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Abstract

After reappearance of Poland on the map of Europe in 1918, the first major manifestation
of the new country’s creative potential was at the 1925 International Exhibition of Applied Arts
and Modern Industry in Paris. The Polish Pavilion, which had divided the opinion of critics at
home, won the Grand Prix. The award of over 170 prizes to the Polish section in different arcas
and categories — from posters to art schools — gave ample reason to consider the exhibition an un-
questionable success. The forms used in the architecture and interior design of the Polish Pavilion
inspired various solutions applied in Polish public architecture of the 1920s. On the wave of the
“Paris success” designers tried to translate the Polish variety of art deco into a type of national
style which some scholars even came to refer to as the “style of regained independence” which
manifested itself in architecture, particularly in interior design, bas reliefs, painted decorations
textiles and furniture. Its emergence coincided with the introduction of new education methods in
art and craft schools. The text discuss the Polish art deco style in context of two basic currents of
interwar years: modernity and tradition. The problem of “Polishness” in art relates also to the
concepts of interwar culture and visons of its progress or decadence.
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Pytajac o relacje migdzy odzyskaniem niepodleglosci a kultura polska po
1918 roku, nie sposéb pominaé¢ zagadnieni sztuki. Dla panstw, ktére w wyniku
wersalskiego tadu zyskaty, lub — jak Polska — odzyskaty niepodleglos¢, szczegol-
ng wage mial udzial w Migdzynarodowej Wystawie Nowoczesnych Sztuk De-
koracyjnych i Przemystowych w Paryzu'. W przypadku Polski odniesiony sukces
byl jednym z najbardziej spektakularnych wydarzenn dwudziestolecia, ulegajac
juz wéwezas swoistej mitologizacii’. Jak pisat komisarz polskiej ekspozycji — Je-
rzy Warchatowski: ,tam dopiero, nad brzegami Sekwany, odzyskali§my nasza
niepodleglos¢ artystyczng™. W zdaniu tym obecne jest zaréwno uznanie arty-
stycznego prymatu Francji, jak imperatyw posiadania widomej odrgbnosci. Po-
brzmiewa tu echo koncepcji kultury sicgajacej czaséw zaboréw, w mysl ktérej
generowala ona i przechowywala symboliczne i formalne kody. Zdawaloby sie,
ze moment realnej niepodleglosci winien wzorzec ten radykalnie zmieni¢ — sy-
tuacja miodego panstwa, stawiala jednak przed artystami koniecznoé¢ zdefinio-
wania na nowo wizualnej tozsamosci. Stalo sie to szczegélnie trudne podczas
organizacji wystaw zagranicznych, na ktdrych, jak pisal Mieczystaw Treter:
,pierwszym pytaniem, jakie nasuwa si¢ obcym jest to, czy Polska ma swoja wla-
sng i odrebng sztuke?”*,

Problem ten w radykalny sposéb rozwiazywala awangarda, negujac catko-
wicie zasadno$¢ tak postawionego pytania. Opowiadajac si¢ za ,nowym poczat-
kiem”, wigzala go z odrzuceniem przesztosci oraz wszelkich partykularyzméw
jako czynnikéw opdzniajacych zaréwno artystyczny jak cywilizacyjny postep.
Kierunek $cistego zwiazku sztuki z techniczng cywilizacja wyznaczyta przede

! Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes byta pierwotnie
planowana w roku 1916, przelozona nastgpnic na 1924, a ostatecznie otwarta w roku nastgpnym.
Najpelnicjsze oméwienie réznorodnych aspektéw polskicj i zagranicznych sekeji oraz bibliografig
zawicra Wystawa paryska 1925, materialy z sesji naukowej Instytutu Sztuki PAN, red. nauk. J.M.
Sosnowska, Warszawa 2007.

2 Zdobyto ogétem 172 nagrody, w tym 36 Grand Prix, 31 odznaczesi honorowych i 60 zto-
tych medali, przy czym najwigcej w dziale umeblowania (6) i 7 - najwigeej (ex aequo z Austrig)
w dziale tkanin. Stosunek zdobytych nagréd do ogélnej ilosci wystawcéw wysuwal Polske na
pierwsze micjsce posréd 23 krajow. Niektérzy uczestnicy otrzymali kilka Grand Prix, w kilku ka-
tegoriach. Rekordzistami byli Jézef Czajkowski i Zofia Stryjeriska - po 4.

* J. Warchatowski, Polska sztuka dekoracyjna, Warszawa-Krakéw 1928, s. 14.

* M. Treter, do 1939 roku stal na czele Towarzystwa Szerzenia Sztuki Polskiej Wsréd Ob-
cych, zatozonego w 1926 roku pod egidg dwéch ministerstw — MSZ-u i MWRIOP. Celem
TOSSPO bylo ,zaznajamianie cudzoziemcéw z najcelniejszymi objawami literatury i sztuki pol-
skiej”. Bodaj najwigkszym sukcesem Tretera byta budowa polskicgo pawilonu na Biennale w We-
necji, otwartego w 1932.
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wszystkim Peiperowska ,Zwrotnica” (1922), a kontynuowat warszawski ,Blok”
(1924), gdzie - juz na famach pierwszego numeru - zgloszono obawy, ze polskie
przygotowania do paryskiej wystawy moga okaza¢ si¢ ,zupetng kompromitacja™.

Obawy te sprowokowala dominacja w gronie organizatoréw ekspozycji
tworcéw zwigzanych przed 1. wojng z Warsztatami Krakowskimi®, a po 1918
roku z warszawska Szkola Sztuk Picknych i Miejska Szkolg Sztuk Zdobniczych
oraz Szkola Przemystu Drzewnego w Zakopanem — czyli srodowisk uznanych
przez grupg Blok za zachowawcze”. Brak tu miejsca na wyjaénienie ostatecznego
wycofania przez awangarde swego udzialu w paryskiej wystawie®. Skorzystano
natomiast z pretekstu do krytyki, pomijajac kontestacje samej dziedziny wystawy
paryskiej, jaka byta sztuka dekoracyjna (czy stosowana) — uznana przez awan-
garde za zwigzany z kultem rzemiosta przezytek w dobie maszyn i pigkna utyli-
taryzmu.

Tymczasem wielkie wystawy rzadzily si¢ nadal porzadkiem rywalizacji pa-
wilonéw narodowych, ktérych formy i programy nie tyle odzwierciedlaty cha-
rakter wspélczesnego zycia, co stanowily nasycona symbolicznymi tresciami
swoista architecture parlante, obliczona na emocje widzéw. Sytuacji tej byli §wia-
domi autorzy polskiego pawilonu, planujac pierwszy udzial odrodzonego pan-
stwa w wystawie o charakterze miedzynarodowym. ,Na wystawie paryskiej Pol-
ska musi pokaza¢ oblicze — odrebne” — pisal komisarz polskiej sekcji w odezwie
,do ogétu artystéw” — ,sztuka dekoracyjna, stosowana (..) nadaje si¢ najlepiej do
zamanifestowania w sposéb wymowny, czym jestesmy, czym by¢é mozemy
i chcemy w rodzinie narodéw™. Co zatem manifestowaly formy polskiego pawi-
lonu?

5 Blok” 1924, nr 1, s., 4.

®Chodzi o stowarzyszenic powolane w 1913 roku przy Muzeum Techniczno-
Przemystowym w Krakowie zwigzanym z ideami ruchu Arts and Crafts widzacym w odrodzeniu
rzemiosta remedium na wspélczesny upadek pigkna. Zob. I. Huml, Warsztaty Krakowskie, Wro-
claw 1973; Warsztaty Krakowskie, pod red. M. Dziedzic, Krakéw 2009.

7 Zob. K. Homolacs, Modernizm w sztuce i rzemiosle w zwigzku z wystawq paryskq, Krakow
1925. W publikacji, bedacej sprawozdaniem z ksigzki F. Jean Desthicux, Qu'est~ce que lart moder-
ng?, autor przedstawia debate nt. koncepcji ,nowoczesnoéci” jaka w zwiazku z wystawg przetoczyla
si¢ we Francji.

¢ Sprawg t¢ omawia szczegélowo J. M. Sosnowska w artykule Dlaczego w Paryzu nie bylo
awangardy? w: Wystawa paryska 1925, ...dz. cyt., s. 121-127.

? J. Warchatowski, Odezwa-ankicta do ogotu artystow. Wystawa Miedzynarodowa w Paryzu w
1924 roku, ,Przemyst i Rzemiosto” 1921, nr 1-2, 5. 90-91.
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Pawilon

...Wzniesiony wedlug projektu Jézefa Czajkowskiego na prawym brzegu
Sekwany przy Cours la Reine, pawilon polski byl budynkiem na planie prosto-
kata, zwieficzonym szklang wiezg ztozong z krystalicznych modutéw. Wystajac
ponad lini¢ drzew, przyciagala uwage zwiedzajacych, zwlaszcza w nocnym
o$wietleniu. Zgeometryzowany portyk z inskrypcja ,République Polonaise” miat
wpisang w tympanon forme promienistego sltorica, zaczerpnigta z budownictwa
goralskiego. Przez kuta w metalu krate, nawiazujaca do motywéw wycinanek,
widz trafial do prostokatnego atrium z ustawiong posrodku marmurows rzezbg
Henryka Kuny Rysm. W otaczajacych rzezbe podcieniach umieszczono sgraffita
z herbami polskich miast. Stad — przez zdobiony silnie stylizowanym orlem por-
tal — wchodzono do matego westybulu, prowadzacego do o$miobocznego Salon
d'honneur zwieficzonego szklang kopula, ukryta z zewnatrz w bryle wiezy,
wspartg na smuklych filarach cigtych w zebate wzory. Na cofnietych w gtab
§cianach umieszczono 6 malarskich panneau Zofii Stryjeniskiej, przedstawiaja-
cych pary miesigcy i zwigzane z nimi zwyczaje, przemiany przyrody i prace po-
lowe. Z intensywng kolorystyka i wyrazisto$cig form wnetrza harmonizowaty
rustykalne tawy i stoly projektu Karola Stryjenskiego. W ostatnim pomieszcze-
niu wspélng przestrzen dzielity Gabinet i Salon, przypominajace reprezentacyj-
ne wnetrze pafdstwowego urzednika, z meblami projektu Czajkowskiego i Woj-
ciecha Jastrzgbowskiego oraz duzym kilimem Stryjeriskiej, ktérego formy, po-
dobnie jak mebli i wzoréw kryjacych je tkanin ,powtarzal” sklepiony sufit,
przypominajacy krysztalowe sklepienia péznego gotyku. Z gabinetu — przez wy-
sokie portes-fenétres, nadajace ogrodowej fasadzie lekkosci i elegancji — mozna
bylo wyj$¢ do ogrodu z prostokatna sadzawka odbijajaca sylwete budynku.

Harmonia pawilonu i jego wyposazenia, dostosowanie form réznych tech-
nik zdobniczych do architektury sprawila, ze polska prezentacja zebrala znako-
mite oceny. Jak widzieliémy, kompozycja ta zawierata jednak elementy wywotu-
jace asocjacje nie z jednym, a kilkoma kregami estetycznymi, teoretycznie prze-
ciwstawnymi, jak folklor i nowoczesno$é, klasyczna prostota i dynamiczna
ekspresja.

Reasumujac, mozna stwierdzi¢, ze przestaniem polskiej ekspozycji byla
manifestacja nowoczesnosci, ktéra nie odrzuca tradycji, a opiera si¢ na jej fun-
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damencie”. Ten przekaz obrazowalo najmocniej wnetrze centralnego Salon
d’honneur, kryte szklana kopula, wsparta na stupach z czarnego debu Zastoso-
wanie tego materialu koliduje bowiem z zaleceniami komisarza wystawy, ktéry
postulowal ,skromnos¢ rozwigzania”. Czarny dab to kosztowne i odznaczajace
si¢ twardoscig drewno, powstajace pod wplywem przechowania dgbiny w wo-
dzie lub ziemi przez co najmniej kilkaset lat. Material ten jest w symbolicznym
wyrazem trwalo$ci i pradawnosci. Zdecydowalo to prawdopodobnie o jego wy-
borze do wykonania drzewca sztandaru warszawskiej ASP, projektu Wojciecha
Jastrzgbowskiego (1932).

Koncepcja polskiego pawilonu byta oryginalna na tle wizji kultury lat 20.,
w ktérych pojecia takie jak nowatorstwo i tradycja wystepowaly najczesciej anty-
tetycznie. Nalezy przyznad, ze po odzyskaniu niepodleglosci nie padato w zasa-
dzie pytanie, czy sztuka polska ma by¢ nowoczesna, podobnie jak nie zgtaszano
takich watpliwosci odno$nie samego panstwa. Dlatego, wlasciwie bez sporéw
poszczegdlnych frakeji, przybrata ona po 1918 roku ksztalt demokratycznej re-
publiki, z systemem parlamentarnym gwarantujacym reprezentacje narodowych
mniejszo$ci oraz réwnouprawnieniem kobiet wraz z przyznaniem im praw wy-
borczych do sejmu i samorzadéw

Odpowiedzenie si¢ za modernizacja nie przekladalo si¢ jednak na akcepta-
cje nowoczesnosci radykalnej, ktérej propozycje budzity lek przed utrata ,od-
miennoéci”. Symptomatyczna w tym zakresie byla dyskusja wokél — niegdys
glosnej, a dzi§ zapomnianej publikacji ,Snobizm i postep” Stefana Zeromskiego
(1923), ktérej autor — opowiadajac si¢ za nowymi pradami w literaturze — zaata-
kowal jednoczesnie powielanie zagranicznych wzoréw, odleglych od rodzimego
kontekstu i doswiadczeri. Oskarzenia o powierzchowny ,snobizm” i kalki zro-
dzonych w innych kontekstach idei zostaly skierowane gléwnie pod adresem
burzycielskich haset futuryzmu. Ksigzka — odebrana w kregach awangardy jako
atak na nowoczesno$¢, byla jednak w istocie pytaniem nie o to czy, ale jak by¢

nowoczesnym''.

W tym sensie réznita si¢ diametralnie od idei konstruktywistycznego pawilonu sowieckie-
go Konstantego Miclnikowa, ktérego przeslaniem byla ,biala karta” budowa nowego $wiata
i nowego spoleczeristwa. .

T, Peiper w oméwieniu ksigzki Zeromskiego (,Zwrotnica”, 1923, nr 5, s. 156) pisal:
»Czym dla Mlodej Polski byta prymitywnos¢ wsi tym dla Nowej Polski moze staé si¢ nowos¢ te-

razniejszosci”.
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Wieza

,2Pawilon w calosci obliczony jest raczej na efekt wieczorowy, wéwczas bry-
lantowa wieza blyszczy jak olbrzymi Koh-i-Nor miedzy zielonymi lis¢mi kasz-
tanéw” — pisat Jarostaw Iwaszkiewicz'2. Wigkszos¢ polskich recenzentéw uwaza-
ta jednak architekture pawilonu za nickonsekwentna, wytykajac zwlaszcza styli-
styczng rozbiezno$¢ dolnej czgéci budynku i wiericzacej go wiezy — ktéra
wprowadzala dysonans ,zbyt nowoczesng” forma. O ile polscy recenzenci gubili
przewaznie tkwigcy w niej potencjal, znaczenie wiezy dostrzegli krytycy francu-
scy, jak Gaston Varenne, ktéry — chwalae pawilon, podkreslat, ze ,architekt (...)
uwiericzyt go pickng latarnig ze szkla i zelaza, ktérej iglica (...) symbolizuje dg-
zenie kraju do jasnosci, $wiatla i niezaleznosci™.

Warto wspomnie¢ o dostrzezonym przez powojennych badaczy zwiazku tej
bezprecedensowej w polskiej architekturze konstrukeji z awangardowymi kon-
cepcjami Paula Scheerbarta (jego Glasarchitektur, 1914) i stynnego Glashaus
Bruno Tauta na wystawie Werkbundu w Kolonii w 1914 oraz ,katedra socjali-
zmu” z drzeworytu Lyonela Feiningera zdobigcym w 1919 roku manifest Bau-
hausu” '. Niemieckie tropy, zapewne znane polskim artystom, nie bylty w 6w-
czesnej Francji przychylnie widziane®, za$ relacje te nie zostaly nigdy glebiej
przebadane Uchwytne w warstwie formalnej podobieristwo form pawilonu do
architektury ekspresjonizmu sklonilo wrecz do konstatacji, iz ,pawilon a szcze-
golnie owa krystaliczna wieza Czajkowskiego zdaja si¢ by¢ pomostem przerzu-
conym mi¢dzy tamtym nurtem a rodzacym si¢ art deco” . Nie sposéb nie do-
strzec, ze architekt pawilonu wprowadzil geometryzacje przez odpowiedni do-
bér form, tak iz ,cytaty z zakopiariszczyzny (element tzw. slorica, zaciosy,
pionowe, gleboko cicte tréjkatne szczeliny), mocno przetworzone, bardziej
przypominaty dekoracje w stylu art deco niz nawigzywaty do ludowosci™’.

12 J. Iwaszkiewicz, Polska na Wystawie Sztuki Dekoracyjnej w Paryzu, ,Wiadomosci Literac-
kie” 1925, nr 25, s. 26.

B G. Varenne, La Section polonaise, ,Art et Decoration”t.48: 1925, s. 34

1 Zob. AK. Olszewski, Nowa forma w architekturze polskiej 1900-1925: teoria i praktyka,
Wroctaw 1967, s. 153; S. Michalski, Polski pawilon na Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Paryzu w
1925 roku a szklane wieze ekspresjonistow, w: De Gustibus. Studia ofiarowane T. Jaroszewskiem, red.
R. Pasieczny, A. Ziemba, Warszawa 1996, s. 233.

Y5 Ze wzgledu na wecigz §wieze do§wiadczenia wojenne, w wystawie nie wzicly udziatu
Niemcey. Z kolei Stany Zjednoczone nie przystapity do rywalizacji, w poczuciu zacofania swojej
produkeji wobec Europy.

16 H. Faryna-Paszkiewicz, Forma krystaliczna — idea czy detal architektury? w: Wystawa pary-
ska 1925, dz. cyt. s. 117.

7 Tamze.
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Ze wzgledu na fakt, ze wymienione wyzej elementy naleza do repertuaru
budownictwa drewnianego, do podnoszonych wczesniej analogii warto dotaczy¢
jeszcze jeden — nie wspomniany w tym kontekscie — a zapisany w historii archi-
tektury XX wicku obiekt, jakim byt Sommerfeldhaus, wzniesiony przez Waltera
Gropiusa na przedmieéciach Berlina w latach 1920-1921%. Drewno jako mate-
rial budowlany stanowil éwczesng fascynacje architekta, ktéry w eseju Neues
Bauen pisal: ,Nowa era potrzebuje nowej formy. Kazdy material posiada swoje
pickno, swoje mozliwosci i swéj czas (...) Drewno jest materialem budowlanym
wspdlezesnosci (...) ma cudowng podatno$¢ na artystyczne ksztaltowanie i jest
ze swej natury stosowne dla pierwotnych poczatkéw naszego nowego zycia” .
Cytat ten, dotyczacy domu Sommerfelda, pasuje do innego obiektu paryskiej
wystawy, rozpatrywanego dotad w literaturze przedmiotu wylacznie w kontek-
Scie rzezby — Kapliczki Jana Szczepkowskiego, umieszczonej podobnie jak kilka
innych wnetrz — poza gtéwnym pawilonem, przy Esplanadzie Inwalidéw®.

W zastosowanym w domu Sommerfeldhaus sposobie zdobienia drewnia-
nych belek oraz witrazy, tkanin, lamp i éciennych paneli wystepowato ,to samo
uzycie krystalicznych [form] jako drogi wiodacej ku abstrakeji™'. Mozna zatem
stwierdzi¢, ze byla to droga w kierunku art deco, na ktérg Gropius ostatecznie
nie wkroczyl, odrzucajac w 1923 roku dekoratywnos¢ na rzecz standaryzacji
i wspélpracy z przemystem, pod wplywem konstruktywistéw i grupy De Stijl.
Konsekwentne zastosowanie geometrycznej stylizacji i form krystalicznych zlo-
zylo si¢ natomiast na otrzymang w pawilonie polskim redakcje art deco, ktéra
nie byla — jak twierdzil Blok — wyrazem zapéznienia, a odpowiadata aktualnym
pradom nowoczesnosci umiarkowane;.

Powré¢émy jednak do krystalicznej wiezy, ktéra posiada jednak jeszcze inny

interesujacy aspekt, pobrzmiewajacy w przywolanej wyzej opinii Varenne’a,

8 Dom ten, autorstwa Waltera Gropiusa i Adolfa Meyera, zostal zbudowany w dzielnicy
Berlin-Steglitz dla berliiskiego kupca drzewnego, Adolfa Sommerfelda. Obecnie nieistniejacy,
zachowat jednak do$¢ obszerng fotograficzng dokumentacje. Bylta to pierwsze zespotowe dzicto
Bauhausu, zarazem kwintesencja jego fazy ckspresjonistyczne;.

" W. Gropius, Neues Bauen, ,Der Holzbau” (dodatek do ,Deutsche Bauzeitung” 1920/2,
cyt. wg. W. Pehnt, Gropius the Romantic, ,The Art Bulletin”, vol. 53: 1971, nr 3, s. 384.

2 Polska sekcja w galerii przy Esplanadzie Inwalidéw, projektu Jastrzgbowskiego i Karola
Stryjeniskiego zawicrala kilka umeblowanych wnetrz: jadalni¢, pokéj do pracy oraz stynng Kaplicz-
k¢ Jan Szczepkowskiego, a takze ckspozycje kiliméw i prezentacje szkot artystycznych.

21 B. Bergdoll, Bauhaus Multiplied: Paradoxes of Architecture and Design in and after the Bau-
haus in: B. Bergdoll, L. Dickermann, Baubaus 1919-1933. Workshaps for Modernity, kat. wystawy,
The Museum of Modern Art., New York 2010, s. 44.
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w ktérej mowa o dazacym ,do jasnosci, $wiatla i niezalezno$ci” kraju. Warto tu
zauwazy(¢, ze wizje szklanej architektury przyszlosci zaistniaty nie tylko na grun-
cie europejskim, ale takze rodzimym — i to zapewne dobrze znanym twércom
pawilonu. Chodzi tu o chocby o przypominajace strzeliste katedry, wizje ,drapa-
czy chmur”, pojawiajacych sie na obrazach i rysunkach formisty Leona Chwistka
okoto 1920 roku®, ale takze na kartach literatury — o czym §wiadczy stynna po-
wies¢ Stefana Zeromskiego Przedwiosnie (1924), symbolicznie wigzana z odzy-
skaniem niepodleglosci, ktérej bohaterowie snuja wizje wspanialej przyszlosci
Polski wlasnie w rozdziale zatytutowanym Szklane domy. W ujeciu takim wieza
bylaby zwrécong w przyszios¢ manifestacja swoistego futuryzmu, ktéry — w prze-
ciwienistwie do hasel Marinettiego — nie zawieral radykalnego zerwania z prze-

szloscia, z byl nacechowany lokalnymi aspiracjami i spoleczng wrazliwoscia.

Tradycja

Docieramy tu do problemu obecnej w koncepcji polskiego pawilonu trady-
cji, ktéra jawi sie w sposéb dychotomiczny — jest nig z jednej strony przetworzo-
na w duchu modernizmu ludowos¢, z drugiej — tradycja $rédziemnomorska, tak
silnie akcentowana wéwcezas we Francji w postaci tak zwanego refour a lordre
(powrotu do porzgdku), poszukiwania lacinskiego tadu i harmonii po barbarzysni-
stwie wojny, ladu ktérego nosicielem miala by¢ wiasnie Francja. Wyrazem tej
klasycznej fali byla ustawiona w atrium (!) pawilonu rzezba Henryka Kuny
Rytm, ktérej tagodny rytm migkkich, oplatajacych figure linii rysujacych z wielu
stron pickne sylwety, lagodzil ostro cigte formy krysztatkowych fryzéw. Tytut
rzezby wskazywal ponadto na jednoczaca wszystkie elementy uniwersalng zasade
kompozycyjna.

Zwrot ku tradycji byt jednym z najbardziej uderzajacych zjawisk po katakli-
zmie I wojny, cho¢ samo jej pojecie nie bylo oczywiste. Wobec zerwania ciaglo-
§ci rozwoju sztuki przez rozbicie na poszczegélne nurty i orientacje, tradycja
musiata by¢ na poczatku XX wicku odnajdywana i konstruowana na nowo, a jej
elementy podlega¢ selekcji. Podobnie jak rzezba Kuny modernizowata antyczne

inspiracje, transformacji ulegta takze w polskim pawilonie — najmocniej podno-

22 Na ten temat zob. M. Geron, Wizja miasta w tworczosci Leona Chwistka, ,Acta Universi-
tatis Nicolai Copernici”. Zabytkoznawstwo i konserwatorstwo, t. 39, Torun 2010, s. 59-84.
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szona przez krytykéw — ludowoéé®. Wrazenie jej obecnoéci osiggnieto za pomo-
cg przetworzonych folklorystycznych motywéw. Zabieg ten czesto byl nieczy-
telny dla zagranicznych widzéw, z kolei na rodzimym gruncie spotykat si¢ z za-
rzutami tradycjonalistéw. Przykladem moze by¢ wizja folkloru, wyczarowana
w pulsujacych kolorami, nagrodzonych Grand Prix, panneaux Zofii Stryjeriskiej
— ktére budzily zachwyt Francuzéw — a w kraju wzbudzity kpiny czesci recen-
zentéw nie podzielajacych Zicentia poetica artystki i jej poczucia humoru. Formy
»<udowych” strojéw, mieszajacych regiony i epoki, a zwlaszcza fantastyczne ,in-
dianskie” fryzury i ,meksykanskie” kapelusze — oburzaly etnograficznych pury-
stéw. Opiniom tym towarzyszyl brak zrozumienia zaréwno nieortodoksyjnego
talentu autorki, jak wytycznych samej wystawy — postulujacych sztuke kreatyw-
ng, a nie rekonstrukcje konkretnych wzoréw.

Zgodnie z zalozeniami wystawy — twérey polskiego pawilonu — nie powta-
rzali tradycyjnych form, a dokonywali ich modernizacji. Modelowym przykta-
dem tej strategii jest (nagrodzona grand prix) — wspomniana Kapliczka Jana
Szczepkowskiego, z oltarzem Bozego Narodzenia, na ktérej przyktadzie do-
strzec mozna ewolucje stosunku polskich odnowicieli sztuki stosowanej do lu-
dowych inspiracji — od préb budowy na tym korzeniu stylu narodowego (czego
wyrazem byt w koncu XIX wicku tak zwany ,styl zakopianiski” Stanistawa Wit-
kiewicza, odwotujacy si¢ do repertuaru géralskiego zdobnictwa), po — bliskie
Warsztatom Krakowskim i ich nastgpcom — rozumienie ludowych form jako re-
pertuaru zbiorowej wytwérczosci, narastajagcej przez lata i zwigzanej ze Scisle
okreslonym celem. Byly one zatem zbiorem ,wydestylowanych” przez wieki
form, odpowiadajacych funkcji przedmiotu i zgodnych z charakterem tworzywa,
jego zaletami oraz ograniczeniami. W ten sposéb sztuka ludowa stawala si¢ nie
tyle arsenalem form gotowych, co skarbnica technik i sposobéw opracowania
materialu.

Poszukiwanie Zrédel nowoczesnosci w ludowym prymitywie, stalo takze
u zrédel modernizacji regionalnych szkét rzemieslniczych, przez wprowadzenie
edukacji opartej o nowoczesne zasady kompozycji. Dobrym przykladem tej ten-
dencji mogg by¢ — nagrodzone Grand Prix — wyroby uczniéw Szkoty Przemystu
Drzewnego. W wyniku przeprowadzonej w poczatku lat 20. reformy Karola

Stryjeriskiego wywodzacy si¢ z autochtonéw uczniowie, w oparciu o uniwersalne

% Warto przypomnic¢ tu o literackicj Nagrodzic Nobla w 1924 dla Wtadystawa Reymonta
za powicé¢ Chlopi.
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metody ksztaltowania form, tworzyli dekoracyjne rzezby laczace prawa geome-
trii z lokalng snycerka.

Woystawa paryska i co dale;j?

Na fali paryskiego sukcesu Jerzy Warchalowski opublikowal w 1928 roku
ksigzke Polska sztuka dekoracyjna, bazujaca na zdjeciach pawilonu. Utozsamit
w niej narodziny zjawiska z eksponatami przygotowanymi do Paryza, widzac je
jako reprezentacje sformulowanego tam, nowego stylu. Zasadnicza trudnoscia
jego funkcjonowania byta, ujawniona juz w 1925, niemoznos¢ komercyjnej od-
powiedzi na rozbudzone zainteresowanie polskimi wyrobami, ktére byly najcze-
$ciej unikatami. Prébg wyjscia z tej sytuacji bylo zalozenie w 1926 roku, przez
cze$¢ uczestnikéw wystawy paryskiej, profesoréw i uczniéw warszawskiej Szkoty
Sztuk Pigknych?, Spétdzielni Artystow Plastykéw ,F.ad”, dziatajacej na zasadzie
symbiozy projektantéw 1 warsztatéw rzemieslniczych. Wyposazenia wnetrz
,2Eadu” uznano u schytku lat 20. za wlasciwe dla wnetrz publicznych i reprezen-
tacyjnych, m.in. ze wzgledu na skojarzenia ze stylem wystawy paryskiej. Szcze-
g6lna popularnoscia cieszyly si¢ kilimy i dekoracyjne zakardy, ktére — wykony-
wane na warsztatach mechanicznych — zdecydowaly o kolorystyce i charakterze
wielu miedzywojennych wnetrz mieszkalnych, zwlaszeza (ze wzgledu na niezbyt
niskie ceny) miejskiej inteligencii.

Triumfatorzy paryscy zyskali takze kilka waznych paristwowych zaméwieri.
Jan Szczepkowski wykonal plaskorzezby na fasadzie Sejmu i BGK, Wojciech
Jastrzgbowski zaprojektowal wnetrza Ministerstwa Wyznan Religijnych i Oswie-
cenia Publicznego. W roku 1926 Warchatowski — komisarz dzialu polskiego
w Paryzu — zostal kierownikiem artystycznym MSZ — co wigzalo si¢ z planami
modernizacji do urzadzanych dotad w stylach historycznych polskich ambasad
i konsulatéw®. Na fali paryskiego sukcesu powotano takze pod egida dwéch
ministerstw nowg instytucj¢ — kierowane przez Mieczystawa Tretera TOSSPO,
zajmujgce si¢ organizacjg oficjalnych wystaw sztuki, traktowanych jako czesé
kreacji wizerunku Polski na arenie mie¢dzynarodowej. Rada TOSSPO, zdomi-

24 Status Akademii warszawska Szkota Sztuk Picknych uzyskata w roku 1932.
2 W 1928 urzadzono placéwki w Sofii i Ankarze, a takze w Sztokholmie, w 1930 konsulat
w Krélewcu, w roku 1933 posclstwo RP w Moskwie, a w 1934 w Berlinie.
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nowana przez wspoltwércéw paryskiego pawilonu, decydowala przez lata
o obecnosci ich dziel w wystawach zagranicznych.

Wraz z przemianami sztuki lat 30. oraz post¢pujacg modernizacja paristwa,
coraz silniej do oficjalnych wystaw wkraczal styl miedzynarodowy, najsmielej
w architekturze oraz w postaci nowoczesnej typografii, reklamy i fotomontazy.
Cho¢ Polska nadal byta krajem rolniczym, o stosunkowo matym stopniu urbani-
zacji — symbolem propagandy panstwowej byly obecnie Gdynia i COP, wyroby
przemystowe a nie géralszczyzna. Folklor co prawda obecny byt w sekcjach pol-
skich na wszystkich — az po nowojorska 1939 — wystawach $wiatowych, nie-
mniej umieszczany w osobnych sekcjach, raczej w kontekscie turystycznej atrak-
¢ji niz podstawowego komponentu kultury. Ewolucja ta zgodna byla z opiniami
twércéw awangardy. Wyrazal to dobitnie Wtadystaw Strzeminiski, piszac, iz
»propagatorzy, ktérzy usilujg wméwi¢ Europie, ze cala sztuka w Polsce stoi pod
znakiem ludowej pierwotnosci, stwarzaja o Polsce opinie ujemng i egzotyczng”*.

Sformulowana w Paryzu stylistyka, byla od poczatku przedmiotem krytyki
ze strony awangardy, dla ktérych zaréwno konstrukcja plastycznego dziela jak
wystréj] wnetrz byly pochodng funkcjonalizmu. Wazng cezurg byl rok 1929,
w ktérym modernistyczna architektura przeméwila silnym glosem na Po-
wszechnej Wystawie Krajowej (PWK) w Poznaniu, a co najwazniejsze — zaist-
niala takze w budowli oficjalnej. Chodzi tu o Zameczek Prezydenta RP w Wisle
(1928-1931) — dar wojewddztwa §laskiego dla prezydenta Moscickiego, ktéry
w surowej bryle z kamiennych cioséw skrywal radykalnie nowoczesne wnetrza,
z meblami na stalowych stelazach” i geometrycznej polichromii §cian ztozonej
z kolorowych pdl, organizujacych przestrzen. Byly on dzietem Adolfa Szyszko-
Bohusza oraz zwigzanego z grupa Praesens Andrzeja Pronaszki. Tego typu cato-
sciowa kompozycja nie dopuszczala konkurencji sztuki stosowanej, totez do rangi
konfliktu uroslo ,urzadzenie” wnetrz Zameczku utrzymanymi w stylu polskiej
sztuki stosowanej ,kilimami p. Grotowej i Zyrandolami p. Barttomiejczyka”*.

Styl miedzynarodowy nie rozwigzywal probleméw reprezentacii i tozsamo-
§ci ze wzgledu na uniwersalistyczny, neutralny i jakby ,przezroczysty” jezyk, kté-
rego desygnatem byla wylacznie wspélczesnosé. Coraz silniej styl ten byl zreszta

26'W. Strzeminski, O sztuce ludowej, ,Forma” 1933, nr 1, s. 14.

% Meble do Zameczku na stalowych, chromowanych rurkach wykonata warszawska firma
»Konrad, Jarnuszkiewicz i S-ka” we wspdlpracy z firmg Zdzistawa Szczerbiniskiego. Byly to pierw-
sze meble tego typu produkeji polskiej, nawigzujace do wezesniejszego o 6 lat prototypu Bauhausu.

28 Na ten temat zob. Pierwszy krok w strong uwspdlezesniania wnetrz oficjalnych, JArchitektu-
ra i Budownictwo” 1931, nr 5-6, s. 173.
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adaptowany i wchlaniany poprzez totalitarny klasycyzm, stuzacy propagandzie
panistwowej rosngcych mocarstw, co stalo si¢ szczegdlnie jaskrawe na kolejnej
wystawie paryskiej 1937 roku, na ktérej dominowaly potezne budowle pawilo-
néw Trzeciej Rzeszy i ZSRR. Mimo uniwersalnego charakteru, modernizm
okazal si¢ podatny na rozmaite odmiany paristwowych ideologii — od wioskich
marzeri o nowym Imparium, ufundowanej na rasowym egoizmie Germanii, po
wizje stalinowskiego raju robotnikéw i chiopéw.

Do monumentalizmu lat 30. nie pasowaly zebate fryzy ani figurki zako-
pianskie. Jakie wnioski mozemy zatem wyciagnaé z paryskiego sukcesu?

Jest kwestia ewidentna, ze sztuka dekoracyjna migdzywojennej Polski od-
zwierciedlala jej mozliwosci i aspiracje, zarwno w sensie artystycznym jak go-
spodarczym. Te pierwsze, jak wida¢ na przykiadzie paryskiej wystawy, znacznie
wyprzedzaly te drugie, poddane nieublaganym warunkom ekonomii. Objawiona
na poczatku niepodleglosci stylotwércza aktywnosé, zaowocowata - na linii dia-
logu odnowy sztuk zdobniczych z formami ekspresjonizmu i kubizmu - rodzimg
redakcjg stylu, ktéry od paryskiej Exposition des Arts Décoratifs przyjat nazwe
art deco. Brak mozliwosci rozwoju produkeji i jej ograniczenie do krétkich serii,
zawezilo grono odbiorcéw do wlasnej, najczesciej inteligenckiej publicznosci,
niweczac szanse na wykorzystanie koniunktury na polskie wyroby i ich popula-
ryzacje. Paryski sukces przynidst jednak zaréwno satysfakcje posiadania ,wla-
snego” mebla, tkaniny i stylu dekoracji, jak potwierdzenie rodzimych mozliwo-
§ci. Sytuacja ekonomicznego kryzysu, opanowanego po polowie lat 30., uda-
remnifa takze dgzenia awangardy, ktére — wobec nierealnej unii artystéw
z przemystem, nie mialy szans zmodernizowaé spolecznych gustéw, pozostajac
w kregu elity”.

Cho¢ styl wystawy paryskiej, wobec przyspieszonego biegu zmieniajacych
si¢ méd, byl praktycznie w latach 30. wyczerpany, pewne idee artystycznej prak-
tyki i edukacji znalazty kontynuacje w regionalizmie lat 30., bazujacym na jako-
§ci lokalnych surowcéw i technik. Nurt ten, faczacy w harmonijny sposéb nowo-
czesno$¢ z tradycja, byl bodaj tym, w ktérym w latach 30. polscy projektanci
czuli si¢ najbardziej komfortowo. Co wazne ,regionalizm doprowadzil do pew-
nego spadku napigcia pomiedzy zwolennikami sztuki stosowanej a awangarda.
Jedni i drudzy czego$ si¢ od siebie nauczyli. Jesli w roku 1931 na tamach , Archi-

¥ Préby stworzenia mebli dla najubozszych podejmowali architekci zwiazani z grupg Pra-
esens, organizujacy wystawy jak Mieszkanie najmniejsze (1930), czy Tani dom wlasny (1932). Pro-
pozycji mebli robotniczych nie udato si¢ jednak wprowadzi¢ do produkji seryjne;.
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tektury 1 Budownictwa” potepiono ,uzupelnienie” awangardowych wnetrz Za-
meczku w Wigle (...) to w roku 1935 wspélpraca przedstawicieli tych zwalczaja-
cych si¢ do tej pory kierunkéw przy wyposazaniu pierwszych polskich trans-
atlantykéw — m/s Pitsudski i m/s Batory — nie budzila juz sprzeciwéw™. Po-
dobna symbioza byla obecna podczas kolejnych wystaw swiatowych lat 30 —
paryskiej wystawy ,Sztuka i technika w zyciu wspétezesnym” w 1937 roku i Wy-
stawy $wiatowej w Nowym Jorku 1939°".

Potaczenie zalet funkcjonalizmu z luksusowymi materiatami, miekkosci
tkanin i futer z technicznymi nowinkami, fakturowych kontrastéw, a takze in-
nowacyjnie zinterpretowanych materialéw, otwieralo nowa drogi polskiego
wzornictwa. Ten oryginalny dialog nowatorstwa z tradycja, ktéry obywat si¢ juz
bez regionalnych cytatéw, reprezentowaly najlepiej eleganckie wnetrza Jana Bo-
gustawskiego i wyrafinowane meble Barbary Brukalskiej z wystawy nowojorskiej
1939. Wystawa ta, zorganizowana pod hastem ,Swiata Jutra”, zbiegta si¢ jednak
z kresem miedzywojennej Polski, przerywajac historie artystycznych projektéw
i srodowisk. Reasumujac, stwierdzi¢ mozna, ze w osiagnigciach polskiego wzor-
nictwa miedzywojnia mieli znaczacy udzial zaréwno twércy awangardy, jak pa-
ryskiej wystawy — stanowigc jej dwa przeciwstawne i wzajemnie si¢ korygujace
bieguny. Mimo, ze nie udalo si¢ w pelni wykorzysta¢ éwczesnych mozliwosci,
pozostaly $swiadectwa niecodziennych rozwigzan i bogactwo propozyciji — weigz

niewyczerpany potencjal.
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