CZASOPISMO ZWIAZKU ZAWODOWEGO
POLSKICH ARTYSTOW PLASTYKOW W LODZI

ROZMOWY NA WYSTAWIE
Wiadystaw Strzeminski

I

A.— Dlaczego obecni malarze nie idg w $lady wielkich wieszczOw malarstwa i
nie usitujg poucza¢ spoleczenstwa przez poruszanie wielkich tematow?

B.—,,pouczanie spoteczenstwa“ jest jedng z pozostatoSci romantyzmu. Epoke ro-
mantyzmu cechowato zamitowanie do wszelkiego rodzaju btyskotliwosci stéw i powiedzen
oraz przesadny kult t. zw. geiijuszéw, czyli tych, ktérzy sic wyrdzniali w tem efekciarstwie
stowa. Stad przy braku dokfadnosci i ScistoSci w mysleniu, jaki panowat w rozegzalto-
wanej epoce romantyzmu, wynikat poglad, ze ten, kto méwi najpiekniej (genjusz — poe-
ta — wieszcz) stanowi pod kazdym wzgledem najdoskonalszy okaz rodzaju ludzkiego, ma
petnie kompetencji i z tej racji jest powotany do narzucania wszystkim ludziom norm
swego myslenia i postepowania.

Ten bigd myslowy, tale charakterystyczny dla epoki romantyzmu, ta megalomanja
zostata z zakresu literatury i poezji rozszerzona na catg sztuke i przyczynita sie do po-
wstania szeregu rozdetych wielkosci i wielkich (wymiarami) bombastéw malarstwa. O-
becnie specjalizacja zawodowa i podziat funkcyj w spoteczenstwie przyczynity sie do u-
padku tych rojen o wszechogarniajagcej potedze genjusza-wieszcza, prowadzacego za so-
ba spoteczenstwo. Dzi$ dla kazdego jest jasne, ze jaknajbardziej nawet uzdolniony poeta
nie jest specjalistg od chemji zwigzkéw azotowych, a genjalny astronom zbyt mato moze
powiedzie¢ o krzywej wahania cen w ekonomice lub o ukiadzie rozkwitania w poezji.
Rozrost kultury obecnej idzie po linji fachowosci. Dlatego od sztuki wymagamy nie po-
uczania i nie bezpodstawnego ,wieszczenia“, lecz umiejetnosci zawodowej i doskonatosci
formy.

Il
A.— Dlaczego artysci mowig o formie malarskiej i innych podobnych rzeczach.
Czyz nie wystarczytoby wyszuka¢ odpowiedni temat i dobrze go wypracowaé, by kazdy

szczegot byt podobny do natury?

B.—Pan popetnia biad, tak czesty w rozumowaniu ludzi XIX wieku, ktérzy nie
rozrézniali tematu obrazu od jego treSci malarskiej. Temat, ktory opowiada o pewnern
zdarzeniu, moze by¢ zastgpiony przez napisang powies¢ lub nowele, a w takim razie ma-
larstwo staje sie surogatem literatury, ktora z lepszym skutkiem opowiada o zdarzeniu, po-
niewaz zamiast jednej urywkowej sceny opowie o catym przebiegu zdarzenia.

Szukajmy w malarstwie tego co nie moze by¢ wyrazone przez literature i stowo. To
jest jedyna racjg bytu malarstwa.
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Istotng trescig genjalnego obrazu Kotsisa (w muzeum im. Bartoszewiczéw) nie jest
opowiadanie o tern, ze krowy wrocity do siebie na podworze, lecz niedajgca sie wyrazic¢
w stowie gra srebrzystej gamy zimnych szaroniebieskich, zielonych i szarobrunatnych ko-
lorow. Ze artysta Swiadomie dazyt do tej muzyki barw widzimy z tego, ze zamiast doktad-
nego i drobiazgowego wyrysowania kréw potraktowat je ogdlnikowo, lecz natomiast caty
nacisk potozyt na wydobycie przyttumionych odcieni jego srebrzystej gamy. | ta malar-
skos¢ obrazu stanowi jego nieprzemijajagcg wartosc.

llez jest obrazow z XIX wieku, ktére mimo frapujgcego tematu i starannego odro-
bienia wszystkich najmniejszych drobiazgéw, nie sg w stanie poruszy¢ w nas emocji ar-
tystycznej. Sg suche i martwe. Naturalizm zemscit sie na nich. Ich autorzy wiedzieli co
to jest temat i umieli malowac nature, lecz nie wiedzieli co to jest malarstwo.

A.— Dlaczego dawne obrazy byly podobne do natury, tymczasem gdy teraZniej-
sze albo wecale nie sg do niej podobne, albo tez w bardzo matym stopniu. Czy nie jest
zadaniem malarza jaknajwierniejsze nasladowanie natury?

B. — Modwigc o naturalizmie catej dawnej sztuki zdradza Pan nieznajomo$¢ histo-
rji sztuki. Tylko sztuka XIX wieku byta pod przewazajagcym wptywem naturalizmu.
W obrazach rzeczywiscie wielkich mistrzéw, chociazby naprz. renesansowych — obok po-
zornego naturalizmu widzimy gtebokg harménje kompozycji i petnie formy. Nie nalezy
sztuki ocenia¢ pod katem widzenia wylgcznie wieku XIX. Naturalizm nadszedt i prze-
mingt i stanowi krotki odcinek linji rozwoju sztuki. Patrzac na obrazy klasykow naturali-
sta widzi w nich nature i dlatego uwaza je za dobre. Lecz nie dostrzega — i nie przy-
puszcza nawet, Ze istniejg skomplikowane zagadnienia pigkna, przemawiajgcego bezposre-
dnio przez ksztatt i forme.

Patrzac na obrazy wspoéiczesne, naturalista widzi w nich nature mniej lub wiecej
znieksztatcong. To go oburza i on nazywa takie obrazy brzydkiemi lub bezsensowne-
mi, nie rozumiejac (i w tem tkwi jego upo$ledzenie), ze co innego podobienstwo do na-
tury, a co innego piekno.

Wiasciwie naturalista nie powinien obcowaé ze sztuka, gdyz to jest teren dla niego
beznadziejnie zamkniety. Niech oglada fotografje.

Sztuka, t. zn. ksztattowanie formy rozpoczyna sie wraz z przetwarzaniem natury.
Im wiecej jest celowego przetwarzania natury, tem wiecej piekna zawiera obraz.

v

A.—Dlaczego teraz artysci tale czesto rozprawiajg o teorjach sztuki, tymczasem
gdy dawniej malowali z natchnienia i unikali teoretyzowania?

B.—W czasach, o ktorych Pan mowi, sztuka byla prawie catkowicie wytworem
instynktu, wrazliwosci lub temperamentu. Intelekt nie grat zadnej roli.

We wszystkich wielkich epokach, w ktérych naprawde sztuka rozwijata sie i zdo-
bywata nowo odkryte wartosci, dziato sie to dzieki wspdtpracy mysli i natchnienia. Wie-
my o wspdipracy artyslow renesansu z najwiekszymi matematykami swoich czaséw, wie-
my o gtebokich studjach naukowych Leonarda da Vinci, wiemy o tem, ze barwna gama im-
presjonistow byta wynikiem odkry¢é Helmholtza i Chevreuil’a. | wiasnie te okresy zmie-
niaty catkowicie oblicze sztuki, tworzac inny typ wizji artystycznej, niz panowat po-

przednio.
Dazymy do sztuki, w ktorejby artysta wystepowat w integralnej petni wszystkich
swych sit emocjonalnych i intelektualnych. Dlatego naprzykiad uwazamy romantyzm

za epoke upadku, (jako cato$¢ — mimo Kilku poteznych artystow) poniewaz zamiast pet-
ni wszechstronnych sit artysty sprowadza sztuke do niczem niekontrolowanych odruchéw
instynktu. Nowy okres kultury, jaki sie rozpoczat ze sztuka nowoczesna, wprowadza spo-
wrotem logike i intelekt, jako naczelng site twdrczosci form i koncepcyj artystycznych.

V
A.—Dlaczego Pan mowi, ze istniejg dwie historje malarstwa polskiego: jedna
ogdblnie znana przez szeroki og6t publicznosci — i druga — dla wtajemniczonych?

B.— W przewaznej mierze dotyczy to sztuki drugiej potowy wieku XIX. W tych
czasach powstat caly ten splot ocen, nastawier uczuciowych, sposobdéw wartoSciowania,



jaki wsrod szerokich sfer publicznosci trwa az do czasébw obecnych, utrudniajac jej
nietylko zrozumienie sztuki wspotczesnej, lecz wrecz zamykajac jej dostep do wszystkich
wartosciowych objawow sztuki.

Opinja artystyczna owych czaséw ksztattowata sie pod wplywem krytyk, umieszcza-
nych w prasie. W tej epoce, obfitujagcej w rozmaitego rodzaju konwenanse uwazato sie
za brak taktu, jesli w sprawach artystycznych zabierat glos artysta, z natury rzeczy naj-
bardziej miarodajny do prostowania sagdow o sztuce. Jedynie Witkiewicz — sam malarz —
walczyt o prawdziwg sztuke swojej epoki.

Historycy sztuki ograniczali sie do sztuki klasycznej, uwazajac, ze pisanie 0 wspotcze-
snosci artystycznej stanowi pewnego rodzaju profanacje ich wiedzy.

Dlatego do gtosu w sprawach plastyki dochodzili przewaznie rozmaitego rodzaju nie-
udani i wykolejeni literaci, ktérzy kompleks swego niezaspokojonego popedu powiescio-
pisarskiego skierowywali w ramy pisanych przez nich krytyk. Stad wynikala swoista me-
toda oceny obrazéw. Pisato sie nie fachowe krytyki o wartosciach plastycznych, lecz ko-
rzystato sie z obrazéw jako pretekstu do napisania pewnego rodzaju surogatu noweli.
Wiekszo$¢ krytyk napisanych w tamtych czasach nie méwi nic o objektywnych osiagnie-
ciach artysty w jego zakresie, natomiast rozpisuje sie obszernie o temacie literackim.

Jest rzeczg zrozumiala, ze ten dyletancki sposob wartosciowania musiat wptyna¢ na
zafalszowanie saddw o istotnej linji rozwoju sztuki. Pisato sie najwiecej o tych malarzach,
ktorzy dawali pretekst do krytyk-nowel. tatwiej jest pisa¢ o koniu, jego rasie, senty-
mentach zwigzanych z nim, niz zbada¢ gruntownie kolor, linje lub kompozycje danego
dzieta. Latwiej byto pisa¢ o swojskosci pejzazu, jego rzewnej tesknocie i nieukojonych bo-
lach serc, niz zbada¢, co tgczyto np. Chetmonskiego z impresjonistami francuskimi, z kto-
rymi on wspoélnie wystawiat na ich pierwszej wystawie w Paryzu w roku 1873.

Dlatego ,,krytycy“ wykreslili, a publiczno$¢ od nich przyjeta linje rozwoju sztuki:
Siemiradzki, J. Kossak, Zmurko, Wodzinowski, Malczewski, tymczasem gdy dla artystéw
istnieje: Michatowski, Rodakowski, Kotsis, Al. Gierymski.

*Nie mowie o Chetmonskim i Matejce, poniewaz i na nich znalazto sie sposob. Wszyst-
ko, co w nich byto twdrczego i cennego, wszystko, co ich stawia w rzedzie prawdziwych
i wielkich malarzy — to wszystko zagineto w powodzi stow i zachwytéw. Matejko jako
malarz pozosiaje nadal nieznany.

NOWE WIDZENIE
Karol Hiller

Kiedy w roku 1907 kubizm sygnalizowat wojne Swiatowsg, sztuka zdawata sie wyprze-
dza¢ nieco zycie. W zasadzie jednak dzieje sie tak zawsze, ze tam gdzie to pozornie ma
miejsce, brak nam tylko ogniw do stwierdzenia ich catkowitej tgcznosci. Brak tych ogniw
powoduje zazwyczaj niewlasciwe uzycie metody, zastosowanej do badar pewnego zjawiska.

Sztuka jest niewatpliwie funkcjg spotecznego zycia. Ale gdybySmy chcieli do sztuki
wogole, a do tej z ostatniego ¢éwieréwiecza w szczeg6lnosci, przytozy¢ miare metody dia-
lektycznej, zupelnie wystarczajagcej do zmian socjologicznych, to nie doszlibySmy dalej
jak do zwyklego stwierdzania faktéw. PrzekonalibySmy sie, naprzykiad, ze Picasso jest wy-
razicielem ideologji mieszczanstwa, lecz nie datoby to nam zrozumienia jego malarstwa.
Bez wnikniecia wglab przedmiotu, bez zrozumienia specyficznosci przyrodzonych cech
sztuki, bedziemy zawsze skazani na zapozyczanie si¢ drogg analogji z tych dziatdw wie-
dzy i zycia, ktére znamy najlepiej. Prowadzi to nieraz do takich wynikéw, ze cziowiek
najzupetniej tworczy w jednej dziedzinie, staje sie wstecznikiem w innej tylko przez to,
ze urobit sobie o niej sady zbyt powierzchowne. Ten biad popetniajg najczesciej spotecz-
nicy, a szkoda stgd wynikla poteguje sie zastraszajgco kiedy takie opaczne poglady krze-
wig sie w grupach. Powtarzam — blad lezy w tern, ze dialektyk-spotecznik i socjolog
w swoich rozumowaniach dociera tylko do sprawy zmian zewnetrznych w sztuce, a nie
umie zanalizowaC samej formy, t j. nie umie zastosowa¢ swej niezawodnej metody
tam, gdzie, postepujac dalej, odkry¢ nalezy najistotniejsze cechy ledwo wyczuwanej
prawdy. A tymczasem jest kwestjg najwazniejsza aby to potrafit.

Dialektyka jest metodg badania zjawisk w stanie ptynnym. Wyniki tych badan,
oparte na naukowych zasadach objektywizmu, wymagajg catkowitego poznania wszystkich



przestanek. W zasadzie nie moze metoda, prze$wiadczajgca ptynno$¢ wszechrzeczy, sta¢ sie
popularng dla kapitalizmu, poniewaz Swiatopoglady sfer posiadajacych urobity cnoty z na-
tury swej trwate i statyczne, i po tej linji z koniecznosci biec muszg ich zainteresowania.
A tymczasem utrzymanie statycznych stanowisk staje si¢ z dnia na dzieh trudniejsze.
Sprzysiegta sie przeciwko temu nietylko dzisiejsza wiedza ekonomiczna, lecz literalnie
cala nowoczesna nauka i sztuka. Co nas jednak najbardziej ciekawi to zmiany jakie za-
szty w umystach ludzi stojacych zdata od teoretycznych pozycyj kultury. Kalejdoskopo-
wos¢ wydarzen po wojnie wptyngé musiata decydujgco na wyrobienie wigkszego Kkryty-
cyzmu wobec kazdej stabilizujgcej sie idei i stworzyta predyspozycje korzystne dla stoso-
wania dialektyki we wszystkich dziatach zycia dzisiejszego. Obudzony sceptycyzm dla rze-
czy rzekomo niezachwianych oraz znaczna korekta czynnikdw czasu i przestrzeni, wpro-
wadzona przez nauke i technike, zawazyly z szczeg6lng sitg na sprawie, ktOra zajmuje
nas najwiecej — na tworzeniu sie wzruszen wzrokowych powojennego spoteczenstwa.

Formalne réznice w sztuce dzisiejszej odpowiadajg réznicom w spoteczenstwie, atrwa-
jacy od lat kryzys gospodarczy uwypuklit to jeszcze bardziej. Dzisiaj juz nikt nie podej-
mie sie obrony catkowitej autonomji sztuki wobec spoteczenstwa, lecz nie zawsze ten
ukryty w niej walor spoteczny rozkrywamy nalezycie i nie zawsze uprzytamniamy so-
bie w imie jakiej spotecznosci to czynimy. Jest rzeczg wazng, abySmy, robigc przeglad
sztuki obecnej, zatatwili juz dawniej kwestje wiasnego spotecznego przydziatu, gdyz do-
piero wowczas, poprzez zachwyty i fobje, dojdziemy do rzeczowych sadéw. Ale wolno
nam ujawni¢ sympatje dla wszystkiego co twércze i dokona¢ pod tym katem widzenia
pierwszej selekcji w catoksztalcie zjawisk zycia i sztuki. Wynik zdradzi nas catkowicie,
gdyz po jednej stronie chcielibySmy umiesci¢ wszystko co niezmienne, tradycyjne, epigon-
skio, z drugiej za$ wszystko co jest tego antyteza. Zdajemy sobie sprawe, ze prawdziwy
stan rzeczy jest nieco inny, gdyz pojecie chwili nie istnieje bez jej nieodtgcznych przymio-
tow — przyczyny i skutku — a wiec bez obecnosci szeregu zjawisk posrednich. Nie u-
mniejsza to w nas jednak sympatji do wszystkiego co skierowane jest od dzi§ do jutra i
do tej roli, jaka wypadnie odegra¢ proletarjatowi, jako tworcy tego jutra na odcinku
kultury wzrokowej.

Tymczasem na zasadzie tego co juz istnieje mozemy tworzy¢ horoskopy na przy-
szto$¢, a przynajmniej przewidzie¢ kierunek ekspansji wyobrazni plastycznej u przyszie-
go widza spraw sztuki. | tu sie znowu zastrzec musimy, ze poniewaz nam chodzi o uza-
sadnienie nowoczesnych form plastyki uwage naszg skierujemy przedewszystkiem na wi-
dza kulturalnego, rezolutnie zyjgcego w dzisiejszosci.

Zwykle nie zdajemy sobie sprawy z tego jak znacznej zmianie ulegto juz dzisiaj na-
sze czucie czasoprzestrzenne w tworzeniu si¢ wyobrazen wzrokowych. Fotografja i Kki-
no, auto i samolot doszczetnie zrewoltowaly nasz dawniejszy kontemplacyjny stosunek
do obrazéw pamieci, tworzonych w bezruchu. Obecnie wyobrazenia nasze przez nattok o-
brazéw ukazujg sie nam czesto w postaci zgeszczenia widzen, ktérych istota bliska jest te-
mu, co$my dawniej uwazali za wizje. Poprzez skréty, ostro$¢ postrzegania, momentalne
eliminowanie form nieistotnych, dochodzimy do konstrukcyj wyobrazeniowych, ktérych
esencjonalna zawarto$¢ S$wiadczy o zdobyciu catkiem nowej wiedzy o rzeczach. Stwier-
dzamy bowiem, ze kompleksom wyobrazen towarzyszy stale pewna psychoplastyczna
atmosfera, ktéra nie opuszcza naszego umystu nawet wowczas kiedy skolei kierujemy na-
szg uwage na jeden z objektow tego splotu. Co wiecej, pozwala nawet na odwrdcenie Kie-
runku promieniowania wrazen — od atmosfery objektu na sam objekt, — zdobywajgc
przytem pewne wartosci samoistne.

Stosunek do otoczenia naraz nabrat nowych cech wrazliwosci, ktéorym pragneliby-
$my jednak odebra¢ wszelki poblask cudownosci. Juz pora, aby w strefe czucia i natchnie-
nia wnie$¢ troche Swiatta rozumienia dla tych stanéw twoérczych, ktére doniedawna leza-
ty przed artysta odtogiem, jako pola szcze$liwych trafow i nieodpowiedzialnych har-
cOw intuicji. Ten zazdro$nie strzezony rezerwat natchnienia, uwazany od dwoch wiekdéw za
tabu dla inwazji mysli, ma przeciez z pewnoscig pewien mechanizm, ktoérego funkcjo-
nowania nie odkryjg artySci przywykli do deterministycznego oczekiwania na przyjscie
muzy. Niejednemu z tem wygodnie, ale mimo to dziwi¢ sie nalezy, ze przesad, jakoby ar-
tystom myslenie szkodzito, mégt dotrwac az do naszych czasow. Wiemy bowiem, ze juz na
dtugo przed pozytywizmem okreslano istote sztuki jako tworzenie walorow Swiadomego
piekna.

Nie podajemy w watpliwos$¢ faktu natchnienia, chodzi tylko o to, aby, zbadawszy na-



ture tej motorycznej sity, upora¢ sie z samowolg jej upokarzajagcego dziatania. Wyma-
ga tego przedewszystkiem nowe spojrzenie malarza na dzisiejszg rzeczywistosc, jezeli twor-
czo$¢ jego ma sprosta¢ faktom, ktdre juz istnieja w zbiorowej psychice naszego czasu.
Przez jednoczesne faczenie na jednej tafli wyobrazeniowej wielu réznych zjawisk patrze-
nie ulegto, w poréwnaniu z dawniejszg praktyka w tym wzgledzie, pewnemu wynaturzeniu.
Polega ono na tem, ze nadrzednym czynnikiem #gcznosci poszczeg6lnych czesci staje sie
ten czy inny gatunek psychoplastycznej atmosfery, ktorg ta zbiorowo$¢ emanuje, w miej-
sce logicznej tacznosci objektow wedtug wihasciwosci ksztattdw. Jest to zabieg osobliwego
rodzaju, ktory wymaga pewnego stanu natchnienia, jako rzeczy stalej, zarowno przy re-
alizowaniu widzenia w plastyce, jak i przy zwyklem rojeniu plastycznych wizyj i kto-
ry prowadzi w nastepstwie do stalego uczuciowego z rzeczywistoscig kontaktu, popartego
wszystkiemi zasobami jej poznawania, poczawszy od wrazen fizjologicznych, a konczac na
ostatnich wynikach spekulatywnego badania. Objawia sie przez ten wzmozony proces
chtonnosci wrazen wielki gtéd umystow w masach, ktérych odrebnos¢ i zywotno$¢ re-
akcyj znamionuje bezsprzecznie blisko$¢ nowej fazy kultury. Czy mam tu znowu na mysli
proletarjat — oczywiscie.

Rosnie z dnia na dzien fala wezbrana gtodem zycia pod wszelkiemi postaciami. Lu-
dzie, ktérzy go znosza, nie wiedzg czem jest brak apetytu i spleen. Pojemnos¢ ich zotgd-
kéw, serc i umystow jest tak wielka, ze w ich otchfani zniknie kazda strawa. Mozna pa-
trze¢ na ten wzmozony proces konsumcji jak sie komu podoba, ale okres ten jest nie-
unikniony. Lecz i to wiemy, ze przeciez ustanie. JesteSmy nawet gotowi dokonaé Scistej
prognozy dla zmian, jakie zajdg potem na terenie malarstwa, poniewaz warunki w jakich
to sie odbedzie istniejg juz obecnie wsrdd rzesz oswieconego i sproletaryzowanego mie-
szczanstwa. Wszak ciaggtos¢ kultury, chociazby w postaci najniklejszego watka, istnieje
zawsze, od nas tylko zalezy, aby$my nie utracili zdolnosci rozpoznawania jej istotnych
form wsrdd nadprodukcji eklektyzmu, ktory jest stanem symptomatycznym dla okresow
delirycznych, kiedy sie tworzg nowe organizmy spoteczne. Zostajemy wiec znowu przy
sprawdzianie czynoéw cziowieka, podyktowanych warunkami jego bytu i podkreslamy,
ze dopuszczamy sie tych dygresyj wyitacznie dlatego, aby sie ustrzec przed nastepstwa-
mi wylgcznie formatistycznego stosunku do sztuki, ktory czesto spycha artyste nietyl-
ko na margines zycia, ale i sztuki.

Potencjonalny zasob tej sity gtodu wyraza sztuka dzisiejsza przez wzmozong aktyw-
nos¢, ujawniong nietylko wobec natury, lecz i cztowieka. Nastepujg proby zaktualizo-
wania stosunkéw jego do otoczenia w celu nawigzania kontaktu z odbiorcg wrazen.
Bada sie nar6wni z naturg takze zrodta tworczosci artysty, aby poznaé¢ odtworczg apa-
rature widza. Stowem kwestja widza staje sie znowu aktualna.

Czy nawigzanie tego kontaktu z otoczeniem mogto sie odby¢ z pominieciem uczucia,
jako czynnika decydujacego? Nigdy — i w tem wiasnie tkwi sedno tego par excellence
spotecznego waloru nowej sztuki, ktéra powsta¢ mogta jedynie z ducha wspoélnoty
ludzkiej, demaskujac istnienie sztuki dla sztuki, jako formutki ukutej przez niedwuznaczng
obojetno$¢ dla spraw nowej spotecznosci. Ten nowy czynnik odgrywa jednocze$nie waz-
ng role w tworzeniu sie form nowej sztuki. Poczesne miejsce, jakie tu zajmuje uczucie,
zrozumiemy nalezycie, jezeli sobie zdamy sprawe jak dalece od niego jest zalezna owa
wspominana psychoplastyczna atmosfera wrazen wzrokowych. Rzecz w tem, ze kwestja
uczucia nie pokrywa sie catkowicie z liryzmem, jako dyspozycja, ze przez to pojecie
ogarniamy nieréwnie wiekszy zaséb emocjonalnej wiedzy z trudem zdobywanej na obsza-
rach tworczego podglebia. Jest to raczej pewien rodzaj czucia, na ktore sktadaja sie pew-
niki wiedzy o rzeczach, ztozonych jakgdyby do lamusa zarébwno przez nas, jak i przez
dawniejsze pokolenia. Wazne tu jednak stwierdzi¢, iz wszystkie te urywki migawkowych
mysli uktadajg sie wedlug wskazania sit, jak dotychczas, nieodmiennie zabarwiajgcych
wszystkie nasze poczynania, a ktorym na imie sympatja, obojetno$¢ i wrogos¢. Pewne
przeintelektualizowanie w sztuce nowoczesnej byto tylko wynikiem albo niewiedzy, albo
tez niedoceniania tych ukrytych mocy, to tez formy stworzone z pominieciem tego progu
nie mogly wrdci¢ odtworzone przez tenze prog w umys$le widza, w najlepszym za$ razie
zrodzone z obojetnosci do obojetnosci wracaty. Warto w kazdym razie nie zapominac ni-
gdy o wtérnym charakterze pozycji intelektu, o jego szalonym serwilizmie, zdobytym w dtu-
giej stuzbie u cztowieka i o roli, ktéra mu przypada jak dotad w udziale, — roli utrwa-
lacza spraw od niego lotniejszych.



Rozw(j wiedzy malarskiej prowadzi w konsekwencji od opisowosci zewnetrznych
walorow objektéw do poznania sposobdéw wyrazania uczué, ktore one sugerujg i bez
ktorych ta wiedza o rzeczach nie jest kompletna. Odkrywa sie przez to teren dla studjow
nad magja ksztattdw, ktorej istnienie od wiekow jest nie mniej realne jak dotykowa
realnos¢ otaczajagcych przedmiotdw. Rézna jest tylko wrazliwo$¢ spoteczenstwa na urze-
kajgcg ich site, poniewaz te wahania znajdujg sie w Scistej tgcznosci z aktywnoscig spo-
teczenstwa w o0golnosci.

W tym terenie skazani jesteSmy na wiasne obserwacje. Przyjdag nam wprawdzie
w sukurs wiadomosci, zaczerpniete z wiedzy ludoznawczej, lecz w niczem nie pomoga
wielotomowe historje sztuki z ich nuzaca treScig encyklopedycznag, ich szeregiem dat i suro-
wych faktéw. Wiadomosci podobnych mogtby dostarczy¢ jedynie malarz, ktéryby potra-
fit odtworzyC historje ukrytych sprezyn, zespalajgcych sztuke z odpowiednig epoka. De-
dykuje te dziedzine malarzowi dlatego, poniewaz nie moge sobie wyobrazi¢, aby taka
rekonstrukcja kontaktow mogtaby sie odby¢ bez dokfadnego znawstwa ukrytych arkanéw
malarstwa. Wszystko co wiemy o tej materji zdobyliSmy przez malarzy, lecz dzieki ich
niecheci do pidra cate obszary plastycznej kultury przesztosci lezg do dzi$ odtogiem, nie-
przyswojone dla ogolnej wiedzy. UjrzelibySmy wowczas doktadniej oblicze epoki, odczyta-
ne na podstawie pewnych osobliwosci ksztattéw, barw i linij, a zdradzajgcych upodoba-
nia giebsze i trwalsze niz, naprzyktad, procesy mys$lowe przy tworzeniu sie¢ Swiatopogla-
déw spotecznych. Sg to uroki o wiekszych czasokresach trwania, ktdre znacznie giebiej
przenikajg pod prog Swiadomych sagdow cztowieka i w matym tylko stopniu zalezne sg
od granic, krajow i ras. Mam tu na wzgledzie cechy zblizone do tropizméw Ozenfanta.
Dzieki nim docieramy do najstarszych formacyj psychiki ludzkiej, zwigzanych wytgcznie
z fizycznemi warunkami bytu na ziemi, z istotg Swiatta i konstrukcjg oka ludzkiego.
Moznaby te cechy niemal uwazac za state, gdyby nie psychika ludzka, ktora, jako najwiek-
sza niewiadoma, nie nastreczataby tylu objekcyj. W kazdym razie od pragmatyzmu dzie-
jow pierwotne reakcje psychiczne, dotyczace barw i linij, tak nieznacznym ulegly zmia-
nom, ze muszg one by¢ brane powaznie w rachube przy tworzeniu sie pierwiastkdw uni-
wersalistycznych w sztuce.

Jest rzecza zrozumiaty, ze obecno$¢ tych pierwiastkdw przed wszystkiemi innemi, mu-
si zapewni¢ sobie sztuka spofeczenstwa, ktore objawia kult dla wszystkiego co raczej ta-
czy niz rozdziela. Trudno przewidzie¢ czy rozwoj sztuki odbywac sie bedzie w kierunku
globalnym przez stopniowo zunifikowanie wszystkich zamierzen i form, ale nie prze-
sgdzajac tego, podkresli¢ nalezy, iz tworzenie sie pierwiastkOw uniwersalistycznych staé
sie moze obecnie statym czynnikiem #acznosci pomiedzy sztukag réznych narodéw. Za ich
sprawg hastepuje nawigzanie bezposredniego kontaktu widza ze sztukg w drodze wspol-
nej przyrodzonej ludziom wiedzy o rzeczach pierwszych. W realizacji tej prawdy lezy
jedna z najistotniejszych zdobyczy surrealizmu.

Wiedza grafologa o funkcjach charakterologicznych, zachodzacych pomiedzy pismem
a piszacym, powinnaby napozor by¢ ubozsza od tej, ktorej dostarczy¢ moga studja nad
znacznie zasobniejszemi ksztattami plastyki. Jezeli tak nie jest, to wiemy dlaczego. Nie
docenialiSmy dotychczas w malarstwie bezposredniej sity plastycznej sugestji, poniewaz
zbyt dtugo korzystaliSmy z sugestyj literatury. Nic prawie nie wiemy o gtebszych reakcjach
wrazliwego widza na zesp6t elementdw plastycznych, gdyz cata nasza wiedza o formie ma-
larskiej ograniczata sie do harmonijnego ksztattowania powierzchni obrazu. Przestawa-
liSmy na tworzeniu pieknych rzeczy, mile draznigcych naskorek oka, aby dostarczy¢ wi-
dzowi wcigz nowych zmystowych rozkoszy z odkrywania nowych stanédw rzeczowych
dla Swiata, z ktérego byliSmy zadowoleni. Rola tej sztuki i jej spoteczna przynalezno$é
zdajg sie tu nie budzi¢ zadnych watpliwosci.

Uwazamy, ze dzisiejszy stan plastyki, wyraza¢ sie winien w spotegowaniu dynamicz-
nego tadunku form, gdyz wobec wielkiej potencji ogblnego niedosytu nie moze tu by¢
miejsca dla specjalnych radosci smakosza z posiadania warto$ci uznanych. Te przestan-
ki zgadzajg sie zupetnie z faktycznem potozeniem rzeczy w surrealizmie, ktéry przywra-
ca sztuce nowoczesnej, wbrew niedawnym jej zarzekaniem sie, nietytko wzmocniong
wymowe form, lecz i konkretny temat obrazéw. Aktywnosci nowej sztuki wobec zy-
cia nie umniejsza bynajmniej jej poczatkowy irracjonalizm, gdyz przez to wyraza sie
w niej tylko negatywny stosunek do pewnych form zycia, nie za$ do zycia w ogolnosci. O-
gromnie pouczajace w tym wzgledzie jest poréwnanie fotomontazéw z czaséw da-da, a



pézniejszych. Tam powszechna apoteoza nonsensu — tu zawziete tropienie w imi¢ nowego
fadu bezsenséw bezprawia uprzywilejowanych. Bezsprzecznie byto w tem duzo literatury,
lecz nie wolno zapominaé, ze materjatu plastycznego dostarczat w tym wypadku prze-
waznie naturalizm fotografji. Dynamika fotomontazu polegata prawie catkowicie na umie-
jetnosci kontrastowania faktow mys$lowych i tylko w malej mierze udawato sie zreczne-
mu artyscie poprze¢ te dynamike istotniejsza wymowa czarno-biatych walorow plastyki.

Wptywy fotomontazu na pierwsze obrazy surrealizmu sg raczej spowodowane podobien-
stwem postawy artystow wobec rzeczywistosci niz podobienstwem zastosowanych form.
Mimo to, jak i w fotomontazu, doskonato$¢ formy nie jest ich najwiekszg sita. Do tej su-
premacji plastyki dochodzit surrealizm stopniowo, rugujgc tresc realistyczng i literackg na
korzys$¢ abstrakcyjnych form, uzytych jednak w sposéb catkiem odmienny od dotychcza-
sowego. Tali czy inaczej, ewolucja tych zmian odbywala sie od samego poczatku pod aus-
picjami uzasadnienia dziela sztuki, jako Swiadomego dokumentu wyrazu epoki i rowniez
pod tym katem widzenia dokonywata sie zasadnicza zmiana poglagdéw na role abstrakcyj-
nych form. Dawniej sztuka bezprzedmiotowa dgzyta, przez uwolnienie sie od balastu
ksztattow naturalistycznych, do uwidocznienia stosunkéw czystej budowy. Czysta budowa
miata na celu zasugerowanie widzowi obrazu harmonijnych zespotow form, a te skolei
bylty znowu materjatem budowy. Widzimy stad, ze narcyzyzm kregu myslowo-plastyczne-
go w swojej drodze obrotowej nie zahaczat nigdzie o rzeczywisto$¢ i skazywat plastyke na
istnienie poza czasem i miejscem. Wylacznie spekulatywna, samobdjcza i aspoteczna po-
stawa tej sztuki nie mogta by¢ trwata juz chocby ze wzgledu na dalszy formalny rozwoj
abstrakcyjnych form, ktore zrazu uzyte dla innych celdéw, zaczety sie ukazywa¢ samemu
artyscie nielylko jako posrednie elementy #gcznosci, lecz jednoczesnie jako znaki ideo-
graficzne, petne wlasnego wyrazu i znaczenia. Zerwany pomost pomiedzy sztukg z jed-
nej, a naturg i cztowiekiem z drugiej strony, zostat naprawiony i odtgd odbywa sie rege-
neracja i state zbogacanie abstrakcji przez doptyw form zaczerpnietych z nieprzebranego
bogactwa natury. Proces tego rozwoju rozpoczat sie whasciwie w chwili, kiedy artysci obok
najprostszych form i stosunkéw geometrycznych zaczeli wprowadza¢ plamy o linjach
krzywych, okalajacych zwykle elementy ksztattow witalnych. Moznaby tu méwi¢ o przy-
padkowo osiggnietym kontakcie z rzeczywistoscig, gdybysSmy nic nie wiedzieli o istocie
podobnych przypadkéw. Wiemy, ze rodzg sie¢ one zawsze w atmosferze odpowiedniej po-
trzeby, a spowodowany za ich sprawg rozwdj jest juz napewno wytaczng jej zastuga. Tag
potrzebg bylo pragnienie sztuki, aby wyrazic¢ silniej niz dotychczas wole do realizacji no-
wych wartosci zycia.

Jezeli powracamy raz jeszcze do kwestji ptynnosci zjawisk i do zmian, jakie one mu-
siaty wywota¢ w tworzeniu sie wrazen wzrokowych, to czynimy to dlatego, aby uzasadnic,
ze dalszy rozwdj malarstwa jest kwestig rozwoju form abstrakcyjnych. Wynika to nietylko
z formalnych konsekwencyj malarstwa lecz i ze sposobéw notowania dzisiejszych zja-
wisk wizualnych. Zmienno$¢ rzeczy musiata skierowaC nasza uwage na pewne prawa, we-
dtug ktérych te zmiany sie odbywajg. Coraz giebiej docieramy do o$rodkow zjawisk i lepiej
poznajemy ich istote, wyrazong w niezmiennosci rzadzacych tu funkcyj. W rozwoju malar-
stwa te droge znaczyly etapy przejScia od surowego naturalistycznego odtwarzania rze-
czy catych do skondensowania ich formy w postaci najistotniejszych szczat-
kow.

Uzyskana przez to w opisie zewnetrznego ksztattu ekonomja spotegowata znacznie
potencjat plastycznego fluidu, rozsiewanego przez ksztatty skondensowane, co spowodowato
w konsekwencji dalszy rozwoj sztuki — przejscie od malowania tresci rzeczowych
do tresci psychicznych.

Ostatni etap ewolucji, dotyczacy malarstwa standéw psychicznych, musiatby doprowa-
dzi¢ do szybkiego wyjatowienia gruntu i zbyt subjektywnych rezultatow, gdyby podsta-
wa istnienia tej sztuki nie byto ciagte studjum zmienno$ci zycia i konkretyzacja jej zatozen,
zadeklarowanych w postaci tematu obrazéw. Jezeli mozna méwi¢ o celach sztuki, to usitowa-
niem dzisiejszego malarstwa, jak wspominaliSmy, jest nawigzanie bezposredniego kontaktu
z widzem, przez poznanie wszystkich zasob6w jego wzrokowego postrzegania. Przez za-
pewnienie sobie statej pozywki, uzyskiwanej ze wspdlnego dla wszystkich podtoza zycia,
surrealizm pragnie ustrzec si¢ przed konsekwencjami niedawnej spekulatywnej tworczo-
ci, ktdra, przez catkowite zatarcie prowiniencji ksztattobw geometrycznych, musiata
oprze¢ swe dziatanie wylgcznie na sugestji stosunkéw logicznych. Te za$ przetranspono-
wane na malarstwo zatracajg nawet swoj atut najwazniejszy — objektywizm i jasno$¢, po-



niewaz odbior wrazen wzrokowych nie moze sie odby¢ z pominigeciem progu czuciowej
wiedzy, na mocy ktérej formy abstrakcyjne ukazujg sie najczeSciej w niezamierzonej
szacie embrjonéw konkretnych ksztattow i sugerujg catkiem niezamierzone uczucia.

Zadaniem nowej sztuki jest doktadne poznanie tych ukrytych sprezyn zarébwno w ce-
lu eliminowania niepozadanego dziatania jak i dlatego, by jednoczes$nie z calg sitg poru-
sza¢ poktady bezposrednich sugestyj dla wzmocnienia odbioru w pewnym kierunku. Ra-
cjonalistyczny charakter tego badania, mimo emocjonalnych przestanek, zapewnia temu
procesowi pomys$ine wnikanie wglab twoérczego i odtwdrczego podglebia, ktére bez sta-
bilizowania sie¢ w postaci pewnikow wiedzy szybko ulegtoby dezorjentaciji.

Jezeli niedawne pozycje abstrakcji geometrycznej wywotywaly czestokro¢ nieporozu-
mienia u widza, to jednak warto$¢ tej poniekad kameralnej sztuki dla samych malarzy moz-
na sprowadzi¢ do zalet niezawodnej busoli. Otwarta bowiem postawa dzisiejszego ar-
tysty wobec nieprzebranego mndéstwa form zycia ma wiele ze spokoju cziowieka, Kktory
dostatecznie ufa swej orjentacji i wiedzy zdobytej w dawniejszej stuzbie. Tejze sprawie
samodyscypliny stuzy roéwniez temat, ktéry malarz obiera dla obrazu. Zamierzona przez
to konkretyzacja zespotu form ma na celu spotegowanie dziatania poszczegoélnych ksztat-
tow, poniewaz ich sugestja poteguje sie przez sugeslje obrazu jako catosci i odwrotnie.
Przez temat malarz przywotuje widza niejako na $wiadka swoich drég i uzytych $rod-
kéw i uprzedza jego potrzebe konkretyzacji wrazen. Jezeli za$ przywotamy na pamiec
osobliwos$¢ tych wrazen, ich spekulatywno-wizyjng jedno$¢ w wielosci i skondensowany
wyraz, to zrozumiemy, ze nowe wzruszenia realizowane by¢é moga jedynie przez formy,
ktérych przez zwiekszenie potencjatu dziatania dostarcza wytgcznie sztuka abstrakcyjna.

INTEGRALIZM MALARSTWA ABSTRAKCYJNEGO

Wiadystaw Strzeminski

Czeste sg twierdzenia, ze abstrakcyjno$¢ malarstwa lub jego nieabstrakcyjnos¢ jest
jedynie kwestjg tematu i ze nie wywiera zadnego wptywu na taki lub inny charakter
formy, ze. kladac caty nacisk na forme, musimy uznaé wybor tematu za sprawe prywatng
i subjektywng kazdego poszczeg6lnego malarza. Kazdy malarz, jako punkt wyjscia wy-
biera taki lub inny temat. Z tego tematu wyczerpuje jego zawarto$¢ plastyczna, dajgc w ten
spos6b na obrazie ekwiwalent plastyczny natury widzianej. Temat jest jedynie punktem
wyjscia, jest koniecznoscig nieunikniong, jest gruntem, z ktérego czerpie swe soki, by je
przetworzy¢ na co$ zgota innego: wrazenia, wywierane przez nature, przetworzy¢ na
wrazenia czysto malarskie. Im wiecej ich jest, im czystsza jest malarsko$¢ tych wrazen,
tern dalej usuwa sie w cien to podtoze przedmiotowe, ponad ktére sie wznosi dzieto
sztuki plastycznej. Lecz temat, aczkolwiek ukryty i niewidzialny, istnieje i jest wia-
Sciwie warunkiem koniecznym dzieta sztuki.

A w sztuce abstrakcyjnej? Z czego ona czerpie swe elementy plastyczne... z niczego?

Zagadnienie formy jest przedewszystkiem zagadnieniem budowy. Budowa stanowi wy-
nik czynnosci, zmierzajacej do nadania obrazowi jaknajwiekszej jednolitosci. Mdwigc o
jednolito$ci obrazu, musimy rozrozni¢ dwa sktadniki z jakich on sie sktada: zwigzek
ksztattdbw pomiedzy sobg i zwigzek ksztattbw z tg ograniczong ptaszczyzng ptétna, na
jakiej obraz jest malowany.

Stwierdzajgc, ze forma jest jedynym S$rodkiem oddziatywania w plastyce, podnoszac
wymagania wzgledem niej, musimy w konsekwencji zmierza¢ do budowy absolut-
nej, ktéra dopiero moze da¢ najwyzsza doskonatos¢ i czystos¢ formy. Budowa absolut-
na jest nierozerwalnym zwigzkiem ksztattow pomiedzy sobg, a jednoczesnie zwigzkiem
tych ksztaltow z przestrzenig, na jakiej je umieszczono: z powierzchnig ptaskag ptotna
i z prostokatem brzegébw obrazu. Dopiero w tym zwigzku uzyskujemy zespolenie wszyst-
kich elementow obrazu, czyli absolutng czystos¢ formy.

Te wymagania absolutnej czysto$ci malarstwa nie idg w parze z dgzeniami realistycz-
nemu Dazenia do na$ladowania przedmiotdw na obrazie powodujg mniejszg gatunkowo
doskonatos¢ formy malarskiej i rozbijajg jednolitoS¢ budowy.

1) Ptaskos¢ powierzchni obrazu jest czynnikiem decydujacym o charakterze jego
ksztattow. Z powierzchnig ptaskg faczy¢ sie moga jedynie ksztatty plaskie. Ksztatt pta-
ski przylega wszedzie z jednakowa dokfadnoscig do ptaszczyzny obrazu. W zwigzku
z tem stoi sprawa szczerosci i prawdy w malarstwie nowoczesnem. Malarstwo nie imi-
tuje, lecz jedynie stwierdza stan rzeczywisty; na ptaskg powierzchnie obrazu nie nalepia



bas-reliefu wypuktych bryt i nie dragzy w tej powierzchni dziur na rozlegte horyzonty.
Malarstwo nowoczesne nie falszuje rzeczywistej natury obrazu; stwierdza istniejgca
w rzeczywistosci jego ptaskos¢ i, z tego zatozenia wychodzac, ksztattuje obraz jako rzecz
ptaskg. Zamiast ztudzenia daje realng rzeczywisto$¢ powierzchni plaskiej.

Historje malarstwa z ostatnich lat 50 w powaznej czesci mozemy okresli¢ jako wy-
sitek, zmierzajagcy do rozwigzania dualizmu bryly przedmiotu, namalowanego na obra-
zie i plaskiej powierzchni obrazu. Czasami w tym celu upraszczano ksztalt przedmio-
tu, sprowadzajac go do sylwetkowej plamy barwnej (Beardslay, Gauguin, Matisse). Cza-
sami jednak to rozwigzanie nie mogto zadowoli¢, gdyz zmuszato do odtracenia wielu
elementéw, wzbogacajacych forme. W tym drugim wypadku bryta, odtworzona na ptét-
nie, sktadata sie z Kkilku takich elementow formalnych, z ktérych kazdy sie taczyt
z ptaszczyzng obrazu. Do tych sposobow naleza: bryka, skiadajaca sie z szeregu pla-
skich kolorowych plamek (pointillé); przerywanie linji konturowej i zwigzane z tem
przesigkanie koloru z przedmiotu do tta i odwrotnie (Cezanne i kubizm poczgtkowy);
niezalezno$¢ koloru od linji, tak ze ptaska plama koloru i ptaska linja rysunku, wia-
zgc sie kazda zosobna z ptaska powierzchnig ptétna, w potaczeniu dajg ekwiwalent
wypuktej bryty; sprowadzenie materji — przestrzeni do kilku odmian faktury, zesta-
wienie tych odmian daje wycigg wrazen przestrzennych, kazda jednak ptaszczyzna fa-
kturowa przylega catkowicie do powierzchni ptétna.

Ewolucji tej nie mozemy uznaé za ostateczng. Obraz, sktadajacy sie z ptaszczyzn, nie
tworzacych jednak ptaskiej powierzchni integralnej, nie jest zbudowany, i dualizm po-
wierzchnia-przestrzen nie jest rozwigzany.

Z postulatu jednozgodnosci wszystkich elementow obrazu wynika, ze plaskiej po-
wierzchni ptétna powinna odpowiada¢ ptasko$¢ obrazu, jako catosci. Tej ptaskiej dwuwy-
miarowej naturze obrazu nie odpowiada tréjwymiarowo$¢ natury. Pragngc mie¢ na obra-
zie ekwiwalent natury, musimy wprowadzi¢ wymiar trzeci (gtebi), chociazby najbardziej
potencjonatny i ukryty. Wyobrazenie natury moze sie skiada¢ z elementow ptaskich,
lecz wszystkie razem nie dajg jednolitej powierzchni ptaskiej, rozbijajg jednolitg ptaszczy-
zne ptotna i uniemozliwiajg osiagniecie budowy organiczne;j.

State zagadnienie kubizmu w jego wszystkich odmianach: ptasko$é obrazu wobec na-
tury tréjwymiarowej, kubizm weczesniejszy usituje rozwigzaé przez sprowadzenie bry-
ty przedmiotu do linji i cienia. Kubizm obecny rozklada przedmiot na linje i plame.

2) Z postulatu ptaskosci catej powierzchni obrazu wynika, ze obraz nie powinien
sie dzieli¢ na ksztalty i tlo, t. zn., ze powinien stanowiC jeden plan przestrzenny. Jest
jednak gtéwng cechg natury, ze sie sktada z rozmaitych planéw przestrzennych. Wpro-
wadzajgc do obrazu nature, rozbijamy jego ptaszczyzne na szereg planéw przestrzen-
nych.

3) Obraz, odciety ramg od otoczenia stanowi powierzchnig, ktora sie nie faczy z tem,
co jest poza obrazem. Obraz stanowi $wiat, zamkniety sam w sobie i rozciggajacy sie
do brzegdbw ptotna, poza ktéremi urywa sie logika jego budowy. Tej budowy catkowi-
cie zamknietej w sobie nie mozemy uzyskac, o ile do obrazu wprowadzimy nature. To, co
obraz zawiera, musi by¢ catkowicie umieszczone w jego granicach. Nie mozemy sobie
jednak wyobrazi¢ takiego wkomponowania natury w obraz, przy ktéremby kazdy przed-
miot byt umieszczony catkowicie. Zawsze jakikolwiek przedmiot lub tto zostajg uciete przez
brzeg obrazu. | to jest zrozumiate: natura, jako catos$é, jest ciggta i nieskonczona i kaz-
dy podziat natury przecina przez pét jakakolwiek jej cze$¢. Postulat zamknietej w sobie
czworokatnej budowy obrazu jest niewspdtmierny z ciggtoscig natury.

4) Nature poznajemy przez rozrOznienie jej poszczego6lnych czesci. Tem lepiej odrdz-
niamy od siebie dwa jakiekolwiek przedmioty, im wiekszy kontrast istnieje pomiedzy nie-
mi. Stalg cechg natury jest prawo kontrastow. Opierajac sie na tem prawie powin-
ny by¢ zbudowane ekwiwalenty plastyczne natury, poniewaz czynno$¢ nasza w stosunku
do natury jest czynnos$cig rozrézniania i podziatu. Budujac jednak obraz wedtug zasad bu-
dowy organicznej, musimy dazy¢ nie do podziatu obrazu, nie do powiekszania napiecia
formy w jego poszczegdlnych czesciach, lecz do zbiorowej jednolitoSci catego obrazu.

Z powyzszego wynika, ze kwestja realizmu w malarstwie nowoczesnem nie moze by¢
rozstrzygnieta tak fatwo, ze sposoby formy, wytworzone przez nowoczesne malarstwo
abstrakcyjne, nie dajg sie nagigé do malowania natury. To jest zresztg zrozumiate, bio-
ragc pod uwage, ze sg narzedziem do osiagniecia innego celu: budowy absolutnej. Formy,
wynalezione dla zbudowania budowy absolutnej, majg inny sens, inny charakter, niz to



jest potrzebne dla ujecia natury w forme malarska, jak zreszta samo pojecie budowy
absolutnej jest czem$ zgota niewspotmiernem z jakakolwiekbadZ taka lub inng wizjg frag-
mentarycznej natury.

Zastrzegam, ze w danym wypadku mowa jest nie o kubizmie, ktéry zawsze byt ekwi-
walentyzacjg natury i ktéry nie dazyt nigdy do budowy absolutnej, nie o surrealiZzmie
Z jego nastawieniem einocjonalnem, lecz wytacznie o tych trzech konstrukcyjnych kierun-
kach sztuki abstrakcyjnej, jakie znamy: suprematyZmie, neoplastycyZzmie i uniZmie.

W tych trzech odmianach sztuki abstrakcyjnej, zmierzajgcych do celu wsp6lnego:
budowy absolutnej i w mniejszym lub wiekszym stopniu jg osiggajacych, przeko-
namy sie, ze charakter poszczegdlnych ksztattdw, system ich wigzania, jak rowniez i syn-
tetyzujacy cel dazen nie znajduje dla siebie odpowiednika w systemie analitycznego wni-
kania w Swiat przedmiotdw natury. Abstrakcyjno$¢ malarstwa nie jest jedynie kwestjg
tematu. Ten, pozornie biorac, temat ma te whasciwosé, ze wptywa na forme, podporzadko-
wuje jg sobie, wytwarza taka, a nie inna.

Whiosek: abstrakcyjnos¢ malarstwa jest zagadnieniem przedewszystkiem formy i se-
lekcji jej skiadnikdw.

Budowa syntezy wzrokowej ma na celu catkowitg jedno$¢ wszystkich elementow
obrazu. Tej budowy nie mozemy pogodzi¢ z takiem lub innem odtwarzaniem natury, gdyz
jej kierunek dazen wynika z zatozenn wrecz odmiennych. Sposoby i systemy ksztattowa-
nia malarstwo abstrakcyjne czerpie nie od zewnatrz, nie przez dostosowanie sie wzajemne
systemu plastycznego i natury widzialnej — lecz od wewnatrz, z praw swojej logiki, z ob-
serwacji 1 studjowania zjawisk, powodujacych facznos¢ wszystkich elementéw obrazu,
jego jedno$¢ i organicznosc.

Ta organiczno$¢ i logika wewnetrzna okres$lajg stanowisko obrazu abstrakcyjnego
w stosunku do innych zjawisk natury.

Nie realizm iluzoryczny odbicia w lustrze i nie realizm malarskich ekwiwalentéw
natury, lecz realizm prawdziwy rzeczy takiej samej jak szereg innych. Przetamanie ilu-
zjonizmu i osiagniecie realizmu prawdziwego jest zastugg malarstwa abstrakcyjnego. Dro-
ga jego rozwoju prowadzi nie w strone iluzjonizmu odtwarzania natury, lecz w kierunku
oczyszczania malarstwa od pozostatosci iluzjonizmu.

Jak malarstwo iluzjonistyczne czerpato elementy plastyczne z otaczajgcych przedmio-
tow natury, tak malarstwo konkretnego realizmu abstrakcyjnego czerpie swe elementy
z mysli plastycznej, zmierzajgcej do realizacji obrazu, jako jednostki organicznej w sze-
regu innych zjawisk zycia i opartej o Sciste prawa budowy plastycznej.

NA MARGINESIE WYSTAWY SOWIECKIEJ

Karol Hiller

Wystawa sztuki sowieckiej. Czy juz sama wiadomo$¢ o jej otwarciu u nas nie byta
w stanie poruszy¢ ciekawosci ludzi nawet wobec sztuki obojetnych? Wszak byta to wiesc¢
bezposrednia o zyciu twérczem Z. S. S. R., najautentyczniejsza w powodzi fatdow, sprepa-
rowanych mniej lub wiecej szczesliwie na powszechny uzytek. Tak mniej wiecej rozu-
mowat kazdy, kto na wiasny rachunek chciat wyrobi¢ sobie pewne zdanie o twdrczosci
Sowietéw i odwiedzit w tym celu wystawe.

Ciekawos$¢, troska, lek, wreszcie uprzedzenia in plus i in minus, skladaty sie na tak
szeroki rejestr zainteresowania naszego spoteczenstwa, ze wystawa musiata by¢ rekordem
kasowym w dziedzinie propagandy sztuki i byla tern naprawde.

Kogo zadowolita i z jakich powoddéw tego rozstrzasa¢ nie bede. Chce natomiast po-
wiedzie¢ dlaczego nie mogta zadowoli¢ tych wszystkich, ktorzy na wystawe plastyki
przychodza z wymaganiami, pozostajagcemi w zgodzie z warunkami tej sztuki. Ot6z
z calg stanowczoscig twierdzi¢ wolno, ze wystawa byta chybiong manifestacjg plastyki ro-
syjskiej, gdyz wszystkie jej atuty byly wygrywane na marginesie sztuki. Nie byta atrakcja,
wrecz przeciwnie, — gteboko rozczarowata.

Wiem, ze w tem miejscu ludzie, sktonni do pochopnych okreslen, pomyslg sobie iz bro-
nie stanowiska sztuki dla sztuki. Nic bardziej blednego. Przeciwnie, pragne nawet pod-
kresli¢ jak nieudolne odbicie w reprezentowanej plastyce znalazta powaga budownictwa
Z. S. S R

Mowito sie duzo w Rosji dzisiejszej o roli stalugowego malarstwa. W dyskusjach
i artykutach dociekano przyczyn rozwoju i upadku sztuki stalugowej. Wskazywano na
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to, ze w czasach rewolucji niema miejsca na obraz, poniewaz prywatny cziowiek go nie
kupi, a panstwo jeszcze nie potrzebuje. Przeciwstawiano obrazowi plakat i proklamowa-
no wjgscie sztuki na ulice. Plakat $wiecit triumfy, gdyz zadawalat w réwnej mierze ar-
tystow jak i masy.

Orgjastycznemu wyzywaniu sie artystbw w plakacie jednak przeciwstawita sie wnet
sprawa, ktorej w goraczce walki politycznej jakgdyby nie dostrzezono.

Wyptyneto najaw zagadnienie formy plastycznej, gdyz stwierdzono powszechnie, ze
artysci, czynigc zado$¢ wymaganiom tendencji i agitacji, dostarczali jednak plakatdéw
w formie zbyt réznych. Stowem, po rozwazaniach nad zewnetrzng agitacyjng sprawa pla-
katu, ktorg zatatwiono nieproblematycznie, zaczeto zastanawia sie nad kwestjg jego for-
my, jako wytworu sztuki. W taki to sposéb odwieczny konflikt pomiedzy tern ,co ma-
lowac” i ,jak malowac" zostatl odkryty rowniez w sztuce, ktdrg gwoli zewnetrznej te-
matyki wytworéw, nazywano proletarjackg. Byto to w roku 1920—21.

Od tego czasu mineto dwanascie lat lojalnosci artystow wzgledem panstwa, a ghu-
chej walki o istotne wartosci w obrebie samego malarstwa. Nieinaczej jak gdzieindziej
staczano boje o nowg sztuke i jak wszedzie natrafiano na sprzeciwy. Taki juz jest po-
rzadek rzeczy, i nie zdziwitoby to nas bynajmniej, gdyby ten stan walki znalazt jakikol-
wiek wyraz na wystawie w Warszawie. Nic z tego, chociazby w przyblizeniu. Co wiecej,
sadzac z wystawy, mozemy uwaza¢ wszystkie zdobycze rosyjskiego futuryzmu, supre-
matyzmu i konstruktywizmu za niebyte. | tak wyglada jakgdyby caty impet sztuki no-
woczesnej, ktory przez wazkos$¢ swej formy plastycznej tak wydatnie popart rewolucyjng
misje Sowietow, juz nie dotrwat do roku wystawy reprezentacyjnej.

Gdyby tak bylo naprawde, wodwczas nalezatoby Z. S. S. R. uwaza¢ za jedyny Kraj
na Swiecie, w ktorym nastgpito raptowne zahamowanie rozwoju sztuki. Absurd takiego
twierdzenia jest zbyt widoczny, aby nie szuka¢ tych przyczyn gdzieindziej.

Jest ich kilka. Przedewszystkiem nie nalezy zapomina¢ czem naogo6t sa podobne wy-
stawy, urzadzane przez rézne panstwa u obcych. Wierny przeciez ile czynnikow skfada sie
kazdorazowo na to. aby obraz takiej ekspozycji wypadt jaknajgorzej pod katem widzenia
dobrej sztuki. Niewatpliwie zasadniczym zamiarem komisarzy wystawy sowieckiej byto
przedtozenie Zachodowi czego$ w rodzaju duzej ksiegi z obrazami, ilustrujgcemi wielo-
stronny wysitek budownictwa ich kraju. Dlatego tez poSwiecono doraznie ilustratywnemu
charakterowi wystawy wszystkie objekcje, ktére sie nastreczy¢ mogty od strony artystycz-
nej, przez co zupetnie chybiono celu wystawy, jezeli bra¢ pod uwage opinje powazniejszej
czesci spoteczenstwa zarbwno u nas jak i w innych krajach, gdzie jg zademonstrowano.
Na Zachodzie od kilku lat z wielkiem zainteresowaniem wypatrywano wiesci, dotycza-
cych rozwoju sztuki w kraju, ktéry od poczatku swych rzadéw otoczyt rozumng opieka
artystow. Spodziewano si¢, ze wytezona praca tworcza catej ludnosci Rosji znajdzie od-
powiedni wyraz rowniez i w plastyce. Dlatego tez rozczarowanie byto tak wielkie kiedy
nieomal u wszystkich wystawcow stwierdzono kompletny brak ambicji i wysitku w kie-
runku tworczym. Eksponaty naog6t nie usprawiedliwiaty swych duzych rozmiaréw i
w najlepszym wypadku okazaly sie plakatami, ktérych niefrasobliwa nuta spychata raz
jeszcze istotny sens malarstwa na Slepy tor literackiej opowiesci. Razity nie temat obrazéw
i ich tendencja, lecz zgodno$¢ wystawcéw i niektdrych teoretykow sztuki sowieckiej co
do sposobow odtwarzania teraZzniejszosci, szczegllnie woéwczas kiedy ci twierdzili, ze dla
odmalowania rzeczywistosci sowieckiej nadaje sie najlepiej szczuplutki zasob $rodkdéw
jednoplanowego naturalizmu ,,pieredwiznikow” z konca ubiegtego wieku. Do tego wnio-
sku dochodzito sie drogg interesujgcych rozwazan dialektycznych na temat rozkwitu i
upadku burzuazji i jej sztuki, ale z zupetnem poniechaniem rzeczy tak waznej jak kwe-
stja przyrodzonych wiasciwosci plastyki, co od czasu badan Fritszego nalezy poczyty-
wac za powazne uchybienie zwtaszcza w estetyce sowieckiej. Proklamujac sztuke ,,zrozu-
mialg“ wierzono niezbicie, ze w ten sposob stuzy sie masom, lecz napewno nikt sobie
nie zdawat sprawy gdzie i w czem szuka¢ nalezy utylitarnego sensu sztuki, a najmniej o
tem mieli pojecia artySci. Zreszta ci ostatni, z ktorych wigkszo$¢ nalezy do najmiodszej
formacji sztuki sowieckiej, ol$nieni fatwoscig fotografizmu i wiasng odwaga, wcale nie
mieli powodoéw uzala¢ sie na organizatorow wystawy, gdyz ta poszta catkiem po ich
mysli. Tego, co nie zdotataby wytworzy¢ rezyserja kierownikdw, tego dokonaliby na
wszelki wypadek nie obcigzeni wiedzg i rozwagg wystawcy, chociaz to wypadioby moze
przy udziale kilku dobrych malarzy, nieco mniej przekonywujaco... W kazdym razie z dy-
letanckim charakterem wystawy nalezato sie zgory liczy¢, jezeli sie wzieto pod uwage do
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jakiego stopnia masowy naptyw ludnosci do miast musiat, chociazby chwilowo, obnizy¢
poziom sztuki sowieckiej.

Kazda epoka tworzy swdj styl, lecz twierdzi¢ mozna z calg pewnoscig, ze nie two-
rza go w malarstwie sowieckiem ci, co na wystawie zademonstrowali swoje prace. W dzie-
jach kultury, nawet przy zastosowaniu najlepszej metody, obowigzuje znajomos$¢ rzeczy
dawnych i dzisiejszych. Dopiero przy tern uwarunkowaniu nabieraja znaczenia zaréwno
cechy istotnie nowe, jak i te, ktore innym stuzyly czasom. Bez tej Swiadomosci czasu i
miejsca u cztowieka twdrczego wytwarza sie dokota niego proznia, ktérg tatwo, idac drogg
najmniejszego oporu, napeini¢ materjg bylejaka. Przecietny malarz w Rosji, pozbawiony
obecnie kontaktu Z zagranica, poczytuje sobie niekiedy za nowatorstwo rzecz, ktorg gdzie-
indziej w formie doskonalszej zatatwiono juz dawno, lub tez uprawia jaki$ kierunek
znany, o ktorym ma tylko stabe pojecie. Céz dziwnego, ze praca jego, pozbawiona gieb-
szej kultury malarskiej, oscyluje dokota fatwizn naturalizmu, podlewanego zlekka i nie-
pewnie sosami wszystkich odcieni postimpresjonizmu, o ktérym wie sie najwiecej. To tez
niechlujna rozpadowa plama, bez tendencji ku strukturze, spotykana na wiekszosci ptotnach
wystawcow, stuzy tu raczej myslom destrukcyjnym niz chwale nowej budowy zycia. |
w tern lezy sedno tej nadwyraz antyspotecznej i antyproletarjackiej sztuki, ktéra chce
swojg nico$¢ zastoni¢ sentymentalnym obrazkiem; z przed czterdziestu lat.

Dla unikniecia nieporozumienn podkre$lam raz jeszcze, iz kazde dziatanie sztuki, Swia-
dome czy nieSwiadome, uwazam za dziatanie spoteczne. Wracajagc do niefortunnej wy-
stawy clice uzasadni¢ dlaczego uwazam jg za powazny biad propagandy sowieckiej. W u-
mysle widza na Zachodzie po o$wiadczeniach w przedmowie katalogu do wystawy, po
przeczytaniu artykutdw informacyjnych i zlustrowaniu samej wystawy musiata powstaé
przykra koncepcja, ze précz nieznajomosci terenu sztuki u obcych (czego napewno powie-
dzie¢ nie mozna o polityce sowieckiej) wchodzit tu jeszcze w gre starannie ukrywany, acz
catkiem wyrazny, kompleks, dotyczacy nizszosci kultury proletarjackiej. Skad bowiem
to skwapliwe nawigzywanie do kultury mieszczanskiego malarstwa Rjepinych skoro nie
miatoby sie przeSwiadczenia o wyzszosci stworzonej przez niego formy w poréwnaniu
z niewielkiem wprawdzie ale juz wkasnem doswiadczeniem sztuki rewolucyjnej. Pojeta
w ten sposob akcja rozbudowy kultury proletarjackiej upodabnia sie do buszowania w ko-
szu bufek, jezeliby sie miato wybierac te najtadniejsze z wygladu, nie badajgc stopnia
ich czerstwosci.

Niestety czy na szczescie kultura proletarjacka, jak i kazda inna, ktéra jg poprzedzita,
bedzie musiata przetrawi¢ na swoj sposob, nie przebierajgc, wszystko co jej pozostawita
przeszto$¢, aby jg przewyzszy¢. Wyzszos$¢ form kultury proletarjackiej, jako poOzniejszej,
uzasadni dopiero tworcza praca artystdw, dzi$ outsideréw, ktorzy na szczeScie nie posia-
daja kompleksu mniejszosciowego ludzi, kierujgcych obecnie losami sztuki w Sowietach.
W tej ciezkiej pracy nie pomoga zadne ulatwienia i skroty (odgrzewane butki) i nie da
sie poming¢ rowniez chlubna karta rosyjskiego modernizmu.

Mowigc wyzej o mimowolnie ujawnionym kompleksie organizatorow wystawy, wy-
czerpatem dopiero pierwszy punkt ich antyspotecznego dziatania. Drugi czyn, tak samo
niezamierzony i prawdziwy jak i pierwszy, polega na sugerowaniu falszywych przesta-
nek dotyczacych roli i wartoSci malarstwa, jako odrebnej i specyficznej sztuki. Kiero-
wanie uwagi spoteczenstwa, szczeg6lnie mato wyrobionego, na wartosci opisowo-literackie
w obrazie, degraduje stalugowg prace do roli powiekszonej ilustracji ksigzkowej i spra-
wia, ze marnuje sie przytem nieproduktywnie czas i materjat. Gorsze jednak od strat ma-
terjalnych i chwilowego zamroczenia u arLystow sg wynikte stad opaczne sady o malar-
stwie u widzoéw. Te ciezkg przewine mozna zidentyfikowa¢ tylko z diugotrwatym w skut-
kach okradaniem spoteczenstwa z mozliwosci jego kultury wzrokowej. To nic, ze to krzywda
niezamierzona — skutek jej jest przez to niemniejszy. Nawet u nas mieliSmy i mamy do-
tychczas sposobno$¢ notowania szkodliwego wptywu wystawy sowieckiej na umysty mniej
Swiadome i odporne zaréwno wsrod artystow jak i szerszego spoteczenstwa.

Wszystko co wypowiedziatem i co wraz ze mng raczej zdziwito niz zadziwito kultural-
nego widza na Zachodzie po zwiedzeniu wystawy sowieckiej — uczynitem z mysla, aby w for-
mie ukrytej przesta¢ stowa otuchy dla tych pominietych, ktérzy w $wiadomosci swego obo-
wigzku tworzg juz dzisiaj forme zdolng ogarng¢ ambicje nowego spoteczenstwa. Czyz mo-
zna bowiem na serjo przypusci¢, ze staC sie to moze, biorgc za podstawe bierny natura-
lizm, jako metode do notowania zjawisk plastycznych?
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KATARZYNA
KOBRO

JOZEF
KOWNER

Nature sprowadzitem do podstawowych elementéw plastycznych.
W poréwnaniu do impresjonistow, kierujacych sie w swej twoérczosci gtéwnie defor-
macjg barwy, t. zn. operujgcych jaskrawemi kontrastami, prace moje sg utrzymane ra- 14



czej w kontrastach czarno-biatych, przyczem dominujgcg barwe obrazu utrzymuje w to-
nie szarobronzowym.

W pracach impresjonistow daje sie zauwazyC przewaga teorji. U mnie natomiast du-
za role odgrywa nastroj psychiczny, i to tlumaczy w pracach moich wybo6r tematu i
kompozycji. Dokladne poczagtkowo linjc rysunku stopniowo zatracam lub deformuje
dla podkre$lenia kompozycji i otrzymania migkkosci tonu.

Jozef Kowner

Sztuka na$ladownicza krepuje tworczos¢ i indywidualizm tworczy w sztuce nasladow-
niczej nie ma zadnego zwigzku z tern co sie wokoto nas dzieje (jest przezyciem jedno-
stki. Dzieto sztuki musi by¢ faktem samym w sobie, poddanem pod prawa jednakie dla
wszystkich objawow tworczosci, powstatych na skutek czynnej wyobrazni artysty — a nie
kopja juz istniejgcych rzeczy.

Cechg charakterystyczng naszej epoki jest dazenie do tadu, tworcza Swiadomos$é, pre-
cyzja.

Publiczno$¢ przyzwyczajono do ogladania: ,,pieknie wyszywanych* koszulek hucul-
skich, rownie ,,pieknych” parzenic na portkach goralskich, zalanych storicem, niczem zto-
tem, lub ,jajecznicg” krajobrazOw. Gdzieniegdzie widzimy jeszcze obrazy w pieknych ra-
mach, ilustrujgce nam utanéw w ,szalonej pogoni“ za ,,zmykajacymi“ kozakami, choé ani
rusz nie moga uciec poza ramy obrazu. Powr6émy do rzeczywistosci i zapytajmy czy
te ,,koszulki“, portki, krajobrazy itp. majg co$ wspdlnego z zyciem Kktére nas otacza?

Jesli dzieto sztuki ma by¢ faktem samym w sobie, a jednocze$nie zwigzanem z daze-
niami naszej epoki — musi ono podlega¢ prawu warunkujagcemu uktad fizyczny wszech-
Swiata. Prawo to w tworczosci naukowej nakazuje zachowanie z porzadku naturalnego
idee funkcji bez zajmowania sie. nasladownictwem organow, ktére jej odpowiadajg (samo-
lot-ptak, maszyna-cztowiek). W twérczosci plastycznej zachowujemy z porzadku natural-
nego idee rownowagi stosunkéw i proporcyj, nie troszczac sie o nasSladowanie form, kto-
re jej te idee odkryly.

W reprodukcji tu umieszczonej konstruowatem obraz postugujgc sie wymiarami
widzianemi w naturze. Systemem #t3gczenia tych pierwiastkow jest tu kontrast — kontrast
barwy, faktury, linij i proporcyj. Zamiast odzwierciedlania zewnetrznego piekna — dazy-
fem do uporzadkowania malarskich elementéw znajdujacych sie w naturze, w nastepstwie
czego uzyskatem nowy stosunek i porzadek tych elementow: prostote i wyrazistos¢ ge-
ometryczna.
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Utrzymanie réwnowagi catosci obrazu przez skontrastowanie barw i ksztattdw jest
najaktualniejszem rnojein zagadnieniem artystycznem.

Z samej natury obrazu (dwuwymiarowej) wyptywa dazenie do unikania perspekty-
wicznej glebi, dazenie do otrzymania jednoplanowosci odpowiadajgcej zarowno zatoze-
niu obrazu, jak i nowoczesnej architekturze, z ktdrg malarstwo jest Scile zwigzane.
Chociaz obrazy majg podioze przedmiotowe, celem obrazu nie jest bezpo$rednie odtwo-
rzenie przedmiotu, przedmiot staje sie jedynie punktem wyjscia: jest ksztattem umieszczo-
nym przez logike obrazu w konkretnie oznaczonem miejscu, koniecznym dla kompozycji
i nieusuwalnym.

Zagadnienie kolorystyczne jest najwazniejszem zagadnieniem formy. Intensywna pla-
ma kolorowa, o okre$lonym ciezarze zaciekawia przez swag wielobarwno$¢, uzyskang
zarowno przez niejednolitg fakture, jak i przez roznice koloru coraz to drobniejszych
ptaszczyzn. Pojecie barwy, jako takiej, nie istnieje, istnieje natomiast zalezno$¢ koloru
od koloru, stad umieszczenie na plaszczyznie obrazu kazdej najmniejszej plamy barw-
nej ma swe znaczenie w obrazie. Jezeli od potozenia plamy barwnej na powierzchni obra-
zu nie zmienia sie sita koloru obrazu — plama jest zbyteczna. Unikanie efektéw Swietl-
nych wypltywa z pojecia nierozerwalnosci obrazu; Swiattocien stanowi kontrast kolorow
i nalezy traktowaé go, jako plame kolorowa o wiekszej lub mniejszej sile.

Wycigganie stusznych wnioskéw z poprzednich prac stwarza dazenie nie do rozwi-
niecia ,,wlasnego stylu“ — tego szablonu, polegajgcego na powtarzaniu raz stworzonych
(namalowanych) i stale powtarzanych szematow — lecz stwarza konieczno$¢ rozwigzywa-
nia coraz to innych zagadnienn malarskich.

Aniela Menkes

Nasza zawarto$¢ wzrokowa, t. zn. ilos¢ wrazen wzrokowych u$wiadomionych przez
nasi—nie pozostaje ta sama, lecz rozwija sie w ciggu znanej nam historji ludzkosci. Ten sam
proces odbywa kazdy poszczegolny cztowiek w rozwoju od niemowlecia do swej petno-
wartosciowosci dorostej, zatrzymujgc sie przewaznie na jakimkolwiek z etapéw, znanych
juz z historji malarstwa.

Dos¢ wezesnym typem zawartosci wzrokowej jest dostrzeganie odosobnionych przed-
miotow, zabarwionych kazdy na swoj kolor lokalny i odcietych nieprzekraczalng gra-
nicg konturu. Ten typ panowat w gotyku i wczesnym renesansie, osiggajac tam swoj roz-
kwit.

Rozszerzeniem poprzedniej zawarto$ci wzrokowej byto spostrzezenie gry cienia na wy-
gieciach przedmiotow i zacierania cieniem sztywnych poprzednich konturow.



Dalszym krokicinTbyto spostrzezenie, ze kolor jednego przedmiotu oddziatywuje na
kolor drugiego, ze ~Skutek wzajemnego wplywu barw w naturze — istnieje kolorowa
wspotdZzwieczno$¢ natiiry jako catosci (Impresjonizm, wiek XIX).

Obecnie, wraz z kubizmem, wiemy, ze nietylko kolory wywierajg wplyw wzajemny,
lecz rowniez ksztalty. Przy przenoszeniu spojrzenia z jednego przedmiotu na drugi — za-
chowuje nasza siatkbwka $lad przedmiotu poprzedniego, i jego forme taczy z formg przed-
miotu nastepnego, umozliwiajgc kompozycje obrazu o niezmiernie rozszerzonej skali ry-
tmu. Forma przestata.Jjy¢ eechg izolowanych od siebie jednostek natury. Widzimy nie sze-
reg odosobnionych przedmiotéw, lecz wizje malarskiej ciggtosci Swiata i wzajemnego
wptywu kazdego z elementéw formy na wszystkie inne. W tern przenikaniu sie wzajemnem
zanikajg elementy wztokowe podobne i pozostajg tylko cechy kontrastujgce, tworzace
ciggtos¢ materji i formy.

Obraz abstrakcyjny jest Swiadomem uporzadkowaniem i oczyszczeniem metod kom-
pozycyjnych, wynikajacych z podtoza danej zawarto$ci wzrokowej. Przez te celowosc¢
systemu osigga on wiekszg przejrzysto$¢ i jednolitos¢ niz w bezposredniem zetknieciu
ze zlozonoscig i przypadkowos$cig natury. Ci, ktorzy przypadkowos$¢ i bogactwo uwa-
zajg za synonimy — owszem, dla nich obraz abstrakcyjny jest zubozeniem malarstwa,
poniewaz nie daje nieprzewidzianej nieraz komplikacji i niespodzianki. Jego celem jest
organizacja w system danych zdobytych przez nasza zawarto$¢ wzrokowa.

Samo sie przez si|; rozumie, ze kazdy nastepny obraz abstrakcyjny ma racje bytu o
tyle, o ijej 3<jlplwa nowe dane w stosunku do obrazu poprzedniego. Dlatego obraz abstrale-
cyjnygga$e”nalowal|t(jedynie wowczas, gdy artysta ma w nim co do powiedzenia.

To — sadze — usprawiedliwia malowanie nietylko obrazéw abstrakcyjnych lecz
rowniez — obok nich — obrazéw, powstajacych z kontaktu z naturg — jako stadjum
odpoczynkowego lub eksperymentalnego.

Na obrazie, zreprodukowanym obok, punktem wyjscia byfa natura: rekawiczka wet-
niana, pudetko gilz i paczka tytoniu, lezace na stole w pokoju. Celem powigzania tych
przedmiotow z o0g6lng ptaszczyzng obrazu sprowadzitem ich forme do elementéw, daja-
cych sie ujaé, jako elementy ptaskie: linji, ptaszczyzny koloru i plaszczyzny fakturo-
wej (rekawiczka). Wzajemne oddziatywanie formy tych przedmiotow wyraza sie w za-
niku elementow podobnych i wystepowaniu elementow kontrastujgcych (np. fakturowa,
rozptywajaca sie plama rekawiczki obok geometrycznego prawie linearyzmu pudetka do
gilz). Im wiecej elementow kontrastujagcych wydobywa sie z natury, tem wieksze jest
ogolne napiecie formy obrazu. Lecz najwiecej mnie pociggata w danym obrazie rytmika
uderzen plam wskutek réznicy ich sity koloru.

Wiadystaw Strzeminski
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tow pewnej idei naczelnej. Obiera tedy moment zasadniczy, ktéry uwaza za osobliwy
(godny utrwalenia). Moze to by¢ moment dekoracyjny, charakterystyczny, pewien ruch,
nastréj itp. Maluje zatem rzeczy czesto niedostrzegane przez ogo6t (pozornie nieciekawe
lub blahe) a jednak posiadajgce cechy istotne.

Albowiem artysta odkrywa nature, wykrywa jej utajong tresc.

»Mistrzem jest ten, kto, patrzac wiasnemi oczyma na to co wszyscy widzieli, umie
dopatrzy¢ sie piekna w tern co jest zbyt pospolite, aby bylo zauwazone przez innych* —
mowi wielki rzezbiarz August Rodin (Testament).

Wobec tego, ze rozne moga by¢ spostrzezenia i zainteresowania spowodu bardzo
wielkiego zrézniczkowania osobowosci oraz nastawienia psychicznego wspotczesnego czio-
wieka — najrozniejsze bywajg interpretacje i rodzaje tworzenia.

Dlatego wiasnie ocena kazdego dzieta sztuki wymaga szczegdlnej analizy, ktorej nie
kazdy potrafi dokonac.

Na tern tle powstajg nieporozumienia nietylko miedzy publicznoscig a plastykiem,
ale i wsrdéd samych artystow.

Gdyby artysci wolni byli od nawyknien, spowodowanych przez jednostronne c¢wicze-
nia, byliby unikneli wielu niestusznych i btednych sadow.

Marek Szapiro

Jedng z podstawowych zdobyczy sztuki wspdiczesnej jest rozszerzenie zakresu jej
dziatania Srodkami czysto plastycznemi, sprecyzowanie tych S$rodkdéw, odkrycie nowych.
Dawniejszemu podzialowi na sztuke t. zw. czystg i stosowang — terazniejszosSC przeciw-
stawia inny podziat: sztuka koncepcyjna i realizacja koncepcyj.

Zadaniem sztuki koncepcyjnej jest wynalazczo$¢ w dziedzinie formy, szukanie no-
wych Srodkéw ekspresji i budowy, stwarzanie nowych wartosci emocjonalnych.

Obecna terazniejszo$¢ wymaga czynnej postawy wobec zycia. Ciggle chwiejaca sie
rownowaga ukfadu spotecznego wytwarza atmosfere niepokoju i niepewnosci. Szukanie
naoslep drog wyjscia wprowadza coraz wieksze zamieszanie. Nieskoordynowane dziatanie
Slepych sit doprowadza do ciggtych star¢. Tymczasem dla osiggniecia organicznej harmo-
nijnej catosci potrzebne sa: jasne okre$lenie celu, poznanie Srodkéw i zakresu dziata-
nia, skoordynowanie sit dziatajgcych, podziat rél i funkcyj.



Zadaniem sztuki t. zw. czystej, czyli koncepcyjnej, jest miedzy innemi wytwarzanie u
widza stanéw emocjonalnych i psychicznych, sprzyjajacych rozwojowi mysli organiza-
cyjnej i aktywnosci.

Widz, dlazrozumienia i osiagniecia korzysci z ogladania obrazu, musi sobie zada¢ trud
odczytania jego tresci, na ktorg sktadaja sie: analiza i selekcja elementow plastycznych,
ich wzajemny stosunek; oddziatywanie, ich wspdtzalezno$¢ i wspotdziatanie dla stwo-
rzenia harmonijnej catosci, uwarunkowanej rownowaga.

Elementami sktaduwemi obrazu sa: ptaszczyzna obrazu, barwa, faktura, linja i ksztatt.
Ale zaden z tych elementéw sam w sobie, ani wszystkie razem, zestawione z sobg przypad-
kowo i niecelowo — nie sg sztukg. Sztuka lezy niejako poza niemi, t.j. w sposobie ich
faczenia.

Sposbéb taczenia poszczegoOlnych elementéw nazywamy budowa. Sposob budowy i
wybér elementéw zalezy od celu, jaki sobie stawiamy, i warunkuje tre$¢ obrazu.

Realizacja wynikdw, osiagnietych w sztuce koncepcyjnej, odbywa sie przy wspétdzia-
faniu rozporzadzalnych $rodkéw technicznych w przemysle. Kryzys ekonomiczny dzia-
fa hamujaco na rozwdj sztuki, a przynajmniej wstrzymuje jej realizacje.

Stefan Wegner

HELJOGRAFIKA, JAKO NOWY RODZAJ TECHNIKI GRAFICZNEJ
Karol Hiller

Artysci niejednokrotnie korzystali z Swiattoczutych papieréw, uzywanych w fotografji,
jako $rodka do uzyskania monochromicznego obrazu bez pomocy aparatu. Fotogramy Mo-
holy-Nagy, Lipszitza, Man Ray i innych, uzyskane w ten sposéb, rozszerzyly wydatnie
skale waloréw jednobarwnej grafiki przez wprowadzenie subtelnych ,sfumata“ i $mia-
tych efektow Swiattocienia. A jednak fotogram pozostat eksperymentem, poniewaz nie zdo-
fano w nim przewyzszy¢ Swiattocienia fotografji ani nie zdobyto za jego sprawa nowego
rodzaju grafiki reprodukcyjnej. Technice reprodukcji staneta w tym wypadku na przesz-
kodzie okoliczno$¢, ze zrekonstruowanie warunkoéw, ktére zazwyczaj skladajg sie na po-
wstanie takiego obrazu, jest rzeczg trudng, prawie niemozliwg. Poza temi usterkami
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technicznemi bodaj najtrudniej byto upora¢ sie z momentami licznych przypadkowosci,
ktore godzity juz w istote fotogramu, jako dzieta sztuki.

Préby moje dokonywane z przerwami w ciggu lat 1928-29-30 zmierzaty do opanowa-
nia tych $rodkéw technicznych, ktére zdotatyby z Swiattoczutego papieru uczyni¢ ma-
terjat uzyteczny dla grafiki reprodukcyjnej. Usitowania moje zlokalizowaty sie wkoncu
przy pracy nad sporzadzeniem Kkliszy na wzor kliszy fotograficznej. Obecnie po catkowi-
tem owladnieciu Srodkéw w celu jaknajdoktadniejszego eliminowania efektéw przypad-
kowych, otrzymatem szereg obrazéw graficznych, w ktoérych czynnik $wiadomosci twor-
czej odgrywa te sama role co i w innych znanych technikach grafiki reprodukcyjnej.

Nalezatoby poswieci¢ specjalny rozdziat materjatom potrzebnym do sporzadzania
klisz, zardbwno tym, ktore zastosowatem, jak i takim, ktorych uzyteczno$¢ nietrudno prze-
widzie¢. Z braku miejsca ogranicze si¢ do podania rzeczy najwazniejszych.

Do klisz uzywatem poczatkowo szyb, lecz po zbiciu kilku obratem do tego celu bez-
barwny celuloid. W tem zastosowaniu zalety celuloidu sg liczne: mozna go przymoco-
wac pluskiewkami do deski, malowaé¢ wszelkiemi farbami, nawet rysowa¢ na nim r6znemi
otdwkami po uprzedniem spryskaniu rozciefczonym lakiem. Dalej dzieki stosunkowo nie-
wielkiej grubosci kliszy mozna otrzyma¢ kopje z tej lub innej strony, co pozwala artyscie
pracowa¢ nad kliszag bez uwzglednienia odwrotnego obrazu po odbiciu. Wreszcie wielkim
plusem jest rowniez lekko$¢ i gietkos¢ celuloidu co wraz z jego cienko$cig ogromnie u-
fatwia kwestje przechowania i portatywnosci klisz.

Do malowania na kliszy najlepiej uzywac¢ tempery lub gwaszu, mniej sie do tego na-
daje olej. Natezenie walorow czarnobiatych w gotowej odbitce bedzie oczywiscie za-
lezato od gestosci koloru i stopnia przezroczystosci farb uzytych w charakterze powio-
ki na kliszy. Obecnie po wyprobowaniu rdéznego rodzaju farb uzywam do tego celu wytacz-
nie tempery a do tego jednej tylko farby — mianowicie biatej, tak spowodu jej fizykal-
nych wiasciwosci jak i przez wzglad na pewien rodzaj technicznego udogodnienia. Co sie
tyczy optycznych wiasciwosci, to farba biata, przez swa bierno$¢ wobec promieni cie-
ptych, pozwala przy umiejetnem stopniowaniu gestosci powtoki do nieréwnie wiekszej roz-
pietosci czarno-biatych waloréw, niz to miatoby miejsce przy uzyciu innej farby. Précz
tego przy zastosowaniu kliszy monochromicznej odpadajg wszystkie trudnosci, wynikle
z niejednolitego przenikania promieni przez warstwy o0 roznem zabarwieniu, i jeszcze
to udogodnienie, o ktdrem wspominatem: jezeli klisze pokryjemy biatg farbg, to wystar-
czy pod nig podtozyé czarny papier, a bedziemy mieli dos¢ dokfadne pojecie o odbitym
z kliszy obrazie. Najlepiej na tem czarnem tle pracowa¢ od samego poczatku badajac do-
piero w koncu stopien przezroczystosci kliszy w partjach o najwiekszych kontrastach.

- Po uzyskaniu pierwszej odbitki, w sposéb znany z techniki fotografji nalezy przepro-
wadzi¢ korekte kliszy, ktérg powtarza¢ mozemy tak dtugo, pdki nas kopje nie zadowo-
lg catkowicie. Poczem nalezy klisze zabezpieczy¢ przed ewentualnemi uszkodzeniami, roz-
pylajac nad negatywem warstwe fiksatywy, chocby tej, ktéra jest w uzyciu przy utrwale-
niu pasteli.

Dla oceny estetycznych wartosci heljografiki nalezy zsumowac wszystkie wiasciwo-
éci znanych technik graficznych, pomnozy¢ je o calg mase nowych wartosci czarno-bia-
tych i wreszcie uprzytomnic¢ sobie i to jeszcze, ze droga ich uzyskania, szczegdlnie w po-
réwnaniu z drzeworytem, jest o tylez krotsza, co czas i wysitek zuzyty na zrobienie pon-
czochy w mechanicznym warsztacie, a tg samg pracg wykonang na drutach. Bo zwazmy
ile posiadamy sposobdéw dla uksztattowania negatywu na kliszy. Mozemy farbe przenosic¢
na klisze pedzlem, palcami, watg, skrawkami materjatow; w stanie ptynnym jak w akwa-
reli, lub gestym jak w gwaszu; mozemy do tego uzy¢ pedzli najcienszych i najgrubszych,
z wiosia lub szczeciny. W kazdym z tych wypadkow, zaleznie od drgania reki, stwierdzimy
skolei takie mnostwo odmian teksturowych, ze niesposéb je opisat. A przytem wszystkie te
sposoby naktadania farby mozemy stosowac na jednej i tej samej kliszy, poddajgc ponadto
niektore partje rytowaniu, drapaniu, wycieraniu etc. Stowem mamy tu do czynienia z tech-
nikg o nieograniczonych graficznych mozliwosciach, absolutnie powolng $wiadomosci ar-
tysty, nadzwyczaj prostg i szybkg w opanowaniu. W heljografice wszystko jest zalezne od
inwencji tworczej, a tatwos¢ przeprowadzenia tej inwencji predestynuje jg na technike
najmniej zalezng od bezwtadu materjalnych czynnikéw, gdyz kazda partje niepomysli bez
trudu usung¢ mozna podczas pracy lada pociggnieciem szmatki lub palca.

Przypatrujgc sie misterjom materji, zaobserwowanym i notowanym w réznych dzie-
dzinach nauki i mikrofotografji, trudno oprze¢ sie artyScie nowoczesnemu checi wciggnie-
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cia tych zjawisk w obreb Swiadomego ksztattowania plastycznego. Jest to dziedzina roz-
legla, kjtéra niewatpliwie przyszie pokolenia artystow spenetrujg nalezycie. Pozostajac
przy temacie, chce tylko zwréci¢ uwage na pewne mozliwosci dla heljografiki, ktore o-
siggng¢ mozna przy zastosowaniu pewnych warunkow, zaczerpnigtych z zakresu fizyki
i chemjj. Przy podjeciu tych prob przyswiecata mi mysl, aby nie odtwarzajagc wzrokowych
zjawisk, w przyrodzie, stworzy¢ zrodta dla ich powstania bezposrednio na kliszy. W przyro-
dzie /goszczenia i rozrzedzenia materji, w postaci plam ciemnych i jasnych (w zaleznosci
od tla, jna ktérem powstajg), sa skutkiem falowych ruchéw Swiatta, dzwieku, elektrycz-
nosci, magnetyzmu i sit cigzenia ziemskiego. Podobne warunki istniejgce w przyrodzie,
odtworzy¢ mozemy na Kliszy przez uzycie pradu, przez wzajemne odrzucanie sie niemie-
szajacych sie ptynnych substancyj, przez emulsjonowanie ptynéw tuz na powierzchni, przez
tworzenie osaddéw pomiedzy substancjami chemicznie aktywnemi, przez pochylanie jej ild.
Chodzi w tym wypadku niejako o zrewoltowanie materji w okreSlonym zgéry kierunku,
w celu wykorzystania ruchu jej czasteczek przed krzepnieciem na kliszy. W ten sposéb moz-
na bez trudu zrekonstruowac nieomal wszystkie plastyczne obrazy zywiotdw w przyrodzie,
wszystkie formy wegetacyjne i najprostsze formy animalistyczne. Przez zastosowanie me-
tod naukowych artysta jest w stanie znacznie poszerzy¢ stan posiadania dzisiejszej grafiki,
jezeli tylko uwolni sie spod wptywu Srodkéw wyprébowanych i przestanie przysiegac
na deske sztorcowg i tube olejna.

KTO ZAWINIL?

O salonie zimowym I. P. S. przywiezio-
nym do todzi bylo gtosno w prasie war-
szawskiej. Z jednej strony podnosito sie, ze
Salon znamionuje wyzwolenie i rozkwit ma-
larstwa polskiego, z drugiej strony, ze sfer
zblizonych do Akademji Warszawskiej, pisa-
to sie o stabym poziomie salonu o niezna-
nych nazwiskach figurujacych na wystawie.

Na peryferjacli wystawy, w czesciowym
Z nig zwigzku, zaczela sie polemika (wysta-
pienia prof. prof. Jastrzebowskiego, Prusz-
kowskiego i innych, ktérym odpowiadali
malarze z grupy Kapistow: Czapski, Czy-
zewski, Cybis i inni). Z jednej strony wysu-
walo sie zagadnienie tematu, hasta sztuki
narodowej i konieczno$¢ obnizenia pozio-
mu sztuki celem uprzystepnienia jej szersze-
mu ogotowi konsumentéw. Z drugiej strony

twierdzito sie, ze temat jest rzecza obojetna,
ze 0 wartosci dzieta sztuki decyduje forma
i zespot elementébw malarskich, ze sztuka
polska jest zbyt silnie zwigzana z rozwojem
sztuki europejskiej, by mozna bylo z nigj
wyodrebni¢ elementy czysto narodowe, ze
hasta sztuki narodowej stuzg wytgcznie dla
uzasadnienia konserwatyzmu form przed kil-
kudziesieciu laty, wzietych ze sztuki ogdlno-
europejskiej. Obowiazkiem kazdego artysty
jest nie obnizanie poziomu sztuki, lecz naj-
wyzszy wysitek tworczy.

W tej catej batalji zwraca uwage jedno:
jej prawie zupetna identyczno$¢ z tg walka,
jaka niegdy$ w czasach Stanistawa Witkie-
wicza toczyli impresjonisci Owczesni prze-
ciwko spdznionemu epigonizmowi uczniéw
Matejki.

KOMPOZYCJA
HELJO-
GRAFICZNA

KAROL HILLER
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O KRYTYCE ARTYSTYCZNEJ

W obecnej epoce zasadniczej zmiany
oblicza sztuki — nalezy to zrozumie¢ — sta-
re, ciasne Kkryterja z czaséw naturalizmu
utrudniajg widzowi dostep do sztuki. Prze-
fadowana niemi publiczno$¢ zwiedza wy-
stawy wspotczesne i nie wie, jak sie ma
ustosunkowa¢ do obrazéw. Te pojecia 0
sztuce, jakie ona przechowuje jeszcze z cza-
sow szkolnych, nie ttumaczg nic z istotnych
zagadnien artystycznych, lecz tylko dezor-
jentuja widza.

Dlatego tak waznem jest zadanie kry-
tyka artystycznego, do ktorego obowigzkdw
nalezy podawanie publicznosci tych nasta-
wien emocjonalnych, ocen i sgdow, jakie
utatwia jej takie podejsScie do dzieta sztuki,
by ona wiedziata, jakiego rodzaju wartosci
ma w niem poszukiwa¢. Obowigzkiem Kkry-
tyka powinna by¢ wspotpraca z artystami
(kazdy w swym zakresie) nad rozwojem
sztuki. Taka rola krytyka w zyciu artystycz-
nem wymaga zrozumienia sztuki, rozlegtych
horyzontow myslowych i — przedewszyst-
kiem — dobrej woli i rzetelnego wysitku.
Tymczasem spotykamy podobne kwiatki:

1) prébka temperamentu:

»W sobote 16 b. m. w galerji w parku
Sienkiewicza p. K. Mackiewicz wy gegat
peten atakow chaotycznych i pryskaja-
cych piang chorobliwej ambicji od-
czyt p. t. ,£6dZ i jej sztuka“........ (-,Ryn-
graf* w ,,Kurjerze £6dzkim*).

2) prébka stylu:
musi by¢ twdrcza, a to nastgpi
jedynie w tym wypadku, jezeli szkofa, stu-
djujac zasade tréjwymiarowg i zasade dwu-
wymiarowg ptaska, stworzy wreszcie zasade
pionowg. Wtedy nastgpi proces tworczy, je-
dynie wiadny da¢ Polsce nowe jednostki,
opanuje umysty, na przeciag kilku-
dziesieciu lat, dajagc moznos¢ pew-
nej kategorji, cechy spekulatywnej,
przewage“

(W. D. w ,,Polsce Drugiej“).

prébka ,,fachowa*
maluje ptaszczyzne faktury za-
pomocg kontrastéw, tondw, twardych i
miekkich, w ten sposéb idzie mu o wy-
btyszczenie (??) powierzchni obrazu®.

(Marjan Dienstl-Dgbrowa w ,I. K. C.*).

DEZORJENTACJA

Cata rzecz w tern, ze w Polsce prze-
cietny inteligent styka sie z plastyka dopie-
ro po opuszczeniu $redniego zaktadu nauko-
wego. | to niezawsze. Zalezy to od jego
inicjatywy, mentalnosci, inteligencji, warun-
kéw materjalnych i od przypadku. Szkota
$rednia nie daje mu zadnego w tym kierun-
ku przygotowania. Nic dziwnego wiec, ze
istnieje tak razacy brak orjentacji w spra-
wach plastyki. Spoteczenstwo nasze nie po-
siada odpowiednich kryterjéw dla oceny
zjawisk i dazen w sztuce, jakie nurtowaty
artystow Kilkadziesiat i Kilkaset lat wstecz.
W rezultacie pomiedzy dzisiejszym odbiorcg
sztuki a artystg (nawet jesli artysta jest
uczciwym epigonem) stworzyta sie prze-
pas¢, ktorej nie zapetni jedno pokolenie,
zwlaszcza, ze jesteSmy Swiadkami rugowania
przedmiotow artystycznych ze szkolnictwa
Sredniego. Pomijajac wzrastajgce przez to
cierpietnictwo artysty, ilez na tem traci bez-
powrotnie spoteczenstwo, a wiec i panstwo.

Szkolnictwo $rednie przygotowuje mio-
dego obywatela do wyzszych studjow nau-
kowych w zakresie medycyny, lingwistyki,
historji prawa i do$¢ problematycznie w za-
kresie inzynierji, natomiast przyszty plastyk,
zdezorjentowany wptywami szkoty w wybo-
rze uczelni artystycznej i profesora, zdany
jest na swojg nieSwiadomos$¢ i kieruje sie
tylko intuicjg lub przypadkiem.

Tragicznie wygladajg rzesze absolwen-
tow szkét artystycznych — masy wyrobni-
kéw sztuki nikomu niepotrzebnych, megalo-
manow lub zdolnych miodych ludzi, rozcza-
rowanych po pierwszem miodzieficzem ocza-
rowaniu. Wyrobnicy i megalomani tworzg
szkoty, bractwa i cechy pod opiekuriczemi
skrzydtami ,,mistrzéw*, Rozczarowani, o ile
sg dos¢ silni, osobistym wysitkiem zdobywa-
ja potrzebng im wiedze i znajdujg wihasciwg
droge. Je$li sg stabi — ging. Malto inte-
ligentni i bezkrytyczni idg na lep haset Sta-
cha z Warty.

Najgorzej jest z nieuczciwymi karjero-
wiczami, bo ci ,,tworzg" sztuke ,,narodowg”

Karol Hiller
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probka filuterna:
z pierwszego wejrzenia (111)
zakochac sie (??) mozna w Dziewczynie
z kwiatami, Marzycielce, w wielkim portre-
cie mec. S.*

(S. Bal — autor ,Zielonej Kotwicy* —
w ,,Kurjerze £6dzkim*):

Panowie krytycy, czy niedos¢ tego?



