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Wies³aw OLKUSZ

Mariana Gawalewicza flirt ze sztuk¹ ikoniczn¹.

Z zapomnianych kart polskiej krytyki artystycznej

2 po³owy XIX wieku

Twórczoœæ publicystyczn¹ Mariana Gawalewicza, podobnie zreszt¹ jak i be-
letrystykê, cechuje z jednej strony rozleg³oœæ tematyczna, z drugiej zaœ
dyletancki niekiedy poziom diagnozowania zjawisk, stanowi¹cych przedmiot
jego zainteresowania (vide: powieœci Æma i Gasn¹ca dusza w intencji autorskiej
maj¹ce oœmieszyæ generacjê m³odopolan1). Autor Mechesów, o którym rówieœ-
ny mu Aleksander Kraushar pisa³, ¿e „przedstawia³ typ literata wszechstronne-
go i z tego wzglêdu poszukiwanym by³ chêtnie przez wydawców pism
periodycznych”2, jako obserwator i rejestrator ró¿nych przejawów ¿ycia spo³ecz-
no-kulturalnego nie móg³ byæ oczywiœcie obojêtny wobec sztuki ikonicznej. Nie
stanowi³a ona wprawdzie autonomicznego obszaru jego zainteresowañ, lecz ze
wzglêdu na fakt, ¿e po roku 1860 „Coraz czêœciej «rz¹d dusz» zaczyna
przejmowaæ malarstwo”3, co przek³ada³o siê te¿ na wzmo¿ony ruch sprawo-

1 Zob. T. Sobieraj, O prozie Mariana Gawalewicza, Poznañ 1999, s. 61 i 62: „[Gawalewicz]
przydaje Gasn¹cej duszy akcent oportunistyczny, sprzeczny z póŸniejszym kodeksem etycznym
modernistów”; „w powieœci Æma zagadnienie artysty we wspó³czesnej rzeczywistoœci pod-
porz¹dkowa³ Gawalewicz ma³o przenikliwej polemice z doœæ obiegowo przez siebie pojêt¹ oby-
czajowoœci¹ i moralnoœci¹ (pre)modernistycznych «nerwowców»”.

2 A. Kraushar, Sylwetki literackie z niedawnej przesz³oœci, [w:] idem, Kartki historyczne i lite-
rackie, cz. 2, Kraków 1884, s. 131.

3 W. Okoñ, Malarstwo a literatura, [w:] S³ownik literatury polskiej XIX wieku, red. J. Bachórz,
A. Kowalczykowa, Wroc³aw 1984, s. 530. Zob. te¿: W. Okoñ, Artur Grottger a proza, [w:] idem,
Alegorie narodowe. Studia z dziejów sztuki polskiej XIX wieku, Wroc³aw 1992, s. 26–27: „mamy



zdawczo-krytyczny, niew³¹czanie siê w nurt tych dzia³añ by³oby równoznaczne
z zaniechaniem dziennikarskich, a nawet i obywatelskich obowi¹zków. Zapew-
ne z tego powodu wypowiedzi Gawalewicza poœwiêcone malarstwu nie
uk³adaj¹ siê w jakiœ spójny, logiczny ci¹g; krytyk (a czasem tylko sprawozdaw-
ca) nie aspirowa³ do ogarniêcia optyk¹ badawcz¹ wszystkich kierunków i ten-
dencji w sztuce, sporadycznie tylko w³¹czaj¹c siê w nurt najwa¿niejszych
polemik epoki takich jak „spór o racjê bytu polskiej sztuki narodowej”4, batalia
o malarstwo realistyczne oraz uznanie autotelicznoœci dzie³a ikonicznego5 czy
„awantury” zwi¹zane z „epizodem impresjonizmu warszawskiego”6, co wpraw-
dzie nie oznacza³o rezygnacji z ambicji opiniotwórczych, niewiele wszak¿e
wykraczaj¹cych poza „horyzont oczekiwañ” odbiorcy. Konkretyzowa³y siê one
zwykle w postaci uwag, w których dominantê stanowi³a funkcja poznawczo-
-oceniaj¹ca, odnosz¹ca siê do konkretnych, rozpatrywanych przez krytyka, zja-
wisk artystycznych7.

Stosunkowo liczne publikacje Gawalewicza na temat sztuki ikonicznej
reprezentuj¹ zró¿nicowane formy wypowiedzi: od felietonów, nb. czêsto pisa-
nych na zmianê z Wiktorem Gomulickim i zamieszczanych na ³amach
„Bluszczu” (Pogawêdki, 1886–1904) oraz „Tygodnika Ilustrowanego” (Kronika
tygodniowa, 1888–1890; Z tygodnia na tydzieñ, 1891–1898), poprzez recenzje
i sprawozdania z salonów wystawowych, do rozbudowanych szkiców biograficz-
nych w³¹cznie. Ujawniaj¹ one dominuj¹cy w ówczesnej krytyce artystycznej,
a zwalczany m.in. przez Boles³awa Prusa, Antoniego Sygietyñskiego oraz
Stanis³awa Witkiewicza8, styl odbioru, który za Mari¹ Poprzêck¹ okreœliæ
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tu do czynienia z tak podkreœlan¹ w epoce chwil¹ prze³omu, kiedy to sztuka dzia³aj¹ca bardziej
bezpoœrednio i «momentalnie» wypiera panuj¹c¹ przez wieki «galaktykê Gutenberga» w bardziej
odleg³e rejony artystycznego wszechœwiata”.

4 Zob. I. Jakimowicz, Spór o racjê bytu polskiej sztuki narodowej (1875–1891), [w:] Z dziejów
polskiej krytyki i teorii sztuki, t. 2, Warszawa 1961.

5 Zob. m.in.: M. Kabata, Warszawska batalia o now¹ sztukê. („Wêdrowiec” 1884–1887), War-
szawa 1978; J. Malinowski, Imitacje œwiata. O polskim malarstwie i krytyce artystycznej 2 po³owy
XIX wieku, Kraków 1987; M. Olszaniecka, Dziwny cz³owiek. (O Stanis³awie Witkiewiczu), Kra-
ków 1984; A. Porêbska, Warszawska krytyka artystyczna (1875–1890), [w:] Z dziejów polskiej
krytyki...

6 Zob. m.in.: A. Osêka, Epizod impresjonizmu warszawskiego (1890–1894), „Sztuka i Kryty-
ka” 1957, nr 1; S.K. Stopczyk, Malarstwo polskie od realizmu do abstrakcjonizmu, Warszawa
1988.

7 W. Okoñ, Stygn¹ca planeta. Polska krytyka artystyczna wobec malarstwa historycznego i hi-
storii, Wroc³aw 2002, s. 19.

8 Szerzej na ten temat zob. Z. Mocarska-Tycowa, Boles³aw Prus o malarstwie, [w:] Jubileu-
szowe „¿niwo u Prusa”. Materia³y z miêdzynarodowej sesji prusowskiej w 1997 r., red. Z. Przy-
by³a, Czêstochowa 1998; M. Olszaniecka, op. cit.; R. Zimand, Antoni Sygietyñski jako krytyk ar-



mo¿na jako literacki9, a tak¿e moralizatorsko-empatyczny10. Ów „przyliteracki”
model odniesienia konkretyzowa³ siê równie¿ w postaci hierarchizowania
gatunków plastycznej wypowiedzi, preferowania tematyki religijnej, historycz-
nej i historyczno-rodzajowej kosztem pejza¿u, portretu, malarstwa rodzajowego
czy martwej natury11. Jest te¿ rzecz¹ charakterystyczn¹, ¿e choæ Gawalewicz
ujawnia rudymentarn¹ wiedzê o malarstwie obcym, to w polu jego obserwacji
pozostawa³y przede wszystkim obrazy rodzimych twórców, czasem oceniane na
tle dorobku artystycznego innych nacji i traktowane jako potwierdzenie
s³usznoœci sformu³owanej przez krytyka tezy o dynamicznym rozwoju sztuki
polskiej.

Scharakteryzowan¹ wy¿ej metodê interpretacji malarstwa i konstruowania
wypowiedzi krytycznej znakomicie egzemplifikuje artyku³ zamieszczony w „Ty-
godniku Ilustrowanym” w 1897 roku. Sprawozdanie nades³ane z Wenecji,
której nb. architektura i mieszkañcy przywo³uj¹ w pamiêci dzie³a Tycjana
(ewokacje miedzianow³osych patrycjuszek, modelek malarza), Vittore’a Car-
paccia, Jacopa Tintoretta (zw³aszcza przypomnienie Mistycznych zaœlubin)
i Paola Veronese’a, obfituje g³ównie w s¹dy dotycz¹ce sztuki polskiej. Mimo
wiêc tego, ¿e na II Miêdzynarodowej Wystawie Sztuki zaprezentowano obrazy
malarzy angielskich, francuskich, niemieckich, rosyjskich i w³oskich, w spra-
wozdaniu tytu³y dzie³ oraz nazwiska ich twórców pojawiaj¹ siê – z ma³ymi
wyj¹tkami – na zasadzie enumeracji, wrêcz statystycznego t³a, ilustruj¹cego
potencja³ plastyki polskiej mierzony liczb¹ eksponuj¹cych swe p³ótna rodzi-
mych malarzy.

Informuj¹c zatem z megalomañsk¹ dum¹ o znacz¹cej oraz zauwa¿anej za-
równo przez miejscowych krytyków, jak i zwiedzaj¹c¹ wystawê publicznoœæ
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tystyczny, „Materia³y do Studiów i Dyskusji z Zakresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki Artysty-
cznej oraz Metodologii Badañ nad Sztuk¹” 1953, nr 3/4.

9 M. Poprzêcka, Czas wyobra¿ony. O sposobach opowiadania w malarstwie polskim XIX wie-
ku, Warszawa 1986, s. 111. Zob. te¿: W. Okoñ, Malarstwo a literatura..., s. 530: „[...] zachowany
zosta³ niemal do koñca XIX wieku «przyliteracki» model odniesienia [...] w dziedzinie wartoœcio-
wania dzie³ przez czêœæ krytyki, uznaj¹c¹ i odczytuj¹c¹ w obrazach pewn¹ mo¿liw¹ do zwerbali-
zowania fabu³ê, anegdotê, historiê”.

10 W. Okoñ, O niektórych kryteriach wartoœciowania sztuki polskiej w XIX wieku, czyli o nie-
napisanej historii polskiego malarstwa dziewiêtnastowiecznego, [w:] idem, Przesz³oœæ przysz³oœ-
ci. Studia z dziejów sztuki XIX i XX wieku, Wroc³aw 2005, s. 29: „Zasada «wspó³odczuwania» tre-
œci moralnych, jakie nios³o w swej warstwie przedstawiaj¹cej dzie³o, sprzyja³a specyficznemu
wartoœciowaniu obrazów [...]. Sztuka mia³a uwznioœlaæ rzeczywistoœæ [...], przydaj¹c jej, sprzy-
jaj¹cy kontemplacji, sielski nastrój”.

11 M. Poprzêcka, Akademizm, Warszawa 1977, s. 80–81.



obecnoœci polskich twórców12, Gawalewicz za najbardziej spektakularny objaw
¿yczliwego zainteresowania uzna³ nagrodzenie Chrzeœcijañskiej Dirce w cyrku
Nerona Henryka Siemiradzkiego. Fakt ten, w po³¹czeniu z dostrze¿eniem ilu-
stracyjnego, wtórnego wobec Quo vadis? Henryka Sienkiewicza i tym samym
narracyjnego13 charakteru obrazu, implikowa³ szczegó³owe zreferowanie jego
warstwy anegdotycznej, intelektualnej zawartoœci, pozwalaj¹cej te¿ dostrzec
„g³êbsze treœci”, myœl czy „ideê przewodni¹”, autorskie envoi. Owo przeœwiad-
czenie o semantycznej noœnoœci znaku plastycznego, pe³nieniu przezeñ funkcji
informacyjnej ³¹czy³o siê zatem w praktyce z permanentnym tropieniem emocji
doœwiadczanych przez artystê i komunikowanych odbiorcy za poœrednictwem
„istot posiadaj¹cych ¿ycie psychiczne”14, co pozwala zakwalifikowaæ Gawale-
wicza do zwolenników „estetyki ekspresji”, wœród których autorytetem i sztan-
darow¹ postaci¹ by³ Henryk Struve15. Rzecz zarazem znamienna, ¿e przyjêcie
takiej perspektywy interpretacyjnej, na któr¹ jeszcze nak³ada³a siê akceptacja
Platoñskiej triady wartoœci, rzutowa³o na artykulacjê pod adresem – chwalone-
go sk¹din¹d – malarza istotnych zastrze¿eñ i uwag. W du¿ej mierze wynika³y
one z – sygnalizowanego na wstêpie – przeœwiadczenia o to¿samoœci motywów
konstruuj¹cych temat dzie³a werbalnego i ikonicznego, przy jednoczesnej od-
miennoœci zastosowanej „poetyki”, os³abiaj¹cej w przypadku obrazu dramatyczne
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12 Nota bene fakt ten sprawozdawca przywo³ywa³ te¿ w funkcji dowodu na b³êdnoœæ mniemañ
Juliusza Klaczki, który w obszernym szkicu Sztuka polska (1857) wyrokowa³ o wrodzonej nie-
zdolnoœci Polaków do uprawiania twórczoœci plastycznej. W ten sposób wpisywa³ siê Gawale-
wicz w d³ugi szereg adherentów romantycznego estetyka (por. np.: J. Kleczyñski, Zygmunt Nos-
kowski, „Echo Muzyczne i Teatralne” 1884, nr 32, s. 330: „Jak¿e dalekimi jesteœmy od tej epoki,
gdy Klaczko na podstawie filozofii dziejów dowodzi³ niemo¿liwoœci rozwoju polskiego malar-
stwa! A jednak epoka to wzglêdnie tak bliska, zaledwie trzydziestoletnia! Jakby pod zaklêciem
tego energicznego wyzwania, wychodz¹ spod ziemi rozliczne talenta pêdzla, [...] stanowi¹c nie
tylko liczn¹ plejadê znakomitoœci, ale nawet wytwarzaj¹c stopniowo odrêbn¹ szko³ê”), potwier-
dzaj¹c zarazem s³usznoœæ konstatacji Ireny Jakimowicz, i¿ „spór o racjê bytu polskiej sztuki naro-
dowej” by³ ¿ywotny niemal do koñca XIX w.

13 Okreœlenie autorstwa Marii Poprzêckiej (Czas wyobra¿ony..., passim), tak definiuj¹cej tech-
nikê prezentacji wydarzeñ w dziewiêtnastowiecznej sztuce ikonicznej.

14 W. Tatarkiewicz, Dwa pojêcia formy, [w:] idem, Droga przez estetykê, Warszawa 1972,
s. 118.

15 Zob. W. Okoñ, Stygn¹ca planeta..., s. 15–16: „[...] by³ [Struve] najbardziej wyrazistym zwo-
lennikiem eklektycznej w swym za³o¿eniu koncepcji «idealnego realizmu» zak³adaj¹cego zniesie-
nie sprzecznoœci miêdzy tym, co idealne i realne, duchowe i materialne, zwi¹zane z wiar¹ i rozu-
mem, sercem i umys³em. Antynomie zast¹pione «ideorealn¹» syntez¹ sprzyja³y s¹dom g³osz¹cym,
i¿ istot¹ sztuki jest udowodnienie urzeczywistnienia siê idea³ów wcielonych w realne warunki ¿y-
cia, poniewa¿ sztuka unaocznia d¹¿enie idealnego, rozumnego bytu – Boga do ujawnienia siê
w szczegó³owej i zmys³owej formie. Wed³ug Struvego te¿, poprzez prawdziwe Piêkno sztuka
prowadziæ mia³a do Dobra i Prawdy”.



napiêcie. Na jego redukcjê wp³yw ma nietrafny wybór dominanty kompozycyj-
nej obrazu, wokó³ której ogniskuje siê jego ideologiczne przes³anie:

Ten Nero [...] w obrazie Siemiradzkiego jest tylko œwietn¹, doskonale pod wzglêdem
technicznym, rzucon¹ plam¹, która ci¹¿y na ca³ej kompozycji, nie podnosi dramatycz-
nego efektu sytuacji – przygniata, zas³ania sob¹ g³ówn¹ bohaterkê, wcielaj¹c¹ ideê
dzie³a, a nie wytwarza dostatecznie silnego z ni¹ kontrastu16.

Sygnalizuj¹c niedostatki p³ótna, bêd¹ce efektem niefortunnego skoncentro-
wania uwagi na Neronie miast jego ofierze, krytyk nie opar³ siê te¿ pokusie wy-
jaœnienia przyczyn, dla których repetytorium tradycji antycznej, a zw³aszcza po-
krewieñstwo przedstawienia malarskiego z jednym z epizodów powieœciowych
nie idzie w parze z homologicznoœci¹ ekspresji i idei. Dostrzega³ je w diametral-
nie odmiennym temperamencie porównywanych artystów: w kontemplacyjnej
naturze Siemiradzkiego, której przeciwstawia³ ¿ywio³owoœæ Sienkiewicza i jego
eklektyzm estetyczny:

Twórca Fryny i Tañca wœród mieczów, rozmi³owany we wdziêku i harmonii piêkna
staro¿ytnoœci, nie lubi pozbywaæ siê klasycznej miary i równowagi; w dziedzinie re-
fleksji i estetyki przebywa najchêtniej jego twórcza wyobraŸnia i stamt¹d bierze dla
siebie tematy, unika patosu g³êbokich uczuæ, a ma upodobanie w lirycznych nastro-
jach, w subtelnych kontrastach, w delikatnych rysach erotycznej sielanki, opromie-
nionej pogodnym blaskiem s³oñca, rzucaj¹cego z³ote plamy przez ga³êzie platanów
i bluszczów na œciany patrycjuszowskiej willi i œcie¿ki zacisznych ogrodów17.

Podobne doszukiwanie siê w obrazach mo¿liwej do zwerbalizowania fabu³y
i wyznaczanie stronie formalnej p³ótna li tylko funkcji rewelatora „g³êbszych tre-
œci” uwidacznia kolejny passus sprawozdania z Wenecji, pe³ni¹cy rolê ideologicz-
nego komentarza do Pojedynku Ilji Riepina. Potwierdza on, ¿e dla Gawalewicza
miar¹ wartoœci obrazu jest przede wszystkim jego poznawczo-emocjonalna zawar-
toœæ, a tak¿e harmonijne po³¹czenie pomys³u, treœci i sposobu wykonania:

Riepin na leœnej polanie, w blasku wschodz¹cego s³oñca, ustawi³ gromadkê mê¿-
czyzn w oficerskich mundurach; przed chwil¹ widocznie pad³ œmiertelny strza³ i ugo-
dzi³ w pierœ przeciwnika, który zwali³ siê na ziemiê i podaje rêkê z uœciskiem pojed-
nania swemu zabójcy. T a k i p r o s t y p o m y s ³! ale jak wykonany!... co za wyraz
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16 Quis [M. Gawalewicz], Z Wenecji, „Tygodnik Ilustrowany” 1897, nr 20, s. 393. Zob. M. Po-
przêcka, Akademizm..., s. 137–138: „Tym najpopularniejszym gatunkiem [tj. malarstwem historycz-
nym – W.O.] rz¹dzi³y prawa w³aœciwe ka¿dej sztuce popularnej. Obraz musia³ silnie dzia³aæ na
emocje i byæ ³atwo zrozumia³y [...]. Musia³ byæ jak i n t e r e s u j ¹ c y s p e k t a k l: a w i ê c
g r o z a, s k a n d a l, m i ³ o œ æ, ³zy [podkr. – W.O.]”.

17 Quis [M. Gawalewicz], Z Wenecji..., s. 393.



w twarzy umieraj¹cego, jaki nastrój dramatyczny, jaka prawda, jaka charakterystyka
indywidualna w ka¿dej figurze, a jakie oœwietlenie!... Nie chce siê odejœæ od obrazu,
póki ten ranny ducha nie wyzionie18.

Infantylne „czytanie” obrazu na sposób lektury tekstu, w du¿ej mierze zdeter-
minowane pokutuj¹cym w œwiadomoœci wielu pozytywistycznych opiniodaw-
ców przeœwiadczeniem, i¿ sztuka ikoniczna jest „niem¹ poezj¹”, jak równie¿
stosowanie ideologicznych kryteriów w praktyce recenzenckiej Gawalewicza
najwyraziœciej manifestowa³o siê w przypadku ogl¹du dzie³ monumentalnych,
o teatralnym wrêcz rozmachu, bliskich sztuce akademickiej i grawituj¹cych
w stronê kultury popularnej. Immanentnie bowiem obecna w nich opisowoœæ
i narracyjnoœæ19, predylekcja do gromadzenia zdarzeñ i przedmiotów, epatowa-
nia bogactwem szczegó³ów to komponenty a priori narzucaj¹ce czy prowo-
kuj¹ce „przyliteracki” tryb przybli¿ania tych dzie³ odbiorcy. Narracji malarskiej
przyporz¹dkowuje siê wtedy narracjê literack¹, skoncentrowan¹ na zreferowa-
niu semantyki icones, dopowiedzeniu intencji malarza oraz wartoœciowaniu ob-
razu na skali ocen preferuj¹cych takie jego sk³adniki jak „pomys³”, „treœæ” czy
„myœl przewodnia”, przy jednoczeœnie zdawkowym, ograniczonym do kilku
frazesów, wyrokowaniu o wartoœci estetycznej omawianego dzie³a. Znamienn¹
egzemplifikacjê takiej poetyki tekstów o malarstwie stanowi¹ zamieszczone
w „Tygodniku Ilustrowanym” w 1897 roku Objaœnienia do „Golgoty” Styki,
w których Gawalewicz – zgodnie z inskrypcj¹ tytu³ow¹ – szczegó³owo referuje
rolê i znaczenie ka¿dej postaci religijnego dramatu, z emfaz¹ podkreœlaj¹c eru-
dycjê i ogrom pracy w³o¿onej w to dzie³o przez „znakomitego, œwiatowej s³awy
malarza”, czy do³¹czony do informacji o zrealizowaniu na warszawskich Dyna-
sach panoramy Tatr autorstwa Stanis³awa Janowskiego i Ludwika Bollera obja-
œniaj¹cy elaborat, spointowany charakterystyczn¹ ocen¹: „[...] nie wyobra¿acie
sobie, aby na p³ótnie mo¿na by³o zaczarowaæ do tego stopnia odbicie natury,
z tak¹ prawd¹, z tak¹ wiernoœci¹ i plastyk¹, z takim efektem rzeczywistoœci”20.

Niemal permanentne przyjmowanie perspektywy ideologicznej, koncentrowa-
nie uwagi na „wielkich ideach”, wyra¿onych na p³ótnie, w oczywisty sposób
determinowa³o zarówno niedostrzeganie niedostatków artystycznych obrazu,
jak i czo³obitnoœæ wobec ka¿dego przedstawienia plastycznego uznanej ju¿
wielkoœci, co zaœwiadcza choæby fragment recenzji Rzeczypospolitej Babiñskiej
Jana Matejki:
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18 Ibidem, s. 394.
19 Zob. M. Poprzêcka, Akademizm..., s. 237: „Opisowoœæ sztuka ówczesna dzieli z rdzennie

dziewiêtnastowiecznym gatunkiem literackim – powieœci¹. [...] Sztuka ówczesna opisywa³a i opo-
wiada³a. Zasada akademicka brzmia³a: ut pictura poesis – malarstwo winno byæ jak poezja”.

20 Quis [M. Gawalewicz], Z tygodnia na tydzieñ, „Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 47, s. 919.



[...] patrzmy i dziwmy siê intuicji artysty i zaklêciom sztuki, która takie cuda dzia³aæ
umie, ¿e z mroków dalekiej przesz³oœci wydobywa postacie jakby ¿ywe i ka¿e im
spowiadaæ siê ze swych tajników duszy i charakteru, ¿e nadaje im widome kszta³ty
i przyobleka po raz wtóry w cia³a, jeœli nie takie same, jak w rzeczywistoœci, to jed-
nak w najw³aœciwsze ich duchowi i wartoœci moralnej. A obraz sam jako dzie³o sztu-
ki? Có¿ o nim powiedzieæ jeszcze? Chyba to, ¿e mo¿na by bez ochyby w dziejach
malarstwa polskiego i w rozwoju twórczoœci najwiêkszego tej sztuki przedstawiciela
liczyæ now¹ erê: od wymalowania Rzeczypospolitej Babiñskiej21.

Literacki styl odbioru czêsto te¿ ³¹czy³ siê w wypowiedziach Gawalewicza
z modelem moralizatorsko-empatycznym, którego istotê stanowi bliskie Lipp-
sowskiej empatii doœwiadczanie aury emocjonalnej dzie³a, „wspó³odczuwanie”
treœci moralnych, jakie nios³o ono w swej warstwie semantycznej, wreszcie
swoiste „wspó³uczestniczenie” w quasi-akcji, rozgrywaj¹cej siê na p³ótnie.
Miar¹ wartoœci obrazu stawa³a siê wówczas przede wszystkim si³a prze¿yæ od-
biorcy, potencjalna mo¿liwoœæ nawi¹zywania z przedstawieniem plastycznym
intymnego dialogu, sprzyjaj¹cego pe³nej kontemplacji i afirmacji uwznio-
œlaj¹cych „g³êbszych treœci”22, których rewelatorem staje siê podporz¹dkowana
im forma artystyczna. Na tego rodzaju odbiór szczególnie podatne by³y zarów-
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21 M. Gawalewicz, Genialna niespodzianka. „Rzeczypospolita Babiñska”, „Kurier Codzienny”
1882, nr 67, s. 2. Nota bene z t¹ wypowiedzi¹ znakomicie koresponduje panegiryk, prezentuj¹cy
identyczne, niemal ba³wochwalcze uwielbienie „genialnego i natchnionego mistrza”: „[...]
wskrzesi³ przesz³oœæ œwiêt¹ rêk¹ mistrza / I blask jej zakl¹³ na obrazów p³ótno, / I wo³a³, w sztuce
dokonawszy cudu: / «Spojrzyj! – jak wielkim ty by³eœ, mój ludu...?» / Wiêc by³ dla swoich jako
³aska Bo¿a, / Co dŸwiga s³abe i krzepi zw¹tpia³e, / z zakurzonych grobów doby³ chwa³ê, /
I zgas³ych blasków b³ysnê³a znów zorza, / By przypomnia³a siê œwiatu niemowa / G³osem spod
Wiednia, Grunwaldu i Pskowa!”. n. [M. Gawalewicz], Ku czci Jana Matejki, „Bluszcz” 1906,
nr 10, s. 112.

22 Nale¿y podkreœliæ, ¿e odbiór na zasadzie „rezonansu psychicznego”, prowadz¹cego do „syn-
tezy percepcji, odczuwania i rozumienia” (zob. Z. Szulc, Kszta³towanie przekonañ moralnych,
Warszawa 1969, s. 42: „[...] dzie³a sztuki wystêpowaæ mog¹ jako czynnik wywo³uj¹cy prze¿ycia
uczuciowe i mog¹ wzmacniaæ w sposób bezpoœredni wspó³wystêpuj¹ce z nimi treœci o charakte-
rze moralnym”; I. Wojnar, Perspektywy wychowawcze sztuki, „Studia Estetyczne” 1965, t. 2,
s. 58: „[...] g³êbokie prze¿ycie estetyczne wp³ywa jednoczeœnie na wra¿liwoœæ etyczn¹, postawy
moralne i umiejêtnoœæ intelektualnego rozumienia, a wiêc na ca³okszta³t ludzkiej dzia³alnoœci”),
szczególnie czêsto opisywany i waloryzowany by³ w literaturze pozytywistycznej. Pozwala³ on
bowiem na konstruowanie ró¿nych wariantów sytuacji, w których zdeterminowane emocjami
prze¿ycie estetyczne implikowa³o zmiany w zachowaniach bohaterów, wp³ywa³o pozytywnie na
ich morale, zaœwiadczaj¹c aktywizacyjny i etyczny wymiar dzie³a sztuki. Szerzej na ten temat
zob. W. Olkusz, Elizy Orzeszkowej pogl¹dy na sztuki plastyczne. Pogranicze estetyki i etyki, „Pa-
miêtnik Literacki” 1986, z. 2 oraz idem, Echa warszawskiego sukcesu „Jana Husa przed s¹dem
w Konstancji” Václava Broûika w literaturze polskiej. Przyczynek do dziejów polsko-czeskiej
wzajemnoœci w dobie pozytywizmu, „Studia Slavica” 1993, è. 1.



no postromantyczne obrazy Witolda Pruszkowskiego23, jak i protosymboliczna
Œmieræ Ellenai Jacka Malczewskiego24 czy – zw³aszcza – pochodz¹ce z lat 80.
XIX w. pejza¿e Józefa Che³moñskiego, w których „stosunek do przedmiotu jest
przesi¹kniêty emocjonalizmem [...]. Wartoœci¹ organicznie spajaj¹c¹ obraz
[jest] nastrój [...] afirmacyjne, sensualistyczne prze¿ycie uroku i bogactwa natu-
ry czy œwiata form o¿ywionych”25.

Znamienn¹ egzemplifikacjê empatycznego modelu recypowania obrazów
Che³moñskiego zawieraj¹ dwa passusy pochodz¹ce z artyku³ów opublikowa-
nych w ostatniej dekadzie XIX stulecia. W pierwszym ze szkiców konstatacja,
i¿ wprawdzie obowi¹zkiem malarza pejza¿ysty jest studiowanie natury, ale sta-
nowiæ ma ono jedynie fazê wstêpn¹, poprzedzaj¹c¹ moment kreacji, w intencji
krytyka jest zarówno lapidarn¹ charakterystyk¹ metody twórczej samotnika
z Kuklówki, jak i wyrazem aprobaty dla emanuj¹cego z obrazów panteizmu czy
nieomal mistycznego kultu przyrody. Dostrze¿enie przez Gawalewicza predylek-
cji malarza do swoistego „upoetyczniania” krajobrazu, grawitowania w stronê
realizmu nastrojowego (Stimmungsmalerei), kiedy to przedmiot stawa³ siê pre-
tekstem do wyartyku³owania „g³êbszych”, pozamalarskich, refleksyjno-filozo-
ficznych przes³añ, werbalizowa³o siê tedy w postaci bardzo charakterystyczne-
go ci¹gu afirmatywnych okreœleñ, wspó³brzmi¹cych nb. z pogl¹dami Adama
Chmielowskiego26:

Che³moñski [...] sprawia, ¿e cz³owiek patrz¹c na te krajobrazy ma wra¿enie, jak gdy-
by z kimœ rozmawia³, s³ucha³ czegoœ i przejmowa³ siê uczuciem to tajemniczej grozy
na widok „jesiennego wieczoru”, to cichej melancholii przed t¹ „ksiê¿ycow¹ noc¹”
albo b³ogiego zadowolenia wobec takiej „œwie¿ej wiosny” na zielonych roz³ogach.
[...] na mnie ka¿dy pejza¿ Che³moñskiego dzia³a jak muzyka i wprawia mnie w od-
powiedni nastrój [...]27.
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23 Zob. [M. Gawalewicz] M.G., Witold Pruszkowski, „Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 42,
s. 833: „Witold Pruszkowski by³ wybitn¹ indywidualnoœci¹ w sztuce, stworzy³ sobie niejako od-
rêbny swój rodzaj [...] i to w epoce, która wcale nie sprzyja³a ani takiemu kierunkowi twórczoœci,
ani jej d¹¿eniom, ani nastrojowi takich dzie³, jakie spod pêdzla malarza-fantasty, idealisty, roman-
tyka wychodzi³y. [...] realist¹ z formy, idealist¹ z ducha by³ Pruszkowski”.

24 Quis [M. Gawalewicz], Pogadanka, „Tygodnik Powszechny” 1883, nr 44, s. 3: „[Œmieræ El-
lenai stanowi] kombinacjê realizmu w formie i idealizmu w treœci. [Malczewski] musi mieæ duszê
poety, inaczej ani tak odczuæ, ani tak odtworzyæ nie potrafi³by tematu na wskroœ idealnego”.

25 J. Malinowski, op. cit., s. 163.
26 Cyt. za: Z. Mocarska-Tycowa, Inspiracje malarstwem w nowelach Sienkiewicza, [w:] Sien-

kiewicz i jego twórczoœæ. Materia³y z konferencji naukowej w WSP w Czêstochowie, 5–7 maja
1996 r., red. Z. Przyby³a, Czêstochowa 1996, s. 129: „[...] istot¹ sztuki jest dusza, wyra¿aj¹ca siê
w stylu; dzie³a sztuki s¹ duchem i do ducha naszego mówi¹”.

27 M. Gawalewicz, Pogawêdka, „Bluszcz” 1890, nr 22, s. 271. „Trzeba byæ nie tylko artyst¹,
posiadaj¹cym techniczne œrodki takiego odtwarzania natury w jej kszta³tach, barwach, perspekty-



Podobnie metafizyczna interpretacja obrazów utrzymanych w realistycznej
konwencji ma miejsce w sprawozdaniu z retrospektywnej wystawy w Sukienni-
cach28, zw³aszcza we fragmencie poœwiêconym Orce Che³moñskiego. Uznaj¹c
ten pejza¿ za reprezentatywny dla ostatniej fazy twórczoœci malarza, eksploa-
tuj¹cego motyw walki cz³owieka z ¿ywio³ami przyrody, sprawozdawca obszer-
nie zreferowa³ „treœæ” przedstawienia plastycznego, by na koniec z uznaniem
skonstatowaæ, ¿e odtwarza ono sugestywnie nie formê, lecz „ducha natury”,
rzeczywistoœæ doœwiadczan¹ nie tyle cerebralnie, ile emocjonalnie.

Wœród rozsianych w periodykach warszawskich wypowiedzi poœwiêconych
sztuce ikonicznej na uwagê zas³uguj¹ te¿ – niezbyt wprawdzie liczne – szkice
ujawniaj¹ce stosunek Gawalewicza do poszczególnych zjawisk i trendów w ma-
larstwie. Dokumentuj¹ one bowiem z jednej strony ambicje reagowania na nur-
ty rozwojowe polskiej plastyki, z drugiej zaœ – chwiejnoœæ pogl¹dów krytyka,
uleganie rozmaitym wp³ywom i niepewnoœæ, z jak¹ porusza³ siê na niezbyt do-
brze przez siebie rozpoznanym obszarze. Niewielk¹ orientacjê, ale i zmiennoœæ
czy swoisty eklektyzm (a mo¿e koniunkturalizm) gustów i pogl¹dów estetycz-
nych Gawalewicza w pe³ni ilustruj¹ artyku³y poœwiêcone tendencjom impre-
sjonistycznym i symbolicznym w sztuce. W pierwszych wypowiedziach z 1891
roku, powsta³ych po wystawieniu rok wczeœniej przez W³adys³awa Podkowiñ-
skiego i Józefa Pankiewicza prac bliskich za³o¿eniom impresjonizmu francus-
kiego, autor Mechesów nie pope³nia³ wprawdzie tak kardynalnych b³êdów jak
np. Anna Biliñska permanentnie myl¹ca Moneta z Manetem czy ukrywaj¹cy siê
pod kryptonimem recenzent „Echa Muzycznego, Teatralnego i Artystycznego”,
który jeszcze w 1895 roku pisa³ o wp³ywie Monetle’a (resp. Maneta) i Renuarda
(Renoire’a) na Podkowiñskiego29, niemniej jednak nie prezentowa³ te¿ przy-
zwoitego minimum wiedzy o za³o¿eniach estetycznych i gnoseologicznych im-
presjonizmu. Podobnie zatem jak Henryk Sienkiewicz30 czy Natalia Krzy¿anow-
ska31 wykorzystanie zasady dywizjonizmu okreœli³ jako nieuzasadnione „eks-
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wie i oœwietleniu, ale trzeba byæ i poet¹, aby poza te formê siêgn¹æ g³êbiej, oddaæ wra¿liw¹ dusz¹
wiêcej ni¿ to, na co same oczy patrz¹ tylko z zewn¹trz”. Ibidem.

28 [M. Gawalewicz] M.G., Wystawa osobna, „Tygodnik Ilustrowany” 1897, nr 29, s. 562–563.
29 J.B.B., W³adys³aw Podkowiñski, „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1895, nr 2,

s. 18: „W œlad [...] za prowodyrem Monetle’m, inspirowany pejza¿ami Maneta i portretami
Renuard’a, stara siê nie o niewolnicze naœladowanie natury, ale o pochwycenie przelotnego wra-
¿enia, jakie wywieraæ mo¿e dany przedmiot, zale¿nie od nastroju duszy patrz¹cego”.

30 W liœcie z lipca 1898 r. adresowanym do Karola Potkañskiego: „Henio [syn pisarza – W.O.]
wygl¹da ju¿ jak ceg³a. Szyja impresjonistyczna (czarno-¿ó³to-zielonawo-pomarañczowa), nos ba-
rwy zorzy wieczornej, policzki tak¿e”. H. Sienkiewicz, Dzie³a, wyd. zbiorowe red. J. Krzy¿ano-
wski, t. 56, Warszawa 1951, s. 81.

31 K. [N. Krzy¿anowska], Z teki dziennikarza. Malarstwo, „Tygodnik Mód i Powieœci” 1890,
nr 12, s. 297: „Liliowe drzewa, fio³kowe liœcie, b³êkitno-¿ó³tawy parkan, niebieska kora na drze-



perymenta barwistych plam i refleksów”, próbê szokowania odbiorców kakofo-
ni¹ barw. Zwróci³ te¿ uwagê na znamienne w dzia³aniach impresjonistów „prze-
niebieszczenia”, oddaj¹ce perspektywê powietrzn¹, choæ oczywiœcie ani nie po-
kusi³ siê o zinterpretowanie przyczyn takiego postêpowania artysty, ani tym
bardziej go nie zaakceptowa³:

Przypuszczam, ¿e jeœli mu nie przyjêli w Berlinie portretu mego przyjaciela
Czes³awa [mowa o Portrecie Czes³awa Jankowskiego autorstwa Podkowiñskiego –
W.O.], który tu na wystawie (portret, nie mój przyjaciel) w naszym salonie móg³ byæ
zachwytem farbiarzy i w³aœcicieli sk³adzików ultramaryny, a mnie specjalnie wyda-
wa³ siê zanurzonym w farbce do bielizny, to nie przez jakieœ uprzedzenie do niebies-
kiego impresjonizmu, ale chyba dlatego, ¿e orygina³ portretu we w³asnej osobie
znajdowa³ siê ju¿ na wystawie [...]32.

Now¹ lekcjê widzenia barwnej rzeczywistoœci, propagowan¹ przez m³odych
malarzy, z oporami wewnêtrznymi wprawdzie i chyba jeszcze bez g³êbszego
zrozumienia doktryny artystycznej ówczesnych kontestatorów, zaakceptuje Ga-
walewicz ju¿ w roku nastêpnym. Do cech konstytutywnych impresjonizmu,
egzemplifikowanych – jego zdaniem – przez twórczoœæ Podkowiñskiego dorzu-
ci wówczas szkicowoœæ kompozycji i swobodn¹ technikê, przy jednoczesnej re-
zygnacji z prymatu tematyki: „[...] dla niego idea obrazu, pomys³, nie istniej¹
wcale, [...] mu to niepotrzebna jako artyœcie nowej szko³y, najœwie¿szej daty”33.

Powodem zmiany stosunku do impresjonizmu zdaj¹ siê byæ wyczuwane
przez Gawalewicza koneksje tego kierunku malarskiego z tendencjami werystycz-
nymi w literaturze oraz teoriami realizmu Courbetowskiego, zw³aszcza w za-
kresie pola obserwacji i oparcia wizji obrazowej bezpoœrednio na naturze. Co
prawda sposób iluzjonistycznego odtworzenia rzeczywistoœci, jaki prezentuje
Podkowiñski, k³óci siê jeszcze z nawykami i doœwiadczeniami wizualnymi
opiniodawcy, ale przypomnienie Courbetowskiej zasady doznania bezpoœred-
niego, któr¹ pos³u¿y siê krytyk, pragn¹c uzasadniæ odmiennoœæ interpretacji
œwiata dokonywanej przez impresjonistów, pozwoli mu na – deklaratywne
przynajmniej – zaakceptowanie nowego kierunku w sztuce.

W pe³ni owa afirmacja wydaje siê znajdowaæ swój wyraz w wypowiedziach
publikowanych po 1895 roku. Ogl¹dowi dzie³ impresjonistycznych (inna spra-
wa, ¿e recypowane obrazy to przyk³ady tzw. impresjonizmu oswojonego czy
umiarkowanego, który czêœciowo tylko wykorzystywa³ kanony tego kierunku)
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wach, liliowo-zielona trawa, a poœrodku chudy pies o fio³kowych tak¿e odcieniach, który zdaje
siê byæ tak t¹ orgi¹ kolorów zdumiony, i¿ za chwilê zawyje na pewno z przera¿enia”.

32 Quis [M. Gawalewicz], Pogawêdka, „Bluszcz” 1891, nr 20, s. 154.
33 [M. Gawalewicz] M.G., Z tygodnia na tydzieñ, „Tygodnik Ilustrowany” 1892, nr 150,

s. 317.



towarzyszy³o wówczas uczucie wyrafinowanej delektacji subteln¹ gr¹ kolorów
i dzieciêcej nieomal radoœci, jaka staje siê udzia³em krytyka odkrywaj¹cego pra-
wid³owoœci w na pozór nielogicznym uk³adzie barwnych plam:

Stajesz przed takim obrazem i w pierwszej chwili nie widzisz nic, tylko kleksy jakieœ
i linie; zaczynasz siê przypatrywaæ d³u¿ej i powoli odkrywasz niespodzianki: kleksy
siê ³¹cz¹, zlewaj¹, wi¹¿¹ w pewne formy i z tego zamazanego na pozór p³ótna wystê-
puj¹ doskonale rysowane figury, nabieraj¹ce w twoich oczach coraz wiêcej wy-
puk³oœci i wyrazu34.

Na poziomie deklaratywnoœci pozostaj¹ te¿ wypowiedzi, bêd¹ce prób¹ zdefi-
niowania tendencji symbolicznych w malarstwie. Programowa akceptacja sym-
bolizmu czêsto jednak idzie w parze z niezrozumieniem œrodków technicznych,
jakimi enigmatycznoœæ œwiata czy panpsychiczny wymiar przyrody s¹ sugero-
wane, co w pe³ni zaœwiadcza ocena Portretu Adama Asnyka z Muz¹ Malczew-
skiego. S¹dy ferowane na ³amach „Tygodnika Ilustrowanego” wskazuj¹, ¿e re-
cenzent w rzeczywistoœci optowa³ za najprostsz¹ formu³¹ „nowej sztuki”,
operuj¹cej raczej alegoriami, opartej na literaturze i grawituj¹cej w stronê eks-
presjonizmu. Wobec bardziej skomplikowanej „poetyki” obrazu Gawalewicz
bywa³ bezradny, nawet wówczas, gdy intuicyjnie wykrywa³ d¹¿enia artysty do
spirytualizacji treœci. Niezrozumia³a stanie siê dlañ przede wszystkim deforma-
cja przestrzeni, jej nieci¹g³oœæ i dwoistoœæ oraz implikacje st¹d wynikaj¹ce. Po-
dzia³y i pozorna niezbornoœæ izolowanych fragmentów rzeczywistoœci, których
intencj¹ jest zasugerowanie dialektycznej natury œwiata i cz³owieka, ra¿¹ kryty-
ka, podobnie jak kompilacja konwencji stylistycznych, œwietlne i kolorystyczne
dysonanse, dysharmonia gestów czy hybrydalna postaæ Muzy.

Realizowane w multilateralny sposób, w myœl zasady permutacji naturalistycz-
nej i stylistycznej35, konfrontacje œwiata rzeczywistego i wizyjnego, materii
i ducha, skomentowane zatem s¹ przez krytyka jako „pomieszanie stylów”, „pê-
kniêcia artystyczne”, nieumiejêtnoœæ korzystania z tych œrodków formalnych, za
pomoc¹ których Malczewski sygnalizowaæ chcia³ treœci metafizyczne:

Te widzenia na jawie w pe³nym œwietle, z przymieszk¹ nieusprawiedliwionego ni-
czym realizmu, nie wytwarzaj¹ nale¿ytego nastroju, powiedzielibyœmy nawet uchy-
biaj¹ celu, zacieraj¹c granice miêdzy Wahrheit und Dichtung. Postaæ Muzy w kra-
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34 Quis, Z Wenecji, „Tygodnik Ilustrowany” 1897, nr 20, s. 394.
35 W sensie podanym przez H.H. Hofstättera (Symbolizm, prze³. S. B³aut, Warszawa 1980,

s. 90): „Permutacja oznacza [...] po³¹czenie elementów sprzecznych b¹dŸ logicznie nieprzystawal-
nych, wytworzenie pola napiêæ przez kontrasty i przeciwieñstwa. Do permutacji stylistycznej od-
nosi siê to samo co do naturalistycznej: zespala siê formy stylowe tworz¹ce – gdy w grê wchodz¹
style historyczne – anachronizmy; albo ³¹cz¹ce siê ze sob¹ ró¿ne konwencje stylistyczne [...], co
klasyczno-akademiccy krytycy uznaj¹ b³êdnie za «pêkniêcia stylistyczne»”.



kowskim gorsecie, a olimpijskim jakimœ negli¿u od pasa razi nieproporcjonalnoœci¹,
chybion¹ poz¹ i wadliwym rysunkiem nóg od bioder; brak jej poezji i wdziêku w fi-
zjognomii36.

Daleki od uznania autotelicznoœci dzie³a Gawalewicz akceptowa³ raczej tê
formu³ê malarstwa symbolicznego, która wywodzi³a siê z romantycznej jeszcze
tradycji ikonograficznej, epatowa³a odbiorcê niezwyk³¹ treœci¹ i protoekspresjo-
nistyczn¹ form¹. Dokumentuje to entuzjastyczny ton, jakim wita krytyk symbo-
liczno-ekspresyjne obrazy Podkowiñskiego37 i odwrót malarza z pozycji realis-
tyczno-impresjonistycznych:

Pan Podkowiñski, poza efektami barwistymi, które jako impresjonista stawia³ na pierw-
szym planie, zaczyna dbaæ o d u c h o w y w y r a z f i z j o g n o m i i w swoich figu-
rach i w tych kolorowych cia³ach, które dot¹d malowa³, d o s t r z e g ³ n a r e s z c i e
rzecz jeszcze ci¹gle dla tylu jego kolegów zakryt¹ – d u s z ê [podkr. – W.O.]38.

Stosowane przez krytyka formu³y terminologiczne ods³aniaj¹ te¿ dalsze po-
wody, dla których Gawalewicz wykazywa³ ma³e zrozumienie dla sztuki Mal-
czewskiego przy jednoczesnej afirmacji dzia³alnoœci twórcy Sza³u. Otó¿ ce-
chuj¹cej malarstwo Malczewskiego wieloznacznoœci treœci i synkretycznoœci
formy przeciwstawia recenzent jednolitoœæ i czytelnoœæ fantasmagorycznych
obrazów Podkowiñskiego osi¹gan¹ dziêki podporz¹dkowaniu t³a g³ównemu
motywowi oraz stosowaniu symbolu w jego wczesnoekspresjonistycznej posta-
ci, a wiêc œwiadomie jednoznacznego i spersonifikowanego. Dalszym powodem
akceptacji wydaje siê fakt poszerzenia obszarów artystycznej penetracji o sferê
psychicznych stanów podœwiadomoœci i traktowanie sztuki jako przekazu oso-
bistych doznañ. To przesuniêcie w stronê subiektywizmu i zintensyfikowania
wizji œwiata mocno wyakcentowane jest przez Gawalewicza zarówno w recen-
zji najg³oœniejszego dzie³a lat 90. – Sza³u uniesieñ39 – jak i z relacji z wystawy
poœmiertnej malarza40. Równie¿ i warstwa stylistyczna wypowiedzi (czêste
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36 [M. Gawalewicz] M.G., Wystawa osobna, „Tygodnik Ilustrowany” 1897, nr 29, s. 564.
37 [M. Gawalewicz] M.G., Z tygodnia na tydzieñ, „Tygodnik Ilustrowany” 1892, nr 150,

s. 317: „[...] p. Podkowiñski sprawi³ nie lada niespodziankê najwiêkszym swoim obrazem, w któ-
rym ten niewybredny dot¹d w tematach realista wskoczy³ nagle jednym susem miêdzy Holbeina
i Wiertza, tworz¹c fantastyczny Taniec szkieletów. [...] Dla mnie ma to swój urok poezji i fantas-
tycznoœci, ma jakiœ b³ysk temperamentu i kompozycji, którego – wyznajê otwarcie – nie spodzie-
wa³em siê po p. Podkowiñskim”.

38 Quis [M. Gawalewicz], Z tygodnia na tydzieñ, „Tygodnik Ilustrowany” 1894, nr 12, s. 187.
39 Ibidem: „Ma to byæ sza³, ale sza³ zmys³owy, brutalny, dziki i jako taki wyra¿a siê si³¹, ener-

gi¹, rozmachem, które od razu sprawiaj¹ na widzu zamierzone wra¿enie”.
40 Quis [M. Gawalewicz], Z tygodnia na tydzieñ, „Tygodnik Ilustrowany” 1895, nr 8, s. 132:

„Z tych mistycznych mroków na obu obrazach [tj. Nokturnie i Marszu pogrzebowym – W.O.]



stosowanie wyra¿eñ: „dusza”, „wra¿enie”, „wyraz” czy „poezja” w odniesieniu
do dzie³a plastycznego) – zw³aszcza w kontekœcie rozwa¿añ Wies³awa Juszcza-
ka na temat terminologii stosowanej przez ówczesn¹ krytykê41 – wydaje siê po-
twierdzaæ akceptowanie w gruncie rzeczy ekspresjonistycznej orientacji w ma-
larstwie symbolicznym.

U³o¿enie w chronologiczny ci¹g wszystkich, zarówno publicystycznych, jak
i literackich, wypowiedzi Gawalewicza potwierdza sygnalizowan¹ wczeœniej
niekoherencjê czy brak konsekwencji w ocenie omawianych zjawisk artystycz-
nych. I tak np. szczeroœci deklarowanej akceptacji epistemologii i techniki
impresjonistycznej zaprzeczaj¹ nieprzychylne s¹dy formu³owane przy okazji
ogl¹du retrospektywnej wystawy malarstwa polskiego w krakowskich Sukienni-
cach oraz w opublikowanej na ³amach „Tygodnika Ilustrowanego” powieœci
Cudak. W tekœcie publicystycznym w passusie poœwiêconym twórczoœci Jana
Stanis³awskiego Gawalewicz niezwykle krytycznie ustosunkowa³ siê i do pre-
dylekcji malarza do studiowania natury w ró¿nych porach dnia, i do maniery
malowania na ma³oformatowych tekturkach, a priori uznaj¹c, i¿ eo ipso s¹ to
niedopracowane szkice, studia przygotowawcze do wiêkszych kompozycji,
maj¹cych siê ju¿ cechowaæ intelektualn¹ zawartoœci¹42. Z kolei w powieœci na-
sycenie epitetami barwy opisu pola stanowi pretekst do oœmieszenia nowator-
skiej techniki impresjonistów, jak¹ jest zasada dywizjonizmu:

Jedna strona horyzontu falisto opada, druga wznosi siê coraz wy¿szymi garbami, na
których le¿¹ czarno-zielone ³aty lasów, ¿ó³c¹ siê resztki niez¿êtego owsa, zieleniej¹
soczyst¹ barw¹ koniczyny lub niby œniegiem przyprószone bielej¹ szmaty tatarki,
a pomiêdzy nimi du¿e, nieregularne pastwiska z ruchomymi plamami rdzawego, czar-
nego i bia³ego koloru. I m p r e s j o n i s t a w i d z i w t y m t y l k o p l a m y, my,
czytelniku, widzimy krowy i ja³ówki wracaj¹ce powoli do obory pod wieczór [podkr.
– W.O.]43.

Podobne niekonsekwencje ujawnia konfrontacja cytowanych opinii o symbo-
licznych (a w³aœciwie ekspresjonistyczno-fantastycznych) obrazach Podkowiñ-
skiego z s¹dami ferowanymi w szkicu biograficznym zatytu³owanym Witold
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przeb³yskuje jakby nowy promieñ natchnienia, poezji, idei, czegoœ, co wciska siê do duszy i serca
tajemniczym oddŸwiêkiem uczucia i fantazji”.

41 W. Juszczak, Malarstwo polskie. Modernizm, Warszawa 1977, s. 16: „[...] te [teksty], w któ-
rych autor pos³uguje siê najczêœciej s³owem «dusza», dotycz¹ zwykle przejawów ekspresjonizmu
– te natomiast, w których u¿ywa siê s³owa «duch», s¹ zwi¹zane z symbolizmem. [...] Z ekspresjo-
nizmem ³¹cz¹ siê równie¿ i funkcjonuj¹ w wyznaczonych przezeñ granicach, poza takimi [...]
s³owami, jak «wra¿enie», «natê¿enie», «wyraz» – s³owa «liryzm», «charakter», «temperament»”.

42 [M. Gawalewicz] M.G., Wystawa osobna, „Tygodnik Ilustrowany” 1897, nr 29, s. 564.
43 [M. Gawalewicz] M.G., Cudak, „Tygodnik Ilustrowany” 1894, nr 246, s. 162.



Pruszkowski, kiedy to charakterystyka twórczoœci autora tryptyku Z tamtego
œwiata sta³a siê pretekstem do wyg³oszenia filipiki pod adresem wspó³czesnych
malarzy, ho³duj¹cych nowym trendom w sztuce: „W atmosferze rozmaitych
pierwiastków nowatorskich, wszelakich realizmów, naturalizmów, impresjo-
nizmów, z b o c z e ñ i z d z i c z e ñ w s z t u c e, talent jego [Pruszkowskiego –
W.O.] rozwin¹³ siê jak jakiœ kwiat egzotyczny, zachowa³ sw¹ w³asn¹, odmienn¹
charakterystykê [podkr. – W.O.]”44. O tym, ¿e nie jest to incydentalna wypo-
wiedŸ, œwiadczy zawieraj¹cy identyczne sformu³owania passus felietonu opub-
likowanego w 1896 roku:

[...] jedno, co mnie dzisiaj uderza i jak¹œ wysilon¹ nowoœci¹ zajmuje, choæ nie przej-
muje, to... dziwactwo nowych szkó³ i kierunków [...]. Ci wszyscy symboliœci, natura-
liœci, impresjoniœci i Bóg wie, jak siê tam jeszcze mianuj¹, tak potworni czêsto lub
tak nieszczerze naiwni w swoich dzie³ach [...], sil¹ siê na pomys³y, jak¹œ ideê, przy-
ci¹gan¹ czasami za w³osy [...]45.

Dziennikarski i literacki temperament Gawalewicza w przypadku jego flirtu
ze sztuk¹ ikoniczn¹ najpe³niejsze ujœcie znajdowa³ w dwóch formach wypowie-
dzi: w tzw. portretach biograficznych („sylwetkach” krytycznych) oraz – przede
wszystkim – w felietonach, raz jeszcze ujawniaj¹c zarówno brak fachowego
przygotowania autora Drugiego pokolenia do spotkañ z malarstwem, nie
w pe³ni ukszta³towan¹ œwiadomoœæ artystyczn¹, jak i wynikaj¹c¹ z tego sk³on-
noœæ do gloryfikowania twórczoœci malarzy ju¿ uznanych. W tym kontekœcie
nie dziwi ani wybór bohaterów szkiców (m.in. Micha³ Andriolli, Che³moñski,
Pruszkowski, Juliusz Kossak, Franciszek ¯murko), ani charakterystyczna po-
etyka wypowiedzi o malarzach46, w których to szczegó³y biograficzne czêsto in-
krustowane by³y rozbudowanymi anegdotami oraz informacjami o pozaprofe-
sjonalnych zainteresowaniach artysty, enumeracjê tytu³ów obrazów i zreferowa-
nie ich zawartoœci treœciowej koñczy³o zaœ zawsze nagromadzenie wartoœciu-
j¹cych epitetów i stereotypowych frazesów (obraz „jest piêkny, œliczny, godny
uwagi, ciekawy”; artysta „niew¹tpliwie postêpuje naprzód, doskonali talent,
pracuje nad sob¹”), zastêpuj¹cych rzeteln¹ ocenê estetyczn¹:

Nie wchodzimy w szczegó³owy rozbiór tej twórczoœci i w krytykê pojedynczych
utworów Franciszka ¯murki; chcieliœmy tylko zaznaczyæ faktyczny postêp w rozwo-
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44 [M. Gawalewicz] M.G., Witold Pruszkowski, „Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 42, s. 833.
45 [M. Gawalewicz] M.G., Z tygodnia na tydzieñ, „Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 28, s. 549.
46 Jak konstatuje T. Sobieraj (op. cit., s. 26–27), „«sylwetki» krytyczne artystów wspó³czes-

nych [Gawalewiczowi by³y] ujête niekiedy w okolicznoœciow¹ formê nekrologu lub choæby arty-
ku³u jubileuszowego. Posiadaj¹ one [...] rangê du¿o ni¿sz¹, gdy¿ element biograficzny wespó³
z doœæ ogólnikow¹ laudacj¹ zdecydowanie w nich przewa¿a nad analiz¹ i interpretacj¹ twórczoœci”.



ju tego talentu, który ma sw¹ odrêbn¹ indywidualnoœæ, wyrobi³ sobie swój w³asny ro-
dzaj w naszej sztuce i doskonali siê coraz wytrwalsz¹ prac¹47.

Znacznie wiêksza wartoœæ poznawcza znamionuje felietony, w tok których –
zgodnie z poetyk¹ tego gatunku – wplecione s¹ tak¿e mniej lub bardziej rozbu-
dowane komunikaty na temat ró¿nych zjawisk z ¿ycia sztuki. Skrzêtnie odnoto-
wuje zatem Gawalewicz ekspozycje obrazów, przygotowywane zarówno przez
Towarzystwo Zachêty Sztuk Piêknych, jak i w³aœcicieli prywatnych salonów
wystawowych (zw³aszcza Aleksandra Krywulta i Gracjana Ungra), uznaj¹c je
za widomy przejaw wzrostu estetycznych potrzeb spo³eczeñstwa. Równie skru-
pulatnie informuje o dzie³ach, które – jego zdaniem – warte s¹ szczególnej uwa-
gi, oraz o sposobach (czasem niezbyt fortunnych) ich rozmieszczania czy nawet
o reakcjach publicznoœci. Obserwator ¿ycia kulturalnego nie pomija te¿ wyda-
rzeñ rocznicowych, stanowi¹cych pretekst do przypomnienia zas³ug jubilatów,
jak ma to np. miejsce w felietonie opublikowanym z okazji czterdziestolecia
pracy nestora polskich malarzy, w którym to tekœcie wypunktowaniu dzia³alno-
œci artystycznej Wojciecha Gersona towarzysz¹ wzmianki o nim jako o inicjato-
rze i wspó³za³o¿ycielu Towarzystwa Zachêty Sztuk Piêknych oraz wybitnym
pedagogu: „[w pracowni Gersona mia³y miejsce] rozprawy na temat sztuki i jej
naj¿ywotniejszych spraw, które umia³ podniecaæ gospodarz, a przede wszyst-
kim owe chwile energicznej inicjatywy do postawienia tych spraw na gruncie
praktycznym”48. W „pogawêdkach”, maj¹cych charakter zró¿nicowanej tematycz-
nie mozaiki, odnaleŸæ mo¿na równie¿ echa gwa³townej, kilkuletniej (1883–
1888) polemiki dotycz¹cej konkursu na pomnik Adama Mickiewicza w Krako-
wie, której uczestnikami byli m.in. Wiktor Gomulicki, Karol Matuszewski,
Prus, Struve, Sygietyñski i Witkiewicz. Rzecz przy tym znamienna, i¿ prezen-
tuj¹c odbiorcy ró¿norodne opinie i stanowiska, felietonista unika jednoznaczne-
go opowiedzenia siê za któr¹kolwiek z walcz¹cych stron.

*

Ogl¹d zró¿nicowanych gatunkowo tekstów publicystycznych Gawalewicza
pozwala wyrokowaæ, ¿e autor Drugiego pokolenia nie wyró¿nia siê specjalnie
wœród masy dziennikarzy i literatów49, traktuj¹cych dzia³ plastyki na równo-
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47 M. Gawalewicz, Franciszek ¯murko, „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1892,
nr 48, s. 562.

48 Quis [M. Gawalewicz], Pogawêdka, „Bluszcz” 1890, nr 22, s. 171.
49 Zob. „przygodne” wypowiedzi na temat sztuki ikonicznej autorstwa m.in. Adama Be³cikow-

skiego (Aleksander Kotsis, „Tygodnik Ilustrowany” 1877, nr 4), Wojciecha Dzieduszyckiego
(Bitwa pod Grünwaldem, „Tygodnik Ilustrowany” 1879, nr 165), Felicjana Faleñskiego (Z dzie-
dziny malarstwa i rzeŸby, „Tygodnik Ilustrowany” 1868, nr 1; Józef Simmler. Wspomnienie po-



rzêdnej zasadzie z dzia³ami innymi. Jego udzia³ w kszta³towaniu kultury estetycz-
nej sprowadza siê przede wszystkim do roli informatora o wydarzeniach artys-
tycznych czy oko³oartystycznych, w znacznie mniejszym zaœ stopniu poœrednika
i nauczyciela, edukuj¹cego spo³eczeñstwo, przyuczaj¹cego do samodzielnej i ro-
zumiej¹cej percepcji dzie³ sztuki. Decydowa³o o tym przyjmowanie perspektywy
ideologicznej, poci¹gaj¹ce za sob¹ niewra¿liwoœæ na wartoœci artystyczne
obrazu, nieobecnoœæ lub zdawkowoœæ s¹dów na temat jakoœci formalnych
p³ótna przy jednoczesnej koncentracji na relacjonowaniu zawartoœci treœciowej
oraz w³asnych wzruszeñ. Czynnikiem dodatkowo os³abiaj¹cym wartoœæ wypo-
wiedzi o sztuce jest „niekonsekwencja przekonañ autora, wynik³a najpraw-
dopodobniej z niewypracowania spójnego systemu estetycznego”50, eklektyzm
estetyczny, mile widziany przez redakcje wiêkszoœci periodyków, z którymi
Gawalewicz wspó³pracowa³. Rzecz te¿ znamienna, i¿ – jak zauwa¿a Tomasz
Sobieraj – feruj¹c opinie na temat nowych tendencji w malarstwie, „jako krytyk
[Gawalewicz] by³ dla nich o wiele przychylniejszy ani¿eli jako pisarz, w powie-
œciach bowiem odnosi³ siê np. do modernizmu, naturalizmu czy impresjonizmu
[...] z mniej lub bardziej nieprzychyln¹ dezaprobat¹”51.

MARIAN GAWALEWICZ’S FLIRTING WITH ICONIC ART.
FROM THE FORGOTTEN PAGES OF POLISH ARTISTIC CRITICISM

OF THE SECOND HALF OF THE 19TH CENTURY

S u m m a r y

Taking over the “rule of people’s hearts and minds” by painting after 1860 materialized in
intensifying the reporting-criticizing movement, in which almost all writers of the Positivist era
took place, including also Marian Gawalewicz who enjoyed considerable popularity at that time.
Looking at the varied forms of expression used by this publicist (feuilletons, reviews, reports
from exhibition halls, biographical portraits) reveals both esthetic eclecticism and
moralizing-emphatic, “near-literary” style of reception, which places Gawalewicz on the side of
enthusiasts of “aesthetics of expression”. The characteristic acceptance of ideological perspective,
which became more specific also in the form of relating the content of paintings entailed the
perfunctory character of opinions on their formal qualities. As a result, the writer’s participation
in forming the esthetic culture came down to – primarily – the role of a guide to artistic events (or
around artistic ones) and, to a far smaller extent, to the function of an intermediary and a teacher
who educates society, instructs others how to perceive a work of art in an independent and
understanding way.
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œmiertne, „Tygodnik Ilustrowany” 1868, nr 11), Józefa Rogosza (Kilka s³ów o charakterze sztuki
polskiej, „Tygodnik Ilustrowany” 1879, nr 179), Stanis³awa Marka Rzêtkowskiego (Micha³ Anio³
Buonarotti, „Tygodnik Ilustrowany” 1875, nr 16) czy Józefa Wojciechowskiego (Józef z Mazo-
wsza, Matejko i jego „Bitwa grunwaldzka”, „Tygodnik Ilustrowany” 1879, nr 164).

50 T. Sobieraj, op. cit., s. 49.
51 Ibidem, s. 26.


