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LUDOMIRA SLEŃDZIŃSKIEGO PODRÓZD E
DO WEOCH 1923-1925

GENEZA I DOJRZEWANIE KLASYCYZMU

Dwie podrózDe do WPoch, odbyte w latach 1923/1924 i 1924/1925 przez
Ludomira Sleńdzińskiego, wspóPzaPozDyciela i lidera tak zwanej „szkoPy wileń-
skiej” oraz gPównego reprezentanta klasycyzmu w mie_dzywojennej sztuce
polskiej1, zaowocowaPy monumentalnym Portretem z'ony na tle Forum Roma-

num (1925, il. 1), ukazuj _acym poślubion _a w Rzymie Irene_ z Dobrowolskich
na tle Euku Septymusa Sewera. Recenzent pisma „La Tribuna”, chwal _acy
portret podrózDniczki, widziaP w nim: amabile allegoria del viaggio d’Italia2.
Trasy wPoskich podrózDy Sleńdzińskiego mozDna dokPadnie odtworzyć na

podstawie zachowanych fotografii i korespondencji, a takzDe obrazów z cyklu
Mój pamie;tnik (1965-1966) z kolekcji MNW, na którego kartach artysta
przedstawiP zwiedzane zabytki i miejsca3. TotezD nie one be_d _a obecnie przed-
miotem moich rozwazDań. Interesuje mnie tutaj pytanie o wpPyw owych podró-

Dr KATARZYNA NOWAKOWSKA-SITO 9 zaste_pca dyrektora do spraw wystaw i zbiorów,
Muzeum Historii ZD ydów Polskich, Warszawa.

1 Tekst ten zostaP wygPoszony na sesji Polak we W?oszech – W?och w Polsce, zorgani-
zowanej przez Instytut Historii Sztuki UKSW we WPoskim Instytucie Kultury w Warszawie,
17 listopada 2011. Za pomoc w opracowaniu tematu serdecznie dzie_kuje_ Galerii Sleńdzińskich
w BiaPymstoku. Pani Izabeli Suchockiej jestem szczególnie wdzie_czna za udostepnienie albu-
mów fotografii z podrózDy artysty.

2 „La Tribuna” z dn. 7 IV 1925. Te oraz inne opinie prasy wPoskiej cytuje_ za: L. S l e ń-
d z i ń s k i, Wspomnienia (1950), Zbiory Specjalne IS PAN w Warszawie, mps, inw. 31.

3 Cykl Mój pamie;tnik skPada sie_ z 17 plansz poświe_conych kolejnym okresom biografii
i twórczości artysty. CaPość tworzy 9 dwustronnych dyptyków (olej na desce) o wymiarach 68
x 92 cm, nr inw. MPW 3231-3239. Zob. I. K o P o s z y ń s k a, Pamie;tnik Ludomira Sleń-
dzińskiego. Lata 1889-1962 , „Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie” 16(1972), s. 455-
505; Śladami „Pamie;tnika”. Katalog wystawy w Galerii im Sleńdzińskich, BiaPystok 1997.
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zDy na Sleńdzińskiego w kontekście odbytych wówczas spotkań oraz pozna-
nych tendencji sztuki europejskiej lat 20., w których znajdowaPy rezonans
nurtuj _ace go problemy artystyczne4.
Italia od wieków stanowiPa cel podrózDy, be_d _acej inicjacj _a w sfere_ artys-

tycznej przeszPości i wielkich arcydzieP. Tradycje_ Grand Tour, pocz _atkowo
sPuzD _ac _a szlifowi wyksztaPcenia elit panuj _acych, kultywowaPy akademie artys-
tyczne, wysyPaj _ace do Rzymu absolwentów; praktyka ta – podobnie jak wzo-
rzec klasycznej edukacji – w zasadzie zamarPa w XX wieku wraz z er _a nowo-
czesności i awangardowych kierunków5. Paradoksalnie jednak, to wPaśnie
schyPek akademii uPatwiP nowy stosunek do artystycznej przeszPości, która –
uwolniona od akademickich kanonów 9 ukazaPa nieznan _a twarz, atrakcyjn _a
dla artystów pocz _atku stulecia (il. 2).
Burzliwym czasom politycznych i spoPecznych transformacji towarzyszyPy

nie tylko artystyczne rewolucje. PojawiPo sie_ wówczas takzDe znuzDenie ci _agP _a
przemian _a, rodz _ace pragnienie powrotu do klasycznych źródeP – niejako roz-
woju poprzez cofnie_cie sie_. Proces ten nazwano „powrotem do porz _adku”
(retour à l’ordre, richiamo all’ ordine, call to order), oznaczaj _acym odwrót
od nowatorskich -izmów w strone_ wartości „wiecznych” i sprawdzonych6.
Zrodzony w jego wyniku styl nazywano klasycyzmem, staraj _ac sie_ 9 za po-
moc _a przymiotnika „nowy” – odrózDnić go od sztuki akademickiej. Ówczesny
zwrot ku tradycji nie byP bowiem widziany jako paseizm, a raczej próba
ujrzenia na nowo dawnej sztuki, be_d _aca – przypominaj _acym olśnienie – odna-

4 Na temat wielorakich inspiracji artystów polskich okresu mie_dzywojennego dawn _a
i wspóPczesn _a sztuk _a wPosk _a zob. K. N o w a k o w s k a - S i t o, Polonia-Italia: Artistic
Relations and Reception of Contemporary Italian Art in Poland between-the-two-wars, w: Rein-
terpreting the Past. Traditionalist Artistic Trends in Central and Eastern Europe of the 1920s

and 1930s (Proceedings of an international conference, Warsaw9Cracow 21-23 September
2006), ed. I. Kossowska, Warszawa: Instytut Sztuki PAN 2010, s. 169-182.

5 Na ten temat zob. F. H a s k e l l, N. P e n n y, Taste and the Antique, London 1981;
Grand Tour. The Lure of Italy in the Eighteenth Century. Katalog wystawy w Tate Gallery,
London 1996/1997.

6 HasPo le rappel à l’ordre zostaPo uzDyte po raz pierwszy przez André Lhote’a w roku
1919 w recenzji z wystawy Georgesa Braque’a w paryskiej galerii Léonce’a Rosenberga. Ter-
min spopularyzowaP Jean Cocteau, wydaj _ac w 1926 roku zbiór swoich tekstów krytycznych pod
tytuPem Le Rappel à l’ordre. W literaturze przedmiotu pojawia sie_ oboczna wersja tego terminu
jako „powrót do porz _adku” lub „wezwanie/woPanie o Pad”. Na ten temat zob. J. L a u d e, Re-
tour et/ou rappel à l’ordre, w: Le Retour à l’ordre dans les arts plastiques et l’architecture

1919-1925. Traveaux de l’Université de Saint-Étienne, VIII, C.I.E.R.E.C., 1975. W je_zyku
polskim zob. D. S z c z u k a, Wo?anie o ?ad. Krytyka artystyczna wobec klasycyzuj ;acych ten-
dencji w sztuce lat 20. i 30. XX wieku, „Roczniki Humanistyczne” 46(1998), z. 4, s. 123-135.
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lezieniem w starych dziePach wartości poci _agaj _acych wspóPczesnych. Istotn _a
role_ w narodzinach nowego stylu odegraPy impulsy pPyn _ace z Italii, przy
czym szczególne miejsce przypisuje sie_ w tym procesie wydawanemu w Rzy-
mie w latach 1918-1922 pismu „Valori Plastici”7. To wPaśnie na jego Pamach
ukazaPy sie_ teksty kluczowe dla ideologii nowego klasycyzmu i zostaP naj-
mocniej podwazDony awangardowy kult nowości, mimo zDe promotorzy nowego
je_zyka artystycznego (jak Carrà, Chirico, Casorati, Severini, Sironi) nalezDeli
niedawno do pierwszoplanowych postaci awangardy8.
W przeciwieństwie do powyzDszych, Sleńdziński nie byP „nawróconym” na

nowy klasycyzm nowatorem. W latach 1909-1916 odebraP solidne wyksztaPce-
nie Cesarskiej Akademii Sztuk Pie_knych w Petersburgu. Na jego formacji
zawazDyP w decyduj _acy sposób klimat pracowni profesora Dymitra Kardow-
skiego, kultywuj _acej studia dawnych mistrzów oraz doskonaPe opanowanie
rzemiosPa. Podstaw _a byP tu perfekcyjnie opanowany rysunek, który staP sie_
cech _a charakterystyczn _a jego wychowanków (il. 3). W recenzji z pierwszej
wystawy artystów wileńskich w warszawskich Eazienkach w 19229 WPady-
sPaw Skoczylas podkreślaP, izD uczniowie Kardowskiego, bez wzgle_du na naro-
dowość

Wszyscy w studiach rysunkowych […] posPuguj _a sie_ sangwin _a podkreślaj _ac bar-
dzo ostro plastyke_ ciaPa ludzkiego i jego anatomicznej konstrukcji. Te sangwiny,
prawie rzeźby o linii czystej i precyzyjnej, to droga pocz _atkowa, ale prawie jedy-
na z impresjonistycznego chaosu do świata form i konstrukcji […] Obrazy te
i portrety przypominaj _a w fakturze szkoPe_ florenck _a XV wieku10.

7 Dariusz Konstantynów, w monografii wileńskiego ugrupowania (Wileńskie Towarzystwo
Artystów Plastyków 1920-1939, Warszawa 2006, s. 37), takzDe zauwazDa wyraźne analogie mie_dzy
wypowiedziami programowymi WTAP a tekstami publikowanymi na Pamach „Valori Plastici”.

8 Na temat pisma zob. zwP. P. F o s s a t i, Valori Plastici 1918-1922, Torino 1981;
w polskiej literaturze tematu zob. J. W e s o P o w s k a, „Valori Plastici”. Kszta?towanie sie;
teorii nowego klasycyzmu w sztuce europejskiej, w: Sztuka lat 1905-1923: malarstwo, rzeźba,
grafika, krytyka artystyczna. MateriaPy konferencji naukowej, red. M. Geron, J. Malinowski,
Toruń 2006, s. 178-182.

9 Gmach Podchor _azDówki w Eazienkach udoste_pniono WTAP na indywidualn _a wystawe_
grupy prawdopodobnie dzie_ki poparciu Józefa PiPsudskiego, witaj _acego z nadziej _a ozDywienie
artystyczne Wilna. Przy rekonstrukcji gmachów rz _adowych pracowali wówczas, zwi _azani
z WTAP architekci – Jan D _abrowski i Marian Lalewicz. Być mozDe dzie_ki Lalewiczowi, Sleń-
dziński otrzymaP w 1922 roku zamówienie na plafon w odnawianym wówczas przez architekta
PaPacu Prezydium Rady Ministrów przy Krakowskim Przedmieściu (Polonia os?aniana od burz,
obecnie w bibliotece PaPacu Prezydenckiego).

10 Sleńdziński, „Tygodnik Ilustrowany” z dn. 11 XI 1922, s. 737.
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Metody nauczania Kardowskiego, widoczne w pracach Sleńdzińskiego
i jego nieco starszych, rosyjskich kolegów – Aleksandra Jakowlewa i Wasilija
Szuchajewa – wspóPgraPy ze wspomnianymi pr _adami, szukaj _acymi nowego
dialogu z tradycj _a, analogicznymi do tych, które od schyPku wieku XIX
doszPy do gPosu w zachodniej Europie, znajduj _ac wyraz w rzeźbach Artisti-
de’a Maillola i Antoine’a Bourdelle’a czy w pismach teoretycznych Maurice’a
Denis. Odnajdujemy je takzDe w latach -nastych XX wieku na Pamach rosyj-
skich pism artystycznych, takich jak „Riecz” czy – przede wszystkim 9
„ApoPPon”.
Twórczość Sleńdzińskiego, po opuszczeniu akademii i osiedleniu sie_

w niepodlegPej Polsce, pozostaPa wierna zasadom szkoPy Kardowskiego, ope-
rowaPa precyzyjnym rysunkiem oraz splataniem je_zyka wspóPczesnej sztuki
z elementami zaczerpnie_tymi wprost z dawnego malarstwa 9 gPównie wPoskie-
go renesansu. Świadcz _a o tym obrazy powstaPe u progu lat 20. Jak choćby
Portret Haliny D ;abrowskiej (Dama z koralami, 1923, il. 4). Podobny charak-
ter miaPy prace czPonków powstaPego w 1920 roku Wileńskiego Towarzystwa
Artystów Plastyków (WTAP), których konsolidowaP nie tylko fakt zamieszka-
nia po I wojnie w Wilnie, ale cze_sto wspólna przeszPość, zwi _azana z nauk _a
w artystycznych uczelniach Petersburga11.
W roku 1921 Towarzystwo zacze_Po wydawać wPasne pismo zatytuPowane

„PoPudnie”. Znaczenie tytuPu pisma odczytywano jako wezwanie do podje_cia
wysiPku, dzie_ki któremu sztuka polska odrodzi sie_ i osi _agnie oczekiwane
apogeum. Nie brano jednak dot _ad pod uwage_ mozDliwości odmiennego odczy-
tania tytuPu. SPowo „poPudnie” ma bowiem w je_zyku polskim podwójne zna-
czenie analogicznie do francuskiego „midi”, oznaczaj _ace zarówno szczytowy
w ci _agu dnia moment poPozDenia sPońca, jak i po prostu poPozDenie geograficz-
ne. Czy zatem tytuP ten mozDna odczytywać jako świadome podkreślenie gene-
zy propagowanego przez pismo klasycyzmu, orientacje_ póPnocnego Wilna
w strone_ PoPudnia, w strone_ śródziemnomorsk _a?
Na mozDliwość tak _a wskazuje wypowiedź zaPozDyciela „PoPudnia” StanisPawa

Woźnickiego, który w programowym artykule z 1924 roku, kreśl _ac charakter
ówczesnych przemian artystycznych, zwi _azaP go z trwaj _ac _a walk _a dwu artys-
tycznych tradycji. „W naszych oczach – pisaP Woźnicki – z impresjonistycz-
nego chaosu i secesyjnej metafizyczności wyrasta powoli [...] wizja ksztaPtu

11 Podstawowym opracowaniem dziejów ugrupowania jest monografia Dariusza Konstanty-
nowa (zob. przyp. 8). Jak podaje autor, prezesem Towarzystwa niemal przez caPy czas jego
istnienia byP Sleńdziński. Jedynie w latach 1923-1925, kiedy podrózDowaP, zaste_powaP go
WacPaw Czechowicz.
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pie_knego i skończonego, zamknie_tego w linii ścisPej i zDywej. Duch konstruk-
cji PoPudnia Europy zwycie_zDa metafizyczn _a aorganiczność PóPnocy”12.
W Wilnie w pocz _atkach XIX wieku, mieście póPnocnym o silnych trady-

cjach klasycyzmu, gPoszenie odnowy tego stylu byPo z pewności _a trudniejsze
nizD we WPoszech, gdzie postulowany zwrot ku tradycji zdawaP sie_ po prostu
powrotem do korzeni. Dla Ludomira Sleńdzińskiego podrózD do WPoch byPa
celowym wyPamaniem sie_ z powszechnej wówczas mody na „nowoczesny”
ParyzD. W spisanych w 1950 roku Wspomnieniach artysta pisaP:

Data 22 października 1923 roku miaPa odegrać wazDn _a role_ w rozwoju mojej twór-
czości artystycznej, P _aczyP sie_ z ni _a bowiem pierwszy mój wyjazd zagranice_. […]
Nie uznawaPem ogólnego wówczas pe_du artystów, kieruj _acych sie_ prawie wyP _acz-
nie do ParyzDa. UwazDaPem, zDe nalezDy poznać najpierw bogactwo wPoskiej sztuki,
przestudiować j _a na miejscu i wyrobić sobie jasne kryterium jej wartości13.

Po przybyciu do Rzymu wkrótce poznaP artystyczn _a kolonie_ polsk _a, wysta-
wiaj _ac jej nisk _a ocene_ ze wzgle_du na dominacje_ starszej generacji, której
twórczość nie budziPa jego zainteresowań. Dysponuj _ac bardzo skromnymi
środkami, zdoPaP jednak utrzymać sie_ przez kilka miesie_cy zwiedzaj _ac zabytki
i muzea. StaPo sie_ to mozDliwe dzie_ki rzeźbiarzowi Antoniemu Madeyskiemu,
przy którego pomocy pozyskaP zamówienia na portrety i rysunki.
Mimo nieznajomości wPoskiego Sleńdziński nawi _azaP szerokie kontakty, przy

czym – co zaskakuj _ace 9 grup _a artystów, z któr _a zawarP wówczas blizDsz _a znajo-
mość, byli futuryści. Wiemy, zDe zwiedzaP ich pracownie, dzie_ki kontaktom
z Ruggero Vasarim, poet _a i dramaturgiem, redaktorem pisma „Noi”, zaprzyjaź-
nionym z Enrico Prampolinim14. Nie podzielaj _ac wywrotowej ideologii futu-
ryzmu, podziwiaP dynamizm ich ruchu, znakomite kontakty z pras _a i skuteczn _a
propagande_ prowadzon _a poprzez filie w Mediolanie i ParyzDu. Być mozDe wPaśnie
sposoby dziaPania futurystów, podsune_Py Sleńdzińskiemu idee_ zorganizowania
mie_dzynarodowej wystawy, któr _a staraP sie_ zrealizować podczas kolejnego wy-
jazdu w roku 1924.

12 S. W o ź n i c k i, Od malowniczości do linearyzmu (Sztuka i Rytm), „PoPudnie” 1924,
z. 1, s. 13. Jest to – obok programowego tekstu Woźnickiego z 1922 roku U progu syntezy –
gPówny tekst określaj _acy credo szkoPy wileńskiej. Zdaniem Konstantynowa w latach 30. role_
gPównego ideologa grupy przej _aP Sleńdziński.

13 Wspomnienia, s. 23. ZatrzymaP sie_ w Hospicjum św. StanisPawa przy via delle Bottege
Oscure. Wśród poznanych artystów wymieniaP Kazimierza Stabrowskiego, Stefana BakaPowicza
oraz MichaPa Siemiradzkiego (syna Henryka).

14 TamzDe, s. 24.
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O ile w czasie pierwszej podrózDy do WPoch celowo omin _aP ParyzD, o tyle
w roku naste_pnym byP on wazDnym etapem przystankowym. Artysta spotkaP
sie_ wówczas m.in. z przebywaj _acym w ParyzDu Szuchajewem (Jakowlew braP
wtedy udziaP w wyprawie Citroena do Afryki), kolegami z WTAP (Jerzym
Hoppenem, Kazimier _a Adamsk _a-Roubin _a) oraz z warszawskiej grupy Rytm
(do której nalezDaP od 1922 r.) 9 Eugeniuszem Zakiem i Romanem Kramszty-
kiem15. ParyzD, z wyj _atkiem budz _acych zachwyt muzeów, wywarP na Sleń-
dzińskim negatywne wrazDenie, szczególnie rozczarowany byP przegl _adami
najnowszej twórczości (jak Salon Jesienny), które zdawaPy sie_ potwierdzać
jego przekonanie o kryzysie wspóPczesnego malarstwa. Tym wazDniejszy zda-
waP sie_ – wyznaczony sobie wówczas przez artyste_ cel 9 jakim byPo: „zorga-
nizowanie mie_dzynarodowej wystawy na zachodzie, obejmuj _acej wszystkich
pracuj _acych obecnie w naszym kierunku. NieduzDo ich jest (mog _acych uczest-
niczyć) – to tezD tym bardziej, dla opracowania programem naszym zDycia
artystycznego trzeba przyspieszyć te_ sprawe_. Ku memu zadowoleniu – pierw-
sze kroki w tym kierunku poczynione – daPy pozD _adane rezultaty – donosiP
z ParyzDa narzeczonej 9 JuzD sprawa rozpocze_ta i trzeba teraz pchać caP _a par _a
naprzód”. PisaP tezD, zDe byP u niejakiego pana Chmielińskiego, „w sprawach
zwi _azanych z naszym wydawnictwem, z organizacj _a tu na miejscu dziaPów
informacyjnych i innych”16. Z nieznanych powodów wystawa nie doszPa do
skutku, zdobyte doświadczenia skPoniPy jednak wkrótce Sleńdzińskiego do
ponowienia wysiPków organizacyjnych w Rzymie.
NalezDy tu podkreślić, zDe choć klasycyzm wi _azano w latach 20. gPównie ze

szkoP _a wileńsko-petersbursk _a 9 nowy klasycyzm w sztuce polskiej pojawiP sie_
najwcześniej wPaśnie nad Sekwan _a. Cofaj _ac sie_ do ParyzDa pocz _atku XX wieku,
mozDna nota bene podwazDyć sPuszność cze_stego wi _azania genezy mie_dzywo-
jennego klasycyzmu z reperkusjami wojny, w wyniku której jakoby szukano
ukojenia i oparcia w trwaPych wartościach. Istnieje bowiem takzDe inna – udo-
kumentowana – geneza tego nurtu, wedPug której mozDna go postrzegać jako 9
przerwany wojn _a i awangardowymi eksperymentami – pr _ad sie_gaj _acy wstecz
pocz _atku XX wieku17. W sztuce polskiej pierwsze jego zwiastuny doszPy do

15 Na temat grupy Rytm zob. H. A n d e r s, Rytm. W poszukiwaniu stylu narodowego,
Warszawa 1972; Stowarzyszenie Artystów Polskich Rytm 1922-1932. Katalog wystawy w Mu-
zeum Narodowym w Warszawie, pod red. K. Nowakowskiej-Sito, Warszawa 2001.

16 Cyt. wedPug L. S l e ń d z i ń s k i, Listy do Ireny, oprac. i red. E. Szulborski, BiaPy-
stok 2002, s. 7, 13. Publikacja zachowanych w zbiorach Galerii im. Sleńdzińskich w BiaPym-
stoku listów do narzeczonej, a naste_pnie zDony artysty z lat 1924-1928, zawiera wazDne relacje
z jego podrózDy do Francji i WPoch.

17 Na ten temat zob. E. C o w l i n g, J. M u n d y, On Classic Ground: Picasso, Léger
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gPosu okoPo 1910 roku w paryskim kre_gu przyszPych czPonków grupy Rytm.
To wówczas w rzeźbach Edwarda Wittiga i Henryka Kuny nast _apiPo przejście
do syntetycznej, monumentalnej formy, u malarzy zaś pojawiPa sie_ koncentracja
na rysunku 9 przynosz _aca zwPaszcza interesuj _ace efekty w studiach gPów wy-
konywanych kredk _a lub sangwin _a. Zak nawi _azywaP do Cranacha i Cloueta,
a takzDe do Leonarda, którego rysunkami inspirowaP sie_ Kramsztyk, wyksztaPca-
j _ac – podobnie jak Zak – styl stoj _acy na granicy pastiszu i indywidualnego
przetworzenia historycznych inspiracji. Fale_ klasycyzmu 9 przede wszystkim
w literaturze, lecz równiezD w sztukach plastycznych – wspieraP wydawany
przez Ludwika Hieronima Morstina i WPadysPawa Kościelskiego „Museion”
(1911-1913 ParyzD-Kraków), usiPuj _acy zaszczepić w Polsce orientacje_ neokla-
syczn _a zaznaczaj _ac _a sie_ silnie w ówczesnej sztuce francuskiej18.
Fakty te musiaP zapewne znać Sleńdziński, wi _azD _ac sie_ w niepodlegPej

Polsce wPaśnie z warszawsk _a grup _a Rytm. Podczas pierwszego pobytu w Rzy-
mie drogi jego zbiegPy sie_ tezD z Ludwikiem Hironimem Morstinem, który staP
sie_ jego cicerone po Wiecznym Mieście, jako ówczesny attaché wojskowy
przy poselstwie polskim. PowstaPy w 1924 roku rysunkowy Portret L.H.

Morstina (il. 5) zawiera w sobie zespolenie wspóPczesności i historyzuj _acego
stylu, jakie reprezentowali wówczas artyści wPoscy zrzeszeni w – powstaPej
równolegle z Rytmem 9 grupie Novecento (1922) – oraz inni „nawróceni na
droge_ tradycji” malarze europejscy. Wystarczy go zestawić z namalowanym
we WPoszech 2 lata później Portretem Anglika autorstwa Christiana Scha-
da19. Bezpośrednie zwi _azki nalezDy tu raczej wykluczyć, obie prace wskazuj _a
jednak zaskakuj _ac _a zbiezDność poszukiwań i usiln _a próbe_ „odnowy” artystycz-
nego je_zyka poprzez odwoPania do sztuki dawnej.
Zjawisko to musiaPo utwierdzić Sleńdzińskiego w poczuciu sPuszności

obranej orientacji. Podczas drugiego rzymskiego pobytu, dzie_ki skutecznym
zabiegom dyplomatycznym, udaPo mu sie_ pozyskać odre_bn _a sale_ i zorganizo-
wać prezentacje_ polskiej sztuki wspóPczesnej w ramach Terza Biennale Ro-
mana, wystawy otwartej wiosn _a 1925 roku w gmachu przy Via Nazionale

and the New Classicism. Katalog wystawy w Tate Gallery. London 1990, s. 200.
18 Na temat roli „Museionu” w propagowaniu klasycyzmu i tradycji francuskiej zob.

K. N o w a k o w s k a - S i t o, Dlaczego Rytm?, w: W kre;gu Rytmu. Sztuka polska lat dwu-

dziestych, red. tazD, Warszawa 2006.
19 Schad, zwi _azany pocz _atkowo z dadaistami, autor awangardowych fotogramów, zwróciP

sie_ ku tradycji i klasycyzuj _acemu realizmowi w latach 20. pod wpPywem kontaktów ze sztuk _a
wPosk _a.



44 KATARZYNA NOWAKOWSKA-SITO

(il. 6)20. Prezentacja obrazów i rzeźb 16 artystów odbyPa sie_ pod nazw _a
„V Wystawy Rytmu”21, gdyzD gPównymi uczestnikami byli czPonkowie, war-
szawskiej grupy oraz zwi _azani z nimi artyści z Wilna22. Wystawa, przePa-
mywaPa mPodopolski obraz sztuki reprezentowanej dot _ad za granic _a przez kra-
kowskie Towarzystwo „Sztuka”23, ukazuj _ac twórczość mPodszego pokolenia
zwracaj _acego sie_ ku zamknie_tej, tektonicznej formie. OkazaPo sie_ to brzemien-
ne w skutki, gdyzD wie_kszość wzmianek o polskiej sztuce w krytyce wPoskiej
lat 20. i 30. dotyczyPa wPaśnie Rytmu (il. 7). Jest on jedyn _a polsk _a grup _a
wymienion _a w Storia della pittura moderna (1930) sPynnej promotorki wPos-
kiego Novecento Margarity Sarfatti. Charakterystyka sekcji polskiej w katalo-
gu Biennale, autorstwa Leona Chrzanowskiego, podkreślaPa zwrot ku tradycji
przy odrzuceniu „martwego” klasycyzmu doby ubiegPej. PobrzmiewaPa w nim
takzDe świadomość debaty toczonej we WPoszech w pocz _atkach lat 20., doty-
cz _acej nowego stylu, zwi _azanego z supremacj _a figury ludzkiej, prymatem
rysunku oraz walorów plastyczno-architektonicznych24.
Na wystawie – przyje_tej przychylnie przez prase_ wPosk _a – Sleńdziński

pokazaP najnowsze powstaPe w Rzymie obrazy, których bohaterk _a byPa poślu-
biona na pocz _atku 1925 roku Irena z Dobrowolskich. W centrum ekspozycji
widnieje caPopostaciowy portret na tle Forum (zob. il. 6) oraz mniejszy Por-
tret z'ony z obr ;aczk ;a na tle Zamku Świe_tego AnioPa. Zachowane fotografie
z pobytu w Rzymie świadcz _a o wierności malarza kostiumologicznym szcze-

20 S l e ń d z i ń s k i, Wspomnienia, s. 29. Komisarzem wystawy byP StanisPaw Rzecki,
be_d _acy równiezD autorem okPadki katalogu sekcji polskiej.

21 Opatrzenie wystawy, na której obok 6 rytmistów znalazPo sie_ azD 10 zaproszonych
plastyków, szyldem „V wystawy Rytmu” spotkaPo sie_ z ostr _a krytyk _a innych ugrupowań i nie-
zrzeszonych artystów.

22 Omówienie wystawy znalazPo sie_ w „Pani” 4(1925), s. 30. DziaP polski skPadaP sie_
gPównie z czPonków Rytmu oraz z artystów zwi _azanych ze Sleńdzińskim. UdziaP brali: WacPaw
Borowski, StanisPaw Gilewski, Jerzy Hoppen, Kazimierz Kwiatkowski, Tadeusz Pruszkowski,
WPadysPaw Roguski, StanisPaw Rzecki, WPadysPaw Skoczylas, Ludomir Sleńdziński (8 prac),
Zofia Trzcińska-Kamińska, Konstanty Brandel, Edward Czerwiński, Wanda Krzeniowska,
Franciszek Siedlecki, Zofia Stankiewicz, Józef Tom i Leon WyczóPkowski.

23 Sztuka taka dominowaPa m.in. w polskich prezentacjach na weneckich Biennale 1920
i 1926, których komisarzem byP WPadysPaw Jarocki. RózDnice mie_dzy charakterem twórczości
obu generacji staPy sie_ osi _a artykuPu S. Woźnickiego, Od malowniczości do linearyzmu –

Sztuka i Rytm (zob. przyp. 12), w których autor – operuj _ac kategoriami wölfflinowskimi, P _aczyP
linearyzm z nowym klasycyzmem, a malowniczość ze spuścizn _a impresjonizmu.

24 Na temat zwrotu ku klasycyzmowi w sztuce wPoskiej po I wojnie światowej zob.
E. P o n t i g g i a, L’Idea del classico. Il dibattito sulla classicità in Italia 1916-1932, w:
E. P o n t i g g i a, L’Idea del classico 1916-1932. Temi classici nell’arte italiana degli anni
Venti. Katalog wystawy w Padiglione d’Arte Contemporanea, Milano 1992.
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góPom, co pozwoliPo unikn _ać efektu sztucznej stylizacji. Modny strój Ireny
z bedekerem w dPoni, rejestrowane skrupulatnie wspóPczesne akcesoria, jak
fason kapelusza i spódnicy, samochód czy aparat fotograficzny, nie wchodz _a
w konflikt z wzorcami tradycji, a wytwarzaj _a mie_dzy nimi gre_ i napie_cie
(il. 8). Jest to element nowy w sztuce Sleńdzińskiego, zblizDony do zaPozDeń
grupy Novecento, d _azD _acej do stworzenia „nowoczesnego klasycyzmu”, splata-
j _acego wspóPczesność z inspiracjami sztuki dawnej. SformuPowaPa je lapidar-
nie Sarfatti w katalogu weneckiego Biennale 1924, pisz _ac zDe „praca malarza
jest zasadzona na trzech pryncypiach: „być wPoskim, tradycyjnym, wspóP-
czesnym”25. Warto tu wspomnieć, zDe przy okazji warszawskiej wystawy
WTAP 1922 roku, WPadysPaw Skoczylas pisaP o obrazach Sleńdzińskiego, izD
ich gPówn _a wad _a „jest to, zDe s _a za maPo wspóPczesne”26.
W portrecie Ireny stworzyP Sleńdziński dziePo nowoczesne i zarazem moc-

no zanurzone w artystycznej tradycji. Wydaje sie_ wre_cz swobodnie zDonglować
w obrazie rózDnymi stylami, dodaj _ac Irenie pPaszcz o metalicznie Pamanych,
srebrzystych faPdach, jakby wyde_tych podmuchem wiatru na wzór późno-
gotyckich czy barokowych szat. WP _acza tezD w pobocznych partiach elementy
abstrakcyjne oraz humorystyczne, jak umieszczenie w oddali, obok kryptopor-
tretu i grupy ksie_zDy, odwróconej tyPem postaci w renesansowym stroju.
Krytyka polska, zadowalaj _ac sie_ opatrzeniem malarza etykiet _a „klasycy-

sty”, nie dostrzegaPa specyficznego charakteru jego prac. Jedynie MieczysPaw
Wallis (po wystawie w IPS w 1933 roku) pisaP, izD lubi Sleńdzińskiego „wPaś-
nie za to, zDe w ramach swego programu, opartego przede wszystkim na sztu-
ce wPoskiej pePnego renesansu, nie przestaje on szukać rzeczy nowych [....]
wprowadzaj _ac [...] zarówno pierwiastki zaczerpnie_te z rózDnych sztuk daw-
nych, jak zdobycze pr _adów artystycznych ostatnich czasów”27.
Pod wpPywem podrózDy wPoskich Sleńdzinski rozpocz _aP malarskie ekspery-

menty, polegaj _ace na ozDywieniu pPaszczyzny obrazu i jego stosunków prze-
strzennych poprzez wprowadzenie metali szlachetnych 9 srebrzenia i zPoceń,
a w niektórych pracach (zwPaszcza w partii tPa) elementów zblizDonych do
reliefu. UzDycie zPotej i srebrnej farby widoczne jest w powstaPym w Rzymie
Autoportrecie (il. 10), gdzie środki te s _a uzDyte przewrotnie, nie w celu deko-
racji, a sPuzD _a uwypukleniu modelunku – niczym zaste_pniki chPodnych i cie-

25 A. M a l o c h e t, Novecento point d’ordre?, w: Le Retour à l’ordre dans les arts

plastiques, s. 205.
26 S k o c z y l a s, dz. cyt., s. 19.
27 Ludomir Sleńdziński, w: t e n zD e, Sztuka polska dwudziestolecia. Wybór pism z lat

1921-1957, Warszawa 1959, s. 144.
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pPych tonów. WedPug relacji artysty pomysP eksperymentów pPaszczyznowych
nasune_Py mu studia nad malarstwem renesansu, podczas których „uderzyPo go
w Apartamentach Borgiów uzDycie przez Pinturicchia w jego freskach ścien-
nych reliefów w tPach, szczególnie we fragmentach architektury, a w Stanzach
Rafaela we fresku Dysputa, wytPaczanych promieni”28. Skutkiem be_d _a po-
szukiwania sposobu mozDliwości rózDnicowania pPaszczyzn w obrazie. Pierwsze
prace z zastosowaniem wypukPych elementów rozpocz _aP w roku 1924, wysta-
wiaj _ac je po raz pierwszy na wystawie jesieni _a WTAP w warszawskich Ea-
zienkach. „Do najbardziej udanych prac spPaszczyznowanych w reliefie –
pisaP po latach 9 zaliczyć moge_ Portret kobiety z filiz'ank ;a29. Obraz ten nie
zachowaP sie_ 9 jednak zestawienie jego reprodukcji z niektórymi pracami
z kre_gu wPoskiego Novecento, jak na przykPad z Portretem kobiety (1925)
Gisberto Ceracchiniego, ujawnia bliskość rozwi _azań i zaskakuj _ace podobień-
stwo (il. 9).
Wśród innych zastosowanych wówczas innowacji wymienić mozDna wpro-

wadzenie do portretów rozlegPego pejzazDowego tPa, które sPuzDy budowie nie-
pokoj _acej przestrzeni. Skaliste widoki, o nierealnych, zgeometryzowanych
skaPach, jakby rzeźbiarskich obPokach i zjawiskowym kolorycie (rózDowe ska-
Py, srebrne chmury), buduj _a specyficzne napie_cie, podobnie jak zastosowana
we wne_trzach podniesiona czy uciekaj _aca perspektywa, która oprócz budowy
gPe_bi nadaje portretom nieco odrealniony wyraz.
Ze wzgle_du na zastosowane zabiegi przestrzenne, pomimo rózDnic mie_dzy

obydwoma obrazami, frontalna i ściśle symetryczna pozycja modelki oraz
uciekaj _aca perspektywa buduj _aca atmosfere_ napie_cia w widoku Dziewczyny

z pude?kiem (1927) (il. 11) przywoPuje na myśl jeden z najbardziej znanych
obrazów wPoskich z lat 20., jakim jest Silvana Cenni (1922) Felice Casoratie-
go, zwana „niepokoj _ac _a muz _a Novecento” (il. 12).
W Rzymie powstaPy takzDe syntetyczne, rzeźbiarskie widoki architektury,

w których artysta trafnie unikn _aP popularnych widoków, zafascynowany pros-
tymi bryPami architektury rzymskich bram 9 Porta San Sebastiano, Porta
Latina (il. 14). Szkoda, zDe niektóre z rysunkowych studiów miasta nie docze-
kaPy sie_ realizacji, klasyk okazaP sie_ w nich bowiem obserwatorem wyczulo-
nym na charakter i surowe pie_kno w _askich uliczek i pustych zauPków, któ-
rych wycinkowe kadry, zaznaczone kilkoma kreskami, maj _a niemal magiczny

28 S l e ń d z i ń s k i, Wspomnienia, s. 25.
29 TamzDe, s. 27. Obraz znany jest tezD pod tytuPem Portret pani N. PisaP, zDe po raz pierw-

szy zastosowaP zPocenia i srebrzenia w obrazie olejnym w 1924 roku w Portrecie genera?owej

Rydz-Śmig?owej oraz w portrecie zDony Gustawa Pileckiego.
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klimat. Dowodzi tego choćby rysunkowe studium Via Santa Sabina, ze zbio-
rów Galerii im. Sleńdzińskich (il. 13).
Konkluduj _ac nalezDy stwierdzić, zDe podrózDe wPoskie Ludomira, naste_puj _ace

w ich trakcie splecenie motywów sztuki dawnej z inspiracjami, jakich dostar-
czaPa mu obserwacja wspóPczesnych poszukiwań, dopePniPy w interesuj _acy
sposób jego artystyczn _a formacje_ i zdecydowaPy o jej ostatecznym ksztaPcie.
Twórczość ta bowiem, mimo narodzin w póPnocnym klimacie Petersburga,
a później Wilna i Warszawy, potrzebowaPa dla osi _agnie_cia dojrzaPej subli-
macji 9 artystycznych impulsów i poPudniowego sPońca (il. 15).

LUDOMIR SLEŃDZIŃSKI’S TRIPS TO ITALY 1923-1925
THE GENESIS AND RIPENING OF CLASSICISM

S u m m a r y

Two trips to Italy that Ludomir Sleńdziński, the main representative of classicism in Polish
art in the period between the two World Wars, went on in 1922/24 and 1924/25 are the subject
of the article. They have not been yet considered in the context of the genesis and character
of his work, albeit impulses coming from Italy were thought to be an important catalyst for
the birth of the so-called return to order.

Sleńdziński was Dymitr Kardowski’s pupil at the Academy of Fine Arts in St Petersburg,
and it was from his workshop that he acquired a worship of the old masters and a perfect
command of his trade, first of all a perfect ability to draw. Apart from the St Petersburg
school trends of classicism came to Polish art from Paris, where they first could be noticed
in the circles connected with the periodical Museion (1911-1913), and with the artists belon-
ging to the Polish colony, such as Henryk Kuna, Edward Wittig and Eugeniusz Zak.

In the article I reconstruct Sleńdziński’s stays in Italy, and I remind about the exhibition
of Polish modern art that he staged in 1925 as part of Terza Biennale Romana. His personal
contact with old and modern Italian art became an important moment in his artistic formation,
stimulating his departure from academic towards modern classicism, in which the artist starts
playing a game with the present day and with tradition, consciously using stylistic elements
that belong to different epochs.

In conclusion it must be said that Ludomir’s trips inclined him to introduce many new
solutions (sometimes surprisingly close to works by well-known Italian artists with a similar
orientation) and decided the final shape of his mature work.

Translated by Tadeusz Kar?owicz

S"owa kluczowe: klasycyzm, powrót do porz _adku, sztuka wPoska lat 20, klasycyzm w sztuce
polskiej XX wieku, relacje artystyczne polsko-wPoskie w XX wieku.

Key words: classicism, return to order, Italian art of the 1920s, classicism in Polish art of the
20th century, Polish-Italian artistic relations in 20th century.
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1. Ludomir Sleńdziński, Portret zDony na tle Forum Romanum, 1925, MNW.
2. Ludomir i Irena Sleńdzińscy na Forum Romanum, 1925, fot. Galeria im. Sleńdzińskich
w BiaPymstoku.

3. Pracownia Dymitra Kardowskiego w Petersburgu, ok. 1915. Pośrodku stoi Kardowski,
skrajnie z lewej Wasilij Szuchajew i Aleksander Jakowlew, drugi z prawej siedzi Ludomir
Sleńdziński, fot. Galeria im. Sleńdzińskich w BiaPymstoku.

4. Ludomir Sleńdziński, Dama z koralami (Portret Haliny D _abrowskiej), 1923, zaginiony, fot.
archiwalna.

5. Ludomir Sleńdziński, Portret L. H. Mostina, 1924, Muzeum Podlaskie w BiaPymstoku,
Christian Schad, Portret Anglika, 1926, kol. prywatna.

6. Sala polska na III Biennale Romana, 1925, repr. wg „Pani” 1925.
7. StanisPaw Rzecki, OkPadka katalogu Sali polskiej na Terza Biennale Romana 1925.
8. Ludomir Sleńdziński, Portret z'ony na tle samochodu, 1925, zaginiony, fot. Galeria im.
Sleńdzińskich w BiaPymstoku.

9. Ludomir Sleńdziński, Dama z filiz'ank ;a, 1924, fot. archiwalna.
Gisberto Ceracchini, Portret kobiety, 1924, kol. prywatna.

10. Ludomir Sleńdziński, Autoportret, 1925, Muzeum Podlaskie w BiaPymstoku.
11. Ludomir Sleńdziński, Dziewczyna z pude?kiem, 1927, Lietuvos Dajles Muziejus, Vilnius.
12. Felice Casorati, Silvana Cenni, 1922, kolekcja prywatna Turyn.
13. Ludomir Sleńdziński, Via S. Sabina w Rzymie, 1925, Galeria im. Sleńdzińskich w Bia-

Pymstoku.
14. Ludomir Sleńdziński, Porta Latina w Rzymie, 1925, MNW.
15. Ludomir Sleńdziński w okolicach Rzymu, 1925, fot. Galeria im. Sleńdzińskich w BiaPym-

stoku.
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