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Skoro wystawa Présences Polonaises, prezentowana
w Centrum Georges Pompidou latem 1983 roku,
skonstruowana byta gtéwnie wokét »ducha todzi« —
tamtejsze Muzeum Sztuki odegrato wazna role w
popularyzowaniu sztuki nowoczesnej w Polsce — jest
rzeczg zrozumiatga, ze odwzajemniajac sie w chwili
opracowywania koncepcji wystawy sztuki francuskiej
XX wieku, Centrum Georges Pompidou postanowito.
ze wystawa zrealizowana bedzie pod znakiem »ducha
Paryza«. Tego Paryza, ktéry bedac stolica, stanowi
Zarazem mozaike dzielnic, ognisk tworczo$ci
artystycznej, promieniujacych przez cate trzy éwierci
naszego stulecia.

Montmartre w 1912, Montparnasse w 1925,
Saint-Germain-des Prés w 1947, wreszcie dzielnice
stynnych Hal i Beaubourg, gdzie w 1972 roku zaczeto
wznosiC¢ Centrum Georges Pompidou, tworza witagnie
owe cztery historyczne miejsca, dzi$ juz prawie
mityczne przez to, ze w XX wieku wycisnety

decydujace pietno na tak waznym okresie historii sztuki
| historii idei.

Zatem te »cztery momenty« beda ustalaty rytm
wystawy w Warszawie. Zaprezentuja w catej
roznorodnosci i bogactwie odmian wyrazu
artystycznego panorame zycia kulturalnego Francji
naszego stulecia. Wielodziatowos$¢, podobnie jak to
miato miejsce na wystawie Présences Polonaises —
| jak to wynika z powotania Centrum Georges
Pompidou — bedzie cecha charakterystyczna wystawy,
ktora pod polskim tytutem »4 razy Paryz« przedstawi
nie tylko liczne arcydzieta sztuk plastycznych,
Wypozyczone z Muzeum Narodowego Sztuki
Nowoczesnej i z innych wielkich muzeéw francuskich
lecz takze fotografie, plakaty, dokumenty literackie...
Rowniez w pewnej mierze architektura i urbanistyka,
a takze sztuka dekoracyjna, kinematografia i teatr
znajda w tym pokazie swe wtasciwe miejsce.

)

PragneliSmy goraco, aby ta wystawa stata sie dla
publicznosci polskiej nie tylko okazja do odkrycia czy
do lepszego poznania zycia kulturalnego Franciji, lecz
takze, by zostata przyjeta jako gest braterstwa

| przyjazni wobec spotecznosci artystycznej w Polsce,
z ktora Francja zawsze miata w historii szczegélnie
uprzywilejowane i ptodne zwiazki. Wierno$¢ tej wtasnie
solidarnosci pragniemy tu przypomnieé.

Wystawa ta, zorganizowana zgodnie z programem
wymiany kulturalnej pomigdzy Polska Rzeczpospolita
Ludowa i Republika Francuska, podpisanym

28 pazdziernika 1983 r., nie mogtaby zostaé
zrealizowana bez skutecznego i statego wspoétdziatania
Centralnego Biura Wystaw Artystycznych i
niestrudzonego zaangazowania Ryszarda
Stanistawskiego, dyrektora Muzeum Sztuki w todzi.
Pragne im tu wyrazi¢ stowa mojego bardzo goracego
podziekowania.

Zakonczytbym wypowiadajac zyczenie: oby wystawa
ta byfa nie tylko spojrzeniem w przeszto$é, choéby to
byta i przesztos¢ nieodlegta, lecz oby dla publicznosci

polskiej otworzyta droge odnowionej przyjazni
z Francja.

Jean Maheu
Przewodniczacy
Centrum Georges Pompidou

Miedzynarodowa wspdtpraca w roznych dziedzinach
kultury, w tym takze wymiana wystaw pomiedzy
panstwami lub ich wspdlna organizacja, odgrywaja
szczegoblna role we wspotczesnym sSwiecie. Taka role
spetnito Centrum Georges Pompidou goszczac w 1983
wystawe polska przygotowana przez Muzeum Sztuki
w todzi pod nazwa Présences Polonaises.

Obecnie, po trzech latach dalszej dziatalnosci
polsko-francuskiego Komitetu Naukowego te] wystawy
oraz pracy zespotu specjalistow, goscimy w Warszawie
duza, wielodziatowa wystawe przygotowana przez
Centrum Georges Pompidou ze zbiorow Muzeum
Narodowego Sztuki Nowoczesnej oraz innych muzedw
| instytucji francuskich.

Wystawe te, ktorej nadano nazwe

»4 x Paryz«, prezentujemy w salach Zachety

w czterdziesta rocznice otwarcia wystawy sztuki
francuskiej, ktéra odbyta sie w 1946 r. w ocalatym ze
zniszczen wojennych gmachu Muzeum Narodowego
w Warszawie. W okresie tych czterdziestu lat
zaprezentowano w Polsce kilkadziesiat wystaw

z réznych dziedzin sztuki francuskiej. Byty one
eksponowane nie tylko w Warszawie, ale rowniez

w innych miastach Polski. Kilkanascie z tych wystaw
odbyto sie w Zachecie, w ktorej publicznosc¢ polska
miata mozliwos¢ zapoznac sie z francuskim
malarstwem wspoétczesnym (1952), tkanina (1953),
wzornictwem przemystowym i architektura (1964),
plakatem (1965), rysunkiem (1982) i historia fotografii
francuskiej (1983). Na przypomnienie zastuguja
rowniez takie wystawy, jak »Paryskie Salony
Jesienne« (1974) i Ecole de Paris (1979).

Wystawa »4 x Paryz«, objeta programem wymiany
kulturalne] pomiedzy Polska Rzeczpospolita Ludowa
a Republika Francuska, jest zatem kolejnym
potwierdzeniem statej wspotpracy w dziedzinie kultury
| obecnosci sztuki francuskiej w naszym kraju.

Ranga artystyczna wystawy, wielodziatawos¢

| kompleksowe przedstawienie problemow sztuki
francuskiej skoncentrowanej w zyciu artystycznym
czterech dzielnic Paryza, stanowia o tym, ze jest ona
najbardziej znaczacym ogniwem wsrod wszystkich
dotychczasowych wystaw sztuki francuskiej
dwudziestego wieku, zaprezentowanych
spoteczenstwu polskiemu.

Mozemy zatem wyraziC przekonanie, ze wystawa

»4 x Paryz« nie tylko przyblizy problemy kultury
francuskie] naszemu spoteczenstwu, wzbogaci wiedze
o niej, ale rowniez wzbudzi nalezne jej zainteresowanie
w kregach srodowisk tworczych oraz krytyki
artystycznej.

Kierujac stowa podziekowania pod adresem Centrum
Georges Pompidou, jego Przewodniczacego Jeana
Maheu, jak | wszystkich, ktorzy przyczynili sie do
organizacji wystawy i nadania je| ksztattu
artystycznego, pragne wyrazi¢ przekonanie, ze
wystawa »4 x Paryz« stanie sie kolejnym krokiem

w dalszym ozywieniu i rozwoju stosunkow kulturalnych
pomiedzy Polska a Francja, zgodnie z tradycja
przyjazni faczace] nasze kraje.

Mieczystaw Ptasnik
Dyrektor Centralnego Biura
Wystaw Artystycznych




Po wystawie Présences Polonaises, zorganizowanej przez
Muzeum Sztuki w todzi w Centrum Georges Pompidou, ktora
wywarta wielkie wrazenie i odniosta wiadomy sukces,
Muzeum Narodowe Sztuki Nowoczesnej nie mogto odmowic
usilne| prosbie polskich przyjaciot, by przygotowac¢ dla nich
wystawe majaca za zadanie wyznaczy¢, za pomoca paru
stupow milowych, rozwoj zycia kulturalnego Franciji od
pierwszych lat dwudziestego wieku.

Ekspozycja Présences Polonaises byta w pierwszym rzedzie
wyrazem uznania dla Muzeum Sztuki w todzi, zrodzonego
z utopijnej lecz jedynej w swym rodzaju, bo zrealizowane;,
inicjatywy artystow z grupy »a.r.«. Ukazywata ona takze,
wokot te] grupy plastykow, ideologow i teoretykéw, bogactwo
zjawisk poetyckich, literackich i muzycznych. |

Wystawa »4 x Paryz« — Paris en quatre temps —
zaproponowana przez Germain Viatte’a i opracowana
wspolnie z Ryszardem Stanistawskim, ma ambicje ukazania
wiasciwych Paryzowi czterech sytuacji artystycznych,
czterech punktow zwrotnych, ktdre wszystkie zwiazane sa
zadziwiajaco z okreslona topografia miasta, dzielnicami,
gdzie miescity sie pracownie i szumiaty kawiarnie literackie —
Montmartre, Montparnasse, Saint—Germain-des Prés, az do
lat szesCdziesiatych, ktdére wyznaczaja znany wszystkim
punkt zwrotny, roztam i rozproszenie.

Wystawa ta oczywiscie tylko w czesci odtwarza te sytuacje
| konteksty ich miedzynarodowych uwarunkowan. Wydato sie
jednak organizatorom, ze miast raz jeszcze prezentowac
licznymi ptétnami kilku najwybitniejszych twércéw Ecole de
Paris, ciekawie] bedzie pokazacC bogactwo i r6znorodnosé
tych paryskich sytuacii.

Tak wigc ofiarowujemy dzis polskiej publicznosci wystawe
zupetnie wyjatkowa ze wzgledu na jej doniostos¢ oraz
roznorodnos¢ prezentowanych na niej dziet i tworcow.
Niechze zwiedzajacy zechca w niej dostrzec przestanie
przyjaznii solidarnosci, bo w rzeczy samej bezprecedensowy
wysitek Muzeum Narodowego Sztuki Nowoczesnej, ktore
wyzbywa sie na tak diugo tak wielu ze swych arcydziet, byt
nam po prostu »narzucony« przez szlachetny zapat jednego
cztowieka i jednego zespotu ludzi, ktérzy czesto wydawali sie
lepiej od nas oceniaC wage pewnych momentdw naszego
zycia kulturalnego i tego, co stanowito o jego ptodnosci dzieki
konfrontacjom miedzynarodowym i wymianie intelektualne;.

Ryszard Stanistawski byt dla nas zawsze entuzjastycznym
| zarliwym partnerem, ciekawym i wymagajacym, jakim
zapamietaliSmy go z okresu przygotowywania wystawy
Présences Polonaises. To dlatego, ze jak juz powiedziatem,
— w todzi zachowat sie ten duch otwarcia i zyczliwosci,
niezaleznosci i wolnosci, duch, ktory staramy sie u nas takze
utrzymac wbrew wszelkiej biurokracji i naciskom — projekt
nasz mogt zostac¢ urzeczywistniony. Chciatbym na koncu
powtdrzycC jeszcze wszystkim naszym polskim partnerom, jak
| wszystkim tym, ktorzy uczestniczyli w tworzeniu wystawy
»4 x Paryz«, jak wysoko oceniamy jakoSC naszej wspopracy
| wspolna wole realizacji tego projektu.

Niechze takze pan Mieczystaw Ptasnik, dyrektor Zachety,
ktory tak pieknie nas dzis przyjmuje, znajdzie tu stowa
szczegolne] naszej wdziecznosci.

Dominique Bozo

Zadna wystawa nie jest w stanie oddaé¢ petnego obrazu
sztuki zrodzonej we Francji w naszym stuleciu. Nie ma
bowiem mozliwosci ogarniecia catosciowo tego bogactwa, na
ktore sktada sie tak wiele wydarzen i nurtow o
pierwszorzednym znaczeniu: tu rodzit sie kubizm, po nim
ruch dada i art déco, duchampowskie ready mades,
corbusierowskie wizje »miasta promieniujacego« surrealizm,
rozne odmiany sztuki figuratywnej i metaforycznej,
inspirowane egzystencjalizmem malarstwo gestu, kolejne
generacje tworczosci abstrakcyjnej, kleinowska sztuka
»niematerialnej wrazliwosci malarskiej«, sztuka »nowego
realizmu«, akcji i sztuka kontestujaca — i tak wiele manifestow
| programéw, zawsze zaprzeczajacych poprzednim,
pragnacych przemawiac z pozycji postulatu nowatorstwa, z
jakiejkolwiek strony by to byto.

Tak wiec, zmuszeni dokonaé¢ niezbednego wyboru,
pragneliémy skoncentrowa¢ uwage na niektorych najbardziej
zywiotowych zawirowaniach owej poteznej rzeki, wskazac na
punkty wyjsciowe gtéwnych etapdw jej przeptywu, ukazac ich
dramaturgie. Stad cztery daty — 1913, 1925, 1947, 1972 —
odpowiadajace szczegobinie widocznym punktom na
sinusoidzie wykreslajacej w czasie diagram natgzen

| wzlotéw artystycznego zycia. Wokot tych dat skupiaja sig
wydarzenia, o ktérych mozna by powiedziec, iz stanowia
ilustracje tego, co najbardziej znamienne dla obrazu kultury
francuskiej XX wieku. Chronologia ta, co ciekawsze,
odpowiada zarazem charakterystycznym dla Paryza
zmianom topografii zycia artystycznego, sukcesywnym
koncentracjom pracowni, kawiarni i kabaretéw artystycznych:
najpierw Montmartre, pdzniej Montparnasse, nastgpnie
Saint-Germain-des Prés. | wreszcie... jakze
charakterystyczna zmiana — zanik »tamtego« stylu zycia,
czego wyrazem jest znamienna dla lat szescdziesiatych i
siedemdziesiatych indywidualizacja, czy wrecz atomizacja
poszukiwan artystycznych z jednej strony-i z drugiej —
przeniesienie sie publicznego zycia sztuki w rejon Hal

i Beaubourgu, gdzie na poczatku lat siedemdziesigtych
rozebrano stynne hale targowe i potozono fundamenty pod

Centrum Sztuki i Kultury im. Georges Pompidou. Dzielnica ta
przezywa w ostatnim dziesiecioleciu — nie ze spontaniczne|
woli artystow, jak dotad bywato — ogromny przyptyw
popularnosci, spektakularna akceptacje ze strony
publicznosci, ktorej tysieczne rzesze odwiedzaja codziennie
Centrum Pompidou i przy okazji dziesiatki galerii.

Te symbliczne przemieszczenia akcentow ruchu
artystycznego sa czyms wiecej niz zmiana miejsca pracowni
artystow, adresow galerii, ksiegarni, uczgszczanych kin i sal
wystawowych. Sa one posrednio modelem aktualnej sytuacii
artysty w spoteczenstwie, artysty, ktory nie zawsze liczy na
osiagniecie stabilizacji za wszelka cene, ktérego
przeznaczeniem bywa czesto unikniecie watpliwego

a fatwego prestizu grand-rue — gtownej ulicy.

Suwerenna spotecznosc¢ artystyczna rozrasta sie tu i 6wdzie,
wedtug jej tylko znanego ukierunkowania. Zreszta nikt nie
powiedziatby, ze podobna bliska i intymna wiez sasiedzka,
jak za czasow kubizmu, taczyta artystow takze w latach
miedzywojennych lub powojennych. Dzis wyglada to
oczywiscie inaczej i nie ma sladu po znamiennej dla Picassa
| Braque'a pracy niemal na oczach partnera. Nie ma tez sladu
PO Oszatamiajacym poczuciu wiezi, taczacej poetéw

| artystow surrealizmu, ktore okoto 1925 roku zrodzito
eseistyke Bretona oraz wiersze o malarzach Eluarda, a takze
atmosfere ich zbiorowych wystapien. Nie ma tez z drugiej
strony krzepiacego uczucia spetniania pionierskiej wspolnej
misji, jakie ozywiato — w tym samym roku 1925 — srodowisko

Esprit Nouveau, czy pare lat pozniej na przykfad tworcow
zrzeszonych w grupie Cercle et Carré. Nie bytoby celowe
porébwnywanie takze obecnego rozproszenia ruchu
artystycznego i indywidualnych »dziatek« tworczosci —

z takim zjawiskiem, jak znamienny dla lat 1945—-1947
moment odnowy i rehabilitacji zycia kulturalnego po wojnie i
burzliwej konfrontacji nowo pojawiajacych sie osobowosci z
artystami o prestizu ustalonym przed wojna. Co wiecej, takze
i data 1972, ktéra postuzyliSmy sie dla zakonczenia kadencji
tego pokazu, bedaca takze data kontestowanej z furig
wystawy w Grand Palais »Dwanascie lat sztuki wspotczesnej
we Francji«, nalezy juz do dos¢ odlegte] przesziosci, ze
swymi rozliczeniami po wydarzeniach z maja 1968 roku

| z cechujacym dorobek poczatku lat siedemdziesiatych
nastrojem raczej podsumowania niz otwarcia
konstruktywnych perspektyw.

Dzien dzisiejszy sztuki we Franciji dzieli od tego czasu
kilkunastoletni okres roznorodnych propozycji: od sztuki
konceptualnej po widowiska performance, i od doswiadczen
racjonalistycznych, technologicznych, po dzieta
environnement i wreszcie po praktyke malarska »nowego
ekspresjonizmu«. O tych to nowszych zjawiskach obecna
wystawa nie informuje, jednakowoz nalezatoby o ich
zaistnieniu pamietac, aby uprzytomnic sobie, chocCby po
czesci, obraz rozwoju sztuki jako procesu ciagtego,
wielowymiarowego, petnego zrozumiatych i tym bardzie;j
interesujacych sprzecznosci. Pamietac o tym nalezy tym
bardziej, ze pojecie postmodernizmu, tak nosne we
wspotczesnej teorii sztuki, zaktada pluralizm,
interdyscyplinarnos¢, autokrytycyzm i zainteresowanie dla
pozaartystycznych przejawow kultury, oraz zgota wcale nie
tylko estetyczna interpretacje zjawisk artystycznych.




Epoka wokot daty 1913, wraz z je] porywajacym, a tak silnie
intelektualnym malarstwem kubistéw i z towarzyszacym mu
dzietem teoretykOw kubizmu, jawi sie jako czas heroicznej
dziatalnosci wielu wybitnych indywidualnosci, od Apollinaire’a
po Kahnweilera i od Picassa, Braque’a i Brancusiego po
Jacquesa Copeau, tworce koncepciji teatru nowoczesnego.
Epoka ta kaze widzie¢ w pracowni malarza i rzezbiarza albo
na »nagiej« scenie jakby wedrownego teatru Vieux-Colombier
lub wreszcie w redakcji apollinaire’owskiego pisma Les
Soirées de Paris — laboratorium nowego sposobu myslenia.
Wobwczas krytycy-poeci odwazyli sie mie¢ poczucie, ze
wspottworza epoke przetomowag, co poézniej miato byc takze
— zapewnie nierzadko iluzorycznym — przeswiadczeniem
niektérych nastepnych generacji krytykéw. Takze i woéwczas
podijeli oni po raz pierwszy trud wybidérczego dokonywania
analizy sztuki minionej z punktu widzenia dokonujacej sie
rewolucji artystycznej. Co do teoretykdw kubizmu,
perspektywa spuscizny Cézanne’a juz wydawata sie
poniekad odlegta, niewiele blizsza niz ciekawe nauki ptynace
Z poznania malarstwa prymitywnego, jak o tym przekonuje
esej Jacques Riviere'a, zamieszczony wsrod tekstow
zrodlowych niniejszego katalogu.

Epoka 1925 stanowita widownie podziatu wiodacego frontu
kultury francuskiej jakby na dwa obozy, z ktérych kazdy
zdawat sie mie¢ wyrazne poczucie postannictwa. Popatrzmy.
Cata ideologia surrealizmu rozpieta jest miedzy zacheta do
jednostkowej, wyjatkowej prawdy aktu twérczego, pochwata
indywiduum, a oczekiwaniem na nieuchronna masowa
»konwersje«, na gruntowne przeoranie umystow, takze
przecietnych, i spetnianiem misji historycznej. Z drugiej strony
takze o postannictwie, o jakichs lepszych perspektywach
zycia ludzkiego mowili, z pewnym poczuciem prawa
wytacznosci, zwolennicy puryzmu w malarstwie,
funkcjonalizmu w architekturze, racjonalizmu w kazdej
uzytkowej dziedzinie dziatalnosci. Takie dwie wytaczajace sie
nawzajem koncepcje »optimums«, pod ktérym w tych dwoch
grupach rozumiano zupetnie inna rzeczywistos¢, spetnialy sie
Z jednej strony na przyktad w nieprzejednaniu Bretona, z
drugiej —w marzeniach Le Corbusiera oraz w wierze Légera
w misje malarstwa. Ale na uboczu stali woéwczas dwaj inni
artysci o wielkim, jak sie¢ miato okazac, znaczeniu: ironista i
racjonalista, Marcel Duchamp i wizjoner teatru okrucienstwa
— Antonin Artaud; by¢ moze miedzy ich swiatopogladami
miata sie rozegra¢ najdonioslejsza rozprawa.

Antonin Artaud — w skali zyciowych sukcesow — miat
pozostawacC na uboczu takze w roku 1947, roku
poprzedzajacym jego Smierc. To wtasnie jego heroiczna
walka, walka w odosobnieniu 0 zrownanie wymiaru sztuki
| Zycia, w paroksyzmie cierpienia, otwierata perspektywe
fascynujaca artystow i filozofow pierwszego powojennego
pieciolecia, wazna dla Giacomettiego, de Staéla, Wolsa —
sposrod artystow i dla Camusa, Sartre’a, Becketta — sposrdd
pisarzy.

PamietaC z drugiej strony nalezy takze, jak silna we Francj
fale sztuki zaangazowanej politycznie przyniosty czasy
powojenne. Dla sztuki te] sedzia miato by¢ srodowisko
najszerszego kregu odbiorcow; polemiki miedzy programem
zaangazowanego malarstwa figuratywnego i motywacjami
sztuki abstrakcyjnej zajmuja wiele miejsca w prasie roku
1947. Czas ten zarazem jest znamienny nie jeszcze dla
apogeum malarstwa abstrakcyjnego, ktore miato nastapi¢ w
latach piecdziesiatych, gdy powrocit do dziatalnosci
krytycznej teoretyk abstrakcji Michel Seuphor i gdy dojrzell
miodsi krytycy, tacy jak Michel Ragon, ktorzy mieli abstrakcji
lirycznej wiernie towarzyszycC przez lata. Rok 1947 nie jest
tez jeszcze widownia dla ujawnienia sie najostrzej postulatow
realizmu socjalistycznego, co miato nadejs¢ za dwa, trzy lata.
Jest racze| momentem zastuzonego juz napewno entuzjazmu
srodowiska artystycznego dla takich malarzy, jak Jean
Dubuffet, Wols, Jean Fautrier, Henri Michaux, entuzjazmu
wyrazonego przez Sartre’a, Paulhana, Malraux i innych
wybitnych intelektualistow epoki.

Zakwestionowanie niepodwazalne]j jeszcze przez
dziesieciolecie pozycji sztuki abstrakcyjnej przyszto u progu
lat szeSédziesiatych, gtéwnie za sprawa ruchu tak zwanego
»nowego realizmu«, sformutowanego i dynamicznie
animowanego przez krytyka Pierre’a Restany; ruch ten
przejawit sie w charyzmatycznej postaci Yves Kleina

| absurdalnych spektaklach »cytatow« z rzeczywistosci
realizowanych przez Jean Tinguely’ego, Christo, Niki de
Saint-Phalle czy Césara. Miedzy koricem lat czterdziestych a
poczatkiem lat siedemdziesiatych zbyt wiele sie dokonato,
liczac w tym takze pozycje nurtu geometrycznego,
reprezentowanego na przykitad przez uczestnikow Groupe de
Recherches d’Art Visuel— m.in. Frangois Morelleta — aby méc
sadzic¢, ze na wystawie kilkanascie prac wyrazi choC w czesci
obraz tej epoki. Tym bardziej, ze wiasnie przed poczatkiem
lat siedemdziesiatych nastapito przesilenie w sferze
Swiadomosci mtodych artystow, wynikajace z ich moralnego
uwiktania w sytuacji narastajacej komercjalizacji sztuki

| instytucjonalizacji jej rozpowszechniania.

Przesilenie to znajdywato swoje posrednie odbicie
wielokrotnie w ruchu wystawowym w samej Francji,
polaryzujac stanowiska artystéw, wzmagajac dyspozycje ich
samych do uprawiania teorii sztuki — przyktadem moze tu byc
Daniel Buren — i wyostrzajac ponadto polemiczny charakter
krytycznych wystapien. Wybor prac przedstawiony na
obecnej wystawie moze by¢, w stosunku do ztoznosci kreacji
artystycznej okoto roku 1972, zaledwie zaznaczeniem
ogdbiniejszego obrazu sztuki. Prace tu zebrane demonstruja
jakze charakterystyczna rozpigtos¢ poszukiwan:
zainteresowanie dla zagadnieri zwiazanych z »organizacja
przestrzeni«, z zastosowaniem nowoczesnych technologil,
elementéw $wiatta i ruchu, kiedy indziej z ironicznym
stosunkiem do przekazéw mechanicznych lub do
»gadgetow«; zdaja sie takze siegac tu i bwdzie do czegos
tak prywatnego, jak wspomnienie zapisane na kliszy
fotograficznej, lub do czego$ tak agresywnego, jak malarski
wizjonerski »reportaz«. Skala tych realizacji jest rozlegta

i sadzié mozna, ze przy celowo demonstrowane] tu
wiasciwosci radykalnej opozycji wzgledem siebie
poszczegoblnych dziet, uznane one zostana za nosne
propozycje, ktérymi przemawia do nas pluralistyczna sztuka
tamtych lat.

Pluralizm sceny artystycznej Paryza wynika z zatozenia
otwartosci na energie, ktéra Paryzowi przynosi obecnosc,
posrod artystow francuskich, takze twércow pochodzgcych z
r6znych czesci Europy i $wiata. Przez to miasto, zatrzymujac
sie na dtuzszy lub krétszy pobyt, przewingli si¢ niemal
wszyscy wybitni arty$ci naszych czaséw. Nie brakio wsrod
nich Polakéw, sposérod ktérych wielu zaznaczyto rowniez
swoja trwata obecno$¢ w sztuce francuskiej. Problematyka
wzajemnych zwiazkéw w dziedzinie tworczosci plastycznej,
podobnie jak to ma miejsce na przyktad w badaniach
literackich, domagataby sie blizszego naswietlenia

| przedstawienia. :

Pewna liczbe dziet na te wystawe wypozyczyto Muzeum
Sztuki w todzi, co jest Swiadectwem, ze od konca lat
dwudziestych, od momentu powstania Miedzynarodowej
Kolekcji Sztuki Nowoczesnej z inicjatywy grupy »a. r.«,
obecnos$¢ wielu wybitnych artystéw, zamieszkatych rowniez
we Francji, jest w tym muzeum czyms naturalnym az po dzien
dzisiejszy.

Wystawa obecna zorganizowana zostata w odpowiedzi na
wystawe Présences Polonaises, eksponowana w Centrum
Pompidou w 1983 roku, ktorej ideg wysunat Pontus Hulten,
éwezesny dyrektor Muzeum Narodowego Sztuki
Nowoczesnej (M.N.A.M.), a ktéra zrealizowat zespot
polsko-francuski ztozony z kustoszy Centrum Georges
Pompidou i Muzeum Sztuki w todzi, poszerzony

o specjalistow, reprezentujacych inne niz sztuki plastyczne
dziedziny tworczoéci. Analogicznie zespoét francusko-polski
z udziatem Mieczystawa Ptasnika, dyrektora Centralnego
Biura Wystaw Artystycznych, i jego wspotpracownikow
przygotowat obecng wystaweg.

Oba pokazy uzna¢ mozna pod wzgledem przyjetej metody
realizacji za nowe do$wiadczenie muzeograficzne, jesli
chodzi o wspélne rodzenie sie ostatecznych koncepcii,
wspoine dochodzenie do wigzacych decyzji wyboru.
Doswiadczenie to dla mnie, i sadze, ze dla nas wszystkich,
ktérzy w tym procesie uczestniczyli, stato sig¢ niezapomniane,
dzieki wspolnocie ozywiajacych nas dazen i duchowi
wspotpracy, ktéry nam towarzyszyt.

Pragne w imieniu swoim i mych polskich kolegéw wyrazic
serdeczne podzigkowanie panu Jean Maheu,
Przewodniczacemu Centrum Georges Pompidou, ktory
stworzyt najlepsze mozliwosci dla urzeczywistnienia te]
wystawy, oraz panu Dominique Bozo, Dyrektorowi Muzeum
Narodowego Sztuki Nowoczesnej, za jego wktad osobisty
i przychylno$¢é w wyrazeniu zgody na wypozyczenie tak
ogromnej liczby dziet z kierowanego przez niego muzeum.
Chciatbym, aby Germain Viatte, Stanislas Zadora i Serge
Fauchereau, ktorzy wzieli na siebie szczegolny cigzar
opracowania tej wystawy i z ktérymi dane nam byto najblizej
wspotpracowagé, przyjeli stowa serdecznej, przyjacielskie]
wdziecznosci.

Ryszard Stanistawski
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Mieczystaw Porebski

Rok 1913. Ostatni rok pokoju dziewigtnastowiecznej Europy.
Wiek dwudziesty jeszcze sig nie zaczat. Oblicze jego wciaz
jeszcze jest zakryte. Czy zacznie sie kiedykolwiek? O to beda
toczyC sige spory nawet i w drugiej jego kalendarzowe;
potowie. Zbyt wiele probleméw i metod ich rozwiazywania,
politycznych, spotecznych, gospodarczych, technicznych,
naukowych, filozoficznych odziedziczy on po swoim
poprzedniku. Czy i artystycznych takze ? Sztuka potrafi pono¢
wyprzedzac swoj czas i iS¢ w awangardzie dokonujacych sie
przemian. Takie przynajmniej przekonanie zaczyna braé gore
w niekwestionowanej przez nikogo woéwczas $wiatowej jej
stolicy, w Paryzu.

A o tej artystycznej stotecznosci Paryza nikt juz, ani jeszcze,
nie watpi. Czyz nie tu wtasnie rozpoczat sie zdobywczy
pochod nowoczesnosci, znakowany nazwiskami Ingres’a

i Delacroix, Corota i Courbeta, Maneta, Degasa |
Impresjonistow, Cézanne’a, Gauguina i Van Gogha? Czy nie
tutaj dzigki najpierw dostepnemu wszystkim Salonowi
Niezaleznych, a potem ekskluzywnemu Salonowi
Jesiennemu, dzigki wydawnictwom takim jak niezapomniana
La Revue Blanche, nie umozliwiono startu neoimpresjonistom
| nabistom, fowistom i kubistom, nie konsakrowano na
protagonistow sztuki zaczynajacego sie stulecia nie tylko
Cézanne’ai Seurata, Gauguina i Van Gogha, ale i »starego
aniota z Plaisance«, Celnika Rousseau? | czyz nie tu wtasnie
zyskato nowa, przebojowa ostro$¢ samo stowo
awangarda?

Nie nastapito to od razu. Louis Vauxcelles, krytyk, ktéremu
wszystko mozna by wytknac, ale nie brak wtasnego
spojrzenia i zdania, ten sam, ktory dzieki rzuconemu w 1905
stowku les fauves, bestie, stat sie ojcem chrzestnym fowizmu,
a popularyzujac zgryzliwe powiedzenie Matisse’a »kuby«
ochrzcit w 1908 réwniez i kubizm, w roku 1909 przy okazji
Salonu Jesiennego wspomni o »tak zwanych awangardowych
Kolorystach«, tych, co »stosujac i wulgaryzujac
dobrodziejstwa impresjonizmu satysfakcjonuja snobéw i
burzuazje, ktéra zgadza sig na nieco odwagi«. Zas w roku
1911 przychylny nowatorom Roger Allard pisat o »malarzach
wspotczesnych zwanych awangardowymi przez metafore
dziecinnie wojownicza«. W roku 1912 kontekst jest juz
zupetnie inny. Guillaume Apollinaire, zdajac sprawe z
wystawy futurystow i odrzucajac oskarzenie o akademizm,
Kierowane przez nich przeciw kubistom, deklaruje juz bez
cudzystowu: »Podczas gdy nasi awangardowi malarze
zrywaja w swych obrazach z tematem, temat stanowi czesto
to, co w ptotnach pompierow jest najbardziej jeszcze
interesujace. Futurysci wioscy nie decyduja sie na rezygnacije
z dobrodziejstw tematu i o te¢ wtasnie akceptacje rozbié sie
moze ich dobra wola«. Stad tez konkluzja: »Mtodzi malarze
futurystyczni moga rywalizowaé z niektérymi naszymi
malarzami awangardy, lecz ciggle jeszcze sa tylko stabymi
uczniami takiego Picassa czy Deraina, co sie za$ tyczy
wdzigku, nie maja o nim pojecia«. Spor, ktory tu sie toczy w
imig awangardowosci, jest sporem o prawdziwe
nowatorstwo, o przywodztwo. Rok 1913 bedzie wtasnie tym,
ktory, gdy idzie o Francjg, nie pozostawi pod tym wzgledem
zadnych juz watpliwosci.

W tym roku to zaczat wychodzi¢ pod redakcja Ricciotta
Canuda, Wtocha z pochodzenia, dwutygodnik
literacko-artystyczny Montjoie! Tytut thumaczyto motto
zaczerpniete z szacownej »Piesni o Rolandzie«:

... Nie na kije sie toczy takowe batalie

Tu stal i zelazo w robocie by¢ musza

Ze wszystkich naraz stron niesie sie krzyk Montjoie!

Charakter pisma blizej okreslat podtytut » Organ francuskiego
iImperializmu artystycznego«, a ten z kolei komentowata nota
redakcyjna, w ktorej czytano: Tworzac nie przeglad, ale
szczegolnie zywy organ najgodniejszych energii
artystycznych, jesteSmy postuszni jasnym wskazaniom
Godziny tak niespokojnej: »NADAC KIERUNEK ELICIE«.
Stowa: energia, elita, tak charakterystyczne dla czaséw, w
ktorych pasjonowano sie Nietzschem, Bergsonem, Pareto
| Sorelem, nie padty tu przypadkowo. Dynamizm, elitaryzm
autentycznych nowatorow dystansujacych sie od ttumu
depczacych im po pietach nasladowcéw cechowaé miat
odtad, jak i cechowat dotychczas, poczynania
wyprowadzajace sztuke dwudziestego wieku na nowa,
poszerzona orbite. W jednym z nastepnych swych zeszytow
Montjoie! okresli sie juz wyraznie jako »jedyna Gazeta
Artystyczna awangardy«, rezerwujac sobie prawo zaréwno
do »szerokiego afirmowania« jak i do »stusznego burzeniax,
by przez »nieprzejednana obrone prawdziwych intereséw
sztuki« precyzowac dazenia i ujawnia¢ energie tworcza
»generacji artystow w petni sit i rozkwitu«. O jakich artystow,
0 jakie »imperium artystyczne« tu chodzi, nie mogto ulegaé
zadnej watpliwosci: w awangardzie byta sztuka francuska, byt
Paryz, a w Paryzu Braque, Picasso, tworcy i protagonisci
kubizmu, ale nie tylko oni, i w tym momencie moze juz nawet
nie przede wszystkim oni. Nowe bowiem zjawiska i nowe
mozliwosci zaczynaja sie rysowaé na paryskim wiasnie
horyzoncie.

W roku 1913 heroiczny rozdziat dziejéow kubizmu jest juz
wtasciwie zamkniety. Podsumowat go w roku poprzednim
swa »Anegdotyczna historia kubizmu« André Salmon,
podsumowuje na biezaco tomem »Medytacji estetycznych«

zatytutowanym »Malarze kubistyczni« Guillaume Apollinaire.

Nie o ich jednak spojrzenie, usitujace we witasciwy autorom
Sposob rozpoznac i okresli¢ to, co dziato sie bezposrednio
na ich oczach, w tej chwili nam tu chodzi. Patrzac na kubizm
z perspektywy nie zaczynajacego sie dopiero, ale
konczacego sig juz na dobre stulecia, musimy sita rzeczy
widzie¢ go troche, czy catkiem nawet inaczej. Dla
wspotczesnych kubizm byt przede wszystkim niestychanym
w swym zuchwalstwie przetomem, zerwaniem
wielowiekowych tradycji skodyfikowanych w »jedynie
stusznych« zasadach renesansowej perspektywy, ktéra
okreslat skoordynowany centralnie rzut tréjwymiarowe;j
przestrzeni | wszystkiego, co sie w niej miesci, na
dwuwymiarowa ptaszczyzne. Kubizm to jakby odwrdcit. Nie
»zaczynat od przedmiotéw« rzutujac ich obraz jednoznacznie
skoordynowany na ptaszczyzne, ale zaczynat od tej
ptaszczyzny wiasnie, by stosujac catkowicie nowa,
niezalezng od rzutu centralnego, jej koordynacje, stworzy¢

nowa przestrzen, w ktore] moglyby sie pojawi¢ w nowy,
nieoczekiwany sposob przedmioty. W taki mniej wiecej
sposob okreslat to | rozumiat po latach Georges Braque z
dystansu catego swego zyciowego i artystycznego
doswiadczenia. Tak tez chyba i byto.

Cata sprawa zaczeta sie jednak nie od kubistow. Zaczeta sie,
gdy Cézanne przeciwstawit swe uparte poszukiwania
impresjonizmowi, ktory uczynit z ptaszczyzny obrazu
projekcje juz nie trojwymiarowej przestrzeni i zanurzonych w
nie] przedmiotow, ale wrazen barwnych, jakie odbiera,
zestawia ze soba i rejestruje siatkowka naszego oka. Dla
Cézanne'a jasne byto, ze oko postrzega nie same tylko
barwy, ale przedmioty, ich bryte, objeto$¢, ich ciezar. Ze
sonduje w ten sposob trojwymiarowa przestrzen, akomodujac
sie do odlegtosci tego, co oglada, ze ponadto w widzeniu
dwuocznym, zmyst wzroku zestawia ze soba i koordynuje
dwa rozniace sie nieco oglady, obejmujac tréjwymiarowe
ksztatty z dwu bliskich sobie punktéw widzenia rownoczesénie,
ze dlatego przy uwaznym, wytezonym patrzeniu »uciekaja
kontury«, przesuwaja i spietrzaja jeden nad drugim plany,
poprzez ktore wedruje w gtab nasze spojrzenie. | ze tego
wszystkiego nie da sie juz pomiesci¢ w cyklopowym
jednoocznym odwzorowaniu obowiazujacym od czaséw
renesansu, ze trzeba szukac rozwiazan opartych tylko i
wytacznie na autentycznym wzrokowym doswiadczeniu
artysty. »Ceézanne kochat lokalizacje, rozumiat, jak Scisle
przedmioty przystaja do danego im miejsca« — pisat Jacques
Riviere.

Wielka lekcja Cézanne’a nie od razu zostata odczytana do
konca. Dla nabistow byta to lekcja dekoracyjnego
rownowazenia ptaszczyzny, dla fowistow lekcja dynamicznej
ekspresiji ptotna, dla »cézannizujacej zapamietale« generaciji
mtodych malarzy wchodzacych w zycie artystyczne po roku
1905 lekcja nowej, zgeometryzowanej, ogladajacej nature
»podiug walca, kuli, stozka« stylistyki. Zgota inaczej
zrozumieli cézanne’owskie przestanie jedynie wiasnie tworcy
kubizmu, Braque i Picasso, majacy za soba, kazdy na wiasny
rachunek, juz | inne lekcje czasu: neoimpresjonizmu,
dekoracyjnej stylizacji, spotegowanej ekspresiji, archaizmu

| prymitywizmu.

Kolejne fazy kubistycznego doswiadczenia Picassa i
Brague’'a sa znane i nie ma powodu ich tutaj przypominag.
ZastanowiC sie natomiast nalezy, co w nich bylo naprawde
nowego, przelomowego, rowniez i w stosunku do torujacego
Im droge Cézanne’a. Otoz gdy potraktowac kubizm,
wszystkie jego kolejne fazy: prekubistyczna, analityczna,
hermetyczng, syntetyczna wreszcie, jako jeden
konsekwentnie rozwijany proces, jedna logicznie zmierzajaca
od przestanek do wnioskow catos¢, stwierdzi¢ przyjdzie, ze
przewrot kubistyczny byt nie tyle przewrotem czysto
malarskim, pojawieniem si¢ jakiej$ nowej, zgeometryzowanej
stylistyki, odrzucajace| w Slad za Cézannem zasade rzutu
centralnego, co przewrotem w rozumieniu samej przestrzeni,
Z czego sami tworcy kubizmu, jak o tym Swiadczy
przytoczona tu opinia Braque’'a, znakomicie zdawali sobie
sprawe. |

Czym byta ta nowa, nie zaktadana juz a priori, ani nie
sprowadzana do samego czysto wzrokowego doswiadczenia,
przestrzen kubistyczna? Dla tworcéw kubizmu byta to
konstruowana za kazdym razem na nowo i za kazdym razem
Inaczej przestrzen, ktora konstytuuje sie wychodzac od
ptaskiej powierzchni obrazu (w ostatniej fazie kubistycznego
doswiadczenia specjalnie zaznaczanej naniesiona przez
szablon literg, naklejonym kawatkiem tapety, malarska
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faktura powierzchni), by z jej pomoca dosiegnac przedmiotu.
Przedmiotu, ktérego sylwetki nie zamyka jeden tylko z wielu
mozliwych jego profilow, nie wypetnia jej narzucony od jednej
tylko strony swiattocieniowy modelunek, co w rezultacie nie
tyle uobecnia, ile daje mylaca iluzje, samo jedynie ztudzenie
przedmiotowej obecnosci.

W kubistycznym obrazie jest inaczej. Przedmiot nie jest w
nim dotknigty przewidzianym z géry konturem, ale zaczyna
sie we wszystkich jakby miejscach ptaszczyzny malarskie;
rownoczesnie. Dotyka jej jakas jedna swoja strona, jednym
fragmentem, jedna, rzeczywista czy pomyslana tylko
krawedzia, ostro sterczacym narozem. | zaraz rozptywa sie |
znika w wypetniajace] ramy obrazu przestrzeni, ktdra slizga
sie opalizujacym blaskiem po uciekajacych gdzies w gtab
powierzchniach. Zwykte jej trzy wymiary pomnozy¢ nalezy nie
przez naiwnie rozumiany »czwarty wymiar« czasu, ale przez
wszystkie takie powtarzajace sie po wielokro¢ czy
przeciwstawiajace sie sobie swa charakterystyka i
znaczeniem zetkniecia. Ta ujawniajaca nam i przyblizajaca
czastkowo tylko, ale za to po wielokro¢, przedmiot czy uktad
przedmiotow przestrzen staje sie przez to czyms w stosunku
do tego przedmiotu czy przedmiotow pierwotnym, to ja i tylko
ja kreuje artysta, sugerujac za jej posrednictwem, ze
nie jest ona pusta, ze w niej wiasnie pojawiaja sie dla nas w
sposob nieskonczenie ztozony i zawsze niekompletny
poszczegolne przedmiotowe istnienia: rzeczy, krajobrazy,
jakis akt kobiecy, jakas zachowujaca lub nie swoje
indywidualne, czasem wrecz portretowe cechy postaé, kilka
takich postaci zwigzanych nie do konca znowu okreslona
sytuacja.

e

W efekcie obraz kubistyczny nie ukrywa tego, ze informacja O

0 przedmiocie, jaka nam przekazuje, jest nie tylko
fragmentaryczna, ale i w znacznym stopniu arbitralna, ze
sugeruje on tylko obecnoscC czegos, czego w petni
przed — stawi¢ nam, stawi¢ przed nami, sie nie da. Istota
Kreowane| w takim obrazie przestrzeni, przestrzeni
Kubistycznej, na tym wtasnie polega. Nie narzucajac
petnej pozornie iluzji uwiezionych w niej niby w przejrzystym
szklanym bloku, tak czy inacze] usytuowanych wzgledem
widza i wzgledem siebie przedmiotow, stanowi ona sSrodek,
przy pomocy ktérego artysta ujawnia sama tylko tajemnicza
ich i niedookreslona obecnos¢, nie tyle przed nim i przed
odbiorca, co w samym centrum ich uwagi, pamieci,
wyobrazni. Srodek, a wiec co$é w rodzaju jezyka, czy nawet
cos wiecej anizeli jezyk. Jezyk stowny bowiem nazywa tylko

| opisuje, natomiast ten szczegolny bezstowny jezyk czy
raczej para-jezyk, ktory stworzyli kubisci, nie nazywa
wprawdzie, ale uobecnia i nie opisuje, ale przybliza.
Przedmioty | postacie, ktore nam ukazuje, pozostaja
anonimowe, chyba ze skadinad, przez znajomos$¢ miejsca,
modela, sytuacji, przez fotografie czy sama chocby
Informacje katalogowa, uda nam sie je rozpoznac |
zidentyfikowac. Ale tak zawsze byto z malarstwem, »niemym
stowem mowiacym ze sciany«. Natomiast ten szczegdlny
jezyk malarski, jakim przemawia stworzona przez Picassa i
Braque’'a przestrzen kubistyczna, wskazuje na to wprost i do
tego przede wszystkim sprowadza sie jego nowos¢ |
odrebnos¢. Co nie znaczy, zeby w ten witasnie, jawnie
odcinajacy sie od porenesansowego iluzjonizmu sposoéb, nie
nawiazywat on utraconego kontaktu z najdawniejsza,
archaiczna tradycja nie przed-stawiania ale kreowania,
rytualno-magicznego przywotywania sakralnych postaci i
wydarzen. Nie tylko zreszta archaiczna, gdyz cata w ogole
tradycja sSrodziemnomorskiego i europejskiego, zaréwno
zachodniego jak wschodniego kregu kulturowego zyskuje w
ten sposdb nowe mozliwosci interpretacji i reinterpretaciji, o
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czym Swiadczy cata dalsza twdrczosc zwracajacych sie w te
wiasnie strone protagonistow kubistycznego eksperymentu.

- - i Ale przeciez, powie ktos, w eksperymencie tym uczestniczyli
A ] e nie tylko oni. Za ich przyktadem »kubizowat« wtedy, jesli nie
e »caly Paryz«, to cata wspotczesna im, liczaca sie w paryskim
srodowisku generacja. Nie od rzeczy bedzie moze na tym
wiasnie miejscu przypomniec najbardziej znamienne dla tego
0golnego poruszenia fakty.

ey

Kiedy w roku 1908 Vauxcelles powitat dos¢ kasliwa uwaga
»kuby« Bragque’'a, eksperymenty zmierzajace w podobnym,
cho¢ nie identycznym kierunku prowadzi juz od dwu z gora
lat Picasso. Archaiczna brutalizacja, to zndw prymitywizujaca
geometryzacja formy pociagaja go na razie bardziej anizeli
kreowanie nowej przestrzeni. Zgeometryzowana stylizacje
formy uprawia tez promowany na tym etapie przez krytyke
na wspottworce kubizmu Derain. Dopiero jednak datujaca sig
od jesieni 1909 codzienna wspotpraca Picassa i Braque’a
zapoczatkowuje wtasciwag, analityczna faze kubistycznego
doswiadczenia, przyciagajacego uwage coraz liczniejszej
grupy zwolennikow nowej orientacji. Wydaje sie jednak, ze
widza oni w nim przede wszystkim szanse stworzenia stylu
na miare epoki, ktory by, zeby postuzyC sie tu stowami
Rogera Allard z 1910 r., przyoblekt ja w »niewidzialna
purpure, niewystowiona krolewskosé«. W tym tez duchu
rozwijali swe teoretyczne spekulacje i malarskie
poszukiwania czotowi przedstawiciele »szkoty kubistycznej«,
Jean Metzinger i Albert Gleizes, w tym interpretowata krytyka
zbiorowe wystapienia »kubistow« na Salonie Niezaleznych w
salach41i43 wroku 1911, wsali 20 w roku 1912, jak rowniez
na osobnej wystawie zorganizowanej jesienia tegoz roku pod
dos¢ ezoterycznym mianem Section d’'Or. Wokoét tez tych
wystaw toczyly sie najbardziej zaciete spory publicznosci |
krytyki, ktora bynajmniej nie byta skionna przyznawac za
Apollinairem, ze »to wtasnie kubizm wznosi sig dzis w sztuce
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Juan Gris, Martwa natura z ksiazka, 1913 Fernand Léger, Szkic do »Kobiety w czerwieni i zieleni«, 1913 Jacques Lipchitz, Marynarz z gitara, 1914
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francuskiej najwyzej«. Znaczaca rezerwa wobec tych
zbiorowych manifestacji, jaka ze swej strony konsekwentnie
zachowywali Picasso i Braque tez ma wiasna WYmowe :
tworcy kubizmu nie chcieli obciazaé swego konta
dziatalnoscia ttumnie zmierzajacych ich tropem
eksploatatorow.

Nie na tym jednak przeciez miafo sie skonczy¢. W tonie
ogolnego, wywotanego przez protagonistéw kubizmu,
poruszenia dojrzewaja coraz wyrazniej tendencje, ktére do
same| eksploatacji sprowadzi¢ sie nie daja. To, co w tym
czaslie podejmuja Robert Delaunay, Fernand Léger, Francis.
Picabia czy Marcel Duchamp, a z zagranicznych przybyszow
Czech FrantiSek Kupka czy Holender Pijet Mondrian,
wyraznie przekracza granice kubistycznego dos$wiadczenia.
Na przetomie 1912 i 1913 roku zyska tez wtasne okreslenie
jako »malarstwo czyste« lub, jak je wolat nazwag Apollinaire,
»orfickie«. Probe wyjasnienia, czym jest owe »malarstwo
czyste« podjat Delaunay w 11 numerze redagowanego przez
Apollinaire’a nowego ekskluzywnego periodyku, Les Soirées
de Paris. W wypowiedzi byta mowa o swoiscie pojetym
realizmie, ktory decyduje o pigknie, nastepnie o $wietle,
ktorego jako najczystszego wyrazu piekna poszukiwali juz
impresjonisci, o odkrytym przez Seurata prawie kontrastu
barw dopetniajacych, o symultanizmie koloréw wreszcie,
ktory jest jedyna realnoscia, jaka konstruowaé moze
malarstwo.

i

Symultaniczne »okna« i »kregi« Delaunaya byly pierwszymi
na gruncie Paryza obrazami, z ktorych abstrakcyjne,
»Symultaniczne« harmonie barwne rugowaty wszelka,
aluzyjna nawet przedmiotowosé. W podobnym kierunku szedt
W tym czasie Leger, szukajacy oderwanych, wtasciwych
wspotczesnosci zmultyplikowanych rytméw i kontrastow
form. Bardziej ludycznie podchodzit do swego
quasi-abstrakcyjnego malarstwa Picabia. Ironicznie zas
dystansowat sie od wszystkiego, co uchodzito dotychczas za
sztuke, Marcel Duchamp, podnoszacy do rangi »dzieta«
pierwsze swe ready mades — »rzeczy gotowe do noszeniax.
Dla nich wszystkich kubizm byt juz tylko odlegta przesztoscia.
Co nie znaczy, zeby bez zainicjowanego przez jego tworcow
przetomu mogty przed nimi stanaé otworem drogi, ktdérymi
mieli odtad na wtasne juz tylko ryzyko i na wiasny rachunek
tworczy podazyd.
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Pablo Picasso, Studia do »Kobiety w fotelu«, 1913 Sonia Delaunay, Kontrasty symultaniczne, 1913
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Marcel Duchamp, Pierwsze studium do kKompozycji »Panna mioda rozebrana
przez swych kawalerdw, jednak«, 1912

Jean Metzinger, Portret Gleizes'a, 1911

Robert Delaunay, Wieza Eiffla (studium), 1910

Jerzy Lisowskl

Fin-de-siécle przedtuzyt sie nieco w wiek dwudziesty. Dtugo
nie rozwiewaty sie opary mistycyzmu, ezoteryzmu,
hipnotyzmu i opium, w jakie spowijali swoj spleen dekadenci,
usitujacy znalezé w rimbaudowskiej »deprawacji wszystkich
zmystow« przepis na zycie. To czas wszystkich mozliwych
sprzecznosci: umysty poddane bezwolnie wptywom
przer6znych szarlatanéw, jak Joseph Péladan, nagle
wstrzasniete zostana ponura sprawa Dreyfusa, ktéra wystawi
na ciezka prébe moralna cate pokolenie intelektualistow.
Wiasciwie od czasoéw sprawy Dreyfusa pojecia lewicy |
prawicy nabraty takiej ostrosci, przecinajac bardzo wyrazista
linia spoteczenstwo na dwoje. Ostrosci tej nie miaty juz nigdy
we Francji utraci¢. Skandal panamski dodatkowo obnaza
nico$¢ moralna burzuazji i przydaje nowych argumentow
walce dwdch wielkich »gwattownikéw« o oblicze moralne
narodu: Charles Péguy i Léon Bloy usitujacy powigzac, kazdy
na swoj sposdb, socjalizm z religia, staja sig¢ jak gdyby
prekursorami dzisiejszej teologii wyzwolenia.

Jak przedstawia sie w pierwszych latach dwudziestego wieku
panorama litéracka Francji? Swiezo opuscili sceng literacka
glosni przedstawiciele szkoty naturalistycznej, Maupassant
(1893), Zola (1902), Huysmans (1907). Tworzy jeszcze
Anatole France, prawdopodobny model proustowskiego
Bergotte’a, ktéry umrze trzy lata po Noblu, a otrzyma go w
1921 roku. Swoje wielkie dzieto, »Jana Krzysztofa«, ogtasza
wiasnie (1902-1908) Romain Rolland, dwadziescia lat
miodszy od France’a, ktéry ubiegnie go w wyscigu po
szwedzkie laury, bo otrzyma je w roku 1915 (byt to zapewne
pierwszy »polityczny« Nobel literacki, bo przyznany
pisarzowi, ktéry demonstracyjnie opuscit swoj kraj ogarnigty
wojna i z neutralnej Szwajcarii przygladat sie idiotyzmowi
europejskich jatek). Wytrawni analisci psychiki
mieszczanskiej, Maurice Barres i Paul Bourget, swg
ostentacyjna pracowitoscia odcigci od wszelkich wptywow na
miodziez literacka (wtedy taka postawa kompromitowata
jeszcze moralnie), kontynuuja swe dzieto i droge ku
zapomnieniu potomnych. (Odzyskaja zreszta, na krotko,
wplyw i znaczenie, zerujac na hekatombie pierwszej wojny
Swiatowe)).

W poezji przezywa sie powoli symbolizm, honorowany w
osobach swoich p6znych wnukéw, jak Maeterlinck, Claudel
czy Oscar Mitosz, a nawet epigonow, jak Henri de Régnier
czy Anna de Noailles, gdy tak zaciekle byt tgpiony w osobie
swego tworcy, Mallarmé’go. Mercure de France, pismo

i wydawnictwo pod ta sama nazwa, zwigzane z symbolistami
| zawdzieczajace im swoja fortune, niepodzielnie panuje
wwczas na francuskim rynku poetyckim. Nie sposob wejsc
nan przez inne drzwi, jak publikacja wierszy w pismie a
tomiku w wydawnictwie. Zreszta wtadajacy obydwoma Alfred
Valette nie jest sekciarzem i otwarty jest nawet na poezje,
ktéra jedynie powierzchownie kontynuuje tradycje
symbolistyczne, zdazajac we wtasnym, innym kierunku (jak
Francis Jammes) czy wrecz zamierzajac wywrocic spokojnie
zeglujaca t6dz francuskiej poezji, jak Apollinaire, ktorego
pierwszy wiekszy zbior wierszy, Alcools, wychodzi w 1913
roku w Mercure de France (w naktadzie tylko 575
egzemplarzy!). Ten tom wznowiony bedzie dopiero w 1920

Koniec wieku — poczatek

wieku

roku pod firma wydawnicza La Nouvelle Revue Francgaise
(pdzniej Gallimard), ktora tymczasem wyrosta na grozna
konkurentke nie tylko ograniczajacego si¢ do wtadania
poezja Mercure de France, ale takze innych potgznych firm
wydawniczych, by wreszcie, w potowie naszego wieku
ukonstytuowac sie w wielkie imperium, najpotgzniejsze
francuskie wydawnictwo literackie. A zaczelo sig¢ wtasciwie
od kaprysu paru zamoznych dyletantéw parajacych sig
piorem, ktérzy w 1909 roku rozpoczeli wydawanie pisma
poswieconego tylko literaturze przez wielkie L, bez zadnego
okreslonego programu, jak tylko stronienie od uzytkowe]
politycznosci i otwarto$¢ na wszelkie nowe prady literackie.
Obok Gide’a, poddéwczas juz czterdziestolatka, autora
gtosnych »Ziemskich pokarméw« i skandalizujacego
»Amoralisty«, najblizszy krag jego przyjaciot: Jacques
Copeau, tworca i ideolog nowego teatru we Francji, Jean
Schlumberger, wytworny eseista, zwigzany weztami
rodzinnymi z poteznym prywatnym bankiem protestanckim,
Gaston Gallimard, kolekcjoner dziet sztuki i dandys,
zuzywajacy cate drzemiace w nim poktady energii na podbo
serc niewiescich. Jacques Riviere wreszcie, wybitnie zdolny
miody krytyk literacki i eseista. Obudowali rychto pismo
niewielkim domem wydawniczym, ktory pierwsze swe ksiazki
wydat w 1911 roku, a powierzony pieczy Gastona Gallimarda,
zrobit p6zniej wiadoma karierg. W pismie | potem w
wydawnictwie drukuja Giraudoux, wtedy jeszcze wytacznie
prozaik, teatrem zajmie si¢ dopiero pod koniec lat
dwudziestych, Claudel, Péguy, Roger Martin du Gard,
Francis Jammes, Verhaeren, wiec nazwiska Juz uznane,
czasem wrecz opromienione stawa, a takze miodzi, ktérych
przywiedzie do pisma najmiodszy z redakcyjnej ekipy,
dwudziestoparoletni Jacques Riviere. Saint-John Perse
debiutuje juz w pierwszych numerach miesigcznika, tak samo
jak André Breton. Alain Fournier, zreszta szwagier Riviere'a
homo unius libri, bo zginat w wieku 28 lat na froncie, ogtasza
w odcinkach »Mego przyjaciela Meaulnesa«, ktory miat sig
staé jednym z najwiekszych sukcesow wydawniczych tego
wieku, bez przerwy wznawiany po dzis dzien. (Juz w latach
pieédziesiatych przekroczyt pot miliona egzemplarzy, ale
ciekawe ze, mimo iz drukowany w odcinkach na famach

Nouvelle Revue Francaise umknat Gallimardowi do innego
wydawnictwa, Emile-Paul, ktére wydato te ksiazke w 1913).

Nie jedyny to btad raczkujacego jeszcze przysziego kolosa
wydawniczego. Drugi, jeszcze powazniejszy, bo literacki a
nie tylko finansowy, obciaza nie kogo innego jak, Gide a
(wyrocznie literacka i gtéwnego akcjonariusza spoétki). Otoz
odrzucit on ni mniej ni wiecej tylko »W strong Swannac«
Marcela Prousta. (» To jakie$ historie o hrabinach, w dodatku
dedykowane redaktorowi naczelnemu Le Figaro, nie dla
nas...«). Proust nie znalaztszy na swa proze amatorow wsrod
wydawcéw paryskich musiat ja wydac wtasnym sumptem,
uprosiwszy Grasseta chociaz o oktadke, by miata jakies
szanse wejécia na rynek ksiegarski. Ale ten btad szybko
zdotano naprawic¢. Prousta przebtagano, niesprzedanag czgsc
naktadu rozbroszurowano i oprawiono na nowo juz z oktadka
Nouvelle Revue Francgaise. | pod tym biato-czerwono-
-czarnym sztandarem wyruszyto dzieto Prousta na podbo
Swiata.




Dziato sie to w 1913 roku. Wiec Proust, Apollinaire, debiut
Bretona, a takze »Proza Wielkiej Kolei Transsyberyjskiej«
Blaise Cendrarsa ilustrowana przez Sonie Delaunay. Data
przetomowa. Poczatek wieku. Od niej liczy sie nowa epoka
W prozie europejskiej. Od niej liczy sie nowa epoka w poezji
europejskiej.

Skadinad wiadomo, ze zaczeta sie réwniez nowa epoka w
malarstwie, a szerzej sztuce europejskiej, co zreszta jest
bezposrednia przyczyna niniejszego krotkiego
wprowadzenia. Dlaczego tak duzo bedzie sie méwito o
literaturze na stronach tego katalogu wystawy w korcu
plastyki francuskiej XX wieku? Dlatego, ze jest ona, wzorem
Innych wystaw urzadzanych przez Centre Pompidou,
wystawg wielodyscyplinarna. Wiegc zapytajmy moze,
dlaczego Centre Pompidou urzadza z reguty wystawy
wielodyscyplinarne? Odpowiedz na to znajdziemy w 1913
roku. Otéz zadzierzgnetla sie podéwczas tak $cista wiez
migdzy malarzami i pisarzami — krytykami sztuki i poetami,
Jedni byli drugimi a drudzy pierwszymi — jakiej dotychczas nie
znafa historia. Pisarze towarzyszyli juz iImpresjonistom (Zola
napisat ksiazke o Manecie) ale ta wiez, ktéra sie teraz
nawigzata, to juz nie bylo tylko towarzyszenie. To byta
wspolna codzienna dziatalno$¢ w symbiozie nad
wypracowaniem nowych form w malarstwie i literaturze,
niekonczace sie, zazarte dyskusje, w ogniu ktorych
precyzowato sig idee i pojecia od razu przelewane na papier,
od razu komponowane na ptétnie. Apollinaire, Max Jacob,
André Salmon, André Rouveyre, Blaise Cendrars z jednej S L il g
strony, Picasso, Léger, Braque, Delaunay z drugiej, L A
zapoczatkowuja 6w dialog, ktéry miat trwaé w roznych | e (s
pokoleniach poetéw i malarzy przez caty dwudziesty wiek.
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Stad typowo francuska i jedyna chyba w $wiecie na tak
przemystowa skale w rekodzielnictwie specjalnogé:
kosztowne wydania tekstow najwybitniejszych poetéw
wspotczesnych ilustrowane barwnymi litografiami
najwybitniejszych malarzy wspofczesnych. Wszystkie z
reguty w formacie in-quarto, na czerpanych papierach
holenderskich, japoriskich lub chiiskich, sktadane recznie
czgsto specjalnie odlewanymi czcionkami. zawierajace — w
zaleznosci od gatunku papieru | ceny — dodatkowe prébne
suity kolorowych i czarno-biatych llustracji. Wychodza one
tradycyjnie w bardzo ograniczonych, bibliofilskich choé nie
dla bibliofili sg przeznaczone, naktadach, od stu do czterystu
egzemplarzy, a klisze nastepnie $@ niszczone, co jest
Zawarowywane nabywcom tych cymelii sprzedawanych po
horrendalnych cenach, ale co pare lat podwajajacych swa
wartosc rynkowa. Pare okazdw takich publikacji, zwanych we
Francji livre-boite (ksiazka-pudetko prezentujemy Panstwu
na te] wystawie.
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Henri Matisse, Portret André Rouveyere'a, 1912 Sonia Delaunay, Pierwsza ksiazka symultaniczna (projekt plakatu »Prozy Cendrars, ok. 1920
Alain-Fournier Transsyberyjskiej Kolei« B. Cendrarsa) 1913
André Salmon Francis Picabia, Gabrielle Buffet-Picabia, Guillaume Apollinaire, 1914

Paul Claudel, ok. 1925




Raymond Guidot

W 1913, w przededniu pierwszego $wiatowego kataklizmu,
zgotowanego przez cztowieka, Paryz strawit wreszcie
urbanistyczne koncepcje Hausmanna. Dotychczas
pozbawiony organicznie rozcztonkowanej struktury miejskiej,
przemienit si¢ w metropolig, ktéra pozostawiajac centrum —
burzuazji, przemieszczata ludnos¢ wydziedziczona
(robotnikdw i odmienne narodowosci) na odlegte peryferie.

W potowie XIX w. sasiedztwo biednych i bogatych byto
jeszcze sprawa naturalna. Gesto$é zaludnienia
uniemozliwiata instalowanie zaktadéw przemystowych w
centrum, jednak nie zapobiegata naptywowi ludnoséci ze wsi.
To czynito warunki mieszkaniowe tragicznymi. Juz w roku
1840, przy wzrastajacym zageszczeniu, na 900 tysiecy
mieszkancow Paryza 600 tysiecy zamieszkiwato w ruderach:
stratyfikacja spoteczenstwa sprawiata, ze najbogatsi
mieszkali na pierwszym pigtrze kamienic, za$ najbiedniejsi —
na poddaszu.

Hausmannowska przebudowa uktadu urbanistycznego
sprawiata, ze wskutek prohibicyjnego systemu czynszow
ubozsza ludnos¢ wyprowadzata sie na przedmiescia.
Przebijajac arterie miasta Napoleon Il oczyscit $rédmiescie —
W znaczeniu higieny, ale takze i polityki socjalnej: jednakowoz
jego rzady oznaczajq takze stopniowy, nieSmiaty postep, na
ktory wiadza przystawata, budujac dzielnice dla robotnikow
(cité Rochechouart na pétnocy miasta), lub osiedla domoéw
Jednorodzinnych. Z inicjatywy architekta Rohault de Fleury
powstaly dzielnicowe komisje do spraw zdrowotnosci, ktére
miaty inspirowac budowe mieszkan wyposazonych w
urzadzenia higieniczne. Rzady Napoleona Il rozpoczety
jednak proces nie realizacji, lecz uswiadomienia czynnikom
rzadzacym doniostosci problematyki socjalne;.

Upadek Cesarstwa po 1870 i rzady republikarskie przynosza
rozwoj ustawodawstwa publicznego, wolno$¢ prasy i zebran
publicznych oraz ruchu zwigzkowego, laicyzacje o$wiaty |
zmiang systemu wyborczego na bardziej sprawiedliwy.

Program »miasta robotniczego«, realizowany przez wtadze
miejskie, rozumiany jako ruch budowlany w dzielnicach
robotniczych, lansowany m. in. przez Jules Siegfrieda,
deputowanego i mera Hawru, byt krytykowany przez
socjalistow jako hasto usprawiedliwiajace powstawanie
nowych gett, nie trudnych do nadzorowania, za$ tatwych do
opanowania przez wojsko w wypadku »najmniejszych
przejawow burzycielstwa«. Jednakowoz — przy poparciu ze
strony papieza Leona XIll dla programu postepu spotecznego
— uchwalenie »prawa Siegfrieda« w 1894 stato sie
poczatkiem szeroko zakrojonych inicjatyw budowlanych
majacych na celu realizacje idei taniego mieszkania (HBM).
To tanie mieszkanie stato sie jednak rzeczywisto$cia na
szersza skalg dopiero po roku 1908, kiedy system prawny
usprawnit gospodarke terenami.

Architekt Henri Sauvage, pozostajac w spotce z Charles
Sarazinem, w latach 1903-1909 zrealizowat wiele zespotéw
mieszkan robotniczych w rejonach peryferyjnych, w
dzielnicach Paryza — 18, 14 i 13. Coraz czeéciej wznoszono

W roku 1913 konczy sie
belle epoque

budynki tarasowe o korzystnym dla przysztych lokatoréw
systemie wspotwtasnosci. Drugi z tych architektéw, Sarazin,
zaprojektowat w 1909 (ukoriczony dopiero w 1922) w
dzielnicy 18 zespot tanich doméw zupetnie wyjatkowych, z
dala od ulicy, z ceramiczna fasada, z nowoczesnym
systemem ogrzewania i usuwania $mieci, z basenami
kapielowymi itp., co sprawito, Ze rzeczywisto$cia stawato sie
wznoszenie domow tanich o bardzo wysokim standardzie.
Rowniez projektowanie wyposazenia wnetrz — dzieki
Francisowi Jourdain, projektantowi seryjnie wytwarzanych
mebli — osiagneto znaczny postep. Na Salonie Jesiennym w
1913 roku przedstawiono jego rewelacyjne projekty; po raz
pierwszy tez wystawiat wowczas przyszly projektant wnetrz
dla zamoznej publicznosci — Emile-Jacques Ruhlmann.

Obudzenie sig sumienia politycznego burzuazji nie
dokonatoby sie bez riposty ze strony zorganizowanego ruchu
socjalistycznego, zmierzajacego do przejecia wiadzy, pod
przewodnictwem nastgpcéw przywdédcy minionej generaciji,
Jules Guesdes’a; ruch ten nie przystawat na zadne
kompomisy z klasa panujaca. Jednak klasa ta, nie ogladajac
si¢ na krytyke, nie zaprzestawata afiszowaé sie swym
zuchwatym przepychem. W poczatku stulecia na przyktad w
kawiarniach uczeszczanych przez intelektualistéw i bogatych
mieszczan paryskich niewiele rozprawiano na temat »ptac |
nedzy kobiet«. Wydaje sig, ze zadowalano sie tym, ze zycie
tych warstw optywato w rozliczne satysfakcje i dostatki, ze
ukazywato si¢ w Paryzu 46 dziennikéw o r6znych
orientacjach politycznych, od Le Figaro po L’Humanité, ze
ozywienie klimatu politycznego nadawalo charakter owej
belle epoque. Wszystkie rodzaje szlachectwa, stawy,
eleganciji, wszystkie gtosne nazwiska arystokratow i
przemystowcow, wszystkie najpiekniejsze damy Paryza
spotykaty sie¢ u Maxime 'a. Klika lat p6zniej Marcel Proust
miat opisac ten swiat bogactwa i pozy w swoim dziele »W
strong Swanna«, wydanym wiasnym naktadem autora w
1913 roku.

Art Nouveau, $wigcaca swoj triumf na Wystawie Swiatowe;
w roku 1900, przerwata brutalnie dominacje nudnych |
cigzkich styléw historycznych. Byta to sztuka, ktdra brata
cechujace ja kaprysy formy ze $wiata organicznego: z
migkkosci kwiatu na chwiejnej todydze, z kretej linii wasow
winorosli, z ksztattéw muszli, ruchliwosci wody poruszane;j
przez dziwne egzotyczne ryby, z kolorystyki skrzydet motyli.
Uosobieniem tego stylu byta kobieta: absolutna krélowa,
obdarzona gibkim ciatem i dtuga falista fryzura. Ta
organiczna sztuka czerpata inspiracje z Dalekiego Wschodu.
Wptyw ten byt widoczny w dekoraciji wnetrz, architekturze,
grze luster, w tkaninach, oswietleniu, bibelotach, stroju i
bizuterii. -

Niestety z tego dyskutowanego zywo »stylu 1900« niewiele
pozostalo do dzis znaczacych realizacji. Sposrod
najwazniejszych rozproszonych dziet Hectora Guimarda
przetrwaty zdumiewajace stacje metra, ktére poczawszy od
1900 na skrzyzowaniach ulic nawiazywaty do roslinnosci
skwerow przez swa »roslinno$é« odlana z zelaza, wykuta w
kamieniu, skomponowana ze szkta i blachy emaliowanej. Co
si¢ tyczy architektury, to styl ten pozostawit najlepsze

...........
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Dom, rue Vavin 26, arch. Henri Sauvage, Charles Sarazin, 1912

realizacje w luksusowych dzielnicach willowych modern style
w Meudon, Sévres, Enghien. Franz Jourdain, syn
wymienionego Francisa Jourdain, wykorzystujac racjonalnie
strukture profilowanych konstrukcji z laminowanej stali,
wzniost budynek domu towarowego Samaritaine, ktérego
architektura cechuje sie nieco spéznionym wdziekiem Art
Nouveau. Podobnie niezliczone sklepy, kawiarnie,
restauracje (Maxim, Julien i inne) urzekaty kaprySnym
urokiem tego stylu, w ktorym konglomerat tradycyjnych
technik obrobkii wyszukanych materiatéw, wspotgrat z
0ogolnym »modernistycznym« charakterem catosci.
Odpowiednikiem tej architektury i dekoracji byty popularne
plakaty reklamowe Chereta, Toulouse-Lautreca, Muchy czy
Capiello.

Paryz przygotowywat sie na przyjecie nowej techniki.
Oswietlenie ulic $wiattem elektrycznym wprowadzono w
1881, zaczynajac od bulwaru Hausmanna. Tramwaje
przeszty z trakcji konnej na elektryczna w 1890. Pierwsza
linie podziemnej kolei Métropolitain otwarto z okazji Wystawy
Swiatowej w 1900, taczyta ona w ciagu 25 minut Porte Maillot
z Vincennes.

Takze samochody przebojem zdobyly Paryz. W 1903 roku
byto ich w catej Francji 13 tysiecy, zas wyscigi samochodowe
— np. Paryz-Bordeaux — $wiecity niebywaly sukces i nie
odstraszaty nikogo nawet pierwsze ofiary, takie jak Marcel
Renault, ktory zginat w wyscigach Paryz-Madryt w roku 1903.
Jednak w przededniu wojny samochodéw prywatnych
niezarobkowych byto w Paryzu niewiele; to taksowki miaty
wstawiC sie udziatem w bitwie nad Marna. Pierwsze
autobusy, kursujace wedtug wytyczonych linii, pojawity sie w
Paryzu w 1906 roku pod bandera Compagnie des Omnibus
| miaty odtad nadawac charakter paryskiej ulicy, zmieniajac
swa forme tylko nieznacznie — tracac z czasem jedynie
otwarta platforme dla pasazeréw podrézujacych na stojaco.
W roku 1908 wyposazono policjantéw regulujacych ruch w
widoczne z daleka biate pateczki.

W modzie damskiej krolowat projektant Worth, a przede
wszystkim Poiret, ktory uwolnit kobieca sylwetke od gorsetu
| przywrocit jej naturalny urok. Tworczosci Poireta
poswigcano ilustrowane przez artystéw luksusowe albumy, w
ktorych mozna bez trudu przesledzi¢ wptyw egzotycznego
stylu Rosyjskich Baletéw Serge’a Diagilewa (1910 — »Ognisty
ptak«, 1911 — »Pietruszka«). Dzieki nowemu stylowi
makijazu, nowej, krotkiej fryzurze, dzieki po raz pierwszy
objawionej w 1911 Coco Chanel, ktéra miata w 1914 roku
wydatnie skrocic suknie, dzieki modzie na kapelusz-dzwon,
styl ulicy paryskiej radykalnie sie zmienit. Kobieta, na nowo
swobodna, odmfodzona, spetniata posrednio wizje
nowoczesnosci racjonalistycznej, a nawet funkcjonalistyczne;j,
ktéra stopniowo — w epoce rozwijajacych sie badan
naukowych i postepu technicznego — oddziatywata na
wszystkie dziedziny zycia. Jednak w tym samym czasie takie
dzielnice, jak Montmartre i bulwar de Clichy, pozostawaty
oazami folkloru paryskiego, ktéry urzekat srodowisko
artystyczne pokolenia Modiglianiego i Utrilla. Wkrétce potem
mial Montmartre stac sie siedziba artystéw skupionych wokot
Bateau Lavoir: Picassa, Braque’a, Grisa, i o$rodkiem
kubizmu, najwiekszej przygody kulturalnej swego czasu.

Gorujaca nad wzgdrzem bryta budowanego przez

dziesigciolecia (od 1875 do 1919) kos$ciota Sacré Coeur, byta |

utrzymanym jeszcze w stylu nieco bizantyjskim znakiem
triumfu stylow historycznych, znamionujacego ubiegte
stulecie. Architektura modernistyczna zwyciezyta
ostatecznie, postugujac sie zdobycza techniczna: zbrojonym
betonem, stosowanym coraz czesciej. Do budowli jawnie
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modernistycznych, jakich wiele zaprojektowat Auguste
Perret, zalicza si¢ Theatre des Champs Elysées, gdzie po
raz pierwszy zastosowano beton z doskonatym rezultatem.
Usitowanie architektow i inzynieréw innych specjalnosci, aby
sprostaC wyzwaniu nowoczesnej cywilizacji, dato tez
Imponujace rezultaty w wielu dziedzinach zycia metropolii.

Wyzwanie tego rodzaju przynosita zawrotna jak na owe czasy
predkosc samochodow (w 1910 Renault AX z
dwucylindrowym silnikiem 1215 cm® i 8,5 KM osiagal
predkosc 65 km/h). W 1908 roku Blériot przeleciat swym
samolotem nad Kanatem La Manche. Rozwoj telekomunikagciji
byt jeszcze gwattowniejszy. W 1913 nadajnik telegraficzny
bez drutu na wiezy Eiffla przekazat sygnaty, odbierane w
obiektach wojskowych we wschodniej Franciji i w Afryce
Potnocne.

W 1913 roku wydawato sie, ze, nie bez udziatu ruchu
lewicowego, osiagnieto pewien zadowalajacy poziom
zamoznosci spoteczenstwa. Ale przeciez w tym samym
czasie swiat byt cigzko chory. Spoteczenstwo kapitalistyczne
bardziej niz kiedykolwiek byto ogniskiem groznych konfliktéw
spotecznych, ktore samo wywotato. Niesprawiedliwos¢, ktora
umiano by jeszcze wczoraj zniesc, dzis wywotuje odwet, kidry
wychodzi z cienia i brutalnie uderza.

W literaturze ucielesnia ten odwet ztodziej-dzentelmen i
anarchista, Arsene Lupin, stworzony przez Maurice Leblanc
w 1907 roku, spetniajacy oczekiwania ludu, aby rozprawi¢ sie
z bogatymi. Lud z zapartym tchem $ledzit tez przygody |
zbrodnie Fantomasa, opisane przez Pierre’a Souvestre i
Marcela Allain, ktore miat przenies¢ na ekran w 1913 Louis
Feuillade, tworzac cykl 5 odcinkow filmowych, ktére cieszyly
sie niebywatym powodzeniem.

W kwietniu 1912 zostat, po pieciogodzinnym oblezeniu przez
policje, ujety i stracony anarchista Jules Bonnot.

Istotnie, niemal wszyscy zdawali sobie sprawe, ze metody
zwyczajnej polityki sa niezdolne stawic¢ czota sprzecznosciom,
ktore byty przyczyna konfliktdbw spotecznych. Nawet
nierzadko odzywalty sie gtosy, ze winny jest ustrgj
republikanski, i monarchisci spod znaku Action Francaise
nawotywali jawnie do uzycia sity.

Ale to wtasnie ni mniej ni wiecej wtadze krajow europejskich
szykowaty swoim narodom najwiekszy akt barbarzynstwa.
Zabojstwo arcyksiecia Ferdynanda w Sarajewie uznano za
okazje uruchomienia wszystkich ztowrogich sit, ktore skitocity
Europe: Austria wypowiedziata wojne Serbii, Niemcy — Rosiji
| Francji, Anglia — Niemcom. W ciagu paru tygodni lipca i
sierpnia 1914 caty swiat okazat sie przygotowany do
masakry. W kilka miesiecy pozniej Paryz zbierat sity, aby by¢
gotow do obrony i do oporu wobec armii niemieckiej.

ttum. U. Czartoryska
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Denis Bablet

Lata poprzedzajace wybuch | wojny $wiatowej to okres
szczegolnie bogaty, jesli idzie o dziatalno$é najwiekszych
reformatoréw teatru XX wieku: Appii, Craiga, Fuchsa,
Reinhardta, Meyerholda i — we Francji — Jacquesa Copeau.
W roku 1909 wystepy Baletow Rosyjskich wywotuja w Paryzu
efekt podobny do rzutu kamieniem, ktéry wzburzyt stojaca
wodeg. Rok pozniej, w tym samym czasie, kiedy Meyerhold
zrealizowat w Petersburgu gto$ne przedstawienie »Don
Juana«, ukazuje sie w Paryzu ksiazka L 'Art théatral moderne.
Jej autor, Jacques Rouché, zestawia w niej gtéwne
europejskie proby reformy teatru (od Appii do Gordona
Craiga, od Fuchsa do Meyerholda i Maxa Reinhardta), a
zarazem przedstawia swoje wiasne idee i kladzie podstawy
pod program estetyczny, program zatozonego w tymze roku
Theatre des Arts, gdzie dazy sie do tego, aby »stworzyd
harmonijny zespot form rytmicznych, stanowiacy kombinacje
trzech istotnych rytmow: stowa, gestu i ruchu«, aby nie
lekcewazyC udziatu widza, a postacie usytuowaé na tle
dekoracji »traktowanych rzeczywiscie jako dekoracja a nie
Jako malarstwo«. Przede wszystkim jednak Rouché zyczy
sobie »zwiazku inscenizacji z wizja artystyczna wyrazana
przez dzisiejszych malarzy...«. Sztuka dramatyczna jest w
Jego oczach »aspektem i przybudéwka sztuki plastycznej«,
zada, by nadawano przedstawieniu cechy »zywego freskux.
Reforma Jacquesa Ruché jest w istocie reforma malarska,
mimo, ze animator Théétre des Arts domaga sie idealnej
wzajemnej zgody miedzy srodkami scenicznego wyrazu.

Spotyka sig tez ze znamienna — krytyczna ocena ze strony
Jacquesa Copeau. Copeau wiele zawdziecza Rouché’mu. To
Rouché powierza mu w 1907 r. dziat teatralny pisma La

Grande Revue, w 1911 r. wprowadza do repertuaru swego

Théatre des Arts jego adaptacje »Braci Karamazow« i bez ¢

watpienia on ukazuje mu znaczenie obcych poszukiwan
artystycznych. Lecz cho¢ Copeau wierzy, podobnie jak
Rouche, ze »najwigksze efekty osiagnie sie $rodkami
najmniejszymi«, ten literat, ktéry przeszedt do teatru, nabiera
nagle dystansu do dyrektora Théatre des Arts. Od 1910 r..
kiedy to w Nouvelle Revue Francaise recenzuje L’ Art théatral
moderne, daje wyraz swym obawom, choé nie szczedzi i
pochwat. Zapewne, przyklaskuje Rouché’'mu, kiedy uwaza on
zarzecz niezbedna »badac, w jakiej mierze dafoby sie u nas
odmtodzi€ inscenizacjg, uzgodni€ ja z wizja artystyczna
dawang przez wspoétczesnych malarzy i zharmonizowaé z
ogolnym rozwojem idei i wrazliwosci, ktdry, rzecz
niemal paradoksalna, jedynie teatr mégtdotad
pomijac«, jednakze nie zgadza sie na traktowanie sztuki
teatralnej jako »przybuddwki sztuki plastycznej«. Gotéw jest
zaufac Rouché’'mu, ale jedynie pod warunkiem, ze potrafi
»obronic sie przed wszelka afektacja estetyzmu i nowinek,
stworzyC dzieto petne sity i bezinteresownosci, dzieto
nacechowane swiadomoscia i kultura artystyczna. Nie
wystarcza w tym celu upigkszac teatr. Nalezy go najpierw
uzdrowiC, wyganiajac zen zte obyczaje zatruwajace go,
uwalniajac go od kabotynstwa, zakazujac wszelkich
gniezdzacych si¢ w nim gtupstw, wszelkiego ktamstwa...«
Copeau kresli tu juz wielkie linie wtasnego programu, ktéry
uscidli jeszcze w Un essai de rénovation dramatique,
opublikowanym przez Nouvelle Revue Francaise we
wrzesniu 1913 r.

1913 - Jacques Copeau
| Vieux-Colombier

Copeau wyraza tam swoje oburzenie. Czym jest teatr
francuski w 19137 Rzemieslniczo$¢, komercjalizacja,
kabotynstwo, spekulacja finansowa, pogarda dla twércy,
nienawis¢ pigkna, nietad, ignorancja, gtupota, cheé
przypodobania sie... Aby przywréci¢ teatrowi zycie i zdrowie,
istnieje jedno tylko rozwiazanie: »oderwac sie od tego, co jest
zepsute w jego formie i wewnetrznych podstawach, w jego
duchu i obyczajach«. Stad wywodzi sie Vieux-Colombier:
teatr przeznaczony dla kulturalnej elity intelektualistow,
studentow, pisarzy, artystéw; teatr, w ktérym przedstawi sie
wznowienia i nowe sztuki o rzeczywistej warto$ci scenicznej,
najpierw jednak klasykow »jako trwaty przyktad, jako
antidotum przeciw ztemu smakowi i zaslepieniu
estetycznemu, jako wzorzec krytycznego sadu, jako surowa
lekcje dla tych, co pisza dramat wspétczesny i graja go«. Ten,
kto bedzie wystawiat klasykow, odrzuci fatszywe tradycije, jak
| pretensje odnowiericze; wazne dlan bedzie, aby wejsé w
doskonaly »stan wrazliwosci«, aby przyjac ich z cata
swiezoscig umystu, niezbedna dla rzeczywistego ich
Zrozumienia, dla prawdziwego odtworzenia. Bedzie to
wreszcie teatr z zespotem jednorodnym, mtodym,
entuzjastycznym, ktéremu »wdrozy sie zasady etyki
artystycznej«, ochroni si¢ go »przed wtargnieciem metod
rzemiesiniczych (...), przed wykrzywieniami zawodowymi (...),
przed skostnieniem wynikajacym ze specjalizaciji«. Program
Jacques’a Copeau jest zatem programem moralnym |
estetycznym. Dyscyplina jest tu prawem, oszczednosé
reguta, powaga jest zatozona z gory.

»Pod inscenizacjga — o$wiadcza Copeau — rozumiemy
plan dziatan scenicznych. Jest to zesp6t ruchéw, gestéw i
postaw, zharmonizowanie fizjonomii, gloséw i milczen,
totalnos¢ widowiska scenicznego, wyptywajacego z mysli
jednego tworcy, ktory powziat jego plan, kieruje nim i je
harmonizuje. Inscenizator odnajduje i narzuca postaciom te
wiez tajemna a widzialna, te wspolina wrazliwosé, te
tajemnicza odpowiedzialno$¢ wzajemnych zwiazkow, w
braku czego dramat, nawet odtwarzany przez znakomitych
aktorow, traci najlepsza czes¢ swej ekspresiji. Takiej
inscenizacji, zwigzanej z interpretacja, nigdy nie mozemy
poswigci¢ dosyC studiow. Do innej, odnoszacej sie do
dekoracji i rekwizytow, nie chcemy przywiazywaé wagi«.
Gardzi¢ wiec. nalezy zewnetrznymi omamieniami, modami w
dekoracji, wynalazkami inzynieréw. »Swiadomie negujemy
znaczenie wszelkiej maszynerii«. Czychodzi naprawde
o0 odnowienie teatru? Copeau uznaje warto$¢ obcych
poszukiwan, lecz odnajduje w nich tendencje »do
prymitywizowania — przez czesto naiwne srodki materialne —
intencji poety«, a to uraza poczucie »subtelnosci i umiarux,
wiasciwe jego »francuskiemu smakowi«. To tadne
sformutowanie swiadczy o zastrzezeniach niejednokrotnie
usprawiedliwionych, a zarazem o pewnym szowinizmie, na
uwolnienie sig od ktérego potrzeba bedzie scenie francuskiej
niestety jeszcze diugich lat.

»Wieczor Trzech Krli« Szekspira, rez Jacques Copeau,
teatr Vieux-Colombier, 1913

Jacques Copeau, 1911

Louis Jouvet, proj. sceny teatru Vieux-Colombier, 1924
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Przywrocic¢ teatrowi jego godnosé¢, jego $wietnoéé i wielkogé
— oto cel Copeau, ktoérym kieruje wtasciwa mu tesknota za
czystoscia aktu teatralnego. Powr6t do zrédet, umowno$é,
ascetycznosc, surowa powaga — oto $rodki zapobiegawcze,
Jakie zaleca dla uleczenia chorego teatru. »Niech znikna
wszelkie inne omamy, a dla nowego dzieta zostawcie nam
scene naga!«

»Ani na scenie antycznej, ani na ludowej scenie teatru
szekspirowskiego nie bytoby miejsca dla naszych
lluzjonistycznych dekoracji. Ani w Greciji, ani w dawnej Anglii
aktor nie stanowit jednego z elementdw lluzjonistycznej
kompozycji, ale sam musiat wyrazié iIntencje autora
dramatu — przez swoj gtos, swoj gest, mimike, swoja postac
— | wiedziat jak to osiagnac.

Tak samo byto w $redniowiecznej Japonii, (...) rezyserzy
umieszczali aktoréw na podescie, tuz przed publicznoscia,
tak zeby nie tracita nic z ich tarica i ruchu, z ich gestu, mimiki,
Z poz, ktore przybierali«. Pod tymi refleksjami Meyerholda
zrodzonymi podczas przygotowywania »Don Juana«, mogtby
sie podpisa¢ Copeau, mimo ze jego wiasne zatozenia byty w
swoich podstawach r6zne od zasad rosyjskiego rezysera.

Copeau bliski jest rowniez tym wszystkim, ktérzy w XIX
wieku, jak Goethe, Halévy czy Planche, rozumieli potrzebe
obrony poezji przed postgpujaca zaborczoscia teatru,
nawigzuje do Théodore’a de Banvielle’a, ktéry potepiat
fatszywy i pretensjonalny przepych »dekoracji« niszczacy
stowo poety.

Swoja tesknote za nagim scenicznym podestem wyjasnit
pozniej: »Scena wolna dla wyobrazni tworcéw, méwit
Mallarmé. Tak, to sa stowa, ktére przyprawiaja mnie o bicie
serca. Ewokuja dla mnie cata cudowno$é teatru (...), maty
nagi podest, cztery tawki ustawione w kwadrat i cztery czy
szesC desek potozonych na nich, o ktérych méwi Cervantes
W Jednym z prologow, najprostszy ze wszystkich symbol
najwigkszej wolnosci, ktéry apeluje najzywiej | najmocniej do
wyobrazni poety. Farsa wytryska tu natychmiast, feeria
objawia si¢ w drganiu girland i pidr, misterium nie naraza
wcale swego majestatu, moze tu nawet zstapié to, co
nadnaturalne. Na nasze wezwanie rozgosci sie tu
wszechswiat, a te trzy, cztery stopnie starcza, by umiescic w
odpowiedniej hierarchii demona, kwiat i bestie, czlowieka.
jego namiegtnosci i jego bogow-«.

Niedoscigty, lecz nigdy nie opuszczajacy go ideat. Cel, Ktory
nalezy osiagac etapami. Dla Copeau rok 1913 jest punktem
wyjscia. W czasach triumfu petnego blasku Baletu
Rosyjskiego, w czasach manii zdobnictwa, Copeau wybiera
nieociosane deski sceniczne, podest przeznaczony dla gry
aktora i, zdolny zapewni¢ stowu i gestom ich petna
skutecznosc artystyczna, powierza zadanie
zagospodarowania sceny tradycyjnej teatru L’Athénée
Saint-Germain Francisowi Jourdain, a ten buduje obszerne
proscenium, ktore zbliza aktora do publicznosci, podwdjna
konwencjonalna rame, pozwalajaca podzielié przestrzen na
dwie strefy gry, zastony i kotary ruchome, ktére mozna
zabarwieC Swiattam. Dekoracja, podporzadkowana akciji,
ktorej towarzyszy, i aktorowi, ktéremu stuzy za to, jest
maksymalnie uproszczona, a dazy sie nawet do jej catkowitej
likwidacji. Kilka zaston, jakby zapozyczonych od Craiga, kilka
elementéw petniacych funkcje informacyjne ($cianki w
»Kobiecie zabitej przez czuto$é« Heywooda, kilka
szescianow do siedzenia w »Wi<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>