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Wyszukana prawda
Jozef Pankiewicz o sztuce
w kontekscie malarskiego warsztatu

Cale jego $ycie jest posznkiwaniens wiasnef prawdy w s3tuce
7 najkulturalniejszego wyrazu'.

S pojrzenie na dzielo Jézefa Pankiewicza jako na istotne ogniwo laczace
polska sztuke z zywym krwiobiegiem sztuki zachodniej ma swoja
ugruntowang tradycje. Twierdzenie, ze jego tworczos¢ ,,pomostem laczy
nas ze sztuka Europy’?, czy okreSlenie przez Pierre’a Bonnarda talentu
malarza jako ,,znamionujacego czlowicka lacinskiej kultury” oraz uzna-
nie go jednoczesnie ,,za jednego z naszych™ — sugeruje odbior postawy
tworczej Pankiewicza jako spojnej z pradami artystycznymi éwczesnego
Paryza. W pierwszych latach XX wieku wspoltworzyt on jego srodowi-
sko, a w bogaty artystyczny krajobraz miasta wprowadzil wielu mtodych
zdolnych adeptow krakowskiej uczelni, silnie wplywajac na ich dalsze wy-
bory artystyczne, jak i zbudowanie jezyka, bez ktérego niemozliwe byloby

1

S. Szczepanski, Sztuka Pankiewicza, ,,Wiadomosci Literackie”, 1933, nr 24.

> J. Wolff, Pankiewicz i Boznaiiska, ,,Glos Plastykéw”, grudzied 1946, s. 12.

> Idem, Listy P. Bonnarda do |. Pankiewicza, ,,Glos Plastykoéw”, wrzesiert 1948,
s. 70=71.
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tak pelne i dojrzate uksztaltowanie si¢ catego nurtu koloryzmu w formie,
w jakiej go obecnie znamy.

Artystyczne pytania epoki ogniskuja si¢ jako aktualne 1 Zywe proble-
my w calym dziele Pankiewicza. Obok zachlannej ,,absorpcji” mamy jed-
nak krytyczna selektywnos¢, a baczna obserwacja tworczosci innych 1 bli-
ska z nimi wspolpraca nie sa powodem powierzchownych zapozyczen,
lecz raczej tworczym, czesto krytycznym dialogiem®. Warto wige przyjrzeé
si¢ celom 1 srodkom towarzyszacym wedlug Pankiewicza tworzeniu, opie-
rajac si¢ na wypowiedziach artysty oraz jemu wspolczesnych.

Podstawowe zrédlo niniejszych rozwazan stanowia wyklady wygto-
szone dla krakowskich studentéw. Prowadzone w Luwrze w gronie przy-
szlych kapistow, zostaly zredagowane przez J6zefa Czapskiego®. Teksty te
uzupelniaja wspomnienia pasierbicy malarza — Jadwigi Dmochowskiej®.

,»Zanim zdamy sobie sprawe z tego, co obraz przedstawia, uderza nas
on jako ozdobiona w pewien sposéb powierzchnia |...], strona material-
. Przy oka-
zji wizyty Jozefa Czapskiego w pracowni profesora uslyszal on to swoiste

297

na powierzchni jest podstawa naszego estetycznego wrazenia

credo artysty. ,,Strona materialna powierzchni”, jej konkretny wyglad —
jeszcze nie plamy barwne i ich relacje, lecz powierzchnia odczuwana jako
substancjalna calos¢ w swej konkretnosci, 1$nieniu, kosztownej material-
nosci, ma wedlug Pankiewicza stuzy¢ zadowoleniu i estetycznej, sensu-
alnej przyjemnosci. Komentujac Madonne Kanclerza Rolin Jana van Eycka,
dopowiada: ,,Stusznie poréwnano przedziwnie drogocenna materi¢ tego

obrazu do wypolerowanej powierzchni agatu’®.

* O wplywach na twérczo$é Pankiewicza, ich réznorodnosci i ztozonosci zob.

J. Janowski, Jozef Pankiewicz wobec ,,laciiiskief tradygi” malarstwa europejskiego, ,,Pamigt-
nik Sztuk Pigcknych”, 2003, nr 4; o autonomicznej, krytycznej, selektywnej postawie
wobec biezacych pradéw artystycznych zob. M. Wachowiak, Jdzefa Pankiewicza twiregy
dyskurs g awangardg, [w:| Wiek awangardy, pod red. L. Bieszczad, Krakow 2000, s. 423—
—442.

5 1. Czapski, Zycie i dzielo. Wypowiedzi o sztuce, Warszawa 1936.

¢ J. Dmochowska, W kregu Pankiewicza. Wsponmienia i listy 19061940, Krakéw
1963.

7 J. Czapski, Zycie, s. 183.

8 Ibidem, s. 145.
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Sposéb ,,myslenia malarskiego”, warto§ciowanie estetycznych sklad-
nikow dzieta opiera jednak Pankiewicz na monolicie Paula Cézanne’a,
o ktorym mowi:

zaden z artystéw wspolczesnych nie zdawal sobie tak jasno sprawy
z zadan malarstwa, jak Cézanne. Wszystkie formy redukuja si¢ do
bryt geometrycznych, wszystkie kolory i tony sa kontrastami, kté-
re stanowia o wartosci plastycznej plaszczyzny obrazu |[...] ta droga
otrzymuje Cézanne harmonie, ktéra Grecy okreélali jako ,,zjednocze-
nie réznosci i uzgodnienie niezgodnodci™.

Jak zauwaza Czapski ,,jedna z zasadniczych rewolucji Cézanne’a, |...]
[jest] catkiem §wiadome scalenie rysunku i koloru w obrazie, przy
tym uznanie koloru, a nie rysunku za konstrukcyjny punkt wyjscia ptétna
i warto$¢ nadrzedna'’.

Stad Pankiewicz, jako jeden z apologetow Cézanne’a, nie ignoruje
muzycznosci przedstawienia wynikajacej z kolorystycznych zestawien.
Przeciwnie — jak wspomina: ,,juz w pierwszych przezyciach malarskich
czulem logike kontrastow i jezeli zapalilem si¢ do Gierymskiego, to dlate-
go wlasnie, ze na jego plétnach widzialem dziatanie prawa kontrastow™'".
Mowi o ,,muzykalnosci i szlachetnosci barwy” Canalletta'?, o obrazach

213

Veronesego, ze ,,daja zadowolenie réwnie niematerialne jak muzyka”",
a o Tycjanie, iz umial ,,zorkiestrowac (a po nim Rembrandt) najbogatsze

°  Ibidem, s. 136.

10 J. Czapski, Patrzqe, Krakow 1983, s. 54; w ksiazce Balzaca Le chenvres d’onvre
Inconu z 1832 r., ktora obaj malarze cenili, czytamy: ,.Scisle méwiac, rysunek nie istnie-
je! [...] nie ma linii w naturze [...] wmodelowujac dopiero rysujemy, tzn. wydobywamy
rzeczy z otoczenia, w ktérym si¢ znajduja”, ibidem, s. 55; podobnie brzmig stowa
Cézanne’a: ,,Rysunck i kolor nie sa czym§ réznym. Malujac, rysujemy. Im bardziej ko-
lor si¢ harmonizuje, tym rysunek jest bardziej precyzyjny. Kiedy kolor jest u szczytu
bogactwa, wtedy forma osiaga pelni¢”, ibidem, s. 61.

' J. Czapski, Zycie, s. 184.

2 Ibidem, s. 125.

13 Ibidem, s. 107.
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gamy koloréw i tonéw”'. Podkresla ich umiejetne zestawienia koloréw
dopetniajacych oraz tonéw cieplych i zimnych.

Artysta propagowal dzwigcznie zharmonizowany kolor, ktory jedno-
cze$nie oddaje forme przestrzenna oraz materi¢ przedmiotu. Dlatego tez
akcentuje walor, krytykujac impresjonistow za ,,zgubienie przedmiotu”",
a Bonnarda — za ,,porzucenie poczucia materialnosci”'’. Walor jest istot-
ny nie tylko ze wzgledu na powigzanie z kolorem, ktérego intensywnos¢
i jako$¢ modyfikuje'”. Umozliwia on réwniez budowanie przestrzeni za
pomoca swiatlocienia. Ta jest wazna, gdyz swiat widzialny jest dla arty-
sty punktem wyjscia 1 odniesienia, a ,,w naturze mamy tylko przedmio-
ty ustawione w roznych planach”'®. Ponadto konsekwentnie budowana
przestrzen umozliwia kompozycyjne scalenie obrazu i nadanie mu logiki
przez uzycie swiatfocienia.

Z wiernoscig naturze, przedmiotowoscia, obok przestrzennosci, wia-
zal Pankiewicz réwniez oddanie materii: ,material przedmiotow jest
scharakteryzowany swa wlasciwoscia pochlaniania lub odbijania §wia-
tha”". Kolor jest istotny z jednej strony jako cze$¢ muzycznej calosci,
powiazanej ze sobg wzajemnymi stosunkami przez harmonie i kontrasty,
a jednoczesnie, jak w obrazie Colossenn (1826) Camille’a Corota, przez
akcentowanie ,,wartosci syntetycznej plamy kolorowej, wyrazajacej jed-

2220

noczes$nie §wiatlo 1 material przedmiotu”. Analizujac niesamowita gre

swiatfocienia u Adriaena van Ostade, Pankiewicz stwierdza, ze podobnie

1 Ibidem, s. 137.
15 Tbidem, s. 139.
16 Ibidem, s. 165.
7] zmiana intensywnos$ci waloru powoduje zmiang koloru, nie tylko
zmiang jego natezenia. Mozna to poréwnac z komentarzami Bergsona o zwiazku
miedzy jakoscia i lo$cia (gualite 1 quantite). Bergson ilustruje to przykladami z dziedzi-
ny fizjologii. Kiedy nas bola z¢by i bdl si¢ zmniejsza, zmniejsza si¢ nie tylko »ilosé,
ale 1 »jako$¢« — bdl staje si¢ inny”, ibidem, s. 162.

¥ Ibidem,s. 113.

Y Ibidem, s. 108.

2 Ibidem, s. 133.
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jak Rembrandt, z samego $wiatla uczynil on oS dziela, nie niweczac jed-
nak przedmiotu, co jest jedng z wad impresjonizmu®.

Znacznie wigksza wage niz wspolczesni przywigzywal Pankiewicz do
rysunku i poprawnosci anatomii. Wydaje sig, ze rysunek jest dla niego
wyrazem uczciwosci malarskiej”, warsztatowej solidnosci i wiernosci na-
turze. Jak szczegdtowo analizuje pod tym katem dzieta, pokazuje wychwy-
cenie Zle narysowanej dtoni w Portrecie pani Cordier Jeana A. D. Ingres’a®,
a poprawnie np. w Autgportrecie 3 ostenr Albrechta Diirera™.

Akcentowanie tradycyjnych wartosci plastycznych — poprawnego
rysunku z poszanowaniem proporcji, przestrzennosci budowanej swia-
tlocieniem i walorem — nie jest przypadkowe. Umozliwiaja one realizacje
jednego z podstawowych wedlug niego, obok funkcji czysto dekoracyj-
nej, zadan malarstwa, tj. oddawania natury — przedmiotéw i ludzi, w ich
wewnetrznej ,,prawdzie” i ,,tajemnicy” z maksymalnym obiektywizmem
wyplywajacym z uczciwego, wzrokowego studiowania. Znamienne sa

»

niejednokrotnie przywolane przez artyste postulaty: ,,prawdy” w stosun-

ku do natury oraz uchwycenia ,,zycia”*

w przedstawieniach czlowieka.
W ostatnim chodzi o mozliwie gleboki oglad humanistycznej petni osoby.
Ulotne pojecia prawdy w obrazie oraz zycia postaci sa realizowane w spo-
sob bardzo konkretny, z uzyciem analizowanych wczesniej plastycznych
srodkéw: ,,nie ma nic bardziej prawdziwego od sity wyrazu kazdej postaci
az do ukladu draperii. To jest prawda, o ktéra w obrazie artyscie chodzi¢
powinno”*. Obiektywizm ma wicc swe zrédlo w wiernosci zobaczone-
mu. By wyjasni¢ role pierwiastka bardziej ogdlnego, humanistycznego,
Pankiewicz odwoluje si¢ do mistrzéw dawnych: ,,W dzietach wielkich mi-
strzow powierzchnia obrazu nie jest w sprzecznosci z tym, co wyobraza,

2, Oni [impresjonisci] jednoczesnie zgubili przedmiot i nie osiagneli wskutek

tego poezji $wiatla oswietlajacego”, ibidem, s. 148—149.
2 Slowa: ,,Rysunck jest uczciwoscia malarstwa” przypisuje si¢ Ingres’owi.

% Ibidem, s. 115.

2 Ibidem, s. 144—145.

»  Lubi wéwczas powtarzaé, ze racje mial Vasati, gdy jako najwyzsza po-

chwalg o obrazie mowil come vivo”, ]. Czapski, Raj utracony, [w:] idem, Patrzqe, Krakow
1983, s. 126.
% Idem, Zycie, s. 108.
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a warto$¢ malarska odpowiada zawsze wartosci ludzkiej. [...] Wizja natury

jest ztodtem niewyczerpanym form i barw dla oka malarza”?’

. By pelniej
jeszcze zilustrowac swe poglady, cytuje traktat Diirera: ,,Prawdziwa sztu-
ka tkwi w naturze, kto ja moze z niej wydoby¢, ten ja posiada. Im bar-
dziej dzielo twoje zgodne jest z zyciem, tym jest lepsze””. Pankiewiczowi
nie chodzi jednak o doslowny realizm. Wszak stwierdza — opowiadajac
o obrazie Fra Agelica, bynajmniej nie czysto realistycznym — Ze pejzaz
jego ,,oddycha prawda”, ale ,,nie jest on tylko dekoracja”, poniewaz ,,nie-
bo, ziemia, drzewa sa widziane i odczute”. Istote stanowi wigc nie tylko
element obiektywnego patrzenia, ale i emocji, wzruszenia, a miejscami
1 delikatnej stylizacji, jak w przypadku Alesso Baldovinettiego, u ktoérego
linia jest ,,petna prawdy, a jakze przy tym wyszukana””. Kluczowym ele-
mentem wydaje si¢ zatem pierwotna postawa afirmacji rzeczywistosci jako
zrédla tworzenia. Znamienne, ze w calej tworczosci artysty — ktora, jesli
jest ,,prawda” wierng naturze, to jednak ,,wyszukana” — mimo swiado-
mej dekoracyjnosci, a w okresie hiszpanskim, takze syntetyzowania bryty,
nie znajdziemy w jego obrazach elementu deformacji, a przynajmniej nie
w takim jej rozumieniu, jak np. u Chaima Soutine’a czy tworcow ekspre-
sjonizmu niemieckiego.

Pankiewicz potepial zaréwno ,,estetyzowanie uczuc™!, jak i ,,skrajny
subiektywizm”, kladac nacisk na to, Ze ,,widzenie zalezne jest nie tylko
od naszego temperamentu, ale i od naszej woli widzenia tak czy inacze-
i, Jednoczesnie sprzeciwial si¢ zbytniemu intelektualizmowi w sztuce,
ktory nidst ze sobg klasycyzm™ czy ,,pseudonakowy” neoimpresjonizm?.

# Ibidem, s. 137-138.
% Ibidem, s. 178.

2 Ibidem, s. 181.

3 Ibidem, s. 111.

31 Ibidem, s. 145.

32 Ibidem, s. 171.

¥ Miedzy innymi o Prgysiedze Horagjuszy Davida méwi: ,,Nie mozna na te obra-
zy reagowac uczuciowo, trzeba je przyja¢ rozumem. Dlatego odtad zaczyna by¢ Zle
z malarstwem”, ibidem, s. 131-132.

3 Ibidem, s. 135.
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Artysta pochwala ekspresje, jednak te zwiazana z ,,napieciem uczucio-
wym” przedstawionych postaci, mniej — malujacego je tworcy.
Pankiewicz po raz kolejny sklania si¢ ku mistrzom dawnym, rozwa-
zajac problem kompozycji. Jej podstawa ma by¢ jedno$¢ przedstawienia,
umiar i porzadek, osiagane przez logike Swiatlocienia, rytm, réwnowaze-
nie si¢ kolorystyczne i walorowe plam. Brzmiacq po trosze jak manifest
artystyczny malarza wypowiedz: ,,na tym polega dzielo sztuki, ze czlowiek
grupuje elementy Swiata i wprowadza w $wiat zewnetrzny lad i liczbe.
Najbardziej obcym zywiolem sztuki jest beztad”, ilustrowal przykladem
Nicolasa Poussina®. Istotna, oprécz porzadku kompozycyjnego, jest tez
wspolzaleznosé, Sciste powiazanie elementéw, z ktérych zaden nie moze
dziala¢ jako wyizolowany czynnik. Niezmiernie dla Pankiewicza wazna
warto§¢ muzyczna przedstawienia osiaga si¢ przez ,,orkiestracje” wszyst-
kich réznorodnych srodkéw, ktére jednak nie burzg jednolitosci dziela,
ale przez wzajemne ustosunkowanie 1 wspolgranie jeszcze ja podkresla-
ja. Analizujac Tycjana, akcentuje: ,,jednakowo$¢ napigcia barwy na

36 oraz role spajajaca $wiatla?’. Wszystkie

calutkiej powierzchni obrazu
rozpatrywane dotychczas §rodki plastyczne jako osobne i autonomiczne
— w kompozycji znajduja wspolny mianownik, warunkujacy i ilustrujacy
jedno$¢ uporzadkowanego formalnie dziela.

Tak jak oddanie prawdy natury wymaga konkretnych srodkéw pla-
stycznych, tak efekt wizualny osiaga si¢ dzicki $wiadomemu uzyciu na-
rzedzi 1 znajomosci zasad malarskiego rzemiosta. U Diirera podkresla
Pankiewicz ,,inteligencje wizji”, zachwyca si¢ kompozycja Nicolasa Pous-

sina ,,skonstruowana catkiem §wiadomie”

, a'w Canalletcie rozkoszuje si¢
,wysokim gatunkiem gry barwnej [...], obiektywnie $cistej””. Spogladajac
wstecz, wskazuje na ,,zwiazek miedzy umiejetnoscia artysty a wizja*. Roz-

pacza nad upadkiem rzemiosla, boleje nad ignorancja wielu wspolczes-

% Ibidem, s. 126.
% Ibidem, s. 119.
37 Ibidem, s. 110.
% O Ocaleniu Parysal, ibidem, s. 126.
3 Ibidem, s. 125.
4 Ibidem, s. 179.
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nych w podstawowej malarskiej wiedzy*'. Wedlug niego dawni mistrzo-
wie doskonale rozwiazali intuicyjnie formalne zadania, z ktérymi nie radza
sobie XIX-wieczni tworcy*. Przypominajac, ile studiowaniu i kopiowa-
niu dziel dawnych zawdzi¢czaja Gustave Courbet, Edouard Manet, Paul
Cézanne, twierdzi, ze ,,0d odzyskania tej wiedzy rzemiosta zalezy przy-
szto§¢ malarstwa”™. Sam studiuje mistrzow w oryginale w trakcie licz-
nych podrézy do Wloch, Hiszpanii, Belgii, Holandii, Austrii. Wykonuje
tez kopie z Rubensa, Veronesego, Tycjana. Kontakt z dzietami dawnymi
od czasu pierwszego mlodzienczego pobytu w Petersburgu ksztaltowal
malarza nie mniej niz tworczos¢ wspoélezesnych, z ktorej tez jednak obfi-
cie czerpal. To z wizyt w licznych muzeach wyniost artysta kult malarskiej
solidno$ci 1 swiadomo$¢ roli uzytych srodkéw 1 materiatow.

Uczen Jan Cybis tak pisze o swoim profesorze: ,,Sztuka i jakos¢ byly
synonimem dla Pankiewicza. Ten postulat jakosci rozciagal az na material,
ktérym pracowal, az na narzedzia, ktérymi si¢ postugiwal. Popatrzmy na
papiery, na ktérych rysowal... Jego dobre obyczaje rzemieslnicze przywo-
dza nam na mysl raczej takich par excellence sztalugowcow i praktykéw jak
dawni Holendrzy”*.

Podobne opinie, §wiadczace o przywiazywaniu wagi do uzytych mate-
rialéw oraz perfekcji warsztatu tworczego, znajdujemy rowniez we wspo-
mnieniach pasierbicy malarza: ,,dobieral najpickniejsze papiery czerpane,
chinskie, japonskie [..] pami¢tam nawet odbitke zrobiona na pergami-
nie””. Odbijane grafiki musiaty by¢ idealne, wicc ,,nie wyreczal si¢ nikim
— trawil i odbijal zawsze sam [...|”*, a wzgledem odbitych kilkakrotnie
plyt graficznych (akwafort i suchej igly) daje wskazéwki Dmochowskie;:
,»przetopi¢ na patelnie, byle dalej nie reprodukowaé”*’. Wspomina ona, ze

' Ibidem, s. 157.
4 Ibidem, s. 181.
 Ibidem, s. 157.
1. Cybis, Wstep do Katalogu wystawy ,,Jozef Pankiewicz. Dzieta i pamiqiki 3 pracow-
ni”, Warszawa 1947, s. 6.

# ] Dmochowska, op. cit., s. 89.
4 Ibidem, s. 88—89.

47 Ibidem, s. 90.
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,malowal zawsze caly ranek”*. Zdanie to sugeruje ciaglosc i systematycz-
nos$¢ pracy tworczej”.

Malujac, artysta wykorzystywal lustro, sprawdzajac ,,to, co widzialy
jego oczy, 1 to, co reka przenosita na ptotno”. Otwarta pozostaje kwestia
korzystania z fotografii. Dmochowska sugeruje, iz artysta nie uciekal si¢
do jej pomocy”'. Zachowane fotografie z czasu prac nad Japonkq pokazuja
co prawda, ze Pankiewicz zrezygnowal z lustra w tle, poze modelki zmo-
dyfikowal jednak tylko nieznacznie. Zdj¢cie natomiast pozujacego do pot-
tretu przy fortepianie Feliksa Jasieniskiego jest raczej dokumentacja pracy
niz pomoca przy malowaniu®. Opieral si¢ w pracy ,,na notatkach badz
rysunkowych, badz pisanych”. Oprécz licznych szkicéw rysunkowych
do obrazéow oraz akwarelowych badZ olejnych projektéw i wariantow
ostatecznych przedstawien, zachowal si¢ szkic z notatka definiujaca kolor
pejzazu z mysla 0 majacym powstaé obrazie™.

Cenne informacje o warsztacie artysty w latach 20. przytacza Czapski:

#  Ibidem, s. 148.

¥ Stary Pankiewicz mawial, ze nie warto malowaé, jezeli si¢ nie ma przynaj-

mniej 50 lat czasu na nauke”, J. Czapski, Tadensz Piotr Potworowskz, [w] idem, Patrzqc,
s. 292.

3 Dmochowska dodaje, ze ,,byl to oktes, gdy lubowal si¢ w odbiciach w lu-
strze”, wspominajac prace nad Japonkq, a takze projekt portretu [Pankiewiczowej
z ,,odbiciem twarzy w lustrze o szerokich, antycznych ramach”, ]. Dmochowska,
op. cit., s. 65, by¢ moze jego realizacja jest Kobieta czeszaca sie, 1911, wlasno$é Muzeum
Narodowego w Krakowie.

51 Ibidem, s. 65.

2 Fotografie pozujacej do obrazu Japonka Wandy Pankiewiczowej reprodukuje
J. Dmochowska, op. cit., s. 62, fotografie pozujacego Feliksa Jasiefiskiego, repr.: ibi-
dem, s. 61.

% Ibidem, s. 65.

>, U samej gbry nad duza sosna, biale mocno skontrastowane obtoki, drobne,
poszarpane na tle nieba cieplofioletowego. Pien oliwki pochylonej obok duzej na
lewo, zimny jak pief duzy i ten na prawo, na brzegu obrazu. Oliwka na tle morza
mocniej skontrastowana. Glownie pienl i galezie na ziemi pod ta oliwka sjena, zolta-
we jasniejsze smugi. Na morzu, drobne smugi fiol. uko$ne, zmniejszajace si¢ w odda-
li. Sosna duza wigcej przezroczysta”, ibidem, s. 104.
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[Pankiewicz] wraca do klasycznej metody pracy (rysunck — walor —
kolot) [...]| podrysowuje obraz przed malowaniem, [...] uzywa podkla-
dow [...]. Przed ostatecznym polozeniem koloru zielonego lub czat-
nego ktadzie Pankiewicz plamy gorace i wzbogaca tym dZwigcznosé
tonu (zweza palete [...| poza konieczno$cia oddania koloru lokalne-
go, maluje prawie wylacznie kilku ziemiami i czernia. Nawet w do-
mieszkach uzywa niechetnie niebieskich koloréw i woli postugiwaé
sie czernig™®.

Czapski podaje réwniez pelng palete malarza w tym okresie, potwier-
dzajaca celowe, znaczne jej ograniczenie™.

Pankiewicza technologa poznajemy, obserwujac razem z nim obrazy
prezentowane we francuskich zbiorach. Analizie formy czesto towarzy-
sza spostrzezenia warsztatowe. Wedlug Pankiewicza ,,Starzy mistrzowie

257

znali technike podkladu™’, ale przy obrazie Ribery Kuternoga sugeruje, ze
byl malowany alla prima®. Ogladajac Domenica Veneziana, wskazuje na
podmalowanie karnacji Dzieciatka ziemia zielona™. U Bassana analizuje
laserunki z ,Jaki purpurowej, szkarlatnej, z6ltej lub zielonej”, ktadzione
na jasne impasty®, a u Gerarda Davida i van Eycka zwraca uwage na wy-
sokie impasty ciemnych fragmentéw®'. Charakteryzujac technike malarska

tych ostatnich, stwierdza: ,,Sq to farby olejne, ale oczywiscie catkiem inne

55 J. Czapski, Zyde, s. 94-95.
%6 Paleta dzisiejsza Pankiewicza: biel stebrna, z61ta neapolitariska, z6tta bry-
lantowa, ochra z6lta, umbra, czerwien indyjska, sienna, palona, umbra, naturalna
czerfi z kosci sloniowej. W pejzazach posluguje si¢ jeszcze dodatkowo chromem
jasnym, jaune de Strontaine, kobaltem, ultramaryna, zielenia kobaltowa. Nie uzywa
nigdy zieleni szmaragdowej ani kadmiumoéw, lazur krapowy, cynober, bigkit pruski
stosuje w wyjatkowych tylko wypadkach”, ibidem, przypis 1, s. 94.

57 Ibidem, s. 146.

5% Ibidem, s. 123.

* Tzw. verdacio, o ktérym w swym traktacie wspominal Cennini, a Pankiewicz
zauwazal: ,Jest to proceder uprawiany przez éwczesnych malarzy”, ibidem, s. 171.
Znajomo$¢ tego szczegbdlu moze $wiadczy¢ o czytaniu przez Pankiewicza traktatu
Cenniniego (w pewnym okresie swej tworczosci studiowal go Renoir).

¢ Ibidem, s. 161.

¢ Ibidem, s. 146.
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od naszych”®. Sad ten powtarza réwniez przy obrazie Jeana Moulliona:
,,1 jakie farby mieli ci ludziel Kwiaty czerwone w niebieskim wazoniku do
dzi$ dnia zachowaly swa intensywnos¢, ktéra w plétnach, malowanych
dzisiejszymi farbami, po kilkunastu latach zaczyna juz gasnac”®”. Wiedza
i swiadomos¢ ujawniajg si¢ takze, gdy artysta wspomina o mozliwosci
ciemnienia niektérych pigmentow™, o wplywie na odbior dzieta z6tkna-
cego werniksu® oraz przeprowadzonych na obrazie konserwaciji i restau-

racji®®

. Jego spostrzezenia §wiadcza o postawie analizujacego technologa,
skupiajacego si¢ na uzytych materialach i technice, stuzacych osiagnieciu
oczekiwanych efektow plastycznych.

Poswigcenie artysty, chcacego uzyskac¢ najdoskonalszy efekt w obra-
zie, uwidacznia jego odpowiedZ na pytanie pasierbicy o powodd zaniecha-
nia polskiego pejzazu: ,,Caly charakter polskiego krajobrazu lezy na linii
horyzontu. Zeby to oddaé, trzeba polozy¢ sie na ziemi, godzinami lezeé
w bruzdzie. Robitem to kiedys, teraz przekracza to moje mozliwosci”®.

Przemowienie z 1928 roku podsumowuje malarskie przemyslenia
Pankiewicza: ,,Po dlugim dopiero szukaniu i bladzeniu, [...] odkrywa si¢
1 autentyfikuje nature: prawda istnieje tylko w sztuce! [...] Obowiazkiem
[...] kazdego artysty jest przede wszystkim dazenie do poznania srodkéw
potrzebnych do zrealizowania w danej materii formy, ktéra stwierdza zro-
zumienie”®,

W tej przemowie zawiera si¢ akcentowanie rzemiosta i warsztatu
oraz ogromna skromnos¢ i pokora artysty. Nie powstrzymuja one jed-
nak profesora przed ostra, doglebna krytyka wspotczesnosci: ,,Brak wiary
stworzyl dzika mieszaning pojec, chaos, wypaczenie ludzkiego oblicza. |[...]
wszyscy si¢ spiesza, [...] nikt nie chce i nie moze zdoby¢ si¢ na prawdzi-
wa, ciaglos¢ skupienia [...]. Mamy dzi$ z jednej strony rozbicie psychiczne

02 Ibidem.

0 Ibidem, s. 164.

¢ Ibidem, s. 150—151.
% TIbidem, s. 119.

% Tbidem, s. 109.

67

J. Dmochowska, op. cit., s. 217.
% Ibidem, s. 205, 206.
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i moralne cztowieka, z drugiej obnizenie rzemiosta””. Na krytyce jednak
nie poprzestaje. Recepte ma stanowi¢ z jednej strony studiowanie natury,
z drugiej — sposobu jej przedstawienia przez dawnych mistrzow, po to,
by u nich odnalez¢ wlasciwe $rodki plastyczne i metody malarskie, by nie
,»drepta¢ wokot rozwigzanych” juz ,,problematow””, by wrocié do ,,wiecz-
nej zasady malarstwa — plastycznosci”, 1 z dziel dawnych uczy¢ si¢ zapo-
mnianego warsztatu’'.

Trudno byloby dzi§ wzywac wspoltczesnych do dostownego studio-
wania natury, czego zreszta i sam Pankiewicz nie czynil. Zapytany o de-
formacje w obrazie Cézanne’a Grajqey w karty (1890—-1892), odpowiada:
,»hie widze tu nic poza wyczuciem charakteru tych postaci, poza ostroscia
widzenia”. Przy blizszym ogladzie okaze sig, Zze spojrzenie artysty na na-
ture jest osobiste — jednak nie w sensie silnej, ekspresyjnej deformaciji,
ale rozumiane jako selektywnos¢, unikanie tego, co niepokojace, a jedno-
czesnie intensyfikowanie warstwy dekoracyjnej dzieta. ,,Ostro§¢ widzenia”
— ktora chetnie przypisalibysmy ekspresjonistom — nie bedzie zatem spoj-
rzeniem wyzywajacym, ale kontemplacyjnym. Wojne i cierpienie w swojej
wizji natury artysta skrzetnie pominal. ,,Ostre”, a raczej uwazne spojrze-
nie objawil gléwnie wobec ,,przedmiotu”, z jego dotykalna materialnoscia
1jasnym posadowieniem w przestrzeni.

Kluczowe dla zrozumienia zasygnalizowanej selektywnosci widzenia
wydaje si¢ pojmowanie przez Pankiewicza malarstwa jako rozkoszy, przy-
jemnosci. Wyznanie: ,,Urok zmystowy jest przyneta nieodzowna dla prze-
czucia tajemnicy zycia. Sztuka musi by¢ rozkosza, dzigki ktorej objawiaja
si¢ nam prawdy inng droga niedostepne’ — nosi znamiona osobistego
manifestu. Wpatrywanie si¢ w obraz Rembrandta Bezszabe — jak sam wspo-
mina — spowodowalo $miech, wspéluczestniczenie w ponadracjonalnej
malarskiej uczcie, sensualnej przyjemnosci, kojacej i rozkosznej”.

Droga twoércza Pankiewicza to szukanie ztotego srodka — malarstwo
pogodzonych sprzecznosci. Definiuja je pary antynomii: sztuka i natura,

© . Czapski, Zycie, 5. 178.
70 Ibidem, s. 181.
"t Ibidem, s. 157.
2 Ibidem, s. 131.

W trakcie wizyty w muzeum wraz Bonnardem, ibidem, s. 152.
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obiektywizm i subiektywizm widzenia, prawda, ale wyszukana, rysunek,
lecz tylko jesli jednoczesnie malarski, dekoracyjne rozumienie powierzch-
ni obrazu, z zachowaniem jego glebi przestrzennej, swiadomos¢ i wzru-
szenie, zdyscyplinowana konstrukcja i jednoczes$nie kolorystyczna mu-
zycznosc. Jego tworczosé to wola ksztaltowania 1 rozkosz poddawania sie,
tradycja, ale zobaczona przez $rodki malarskie wydzielone tak mocno od
siebie nawzajem dopiero przez awangardowy wiek XX. Malarstwo kra-
kowskiego profesora to §wieze spojrzenie bez przekreslania natury, od-
dawanie malarskiego wzruszenia bez popadania w egzaltacje. Wszystkim
rzadzi umiar. Stad wbrew awangardzie bronil rysunku, waloru, przedmio-
tu, przestrzeni, jednosci kompozycyjnej. Przed sztywnoscia, oschlosciq
spojrzenia ustrzeglo go umilowanie kolorystycznej gry, az po muzycz-
nos¢, dzwigcznos¢ barwy. Przed pelnym poddaniem si¢ autonomicznym
srodkom malarskim wstrzymywalo go studiowanie i kontemplacja natury.
Wprowadzajac w orbite oddziatywan awangardowej sztuki polskiej posta-
ci takie jak Mojzesz Kisling, sam pozostal wierny z pokora wyznaczone-
mu celowi — obrazowi sprawiajacemu 1 wyrazajacemu rado$¢ z ujrzanego
tragmentu natury. Taka postawa w epoce mnozacych si¢ propozycji anty-
naturalistycznych musiala napawac pod koniec zycia gorycza, ostadzang
niejednokrotnie spojrzeniem w przeszlosé, na przekér hatasliwym awan-
gardom. Wzajemne przenikanie starego i nowego, najbardziej wedlug
krakowskiego profesora zapladniajace, definiuje w rozmowie z jednym ze
swoich uczniéw, Janem Jarema: ,,Ja nie méwie, zeby imitowa¢ Renesans
albo Holendréw — to by bylo zupelnym niezrozumieniem — ja uwazam
stanowczo, ze trzeba i1§¢ do sztuki Wlochow 1 Holendréw przez Paryz,
przez wspdlezesny stosunek do nich”™.

Co dalo tworczej drodze Pankiewicza, mimo zaakcentowanych
sprzecznosci, antynomii, w dziele jednak najczesciej z sukcesem pogodzo-
nych, taka spéjnosc i jakosé? Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze przed
bezplodnym falowaniem wraz z kazda nowinka 1 -;zmen’ chronila go, przy
poszanowaniu prawidel gier barwnych, wielka rado§¢ malowania tego, co
widzi — afirmacja rzeczywistosci, wsparta solidnym warsztatem i ciagle na

74

s. 8.

J. Jarema, Rozmowa 3 Jozeferr Pankiewiczem, ,,Glos Plastykow”, 1933, nr 1-2,
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nowo odrabiang lekcja z mistrzéw, zaréwno tych ,,Starych”, jak i nowych
klasykow wspolczesnosci formatu Cézanne’a.

Summary

The refined truth. Jézef Pankiewicz on art in the context
of the workshop practice

Pankiewicz as conscious artist of his time was absorbing achievements of
innovative movements appearing throughout his life. Yet he was critical and did
choose sources of inspirations selectively. Some traditional elements of the work
of art as proportion expressed with proper drawing, or homogenous, balanced
and united composition as well as space gained with the light and shadow
did still matter for him. On the other hand he admired colourful interaction,
simultaneous contrast and musical harmonies of the petfectly juxtaposed hues.
His art can be characterised by pairs of oppositions like truth, but refined,
nature observed but in the same time felt with emotion, the joy of painting but
controlled with conscious will, proceeding rationally to the final effect. He treated
very seriously also the technical part of work using high quality materials and
studying Old Masters to learn methods of solution of formal and technological
problems. Lack of technological knowledge and practical workshop practice
seems for Pankiewicz to be the source of many problems of the “young art.” Yet
tradition did not close him on new propositions of avant-garde and especially
of colouristic achievements. Defining in the modern way work of art at first
as decorative surface giving joy to the eyes he did not resigned from nature as
source of main inspiration. His art continuously evolving kept its solidness by
creative dialogue of old and new confronted with strict clear sight directed to
visible reality and softened by delight with colour. Inspired with Cézanne and his
words on the unity of the drawing and colour, he was going his own path faithful

to nature seen with the fresh eye of the joyful but conscious colourist.



