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Twórczo�æ Jana Rubczaka z czasu studiów w Akademii Sztuk Piêknych w Krako-
wie w pe³ni wpisuje siê w poetykê sztuki M³odej Polski. Ten etap dzia³alno�ci
krakowskiego artysty nie zosta³ jednak dot¹d szerzej opisany i poddany analizie.

W�ród grafik i obrazów jego autorstwa powsta³ych w latach 1904-1911 dominuj¹ pe³ne
ciszy pejza¿e, wywo³uj¹ce niekiedy poczucie osamotnienia, wra¿enie niepokoju, obawy,
lêku, kryj¹ce w sobie bli¿ej nieokre�lon¹ têsknotê i melancholiê. W wielu z nich dostrzec
mo¿na wyra�ne wp³ywy sztuki japoñskiej.

M³odopolski okres twórczo�ci Jana Rubczaka to czas intensywnych artystycznych po-
szukiwañ. Bardzo du¿y wp³yw na ówczesn¹ twórczo�æ grafika wywar³a popularna na
prze³omie XIX i XX w. sztuka Japonii, o której informacje dociera³y do Polski za po�red-
nictwem prasy, a tak¿e dziêki licznym podró¿om artystów do Pary¿a (wyje¿d¿ali tam m.in.
Józef Pankiewicz i Jan Stanis³awski, profesorowie pod kierunkiem których kszta³ci³ siê
Rubczak)1. Istotn¹ rolê w kszta³towaniu i szerzeniu wiedzy na temat Japonii odegra³ rów-
nie¿ Feliks �Manggha� Jasieñski (z którym przyja�ni³ siê Józef Pankiewicz), posiadaj¹cy
niezwyk³¹ kolekcjê sztuki z Kraju Kwitn¹cej Wi�ni. Jasieñski udostêpnia³ swoje zbiory
zainteresowanym. Japoñskie drzeworyty z prze³omu XVIII i XIX w. po raz pierwszy mo¿-
na by³o ogl¹daæ w listopadzie 1900 r. w warszawskim Salonie Krywulta, w Krakowie
ekspozycjê sztuki japoñskiej zorganizowano w lutym 1906 r. w Towarzystwie Przyjació³
Sztuk Piêknych2. Niewykluczone, ¿e wystawê tê widzia³ Jan Rubczak. Sztuka japoñska
zainspirowa³a wielu twórców do odmiennego ni¿ dotychczas pojmowania przestrzeni
w obrazie, czego przejawem by³o chocia¿by zastosowanie kadrowania daj¹cego wra¿enie
przypadkowego, �wycinkowego� ujêcia, tworzenie kompozycji otwartych. Czêstym za-
biegiem by³a rezygnacja z klasycznej perspektywy, przedstawienie danego motywu z góry
lub z do³u, aby dodatkowo go podkre�liæ i wydobyæ.
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1 £ukasz KOSSOWSKI, �Inspiracje sztuk¹ Japonii w polskim modernizmie�, [w:] Inspiracje sztuk¹ Japonii w malar-
stwie i grafice polskich modernistów, oprac. Zofia ALBERTOWA, £ukasz KOSSOWSKI, [kat. wyst.], Muzeum
Narodowe w Kielcach, Muzeum Narodowe w Krakowie, Kielce-Kraków 1981, s. nlb. 29-49; Agnieszka KLUCZEW-
SKA-WÓJCIK, �Japon rêvé � paryskie korzenie polskiego japonizmu�, [w:] ead., Japonia w kulturze i sztuce polskiej
koñca XIX i pocz¹tków XX wieku, Warszawa-Toruñ 2016, s. 51-64.
2 Zob. Janusz S. NOWAK, �Kraków w spotkaniu z Japoni¹ i jej kultur¹ na prze³omie XIX i XX wieku. Udzia³ prasy
w recepcji sztuki i kultury japoñskiej�, Rozprawy Muzeum Narodowego w Krakowie, 2010, t. 3, s. 144; Agnieszka
KLUCZEWSKA-WÓJCIK, �«Pokaza³em Wam Japoniê�» Feliks Jasieñski i wystawy sztuki japoñskiej w Polsce�,
[w:] ead., Japonia w kulturze i sztuce�, s. 65-89.
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1. Jan Rubczak, Wnêtrze lasu, 1908.
Repr. wg NAUTILUS, Kraków. 13. Aukcja Malarstwa, Rysunku i Grafiki, 11 lutego 2006
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2. Wojciech Weiss, Wieczorny promieñ, 1898.
Repr. wg £ukasz Kossowski, Wojciech Weiss (1875-1950), Warszawa 2006, s. 25
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W obrazach i rycinach m³odopolskich koncentrowano siê na przyrodzie i zachodz¹-
cych w niej zmianach. Grafiki Jana Rubczaka powsta³e miêdzy 1907 a 1910 r. wpisuj¹ siê
w ten klimat. Czêstym motywem pojawiaj¹cym siê na akwafortach i akwatintach artysty
s¹ grupy drzew, tworz¹cych na wzór japoñskich kompozycji swoist¹ pó³przejrzyst¹ �sieæ�,
zza której dostrzec mo¿na budynki b¹d� rozleg³y pejza¿, czy te¿ pojedyncze drzewa
w ró¿nych stadiach ¿ycia, a tak¿e zau³ki miast z ich malowniczymi zabudowaniami.

Jedn¹ z pierwszych akwafort Jana Rubczaka, która wyra�nie nawi¹zuje do sztuki ja-
poñskiej, jest Wnêtrze lasu z 1908 r. (il. 1). Widz znajduje siê na skraju przedstawionego
na rycinie lasu. Pnie drzew (z wyj¹tkiem jednego tu¿ przy lewej krawêdzi kompozycji)
ukazane zosta³y w nieznacznej odleg³o�ci od ogl¹daj¹cego. Miêdzy nimi a odbiorc¹ za-
chowany jest niewielki fragment przestrzeni. Zabieg ten z pewno�ci¹ nie jest przypadko-
wy, co sugeruje wycinkowo�æ kadru. Pnie drzew widocznych na pierwszym planie tworz¹
nieregularne linie, sprawiaj¹c wra¿enie, ¿e formuj¹ rodzaj zas³ony, za któr¹ istnieje ciem-
na, niezg³êbiona i tajemnicza przestrzeñ. Pl¹tanina konarów i ga³êzi czê�ciowo odgradza
i zas³ania nieznany obszar. Ten za� przesycony jest mrokiem wywo³uj¹cym lêk i niepokój.
Ga³êzie drzewa przedstawionego tu¿ przy lewej krawêdzi grafiki zdaj¹ siê z³owrogo poru-
szaæ. Ich nago�æ kontrastuje z widocznymi po prawej stronie kompozycji konarami
z listowiem. Zupe³nie jakby drzewo po lewej stronie wyci¹ga³o swoje �rêce� ku uchylaj¹-
cemu siê w przeciwn¹ stronê drzewu � jedynemu, które w ukazanej grupie ma jeszcze
zielone elementy. Pozornie zwyczajny widok lasu staje siê zatem przedstawieniem o cha-
rakterze symbolicznym, odwo³uj¹cym siê do zagadnienia ¿ycia i �mierci, a tak¿e wywo³u-
j¹cym emocje zwi¹zane z lêkiem i zagro¿eniem. Uk³ad drzew kieruje wzrok odbiorcy
w g³¹b, do wnêtrza lasu. Widz nie wie, co kryje siê w tej przestrzeni. Spoza drzew, w oddali,
dostrzec mo¿na jedynie dwa jasne punkty wskazuj¹ce, i¿ za grup¹ ro�linno�ci znajduje siê
jaka� o�wietlona przestrzeñ. Jednocze�nie na tle tych rozja�nionych punktów zarysowuj¹ siê
sylwety ciemnych pni drzew � niby czarne, grube wiêzienne kraty, co potêguje niepokój.

Warto dodaæ, ¿e podobn¹ kompozycjê zatytu³owan¹ Wieczorny promieñ (il. 2) namalo-
wa³ w 1898 r. Wojciech Weiss3. Malarz od 1900 r. by³ cz³onkiem Towarzystwa Artystów
Polskich �Sztuka�4, Rubczak za� bra³ udzia³ w wystawach organizowanych przez �Sztu-
kê�, mo¿liwe jest wiêc, ¿e ogl¹da³ prace Weissa. Pierwszy plan Wieczornego promienia
zajmuj¹ dwa drzewa usytuowane tu¿ przy prawym i lewym brzegu pola obrazowego. Widz
znajduje siê w niewielkiej odleg³o�ci od wspomnianych drzew oraz od tych widocznych
tu¿ za nimi, tworz¹cych swego rodzaju zas³onê. Przeciwnie ni¿ w realizacji Rubczaka,
w tym przypadku ro�liny uk³adaj¹ siê niemal idealnie pionowo, a g³ówn¹ rolê w obrazie
odgrywa �wiat³o � tytu³owy promieñ zachodz¹cego s³oñca.

Rubczak i Weiss wykorzystali w swoich pracach motyw zas³ony czy te¿ kurtyny utwo-
rzonej przez drzewa, wystêpuj¹cy w japoñskich drzeworytach. Konary tworz¹ rodzaj sieci,
za któr¹ ukryte jest wnêtrze lasu. Taki zabieg �zakratowania� akcentuje pierwszy plan.
W obu kompozycjach poszczególne elementy s¹ u³o¿one blisko siebie. W japoñskich drze-
worytach i rysunkach drzewa tworzy³y czêsto swego rodzaju �zakratowanie�, zas³aniaj¹ce
drugi plan obrazu5. Jednocze�nie, utworzona przez ro�liny krata by³a najczê�ciej na tyle
przejrzysta, ¿e ods³ania³a fragmenty przestrzeni drugiego planu. Rozwi¹zanie to pozwala³o
na czytelny podzia³ przestrzeni, jednak w realizacjach obu m³odopolskich artystów sieæ

3 Zob. Irena KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917, Kraków 2000, s. 101, poz. 81.
4 Ibid.
5 Zob. £ukasz KOSSOWSKI, �Interpretacje�, [w:] Inspiracje sztuk¹ Japonii�, s. nlb. 41-42.
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3. Jan Rubczak, Brama Floriañska od strony Plant, 1908. Repr. wg Irena Kossowska,
Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917, Kraków 2000, s. 86
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drzew na pierwszym planie niemal ca³kowicie zas³ania plan drugi. Mimo wyra�nych in-
spiracji japoñskim drzeworytem, obie prace ró¿ni¹ siê od siebie technik¹ wykonania, uk³a-
dem poszczególnych elementów, ale przede wszystkim wymow¹. Wnêtrze lasu wydaje siê
bowiem jeszcze silniej oddzia³ywaæ na odbiorcê, przedstawiaj¹c mu rzeczywisto�æ tajem-
nicz¹ i niepokoj¹c¹, podczas gdy w Wieczornym promieniu �tajemniczo�æ� wzbogacona
zosta³a pewn¹ �nut¹ nadziei�6, której sygna³em jest �wiat³o wydobywaj¹ce fragmenty pni
drzew.

Motyw drzew tworz¹cych rodzaj �sieci� umieszczonej na pierwszym planie kompozy-
cji odnale�æ mo¿na równie¿ w grafikach przedstawiaj¹cych fragmenty architektury Kra-
kowa, miêdzy innymi w pracach Brama Floriañska od strony Plant (il. 3), Klasztor �w.
Józefa w Krakowie, Ko�ció³ �w. Norberta w Krakowie, Ko�ció³ Reformatów w Krakowie.
Motyw z kurtyn¹ drzew widoczny jest tak¿e w innej pracy Rubczaka powsta³ej w czasie
jego pobytu w Pary¿u � akwaforcie Fontanna Carpeaux w Pary¿u. Widz jest w pewnym
oddaleniu od tytu³owego obiektu. Strefy, w których znajduj¹ siê ogl¹daj¹cy i ogl¹dany,
dziel¹ od siebie rosn¹ce w nieregularnej linii drzewa. Ich pnie i konary odznaczaj¹ siê
ciemn¹, zdecydowan¹ lini¹ (Ko�ció³ �w. Norberta w Krakowie) lub uk³adaj¹ siê niczym
czarne cienie przys³aniaj¹c zabudowania (Brama Floriañska, Klasztor �w. Józefa w Kra-
kowie, Ko�ció³ Reformatów w Krakowie) � w zale¿no�ci od tego, jaki nastrój chcia³ wy-
wo³aæ autor. W ka¿dej z wymienionych prac podstawowym �rodkiem wyrazu jest linia.

6 Na rysunku Weissa Wieczorny promieñ tytu³owy promieñ �wiat³a uk³ada siê w kszta³t rêki. Zdaniem Kossowskiej
�pionowe struny �ciany lasu naci¹ga s³oneczny promieñ przybieraj¹cy kszta³t rêki Boga�; zob. KOSSOWSKA, Naro-
dziny polskiej grafiki�, s. 101.

4. Keisai Eisen, Stacja Itahana. Repr. wg Podró¿ do Edo. Japoñskie drzeworyty ukiyo-e
z kolekcji Jerzego Leskowicza, [kat. wyst.], red. Anna K. Maleszko, Muzeum Narodowe

w Warszawie, Warszawa 2017, s. 131
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Drzewa stanowi¹ zatem element dekoracyjny. Widz patrzy na tytu³owy motyw z oddale-
nia, a zastosowanie pustej przestrzeni jest zabiegiem przemy�lanym i celowym, którego
�ród³em s¹ japoñskie drzeworyty (il. 4-5)7. W pracach tych przestrzeñ ma znaczenie sym-
boliczne. Pustka oznacza nieskoñczono�æ, aktywizuje wyobra�niê odbiorcy dzie³a, stano-
wi tak¿e bardzo wa¿ny element przedstawianej przestrzeni8. W tym przypadku pusty
obszar jest elementem buduj¹cym kompozycjê, wzmacnia tre�æ przedstawienia i dodatko-
wo zwraca uwagê na konkretny motyw. Dodaæ nale¿y, ¿e w sztuce m³odopolskiej pustka
odgrywa³a bardzo istotn¹ rolê9, s³u¿y³a bowiem, jak wyja�ni³a Maria Podraza-Kwiatkow-
ska, do wyra¿enia ludzkiej samotno�ci, wynikaj¹cej z chêci oddalenia siê, �odciêcia� od
ludzi, nie tylko w zwi¹zku z poczuciem wy¿szo�ci, ale tak¿e z poczuciem wyobcowania,
spo³ecznego nieprzystosowania10. Mia³a i ma ona równie¿ wymiar transcendentny. Jak
wyja�ni³a badaczka, pustka wi¹¿e siê z problematyk¹ egzystencjaln¹ (czego wyrazem jest

7 Zob. £ukasz KOSSOWSKI, [we wspó³pracy z Ma³gorzat¹ MARTINI], Wielka fala. Inspiracje sztuk¹ Japonii w pol-
skim malarstwie i grafice, Toruñ 2016, s. 82-83. Autor dokona³ znakomitego zestawienia dzie³ artystów polskich oraz
japoñskich drzeworytów.
8 KOSSOWSKI, Wielka fala�, s. 82.
9 Pustka oznacza odosobnione, bezludne miejsce. W literaturze M³odej Polski w takiej przestrzeni pojawiaj¹ siê czêsto
ró¿nego rodzaju istoty, w�ród nich tak¿e personifikacje nastrojów: Osmêtnica, Zaduma, Ból, Rozpacz, Dola, Cisza
wieczorna czy Dusza. Puste pejza¿e s¹ nacechowane emocjonalnie, przepe³nione najczê�ciej negatywnymi emocjami.
Zob. Maria PODRAZA-KWIATKOWSKA, �Pustka-otch³añ-pe³nia. (Ze studiów nad m³odopolsk¹ symbolik¹ inercji
i odrodzenia)�, [w:] M³odopolski �wiat wyobra�ni. Studia i eseje, red. Maria PODRAZA-KWIATKOWSKA, Kraków
1977, s. 49-97.
10 Ibid., s. 60.

5. Katsushika Hokusai, Stacja Hodogaya na szlaku Tokaido, ok. 1830-1832. Repr.
wg Podró¿ do Edo. Japoñskie drzeworyty ukiyo-e z kolekcji Jerzego Leskowicza, [kat. wyst.],

red. Anna K. Maleszko, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2017, s. 284

--
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6. Jan Rubczak, Oki�cie, 1907. Repr. wg Irena Kossowska,
Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917, Kraków 2000, s. 96
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7. Leon Wyczó³kowski, Oki�æ, 1906. Repr. wg Irena Kossowska,
Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917, Kraków 2000, s. 96
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wspomniane poczucie osamotnienia, alienacja), jak równie¿ problematyk¹ ontologiczno-
epistemologiczn¹ (co dotyczy cz³owieka i tajemnicy bytu)11.

W przypadku omawianych prac Weissa i Rubczaka pusta przestrzeñ widocznej za �sie-
ci¹� z pni drzew tworzy strefê nieodstêpn¹, oddalon¹ od odbiorcy. W zwi¹zku z czym
mo¿na j¹ rozpatrywaæ w kategoriach transcendentnych w³a�nie. Wspomniane grafiki Rub-
czaka wyró¿niaj¹ siê oszczêdno�ci¹ �rodków formalnych. �Sieæ� drzew oraz �niezago-
spodarowana� przestrzeñ pierwszego planu stanowi¹ tu najwa¿niejsze fragmenty
kompozycji. Na pocz¹tku XX w. po podobne rozwi¹zania siêgnê³o wielu polskich arty-
stów, w�ród których wymieniæ nale¿y miêdzy innymi Feliksa Jab³czyñskiego (Drzewa
w lesie o zmroku, 1908), W³adys³awa Podkowiñskiego (Pejza¿ ze stogiem, 1893), Jana
Stanis³awskiego (Gaj brzozowy, 190412) czy Wojciecha Jastrzêbowskiego (Drzewa,
190913). Z kolei motyw architektury widocznej zza ��ciany� drzew odnale�æ mo¿na rów-
nie¿ w pracach takich artystów, jak Jan Wojnarski (Brama Floriañska, Planty krakowskie,
obie 190914), Henryk Szczygliñski (W drodze do ko�cio³a. Halabardnik, 190515), Jan Sta-
nis³awski (£awra Peczorska, oko³o 190116), Stanis³aw Kamocki (Widok na klasztor
w Czernej, oko³o 190817). Sposób obrazowania inspirowany japoñskimi drzeworytami
by³ zatem rozwi¹zaniem popularnym i chêtnie stosowanym przez malarzy i grafików.

Stosowa³ je równie¿ Rubczak. Tematem jego wczesnych rycin by³y samotne drzewa
lub niewielkie grupy drzew, czego najwcze�niejszym przyk³adem jest akwaforta Stary
�wierk (190718). Praca ta doskonale dowodzi, jak silny wp³yw na m³odego grafika wywar-
³a sztuka japoñska, przedstawia bowiem fragment �wierku � jego pieñ oraz okaza³¹ ga³¹�,
która zajmuje ca³y pierwszy plan kompozycji. Samo kadrowanie � wycinkowe ujêcie
motywu, a tak¿e jego silne zbli¿enie, asymetria, �puste� t³o � tylko czê�ciowo zaznaczone
za pomoc¹ kreskowania (symboliczne zarysowanie rosn¹cych w oddali drzew) czy zaak-
centowanie pierwszego planu czyni j¹ podobn¹ do japoñskich drzeworytów19. Taki uk³ad
elementów sprawia, ¿e kompozycja jest otwarta. Ponadto przestrzeñ, w której przedsta-
wione zosta³o drzewo, jest neutralna, pusta, nieokre�lona. Jak zauwa¿y³ £ukasz Kossow-
ski, zastosowanie takiego t³a wraz z zaakcentowaniem pierwszoplanowego elementu
kompozycji mo¿na odnale�æ w pracach polskich artystów, miêdzy innymi Wojciecha
Weissa, Ferdynanda Ruszczyca, Jana Stanis³awskiego20, jak równie¿ Leona Wyczó³kow-
skiego (litografia Suchar na tle kwitn¹cych drzew czy Sosna i ksiê¿yc). Badacz s³usznie
dodaje, ¿e �takie ujêcie stanowi krañcow¹ konsekwencjê przejêtego równie¿ od Japoñ-
czyków traktowania przestrzeni i no�nych elementów kompozycji�21.

Warto równie¿ zwróciæ uwagê na akwafortê Oki�cie (oko³o 1907; il. 6). Zastosowanie
wycinkowego kadru oraz kszta³t i kolor tytu³owego motywu sprawi³y, ¿e wyró¿nia siê on
na tle pozosta³ych elementów tworz¹cych kompozycjê. W tej grafice wyra¿ony zosta³

11 Ibid., s. 79.
12 Zob. KOSSOWSKI, Wielka fala�, s. 224, 226, poz. 243, 244, 250.
13 Zob. Koniec wieku. Sztuka polskiego modernizmu 1890-1914, red. El¿bieta CHARAZIÑSKA, £ukasz KOSSOW-
SKI, [kat. wyst.], Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1996, s. 387, poz. 70.
14 Zob. KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 86, 87, poz. 47, 51.
15 Zob. ibid., s. 113, poz. 110.
16 Zob. KOSSOWSKI, Wielka fala�, s. 226, poz. 251.
17 Zob. ibid., s. 227, poz. 252.
18 Jan Rubczak, Stary �wierk, 1907, akwaforta, Muzeum Narodowe w Krakowie.
19 Zob. KOSSOWSKI, �Interpretacje�, s. nlb. 42-43.
20 Ibid.
21 Ibid.
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charakterystyczny dla realizacji m³odopolskich nastrój tajemnicy, osamotnienia, podkre-
�lenie zjawiska przemijania. Motyw drzew pokrytych �niegiem by³ wielokrotnie wyko-
rzystywany przez polskich artystów, np. Leona Wyczó³kowskiego (Las pod �niegiem,
1906), Stefana Filipkiewicza (Las w zimie, 1900) czy Stanis³awa Czajkowskiego (Las
zim¹, z Teki Stowarzyszenia Polskich Artystów Grafików, 1903). Irena Kossowska porów-
nuj¹c grafikê Wyczó³kowskiego Oki�æ z teki Tatry (1906; il. 7) z Oki�ciami Rubczaka
stwierdzi³a, ¿e dzie³o tego drugiego charakteryzuje bardziej dekoracyjne opracowanie22.
Do spostrze¿eñ badaczki warto dodaæ, i¿ pierwsze z wymienionych dzie³ opiera siê przede
wszystkim na liniach wertykalnych, drugie zbudowane jest na kontra�cie linii pionowych
i diagonalnych, co powoduje, ¿e kompozycja jest bardziej �dynamiczna�. Jednocze�nie
uk³ad drzew widocznych na drugim planie w grafice Rubczaka kieruje wzrok ku dolnej
czê�ci pola obrazowego. Fragment pustej przestrzeni odgrywa tu wiêc istotne znaczenie.
Inaczej jest w realizacji Wyczó³kowskiego, w której panuje swoisty horror vacui, a prze-
strzeñ jest maksymalnie �cie�niona.

Inny charakter ma akwaforta Jana Rubczaka Drzewa w zimie/Sad zim¹ (1909; il. 8),
wa¿n¹ rolê odgrywa tu bowiem przestrzeñ. Podobnie jak we wcze�niejszych pracach arty-
sty, tak¿e i w tym wypadku patrz¹cy znajduje siê w niewielkim oddaleniu od g³ównego
motywu. Pierwszy plan kompozycji zajmuje pusty, pokryty �niegiem fragment ziemi, dru-
gi za� stanowi sad. W grupie pozbawionych li�ci drzew szczególn¹ uwagê widza zwraca
jedno przedstawione na pierwszym planie. To usytuowanie sprawia, ¿e pusta, bia³a prze-
strzeñ jeszcze mocniej kontrastuje z ciemnymi sylwetami drzew o silnie powykrêcanych
pniach i konarach. Ca³o�ci dope³nia szare, niedookre�lone t³o. Po raz kolejny mamy tu
wiêc do czynienia z wyra�nym nawi¹zaniem do japoñskich drzeworytów. Pusta przestrzeñ
wzmacnia nastrój ca³ej kompozycji. Dodatkowo autor zastosowa³ obni¿ony punkt obser-
wacji. Kompozycja jest asymetryczna, co tak¿e ³¹czy j¹ z japoñskimi realizacjami. Mimo
¿e drzewa tworz¹ grupê, ka¿de z nich wydaje siê byæ pojedyncz¹, osamotnion¹ jednostk¹.
Ich ga³êzie powyginane w nieregularne linie, jakby zastyg³e w spazmatycznych ruchach,
nadaj¹ ca³o�ci dramatyzmu. Sad trwa w u�pieniu. W podobnym stylu utrzymana jest lito-
grafia Jana Stanis³awskiego Zmrok. Sad (1900; il. 923), któr¹ wymieni³a w swej ksi¹¿ce
Irena Kossowska omawiaj¹c pojawiaj¹cy siê w grafice motyw drzew24. Badaczka stwier-
dzi³a, ¿e obie prace przepe³nia pewne �odczucie duchowego elementu przenikaj¹cego
naturê�25. Warto jednak zauwa¿yæ, ¿e mimo podobieñstwa motywów Rubczak przedsta-
wi³ drzewa nieco z do³u, by jeszcze mocniej zaakcentowaæ popl¹tane linie ga³êzi. Te za�
stanowi¹ wyra�ne przeciwieñstwo niemal¿e niezm¹conej strefy bieli. Tymczasem, w gra-
fice Stanis³awskiego kontury s¹ nieco rozmyte (na co wskazuje równie¿ Kossowska), na-
daje to ca³o�ci onirycznego charakteru i dodatkowo wspó³gra z pó�n¹ por¹ dnia.
Wykorzystany przez obu artystów motyw samotnego drzewa w opuszczonym zimowym
sadzie by³ chêtnie podejmowany tak¿e przez innych artystów m³odopolskich26, w�ród któ-

22 KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 96-97, poz. 67, 69, 71.
23 W 1900 r. Stanis³awski wykona³ równie¿ niemal¿e identyczn¹ kompozycjê w technice olejnej; zob. Jan Stanis³awski,
Zmrok, 1900, olej, p³ótno, Muzeum Narodowe w Krakowie. Zbli¿ony motyw pojawi³ siê równie¿ na obrazie Ferdynan-
da Ruszczyca pod tytu³em Stare jab³onie z 1900 r. (olej, p³ótno, Muzeum Narodowe w Warszawie).
24 Zob. KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 99, poz. 76. Motyw drzew w zimie wykorzystany zosta³ rów-
nie¿ w pracach Tadeusza Rychtera (Drzewa w zimie, 1904), Józefa Czajkowskiego (Sad w zimie, 1900), Karola Homo-
lacsa (Pejza¿ zimowy, ok. 1909), które zosta³y wymienione w publikacji £ukasza Kossowskiego (Wielka fala�, s. 270,
poz. 375-377).
25 KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 99.
26 Zob. KOSSOWSKI, Wielka fala�, s. 270-271.
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rych wymieniæ nale¿y chocia¿by Józefa Czajkowskiego (Sad w zimie, 190027 oraz Zima.
Paw w ogrodzie28), Tadeusza Rychtera (Drzewa w zimie, 190429), czy Karola Homolacsa
(Pejza¿ zimowy, oko³o 190930). W pracach malarzy i grafików okresu M³odej Polski po-
wtarza³y siê rozwi¹zania (obecne tak¿e w omawianej akwaforcie Jana Rubczaka ukazuj¹-
cej zimowy sad) zaczerpniête z japoñskich drzeworytów. Arty�ci budowali kompozycje
asymetryczne, stosowali wycinkowy kadr, podwy¿szony lub obni¿ony punkt obserwacji.
Bardzo du¿e znaczenie odgrywa³a pusta przestrzeñ, a neutralne t³o pozwala³o wyekspono-
waæ pierwszoplanowe elementy.

Interesuj¹cym przyk³adem jest akwaforta Rubczaka Kwitn¹cy sad/Kwitn¹ce jab³onie
(1908), w której ponownie wykorzysta³ on motyw drzew. Drzewa ukazane w momencie

8. Jan Rubczak, Drzewa w zimie (Sad w zimie). Repr. wg Kolory morza. Twórczo�æ Jana
Rubczaka, [kat. wyst.], red. Monika Jankiewicz-Brzostowska, Narodowe Muzeum Morskie,

Gdañsk 2004, s. 60

27 Józef Czajkowski, Sad w zimie, 1900, olej, p³ótno, Muzeum Narodowe w Krakowie.
28 Józef Czajkowski, Zima. Paw w ogrodzie, 1901, olej, p³ótno, Lwowska Galeria Sztuki.
29 Tadeusz Rychter, Drzewa w zimie, 1904, litografia kredk¹, papier, Muzeum Narodowe w Krakowie.
30 Karol Homolacs, Pejza¿ zimowy, ok. 1909, olej, tektura, Muzeum Mazowieckie w P³ocku.
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kwitnienia, w najpiêkniejszej fazie swej egzystencji, stanowi¹ przeciwieñstwo drzew
uwiecznionych w zimowym letargu, znanych z wymienionych prac. Kolejny raz widz
ogl¹da z niewielkiego oddalenia roztaczaj¹cy siê przed nim widok. Dystans miêdzy od-
biorc¹ a drzewem przedstawionym po prawej stronie bli¿ej dolnej krawêdzi pola obrazo-
wego jest o wiele mniejszy ni¿ w grafice Rubczaka ukazuj¹cej sad zim¹. Tak¿e i w tym
przypadku kompozycja zbudowana jest na kontra�cie. Tym razem jednak ziemia jest stre-
f¹ ciemniejsz¹, natomiast partia tworz¹cego t³o nieba oraz konary drzew pokryte kwiatami
stanowi¹ najja�niejszy fragment grafiki. Pierwszy plan zosta³ �z³agodzony� przez delikat-
ne, wij¹ce siê linie ga³êzi oraz bia³e kwiaty. Jednocze�nie uk³ad drzew usytuowanych bli-
¿ej bocznych krawêdzi kompozycji sprawia, ¿e przed odbiorc¹ otwiera siê nowa
przestrzeñ. Praca Kwitn¹cy sad pozbawiona jest niepokoju i poczucia bezradno�ci wobec
up³ywaj¹cego czasu. Przeciwnie, to przedstawienie natury w rozkwicie symbolizowaæ
mo¿e ¿ycie pe³ne ró¿norodno�ci i piêkna � tak jak uwieczniony przez artystê pejza¿. Po-
dobny charakter ma równie¿ akwaforta Rubczaka zatytu³owana Jab³onie/Kwitn¹ce drze-
wa (oko³o 190831). Zastosowane przez artystê rozwi¹zania kompozycyjne po raz kolejny
dowodz¹, i¿ inspirowa³ siê on japoñsk¹ sztuk¹. Kontury drzew s¹ wyra�ne i kontrastuj¹
z rosn¹cymi na ich ga³êziach kwiatami. Przedstawienie pozbawione jest trójwymiarowo-
�ci, dominuje tu pierwszy plan, a rozk³ad poszczególnych elementów jest asymetryczny.
Ponownie zastosowany zosta³ tu wycinkowy kadr, sam widok za� ujêty nieco z do³u,
mamy tu wiêc do czynienia z obni¿onym punktem obserwacji. Podobne prace ukazuj¹ce
przyrodê w momencie kwitnienia, rozwoju, wystêpuj¹ w twórczo�ci wielu m³odopolskich
artystów. Wp³ywy sztuki japoñskiej s¹ w nich bardzo wyra�ne. �rodki wyrazu zaczerpniê-
te z dzie³ Dalekiego Wschodu doskonale oddawa³y klimat okre�lonego przedstawienia.
Obok jesiennych i zimowych �portretów� przyrody, malowano, rysowano i opisywano
wiosnê. Ta pora roku wyra¿a³a bowiem m³odo�æ i pragnienie wyzwolenia siê z uczucia
niemocy i braku si³, z którymi zmaga³o siê pokolenie prze³omu XIX i XX w.32 Zmiany

31 Praca znajduje siê w zbiorach Muzeum Okrêgowego w Toruniu.
32 Ewa MICKE-BRONIAREK, �Wiosna�, [w:] Koniec wieku�, s. 93.

9. Jan Stanis³awski, Zmrok, 1900. Repr. wg https://desa.pl/pl/auctions/525/object/50619/jan-
stanislawski-zmrok-sad-1900-r
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10. Jan Rubczak, Cisza wieczorna (Efekt ksiê¿yca), 1909. Repr.
wg Kolory morza. Twórczo�æ Jana Rubczaka, [kat. wyst.], red. Monika

Jankiewicz-Brzostowska, Narodowe Muzeum Morskie, Gdañsk 2004, s. 46
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33 Ibid., s. 94.
34 Stanis³aw Kamocki, Kwitn¹cy sad, ok. 1900, olej, p³ótno, w³asno�æ prywatna; zob. Koniec wieku�, s. 103.
35 W³odzimierz Tetmajer, Sad, ok. 1900, olej, p³ótno, Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie; zob.
KOSSOWSKI, Wielka fala�, s. 162, poz. 92.
36 El¿bieta CHARAZIÑSKA, �Pejza¿ rodzimy�, [w:] Koniec wieku�, s. 45.
37 Aleksandra MELBECHOWSKA-LUTY, Nokturny. Widoki nocy w malarstwie polskim, Warszawa 1999, s. 11.
38 Ibid.
39 Ibid., s. 28.
40 Por. KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 92.
41 PODRAZA-KWIATKOWSKA, �Pustka-otch³añ-pe³nia��, s. 56.
42 Ibid., s. 49.

zachodz¹ce w przyrodzie fascynowa³y artystów m³odopolskich, zawiera³y bowiem tajem-
nicê i by³y �ród³em nieustannych inspiracji. Przyroda w rozkwicie symbolizowa³a powrót
si³ witalnych, odradzanie siê natury33. Kwitn¹cy sad przedstawili w swoich pracach miê-
dzy innymi: Stanis³aw Kamocki (Kwitn¹cy sad, oko³o 191034) oraz W³odzimierz Tetma-
jer (Sad, oko³o 190035).

Drzewa bêd¹ce tematem dzie³ m³odopolskich artystów stanowi³y wiêc nieodzowny ele-
ment przedstawianego krajobrazu. Opuszczone, odizolowane od grupy symbolizowa³y
samotno�æ, pustkê, poczucie beznadziei. Budowa³y nastrój uwiecznionego na obrazie lub
grafice momentu dnia lub pory roku. Niezwykle chêtnie �portretowano� przyrodê w okre-
sie jesieni lub zimy, akcentuj¹c poczucie smutku, nostalgii, kresu ¿ycia. Ponadto m³odo-
polscy arty�ci czêsto tworzyli dzie³a pozbawione s³oñca36, przedstawiaj¹ce porê
wieczorn¹, zmrok czy te¿ noc. Nokturny pozwala³y na przeprowadzenie zupe³nie odmien-
nej interpretacji �wiata, poniewa¿ �pod os³on¹ nocy wszelkie zjawiska  nabieraj¹ zupe³nie
innego, zagadkowego wymiaru i staj¹ siê wyrazem niezwyk³ych «stanów duszy»�37. Nok-
turny, czêsto �zatarte, niedopowiedziane i bardziej imaginacyjne, jakby z pogranicza jawy
i snu�38, doskonale wpisywa³y siê w nastrój m³odopolskiej sztuki i odpowiada³y stanom
�rozdartej duszy� modernistów39. Wiele prac Jana Rubczaka osadzonych jest w tym w³a-
�nie klimacie, ale jednocze�nie wystêpuj¹ w nich inspiracje rysunkami i drzeworytami
japoñskimi. Oko³o 1908-1910 r. artysta wykona³ kilka grafik, w których istotne znaczenie
ma w³a�nie zmierzch. Nastrój dobiegaj¹cego kresu dnia znajdowa³ odbicie w pracach
o wymiarze symbolicznym, przekazuj¹cych subiektywne odczucia, czêsto prowokuj¹cych
do rozmy�lañ na temat przemijania i ulotno�ci ¿ycia40. Tak dzieje siê w akwafortach Ko-
�ció³ �w. Seweryna w Pary¿u (oko³o 1908), Stara ulica na Montmartre (1908), Cisza wie-
czorna/Efekt ksiê¿yca noc¹ (1909), Wawel noc¹ (1909) oraz Ulica Poselska w Krakowie
(oko³o 1909-1910) czy Ma³y Rynek. Buduj¹c poszczególne kompozycje Rubczak ponow-
nie pos³u¿y³ siê �rodkami wyrazu charakterystycznymi dla dzie³ japoñskich, chocia¿by
takimi jak wycinkowy kadr, syntetyczne potraktowanie poszczególnych elementów i nie-
symetryczne ich rozmieszczenie, a tak¿e zaakcentowanie pierwszego planu i wykorzysta-
nie pustej przestrzeni.

Szczególnie interesuj¹ca wydaje siê akwaforta Cisza nocna/Efekt ksiê¿yca (il. 10),
w której artysta zamkn¹³ kompozycjê w uk³adzie wertykalnym (co przypomina japoñskie
kakemona), stosuj¹c przy tym wycinkowy kadr. Mrok spowija przedstawion¹ przestrzeñ,
delikatnie o�wietlon¹ jedynie �wiat³em ksiê¿yca. Warto dodaæ, ¿e ksiê¿yc w sztuce M³odej
Polski by³ jednym z elementów petryfikacji opustosza³ego pejza¿u41. Ponadto cisza wie-
czorna w literaturze tego okresu stanowi³a personifikacjê ludzkiego nastroju42. Wi¹za³a siê
zatem z metafizyk¹ i ³¹czy³a siê z jak¿e wymown¹ pustk¹. W kompozycji Rubczaka tytu³o-
wa cisza niew¹tpliwie symbolizuje samotno�æ, wyra¿a niepokój i strach. Widz znajduje siê
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11. Jan Rubczak, Ulica Poselska w Krakowie, ok. 1909-1910. Repr. wg Irena Kossowska,
Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917, Kraków 2000, s. 73
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w tej przestrzeni, w niewielkiej odleg³o�ci od zabudowañ, których fragmenty widoczne s¹
po lewej oraz prawej stronie, tu¿ przy krawêdziach kompozycji. Wzrok odbiorcy kieruje
siê w g³¹b przedstawionej rzeczywisto�ci, której �pocz¹tek� zwiastuje ciemna, potê¿na
korona drzewa przypominaj¹ca swoim kszta³tem z³owrog¹, k³êbiast¹ burzow¹ chmurê.
Bezpieczn¹ stref¹ wydaje siê byæ dom ukazany po lewej stronie, ku niemu bowiem prowa-
dzi wyznaczona przez �wiat³o ksiê¿yca ��cie¿ka�. Cisza wieczorna jest przyk³adem m³o-
dopolskiego nokturnu, w którym przedstawiona przestrzeñ jest nieokre�lona, nieznana,
a zarazem niebezpieczna. Jak zauwa¿y³a Aleksandra Melbechowska-Luty, noc � stano-
wi¹ca przeciwieñstwo dnia � jest jednocze�nie �odwróceniem porz¹dku ludzkiej codzien-
no�ci�43. Jej tajemniczo�æ i zagadkowo�æ wp³ywa na psychikê cz³owieka i silnie
oddzia³uje na wyobra�niê (dlatego tak chêtnie w³a�nie nokturnom swoj¹ uwagê po�wiêca-
li pisarze, muzycy i malarze)44.

�Wêdrówkê� o zmroku widz odbywa w akwaforcie Rubczaka zatytu³owanej Ulica Po-
selska w Krakowie (il. 11). W centrum kompozycji ukazane zosta³y dwie ciemne sylwety
przechodniów, przed którymi w oddaleniu kroczy jeszcze jedna postaæ. Wycinkowo�æ kadru
nawi¹zuje do sztuki japoñskiej. Odbiorca znajduje siê w pewnej odleg³o�ci, naprzeciwko
ko�cio³a �w. Józefa i klasztoru Bernardynek. Dominuj¹cym elementem jest tu kopu³a

12. Jan Rubczak, Wawel noc¹ (Widok Wawelu; Wawel w nocy; Wawel w Krakowie), ok. 1909.
Repr. wg Irena Kossowska, Narodziny polskiej grafiki artystycznej 1897-1917,

Kraków 2000, s. 149

43 MELBECHOWSKA-LUTY, Nokturny�, s. 5.
44 Ibid.
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ko�cio³a �w. Piotra i Paw³a, stanowi¹ca najciemniejszy punkt kompozycji (z wyj¹tkiem syl-
wetek id¹cych w kierunku zabudowañ ludzi), góruj¹ca nad ca³o�ci¹ i zamykaj¹ca widok
ulicy. Rubczak za pomoc¹ zdecydowanego szrafowania zaznaczy³ poszczególne elementy.
Zabieg ten uwidoczni³ tak¿e umieszczon¹ na pierwszym planie po lewej stronie lampê, któ-
rej �wiat³o delikatnie pada na  fragment ulicy. Co ciekawe, ten subtelny blask, jedyny jasny
element przedstawienia, jest zbyt s³aby, by móc rozja�niæ panuj¹cy dooko³a mrok45. Nastrój
grafiki przywo³uje na my�l nokturny Józefa Pankiewicza, takie jak Rynek Starego Miasta,
Rynek Starego Miasta w nocy czy Zau³ek noc¹. W¹ski Dunaj (wszystkie oko³o 1892)46.

Niemal¿e oniryczny wymiar zyskuje przedstawienie Wawelu w akwaforcie pod takim
tytu³em z oko³o 1909 r. (il. 12). Praca wystêpuje równie¿ pod tytu³em Wawel w nocy,
a wed³ug Ireny Kossowskiej (badaczka odnios³a siê do odbitki pochodz¹cej z Gabinetu
Rycin BUW, wykonanej w tonach niebiesko-szarych) �sylweta zamku majaczy tu za przej-
rzyst¹ zas³on¹ b³êkitnego �witu�47. Przedstawienie Rubczaka jest jednak na tyle niejedno-
znaczne, ¿e prawdopodobna wydaje siê i pora zmierzchu, kiedy budowla pogr¹¿a siê
w mroku, i �wit, kiedy wszechogarniaj¹ca przestrzeñ ciemno�æ powoli zanika wraz z na-
dej�ciem pierwszych promieni s³oñca. Kossowska zwróci³a uwagê na �pulsowanie gra-
ficznej materii�48, które uda³o siê arty�cie uzyskaæ dziêki po³¹czenia akwaforty z miêkkim
werniksem pozwalaj¹cym na osi¹gniêcie charakterystycznego efektu ziarnisto�ci. Rub-
czak zbudowa³ kompozycjê dziel¹c j¹ na dwa kontrastuj¹ce ze sob¹ pola. Ciemna sylweta
Wawelu silnie odcina siê od ja�niejszej partii nieba. Wzorem kompozycji z japoñskich
drzeworytów ca³o�æ potraktowana zosta³a p³asko i syntetycznie.

Ponuremu krajobrazowi m³odopolskiemu czêsto towarzyszy³a równie¿ zmienna aura,
co widaæ w grafice Jana Rubczaka Brzozy w deszczu. Pejza¿ pozbawiony jest �wietlisto-
�ci. Dominuj¹cym elementem kompozycji s¹ tytu³owe brzozy, przedstawione bli¿ej pra-
wej krawêdzi pola obrazowego. Ca³o�æ opiera siê na przeciwieñstwie kierunków. Podczas
gdy drzewa lekko pochylaj¹ siê w praw¹ stronê, widoczna na pierwszym planie droga
prowadzi w odwrotn¹ stronê, w przestrzeñ poza kadrem. T³o stanowi za� niebo pokryte
gêstymi, ciê¿kimi deszczowymi chmurami, z których uderzaj¹ o ziemiê strugi deszczu,
przez £ukasza Kossowskiego przyrównane do �stalowych ciêciw siekaj¹cych korony
drzew�49. Zosta³y one bowiem wyra¿one za pomoc¹ zdecydowanych d³ugich i prostych
linii, uk³adaj¹cych siê nieco pod skosem, przeciwnie do kierunku nachylenia drzew.
Wszystko to nadaje przedstawieniu dynamiki, a wra¿enie to wzmacnia wykorzystanie
pustej przestrzeni � kolejne rozwi¹zanie maj¹ce swe �ród³o w japoñskich drzeworytach.
Motyw deszczu by³ te¿ chêtnie wykorzystywany w dzie³ach artystów Dalekiego Wscho-
du, w�ród których wymieniæ mo¿na chocia¿by Stacjê Suhara, Stacjê Tsuchiyama, wiosen-
na ulewa oraz Nag³¹ ulewê na moúcie Ôhashi i brzeg Atake Utagawy Hiroshige50.

Wymienione przyk³ady prac graficznych Jana Rubczaka wskazuj¹ na silne inspiracje
artysty twórczo�ci¹ Józefa Pankiewicza i Jana Stanis³awskiego, a tak¿e drzeworytami ja-

45 Por. KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 72.
46 O nokturnach Józefa Pankiewicza zob. Joanna SZCZEPIÑSKA, �Pankiewicz � modernista�, Rocznik Historii Sztuki,
1966, t. 6, s. 182-186.
47 Zob. KOSSOWSKA, Narodziny polskiej grafiki�, s. 149.
48 Ibid.
49 KOSSOWSKI, Wielka fala�, s. 67. Badacz zauwa¿a przy okazji, ¿e w ten sposób nigdy wcze�niej w polskiej sztuce
nie przedstawiano deszczu.
50 Zob. Podró¿ do Edo. Japoñskie drzeworyty ukiyo-e z kolekcji Jerzego Leskowicza, red. Anna K. MALESZKO, [kat.
wyst.], Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2017, s. 149, 220, 321, poz. II 40a, III. 50, V 16.



645INSPIRACJE SZTUK¥ JAPOÑSK¥ WE WCZESNYCH GRAFIKACH JANA RUBCZAKA

poñskimi. Nawi¹zania te charakterystyczne dla realizacji powsta³ych miêdzy rokiem 1907
a 1910, a wiêc w czasie studiów (obejmuj¹cych co najmniej dwa wyjazdy do Francji),
dowodz¹, i¿ artysta prowadzi³ bardzo intensywne poszukiwania w zakresie �wiat³a i cie-
nia, w jednej kompozycji wi¹¿¹c ze sob¹ najró¿niejsze style. Ryciny z tego okresu, choæ
ró¿ni¹ siê od siebie, pozostaj¹ na do�æ równym poziomie artystycznym. W zale¿no�ci od
tematu s¹ to bowiem realizacje bardziej syntetyczne, o uproszczonych formach, lub te¿
prace wykorzystuj¹ce grê �wiat³a, w których decyduj¹ce znaczenie odgrywa nastrój.

Artysta wielokrotnie inspirowa³ siê sztukê japoñsk¹, czego przejawem by³o otwarcie
przestrzeni obrazowej (tym samym sk³onienie odbiorcy do uruchomienia wyobra�ni), bu-
dowanie kompozycji na zasadzie asymetrii, stosowanie odmiennych punktów obserwacji,
sp³aszczenie przestrzeni, wycinkowe kadrowanie czy te¿ silne akcentowanie pierwszego
planu (co jest widoczne chocia¿by w dzie³ach, w których na pierwszym planie widzimy
�sieæ� z pni i ga³êzi drzew). Rozwi¹zania te bêdzie stosowaæ tak¿e w pó�niejszych pra-
cach, stopniowo jednak oddalaj¹c siê od �m³odopolskiego klimatu�.
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Early artistic activity of Jan Rubczak coincides with
his studies at the Academy of Fine Arts ikn Cracow.
Developing his skills at that time, the young artist
focused particularly on prints. The etchings and
aquatints he executed over the period display high
quality of craftsmanship.

Similarly as many European artists at the turn of
the 20th century, Rubczak was also influenced by
Japanese art. Fascination with the art of the Far East
that encompassed, among others, painting, drawing,
prints, but also literature, theatre, and fashion, was
observed already from the second half of the 19th

century. Beginning with the moment of Japan
opening up to the world after the empire�s isolation,
a number of publications dedicated to its history and
culture were published, this greatly contributing to
promoting the knowledge of the country.  Japanese
art pieces reached the European market, and were
promptly used to adorn interiors, but also as props

Inspirations Derived from Japanese Art
in Jan Rubczak�s Early Prints

by artists, e.g., painters. By the end of the 19th

century, Japanese art had become known to a wider
circle of the public, not just art connoisseurs and
collectors, but also to the public of Paris, Vienna, or
Munich. Information on Japanese art reached Poland
first of all via France where many Polish artists
flocked (among them Józef Pankiewicz who was Jan
Rubczak�s teacher). An important role in promoting
knowledge of Japan was also played by Pankiewicz�s
friend Feliks Manghha Jasieñski. His extraordinary
collection including, among other things, Japanese
woodlock prints, drawings, and everyday objects
from the Far East, could be admired by those who
showed interest. Jan Rubczak must have been among
them. The new mode of structuring the composition,
fragmentary framing, emphasis on the foreground,
and asymmetry are just a few of the solutions which
inspired the artist to create interesting works imbued
with the atmosphere of Young Poland.

Translated by Magdalena Iwiñska


