowal on
charakterystyczny typ pejzazu - ,,ideal sentymentalny naszego polskiego krajo-
brazu [...] malujac pejzaze naturalistyczne i formujac je nastgpnie w pewne linie
stylizowane”610. Podziwial u Malczewskiego jego wyobraznig literacka, jego non-
konformistyczng postawe wobec sztuki i to ,,ze nie dat zabi¢ swej indywidualno-
$ci”611. Okreslit autora Melancholii i Blednego kofa mianem ,,malarza syntetycznej
stesknionej mysli polskiej, ktora nie data mu spokoju”612. Ten niepokdj, zdaniem
autora felietonu, wynikal ze §wiadomosci ograniczen polskiej kultury i braku
tradycji sztuki, czemu Malczewski dat wyraz w rozmowie z Czyzewskim-kryty-
kiem: ,,Francuzi to nardd z wielka tradycja sztuki. U nas niestety brak tej trady-
cji [...]. To przeklenstwo by¢ polskim artysta”613.

608 Ibidem.

609 Ibidem.

610 Ibidem.

611 T. Czyzewski, Jacek Malczewski (1855-1929). Wystawa w Krakowskim Patacu Sztuki, ,,Ku-
rier Polski” 1939, nr 213, s. 9.

612 Idem, WpracowniJacka Malczewskiego, ,,Goniec Krakowski” 1919, nr 47, s. 4 i 5.

613 T. Czyzewski, Zycie a sztuka w twérczosci Wyspianskiego, ,,Glos Plastykéw” 1932, nr 9-10,

s. 110. Felieton miat form¢ wywiadu, w ktérym rozmoéwca Czyzewskiego byt Jacek Malczewski.
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Czyzewski doskonale rozumial te stowa, przeciez sam zmagat si¢ z polska
tradycja i domagat si¢ jej rewizji. Podobny zamiar przy$wiecat mu, gdy w 1932
roku w ,,Glosie Plastykéw” opublikowat syntetyzujacy szkic Zycie a sztuka
w tworczosci Wyspianskiego. W ten sposob poniekad rozprawit si¢ z indywidual-
no$cia artystyczng tworcy ,,Wesela” ,,promieniujagcym egzotyzmem slowianskim,
jego nami¢tnoscia a poetycka polemika w sprawie bolacego patriotyzmu i deko-
racyjno-polonezowa posuwistoscig i emfazg w uzyciu srodkow i efektow, za po-
moca ktorych objawitl nam swa sztuk¢”. Zwracal uwage na zlozony charakter
tworczosci malarza-poety-dramaturga-rezysera, z czego wynikata ,,charaktery-
styczna [...] r6znorodnos¢ pomystéw dekoracyjnych, [...] owa celowos¢ dekora-
cyjna, ktéra zawladnela cata forma jego sztuki”. Priorytet ,,czynnikow dekoracyj-
nych" obnizal warto$¢ czysto malarska, poniewaz prowadzit do splycenia
drugiego planu ,,owej wglebionej przestrzeni"614, w ktora wchodza, w ktorej si¢
obracaja postacie czy formy w dzielach innych tworcow.

»Wyspianski nie rozumial” - pisal Czyzewski — ,,nie uznawal zdecydowanej
dalszoplanowosci w swej sztuce”615. ,,Mistyka symbolizmu"6166K&ora tak silnie
wptynela na Wyspianskiego, zaczeta odsuwacé, zdaniem Czyzewskiego, artyste od
zycia. Od wspotczesnosci, od spoteczenstwa, ktore widziat ,,tylko przez okna
swego antycznego, muzealnego Krakowa™§l . Jego sztuka i on sam stali si¢ wigc
anachroniczni, zyjacy wlasnym zyciem, z dala od czlowieka i od natury. Idea
dekoracyjnosci paradoksalnie odsuneta go od sztuki, od malarstwa, rozumianych
jako nieustanne okre$lanie si¢ w relacji artysta-natura-zycie. Uczynita go samot-
nikiem zmagajacym si¢ odrealniong rzeczywistoscia, nie znajdujaca zadnego

przetozenia w otaczajacym $wiecie. Pisal:

Malarstwo Wyspianskiego, a wlasciwie barwny rysunek pastelowy nie jest w istocie malar-
stwem. Jest to stylizowana, dekoracyjna sylwetka, obrysowana ostrym, gniecionym konturem.
Postaci [...], samotne ws$rdd czystego papieru, czgsto bez tla, bez przestrzeni, jakby wycigte
z jakiej wielkiej niezrealizowanej kompozycji. Postacie powyginane o zmanierowanej formie,
a wlasciwie jako tylko naznaczenie miejsca na forme, nierealne i nieludzkie (portret zony
i dzieci, portret wlasny). Czyli, ze brak w dzietach Wyspianskiego bezposredniego ludzkiego
stosunku do formy, $wiatla i przestrzeni.

To dziwne malarstwo, [...] jest bardzo dalekie od owego humanizmu - tego zblizenia czlowie-
ka do zycia, ktore zwykle otacza go w $wietle i przestrzeniflll.

614 Ibidem.
615 Ibidem.
6,6 Ibidem.
617 Ibidem.
618 Ibidem.
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Dlatego, zdaniem Czyzewskiego, mimo pewnego podobienstwa, nie mozna
odnalez¢ glebszej analogii miedzy figurami z dziet Wyspianskiego a postaciami
$wietych i portretami El Greca, u ktérego mimo dusznego, ciemnego mistycyzmu
odczuwato si¢ zycie. W dramacie Wyspianskiego obowigzywaly podobne zasady.
Kazda z postaci symbolizowata ide¢ — okreslala mysl patriotyczna lub spoleczna.
Postacie ,,s3 za mato ludzmi, a za duzo ideami, aby mogly w swym dzialaniu
nosi¢ pigtno przeznaczenia losu zywych ludzi” — pisal Czyzewski. Zestawiat
w swej refleksji bohaterow Wyspianskiego z szekspirowskimi:

Cztowiek Szekspira jest ludzki, ma wady, zalety, zbrodnie i sympatie cztowieka zywego, czgsto
zyjacego pozornie przypadkiem. Czltowiek z dramatu Wyspianskiego to idea autora przewi-
dziana z géry i wcielona w teatralng dekoracj¢ i obracajaca si¢ w dekoracji6l9.

Cztery lata pozniej Czyzewski recenzowal wystawe malarstwa Wyspianskiego
zorganizowang w Warszawie. Podkreslil przede wszystkim wszechstronng, bogata
osobowos$¢ tworcy i artystyczne inspiracje (m.in. J. Matejko, P. Gauguin), ale
przede wszystkim kunszt Wyspianskiego jako znakomitego dekoratora i $wiado-
mego artysty.

Najwazniejsza rol¢ w programie odrodzenia polskiej sztuki przypisywat Czy-
zewski mtodej plastyce polskiej, ktora — jak pisat — ,,rozrasta si¢ przez nowe
i mtode talenty i dzigki temu stanie si¢ moze kiedy$ jedna z pierwszych w pla-
stycznej kulturze europejskiej”’620. Rzeczywiscie poktadatl duze nadzieje w twor-
czoéci mtodych artystow. Propagowal w swojej krytyce nowe kierunki i grupy
plastyczne, informowal o interesujacych wydarzeniach nie tylko z krg¢gu malar-
stwa (opublikowat kilka tekstow na temat polskiej rzezby, architektury, a nawet
plakatu), promowat interesujace wystawy w Srodowiskach lokalnych, pozawar-
szawskich, zapoznawat z najnowszymi tendencjami i zalozeniami wspotczesnego
malarstwa. W 1932 roku w ,,Kulturze” opublikowal artykut pod znamiennym
tytutem Najmilodsze malarstwo polskie, w ktérym przedstawil ,,obraz dzialan naj-
miodszych malarzy polskich w ostatnim dziesig¢cioleciu sztuki plastycznej pol-
skiej"621, a wigc od roztamu pierwszej awangardowej grupy formistow. O zlozo-
nych uwarunkowaniach tamtego okresu pisat:

Po zatozeniu Towarzystwa Formistéw [...] po kreowaniu Rytmu [...], ktoérego idee plastyczne

oscylowaly migdzy formizmem a klasycyzmem — najmlodsze malarstwo polskie znalazto si¢

wobec najnowszych pradéw malarstwa europejskiego (Francja, Holandia, Niemcy, wloski
futuryzm) - pod znakiem zapytania.

619 Ibidem.

620 T. Czyzewski, Polska plastyka przezywa kryzys, ale w znaczeniu dodatnim. Uwagi na margi-
nesie wystaw warszawskich, ,,Dziennik Poznanski” 1936, nr 161, s. 2.

021 Idem, Najmiodsze malarstwo polskie, ,,Kultura" 1932, nr 2, s. 2.
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Kubizm [...] nie wplynat w takim stopniu na najmlodsze malarstwo polskie - jak np. na
malarstwo francuskie, wloskie, angielskie, rosyjskie, a szczegdlnie niemieckie. W niektorych
punktach tylko potracit o kubizm nasz polski formizm Rytmisci rowniez nie podlegali
wpltywom kubizmu, a inne towarzystwa jak np. Wilenskie Tow. Art. Plastykow i krakowski
Jednordg zwrocili si¢ catkowicie ku stylizowanemu naturalizmowi, zaprzeczajac w zasadzie
ideom plastycznym kubizmu622.

Tymczasem wkroczytly do Polski najnowsze postulaty i metody malarstwa
Zachodu. Profesor Jozef Pankiewicz kreowal fili¢ krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych w Paryzu. W Paryzu dochodzili do stawy $wiatowej Mojzesz Kisling,
Tadeusz Makowski, Louis Marcoussis (Markus). Kubizm, puryzm, surrealizm,
neoplastycyzm i szkota paryska (Ecole de Paris) staty si¢ hastami nie tylko arty-
stycznego snobizmu, ale i prawdziwej sztuki. Nazwiska Matisse’a, Picassa, Derain’a
i innych mistrzOw najmltodszej ,,wolnej sztuki [...] dzialaly na najmlodsze umysty
malarskie jak zapalone glownie rzucane na stdg siana”623. Czgsto bronit mlodych
polskich artystow przed zarzutami krytyki:

Dowodem niskiej kultury byly recenzje niektérych naszych krytykéw o obrazach polskich
modernistow w IPS i krakowskim Towarzystwie Przyjaciét Sztuk Pigknych. Obrazom
Strzeminskiego, Stazewskiego, Lunkiewiczowej, Grabowskiego, Krynskiego, Potworowskiego
zarzucano nasladownictwo (!), nieuctwo (!), brak rysunku (ha, ha), a przede wszystkim to, ze
malarstwo juz dawno bylo tam? - naturalnie w zgnitym Paryzu! Lecz ani jednego rzeczowego
stowa w tych krytykach o tym, co tam bylo w Paryzu i w jakim do tego stosunku jest nasze
mtode malarstwo624.

W takiej atmosferze okoto 1922 roku ksztaltowato si¢ polskie zycie artystycz-
ne, zarowno w kraju, jak i w $§rodowisku Paryza. Czyzewski wspominal wielu
mtodych malarzy, ktérzy zwiazali swoja droge tworcza z o6wczesng kulturalnag
stolicg §wiata: m.in. Zygmunta Menkesa — reprezentanta Ecole de Paris, ,,mala-
rza o wielkiej wirtuozerii technicznej i subtelnym poczuciu kolorow”625, ale tez
mniej dzi§ znanych: Zofi¢ Bornstein, Dawida Seiferta, Rajmunda Kanelbg,
Zygmunta Olesiewicza i Alfreda Aberdama. W artykule najwigcej miejsca zaj¢-
lo Czyzewskiemu jednak nakreslenie interesujacej i autorskiej mapy artystyczne;j
kraju. Podkreslit znaczenie srodowisk akademickich w ksztaltowaniu wspotczes-
nej polskiej plastyki: zreformowanej warszawskiej Szkoty Sztuk Pigknych i starej
petnej tradycji krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych oraz profesoréw tych
uczelni: Felicjana Szczgsnego Kowalskiego (1923—1930 — wyktadowca krakow-

622 Ibidem.
623 Ibidem.
624 Idem, Listz Warszawy, ,,Gtos Plastykéw” 1933, nr 3—4, s. 41.
625 Ibidem.
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sklej ASP, od 1930 roku do $mierci profesor katedry malarstwa i rysunku ASP
w Warszawie), Wladystawa Skoczylasa (od 1918 roku wykladowca na warszaw-
skiej Politechnice, od 1922 roku — profesor grafiki na warszawskiej SSP i ASP)
oraz Tadeusza Pruszkowskiego (1922-1939 - profesor ASP w Warszawie).
Wprawdzie Tadeusz Pruszkowski kilkakrotnie polemizowal na lamach prasy
z Czyzewskim, to jednak autor Klucza wiolinowego potrafit wzbi¢ si¢ ponad
osobiste ambicje i rozdzieli¢ kwestie indywidualnego gustu od rzeczywistych
kompetencji, wiedzy i zastug wykladowcy warszawskiej ASP dla rozwoju polskiej
sztuki wspoélczesne;.

Do grup i zrzeszen artystow, ktore ksztattowaly, jego zdaniem, wizerunek
polskiego malarstwa w latach 1922-1932, nalezaty: Bractwo $w. Lukasza - gru-
pa ztozona z uczniow Tadeusza Pruszkowskiego, ktorej ,,muzealnos$¢” i archaicz-
nos$¢ Czyzewski zasadniczo krytykowat, oraz zwigzane z tym stowarzyszeniem —
Szkota Warszawska, Towarzystwo Malarek ,,Kolor”, Loza Wolnomalarska i Grupa
Czwarta. Priorytet przyznawat zdecydowanie oscylujacym wokot szeroko rozu-
mianego koloryzmu grupom: Pryzmat, Zwornik i Jednorog, a przede wszystkim
Komitetowi Paryskiemu (Kapistom). Czyzewski §wiadomie pominal milczeniem
inne awangardowe ugrupowania zblizone do konstruktywizmu: Blok (1924—
1926), Praesens (1926-1930), ar. (1929-1932), artes (1929-1936) i | Grupe
Krakowska. W calej krytyce artystycznej znalazlo si¢ zaledwie kilka wzmianek na
temat wystaw malarzy konstruktywistow lub abstrakcjonistow, jak ta umieszczo-
na w zakonczeniu felietonu w ,,Dzienniku Poznanskim” w 1936 roku na temat
najnowszych tendencji w polskiej plastyce, w kontek$cie zorganizowanego przez
IPS Salonu Plastykow:

Osobng sal¢ na swe eksponaty otrzymali malarze ,,abstrakcjoni$ci”. Widzimy tutaj prace:
Strzeminskiego, Andrzeja Pronaszki, rzezby Kobro-Strzeminskiej. Z malarzy warszawskich
Jerzy Wolff, Bielska i St. Polanski maja na tej wystawie prace charakterystyczne i wykazujace
duzo talentu626.

Jednoczesnie w tym samym felietonie bardzo pozytywnie wypowiadatl sig:

[...] o mlodych i najmlodszych w sztuce polskiej, ktorzy tworza nowa wspolczesna ideg pla-
styczng — kilku wybitnych przedstawicieli powrotu do koloru. Sa nimi przede wszystkim
miodzi malarze Ryrmisci jak Wactaw Taranczewski, Pekalski, Jeschke, Tomorowicz, a takze
obok nich cztonkowie krakowskiego zwiazku, a cz¢sto dawni formisci- Zbigniew Pronaszko,
Henryk Gotlib, Hrynkowski, Geppert, Schinagel, Rzepinski. Jako kolorystow juz bardzo po-
usse wymieni¢ nalezy cztonkéw grupy kopistow tworzacych w duzej mierze pod wplywem
wspolczesnych kolorystow francuskich (Bonnard), a nie pozbawionych czgsto duzej oryginal-
nosci i samoistnego talentu jak: Jan Cybis, Z. Waliszewski, Rudzka-Cybisowa, Strzatecki,

620 T. Czyzewski, Polska plastyka przezywa kryzys..., s. 2.
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Dorota Seydenman i Potworowski. Z grupy poznanskiej wyrdzniajg si¢ tutaj prace Dotzyckie-
go, Mrozinskiego i Krzyzanskiego62].

Czyzewski-krytyk artystyczny dostrzegat awangardowe tendencje w sztuce |
polowy XX wieku, odmienne od zagadnien, ktoére nurtowaly Czyzewskiego ar-
tyste. Znat te zjawiska i programy artystyczne: suprematyzm Kazimierza Male-
wicza, konstruktywizm Wladimira Tatiina, neoplastycyzm Pieta Mondriana.
Nigdy nie oddziataly na niego w takim stopniu, jak ekspresjonizm, kubizm czy
fowizm. Z pewnej obcosci i dystansu wobec kultury rosyjskiej ttumaczyt si¢ Ja-
nowi Spiewakowi w wywiadzie nieznajomoscia jezyka rosyjskiego i brakiem
wiedzy na jej temat. By¢ moze do neoplastycyzmu zniechgcato go zbyt daleko
idace uporzadkowanie matematyczne, wykluczajace obszar oddziatywania emocji
na artystg. Czyzewski mial zdecydowanie niechgtny stosunek do kierunkéw
ewoluujacych w strone abstrakcjonizmu. Zyt i tworzyt w harmonii wewnetrznej
ze sobg jako tworcg i krytykiem. W publicystyce pozostal wiernym zwolennikiem
i propagatorem ,,tworczego fermentu, nowej wizji plastycznej”’628, wywiedzionej
z impresjonizmu, rozumianego jako ,,powrdt do tradycji supremacji koloru
w obrazie”629.

Chetnie pisal o artystach najmlodszego pokolenia, akcentujac indywidualizm,
artystyczng §wiezo$¢, autentyzm postawy, ale takze umiejetnosci techniczne, tzw.
»metode plastyczna”. O Waclawie Wasowiczu — formiscie, a od 1923 roku czton-
ku stowarzyszenia Rytm, oscylujacym rowniez wokot koloryzmu, pisak:

Wasowicz to malarz o bardzo zdecydowanym charakterze formy, nie pogardzajacy wptywami
wspolczesnej sztuki francuskiej, a takze zapatrzony w ostatnie obrazy [...] Tadeusza Makow-
skiego. Wasowicz [...] poszukuje zdecydowanej uproszczonej formy, poszukuje jej energicznie
i czgsto zbyt schematycznie, stad czasem forma na jego obrazach jest cokolwiek konwencjo-
nalna i powierzchownie uproszczona. Jego Chiop w kuzni lub Pasterz z krowami maja duzo
zdecydowanej sily, tak w rozmieszczeniu plaszczyzn na ptotnie jako formy — jak i w umiejet-
nie stonowanym szaro-brudnym kolorycie. Ten sentyment lubowania si¢ sitag wyrazania pla-
stycznego - jest charakterystyczny dla indywidualno$ci Wasowicza. Przy tym solidna zwarto$¢
barwna jego obrazéw i szlachetny material, ktory wydobywa za pomoca umiejgtnej soczysto-
sci barwnej - czynig z Wasowicza jednego z czolowych malarzy naszego pokolenia63(.

W 1936 roku Czyzewski opublikowat szkic monograficzny o Zygmuncie
Waliszewskim, w ktorym przesledzil ewolucj¢ osoby i sztuki tej, jak sam pisal,
,jednej z gtdwnych postaci ruchu modernistycznego”63l. W osobowosci artystycz-

627 Ibidem.

628 Ibidem.

629 Ibidem.

030 T. Czyzewski, Warszawskie wystawy, s. 2.

031 Idem, Zygmunt Waliszewski, ,,Wiadomosci Literackie” 1936, nr 47, s. 5.
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nej Z. Waliszewskiego skupily si¢, zdaniem krytyka, wszystkie cechy nowoczes-
nego, bezkompromisowego malarza: inteligencja, impulsywno$¢, temperament,
$mialo$¢, niepokdj tworcy oraz indywidualnosé¢. Pisal:

Nie uznawat kompromisu ani w zyciu ani w sztuce. [...] Nie znosit falszu i sztuki przerobionej

i dla wszelkich karierowiczéw i snobow miat nieskonczenie wielka pogarde. W pracy byt za-
cieklty do maniactwa632.

Kreslac sylwetke Wactawa Zawadowskiego — jednego z zatozycieli Cechu
Artystoéw Plastykow Jednorog, podkreslat jego paryski rodowdd, przyjazn z Mo-
diglianim, J. Pascinem i jego wplyw na srodowisko Ecole de Paris. Zauwazyl, ze
mimo ,.tak licznych przyjazni i wptywow Zawadowski nie zatracit w Paryzu swej
wlasnej osobowosci w malarstwie, a w jego obrazach [...] uderza [...] duza har-
monia i $wiezo$¢ kolorytu"633.

Wydaje si¢, ze Czyzewskiemu udato si¢ stworzy¢ nieformalny katalog polskich
(lub polskiego pochodzenia) artystow, ktorzy w istotny sposob wptyneli nie
tylko na obraz polskiej kultury plastycznej w [ potowie XX wieku, ale ksztalto-
wali jej wizerunek w Paryzu, wspottworzyli paryskie, europejskie srodowisko
artystyczne, skupione przede wszystkim wokot Szkoty na Montparnassie (Ecole
de Montparnasse lub Ecole de Paris) i sami pozostawali pod jego wpltywem. Na
liscie tej znajdowaty si¢ takie nazwiska, jak: wspomniani Wiadystaw Slewinski,
Eugeniusz Zak, Tadeusz Makowski, Tymon Niesiotowski, Waclaw Zawadowski,
Wactaw Wasowicz, Zygmunt Menkes, Zygmunt Waliszewski, malarze z kregu
kapistow z Jozefem Pankiewiczem na czele, Artur Nacht-Samborski, Tadeusz
Potworowski, August Zamoyski, Konstanty Brandei. Tego ostatniego polskiego
grafika, mieszkajgcego na state od 1903 roku we Francji, nie dajgcego si¢ zakwa-
lifikowa¢ do zadnego nurtu, samotnego w zindywidualizowanej tworczosci,
Czyzewski okreslit mianem ,,0sobisto$ci znanej wsrod artystow paryskich, [...]
i znakomitego grafika”634.

Czyzewskiego interesowalo nie tylko malarstwo. Czgsto pisat o grafice, ktora
traktowat rownorzednie z malarstwem. W 1939 roku, recenzujac wystawe Towa-
rzystwa Polskich Artystow Grafikow Ryt, pisat:

Po wszelkie czasy grafika w rgkach wielkich mistrzow byta obok malarstwa jednym z najsil-
niejszych sposobow wypowiadania si¢ plastycznego. Czgsto wielcy malarze byli tez i wielkimi
grafikami i zdaje mi si¢, ze drzeworyty i sztychy Diirera, Rembrandta, Holbeina i Goyi byty
wlasciwie dopetieniem ich wielkiego malarstwa. Bo grafika tworzona przez wielkiego artystg

632 Ibidem.
033 T. Czyzewski, Warszawskie wystawy, s. 2.
134 Idem, Wrzesniowe wystawy, ,,Epoka" 1927, nr 263, s. 9.
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moze sta¢ si¢ sztuka bardzo skondensowana, a nawet o podiozu glgboko filozoficznym
i spotecznym. Wtedy to drzeworyt, litografia lub sztych nie s3 juz elementem zdobniczym ani
ilustratorskim, ale sztuka samg w sobie - jej kwintesencjg63s.

Sposrod polskich grafikow wyrdznial Stefana Mrozewskiego i Stanistawa
Ostojeg-Chrostowskiego, jednoczes$nie podkreslajac coraz wigksze zainteresowanie
w kraju tg jedna ze sztuk plastycznych. Chetnie podejmowat zagadnienia z innych
dziedzin sztuki, a nawet odmiennych obszarow kultury, np. z kregu architektu-
ry636 1 sztuki afisza (plakatu)637. Interesujace, w jak nowoczesny sposob prezento-
wat zalozenia teoretyczne afisza (plakatu), ktory traktowal w kategoriach arty-
stycznych jako osobng dziedzing sztuki nowoczesnej XX wieku. Pisal:

Afisz musi mie¢ przede wszystkim zatozenie dekoracyjne, interesujacy motyw dekoracyjny,
barwny i t¢ pewna logike przedstawienia widzowi po prostu i widocznos¢, o co wlasciwie w tej
reklamie chodzi. Bo przeciez afisz jest whasciwie plastyczng reklamg i przede wszystkim musi
by¢ do tego zastosowany. W obecnych czasach reklama plastyczna odgrywa pierwszorzedna
rolg. W wielkich centrach zachodu Europy czy w Ameryce istnieje w wysokim stopniu prze-
myst reklamowy potaczony ze sztuka, jako wyzwolicielka obecnej formy plastycznej63s.

Dostrzegal nowe zjawiska, np. zblizenie grafiki do reklamy, afisza, plakatu,
ktorych efektem czesto stawaly si¢ prace o prawdziwej wartosci artystycznej639.

Rzezbie poswigcit chyba zaraz po malarstwie i grafice najwigcej uwagi w swo-
ich recenzjach i felietonach.

Rzezba jest sztuka moze najmniej efektowna ze wszystkich sztuk plastycznych. Daje ona
istotg formy samg w sobie i skondensowang. Dlatego tez czgsto jest ona trudna do zrozumie-
nia i nie wszystkich pobudza do delektowania si¢ nig; przystgpna jest przede wszystkim lu-
dziom, ktorzy posiadaja specjalne odczucie tadu i rownowagi form. Ta rownowaga form
rzezby dziala na nas czgsto harmonia rytmu, podobnie jak dziataja muzyka i architektura.
Mozna powiedzie¢, ze rzezba jest kwintesencja kultury plastycznej i dlatego tez dobra kulturg
rzezby posiadajg przede wszystkim narody o wielkiej rownowadze duchowej64(.

Pierwszymi doskonatymi rzezbiarzami w historii kultury byli, zdaniem Czy-
zewskiego, starozytni Grecy, ktorzy ,,nie tylko rozumieli rownowage i stosunek
wzajemny form rzezbiarskich, ale takze umieli podkresli¢ i wydoby¢ ich zwiazek
z zyciem 1 otaczajacym nas $wiatem. Dlatego ich rzezby szczegdlnej pigknos-
ci nagiej postaci czlowieka sg tak harmonijne, a zarazem ludzkie”64l. Sposrod

035 Idem, Wystawa ,,Rytu", ,,Prosto z Mostu” 1939, nr 17, s. 6.

036 Idem, Wystawa architektow polskich w salach Reduty, ,,Epoka”, Warszawa 1927, nr 180, s. 8.
037 Idem, Wystawa afiszow w Zachecie, ,,Epoka", Warszawa 1928, nr 18, s. 6.

638 Ibidem.

039 Idem, Graficy w Zachecie i inne wystawy, ,,Prosto z Mostu" 1938, nr 54, s. 7.

640 Idem, Rzezba i grafika w salonie IPS-u, ,,Prosto z Mostu" 1938, nr 52, s. 7.

641 Ibidem.
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nowozytnych rzezbiarzy europejskich najbardziej cenit mistrzow wloskiego od-
rodzenia oraz francuskich tworcow XVIII i XIX wieku z Augustem Rodinem na
czele.
Osobiscie angazowat si¢ w ide¢ tworzenia tradycji rzezbiarskiej w Polsce, gdyz
jak pisak:
O ile malarstwo polskie ma juz pewna tradycj¢ i pewien nawet odrgbny rys charakteru,
w poréwnaniu z malarstwem innych narodoéw, to rzezba nasza cierpi na brak kultury i trady-
cji. [...] Mamy i mieliSmy kilku wybitnych i zdolnych rzezbiarzy, ale nie mieliSmy ani nie
mamy wielowiekowej tradycji rzezbiarskiej tak, jak ja maja np. Wlochy i Francja642.

To, ze w Polsce rzezba nie ma tak wielkiej tradycji, nie cieszyla si¢ popular-
noscig oraz szczegdlnym zainteresowaniem zaréwno ze strony odbiorcow, kryty-
kéw sztuki, jak i samych artystow, wynikalo wedlug niego z nastgpujacych
przyczyn: ,apatii maltretowanego niewolg spoteczenstwa, braku podniety dla
artystow i w ogoble braku szerszego u nas zbytu i zamoéwien"643. Wsrod wybitnie
utalentowanych polskich rzezbiarzy XIX wielu wymienial: Piusa Welonskiego,
Antoniego Kurzawe, Walerego Gadomskiego, Cypriana Godebskiego, Tadeusza
Baracza, Teodora Rygiera i Wactawa Szymanowskiego (malarza i rzezbiarza),
o ktorego tworczosci tak pisak:

Duza jego kultura i wyksztatcenie artystyczne odebrane w Paryzu tatwiej pozwolito mu orien-
towac si¢ w szukaniu formy. Pod wptywem Alfreda Kowalskiego w Monachium Szymanowski
studiuje malarstwo (poczatkowo ksztatcony przez Cypriana Godebskiego w rzezbie). Maluje
kilka znakomitych rodzajowych obrazow, ktére przynosza mu paryskie ztote medale i stawe.
Ale nie tutaj jeszcze znalazl siebie Szymanowski. Te¢sknota za bryla, za uplastycznieniem
rzezbiarsko-architektonicznym swych wizji zwraca go znéw do rzezby. Wtedy powstaja pomnik
Grottgera w Krakowie i pomnik Stowackiego w Krzemiencu. Szymanowski swa technika
i monumentalnym ujgciem rzezby zdobywa uznanie zagranicy644.

Wsrod wspoltezesnych tworcow najwyzej cenit: Antoniego Madeyskiego,
Konstantego Laszczke, Jerzego Mazurczyka, Alfonsa Karnego, Juli¢ Keilowa,
Karola Tchorka, Jana Rykale, Jozefa Klukowskiego, Mari¢ Jaremeg, Stanistawa
Majchrzaka, Karola Muszkieta. Ponadto, wedhug Czyzewskiego, w Polsce two-
rzyli znakomici, czgsto bezimienni, rzezbiarze ludowi.

Nowoczesne, otwarte spojrzenie Czyzewskiego na sztuke¢ wyrazalo si¢ takze
w osobistym zaangazowaniu w promocj¢ polskiej plastyki za granica, i to nie
tylko w kulturalnych centrach i stolicach Europy, ale rowniez w krajach skandy-

042 Idem, Listz Warszawy, ,,Glos Plastykow" 1935, nr 1-6, s. 82.
643 Idem, Wactaw Szymanowski, ,,Goniec Krakowski" 1919, nr 47, s. 2.
644 Ibidem
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nawskich czy w Europie wschodniej, o czym m.in. pisal, recenzujac wystawe
polskiej sztuki, zorganizowang przez Towarzystwo Szerzenia Sztuki Polskiej wsrod
Obcych w 1927 roku w Helsingforsie i Sztokholmie:

Oddano na cze$¢ naszej sztuki mozliwie jak najglos$niejsze salwy pochwat i zachwytow [...]
naprawdg cieszy¢ si¢ nalezy, ze wyszly one od tak kulturalnych dwu narodéw, jakimi sa
Szwedzi i Finowie645.

Czasem bylo odwrotnie i to naszym odbiorcom przyblizal interesujace zjawi-
ska artystyczne i tworcow innych krajow europejskich poza Francja i Hiszpania.
Pisal np. o sztuce estonskiejtd6, czesko-stowackiejod7, wegierskiejod8 czy angiel-
skiej649.

W zyciu i w tworczos$ci artystycznej, ale rowniez w zatozeniach teoretycznych,
o czym bylta juz mowa, podkreslal organiczny zwigzek ze sztukg ludowa. Sztuka
- jak pisat — to namig¢tnos¢, a prawdziwa namigtnos$¢ i spontaniczno$¢ wyraza-
nych emocji znajdowat w dziele artysty ludowego. W krytyce artystycznej rowniez
umiescit ten temat i nadal mu wiasciwa range. Uwagi o sztuce ludowej, choé
czasem rozproszone, z pewnoscia trzeba wlaczy¢ do omawianej w tym rozdziale
idei odrodzenia i przyszlosci polskiej plastyki. Za jedna z najwazniejszych wypo-
wiedzi na ten temat nalezy uznac refleksje, ktére umiescit w autobiograficznym

szkicu W stoncu dziecigcej wiosny.

Podhalanscy gorale posiadajg od urodzenia duzy zmyst plastyczny i poczucie koloru. Jest to lud,
ktory jak zaden chyba inny w Polsce ma ogromne instynktowne poczucie kolorowej formy i de-
koracyjnos$ci. Juz nie méwiac tutaj o prymitywnych obrazach na szlde i ,,§wiatkach”, ktore czg-
sto mimo owej wartosci artystycznej sa bardzo odlegtymi reminiscencjami wloskiego malarstwa
i barokowej rzezby widzianej w kosciolach w polskich miasteczkach. Lecz oryginalna, impul-
sywna che¢ tworzenia rzeczy pigknych i zabawnych jest wrodzong kazdemu géralowi650.

To zastanawiajace, ze Czyzewski, ktory tak silnie podkreslat organiczny zwia-
zek wlasnego zycia i tworczo$ci ze sztuka ludowa, poswiccil jej raczej niewiele
tekstow krytycznych. Wiasciwie opublikowal tylko jeden artykul podejmujacy
w catosci zagadnienie kultury ludu — ,,wielkiego bezimiennego artysty”651. Wy-
daje si¢, ze tego zagadnienia nie traktowat jako tematu literackiego czy motywu

045 Idem, Wystawa polskiej sztuki zagranicq, ,,Epoka", Warszawa 1927, nr 194, s. 8.

646 Idem, Sztuka estoriska w IPS-ie, ,,Prosto z Mostu" 1939, nr 23, s. 4.

047 Idem, Dwie wystawy — Wlastimil Hojtnan i Ferdisz Dusza, ,,Epoka” 1928, nr 118, s 10.
648 Idem, Sztuka wegierska w Zachecie, ,,Prosto e Mostu” 1939, nr 22, s. 4.

649 Idem, Wystawa sztuki angielskiej w IPS-ie, ,,Prosto z Mostu" 1939, nr 7 s. 7.

1l Idem, Wsloncu dziecigcej wiosny, s. 10.

051 Idem, Wielki bezimienny artysta: ludpolski, ,,Kurier Polski" 1937, nr 258, s. 7.
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dekoracyjnego, a wigc ikonograficznie, ideowo, ale jako immanentng, organiczng
i przynalezng niektorym artystom z powodu ich pochodzenia, zakorzenienia czgs¢
ich zycia psychicznego, duchowego. Dlatego o wptywach i inspiracjach ludowych
wspominal zawsze w konteks$cie tworczo spelnianych lub niestety zagubionych
artystycznych biografii, tak jak w przypadku Jana Watacha — malarza, rysownika
i grafika, ktéry ,,bedac z pochodzenia $lagskim goéralem, zamiast i§¢ wzorem wiel-
kiej sztuki ludowej, ktora w Polsce, a szczegbdlnie na Podhalu i Podgérzu Karpa-
ckim, wydala tyle arcydziet - zwrocit si¢ do niemieckiego pseudo-akademizmu
zatracajac moze swoj talent i inwencj¢ tworczg’652. Opinia na temat Jana Watacha,
cho¢ moze nazbyt krytyczna i jednostronna, miata odzwierciedla¢ nie tyle negatyw-
na postawe Czyzewskiego wobec wptywow niemieckiego akademizmu, co raczej
podkresla¢ wrecz kultowy stosunek wobec podhalanskiej sztuki, ktorg autor Zboj-
nika traktowal jako sacrum. Za wzor spetnienia artystycznego poprzez ludowe
inspiracje uznawal natomiast tworczos¢ L. Wyczotkowskiego, w tym seri¢ jego
krajobrazéw z charakterystycznym ,,motywem z Podhala”. W 1936 roku Czyzew-
ski recenzowat zorganizowana przez Polskie Towarzystwo Krajoznawcze Wystawe
Swietokrzyskq w dziesiata rocznice $mierci Stefana Zeromskiego. Tak o niej pisat:

Wystawa ta interesujaca jest przede wszystkim ze wzgledu na jej dziaty folkloru, sztuki ludowe;j
i zabytkow architektury Widzimy tutaj wiele pigknych przedmiotéw sztuki stosowanej,
ktére wykonali artys$ci ludowi, zamieszkali w §wigtokrzyskich gérach. ,,Sztuka” ludowa, ktéra
w Polsce objawila si¢ z taka sila i indywidualnos$cia, tutaj w tych okolicach ma uzdolnionych
przedstawicieli6s3.

Dwa lata pdzniej, w artykule powstalym z okazji otwarcia Muzeum Archidie-
cezjalnego na Kanonii w Warszawie, pisat o interesujacych zwigzkach pomigdzy
historig sztuki religijnej a tradycja ludowa w Polsce. Tematyka religijna - tak
charakterystyczna dla tej tworczosci — znalazla swdj wyraz m.in. w rzezbie cecho-
wej 1 ludowe;j.

Naiwnos¢, niewyrobienie techniczne potaczone dziwnie z wielkim zrozumieniem rzezbiarskiej

frazy i wrodzonym smakiem i poczuciem harmonii [...] czynia z polskiej rzezby ludowej zja-
wisko pigkne i niezwykle, niespotykane chyba w zadnym kraju Europy654.

,, L0 zawsze najszczersza sztuka kazdego narodu655, jak okreslit tworczosé lu-
dowa w jednej ze swych recenzji, rodzi si¢ z emocji i namig¢tnosci, dlatego
,,W utworach naiwnego prawdziwie artysty ludowego obok nieporadnosci istnie-

052 Idem, Warszawskie wystawy, s. 2.

653 Idem, Wystawa S'wigtokrzyska, ,.Dziennik Poznanski” 1936, nr 78, s. 6.
654 Idem, Muzeum Sztuki Religijnej, ,,Prosto z Mostu” 1938, nr 42. s. 7.
655 Idem, Sztuka estonska w IPS-ie, s. 4.
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je wielka bezposrednio$¢, zachwycenie i urok nowosci — w dzietach cywilizowa-
nego artysty, ktory robi czy nasladuje ludowa naiwno$¢ widac czgsto ten nieszcze-
ry przymus i rzeczy potowicznie niezwigzane czesto z jego charakterem
artystycznym"656.

By¢ moze dlatego Czyzewski stopniowo odszedl od malowania obrazéow in-
spirowanych folklorem goralskim, co zreszta wedtug niektérych krytykow byto
zasadniczym bledemo657, poniewaz jego zainteresowania i doswiadczenia artystycz-
ne takze zmieniaty si¢, ewoluowaty. Mechaniczna stylizacja, by¢ moze, spetiata-
by dalej istotng funkcj¢ ozdobnika, motywu dekoracyjnego, ale jednoczes$nie
odsuwataby Czyzewskiego od sztuki rozumianej jako emocja, wizja twoércza,

spontaniczne i szczere przezycie.

Wedlug mnie - pisat Czyzewski - ,,nie doskonato$¢ techniczna jest szczytem sztuki, ale sita
tworczej emocji. Gdy emocja ta jest poparta duza wiedza techniczng — moze stworzy¢ napraw-
de¢ dzieta zasadnicze i szczytowe. [...] Wielcy artysci dazyli przede wszystkim przez poznanie
przyrody do emocji tworczej6ss.

Prawdziwa sztuka musi wigc wynika¢ z harmonii miedzy doswiadczeniem
prawdy, m.in. emocjonalnej (autentycznej postawy, stanu ducha artysty), a wy-
razeniem jej poprzez wartosci plastyczne w dziele (prawdy artystycznej). Ta nie-
ztomna postawa znajdowata odzwierciedlenie w dziatalnosci spoteczno-publicy-
stycznej Czyzewskiego, majacej na celu propagowanie zycia artystycznego
i kultury plastycznej w Polsce.

Wypowiadat si¢ na tamach prasy w kluczowych dla polskiej kultury sprawach
jak: idea muzealnictwa (a w szczego6lno$ci powstania nowoczesnego Muzeum
Narodowego), finansowanie kultury i artystow, otwarcie na Europe, propagowa-
nie polskiej sztuki najmlodszej w kraju i za granica, kwestia edukacji kulturalnej
spoteczenstwa. Diagnoza polskiej kultury, ktorg sformutowat Czyzewski w kry-
tyce artystycznej, miata rzeczowy, merytoryczny i wnikliwy charakter. Koncen-
trowal si¢ w niej przede wszystkim na akcentowaniu tych zjawisk i osobowosci,
ktore, jego zdaniem, powinny ksztattowaé pozytywny wizerunek rodzimej, na-
rodowej kultury. Jednak pojecie narodowy w rozumieniu Czyzewskiego nabiera-
o zupehie innego znaczenia. Narodowy — to autentyczny, nowoczesny, europej-

ski, przeciwstawiajacy si¢ ,,sentymentalnemu i ckliwemu patriotyzmowi”.

656 Idem, Dwie wystawy — Wlastimil Hofinan i Ferdisz Dusza.

657 Stanistaw Piasecki uwazal, ze Czyzewski niepotrzebnie odszedt od sztuki inspirowanej
folklorem i wyraznym odczuciem polskim, powolujac si¢ m.in. na przyktad Madonny, S. Piasecki,
Tytus Czyzewski w IPS-ie, ,,Prosto z Mostu" 1939, nr 4, s. 7.

658 T. Czyzewski, Brak zachety w ,,Zachecie", ,,Prosto z Mostu” 1939, nr 8, s. 7.
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Krytycyzm Czyzewskiego przejawiatl si¢ w réznych formach i mial wielu adre-
satow: srodowiska artystyczne, akademickie, krytyczno-dziennikarskie, wreszcie
samych odbiorcéw sztuki. Pigtnowatl ,,obskurantyzm i zacofanie w dziedzinie
naszej kultury, marazm i nietolerancje, [...] zasklepienie pewnych przestarzalych
juz grup artystycznych”659. Najbardziej razily go: dyletanctwo, brak wiedzy
i kompetencji, polaczone z demagogia i populizmem. Te zarzuty kierowat nie
tylko w strong¢ recenzentow i krytykow, ale rowniez samych $rodowisk tworczych,
ktore dzielit na dwie grupy: artystow ,,starych, umarltych”, reprezentujacych tzw.
nurt narodowo-patriotyczny, zachowawczy i artystOw mtodych, ktérzy ,,wnosza
do sztuki wiele walor6w nowych, osobistych i zywotnych [...], a rozw¢j ich ta-
lentu odbywa si¢ po linii bardziej oryginalnej i $wiezej”660.

Czyzewski w swojej publicystyce $wiadomie kreowat atmosfere polemiki,
majac nadziej¢ na pewne zmiany w polskiej zaniedbanej kulturze plastyczne;.
Negatywnie ocenial dziatalno$¢ ,,Zachety”, zarzucat jej konserwatyzm, niedopusz-
czanie do glosu nowej polskiej sztuki i atakowanie mlodych malarzy, propago-
wanie ,,ciemnoty, koltunerii i warcholstwa polskiego”66]. Atakowat takze pisma,
ktore ,,zapraszaja do pisania recenzji artystycznych pandow niemajacych o sztuce
zadnego pojecia”662.

Jednym z gtdwnych sposoboéw kreowania artystycznej atmosfery byto, zdaniem
Czyzewskiego, nawigzywanie wspolpracy z ambitnymi, liczacymi si¢ pismami
o profilu literacko-artystycznym i w ten sposob pozyskiwanie nowych odbiorcow
i zwolennikow. Z wyrazna wdzigcznos$cia pisal o uzyczeniu swej kolumny plasty-
kom przez ,,Wiadomosci Literackie" i jej redaktora naczelnego Mieczystawa
Grydzewskiego: ,

Moga wypowiada¢ si¢ tam bezposrednio mlodzi artysci polscy, wypisywac si¢ ze swych iryta-

cji i zalobw - ot, po prostu pokazywac naszej ,.czytajacej” publiczno$ci, co im lezy na sercu

zpowodu zaniedbania naszej kultury plastycznej, ciemnoty i zacofania niektérych naszych
krytykow663.

W ,,Wiadomosciach Literackich” w kolumnie plastyki publikowali, o czym
rowniez informowal Czyzewski: Jozef Czapski, Jan Cybis, Stanistaw Szczepanski,
Wiadystaw Strzeminski, Wladystaw Lam, Henryk Stazewski. Czyzewski podkre-
slat w tych tekstach profesjonalizm, rzeczowo$¢ i gruntowng wiedz¢ autorow na

659 Idem, Salon Modernistow, s. 10.

660 Ibidem.

66! Idem, ,,Zacheta"i krytyka, ,,Epoka”, Warszawa 1928, nr 98, s. 9.
662 Idem, List z Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1933, nr 3—4, s. 41.
663 Idem, Listz Warszawy, ,,Glos Plastykow” 1934, nr 7-8, s. 89.
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temat sztuki polskiej i zagranicznej. Niewatpliwie za jedno z najwazniejszych
zadan dla poprawienia niskiego poziomu zycia kulturalnego i artystycznego
w Polsce uwazat reform¢ samych Srodowisk artystycznych. Reforma powinna
oznacza¢ zmiany wewnetrzne. Chodzito przede wszystkim o stworzenie pozytyw-
nego nastawienia, atmosfery otwartosci i tolerancji wobec artystow reprezentu-
jacych nurty uznane po 1918 roku za awangardowe, eksperymentalne oraz
podniesienie poziomu edukacji artystycznej i dostosowanie go w miar¢ mozliwo-
$ci do standardoéw europejskich. Otwarcie pisat o tych barierach i ograniczeniach
dla najnowszej sztuki polskiej:

Spolteczenstwo polskie wie jednak, ze poza niechgcia i zasklepianiem si¢ pewnych przestarza-
tych juz grup artystycznych w Polsce istnieje caty legion artystow, ktorzy tworzac nowa sztuke,
tym samym bronig si¢ przed u$ni¢ciem, zanikiem i marazmem. ,,Sztuka” lat ostatnich weszta
w epoke goragczkowych poszukiwan i eksperymentéw. Jak kazde odrodzenie poszukiwan
o podlozu nowych idei i nowych warto$ci — ruch wzbudzi! sprzeciw w ludziach o starej
i konserwatywnej idei artystycznej664.

Poza tym Czyzewskiego, ktory na pierwszym miejscu zawsze stawial wartosci
artystyczne i plastyczne dziela, razito kultywowanie w polskiej sztuce anegdoty,
literatury, polskiej mitologii narodowo-martyrologicznej, tzw. malarstwa histo-
ryczno-batalistycznego, taniego, ckliwego pseudopatriotycznego sentymentali-
zmu. W recenzji na temat wystawy w Zachecie pt. Zofnierz i ko w malarstwie

polskim konstatowatl:

Kultywowanie konika i batalizmu w polskim malarstwie doszlo do tego stopnia, ze lada ki-
czarz, byle tylko malowal ustawicznie potyczki lub konne zajazdy, niedtugo potrzebowat
czekaé na stawe i pienigdze [...]. Dzi$ czasy si¢ zmienily, nie ma juz amatoréw na podobna
manufakture, ale mimo to niektérzy nasi mistrzowie batalistyki nie przestali nagminnie
i z przyzwyczajenia tworzy¢ krwawe, [..,] a zabdjcze bitwy665.

W calym swoim sceptycyzmie potrafit zachowa¢ umiar i dystans, rowniez
wobec swoich pogladoéw. Nie uogodlniat, nie tworzyt spiskowej teorii dziejow, nie
ulegat postawie krytykanctwa i negatywizmu. To z pewnoscig jedna z dominuja-
cych cech jego publicystyki obok autentyzmu, postawy zaangazowanej intelek-
tualnie, jak rowniez emocjonalnie w rozwdj polskiej sztuki, prawdziwej zarliwo-
$ci 1 pasji polemicznej, odwaznego krytycyzmu i glebokiego przekonania o sensie
swoich dziatan. Czyzewski potrafil, cho¢ subiektywnie, to jednak rzeczowo,
uzywajac merytorycznych argumentow, przedstawi¢ swoje poglady i za pomoca

racjonalnej perswazji oddzialywac¢ na czytelnika, odbiorce.

664 Idem, Salon Modernistow, s. 10.
665 Idem, Listz Warszawy, ,,Glos Plastykéw” 1933, nr 3-4, s. 36.
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Reforma wewngtrzna, tzn. inspirowana przez same Srodowiska artystyczne,
byta konieczna, ale w jego przekonaniu niewystarczajaca do uzdrowienia polskiej
sztuki 1 podniesienia poziomu kultury plastycznej w Polsce. Domagat si¢ grun-
townych, radykalnych zmian w zakresie polityki kulturalnej panstwa, sformuto-
wania programu naprawczego, jasnego okreslenia priorytetow. Z zaangazowaniem
polemisty i obywatela pisat:

Wiemy, ze u nas w rzeczach sztuki nagromadzito si¢ duzo chamstwa, niezgulstwa i lekcewa-

zenia artystow, ale to musi si¢ skonczy¢ — gdy zrozumiemy, ze bagatelizowanie sztuki jest

zdrada i zbrodnia wobec narodowej kultury. Tak jak ja, mysli wielu naszych [..] artystow

i tych, ktorzy chcieliby widzie¢ rozrastajaca si¢ nasza kulturg artystyczna. 1 wierz¢ — ze polskie

malarstwo, polska rzezba i polskie muzea beda wielkie, gdy, jak w szekspirowskim Snie nocy

letniej, ci niektorzy sposrod nas zamienieni w ostow, stang si¢ znow cywilizowanymi i normal-
nymi ludzmi666.

Analiza krytyki artystycznej Czyzewskiego dowodzi nie tylko talentu publicy-
stycznego, erudycji i wiedzy jej autora, ale przede wszystkim wyobrazni i kom-
petencji w zakresie budowania wizji przysztej — dwudziestowiecznej, nowoczesnej
sztuki polskiej.

Najwazniejsze zatozenia tej koncepcji:

1. Odbudowanie tradycji i §wiadomosci ciagtosci polskiej sztuki.

2. Okreslenie miejsca polskiej sztuki wobec tradycji i zjawisk wspotczesnych
oraz wobec tradycji europejskie;j.

3. Whpisanie polskiej sztuki w dziedzictwo europejskie.

4. Rehabilitacja i propagowanie twoérczosci wielkich zapomnianych lub od-
rzuconych artystow.

5. Sformulowanie najwazniejszych kierunkéw rozwoju polskiej sztuki wspot-
czesnej.

6. Promocja polskiej sztuki, zwlaszcza wspolczesnej, za granica.

7. Okreslenie funkcji, zadan instytucji kulturalnych, stowarzyszen i grup ar-
tystycznych.

8. Rozwiazanie kwestii kolekcjonerstwa, mecenatu i rynku dziet sztuki.

9. Realizacja idei muzealnictwa, a w szczegdlnosci powstania Muzeum Naro-
dowego na najwyzszym europejskim poziomie.

10. Edukacja kulturalna spoleczenstwa.

Czyzewski postrzegal polska kulture jako czgs¢ europejskiego dziedzictwa
i chcial, aby za granica tez tak ja widziano. Sytuacja lekcewazenia sztuki i muze-
alnictwa spychata, jego zdaniem, Polske¢ do roli kulturalnego zascianka Europy,

666 Ibidem.



O krytyce artystycznej Tytusa Czyzewskiego na tle epoki 221

czemu zdecydowanie si¢ sprzeciwial. Dlatego polska sztuka, oprocz liczenia si¢
z tworczymi wptywami europejskimi (zwlaszcza Francji), powinna ,,mie¢ na
mys$li lub moze w swym instynkcie 0w zaczynajacy si¢ styl polski owa polskosé
uczucia twoérczego i tworczej koncepcji”667, ,,a dzigki temu — jak pisat w ,,Dzien-
niku Poznanskim” w 1936 roku - stanie si¢ moze kiedy$ jedng z pierwszych
w plastycznej kulturze europejskiej”. Wokot tej idei skupiala si¢ przez cate zycie
mys$l Czyzewskiego, a on, jak sam kiedy$ napisat o ,,duszach twércéw wrazliwych
na kazdy sprzeciw”, zyt tylko ,,samotnym zyciem swych wizji, ktore krazyly
wokot niego jak stado upioro6w”668.

667 Idem, Brak zachety w ,,Zachecie”, s. 7.
668 Idem, Waclaw Szymanowski, s. 2-3.
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Interdyscyplinarng tworczo$¢ Tytusa Czyzewskiego nalezy dzi$§ oceniac i po-
strzega¢ w kilku roéznych aspektach, podkreslajac jednoczesnie ich wzajemne
uwarunkowania i zwigzki. Sam artysta we wszystkie dziedziny swojej dzialalnosci
artystycznej angazowal si¢ rownie autentycznie i glgboko. Nie traktowatl ich jako
kolejnych etapoéw, szczebli samorealizacji, ale jako wewnetrzna, psychiczng po-
trzeb¢ opowiadania siebie, czyli ,,0sobistego zycia tworczego”669, ktora sam arty-
sta okreslat ,,idea formy wewngtrzne;j”.

Autobiografizm i autotematyzm, jedne z najwazniejszych wyrdéznikow jego
postawy artystycznej i samej tworczosci, realizowatly si¢ i potwierdzaty jednoczes-
nie w stawianych nieprzerwanie i konsekwentnie pytaniach: o zrédla inspiracji,
0 tozsamos¢ artystyczng, o sposoby, ale i cele tworczego spehienia si¢ w sztuce.
Stad tak liczne i kluczowe dla interpretacji caloksztaltu tworczosci powtarzajace
si¢ motywy, zwiazane z autokreacja poety i malarza: motyw maski, btazna, gry,
tanca, szalenstwa, oderwania od rzeczywistosci, rozszczepienia osobowosci, we-
drowki (podrozy), Salome i inne. Wszystkie, w rozny sposob, ale z jednakowo
silng ekspresja podkreslaja zindywidualizowany, zsubiektywizowany charakter tej
tworczosci.

A jednak to wtasnie bezkompromisowo$¢ w dazeniu do ideatu, oparta na
autentyzmie przezy¢, doprowadzila Czyzewskiego do wtasnej koncepcji sztuki,
polegajacej na poszukiwaniu harmonii miedzy tworca a naturg. Ta idea znalazta
swoja pelng realizacj¢ w pejzazu Czyzewskiego, zarowno plastycznym, jak i poe-
tyckim, przy czym warto tu podkresli¢ bogactwo uwarunkowan, kontekstow
i zrodet inspiracji dla tego zagadnienia (biograficznych, ideowych i artystycznych).
Nowatorskie, czgsto bezposrednio uderzajace w dotychczasowe i archaiczne
w stosunku do przemian zachodzacych w Europie, zasady tworczosci oraz pogla-
dy Czyzewskiego stawiajag go dzi§ w rzedzie nowatorow, animatoréw polskiej
sztuki wspoélczesnej i wspottworcow radykalnych przemian w polskim zyciu ar-

664 3’ Czyzewski, O najnowszych prqdach w sztuce polskiej, s. 11.
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tystycznym dwudziestolecia migedzywojennego. Dat temu wyraz w swojej kryty-
ce artystycznej. Nie tylko jednak jako teoretyk i krytyk Czyzewski zastuzyl sobie
na miano prekursora polskiej sztuki awangardowej, tworcy nowoczesnych pogla-
dow artystycznych, ktére odkrywaly na nowo warto$¢ wolnoéci artystycznej,
ekspresj¢, wyobrazni¢, emocj¢ tworcy, a jednoczesnie podkreslaly znaczenie formy,
konstrukcji, metody, srodkow artystycznego wyrazu.

Tytus Czyzewski najpelniej wyrazil sens sztuki we wilasnej tworczosci, ktora
trzeba dzi§ postrzegac i interpretowaé na szerokim tle zycia artystycznego | po-
lowy XX wieku, a szczeg6lnie awangardowych nurtéw i zjawisk artystycznych
tego okresu.

Z dziecinstwa jeszcze wyniost kult i szczery podziw dla twoérczosci ludowe;j,
odebrat staranne, klasyczne wyksztatcenie akademickie, szanowatl tradycje, prze-
szto$¢, mial §wiadomos¢ potrzeby wspottworzenia i wspotksztattowania polskiego
dziedzictwa kulturowego, a jednak, jak nikt inny, zdawal sobie sprawe z ograni-
czen tej postawy intelektualnej i artystycznej. Taka perspektywa zdecydowanie
mu nie wystarczata, tak jak nie wystarczal mu jeden artystyczny $wiat. Jego ho-
ryzonty intelektualne, ambicje artystyczne i zainteresowania zdecydowanie wy-
kraczaty poza dotychczasowe granice, wyznaczone przez polski symbolizm i kult
sztuki narodowe;j.

Czyzewski jako jeden z pierwszych polskich artystow tamtego okresu, miesz-
kajacych i tworzacych w kraju, miat europejska perspektywe. W 1908 roku byt
naocznym swiadkiem rewolucji artystycznej, ktora dokonywata si¢ wtedy w Pa-
ryzu. Poznawal rodzace si¢ wowczas nurty artystyczne, ktore radykalnie zmieni-
ly myslenie o sztuce i wyznaczyly kierunek rozwoju $§wiatowej sztuki wspotczes-
nej: kubizm, futuryzm, ekspresjonizm, dadaizm, surrealizm.

,»W praktyce artystycznej pierwsze prace deformowane w duchu bliskim ku-
bizmowi powstaty okoto 1915 roku. Wszystkie one byly autorstwa Tytusa Czy-
zewskiego670. Kolejno artysta rozwijat w swojej tworczosci elementy ekspresjoniz-
mu, futuryzmu, dadaizmu, surrealizmu. W szczegdlny sposob laczyl ekspresjonizm
z kubizmem i innymi pierwiastkami artystycznymi, podkreslajagc nieustanne
poszukiwanie harmonii miedzy emocja, prawda przezy¢ duchowych a forma

670 A. Turowski, Czyw byt kubizm w Polsce?, [w:] Awangardowe marginesy, Warszawa 1998,
s. 62. Sposrod artystow i krytykoéw polskich zamieszkatych w kraju, ktorzy jako pierwsi zetkngli
si¢ z kubizmem, Turowski najpierw wymienia Czyzewskiego (1908-1909), Witkacego (1911),
J. Mierzejewskiego, L. Chwistka, L. Dotzyckiego i T, Niesiolowskiego. Pierwszym - pisat Turow-
ski — ktory poswiecit kubizmowi wigcej uwagi byl Alfred Basler — krytyk zamieszkaly w Paryzu
i przysylajacy korespondencje artystyczne do prasy polskiej. W 1912 roku w Krakowie wygtlosit
dla studentéw ASP pierwszy odczyt o kubizmie Malarstwo francuskie od Cezannea do kubistow.
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i warto$ciami czysto plastycznymi w dziele. Wida¢ to w analizie prac literackich
i plastycznych poswigconych tematyce pejzazowej, autoportretach, portretach,
ale rbwniez w obrazach z wyobrazni.

Czyzewski byl odwaznym i nowoczesnym w swojej postawie intelektualnej
artysta, ktory nie zatracajac niczego ze swojej polskosci, potrafit — harmonijnie
i tworczo uwspolczesniajac — rozwinaé polska sztuke, zakorzeniajac ja w dziedzi-
ctwie kultury europejskie;.

Wspoltworzyl najwazniejsza awangardowa formacje¢ artystyczna dwudziesto-
lecia migdzywojennego — grupe¢ Formisci, ale tez duchowo jej patronowat, az do
wygasnigcia jej aktywnosci. Angazowal si¢ we wszystkie dodatkowe formy dzia-
falnosci Formistow — wystawy, teksty programowe, redagowanie pisma ,,Formisci"
i udzial w wieczorach artystycznych. Z pasja i bezpretensjonalng spontanicznos-
cig angazowal si¢ w artystyczny, tworczy ferment polskiego futuryzmu w poez;ji.
Publikowat teksty programowe, uprawial zywa, barwng, interesujaca krytyke
artystyczna, wydawal tomiki swoich wierszy, wspotpracowat ze srodowiskiem
eksperymentalnego teatru krakowskiego ,,Cricot”, podrozowal, tworzyl migdzy
Krakowem, Paryzem a Warszawa. Byl cztowiekiem swoich czasow, a jednoczes$nie
je przerastal. Nieustannie podkreslal immanentny zwigzek z nurtami awangar-
dowymi. Kreatywnie, inspirujaco przenidst ich zatozenia do wilasnej tworczosci,
ale jednoczes$nie wcigz podkreslat wlasna wobec nich niezalezno$¢ i swiadomosé
ciagglego poszukiwania i spelniania siebie w sztuce. W krytyce artystycznej rowniez
bronil tych artystow, ktorzy za swoja niezalezno$¢ zaplacili ceng niezrozumienia,
odrzucenia, samotno$ci. Domagal si¢ rehabilitacji wielkich zapomnianych:
P. Michatowskiego, H. Rodakowskiego, A. Kotsisa i innych. Marzyl o ksztalto-
waniu ciagltosci tradycji plastycznej i o polskim Luwrze. Chcial postrzegac polska
kultur¢ plastyczna nie jako zasciankowa, ckliwa, sentymentalng, ale jako czg$¢
europejskiego dziedzictwa. Za wzoér do nasladowania stawiat sztuke francuska,
ktora, jego zdaniem, w najwyzszym stopniu osiggneta harmonie, ideat w wydo-
byciu wartosci plastycznych dziela. Te dla Czyzewskiego stanowily priorytet
wszelkiej dziatalnos$ci artystycznej. Osiggnigcie tego idealu mozliwe byto jednak-
ze tylko przy zachowaniu rownowagi mi¢dzy tym, co stanowito tworzywo dzieta:
emocja, wizja, duchowym przezyciem, a sposobem, metodsa, §wiadomym wybo-
rem $rodkow, czyli formg plastyczng.

Réwnowagi i harmonii poszukiwal rowniez we wzajemnych intertekstualnych
1 intersemiotycznych realizacjach dziet, w translacji malarstwa na poezj¢ i poezji
na malarstwo. Wzajemne paralele, analogie i asocjacje podkreslaty sp6jnos¢ kon-
cepcji jego sztuki, ktora wymykata si¢ tradycyjnym podzialom na poszczegdlne
dyscypliny, klasycznym teoriom, traktujagcym dzieto literackie lub plastyczne jako
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byt autonomiczny, czysty, hermetyczny. Ktadl nacisk na symultaniczne wspotist-
nienie kilku wymiarow artystycznych jednoczesnie, co przekladato si¢ np. na
interesujace poetycko-malarskie realizacje tematu pejzazu, autokreacji artystycznej
czy przedsigwzigcia o charakterze literacko-graficzno-typograficznym, ,,w ktérych
byt jednoczesnie autorem wierszy, ilustracji, oktadki karty tytutowej i uktadu
typograficznego, np. pierwszy tomik z 1920 roku Zielone oko —poezjeformistycz-
ne — elektryczne wizjeG?"

Prekursorstwo Czyzewskiego w zakresie propagowania i kontestacji moderni-
zmu oraz awangardyzmu w polskiej sztuce I potowy XX wieku nie wydaje si¢
wigc dzi§ mozliwe do podwazenia. Zwlaszcza dzis, gdy intertekstualnos¢ i inter-
semiotyzm pozostaja kluczowymi kategoriami opisu kultury postmodernistyczne;j.
,,Obejmujg w réwnym stopniu zwigzki z pozaliterackimi gatunkami i stylami
mowy, jak i czgsto intersemiotyczne powigzania z pozadyskursywnymi mediami

sztuki i komunikacji (plastyka, muzyka, film, komiks etc.) 6721

Mingto sze$édziesigt lat od $mierci Tytusa Czyzewskiego: malarza, poety,
dramaturga, teoretyka i krytyka sztuki. Polska sktonnos$¢ do ,,rocznicomanii”
przekornie, paradoksalnie zniech¢ca do poznawania i pogl¢biania wiedzy o bo-
haterach rocznic. Trudno rozmawia¢, pisa¢ o ideach-pomnikach, dzietach-mo-
numentach, ludziach-ikonach. Sg jak dogmat - do przyjecia lub odrzucenia.
W mitologii narodowe]j zawsze znajduja swoje miejsce, i to oni zostaja przyjeci
i wlaczeni do Panteonu Wielkich.

Sztuka Czyzewskiego zaprzecza wszelkim dogmatom, stereotypom i mitom.
Nie ma w sobie patosu, nie zawiera przestania moralnego, nie uzurpuje sobie
prawa do ocalenia narodu. Historia jego zycia i tworczo$ci to kameralna opowiesé
o wszechstronnie uzdolnionym cztowieku, ktory stworzyt interesujaca wizje
i koncepcje sztuki i poswigcit jej zycie. Kazimierz Wyka, stojac na krakowskim
cmentarzu nad trumng Czyzewskiego, przypomnial o prawdziwosci i szczero$ci
jego postawy artystycznej. W istocie, sztuka bylta trescia jego zycia, a zycie, zwlasz-

cza to duchowe, inspirowato twoércze poczynania.

671 Por. B. Lewandowska, UZrédetgrafikifunkcjonalnej tu Polsce, [W:] Ze studiow nadgenezq...,
s. 206.

672 Por. D. Lodge, The Modes ofi Modern Writing. Metaphor, Metonymy and the Typology ofi
Modern Literatury, London 1977; A. Thiher, Words in Reflection. Modern Language Theory and
Postmodern Fiction, Chicago 1984; R. Nycz, Syltvy wspolczesne. Problem konstrukcji tekstu, Wroc-
law 1984, Tekstowy swiat, poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakéw 2000.



Kalendarium zycia 1 twdrczosci
Tytusa Czyzewskiego

1880 — Urodzit si¢ 28 grudnia w Berdychowie, w powiecie limanowskim
(obecnie wie§ Przyszowa).

1902 — Rozpoczat studia w Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, w klasie
Jozefa Mehoffera, potem Jozefa Unierzyskiego i Leona Wyczotkowskiego.
1906 - Zadebiutowal jako malarz (wystawil trzy obrazy w Towarzystwie
Przyjaciot Sztuk Pigknych w Krakowie).

1907 — Zadebiutowat literacko obrazkiem scenicznym Smieréfauna. Rozpo-
czal pracg jako nauczyciel rysunkéw w gimnazjum w Krakowie.

1908 - Pierwszy raz wyjechal do Paryza, tam obejrzal wielkg wystawe retro-
spektywna El Greca i by¢ moze (co jednak mniej prawdopodobne) retrospek-
tywna wystawe Cézanne’a.

1909 - Powrocil z Paryza i rozpoczat prace nauczycielska w Lancucie i De-
bicy.

1910 - Mial pierwsza wystawe indywidualng w krakowskim Towarzystwie
Przyjaciot Sztuk Pigknych. Wyjechat do Paryza.

1911 - Wystawil swoje prace na [ Wystawie Niezaleznych w Krakowie na
Oleandrach.

1912 - Powrdcit do Krakowa i wzial udzial w II Wystawie Niezaleznych na
placu $§w. Ducha.

1913 — Brat udzial w Wystawie Zwiazku Artystow Plastykow w Krakowie
w Pawilonie Architektury w parku Jordana i w III Wystawie Niezaleznych
w palacu Spiskim wraz z A. i Z. Pronaszkami i J. Mierzejewskim.

1914 - Wyjechat na krétko do Wiednia.

1915 - Rozpoczal malowanie (konstruowanie) obrazéw wieloplaszczyzno-
wych.

1916 - Jeden obraz zaprezentowal na wystawie ,,Sztuki”.

1917 - Wraz z A. i Z. Pronaszkami zatozyt Towarzystwo Skrajnych Moder-
nistow. 4 listopada odbyta si¢ | Wystawa Ekspresjonistow Polskich. Czyzewski
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wystawit 21 swoich prac, w tym roéwniez obrazy wieloplaszczyznowe. Wspot-
uczestniczyt w zakladaniu klubu futurystycznego ,,Katarynka”.

1918 — Ekspresjonisci Polscy przyjeli nazwe Formistow. W Krakowie, w ka-
wiarni ,,Esplanada”, powstal klub futurystyczny ,,Galka Muszkatutowa”.
Czyzewski byl jednym z jego zatozycieli. W kwietniu wzigt udzial w wystawie
formistow we Lwowie, w czerwcu w Krakowie.

1919 - Bral udzial w warszawskiej Wystawie Formistow w Hotelu Polonia
iw III Wystawie Formistow w Krakowie. Wspolnie z L. Chwistkiem zaczat
wydawaé pismo ,,Formisci” (wyszedl pierwszy zeszyt). W grudniu wystawit
pi¢¢ obrazéw na wspodlnej wystawie Formistow i ,,Buntu” w Poznaniu.

1920 - Wyszedt drugi zeszyt Formistow. Odbyt si¢ wieczor autorski Czyzew-
skiego z recytacjami Zofii Ordynskiej oraz wyszedt pierwszy zbidr wierszy
Czyzewskiego Zielone Oko. Poezjeformistyczne. Elektryczne Wizje, z rysunkami
i oktadka autora. Czyzewski brat udziat w wystawach formistéw w Warszawie
i Krakowie oraz w wieczorze futurystow warszawskich i krakowskich w Fil-
harmonii Warszawskie;j.

1921 - Ponownie wziagt udziat w krakowskiej i warszawskiej wystawie formi-
stow. 28 listopada i 4 grudnia w teatrze ,,Bagatela" w Krakowie odbyly si¢
prapremiera i premiera jednoaktowki Czyzewskiego Osiof i storice w meta-
morfozie. Wyszly trzy kolejne numery ,,Formistow" pod red. T. Czyzewskiego
i K. Winklera.

1922 - Wzial udziat wraz z formistami w wystawie ,,Jeune Pologne” w Gale-
rie Grillon w Paryzu. Wyszly kolejne utwory literackie: dramatyczne — Wgz,
Orfeusz i Euridika; Osiol i storice w metamorfozie; Wiamywacz z lepszego towa-
rzystwa oraz tom poetycki Noc — Dzien. Mechaniczny instynkt elektryczny.
Czyzewski rozpoczat wspolprace ze ,,Zwrotnicg”, red. przez T. Peipera. Roz-
padla si¢ grupa Formistow i artysta po raz trzeci wyjechat do Paryza.

1923 - Miat indywidualng wystawe¢ w Salonie Garlinskiego w Warszawie.
Cztery obrazy wystawit w Salonie Niezaleznych w Paryzu (Salon des Indépen-
dants).

1924 - Ponownie wystawil dwa obrazy w Salon des Indépendants w Pa-
ryzu.

1925 - Naktadem Towarzystwa Mitosnikéw Ksigzki Polskiej opublikowat
w Paryzu Pastoratki z drzeworytami T. Makowskiego. W grudniu Pastoratki
wystawiono w teatrze ,,Semafor” we Lwowie. Czyzewski udat si¢ w podrdéz na
potudnie Francji.

1926 — Ponownie wystawil dwa obrazy w Salon des Indépendants w Paryzu
1 sze$¢ obrazoéw w Salon de Tuileries.
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1927 - Przyjechat do Warszawy i wziat udziat w wystawie Formistow w ,,Za-
checie”. Opublikowal poemat dramatyczny Robespierre — Rapsod — Cinema.
1928 - Trzy obrazy wystawit na ,,Section Polonaise” w paryskim Salonie Je-
siennym. W Warszawie wydal monografie Wiadystawa Slewinskiego.

1929 — Obrazy Czyzewskiego zaprezentowano na Powszechnej Wystawie
Krajowej w Poznaniu. W Paryzu ponownie wystawil dwa obrazy w Salon de
Tuileries. Udat si¢ w podr6éz do Hiszpanii.

1930 — Wrécit na stale do Polski i osiadt w Warszawie. W czerwcu wystawit
obrazy (glownie hiszpanskie) w ,,Zachgcie”.

1931 - Trzykrotnie wystawial obrazy w IPS. W kwietniu wzigl udziat w wy-
stawie ,,L’Art Vivant en Europe” w Brukseli, a w maju w Polskim Klubie
Artystycznym.

1932 - Wzigl udzial w I Wystawie ,,Nowej Generacji” we Lwowie, w Wio-
sennym i Jesiennym Salonie IPS, w pazdzierniku wystawiat w Poznaniu,
w okresie od listopada do grudnia mial indywidualng wystawe w IPS.

1933 — Uczestniczyt w [ wystawie ,,Grupy Plastykéw Nowoczesnych” w IPS
w Warszawie.

1934 — Wystawial w poznanskim Instytucie Krzewienia Sztuki. Wszedl do
komitetu redakcyjnego ,,Gtosu Plastykow”.

1935 - Bral udziat w wystawie ,,Zwornika” w Belgradzie, trzy razy w wysta-
wach IPS w Warszawie, w lutym w Lodzi.

1936 - Zostat cztonkiem wydziatu Zwigzku Zawodowego Artystow Plastykow.
Ukazat si¢ jego ostatni tom poetycki Lajkonik w chmurach.

1937 — Na krotko wyjechat do Paryza. Wystawial w IPS i na Ogolnopolskim
Salonie Sztuki w Poznaniu.

1938 - Otrzymal Nagrod¢ Funduszu Kultury Narodowej za Krajobraz
z Wisniowej. Wystawial w IPS.

1939-1945 — Lata wojenne przezyt w Warszawie, na Woli, w mieszkaniu przy
ul. Ludwiki 1/75. Po Powstaniu Warszawskim wyjechat do Krakowa. Zamiesz-
kal w domu przy ul. Krupniczej.

1945 - 6 maja zmarl w Krakowie.



Abstract

The present study is an attempt to reinterpret the artistic legacy of Tytus
Czyzewski against the background of the phenomena and artistic trends at the
beginning of the 20'h century and in the interwar period, with special attention
paid to the interdisciplinary and intersemiotic character of his works. The main
purpose of the book is to present a multidimensional personality of the artist
through capturing of'the essence of the interdisciplinary nature of his creations
as well as to present the relationship between his paintings and his poetry. The
analysis and interpretations are depicted in the context ofhis theoretical opinions
and in relation to the artistic phenomena of the end of the 19l and beginnings
of the 20l century.

The book consists of three chapters. The first one, 'Have you seen thejesters
eyes? Self-creation in formist poems and self-portraits of Tytus Czyzewski’, is an
attempt to reach to the crucial conditions of the artist’s personality — complex
even ifonly because ofhis artistic interdisciplinarity — and to the associated with
it questions of his self-creation and self-thematism. Self-creation was realised in
both dimensions of his creativity in various ways. The search for ‘personal life’
ofa creative subject: a poet and painter turned out to be an inspirational journey
through the subjects and motifs. The most important of these were: the inspira-
tions derived from primitiveness and crudeness and from the folk art of Podha-
le region; the presence of'symbols: mask, jester, play; the motifs of disrupted and
fragmented personality of the creative subject and his transformations (meta-
morphoses); the images of wandering, procession and journey: actual, real, but
also those to imagination, dreamland or to the heart of the psyche.

The second chapter, ‘Landscape that is the art concept of Tytus Czyzewski’,
focuses on the presence of landscape images and motifs in the works of visual
arts and poems by Czyzewski. It deals with the conditions oflandscape, the main
landscape motifs, their iconographie analysis and with an independent landsca-
pe, as well as their place within the artistic creativity of the artists and his art
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concept. There are the parallels depicted (both on the plane of the text and form)
and shared mechanisms ofexistence of this theme in poetry and painting, occa-
sionally with the emphasis put on the autonomy oftwo different languages — visual
and verbal one. Among rhe most interesting landscape motifs are: the topos of
garden and its various referents (of flowers, butterflies, birds, water) that function
as a sign of harmony achieved in art, a symbol of Arcadia of childhood, image
ofa fantasy world, phantasmagoria, imagination, and the motif of the sun.

The independent landscape is arranged in chronological order: till 1916 the-
re dominated the impressionist and post-impressionist works; the years of
1917-1922 brought about the experimental, formist works; the period between
1923 and 1930 was dominated by the landscapes from the journey throughout
Europe; and finally the subdued works ofthe 1930s.

The same or similar themes could be found in his poetic landscapes: the
images of childhood from the Beskidy and Podhale region with the folk and
religious elements, the motifs of forest, water, flowers, sun, garden and church
bells; the landscapes of towns and cities: Warsaw, Krakow, Paris, Seville, with
their traffic, avenues, coffee shops, cinemas and machines; fantasy landscapes,
imaginative, oneiric.

The third chapter, ‘Towards tradition and the present day. On art criticism
of Tytus Czyzewski against the background ofhis times’, is devoted to his little-
known activity of art criticism. It emphasises the role played by art criticism in
the creative activity of Tytus Czyzewski, presents it against the background of
literary and artistic panorama of those times and attempts to determine its
proper place.

Tytus Czyzewski was an art critic for his whole life, concurrently with being
a writer and painter. He cooperated with numerous artistic periodicals, among
others with Zwrotnica, Formisci, Zdroj, and Wiadomosci Literackie. His texts were
regularly published also in dailies and weeklies of more general profile, such as
for instance: Epoka, Kurier Polski, Dziennik Poznanski, Prosto z Mostu, and many
others. In 1932 he published an interesting essay on El Greco entitled ‘The Ghost
of Toledo’ in a periodical Droga, and in 1935 Wiadomosci Literackie published
the fragments of his first and only novel ‘Scorpions’ the manuscripts of which
were probably burnt during the Warsaw Uprising.

One of the main themes of his writing was tradition and European art, with
an emphasis put on the role and breakthrough character of the period of French
painting from Eugene Delacroix to the cubists. He also appreciated the works
by the Spanish masters, especially El Greco. He was rather critical of German
art, in particular from the painters circle of the Munich School (Miinchner
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Schule). The second important issue in the Czyzewskis art criticism was a reflec-
tion on the Polish culture of fine arts. He assessed the Polish art and Polish ar-
tistic communities. He determined his own attitude towards both the past and
contemporary phenomena in art. He postulated that the tradition of the visual
arts in Poland should be restored.

Czyzewski demanded that the place of Polish art should be determined in the
context of national tradition and contemporary phenomena as well as European
tradition. He sought to rehabilitate great forgotten or rejected artists, such as
Henryk Rodakowski, Piotr Michatowski, Aleksander Gierymski and many oth-
ers, and to propagate their works. He also formulated the most important de-
velopment trends of the Polish modern art, in particular he appreciated the
young Polish artists focused on the avant-garde trends of European arts.

Tytus Czyzewski was among those who created the first artistic avant-garde
group of interwar Poland called lire Formists, he was its spiritual patron till its
dissolution. He actively participated in all forms of its activity — exhibitions,
manifestos, editing of’its periodical called The Formists and partaking in artistic
evenings. He stirred up creative unrest of the Polish futurism in poetry, he
worked in Krakow, Paris and Warsaw. He was a man ofhis times, but at the same
time he surpassed them. He transposed the principles of many avant-garde trends
into his own artistic creativity, but al the time he accentuated his independence
of them.

Tytus Czyzewski was an artists original and innovative in his intellectual
outlook who was able to develop and creatively contemporise the Polish art,
rooting it in the inheritance of European ctdture without loosing its Polish

character.
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W ksigzce przedstawiono zlozona osobowos¢ artystycz-
na jednego z najbardziej interesujacych polskich artystow
interdyscyplinarnych XX-lecia mig¢dzywojennego — Tytusa
Czyzewskiego jako malarza, poety, dramaturga, teoretyka
i krytyka sztuki. Gléwnym celem autorki pracy byto ukaza-
nie relacji i zwiazkow mig¢dzy poszczegdlnymi dziedzinami
artystycznymi oraz mechanizmoéw funkcjonowania syntezy
sztuk w dorobku artysty. Studium prezentuje tworczos¢ tego
»wielojezycznego” artysty rowniez z uwzglednieniem jej
prekursorskiego i nowatorskiego charakteru oraz zastug
Czyzewskiego dla rozwoju polskiej sztuki wspolczesne;.

»Ksiazka Agaty Soczynskiej to praca ciekawa i wnoszaca
do stanu badan nad sztuka polska I polowy XX wieku waz-
ny wklad faktograficzny i analityczny...”

Waldemar Okon

Studium Agaty Soczynskiej zasluguje na uznanie, bo-
wiem wydobywa dotad pomijane lub traktowane ogodlniko-
wo wazne elementy tworczo$ci Tytusa Czyzewskiego (...) Na
pokreslenie zastuguje tez staranna literacka forma tekstu —

podana z odpowiedniag dramaturgia, znacznie ulatwiajaca

jego percepcje.

L m 1 i

Biblioteka Uniwersytecka UMK

300043087988

944817



QpPCARD 101 v2



