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Jaka jest twarz sztuki nowoczesnej? Czy ma grubo ciosane, 
wręcz brutalne rysy, noszące ślady zafascynowania tym, co 
pierwotne i prymitywne? A może nie przypomina już ludzkiej 
twarzy, bo poprzez kubistyczną geometryzację i uproszczenie 
zatraciła cechy indywidualne? Czy twarz sztuki nowoczesnej 
to twarz człowieka, którego życie stopniowo odwraca się od 
natury, stając się coraz bardziej życiem od natury odległym, 
a – b – s – t – r – a – k – c – y – j – n – y – m ? A może 
to twarz rewolucji – artystycznej i  społecznej zarazem, która 
to, co nowe, chce budować przemocą i koniecznie na gruzach 
starego? „Nowoczesność” często określa się przez jej odcięcie 
i zanegowanie przede wszystkim tego, co klasyczne, rozumia-
ne jako niezależne od szybko zmieniającej się mody. Czy zatem 
w  twarzy sztuki nowoczesnej przetrwało cokolwiek, co nie 
podlega upływowi czasu?
Ślady nurtów i  estetyk właściwych dla nowoczesności odnaj-
dziemy w  pracach prezentowanych na wystawie „Najwyższej 
próby! Rzeźbiarze i rzeźby 1. połowy XX w. na Górnym Śląsku”, 
zrealizowanej przez Muzeum w  Gliwicach i  Muzeum Narodo-
we we Wrocławiu. Zapraszamy do ich odkrywania z pomocą 
tego miniprzewodnika towarzyszącego ekspozycji. Na przekór 
modernistycznym mitom o oryginalności awangardy nie tylko 
ujawnimy ciągłość zachodzącą pomiędzy  XIX–XX-wiecznymi 
nurtami i tendencjami sztuki, ale sięgniemy jeszcze głębiej 
w przeszłość... próbując dotrzeć do zagubionych w czasie po-
czątków nowoczesności.

Ewa Chudyba, Rita Śliwa
Dział Edukacji i Promocji Muzeum w Gliwicach

Twarze sztuki 
nowoczesnej

Nowoczesna twarz o klasycznych rysach
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A co z pracami takimi jak Źrebak Inge Jaeger-Uhthoff, chwiejący się na swo-
ich długich pęcinach? Choć równowaga tej rzeźby jest zbyt dynamiczna, by 
mówić w jej przypadku o „klasycznym” spokoju i harmonii, ma ona w sobie 
„klasyczność”, na którą nakierowuje nas klasyczne pojęcie piękna, opierające 
się na założeniu, że sztuka może obrazować to, co w przedstawianym przed-
miocie prawdziwe, wydobywać z niego samą jego istotę – nie abstrakcyjną 
jednak, ale właśnie decydującą o jego konkretności, rzeczywistości. Źrebak 

Inge Jaeger-Uhthoff jest dokładnie taki, jakie są prawdziwe źrebaki, z  jego 
zmierzwioną sierścią, długimi, patykowatymi nogami, które wydają mu się jesz-

cze plątać, które dopiero za moment staną się tak silne, mocne, że ich tętent rozle-
gnie się wokoło. Źrebak jest właśnie w swoim „stawaniu się” koniem pełnym gracji, ma-

jestatycznym zwierzęciem – ten moment dorastania fantastycznie uchwyciła rzeźbiarka. 
Czy nie podobne do rozbrykanych źrebaków o długich nogach są rozchichotane nastolatki? 

Rzeźba Inge Jaeger-Uhthoff jest obrazem młodości, która jest wspólna wszystkim istotom ży-
wym. Czyż wchodzących w dorastanie dzieci nie nazywało się kiedyś „szczawikami”?  Jak pisał 
Władysław Tatarkiewicz, „piękno leży w  naturze rzeczy, jest ich własnością obiek-
tywną, nie jest zależne od ludzkiego wymysłu czy konwencji. Dlatego też w swoich 
istotnych rysach jest niezmienne, nieprzemijające; dlatego trzeba je poznawać, a nie 
wymyślać. Alberti pisał w De statua, że «w samych kształtach ciał jest coś, co jest im 
naturalne i  wrodzone i  przeto trwa stale i  niezmiennie»”. Właśnie do tego piękna, czyli 
prawdy, dotarła Inge Jaeger-Uhthoff i przekazała nam ją za pomocą Źrebaka. 

Realizm na wystawie w Muzeum w Gliwicach znajdziemy w drewnianych 
rzeźbach zwierząt – żubra, a  także owieczek autorstwa Wilhelma Chlud-
ka, z kolei jego rzeźbę przedstawiającą staruszkę o pomarszczonej twarzy 
określić można jako naturalistyczną. Naturalistyczne i  pełne ekspresji, 
a jednak nie ekspresjonistyczne, jest przedstawienie ubiczowanego Chry-
stusa – rzeźba Chludka „Ecce homo”. 

Akademizm, jak i impresjonizm (oraz kierunki poprzedzające 
go i następujące po nim) oraz opozycja klasyczny–romantycz-
ny na równi są wytworami epoki nowożytnej, która w XIX w. 
nazwie się „nowoczesnością”. 

Theodor von Gosen, 
Jeździec na koniu, brąz, 1912,

 Muzeum Narodowe we Wrocławiu,
fot. W. Rogowicz

Starożytna grecka rzeźba marmurowa w typie kory, z połowy VI w. p.n.e. Dzięki inskrypcji wyrytej na podstawie posągu wiadomo, że 
rzeźba wykonana została przez Aristiona z Paros i stanowiła pomnik nagrobny Frasiklei, młodej dziewczyny zmarłej przed zamążpójściem. 
Obok: rekonstrukcja polichromii na rzeźbie. Źródło: Courtesy Liebieghaus Skulpturensammlung

Walter Tuckermann, Św. Barbara, drewno, 
ok. 1932, własność prywatna,

fot. W. Rogowicz

Josef Limburg, Anioł w żałobie, brąz, 1911, 
Kościół pw. św. Józefa w Rudzie Śląskiej,

fot. A. Podstawka

Paul Ondrusch, Ecce Homo, terakota,  
ok. 1924, Muzeum w Gliwicach,

fot. W. Rogowicz

Josef Limburg, Anioł modlący się, brąz, 1911, 
Kościół pw. św. Józefa w Rudzie Śląskiej,

fot. A. Podstawka

Paul Schulz, Głowa młodej kobiety (portret Dorothei 
von Philipsborn?), biały marmur, 2. dekada XX w., 

Muzeum Narodowe we Wrocławiu,
fot. W. Rogowicz

Willi Chludek, 
Owieczki, drewno, przed 1937, 
Muzeum w Gliwicach,
fot. W. Rogowicz

Willi Chludek, Żubr, drewno, przed 1938, Muzeum w Gliwicach,
fot. W. Rogowicz

Willi Chludek, Głowa staruszki, drewno, 1936, 
Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz

Nowoczesność chciała się określać poprzez odcięcie od tego, co minione, a przede wszystkim od tego, co klasyczne – wiecznie piękne, ponad-
czasowo ważne. Jednak jakim dziełom sztuki można przypisać taki przydomek? Kiedy ok. 1800 r., jak pisze Ernst Robert Curtius, „[…] staro-
żytność grecko–rzymską uznano en bloc za «klasyczną», uczyniono krok o daleko idących konsekwencjach. Na przeciąg stulecia zahamowano 
jakąkolwiek bezstronną, zarówno historyczną, jak i estetyczną, ocenę starożytności”. Utożsamienie tego, co klasyczne, z  tym, co starożytne, 

nastąpiło więc u  progu „wieku nowoczesności”, ale usuwanie w  cień 
takiego rozumienia klasyczności, jakim posługiwali się sami starożytni, 
rozpoczęło się już w  odrodzeniu. Dla Rzymian pisarzem klasycznym, 
czyli: najwyższej klasy (classicus) mógł być, na co wskazuje Władysław 
Tatarkiewicz, pisarz „dowolnego rodzaju, byle był w swoim rodzaju pi-
sarzem doskonałym”. Nazwa pisarza „klasycznego” zawierała wyłącznie 
ocenę, a  nie charakterystykę – nie była związana z  żadnym czasem, 
stylem czy epoką. Dopiero w renesansie uznano, że doskonali mogli być 
wyłącznie starożytni. Wyidealizowany obraz sztuki antyku jako białej, 
marmurowej i  czystej, który nie miał wiele wspólnego ze starożytną 
rzeczywistością polichromowanych świątyń i  malowanych posągów, 
ugruntowała wydana w  1750  r. „Historia sztuki starożytnej” Johanna 
Joachima Winckelmanna (1717–1768). Tak pojęty „klasyczny antyk”, 
kojarzony z lśnieniem marmuru Apollina Belwederskiego, jest więc wy-
tworem jeśli nie nowoczesnym, to na pewno nowożytnym.

 Co więcej, nowożytni wielbiciele i naśladowcy antycznych twórców sądzili, że ci swą wielkość zawdzięczali przestrzeganiu reguł, prawideł sztuki. 
W tym sensie Kazimierz Brodziński pisał w roku 1818: „Klasycznością w prawdziwym znaczeniu były dotąd dzieła starożytnych Greków i Rzymian, 
zdaniem powszechnym za najlepsze uznane i które młodzieży od wieków za wzór wskazywano; teraz pod to najzaszczytniejsze znaczenie podcią-
gnięto prawie wszystko, co nie uchybia przepisom sztuki, co gustem zbliża się do wieku złotego Rzymian albo do gustu Francji, szczególnie przed 
Ludwikiem XIV”. Właśnie przeciw tak pojętej, sztywnej, dydaktycznej „klasyczności”, którą można wyłącznie naśladować, występował romantyzm, 
rozpoczynając charakterystyczny dla nowoczesnej sztuki bunt przeciw przyjętym formułom, ignorując bądź obalając uznawane reguły, przepisy, 
kanony i konwencje. Brodzińskiemu sprzeciwiał się też współczesny mu Maurycy Mochnacki, który uważał, że cały nowożytny klasycyzm to „prze-
obrażenie szkolne”, to „klasycyzm wytrawiony już ze szczerej istoty”. Również Johann Wolfgang Goethe podkreślał w roku 1828, że spór między 
romantyzmem a „klasycyzmem” wynika z niewłaściwego pojęcia „klasyczności”: „Po co tyle hałasu o to, co klasyczne, a co romantyczne. Chodzi o to, 
by utwór był całkowicie dobry i udany, a wtedy będzie też klasyczny”.  Podobnie jak Goethe klasycyzm pojmował Paweł Hertz (1918-2001), polski 
pisarz, poeta, tłumacz i wydawca. Charakteryzował on klasycyzm jako tworzenie zrównoważone z życiem, świadome, że stanowiąc część życia,  ma 
moc jego pojmowania i utrwalania. Nawiązując do mitu „białego, marmurowego antyku”, pisał: „Przez całą młodość fascynowały mnie pewne cechy 
sztuki antycznej, widzianej idealnie oczami Winckelmanna. Przypuszczałem wtedy, że jestem bliski rozumienia istoty klasycyzmu. W istocie byłem 
tylko oczarowany przybranymi później, przez epigonów, rekwizytami. Białość, marmurowość i czystość  to tylko efekty czasu, który wygładził posągi 
i architekturę. Istotna jest więc funkcja czasu, który odsiewa i niejako dokonuje wyboru, a przez to utrwala rzeczy i  sprawy w  ludzkiej pamięci. 
Klasycyzm w poezji to również i owa świadomość, co się może ostać, co naprawdę jest ważne i istotne. Świadomości tej nabywa poeta, przystając 
do jakiejkolwiek ludzkiej wspólnoty, która w swej zmienności pozostaje przecież czymś stałym, oznaczonym. Może to być wspólnota religijna lub 
filozoficzna, kulturalna lub narodowa. Wtedy powstają takie dzieła jak Treny, Pan Tadeusz, Psałterz, wiersze z Dziadów, Iliada, ody Horacego. […] 
Rozmyślając dalej powiem, że klasycyzm to ani szkoła, ani prąd literacki, lecz przede wszystkim stosunek poety do świata i do siebie. Przyjąć świat 
w całej jego zawiłości, z całą jego fantastyczną gmatwaniną, z całą jego nierozumną i krwawą historią, nie próbować przed nim ucieczki, nie tworzyć 
obrazu świata we własnej wyobraźni, lecz własną wyobraźnią go przenikać – oto, jak sądzę, pierwsza i najważniejsza zasada klasycyzmu”.

O  tym, jak bardzo różniły się rzeźby greckie, polichromowane inten-
sywnymi kolorami, od wyobrażeń Winckelmanna i  zwolenników „kla-
sycyzmu”, świadczą ich współczesne rekonstrukcje. Więcej w  artykule 
Margaret Talbot „The Myth of Whiteness in Classical Sculpture” .

Walter Tuckermann, Brzemienna, terakota, ok. 1933, 
Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz

Gdyby „klasyczność” rozumieć na sposób no-
wożytny, jako naśladowanie wzorców staro-
żytnej, greckiej i  rzymskiej sztuki, wtedy jej 
pierwszym przykładem wśród rzeźb prezen-
towanych na gliwickiej wystawie stałby się 
wyidealizowany, przypominający miniaturo-
wą kopię pomników rzymskich Jeździec na 
koniu Theodora von Gosena z 1912 r. Ta wy-
konana z brązu rzeźba wskazuje, że w sztuce 
XX  w. wciąż obecny jest akademizm, czyli 
nurt w  sztuce XIX stulecia, zwyczajowo sy-
tuowany w  opozycji do tych „nowoczesnych” 
kierunków, których źródłem był romantycz-
ny bunt przeciw naśladownictwu i  regułom 
(realizm i  naturalizm), a  które kulminowały 
w  impresjonizmie i  jego pochodnych (neo-
impresjonizmie, postimpresjonizmie, pointy-
lizmie etc.) u schyłku wieku. 

Z  kolei „plakieta noworoczna Instytutu Hutnictwa Żelaza” autorstwa Kurta 
Bimlera, choć pozornie nawiązuje do wzorców „klasycznego antyku”, czyli sta-
rożytności nowocześnie wyobrażonej, ma w sobie jakiś drapieżny dynamizm. Ta 
pseudoklasyczność, podszyta gloryfikowanym przez twórców awangardowych 
prymitywem, przywodzi na myśl akademickie w formie, a totalitarne i pompa-
tyczne w wyrazie realizacje sztuki narodowego socjalizmu w Niemczech, socre-
alizmu w bolszewickiej Rosji i włoskiego faszyzmu. 

Kurt Bimler, plakieta noworoczna Instytutu Hutnictwa Żelaza, 
żeliwo, 1927, Muzeum w Gliwicach, fot. M. Korczak

Patrząc na Jeźdźca Theodora von Gosena, może-
my dotrzeć do innego jeszcze rozumienia słowa 
„klasyczny”. Znaczyć ono może również, jak pisze 
Władysław Tatarkiewicz, „[…] tyle, co posiadają-
cy cechy takie, jak harmonia, umiar, równowaga, 
spokój”. Te cechy i  taką „klasyczność” odnajduje-
my na gliwickiej wystawie w  delikatnych rysach 
młodej kobiety, prawdopodobnie Dorothei von 
Philipsborn, wyrzeźbionych w  marmurze przez 
Paula Schulza. Mają je również prace autorstwa 
Josefa Limburga – nie tylko stojąca w  stabilnym 
kontrapoście Rybaczka, ale też anioły – Modlący 
się i  Żałobny, dawniej flankujące Mauzoleum Ro-
dziny Pielerów, a  dziś znajdujące się w  kościele 
pw. św. Józefa w  Rudzie Śląskiej. „Klasyczność” 
w sensie spokoju, harmonii i jakiegoś wewnętrzne-
go wyciszenia mają także dwie realizacje Waltera 
Tuckermanna – drewniana rzeźba św. Barbary oraz 
terakotowa rzeźba wsłuchanej w  siebie kobiety, 
która spodziewa się dziecka. 

Josef Limburg, Rybaczka, brąz,  
1. ćw. XX w., Muzeum w Gliwicach,
fot. W. Rogowicz

 Inge Jaeger-Uhthoff, Źrebak,  
brąz, 1939, ZOO Wrocław sp. z o.o.,

fot. W. Rogowicz

https://www.newyorker.com/magazine/2018/10/29/
the-myth-of-whiteness-in-classical-sculpture



Konstruktywizm – choć kierunek ten rozwinął się w Rosji na począt-
ku wieku XX, jego korzenie wywodzą się już z 2. połowy XIX w., a naj-
dobitniejszym wyrazem była wieża Eiffla, powstała w Paryżu w latach 
1887–1889, która miała być uosobieniem „piękna nowej konstrukcji”. 
Do jej budowy użyto nowej żelaznej kompozycji, którą stosowano także 
do tworzenia mostów czy hal fabrycznych, i  to właśnie wyróżniało konstruktywizm jako kierunek architektury nowoczesnej. Nowe 
budowle miały być dynamiczne, biegnące w górę i „kształtujące całość w strzelistą, śmiałą, ekspresyjną postać”. W bolszewickiej Rosji 
kierunek ten rozwinął Władimir Tatlin (1885–1953), malarz i architekt, który w 1913 r. zobaczył w Paryżu kubistyczne konstrukcje Pi-
cassa, wykorzystujące materiały industrialne. To on jest autorem najsłynniejszego dzieła architektury konstruktywistycznej – Pomnika 
III Międzynarodówki prezentowanego w Leningradzie, który miał „symbolizować moc i siłę radzieckiej rewolucji oraz systemu 
socjalistycznego” i być sowiecką odpowiedzią na „paryską ikonę burżuazji” – wieżę Eiffla. Choć pomnik nigdy nie powstał (Tatlin zre-
alizował tylko makietę), jest najbardziej znaną pracą konstruktywistyczną i wywarł znaczny wpływ na kierunki awangardowej sztuki, 
wzornictwa i architektury.

Panny z Awinionu – obraz Pabla Picassa z 1907 r. w „mitologii sztuki nowoczesnej” zyskał status dzieła, które zerwało 
z  tradycją sztuki europejskiej i otworzyło drogę ku temu, co nowoczesne. Uważane jest za pierwszy przykład moder-
nistycznego prymitywizmu. Przywołajmy omówienie tego obrazu Andrzeja Kisielewskiego: „«Dzika» geometryzacja 
postaci kobiecych i ujęcie ich w zygzakowatą formę – w sposób charakterystyczny dla rzeźby afrykańskiej – stały się 
pierwszymi i w związku z tym wyjątkowymi rozwiązaniami w sztuce europejskiej. Obraz Picassa dzięki temu jest niezwy-
kle odważnym połączeniem formalnych rozwiązań sztuki afrykańskiej i «prymitywnego» języka rzeźby staroiberyjskiej 
z tradycją europejskiego aktu kobiecego. Prymitywizm stał się narzędziem służącym przełamaniu tej tradycji. 
Została ona również zaatakowana od strony kultury Zachodu, ponieważ przedstawione na obrazie kobiety są prosty-
tutkami w  domu publicznym, stanowiąc sugestię «bankructwa» zachodniego wyobrażenia klasycznego aktu. Picasso 
podważył ustalony w europejskiej tradycji kanon przedstawiania ludzkiej postaci”. 
Geometryzowanie rzeczywistości to jedna z najbardziej rozpoznawalnych cech awangardy artystycznej początku XX w. 
Odnajdujemy ją przede wszystkim w twórczości Pabla Picassa (1881–1973) i Georges’a Braque’a (1882–1963), którzy 
stali się najwybitniejszymi przedstawicielami nowego kierunku w sztuce – kubizmu. Kubiści widzianą formę przedmio-
tu (także sylwetki czy twarzy ludzkiej) wpisywali w kształt sześcianu (łac. cubus), a następnie rozbijali ją na mniejsze 
elementy. W ten sposób obiekt malarski był przez nich ukazywany z wielu różnych punktów widzenia i w rozmaitym 
oświetleniu – podlegał malarskiej analizie, a  nie prostemu przedstawieniu. Za prekursora kubizmu uznaje się Paula 
Cézanne’a (1839–1906), który pisał: „trzeba przedstawiać naturę podług walca, kuli, stożka (...)”, uważał, że z nich składa 
się cały świat. Obrazy wykonane przez niego tuż przed śmiercią były upraszczane, geometryzowane, syntetyzowane, 
oglądane z wielu stron, kształtowane kolorem, a jego twórczość określa się często jako pomost pomiędzy impresjoni-
zmem i kubizmem. 

 

Nowy człowiek. 
Twarz abstrakcyjna

„[…] we współczesnych sztukach plastycznych zauważyć można oczywistą odrazę do form i istnień tworzonych  
przez samo życie. […] Dlaczego pełne i delikatne formy życia wzbudzają we współczesnym artyście taką odrazę?  

Dlaczego je zastępuje wzorami geometrycznymi?” 
Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, 1925 r.

Fascynacja abstrakcją, odwrót od konkretu, uznanie, że maszyna, oddzielając człowieka od natury, przyspieszy uduchowienie życia, przez 
które rozumiano jego uabstrakcyjnienie i  depersonalizację – to zasadnicze tendencje, które przenikały i  organizowały sztukę Wielkiej 

Awangady. Odnajdziemy je w głównych nurtach sztuki nowoczesnej: kubizmie, futuryzmie i ekspresjonizmie, które opisać można za po-
mocą określenia: „dehumanizacja”. Posłużył się nim Ortega y Gasset (1883–1955), hiszpański filozof i eseista, kiedy mistrzowsko, ale 
też z nieskrywaną fascynacją, charakteryzował dążenia nowoczesnego artysty, który „[…] nie tylko nie stara się mniej lub bardziej 
nieudolnie naśladować rzeczywistość, lecz wręcz zwraca się przeciwko niej. Decyduje się na deformację rzeczywistości, na znisz-
czenie jej aspektów «ludzkich» […]”, po to, by „wzbić się ponad swoje człowieczeństwo i stać się czystym, bezosobowym głosem”. 

Powiązanie tego, co duchowe, z tym, co abstrakcyjne i zwrócone przeciw naturze, dobrze oddają słowa malarza i architekta Theo 
van Doesburga, jednego z członków holenderskiej grupy de Stijl, do której należał także Piet Mondrian. W odczycie „Der Wille zum 
Still”, wygłoszonym w końcu 1921 r. w Berlinie, Jenie i weimarskim Bauhausie van Doesburg twierdził: „Ponieważ prawdą jest, że 
kultura w  najszerszym znaczeniu słowa oznacza niezależność od natury, nie powinniśmy się dziwić, że na czele naszej kulturo-
wo uzależnionej woli stylu stoi maszyna […]. W  konsekwencji duchowe i  praktyczne potrzeby naszych czasów realizowane są 
z konstruktywną wrażliwością. Nowe możliwości maszyny doprowadziły do powstania estetycznej ekspresji naszych czasów, którą 
nazwałem wcześniej «estetyką mechaniczną»”. 

 Metafora maszyny w latach 20. XX w. była niezwykle popularna. Przenikała nie tylko granice państw, ale także bariery profesjonalne, na co wskazuje Charles Jencks: „Francuski pisarz Paul Valery, 
podobnie jak wielu innych, dostrzegł ukryte uduchowienie i umysłową dyscyplinę stanowiącą istotę maszyny: «książka jest maszyną do czytania». Ozenfant nazwał obraz «maszyną do wzruszeń», 
a Le Corbusier określił dom jako «maszynę do mieszkania» […]. Angielski krytyk I.A. Richards rozpoczął swoje Principles of Literary Criticism uwagą, że «książka jest maszyną, z którą się myśli», 
[…] radziecki reżyser filmowy Eisenstein powiedział «teatr jest maszyną do grania», a Marcel Duchamp doprowadził całą tę idealistyczną metaforę do granic logiki w swoim aforyzmie – «idea 
jest maszyną do tworzenia sztuki»”.

Warto tu zwrócić uwagę na interesujące przesunięcie czy odwrócenie znaczeń – w 1748 r. Julien Offray de La Mettrie (1709–1748), filozof i lekarz, opublikował pracę Człowiek – maszyna (L’homme 
– machine) w której dowodził, że człowiek jest istotą wyłącznie materialną i działającą podobnie jak maszyna. W XX stuleciu maszyna, która dla La Mettriego była obrazem tego, co materialne, stała 
się metaforą tego, co duchowe, zgodnie z tezą van Doesburga, że „każda maszyna jest uduchowieniem jakiegoś organizmu”. Z „materialnością”, z której abstrakcja ma pomóc się „oczyścić”, powiązane 
natomiast zostaje to, co naturalne, ludzkie i cielesne.

Uniwersalizm i  równość, jakie miało przynieść „maszynowe wyzwo-
lenie”, oznaczały równocześnie ujednolicanie i monotypowość. Jednak 
w  perspektywie programowego antyindywidualizmu, który obecny 
był w „nowym micie człowieka”, formułowanym przez awangardę, nie 
stanowiło to problemu, lecz zamierzony skutek. „Człowiek przyszłości – to 
«człowiek zwielokrotniony», utożsamiony z masą, stanowiący cząstkę tłumu, 
funkcjonujący w społeczeństwie jako jedno z ogniw wielkiej maszyny, pozbawio-
ny uczuć, słabości i humanistycznej etyki” – pisze Piotr Piotrowski, charakteryzu-
jąc założenia awangardy. Nie bez przyczyny architekt Mies van der Rohe, w latach 
1930–1931 dyrektor Bauhausu, głosił: „jednostka traci znaczenie, jej los już nas 
nie interesuje”, a bard rewolucji bolszewickiej, Włodzimierz Majakowski, w wierszu 
zatytułowanym „Włodzimierz Iljicz Lenin”, stanowczo oświadczał: „jednostka zerem, 
jednostka bzdurą”. Już w pierwszym manifeście de Stijlu z 1917 r. indywidualizm był 
ujmowany jako część starego świata, a  zastosowanie w  architekturze betonu 
zbrojonego miało odebrać osobisty charakter budynkowi i  zmierzać 
w kierunku sztuki zbiorowej. 
„Człowieka abstrakcyjnego” reprezentować mogą po-

staci Baletu triadycznego (Das Triadische Ballet, 1923) autorstwa Oskara 
Schlemmera (1888–1943) malarza i teoretyka sztuki, profesora Bauhausu od 
1921 r., który w  latach 1923–1929 kierował pracownią teatralną tej szkoły, 
a  także złocone Torso z  ok. 1930 r. autorstwa Josefa Vinecky’ego, przedsta-
wiające rozpływającą się sylwetkę ludzką, pozbawioną już w zasadzie głowy.
Na gliwickiej wystawie „zdehumanizowany” rys ma silna w  wyrazie, a  równocześnie 
zmierzająca ku zatraceniu tego, co indywidualne, lśniąco czarna, żeliwna rzeźba przedstawia-
jąca głowę Ottona Niedta. Wykonał ją ok. 1924 r. Kurt Bimler. Zastosowanie kubizujących 
uproszczeń, takich jak zredukowanie brwi, oczu, a  także bródki Niedta do trójkątów, jak 
również zgeometryzowanie jego uszu powoduje, że nie tylko gubi się to, co w portretowa-
nym dyrektorze technicznym Zakładów Huldschinskiego decydowało o jego niepowtarzal-
nej konkretności, ale też odbiera jego twarzy ludzki charakter, upodobniając ją do maszyn, 
którymi Niedt się zajmował.

Josef Vinecky, Torso, drewno złocone,  
ok. 1930, National Gallery Prague, 
fot. National Gallery Prague

Robert Bednorz, Spoglądająca, brąz, 1919, 
Muzeum Narodowe we Wrocławiu,
fot. A. Podstawka

Zgeometryzowane ucho Ottona Niedta , fragm. rzeźby Kurta 
Bimlera Głowa Ottona Niedta

Scena ze zrekonstruowanego Baletu triadycznego Schlemmera, 
źródło: YouTube
Zobacz cały balet: https://www.youtube.com/watch?v=mHQmnumnNgo

Zgodnie z ideami Rousseau Henry David Thoreau (1817–1862) – amerykański filozof transcendentalista, 
pisarz i poeta – opuścił miasto i przez dwa lata żył w lesie, w zbudowanej przez siebie chacie. W tej 
nowoczesnej ucieczce od cywilizacji nie był odosobniony. W pierwszej połowie XIX w. we Francji zrodził 
się fenomen kolonii artystycznych zakładanych na „prymitywnej” prowincji, gdzie z dala od zgiełku 
miasta artyści chcieli wspólnie żyć i tworzyć. Również postimpresjonista Paul Gauguin (1848–1903), 
od którego zwyczajowo wywodzi się zjawisko prymitywizmu w sztuce nowoczesnej, najpierw założył 
kolonię artystyczną w Pont–Aven, potem wyjechał na Martynikę i Tahiti…

Archaiczna twarz nowoczesności
 

Arche – z greki: początek, źródło, to, co pierwsze, podstawowe, zasada rzeczywistości.

„Jak renesans był pięknym snem o antyku, tak prymitywizm w sztuce awangardy byłby pięknym snem o «pierwotności», a tym samym o «pierwszym» 
stanie sztuki i kultury. […] Problem «pierwotnej» jedni, różnie rozumianej, nieustannie pojawia się w twórczości i refleksji teoretycznej 

awangardowych artystów, usiłujących rozpocząć sztukę niejako na nowo – «od początku». […] Awangardowy prymitywizm, jako swego rodzaju echo 
myślenia mitycznego, stanowił płaszczyznę pozwalającą na próby wycofania się z «niedopasowanej» rzeczywistości, czyli wyjścia 

poza ciasną realność świata mieszczańskiego”. 
Andrzej Kisielewski, Prymitywizm w sztuce awangardy pierwszej połowy XX w.

Odmienność od europejskich, zwłaszcza akademickich wzorów, zaskakująca fantazyjność, prostota, „szczerość”, „naiwność”, „świeżość” i „surowość”, „specy-
ficzna energia”, „autentyczność”, „brutalny wyraz”, „prawda materiału”, „niezwykła ekspresja formy” – takimi określeniami opisywano sztukę „ludów pier-
wotnych”, i właśnie z tego powodu fascynowała ona twórców nowoczesnych. Palmę pierwszeństwa przyznać trzeba rzeźbie afrykańskiej (plemion Senufo 
z Wybrzeża Kości Słoniowej, Fang z Gabonu, Warega z Kongo), a po niej – sztuce ludów Oceanii, Aborygenów, a także rysunkom paleolitycznym odkrytym 
w jaskiniach Altamiry czy Dordogne (na malowidła w Lascaux natrafiono przypadkiem dopiero w 1940 r.). Dodatkowo, w poszukiwaniu tego, co „pierwotne” 
i „nieskażone”, artyści tacy jak Joan Miró (1893–1983) i Paul Klee (1879–940) inspirowali się także rysunkami dzieci, z kolei pisarz i eseista André Malraux 
(1901–1976), twórca pojęcia „muzeum wyobraźni”, głosił obiegową opinię o „odkryciu” przez nowoczesnych twórców i pisarzy sztuki „wariatów, Murzynów 
i wszystkich dzikich”. Jednak tak jak „nowoczesność” nie narodziła się w XX w., tak „odkrycie” „sztuki plemiennej” nie należy do XX stulecia. Jean Laude, 
etnolog i historyk sztuki, zwracał uwagę, że tęsknota za tym, co archaiczne, za najpierwotniejszym stanem kultury, narastała wraz z postępującą urbaniza-
cją i industrializacją, uznać ją więc można za pewien aspekt nowoczesności i dokonującej się w jej obrębie modernizacji. 

Nie tylko Zygmunt Freud (1856–1939), twórca psychoanalizy i koncepcji podświadomości jako odmętu, w którym kłębią się popędy, kompleksy i nie-
zrealizowane pragnienia, uznawał kulturę, uniemożliwiającą ich spełnienie – za źródło cierpień. Już Jan Jakub Rousseau (1712–1778) potępiał cywili-
zację, nauki i sztuki, choć przeciwnie niż Freud uważał je za stojące na przeszkodzie moralności. Przesyt wyrafinowaną europejską kulturą wywołał w nim 
tęsknotę do prostych, naturalniejszych stosunków, sama zaś tęsknota idealizowała te stosunki. Pojmując naturę jako stan pierwotny, Rousseau twierdził, 
że właśnie ten stan, nietknięty cywilizacją, jest najdoskonalszy. Z myślą Rousseau, którego nazywa się nie tylko „apostołem” naturalności, ale i rewolucji 
francuskiej, powiązać można zarówno oświeceniowy sentymentalizm, jak i właściwą romantykom fascynację tym, co pierwotne, ludowe, a także egzotyką 
Orientu. Tajemnicze kobiety z arabskich haremów i łaźni tureckich na obrazach Jeana–Augusta Ingres’a i Eugene’a Delacroix, ludzie kontemplujący księżyc  
Gaspara Davida Friedricha, pełne dramatyzmu Tratwa Meduzy Theodore’a Gericault’a i półabstrakcyjny Statek niewolników Williama Turnera – wszystkie te 
przedstawienia wykraczają poza „szkiełko i oko”, poza uporządkowaną i kontrolującą, rozumowo–oświeceniową wersję tego, co kulturalne i cywilizowane. 

Podkreślmy – negacja postępu i cywilizacji, jaką napotykamy u Rousse-
au, nie znajduje się w kontrze do nowoczesności, ale stanowi składową 
jej opartego na opozycjach (czyli: dialektycznego) charakteru. Nowo-
czesność jako taką opisać można poprzez rozszczepienie, dualizm, 
który dobrze obrazuje romantyczny spór rozumu i serca, potraktowa-
nych jako osobne i  przeciwstawne władze. Myślenie nowoczesne 
to myślenie „albo – albo”. Ujmowanie rzeczywistości jako 
procesu rozwijającego się poprzez wyłanianie i  przezwycię-
żanie przeciwieństw, a  więc w  oparciu o  zasadę dialektyczną, 
napotykamy zresztą również w  zasadniczym dla samookreślenia 
się nowoczes ności idealistycznym systemie Georga Wilhelma 
Fridricha Hegla (1770–1831) oraz w  materializmie dialektycz-
nym Karola Marksa (1818–1883), będącym heglizmem „postawionym 
na głowie”. 

Dialektyczny, oparty na sporze przeciwieństw schemat wykorzystał Robert Goldwater, amerykański historyk sztuki, 
który jako pierwszy opisał zjawisko prymitywizmu w sztuce awangardy. W wydanej w 1938 r. książce pt. Primitivism 

in Modern Painting twierdził on, że „sztuka awangardowa jest na swój sposób prymitywna, ponieważ nowoczesny malarz musi być prymitywny w kontekście tego, co uchodzi za «klasyczne» i co 
zwykle kojarzone jest z siłą oddziaływania sztuki greckiej z V i VI w. p.n.e.”.   „Prymitywizm” okazuje się więc opozycją wobec tego, co „klasyczne”.  Goldwater wyróżnił cztery odmiany 
nowoczesnego prymitywizmu: • romantyczną – twórczość Paula Gauguina i Szkoły w Pont–Aven • emocjonalną – reprezentowaną przez niemieckich ekspresjonistów • intelektualną – Picasso 
i kubiści • podświadomą – twórczość surrealistów. Można byłoby tu dodać jeszcze piątą, agresywną odmianę prymitywizmu, reprezentowaną przez futuryzm. Ten wywodzący się z Włoch kierunek 
całym rozpędem był zwrócony ku przyszłości (łac. futurum), którą łączył z  technicznym i  naukowym postępem. Radykalnie negował dziedzictwo kulturowe, za naturalne otoczenie człowieka 

uznając zindustrializowany pejzaż kominów fabrycznych, szum motorów, dźwięk klaksonów. Futuryści wzywali do palenia bibliotek, niszczenia archiwów, 
likwidowania pomników i muzeów. Ich zdaniem sztuka miała opiewać zmieniającą się ustawicznie teraźniejszość, jej nerwowy, podniecający pośpiech, 
a także dynamizm i szybkość wytworów przemysłowej nowoczesności.

W kształtowaniu się „awangardowego prymitywizmu” istotną rolę odegrały w XIX stuleciu wystawy powszechne i światowe organizowane w Paryżu, w tym 
słynna wystawa światowa z 1889 r., będąca, jak pisze Andrzej Kisielewski, niemal futurystycznym peanem na cześć industrializacji. Najbardziej spektakularnymi 
obiektami stały się na niej: Galeria Maszyn oraz słynna wieża Gustawa Eiffla. Na Wystawie zaprezentowano też „prymitywne” zabudowania afrykańskich wsi 
z czterystu mieszkańcami, plemienne rzeźby i rzemiosło. Z kolei etnograficzną prezentację w ramach wystawy powszechnej w Paryżu w 1900 r. zwiedziło wielu 
późniejszych reprezentantów awangardy – wśród nich (najprawdopodobniej) Picasso, na pewno – włoski futurysta Carlo Carra, oraz przyszli surrealiści.

Wioska z regionu Afryki Środkowej prezentowana na wystawie światowej 
w Paryżu w 1889 r., źródło: Wikimedia commons
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Plakat promujący wystawę światową  
w Paryżu (1889), źródło: Wikimedia commons

Model wieży – pomnika III Międzynarodówki 
Władimira Tatlina, Leningrad, 1919–1920 r., 
źródło: Wikimedia commons

Więcej w artykule Alberta Kozika pt. Pomnik III Międzynarodówki
http://www.isztuka.edu.pl/i – sztuka/node/709

Pablo Picasso, Panny z Awinionu, 1907, źródło: Wikimedia commons

Paul Gauguin, Tahitańskie kobiety na plaży, 1891, źródło: Wikimedia commons 

Cézanne Paul, Wielkie kąpiące się, 1898–1906, źródło: Wikimedia commons

Kurt Bimler, Głowa Ottona Niedta, żeliwo, ok. 1924, 
Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz

Abstractio (łac.) – „oderwanie”. Sztuka abstrakcyjna jest niepodobna do żadnego określonego tworu natury 
czy rąk ludzkich, ogólna – ponieważ dąży do przedstawienia wyłącznie ogólnych cech przedmiotów (kształ-
tów, barw) oraz łączących je relacji. Abstrakcjonizm w malarstwie zapoczątkowany został przez Wassilego 
Kandinskiego (1866–1944), który uprawiał tzw. abstrakcję organiczną/niegeometryczną, stosując w swej 
twórczości formy nieregularne, z kolei artyści tacy jak Kazimierz Malewicz (1879–1935) czy Piet Mondrian 
(1872–1944) – tworzyli abstrakcje geometryczne.

Artyści awangardowi traktowali sztukę, w tym – architekturę – jako narzędzie wykreowania nowego człowieka i nowego (wspaniałego?) świata, „oczyszczonego” z tego, co indywidualne, naturalne, 
konkretne i ludzkie. Już w samym pojęciu awangardy rewolucja artystyczna łączy się więc z polityczną, a za katalizator tego szczególnego powiązania uznać można zapoczątkowaną w końcu XVIII wieku 
rewolucję przemysłową oraz towarzyszące jej nadzieje, wyrażone w idei postępu ludzkości. Jak zwraca uwagę Marshall Berman, przekonanie o naturalnym powinowactwie między modernizacją 
materialną i duchową odnaleźć można już 

a) u Johanna Wolfganga Goethego (1749–1842) – np. w II części Fausta, gdzie z pomocą Mefistofelesa Faust podejmuje wielkie roboty melioracyjne u brzegów morza, by na odzyskanej ziemi stworzyć 
idealne społeczeństwo przyszłości,

b) jak i u Charles’a Baudelaire’a (1821–1867) – zachwyconego i przerażonego paryskimi bulwarami, gdzie „śmierć pędzi galopem ze wszystkich stron naraz”, 

którzy ideę tę przejęli od saint – simonistów. To właśnie zwolennicy francuskiego filozofa i historyka, Henri de Saint–Simona (1760–1825), socjalisty zafascynowanego postępem, przemysłem i nauką, 
ukształtowali w latach dwudziestych XIX wieku pojęcie artystycznej awangardy jako siły sprawczej przemian społecznych, posiłkując się słowem zaczerpniętym z terminologii militarnej: avant-garde 
(fr. straż przednia). Awangardowa koncepcja sztuki łączyła w sobie utopię artystyczną i utopię społeczną. Nie powinno więc dziwić, że punktem odniesienia dla awangardowych artystów Zachodu w la-
tach 20. XX wieku była bolszewicka rewolucja i będąca jej produktem kultura radziecka, którą wielu uważało wówczas za urzeczywistniony futuryzm. Jeśli zaś Filippo Tommaso Marinetti (1876–1944), 
autor Manifestu futuryzmu z 1909 r., głoszącego pochwałę postępu, ruchu i szybkości, w pracy Futurismo e Fascismo (Futuryzm i faszyzm) wydanej w  roku 1924 dowodził, że ideologia faszystowska 
stanowi najdoskonalszą realizację postulatów futurystycznych, to za Łukaszem Bojko należy zauważyć, że „faszyzm Mussoliniego nie był ani antytezą socjalizmu, ani jakąś prawicową reakcją na socjalizm, 
ale stanowił jego rozwinięcie wzbogacone o elementy skrajnie nacjonalistyczne. […] Jeszcze bardziej wyraźne elementy lewicowe da się zauważyć w początkach ruchu nazistowskiego”. 

Również komunizm, jak z kolei zwraca uwagę Paweł Milcarek, „[…] mógł naprawdę podobać się aktywiście modernizmu, zwłaszcza na odległość: powstał wewnątrz nowoczesności i należy do niej, 
tak że poza nią nie daje się zrozumieć – ani historycznie, ani filozoficznie. Komunizm – już u Marksa, a potem w swej drodze aż do interpretacji Leninowskiej włącznie – jest mieszanką różnych nurtów 
oświeceniowych i postoświeceniowych. Punktem, w którym zaznacza się szczególnie wyraźnie przynależność komunizmu do uniwersum nowoczesności, jest jego udział w jednej z podstawowych «prac» 
modernistycznych: rozłączeniu autorytetu i mocy (siły) – a potem wchłanianiu oznak autorytetu dla potrzeb siły. […] przełomowym etapem w tym procesie nowoczesności było wytworzenie przez 
rewolucję francuską systemu, w którym za prawomocną, uprawnioną uznaje się jedynie tę władzę, która «emanuje» z «narodu», a dokładnie mówiąc: wyraża «opinię powszechną»”. W lutym 1921 r. 
Mussolini głosił: „Odrzucam bolszewizm we wszystkich postaciach, ale gdybym miał wybrać jedną, byłby to bolszewizm moskiewski i leninowski, choćby dlatego, że jego skala jest gigantyczna, barba-
rzyńska, powszechna”. 

Twarz „nowego człowieka” ma więc rys nie tylko abstrakcyjny i bezosobowy, ale afirmuje przemoc i kreację „nowego” poprzez zniszczenie „starego”. Fascynacja tym, co „prymitywne” okazuje się więc 
także fascynacją tym, co barbarzyńskie i brutalne. Pobrzmiewa ona nie tylko w manifeście futurystycznym: „[…] my chcemy wielbić ruch agresywny, gorączkową bezsenność, krok gimnastyczny, 
skok niebezpieczny, bicie w twarz i uderzenie pięścią. […] Chcemy sławić wojnę, jedyną higienę świata […]”, ale i w konstatacji y Gasseta, który pisał w 1925 r.: „Europa, we wszystkich dziedzinach 
życia, wkracza w epokę męskości i młodzieńczości.  Kobiety i ludzie starsi muszą na jakiś czas oddać ster życia w ręce chłopców – nic też dziwnego, że świat staje się coraz bardziej bezceremonialny”.

Na totalitarne tendencje obecne w  samym jądrze awangardy zwracają uwagę autorzy artykułów zamieszczonych w  książce 
Von der Romantik zur ästhetischen Religion. Redaktorzy publikacji, Leander Kaiser i Michael Ley, już we Wstępie sygnalizują, że 
„drogowskazem dla sztuki awangardowej jest z  pewnością Ryszard Wagner, który pod wrażeniem rewolucji z  1848 r. napisał 
następujące frazy: «Niech będzie zniszczone wszystko, co was gnębi i  sprawia ból... Ponieważ ja jestem Rewolucją, ja jestem 
wiecznie kreujące Życie, ja jestem jedynym bóstwem, które zna wszelką istotę, które wszystko, co istnieje, obejmuje, ożywia 
i uszczęśliwia!». Ta wagnerowska pycha jest jednakże właściwa również sztuce nowoczesnej, która stawia siebie i «nowego czło-
wieka» na miejscu Boga. […] W tym uwikłaniu nowoczesnej sztuki w ruchy totalitarne nie chodzi tylko o wzięcie sztuki na służbę 
przez politykę ani o zwykły oportunizm artysty. Za totalnym zabsolutyzowaniem «ekspresji» i «czystej formy» stoi strukturalna 
i treściowa zgodność artystów z totalitaryzmem i radykalnymi religiami lat 20. XX wieku”.

Twarz pełna ekspresji
 

Kronika nowej sztuki autorstwa Adama Kotuli i  Piotra Krakowskiego rozpoczyna się od roku 1855, od impresjonizmu,  
który, jak piszą, w swoich założeniach był krańcowym stadium naturalizmu, a równocześnie  „[…] w malarskiej praktyce 
przełamał naturalistyczne widzenie”. Jako bezpośrednich prekursorów kierunku Kotula i  Krakowski wskazują malarzy 
angielskich: Johna Constable’a (1776–1837), który „[…] w swoich pejzażach starał się uchwycić i dotworzyć najbardziej 
przelotne stany przyrody, zależne od zmian atmosfery i oświetlenia”, Richarda Parkesa Boningtona (1801–1828), two-
rzącego pełne światła i koloru pejzaże, Williama Turnera (1775–1851), który „[…] interesował się w swoich krajobra-
zach, głównie morskich, efektami światła, w którym rozpływają się kontury przedmiotów […]”. Z malarzy francuskich, 
jako bezpośrednich prekursorów impresjonizmu, Kotula i Krakowski wymieniają m.in. Eugène ’a Delacroix (1798–1863), 
a także tzw. barbizończyków: Théodore’a Rousseau (1812–1863), Charles’a-Françoisa Daubigny’ego (1817–1878), Narcis-
se’a Díaz de la Peñ’a (1807–1876) i częściowo z nimi związanego Jean-François Milleta (1814–1875): „pejzażystów z Bar-
bizonu interesowały nie tyle przedmioty, co światło, które je zmienia zależnie od pory dnia. W malarstwie ich na pierwszy 
plan wysuwa się kolor, który w dużej mierze osłabia złudzenie modelunku; przedmioty zatracają swoją cielesną, dotykal-
ną materialność, szczegóły gubią się, forma przedmiotu zaciera się, przestaje być «ostra»”. Impresjonizm wzmacnia jeszcze 
tą redukcję rzeczywistości do wrażeń, obrazuje rzeczywistość jako wrażenie, które w każdej chwili może zniknąć, roztopić 
się niczym blask w wodzie, które chwieje się niepewnie na granicy między tym, co jest, a tym, czego nie ma, między tym, 
co subiektywne, a tym co obiektywne. Impresjoniści obserwują barwy zachodzącego słońca i oddają uczucia towarzyszą-
ce temu zjawisku poprzez rozmyte plamy barwne. Ich twórczość określano jako „wrażeniowy realizm”, można byłoby też 
powiedzieć, że obrazowali oni ulotność, zmienność i niepewność doznań zmysłowych. Starożytni greccy filozofowie osią-
gnięte za pośrednictwem zmysłów poznania (?) nazywali „doxa” – „mniemaniami”, czyli czymś, co wątpliwe, i przeciwsta-
wiali prawdziwej wiedzy, określanej jako „episteme”, do której dotrzeć można było wyłącznie z pomocą umysłu (gr. noos). 
Obraz świata dostarczony przez zmysły był dla Greków właśnie tym, co nierzeczywiste, być może prace impresjonistów 
określiliby oni jako „realizm mniemań” i uznali za aporię (czyli coś, co wewnętrznie sprzeczne: stabilne – bo przecież  
obrazy nie znikają – przedstawienie tego, co ulotne). 

Jeśli impresjonizm redukował rzeczywistość do wrażeń, to w ekspresjonizmie wrażenia stają się ostrą, bolesną rzeczywi-
stością emocji. Ekspresjonizm także porusza się w sferze wrażeń, jednak nie chodzi tu o wrażenia odbierane, ale o wyra-
żane przez artystę (łac. expressio – wyrażać) emocje, a jeszcze bardziej o te odczucia, które chce on „wrazić” w odbiorcę, 

wzbudzić w patrzącym na jego pracę. W przeciwieństwie do impresjonizmu – realizacje ekspresjonistów niosą ogromny, często niepokojący ładunek emocjonalny. Obrazy impresjonistów odzwierciedlały 
rzeczywistość jako wrażenie – stojąc na granicy między tym, co subiektywne a obiektywne, prace ekspresjonistów były „ekspansywne” (żeby nie powiedzieć: agresywne), rzeczywistość emocji jest w nich 
dojmująca, przerysowana, chce zawładnąć patrzącym, podporządkować go sobie. Jak pisze Helena Hohensee–Ciszewska, ekspresjonizm został „[…] zapoczątkowany już w XIX w., zwłaszcza przez 

romantyzm, a także secesję i postimpresjonistów, szczególnie van Gogha. […] założeniem nowoczesnego ekspresjonizmu jest przekazywanie ekspresyjnego 
wyrazu nie tylko przez temat, lecz także samą formę sztuki (kolor, kształt, fakturę itp.). Zadaniem artysty jest wykryć prawa działania artystycznych środków na 
ludzką psychikę i odpowiednio zastosować w twórczości dla spotęgowania wyrazu”.

Najpełniej ekspresjonizm rozwinął się w Niemczech, które – po I wojnie światowej – targa-
ne były wieloma problemami, zwłaszcza ekonomicznymi, ale również pozostawały wpły-
wem rewolucji bolszewickiej z 1917 r., stąd powojenna awangarda Republiki Weimarskiej 
w dużej mierze zaangażowała się w ruch rewolucyjny i socjaldemokratyczny. Na ekspresjo-
nizm niemiecki ogromny wpływ wywarł norweski malarz Edward Munch. Jego wystawa 
w Berlinie w 1892 r. wywołała powszechne zgorszenie, ale młodzi artyści niemieccy odkryli 
w niej ducha bliskiego narodowemu nurtowi sztuki niemieckiej (od gotyckich katedr i kru-
cyfiksów, poprzez Grünewalda, Dürera i mistycyzujące upodobania romantyków). 

Die Brücke (Most) – ugrupowanie niemieckich artystów ekspresjonistów, założone w 1905 r. 
przez czterech studentów architektury: Fritza Bleyla, Ericha Heckela, Ernsta Ludwiga Kirch-
nera i Karla Schmidt a-Rottluffa. Później dołączyli do nich m.in. Emil Nolde. Nazwa grupy, jak 
pisze Andrzej Kisielewski, inspirowana była fragmentem z Tako rzecze Zaratustra Fryderyka 
Nietzschego (1844–1900), uznawanego za odnowiciela pierwotnej umysłowości: „Czło-
wiek jest liną rozpiętą między zwierzęciem i nadczłowiekiem, liną nad przepaścią. […] Oto 
co wielkim jest w człowieku, że jest on mostem, a nie celem: oto co w człowieku jest umiło-
wania godne, że jest on przejściem i znakiem” (tłum. Wacław Berent).

Przykładem rzeźby ekspresjonistycznej na gliwickiej wystawie może być Portret kobiety 
autorstwa Thomasa Myrtka. Wyraźne ślady dłuta i  kontrast z  pobieżnie opracowaną po-
wierzchnią kamienia (znana od czasów Michała Anioła technika non finito) wzmagają 
ekspresję i dynamikę tej realizacji.
Z kolei wykonana z brązu rzeźba przedstawiająca być może matkę artysty, choć silna w wyra-
zie, ma w sobie pewną klasyczną równowagę, która tonuje ekspresyjny dynamizm. 

Zarówno rosyjski bolszewizm, niemiecki narodowy socjalizm jak i włoski faszyzm łączy ich rewolucyjny charak-
ter, który oznacza gwałtowne, oparte na przemocy, zerwanie z dotychczasowym porządkiem. Rys rewolucyjny 
to rys lewicowy, negujący ciągłość. Ma go więc także nowoczesność, która chce zaczynać od kropki i określa się 
przez odcięcie. 

Ernst Seger, Zapaśnicy, brąz, przed 1936,
Muzeum Narodowe we Wrocławiu, fot. W. Rogowicz

Thomas Myrtek, Portret kobiety (fragment), piaskowiec, lata 20. XX w., 
Muzeum Górnośląskie w Bytomiu, fot. W. Szoltys

Robert Bednorz, Śpiewająca, brąz, 1916, 
Muzeum Śląskie w Görlitz,
fot. arch. Muzeum Śląskie w Görlitz

Fascynacja sztuką plemienną, geometryczną, była jednym z czynników, jakie doprowadziły do 
narodzin kubizmu. Na gliwickiej wystawie inspiracja tym, co pierwotne jest szczególnie wyraź-
na w rzeźbach Roberta Bednorza, m.in. w Śpiewającej i Spoglądającej. Z kolei tendencja do geo-
metryzowania charakteryzuje prace Kurta Bimlera – m.in. projektowane przez niego plakiety, 
a  także portret Ottona Niedta, który ze względu na uproszczenia nakierowuje na kolejny rys 
sztuki nowoczesnej – abstrakcję. 

Thomas Myrtek, Głowa dziewczyny 
(matki Myrtka?), brąz,  
ok. 1925, Muzeum w Gliwicach,
fot. L. Węglorz Edvard Munch, Krzyk, 1893, źródło: Wikimedia commons


