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drugiej potowie XIX wieku we Francji rozstrzy-
Wgaly sie losy nowoczesnego malarstwa europej-
skiego. Paryz stawat sie tgwielkg metropolia sztuki, kté-
rag pozostat do dzi$ dnia, dawszy poczatek najbardziej
zywotnym pradom artystycznym wspo6tczesnosci. O-
drodzehAcza rewolucja w malarstwie francuskim po-
czeta sie w potowie XIX stulecia pod hastem re-
alizmu. Zarysowaty sie oto dwa fronty. Z jednej stro-
ny wystepuja przedstawiciele sztuki oficjalnej i uzna-
nej, w swych czarno malowanych obrazach powta-
rzajacy zuzyte schematy kompozycyjne klasycyzmu,
tak samo nie aktualne, jak patetyczne pidtna réwniez
juz sie przezywajgcego romantyzmu. W latach pie¢-
dziesigtych ubiegtego stulecia byty to tylko wspomnie-
nia przebrzmiatych walk, obrona stanowisk, ktére mu-
sialy ulec przezwyciezeniu, malarstwo przetadowane
literaturg i bardzo zaniedbane pod wzgledem techni-
cznym. Uznanemu stanowi rzeczy, panujgcej grupie
akademikow — z drugiej strony zrazu nie przeciwsta-
wiat sie zaden front zwarty i okreslony. Tylko sze-
reg czesto niedostrzeganych i z zasady niedocenianych
wysitkéw indywidualnych lub grupowych, mnogosé
i réznorodnos$¢ krzyzujacych sie kierunkéw, w Kkto-



rych sie przygotowywato przyszie odrodzenie ma-
larstwa europejskiego.

Z kolorystycznych zdobyczy Delacroix, z przeswie-
tlonych, nastrojowych pejzazy Kamila Corot, z petno-
przestrzennego odczucia natury w krajobrazach szko-
ty z Barbizon, ktorej koryfeuszem byt Teodor Rous-
seau — stopniowo wywodzit sie nowy realistyczny
kierunek. Ze wspéditczesnej rzeczywistosci czerpat na-
tchnienie genialny satyryk — wizjoner Honore Dau-
mier, podobnie jak i Constantin Guys, czarujacy od-
twdrca zycia i obyczajowosci Drugiego Cesarstwa.
Realistg byt tez Jean Franeois Millet w swym zwro-
cie do natury i zycia ludu i $wiezym, malarsko wraz-
liwym odczuciu przyrody, choé¢ z romantyzmu zacho-
wywat on jeszcze liryczng nastrojowos$¢, nie wolng
od pewnej czutostkowosci.

Sztandarem walki prowadzonej w imie realizmu sta-
ta sie jednak przede wszystkim tworczos$¢ i nazwisko
Gustawa Courbet (1819 — 1877), ktorego manifest
gtosit prawo artysty do nieskrepowanego zadnymi
abstrakcyjnymi regutami piekna, swobodnego wypo-
wiadania swej indywidualno$ci oraz wolnego doboru
srodkow formalnych. Gtosit on koniecznos$¢ tworze-
nia sztuki zywej, wyzwolonej zakademickiego szablonu,
bedacej wiernym odbiciem wspdtczesnych idei i oby-
czajow. Malarstwo Courbeta niosto zagtade kompo-
zycjom historycznym, udrapowanym w toge falszy-
wego dostojenistwa; miejsce koturnowych bohaterow
zajmowali utrudzeni chitopi z Ornans lub pochyleni
w znoju kamieniarze. Uwidocznito sie teraz dazenie



do bezposredniego kontaktu z naturg, do obiektyw-
nego oddania surowej prawdy zycia codziennego bez
jakiejkolwiek idealizacji, sentymentalizmu, sztucznych
upiekszen. Zatozeniom tym u Courbeta towarzyszyta
forma malarska, zmierzajaca do przedmiotowej wy-
razistosci, do rysunkowo - plastycznej uchwytnosci,
w oparciu o tradycyjny modelunek Swiattocieniowy.
Kolor pozostawal wcigz jeszcze nie wyzwolony, zwig-
zany jednolito$cig ciemnych tonow.

Linie zagadnien artystycznych Courbeta przejat i
dalej rozwingt Edward Manet (1832 — 1883), ktéry
w latach szesc¢dziesigtych ubiegtego stulecia byt wo-
dzem francuskiej awangardy malarskiej. Okoto Mane-
ta skupiato sie liczne grono artystow, reprezentujacych
rézne kierunki, a zwigzanych ze sobg przez przyjaciel-
skg wymiane pogladéw, wspdlno$¢ bojowego tempe-
ramentu i nienawi$¢ do wszelkiego szablonu w sztu-
ce. Kawiarnia Guerbois przy Avenue de Clichy stala
sie miejscem zebrahn i gorgcych dyskusji artystycz-
nych, w ktérych uczestniczyli malarze tacy, jak Degas,
Whistler, Fantin-Latour, obok nich zas wkrétce ma-
jacy rozpoczaé walke pod hastem impresjonizmu: Pis-
sarro, Monet, Renoir, Bazille, Caillebotte, Berta Mo-
risot. Bywali réwniez liczni literaci z Emilem Zolg na
czele. Cze$¢ tego grona uwieczniona zostata w portrecie
zbiorowym zwanym «£’atelier de Batignolles», ktory
w 1870 roku namalowat Henri Fantin-Latour (ryc. 1).

W roku 1863 stynny Salon Odrzuconych («Sa-
_Jpn des Refuses*), na ktéorym znalazt sie i Manet ze
swym znakomitym dzietem zwanym «Le Dejeuner



sur I’herbe» — oznacza poczagtek otwartej juz walki
z akademizmem, prowadzonej w imie odrodzenia najle-
pszej tradycji malarstwa francuskiego, z powotaniem
sie na mistrzéw takich, jak Claude Lorrain, Poussin,
Watteau, Chardin, Fragonard, Delacroix, jak réwniez
na sztuke wielkich kolorystéw weneckich XVI wieku
oraz malarstwo hiszpanskie i holenderskie XVII stu-
lecia. P&zniejsi impresjonisci chetnie nawiazywali do
tego rodowodu, z niego wywodzac swodj system ko-
lorystyczny, a nawet szukajgc dlan jeszcze odleglej-
szych uzasadnien w sztuce Dalekiego Wschodu.

W pierwszym okresie walki z akademizmem cho-
dzito jednak przede wszystkim o hasto tworzenia
sztuki zywej, bedacej odbiciem wspéiczesnej rze-
czywistosci, o odrodzenie kultury kolorystycz-
nej oraz o gruntowng naprawe techniki i rze-
miosta malarskiego, ktéorym zdegenerowany klasy-
cyzm i romantyzm zgotowat bezgraniczny upadek.

Rozw0j twdrczosci Maneta zamyka sie w trzech
gtownych okresach jego kroétkiego zycia (umart ma-
jac 51 lat). Pierwszy uptywa giéwnie pod znakiem
malarstwa hiszpanskiego (Velazquez), przy bezposred-
nim nawigzywaniu do Courbeta. Jest to czas poszu-
kiwania i krystalizacji, uwienczony zdobyciem dos-
konatego rzemiosta, ale niezbyt jeszcze oryginalny.
Okres drugi, wyraznie zapoczatkowany w 1863 roku
«$niadaniem na trawie» i wkrotce potem stynng «O-
Jlimpig»— to czas rewolucji kolorystycznej, w kto-
rym Manet wypracowuje sin6j wtasny system, stop-
niowo wyzwalajgc sie¢ od ciemnego «galeryjnego» to-



nu. | wreszcie okoto 1870 r. poczyna sie okres trzeci:
Manet, czesciowo zapeume pod wptywem swych mtod-
szych kolegéw —impresjonistéw, a zwtaszcza Moneta,
przyjmuje teraz zasade pleneru i catkowicie wyjasnia
palete.

Malowany w 1868 roku portret Emila Zoli, obecnie
przechowywany w Luwrze (na wystawie Nr. 15), jest
dzietem dobrze reprezentujgcym $rodkowy okres pet-
nej juz dojrzatosci tworczej Maneta: z wielka swobo-
da i Swiadomoscig kolorystyczng malowana «martwa
natura» na stole, mocne, zdecydowane potozenie pla-
my barwnej, przy ulubionym w tym okresie zespole
barw: czarnej i szarej w stroju portretowanego; ca-
tos$¢ utrzymana w tonie do$¢ ciemnym. Obraz ten jest
rowniez bardzo interesujacy, jako odbicie 6wczesnych
walk i programoéw artystycznych. Powstat on w okre-
sie najwiekszej zazytosci obydwu artystéw, zwigza-
nych wspdlng walka o ideat sztuki, ktory Zola okres$lat
mianem naturalizmu. W swym sprawozdaniu z Sa-
lonu 1868, na ktérym byt wtasnie wystawiony ten por-
tret, pisat Zola juz z pewnym akcentem triumfu: «W
mym rozumieniu, sukces Edwarda Manet jest zupeiny.
Nie $miatem marzy¢, by nastgpit tak szybko i tak za-
stuzenie*. W prawym gérnym rogu portretu progra-
mowo pomieszczone zostaty: reprodukcja « Olimpii»—
gtosnego i w swoim czasie tak bardzo zwalczanego
dzieta Maneta, w ktérego obronie walczyt Zola—obok
niej za$ reprodukcje obrazu Velazqueza «Borachos»
i drzeworytu mistrza japoriskiego Outamaro. Hiszpa-
nizm i japonizm — dwa kierunki nader popularne



wséréd modernistéiu francuskich w ostatnich dziesiagt-
kach XI1X wieku. Jeden z nich ukazywal malarstwo
0 mocnym naturalistycznym zakroju, poteznych efek-
tach Swiatta i petnej uroku gamie czarno-szarej. W dru-
gim zndéw kryty sie bardzo rozlegte mozliwosci od im-
presjonizmu do symbolizmu: $wiezos$¢ jasnych tondw,
odczutych w powietrzu i Swietle, zaré6wno jak zdol-
nos$¢ do syntetycznych uproszczen, peten ekspresji ry-
sunek i postugiwanie sie dekoracyjno-rytmicznym ukia-
dem ptaszczyzn. Oprécz portretu Zoli, Srodkowy okres
twdrczosci Maneta reprezentuje na wystawie doskonata
«Martwa natura z rybami» (Nr. 16), niezmiernie cha-
rakterystyczna w swej czarno-szarej gamie.

Przechodzac ostatnig ewolucje kolorystyczng w la-
tach siedemdziesigtych ub. stulecia, catkowicie rozja-
$niajac swa palete pod wptywem impresjonistow, Ma-
net wolny pozostaje od jakiegokolwiek doktrynerstwa.
Kolor wyzwolony staje sie gtownym zywiotem jego
obrazow, co jednak nigdy nie doprowadza do rozktadu
formy. W ostatnim okresie pochtanialo go przede
wszystkim studium $Swiatta w plenerze oraz zagadnie-
nie stosunkéw miedzy barwami uzupetniajgcymi, co
najpetniej dochodzi do gtosu w jego pejzazach z figu-
rami (por. np. «Argenteuil. Les canotiers»). Okres ten
na wystawie zaznaczony jest obrazem «Tors kobiecy*
(Nr. 77) ze zbioréow E. Rouart, malowanym okoto 1872
roku. Tworczo$¢ Maneta reprezentuje czyste, rasowe
malarstwo, wolne od literackich obciazen. Natura i
zycie wspotczesne byly dlan gtownym zroédiem in-
spiracji.
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Przedstawiciel tej samej co i Manet generacji, Edgar
Degas (1834-1917) roznit sie oden zasadniczo tak pod
wzgledem postawy zyciowej, jak i zatozen artystycz-
nych. Cenit on odwage i niezalezno$¢ pogladéw Ma-
neta i zblizonych don artystéw, sam jednak dochowat
wiernosci ideatom czystego rysunku i jasno okreslonej
formy —ewangelii, ktérg gtosit J. D. Ingres. Wyjatko-
wo tylko podejmowat on préby malarstwa plenerowe-
go, z zasady pozostawiajgc peine znaczenie barwom
lokalnym. Byt on przenikliwym i bezlitosnym obser-
watorem zycia, w obrazach takich jak np. «Gwalt»,
«Gielda»,«Praczki», pozostawiwszy petne charakteru
studia nad obyczajowos$cia i zyciem codziennym swej
epoki. Peten psychologicznej intuicji stworzyt réwniez
Degas swo6j wiasny styl portretowy na wskro$ nowo-
czesny bez pozy i bez zdawkowych akcesoriow repre-
zentacyjnosci: cztowieka ujmuje on z calg przypadko-.
woscig chwili, bardzo czesto w ruchu, a zawsze w ja-i
kiejs okreslonej sytuacji zyciowej (por. portret wiolon-
czelisty Pilleta, nr. 6.). Ze szczeg6lnym zainteresowa-
niem malarskim wnikal Degas w tajemnice buduaru
kobiecego, dajac studium nagiego ciata z umitowaniem
formy, opartym o S$cistg prawde obserwacji. Nade
wszystko jednak pociggal go Swiat teatru: balet. Tu
miat on szerokie pole dla swej psychologicznej intuicji
i studium obyczajowosci, a w licznych obrazach balet-
nic tanczacych na scenie starat sie uchwyci¢ ruch
momentalny postaci ludzkiej w przestrzeni —
problem ktéry necit Degasa juz w poczatkach jego
tworczosci, a w ktérym miesci sie poniekad nawet za-
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powiedz pézniejszego futuryzmu. — Na wystawie zna-
komity ten artysta — dobrze, cho¢ w sposéb niepeiny
reprezentowany jest obrazem «Dzokeje na treningu
(Nr. 7).

Mistrz wyzwolonego koloru Manet i klasyk formy
Degas —tak bardzo rdzni jako arty$ci — zwigzani sg
wspélnym umitowaniem natury i zycia. Obydwaj oni
stojg u Zrdédet sztuki nowoczesnej, jako mocne indy-
widualnosci, majace wywrze¢ znaczny wpiyw na gru-
pe mitodszych artystéw, w gronie ktérych powstat
i znalazt praktyczne urzeczywistnienie program ma-
larski impresjonizmu. Program ten wyrést z do-
Swiadczen malarstwa pejzazowego, rozwijajgcego sie
w bezposrednim kontakcie z naturg, w ciggtej obser-
wacji zjawisk atmosferycznych. Doswiadczenia te juz
w pierwszej potowie XIX wieku formutowat w pejza-
zach swych Anglik Wiliam Turner, po nim za$ moc-
no z Francjg zwigzany Holender J. B. Jongkind (1819-
1891), ktdérego widok plazy nadmorskiej, wyrazny w
swej impresjonistycznej koncepcji mozemy ogladac na
wystawie {Nr. 11). Za podobne przygotowanie im-
presjonizmu uzna¢ mozna dziatalno$¢ paru pejza-
zystéw francuskich starszej generacji, jak np. na wy-
stawie niestety nie reprezentowany Eugene Boudin
(1828-1898) lub S. Lepine (1836-1892), ktdérego o-
braz: Wyspa Saint Louis znajduje sie na wystawie
(Nr. 14). W dzietach tych zwraca uwage przenikliwa
obserwacja zycia atmosfery w Swietle i $wiadomos¢
stad wynikajagcych przemian kolorystycznych.

Grupa przysztych impresjonistéw formowata sie
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tu latach szesédziesigtych w Paryzu w kregu mtod-
szychJdprzyjaciét Maneta. Ze starszych przylgnat tu
Pissafo, przewaznie jednak byli to ludzie urodzeni
okot6*i840 roku: Monet, Sisley, Guillaumin, Cezanne,
Renoir, Berta Morisot. Nie mogac liczy¢ na uznanie
za posrednictwem Salondw oficjalnych, artysSci ci po-
stanowili nie bra¢ w nich udziatu i urzgdza¢ wystawy
samodzielnie. Pierwsza tego rodzaju w]jstaiiia.-doszta
do skutku w 1874 roku w lokalu paryskiego fotografa
JMadara. Wystawie tej zawdzieczajg impresjonisci swa
nazwe. Zrédtem jej byt obraz, ktéry wystawit Claude
Monet p. t. «L’impression», Obraz ten widzimy na
wystawie (Nr. 20). Przedstawia on widok portu o wscho-
dzie stonca: lekko zaznaczone cz6ina kotyszg sie na
wodzie, widoczne po przez mgte oparow, ktérg prze-
Swietla czerwien stohca. Tytutowi obrazu: ~ 'im-
pression—wrazenie»—dobrze odpowiada sam sposéb
malowania o nad wyraz lekkim a zdecydowanym do-
tknieciu pendzla, z zatarciem konturéw w ogdélnym
przymgleniu. Nazwe obrazu podchwycit jeden z dzien-
nikarskich kpiarzy na tamach «Charivari», uogélnia-
jac ja jako nazwe catej grupy. W ten spos6b ochrzcze-
ni artysci stali sie celem niezliczonych atakdéw, kryty-
ki rownie bezwzglednej, jak nie zyczliwej i nie rze-
czowej. Ataki te przez diugi szereg lat wytrzymywali
oni z podziwu godng wytrwato$cig i stanowczos$cig
w raz obranym kierunku, zyjac w nad wyraz ciezkich
warunkach materialnych.

Zastugg impresjonistow byto przede wszystkim roz-
winiecie i wydoskonalenie malarstwa pejzazo:
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tuego. Temu zakresowi zagadnien malarskich najbar-
dziej odpowiadata ich technika i sposob widzenia.
Punktem wyjsécia buta zasada pleneruzmu, znana
zresztg juz dawniej poprzednio wymienionym prekur-
sorom impresjonizmu. W mys$l tej zasady pejzaz musi
by¢ malowany pod golym niebem w bezposrednim
kontakcie z natura, w tej porze dnia i roku, w tej
atmosferze i oswietleniu, ktore obraz przedstawia.
Impresjonista jest zdecydowanym wrogiem wszelkie-
go pOzniejszego dokomponowywania motywéw, pra-
cownianego ich aranzowania. Ten przypadkowy
wycinek natury, ktéory go w danym momencie
zainteresowat, musi by¢ uchwycony od jednego
rzutu oka i w takiej tez formie przelotnego, zewne-
trznego, czysto zmystowego wrazenia — utrwalony
na ptétnie. Z absolutnego poddania sie wrazeniom bez-
posrednio ptyngcym z natury wynikaja dalsze bardzo
donioste wnioski.

Przenikliwa obserwacja natury prowadzi mianowi-
ciejiojbgodnego z doswiadczeniami fizyki stwierdze-
nia, ze jedynym zrodtem koloru w naturze jest
Swiatto stoneczne. Poniewaz za$ kolory sag tylko
promieniowaniem Swiatta, przeto sktadajg sie one z tych
samych elementéw co i promien stoneczny, to jest
z siedmiu ton6w widma. Wraz z intensywnoscig Swia-
tta zmieniajg sie kolory: nie ma koloru, ktory byt-
by stale zwigzany z danym przedmiotem, jest
Jylko bardziej lub mniej szybka wibracja swiatta na
jego powierzchni. Szybkos$¢ ta zalezna jest od wieksze-
go lub mniejszego nachylenia promieni, ktore, sto-
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sownie do tego czy padajg prostopadle, czy skosnie,
daja mu rézne o$wietlenie i zabarwienie. Ze stwier-
dzenia faktu, iz wszystkie kolory, ktére dostrzegamy,
dadzg sie sprowadzi¢ do siedmiu zasadniczych tonéw
widma, wynikaja podstawowe zasady techniki malar-
skiej impresjonizmu. Podtug C. Mauclair’a, mozna je
uja¢ w cztery gtéwne punkty:

1) Zaden przedmiot w naturze nie posiada
statej barwy: zmienia sie ona bezustannie w zalez-
nosci od wiekszego lub mniejszego nachylenia pro-
mieni, czyli t. zw. w fizyce kata podania. Z gruntu
btedna jest wiara w zasade tondéw lokalnych i barw
pamieciowych. Zycie atmosfery jest jedyng realng tres-
cig obrazu: wszystko co jest na obrazie przedstawio-
ne, w niej tylko istnieje.

2) Cien nie oznacza braku S$wiatta: jest to tylko
miejsce, w ktorym jedno S$wiatto podporzadkowane
jest drugiemu o wiekszej intensywnosci. Malarz zatem
nie moze przedstawia¢ cienia za pomoca gotowych
tondw wywiedzionych z asfaltu lub czerni, musi na-
tomiast i tam, podobnie jak w partiach jasnych, po-
szukiwaé¢ gry atoméw Swiatta stonecznego.

3) Zasada reflekséw: Swiatlo krgzace w obrazie
winno by¢ zbudowane z refleks6w promieni, ktérych
zrédto moze pozostawaé niewidoczne. Przedmioty od-
grywaja role jakby zwierciadet, w ktorych refleksy
sie odbijaja, wzajemnie na siebie wptywajgc tymi od-
biciami. Kolory zasadnicze, sgsiadujace ze soba, od-
dziatywujag na siebie w ten sposéb, ze pomiedzy nimi
wytwarza sie wymiana drgan Swietlnych niezmiernie
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subtelna, ale dajgca sie uja¢ z matematyczng S$cistos-
cig. Pomiedzy dwiema barinami sgsiednimi powstaje
posrednia strefa reflekséw jednej i drugiej. Te refleksy
sktadome wytwarzajg game tonéw uzupetniajgcych do
dwoch kolorém zasadniczych, ktére to stosunki i ich
ewolucje u; optyce mozna rowniez sprecyzowac z jak
najmieksza $cistoscig.

4) | wreszcie czwarta fundamentalna zasada impre-
sjonistycznej techniki malarskiej — to zasada dywi-
zjonizmu. Wyptywa ona réwniez z podstawowego
stwierdzenia, ze wszystkie kolory mozna sprowadzié
do siedmiu barw, z ktérych sktada sie promien sto-
neczny. Sg nimi: fioletowa, indigo, niebieska, zielona,
z6kta, pomaranczowa i czerwona.* Stad dla malarza,
pragnacego osiggnagé¢ doskonatlg czysto$¢ tonow, wy-
nika wskazanie, by postugiwac¢ sie wytacznie tylko
tymi siedmioma barwami i odrzuci¢ wszystkie inne.
Tak witasnie postgpit Claude Monet, ktéry poza tym
uznawat czasem barwe czarng i biatg. Kolorow nie na-
lezy miesza¢ na palecie ani uzywac¢ gotowych juz mie-
szanin, ale nalezy obok siebie ktas¢ plamy siedmiu ko-
loréw teczy, pozostawiajac kazdemu z nich jego in-
dywidualne promieniowanie tak, ze potgczenie ich w

#) W widmie stonecznym wyrézniamy trzy barmy zasadnicze
(czerwona, z6tta niebieska), ktére, taczgc sie pomiedzy sobg, wy-
twarzajg trzy barwy dopetniajgce. Sg nimi: fioletowa (potgczenie
czerwonej z niebiesky), zielona (zesp6t z6ttej z niebieskg) i poma-
ranczowa (zesp6t czerwonej z z6tg). Kazda z wymienionych barw
jest dopetniajaca w stosunku do tej sposréd trzech barw zasadni-
czych, ktéra nie weszta w jej sktad: a wigc fioletowa do z6itej, zie-
lona do czerwonej, pomaranczowa do niebieskiej.
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jeden ton nastgpi dopiero u; oku widza, przy odstg-
pieniu na pewng odlegto$¢ od obrazu. Potgczenie to
nie bedzie mechaniczne, lecz raczej psycho-fizyczne.

Juz to pobiezne poznanie gtéwnych zasad impre-
sjonicznego widzenia i ujmowania rzeczywistosci tiu-
maczy nam istote éwczesnego konfliktu miedzy arty-
stg a publicznoscig. W sferze codziennych, kazdemu
Smiertelnikowi dostepnych zjawisk optycznych impre-
sjonista odkrywat Swiat nieznany i to swoje nowe
widzenie rzeczywistos$ci usitowal narzucié¢ prze-
cietnemu odbiorcy, wychowanemu przez naiwng op-
tyke tradycyjna. Skad konflikt, usitowanie takie zbyt
bowiem gteboko naruszato dziedzine zycia osobistego
widza i jego przyzwyczajeh. Ponadto zas$ przenikajgce
catle malarstwo impresjonistow poszukiwanie nade
wszystko Swiatta i koloru, podejmowanie tych zagad-
nien bez zwigzku z wartosciami formy, rozktadanie
kazdego zjawiska na plamy barw widma stonecznego
— wszystko to prowadzito do zupetnego zaniku przed-
miotowosci, do jakiej$ dematerializacj i, ktéraje-
szcze bardziej utrudniata artyScie porozumienie sie z
nieprzygotowanym widzem.

Claude Monet (1840-1926) jest najbardziej typowym
przedstawicielem impresjonizmu; kazdy z jego pejza-
zy stanowi znakomitg ilustracje rozwinietej teorii. Za-
wsze jednak pamieta¢ nalezy, ze stosunek byt tu od-
wrotny: najpierw dzieto malarskie jako wynik w naj-
wyzszym stopniu wyrafinowanej kultury wzrokowej,
potem dopiero na jego podstawie formutowane za-
sady. Opr6ocz oméwionego poprzednio «Wrazenia», ar-
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tyste tego na wystawie dobrze charakteryzujg dwa
obrazy: «Most w Argenteuih (Nr. 23) i «Les Tuileries»
(Nr. 21), pochodzgce z lat siedemdziesigtych, z okresu
petnej juz dojrzatosci twérczej Moneta. Natomiast oz-
naczony numerem 22 widok katedry w Rouen nalezy
do cyklu 40 obrazéw na ten sam temat malowanych
okoto 1894 roku i jest przyktadem skrajnie impresjo-
nistycznego systemu pracy, do ktorego doszedt byt
artysta w tym czasie. Poczagwszy od 1889 r. maluje
Monet swe stynne cykle, studiujgc zmienno$é naste-
pujacych po sobie réznych aspektéow tego samego
przedmiotu, zaleznie od pory dnia i gry Swiatla. W
obrazie, ktéry widzimy na wystawie, che¢ zjawisko-
wego przedstawienia widoku katedry w gestej mgle
doprowadza artyste do prawie juz catkowitej dekom-
pozycji obrazu.

WsSrod pejzazystow impresjonistycznych poczesne
miejsce zajmuje Camille Pissaro (1830-1903), ktory byt
jednym z pierwszych konsekwentnych malarzy ple-
neru i w tym zakresie oddziatywat nawet na Moneta, Ce-
zanne'a i innych. Nie ma on rozmachu i wielko$ci wi-
zji Moneta, cechuje go za to czuty, peten liryzmu sto-
sunek do natury i cztowieka. W swych pejzazach ze
scenami z zycia ludu jest on jakby kontynuatorem
J. Fr. Milleta na mniejszg skale, ale zato w ramach o
wiele giebiej przepracowanej formy malarskiej. Oby-
dwa obrazy na wystawie (Nr. 29 i 30)—o dos$¢ znacz-
nej zresztg rozpietos$ci czasu —sa bardzo charaktery-
styczne dla tego witasnie kierunku jego tworczosci;
brak natomiast jego widokéw Paryza, ktore sg Swiet-
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nym przyktadem pejzazu urbanistycznego. Pejzaz im-
presjonistyczny uj swoisty spos@b reprezentuje row-
niez Anglik z pochodzenia, Alfred Sisley (1839-1899),'
mistrz cichych, skupionych nastrojéw, szczeg6lnie roz-
mitowany w motywach zimowych (por. «$nieg w Lou-
veciennes» Nr. 36 i «Most w Moret» Nr. 37). | wre-
szcie wspomnie¢ nalezy o pejzazach Armanda Guilla-
umin (1841-1876), poprzez technike malarskg impre-
sjonizmu zamierzajagcego do mocnych, bardziej deko-
racyjnych akcentow.

Auguste Renoir (1841-1919) byt najznakomitszym
przedstawicielem impresjonistycznego malarstwa por-
tretowego. Dla impresjonisty posta¢ ludzka — to pre-
tekst do roztoczenia bogactwa koloréw i odcieni, kto-
re wytwarza Swiatto, zatamujace sie na nierownos-
ciach i zaokragleniach twarzy iciata ludzkiego. W tym
zakresie Renoir byt mistrzem niezrébwnanym, o czym
Swiadczy np. peten uroku portret dziecka, ktéry wi-
dzimy na wystawie (Nr. 3/). Calag subtelnos¢ swej pa-
lety wykazywat Renoir, malujac nagie ciato kobiece.
Jego liczne obrazy kapiacych sie niewiast, wyczaro-
wane najczulszg pieszczotg pendzla—to $wiat zmysto-
wej, niczym nie przyttumionej radosci poganskich bo-
ginek. Ulubiona harmonia jasnych, rézowych i zielon-
kawo-niebieskich tondw, jak rowniez delikatnos¢ jed-
wabistych potyskliwych odcieni—przypomina w nich
mistrzow francuskiego rokoka (Boucher, Fragonard),
z ktérymi taczy Renoira artystyczneiduchowe pokre-
wienstwo. Ten wtasnie kierunek jego tworczosci nawy-
stawie dobrze reprezentuje akt kobiety lezacej (Nr.33).
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W ostatnich latach zycia artysty sztuka jego staje sie su-
rowsza, mniej dbajac juz o uroki powierzchni, nawraca
do wartoséci klasycznych, do powiazania koloru z forma.

W gronie wybitnych przedstawicieli impresjonizmu
wymienia sie zwykle nazwiska dwoéch kobiet. Jedna
z nich — to Berta Morisot (1840-1895), blizko zwigza-
na z Manetem, ktorego wptywy widaé w niektérych
jej portretach (por. Nr. 25). W innych znéw obrazach
rozwija ona swa wtasna game kolorystyczna, utrzyma-
ng w jasnych, delikatnych tonach o pewnych cechach
pokrewienstwa z paletag Renoira (por. «Haft», Nr. 24).
Luzniej z impresjonizmem jest zwigzana uczennica
Degasa, Amerykanka Marjj Cassat (1845-1927), znana
zwitaszcza jako malarka kobiety i dziecka (Nr. I).

Malarstmo omowionej tu grupy artystow, na ktorej
czoto wysuwajg sie: Monet i Renoir —to impresjonizm
najczystszy: sztuka majgca swe zrodio w skrajnym
subiektywizmie, w indywidualnej kulturze oka, postu-
szna przelotnym wrazeniom chwili, unikajgca nato-
miast trwatych zasad. Kryto sie w tym wielkie niebez-
pieczenstwo artystycznej anarchii. Niebezpieczehstwu
temu przeciwstawia sie catym swym samotnym zyciem
i calg swa meczenskag twoérczoscig —wielki réowiesnik
Moneta i Renoira: Cezanne.

Paul Cezanne (1839-1906) wyrasta z impresjonizmu,
do ktérego doszedt po diuzszym okresie pracy pod
wptywem Daumiera, Delacroix i Maneta, przy jedno-
czesnych studiach w Luwrze, poswieconych przede
wszystkim mistrzom malarstwa weneckiego. Okoto
1872 roku pracujgc wspolnie z Kamilem Pissarro, odkry-
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ma on nature i plener. Odkrywa zarazem te funda-
mentalng prawde nowoczesnego malarstwa, ktorg po-
zniej miat sformutowac¢ w nastepujacych stowach:
«Czysty rysunek jest abstrakcja; rysunek i kolor to nie
sg rzeczy rozne, poniewaz wszystko w naturze jest ko-
lorowe... Malujac, zarazem rysujemy; im bardziej har-
monizuje sie kolor, tym bardziej precyzyjny staje sie
rysunek. Od bogactwa koloru zalezy petnia formy.
Kontrasty i wzajemne stosunki tonéw — oto jest tajem-
nica rysunku i modelunku».

Dotkliwie odczuwajac wzglednos$¢ i niestato$¢ im-
presjonizmu, a zwigzany z nim gteboko, marzyt Ceza-
nne o jego stabilizacji: «faire de limpressionnisme
quelque chose de solide et de durable comme l'art des
musees». Impresjonistycznemu rozbiciu formy narzecz
powierzchownej nieraz igraszki plam barwnych —two-
rzac w samotnos$ci przeciwstawiat on swa wtasng kon-
cepcje budowania formy kolorem. W miejsce im-
presjonistycznego systemu pracy, opartego na chwilo-
wym doznaniu stawia on Swiadomag konstrukcje
obrazu, zawsze jednak w bezposrednim kontak-
cie z natura. Formutujgc swe teorie, gtéwnie w roz-
mowach z malarzem E. Bernardem, dla wiekszej dys-
cypliny obrazu zalecat on nawet sprowadzanie form
natury do podstawowych form stereometrycznych kuli,
cylindra, pryzmatu, stozka. Ale jego najdojrzalsze pra-
ce z ostatniego okresu tworczosci (1890-1906): niektére
portrety i «martwe natury* monumentalne w swej su-
rowej, ascetycznej prostocie, przede wszystkim za$
mochno konstruowane pejzaze z okolic Aix-en-Provence
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i kompozycje kapigcych sie kobiet —to dzieta wolne od
jakiegokolwiek doktrynerstwa. Porywajg one przede
wszystkim dzieki swej niemalze bohaterskiej uczci-
wosci malarskiej. Cezanne staje sie teraz zwiastunem
nowego malarstwa; imie jego przywotuje sie dla uza-
sadnienia wszystkich niemal kierunkow wspétczes-
nych. Okoto 1900 roku krystalizowata sie juz $wiado-
mos$¢ jego doniostej roli dziejowej, czemu dat wyraz
Maurice Denis, malujgc swo6j obraz p. t Hommage
£ €Szanne» (ryc. 2): skupieni w podziwie nad «mar-
twg naturg» mistrza sportretowani tu zostali wybitni
przedstawiciele wspdtczesnego malarstwa francuskiego.
Wielkie malarstwo Cezanne’a na wystawie pokaza-
ne jest w trzech przyktadach, charakterystycznych,
cho¢ nie dajacych, rzecz jasna, petnego obrazu twor-
czos$ci artysty (szczeg6lnie dotkliwy brak pejzazu). Naj-
Swietniej go tu reprezentuje pochodzgca z Luwru mar-
twa natura z jabtkami i wazg do zupy (Nr.2): widaé
z niej mistrza, ktéry opanowawszy cate bogactwo pa-
lety impresjonistycznej wyzwala sie z czystej zjawisko-
wosci, dajac mocno kolorem zdefiniowane bryty przed-
miotéw. Niezupetnie wykonczony portret zony (Nr. 3)
oraz szkic «Kagpiace si¢ kobietu» (Nr. 4) — to dzieta
pbézniejszego juz okresu. W nich $rodki malarskie ule-
gaja ogromnemu uproszczeniu, przy jednoczesnym na-
wrocie do klasycznych wartosci w kompozycji.

Potezny wysitek twdérczy Cezanne’a nie byt jak sie
to nieraz mowi, odrzuceniem lub przekre$leniem im-
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presjonizmu, lecz wtasnie wynikat z checi jego ustale-
nia. Z impresjonizmu pragngt Cezanne wyprowadzic
malarstwo peine, budujgce forme kolorem w oparciu
0 pogiebione studium natury. T. zw. neo-impresio-
nizm natomiast staral sie przeprowadzi¢ reforme im-
presjonizmu w sposéb odmienny, oparty nie na instynk- r
cie malarskim, lecz na $cistos$ci naukowej.
Podstawowym dogmatem impresjonizmu byto, ze,
uzywajgc do malowania wytgcznie siedmiu barw spe-
ktralnych, mozna nimi na ptotnie odtworzy¢ Swiatto
naturalne w jego petnym blasku i we wszystkich stop-
niach natezenia. Nalezy przy tym ktas¢ czyste plamy
barw spektralnych obok siebie, potgczenie ich pozo-
stawiajac oku patrzgcego. Praktyczna realizacja tych
zalozen u impresjonistéw zalezata wytgcznie od upo-
dobania i wrazliwos$ci oka artysty; stad zdarzajace sie
niekiedy odstepstwa od zasady, mieszanie farb i wa-
lorowe harmonizowanie. Neo-impresjonista natomiast®
stara sie z pracy malarskiej usung¢ wszelkag przypad-
kowoé¢ i dowolnos$¢ zestawien, stosowanie techniki™*
dywizjonistycznej usituje ujgé w zasady o naukowej,Ir
matematycznej $cistosci, opierajac sie przy tym na do-
Swiadczeniach fizykoéw takich, jak Chevreul, Helmholtz,!/*
Rood. Wrazenie z natury utrwala on w formie szkicu,
ktoéry, zanim stanie sie obrazem, podlega gruntowne-
mu, intelektualnemu przepracowaniu. Jest to catkowi-
te przeciwienstwo zasady impresjonistow, podtug kto-
rych obraz musi by¢ catkowicie od poczatku do konh-
ca namalowany pod bezpos$rednim wrazeniem natury.
Dla neo-impresjonistow w opracowaniu pejzazu punk-
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tem wyjscia byto Sciste obliczenie gamy odcie-
ni, ktére muszg powsta¢ przy danym zestawieniu to-
now gtéwnych. Nastepnie odcienie te dzielg oni dalej
az do ich ostatecznych elementéw i wnosza je na ptot-
no nie jako rézno-tonowe plamy, lecz drobne jedna-
kowej wielkosci kropki — punkciki (stad nazwa tego
systemu: «pointillisme»).
Neo-impresjonistyczndmetode malarskg tak przed-
stawia jej gtéwny teoretyk Paul Signac: Barwa Swiatta
stonecznego, ktora, zaleznie od pory dnia i miejsca,
moze by¢ z6ta, pomaranczowa lub czerwona, miesza
sie z barwg lokalng przedmiotu i uzupetnia jg w punk-
tach najmocniejszego naswietlenia zarzaco czerwony-
mi lub zéhkymi tonami. Cien jest natomiast wiernym
uzupeinieniem $wiatta i stosownie do jego sity wyste-
puje w kolorze fioletowym, niebieskim lub niebiesko-
zielonym; barwa lokalna nieoswietlonej czesci przed-
miotu podlega odziatywaniu tych zimnych kolorow.
Site Swiatta i harmonie koloréw w mys$l zasad neo-
impresjonizmu osigga sie: i) przez wytaczne zastoso-
wanie czystych barw widma stonecznego, 2) przez $cis-
te rozgraniczenie barwy lokalnej i barwy osSwietlenio-
wej przedmiotu oraz dziatania refleksow i kontrastow,
3) przez odmierzenie i zrobwnowazenie pomiedzy sobg
tych elementéw w mys$l zasad kontrastowania, stop-
niowania i promieniowania, 4) przez ktadzenie farby
na ptétno punktami, ktére muszg pozostawaé we wita-
Sciwym stosunku do wielkosci obrazu tak, by przy od-
stgpieniu na pewng odlegto$s¢ wszystkie te punkty w
oku patrzacego zlewaty sie w jednolitg cato$¢. —W o-
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brazie neo-impresjonistycznym decymetr a nawet cen-
tymetr kwadratowy powierzchni ptdtna, ktéry z od-
dali ma wyglad pokrytego jednolitym tonem barw-
nym—oglagdany z bliska ukazuje sie jako zespdt wiel-
kiej ilosci kropek z roznych kolorow spektralnych,
ktére wyrazajg ton lokalny danego przedmiotu (n. p.
zielen dla trawy), o$wietlenie, refleksy i t. d.
Wiasciwym tindrcg tego systemu byt Georges Seu-
rat (1859 — 1891), przedwczes$nie zmarty artysta o
wielkim talencie kolorystycznym i wyjatkowej wprost
wrazliwosci na S$wiatlo. Na wystawie widzimy jedng
z jego najswietniejszych prac: malowany u schytku
zycia w 1890 r. widok wieczorny portu w Gravelins
(Nr. 34). Teoria neo-impresjonizmu zostata tu zastoso-
wana z calg drobiazgowoscia; ztoto-czerwone Swiatto
o zachodzie storica i fioletowe cienie uwarunkowaty
game kolorystyczng obrazu. Nie ma w nim nic przy-
padkowego, kazda plamka jest niezbedna, a ogélna
dyspozycja pejzazu ujmuje go w harmonijne, rytmicz-
ne linie. Zapewne jednak co innego niz teoretyczna
programowos$¢ jest przyczynag uroku i wzruszenia, ja-
kiego doznajemy przed tym piétnem: zrédto tajemnicy
tkwi w psychice artysty i w jego wytwornym smaku.
Ta sama bowiem metoda, gdy ja stosuje Paul Signac
(1863 — 1935) w swym widoku Wenecji (Nr. 35) lub
H. E. Cross (1856 — 1910) w pejzazu potudniowym
(Nr. 5) — tatwo moze sie wydac¢ oschta i jednostronna,
a nawet nieco brutalna w swych mozaikowych efek-
tach. Signac, gtéwny teoretyk neo-impresjonizmu o-
kresla te metode jako wyraz najwyzszej doskonatosci
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uj nasladownictwie natury. W rzeczywistosci jednak
malarstwo neo-impresjonistow, jak je rozumiat zwtasz-
cza Seurat, dalekie juz byto od niewolniczego natura-
lizmu: podkre$la ono wartosci konstrukcyjne, a
poszukujac rytmoéw i. kompozycyjnych uproszczen na-
dajgcych tad i logike nieopanowanej dotychczas grze
barwnej — kryto w sobie zadatki wielkich mozliwosSci
dekoracyjnych.

W latach osiemdziesiatych ubiegtego stulecia jesz-
cze daleko byto do powszechnego uznania i przyjecia
impresjonizmu przez spoteczenstwo, ale raz zapoczat-
kowana rewolucja w malarstwie dalej sie pogtebiata.
Wyjscia z impresjonizmu i dalszego rozwoju z jego
wiasnych zatozen poszukuje Cezanne z jednej, neo-
impresjonisci z drugiej strony. Na skrajnie odmiennym
przyktadzie artysty tej miary co Odilon Redon (1840-
19x6) widzimy znoéw trwanie zywiotu romantycz-
nego w malarstwie, dla ktdrego plama barwna obrazu
nie ma znaczenia sama w sobie, lecz tylko jako wy-
raz jakiej$ idei lub symbol. Redon chciat by¢ mala-
rzem duszy ludzkiej, nastrojéw istanéw uczuciowych,
bedgc zarazem subtelnym kolorystg, umiat jednak go-
dzi¢ swe tematyczne zatozenia z warto$ciami malar-
skimi. Byt on tez znakomitym odtwdrcg tajemniczego
zycia kwiatéow; pieknym przyktadem jego malarstwa
przesyconego mitoscigjest pokazany nawystawie «Bu-
kiet geranium (Nr. 27).

Juz wiec w okresie petnego rozkwitu impresjoniz-
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mu wzbieraly nowe sity uczuciowe, wrogie jego este-
tyce powierzchownej zjawiskowos$ci, nie dbajgcej o
istote odtwarzanej rzeczy. Sitom tym najbardziej kon-
sekwentny wyraz dat Paul Gauguin (1848-1903), kt6-
ry poczatkowo (okoto 1880 r.) pracowat razem z im-
presjonistami. Rychto jednak uprzytomnit sobie swa
odrebnos¢, zateskniwszy za Swiezos$cig i prostotg uczu¢
i poje¢ prymitywu. Pragnat ja znalez¢ za cene prze-
kreslenia dorobku kultury artystycznej nie tylko im-
presjonizmu, lecz nawet catej cywilizowanej ludzko-
$ci. Postep i cywilizacje uwazal on za najwiekszych
wrogow piekna, tak wyrazajgc swoj do nich stosunek:
«Zjawity sie maszyny, ale odeszia Sztuka. Nie wydaje
mi sie np. by wynalazek fotografii byt dla nas korzy-
stny. «Od czasu fotografii migawkowej —moéwit ktorys$
z mitosnikow konia —malarze zrozumieli to zwierze*.
Co do mnie, cofngtem sie bardzo daleko, o wiele da-
lej niz do rumakow z Partenonu... az do mojego «dada»
z lat dziecinnych, do poczciwego konika drewnianego™.
W latach 1886-1890 najczestszym miejscem jego po-
bytu byto Pont-Aven, a po6zniej Pouldu w Bretanii,
gdzie szukat upragnionej swobody i prostoty, znajdu-
jac smutek i nedze. Z tego czasu pochodzi piekny ob-
raz «Bonjour Monsieur Gauguin» (na wystawie Nr 9),
malowany w 1889 r. i przeznaczony pierwotnie do de-
koracji gospody w Pouldu, w ktorej gromadzili sie
Gauguin i jego towarzysze. Jest tu juz w petni wi-
doczna droga artysty do wiasnego stylu, do syntezy
w postugiwaniu sie formami uproszczonymi w wiel-
kich ptaszczyznach jednobarwnych, obwiedzionych



wyrazistym konturem. Z tym wszystkim Swietnie tu
zostat uchwycony nastréj miejskiego poranku z uno-
szacymi sie oparami, pory jeszcze nie zupetnie okre-
Slonej miedzy nocg i dniem. Wystepujg tu juz kolory
charakterystyczne dla Gauguin’a,cho¢ jeszcze nie tak
czyste i intensywne, jak uda latach pézniejszych.

W wiecznej pogoni za swym ideatem zycia wolnego
od zgubnych wptywow materialistycznej cywilizacji,
artysta opuszcza Francje u; 1891 r., udajgc sie na Ta-
hiti, skad po dwdch latach poiuraca w skrajnej ne-
dzy, by m 1895 r. wyjecha¢ na ponoumy, dozgon-
ny juz pobyt na wyspy Polinezyjskie. Pochodzacy z
Luwru obraz «Biaty kon» (na wystawie Nr. 8), malo-
wany m 1898 roku jest przyktadem w peini juz roz-
minietego stylu Gauguin’a. Obraz ten o pomierzchni
rozcztonkomanej dekoracyjng arabeskga drzema jest
konsekmentg transpozycja natury. Wielkie,znako-
micie stopniomane ptaszczyzny koloréw m muzykalno-
rytmicznym uktadzie stmarzajgharmonie czystych, zde-
cydowanych, toném zieleni, granatu, barmy szaro-zielo-
nej, z6ttej ipomaranczowej. Jest to poetycka wizja, nie
wiele wspo6lnego majagca z rzeczywistos$cig. Rzadzi nig
logika dekoracyjnego uktadu, zmierzajgca nie do
analizy kolorystyczno- $Swietlnej, jak u impresjonistow,
lecz raczej do syntezy, do przedstawienia Swiatta sto-
necznego przez daniemocnego odpowiednika w kolorze.
Tragizm los6w artysty oraz niepomys$ine okolicznosci
zewnetrzne sprawity, ze nie zostaly wykorzystane za-
warte w tworczoséci Gauguin’a zadatki wielkiego stylu
dekoracji monumentalnej. Zbyt pézno zrozumia-
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no, ze u; malarstwie francuskim konica XIX wieku on
witasnie byt godnym kontynuatorem mysli artystycz-
nej Puvis’a de Chavannes.

Zanim przejdziemy do omowienia twdérczosci tych
artystéw, ktorzy w swych poczatkach ulegali wpty-
wowi Gauguin’a— musimy nieco uwagi poswieci¢ tym
kilku malarzom, ktérzy na réwni z Gauguin’em, w tym
samym co i on czasie i z podobng stanowczos$cig prze-
ciwstawiali sie impresjonizmowi. Tu w pierwszym rze-
dzie na wzmianke zastuguje Holender Vincent van
Gogh (1853-1890), ktory, mimo swej odrebnosci psy-
chicznej cztowieka Po6tnocy, Scisle jest zwigzany z Fran-
cja zar6wno przez to, co sam impresjonistom zawdzie-
cza, jak ze wzgledu na doniosty wptyw, ktory wywart
na miodsze kierunki malarstwa francuskiego. Calg
twérczos$¢ van Gogh’'a przenika dazenie do wyrazu du-
chowego przez najwyzsze spotegowanie koloru. Oto
charakterystyczne pod tym wzgledem wypowiedzi ar-
tysty: «Za pomoca czerwieni i zieleni usituje wyrazié
straszliwe cierpienie cztowieka... Oto jest kolor nie-
prawdziwy z punktu widzenia realistow, iluzjonistéw,
ale jest to kolor sugestywny, ktdry wyraza poruszenie
zarliwego uczucia... Rozprawa Aurier’a zacheca mnie
do tego, by sie jeszcze bardziej oddali¢ od rzeczywi-
stosci i stworzy¢ pewnego rodzaju muzyke kolorow...»
Brak dziet van Gogh’a na wystawie jest jej najpowaz-
niejszg luka.

Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901) rozwija-
jac swoj styl osobisty, stoi pomiedzy impresjonizmem
z jednej, a sztukg Gauguin’a i van Gogh’a z drugiej
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strony. Przede wszystkim jednak podejmowat on linie
zagadnien artystycznych Degas’a, tworzgc szereg stu-
diow obyczajowych osnutych na motywach kabaretu
i pétswiatka. Mistrz nerwowego ekspresyjnego rysun-
ku, wijgcego sie kaprysnym konturem —Toulouse-Lau-
trec wydobywa zarazem wartosci dekoracyjne pta-
szczyn barwnych, dajgc monumentalizacje najbar-
dziej nawet pospolitej rzeczywistosci (por. charakte-
rystyczny pod tym wzgledem portret Jeanne Avril,
Nr. 39). Réwnocze$nie doprowadza on do szczytu u-
miejetnos¢ lekkich zaznaczen, aluzji, domys$lnikéw, po-
szukujac najwyzszych subtelnosci kolorystycznych, czy
tez postugujgc sie lekko od niechcenia zaznaczang kre-
ska, ktéra mowi tak wiele. Pastel i litografia—byty to
techniki, w ktoérych najchetniej wypowiadat sie ten
przewrazliwiony artysta, a zarazem typowy przedsta-
wiciel epoki schytkowej: fin de siecle. Z niego w du-
zym stopniu wyrasta t. zw. secesja. Oprécz wspomnia-
nego poprzednio portretu, artyste tego na wystawie
charakteryzuje piekny, w jasno niebieskich i liliowych
tonach utrzymany pastel «Toaleta» (Nr. 38): kobieta
z obnazonymi plecami siedzaca na tle wnetrza, uchwy-
cona z calg bystroscig obserwacji, statla sie punktem
wyjscia wyszukanej kompozycji dekoracyjnej o mu-
zycznej niemal dzwiecznos$ci konturéw. Zwigzek Tou-
louse-Lautrec’a z Degas’em w obrazie tym jest bardzo
wyrazny.

Skoro mowa o samotnych artystach, ktérzy w la-
tach osiemdziesigtych konsekwentnie przeciwstawiali
sie impresjonizmowi, na wzmianke zastuguje Szwaj-
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car Feliks Valloton (1865-1925). Jemu, podobnie jak
Degas’owi, droga byta tradycja Ingres’a. Byt on zna-
komitym rysownikiem, do$¢ stabym natomiast kolory-
sta, dajacym niekiedy razace, krzykliwe zestawienia
(por. Nr. 40). W tym zwigzku moze by jeszcze wspo-
mnie¢ nalezatlo o Zuzannie Valadon (ur. w 1867 r),
ktorej poczatki artystyczne ksztattowaty sie pod patro-
natem Degas’a i Toulouse-Lautrec’a. Zaréwno jej «mar-
twa natura» (Nr. 82), jak i «Gtowa kobiety» (Nr. 83)—
sg to prace oparte na subtelnej grze ptaszczyzn barw-
nych, ujetych linearnym konturem.

Jak widzimy na paru powyzszych przyktadach, bar-
dzo sie rézniacych miedzy sobg tak pod wzgledem
doniostosci, jak i w charakterze — reakcja przeciw
impresjonizmowi w latach okoto 1890 szta jakby dwo-
ma torami. Z jednej strony byt to bunt przeciwko
wybujatej zmystowosci impresjonizmu oraz jego posta-
wie biernie odtwdrczej, nasladowniczej — ponowne
zgdanie od malarstwa wartosci ideowych, duchowe-
go wyrazu. Z drugiej znéw strony byta to artystycz-
na tesknota za pierwiastkiem tadu i konstrukcji,
ktorg zaspokoi¢ chciano przez nawrét do liniowo -
ptaszczyznowego stylu dekoracyjnego. Oba te nurty
zbiegaty sie w twdrczosci Gauguin’a, co w potgczeniu
z wielkag sitg osobistego, sugestywnego oddziatywa-
nia pociagato don miodziez artystyczng. W Pont-Aven
i w Pouldu gromadzito sie liczne grono jego entuzja-
stycznych zwolennikéw, ktérg to grupe zwykle okresla
sie mianem symbolistéw przez analogie do pokre-
wnego kierunku w literaturze. W rezultacie jednak

31



przedstawiciele tego pradu u; malarstwie nie wiele
zdziatali. Ws$rod nich najmocniej zarysowuje sie Ma-
urice Denis (ur. w 1870 r.), czynny zaréwno jako
teoretyk, jak i twdrca szczegdlnie zastuzony na polu
wspbéiczesnego odrodzenia sztuki religijnej, autor sze-
regu wielkich dekoracji koscielnych. Kierunek, ktére-
mu Denis nadaje nazwe syntetyzmu lub neo-tra-
dycjonalizmu, byt przede wszystkim gwattownym
protestem przeciw naturalizmowi. Jego naczelnym has-
tem bylo, ze sztuka nie jest nasladownictwem lecz
transpozycjg natury, a dla kazdego wzruszenia, dla
kazdej mysli ludzkiej mozna znalez¢ odpowiednik pla-
styczny. Artysta zatem ma prawo do stosowania sy-
stematycznej deformacji w celu uzyskania harmonii
ptaszczyzn barwnych lub spotegowania ekspresji. W
ten sposob Denis ustalat gtéwne zasady sztuki deko-
racyjnej i zarazem zalecat siegniecie do tradycji tych
wielkich epok, ktére mialy z nadprzyrodznych zrodet
ptynace poczucie miary i rytmu, do sztuki egipskiej
bizantynskiej, Cimabue’'go, wtoskiego trecenta... W prak-
tyce Denis staratl sie te zatozenia realizowac przede
wszystkim w swych monumentalnych malowidtach
sciennych: na wystawie jest on ledwie zaznaczony
matym obrazkiem «Kobiet$ w kapieli» (Nr. 50).

Seniorami wspéiczesnego malarstwa francuskiego
sg trzej znakomici artysci, urodzeni w 1867 roku: Bo-
nnard, Vuillard i Roussel. Wyszedtszy z jednej pra-
cowni, réwniez i oni w swej mtodosci przez jakis$ czas
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hotdowali symbolizmowi, utrzymujac tgcznos¢ z grupa
entuzjastéw z Pont-Aven. Rychto jednak kazdy z nich
poszedt swoja droga, wytknieta przez rodzaj i skale
wiasnego talentu.

Pierre Bonnard jest tacznikiem pomiedzy syntety-
zujgco-dekoracyjnymi dazeniami w malarstwie fran-
cuskim konca XIX wieku, a impresjonizmem, ktérego
zdobycze kolorystyczne w spos6b nader subtelny wy-
korzystuje i dalej rozwija. Na jego artystyczng forma-
cje ztozyly sie bardzo roznorodne czynniki: Degas,
Monet, Toulouse-Lautrec, malarstwo japonskie —prze-
de wszystkim jednak talent kolorystyczny, wprost nie-
zawodny, je$li chodzi o stusznos$¢ zestawien ipew-
nos$¢ potozenia plamy barwnej, poparty wielka inteli-
gencja i znajomoscig zasad, rzgdzacych gra kolorow.
Bonnard nie krepuje sie jednak zadng doktryng, a np.
postugujac sie technika dywizjonistyczng — czyni to
w sposob swobodny, nie leka sie tonéw szarych lub
czarnych, wyznaczajgc wtasciwe im miejsce w swej
symfonii kolorow mistrzowsko zorkiestrowanej. Obra-
zom swym pozostawia Bonnard Swiezo$¢ i bezposred-
nios¢ szkicow. Umyslnie wprowadza on niekiedy niepo-
kéj i pozorng przypadkowos$¢ w kompozycji figuralnej,
by jednoczesnie w cudowny sposéb przywroci¢ obrazo-
wi rownowage —kolorem. Najchetniej maluje on w tona-
cjach jasnych: biatych lub szaro-srebrzystych, w row-
nym,przejrzystym o$wietleniu.Na wystawie znakomicie
reprezentuje go «Toaleta» (Nr.43): studium kobiety w
pokoju kapielowym o $cianach wyktadanych kaflami
w biato szarych, potyskliwych tonach. Ciato kobiety,
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uchwycone w momentalnym ruchu, ma tony bronzo-
we i ré6zowo ceglaste; obok porzucona suknia o nie-
stychanym bogactwie rézowych, zdéttych ifioletowych
tonéw. Swietnie malowana podioga, utozona z jasnych
niebieskich i zéttych czworobokéw — z najwyzsza
madroscig malarskg ukazuje nam wspo6tzycie tych
dwoch kolorow. Catosé jakby spowita w delikatnej,
srebrzystej mgietce. Obraz to peten gracji.

Rowiesnik Bonnard’a, zwykle z nim zestawiany
Edouard Vuillard — to znéw odmienny temperament
artysty, bardziej skupiony i refleksyjny. Jest on znany
zwitaszcza jako malarz zacisznych wnetrz mieszkal-
nych, ktérych swiatto i atmosfere oddaje mistrzowsko,
postugujgc sie przy tym sposobem malowania drobny-
mi plamkami przy doskonatym zréwnowazeniu tonow
i walorow. Jego ulubiong jest gama tonow szarych,
rudych iczarnych. W potaczeniu z malarstwem wnetrz
stworzyt Vuillard nowy typ portretu nastrojowego o
wielkim uroku intymnosci. Dobrym przyktadem tego
kierunku jest widoczny na wystawie portret pani Hessel
(Nr. 88), bedacy zarazem doskonatym studium nastro-
ju przedwieczornego, w ktorym Swiatto sztuczne koja-
rzy sie jeszcze z ostatnimi poblaskami zachodu ston-
ca. Drugi natomiast pokazany na wystawie obraz Vuil-
lard’a «Sniadanie w Vasouy» (Nr. 89), jakby uzupet-
nienie poprzedniego, przedstawia wnetrze skapane
w radosnym brzasku poranka. Rozmiar tego obrazu
jak i jego dekoracyjne potraktowanie — przypomina
nam o tym, ze Vuillard jestjednym z najwybitniejszych
dzisiaj we Francji przedstawicieli malarstwa $cienne-
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go, ktoérego potrzebom dobrze odpowiada jego opano-
wana, niemal klasyczna wizja.

Malarstwo dekoracyjne chetnie réwniez uprawia
K. Xavier Roussel, usitujac rozwingé program arty-
styczny zawarty w ostatnich kompozycjach figural-
nych Cezanne’a. Ale jego nimfom i faunom, rozigra-
nym pod jasnym biekitem nieba, brak dostatecznej
wagi malarskiej (por widok Etang la Ville, Nr. 76).

Kolejno przechodzac gtéwne kierunki malarstwa w
drugiej potowie XIX wieku, niespostrzezenie oto we-
szliSmy w krag najbardziej zywotnych zagadnien wspot-
czesnosci. Wymienieni artys$ci, a zwtaszcza Bonnard i
Vuillard, mimo sedziwego wieku nalezg bowiem do
najbardziej tworczych malarzy Francji dzisiejszej, da-
jacych wcigz nowe wartosci i pociggajacych mitodziez.
Sg oni zarazem $wietnym przykiadem, jak nalezy ko-
rzysta¢ z wielkiego dorobku kultury malarskiej
impresjonizmu, unikajac jego btedow. Dzi$ bowiem
z perspektywy dziejowej coraz bardziej uwydatnia sie
donioste znaczenie tego ruchu, jako pierwszej préby
stworzenia zupetnie nowego, wspéiczesnego stylu
malarskiego —stepieniu ulega natomiast ostrze gwat-
townych zarzutéw, ktére stawiano mu jeszcze na po-
czatku XX wieku.

Ta antyimpresjonistyczna reakcja, ktéra u progu
naszego stulecia byta zjawiskiem powszechnym, wia-
zala sie ze szczerym, cho¢ nie dos$¢ pogtebionym kul-
tem Cezanne’'a. W szczeg6lnosci dwa kierunki powo-
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tywaty sie na nauki mistrza z Aix: jeden z nich to
t. zw. «fou>izm», ktory skrystalizowat sie okoto 1905
roku, —drugi, w Kkilka lat pézniej, to kubizm.

Fowizm —jak to poniekad wskazuje jego do$¢ gro-
teskowa nazwa od stowa «les fauves —dzikie bestie»
— nie gtosit zadnej szczeg6towo ustalonej teorii. Byt
on raczej wyrazem rewolucyjnej dynamiki i preznos-
ci mtodego pokolenia artystéw, urodzonych miedzy
1870 a 1880 rokiem. Kult Cezanne’a byt w nich juz
mochno zakorzeniony. Zwtaszcza byta im bliska sama
postawa tworcza Cezanne’a, zawarty w niej pierwias-
tek Swiadomie ksztattujgcej woli artysty, dla
ktérego elementy zaczerpniete z natury sg tylko two-
rzywem — bez nasladownictwa zewnetrznej powtoki
zjawisk. Ponadto fowizm, jako kierunek rozmitowany
we wspanialym bogactwie materii malarskiej — gtosit
pewnego rodzaju egzaltacje, gwattownos$é kolo-
ru. Pod tym sztandarem wystgpit zespét mocnych i
bardzo réznych indywidualnosci malarskich, ktorych
dalszy rozw6j miat sie potoczy¢ réznymi torami. Fo-
wizm byt dla nich tylko odskoczniag, pobudzat, nie na-
rzucajgc zadnej doktryny, kryjgc w sobie natomiast
ogromng rozpieto$¢ sprzecznych nawet mozliwosci od
ekspresjonizmu do klasycyzmu.

Najstarszym z fowistow jest Henri Matisse (ur. w
1869 r.), ktérego na wystawie reprezentujg dwa ptdtna
dos$¢ charakterystyczne: «Odaliska» (Nr. 70) i «Akt»
(Nr. 71), pochodzace z ostatniego okresu jego twor-
czosci. Matisse maluje mocnymi, ptasko kltadzionymi
plamami kolorowymi, ktérych nie moduluje, zesta-
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wiajac tylko obok siebie doskonale zgrane tony. Bar-
tna czarna, ktéra w jego malarstwie odgrywa duzg
role, z zasady wystepuje jako kolor, a wyjgtkowo tyl-
ko stuzy do podkreslenia formy Ilub konturu. We
wczes$niejszych swych pracach Matisse postugiwat
sie $mialymi deformacjami, obecnie raczej unika te-
go S$rodka; gwattownos$¢ tamtych dziet ustepuje no-
wemu programowi, ktory stusznie okreslono tytutem
jednego z jego obrazow: «L’ordre, luxe et volupte».
Malarstwo Matisse’a — to przede wszystkim kolor,
nie stuzacy, jak u Cezanne’a, do wydobycia pet-
nej formy, lecz postuszny wytgcznie swym odreb-
nym prawom rytmu. Obrazy jego pod tym wzgledem
nieraz upodobniajg sie do wspaniatosci dekoracyjnej
wzorzystych wschodnich dywanow.

Z grona fowistéw wyszedt szereg najwybitniejszych
przedstawicieli wspotczesnego malarstwa francuskiego,
ktérych prace oglagda¢ mozemy na wystawie:

Georges Rouault (ur. 1871) w sztuce swej bodajze
najpetniej wciela ideal «okropnos$ci*, towarzyszacy
fowistom na poczatku ich drogi. O wielkich wartos-
ciach ekspresyjnych jego malarstwa poucza nas obraz
«Sedziowie » (Nr. 76), ktdry odznacza sie¢ mocng, gwat-
towng wymowa czerwonych plam, obrzezonych czar-
nym konturem; w sposobie potraktowania upodabnia
sie on do witrazu. Typowy dla tego artysty jest i dru-
gi obraz «Loza» (Nr. 77), w czarnym tonie utrzyma-
ny i przejaskrawiony w charakterystyce.

Do fowistow zaliczany bywa réwniez Albert Mar-
quet (ur. 1875), ktérego pejzaze jasne, uproszczone,
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petne spokoju — sa jakby zaprzeczeniem wszelkiej
gwattownosci, cechujacej ich ptétna. Na wystawie ma-
my dobre zestawienie dwdch jego obrazéw: «Kanat
Beaucaire w Cette» (Nr. 67) przesycony stonecznym
blaskiem potudnia z jednej strony, z drugiej za$ «wi-
dok mostu Saint Michel w Paryzu» (Nr. 68) w nastro-
ju zimowym, posepnym. W obydwoéch wypadkach
pewnos$¢, a jednocze$nie skromnos$¢ i prostota $rod-
kéw malarskich —sg zdumiewajace.

Maurice Vlaminck (ur. 1876), artysta, ktérego wiel-
ki talent kolorystyczny niestety rozdrobnit sie w na-
zbyt czestym powtarzaniu tych samych zalozen, — na
wystawie wystapit z dwoma obrazami: «Snieg» (Nr.87)
i “Martwa natura z karczochami» (Nr. 86). Ujawnia
sie w nich pospieszny, impulsywny sposéb malowa-
nia zdecydowanymi pociagnieciami pendzla przy szcze-
g6lnej sktonnosci do biato-szarych i brgzowych to-
noéw. W pejzazach jego jest jakas posepnos$¢ niemal
tragiczna; tak samo surowe i powazne sg jego «mar-
twe natury ».

Wsrod artystow, ktdrzy za miodu byli wyznawcami
fowizmu, do najciekawszych postaci nalezy Andre
Derain (ur. 1880). Poszukujgc wiasciwego wyrazu
swej osobowosci, przeszedt on diugag droge, w czasie
ktorej nie cofat sie przed najSmielszymi eksperymen-
tami. Doswiadczywszy i fowistycznej egzaltacji koloru
i kubistycznej dyscypliny konstrukcyjnej, —wtasciwie
dopiero w latach po-wojennych zdobywa on catkowitg
rownowage. Wyrazem jej staje sie malarstwo opano-
wane w formieiw kolorze, klasyczne, niemal muzealne
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(por. portret mtodziennca, Nr. 52j. Na wystawie widok
Saint Maximin {Nr. 51) jest przyktadem jego najdoj-
rzalszych osiagnie¢: klasycyzm, ktoéry z umiarem ipo-
czuciem tadu sprowadza nature do uproszczonych,
brytowatych ksztattéw, a jednoczes$nie przez sama ry-
tmike plam barwnych doskonale oddaje mocne, po-
tudniowe nastonecznienie.

Bogate w indywidualne talenty pokolenie malarskie,
ktéorego gtéownym wyrazicielem byt fowizm, na wys-
tawie reprezentowane jest jeszcze przez artystow ta-
kich, jak: Charles Dufresne (ur. 1876), $miaty, ener-
giczny kolorysta (Nr. 53) lub Kees Van Dongen (ur.
1877) znany zwtaszcza jako portrecista pieknych pan
i malarz obyczajowy, ktérego «Restauracja w Kairze»
(Nr. 84) zaréwno jak «Paddock w Deauville» (Nr. 83)
sg przyktadami sposobu malowania, zaledwie sug-
gerujacego ksztatty ptaskimi plamami, w jaskrawych
zestawieniach jasnych koloréw. Dobrze jest poka-
zany Raoul Dufy (ur. 1877) w dwoch odmianach:
niebieska «Nicea» (Nr. 55) i ré6zowo-fioletowa «Ko-
bieta z Martyniki» (Nr. 54). Dufy — to malarz lubuja-
cy sie w lekkich, radosnych i bardzo kolorowych ze-
stawieniach, w subtelnym arabeskowym rysunku; jest
on zarazem dekoratorem o smaku wytwornym, nie-
wyczerpanym w pomystach, to tez odgrywa wielka
role w przemysle, zwtaszcza jako projektodawca tka-
nin i modnych materiatdw. — Jakby przeciwstawie-
niem dekoracyjnej lekkosci Dufy’ego jest malarstwo,
ktore uprawia Othon Friesz (ur. 1879): ciemne, jedno-
tonowe, najczesciej w szaro-zielonych i brunatnych

39



zestawieniach (por. «Zajgc» Nr. 55); w swych pejza-
zach surowych, uproszczonych usituje on kontynuo-
wacé¢ program Cezanne’a, wiodgcy do odrodzenia kla-
sycyzmu z natury (por. Nr. 59). Nieco na uboczu roz-
wijal swa dziatalno$¢ Pierre Laprade (1875 - 1932);
na wystawie widzimy jego «Bukiet kwiatéw » (Nr. 13),
subtelnie wygrany w gamie jasno-zielonych i biatych
tonow.

Ruch, ktory w latach 1908-1912 pod mianem ku-
faizmu przezywat swoj okres burzy i pedu, — nawig-
zywat rowniez do Cezanne’a, biorgc zeh przede wszy-
stkim nakaz sprowadzania natury do uproszczonych
form geometrycznych. Na tej podstawie tworzyli ku-
bisci system, ktérego wytyczng byta Swiadoma i do
ostatecznosci konsekwentna konstrukcja obrazu.
W malarstwie tym pierwiastek intelektualny odgrywa
bardzo duzg role, jakkolwiek nie jest wykluczony u
podtoza wszelkiej tworczosci artystycznej stojacy pier-
wiastek wzruszenia. Ozenfant, jeden z teoretykow te-
go kierunku tak to okre$la: «Kubizm jest sztukg czy-
sto plastyczng, opartg wytgcznie na wynalazczosci,
nie majacg miejsca dla nasladownictwa... Malarzowi
dozwolona jest wszelka swoboda za cene wywotania
lirycznego wzruszenin... Kubizm stoi na stanowisku
zupeinej niezaleznos$ci obrazu od natury, a postuguje
sie konturem i kolorami nie dla ich wartosci nasladow-
niczych, lecz tylko dla wartosci plastycznych...Wycho-
dzac od elementéw formy i koloru i traktujgc je jako
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pobudki do dziatania w okreSlonym kierunku, bedzie
mozna tworzy¢ obraz tak, jak sie buduje maszyne».—
Kubizm byt wiec ostateczng i skrajng forma przeciw-
stawienia sie impresjonizmowi. Spetnit on bardzo do-
niostg role, stworzywszy mocng dyscypline formy,
przez ktérag przeszli liczni wybitni malarze. Dalsza
logiczna ewolucja kubizmu prowadzié¢ musiata do ma-
larstwa bezprzedmiotowego, abstrakcyjnego.
I w tym tez kierunku poszta liczna grupa jego orto-
doksyjnych zwolennikéw, dajac obrazy, pozbawione
wszelkiej opisowosci, bedace, jak moéwi Jean Coatean,
metaforami czystych linij, mas i koloréw. Ich poszu-
kiwania miedzy innymi odegraty wazng role w roz-
woju wspotczesnej architektury i sztuki dekoracynej.
W latach po-wojennych zaznaczyto sie jednak odej-
§cie od kubizmu calego szeregu malarzy, bedacych
nawet jego wybitnymi wspéttworcami.

Na wystawie kubizm zaznaczony jest ledwie Kil-
koma akcentami. Bodajze najmocniejszy z nich — to
Georges Braque (ur. 1881) ze swymi dwiema kom-
pozycjami: «Czerwone jabtka» (Nr. 45) i «Martwa
natura» (Nr. 46). «J'aime la regle qui corrige Lemo-
tion*—te stowa Braque’a znajdujg doskonate potwier-
dzenie w jego obrazach. Zwarta i mocna budowa, pla-
styka brytowato uproszczonych przedmiotéw i wspa-
niata rbwnowaga w rozktadzie plam barwnych —oto
ich cechy charakterystyczne, pod ktérymi kryje sie
jednak szczere i gtebokie wzruszenie artysty wobec
natury. — Osiadty we Francji Hiszpan, Pablo Picasso
(ur. 1881) jest obok Braque’a gtéwnym twdrcg kubiz-
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mu. Jest on zarazem tym, ktérego sztuka przeszta naj-
wiekszg ilos¢ ewolucji w ustawicznym poszukiwaniu
nowych rozwigzan. Reprezentujg go dwa obrazy: «0-
twarte okno» (Nr. 74) z fragmentem wnetrza i mocno
skonstruowang: «martwag naturg» oraz «Kobieta z
mandoling» (Nr. 74): wielki obraz o czystym, niemal
klasycznym rysunku i kompozycji kolorystycznej, prze-
prowadzonej w kilku jasnych, wielkich ptaszczyznach,
doskonale zgranych i zrownowazonych. —Przyktadem
kubizmu ze sktonnoscig do przejscia juz w malarstwo
abstrakcyjne jest obraz Fernanda Leger’a (ur. 1881):
«Kompozycja» (Nr. 62). Natomiast Roger de la Fres-
naye (1885-1925) w swej «martwej naturze z dia-
bolo» (Nr. 12) przy catej kubistycznej dyscyplinie for-
my wykazuje Swiezo$¢ spojrzenia na nature i umito-
wanie przedmiotu. Byt on tez jednym z pierwszych,
ktorzy w okresie po-wojennym odeszli od nazbyt do-
ktrynersko rozumianego kubizmu.

W czasie okoto 1925 roku likwidacja tego kierunku
w malarstwie francuskim byta zjawiskiem powszech-
nym. Z jednej strony widoczny byt ponowny zwrot
do impresjonizmu, jako metody malarskiego widze-
nia natury, w zwiazku z czym rosto uznanie dla mi-
strzéw takich, jak Bonnard i Vuillard. Z drugiej znéw
strony ewolucja szta ku kompozycyjnym wartosciom
neo-klasycyzmu, reprezentowanym w ostatnim o-
kresie tworczosci Derain’a. Od kubizmu w S$cistym te-
go stowa znaczeniu odchodzg nawet artysci tak mocno
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z nim zwigzani, jak Andr¢ Lhote (ur. 1885) lub Jean
Lureat (ur. 1892).

Nie wiele kubizmowi zawdziecza Andre Dunoyer
de Segonzac (ur. 1884), ktéry juz w latach dwu-
dziestych naszego stulecia wysungt sie na czoto ma-
larstwa francuskiego. Na wystawie ma on pejzaz z lle
de France (Nr. 56) o charakterystycznej dla tego ar-
tysty zielono-brgzowej gamie z subtelnymi szaros$cia-
mi. Drugi obraz «Mieczyki* (Nr. 57) dobrze ilustruje
rozpieto$¢ tego wielkiego talentu kolorystycznego.

Nastrojowym malarzem miast, a raczej przedmies¢,
jest Maurice Utrillo (ur. 1883). On réwniez w ostat-
nich latach zdobyt wielki rozgtos i licznych nasla-
dowcdéw. Jego widoki miejskie majg urok naiwnego
spojrzenia przy pozornej nieporadnosci rysunku. Na
wystawie dobrze go reprezentuje «Ulica Chappe» (Nr.
80) w typowej szaro -zielonkawej tonacji z zywymi
plamkami koloru.

WsSrod wspoiczesnie dziatajagcych malarzy francu-
skich dos¢ liczni sg przedstawiciele pewnego rodzaju
tradycjonalizmu.Do nich moznaby zaliczy¢ artystow
takich, jak L. A. Moreau, J. L. Boussignault, K. Lotiron,
E. Ceria, z mtodszych za$ Ch. Berard i K. Oudot. Konty-
nuatorem koloryzmu Matisse’a moznaby nazwac¢ M.
Brianchon’a, natomiast Marcel Gromaire, wyszediszy
z kubistycznego konstruktywizmu rozwija dalej swe
wielkie wartosci kolorystyczne i dekoracyjne.

Osobna wzmianka nalezy sie t. zw. szkole pary-
skiej — miedzynarodowemu $rodowisku, w ktorym
legnie sie eklektycyzm bez kos$éca, nowinki artystycz-
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ne nieraz macace obraz prawdziwej sztuki francuskiej.
Typowi przedstawiciele szkoty paryskiej w jej dobrych
i ztych cechach — to nie zyjgcy juz J. Pascin i zyjacy
Ch. Soutine. Natomiast czesto do szkoty paryskiej za-
liczany, przedwczes$nie zmarty Amadeo Modigliani —
to w gruncie rzeczy fenomen zupetnie odrebny.

Siedemdziesieciolecie palety francuskiej od Maneta
po dzien dzisiejszy — to wyraz sity zywotnej i ciggto-
§ci rozwojowej tej wielkiej szkoty wspoétczesnego ma-
larstwa europejskiego. Jak bardzo uswiadamiajgcy jest
taki przeglad, dobrze to oceniamy w Polsce, ktdrej ma-
larstwo od A. Brodowskiego, Michatowskiego, Roda-
kowskiego, do A. Gierymskiego, Podkowiriskiego iPan-
kiewicza — tak wiele Francji zawdziecza.
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