Estetyka i Krytyka 38 (3/2015) ARTYKULY

IWONA MIKOLAJCZYK
(POLITECHNIKA KOSZALINSKA)

L VERS A L’AUSTERE".
SZTUKA PERYFERYJNA A RYTM | FORMA
W MALARSTWIE FORMISTOW POLSKICH

STRESZCZENIE

Artykut Twony Mikotajezyk ,, Vers a l'austére”. Sztuka peryferyjna a rytm i for-
ma w malarstwie formistow polskich omawia wybrane dzieta polskiej awan-
gardy z punktu widzenia stosunku ich tworcéw do kultury peryferyjne;j: folk-
lorystycznej, jarmarcznej i popularnej. Wykorzystujac wtorne znaki mode-
lujace typu determinowanego, Tymon Niesiotlowski, Eugeniusz Zak, Tytus
Czyzewski 1 Andrzej Pronaszko transponowali dostrzezone w niej warto$ci
estetyczne, Srodki artystyczne i motywy w przestrzen wlasnych plocien, wia-
z3c je z technikami awangardowymi. Zageszczajac w obrebie jednego dzieta
techniki tworcze, dochodzili do nowych jakosci formalnych, surowej i czystej
konstrukcji, wspartej na rytmie i ekspresji wyrazu. Te wizualne warto$ci
odrdzniajg ich tworczo$¢ od osiggnie¢ awangardy zachodnioeuropejskie;j.

SEOWA KLUCZOWE

formizm, wtérny system modelujacy, forma, rytm, ekspresja, awangarda,
folklor, kultura jarmarczna i popularna

INFORMACJE O AUTORCE

Iwona Mikotajczyk

Instytut Wzornictwa

Politechnika Koszalinska

e-mail: iwona-mikolajczyk@o2.pl



22 Iwona Mikotajczyk

Guillaume Apollinaire, bronigc prawa do wolnosci artystycznej, po-
wolywat si¢ na sztuke prymitywna, ktora wydata dzieta o najczystszej
ekspresji: zamknicte w formie, bedacej esencjg rzeczywistosci, zna-
kiem jej autentycznego, nieskazonego cywilizacjg zapisu wizualnego,
stanowity one dla niego ideal sztuki surowej, pozbawionej 0zdob —
I’art austére*. Swoim pojawieniem si¢ w Europie skierowata ona uwage
tworcow na kulturg obrzeza, w ktorej dostrzegali Zrodta nowej episte-
mologii, mogacej od$wiezy¢ jezyk artystyczny. Eksploatujac jej zasoby,
siggali po stylizacje polegajaca na ksztattowaniu ,,jezykowego stylu
wypowiedzi na wzor 1 wyrazne podobienstwo stylu innej wypowiedzi
czy zespotu wypowiedzi [...] poprzez przejecie zasad wyboru i uktadu
elementow jezykowych w postaci stosowanej przez tych, na ktérych
jezyk i styl dokonuje sie stylizacji”?. Jednak, wbrew przekonaniu auto-
row Zarysu poetyki, w praktyce artystycznej mozliwa jest, cho¢ w ogra-
niczonym zakresie, stylizacja realizowana w innym materiale niz sty-
lowy punkt odniesienia, co dowiedli na przyktad kubisci, przenoszac
pewne rozwiazania z rzezby polinezyjskiej czy murzynskiej w obszar
malarstwa. Zabieg ten dotyczyt jednak nie konkretnego dziela, lecz
wielu artefaktow, ktore taczyty wspdlne cechy stylowe. Nie szczegol-
na maska murzynska, ale jej forma w ogole zainspirowata Pabla
Picassa podczas tworzenia Panien z Avignon czy portretu Gertrudy
Stein. W pierwszym dziele malarz postuzyt si¢ stylizacyjng parafraza,
wlaczajac w strukture obrazu prymitywny sposob obrazowania (UMOw-
no$¢ i synteza, eksponowanie jednych elementéw kosztem innych,
perspektywa dookolna), w obrebie drugiego zastosowat aluzj¢ (synte-
tyzm, narzucanie transcendencji wewnetrznego porzadku), ktéra zale-
dwie odsyta odbiorce do zrédla stylizacji.

Fascynacja afrykanskg sztuka plemienng stala si¢, zdaniem Wil-
liama Rubina, jednym z aspektow nowoczesnej estetyki i ostatnim prze-
jawem twoérczego zainteresowania dzietami sztuki dawnej (tez japon-

! Wspolczesna sztuka jest surowa™ (L art de maintenant est austére). G. Apol-
linaire, Du sujet dans la peinture moderne, [w:] Apollinaire critique d’art, préface
V. Gille, Paris 1993, s. 107. Juz Cézanne, van Gogh i Gauguin odrzucali rze-
mieslnicza zrgcznos¢ na rzecz bezposredniosci i prostoty wizualnego przekazu,
a motywacji dostarczaty im plemienne maski i fetysze, ktore niosty z soba ,,site eks-
presji, czysto$¢ konstrukeji i nieskrywang prostote srodkéw wyrazu”. E. H. Gom-
brich, O sztuce, przektad zbiorowy, Poznan 2009, s. 563.

2 B. Miodonska-Brookes, A. Kulawik, M. Tatara, Zarys poetyki, Warszawa 1980,
s. 372.
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skiej, chinskiej czy prekolumbijskiej)®. Problem w tym, iz artysci dzia-
tajacy na przetomie XIX i XX stulecia nie tylko nie byli w Afryce czy
Oceanii, ale tez nie znali kontekstow $wiatopogladowych, kulturowych
i religijnych, warunkujacych stosowane tam rozwigzania artystyczne.
Zapozyczali je, nie baczac, ze zostaly wyrwane z macierzystego kon-
tekstu czasowego i przestrzennego oraz dane europejskim odbiorcom
nie w postaci oryginatow, lecz seryjnie produkowanych kopii. Trak-
towane czysto formalnie, byty one wlgczane w nowoczesng mitologig
awangardy w celu pokonania ,,gtownej armii spolecznej”4, hamujacej
rozwoj sztuki europejskiej.

Transpozycje wybranych rozwigzan sztuki prymitywow w prze-
strzen estetyki Zachodu, skutkujgce ustanawianiem dynamicznego pola
percepcyjnego i stosowaniem asocjacyjno-emocjonalnego porzadku
artystycznego, otworzyly sztuke europejska na kulture obrzeza w ogole,
bowiem zniesienie granic konwencji umozliwito wtargnigcie w jej ob-
szar zywiolu codziennosci i kultury popularnej. Frances S. Connelly
proces ten okreslita jako moment przesunigcia dotychczasowego mar-
ginesu kulturowego ku centrum® i rozsadzenia go pierwiastkami bar-
barzynskimi o dwojakiej proweniencji: elementami etnicznie obcymi
i prymitywno-archaicznymi. Tymczasem w sztuce Europy Wschod-
niej, w tym tez w Polsce, zwrot ten dokonywat si¢ w oparciu o naro-
dowa kulture obrzeza. Sprzezenie jej z estetyka wysokoartystyczna,
mozliwe dzigki chtodnemu dystansowi wobec ,afrykanskiej gorgcz-
ki?, ktora ogarnela tworcow paryskich, przejawiato si¢ w dzietach
formistow polskich na dwdch ptaszczyznach stylizacyjnych: w obsza-
rze zapozyczen z folkloru wiejskiego oraz miejskiego. Czerpigc na-
tchnienie z kultury popularnej, jarmarczno-odpustowej oraz folklory-
stycznejf’, formisci operowali strukturami czy tematami na poziomie

3 W. Rubin, Modernist Primitivism. An Introduction, [w:] ,, Primitivism” in 20-th
Century Art. Affinity of the Modern, ed. W. Rubin, The Museum of Modern Art,
New York, 1984,t.1,s. 5.

* W. Juszczak, Czy istnieje sztuka mistyczna?, [w:] Fragmenty. Szkice z teorii
i filozofii sztuki, Warszawa 1995, s. 34.

® F. Connelly, The Sleep of Reason. Primitivism in Modern European Art and
Aesthetics, 1725-1907, Pennsylvania 1995, s. 34.

® Przyjmujac kryteria oczekiwania odbiorcow, metody rozpowszechniania
i techniki przekazu, Stefan Zolkiewski w dwudziestoleciu miedzywojennym
wyodrebnit sze$¢ spotecznych obiegdw kultury: wysokoartystyczny, trywialny,
brukowy, jarmarczno-odpustowy, pismiennictwo ,,dla ludu” oraz folklorystyczny.
S. Zotkiewski, Kultura literacka 1918-1932, Wroctaw 1973. Z uwagi na to, ze
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parole’, co pozwalalo im na swobodne zapozyczenia na poziomie
narracji oraz rozwigzan formalnych. Dgzac do stworzenia nowych
struktur estetycznych i znaczeniowych, wykorzystywali wtorne znaki
modelujace typu zdeterminowanego, ktdre zabezpieczaty przed pro-
stym przetozeniem zrodta stylizacji na dzieto wysokoartystyczne. Kon-
centracja na zagadnieniach czystej formy kierowata ich poszukiwania
na uniwersalne i demokratyczne wartosci, zawierajace si¢, zdaniem
formistow, w sztuce peryferyjnej, a transpozycja przejmowanych mo-
tywow 1 sposobow tworczego widzenia legla u podstaw tworzonego
owczesnie mitu odrodzonej polskosci.

Tymon Niesiolowski inspiracji formotwoérczych szukat gldwnie
w dzietach obiegu popularnego. Jego Rybacy taczg w sobie trywialng
tendencyjno$¢ i sentymentalizm, podporzadkowane plastycznej funk-
cji kompensacyjnej, zgodnie ze stwierdzeniem artysty, iz ,,zadaniem
obrazu jest dawa¢ uczucie spokoju w oderwaniu od codziennej rze-
czywistos’ci”g. Dlatego zamiast osadzi¢ swojego bohatera w centrum
melodramatycznej czy spolecznikowskiej opowiesci, typowej dla
schytku XIX stulecia, malarz wykorzystat go do budowy uwznio$laja-
cej metaforyki. W omawianym obrazie grupa pigciu miodych mez-
czyzn, definiowana delikatnym reliefowym konturem, odcinajacym jg
od tla, sytuuje si¢ w centrum z lekkim przesunigciem ku prawej kra-
wedzi plétna. Ich umiejscowienie przywodzi na mys$l symboliczne
sensy przestrzeni, wedlug ktérych zwrot od lewej strony ku prawej
jest znakiem przechodzenia od nieswiadomego i introwersji ku wital-
nosci i ekstrawersji’. Wprawdzie bohaterowie ukazani zostali w trak-
cie pracy, jednak sposob plastycznego opracowania skonwencjonali-
zowanego motywu rybaka przesuwa uwage odbiorcy z narracji na
formalne uksztalttowanie dzieta, co uwalnia obraz od uj¢é biologicz-
nych, spotecznych czy solidarno§ciowych. Dominantg artystyczng jest

w tworczosci formistow nie rozwingeta si¢ kultura brukowa i ,,dla ludu”, w swojej
pracy skoncentrowatam si¢ na trzech pozostatych.

P, Bogatyriew, R. Jakobson, Folklor jako specyficzna forma twérczosci, ,,Li-
teratura Ludowa” 1973, nr 3. Opierajac si¢ na Saussure’owskiej klasyfikacji zna-
kow, w opozycji do parole ustawili langue — kategorie dziel, ktére sa realizowane
zgodnie z normami wypracowanymi przez tradycj¢, dlatego kazda z innowacji
wlacza si¢ w jej zakres i ujawnia kierunek dokonujacej si¢ ewolucji motywu czy
tematu.

8 M. Czapska-Michalik, Formisci, Warszawa 2007, s. 48.

% J. E. Cirlot, Stownik symboli, ttum. I. Kania, Krakéw 2000, s. 337-338.
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rytm, ktory porzadkuje pierwszoplanowa grupg. Postacie, poddane
gradacji, definiuja w przestrzeni dwa przylegajace trojkaty, dla kto-
rych wsp6lng podstawe stanowi odlegto$¢ miedzy skrajnie usytuowa-
nymi glowami, wychylonymi poza krawedz todki. Hipotetyczny wierz-
chotek gornego trojkata pokrywa si¢ z umiejscowieniem twarzy mto-
dzienca stojacego w glebi, gdy szczyt dolnego cigzy ku dotowi, znika-
jac, jak stopy rybaka, w cieniu wnetrza todki. Trojkaty te dopetniaja
si¢, metaforycznie godzac dwa zywioty, bowiem o ile ten ponad osia
poziomg obrazu symbolizuje ogien, impuls ku jedno$ci najwyzszej,
przechodzenie od tego, co rozciggle (podstawa), ku nierozcigglosci
(uosobienie zrodta lub promieniujacego punktu)lo, wierzchotek dolne-
go trojkata ustanawia znak wody i1 inwolucji. Juz ta zlozona symbolika
naznacza ptotno typowym dla kultury popularnej przestylizowaniem
bohaterow. Przeciwstawione wierzchotki obu figur polaryzuja $wiat
przedstawiony, wyzwalajac skojarzenie stop zanurzonych w mroku
z somatycznoscig rybakéw, a ich gtéw z duchowoscig. To dychoto-
miczne rozwinig¢cie kreacji bohaterow, godzace antynomiczne warto-
$ci idealizmu 1 konkretu egzystencjalnego, redukuje odleglosci miedzy
profanum a sacrum oraz stanowi podstawe mityzacji $wiata artystycz-
nego. Efekt ten wzmacniajg plaskie plamy blasku, ktére spltywajg od
gornej krawedzi obrazu, symbolizujagc nadprzyrodzone $wiatto, rozle-
wajace sie na §wiat i rybakow.

Rytm form, réownolegle przechodzenie od sfer cienia ku partiom
o$wietlonym oraz od negatywowo skomponowanych zgi¢¢ konczyn
skrajnych postaci, zamykajacych sobg bryty nog, nie tylko dynamizuje
Swiat przedstawiony, ale tez rozbudowuje go wszerz, wyznaczajac
przejscie od strony lewej, czyli od poczatku i meskosSci, ku prawej —
w kierunku rezultatu. To podwojne, wertykalne i horyzontalne, roz-
ciggnigcie grupy rybakow porzadkuje przestrzen obrazu, ustanawiajac
w niej centrum konkretu, duchowosci oraz ekstrawersji. Zostaje ono
plastycznie wzmocnione diagonalnym przebiegiem krawedzi todzi,
ktorej formalng repetycja sg linie grzbietow fal. Swoimi trzema kre-
gami po obu stronach todzi wprowadzajg zrébwnowazony, niespieszny
1 spokojny ruch oraz podsuwaja skojarzenie z Plotynska formutg zasa-
dy tworczej™, w mysl ktorej w tej kreacji natury mozna doszukiwaé
si¢ trzech stopni zaangazowania rybakow w prace: aktywnoSci, bier-

10 Tamze, s. 425.
! Tamze.
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nosci i ich syntezy. Niesiotowski pozbawit ich cech indywidualnych,
poddat natomiast tak glebokiej typizacji, ze osiagnat efekt organicznej
jednorodno$ci. Wprawdzie osadzit rybakéw w rzeczywistosci pracy,
konwencjonalnie wigzgc z przyrodg, stanowigcg podstawe ich bytu, jed-
nak naznaczyt sylwetki aurg sentymentalnej pretensjonalnosci i uwznio-
Slajacej arkadyjskiej metaforyki. Przebiegi pasmowych uktadow zta-
manej z6lci oraz czerni, definiujagcych bryly postaci, ustanawiajg regu-
larny rytm kontrastowych przej$¢ od strefy cienia do blasku w obrebie
formy zamknigtej grubym konturem syntetyzujacym postacie (relie-
fizm Niesiotowskiego). Zautonomizowana plama barwna, definiujaca
ciata, nadaje karnacji zlotawy odcien, stajac si¢ zroédlem wrazenia
posagowosci, monumentalizacji oraz przestylizowania, podobnie jak
ztamana czerwieniami i bigkitami r6zowa poswiata blasku stoneczne-
go. Ograniczenie palety do bigkitow, zotci 1 zgaszonych tonow czer-
wieni przywoluje skojarzenie z estetyka sentymentalna, ktére wzmac-
nia oparcie obrazu na idei pickna pracy i wspdlpracy oraz na wizji
wyidealizowanego bohatera plastycznego, osadzonego w krystalicznie
czystym i zmitologizowanym $wiecie Arkadii.

Wspolne dla sentymentalizmu i kultury popularnej dgzenie do me-
lodyjnosci uzyskato przetozenie na form¢ wypowiedzi malarskiej, na
jej uproszczony jezyk artystyczny i powtarzalny rytm torsow, nog,
glow, fal oraz elementéw krajobrazowych. Wertykalny przebieg kom-
pozycji zostat zrownowazony uktadem glow pochylonych nad lustrem
wody, rozciagajacych przestrzen wszerz, ku zyciu, przygodzie i co-
dziennej aktywnosci. Jednak pozorna jasno$¢ przekazu, prostota kre-
acji 1 konwencjonalno$¢ kompozycji, utrzymanej w milej dla oka tona-
cji barwnej i w typowym dla obiegu popularnego pretensjonalnym
stylu, okazuje si¢ ostatecznie skomplikowang konstrukcjg plastyczna,
operujacg zapozyczeniami w celu spenetrowania tresci symbolicznych
1 stworzenia nowej formy artystycznej. Niesiotowski zaprezentowat
w Rybakach tendencyjny $wiat (pigkno prostoty, apoteoza pracy,
apsychologizm postaci), by ustanowi¢ w nim zrédlo ptytkich emoc;ji
oraz antyurbanistycznej refleksji. To trywialne nacechowanie plotna
zostalo jednak wprzggniete w logike form i koloru, ujawniajaca, iz
malarz nie nasladowat §wiata pozaartystycznego, lecz rozpoznawat go
i modelowat za pomoca §rodkéw plastycznych. Zdeformowane, syn-
tetyczne ksztalty oraz zréwnowazony rytm napi¢¢ chromatycznych
i $wiatlocieniowych dynamizuja mikrokosmos, naznaczajac go nie-
zwykla ekspresja. Wzmacnia ja diagonalne usytuowanie ltodzi, ktora
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dziobem zwrdcona jest ku odbiorcy, za$ rufa w glab i ku gorze, w kie-
runku $wiatla. Zasugerowanie poziomej osi obrazu daje hipotetyczng
linig, ktéra na wysokosci Iy ptotna taczy si¢ z bosakiem trzymanym
przez jednego z rybakow. Miejsce ich przecigcia ustanawia centrum
obrazu, ktore — niczym apoteoza miodosci i zdrowia — wypetniajg torsy
rybakow.

Dominujace na ptdtnie napigcia chromatyczne zwigksza dynamika
barw, ich cigzar, promieniowanie i liryzm. Chtodne i wycofujace tony
koloru niebieskiego, ograniczone do kreacji planu drugiego, sa do-
srodkowe, statyczne i tajemnicze. Budujac dystans i arkadyjski na-
stroj, przyczyniaja si¢ do optycznego wypychania na plan pierwszy
sylwetek rybakow. Tymczasem zlote i rozowe plamy barwne, typowe
dla przestylizowanej tonacji kolorystycznej kultury popularnej®?, zo-
stalty wykorzystane do wzmocnienia modelujacego charakteru dzieta
oraz nadania mu wysokoartystycznej rangi. Te chromatyczne tropy
sztuki ,,prymitywow” wspotistnieja na ptotnie Niesiolowskiego z futu-
rystyczng fascynacjg ruchem, przetozong na peten napig¢ i analogii
rytm ciat (linie-formy) oraz melodyjny uktad repetycji formalnych
w przebiegu zataman tafli wody, krawedzi todzi i linii brzegu (linie-
-sity). Leza one u zrodet odczucia ruchu i temporalnego przebiegu
zdarzenia, ktore wzmacnia uzycie kubistycznej metody eliminowania
z powierzchni ptotna pustych obszardéw, ,,renesansowego wacuum”*®
na rzecz spigtrzenia form, determinowanego uzyciem perspektywy
dookolnej. Niesiotowski buduje jg na drodze symultanicznego nakita-
dania planu wody, postrzeganej z lotu ptaka, obrazu todzi widzianej
z ukosa oraz postaci i zarysow brzegu ujetych en face. Dla odbiorcy
przestrzen staje si¢ tak bliska i ukonkretniona, Ze nabiera warto$ci
niemal dotykowych.

Eugeniusz Zak swojego Tancerza ustylizowat na bohatera z kultu-
rowego obiegu jarmarczno-odpustowego, juz w obrebie tytutu dys-
kredytujac go dookresleniem ,,pajac”. Jak postacie z ptocien Picassa
z okresu biekitnego, mieszczace si¢ w popularnym 6wczesnie nurcie
mizerabilizmu', ktory eksploatowal motywy arlekinow, pierrotow,

2.0. s. Czarnik, Obiegi spoleczne literatury, [W:] Stownik literatury polskiej
XX wieku, red. A. Brodzka, M. Puchalska, M. Semczuk, Wroctaw 1992, s. 738.

133, Golding, Kubizm, [w:] Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej, red. T. Ri-
chardson, N. Stangos, ttum. H. Andrzejewska, Warszawa 1980, s. 98.

1% A Tanikowski, Analiza dzieta FEugeniusza Zaka, ,,Biuletyn Historii Sztuki”
1994, t. 56, nr 1-2, s. 89.
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wedrowcow, pijacych absynt czy zebrakow, tancerz Zaka naznaczony
zostat gleboka melancholig i tagodnym liryzmem. Wyrwany z macie-
rzystego $srodowiska cyrkowego czy teatru ulicznego oraz osadzony
w fizycznie ograniczonej przestrzeni niewielkiej i pustej sceny, staje
si¢ plastyczng metaforg ucieczki od probleméw codzienno$ci w §wiat
tanca. Artysta opart jego form¢ na dwodch przeciwstawnych katego-
riach, rownowazac syntezg sylwetki jej dekoracyjnym opracowaniem.
Smukta postaé mezczyzny uproscit w modelunku az do uzyskania
efektu marionetkowos$ci, potggowanego zastyglym wyrazem twarzy,
sptaszczeniem plam barwnych i redukcja $wiatlocienia. Konsekwent-
ne oczyszczenie obrazu z nadmiaru i bogactwa srodkéw wyrazowych
powoduje, ze nic nie rozprasza uwagi widza, ktory zostaje zwolniony
z analizy detali plastycznych. Moze za to skoncentrowac si¢ na uksztat-
towaniu formalnym miodziefica, wydobywajacym gracje, wdzigk 1 Sku-
pienie na precyzyjnym wykonaniu tanecznego pas. Nie ma tu rozlew-
nosci narracyjnej, bowiem malarz ograniczyl si¢ do budowania §wiata
za pomocg formy i stwarzania iluzji ruchu, ktory dokonuje si¢ dzigki
opozycjom miedzy dynamicznym ujeciem bohatera a bezruchem oto-
czenia, niepokojacymi diagonalami, definiujgcymi sylwetke, a zrow-
nowazonymi uktadami piondéw i pozioméw tla czy miedzy detalami
ubioru a jednolitymi ptaszczyznami przestrzeni. Wywazone napigcia
wzmocnione zostaly konstrukcja postaci pierrota, ktorego waskie,
puste oczodoly, pozbawione Zrenic i zycia, kontrastujg z wystudiowa-
nymi gestami ciala. Ustawienie ndg bohatera mogloby sugerowaé
ruchy flamenco, jednak utozenie stop nie od piet, lecz od palcoéw, oraz
francuski str6j dowodza, ze nie prawda etnograficzna byla celem arty-
sty, lecz plastyczny znak tanecznego rytmu. Nienaturalny skret glowy,
obwiedzionej konturem i rozjasnionej ptasko rozlewajacymi si¢ pla-
mami $wiatla, oraz jasne wlosy gladko przylegajace do glowy silnie
odrealniajg tancerza, prowokujac smutne skojarzenia z nakrecang ma-
rionetka, wykonujacg plasy ku uciesze gminu.

Tu jednak nie ma widowni. Przestrzen obrazu wypehiaja tylko
dwa realne elementy: gladkie i ptytko ustawione §ciany, ograniczajace
ruchy, oraz osamotniony bohater. Ich przeciwstawienie, wytwarzajace
napiecia miedzy martwotg otoczenia a dynamikg tancerza oraz forma
nieozywiong a organiczna, nie rozdziera, wbrew oczekiwaniom, §wia-
ta przedstawionego na znoszace si¢ momenty kreacji. Wigze je i ujed-
nolica wspolny dla catos$ci wzor plastyczny: zgeometryzowana forma,
linia dominujgca nad barwg, tonacja kolorystyczna oraz repetycje pla-
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skich plam S$wiatla, ozywiajacych calo$¢. Przeniesienie wiasciwosci
otoczenia na posta¢ tancerza podkre$la jego marionetkowos¢, uzgad-
nia obydwa plany narracji plastycznej oraz motywuje powolnos¢ ru-
chow. Peten gracji uktad rak uzyskany zostal dzieki uzyciu przez Zaka
form negatywowych. Zalamujacy sie kraniec nakrycia glowy definiuje
lini¢ rownolegta do utozenia podbrédka oraz kierunku ramienia lewe;j
reki, prawego przedramienia oraz lewej nogi. Uksztalttowanie materii,
spltywajacej z ramienia, okazuje si¢ chromatyczng forma negatywowa
czapeczki, ktorej odcien jest z kolei analogig kolorystyczng do barwy
spodni. Z wdzigkiem trzymana fajeczka to linearny odpowiednik usy-
tuowania lewego przedramienia. Wskutek powtorzen kierunkow i tonow
do glosu dochodzg klasyczna rownowaga oraz harmonia gestow i form,
dajace jednak wrazenie wystudiowanej pozy. Prawa noga i twarz, obie
widziane z profilu, zwrécone sg w bok, podobnie jak oczodot, wyraza-
jacy wycofanie, nieobecno$¢ czy ucieczke w $wiat sztuki. Diagonale,
wpisane w cialo, kontrastuja z poziomami i pionami zamykajacymi
przestrzen oraz sugerujg ruch, ktory wytwarza napigcie w relacji do
pustego i nicobecnego spojrzenia migdatowych oczu™. Zak w kreacji
pierrota zastosowat subtelny modelunek walorowy. Zszarzate zolcie-
nie i1 czyste czerwienie odrywaja sylwetke od tta, podczas gdy wybla-
kty fiolet, przygaszone zielenie i plamy koloru niebieskiego naznacza-
ja ja tajemnica i oddalaja od odbiorcy. Wydluzone zmystowo ciato
dodaje tancerzowi niezwyktej gracji, lekkosci i wdzigku.

Ta uwznio$lajagca metaforyka zawiera w sobie nostalgiczng tgskno-
te artysty za prostym uporzagdkowaniem banalnej formy w wyszukany
uktad estetyczny, dekorujacy plaszczyzng rytmiczng kompozycja
plastyczng. Artysta naznaczyl swojego bohatera tadunkiem melodra-
matyzmu dzigki wpisaniu w jego posta¢ dychotomicznych struktur,
wprowadzajacych napigcia wewngtrzne, oraz metoda nadania mu pre-
tensjonalnosci, ktdéra wynosi przecigtnego tancerza w $wiat wyzszych
uczu¢ i idei. Nobilitacja ta przebiega rownolegle na poziomie tresci
(moment wyobcowania i koncentracji na tancu) oraz w obszarze for-
my. Dominujace w jego kreacji czerwienie i zo6lcienie wlaczaja do
obrazu symboliczne odniesienia do zywotnych sokow (dusza, serce,

15 Tak powstal moj program — pisat Zak — daé bryle, okreslié ja formalnie
i zamkngé, a rownoczes$nie umiescic ja w atmosferze, rozla¢ na niej jak najbogat-
sza, nieuchwytng game tondow, otoczy¢ ja rytmiczng melodia $wiatla i cienia,
ktora jest jednocze$nie warto$ciag barwng”. Symbol i forma. Przemiany w malar-
stwie polskim od 1880 do 1939, red. D. Folga-Januszewska, Olszanica 2008, s. 131.
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werwa zyciowa, piekno cielesne, zdrowie, mlodos¢, ogien mitosci
1 Zapamle), ktore dzigki ruchowi (rozciaglosé rak i nég w przestrzeni)
przenoszg swoja energic chromatyczng na ograniczajace tancerza
$ciany. Homologiczna struktura przedstawienia wynika wigc ze wza-
jemnego wplywu obydwu elementow §wiata przedstawionego, boha-
tera 1 jego otoczenia, ktorych formy, rytmy i walory kolorystyczne
thumacza si¢ przez bezposrednie sasiedztwo.

Z innego zasobu kultury peryferyjnej i z innych rozwigzan formal-
nych czerpat Andrzej Pronaszko, komponujac Procesje (Pajace). Nad
dolng krawedziag plotna rozciaga si¢ prostokatna plaszczyzna, symbo-
licznie wykreslajgca obszar profanum. Artysta zdefiniowat jg zaledwie
kilkoma rozciggnigtymi wszerz plamami, ktorych zestaw kolorystycz-
ny przywotuje skojarzenie z powietrzem (niebieski), ziemig (ztamana
czerwien), wodg i roslinnoscia (zielen) oraz ze stoncem (z6t¢). ,,Pod-
dane pod stopy” uczestnikoOw procesji, zywioly te zostaty sprowadzo-
ne do plaskich form, horyzontalnie rozciagnigtych w przestrzeni. War-
to$¢ energetyczna zroznicowanych jakosciowo i ilosciowo plam
barwnych ulega ostabieniu wskutek zastosowania efektu halo, ktory
rewaloryzuje tony kontekstem zamykajacych je konturéw, oraz jest
wzmacniana w wyniku powtorzenia tego zestawu kolorow w sktadni-
kach §wiata przedstawionego powyzej. Repetycje te rodza podejrze-
nie, iz cztery barwy podtoza sa chromatycznym znakiem emanacji Boga
1 alfabetem tonalnym dla calo$ci przedstawienia, stanowig bowiem
formalny i kolorystyczny punkt wyjscia dla spektralnych czerwieni,
gradientowe;j skali koloru niebieskiego, ztamanych zoétcieni i zieleni,
wspottworzacych obraz proces;ji 1 bohatera dzwiganego przez mtodego
mezezyzne' . To dwukierunkowe powiazanie obu sfer, gornej i dolne;j,
za pomocg powtdrzen barwnych tworzy tancuch harmonicznych za-
leznosci migdzy panteistycznie potraktowana naturg a cztowiekiem,
przestrzenia biologiczng a jej duchowym aspektem, zmienng i plynna
rzeczywisto$cig a nieprzemijajacymi wartosciami.

6 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 56; M. Pastoureau,
Dictionnaire des couleur de notre temps. Symbolique et société, Paris 2007, s. 101,
141-143.

7 Formisci nawiazywali do tradycji $redniowiecza, kiedy kolory zieleni i zot-
ci traktowano synonimicznie. Jezeli Pronaszko mial tego §wiadomos¢, nalezatoby
przyjaé, iz w Procesji zastosowal wylacznie trzy barwy podstawowe, czerwona,
761t 1 niebieska.
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Na rozciagnigtym horyzontalnie czterosktadnikowym podtozu (ni-
czym strony §wiata lub ramiona krzyza) wznosi si¢ kunsztowna kom-
pozycja. Z uwagi na wybdr tematu, scenografi¢ i rodzaj uzytych przez
artyste Srodkéw wyrazu miesci si¢ ona w obrebie kultury jarmarczno-
odpustowej. Ptaskos¢ i prostota form, wyprowadzonych ze sztuki pry-
mitywow wiejskich, oraz ich mocno zaakcentowany wertykalizm na-
suwaja tez skojarzenie z ikonografig wiekow srednich. Jak w gotyckim
malarstwie religijnym, i tu dominuje uktad pionow, ustanawiajacych
plany przestrzenne, potraktowane przez Pronaszke zgodnie z logika
ztozenia dwoch perspektyw, systemowej i dookolnej. Pierwsza okazu-
je sie zrodtem hieratycznos$ci form, ich pretensjonalnosci oraz nowego
gotycyzmu, za$ druga implikowana jest temporalnym ujeciem sktad-
nikow przedstawionej rzeczywisto$ci. Obydwie perspektywy spicte
zostaty ludowym opisem §wiata. W centrum obrazu artysta umiescit
uktad wertykalny, ktory buduja dwie postacie, ujete w relacjach i for-
mach silnie naznaczonych wptywami kultury jarmarczno-odpustowe;.
Pierwszoplanowy bohater dZwiga na ramionach starca, ktérego zywe
spojrzenie, kontrastujgce ze staboscia fizyczng, ostabia nastro; wznio-
stosci 1 wprowadza element humorystyczny. Kierujac swoj wzrok
w stron¢ odbiorcy, zdaje si¢ wlacza¢ go do procesji i metaforycznie
poszerzaé przestrzen obrazowa o sktadniki §wiata pozaartystycznego.
Nad glowg starca znajduje si¢ zielona, zgeometryzowana plama barw-
na korony drzewa i z6tty owal stonca, ktore sg repetycja chromatycz-
ng barwnych ptaszczyzn budujacych podtoze. Formalnie powigzane
Z twarza staruszka, wprowadzaja do obrazu niestabilng kompozycje,
ktora zatamuje si¢ na szczycie. Jej lewostronne wychylenie symboli-
zuje introwersje, zanurzenie w przeszlosci, zastdj, atrofie¢ woli i czy-
nu'® oraz wprowadza wewnetrzne napiecie miedzy idea drogi i jasno
okreslonego celu mtodzienca a rodzagcymi si¢ watpliwosciami, ktore
zatrzymujg bohaterow badz spowalniajg ich krok.

Wertykalizm form wyznaczany jest rytmem chromatycznym: zga-
szone zielenie (ro$linno$ci, spodni, kubraka, twarzy, korony drzewa)
1 zolcienie (nogi, elementy twarzy) pietrza si¢, by w obrgbie obrazu
stonca osiggnac¢ faze syntezy. Zastosowana przez Pronaszke paleta,
okreslana dzi$ ,barwami ziemi”, rozwija si¢ gradacyjnie od dolnej
plaszczyzny, w ktorej dominuja brazy i zgaszone czerwienie (tony te,
kojarzone z symbolika profanum, zostaty powtorzone w kreacji mto-

18 J. E. Cirlot, wyd. cyt., s. 337.
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dzienca), po silne kontrasty dopehiajace zieleni i czerwieni, ktore sa
zrodlem napie¢ wewngtrznych, dynamizujacych sylwetke filuternego
starca. Szeroka gama koloréw, zaczerpnigta ze sztuki jarmarczno-od-
pustowej, podobnie jak plaskie, zautonomizowane plamy barwne,
wtopione w zamykajace je kontury, uporzadkowane zostaty w pasmowe
uktady, rozciagane wszerz i wzwyz. Uprzestrzenniajg one i dynamizuja
obraz, rozwijajac narracj¢ plastyczng. Biel chusty, bedaca dominanta
barwng w kreacji kobiety, czyni z niej posta¢ drugoplanowa, wyréznio-
ng wprawdzie symbolami cnoty i czystosci, lecz chromatycznie wto-
piong w tlo. Marginalizuja ja dodatkowo ciepte czerwienie w kreacji
trzymanego na rekach dziecka, ktére czynig z niej zaledwie kontekst
kolorystyczny dla niemowlgcia. Chlodne tony zieleni, stuzace artyscie
do konstrukcji postaci starca, hamuja dynamizm czerwieni i brgzow,
opisujgcych sylwetke mtodego mezczyzny, $ciagaja formy ku $rodko-
Wi, ustatyczniajac je i uspokajajac. Kontrasty, powodujace znoszenie
si¢ barw o r6znych poziomach aktywnos$ci, sg zrodtem — poza efektem
niestabilno$ci konstrukcji pierwszoplanowych postaci — wrazenia chwiej-
no$ci $wiata oraz wyhamowania w nim ruchu.

W kregu jarmarczno-odpustowej tradycji sytuuje si¢ nie tylko pale-
ta barwna obrazu Pronaszki, ale i sposob kreacji bohateréw. Ustalenie
relacji pokoleniowych migdzy bohaterami wprowadza nieoczekiwane
konotacje nowotestamentowe: procesj¢, ktora okazuje si¢ drogg krzy-
zowg, prowadzi Chrystus, dZwigajacy na ramionach — niczym krzyz —
whasnego Ojca, Boga. Pochdd, zamykany przez Maryje z Dzieciatkiem,
pozornie posuwa si¢ do przodu, w rzeczywistosci jednak jego uczest-
nicy zostali uwigzieni w illo tempore, w czasie rozciggni¢tym migdzy
dwa symultanicznie ujete wydarzenia z zycia Jezusa: okres niemow-
lectwa 1 godziny poprzedzajace jego $mierc. Kolistosci, powtarzalnosci,
sakralno$ci i ptynnoéci tego mitycznego centrum™ sprzyja organizacja
przestrzenna obrazu. Droge uczestnikom procesji zagradza potezny
pien drzewa, wymuszajacy albo zatrzymanie si¢, albo zmiang¢ kierun-
ku marszu. Diagonalne przebiegi konardéw szczelnie zamykaja prze-
strzen, wiezac bohaterow w niewielkim, bogato ustrukturyzowanym
polu, w ktorym znalazto si¢ jeszcze miejsce dla zaskoczonego obec-
noscig intruzoéw ptaka oraz umiarkowanie zainteresowanego wydarze-

19 Niech nikt nie mysli — stwierdzil Elkin — Ze epoka mityczna to po prostu €zas
przeszty; jest to rowniez terazniejszo$¢ i przyszio$é, zardwno stan, jak i okres”.
Tamze, s. 101.
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niem lisa. Z gestwiny lesnej wylania si¢ reka, ktora jawi si¢ niczym
plastyczna metonimia btagalnej prosby ludzkosci o dopelienie si¢
celu tej wedrowki — §mierci Chrystusa na krzyzu i odkupienia grzechu
pierworodnego potomkéw Adama.

W narracji Procesji znaczaca role odgrywa kreacja twarzy bohate-
réw, ujawniajaca jednostkowe motywacje. Matka Boska wstydliwie
kryje si¢ za chusta, lecz w jej wzroku, skierowanym ku odbiorcy, poja-
wiajg si¢ kokieteryjne blyski, ktére jako ,.zywiot animiczny”® desa-
kralizujg jej posta¢ oraz buduja napigcie miedzy skromnosciag w ubio-
rze a zalotno$cia w postawie. U Chrystusa na pokornie pochylonej
twarzy pojawia si¢ wstydliwy pas, podwazajacy sens drogi krzyzowe;.
Obie postacie, Matki i Syna, zgodnie z konwencja niosgce z sobg ideg
posrednictwa duchowego, majg twarze plaskie, syntetycznie ujete
w uogolniajaca formute Homo. Inaczej jest w przypadku oblicza Ojca,
rozbitego na nieregularng miazge barwng, sprowadzona do ptaszczy-
zny, ktéra swoim uksztaltowaniem chromatycznym prowokuje skoja-
rzenie z jedng z Panien z Avignon Picassa. Silnie zdeformowana, po-
wtarza kolory ksztaltujace posta¢ Chrystusa oraz wypehiajace podto-
ze, dlatego $wiat przedstawiony nabiera charakteru panteistycznego:
twarz Boga jest jadrem, od ktérego promieniujg barwne eony. Ich
kompozycja — zgodnie z chrze$cijanskim mitem genezyjskim — usta-
nawia perspektywe gora — dot, gdy tymczasem wertykalny ruch, defi-
niowany ideg procesji/drogi krzyzowej, wytycza uktad dot — gora.

Deformacja stworzonego przez Pronaszke §wiata jest rezultatem za-
stosowania perspektywy dookolnej. Rézne punkty widzenia, ztozone
asocjacyjnie na dwuwymiarowej plaszczyznie ptotna, daja wielowy-
miarowy oglad postaci, osadzonych w konkretnej, materialnej prze-
strzeni. Banalna forma, wywiedziona z motywéw i1 form kultury jar-
marczno-odpustowej, zostata przez artyst¢ uwznio$lona oraz podpo-
rzgdkowana walorom estetycznym. Niejednoznaczny interpretacyjnie
obraz, wzniesiony na wewngtrznych opozycjach sygnalizowanych juz
semantyka tytutu Procesja (Pajace), paradoksalnie spina antynomiczne
warto$ci sacrum i profanum, patos i przyziemnos$¢, duchowos¢ i zmy-
stowa rado$¢ oraz treéci religijne i karnawatowe, z ktorych ustanawia
nierozerwalng cato$¢ znaczeniowa. Napigcia, wytwarzane na styku
obu cztonow tytutu, daja konstrukcje synonimiczna, ktora stawia znak
rownos$ci miedzy znoszacymi si¢ pojeciami oraz wytycza punkt wyj-

2 Tamze, s. 429.
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$cia dla interpretacji §wiata przedstawionego, w ktérym to, co wznio-
ste 1 pigkne, jest rownoczes$nie banalne i brzydkie. Zrownanie tych
przeciwstawnych kategorii bliskie jest zyciowemu do$wiadczeniu pro-
stego czlowieka, ktory zgodnie ze $wiatopogladem karnawatowym
rubasznym $miechem ostabia dramaty dnia codziennego: trywializuje
swigtos¢, by uswiecic banat.

Tytus Czyzewski do wydobycia prawdy o jednostce w Zbdjniku ta-
trzanskim wykorzystat walory przestrzeni, kontrasty formalno-chroma-
tyczne oraz kulturowy trop znaczacy, zaczerpniety z obiegu folklory-
stycznego. Niewazne, iz w celu stworzenia portretu gorala wykorzy-
stat kostium ludowy, w ktory ubrat samego siebie, gdyz nie model jest
istotny, lecz sposob jego prezentacji, polegajacy na przetransponowa-
niu wartosci sztuki ludowej w obieg wysokoartystyczny i powigzaniu
jej z technikami awangardowymi. Artysta zanurzyt swojego bohatera
W przestrzeni zgeometryzowanego i poddanego analizie formalnej pej-
zazu gorskiego. Buduja go diagonale wrzynajacej si¢ w roslinno$¢
drogi, w swoim przebiegu zagarniajgcej goralska chate i zabudowania
gospodarcze, by ponies¢ je wzwyz, na szczyt, oraz esowato pietrzace si¢
formy organiczne, zwini¢te w §limacznice, a wspinajgce si¢ po 0strych
krawedziach skat. Kadrowanie elementow tatrzanskiej przyrody z gory,
dotu, en face oraz sprowadzanie ich po cézanne’owsku do najprost-
szych figur geometrycznych, walca, stozka, prostopadto$cianu, dajg wra-
zenie, iz zdeformowana przyroda pigtrzy si¢ i naciera na siebie, na
postaé zbojnika oraz na widza®'. Brak prze§witow miedzy stloczonymi
formami, izolowanymi mocng kreska konturowa, animizuje §wiat przed-
stawiony. Ruch implikuja w nim opozycje geometrycznych i organicz-
nych ksztaltow, form lekkich i ciezkich, wegetatywnej zieleni i sta-
tycznej czerni. Totalno$¢ 1 dynamizm przyrody przytlacza dzieki zneu-
tralizowaniu zimnych tonow zieleni cieptymi odcieniami zo6tci oraz
brazoéw ztamanych czerwieniami, ktore zostaty powtdérzone na ubraniu
goérala.

Przestrzen plotna wypelniajg syntetyczne, silnie uproszczone i zgeo-
metryzowane formy roslinnosci gorskiej, ktore ustawiajg si¢ w kontra-
Scie z ekspresjonistycznie wykreowang sylwetka bohatera, ktorego
nieprzystepno$¢, surowa prostota i fizyczne oddalenie od widza wy-

2 Stopczyk uwaza, iz neglizowanie i okaleczanie natury przez formistow bylo
wyrazem zmuszania jej do ,,wzniostej stuzby” i nadawania jej ikonotworczego
sensu. S. K. Stopczyk, Malarstwo polskie od realizmu do abstrakcjonizmu, War-
szawa 1988, s. 103.
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dobyte zostaty licznymi diagonalami, przecinajacymi si¢ pod katem
ostrym. Deformacja postaci mgzczyzny jest konsekwencja kilku za-
biegow artystycznych, ktorych roéwnoczesno$¢ wprawdzie pozbawia
jego obraz realizmu, odstania za to stan psychiczny oraz pobudza wy-
obrazni¢ 1 zmysly widza. Twarz gorala wraz z nakryciem glowy zosta-
ta ukazana na drodze ztozenia kilku punkow widzenia, en trois quatre
i en face, jednak jej nienaturalne rozciagniecie wzwyz czyni z niej
znak plastyczny, taczacy symultaniczne ujgcia przestrzenne modelu
z wylowionymi z pamigci detalami. Kreski konturowe, izolujace for-
my i rozbijajace cato$¢ przedstawienia na wyabstrahowane plaszczy-
zny, znaczg kolejne rzuty oka, za$ kontrastowe zestawienia czerwieni,
z0kci i zieleni wigczajg gorala w naturalny dla niego kontekst przyrod-
niczo-geograficzny i podsuwajg mysl, iz sktadniki $wiata przedsta-
wionego, ozywione 1 nieozywione, czlowiek i natura, wzajemnie si¢
przenikaja, ujawniajac niezhierarchizowana cato$ciowo$¢ bytu.

Gdy malarze paryscy poszukiwali artefaktow sztuki prymitywnej,
Czyzewski miat do dyspozycji spetryfikowane juz w XIX wieku ro-
dzime wzorce podhalanskie. Zrodzony pod ich wplywem obraz, za-
wierajacy zdeformowang duza gtowe bohatera i mocno rozbudowany,
nieproporcjonalny w stosunku do dtugosci koniczyn, tors, stanowi Ko-
lejng odstong totalnego ujecia $wiata. Nie tylko przekazuje prawde
widzenia, kiedy widz minimalizuje obiekty znajdujace si¢ na peryfe-
riach pola percepcji, ale tez gigantyzuje te szczegoly anatomiczne, ktore
najsilniej atakujg zmysly patrzacego oraz najszybciej uaktywniaja jego
pami¢é. Kubistyczna perspektywa dookolna, futurystyczny symulta-
nizm czasowy, ekspresjonistyczne operowanie diagonalami i kontra-
stami barw dopetniajacych, ktorych plamy sg rozrywane siecig sko-
$nych kresek, hiperbole, zgodne z ludowa tendencja do wartoSciowa-
nia sktadnikow $wiata i ich catoSciowego ujmowania na ptaszczyznie,
oraz typowe dla folkloru uwolnienie wyobrazni — to cechy obrazowa-
nia Czyzewskiego, ktory syntetyzuje przestrzenne i czasowe aspekty
podhalanskiej rzeczywistosci i uchyla w niej wszelkie ograniczenia.
Bohater, zdystansowany, wyobcowany i zanurzony w gorskim krajo-
brazie, uzgadnia soba przeszto$¢ i terazniejszos¢, elementy ozywione
1 nieozywione, duchowos¢ 1 materialno§¢, moment statyczny i dyna-
miczny. Wyprowadzony przez artyste z porzadku zyciowego oraz Wy-
niesiony do rangi mitu, goral tkwi w $wiecie, ktory utracit swoj line-
arny oraz logiczny charakter, nabrat za to aspektu wielopostaciowego,
rodzacego si¢ w toku asocjacyjnego oraz symultanicznego zapisu arty-
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stycznego. Dlatego harmonijne zespolenie natury i cztowieka zaktocaja
dysonanse, implikowane opozycja ksztaltow (zgeometryzowane i uprze-
strzennione formy roslinne ustawione sa w opozycji do katow ostrych
i ptasko ktadzionych plam barwnych kreujacych postaé), kontrastami
barw dopehiajgcych (zielen dominujgca w kreacji §wiata gorskiego —
czerwien i fiolety, stanowigce zasadniczy ton kolorystyczny dla syl-
wetki) oraz uktadami kompozycyjnymi (sakralizujacy wertykalizm pla-
now przestrzennych przeciwstawiony diagonalom, ktore przelamuja
pionowe usytuowanie bohatera).

Rytm form negatywowych (réwnolegte utozenie r¢ki w stosunku
do uda i raczki ciupagi) oraz fragment stroju, ktéry wierzcholkiem
trojkatnej plaszczyzny skierowany jest ku prawej krawedzi obrazu,
ustanawiajg metaforyczne przejscie od prawa do lewa, od finalu do
zrodia, od tego, co otwarte (natura), ku temu, co thumione (wnetrze,
emocjonalno$¢). Ukierunkowanie to, pomimo obecno$ci delikatnych
skosow, zaktocajacych nieco rytm, rozciaga sylwetke w perspektywie
horyzontalnej. Zbdjnik, przesunigty w lewa strong, postrzegana jako
sfera inwolucji, zadumy i wyobcowania, zostal osadzony w biologicz-
nej rzeczywisto$ci, w naturalnym dla siebie Srodowisku tatrzanskiego
krajobrazu. Wpisanie postaci w trojkat, ktoérego wierzchotek ulegt ob-
cieciu w wyniku dookolnego ujecia perspektywicznego, skutkuje na-
znaczeniem sylwetki symboliczng wartoscia powietrza” — pierwiastka
aktywnego i meskiego, od pierwszych kosmogonii kojarzonego z po-
czatkiem wszystkich rzeczy (co wspodlgra z doswiadczeniem wypisa-
nym na twarzy). Zgeometryzowane nakrycie glowy ustanawia za§ mo-
ment wigzacy starego gorala z otaczajacg go, 1 tez wertykalnie ukie-
runkowang, naturg. Roéwnoczeénie jednak jest repetycjg formalng troj-
katnie uksztaltowanej twarzy, zamknietej od dotu spiczastg brodg skie-
rowang ku ziemi, ktéra zwraca bohatera ku rozcigglej i materialnej
podstawie jego bytu. Rozdarcie miedzy sakralno$cig a codziennoscia,
duchowoscia a materialno$cia, wzniostodcia a przyziemno$ciag czy zy-
wiolami powietrza i ziemi, wpisane w relacje zbdjnik — natura, gtowa —
tulow oraz czapka — twarz, wprowadza napigcia, przetamujgce t¢ po-
zornie liryczng wspotobecnos$é wertykali 1 diagonali, jednostki i natury,
zmiennosci i trwania.

Zamiast sigga¢ po ahistoryczne (w sensie eliade’owskim) artefak-
ty, ktore zaspokajaty gtéd nowosci w miedzynarodowym Srodowisku

22 3 E. Cirlot, wyd. cyt., s. 425,
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artystycznym Paryza, oderwanym od rodzimych korzeni, formisci pol-
scy inspirowali si¢ dzietami swojskiego marginesu kulturowego. Ten
zwrot ku tradycji narodowej wyjasnial Leon Chwistek: ,,Jesli si¢ od-
rzuca prymitywow, to historia malarstwa polskiego jest uboga i za-
czyna si¢ wlasciwie dopiero w XIX w. Jesli rozumie si¢ prymitywow,
to mozna odnalez¢ dzieta niezmiernie zajmujgce i bardzo oryginalne
w malarstwie cechowym XVII w.”?*, W postawie formistéw wobec
kulturowego marginesu ,,nie moglo by¢é mowy o niszczeniu [...] cig-
glosci. Chodzito tylko o wykarczowanie jalowych i zdrewniatych
odnég, o wybor nowych korzeni”®, dlatego ich prace, utylizujace dla
potrzeb artystycznych motywy oraz rozwigzania formalne ,,prymity-
wistow”, nie budzity wigkszego zdziwienia. Odbiorcéw szokowat do-
piero fakt operowania nimi w granicach awangardowej estetyki. Sto-
sowana przez nich metoda zaggszczania chwytow typowych dla kultury
obrzeza w obrebie dzieta oraz ich strukturalne podporzadkowywanie
nowej formie i treSci miescily si¢ w ramach powszechnej na Zachodzie
stylizacji na sztuke¢ plemienng Afryki. Jednak w twoérczosci formistow
zapozyczenia nie stuzyly za narzedzie szyderstwa z mieszczanskiej
mentalnos$ci (dadaizm), nie stanowity tez drogi prowadzacej do pola
zrodtowego, czyli duchowosci jednostki (futurysci), badz do instynk-
tow 1 podswiadomosci (surrealiéci)zs. Polskim tworcom w obszarze
stylizacji na sztuke pogranicza najblizej jest do protoplastéw kubizmu,
ale 1 tu zachodzg roznice w sferze metodologii i celu artystycznego.
Kubistyczne zainteresowanie wytworami plemiennymi miato charak-
ter czysto poznawczy, bowiem Pablo Picasso i Georges Braque anali-

2 . Chwistek, Tragedia naturalizmu, [w:] tegoz, Wybdr pism estetycznych,
wprowadzenie, wybor i oprac. T. Kostyrko, Krakow 2004, s. 224. Podobnie sztu-
ke prymitywow ocenial Witkacy, sam jednak mimo zrobienia paru stylizacji na
sztuke podhalanska nie dzielit z innymi formistami ,,ambicji partykularyzméw
narodowych”. S. I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stad nie-
porozumienia. Szkice estetyczne, oprac. J. Degler i L. Soko6t, Warszawa 2002, s. 40—
41; B. Zgodzinska, Recepcja schematéw formalnych i tradycyjnych tematow sztuk
plastycznych w obrazach i rysunkach Witkacego, [w:] Powroty do Witkacego, red.
J. Tarnowski, Stupsk 2006, s. 114; Formisci, red. |. Jakimowicz, Warszawa 1989,
s. 5.

2 J. Pollakéwna, Malarstwo polskie miedzy wojnami 1918-1939, Warszawa
1982, s. 13.

% Szerzej o zrbznicowanej percepcji sztuki prymitywnej przez awangarde:
A. Kisielewski, Prymitywizm a sztuka awangardy, [w:] Wiek awangardy, red.
L. Bieszczad, Krakow 2006.
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zowali obiekt, rewidujac konwencjonalne zasady percepcji, czym wpi-
sywali si¢ w tradycje postimpresjonistyczng. Tworzac, porzucali ,,0ko
ciekawe” na rzecz kartezjanskiego oka ,,metodycznego”ze, bo uwazali,
ze W sztuce nowoczesnej ,,nie chodzi o rywalizowanie z modelami
klasycznego antyku, chodzi o odnowienie tematow i form w przywro-
ceniu obserwacji artystycznej jako zrodla wielkiej sztuki”?’. Docho-
dzenie do formy, a nie forma jako taka, stanowito podstawe metodo-
logii artystycznej kubistow. Ich postawie homo cognoscens przeciw-
stawili si¢ formisci polscy:

Programowe nasladowanie sztuki ludowej jest droga mylng w sztuce. Zapro-
wadzi¢ ono moze na drog¢ rozwigzan czysto dekoracyjnych [...]. Obraz jest
aktem tworczym osobistym, samym w sobie jako istnienie. [...] Malowidlo
lub rzezba ludowa jest czystym objawem zycia tworczego, bez powzigtego

z gbry ,,praktycznego” celu. Wiejski artysta maluje lub rzezbi, jak $piewa w po-

lu pastuch. Jego $piew jest objawem twérczym i zadowoleniem?®,

Prezentujac, kondensujgc i przeksztatcajac motywy sztuki margi-
nesu, formisci jawig sie jako homo aestheticus, tworzacy dla przyjem-
no$ci samej kreacji. Modyfikowali §wiat wewnetrzny i1 zewngtrzny po
to, by utrwali¢ i uzewnetrznié®® subiektywny obraz rzeczywistoci.
W ich transformacjach tematéw, struktur i form kultury prymitywow
wiejskich 1 miejskich dominowala metoda wtérnego modelowania,
ujawniajaca silne przywigzanie do wolnoSci artystycznej. Zapozyczone
rozwigzania wlgczali w sie¢ wspolczesnych praktyk awangardowych,
dzieki czemu zapozyczenia te ujawnialy stalg gotowos¢ do wchodzenia
w coraz to nowe relacje artystyczne, rozbijajace konwencje®. Punk-
tem odniesienia dla formistow byta uporzadkowana, surowa, poddana

% v/, Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowocze-
snej, thum. K. Thiel-Jafczuk, Gdansk 2011, s. 177.

21 G, Apollinaire, Exotisme et ethnographie, [w:] Apollinaire critique d art,
préface V. Gille, Paris 1993, s. 120.

2 T, Czyzewski, Tadeusz Makowski, [w:] J. Pollakowna, Tytus Czyzewski,
Warszawa 1971, s. 59.

2 Kategoric homo aetheticus omawia J.-J. Wunenburger, Filozofia obrazéw,
tlum. T. Strézynski, Gdansk 2011, s. 231.

% W tej tendencji Malgorzata Bacinska dostrzega przejaw poszukiwan ,,no0-
wych sposobow okreslania tego, czym sztuka jest”. M. Bacinska, Casus kiczu
we wspotczesnych sztukach plastycznych, ,Estetyka i Krytyka” 2011, nr 21, s. 11.
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rytmom i ekspresji forma®!, ktéra jest ,istota sztuki [...]. Pojecie
Pigkna rézniczkuje si¢ wtedy na pojecie Piekna Zyciowego, zwigza-
nego z uzytkowoscia zyciowa przedmiotu lub zjawiska, i na pojecie
Pickna Formalnego, ktoére polega tylko na samym porzadku, formie,
czyli konstruktywnosci przedmiotu lub zjawiska®. O ile dziela kubi-
stow utrwalaly gest epistemologiczny, w ktéorym kultura plemienna
stanowi jedno z wielu narzedzi poznawczych, o tyle w sztuce formi-
stéw dominuje surowa forma, poszerzajaca pole estetyki o nowe ob-
szary penetracji artystycznej. Pomimo pewnych podobienstw w zakre-
sie ksztaltowania obiektu i przestrzeni oraz wspodlnego pragnienia ,,zof-
ganizowania nowej praktyki zyciowej na nowej formie”*, obie for-
macje rézni tez sposob ksztaltowania $wiata plastycznego. Dla kubi-
stow plaszczyzna ptétna byta obszarem malarskiego zapisu przebiegu
percepcji (,,Piekna Zyciowego™), u podstaw ktorego tkwito Picassow-
skie zatozenie, iz ,,W naturze nie ma stép”34, dla formistow tymczasem
byla przestrzeniag konstruowang za pomoca form budujacych homolo-
giczng wizualng catos¢.

Surowg postaé dzieta, austere, otrzymywali nie metodg tradycyjnej
stylizacji na sztuke ludowa, traktowang jako forma ideologii, lecz
w wyniku transformacji dokonywanych na organizmie kultury peryfe-
ryjnej. Utylizujac struktury, motywy i srodki wyrazu utworéw obiegu
popularnego, jarmarczno-odpustowego oraz folklorystycznego, dazyli
do uzyskania $wiezej i autonomicznej formy. Dlatego ich dzieta nie
majg charakteru etnograficznego: odrzucajac stylizacje morfologiczna
1 strukturalng, formi$ci ustanawiali artystycznie nowe rzeczywistosci,
akcentujace konstrukcje rytmow, skontrastowane, zdynamizowane ukta-
dy waloréw 1 zgeometryzowanych plaszczyzn oraz zsyntetyzowanych
form. Formuliczno$¢ kultury marginesu, jej umownos$¢ ksztattu i linii,
wdzigczna nieporadnos¢ i szczery autentyzm, ignorujace logike, byty
dla nich zaczynem, z ktérego wytwarzali nowe jakosci formalne, r6z-
nigce si¢ od faktéw je inicjujacych.

3! Stanowisko to wyraza Pareyson, kiedy pisze, iz ,,forma jest ekspresyjna ja-
ko taka i wyraza siebie, jak na przyklad czysta forma” (L. Pareyson, Estetyka
teorii formatywnosci, thum. K. Kasia, Krakow 2009, s. 311). Wyjasnia to poczat-
kowe nieporozumienie z pierwotng nazwa ugrupowania ,,ekspresjonisci polscy”.

2.5, 1, Witkiewicz, wyd. cyt., s. 56.

% p_ Biirger, Teoria awangardy, thum. J. Kita-Huber, Krakow 2006, s. 61.

3 M. Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1980,
s. 86.
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Jak w dzietach awangardy zachodniej, tak i w tworczosci formistow
polskich sztuka obrzeza nie pretenduje do zdominowania sztuki wy-
sokiej, lecz wprzegnieta w sie¢ obcych sobie rozwigzan artystycznych
sama staje sie¢ przedmiotem utylizacji. Formacja ,,wszystkozerng” oka-
zuje si¢ sztuka wysoka35, posilajaca si¢ popularng estetyka, by do-
trzymac¢ kroku rzeczywistosci pozaartystycznej, niejednorodnej, zmien-
nej, niezhierarchizowanej i wieloaspektowej. Przestrzen oméwionych
dziet Niesiotowskiego, Zaka, Pronaszki i Czyzewskiego ma charakter
izotropowy, bowiem to bohater ustanawia w niej centrum i jest zara-
zem jej czeScig sktadowa, co powoduje, iz podlega tym samym, co jej
sktadniki, dynamicznym rytmom, wzorom, uogélnieniom czy uktadom
o zrdéznicowanym poziomie geometryzacji i napig¢ kierunkowych.
Dzieki porzadkowi formalnemu $wiaty tworzone przez formistow od-
rywaja si¢ od transcendencji, oferujac — zamiast studium etnograficz-
nego — mikrokosmos ksztattow, kolorow, linii, poddanych powtorze-
niom 1 artystycznemu naduporzadkowaniu. Swojski i trywialny kon-
kret, wyrwany z kultury popularnej czy ludowej, w interpretacji for-
mistow nabiera walorow wzniosto$ci, wyjatkowos$ci 1 znamion wyso-
kiej estetyki, co prowadzi do zatarcia pierwotnego frazesu popkultu-
rowego i folklorystycznego.

“VERS A L’AUSTERE”.
PERIPHERAL ART AND THE RHYTHM AND FORM
IN POLISH ADHERENTS OF FORMALISM

ABSTRACT

Iwona Mikotajczyk’s article “Vers a [ austere” Peripheral Art and the Rhythm and
Form in Polish Adherents of Formalism Painting discusses Polish avant-garde
chosen works from the point of view of the painters’ attitude to the peripheral
culture: folkloristic, fair and popular. Using secondary modelling signs of the
determinate kind, Tymon Niesiolowski, Eugeniusz Zak, Tytus Czyzewski and
Andrzej Pronaszko transposed its esthetical value, artistic means and motives to
their own paintings connecting them with avant-garde techniques. Condensing
various creative techniques within one work they reached the new formal quali-
ties, the severe and clean construction based on the rhythm and means of expres-
sion. Those visual values distinguish their creativeness from the West-European
avant-garde achievements.

% Zob. C. Greenberg, Awangarda i kicz, [w:] tegoz, Kultura masowa, thum.
i oprac. Cz. Milosz, Paryz 1959, s. 5.
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