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Zwrot antynaturalistyczny w polskiej estetyce nie moglby zaistnie¢, gdyby
wczesniej estetyka okreslana mianem ,,naturalistycznej” nie miala pozycji do-
minujacej. Estetyka ta wprowadzona zostata do polskiej mysli o sztuce gtow-
nie, cho¢ nie wylacznie, za sprawg dwoch teoretyzujacych na temat sztuki
artystow. Zainicjowal ja Antoni Sygietynski, a dolgczyt do niego wkrotce
potem Stanistaw Witkiewicz. I to wlasnie ten drugi stoczyl decydujaca dla
jej utrwalenia dlugotrwatg polemik¢ z Henrykiem Struve, majacym wowczas
pozycje gtéwnego krajowego ,,prawodawcy” w dziedzinie estetyki i krytyki
artystycznej (Tarnowski 2014; Tarnowski 2021).

Struve byl profesorem rosyjskojezycznego Imperatorskiego Uniwersytetu
Warszawskiego. Urodzil si¢ w zaborze rosyjskim, a ze studiow filozoficznych
na uniwersytetach niemieckich wrdcit jako zwolennik ,,realidealizmu” (Real-
idealismus), ktory, chociaz deklaratywnie przeciwstawial si¢ heglizmowi, to —
jak trafnie zauwazyt Stanistaw Borzym — byt bardziej heglizmem, niz si¢
realidealistom zdawato (Borzym 1974, s. 42). W estetyce byl Struve konty-
nuatorem mysli Jozefa Kremera, profesora filozofii na Uniwersytecie Jagiel-
lonskim oraz estetyki w Szkole Sztuk Pigknych. Po swych berlinskich studiach,
obejmujacych wyklady Hegla, Kremer wrocit do rodzinnego Krakowa jako
zwolennik heglizmu, ale poddanego platonizujgco-chrystianizujagcym modyfi-
kacjom (Tarnowski 2016). W estetyce obaj uczeni nie odbiegli daleko od
akademizmu, a od heglizmu o tyle, o ile nie byt on zgodny z akademizmem.
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Przyje¢li bowiem jako podstawe aksjonormatywng przekonanie, iz istota dzieta
sztuki jest przekazywana przez nie idea, a $rodkiem jest prawda wizualna
dzieta, przy czym je$li idea wymaga odst¢pstwa od prawdy wizualnej, to
mozna i nalezy takie odstepstwa czyniC. Jest oczywiste, ze poglad taki ufun-
dowany jest na malarstwie, a jesli dotyczy innych sztuk, to jedynie przez
analogi¢ z malarstwem. Ekstrapolacja taka najtatwiejsza jest do przeprowadze-
nia w odniesieniu do rzezby, trudniejsza w odniesieniu do literatury i teatru,
a niewykonalna w odniesieniu do muzyki i architektury.

Kremer, w zgodzie z wielka tradycja akademicka zapoczatkowana przez
dziatajaca w latach 1462—1522 florencka Akademi¢ Platonska, swojg estetyke
zakorzenit w filozofii Platona (cho¢ nie bylo to niezbedne), a konkretnie w Zar-
tobliwej wizji narodzin i istoty sztuki przedstawionej przez Sokratesa w Faj-
drosie'. W Listach z Krakowa zacytowal we wiasnym przekladzie kluczowy
fragment tego tekstu — opowies¢ Sokratesa o orszaku Zeusa, w ktorym zegluja
dusze skrzydlate, obcujac z ideami — i skwitowat go zdumiewajacg uwaga, ze
,.Korzystniejsza jest [...] teoria zbudowana cho¢by na mylnych zasadach, niz
gote odwolywanie si¢ do smaku” (Kremer 1843, s. 161). Struve nie skomen-
towat owego platonizujacego watku estetyki Kremera, wiec mozna przyjac, ze
go akceptowat.

W historiozofii Kremer zmodyfikowat Heglowska triade, zastgpujac ducha
obiektywnego Bogiem osobowym i zamieniajac miejscami religi¢ z filozofig.
W estetyce tez szedt po $ladach Hegla, podpierajac go Platonem i teologia
chrzesdcijanska. Juz w pierwszym tomie Listow z Krakowa zdefiniowat za
Heglem dzieto sztuki jako synteze pierwiastka zmystowego (materialnego)
i duchowego, ale 6w pierwiastek duchowy ujat jako ,,prawde wiekuistg” w ro-
zumieniu religii chrze$cijanskiej (Kremer 1843, s. 33). I takiego rozumienia
trzymat si¢ do konca swojej tworczosci, a za nim czynil to Struve, rozszerzajac
,pierwiastek idealny” poza religig.

Jednakze zaro6wno Kremer, jak i Struve zignorowali trzy uwagi Hegla —
rzucone przezen dygresyjnie — ktore rozsadzaty jego estetyke od $rodka. Pierwsza
jest gloryfikacja nowatorstwa®. Druga — twierdzenie, ze wiasnie dokonuje sie

! Platonizm zalozonej przez Ficina Akademii Florenckiej przejety zostal przez kolejne
zwigzki tworcow nazywajace si¢ ,,akademiami”: Accademia delle Arti del Disegno, Accademia
di san Luca, Accademia degli Incamminati i na koniec przez pierwsza akademi¢ panstwowa —
pierwowzor wszystkich pdzniejszych ,,akademii sztuk picknych” w catej Europie: francuska
Academie Royale de Peinture et Sculpture zalozong w Paryzu w roku 1648 (Poprzecka 1989,
s. 22-25). Juz jednak w inicjalnej wersji Ficina byt to platonizm schrystianizowany, a ponadto
zasadniczo utozsamiany z arystotelizmem (Ciszewski 2013, s. 3). Mimo wszelkich réznic migdzy
filozofia Kremera a platonizmem, w jednym sg rzeczywiscie zbiezne: obie postuguja si¢ poje-
ciem istoty pigkna, istoty dzieta malarskiego, etc.

2 | Artysta nowoczesny moze, rzecz prosta, przylaczyé si¢ do starych i starszych; byé Ho-
meryda, choéby ostatnim, to rzecz pigkna. [...] Zaden Homer, Sofokles itd., zaden Dante, Ariosto
czy Szekspir nie moze pojawié si¢ w dzisiejszej epoce; to, co zostato juz raz tak wspaniale, tak
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w kulturze rewolucja. Mimo Ze zostalo ono wyrazone w metnej poetyce ,,geis-
tologicznej”, to tatwo je przetozyé na jezyk konkretow’. Trzecig jest konstatacja
explicite (b¢daca zarazem gloryfikacja implicite), ze obecnie w malarstwie mniej
wazny staje si¢ temat, a w zwiazku z tymi i idee, a na znaczeniu zyskuje sam
artyzm, czyli sposob wykonania dzieta i ekspresja tworcy w dziele®.

Wszystkie te trzy rewolucyjne idee zarowno Kremer, jak i Struve przemil-
czeli, trzymajgc si¢ estetyki realistyczno-idealistycznej i uzywajac jej jako
narzedzia do analizy oraz oceny sztuki dawnej i obecnej, przy czym Kremer
zainteresowany byl glownie sztukg wiekow minionych, a Struve — sztuka
wspotczesna.

Przeciwko takiej estetyce wystapit najpierw — uzbrojony w naturalistyczna
koncepcje Emila Zoli — Antoni Sygietynski w opublikowanych pod koniec lat
70. i 80. XIX wieku sprawozdaniach z paryskiego Salonu i Wystawy Swiato-
wej (Tarnowski 2021). A po objeciu funkcji kierownika literackiego w tygod-
niku ,,Wedrowiec” dotaczyt do niego Stanistaw Witkiewicz, mlody malarz
przekonany do naturalizmu po krotkich studiach malarskich w Monachium,
w ktorym niemato bylo mitosnikow Courbetowskiego realizmu, wsrod nich
bracia Maksymilian i Aleksander Gierymscy, przewodzacy kolonii polskich
mtodych malarzy zyjacych w tym mies$cie i bardziej lub mniej formalnie zwig-
zanych z tamtejszg akademia sztuki (Tarnowski 2014).

Na tamach ,,Wedrowca” Sygietynski i Witkiewicz popularyzowali w latach
18841887 estetyke Zoli, nadajac jej zreszta wlasne pigtno i toczac jawne lub
ukryte polemiki z estetyka realidealistyczng Struvego i pomniejszych krytykow
publikujacych na famach warszawskiej prasy. Ich celem byto wyparcie estetyki
realidealistycznej i zastgpienie jej przez estetyke naturalistyczna, a dzigki temu
utorowanie drogi do uznania przez spoteczenstwo polskie malarstwa naturalis-
tycznego braci Gierymskich i calej z nimi zwigzanej formacji artystycznej’.

Sygietynski i Witkiewicz propagowali estetyke Zoli skonceptualizowana
pod szyldem ,,naturalizmu”. Jej fundamentem jest definicja dzieta sztuki poda-

swobodnie wypowiedziane, zostato juz wypowiedziane. Tematy te i sposoby ich widzenia i uj-
mowania to melodia juz wys$piewana. Tylko terazniejszos$¢ jest Swieza, wszystko inne juz jest
i staje si¢ coraz bardziej wyptowiate” (Hegel 1966, s. 288).

3 Nietrudno zreszta dostrzec, ze nasze czasy sa czasami narodzin nowej epoki i przecho-
dzenia do niej. [...] ksztaltujacy siebie samego duch powoli i cicho zbliza si¢ do swojej nowej
postaci, rozbijajac cz¢$¢ za czescia budowle swego poprzedniego swiata” (Hegel 2010, s. XIII).

4 Im bardziej blahe i matoznaczace w stosunku do tematow religijnych sa przedmioty,
ktorymi si¢ malarstwo na rozpatrywanym teraz szczeblu zajmuje, tym bardziej jako centralny
punkt zainteresowania wysuwa si¢ sama artystyczna tworczo$¢, sposob patrzenia artysty, jego
koncepcja, sposob pracy [...], przy czym wszystko to staje si¢ elementem réowniez do tresci
nalezacym” (Hegel 1967, s. 76).

> W liscie do rodziny Witkiewicz pisat, ze w serii planowanych artykutow uzyje Gierym-
skiego, Rodakowskiego, Chelmonskiego jako ,tarandéw do rozbijania muru glupstwa, jakim
sztuka jest u nas otoczona” (cyt. za: Kosinski 1928, s. 44).
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na przez Zolg w eseju Proudhon et Courbet opublikowanym w 1865 roku: ,,une
ceuvre d’art est un coin de la création vu a travers un tempérament” (Zola 1893,
s. 25). W przekladzie Sygietynskiego, powtérzonym potem wielokrotnie przez
Witkiewicza, ma ona brzmienie: ,,dzieto sztuki jest zakatkiem natury widziane;j
przez temperament artysty” (Sygietynski 1882, s. 119—120). Definicja ta jest
ewidentnie dwuskladnikowa: pierwszym sktadnikiem jest Ow coin de la créa-
tion, czyli ,;zakatek natury”, ktory Zola, a za nim Sygietynski i Witkiewicz,
rozumieli jako prawdziwe przedstawienie fragmentu §wiata w dziele malarskim.
Drugi sktadnik — widzenie za posrednictwem temperamentu (@ travers un tem-
pérament) — werbalnie jest jasny: dzielo sztuki stanowi wyraz temperamentu
artysty. Chociaz jednak ten sktadnik definicji jest wyraznie — eksplicytnie —
opisowy, to jego sens faktyczny — implicytny — staje si¢ aksjonormatywny: jest
on dyrektywa, wskazujaca, jak tworzy¢ i jak ocenia¢ dzieta sztuki. O ile jednak
sposob malowania dla uzyskania prawdy wizualnej — takg estetyke mozna okres-
li¢ mianem ,,aleteicznej”— jest w estetyce dobrze skonceptualizowany, poczaw-
szy od Traktatu o malarstwie Leonarda da Vinci®, o tyle sktadnik ekspresjonis-
tyczny — tj. OW wyraz temperamentu w dziele — jest metaforg o niejasnym sensie
aksjonormatywnym’. Krotko méwiac: nie wiadomo, jak go realizowaé w prak-
tyce artystycznej. Nic przeto dziwnego, ze zardwno Zola, jak i Sygietynski oraz
Witkiewicz wiele pisali na temat prawdy wizualnej, o tym, jak jg uzyskiwaé
i czy w danych dzielach zostala osiagnieta, ale na temat tego, jak ma wygladac
wyraz temperamentu w dziele, nie mieli w gruncie rzeczy nic do powiedzenia.
Jedynie post factum spekulowali na temat temperamentu wyrazonego w juz
powstatych dzietach — najbardziej rozbudowane dywagacje tego typu dat Sy-
gietynski w Albumie Maksymiliana i Aleksandra Gierymskich; dotycza one,
rzecz jasna, owych tytutowych malarzy (Tarnowski 2021).

Paradoks tej definicji polega tez na tym, ze wierne odwzorowanie srodkami
malarskimi wygladu wybranego fragmentu natury w zasadzie wyklucza swo-
bode twoércza w dziedzinie ekspresji, czyli upodobnia malarstwo do kolorowe;j
wiernej fotografii, natomiast nienatozenie aksjonormatywnych ograniczen na
ekspresj¢ prowadzi¢ moze do catkowitego porzucenia prawdy wizualne;j.

A zatem: chociaz definicja jest dualistyczna, to zwolennicy naturalizmu
oceniali dzieta tylko ze wzgledu na prawde wizualna, co sprawiato, ze estetyka
naturalizmu byta krytykowana jako redukujaca malarstwo do fotograficznego
weryzmu — w niezgodzie z definicjg, a w zgodzie z praktyka ocenng autoréw
wyznajacych te definicje.

6 Witkiewicz wielokrotnie definiowal prawde malarska jako spelnienie w dziele ,praw”:
perspektywy, modelunku, §wiatlocienia i harmonii kolorystycznej — np. w obszernym artykule
Najwiekszy” obraz Matejki, opublikowanym w tygodniku ,,Wedrowiec” w 1887 roku (przedruk
w: Witkiewicz 1971).

7 Jest w tym uzyciu metafora, bo w sensie literalnym ekspresja to wyraz stanéw psychicz-
nych w mimice, gescie, sposobie mowienia, poruszania si¢ itd.
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W estetyce francuskiej juz przez Zola za ,,fotografizm” krytykowany byt
realizm przez Hipolita Taine’a w Philosophie de [’art (1865). Autor postawit
tam teze, ze gdyby doktadne nasladowanie wygladow rzeczy bylo istotg sztuki,
to fotografie lub gipsowe odlewy trzeba by bylo uzna¢ za najpigkniejsze dzieta
sztuki; a urzadzenie techniczne — aparat fotograficzny — nalezaloby zréwnac
z artystg (Taine 1896, s. 17).

Owym ,,argumentem z fotografii” przeciwko realizmowi w sztuce postu-
giwali si¢ juz wczeéniej takze estetycy idealistyczni — u nas Jozef Kremer. Jak
napisal w rzeczonych Listach z Krakowa, dzieto niezawierajace pierwiastka
idealnego, bedace tylko nasladowaniem rzeczywisto$ci, zmienia si¢ w dagero-
typ, ,,jest w sztuce ptaskim, jalowym i niskim” (Kremer 1843, s. 278, 298).

Podobnego ,,argumentu z fotografii” przeciwko malarstwu realistycznemu
(naturalistycznemu), a zapewne zarazem przeciwko estetyce Zoli rozumianej
jako estetyka prawdy wizualnej, uzyt francuski estetyk i krytyk Eugéne Véron
w swej L ’Esthétique (1878). Pisze tam, ze ,,gdyby wysitek artysty miat si¢
ograniczy¢ do nasladowania przedmiotow [...], to rola sztuki si¢ by juz skon-
czyla, [...] poniewaz [...] Zadne nasladowanie nie moze mie¢ roszczen do
Scistosci wyzszej niz fotografia” (Véron 1892, s. 120).

Véron miat jednak znacznie szersze ambicje niz krytyka naturalizmu. Kry-
tyce poddat takze estetyke akademickg. W rozdziale ,,Estetyka Platona” rze-
czonej ksiazki pisze, ze: ,,Teoria Platona, cho¢ powstata przed wigcej niz
dwoma tysigcami lat, wywiera jeszcze na umysty wptyw znaczacy. Wszelkie
nauczanie urzegdowe mniej lub bardziej nig przesiaklo” (Véron 1892, s. 430).
Dlatego krytyka platonizmu jest zarazem krytyka akademickiej estetyki i po-
$rednio takze sztuki akademickiej. Platonska estetyka — pisze Véron — opiera
si¢ na kilku hipotezach: istnienia $wiata idealnego, inkarnacji, reinkarnacji
i reminiscencji, czyli na opowiedzianej przez Sokratesa w Fajdrosie bajce,
ze kiedys, w jakiej$ nieokreslonej przesztosci, dusze obcowaly z ideami, wsrod
ktorych byla idea pigkna. Potem dusze wcielity si¢ w zarodki zycia, w tym
w zarodki ludzkie, i te, ktore byly najblizej idei pigkna, staly si¢ artystami
dzigki temu, ze przypominaly sobie t¢ ide¢. A nastgpnie, w kolejnych weciele-
niach, az do dzisiaj, rodzg si¢ artysci tworzacy piekne dziela dzigki reinkarnacji
i anamnezie. Sg to hipotezy fantastyczne, niedowodliwe i szkodliwe dla sztuki
(Véron 1892, s. 436-437).

Véron nie ograniczyt si¢ do krytyki zastanych koncepcji estetycznych, lecz
sformutowat koncepcje pozytywna, przeciwstawna wobec akademizmu i natu-
ralizmu. Stworzyl aksjonormatywna wizje ,,prawdziwej sztuki” (I’art vérita-
ble), ktora jest zarazem ,,sztuka osobistg” (/’art personnel), tj. bedaca umiejet-
nym wyrazem emocji i impresja indywidualnos$ci artysty (Véron 1878,
s. XXIII).

W poréwnaniu z koncepcja Zoli, koncepcja Vérona jest absolutyzacja
komponentu ekspresjonistycznego z pomini¢ciem elementu aleteicznego. Ale
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poniewaz Zola w swoich tekstach krytycznoartystycznych — wbrew swojej
teorii — pomijat sktadnik ekspresjonistyczny i jako kryterium oceny stosowat
tylko komponent aleteiczny, estetyka Vérona byla zmiang paradygmatyczna
expressis verbis — zmiang, ktora jednak nie od razu i nie bezposrednio przy-
niosta owoce.

Paradoks praktyki krytytycznoartystycznej Zoli polega natomiast na tym,
ze gloryfikowal on wezesny impresjonizm za walory aleteiczne, od ktérych
malarstwo to ewidentnie odchodzito w kierunku szkicowosci i deformacji.
Przeto jego aleteizm byt koncepcja ,.kulawa” w sensie Petrazyckiego (1985,
s. 54) — byla ona za waska, jako adekwatna do Courbetowskiego realizmu, ale
nicadekwatna do impresjonizmu, chociaz uzywajac jej, Zola pomdgt impresjo-
nistom zyska¢ uznanie spoteczne. Gdyby Zola rozwingt komponent ekspresjo-
nistyczny, to obja¢ by mogt nie tylko impresjonizm, lecz takze kierunki, ktore
pojawily si¢ po nim. Ale tak si¢ nie stato; trzymat si¢ aleteizmu do konca,
czemu dat wyraz w kasliwej ocenie Salonu 1896: ,,moje zdziwienie niepomier-
nie wzrasta na widok zapatu tych nowo nawrdconych, naduzywania przez nich
jasnego kolorytu, co sprawia, ze niektore dziela wygladaja jak bielizna wy-
blakta od wielokrotnego prania” (Zola 1982, s. 166).

Dzigki temu, ze Zola niecadekwatnie stosowat swojg estetyke do malarstwa,
role samoswiadomosci nowego, odchodzacego od realizmu malarstwa mogla
odegrac estetyka Vérona. Jeéli tak si¢ nie stato, to zapewne dlatego, Ze jego
ksigzka byla zbyt trudna dla samych malarzy. Potrzebe stworzenia koncepcji
uwzgledniajacej nowe, programowo nienaturalistyczne malarstwo wypehili
sami teoretyzujacy artysci i krytycy artystyczni.

Wiedze o nowym malarstwie postimpresjonistycznym i pogladach to ma-
larstwo wspierajacych przywiozt do kraju poczatkujacy krytyk artystyczny
Adolf Basler. Dzi¢ki temu, ze wystapit w roli emisariusza nowych pradow,
zapewnit sobie powazanie w $rodowisku mtodych artystow. Urodzony w Tar-
nowie w roku 1876 i przebywajacy w Paryzu od 1898 roku, swoja przygode ze
sztukg zaczynat skromnie — od oferowania pomocy przybywajacym do Paryza
rodakom. W jego ogloszeniu zamieszczonym w 1900 roku w paryskiej gazecie
,,Gtos Wolny” czytamy, ze poleca: ,,Osobom wybierajacym si¢ na wystawe |[...]
ustugi jako przewodnik w wynajdywaniu tanich mieszkan, w oprowadzaniu po
muzeach i innych godnych widzenia miejscach”. Osiem lat p6zniej byt juz
osobisto$cig znang w kregu polskich i francuskich artystow (Wierzbicka
2000). W Paryzu przebywato lub bywato wowczas wielu polskich tworcow
(m.in. Witkacy, Boznanska, Makowski), a ich liczba stale rosta. W roku 1912
byto ich juz 477, w tym 263 malarzy (Sztaba 2016).

Basler chcial oddziatywaé nie tylko na polskich artystow w Paryzu, lecz
takze na tych pozostajacych w kraju, dlatego zaczat publikowac swe artykuty
w prasie krajowej, a w roku 1912 wystapit z wyktadem w krakowskiej Aka-
demii Sztuk Pigknych. Cztery lata wczesniej opublikowat w prasie krajowej
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swoj pierwszy artykul programowy — nosit on tytul Dzisiejsza kultura artys-
tyczna we Francji. Malarstwo i ukazat si¢ w ,,Sfinksie. Czasopi$mie Literacko-
-Artystycznym i Naukowym”. Tekst jest jednostronny i miejscami nadmiernie
patetyczny — juz na poczatku padajg zdania w rodzaju: ,,Charakter pigkna
nowozytnego zmienit si¢ niewatpliwie, ale logika jego pozostata bez zmiany.
Pigkno dzisiejsze nie neguje pewnikow logiki”. Jednakze autor wykazywatl si¢
dobra orientacja w malarstwie, a sens jego wywodow byl zrozumialy i prze-
konujacy. Francuskie malarstwo pierwszej polowy XIX wieku — wywodzit
Basler — zdominowane bylo przez rywalizacje Ingres’a z Delacroix, a wiec
akademickiego linearysty z antyakademickim kolorysta. Basler daje prymat
temu drugiemu: ,,Bryla nie byla dla Delacroix, jak dla Ingresa, kombinacja
konturéw lub linii oderwanych, ale masa, majaca swoja objetos¢, swoje plany.
Szukajac tylko efektu ogdlnego, obejmowat on cato$¢ nie przez matematyczna
Scistos¢ proporcji, ale od razu atakowat kulminacyjny punkt kompozycji, ak-
centujac ruch i ekspresje” (Basler 1908, s. 84).

Dalej Basler wymienia malarzy, ktorzy podlegajac wptywowi Delacroix
»inaugurowali nowoczesny realizm”: Courbeta, Milleta, Corota i ,,odrodziciela
malarstwa” — Maneta, ktoéry dokonal tego przez tworcza kontynuacje wielkiej
tradycji weneckiego koloryzmu (Tycjana) oraz realizmu hiszpanskiego (Velaz-
queza). Basler aprobatywnie cytuje francuskiego biografa Maneta, iz on (i inni
impresjonisci) ,,przeciwstawiajac sztuce §wiattocieniowej zasad¢ modelowania
w peni §wiatta, na ptask”, rozwigzali ,,dwa najwazniejsze zagadnienia w kra-
jobrazie wspotczesnym: $wiatla 1 powietrza” (s. 89). Jednakze rewolucyjna
szkota impresjonistow ,,wyrodzita si¢ pdézniej w wyszkolone rzemiosto”
(s. 89). A ,prawdziwym wyrazem sztuki nowoczesnej stato si¢ malarstwo
Cézanne’a” (s. 93).

Dalej nastepuje dluga laudacja na czes¢ tego ostatniego, nie wolna od
mglawicowo-grafomanskich sformutowan, np.: ,,Catym jestestwem wchiania
to, co wibruje naokoto materii, ktorg maluje pozornie jako bezksztattna mase.
[...] Naturg interpretowal on optyka przemoézgowiong” (s. 95). Za francuskim
monografista Cézanne’a cytuje aprobatywnie i bezkrytycznie stowa samego
malarza: ,,Wszystko modeluje si¢ w naturze sferycznie, stozkowo, Iub cylin-
drycznie. Nauczy¢ si¢ tylko trzeba malowac¢ na tych figurach, a z tatwoscia
urzeczywistni sie juz potem wszystko, co tylko si¢ zechce” (s. 96). I konklu-
duje: ,,Wplyw Cézanne’a na dzisiejszg generacje jest nie mniej decydujacy, niz
Maneta na poprzednig. Manet wyzwolit malarstwo z konwencjonalizmu aka-
demickiego, Cézanne za$ z formuty impresjonistycznej, inaugurujac powrot do
pigkna syntetycznego” (s. 97).

A kto dla Baslera aktualnie wyznaczal droge wskazang przez Cézanne’a?
Przede wszystkim Gauguin, ktory: ,,dekomponuje forme klasyczna, ale defor-
macja rysunku u niego i wszystkie uproszczenia syntetyczne tworza catosé
niezmiernie syntetyczna. [...] Wptyw Gauguina na dzisiejsza sztuke jest nie-
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zmierny. [...] Wplyw Gauguina to wyzwolenie obrazu zarowno ze sztalugi, jak
i z pleneryzmu” (s. 102). Inspirujg si¢ nim wszyscy znaczacy wspotczesni
malarze, nie tylko jego uczniowie z Pont-Aven, ale nawet Matisse i Picasso.

Jaki wyptywa wniosek z tych wywodow? Taki, ze kto chce by¢ malarzem
nowoczesnym (a ktory malarz nie chce?), musi szukaé inspiracji w malarstwie
Cézanne’a 1 zapomnie¢ o akademizmie, realizmie czy naturalizmie — a takze
impresjonizmie, a nawet neoimpresjonizmie.

Taki wlasnie przekaz perswazyjny zostat w roku 1908 skierowany do
artystow polskich (a takze do polskiej publicznos$ci artystycznej) przez Baslera,
ktory chcial by¢ nowym (po Witkiewiczu) prawodawcg w dziedzinie sztuki
1jej estetyki.

W roku 1912 Basler wyglosit wyktad o nowym malarstwie w krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych i odbyt szereg spotkan z miejscowymi artystami,
0 czym anonimowy autor napisal w numerze listopadowo-grudniowym ,,Ryd-
wanu”: ,,zjechat do Krakowa, azeby go zapozna¢ z najnowszymi grupami
w malarstwie francuskim, [...] a w szczeg6lnosci z kubistami. W tym celu
wygtlosit odczyt w gronie uczniow Akademii Sztuk Pigknych, stoczyt caly
szereg potyczek kawiarnianych z malarzami, rzezbiarzami i krytykami, poka-
zal poprzedzony swa przedmowa katalog wystaw najnowszych modernistow
[...] i wyjechat z tym, z czym przyjechat. [...] Rezultat propagandy kubistyczne;j
zawiodt w zupetnosci jego rachuby”. Ale autor dodal uwage, ze ,,malarze nasi
zbyt takomi sa na manier¢ paryska, zbyt latwo ulegaja podszeptowi tej, po-
wiedzmy szczerze, ordynarnej suflerki, ktéra mistyfikuje §wiat udawaniem
rewolucji w sztuce” (Propaganda kubizmu 1912, s. 170-171).

Basler zignorowat ten i podobne glosy krytyki i w nastepnym roku opu-
blikowat dwa artykuly zawierajace prawdopodobnie tres¢ jego wyktadu
w ASP. W pierwszym artykule, Stare i nowe konwencje w malarstwie, ktory
ukazal si¢ w ,,Krytyce”, zdiagnozowal obecng sytuacj¢ w malarstwie jako bunt
przeciwko akademizmowi, realizmowi i impresjonizmowi. Opowiedziat sig¢
oczywiscie po stronie buntownikéw, przyjmujac (podobnie jak wczesniej Otto
Wagner, Hermann Muthesius, Adolf Loos, Filippo Tommaso Marinetti oraz
malarze-futury$ci) ironiczno-postponujacy ton wobec tradycjonalistycznych
przeciwnikow: ,,Chwilg obecng charakteryzuje wybujatos¢ ideowego zycia
w malarstwie, ktore powstaje przeciwko martwocie formut akademickich, ale
tez przeciw mieszczanskiemu realizmowi, sztuczkom wirtuozow i przeciw po-
zbawionemu wszelkiej ideowosci impresjonizmowi” (Basler 1913a, s. 215).

Mtode malarstwo poszto za Cézanne’em — wywodzi dalej Basler — frag-
mentujac i upraszczajac forme i stosujac wieloogladowosé, ,,odzmystowienie”
i deformacje, aby nada¢ ,,najpotezniejszy dynamizm dzietu plastycznemu”
(s. 219). Basler swoje poglady osadza na trzech, wskazanych przez siebie
zrodtach: (1) w rozpoznaniu kubizmu postuguje si¢ ksigzka Alberta Gleizesa
i Jeana Metzingera Du Cubisme z 1912 roku, (2) w przekonaniu, ze deformacja
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jest istotg wszelkiej tworczosci, idzie za Mieczystawa Goldberga La Morale
des lignes, a (3) w idei ,,odzmystowienia wyzszej sztuki” — za Nietzschem.
Teza generalna Baslera zostata wyrazona dos$¢ apodyktycznie: ,,groteskowosc¢
jest ogolnym wyrazem prawdziwej sztuki w naszych czasach” (s. 219 i n.).

W swym nastepnym artykule — Nowa sztuka — ktory ukazat si¢ w ,,Museio-
nie”, Basler wzmacnia perswazyjng site swojej wizji tytutowej ,,nowej sztuki”:
,Dopiero najmlodsze pokolenie, ktore glebiej zrozumiato twoérczos¢ Cézan-
ne’a, zaczeto dazy¢ do stylu bardziej powszechnego, do stylu, ktory by byt
najglebsza, najistotniejsza i najbardziej zgodna z duchem czasu ekspresja praw
natury i pierwiastkow zycia” (Basler 1913b, s. 27). Po takim postawieniu
sprawy nie dato si¢ juz by¢ malarzem naturalistycznym, nawet w tak szerokim
rozumieniu naturalizmu, ze obejmowatoby ono impresjonizm i neoimpresjo-
nizm. Kto chcial by¢ nowoczesny, musial z naturalizmem zerwac.

Pierwszym polskim malarzem, ktory przyjat nauki Baslera i dat temu wy-
raz w swej publikacji, byt Zbigniew Pronaszko. W artykule Przed wielkim
Jutrem, ktory ukazat sic w ,Rydwanie” w nastepnym roku, o$wiadczyl, ze
wspolng cechg wszystkich ruchoéw artystycznych jest obecnie ,,otrzgsanie si¢
z realizmu”, rozumianego jako ,,odtwarzanie $wiata widzialnego dla wypowia-
dania swoich wrazen”. Spostponowat ,,naturalizm” jako ,,interpretacj¢” natury
i skontrastowat go z ,prawdziwg sztuka”, ktora polega na ,,napomykaniu”
tylko o rzeczach, by wyobraznia widza mogta dopehié, czyli wspottworzyc
dzieto. ,,Napomykanie” to Baslerowska deformacja, fragmentacja, uproszcze-
nie, dekompozycja. Jej celem jest ,,przekazywanie” (czyli ekspresja) blizej
nieokreslonych ,,przezy¢ duchowych” artysty. Z tej ekspresjonistycznej pers-
pektywy Pronaszko aprobatywnie przywotal idee Mickiewicza, ze Reformacja
pozbawita sztuke ,,zwigzku z niebem” i zaczat si¢ jej upadek (Pronaszko 1914,
s. 125-126). Pronaszko przejat wigc ekspresjonistyczny komponent estetyki
Baslera. Nic przeto dziwnego, ze gdy trzy lata pozniej skonsolidowat grupe
mtodych artystow o antytradycjonalistycznym nastawieniu, nadat jej mia-
no ,,Ekspresjonistow Polskich”, ktére jednak szybko zostalo zmienione na
,Formistow”, aby tworzacy ja arty$ci nie byli kojarzeni z ekspresjonistami
niemieckimi.

Stymulowany przez Baslera przetom antynaturalistyczny dokonat si¢. ,,Na-
turalizm” artystyczny zostat zepchniety do rangi anachronicznej niszy artys-
tycznej, za$ naturalizm estetyczny — do roli teorii, ktorej czas minat.

Najmocniejszym teoretykiem antynaturalizmu okazat si¢ wszakze syn ko-
ryfeusza naturalizmu, Stanistawa Witkiewicza — Stanistaw Ignacy Witkiewicz,
od powrotu z Rosji podpisujacy swe dzieta pseudonimem artystycznym ,,Wit-
kacy”. Najwigkszym zakresowo i objetosciowo dzielem programowym catego
ruchu stato si¢ jego wydane w 1919 roku dzielo Nowe formy w malarstwie
i wynikajgce stqd nieporozumienia. Tre$¢ tej rozprawy jest znacznie szersza,
niz sugeruje to tytul: znajduje si¢ tam cata historiozoficzna wizja ewolucji
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ludzkosci i jej kultury, uzasadniajaca potrzebg deformacji i komplikacji formy
w sztuce wspotczesne;.

Witkacy jako malarz poczatkowo szedt sladami ojca, osiagajac juz w mto-
dym wieku wysoki kunszt jako naturalista. Jednak w wieku 26 lat, podczas
pobytu u Wiadystawa Slewinskiego we Francji, porzucit naturalizm na rzecz
konstruktywizmu formalnego”. Réwnoczesnie ze zmiang sposobu malowania
tworzyt nowa teori¢ sztuki. Relacje swojej estetyki do estetyki ojca opisat po
latach w artykule, ktory ukazatl si¢ w ,,Glosie Plastykow” w 1938 roku:

Musze przede wszystkim zaznaczy¢, ze teoretycznym formistg, a wlasciwie wyznawca teorii
Czystej Formy, bylem od szesnastego roku zycia, tj. mniej wigcej od roku tysiac dziewigéset
drugiego (1902). Wtedy juz wykoncypowatem zasadnicze podstawy teorii tej w dyskusjach
zmoim Ojcem, ktory byt przedstawicielem realizmu w malarstwie, mimo ze pod koniec zycia
o tyle zmodyfikowatl swe poglady, ze konsekwentnie rozwinigte dalej musiatyby go zaprowa-
dzi¢ do uznania Czystej Formy jako takiej (Witkiewicz 1976, s. 140).

Sprawa jest wszakze duzo bardziej skomplikowana, niz to przedstawit
Witkacy. Po pierwsze, formalizm Witkiewicza-seniora jest zasadniczo rozny
od formizmu Witkiewicza-juniora. Formalizm ojca jest zwigzany z naturaliz-
mem, a formizm syna ze spekulatywng teorig ,,Czystej Formy”. Po drugie,
pierwiastek formalistyczny w estetyce ojca jest niemetafizyczny, za§ formizm
syna zostal wpleciony w rozbudowana koncepcje metafizyczng. Elementy tej
koncepcji zaczerpnal Witkacy z réznych zrodet i polaczyt w eklektyczna ca-
los¢. Czysta Forma jest jednoscia w wielosci elementow formalnych dziela,
konstytuowana dzigki ,,napieciom kierunkowym”, generowanym przez skoja-
rzenia z przedmiotami rzeczywistymi; jest wiec z koniecznosci ,,zabrudzona
trescia”, jak to ujmowat autor tej koncepcji. Ide¢ napig¢ kierunkowych wzigh
Witkacy od Struvego, ale nabudowatl nad nig koncept jednosci w wielosci.
Czysta Forma dziela jest ekspresja przezycia tworczego artysty. Idea ekspres;ji
osobowosci artysty w dziele zawarta byta w definicji Zoli, propagowanej, ale
nierespektowanej przez Witkiewicza-ojca — dlatego, jak sadze, syn musial
przejac¢ ja od Vérona. Nastepnie nadal jej wlasny, spekulatywny charakter.
Przezycie tworcze, zwane przezen ,,wstrzasem metafizycznym”, charaktery-
zowal przez pojecie jednosci w wielosci elementow przezyciowych. Struktura
przezycia tworczego jest w jego wizji homologiczna ze strukturg dzieta, dzieto
jest wyrazem przezycia na poziomie abstraktu formalnego.

Na tym jednak nie konczy si¢ koncepcja Witkacego: jednos¢ w wielosci
przezycia tworczego jest odzwierciedleniem jedno$ci w wielo$ci wszechbytu.
Czysta Forma ma by¢ wyrazem wstrzasu metafizycznego tworcy i zrodtem
analogicznego wstrzasu metafizycznego odbiorcy. Atoli jednak wrazliwos$é
metafizyczna ludzkosci w toku ewolucji spotecznej stabnie, jako odwrotnie
proporcjonalna do stopnia uspotecznienia i zaspokojenia potrzeb biologicz-
nych. W obecnych czasach przezycie metafizyczne artysty nie moze si¢ juz
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wyraza¢ w dzietach naturalistycznych, a zarazem dzieta naturalistyczne nie
moga juz wywolac takich doznan u odbiorcow, jak kiedys. Spadek wrazliwosci
metafizycznej odpowiada za poglebiajace si¢ ,,nienasycenie forma”: Czysta
Forma staje si¢ z konieczno$ci coraz bardziej skomplikowana, ,,rozwydrzona”.
Jednakze mozliwos$ci kombinatoryczne wyczerpuja si¢. Tworczos¢ Witkacego
to, w jego wlasnym ujeciu, los ultimos podrigos artysty dazacego do wyrazenia
przezy¢ metafizycznych. Przyszto$¢ sztuki jest przesgdzona: nie bedzie miat
kto i dla kogo tworzy¢. Miejsce sztuki zajmie rozrywka. Sposrod form kultury
Witkacy wyodrebnia — jak Hegel, Kremer i Struve — trzy formy szczegodlne, ale
w innej kolejnosci diachronicznej: najpierw religia, potem sztuka, na koniec
filozofia. Po zaniku sztuki zywa pozostanie tylko filozofia, ale i ona takze
w przysztosci zaniknie; jednak zanim to nastapi, wyda ,,system Prawdy Abso-
lutnej”, okreslajacy granice ,,Tajemnicy Istnienia”. Wiasna filozofia Witkace-
go — monadyzm biologiczny — wskazuje w jego przekonaniu droge, jaka po-
dazy filozofia, by osiggnac granice poznania.

Trudno widzie¢ w wizji Witkacego co$ innego niz monumentalny wyraz
osobistych obaw oraz wierzen historiozoficznych i artystyczno-estetycznych.
Uzasadnialy one tworczos$¢ artysty, ale tez doprowadzity do porzucenia przez
niego malarstwa w wielu 39 lat. Sztuka si¢ jednak nie skonczyta; nie skoczyta
si¢ tez estetyka sztuki. Po modernistycznym antynaturalizmie nastal postmo-
dernistyczny pluralizm, zarowno w sztuce, jak 1 w estetyce. W tym nowym
pluralizmie odzyskal miejsce naturalizm i towarzyszace mu przekonania este-
tyczne. Nosi on wprawdzie r6ézne etykiety: nowy realizm, fotorealizm, hiper-
realizm, new old masters. Role si¢ odwrocity: antynaturalizm zajmuje nadal
pozycje nurtu ,,urzegdowego”, zas nowy naturalizm musi ciaggle walczy¢ — jak
kiedy$ jego przeciwienstwo — o uznanie spoteczne (Kuspit 2006).
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Anti-naturalist Turn in Polish Aesthetics
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The core of the naturalist aesthetics can be found in Emile Zola’s definition of a work
of art, which for him was ‘a piece of God’s creation seen through man’s temperament’.
It was commonly understood as a fusion of visual truth with an expression of artist’s
personality, and presented as an artefact. In the writings by Zola and his Polish
followers — Antoni Sygietynski and Stanistaw Witkiewicz — the first element was used
as a criterion of evaluation, the second was not. Eugéne Véron refuted the first and
presented the second as being of primary importance. This decision occurred at the
beginning of the 20th century, and amounted to staging an anti-naturalist turn in the
French aesthetics. The new aesthetic paradigm was initially transferred to Poland by
Adolf Basler, a Polish author living then in Paris, and quickly found several followers
among the Polish young artists. They formed a group of ‘Polish Expressionists’ in
1917. Two years later the name was changed to the ‘Formists’. Some of these artists
published theoretical books and papers, and the publications were later used as the
foundation of anti-naturalist movement in Polish aesthetics. The most forceful theorist
of them all was Stanistaw Ignacy Witkiewicz, better known as Witkacy, who became
famous as a painter, novelist, dramatist and philosopher.
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