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Wystawa Sztuka wszędzie po raz pierwszy w tak szerokim ujęciu  
pokazuje zjawisko przenikania się sztuki i życia w okresie II Rzeczy-

pospolitej. Celem wystawy jest także postawienie pytania, czy i jak 
można przywrócić zdrowe relacje między światem sztuki i wytwór-
czością przemysłową. I wtedy, i w naszych czasach powszechne były 

głosy krytyki wobec poziomu i jakości otoczenia, w jakim wzrasta-
my. Zaradzić temu miałoby jak najszersze wprowadzanie do produk-

cji dobrych, oryginalnych, rodzimych projektów (w miejsce impor-
towanej tandety czy przestarzałych, jeszcze XIX-wiecznych wzorów, 

według których wytwarza się — niekiedy do dziś! — przedmioty  
codziennego użytku). Przykład obszarów o wysokiej kulturze ma-

terialnej, jak Beneluks czy Skandynawia, dowodzi nie tylko moż-
liwości współistnienia „sztuki i życia”, ale mówi też o wymiernych 

skutkach takiej integracji, z których pierwszym jest podniesienie 
poziomu wymagań konsumenckich wobec oferty rynku. 

Miejscem, gdzie sztuki programowo nie dzielono na „czystą” i „użyt-
kową”, była warszawska Szkoła Sztuk Pięknych, założona w 1904 roku 

jako uczelnia prywatna, od 1923 funkcjonująca pod zarządem odro-
dzonego państwa — bezpośrednia poprzedniczka obecnej Akademii. 

Już w aktach założycielskich i pierwszych programach przykładało 
się szczególną wagę do sztuki stosowanej, której nauczaniu miało 

towarzyszyć wdrażanie wypracowanych wzorów do produkcji. Czy-
niło to z uczelni rodzaj doświadczalnego instytutu czy „wzorcowni” 

— rzecz w owym czasie niespotykana w wyższym szkolnictwie arty-
stycznym, z wyjątkiem niemieckiego Bauhausu, z którym nieprzypadko-

wo nasza uczelnia jest zestawiana. Pierwszym wystąpieniem Szkoły, 
od razu na forum światowym, był udział w Międzynarodowej Wystawie Sztuk 
Dekoracyjnych w Paryżu w 1925 roku. Bezpośrednim skutkiem odniesione-

go tam sukcesu i zdobytych nagród było powstanie Spółdzielni Artystów 
Ład, która odtąd na wiele dziesięcioleci stała się synonimem dobre-
go gustu i jakości polskiego wzornictwa. Z kolei w dwóch pracow-
niach graficznych uczelni powstały Stowarzyszenie Artystów Grafików Ryt 

i Koło Artystów Grafików Reklamowych, poprzednicy „polskich szkół” grafiki, 
ilustracji i plakatu. Podobnie w pracowniach malarskich i rzeźbiar-

skich przenikały się zagadnienia czysto studyjne z zadaniami kon-
kursowymi i konkretnymi zamówieniami, czy to ze strony państwa, 

czy inwestorów prywatnych. 
Na wystawie szczególne miejsce zajmują projekty i dzieła do dziś 

obecne w przestrzeni miasta, jak Pomnik Lotnika, czy tak aktualne, jak 
budowa Świątyni Opatrzności. Obrazu dopełnia szeroko pojęta reklama 

(plakaty, druki ulotne, szyldy i dekoracje witryn) i grafika książko-
wa, docierająca do rąk odbiorców od ich najmłodszych lat. 

Sztuka wszędzie było i pozostaje hasłem pełnym treści. Dziś, tak jak 
przed kilkudziesięciu laty, jest w istocie wołaniem o kulturę dnia co-

dziennego — w najbliższym otoczeniu, w przedmiotach powszechnego 
użytku, w przestrzeni publicznej i prywatnej. Zależy na tym arty-

stom, ale nie mniej — czego dowodem naturalna skłonność każdego 
z nas do urządzania i zdobienia swego otoczenia — zależy zwykłym lu-

dziom, odbiorcom i konsumentom ich sztuki.

Maryla Sitkowska 
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S a l a  n r  2

Inicjatorami utworzenia w Warszawie wyższej szkoły artystycznej byli malarz Kazimierz Stabrowski, 
dr Teodor Dunin, Adam hr. Krasiński i ordynat Maurycy hr. Zamoyski. Powołano Komitet Organizacyjny, 

który opracował statut (po rosyjsku: ustawę) przyszłej Szkoły Sztuk Pięknych, zatwierdzony przez wła-
dze carskie w 1902 roku. Otwarcie szkoły nastąpiło 17 marca 1904 roku przy ul. Wierzbowej 8. W skład 

Rady Pedagogicznej, na czele której stał Kazimierz Stabrowski, wchodzili pierwsi profesorowie: Konrad 
Krzyżanowski, Ferdynand Ruszczyc, Karol Tichy i Xawery Dunikowski; niedługo potem dołączyli Tomasz 

Pajzderski i Edward Trojanowski.
Młodzież przyjmowano do klas ogólnych. Następnie Rada Pedagogiczna podejmowała decyzję o skiero-

waniu ucznia do pracowni specjalistycznej. Co miesiąc odbywały się w każdej pracowni pokazy robocze. 
Plenery Konrada Krzyżanowskiego odegrały znaczącą rolę w pogłębianiu zainteresowań uczniów Szko-

ły studium z natury.
Komitet Opiekuńczy i Radę Pedagogiczną nieustannie trapiła sprawa niewystarczających środków. 

Zadeklarowane składki społeczne wpływały nieregularnie. Konflikt między Kazimierzem Stabrowskim 
a Komitetem zakończył się ustąpieniem dyrektora ze stanowiska 11 marca 1909 roku. Na jego miejsce 

został powołany Stanisław Lentz. zatrudnieni Zostali nowi profesorowie, m.in. Tadeusz Breyer. Od roku 
szkolnego 1909/10 Szkoła zaczęła otrzymywać subsydium od magistratu Warszawy.

Uczelnia nie posiadała własnego gmachu. Pracownie rozmieszczone były w różnych punktach miasta. 
Starania w magistracie o plac pod budowę własnego gmachu trwały od 1905 roku. W roku następnym 

Szkoła otrzymała zgodę na dzierżawę placu przy ul. Nadbrzeżnej (potem przemianowanej na Wybrzeże 
Kościuszkowskie). W latach 1912–1914 Eugenia Kierbedziowa na własny koszt wybudowała gmach zapro-

jektowany przez Alfonsa Graviera, który oficjalnie podarowała Szkole. W chwili wybuchu I wojny świa-
towej budynek został przeznaczony przez władze rosyjskie na szpital. Po wycofaniu się wojsk rosyj-
skich w 1915 roku, dzięki staraniom Stanisława Lubomirskiego, prezesa Komitetu Opiekuńczego, Szkoła 

otrzymała zezwolenie na podjęcie na nowo zajęć. Rozpoczęły się one 16 listopada 1915 roku.
Warszawska Szkoła Sztuk Pięknych została zamknięta 1 lipca 1920 roku. Ostatni prezes Komitetu Opiekuńczego, 

Franciszek Lilpop, przekazał gmach uczelni Państwu Polskiemu za zgodą Eugenii Kierbedziowej. Odrodzi-
ła się jako Szkoła Sztuk Pięknych pod koniec 1922 roku. (DK)

Kazimierz Stabrowski, Portret p. B. [Bronisława Bryknera] w stroju fantastycznym, 

1908, olej, dykta, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Piotr Ligier

Jako jeden z założycieli i pierwszych dyrektorów Warszawskiej Szkoły Sztuk Pięknych Kazimierz Stabrowski 

z determinacją walczył o poprawę trudnej sytuacji finansowej uczelni. Jednym ze sposobów ratowania jej budżetu 

były organizowane przez niego bale kostiumowe. Szczególnym wydarzeniem w warszawskim życiu artystycznym 

był Wielki Bal Młodej Sztuki zorganizowany w 1908 roku. Zachwyt wzbudziły zarówno fantazyjne kostiumy, jak 

i dekoracje wykonane przez studentów Szkoły. Wspomnienia balu odnajdziemy zarówno w literaturze, jak i malar-

stwie tego czasu, m.in. w wielu obrazach Stabrowskiego. W reprodukowanym portrecie uwiecznił on swego ucznia, 

Bronisława Bryknera w przebraniu Złego Ducha. 

Konrad Krzyżanowski, Chmury,  

1906, olej, deska, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Piotr Ligier

Konrad Krzyżanowski wielką wagę przykładał do studiów plenerowych. Wraz z powstaniem WSSP organizował 

plenery, które stały się legendarne. Paromiesięczne pobyty malarskie miały miejsce między innymi w nieborow-

skiej Arkadii, Rybniszkach i w Werkach pod Wilnem. Wojciech Jastrzębowski wspominał: „Pamiętam jak tegoż dnia 

w Arkadii, po wieczerzy pełnej humoru i śpiewu, w pewnej chwili Krzyżak [Konrad Krzyżanowski] wyjął z kieszeni 

szkicownik i pokazywał nam rysowane cienkim ołówkiem, precyzyjne, jakby nieśmiałe swe studia. Leżeliśmy na 

stole wokoło tego szkicownika. Byłem zdumiony, że ten mistrz szerokiego pędzla, szaleńczych rzutów węgla, umiał 

i chwalił sobie te skromne benedyktyńskie rysunki”. (Wojciech Jastrzębowski 1884–1963, Wrocław–Warszawa– 

Kraków–Gdańsk 1971, s. 128)

S a l a  n r  1
( M a ł y  S a l o n )

16 listopada 1915 roku nastąpiła inauguracja roku akademickiego w Warszawskiej Szkole Sztuk Pięknych,  
w nowym — choć już ostrzelanym kulami — budynku ufundowanym przez Eugenię Kierbedziową.  

Studenci, w liczbie około stu, mieli do wyboru trzy pracownie malarskie, prowadzone przez Miłosza 
Kotarbińskiego, Edwarda Trojanowskiego i Stanisława Lentza (ówczesnego dyrektora Szkoły), a także 
pracownię rzeźbiarską Edwarda Wittiga. Odbywały się również wykłady z anatomii prowadzone przez 

profesora medycyny Edwarda Przewoskiego oraz z historii sztuki — przez Eligiusza Niewiadomskiego. 
W 1920 roku większość studentów wstąpiła do Legii Akademickiej i brała udział w obronie Warszawy.  

Niektórzy, jak Karol Kryński i Jan Golus, już wcześniej, przed odzyskaniem niepodległości wstąpili do 
Polskiej Organizacji Wojskowej, a następnie do Legionów. Studenci WSSP wykonywali także wojenne plakaty, ulot-

ki, różnego rodzaju druki propagandowe. 
Niewiele wiemy o życiu artystycznym czasów wojny i pierwszych lat niepodległości. Wtedy właśnie 

w WSSP kształcili się artyści, którzy w 1924 roku stworzyli awangardową grupę Blok. Byli to: Maria Nicz- 
-Borowiakowa, Teresa Żarnowerówna, Mieczysław Szczuka, Henryk Stażewski, Aleksander Rafałowski, 

Karol Kryński i Jan Golus. Zanim jednak doszło do powołania Bloku, w czym brali udział również arty-
ści spoza warszawskiego kręgu (przede wszystkim Katarzyna Kobro i Władysław Strzemiński), młodzi 

twórcy przeszli zasadniczą przemianę artystyczną. Najlepiej widać ją na przykładzie twórczości Mie-
czysława Szczuki: Tryptyk utrzymany jest jeszcze w stylistyce młodopolskiej, Madonna przypomina 

ludowe malowanki na szkle, formistyczny Pejzaż zdradza wpływy twórczości Witkacego. Ten etap koń-
czy formistyczno-kubistyczny Autoportret. Po nim powstawały już tylko prace abstrakcyjne. Henryk 

Stażewski malował w czasie studiów pod wpływem Stanisława Lentza, znakomitego portrecisty, by 
następnie, stopniowo upraszczając formę, zbliżyć się do kubizmu. Równie głęboką przemianę możemy 

obserwować w twórczości Aleksandra Rafałowskiego — od postimpresjonistycznego pejzażu po abs-
trakcyjną kompozycję. Maria Nicz-Borowiakowa zaczynała od prymitywizujących pejzaży malowanych 

podczas studenckich plenerów na Podhalu i Spiszu, następnie zainteresowała się ekspresjonizmem, zbli-
żając się do poszukiwań formistów i poznańskiego Buntu. Po krótkim pobycie w Paryżu zaczęła tworzyć 

w stylistyce bliskiej francuskim purystom. (JS)

Mieczysław Szczuka, Pejzaż formistyczny, 1918, 

węgiel, pastel, akwarela, papier, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Krzysztof Wilczyński

Mieczysław Szczuka, tragicznie zmarły w wieku zaledwie 29 lat artysta, to jedna z najbardziej zagadkowych postaci 

w polskiej sztuce XX wieku. Malarz, rzeźbiarz, twórca projektów architektonicznych, a także filmów i fotomontaży, 

znany jest jako współzałożyciel awangardowej grupy Blok. 

Pejzaż formistyczny z 1918 roku, prezentowany obok wcześniejszego, utrzymanego w młodopolskiej stylistyce 

tryptyku i nieco późniejszego kubistycznego Autoportretu, doskonale ilustruje jeden z etapów artystycznej ewolucji 

artysty. Obraz odnaleziony w czasie przygotowań do wystawy i towarzyszącej im kwerendy muzealnej, nie był 

nigdy wcześniej wystawiany.

Edmund Bartłomiejczyk, Na pomoc! Wszystko dla frontu! Wszyscy na front!, 

1920, plakat, Muzeum Narodowe w Poznaniu

W roku 1920 zamknięto uczelnię, a profesorowie i studenci brali udział w obronie stolicy — zarówno w działaniach 

zbrojnych, jak i propagandowych. W tygodniku „Świat” wspominano: „Centralny Komitet Propagandy mieści się 

w gmachu konserwatorium warszawskiego. Cały dzień wre tu praca. […] Stąd wysyła się na front czołówki teatralne. 

Stąd idą do wsi i miast polskie artystyczne afisze, zmierzające do podniesienia ducha wśród społeczeństwa i wojska. 

[…] Co dzień z pracowni tych wychodzą duże zamalowane »dychty« rzucane, jak pociski, w bolszewików, paskarzy 

i cywilów”. („Świat” 1920, nr 39)
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K l a t k a  s c h o d o w a

Tadeusz Pruszkowski, Autoportret, 

1926, olej na płótnie, Muzeum Narodowe w Poznaniu.  

Fot. Adam Cieślawski

Tadeusz Pruszkowski był uczniem Konrada Krzyżanowskie-

go. Kontynuował tradycję swojego nauczyciela, organizując 

wyjazdy plenerowe ze swoimi studentami. W czasie letnich 

wypraw do Kazimierza nad Wisłą powstawały prace ekspono-

wane później na szkolnych wystawach. Wyjazdy były ważnym 

elementem studiów, formującym postawę twórczą, sprzyjały 

także zacieśnianiu kontaktów towarzyskich. W Autoportrecie 

z 1926 Pruszkowski przedstawia siebie w stroju klowna. Obraz 

nawiązuje do odbywających się wówczas w Akademii bali, 

a także słynnych uroczystości wyzwolin, na których znany 

z poczucia humoru profesor pokazywał się w zabawnych 

przebraniach. 

Felicja Lilpop, Bal Szkoły Sztuk Pięknych. Wybrzeże Kościuszki 37, 

plakat, 1931, Muzeum Etnografii i Rzemiosła Artystycznego we 

Lwowie. Fot. Piotr Jamski

Plakat reklamujący karnawałowy bal w Szkole Sztuk Pięknych. 

Dorocznie organizowane w siedzibie na Wybrzeżu Kościusz-

kowskim słynne bale kostiumowe ściągały uwagę całej 

Warszawy. Studenci przygotowywali dekoracje sal i korytarzy, 

a także kreacje wedle zmieniających się z roku na rok tema-

tów, np. Bal bóstw i legend, Polskie morze, Siedem krów chudych, 

Malujemy wszystkich, Ładna historia, Balet palet.

Efraim i Menasze Seidenbeutlowie, Widok z okna, ok. 1930, olej 

na płótnie, Muzeum Sztuki w Łodzi. Fot. Piotr Tomczyk

Jeden z najbardziej znanych obrazów namalowanych wspólnie 

przez braci Efraima i Menasze Seidenbeutlów ukazuje widok 

z okna akademika dla młodzieży żydowskiej na Pradze (motyw 

ten wykorzystany został przez nich kilkakrotnie). Słynni 

bliźniacy, uczniowie Tadeusza Pruszkowskiego, należeli do 

licznej grupy studentów żydowskiego pochodzenia uczącej się 

w warszawskiej Akademii. 

Efraim i Menasze Seidenbeutlowie, 

ok. 1930. Fot. Zbiory Specjalne IS PAN

Ta część wystawy poświęcona jest relacjom środowiska warszawskiej Akademii (po jej 
ponownym otwarciu w 1923 roku) ze światem zewnętrznym, polityką, życiem artystycz-

nym, ale także wewnętrznej specyfice uczelni. Narracja nie jest ciągła — przypominamy 
wydarzenia kluczowe dla historii politycznej i życia artystycznego II Rzeczypospolitej, 

mające związek z Akademią, ale także te o pozornie marginalnym znaczeniu, ciekawie jed-
nak kontrapunktujące dzieje szkoły i sztuki tamtego czasu. 

Wątek polityczny otwiera zamach na pierwszego prezydenta II Rzeczypospolitej 
Gabriela Narutowicza, dokonany 16 grudnia 1922 roku w gmachu Zachęty przez Eligiusza 

Niewiadomskiego, byłego wykładowcę Szkoły. Na przeciwnym biegunie sytuuje się lewico-
we, ocierające się o konflikt z prawem zaangażowanie studentów tworzących ugrupo-

wanie Czapka Frygijska i skupionych wokół redakcji pisma „Szpilki”.
Inicjatywą środowiska Akademii było utworzenie w 1930 roku Instytutu Propagandy Sztuki. Była 

to pierwsza nowoczesna, państwowa instytucja poświęcona sztukom plastycznym. 
Jedną z jej podstawowych ról, obok organizacji wystaw, było pośredniczenie między ar-

tystami i państwem. 
Życie studenckie reprezentują na wystawie charakterystyczne i powtarzalne wydarze-
nia ze szkolnego kalendarza. Letnie plenery pracowni Tadeusza Pruszkowskiego w Kazi-

mierzu nad Wisłą miały znaczenie artystyczne i edukacyjne, ale też społeczne i towarzy-
skie. Karnawałowe bale urządzane W Akademii przez Bratnią Pomoc, słynne ze względu 

na swój artystyczny charakter, przyciągały socjetę ówczesnej Warszawy.
Przypominamy też osoby i fakty: pominiętą przez historię sztuki grupę Kolor, utworzo-

ną przez uczennice Tadeusza Pruszkowskiego — Elżbietę Hirszberżankę, Gizelę Huf-
nagel i Mery Litauer; postaci malujących wspólnie bliźniaków Efraima i Menasze 

Seidenbeutlów; sprawę odmowy przez Natana Rapoporta wzięcia udziału w wystawie to-
warzyszącej olimpiadzie w Berlinie w 1936 roku. Bohaterów tych wydarzeń dodatkowo 
łączy żydowskie pochodzenie. Warszawska Szkoła Sztuk Pięknych stawiła opór nasila-

jącym się w latach 30. antysemickim tendencjom występującym na większości wyższych 
uczelni w Polsce, odmawiając wprowadzenia „getta ławkowego”.

Klamrą dla prezentacji tak zróżnicowanego materiału jest, z jednej strony, „galeria” 
portretów artystów związanych ze Szkołą, z drugiej — prezentacja fragmentu unikal-

nego zbioru zdjęć studentów, dołączanych do podań o przyjęcie do Szkoły. (as)

Pawilon Polski w Paryżu na Międzynarodowej Wystawie Sztuka i Technika w 1937 roku nie osiągnął 
tak spektakularnego sukcesu jak jego poprzednik w 1925, jednak w ocenie krytyki stanowił on jed-

ną z najbardziej udanych realizacji polskiego wystawiennictwa tego czasu. Do współpracy przy 
jego realizacji zaproszeni zostali artyści wywodzący się z kręgu warszawskiej Akademii, m.in.: 

Bohdan Pniewski, Feliks Szczęsny Kowarski, Bolesław Cybis, Jeremi Kubicki, Edmund Bartłomiejczyk. 
Polonia Restituta to rzeźba Franciszka Masiaka, ucznia Tadeusza Breyera, która wieńczyła szczyt 

Rotundy Honorowej — najbardziej monumentalnej i reprezentacyjnej części polskiej ekspozy-
cji w Paryżu. Artysta otrzymał za nią II nagrodę. Po demontażu Pawilonu Polskiego na przełomie 

1938/39 Polonia została przewieziona do Zakopanego i stanęła na Gubałówce. Przeprowadzone 
w związku z wystawą zabiegi konserwatorskie przywróciły rzeźbie jej pierwotny wygląd. (JK-P)

Franciszek Masiak, Polonia Restituta, 1937, blacha miedziana, wł. prywatna. Fot. dzięki uprzejmości firmy Rewars

Polonia 
Restituta
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( S a l a  M a t e j k o w s k a )

Pokaz polski na Międzynarodowej Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Pary-
żu zdominowały dzieła wykładowców Szkoły Sztuk Pięknych w Warszawie. Pawi-

lon Polski został zrealizowany według wyłonionego w drodze konkursu 
projektu Józefa Czajkowskiego. Kwadratowy dziedziniec Pawilonu zdobiły 

geometryzowane, kontrastowe biało-czarno-zielone sgraffita Wojciecha 
Jastrzębowskiego oraz umieszczona w środku marmurowa rzeźba Henryka 

Kuny Rytm. W Sali Honorowej, pod sześcioma dekoracyjnymi panneaux Zofii 
Stryjeńskiej stały rustykalne ławy Karola Stryjeńskiego. Salę wieńczyła 
kryształowa wieża. Pomieszczenie zamykające Pawilon zajmowały — wza-

jemnie się dopełniając — lekko historyzujący Gabinet Józefa Czajkowskiego 
i nowoczesny Salon z kubizującymi meblami Wojciecha Jastrzębowskiego.
Program artystyczny Pawilonu Polskiego w Paryżu to spotkanie dwóch 

tradycji sztuki polskiej: ludowości z nurtem klasycznym o proweniencji 
zachodnioeuropejskiej. Wysublimowany klasycyzm Rytmu Henryka Kuny 

równoważył nieco egzotyczną, żywiołową dzikość prac Zofii Stryjeńskiej 
i surowość ławek Stryjeńskiego. 

Druga część polskiego pokazu znajdowała się w galerii przy Esplana-
dzie Inwalidów, gdzie eksponowana była m.in. Kapliczka boŻego narodze-

nia Jana Szczepkowskiego oraz wnętrza zaaranżowane przez Wojciecha 
Jastrzębowskiego i Mieczysława Kotarbińskiego. Pozostałe ekspozycje, 

w tym Dział nauczania z wystawą Szkoły Sztuk Pięknych, umieszczono w Grand Pa-
lais. Całości pokazu polskiego dopełniały Kiosk i Scenka (na której grała pod-

czas wystawy kapela góralska), usytuowane przy Esplanadzie Inwalidów. 
Pierwszy po odzyskaniu niepodległości pokaz sztuki polskiej na are-

nie międzynarodowej okazał się spektakularnym sukcesem artystycz-
nym. Wśród polskich zdobywców blisko 170 nagród powtarzały się 

nazwiska pedagogów Szkoły (w większości związanych także z Warszta-
tami Krakowskimi). Ona sama jako uczelnia i instytucja została doceniona, 

otrzymując najwyższą możliwą nagrodę — Grand Prix, podobnie jak jej 
wykładowcy: Józef Czajkowski, Henryk Kuna, Wojciech Jastrzębowski, 

Mieczysław Kotarbiński, Jan Szczepkowski, a także Karol Tichy jako dyrek-
tor kursów pedagogicznych dla nauczycieli rysunku. Dyplomy honorowe 
otrzymali: Karol Stryjeński, Wojciech Jastrzębowski, Józef Czajkowski, 

Władysław Skoczylas, Edward Trojanowski i Jan Szczepkowski. (IL)

Wznowienie działalności Szkoły Sztuk Pięknych w 1923 roku zbiegło się 
z przygotowaniami do udziału Polski w Międzynarodowej Wystawie Sztuk Dekoracyj-

nych w Paryżu w 1925 roku. Na komisarza działu polskiego został powoła-
ny Jerzy Warchałowski, wcześniej związany z Towarzystwem Polska Sztuka 

Stosowana i Warsztatami Krakowskimi. Wystawę poprzedziły konkursy i dyskusje 
nad kształtem polskiej prezentacji. Józef Czajkowski wygrał konkurs na 
pawilon wystawowy, Karol Stryjeński, Mieczysław Kotarbiński i Wojciech 

Jastrzębowski — na projekty wnętrz. Udział Polski w wystawie został pomy-
ślany z rozmachem: oprócz wybudowania i wyposażenia narodowego pawi-

lonu, usytuowanego na terenach wystawowych, zorganizowano osobne wy-
stawy — jedną w Grand Palais, drugą w galerii przy Esplanadzie Inwalidów 

oraz wolnostojące Kiosk i Scenkę w ogrodzie tamże. 
Henryk Kuna, na krótko (w roku akad. 1923/24) zatrudniony w Szkole, wyko-
nał do pawilonu rzeźbę Rytm, która została umieszczona w atrium otoczo-

nym sgraffitami Wojciecha Jastrzębowskiego. Ekspozycja polska w Grand 
Palais mieściła m.in. pokazy szkół artystycznych, w tym Szkoły Sztuk Pięknych 

w Warszawie, a w jej ramach prezentację programu nauczania w Pra
cowni Kompozycji Brył i Płaszczyzn Wojciecha Jastrzębowskiego.

Program ten jest zwornikiem łączącym dwie epoki i dwa pokolenia arty-
stów wywodzących się z Krakowa, jednak od lat 20. tworzących środowi-
sko uczelni warszawskiej. Jego autor, Wojciech Jastrzębowski, podobnie 

jak Józef Czajkowski, Karol Tichy (dyrektor Szkoły)i Edward Trojanowski, 
przenieśli do SSP tradycje wykształcone przez organizacje propagujące 

odnowę rzemiosła, działające w początkach wieku w Krakowie — Towarzy-
stwo Polska Sztuka Stosowana i Warsztaty Krakowskie. Współpraca twórców Wysta-

wy Paryskiej z Warsztatami Krakowskimi, które często nie nadążały z realizacją 
zamówień zespołu, ale także z innymi wykonawcami, np. warszawską fa-

bryką mebli Zdzisława Szczerbińskiego, uwidoczniła potrzebę utworzenia 
własnych, niezawodnych przy takich realizacjach warsztatów rzemieślni-

czych. Po powrocie z Paryża postanowiono zorganizować taką wytwórnię 
i w ten sposób powstała, w rok po wystawie w Paryżu, Spółdzielnia Artystów Ład. 

Od początku związana była z uczelnią, korzystała z jej warsztatów, skupia-
ła w jednej kooperatywie profesorów i studentów. Z czasem Spółdzielnia 

opuściła Szkołę, pozostając z nią jednak do końca okresu międzywojenne-
go w ścisłym związku ideowo-artystycznym. (JG, MS) 

Pawilon Polski na Międzynarodowej Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Paryżu,  

elewacja tylna, 1925. Fot. Biblioteka ASP

Pawilon Polski, widok nocą, 1925. Fot. Biblioteka ASP

Józef Czajkowski był cenionym malarzem i architektem oraz pedagogiem wykłada-

jącym w uczelniach artystycznych w Wilnie, Warszawie i Krakowie. Jego najwy-

bitniejszym osiągnięciem było zaprojektowanie Pawilonu Polskiego na wystawę 

paryską w 1925 roku. Budynek składał się z kwadratowego dziedzińca, ośmio-

bocznej sali głównej oraz prostokątnego pomieszczenia zamykającego pawilon.  

Porównywana do kryształu górskiego wieża, która stanowiła przykrycie sali hono-

rowej, przywodzi na myśl ekspresjonistyczne projekty szklanej architektury. Formy 

krystaliczne, licznie zastosowane w bryle budynku, meblach i innych elementach 

wystroju, stanowiły swoisty lejtmotyw polskiej ekspozycji. Niezwykła iglica dosko-

nale spełniała swoją rolę, przyciągając wzrok zwiedzających. 

Pawilon Polski, atrium, 1925. Fot. Biblioteka ASP

Rytm Henryka Kuny — marmurowy akt kobiecy — był centralnym elementem 

wystroju dziedzińca. Klasycyzująca rzeźba, która doskonale wpisywała się w główne 

nurty ówczesnej sztuki europejskiej, stanowiła szczególne dopełnienie polskiego po-

kazu, zdominowanego przez dzieła inspirowane rodzimym folklorem. Artysta otrzy-

mał za nią najwyższe wyróżnienie — Grand Prix. Prezentowana na obecnej wystawie 

rzeźba jest współczesną kopią najbardziej udanej paryskiej wersji, będącej do dziś 

w posiadaniu Ambasady Rzeczypospolitej Polskiej w Paryżu. Jedna z wersji rzeźby 

znajduje się obecnie w Parku Skaryszewskim im. I. J. Paderewskiego w Warszawie.

Wojciech Jastrzębowski, Drzewo życia, 

1925, witraż, Muzeum Witrażu w Krakowie. Fot. Tomasz Kalarus
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S a l a  n r  5 
( S a l a  M a t e j k o w s k a )

Spółdzielnię Artystów Ład założyli jesienią 1926 roku profesoro-
wie i uczniowie Szkoły Sztuk Pięknych. Studenci to m.in. Helena 
Bukowska, Lucjan Kintopf, Jan Kurzątkowski, Eleonora 

Plutyńska; ich nauczycielami byli Józef Czajkowski, Wojciech 
Jastrzębowski, Karol Stryjeński, Karol Tichy. Idee Ładu — dą-

żenie do „doskonałości wykonania”, czyli jak najlepszej zna-
jomości warsztatu, do powiązania formy przedmiotu z jego 
funkcją, użytym materiałem i techniką — wywodzą się z pro-

gramu Szkoły. Wiele zawdzięczają programowi  
Kompozycji Brył i Płaszczyzn Wojciecha Jastrzębowskiego. Spół-

dzielnia w pierwszych latach istnienia korzystała z warsz-
tatów szkolnych. 

Początkowo Spółdzielnia wytwarzała jedynie tkaniny:  
kilimy i żakardy. Stopniowo mimo trudności finansowych 

rozszerzano działalność. Organizowano kolejne pracownie 
(m.in. ceramiczną i stolarską), a w 1931 roku został urządzo-

ny sklep firmowy w Hotelu Europejskim. Można było zamówić 
tam projekt całego mieszkania, kupić komplet mebli lub poje-
dyncze sprzęty, tkaniny obiciowe i zasłonowe, makaty, kilimy, 

ceramikę, a także uzyskać fachowe porady projektantów. 
Później sklepy Ładu powstały także w Gdyni i Katowicach. 

Spółdzielnia otrzymała kilka zamówień na wyposażenie in-
stytucji państwowych, takich jak ambasady, konsulaty, 

a nawet ministerstwa. Stylizowany orzeł stał się jednym 
z najczęstszych motywów ornamentalnych ładowskich 

 
żakardów. Artyści z Ł

adu mieli swój udział w projektach 
przygotowywanych na wystawy światowe w Paryżu (1937) 

i Nowym Jorku (1939).
Jednym z najważniejszych wydarzeń w dziejach Spółdziel-

ni była jubileuszowa wystawa Sztuka wnętrza zorgani-
zowana w 1936 roku w Instytucie Propagandy Sztuki w Warsza-

wie. Pokazano na niej jadalnie, gabinety, salony, wnętrza 
reprezen

tacyjne, urządzone ładowskimi meblami, tkanina-
mi, ceramiką i przedmiotami z metalu. Wystawa ujawniła 

wielość nurtów składających się na styl grupy: obok dzieł 
o eksperymentalnych rozwiązaniach formalnych i kon-

strukcyjnych powstawały prace powściągliwe, niewyróż-
niające się, obok sprzętów rustykalnych także projekty 

luksusowe i historyzujące.
We wrześniu 1939 roku uległy zniszczeniu pomieszczenia Ł

adu 
przy ul. Górczewskiej. Sklep został wyeksmitowany z Hote-

lu Europejskiego i przeniesiony na Rynek Starego Miasta, 
gdzie istniał do Powstania Warszawskiego. Reaktywacja 
działalności Spółdzielni nastąpiła wiosną 1945 roku. (Af)

Wojciech Jastrzębowski, kilim Piły, 

proj. 1919 (wyk. 1926), len, wełna, wł. prywat-

na. Fot. Jerzy Gładykowski

Do najbardziej cenionych wyrobów Spółdzielni 

Artystów Ład należały tkaniny: przędzione 

ręcznie i farbowane naturalnymi barwnikami 

kilimy oraz żakardy. Miały one decydujący 

wpływ na atmosferę ładowskiego wnętrza 

oraz jego kolorystykę. Odgrywały również 

istotną rolę w projektach wnętrz Wojciecha 

Jastrzębowskiego. Kilim Piły wykonany w 1926 

wykorzystuje charakterystyczny geometrycz-

ny motyw, który pojawił się również na jednej 

z tkanin prezentowanych przez artystę na 

wystawie paryskiej w 1925.

Jan Kurzątkowski, krzesło Piórka, 

1935, jesion, Muzeum Narodowe w Warszawie. 

Fot. Michał Korta

Jan Kurzątkowski, znany jako projektant 

wnętrz, mebli i zabawek, zajmował się także 

papieroplastyką. Jego twórczość cechuje zami-

łowanie do eksperymentów konstrukcyjnych 

i formalnych, czego doskonałym przykładem 

jest słynne krzesło Piórka z 1935 roku. W tym 

nowatorskim projekcie artysta odszedł od 

ładowskiej prostoty na rzecz bardziej skom-

plikowanej formy, tworząc w rezultacie mebel 

uważany za jeden z najlepszych przykładów 

polskiego wzornictwa.

Zadanie 7. Kompozycja bryły,  

pióro, kredka czerwona, ołówek, papier, archiwum ASP. Fot. arch. Muzeum ASP

„Pracownia Jastrzębowskiego przypominała trochę przedszkole. Podłużne stoły zawalone były kolorowymi papierkami, kle-

jem, nożyczkami, a studenci, niby małe dzieci, coś z tych papierków wycinali, coś nalepiali, to znów ugniatali z gliny jakieś 

kule lub prostokąty. Jastrzębowski pochylał się nad tymi ręcznymi robótkami, przysiadał się do stołu, obracał w palcach pa-

pierki, przycinał coś, doklejał, a potem mówił: — No tak. Coś w tym jest. Coś się tu zaczyna dziać. Ale niech pan to jeszcze 

przemyśli. Niech pan nad tym popracuje”. (Włodzimierz Bartoszewicz, Buda na Powiślu, Warszawa 1983, s. 5.)

Kompozycja Brył i Płaszczyzn, autorski program nauczania Wojciecha Jastrzębowskiego, profesora Szkoły Sztuk Pięknych od 1923 roku, 
powstał na podstawie jego doświadczeń z czasów krakowskich. Po ukończeniu tamtejszej Akademii w pracowni Józefa 

Mehoffera i stypendiach w Europie współtworzył Warsztaty Krakowskie, zbliżające artystów-projektantów i wykonawców-rze-
mieślników. Jednocześnie uczył na prywatnych kursach.

Program zakładał osiągnięcie przez wszystkich studentów podstawy rozwiązywania zagadnień plastycznych — teoretycznej 
i praktycznej. Kładł nacisk na własnoręczne wykonywanie zadań w różnych materiałach i technikach: drewnie, metalu, gipsie, 

przy warsztacie tkackim, w prostych technikach graficznych. Praktyka warsztatowa była domeną szkół rzemieślniczych. 
Przedmiot prowadzili na warszawskiej Akademii do 1939 roku: Wojciech Jastrzębowski, a także Józef Czajkowski, Mieczysław 

Kotarbiński, Karol Stryjeński, Bogdan Treter i Jan Kurzątkowski — w zmodyfikowanych wersjach, opartych jednak na opra-
cowaniu Jastrzębowskiego. On sam po wojnie uczył w Akademii do początku lat 60. Dokonał wówczas „kodyfikacji” programu, 

rozpisując go na dwa lata. Student miał stopniowo przechodzić od form płaskich i prostych przestrzennych do zadań złożo-
nych, np. projektu wnętrza. Z tego okresu pochodzą kartki z zadaniami. Na fotografiach z kolei widoczne są przedwojenne pra-

ce studenckie, głównie z lat 30., oraz fragment ekspozycji pracowni Jastrzębowskiego na Wystawie Paryskiej w 1925 roku. 
Program Kompozycji Brył i Płaszczyzn to rodzaj testamentu pedagogicznego Wojciecha Jastrzębowskiego. Wpływał na rozumienie 

podstaw projektowania przez kilka pokoleń absolwentów przedwojennej Akademii. Jego elementy zostały przez nich dosto-
sowane do potrzeb szkolnictwa plastycznego niższego stopnia. W praktykę wcielali go członkowie Spółdzielni Artystów Ład.  

Oddziałał także na dydaktykę powojennej Akademii — na Wydziale Wzornictwa, jak i na innych (przykładem pracownia Oskara 
Hansena na Wydziale Rzeźby czy Romana Owidzkiego na Wydziale Malarstwa, prowadzona obecnie przez Jacka Dyrzyńskiego). 
W roku akademickim 2011/12 studenci tej pracowni realizowali wybrane zadania Jastrzębowskiego. Ich prace zestawione są 

z fotografiami archiwalnymi. (jk)
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Tadeusz Breyer prowadził pracownię od 1910 do 1952 roku, z przerwami w czasie wo-
jen światowych. Wyjątkowo stabilny i wszechstronny program nauczania zaowoco-

wał powstaniem warszawskiej szkoły rzeźby. Asystentami w pracowni byli Franciszek 
Strynkiewicz (1928–1939), Józef Belof (1930–1939, od 1928 pełnił rolę gospodarza pracow-
ni), Alfons Karny (1935–1936), a gospodarzami pracowni — m.in. Marian Wnuk (1929–1933) 

i Stanisław Komaszewski (1933–1935). Gospodarzem działającej równolegle pracowni 
technik metalowych od 1930 roku był Franciszek Masiak, który objął  asystenturę  

w pracowni w 1938 roku.
W latach 1923–1939 stopniowo ustalił się ramowy program zajęć. Na kursie ogólnym, obej-

mującym pierwsze dwa lata nauki, obowiązywało studium aktu i głowy oraz wykonanie 
małej kompozycji opartej na konstrukcji (szkielecie). Modele gliniane odlewano w gipsie 

lub wykonywano w kamieniu, alabastrze czy drewnie. Studenci uczęszczali też obowiąz-
kowo na zajęcia Kompozycji Brył i Płaszczyzn. Kurs wyższy — specjalny, trwający także dwa 

lata — obejmował studium aktu i głowy, kompozycje na tematy dowolne i zadania z za-
kresu rzeźby architektonicznej, które stanowiły kontynuację projektów powstałych 

w pracowni rzeźby monumentalnej. Od roku akademickiego 1933/34 prowadził ją Bohdan 
Pniewski, włączając studentów do prac przy swoich realizacjach, takich jak gmach Są-
dów Grodzkich (1935–1936) czy Świątyni Opatrzności Bożej (1935–1937). Na kursie specjalnym kon-
tynuowano także naukę technik metalowych. Praca dyplomowa była w założeniu podsu-

mowaniem doświadczeń nabytych w pracowni rzeźby i pracowni rzeźby monumentalnej. 
Niektórzy uzyskiwali dyplom kilka lat po ukończeniu studiów.

W latach 1923–1939 przez pracownię rzeźby przewinęło się w sumie 156 osób, w tym 42 ko-
biety. Wychowankowie profesora, m.in. Franciszek Strynkiewicz, Marian Wnuk, Ludwika 

Nitschowa czy Stanisław Horno-Popławski kształtowali oblicze rzeźby polskiej jeszcze 
długo po II wojnie światowej. (ar)

 
Marian Kurjata, Zapaśnik, 

praca studencka, gips patynowany, 1939. Fot. arch. Muzeum ASP

Rzeźba Mariana Kurjaty powstała w ramach ćwiczeń nad studium aktu. Artysta w sposób realistycz-

ny odwzorował detale anatomiczne ciała modela. Wykonując jedno z podstawowych zadań akade-

mickich, połączył je z bardzo popularną w dwudziestoleciu międzywojennym tematyką sportową.

Jan Gosławski, Karykatura Józefa Piłsudskiego, 

1933, brąz, wł. rodziny. Fot. Piotr Jamski

Program nauczania rzeźby obejmował również studia głów i portretów rozmaitych typów ludzkich. 

Ważnym zadaniem było wykonywanie wizerunków słynnych Polaków, a do najczęściej portretowa-

nych należał Józef Piłsudski. Rzeźby studentów cechowała duża różnorodność formy — od rzetel-

nych studiów z natury po ujęcia z pogranicza karykatury, czego przykładem jest wykonany przez 

Jana Gosławskiego portret Marszałka o żartobliwie przerysowanych rysach twarzy. 

Profesor Tadeusz Breyer (z prawej)  

podczas zajęć ze studentami w pracowni rzeźby. Fot. NAC
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Tadeusz Pruszkowski został powołany na stanowisko profesora w Szkole Sztuk Pięknych 
w grudniu 1922 roku. Od połowy 1930 do 1932 był dyrektorem Szkoły, od marca 1935 do 

sierpnia 1936 — rektorem Akademii Sztuk Pięknych, a następnie do 1938 jej prorektorem. Przez 
wszystkie te lata prowadził własną pracownię malarstwa. Miała ona opinię najlepszej 

w Szkole i gromadziła najliczniejsze grono uczniów. O jej popularności decydowała oso-
bowość profesora. koleżeński, często rubaszny, prezentował pewność siebie, którą zara-

żał studentów. Było to wpisane w styl pracowni, podobnie jak celebrowanie, z podszytą 
humorem powagą, uroczystości wyzwolin, otrzęsin itp. 

Pruszkowski propagował malarstwo zakorzenione w stylach i epokach historycznych, 
jednak bez wyraźnych zapożyczeń. Bardziej chodziło mu o sprawy warsztatowe i etos 

pracy artysty, oparty na najlepszych wzorach. Jego ulubiona sentencja brzmiała:  
„Nie ma dobrego obrazu źle namalowanego”. Nie dziwi więc, że pierwsza grupa absolwen-

tów jego pracowni przybrała nazwę Bractwa św. Łukasza, nawiązując do cechowych, rzemieśl-
niczych tradycji malarstwa europejskiego. 

W pracowni Pruszkowskiego, zwłaszcza w początkowym okresie, powstawało wiele kom-
pozycji wielkoformatowych i wielofiguralnych, śmiało mieszających wątki historyczne 

czy religijne ze współczesnymi. Alegoryczna Bajka o szczęśliwym człowieku Antoniego 
Michalaka, namalowana w latach jego studiów, jest portretem zbiorowym kolegów 

z pracowni i ich ulubionego modela z plenerów w Kazimierzu nad Wisłą, odbywanych każ-
dego lata od 1923 do 1939 roku. 

Asystentem w pracowni Tadeusza Pruszkowskiego był w latach 1929–1939 Eugeniusz Arct, 
Rysunek wieczorny prowadził w latach 1929–1937 Jan Gotard. 

Sala prezentuje twórczość wybranych uczniów pracowni Pruszkowskiego z lat 
1923–1939. Każdy z nich był członkiem jednej z czterech grup artystycznych: Bractwa św. Łu-

kasza, Szkoły Warszawskiej, Loży Wolnomalarskiej (od 1935 Loży Malarskiej) i Grupy Czwartej; do każdej z nich 
należał również sam profesor. Na ekspozycji nie ma podziału na grupy i roczniki, przeciw-
nie, czasem dochodzi do interesujących zestawień, co tylko potwierdza zbieżność zainte-

resowań i poszukiwań artystów z tej pracowni. 
Kres działalności wszystkich grup „pruszkowiaków” przyniosła II wojna światowa. (AS-G) 

Bractwo św. Łukasza, I wystawa, Zachęta, 

Warszawa, 1928. Od lewej: Eliasz Kanarek, Aleksander Jędrzejewski, Antoni Michalak, Jan Wydra, 

Edward Kokoszko, Bolesław Cybis, Tadeusz Pruszkowski, Jan Zamoyski, Jan Gotard, Czesław 

Wdowiszewski. Fot. Zbiory Specjalne IS PAN

Założone w 1925 roku z inicjatywy Tadeusza Pruszkowskiego Bractwo św. Łukasza to jedno z naj-

ważniejszych ugrupowań artystycznych dwudziestolecia międzywojennego. Profesor promował 

w toku nauczania sięganie do tradycji malarstwa, dbałość o wysoką jakość warsztatową oraz 

pracę zespołową. Te właśnie czynniki złożyły się na sukces łukaszowców na wystawie światowej 

w Nowym Jorku w 1939 roku. Na zlecenie komitetu organizacyjnego w zaledwie trzy i pół mie-

siąca namalowali siedem kompozycji ilustrujących historię Polski do Sali Honorowej Pawilonu 

Polskiego.

Teresa Roszkowska i Tadeusz Pruszkowski, Kazimierz nad Wisłą, 

1926–1928. Fot. Zbiory Specjalne IS PAN

Nazywany poufale przez swoich studentów „Pruszem” lub Grubasem, profesor Pruszkowski był 

osobowością niezwykle barwną. „U Prusza wszystko odbywało się inaczej. Był z uczniami na kole-

żeńskiej stopie i prowadził pracownię jak cechowe zrzeszenie praktykantów, uczących się trudnego 

rzemiosła. On był majstrem, a my czeladnikami. Przechodziło się — zgodnie z tradycją — różne 

stopnie wtajemniczenia, a kilkuletnie studia kończyły się ni to poważną, ni to komiczną ceremonią 

»wyzwolin«. Wolno nam było malować, jak kto chciał, naśladować, kogo się chciało, ale tak »żeby to 

było lepsze od oryginału«”. (Felicja Lilpop-Krance, Powroty, Białystok 1991)

Michał Bylina, Polowanie (Amazonka), 

1930, olej, płótno, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Zbigniew Doliński Pr
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W Warszawskiej Szkole Sztuk Pięknych (1904–1920) wśród głównych kierunków nauczania nie było 
grafiki. Mimo to odgrywała w tym okresie ważną rolę w ramach działu sztuki stosowa-
nej. Specjalistyczna pracownia grafiki artystycznej powstała dopiero w państwowej 
Szkole Sztuk Pięknych w 1923 roku. Od tego czasu w jednowydziałowej strukturze uczelni ist-
niała grafika jako jeden z „oddziałów” równorzędny z malarstwem, rzeźbą i sztuką sto-
sowaną.
Prowadzenie pracowni powierzono Władysławowi Skoczylasowi. Jego uczniami byli 
członkowie Stowarzyszenia Ryt (1926–1939), m.in. Tadeusz Cieślewski syn, Wiktoria Goryńska, 
Janina Konarska, Tadeusz Kulisiewicz, Stefan Mrożewski, Stanisław Ostoja-Chrostowski, 
Wiktor Podoski. Do rozpowszechnienia dorobku „szkoły Skoczylasa” przyczyniły się licz-
ne wystawy, zwłaszcza dwie edycje Międzynarodowej Wystawy Drzeworytów w Warsza-
wie w latach 1933 i 1936. 
Skoczylas kierował pracownią do swojej śmierci w 1934 roku. Na jego następcę powo-
łano 82-letniego Leona Wyczółkowskiego. Po jego śmierci w 1936 pracownię objął i pro-
wadził do 1939 roku Stanisław Ostoja-Chrostowski. Asystentem pracowni przez niemal 
wszystkie te lata pozostawał Edward Czerwiński (1924–1938). 
Skoczylas równolegle z grafiką artystyczną wykładał grafikę użytkową (poza grafiką 
książkową, którą prowadził w latach 1924–1929 Ludwik Gardowski). Postulował powoła-
nie odrębnej pracowni grafiki użytkowej, której rolę doceniał i widział w niej spełnienie 
postulatu grafiki jako „sztuki demokracji”. W 1926 roku zajęcia z tej dziedziny przejął 
i prowadził do 1939 roku Edmund Bartłomiejczyk.
Prezentacja pracowni grafiki w przedwojennej Szkole, następnie Akademii, ogniskuje się 
wokół Władysława Skoczylasa. Program i proces dydaktyczny pokazany został dwojako: 
na przykładzie prac studentki Janiny Róży Giedroyć-Wawrzynowicz, a także w formie cy-
frowej prezentacji grafik studenckich ofiarowanych w 1932 roku przez ASP w Warszawie 
do zbiorów Biblioteki Jagiellońskiej. Stowarzyszenie Ryt jest obecne symbolicznie w postaci 
dyplomu podarowanego Skoczylasowi wraz z tytułem Honorowego Członka w 1932 roku. 
W ekspozycji zasygnalizowano także dydaktyczny epizod Leona Wyczółkowskiego, zwią-
zany z warszawską Akademią, jak również rolę Edmunda Bartłomiejczyka jako partnera 
i Stanisława Ostoi-Chrostowskiego jako następcy Skoczylasa. (MS)

Projektowanie książki jest najbardziej charakterystyczną dziedziną grafiki użytkowej 
obok plakatu, długo jednak pozostawało w jego cieniu. Rosnące w ostatnim czasie zain-
teresowanie wydobywa z zapomnienia nazwiska projektantów — jak Andrzej Rubinrot 
czy Zygmunt Jurkowski — lub odkrywa na nowo artystów znanych z innych dziedzin, jak 
Władysław Daszewski. 
Sukces artystów książki na Wystawie Paryskiej 1925 roku, a zwłaszcza przypadający 
na połowę lat 20. okres prosperity rynku wydawniczego wpłynęły na ożywienie rów-
nież w dziedzinie nauczania. Wśród grafików związanych z warszawską Akademią wielu 
zajmowało się sztuką książki. Pierwszym wykładowcą, zatrudnionym w 1924 roku spe-
cjalnie, aby prowadzić ten przedmiot, był Ludwik Gardowski, grafik i typograf. W 1929 
roku zastąpił go Bonawentura Lenart, wszechstronny artysta książki, specjalizujący 
się w liternictwie i oprawach książkowych. W 1926 roku zatrudniono w Szkole Edmunda 
Bartłomiejczyka, który przejął wykłady z projektowania. W 1930 stworzył osobną Pra-
cownię Grafiki Użytkowej, pierwszą w kraju, która przygotowywała studentów m.in. 
do projektowania na potrzeby rynku wydawniczego.
Odtąd z kursu grafiki wyodrębnione zostały tylko te zajęcia, które, jak introligator-
stwo, związane były z książką bibliofilską. Pozostałe prowadzono w działających rów-
nolegle pracowniach grafiki użytkowej i artystycznej. Ich współdziałanie, przenikanie 
się programów, równoległe studia w obu dziedzinach i, co nie najmniej ważne, osobowo-
ści głównych prowadzących, Władysława Skoczylasa i Edmunda Bartłomiejczyka, decy-
dowały o specyfice grafiki książkowej absolwentów Szkoły. 
Byli wśród nich artyści zajmujący się projektowaniem wydawnictw bibliofilskich, zwią-
zanych z grafiką warsztatową i jej szlachetnymi technikami, jak Tadeusz Cieślewski syn, 
autor programowej książki Drzeworyt w książce, tece i na ścianie (1936), czy Stanisław 
Ostoja-Chrostowski. 
Projektanci książek wydawanych w masowych nakładach sytuowali się na przeciwległym 
biegunie, niemniej to Tadeusz Piotrowski, graficy atelier Mewa (Jadwiga Salomea Hładki, 
Edward Manteuffel, Antoni Wajwód), spółka autorska Eryka Lipińskiego i Andrzeja Rubinrota 
czy wspomniani na wstępie Władysław Daszewski i Zygmunt Jurkowski mieli nieporównanie 
większy dostęp do odbiorcy, a zatem i wpływ na kształtowanie jego potrzeb estetycznych. (AS)

S a l a  n r  8
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Władysław Skoczylas, Walka z niedźwiedziem, 1923, drzeworyt, Muzeum ASP

Prezentowany na wystawie wybór grafik Władysława Skoczylasa obejmuje drzeworyty poświęco-

ne tematyce podhalańskiej (z teki Zbójnicka, 1920, i Podhalańska, 1921). Stylistyka tych grafik była 

efektem inspiracji sztuką ludową (m.in. malarstwem na szkle) oraz sięgania do rodzimej tradycji 

drzeworytniczej. Poszukiwania Skoczylasa wpisywały się w podejmowane wówczas próby stworze-

nia stylu narodowego. 

Edmund Bartłomiejczyk, Stowarzyszenie Polskich Artystów Grafików Ryt. Wystawa grafiki, kwiecień 1931,  

plakat, Muzeum Narodowe w Warszawie

Edmund Bartłomiejczyk był jednym z założycieli (obok Władysława Skoczylasa i Ludwika Gardow-

skiego) Stowarzyszenia Ryt. Prowadzona przez niego pracownia grafiki użytkowej była pierwszą 

tego typu w polskim szkolnictwie artystycznym. Plakat zapowiada wystawę w Muzeum Lubelskim, 

jedną z licznych prezentacji dorobku ugrupowania. Widniejący na afiszu jednorożec znajduje się 

również na ekslibrisie Edmunda Bartłomiejczyka. 

Bonawentura Lenart, oprawa: Stefan Żeromski, La Vistule, J. Mortkowicz Towarzystwo Wydawnicze, 

Warszawa 1924, kolekcja Lecha Kokocińskiego. Fot. Wojciech Holnicki-Szulc

Nagrodzona Grand Prix na wystawie paryskiej w 1925 roku książka La Vistule Stefana Żeromskiego 

należy do najwspanialszych przykładów sztuki introligatorskiej. To charakterystyczna dla 

Bonawentury Lenarta tzw. oprawa mówiąca, gdzie kolorystyka i dobór ornamentów korespondują 

z treścią książki (tłoczone w skórze motywy stylizowanej ryby i wodnej fali, uproszczony wizeru-

nek żaglowca na wyklejce). 

Tadeusz Piotrowski, opracowanie graficzne: Ewa Szelburg-Zarembina, A a a… kotki dwa,  

Gebethner i Wolff, Warszawa 1938, kolekcja Jana Strausa. Fot. Wojciech Holnicki-Szulc

Edmund Bartłomiejczyk, opracowanie graficzne: Józef Ignacy Kraszewski, Dziad i baba,  

wyd. Ludwik Fiszer, Warszawa 1922, drzeworyt, Muzeum ASP

Władysław Daszewski, okładka: Thea von Harbou, Szpiedzy,  

Towarzystwo Wydawnicze „Rój”, Warszawa 1928, wł. prywatna. Fot. arch. Piotra Rypsona

W połowie lat 20. pojawiły się na rynku serie wydawnicze popularnych i niedrogich książek. Tekst 

„książki masowej” był najczęściej składany w drukarni, a jedynym polem działania projektanta była 

okładka, która miała przyciągnąć uwagę i przekazać jak najwięcej informacji o produkcie. Doskonale 

do tego celu (zwłaszcza w przypadku powieści sensacyjnych i romansów) nadawał się fotomontaż, 

często z wykorzystaniem kadrów filmowych. Jednym z najciekawszych artystów stosujących tę 

technikę był związany z awangardą scenograf i grafik Władysław Daszewski.
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Hasło „sztuka wszędzie i dla wszystkich” 
spełniło się we wnętrzach polskich trans-

atlantyków M/S „Piłsudski” i M/S „Batory”. 
„Sztuka wszędzie” — nawet na statku, w sa-
lonie, kaplicy, jadalni, w folderach, naczy-
niach, kartach dań; „dla wszystkich” — dla 

każdego pasażera, zarówno klasy tury-
stycznej (wtedy I), jak i klasy III. 

Wystrój polskich transatlantyków był 
wynikiem świadomych założeń. Do jego re-
alizacji powołano specjalną Podkomisję 

Artystyczną, której przewodniczącym zo-
stał Wojciech Jastrzębowski, sekretarzem 

— Lech Niemojewski, a pozostałymi człon-
kami — Tadeusz Pruszkowski i Stanisław 

Brukalski. Statki miały stać się pływają-
cymi salonami, świadczącymi o polskiej 

kulturze artystycznej. Komisja zaprosi-
ła do współpracy artystów z rozmaitych 
środowisk, zarówno z Akademii, jak i Poli-

techniki, w tym wielu młodych, wręcz jesz-
cze studentów. Wystrój transatlantyków 
stał się zatem dziełem zbiorowym wykona-
nym w przeważającej części przez pedago-

gów i wychowanków Akademii. 
Dekoracja obu transatlantyków powsta-

ła w zespole pod kierownictwem Wojcie-
cha Jastrzębowskiego. Zaprojektował 
on ozdobne ryngrafy dla obu statków. 

Wśród autorów znaleźli się Tadeusz Breyer 
i Franciszek Strynkiewicz, którzy wyko-

nali kariatydy do salonów, Alfons Karny 
— Dziewczynkę ze skakanką, Aleksander 

Żurakowski — Jana z Kolna do palarni tury-
stycznych. Autorami mebli byli m.in. Lech 

Niemojewski i Wojciech Jastrzębowski. Lam-
py zaprojektował Mieczysław Kotarbiński, 

a karty dań Edmund Bartłomiejczyk 
i jego studenci: Mieczysław Jurgielewicz, 
Wanda Telakowska, atelier Mewa (Edward 

Manteuffel, Antoni Wajwód i Jadwiga 
Salomea Hładki). Dekoracje ścian miały 

rozmaity charakter — intarsji w drewnie 
Zygmunta Kamińskiego w jadalni na „Ba-

torym”, czy dekoracji rytych w linoleum 
przez Jeremiego Kubickiego i Antoniego 

Wajwóda z Edwardem Manteufflem. Spo-
śród innych autorów z kręgu Akademii na-
leży wymienić Bolesława Cybisa, Leonarda 

Pękalskiego, Marię Cybisową, Janinę 
Konarską, Czesława Wdowiszewskiego 

i Jana Zamoyskiego.
„Piłsudski” zatonął 26 listopada 1939 roku, 

natomiast „Batory” długo jeszcze pełnił 
służbę jako statek transportowy (w cza-

sie II wojny światowej) i ponownie pasażer-
ski (do 1969 roku). (jg) 

Adam Kossowski, Kwiaty, ok. 1930, olej, płótno, Muzeum 

Narodowe w Warszawie. Fot. Krzysztof Wilczyński

Martwa natura była jednym z głównych, obok pejzażu i aktu, 

motywów malarskich wybieranych przez kolorystów. Adam 

Kossowski należał do warszawskiego ugrupowania Pryzmat, 

zajmował się głównie malarstwem ściennym. Kwiaty to 

bardzo wczesna jego praca, pochodząca jeszcze z okresu 

studiów. Wybuch II wojny światowej uniemożliwił zrealizo-

wanie jego zwycięskiego projektu w konkursie na dekorację 

holu budowanego w latach 30. nowego Dworca Głównego 

w Warszawie. 

Koloryzm pojawił się w połowie lat 20. jako reakcja 
na dominację sztuki użytkowej, grafiki oraz sztuk fa-

woryzujących rysunek i zdyscyplinowaną kompozy-
cję. Dla jego rozwoju w Polsce decydujące znaczenie 

miały dwa zjawiska. Po pierwsze, była to ewolucja 
malarstwa Tytusa Czyżewskiego od formizmu do 

koloryzmu oraz jego publicystyka. Po drugie, dzia-
łalność grup — Komitetu Paryskiego (Kraków, 1924–1934); 

dwóch grup założonych przez uczniów Felicjana 
Szczęsnego Kowarskiego: Cechu Artystów Plastyków Jednoróg 

(Kraków, 1925–1935) i Grupy Artystów Plastyków Pryzmat  
(Warszawa, 1933–1939); a także Zrzeszenia Artystów Plasty-

ków Zwornik (Kraków, 1928–1939). 
Ważnym momentem polaryzacji polskiej sceny ar-

tystycznej była pierwsza wystawa grupy kapi-
stów w Warszawie w grudniu 1931 roku po ich po-
wrocie z Paryża, gdzie studiowali pod kierunkiem 
Józefa Pankiewicza i przyswajali dorobek Paula 

Cézanne’a i Pierre’a Bonnarda. Choć koloryzm czę-
sto był porównywany z École de Paris, to jednak związki 

tej tendencji z paryskim środowiskiem ukształto-
wanym przez postimpresjonizm i fowizm wydają się 
niewielkie. Kapiści próbowali budować polską trady-
cję koloryzmu, odwołując się do malarstwa Piotra 

Michałowskiego i Aleksandra Gierymskiego.
Koncepcja malarstwa kolorystycznego, zwłaszcza 

w wersji kapistów, dawała pierwszeństwo barwie 
i niechętna była anegdocie. Nie wiązała z obrazem 

funkcji społecznych czy politycznych. Powierzchnia 
płótna miała być miejscem, gdzie kształtuje się pla-

styczny ekwiwalent natury, ale środkami właściwy-
mi malarskiemu medium. Dlatego, wbrew nazwie, nie 

zawsze problem barwy był w koloryzmie najważniej-
szy. Bardziej istotna była malarska prawda natury. 

Dlatego koloryści nie malowali obrazów abstrakcyj-
nych. Jednak już w latach 50. głęboko przemyślany 
i przyswojony warsztat kolorystów bywał dla ich 

uczniów punktem wyjścia dla abstrakcji.
Kapiści zajmowali skrajne skrzydło tendencji ko-

lorystycznej, na przeciwległym można umieścić 
twórczość Felicjana Szczęsnego Kowarskiego, od 
1930 roku profesora warszawskiej Szkoły Sztuk Pięk-

nych. Uproszczenie i monumentalizm formy widocz-
ne w jego kompozycjach odpowiadały potrzebom 
państwotwórczym lat 30. Koncepcja koloryzmu 

była wrogo traktowana przez uczniów Tadeusza 
Pruszkowskiego. Przedstawiciele awangardy widzieli 

w niej argument przeciwko sztuce odwołującej się 
do wartości narodowych. Ganili jednak kolorystów 

za skrajny indywidualizm. (WW) 

S a l a  n r  1 0 S a l a  n r  1 1

Środowisko Akademii propagowało hasło „sztu-
ki dla ogółu”, „sztuki wszędzie i dla wszystkich”. 

Dział ten obejmuje następujące części ekspozycji: 
1. Transatlantyki M/S „Piłsudski”

 i M/S „Batory” 
2. Sztuka monumentalna 

3. Świątynia Opatrzności Bożej

4. Scenografia 
5. „Skarbiec” 

6. Sport w sztuce 
7. Reklama 

Wiele projektów powstawało we współpracy dy-
daktyków ze studentami. Spektakularnym przed-

sięwzięciem było wykonanie wystroju polskich 
transatlantyków M/S „Piłsudski” i M/S „Batory”, 
które było wspólnym dziełem pedagogów uczelni 

i zaproszonych do współpracy wychowanków. De-
koracje i wyposażenie transatlantyków stanowi-

ły spełnienie hasła „sztuka wszędzie” — w prezento-
wanych osiągnięciach polskich artystów w kraju 
i poza jego granicami. Dotyczy to także wystroju 
polskich placówek dyplomatycznych czy pawilo-

nów projektowanych na wystawy światowe.
Sztuka monumentalna to z jednej strony reali-
zacje o charakterze trwałym: pomniki, cmenta-

rze, budynki użyteczności publicznej takie jak 
dworce, kościoły czy ministerstwa, z drugiej — 

tymczasowe pawilony projektowane na wysta-
wy międzynarodowe, oprawa plastyczna uroczy-

stości państwowych, jak i scenografia spektakli 
teatralnych czy dekoracje balów organizowa-

nych w warszawskiej SSP. Niezrealizowana Świą-
tynia Opatrzności Bożej na Polu Mokotowskim łączyła 
rozmaite aspekty sztuki monumentalnej, będąc 

budowlą użyteczności publicznej i zarazem, w za-
mierzeniu, centrum wydarzeń o symbolicznym 

charakterze, jak defilady, manifestacje i inne ma-
sowe zgromadzenia. 

„Skarbiec” przypomina o tym, że przedmioty tak 
powszechne, jak monety, banknoty, znaczki pocz-

towe były w dwudziestoleciu międzywojennym 
dziełami artystycznymi, często wybieranymi do 

realizacji w drodze konkursów. Niektóre medale 
i odznaczenia do dziś spełniają swoją rolę w nie-

zmienionym kształcie. Dwudziestolecie to okres 
rozwoju reklamy, dotyczącej kultury, społeczeń-
stwa, zdrowia, aż po handel. sztuka pojawiła się 

Zatem w zaaranżowanej przez artystę przestrze-
ni handlowej jako dekoracja witryn sklepowych, 
plakaty, pocztówki, opakowania, a nawet etykiety 

zapałczane. 
Sztukę znajdziemy we wszystkich dziedzinach  

życia. W roku rozgrywek Mistrzostw Europy w pił-
ce nożnej w Polsce i na Ukrainie wydało nam się 

też zasadne zwrócenie uwagi na związki sztuki ze 
sportem. (jg, as) 
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 Sztuka monumentalna — malarstwo i rzeźba tworzone dla ar-
chitektury i integralnie z nią związane  — zajmowała istotne 

miejsce w programach dwóch pracowni warszawskiej Akade-
mii: malarstwa dekoracyjnego Edwarda Trojanowskiego i jego 

następcy, Leonarda Pękalskiego, oraz rzeźby w architekturze 
Bohdana Pniewskiego. Projekty realizowali zarówno profeso-
rowie: Felicjan Szczęsny Kowarski, Leonard Pękalski i ich stu-

denci, jak i absolwenci pracowni Tadeusza Pruszkowskiego: 
Bolesław Cybis, Jan Zamoyski, Jeremi Kubicki, a nawet graficy, 

jak Edward Manteuffel, Antoni Wajwód i inni. 
Kowarski i Pękalski, zanim przenieśli się do stolicy, wyko-
nywali dekoracje sal zamkowych na Wawelu. Natomiast 
w warszawskim Zamku Królewskim, siedzibie prezydenta 
Mościckiego, Pękalski zrealizował fryzy w szatni, w przy-

ziemiu skrzydła północnego (1932), zaś Edward Manteuffel 
— zegar na elewacji w technice sgraffita (1938). Największe 
realizacje w dziedzinie urządzania gmachów państwowych 

to wyposażenie wnętrz Ministerstwa Wyznań Religijnych 
i Oświecenia Publicznego (dziś Ministerstwo Edukacji Naro-

dowej) według projektu Wojciecha Jastrzębowskiego i prze-
budowa pałacu Brühla, siedziby ówczesnego Ministerstwa 

Spraw Zagranicznych.
Niektóre prace Kowarskiego i współpracującego z nim Jana 

Sokołowskiego były z założenia tymczasowe, jak plafony 
przeznaczone do pawilonów wystawowych w Paryżu (1937) 

i Nowym Jorku (1939). Inne nie zostały ukończone wskutek wy-
buchu wojny, np. mozaiki hali odjazdów Dworca Głównego 

w Warszawie (1939) czy plafon w Sali Jazdy Polskiej na Wawe-
lu (1938). Po wojnie Sokołowski kontynuował nauczanie ma-

larstwa monumentalnego w ASP. 
W tym dziale wystawy znajduje się również przykład realiza-
cji rzeźbiarskiej w przestrzeni miejskiej — Pomnik Lotników dłuta 

Edwarda Wittiga, reprezentowany na wystawie przez głowę 
w naturalnej skali, model i fotografię.   (jg)

Edward Wittig, projekt Pomnika Lotników,

 1922, gips, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Piotr Ligier

Projekt Pomnika Lotników Edwarda Wittiga powstał w 1922 roku, 

jednak długo czekał na realizację. Po raz pierwszy został zaprezento-

wany na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu (1929), a 11 li-

stopada 1932 stanął na pl. Unii Lubelskiej w Warszawie. Zachowane 

modele umożliwiły rekonstrukcję zniszczonego w czasie wojny 

przez Niemców pomnika, dokonaną przez Alfreda Jesiona w 1967 

roku. Ustawiono go przy prowadzącej na lotnisko ul. Żwirki i Wigury.

Felicjan Szczęsny Kowarski, projekt plafonu Epoka rycerstwa do Sali 

Jazdy Polskiej na Wawelu, 1939, sucha tempera i srebrzenie na desce, 

Zamek Królewski na Wawelu

 

Felicjan Szczęsny Kowarski był dla koloryzmu postacią pierwszopla-

nową. Członek kilku grup artystycznych (Rytm, Jednoróg, Pryzmat), 

kierował pracownią malarstwa dekoracyjnego i monumentalnego 

w krakowskiej ASP, a od 1930 był profesorem w warszawskiej Aka-

demii. Malował głównie pejzaże i akty. Razem z Janem Sewerynem 

Sokołowskim wygrał konkurs na dekorację Sali Jazdy Polskiej na 

Wawelu. Wybuch wojny uniemożliwił realizację projektu, zachowała 

się jedynie jego dokumentacja.

Powstanie Świątyni Opatrzności Bożej, mającej 
charakter wotum za „wydobycie Polski spod 
przemocy obcej”, uchwalił Sejm Czteroletni 

już dwa dni po Konstytucji 3 Maja 1791 roku. 
W okresie zaborów przy fragmencie funda-

mentów, który przetrwał na terenie Ogrodu 
Botanicznego, odbywały się tajne uroczysto-

ści rocznicowe. Do idei budowy kościoła po-
wrócono na mocy Ustawy z dnia 17 marca 1921 

roku o wykonaniu ślubu uczynionego przez 
Sejm Czteroletni wzniesienia w Warszawie 

świątyni pod wezwaniem Opatrzności Bożej. Do-
piero w 1929 roku ogłoszono konkurs otwar-

ty na projekt Świątyni na Polu Mokotowskim, 
rozstrzygnięty 30 kwietnia 1930 roku. Zwy-

cięzcą został Bohdan Pniewski. Konkurs nie 
przyniósł jednak spodziewanego rezultatu. 

Postanowiono zorganizować drugi, zamknię-
ty, przeznaczony dla zaproszonych architek-

tów, który rozstrzygnięto w końcu 1931 roku. 
Ponownie najwyżej oceniono pracę Pniew-

skiego, która stała się podstawą do opraco-
wania szczegółowych planów kościoła i jego 

otoczenia. 
Po śmierci Józefa Piłsudskiego w 1935 roku 
Świątynia Opatrzności Bożej została włączona do 
planu urbanistycznego Dzielnicy Marszał-

ka Piłsudskiego. Projekt architektonicz-
ny całości założenia powierzono w 1937 

roku Pniewskiemu. Wersja ostateczna zosta-
ła zaprezentowana w 1938 roku na wystawie 
Warszawa wczoraj, dziś, jutro w Muzeum Na-

rodowym w Warszawie. 
Przed Świątynią miały odbywać się defilady 

wojskowe i uroczystości państwowe. Z obni-
żonego placu do poziomu głównego wejścia 
wiodły szerokie schody. Całą ich szerokość 

zajmowała ażurowa ściana z figurami świę-
tych. Nad wejściem głównym miała zostać 
umieszczona forma wypełniona rzeźbami, 

rzeźby przewidziano także na osiach wejść 
bocznych. W elewacjach i wnętrzu widoczna 

była struktura konstrukcji żelazobetono-
wej. Ażurowa wieża przypominała nowocze-

sny drapacz chmur.
Opracowanie elementów architektonicznych 

i rzeźbiarskich Świątyni stanowiło jedno z za-
dań studentów Pniewskiego w Akademii Sztuk Pięk-

nych, gdzie od roku akademickiego 1933/34 pro-
wadził on pracownię rzeźby monumentalnej. 

Gipsowe modele wykonywane przez studentów 
w latach 1936/37 i 1937/38 nie zachowały się, 

znamy je jedynie z fotografii. W większości nie-
sygnowane i niedatowane rysunki architekta 
(w tym być może także jego uczniów) są mało 

znaną, dopiero odkrywaną częścią jego spuści-
zny przechowywanej w zbiorach Muzeum Naro-

dowego w Warszawie. (pK) 

Bohdan Pniewski, Kościół Opatrzności Bożej. 

Widok perspektywiczny bryły od strony prezbiterium, 

1931, tusz, papier na kartonie, Muzeum Narodowe 

w Warszawie

Scenografia miała w Szkole status przedmiotu dodatko­
wego. Prowadzona była w ramach „godzin zleconych”. 
Świadczy to nie tyle o niskiej randze tych zajęć, co ra­
czej o ich interdyscyplinarnym charakterze. Pozycja 

zawodowa profesorów, Wincentego Drabika (uczył w la­
tach 1918–1919 i 1930–1933) i Władysława Daszewskiego 

(1933–1939) pozwala sądzić, że rola tego przedmiotu była 
znacząca. 

Wincenty Drabik, uczeń Józefa Mehoffera i Stanisława 
Wyspiańskiego w Krakowie, studiował techniki tea­

tralne w wiedeńskiej Kunstgewerbeschule. Projektował de­
koracje ekspresjonistyczne, oddziałujące kolorem 

i światłem, z charakterystyczną, zdeformowaną archi­
tekturą. Kiedy wykładał w Szkole Sztuk Pięknych, związany 

był przede wszystkim z Teatrem Polskim w Warszawie. Od 
1921 roku pełnił funkcję kierownika działu malarskiego 

Teatrów Miejskich w Warszawie. Do jego uczniów nale­
żały tak znaczące postaci polskiej scenografii jak Tere­

sa Roszkowska czy Irena Lorentowicz. 
Władysław Daszewski studiował w Szkole Sztuk Pięknych 

u Tadeusza Pruszkowskiego. Jako scenograf zadebiu­
tował w 1927 roku projektem dekoracji i kostiumów 

do Wojny w wojnie Adolfa Nowaczyńskiego w Teatrze Pol-
skim w Warszawie. Jego powrót ze studiów teatralnych 

w Moskwie w 1933 roku zbiegł się w czasie ze śmiercią 
Wincentego Drabika, po którym objął zajęcia w war­

szawskiej ASP. Panującą w latach 30. konwencję neore­
alistyczną w teatrze, którą propagował w Polsce Leon 

Schiller, kontynuowało kolejne pokolenie młodych sce­
nografów z ASP. 

Z czasem, na pewno od 1935 roku, studia scenograficzne 
w ASP zostały wydłużone do dwóch lat. Pierwszy rok był 

poświęcony wykładom teoretycznym z historii teatru, 
scenografii i kostiumologii oraz zapoznaniu studentów 

z technologiami budowy dekoracji. Drugi rok obejmo­
wał zajęcia praktyczne, budowanie makiet, projektowa­

nie dekoracji do konkretnych przedstawień. Studenci 
tego roku bywali włączani przez Daszewskiego do pra­
cy przy jego projektach scenograficznych realizowa­

nych dla warszawskich teatrów. 
Na wystawie prezentujemy także studencki projekt 

dekoracji do Ballady (1925–1934) Kazimierza Pręczkow­
skiego oraz projekty kostiumów do Baśni krakowskiej 

(1937) Teresy Roszkowskiej. (as)

Władysław Daszewski, projekty kostiumów do Wojny w wojnie, 

1927, gwasz, ołówek, papier, Muzeum Teatralne, Warszawa. 

Fot. Wojciech Holnicki-Szulc

Władysław Daszewski, scenografia do I i II aktu Wojny  

w wojnie, 1927, gwasz, ołówek, tusz, papier, 

Muzeum Teatralne, Warszawa. Fot. Wojciech Holnicki-Szulc

Wojna w wojnie Adolfa Nowaczyńskiego (w reżyserii Leona 

Schillera i z dekoracjami debiutującego w roli scenogra-

fa Władysława Daszewskiego), której premiera odbyła się 

w Teatrze Polskim w 1927, okazała się przedstawieniem 

kontrowersyjnym. Scenografia łączyła w zaskakujący sposób 

cechy konstruktywizmu ze swobodną interpretacją antyku. 

Także w kostiumach widać zarówno elementy współczesno-

ści, jak i odwołania do dawnych epok. W kolejnych latach 

Daszewski tworzył wielokrotnie oprawę plastyczną do zaan-

gażowanych społecznie inscenizacji Schillera.

Eugeniusz Szparkowski, Gdynia–Ameryka Linje 

Żeglugowe S.A., plakat, Muzeum Narodowe 

w Poznaniu

Wodowanie „Piłsudskiego” nastąpiło 19 grudnia 

1934 roku. Dziób okrętu zdobił ryngraf autor-

stwa Wojciecha Jastrzębowskiego. Przedstawiał 

on znak I Brygady Legionów oraz wężyk gene-

ralski. Dziób bliźniaczego statku „Batory” zwień-

czony był ryngrafem z królewskim herbem 

patrona statku. Okręty na trasie Gdynia–Hali-

fax–Nowy Jork były obsługiwane przez spółkę 

GAL (Gdynia America Line), której znak firmowy 

widnieje w prawym dolnym roku plakatu.

Konstanty Sopoćko, Kolonie to surowce, rynki 

zbytu, tereny ekspansji ludzkiej i gospodarczej,  

1935, plakat, Muzeum Narodowe w Poznaniu

Liga Morska i Kolonialna została powołana 

w 1930 roku, była najliczniejszą organizacją 

społeczną w okresie międzywojennym. Ini-

cjowała kampanie społeczne i obchody święta 

morza, które miały rozbudzać ambicje Polaków 

związane z ekspansją morską. W 1934 roku 

Liga zakupiła część brazylijskiego stanu Parana 

i założyła tam osiedle dla polskich kolonistów 

o nazwie Morska Wola.

 Folder m/s „Piłsudski”, 1935

M/s „Piłsudski” i m/s „Batory” były bliźnia-

czymi jednostkami, dwuśrubowymi statkami  

motorowymi. W momencie oddania do służby 

mogły przewozić 760 pasażerów i 1200 ton 

ładunku. Liniowce te w porównaniu z ówcze-

snymi konstrukcjami były średnich rozmiarów: 

miały 160,5 metrów długości i 21,5 metrów 

szerokości. Dla porównania:  najsłynniejszy 

transatlantyk w historii RMS „Titanic” mierzył 

267 metrów długości, a zbudowana w 1934 

roku (tym samym co m/s „Piłsudski”) RMS 

„Queen Mary” miała aż 310 metrów!  W la-

tach 30. podróż na linii Gdynia–Nowy Jork 

trwała od ośmiu do dziewięciu dni.  Dzięki 

nowym statkom udział GAL-u w przewozach 

międzynarodowego stowarzyszenia armatorów  

transatlantyckich wzrósł z 1,5 procenta w 1935 

do 3 procent w 1938 roku.

Alfons Karny, Dziewczynka ze skakanką, 

1931, brąz, Muzeum Sportu i Turystyki. 

Fot. P. Krasowski 

Dziewczynka ze skakanką otrzymała I Nagrodę 

w Krajowym Olimpijskim Konkursie Sztuki i sta-

ła się najbardziej popularną rzeźbą sportową, 

wzorem dla Wielkiej Honorowej Nagrody Spor-

towej. Oryginalna rzeźba stanowiła dekorację 

palarni na transatlantyku „Piłsudski”. Jej liczne 

kopie znajdują się w kilku zbiorach krajowych 

oraz w plenerze — przed siedzibą AWF-u w War-

szawie oraz w parku rzeźb w Radziejowicach.
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W „skarbcu” umieściliśmy medale, odznaczenia, mo-
nety, banknoty i znaczki pocztowe, a także biżuterię 

i inne przedmioty rzemiosła artystycznego.
Mistrzem medalierstwa był Tadeusz Breyer. Jego 

realizacje zostały docenione na Międzynarodowej 
Wystawie Sztuka i technika w Paryżu w 1937 roku, 

gdzie otrzymał Grand Prix. Medale wykonywali także 
Wojciech Jastrzębowski, Edward Wittig, Stanisław 
Ostoja-Chrostowski, Henryk Grunwald i Stanisław 

Repeta. Jednak największe osiągnięcia w tej dziedzi-
nie należą do Mieczysława Kotarbińskiego — ordery 

Orła Białego i Polonia Restituta, Krzyż i Medal Niepod-
ległości w zaprojektowanym przez niego kształcie 

przyznawane są do dzisiaj.
Dydaktycy Szkoły Sztuk Pięknych dzielili się swymi umie-

jętnościami ze studentami. Mieczysław Kotarbiński 
prowadził zajęcia z technik metalowych (od 1925). Stu-
denci mieli do dyspozycji warsztaty, ich kierownikiem 

był początkowo Karol Stryjeński (1927–1932), potem 
Kotarbiński, a asystentami i instruktorami — Henryk 

Grunwald (od 1927) i Franciszek Masiak (od 1930). Na za-
jęciach nauczano wszelkich technik obróbki metalu, 

które były wykorzystywane przez studentów do two-
rzenia rozmaitych przedmiotów. Wytwory rzemiosła 

artystycznego reprezentują w tym dziale realiza-
cje dwóch wybitnych absolwentów uczelni: Henryka 

Grunwalda i Julii Keilowej. 
Większość przedwojennych monet została zaprojek-

towana przez wykładowców Szkoły: Wojciecha Ja-
strzębowskiego (grosze i moneta 5-złotowa), Tadeusza 

Breyera (1 i 2 zł), Mieczysława Kotarbińskiego (1 zł) 
i Edwarda Wittiga (5 zł). Ich realizację i emisję naj-

częściej poprzedzały konkursy. Sukcesem nauczania 
w tej dziedzinie była kariera jednego ze studentów, 

Stanisława Repety, jako medaliera.
Z kolei znaczki pocztowe projektowali m.in. Edward 
Trojanowski oraz jego uczeń, a potem także wykła-

dowca Edmund Bartłomiejczyk. Stworzyli wzory 
pierwszych serii znaczków II Rzeczypospolitej, emi-

towanych z okazji kadencji Sejmu Ustawodawczego 
(1919) i uchwalenia Konstytucji (1921). Potem projekto-

waniem znaczków, a także papierów wartościowych 
i banknotów zajęli się Zygmunt Kamiński i Stanisław 

Ostoja-Chrostowski. Ciekawostką w tym dziale są 
tzw. bilety zdawkowe, wydawane tuż po reformie 

Władysława Grabskiego w latach 1924–1925. Zastępo-
wały one monety, które dopiero bito w mennicach za 

granicą. Osobno eksponujemy konkursowe projekty 
z 1920 roku buław dla Marszałka Piłsudskiego, autor-

stwa Mieczysława Kotarbińskiego (projekt zreali-
zowany) oraz Stanisława Noakowskiego i Edwarda 

Trojanowskiego. (jG) 

Julia Keilowa [?], zestaw śniadaniowy, 

lata 30., metal srebrzony, odlew, Muzeum Okręgowe 

im. Leona Wyczółkowskiego w Bydgoszczy. 

Fot. Wojciech Woźniak

Julia Keilowa studiowała od 1925 roku w pracowni rzeźby 

Tadeusza Breyera, technik metalowych uczyła się u Karo-

la Stryjeńskiego. Projektowała m.in. naczynia oraz kom-

plety stołowe przeznaczone do produkcji seryjnej przez 

wytwórnie takie jak Fraget czy Norblin. Purystyczne, 

funkcjonalne kształty uzupełniała oszczędną dekoracją. 

Podobny zestaw śniadaniowy zaprojektowała jako wypo-

sażenie polskich transatlantyków „Batory” i „Piłsudski”. 

Edward Wittig, moneta 5 złotych, 1930, srebro, Muzeum 

Narodowe w Warszawie. Fot. Piotr Ligier

W 1928 roku rozpoczęto emisję pierwszych obiegowych 

srebrnych monet. Egzemplarze próbne monety 5-złotowej 

bito według projektu Edwarda Wittiga z 1928 roku. Osta-

tecznie moneta była produkowana do 1932 roku w bardzo 

niewielkich nakładach i stanowi obecnie rzadkość. 

W okresie międzywojennym sport znajdował 
niezwykle silny oddźwięk w sztuce. Artyści 

projektowali plakaty, trofea i odznaki spor-
towe, np. Polską Odznakę Sportową. Uczestni-

czyli też w towarzyszących olimpiadom kon-
kursach sztuki i otrzymywali na nich medale. 

Wystawy sztuki na tematy sportowe były 
organizowane w renomowanych miejscach, 

takich jak Instytut Propagandy Sztuki. To w kręgu ar-
tystów związanych z IPS-em powstał pomysł 
przyznawania nagród sportowych w formie 
specjalnie wykonanych dzieł sztuki zamiast 

tradycyjnych medali czy pucharów. Taką była 
Wielka Nagroda Sportowa, której pierwszą 

wersję — trofeum zaprojektowane przez 
Czesława Knothego — wręczono Stanisławie 
Walasiewiczównie, a kolejną — Dziewczynkę 

ze skakanką Alfonsa Karnego — otrzymała 
Jadwiga Wajsówna.

Na pomysł organizowania konkursów sztu-
ki towarzyszących igrzyskom olimpijskim 
wpadł Pierre de Coubertin już w 1908 roku. 

Pierwsza próba ich realizacji w Sztokholmie 
(1912) zakończyła się niepowodzeniem, dopiero 

od czasu Olimpiady w Paryżu (1924) konkursy 
zaczęły nabierać rozmachu. Program obejmo-

wał malarstwo, rzeźbę, literaturę, muzykę 
i architekturę. Polscy artyści przygotowy-
wali się do niego już od 1922 roku, jednak ze 

względów finansowych wzięli udział dopiero 
w konkursie podczas IX Igrzysk Olimpijskich 

w Amsterdamie w 1928 roku. Rywalizację mię-
dzynarodową poprzedzały konkursy krajo-

we, które organizował Polski Komitet Olimpij-
ski. Krajowe kwalifikacje przed X Igrzyskami 
w Los Angeles w 1932 roku współorganizował 

IPS, w którego siedzibie w 1931 roku prezen-
towano nagrodzone prace. Podobny konkurs 
i wystawa odbyły się przed Olimpiadą w Berli-

nie w 1936 roku.
Prace wysyłane na igrzyska olimpijskie przy-

niosły Polakom 7 medali, z czego 2 to medale 
w kategorii literatury (złoty dla Kazimierza 

Wierzyńskiego w 1928, brązowy dla Jana 
Parandowskiego w 1936 roku). Pozostałych 
5 zdobyli pedagodzy i absolwenci związani 

z warszawską Szkołą Sztuk Pięknych. Brązowe me-
dale otrzymali Władysław Skoczylas (1928) 

i Stanisław Ostoja-Chrostowski (1936), srebr-
ne — Janina Konarska (1932) i Józef Klukowski 

(1936); złoty zdobył także Józef Klukowski 
(1932). 

Po wojnie olimpijskie konkursy artystycz-
ne nie były organizowane (ostatni odbył się 

w 1948 roku w Londynie). W 2012 roku, w nawią-
zaniu do 100-letniej tradycji olimpijskich kon-

kursów sztuki, Polski Komitet Olimpijski i To-
warzystwo Olimpijczyków Polskich ogłosiły 

konkurs Sport w sztuce. (jg) 

Marek Żuławski, Tadeusz Trepkowski, Challenge. 

Aeroklub Rzeczypospolitej Polskiej. 28 VIII – 16 IX 1934, 

1934, plakat, Muzeum Narodowe w Poznaniu.  

Fot. Adam Cieślawski

W dwudziestoleciu międzywojennym lotnictwo 

było chlubą polskiego sportu i przemysłu. Organi-

zowano liczne międzynarodowe targi oraz zawody, 

jak Challenge Aeroklubu Rzeczypospolitej Polskiej. 

To właśnie na nich w 1932 roku odnieśli zwycięstwo 

słynni lotnicy Franciszek Żwirko i Stanisław Wigura. 

Bolesław Surałło-Gajduczeni, Sporty wodne to radość 

życia! 1-wystawa sportów wodnych, Bagatela, 1933, 

plakat, Muzeum Narodowe w Warszawie

Tradycje nauczania grafiki użytkowej sięgają naj-
wcześniejszego okresu funkcjonowania Szkoły. Po 

wznowieniu jej działalności w 1923 roku studen-
ci przechodzili obowiązkowy podstawowy kurs 

graficzny. Ożywienie gospodarcze w latach 20. spo-
wodowało wzrost zapotrzebowania na reklamę. 

Zmienił się także sposób jej traktowania. Już w 1919 
roku zaczęło ukazywać się specjalistyczne czasopi-

smo „Reklama” poświęcone tej problematyce, a pu-
blikowane na łamach „Rzeczy Pięknych” teksty z cy-

klu Reklama i sztuka przekonywały czytelnika, że 
projekty użytkowe są dziełami sztuki. 

W 1925 roku w warszawskiej Szkole zajęcia z „gra-
fiki stosowanej” prowadził Wojciech Jastrzębow-
ski, a od 1926 roku Edmund Bartłomiejczyk. W 1930 

roku powołano do życia osobną Pracownię Grafiki 
Użytkowej, pierwszą w Polsce tak wyspecjalizo-
waną jednostkę w wyższej szkole artystycznej. 

Współpracownikami Bartłomiejczyka byli kolejno: 
Wacław Machan (gospodarz pracowni 1934/35) i asy-

stenci: Tadeusz Lipski (1935/36), Edward Manteuffel 
(1936–1938), Bohdan Bocianowski i Czesław 

Borowczyk (obaj w roku akademickim 1938/39). Ko-
lejne dyplomy, prezentacje dokonań pracowni na 

wystawach dorocznych i coraz liczniejsze recenzje 
prasowe świadczą o rosnącym znaczeniu tego krę-
gu. Rola Bartłomiejczyka nie ograniczała się jedy-
nie do pracy pedagogicznej. Był on także założycie-

lem Koła Artystów Grafików Reklamowych (KAGR), a od 1930 
członkiem Rady Programowej Instytutu Propagandy Sztuki. 

Z jego inicjatywy kolejne konkursy na plakaty od-
bywały się pod opieką tej instytucji.

Zadania studenckie miały różnorodny charakter: 
od projektowania afisza sklepowego, znaku firmo-
wego, papieru do pakowania, aż po plakaty. Bartło-

miejczyk zadawał najpierw tematy najprostsze 
i stopniowo wprowadzał bardziej skomplikowane. 

Za najłatwiejsze uznawał reklamy turystyczne, 
z widokami architektury miasta. Na wystawie po-

kazujemy zarówno plakaty turystyczne czy spor-
towe, jak i propozycje konkursowe. Wybraliśmy 
plakaty dla państwowych monopoli: spirytuso-

wego, tytoniowego i solnego, plakaty kampanii re-
klamowej Cukier krzepi, kilka przykładów reklam 

handlowych, filmowych i teatralnych oraz plakaty 
okolicznościowe. Staraliśmy się wybrać projekty 

mniej znane, a przede wszystkim wykonane przez 
artystów jeszcze podczas studiów. (jg)

Aleksander Sołtan, Gilzy Społem, 

po 1935, plakat, Muzeum Etnografii i Przemysłu Arty-

stycznego we Lwowie. Fot. Piotr Jamski

Tadeusz Kryszak, Cukier krzepi, 1931, plakat, reprint

Hasło reklamowe „Cukier krzepi” było niezwykle popu-

larne w latach 30. Jego autorem był Melchior Wańkowicz, 

który podobno otrzymał najwyższe honorarium na świe-

cie za dwa słowa (5000 przedwojennych złotych). W 1931 

roku Polski Przemysł Cukrowniczy rozpisał konkurs na 

plakat zawierający slogan, zaś tygodnik „Światowid” 

rozpowszechnił projekty, dołączając je do kolejnych nu-

merów pisma, oraz ogłosił plebiscyt, w którym czytelnicy 

mogli wybrać najlepszy plakat. Wystawa pokonkursowa 

odbyła się w Zachęcie w 1932 roku.

 

Antoni Wajwód, pudełko na zapałki według propozycji 

konkursowej, kolekcja prywatna. Fot. Wojciech Sosenko

Polski Monopol Zapałczany ogłosił w 1937 roku konkurs 

na projekty etykiet. Wśród licznych zgłoszeń czołowych 

polskich projektantów znalazły się kompozycje abstrak-

cyjne i liternicze Antoniego Wajwóda, projekty z moty-

wami huculskimi Edmunda Bartłomiejczyka oraz pełne 

lekkości i elegancji rysunki Tadeusza Gronowskiego. 
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W niewielkim Autoportrecie oraz nokturnie Pierwszy września, namalo-
wanym we Lwowie w grudniu 1939 roku, Bronisław Wojciech Linke przy-
wołał atmosferę grozy pierwszych dni wojny. Emanujący aurą melan-

cholii ostatni Autoportret Tadeusza Pruszkowskiego powstał w 1941 
roku, kilka miesięcy przed tragiczną śmiercią artysty.

Wojna przyniosła ogromne straty zarówno wśród wykładowców, jak 
i studentów Akademii Sztuk Pięknych. Stanowiła przerwę w aktywności zawo-

dowej wielu twórców. Nie przerwał jej Alfons Karny, w którego war-
szawskiej pracowni odbywały się tajne wykłady uniwersyteckie oraz 

spotkania artystów. 
Studenci i absolwenci warszawskiej Akademii uczestniczyli w kampanii 

wrześniowej (m.in. Mieczysław Jurgielewicz, Michał Bylina, Eugeniusz 
Arct, Aleksander Rafałowski). Należeli do Armii Krajowej, pełniąc niekiedy 
znaczące funkcje w jej strukturach (Stanisław Ostoja-Chrostowski). 
Brali udział w Powstaniu Warszawskim. Na zlecenie Biura Informacji i Propa-

gandy Komendy Głównej AK tworzyli plakaty, ulotki oraz ilustracje do prasy 
powstańczej. Przykładem tej działalności jest plakat Do broni w sze-

regach AK zaprojektowany przez Mieczysława Jurgielewicza i Edmunda 
Burke. Przywodzi on na myśl pochodzący z okresu kampanii wrześniowej 

plakat Adama Siemaszki Do broni!.  Unikalnym świadectwem Powstania 
Warszawskiego są szkicowe rysunki z serii Kanał Leona Michalskiego.

Wielu profesorów i studentów Akademii dostało się do niewoli, zostało 
wywiezionych do obozów na terenie Rzeszy, a także do Związku Radziec-

kiego. W większości przypadków nawet w skrajnie trudnych warunkach 
egzystencjalnych — w więzieniach, obozach, gettach — podejmowali oni 

pracę twórczą. Przykładem mogą być szkice głodujących dzieci z war-
szawskiego getta, przypuszczalnie autorstwa Witolda Lewinsona, czy 

rysunki Marii Hiszpańskiej z obozu dla kobiet w Ravensbrück.
Działalności artystycznej jeńców oflagów sprzyjały panujące w nich 

względnie dobre warunki, możliwe dzięki zapisom międzynarodowych 
konwencji. Interesującym przykładem twórczości obozowej jest se-
ria rysunków Bohdana T. Urbanowicza obejmująca studia głów oraz 
niemal abstrakcyjne akty. Absolwenci warszawskiej Akademii, m.in. 

Bohdan T. Urbanowicz, Roman Owidzki i Adam Siemaszko, założyli w Ofla-
gu VII A w Murnau teatr obozowy, którego przedstawienia zostały udo-

kumentowane na zachowanych fotografiach. (JK-P)

Maria Hiszpańska, Praca, 1944, tusz, pióro, papier, Muzeum Niepodległości, 

Warszawa. Fot. Tadeusz Stani

W obozie dla kobiet w Ravensbrück przebywały absolwentki warszawskiej ASP: 

Jadwiga Simon-Pietkiewicz, która stworzyła liczne portrety współwięźniarek 

oraz szkice z życia obozu, a także krótko Wiktoria Goryńska. W 1942 roku 

znalazła się tam również Maria Hiszpańska. Pracując w najcięższych koman-

dach, a także w fabryce zbrojeniowej w Neubrandenburgu, wykonała około 400 

rysunków, o których wspominała: „miały być dokumentem, rejestracją tego 

wszystkiego, co się tam działo. Chciałam pokazać w nich, co można było zrobić 

z człowieka, wydobyć na wierzch to, co w nim najgłębiej siedzi”. (J. Jaworska, 

Nie wszystek umrę. Twórczość plastyczna Polaków w hitlerowskich więzieniach i obo-

zach koncentracyjnych 1939–1945, Warszawa 1975, s. 75).

Edmund Burke, Mieczysław Jurgielewicz, Do broni w szeregach A.K., 

plakat (reprint), 1944, Biblioteka ASP w Krakowie

Jest to jeden z najbardziej znanych powstańczych plakatów. Jeden z jego auto-

rów, Mieczysław Jurgielewicz, działał w czasie okupacji w konspiracji pod pseu-

donimem Narbutt, a w trakcie Powstania Warszawskiego kierował referatem 

graficznym w Wydziale Propagandy Komendy Głównej AK. W skład zespołu 

wchodzili absolwenci i studenci warszawskiej ASP. Wykonywali oni ilustracje 

do prasy powstańczej, projektowali plakaty, emblematy, malowali hasła na 

murach, a także dokumentowali wydarzenia na ulicach Warszawy.
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Sztuka wszędzie. Akademia Sztuk 

Pięknych w Warszawie 1904–1944

wystawa

Zachęta Narodowa Galeria Sztuki

Warszawa, plac Małachowskiego 3

5 czerwca – 26 sierpnia 2012

organizatorzy:

Akademia Sztuk Pięknych 

w Warszawie

rektor prof. Ksawery Piwocki

Zachęta Narodowa Galeria Sztuki

dyrektorka Hanna Wróblewska

Wystawa zorganizowana we 

współpracy z  

Muzeum Narodowym w Warszawie

dyrektor Agnieszka Morawińska

autor scenariusza i kurator: 

Maryla Sitkowska

wystawa zrealizowana przez 

zespół Muzeum ASP w Warszawie:

Jola Gola, Joanna Kania,  

Ewa Skolimowska,  

Agnieszka Szewczyk oraz  

Urszula Gotowiec, Ewa Pawłowska

współpraca ze strony Zachęty: 

Joanna Kordjak-Piotrowska

projekt ekspozycji:  

Maria Górska i Daniel Zieliński

prezentacje multimedialne: 

Piotr Kopik

realizacja wystawy:  

Katarzyna Kołodziej  

oraz dział realizacji Zachęty  

(Julia Leopold, Krystyna Sielska,  

Marek Janczewski)

identyfikacja wizualna wystawy: 

Maciej Konopka

folder

koncepcja i opracowanie:  

Joanna Kordjak-Piotrowska  

oraz dział edukacji Zachęty  

(Joanna Kinowska, Zofia 

Dubowska-Grynberg, Stanisław 

Welbel, Anna Zdzieborska)

autorzy tekstów:  

Maryla Sitkowska (MS),  

Jola Gola (JG), Joanna Kania (JK), 

Agnieszka Szewczyk (AS), Anna 

Frąckiewicz (AF), Piotr Kibort (PK), 

Joanna Kordjak-Piotrowska (JK-P),  
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