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Dojrzata tworczosé¢ Jozefa Pankiewicza
z lat 1919-1940
— wybrane aspekty warsztatowe’

kres 1919-1940 to relatywnie spory wycinek tworczosci Pankiewi-

cza. Wezesniejsze zwroty stylowe zamykaly sie w krotszych, zwar-
tych i bardziej dookreslonych ramach, jak chocby okres impresjonistyczny,
obejmujacy intensywne trzy lata 1890-1892, czy tzw. okres hiszpanski przy-
padajacy na czas 1 wojny Swiatowej. Niemniej, mimo mozliwych prob wy-
dzielenia mniejszych jeszcze podokresow, widzenie ostatnich dwoch dekad
tworczosci Pankiewicza jako catosci dosé spdjnej wydaje si¢ uzasadnione'.

* Niniejszy tekst napisany zostal na podstawie badan przeprowadzonych w ramach dy-
sertacji doktorskiej ,,Malarstwo olejne Jézefa Pankiewicza — material i technika”, pisanej
pod kierunkiem prof. dr. hab. Dariusza Markowskiego, Torun 2008.

! Analiza i badaniami technologicznymi objcto nastepujace obrazy: Krgjobraz 3 czerwo-
mym dachens, 1921; Pejzaz 3 piniami 3 Saint Tropez, 192; Krajobrag ze wgdrzem — Saint-Tropeg,
1921; Martwa natura — Kurek czerwony (Rybki na obrusie w kratg), 19215 Anemony, 1924, Gory
w Sanary, 1926; Krajobraz 3 la Ciotat, 1927; Pezaz 2 la Ciotat 3 widokiem na gory, 1927; Pej-
zaz 3 La Ciotat 3 jarem, 1927; Pejzas 3 droga w la Ciotat, 1927, Pejzaz 3 La Ciotat, 1927; Au-
toportret 3 paletq 1927; Anemony, 1929—1930; Martwa natura 3 zielonym dzbanen, 1929—1930;
Leda, 1929-1930; Widok Florengi 3 Fiesole, 1934; Owoce 1w kosgykn, 1938; ze wzgledu na r6z-
ne brzmienia tytulow wystepujace w literaturze, zdecydowano si¢ na uzycie we wszystkich
przypadkach tych zaproponowanych przez E. Charaziniska w katalogu Jézef Pankiewicz.
Zycie i dzieto, Warszawa 2006; dla latwiejszej identyfikacji w przypisach podano numery
katalogowe z tejze publikacji dla wymienianych w tekscie obrazéw.
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W marcu 1919 roku Pankiewiczowie wracaja do Paryza, lokujac si¢
w kwietniu w pracowni na Rue Bonaparte 22, sluzacej im za przystan az
do $mierci artysty. W tym okresie Pankiewicz ma juz utwierdzona pozycje
jako malarz, ktéra w kolejnych latach wzmacniaja wazne wystawy — indy-
widualna u Bernheima w Paryzu w 1922 roku (z katalogiem z przedmowa
znanego krytyka Feliksa Feneona) oraz w tym samym roku w Warszawie
w Zachecie 1 Salonie Artystycznym Czeslawa Garlinskiego. W 1927 w Pa-
ryzu odbywa si¢ wystawa w Galerie Zborowski, a w 1933 wielka Wystawa
Zbiorowa Jozefa Pankiewicza w Instytucie Propagandy Sztuki. W uznaniu
dla jego wkladu w kulture francuska, artysta zostal odznaczony przez rzad
francuski Krzyzem Kawalerskim Orderu Legii Honorowe;j.

Sezony letnie spedza Pankiewicz, malujac na poludniu Francji — w Sa-
int-Tropez (1919, 21, 22) i Vernon (1920). W 1923 roku artysta powraca
do nauczania w Akademii Krakowskiej, prowadzac zajecia na kursie ma-
larstwa 1 grafiki.

W 1924 roku staje si¢ opiekunem cze¢sci studentow, ktorzy przybyli do
Paryza poznawac¢ mloda sztuke francuska. Rok pézniej zostaje powolana
filia krakowskiej ASP w Paryzu, nad ktoéra juz oficjalnie czuwa Pankiewicz
jako profesor. Obok korekty prac malarskich prowadzi niedzielne wyklady
historii sztuki w Luwrze.

W swej tworczoscl artysta sklania si¢ coraz silniej ku warto$ciom tra-
dycyjnym. W latach 20. w pejzazach uwiecznia gorzyste i nadmorskie re-
giony poludniowej Francji (Sanary, Ciotat, Cassis). Rownolegle powstaja
martwe natury.

Mhniej wigcej do 1921 roku, mimo uspokojenia formy, w obrazach Pan-
kiewicza czuje si¢ soczysto$¢ koloru w pelni przezytego w Hiszpanii — tak
w pejzazach z Les Andelys (1920), jak i1 pigknych, dekoracyjnych bukietach
kwiatow 1 martwych naturach z rybami z 1921 roku.

Po powrocie z Hiszpanii czeste sq zestawienia silnego, nasyconego ble-
kitu nakladanego transparentnie oraz zdecydowanej czerwieni. Czerwone
sa rOowniez niejednokrotnie sygnatury’, zwykle malowane przejrzyscie far-
ba z duza iloscia spoiwa i stanowiace integralna, dekoracyjna cze$¢ obra-

> Patrz M. Wachowiak, Kilka uwag na temat sygnatur obrazow olegnych Jozefa Pankieweza,
»AUNC. Zabytkoznawstwo 1 Konserwatorstwo” XLIII, 2012, s. 167-179.
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zu. Charakterystyczne jest specyficzne uderzenie pedzla, migkkie, wibru-
jace, czesto podazajace za formg przedstawianego przedmiotu. Znamien-
na jest organicznos$¢ plamy i wykorzystanie techniki olejnej transparent-
nie lub poéltransparentnie, nieco podobnie jak w obrazie Bukiet 3 mieczyka-
mi i ksiqzki (ok. 1917-1918, nr kat. 213) z poprzedzajacego okres dojrza-
ly pobytu w Hiszpanii. Niemniej prawie ze ekspresjonistyczne zestawienia
barw z tamtego obrazu, ich kolorystyczna drapiezno$¢ zastapione zostajg
soczystymi, dzwigcznymi, zbalansowanymi harmoniami intensywnych kolo-
réw. Powraca réwniez waga rysunku, brak zasadniczo jakichkolwiek poja-
wiajacych si¢ w okresie hiszpafskim deformacji badz geometryzacji. Istot-
ne dla ostatecznego efektu wizualnego jest podioze, na ktoérym organicz-
ne, owalne, migkkie niczym welna formy oddajace listowie drzew badZ ob-
toki budowane sa z delikatnej przecierki lub wprost z bardzo cienko za-
ktadanego laserunku przypominajacego akwarele, wprzegajac biel zaprawy
w rozs$wietlenie cienko i przejrzyscie zalozonego koloru. Réwnowage mimo
znacznej intensywnosci transparentnie budowanej barwy, osiagana przez jej
harmonizowanie, niezwykla delikatnos¢ 1 swobode mickko kladzionej pla-
my, mozemy obserwowa¢ m.in. w pejzazach z les Andelys (Brgegi Sekwany
w Les Andelys 1, 1920, nr kat. 243) czy pejzazach z roku kolejnego z Saint-
Tropez (Zatoka Saint-Tropez, 1921, nr kat. 254, Pinie na zboczu Saint-Tropez,
1921, nr kat. 256) (fot. 1). Ujawnia si¢ w nich tez charakterystyczna pale-
ta o bardzo nasyconych, jaskrawych, soczystych zieleniach, podnoszonych
w $wiatlach do oranzowych Zoélcieni i1 zestawianych z fioletowawymi ble-
kitami czy wprost z fioletami. Miejscami pojawiaja si¢ tez akcenty wyszu-
kanego rézu. Przywodzi to namysl gamy Bonnardowskie, niemniej nie jest
to mechaniczne zapozyczenie, raczej wynik studiowania samego potudnio-
wofrancuskiego pejzazu z jego charakterystycznym sSwiatlem 1 pejzazem —
pagorkow porosnietych oliwnymi gajami lub piniami, czesto z widokiem
na przezierajace spomiedzy listowia lustro morza — 1 stopienie tych obser-
wacji z kolorystycznymi doswiadczeniami hiszpanskimi. Przedstawienia te
malowane s3 niezwykle cienko, w przypadku Zawk: prawie ze akwarelo-
wo, akcentowana jest jednak raczej nie rozlewnos¢ barwy, ale dukt pedzla,
przechowany nie poprzez niejednorodny impast, lecz przecierke w bardzo

>

rozrzedzonej farbie, eksponujacej ,,wycierajacy” slad narzedzia wraz z kie-

runkami oddajacymi forme oraz przeswitujace podloze. Charakterystycz-



396

MIROSEAW WACHOWIAK

ne jest rzadkie w tym okresie uzycie bieli jako koloru, $wiatta badZz dodat-
ku rozjasniajacego. Role te przejeta zaprawa i kontrolowana stopniem roz-
cienczenia farby transparentnos¢. Realizacje z poczatku lat 20. przypomina-
ja nieco pejzaze sprzed dekady, réwniez wykonywane w Saint-Tropez (Pe/-
zaz 3 Saint-Tropez, ok. 1910, nr kat. 166, Pyzaz 3 Poludnia Frangi 3 drzewa-
mi, 1911 nr kat. 176). Te wczesniejsze kompozycje byly jednak malowane
kryjaco 1 gamami o mniej wysublimowanych harmoniach. Eksponowaly ra-
czej ostro$¢ Swiatla, a barwa wierniej oddawala rzeczywistos¢. Pejzaze z lat
20. natomiast to raczej proba pochwycenia powietrza jako takiego, wibru-
jacego wewnetrznym Swiattem 1 poprzez kolorystyke i organiczna, delikat-
na plame — przyklad postawy sublimacji motywu. Znamienne, ze pejzaze
te coraz czesciej nie sa malowane w pelnym $wietle dnia, lecz po poludniu
lub przed zmierzchem badZ wprost bez slonca, tylko nieznacznie przebi-
jajacego si¢ przez chmury.

Réwnolegle do licznych pejzazy powstaja w tym okresie niezwykle
barwne martwe natury z bukietami kwiatow oraz motywem ryb ekspono-
wanych na stole nakrytym obrusem. Obok niezwykle jaskrawych barw, od-
wazniejszych niz w zharmonizowanych pejzazach, ze zdecydowanymi zesta-
wieniami czerwieni, bi¢kitu pruskiego, kobaltowych fioletow, zdlcieni, wi-
doczne jest silne zainteresowanie akcentem dekoracyjnym i rytmem — cze-
sto pojawiajacego si¢ wzoru obrusu w blgkitno-biala kratke, oraz innych
wzorzystych tkanin. Zainteresowanie takimi rozwiazaniami mozna znalezé
w realizacjach Pankiewicza jeszcze z pierwszej dekady XX wieku, niemniej
wtedy stosowanych jako uzupelniajace, wzorzyste tlo. Charakter ich wyko-
rzystania w latach 20. blizszy jest doswiadczeniom hiszpanskim, gdzie desen
stuzy¢ mogl akcentowaniu aspektu dekoracyjnego, odrealnieniu 1 splaszcze-
niu kompozycji, w ktorej martwa natura nie byla nadrzedna wzgledem oto-
czenia, lecz sama czesto stawala si¢ rodzajem ornamentu. Barwne tkaniny
przestaly wtedy odgrywac role tla, a staly si¢ rownorzedna czescia kompo-
zycjii (Martwa natura 19161918, nr kat. 204, Martwa natura — owoce, 1916—
—1918, nr kat. 205). W latach 20. ten efekt ,,ornamentyzacji” przedstawie-
nia wzmacnia czesto $miata kompozycja, odwazne cigcia, niejednokrotnie
widok z gory (Martwa natura g rybamz, 1921, nr kat. 262) oraz format — bli-
ski kwadratowi (poprzedni obraz oraz Martwa natura — Karp, 1921, nr kat.
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260) badz silnie wydtuzony (Martwa natura — jabtka gruszki i winogrona, ok.
1920, nr kat. 234), a nie jak zwykle w statycznych martwych naturach —
horyzontalny. Kolor, ,,przypadkowe kadrowanie”, cigcie po diagonali, wy-
korzystanie motywéw geometrycznych jako deseni (fot. 4) — znaczaco dy-
namizowaly te niezwykle wysmakowane, wyszukane martwe natury. Poja-
wia si¢ w nich ponadto jeszcze dodatkowy, obecny w pézniejszej tworczo-
$ci aspekt warsztatowy — bogactwo malarskiej materii, zestawiajacej obok
siebie fragmenty malowane niezwykle cienko, czgsto transparentnie, cho¢
intensywnymi kolorami (Anemony w dzbankn, 1921, nr kat. 265), z fragmen-
tarycznie aplikowanymi jako pojedyncze akcenty impastami, jak w Martwe
naturze — Kurek czerwony (Rybki na obrusie w fkratg, 1921, nr kat. 261) (fot. 3).
Znamienne jest, obok grubosci warstwy malarskiej 1 jej sily krycia, zrézni-
cowanie réowniez polysku powierzchni, czesto autorsko niewerniksowanej.
Poprzez uzycie silnie rozcienczonej farby, o schudzonym spoiwie, niektore
fragmenty daja efekt matu, nicktore efekty przejsciowe, o charakterze ,,sa-
tyny”, a nieliczne — pelnego polysku, najczesciej niewynikajacego z autor-
skiego dodania spoiwa, lecz z oryginalnie zalozonej impastowo farby. W re-
zultacie technika ta owocuje niezwykle bogata tkanka malarska o zrézni-
cowanej, zlozonej powierzchni. Réznorodnos¢ czysto malarskich proble-
mow, podjetych z tak wybornym skutkiem, pozwala widzie¢ w tym okre-
sie, stanowigcym przej$cie od okresu hiszpanskiego do ,.klasycznego”, jed-
no z najwybitniejszych osiagnie¢ tworczosci Pankiewicza.

Ciekawym przykladem na tle wyzej wymienionych obrazéw jest nie-
wielki, mozliwe Ze stanowiacy szkic Pezag 3 piniami 3 Saint-Tropez (1921, nr
kat. 255). To jeden z odosobnionych przykladéw uzycia przez Pankiewi-
cza szpachli jako narzedzia malarskiego. (fot. 2). Niemniej, jak na ten wla-
snie typ narzedzia, obraz nie jest malowany grubo.

Rownolegle do przebogatych kolorystycznie przedstawien zarysowu-
je si¢ nurt tworczosci artysty o gamie bardziej zawezonej, mniej dZzwiecz-
nej. Jedng z pierwszych kompozycji o tym zakroju jest obraz Champs Elysées
w Paryin (Planty, 1921, nr kat. 253), z wyraznym uzyciem czerni, o bezkie-
runkowym rozproszonym $wietle 1 oschlej formie. Znamienne, Ze jest on
namalowany na plétnie naklejonym na tekture, ktora — juz bez naklejone-
go plotna, w postaci gotowych zagruntowanych producenckich podobrazi
— pojawia¢ si¢ bedzie w latach 20. w tworczosci Pankiewicza czesciej niz
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w okresach poprzednich’. Prawdopodobnie absorbujacy grunt wzmacniat
efekt matowosci na tych kompozycjach, co przy zawezonej gamie potego-
walo odczucie ,,gluchosci koloru”. Prawdopodobnie Pankiewicz tak $wia-
domy juz swego warsztatu, eksperymentowal w wielu kierunkach, row-
niez z gamami ,trudniejszymi” w odbiorze, mniej ,,atrakcyjnymi”, jak choc-
by w stanowiacym jeden ze szkicow krajobrazowych do kompozycji Idy/-
la wersja 1 1 11 z 1992 roku nr kat. odpowiednio 276 oraz 2770 — Pezas
g Saint-Tropez Zagajnik, 1921 (nr kat. 274) (fot. 5). Te bardziej ,,gluche” ga-
my widoczne sa zwlaszcza w realizacjach niewykonywanych na plotnie,
lecz na tekturze badz pojawiajacej si¢ od 1922 roku na desce (Martwa na-
tura 3 jabtkanmi w wiklinowym kosgykn, 1922, nr kat. 279, Widok na Saint-Tro-
pez, 1922, nr kat. 280). Wydaje si¢, ze w tych obrazach kolor czgsto bu-
dowany jest przez znaczace dodatki bieli oraz czernie, co przy rozproszo-
nym $wietle tych kompozycji oraz macie powierzchni czesto dziala kolory-
stycznym ,,brudem”. Po 1921 roku w malarstwie artysty narastaja coraz sil-
niej tendencje klasyczne 1 wedlug syntetycznego podzialu twoérczosci Pan-
kiewicza na okresy akcentowania koloru i waloru, nastepuje dominacja te-
go ostatniego. Oczywiscie schemat taki stanowi uproszczenie — Pankiewicz
nigdy nie przestaje by¢ kolorysta, niemniej swobode barwy sam $wiadomie
w tym okresie ogranicza, dyscyplinujac jednoczesnie forme. Od 1922 ro-
ku pojawiaja si¢ obrazy o bardziej przygaszonej kolorystyce, przetamywanej
dodatkiem brazéw, o mniej zdecydowanym swietle. Wydaje si¢, ze w okre-
sie pozniejszym obydwa nurty egzystuja réwnolegle. Obok chwytajacych
Swietnie poludniowe slofice pejzazy, powstaja kompozycje dos¢ przeme-
czone 1 nieco schematyczne.

Kolejne lata 1923-1924 nasilaja jeszcze zawezanie gamy, w ktorej obok
czerni coraz wigksze znaczenie uzyskuje braz, czesto stosowany w podma-
lowaniach oraz jako dodatek do innych koloréw (chocby Anemony z 1924,
nr kat. 330) (fot. 6a). Narasta w tym okresie obecnos¢ obszaréow kryja-
cych i silnie impastowych, budowanych intensywnymi kolorami wycisnie-
tymi prosto z tuby, a zestawianymi z ciemniejszym, przelamanymi kolora-
mi budowanym ttem (np. Martwa natura 3 anemonanmi, ksiqikanmi i katama-

> Nieliczne wezesniejsze przyklady uzycia pochodza z 1906 i 1908 roku.
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rzemt, ok. 1925, nr kat. 349). Czernt pojawia si¢ w nich jako kolor, podob-
nie jak w malowanych na tekturze szesciu przedstawieniach zakatkow Pa-
ryza (m.n. Widok rue Cardinale w Paryin, 1925, nr kat. 345). W pejzazach
z Sanary z 1926 roku nasila si¢ uzycie brazu, czesto w formie przecierki
w podmalowaniu 1 miejscami eksponowanego w finalnym przedstawieniu.
Forma jest mniej wysublimowana, nieco uproszczona. Pojawia si¢ niesto-
sowana wczesniej w ten sposob, nieco mechanicznie wprowadzana w $wia-
tlach rwanymi impastami czysta biel. Kolory sa zbrudzone, przelamywa-
ne brazami, a powierzchnia obrazéw matowa, bez werniksu, pozbawiona
wezesniejszej dzwigcznosci i kolorystycznej wibracji. W tym samym roku
powstaja jednak takze martwe natury nie tylko przyciemnione i akcentuja-
ce na brudnym tle lokalny kolor przedmiotéw (jak tradycyjna, akademicka
wrecz Martwa natura 3 kosgykiem rodkiewek, butelkq i dibankiens, 1926, nr kat.
381), ale 1 wirtuozowsko zharmonizowane w kolorze Martwa natura grusz-
ki i winogrona, (1926, nr kat. 377) czy Martwa natura — zielona misa 3 owoca-
mi i dzbanek (1926, nr kat. 378). Nie ma w tych przedstawieniach nic z ta-
twego uwodzenia, epatowania zaskakujacymi rozwiazaniami kompozycyjny-
mi czy kolorystycznymi. Jest raczej zapatrzenie w Starych Mistrzéw 1 poko-
ra wobec natury, w sposob prawie niezauwazalny sublimowanej w kolorze.
Niemniej z tych tradycyjnych uje¢ martwej natury, z mocowania si¢ z tra-
dycyjnym kanonem jako zadaniem twoérczym, wydaje sig, ze wychodzi Pan-
kiewicz blizszy zwyciestwu niz w przypadku pejzazy z Sanary.

Niemniej kolejny 1927 rok w przypadku pejzazy owocuje réwniez cie-
kawszymi realizacjami dokonanymi w La Ciotat. Powraca w czesci z nich
bardziej organiczna, mniej mechaniczna plama oraz wigksze wyczucie kolo-
ru. W Pezaiu 3 La Ciotat 3 widokiem na gory, 1927 (nr kat. 399) niebo ma-
lowano kryjaco, srodkowy plan cienko, pierwszy impastowo, zwlaszcza li-
scie w $wiatlach. Mglisto§¢ gory na styku z horyzontem uzyskano z wecier-
ki polprzejrzystej (fot. 9). Im blizej pierwszego planu, tym bardziej roz-
bita jest plama barwna i tym wigcej akcentéw cieplejszych, czerwono-bra-
zowych. Co charakterystyczne, réwniez cienie oddane sg cieplym, czer-
wono-brazowym tonem, wzmacniajac §wietnie oddang atmosfer¢ upalnego
dnia (fot. 7). Jeszcze obfitsze wykorzystanie cienko wprowadzanych czerwo-
nawych brazéw widzimy na pierwszym planie Krgjobrazn 3 la Ciotat 3 jarem,
1927 (nr kat. 412) (fot. 8). Wydaje si¢, ze duza cze$¢ kompozycji wycho-
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dzi z takiego wlasnie, brazowego podmalowania eksponowanego w cieniach
réwniez w finalnej kompozycji. Cieply, brazowy pierwszy plan, srodkowy
budowany nasyconymi ciemnymi zieleniami w cieniu, rozjasnianymi az po
intensywne zolcienie w $wietle, a wreszcie blgkitno-fioletowy trzeci plan —
to zasada kompozycyjna wielu pejzazy z tego roku, podobnie jak ogrom-
na przestrzen pozostawiana na niebo powyzej horyzontu przecinajacego
kompozycje w polowie jej wysokosci lub nawet nizej (takze np. w Krajo-
bragie 3 La Ciotat, 1927, nr kat. 398). Czesty jest tez kompozycyjny motyw
cietego z boku drzewa, pozostajacego w cieniu i ogladanego pod $wiatlo.
Tworzy ono swoista kurtyne i dodatkowo poteguje wrazenie ,,wglebnosci”
kompozycji ogladanej zza tego kompozycyjnego przepierzenia, a przestrzen
1 powietrznos¢ wzmacniana jest dodatkowo ,,schladzaniem” kolorystyki ko-
lejnych planéw. Podobnie jak brazowe podmalowania, liczne zachowane ry-
sunki przygotowawcze do wigkszosci kompozycji malarskich z tego okre-
su, wykluczajace przypadkowos¢ kadrowania motywu, §wiadcza o stopnio-
wym odchodzeniu od 1922 roku od spontanicznych, intensywnych, czasa-
mi wprost ekspresyjnych doswiadczen hiszpanskich, w kierunku rozwazan
,.klasycznych” akademickich, niemniej nadal z charakterystycznym, delikat-
nie dekoracyjnym zacigciem Pankiewicza.

Obok przedstawien swietnie chwytajacych atmosfere dusznego parnego
dnia goérzystej potudniowej Francji powstaja przedstawienia ciemniejsze, wy-
korzystujace efekt specyficznego plenerowego $wiatla przed burza, z ciem-
nym niebem o dynamicznych chmurach budowanych czesto poélsuchym
pedzlem impastowo prawie czystq biela. Nasila si¢ w nich jeszcze uzycie
ciemnych brazéw 1 czerni. W Pejzazu 3 La Ciotat 3 kapliczka pod le Mugel
(1927, nr kat. 407) dochodzi wprost do budowania cieni fal czystym, cie-
plym brazem na wodzie oddanej bl¢kitem. Triada braz, zielen, blekit roz-
szerzana o biel i czern sprowadzona zostaje w tych kompozycjach niemal-
ze do schematu, niemniej niezle oddaje charakter do$¢ dramatycznej au-
ry. Jednak w realizacjach na deskach z tego samego roku Pgzas 3 La Cio-
tat 3 oliwkami (1927, nr kat. 418) oraz Pejzas 3 la Ciotat 3 widokiem na Calan-
gue de Figneirolles (1927, nr kat. 417) drazni juz nieco swa schematycznoscia,
ktora usprawiedliwia by¢ moze, iz pierwszy z nich stanowi wariant motywu,
prawdopodobnie szkic do obrazu Oliwk: i pinie w La Ciotat, 1927. Warto za-
uwazy¢, ze realizacje na deskach charakteryzuje niewielki rozmiar. By¢ moze
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byly one $§wiadomym wyborem na szkicowe, szybkie studium motywu wy-
konywanego w plenerze, gdzie sztywne i mniej uciazliwe przy nadmorskim
wietrze podioze lepiej spelnialo swa role. Ostateczne realizacje w wigkszych
rozmiarach wykonywane byl raczej na plétnie. Takze w 1927 roku powstaje
zupelnie nieschematyczny, wibrujacy kolorem i organiczna kryjaco ktadzio-
na plama barwna, wspanialty Widok morza w 1a Ciotat (1927, nr kat. 421).

Rok 1928 znacza dziela powstale w Cassis, liczne widoki gajow oliw-
nych. Nadal obok realizacji na plétnie w uzyciu pozostaje podioze drew-
niane w postaci zagruntowanej fabrycznie deski, najczesciej stosowane do
mniejszych, bardziej szkicowych form matowych, czesto budowanych cien-
ko z wcierki, budowane silnie rozcieficzong (prawdopodobnie terpentyna)
farba, z widocznym duktem pedzla i z mniejsza dbaloscia o kolor.

Lata 1929-1930 przynosza zupelnie inne realizacje — studia do pro-
jektowanych na zamoéwienie dekoracji do kaplicy krolewskiej na Wawelu,
z przedstawieniami scen mitologicznych. Sa one malowane zupelnie kryja-
co, duzo bardziej nasyconymi kolorami, cz¢sto o dziataniu lokalnym. Ude-
rza migkkos¢ formy i zupelnie rozdrgana, impastowa, wykorzystujaca gren
plotna tkanka malarska (fot. 10.) Znika przecierka i laserunki, podloze, je-
§li jest eksponowane, to nie przez przejrzyste warstwy, lecz impast oddajacy
charakterem rozedrgania tkaning przywodza na mysl arrasy, ktore w okre-
sie przygotowania do pracy sam artysta kopiowal z pierwowzoréw wawel-
skich dotyczacych historii Noego. Nawigzanie do nich sama tkanka malar-
skq imitujaca charakter tkaniny jest wigc by¢ moze nieprzypadkowe. Silne
sa ponadto inspiracje motywami malarstwa weneckiego Tycjana, Veronese,
Tintoretta (dwoch ostatnich zdarzylto si¢ artyscie kopiowaé w Prado w trak-
cie pobytu w Hiszpanii), w ktérym plétno w swej fakturze rowniez bylo
eksponowane i wyzyskiwane do osiagniecia ciekawych malarskich efektow.
Na wielu malowidiach pojawiaja si¢ obramienia architektoniczne wycinaja-
ce przedstawienie z prostokata plotna, zdradzajac miejsca docelowe do za-
wieszenia w samej kaplicy. Na jednej z realizacji widoczna jest wykonana
oléwkiem siatka do przenoszenia zarysow kompozycji.

Z tego samego okresu pochodza wspaniale martwe natury, m.in. Mar-
twa natura 3 ananasens, gruskanti @ bananami (ok. 1929—1930, nr kat. 471) oraz
Martwa natura 3 ielonym dzbanem (0k.1929-30, nr kat. 472). Malowane sa
one kryjaco, mokre w mokre oraz mokre na suche. Stanowia ols$niewajacy
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przyklad tchnigcia kolorystycznego wdzicku w stare schematy kompozycyj-
ne. Utrzymane w dos¢ zgaszonych, lecz bogatych gamach barwnych, zgrab-
nie chwytajq bliki dyskretnie padajacego Swiatla. Zwlaszcza Martwq nature
g gielomym dzbanem charakteryzuje mistrzostwo oddania materii, bez oschlo-
$ci czesto towarzyszacej poscigowl za realnodcia. Swobodny sposéb kla-
dzenia plamy, dekoracyjny zakroj wykorzystujacy wzorzyste tkaniny, w pel-
ni uchronily artyste przed ta pulapka.

Poczatek lat 30. przynosi kolejne realizacje na desce — weduty z Wene-
gji 1 Florencji. Sa to jednak w pelni ukonczone 1 samodzielne dziela i nie
majq charakteru szkicu, jak czes¢ pejzazy wykonanych na desce badz tek-
turze w latach 20. Emanujq juz tez nieco inna aura niz widoki z poludnio-
wej Francji z lat 20. Mniej w nich stonca 1 inspiracji Renoirem, za to wig-
cej powietrznosci, a gamy ulegaja schlodzeniu, przelamujac prymat bra-
z6w konca lat 20. 1 przywodzac na mysl niektore realizacje Corota. Ponad-
to organiczna roslinno$¢ zostaje zestawiona ze Swietnie oddana architektu-
ra, wezesniej w pejzazu u Pankiewicza raczej nieobecna.

W okresie tym powstaje coraz mniej obrazow, cho¢ nadal maluje ar-
tysta ostatnie autoportrety, pejzaze oraz martwe natury. Na jednej z ostat-
nich, kameralnym obrazie Owoce w kosgykn, 1938 (nr kat. 507), artysta wy-
daje si¢ taczy¢ doswiadczenia Holendrow ze spojrzeniem nieco Cezannow-
skim, co daje kapitalny efekt mimo dos$¢ wyciszonej gamy i prostoty srod-
kéw. Ostatnie pejzaze natomiast z konca lat 30. nie wnosza juz nowych
rozwigzan w stosunku do tych z konca lat 20.

Nie tylko technika ulegala powolnej, lecz systematycznej ewolucji —
towarzyszyla jej rowniez mniej eksponowana ewolucja technologiczna, do-
tyczaca chocby $wiadomego poszerzania lub zawezania gamy uzywanych
pigmentow. O tym, ze Pankiewicz byl technologii relatywnie dos¢ swiado-
my w poréwnaniu z innymi artystami i kierowal swe zainteresowania m.in.
ku trwalodci wybranych pigmentéw i barwnikéw, swiadcza zwlaszcza jego
uwagi spisane przez Czapskiego dotyczace Starych Mistrzow. Wskazywal
na odmienno$¢ farb przez nich stosowanych w stosunku do w wigkszosci
mniej trwalych farb wspolczesnych. Zauwazal ponadto wplyw starzejacego
si¢ werniksu, czy mniej udanych konserwacji na ostateczny odbidr dzieta®.

* Por. M. Wachowiak, op. cit.
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Po powrocie do Francji z Hiszpanii jako bieli uzywa Pankiewicz za-
sadniczo bieli olowianej, podobnie jak we wczesniejszej tworczosci, z wy-
jatkiem kilku lat okresu symbolicznego, w ktorym stosowal biel cynkowsa,
1 kilku innych pojedynczych obrazow, gdzie uzupetnial jej uzyciem podsta-
wowa, biel otowiowa®. Wsrdd zélcieni podstawe stanowi strontowa i cyn-
kowa, by¢ moze uzupelniana sporadycznie kadmowa. Zastanawia to dos¢
zachowawcze oparcie si¢ raczej na tradycyjnych zélcieniach bazujacych na
chromie niz z6lcieniach kadmowych, obecnych na obrazach hiszpanskich.
Palete rozszerza czerwieni organiczna, osadzana na zwiazkach cyny, oraz
pigmenty ziemne — sieny i umbry. Na obrazie Pejzag 3 piniami 3 Saint-Tropez,
1921 zidentyfikowano intensywny mars pomaraficzowy, natomiast w Pejza-
Zu ze wgdrgem (1921) — ceruleum. Jest ono obecne takze w Rybkach (1921),
w ktorych obok cynobru wystepuje ponadto czerwient organiczna, osadza-
na na wodorotlenku glinu i zawierajaca ponadto fosfor. Jako zielen pojawia
si¢ réwniez, prawdopodobnie niezidentyfikowana dotychczas, zielen synte-
tyczna w obrazie Peyzaz z cxerwomym dachem 3 Saint-Tropez (1921). Chetnie
stosowal w tym okresie Pankiewicz fiolet kobaltowy, oraz silne zielenie —
mieszaniny zieleni szwajnfurckiej 1 szmaragdowej (tab. 1). W tych kolorach
widzimy kontynuacje palety hiszpanskiej, jak réwniez w pomijaniu do ro-
ku 1921 czerni®. Uzupelniajg ja jednak takze, zwlaszcza w pejzazu, akcenty
brazowe, m.in. delikatny braz organiczny lub mieszaniny brazowo-fioleto-
we z dodatkiem pigmentéw ziemnych. Po roku 1921 ta tendencja do uzy-
wania brazow narasta, a obrazy czesto rozgrywane sq w zieleniach, brazach
1 przetamanych fioletach, w $wiatlach zestawianych z zoélcieniami.

* Badania analityczne probek warstwy malarskiej wykonalii GC — mgr G. Jaworski,
ZTiTM, Instytut Zabytkoznawstwa i Konserwatorstwa, UMK Toruf; FTIR oraz GC-MS
— dr I. Zadrozna, Zaklad Chemii Organicznej, Politechnika Warszawska; SEM-EDS —
mgr M. Wrébel, Wydzial Geologii, UW, Warszawa, XRF na probkach mgr A. Cupa,
ZTiTM, Instytut Zabytkoznawstwa i Konserwatorstwa, UMK Torufi; XRF in situ pomia-
ry na obrazach wykonali dr M. Sawczak, dr R. Jedrzejewski, Zaktad Fotofizyki IMP PAN,
Gdanisk (wyniki zanalizowal i zinterpretowal M. Wachowiak). Na temat tej ostatniej meto-
dy zobacz M. Wachowiak, M. Sawczak, Nieczmwagyjna metoda identyfikagji pigmentdw in situ — ba-
dania przenosnym spektroskopens XRE obrazow olejnych [ogefa Pankiewicza, ,,AUNC. Zeszyty Za-
bytkoznawstwa i Konserwatorstwa”, Torun 2010.

¢ Zielen szwajnfurcka, zielen szmaragdowa, fiolet kobaltowy obecne sa m.in. na obra-
zach Pezas z San Rafael, 1915-1916, Ananasy, ok. 1917, Rdze, 1917-1918.
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W 1924 roku w Anemonach stwierdzono czerwieni kadmowa, ziemie zie-
lona, czerwien zelazows i, obok stale obecnej zieleni szmaragdowej — zie-
left kobaltowa. Paleta ta zdecydowanie odcina si¢ od przedstawien wcze-
$niejszych. W calym okresie wérod blekitow dominuje kobaltowy, uzupel-
niany bl¢kitem pruskim.

W 1926 roku artysta nadal stosuje biel ofowiana, od roku 1927 réw-
niez cynkowa. Wsrod zolcieni obecna jest gléwnie strontowa i chromowa,
tylko w jednym obrazie stwierdzono kadmowa i w jednym neapolitafiskq
(tab. 2). Na obrazach po polowie lat 20. obecnych jest duzo zarzacych sie
brazow, fioletow 1 nasyconej zieleni, gléwnie kobaltowej, dopetnianej praw-
dopodobnie szmaragdows, malo natomiast — czystej czerwieni. Jeski si¢ po-
jawia, to albo jako delikatnie fioletowawa lub brazowa w odcieniu, albo
W postaci jasnego pomaraficzowego marsu, a nie intensywnego cynobru
lub czerwieni organicznej, jak to mialo miejsce dotychczas. Od 1927 ro-
ku widoczne jest mieszanie obydwu bieli — zwlaszcza w wykonczeniowej
fazie wyzszych impastéw w $wiatlach pojawia si¢ obok bieli olowiowej —
biel cynkowa. Gléwny blekit to nadal bi¢kit kobaltowy, obok niego stoso-
wany jest prawdopodobnie fiolet kobaltowy, rzadziej blekit pruski, a cza-
sami przypuszczalnie réwniez ceruleum. By¢ moze w ogdle nieobecna jest
ultramaryna. Obok obficie wystgpujacych brazowych pigmentéw uzywa-
na jest czern.

W pézniejszym okresie brak na palecie zoélcieni neapolitaniskiej, pod-
stawe stanowl zolcien strontowa uzupelniana kadmowa. Czerwien orga-
niczna, jesli jest stosowana, to zupelnie sporadycznie. Czgsciej pojawia sie
czerwien zelazowa. Osobnym przypadkiem jest jaskrawa, intensywna czer-
wieft kadmowa. Pojawia si¢ ona w sposéb dos¢ odosobniony (przynajmniej
na podstawie przebadanych dotychczas obrazéw) na przedstawieniach Aze-
mondw (z roku 1924, MNP, oraz z roku 1929-1930, MHS), mimo ze we-
dlug datowania Charazinskiej dzieli ich powstanie minimum 5 lat. Wyste-
powanie tego samego zestawu kolorow charakterystycznej czerwieni i fio-
letu kobaltowego, bardzo podobny sposéb fakturalnego opracowania kwia-
tow, a cienko — partii tla (fot. 6, 6b), a takze wykorzystanie jako atrybutéw
m.in. tej samej zoltej ksiazki mogloby sugerowac blizsze w czasie powsta-
nie tych obrazéw. Niemniej ,,wedrowanie motywu”, do ktérego Pankiewicz
wracal, nieznacznie modyfikujac tylko pewien jego aspekt, jest zjawiskiem
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czestym, stad pelne wyrokowanie wymagaloby dalszych badad réwniez na
innych obrazach z anemonami, zwlaszcza pod katem obecnosci czerwieni
kadmowej uzupelnionej o fiolet kobaltowy i zielen kobaltowa.

Wszystkie obrazy miedzy rokiem 1929 a 1938 malowane sq biela olo-
wiang (tab. 3). W obrazie Owoce w kosgykn z 1938 roku stwierdzono produ-
cencki dodatek bieli tytanowej do stanowiacej baze bieli olowianej. Glow-
nym blekitem pozostaje kobalt. W malowanej na przelomie lat 1929 i 1930
Ledzie pojawia si¢ nowy na palecie artysty pigment — 16z kobaltowy. Zie-
len szwajnfurcka zupelnie zniknela z palety, za to obok zieleni szmaragdo-
wej pojawila si¢ ziemia zielona. Duzo czesciej wystepuja pigmenty zelazowe
— obok brazoéw rowniez czerwien. Czerfi — to czeri kostna lub Zelazowa.

W swej monografii tworczosci Pankiewicza z 1936 roku Czapski tak
opisuje jego obrazy lat miedzywojennych: ,,wraca do klasycznej metody pra-
cy (rysunek — walor — kolor) [...] podrysowuje obraz przed malowaniem,
[...] uzywa podkladéw [...]. Przed ostatecznym polozeniem koloru zielone-
go lub czarnego kladzie Pankiewicz plamy gorace i wzbogaca tym dzwigcz-
nos¢ tonu [...| zaweza palete [...]”. Po czym nastepuje ustep i przypis, ktory
mozemy odnosi¢ do 1935 lub 1936 roku: ,,dzi§ omalze z nienawiscia méwi
o kadmiumach i poza koniecznoscia oddania koloru lokalnego, maluje pra-
wie wylacznie kilku ziemiami i czernia. Nawet w domieszkach uzywa nie-
chetnie niebieskich kolorow 1 woli postugiwaé si¢ czernia”’. Czapski podaje
réwniez pelna palete malarza w tym okresie, potwierdzajaca celowe, znacz-
ne jej ograniczenie®. Wymienia ,,biel srebrna, zolcied neapolitariska, brylan-
towa’, ochre z6lta, umbre, czerwien indyjska'’, sien¢ palona, umbre, czerii
z kosci stoniowej”. W pejzazach postuguje si¢ jeszcze dodatkowo wedtug
niego ,,chromem jasnym, jaune de Strontaine [zélcien chromowa stronto-

7). Czapski, Zyde i dzielo..., s. 94-95.

§ Tamze, przyp. 1, s. 94.

’ Wedlug Hopliriskiego jest to zazwyczaj mieszanina z6lcieni kadmowej jasnej z biela
kremska, J. Hoplinski, op. cit., s. 140.

' R6z indyjski wymielany byl najpierw z hematytu, z czasem sporzadzano go z odpad-
kéw przemystowych — bogaty w tlenki zelazowe, tamze, s. 154; mozliwe iz brazy interpre-
towane na podstawie delikatnej rézowawej fluorescencji w UV jako organiczne, a pojawia-
jace si¢ od lat 20. sa producencks mieszaning barwnika organicznego oraz tlenkéw zelazo-
wych — rozstrzygajaca moglaby by¢ w tym wypadku analiza metoda spektroskopii Rama-
nowskiej.
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wa|, kobaltem, ultramaryna, zieleniag kobaltowa. Nie uzywa nigdy zieleni
szmaragdowej ani kadmiumoéw, lazur krapowy, cynober, blekit pruski sto-
suje w wyjatkowych tylko wypadkach”. Jak pokazaly badania, albo stowa
te odnosza si¢ rzeczywiscie tylko do czasu rozmowy (1935-19306) lub sto-
wo ,,nigdy” musimy traktowac z rezerwg (artystom czesto zdarzalo si¢ po-
dawa¢ informacje niepelne lub wprost sprzeczne z wlasng praktyka warsz-
tatowa, ktéra bywa mniej dogmatyczna niz programowe deklaracje). Z61-
cien kadmowa stwierdzona zostala bowiem zaréwno przed (na obrazach
z 1927 roku), jak 1 po rozmowie (rok 1938), natomiast czerwien kadmowa
w przedstawieniach Anemondw z roku 1924 1 1929-1930. Petna rezygnacja
z zieleni szmaragdowej réwniez budzi watpliwosci, niemniej pewna doza
bledu przy identyfikacji si¢ zdarza, gdy zastosowano mieszaniny bazujace na
blckicie 1 z6lcieni chromowej, dla ktérej charakterystycznym pierwiastkiem,
podobnie jak dla zieleni szmaragdowej — jest chrom. W wigkszosci wypad-
kéw jednak — co potwierdza wypowiedZ — towarzyszyla jej Zolcien stron-
towa — wigc jedli identyfikowany jest chrom i to na do§¢ wysokim pozio-
mie (w z6lcieni chromowej ze wzgledu na silnie ekranujacy charakter olo-
wiu sygnal dla chromu jest zwykle duzo stabszy), a brak jest strontu, to
dzicki wykorzystaniu zgrubnej oceny ilosciowej w badaniach przeno$nym
spektrometrem XRF — na bazie samego silnego sygnatu chromu dla zie-
leni, z duzym prawdopodobienistwem mozna mowi¢ o identyfikacji zieleni
szmaragdowej. Niemniej wigkszo§¢ wynikéw badan pokrywa si¢ z cytatem.
W calym okresie rzeczywiscie narasta uzycie brazowych pigmentéw zelazo-
wych, podstawowym blekitem jest kobalt, maleje znaczenie intensywnych
czerwieni, a dotychczasowe zielenie wypiera kobaltowa. Zastanawia elimi-
nowanie stabilnych pigmentéw kadmowych oraz zieleni szmaragdowej, przy
jednoczesnym pozostawieniu na palecie nietrwalych zoélcieni chromowych.
Wydaje sig, ze w tym okresie wybor ten dyktowany jest aspektami bardziej
natury wizualnej niz technologicznej.

W obrazach okresu miedzywojennego stosowal Pankiewicz spoiwo
olejne, z dodatkiem zywic naturalnych. Niemniej oprécz obrazéw z lat
1919-1921 wigkszos$¢ ma powierzchni¢ raczej matows lub péimatows 1 je-
§li byla autorsko werniksowana, to §wiadomie niezbyt obficie. Wydaje si¢
jednak, Ze spora cze$¢ przedstawien byla pierwotnie autorsko pozostawio-
na bez werniksu.
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W zachowanej po artyscie skrzynce malarskiej, prawdopodobnie juz
z fazy miedzywojennej, znajduje si¢ daszek czapki z gumka do naciagnie-
cia na glowe. Stuzyla ona artyScie w plenerze do ochrony przed oslepia-
jacym slonficem, zwlaszcza w trakcie malowania pod $wiatlo, co ma miej-
sce w niektorych pejzazach. Zachowane pedzle majq bardzo starte wlosie,
prawdopodobnie z wieprzowej szczeciny. Widoczna jest réwniez pinezka,
co moze potwierdza¢ ich uzywanie, do unieruchamiania naddatku krajek,
oraz przypuszczalnie do przytwierdzania do podkladek licznie w tym okre-
sie wykonywanych w plenerze rysunkéw. Oryginalne francuskie pinezki za-
chowaly si¢ na odwrocie listew krosna obrazu Anenony (1929-1930).

Wszystkie podobrazia okresu dojrzalego stanowia gotowe produkty
z bialg fabryczng zaprawa. Na podstawie dotychczasowych obserwaciji wy-
daje si¢, ze krosna francuskie uzywane przez artyste r6zniq si¢ od polskich
1 zwykle cigte sq prosto, o listwach masywniejszych i posiadajacych faze
réwniez wzdluz tylnych zewnetrznych krawedzi listew. Czes¢ z nich ma
réwniez bardziej ,kanciate” kliny, niezaokraglone przy podstawie drewnia-
nego trojkata, jak zwykle mialo to miejsce w polskich krosnach. W latach
30. Pankiewicz uzyt réwniez drewnianych podobrazi, niestosowanych wcze-
$niej. Prawdopodobnie byl to uklon w kierunku Starych Mistrzéw. Licz-
niejsze niz we wezesniejszych okresach jest réwniez uzycie podloza tektu-
rowego, zwlaszcza do studiow przygotowawczych. Maja one fabryczng za-
prawe koloru bialego. Wigkszo$¢ obrazéw wykonanych na tym podlozu
malowana byla cienko, z przecierki i charakteryzuje si¢ zdecydowanie ma-
towg powierzchnia.

Wiele obrazéw ma spory naddatek ptétna na krajkach, na ktére nie-
jednokrotnie zachodzi zarys kompozycji, jak na przyklad w Pejzazu z Sa-
nary, 1926. Wydaje sig, Ze sa to rozwiazania autorskie, obecne 1 we wcze-
$niejszych etapach tworczosci'.

"' Zaréwno w okresie impresjonistycznym, jak i symbolicznym, zob. M. Wachowiak, -
presjonizm Pankiewicza — aspekty technologiczne i stylistyezne, ,,AUNC. Zabytkoznawstwo i Kon-
serwatorstwo”, XXVI, Torun 2008, s. 191-215 (materialy z konferencji ,,Warsztat nowo-
czesnego artysty”’, Torun 2006); M. Wachowiak, Okres symboliciny w twirezose Jozefa Panfkiew:-
za — agadnienia warstatowe, materialy z sesji naukowej ,,Sztuka, rzemioslo, przemyst z XIX
i XX wieku, konserwacja i restauracja”, WSzP UMK, Torun 2012 [w drukul].
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Fabryczne zaprawy bazuja zasadniczo na spoiwie olejnym i wypelnia-
czach w postaci bieli olowianej, czgsto w mieszaninie z kreda, rzadziej
modyfikowanej siarczanem baru, ewentualnie dodatkiem bieli cynkowe;.
W dwoch przypadkach stwierdzono dodatki pigmentéw Zelazowych (por.
tab. 4, 5). Dwa obrazy maja zaprawa na bazie spoiwa w postaci kleju glu-
tynowego Pezaz  piniami 3 Saint Tropez, 1921 oraz Anemony, 1924.

Na obrazach nie stwierdzono rysunku. Niemniej dla wielu z nich ist-
nialy poprzedzajace malowanie zupelnie wykonczone, staranne studia ry-
sunkowe wykonane olowkiem lub sangwina. Wydaje si¢ wiec, ze w wielu
obrazach rysunek przygotowawczy byl obecny. W Widoku Florengi 3 Fiesole
(1934, nr kat. 499) artysta uzyl oléwka lub czarnej kredki dla doprecyzo-
wania architektury kosciola juz w trakcie malowania, w koficowej jego fazie,
na warstwie malarskiej (fot. 11). W zachowanej skrzynce malarskiej Pankie-
wicza, prawdopodobnie z péznej fazy jego tworczosci — zachowal si¢ we-
giel, wskazujacy na uzywanie go do podrysowywania kompozycji przed ma-
lowaniem. Niewykluczone, ze cz¢§¢ obrazéw miala rysunek wykonany far-
ba — badZ samodzielny, badZ stanowiacy wzmocnienie konturow wczesniej-
szego szkicu weglem lub oléwkiem, na co moze wskazywaé uwidocznio-
ne w rentgenogramie opracowanie spodnie w obrazie Martwa natura 3 ie-
lonym dzbanem, 1929—1930.

Widoczne sa w wielu obrazach brazowawe podmalowania, wspomi-
na o nich zreszta Czapski w cytowanym fragmencie opisujacym warsztat
Pankiewicza w tym okresie. Podmalowania wykonywane sa niejednokrot-
nie z cienkiej przecierki i czesto w partii cienia pozostawione fragmentami
jako warstwa ostatecznego opracowania (fot. 7, 8).

Poltony i $wiatla malowane sq zwykle grubiej, zwlaszcza w pejzazach.
Niemniej w tym okresie wystepuje duza réznorodnos$¢ opracowania po-
wierzchni — tlustej lub zupelnie matowej. Bardzo czeste jest, zwlaszcza
w bukietach kwiatéw i martwych naturach z rybami malowanych do 1921
roku, wykorzystanie warstw transparentnych, laserunkowych i zestawianie
ich w bliskim sasiedztwie z kryjacymi i wysoko impastowymi (fot. 3). Bo-
gactwu kolorystycznemu towarzyszy réznorodno$¢ malarskiej materii. By-
wa, ze bukiet kwiatéw w calosci budowany jest impastowo, tlo natomiast
cienko 1 bardziej chudo. Réznicowane faktury zdajq si¢ bardziej jednorod-
ne w pejzazach. Impasty, jesli si¢ w nich pojawiaja — odpowiadaja materii
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zaobserwowanej w naturze — sklebionym chmurom czy organicznemu li-
stowiu. (fot. 9) Czesciej niz w bukietach powierzchnia ich pozostaje ma-
towa. Zdarzaja si¢ obrazy o jednorodnej, lekko impastowej strukturze na
calej powierzchni obrazu, ale tez i w calosci potraktowane przecierka (Pe/-
zaz 3 Chassis 3 domem, 1929, nr kat. 425). W niektorych obrazach malowa-
nych na tekturze wykorzystuje Pankiewicz absorbujace podioze i malujac
cienko, uzyskuje matowa powierzchni¢ 1 zachowuje dukt pedzla. Tego ty-
pu kompozycje sa z reguly zgaszone w kolorystyce, ascetyczne. Wigkszos¢
kompozycji jednak powstaje na przecieciu kolorystycznej wrazliwosci 1 kla-
sycznych tendencji polaczonych m.in. z silnymi w tym okresie inspiracjami
Renoirem w jego sposobie kladzenia plamy i konstrukcji pejzazu, a nawet
w samych charakterystycznych zestawieniach koloru. Zupelnie odrebna fak-
ture, w formie ,,gruzelkowatych” struktur, wykorzystujacych powierzchnie
plotna, maja mitologiczne kompozycje z lat 1929-1930 (fot. 10).

Obrazy z okresu po I wojnie §wiatowej zachowane sa zasadniczo
w dobrym stanie. Praktycznie wszystkie podobrazia stanowia gotowe ma-
terialy z fabryczna zaprawa, niemniej — mimo nie najlepszej slawy — pel-
nig dobrze swoja funkcje do dzis.

Jednym z zaobserwowanych na kilku obrazach zjawisk sa spekania
plerwotne, obecne we fragmentach malowanych zielenia. Ich wystepowa-
nie trudno dzi§ jeszcze powigzaé z konkretng przyczyna, wydaje si¢ jednak,
ze lezy ona raczej w spoiwie niz pigmencie.

Innym istotnym dla konserwatoréw zagadnieniem jest czesto mato-
wa powierzchnia przedstawien Pankiewicza z tego okresu badZ wykazuja-
ca réznorodny stopien polysku. Wydaje sie, ze w kilku przypadkach ten
unikalny charakter, zaréwno jednorodnie matowych powierzchni, jak i bo-
gactwa powierzchni niejednorodnych zostal zatracony przez werniksowa-
nie. Inna kwestia, nie tak jednoznaczna, sa proby powracania w niektérych
przypadkach do wymiaréow sprzed — wydaje sie, ze najczesciej autorskiego
— kadrowania kompozycji. Takie ,,przywracanie” wbrew artyscie (kluczo-
we bylyby w takich przypadkach, jesli to mozliwe, odwolania do zachowa-
nych fotografii) pierwotnej kompozycji, osobiscie i §wiadomie przez niego
wtornie skadrowanej, nie jest chyba podejsciem wlasciwym, a na pewno nie
bezdyskusyjnym. By¢ moze wlasciwsze byloby dokumentowanie przy oka-
zji konserwacji calej kompozycji i odnotowanie jej w literaturze, a nastep-
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nie powr6t do kadrowania autorskiego, ewentualnie takie projektowanie ra-
my, ktére umozliwiloby ekspozycje obydwu zakreséw kompozycji. Ta opcja
wydaje si¢ jednak trudna do zrealizowania, zwlaszcza w przypadku zacho-
wania oryginalnej ramy.

Trudno o generalizacje dla okresu rozciagajacego si¢ az na 20 lat ak-
tywnej pracy tworczej, niemniej wydaje si¢, ze do roku 1921 Pankiewicz
odchodzi od oschlosci syntetyzowanej w Hiszpanii formy, pozostawia jed-
nak dzwieczny kolor, bogactwo zestawien, poglebiajac nawet w stosunku
do okresu poprzedniego. Lata 1922-1925 natomiast owocuja zawezeniem
skali barwnej. W realizacjach z lat 1921-1922 (Zagajnik, Sielanka) ponow-
nie nastepuje stylizacja nieco syntetyzowanej formy, a kolor ulega przyga-
szeniu (fot. 5). Réwniez w przygaszonych gamach, obok pejzazy, budowa-
ne sa m.in. bukiety kwiatéw w wazonie (Piwonie, 1923, nr kat. 302). Ak-
ty z 1925 roku (nr kat. 355 i 350) to dziela bardzo bliskie Renoirowi i je-
go sposobowi kladzenia farby. Inspiracja Francuzem objawila si¢ réwniez
w wielu malowanych w latach 20. slonecznych pejzazach z poludniowej
Francji. Druga polowa lat 20. to sumowanie tych doswiadczen i nadawa-
nie im trudno uchwytnego, wlasnego pictna artysty, laczacego solidno$¢ ry-
sunku z organicznoscig formy. W latach 30. gama ulega nieco schlodzeniu
— wigcej w niej blgkitu i rzeskiego powietrza w przeciwienistwie do gorg-
cych, rozedrganych stonicem pejzazy lat 20.

By¢ moze koda, klamra spinajaca caly okres moze by¢ wsréd mar-
twych natur Kosgyk 3 owocami 1938. Cézannowski w swym wyrazie, a jednak
pobrzmiewajacy echem Starych Mistrzow XVII-wiecznej Holandii. Wydaje
sig, ze ta wlasnie postawa, jednoczesnie pilnej i pokornej obserwacji natu-
ry zobaczonej oczami Starych Mistrzow, bez zapominania jednak lekcji na
temat formalnie 1 dekoracyjnie rozumianego dziela jako zestawionych na
plaszczyznie plam, wytycza ewolucje tworczosci ostatnich dwoch dekad Zy-
cia Jozefa Pankiewicza, zgodnie ze sfowami samego artysty: ,,Ja nie mowie,
zeby imitowa¢ Renesans albo Holendréw — to by bylo zupelnym niezrozu-
mieniem — ja uwazam stanowczo, ze trzeba i§¢ do sztuki Wlochéw 1 Ho-
lendréw przez Paryz, przez wspolczesny stosunek do nich”.
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Tab. 1. Pigmenty i barwniki stwierdzone w obrazach Pankiewicza z lat 1921-1924
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Tab. 2. Pigmenty i barwniki stwierdzone w obrazach Pankiewicza z lat 1926-1927
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Tab. 3. Pigmenty i barwniki stwierdzone w obrazach Pankiewicza z lat 1929-1938
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Tab. 4. Charakterystyka zapraw w obrazach Pankiewicza z lat 1921-1927

1921

zroczystymi krysztatami

czanu baru i prawdopodobnie kredy

Zaprawa
Obraz

charakter wypetniacz Spoiwo
Pejzaz 26 wzgo- fabryczna, jednowarstwo- | prawdopodobnie na bazie bieli otowianej, kre- '
rzem, 1921 . - ! olejne

wa, biata dy i bieli cynkowej
Krajobraz z czer-| fabryczna, dwuwarstwowa, N T oo

) - na bazie bieli ofowianej, bieli cynkowej, siar- )
wonym dachem, | w warstwie spodniej z prze- olejne

Pejzaz 7z pinia-
mi z Saint Tropez,
1921

fabryczna, dwuwarstwowa,

w spodniej warstwie z pot-

przezroczystymi krysztata-
mi, biata

biel otowiana, cynkowa, siarczan baru oraz
kreda, z niewielkim dodatkiem pigmentéw ze-

lazowych

klej glutynowy

Anemony, 1924

fabryczna,
jednowarstwowa, biata

na bazie kredy, bieli otowianej oraz prawdopo-

dobnie bieli cynkowej

biatkowe, prawdopo-
dobnie Klej glutynowy

Krajobraz z la Cio-

fabryczna, jednowarstwowa,

at 1927 kremowo- biata na bazie bieli otowianej i kredy olejne
Pejzaz z la Ciotat )
o | fabryczna, jednowarstwo- - o )
Z widokiem na go- ) na bazie bieli otowiangj i kredy olejne
wa, biata
ry, 1927
Pejzaz z La Ciotat|  fabryczna, jednowarstwo- | na bazie bieli otowianej, kredy i prawdopodob- '
; . o ) olejne
7 Jarem, 1927 wa, biata nie bieli cynkowej
Pejzaz 7 droga ) prawdopodobnie na bazie bieli ofowianej )
w la Ciotat 1927 fabryczna, biata olejne
Tab. 5. Charakterystyka zapraw w obrazach Pankiewicza z lat 1929—1938
Zaprawa
Obraz
charakter wypetniacz Spoiwo
Anemony, 1929-30 | fabryczna, jednowarstwowa, biata biel otowiana olejne
Ma(rwa natura ) biel ofowiana z kredg i z dodat-
z Zielonym azba-| fabryczna, dwuwarstwowa, bia- . . ) )
kiem umbry i ugru w warstwie olejne
nem, to-kremowa wierzchnied
1929-30 )
Leda, 1929-30 fabryczna, jednowarstwowa, biata na bazie bieli otowianej olejne
Widok  Florencji ) ) N . )
7 Fiesole, 1934 fabryczna, jednowarstwowa, biata na bazie bieli ofowianej olejne
Owoce w koszyku, na bazie kredy, bieli baryto-
1938 fabryczna, jednowarstwowa, biata | wej oraz prawdopodobnie bie- olejne

i cynkowej
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Summary

The mature period of Jozef Pankiewicz art from the years 1919-1940
- selected studio practice issues

The paper summarises technical and technological issues of the last period of
the Pankiewicz art after his return from Spain to France in 1919 till his death
in 1940. it presents reworking coloutistic experiments of the Spanish period and
relating them to more ordered vision in works from the 19201921, and later on
leaving rich colours for the reason of stressing more classical solutions in the late
1920-ies. Then the drawing and construction is growing in importance, brown
underpaintings are used and the palette is significantly narrowed. Parallel there
exists two streams —organic and rich in colour and texture as well as more classical,
modest, in broken and darkened hues and matt paint-layer surface. In the 1930-ies
the artist summatises earlier experiences and connect in one vision respect for the
nature and Old Masters with decorative understanding of the image proposed by
Impressionists, Cezanne, Bonnard. Observation of the evolution of the technique
is supported with the results of technological analyses, especially of XRE executed
in non — invasive way in situ using portable spectrometer.
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1. 1. Pinte na zboczn — Saint-Tropez, ol. pl.,
1921 (nr kat. 250), detal, widoczna forma
budowana pélkryjaco lub transparentnie or-
ganiczna plama po formie, z wibrujaca war-
stwg malarskg roz§wietlang miejscami bialym
oraz z charakterystycznym zestawieniem ja-
skrawych zieleni, zolcieni, cieplych brazow,
blekitow i fioletow, fot. M. Wachowiak

1. 2. Pejzag z piniami 3 Saint-Tropez, 1921

(nr kat. 255), widoczne odosobnione w twor-
czo$ci Pankiewicza uzycie szpachli do naloze-
nia warstwy malarskiej
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1. 3. Martwa natura — Kurek czerwony (Rybki na obrusie w krate),
1921 (nr kat. 261), detal, widoczne sasiadujace ze sobg warstwy ma-
lowane transparentnie, kryjaco oraz impastowo, mokre w mokre,
oraz odwazne zestawienia cynobru, blekitu kobaltowego, fioletow,
nasyconych czerwieni organicznych i zélcieni fot. M. Wachowiak

Il. 4. Detal tego samego obrazu — laserunkowe opracowanie deko-

racyjnej kraty obrusa, fot. M. Wachowiak
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Il. 5. Przygaszona kolorystyka i matowy charakter warstwy malar-
skiej. Pezaz 3 Saint-Tropez — Zagajnik, 1921, fot. M. Wachowiak

Il. 6a i 6 b. detal obrazu Anemony, odpowiednio z 1924 (nr kat. 330), oraz 1929-1930
roku (nr kat. 470), widoczne impastowe uderzeni kolorem oraz bezposrednio sasiadujace

z nimi cienko z przecierki malowane tlo, nasycone, intensywne kolory kwiatéw zestawione
ze ,,zbrudzonym tlem”, fot. M. Wachowiak
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Il. 7. Brazowe podmalowanie budujace forme ostatecznego przed-
stawienia, Pgizag g La cotat, 1927 (nr kat 398), fot. M. Wachowiak
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1. 8. Krgjobraz 3 La Ciotat 3 jarem, 1927
(nr kat. 412), detal, widoczne cienkie brazo-
we podmalowanie eksponowane cieniach, fot.
.M. Wachowiak

1. 9. Pyzas z La Ciotat 3 widokiem na gory,
1927 (nr kat. 399), detal, widoczny matowy
charakter powierzchni, kryjaco traktowane nie-

bo, delikatna przecierka budowany trzeci plan
horyzontu, oraz impasty cieplej zieleni i z61-
cieni na pierwszym planie, miejscami przebi-
ja biel fabrycznej zaprawy, fot. M. Wachowiak



Il. 10. Leda z tabedziem, 1929, (nr kat. 451),
detal, widoczny kryjacy charakter warstwy
malrskiej aplikowanej impastem eksponuja-
cym fakture plétna oraz intensywne zesta-
wienia kolorystyczne nasyconej zieleni i rézu
kobaltowego (fosforan kobaltu), fot. M. Wa-
chowiak

Il. 12. Odwrocie obrazu Anemony, ok. 1929—
—1930 (nr. kat. 470), naddatek krajki przypic-
ty do tylnej krawedzi krosna oryginalng fran-

cuska pinezka, fot. M. Wachowiak

[421]



[422]

1. 13. Widok Florencji z Fiesole, 1934,
(nr kat. 499), widoczny nanoszony na war-
stwe malarska oléwkiem (lub czarng kredka)
kontur dla podkreslenia zaryséw architektury,
fot. M. Wachowiak



