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Drogi Zbyszku. Dziwite$ sie, kiedy ci powie-
dziatem, ze takie stowa, jak czyste piekno, ideat
piekna powinny by¢ wykreSlone z dzisiejszego
stownika. Trudno to bedzie ci wyttumaczy¢, po-
niewaz wychowate$ sie w takiej atmosferze,
gdzie duzo méwito sie o tern, i przyjates to ja-
ko naturalny spadek, jako rzecz niepodlegajg-
cg dyskusji. Zastanow sie jednak nad tern, jakie
pojecia okreslajg te wyrazy, co sie za niemi Kry-
je. | przypomnij sobie, czy ci kto kiedy wy-
jasnit, co to jest piekno, co to jest ideat piekna.

Przypuszczam, ze nikt tego nie zrobit, bo
w rozmowie ze mng nie mogte$ jako$ zdefinjowac
tego pojecia. A wiec przyznaj, ze przyjates te
wyrazy do swego stownika dos¢ bezkrytycznie,
nie wiedzgc, co sie za niemi kryje.

Ale méwites kiedys, ze najpiekniejszajest wie$
i ze chata wiejska ze stomianym dachem bar-
dziej ci sie podoba, niz drapacz chmur, bo...

Bo co? Tu sie zacigte$, ale po pewnym na-
mysle dodate$: bo na wsi czuje sie dobrze, mam
poddostatkiem przestrzeni i powietrza, jest las,
gdzie zbierate$ grzyby i wypoczywates w dni
upalne. | wymienite$ wiele innych zalet, awkon-
cu powiedziate$: jak tadnie brzeczg kosy na a-
ce i jak pieknie $piewajg dziewczyny na do-
zynkach. Wynikatoby z tego, ze dla ciebie ide-
atem piekna bytaby wie$, konkretna wie$. Masz
jeszcze jej obraz w pamieci.

W ostatnich dniach odwiedzitem swego starego
przyjaciela, z ktérym nie widziatem sie od Kilku
lat. Przyjaciel moj jest architektem, jest czto-
wiekiem zywym i inteligentnym, interesuje sie
wszelkiemi przejawami zycia spotecznego, a za-
wod swoj traktuje powaznie i z zamitowaniem.
Jest architektem co sie zowie nowoczesnym.
A raczej nie jest, lecz byt.

MAJ

Przed dwoma laty ozenit sie z cérkg boga-
tego kupca antykwarjusza z Krakowa.

W ostatnich czasach ruch budowlany zamart
i przyjaciel moj znalazt sie w takiej sytuacji, ze
musi liczy¢ na pomoc tescia.

Ow te$¢ byt cziowiekiem taktownym i tole-
rancyjnym, ale od tego czasu zaczely sie dy-
skusje na temat sztuki i piekna. Te$¢ nie uzna-
wat juz sztuki nowoczesnej, nie widziat piekna
w prostocie pfaszczyzn, w betonie i zelazie.
Uwazat zreszta, ze rzecz uzytkowa nie moze by¢
piekna i aby miata znosny wyglad trzebaby ja
ozdobi¢. Zato zachwycat sie swemi antykami.

One byty piekne.

W jego wyobrazni Ludwiki XIV i XV wig-
zaly sie z potega i bogactwem, do ktérego da-
zyt cate zycie. | one go nie zawiodly. Te bez-
uzyteczne meble przynosity mu zyski, zapetnia-
jac reprezentacyjne salony nowobogackich. Wy-
chwalat rekodzieta, podnoszac, ze kazde z nich
jest inne, tymczasem wspotczesna produkcja ma-
sowa wytwarza rzeczy podobne — pod jeden
szablon. W zréznicowaniu widziat réwniez
piekno.

Moj przyjaciel dtugo sie opierat, wkoncu jed-
nak doszedt do wniosku, ze nie mozna by¢ kran-
cowym, ze piekno jest tu i tam, ze nalezy to
z sobg pogodzi¢ i ze nowoczesha architektura
plus ornament renesansowy to bedzie synteza.
Ta nowoczesna architektura przestata zapewniac
mu byt, a te$¢ zatrudnit go przy urzadzaniu
wnetrz nowobogackim.

Inny przyktad. Pewien Kkilkunastoletni chto-
piec zapytany, co uwaza za ideat piekna, oswiad-
czyl, ze dla niego ideatem piekna jest Ludwik
XIV. Widziat w reprodukcji jego portret nama-
lowany w peini przepychu i bogactwa. Por-
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tretem tym zostat ol$niony, gdyz marzyt zawsze,
aby sta¢ sie wielkim i poteznym, aby mieé
swoje wojska idwor. | oto znalazt na portrecie
wecielenie swego ideatu.

Co z tych przyktadéw wynika?

Tobie podoba sie wie$ i tesknisz do niej, bo
wie$ w twej psychice kojarzy sie z dobrobytem,
jakiego wowczas zazywate$. Okolicznosci sprawi-
ty, ze musiate$ porzuci¢ dotychczasowy spokoj-
ny tryb zycia i przenie$¢ sie do miasta. Zyjesz
w warunkach dos$¢ ciezkich, miasto i mechanika
przemystowa przygniatajg cie. Nie jesLe$ przy-
stosowany do zmienionych warunkéw. Rad byt
by$ powr6ci¢ na wies, szukasz takich emocyj,
ktéreby pozwolity ci zapomnie¢ o rzeczywi-
stosci dzisiejszej. | jesli nie oddajesz sie pijan-
stwu, to dlatego, ze wiesz o zgubnych skutkach
alkoholizmu. Zato state$ sie mito$nikiem sztuki.
Ale czy sztuki, albo jakiej sztuki?

Podoba ci sie Chetmonski, Wojciech Kossak,
jeste$ zwolennikiem Kkrajobrazu i scen z zycia
wsi i miasteczek, dokad jezdzite$ na jarmark.
Pankiewicz jest juz dla ciebie obcy, zbyt fran-
cuski jak powiadasz, w dodatku za mato praw-
dziwy. Ty musisz mie¢ na obrazie wie$ prawdzi-
wg i piekng i tak wyidealizowang jak w tweji
wyobrazni.

Malarze, ktérych wymienite$, stojg na bardzo
réznych poziomach artystycznych, a jednak nic
robisz miedzy nimi rdznicy. Podobajg ci sie
0 tyle, o ile ich malarstwo przypomina lub idea-
lizuje wieS. Mowite$ coprawda o pieknym kolo-
rycie, o zestawieniu barw, ale zgrzytate$ ze-
bami przechodzac obok obrazu abstrakcyjne-
go, gdzie harmonja barw nie byla zamacona
zadnemi ubocznemi wzgledami. Ten abstrakcyj-
ny obraz lezal poza granicami twego zrozumie-
nia, przerazat cie tak samo, jak niepewne ju-

MALARZ, SPOLECZENSTWO A SZTUKA
Karol Hiller

Ostatnio pisze sie duzo o spotecznem stanowi-
sku malarza, o walorach, jakie sztuka mie¢ po-
winna, aby byla spoteczng, o kryzysie ,,prawdzi-
wej sztuki® itd. Zjawisko to jest skutkiem Po-
pielcowego nastroju, wynikajgcego z ogdlnego
kryzysu i jest zarazem dowodem jak dalece
sztuka zwigzana jest z zyciem. Interesujg nas
wszakze roznice zdan w sprawie uspotecznienia
sztuki w Srodowisku samych malarzy. Uderza
w tym wypadku fakt niezbity, ze malarze jak
i reszta inteligencji nie stanowig jednolitej gru-
py spotecznej i wyrazajgc ten czy inny poglad
na role sztuki w spoteczenstwie, solidaryzujg
sie najczesciej z daznosciami klas posiadajacych,
atylkowrzadkich wypadkach czynig to z mysla,
0 wyzyskiwanych, do ktorych zresztg sami na-
lezg. Brak uswiadomienia istotnej roli sztuki
i uleganie nagminnemu wartosciowaniu rzeczy
wedtug ich sprzedaznej okolicznosci postawity

tro, 0 ktérem nie chcesz mysle¢. W twej wy-
obrazni nie wigzat sie z twoim bytem, bo cafa
twoja psychika nastawiona jest na dziehn wczo-
rajszy. Przezuwasz, kontemplujesz przesztosc.
Dla ciebie przeszto$¢ nie jest lekcjg, lecz idea-
fem.

Piekno nie istnieje w oderwaniu. Wigze sie
zawsze z potrzebami cztowieka. Warunki ekono-
miczne w jakich zyje, prady spoteczno-ekono-
miczne, z jakiemi wigze swoj byt i stopien
Swiadomosci okreslajg jego estetyke.

Rozwaz drugi przyktad, ktory ci podatem.

Moji przyjaciel architekt rozumiat mozliwosci,
jakie zawiera w sobie nowoczesna sztuka ab-
strakcyjna. Czysta sztuka abstrakcyjna zapta-
dniata jego wyobraznie twércza. Korzystat Swia-
domie z metod kompozycji. Metody te pozwala-
ty mu wydoby¢ piekno przestrzeni, ktérg ksztat-
towat i materjatow, jakich uzywal, a czesto
czysta sztuka dostarczata mu gotowych wzoréw
zestawien barwy, ksztattu i faktury. Dziato sie
to w okresie wznoszacej sie konjunktury mozli-
wosci zyciowych, a potem przyszio to i owo
i kryzys w catej Europie i zamieszanie pojeé
i pielegnowanie kotunstwa. | przypomnij sobie,
ze ostatni ,,rezym*“ zlikwidowat Bauhaus, pla-
cowke artystyczno-eksperymenlalng. ktéra stwo-
rzyta zaczatki realizacji sztuki masowej $rodka-
mi techniki przemystowej. | przyszty czasy, kie-
dy maszyna rzekomo stata sie wrogiem cztowie-
ka, bo odbierala mu prace i podrywata jego
egzystencje. Wiec powrét do starych $rodkow
produkcji i do rzemiosta, kult przesziosci i
oparcie sie 0 starg sztuke, ktora odpowiadata
owczesnym formom zycia.

I w tym wypadku, jak w kazdym innym, kto-
ry podda sie analizie, stosunki spoteczno-eko-
nomiczne okres$lajg estetyke.

wiekszo$¢ malarzy w zbyt prostg zaleznos¢ od
bogatych lub wiadze majacych nabywcow. Dla
nich brak nowych zatozen w sztuce, ktéreby wy-
traci¢ moglty z réwnowagi lub olegpienia ich
odbiorce, staje sie cnotg tak wielkg, ze inno
kryterja juz nie wchodzg w rachube. Na nie-
szczescie lub tez na szczeScie, niezawsze istnie-
je odpowiednia konjunktura na prywatnego od-
biorce. Bywa nawet, ze krytyczny stosunek kul-
turalnego mitosnika sztuki niekiedy wprost uda-
remnia sprzedaz obrazu. Wdéweczas, jako pierw-
sza pozatowania godna mys$l gromadzka i jako
pierwsza rekompensata za doznane ciegi, zjawia
sie idea o nadklasowosci ,elity” wsrdd reszty
spoteczenstwa. Jest to jednak tylko etap,
NB-gérny etap w postepujacym procesie paupe-
ryzacji. Wstapiwszy na padoét, zwykle dochodzi
sie szybko do przekonania, iz antyszambrowa-
nie w pojedynke nalezy zamieni¢ na co$ wal-



niejszego. Krzyczy sie wiec wielkim gtosem:
naréd, spoteczenstwo, panstwo i wielka prze-
szto$¢, chociaz sie niczego za duszg nie po-
siada, précz leku, aby nie by¢ pominietym
przy podziale débr.

Mimo szerokiego zasiegu wyrazéw ,spotecz-
ny*“, spoteczenstwo", nie powinnismy zapominac
0 tem, ze obyczajowa warto$¢ tych okreslen
dotyczy przedewszystkiem aktywnych zjawisk
zbiorowych, ktére na gruncie sztuki zwyklismy
wigza¢ z wysitkami produkcyjnemi. | tak jest
w istocie w sztuce nowoczesnej, gdyz niema
w niej kierunku, w ktérym nie usitowanoby
wigza¢ postulatow formy plastycznej z nowa
formg organizacji spotecznej. Moznaby zatem
zaryzykowa¢ twierdzenie, ze konsumpcyjnemu
spoteczenstwu odpowiada konsumpcyjna sztuka,
aktywnemu za$ — produkcyjna, gdyby w zyciu
bylo mozliwe istnienie biegunowych przeci-
wienstw bez form posrednich. W rzeczywistosci
mentlik dokota taczenia coraz to inaczej rozu-
mianej sztuki z coraz to inng grupg spoteczng
jest nieunikniony, poniewaz dla wykrycia czyn-
nika uspotecznienia sztuki nie przykilada sie
wiasciwej miary we wiasciwem miejscu. Warun-
kiem nieodzownym do uzgodnienia pogladow
na te sprawe nalezy uwaza¢ taki stan rzeczy,
kiedy z jednej strony producent artysta jest
catkowicie $wiadom odbywajacych sie procesow
spotecznych, z drugiej za$ odbiorca sztuki jest
réwnie dobrze zorjentowany co do istoty imma-
nentnych przymiotow artystycznego produktu.
Obecnie przy wielkich brakach z obu stron trud-
no oczekiwa¢ zgodnego w tym wzgledzie orze-
czenia, to tez marjaz najdziwaczniejszych kon-
cepcyj dtugo jeszcze dostarcza¢ bedzie materjalu
do- i odwodowego przy omawianiu wszelkiego
rodzaju watpliwych posunieé, zaréwno w gru-
pach artystow, jak i konsumentow.

Ataki przedstawicieli spoteczenstwa na sztu-
ke mnoza sie ostatnio coraz wiecej. Przypusc¢my,
ze taki najazd na plastyke w catosci podjety zo-
sLat nie dla celéw ubocznych, lecz w prawdziwej
trosce 0 zapewnienie masom budujgcej sztuki.
Tak przynajmniej stawia sie te kwestje w po-
wazniejszych enuncjacjach. Jakiz, zapytamy,
moze by¢ rezultat tych rozwazan. Rzecz jasna,
iz w kazdym wypadku inny, zawsze zalezny od
spotecznego stanowiska autora i jego pogladow
na sztuke. Pozostaje skolei postawiC pytanie,
jaki ma byc¢ stosunek artysty do tych konkluzyj,
a przedewszystkiem, czy ten stosunek powinien
by¢ nijaki.

Nie twierdze, aby atak zzewnatrz na plastyke
zawsze byt rzeczowy, ale odpowiedzi nan arty-
stow najczesciej sa wihasnie nijakie i to podwdj-
nie, poniewaz zamazujg tak samo kwestje spo-
fecznego przydziatu jak i istote spotecznej war-
tosci sztuki. Wstydliwe przemilczanie, ze sensem
walki o wszelkie dobra, a wiec i o dobra kultu-
ralne jest interes klasowy, jest w najlepszym

razie instynktownie stosowang metodg. Nato-
miast metodg uswiadomiong w petni jest szerze-
nie mitu o jednakowej waznosci dla kultury
wszelkiej wykonywanej sztuki, o ile dopetni sie
w niej warunek dotyczacy poziomu. Jesli wiec
w kwestji okreslenia spotecznej przynaleznosci
wiekszos¢ artystdbw nie jest zdecydowana, to
zato ani chwili sie nie watpi w ogolno-spoteczng
warto$¢ swej pracy. A wiasnie warto sie nad
tem zastanowic¢, chocby sie nawet wierzyto w ist-
nienie wartosci ogoélno-spotecznych.

Skoro warunkiem uczestnictwa w czynnem zy-
ciu jest praca, to w sztuce jest nim praca tworcza.
Tu nie wystarcza wykazanie sie zwyktym pozio-
mem wykonywanego artystycznego rzemiosta
bez zadeklarowania swego udziatu w cigglem
tworzeniu paraleli sztuki wobec zmiennosci zy-
cia. Gzem jest w samej rzeczy poziomowy epi-
gonizm wiekszosci grup artystycznych, jesli nie
rzemieslniczem reprodukowaniem form daw-
nych, w jedynej checi aby im doréwnaé. Czy
dbato$¢ o poziom w tej sztuce niedo$¢ wyraz-
nie wskazuje na wsteczny jej kierunek i za-
lezno$¢ od wartosci poza nig. Jesli ukiadanie
pewnych znanych ksztattbw nie jest pozba-
wione przymiotéw tworczej gry, to jednali jest
to krotochwila w poréwnaniu z faktem wynale-
zienia figur i regut samej gry, wyznaczajg-
cych raz na zawsze kierunek wszelkich jej, moz-
liwosci, chocby ich byto bezliku. A jesli sie
sczasem zmieniajg rowinez i zasady gry, to
dzieje sie to znowu wysitkiem jednostek twor-
czych. Niewatpliwie, ze i popularyzatorskie ma-
larstwo ma swe znaczenie, jako czynnik rozpro-
wadzajgcy wszerz ustalone zdobycze plastyki,
lecz jest to czynno$¢ mimo wszystko konsump-
cyjna wobec sztuki. Nie przemawia przez nig
ani zainteresowania sie nowemi formami zycia,
ani che¢ ich poznania — cechuje jg obojetno$¢
wobec wszelkiego stawania sie, poki rzecz nie
skrzepta w fakcie, oczywistym dla wielu. To
tez o ile mozna moéwi¢ o znaczeniu spotecznem
sztuki reprodukcyjnej, to raczej jako prede-
stynowanej do wyrazania potrzeb spoteczenstwa
zachowawczego. Dorazne za$ koncesje, czynio-
ne ze strony tej sztuki rewolucyjnym pradom
w spoteczenstwie, przez odpowiednie akcento-
wanie anegdoty, nalezy zakwalifikowa¢ jako
szkodliwe macicielstwo, jak to wskazywatem
w artykule o wystawie sowieckiej.

Jezeli liczbowo przeciwstawi¢ prace tworczg
niewielu — ogromowi sztuki reprodukcyjnej,, to
mimowoli narzuci sie uwadze rdznica ich gatun-
kowego ciezaru. Wysitek zuzyty na pokonywa-
nie trudnosci w jednym i drugim wypadku
jest zbyt nieréwny, aby mozna byto unifikowac
calg produkcje artystyczng pod katem widzenia
jej wartosci dla nowego spoteczenstwa. Tylko
w wypadku wziecia udziatlu w tworczosci bez
zastrzezen mozna mowi¢ o petnowartosciowej,
stuzbie dla kultury i rozwoju spotecznego.



DYSKUSJA L. CHWISTEK — W. STRZEMINSKI

L. Chwistek:

Ucieszylem sie, ze Pan w ostatnich swoich
rzeczach przesungt sie nieco w kierunku rzeczy-
wistosci. Mysle, ze zagadnienie schematyzacji
i rzeczywistosci jest bardzo zajmujace. Pragnat-
bym, zeby$Smy za wszelka cene znaleZli wspolng
droge, bo naprawde wtedy zwyciezymy. W prze-
ciwnym razie pochtonie nas morze bezmysl-
nosci, ktérem jesteSmy otoczeni.

Proponuje antyunizm.

L. Chwistek

Unizm prowadzi do antyunizmu. Rozwijam
strefizm w antyunizm, t. zn. nietylko nie staram

W. Strzeminski:

a; Nie uwazam, by sztuka bezposrednio mia-
fa stuzy¢ kazdemu z jej konsumentow.

Dziele jg na eksperyment formy i wynalazek
formy (ustalenie koncepcji) — i utylitarng rea-
lizacje koncepcji w zyciu codziennem. Konsu-
mentowi z szerokich mas spoteczenstwa po-
trzebna jest wiasnie ta realizacja, poniewaz ona
organizuje mu bezpos$redni tryb zycia codzien-
nego. Nie sentymentalne ogladanie indywidual-
nych obrazkéw, lecz sprawdzalne, objektywne
podniesienia poziomu mozliwosci zyciowych.
Np. architektura nowoczesha, wynikajaca za-
sadniczo z koncepcji neoplastykow (Mondrian,
Doesburg, Vantongerloo), jest utylitarnem uspra-
wiedliwieniem ich koncepcji plastycznej. Kon-
cepcja neoplastykéw byt obraz, jako rytm pro-
porcyj prostokatow i kwadratow (istotne po-
dtoze piekna w greckiej architekturze). To po-
zwolito architekturze wyzwoli¢ sie z catego
balastu zdobnictwa i dekoracyjnosci. Lecz catko-
wite uzasadnienie znaleziono dopiero, gdy tech-
nika wspodtczesna udowodnita, ze formy nco-
plastykéw sg jej formami, ze za neoplastyz-
mem przemawia kalkulacja kosztéw budo-
wy; gdy funkcjonalizm architektury wspdtcze-
snej (projektowanie budynku, by on odpowia-
dat nastepstwu czynnosci cztowieka w danem
wnetrzu) — projektowanie architektury, jako
organizacji rytmu ruchow cziowieka w danem
wnetrzu — pokazato, ze koncepcja neo-plasty-
kéw, daje mieszkanie wygodniejsze, niz

sie maskowac stref, ale silnie podkreslam tak,
ze obraz rozpada sie napozor na kilka czesci.
Mysle, ze to jest wiasnie dobrze, bo jednosé
kompozycji jest czem$ przestarzatem, wyssanem
do dna przez sztuke indywidualistyczng. Przy-
$le Panu préby akwarel antyunistycznych. My-
$le, ze antyunizm jest wspdlng platformg stre-
fizmu 1 unizmu.

Proponuje Panu dyskusje na ten temat i zgo-
ry zaznaczam, ze godze sie na daleko idace
ustepstwa, bo chciatbym, zeby rzecz nie byla
produktem indywidualnym, tylko intersubjek-
tywnym.

Panu zawdzieczam zrozumienie tego faktu, ze
sztuka nie moze by¢ produktem indywidualnym.
Takie rozczulanie sie nad zmarnowanymi ge-
njuszami, do jakiego przyzwyczait nas impre-
sjonizm, jest kapitalistycznym przezytkiem.
Chce tylko, zeby sztuka bykla czem$ zrozumia-
fem dla prostego robotnika i czem$ zabawnem,
coby dawato mu rozrywke i wypoczynek.

architektura ,,dekoracyjnej* fasady i ,salo-
now“ — dopiero wowczas nastgpito utylitarne
uzasadnienie plastycznego wynalazku neoplasty-
kow. Eksperyment formalny neoplastykéw stal
sie pozytecznym dla spoteczenstwa.

Dlatego uwazam, ze nie koncepcja formalna,
lecz jej realizacja utylitarna stuzy kazdemu
ze spofeczenstwa. Natomiast sztuka koncepcyj-
na istnieje tylko dla tych, ktérzy potrafig praco-
wac¢ nad dang koncepcjg w kierunku jej reali-
zacji utylitarnej: artystow, technikéw, ideolo-
gow politycznych etc. W ten sposob jedynie mo-
zemy sie wyzby¢ indywidualistycznej aspotecz-
nej sztuki malowania sentymentalnych kapry-
sow, ztudzen i marzen.

b) PodsLawg liberalizmu gospodarczego byt
pluralizm czynnosci. Stad poszukiwanie obrazu
urozmaiconego i bogactwa formy. Nie uwazam
by unizm byt przezytym, poniewaz jest on obec-
nie gtbwnem wotaniem epoki.

Dazenie do jednolitej organizacji jest najgteb-
szym i najbardziej powszechnym impulsem na-
szych czaséw. Ono jest podiozem spotecznem
unizmu. Zmiany w organizacji panstw idgw kie-
runku ponadindywidualnego uktadu réwnorzed-
nych wspoétzaleznych elementow, lub tez frazeo-
logicznie maskujg sie na unizm dla ukrycia od-
miennej rzeczywistosci.

Uzasadnieniem artystycznem unizmu jest da-
zenie do absolutnej jednolitosci kompozycji zbu-
dowanej na podstawie organicznych praw czy-



stej plastyki. Oczyszczenie plastyki od elemen-

tow jej obcych, operowanie czystym elementem

plastycznym (t. zn. wzrokowo-przestrzennym),

budowa kompozycji coraz to bardziej jednoli-

tej — to byly kryterja, powodujgce zmiane Kie-

runkow abstrakcyjnych w plastyce.
Suprematyzm

K. Malewicz

sprowadzit malarstwo do
samowystarczalnych elementéw ptaskich i do
przejrzystej ekonomji kompozycji. Elementem
obcym plastyce byt potencjonalny ruch ksztat-
tow, zawieszonych w chwilowej réwnowadze.
Ten wiasnie ruch, dynamizm formy, moment
czynnosci ruchowej — przeczyt czysto prze-
strzennej dwuwymiarowej statycznej naturze
obrazu.

Neopl astycyzm

sprowadza obraz do istot-
nego podtoza plastyki — podziatow plaszczyzny
kompozycyjnej i poszukiwania statycznej kom-
pozycji proporcyj.

Unizm wychodzi z zalozenia, ze kompozycja
podzielona nigdy nie jest kompozycjg jedno-
litg. Dlatego z zagadnienia ilosci rdznolitych
elementéw tworzacych kompozycje przesuwa
uwage na jakosSc natezenia' jednolitej formy
w kompozyciji.

Ta cafa ewolucja kierunkéw odbywata sie pod
naciskiem hasta kompozycji organicznej i jed-
nolitej. 1 do tej samej organicznej i jednolitej
organizacji zycia zmierzajg pragnienia ludzko-
sci.

c) Te pejzaze morskie i todzkie, jakie wysta-
witem we Lwowie nie $wiadczg o mojem odej-
Sciu od abstrakcji w sztuce i zblizeniu sie do
»rzeczywistosci®,

Malowatem je wypoczynkowo, gdyz wymagajg
mniejszego wysitku. Nie mysle, by powtarzanie
rzeczywistosci bylo blizsze zycia, niz przetwa-
rzanie rzeczywistosci i jej organizowanie. Czy
blizsze zycia jest opowiadanie o jego wypad-
kach, czy poszukiwanie praw i zasad Kierujg-
cych wypadkami? Dzi$ potrzebne jest nie bier-
ne uleganie i powtarzanie rzeczywistosci, lecz
jej przetwarzanie. Dlatego widze anty-
unizm, jako odejScie od zasadniczej linji pra-
gnien naszych czasow.

d) Czem bytby antyunizm?

Wyodrebniajgc na obrazie strefy i przepro-
wadzajagc jednorodno$¢ formy w granicach kaz-
dej poszczegolnej strefy, dzieli on obraz na kilka
czesci, nie wiagzacych sie wspolnym pierwiast-
kiem formy. Oko widza moze potgczyC te strefy
jedynie rytmem przej$¢ od jednej strefy ja-
kosciowej' do drugiej. W tem przechodze-
niu zawarty jest element czasu, wkasciwy sztu-
kom czasowym: literaturze,kinu,muzyce. Wpro-
wadzenie pierwiastka czasu do czysto przestrzen-
nej wzrokowej natury obrazu bytoby ostabie-
niem stopnia organicznosci, juz osiggnietego
w uniZmie, bytoby powrotem do koncepcji neo-
plaslykow, ze obraz jest rytmicznem powigza-
niem przez ruch oka, przechodzacego od jednej
czesci do drugiej. A wiec lezy na linji realiza-
cji koncepcji neoplastycyzmu.

Jednoczes$nie, przez wprowadzenie elementu
czasu, zbliza sie wymieniony kierunek do lite-
ratury i zawiera w sobie mozliwosci nadzwy-
czaj silnego oddziatywania sugestywno-agitacyj-
nego. Byfa tutaj w todzi w I.P.S-ie wystawa
drukarstwa funkcjonalnego. Jego metodg jest
wyprowadzenie kompozycji graficznej z tresci
danego druku. Cato$¢ tekstu dzieli si¢ na kilka
grup znaczeniowych. Kazda grupa (o jednoli-



tym typie pisma) kontrastuje z innemi grupami
zarowno wielko$cig i miejscem w kompozycji,
jak i ' ojem czcionek. Ten kontrast graficzny
po; ‘zegllnych grup powoduje znaczng czy-
teli 5 i przejrzystosc tekstu. Rytm formy wy-
nika z rytmu tresci.

ukazata

slg

juz

forma 2

Druk czasopismo zwigzku zawodowego

funkcjonalny polskich artystéw plastykow

w lodzi

Mysle, ze antyunizm mogt-
by by¢ malarskim odpowiednikiem drukarstwa
funkcjonalnego. | jako taki — narzedziem sil-
nego oddziatywania emocjonalno-agitacyjnego.

L. Chwistek:

Mysle, ze stosunki ekonomiczne dzisiejsze, sa
produktem rozktadajacego sie kapitalizmu i nie
moga by¢ podstawg do rozwazan, obliczonych
na dalszg mete.

Obawa przed marzeniem i tem, co mozna
nazwa¢ narkotykiem sztuki jest produktem sto-
sunkéw kapitalistycznych. Zardéwno literatura,
jak sztuka indywidualistyczna starata sie narzu-
ci¢ nam marzeniao ksiezniczkach, wytwornych
menuetach, patacach, klejnotach itd., azeby znie-
czuli¢ naszg wrazliwo$¢ na dolegliwosci dnia
codziennego, ptynace z kapitalistycznego ustroju.
Walka z kapitalizmem dokonywata sie w imie
racjonalizmu. W obawie przed ostrg krytyka
i zdolnoscig do Scistego myslenia, dazy kapita-
lizm do tego, zeby nawet najobjektywniejsze
dziedziny takie, jak fizyka teoretyczna uczyni¢
irracjonalnemi. Dzisiaj wytworzyla sie sytuacja
do tego stopnia paradoksalna, ze fizycy i astro-
nomowie gloszg irracjonalizm, a artysci uspra-
wiedliwiajg swoje irracjonalne odchylenia che-
cig wypoczynku i nieodpowiedzialng igraszka.

Ale sztuka ma by¢é wiasnie wypoczynkiem i
nieodpowiedzialng igraszka. Jesli nie bedzie ar-
tystow, ktdérzy czuwaé beda nad tcmi sprawami,
to wezma je w rece tepi zawodowcy i w ciemie
bici znawcy, jak to wiasnie dzieje sie u nas.
A potem tesknota za odprezeniem wewnetrznem
rzuci ludzi na tereny przezy¢ ordynarnych i
brutalnych form narkozy. Co gorsza, ta sama
tesknota wplata¢ sie bedzie w sprawy nauki,
zabarwiajgc je artystycznie, ale odbierajac im
wiasciwe znaczenie.

Cale to zamieszanie poje¢ ptynie z zaklamania
idealistycznego, w ktoérem stara sie kapitalizm
utrzymac nas za wszelkg cene. Kiedy mate dziec-
ko zabiera sie do ksztattowania rzeczywistosci

Bytby rozwinieciem pracy Torres-Garcia, ktéry
juz przeprowadzat w swoich obrazach (jeden
w kolekcji sztuki nowoczesnej w muzeum Barto-
szewiczOw) rozmieszczanie przedmiotow w wy-
raznie odgraniczonych strefach, lecz nic dawat

J. Torres-
Garcia

jednorodnosci formy w granicach kazdej strefy,
nie opracowywat przedmiotéw, by kazda slre-
ficzna grupa przedmiotow przez kontrast wy-
odrebniata sie z innych grup.

po swojemu, to wtedy niema to nic wspdlnego
z indywidualizmem. Wprost przeciwnie, im bar-
dziej jest sie naprawde sobg, tem bardziej
wystepujg na wierzch biologiczne procesy wspol-
ne wszystkim zywym istotom. Wskazuje na to
wielkie podobienstwo rysunkéw na mu-
rach, dokonywanych we wszystkich miejscach
i czasach. Rysunki te sg zawsze bardzo piekne.
Ale dziecku mowi sie, ze nic nie umie i
zmusza sie je do tego, zeby zgwalcito w sobie
instynkt ksztattowania. Kaze mu sie zer-
ka¢ na model i robi¢ karykatury rzeczywistego
przedmiotu w stylu lalki woskowej. Tak samo
jest z uczniami akademji. Chce sie koniecznie
stworzy¢ zawodowcow, ludzi wtajemni-
czonych, wiedzacych rzekomo wiecej 0 sztu-
ce, niz przecietny cztowiek. Prowadzi to do
potwornosci, ktéra moze obudzi¢ wstret dc
wszystkiego, co sie nazywa sztuka. Mysle, ze
suprematyzm i unizm zrodzity sie ze
zdrowego odruchu, podyktowanego potrzebg
gwattownego protestu. Lepiej zging¢ niz wystu-
giwac sie ztemu panu, to jasne. Ale unizm do-
prowadzit do tego wiasnie, co sie dzieje na
starych murach w zautkach miejskich. Dopro-
wadzit do samotnosci wewnetrznej, tesknoty za
ksztattowaniem rzyczywistosci. Poszukiwanie ele-
mentéw sztuki musi czy predzej czy pdzniej
uderzy¢ czolem o tajemnice muréw starych i o
prawo zycia dopominajacej sie swojej realizacji.
Unizm jest najwiekszym arystokratyzmem, jest
odwrdceniem sie tylem do ohydy panoszacego
sie naturalizmu. Ale unizm nie pokona nigdy
fotografij, widokowek, afiszéw, ilustracyj itd.
Jednajest tylko sita, ktra umie przezwyciezyé
ohyde naturalistycznego symbolu. Odwotanie sie
do sztuki dzieci i wielka organizacja masowej



produkcji dzieci. Trzeba aby dzieci uwierzyly
we wiasne sity i zeby ich rodzice uwierzyli,
ze ich dzieci sg artystami. Rodzicom przyjdzie
to tatwo, jesli tylko natozy sie kaganiec nauczy-
cielom rysunku, wychowanym w atmosferze nie-
wolnictwa. Ale zeby do tego doszio, trzeba po-
kaza¢ sztuke wolng, od kapitalistycznego prze-
sadu o jednosci kompozycji. Jedno$¢ kompozy-
cji i sztuka bezczasowa jest przystosowana do
smaku leniwych, skionnych do kontemplacji
indywidualistow. Jest typowg idealistyczng
fikcja Przestrzeni bezczasowej nie m a. Prze-
strzen bezczasowa jest fikcjg. Nikt wiecej nie
znalazt sie naprawde w takiej przestrzeni i
nigdy sie w niej nie znajdzie. Bezczasowos¢ nie
jest wypoczynkiem. Bezczasowa kontemplacja
jest fikcja, stworzong przez filozoféw-dworakéw,
azeby dogodzi¢ smakowi pandéw zaprawionych
do prézniactwa. Cztowiek wykonujacy mecha-
niczng prace pragnie wielkiej ilosci zmieniaja-
cych sie wrazen. Dlatego szuka kina. Kino jest
ideatem sztuki plastycznej, ale oczywiscie nie
kino oparte na filmie, tylko na rysunku. Filmy
rysowane sg zadatkiem przysziej wielkiej sztuki.
Narazie obracajg sie w ciasnej sferze dos$¢ ptyt-
kich konceptéw, dlatego wiasnie, ze prawdziwi
artysci nie majg odwagi ksztattowaC rzeczy-
wistosci. Zanim powstanie wielki film rysunko-
wy, musi odrodzi¢ sie malarstwo czaso-prze-
strzenne. Sentymentalna tres¢ zostata zgnebiona
wiasnie dlatego, ze obawiano sie niebezpiecznej
propagandy. Z tego, ze sentymentalizm byt cze-
sto niesmaczny, nie wynika ze nie moze by¢
sentymentalizmu wielkiego. Niema powodu,

IF. Strzeminski:

1) Krytyka kapitalizmu jest obecnie tak po-
wszechna i styszy sie z tak réznych stron, ze
to zmusza do zbadania, jaka jest rola kulturo-
tworcza stanowiska, ktére Pan zajat. Tem bar-
dziej, gdy postulaty spoteczne tak Scisle wigza
sie z formg ich wyrazania artystycznego. Sztuka
dziecka, rysunki na murach i w katach zaut-
kéw, poszukiwanie jak najdalej idacej bezpo-
Srednosci wyrazu, negowanie catego dorobku
wielowiekowej kultury, odrzucanie wszystkiego
co nastepuje po twoérczosci dziecka i cztowieka
epoki kamiennej, odrzucanie kultury w imie bez-
posredniego, nagiego, biologicznego odruchu —
te wszystkie dgzenia nazywamy prymitywizmem.
Prymitywizm, jedno z odgatezien secesji, po-
wstat w koncu XIX w. (Gauguin, Hodler, u
nas Wyspianski). Prymitywizm negowal calg
owczesng kulture, nawotujac do pierwotnego
ztotego wieku szczesliwosci wysp polinezyjskich
(Gauguin) i przedkapitalistycznego mocarnego
Inianego i drewnianego chiopa (Wyspianski).
To przesuwanie szczescia ludzkosci w okres
miniony ttlumaczy sie catoscig wptywow, jakie
ksztattowaty epoke dwczesna.

zeby sztuka nie oddata sie na ustugi zyciu. Czy-
sta sztuka i czysta forma jest burzuazyjnym
przesadem. Tylko zywa sztuka i zywa Jorma
jest wielka. Chodzi tylko o to, zeby forma byta
silniejsza od mysli, od Zzycia. Wszystko inne
jest jak obiad literacki cztonkow Akademiji.
Mysle, ze u nas wszystkich jest dosy¢ brutalno-
$ci, a nawet dzikosci, zebySmy zrozumie¢ mogli
czar zywej sztuki. Kulture estetyczng wbito nam
w glowe patkami, wmdwiono nam, ze istnieje
jakas gleboka Lajemnicza wiedza, ktorg osiagnie-
my moze za sto lat dopiero. W rzeczywistosci
okazuje sie, ze nie mamy sie czego uczyc.

Styl architektury wspotczesnej jest lepszy od
dawnego, bo lepiej przyzna¢ sie do nedzy niz
wystawia¢ fatszowane weksle. Dlatego wiasciwie
unizm jest lepszy od neoimpresjonizmui wszyst-
kich form zaktamanego naturalizmu. Mysle jed-
nak, ze ta atmosfera czystosci i samotnosci,
do ktérej doprowadza unizm, musi predzej
czy pozniej zrodzi¢ protest i doprowadzi¢ do
antyunizmu. Jestem pewny, ze Pan czy predzej,
czy pOzniej powie: nie chce unizmu, nie chce
objektywnosci, — chce sie bawi¢ sztuka, chce
wypoczywac, tak wihasnie jak wtedy, kiedy wy-
konywatem pejzaze morskie. | wtedy wiasnie
bedzie Pan najbardziej objektywny i najsilniej
przemOwi przez Pana wielkie stowo zywej
sztuki.

*) P. S. Pierwotnie napisatem: ordynarna sztuka i ordy-
narna forma. Wyraz ten oddaje lepiej mojg mysl, bo chodzi
mi 0 negacje t. zw. estetyzmu i elegancji. Poniewaz jednak
wyraz ordynarny oznacza czesto fatszywy estetyzm i
fatszywaq elegancje, zaniechatem tego wyrazu.

Szybki rozwoj przemystu i miast w drugiej
potowie XIX wieku $ciggngt do miast masy
ludno$ci wiejskiej. Chtop stawat sie robotnikiem,
zbankrutowany ziemianin — urzednikiem w biu-
rze fabrycznem. Rzeczywisto$¢ miejska dawata
egzystencje, lecz wymagata intensywnej, ciezkiej,
zdyscyplinowanej pracy, wynikajacej z wyzszego
poziomu struktury gospodarczej. Jako ucieczka
od tej ciezkiej rzeczywistosci wynikata idealiza-
cja juz nieco zapomnianych warunkéw bytu,
idealizacja wsi przedkapitalistycznej, bunt prze-
ciwko szarej codzienno$ci pracy, pragnienie wy-
zwalajacego cudu, chociazby narkozy i zbocze-
nia, kult kaprysu (typowa kaprysnie wygieta
linja secesyjna) i bunt przeciwko Owczesnej
kulturze maszynowej (brzydota maszyn i wyro-
boéw fabrycznych), wotanie o rzemiosto arty-
styczne. Secesja miata na celu nie zorganizowa-
nie najwyzszych form kultury industrjalnej, lecz
cofniecie sie do poprzednich form gospodarki
drobnorzemieslniczej i naturalnej. W tej walce
kapitalizm reprezentowat wartosci kulturotwor-
cze. Prymitywistycznemu ideatowi sztuki nie-
skonczonej ilosci drobnych warsztatow, gdzie



kazdy maluje obrazy na wiasny uzytek, sam dla
siebie, — przeciwstawiam ideat industr jaliza-
cji sztuki, opanowania przez sztuke techniki
maszynowej, naukowe badanie jej elementow i
ich oddziatywania psychofizjologicznego, zwigza-
nia sztuki z procesem wytwdrczym, by mogta
ksztattowac przebieg funkcyj zycia codziennego
i staC sie w ten sposéb utylitarnym czynnikiem
zycia spotecznego.

2) Rysunki na Scianie, czy tez rysunki dzieci,
nie sg ksztattowaniem zycia, lecz jego mniej
lub wiecej dokladnem kopjowaniem. Na-
turalizm nigdy nie jest ksztaltowaniem zycia
(stopienn dowolnosci wobec natury nie gra roli).
Pozostajagc przy zatozeniach naturalizmu nigdy
nie bedziemy mogli wyj$¢ poza obraz tematowy,
wiszacy na S$cianie dla upiekszenia pokoju.
Musielibysmy wobec tego zrezygnowacé ze zdo-
byczy, juz osiggnietych w plastyce, zredukowac
stan kultury plastycznej i przekresli¢ ostatnie
30 lat tak intensywnego rozwoju plastyki.

a) wspotczesna sztuka abstrakcyjna osiggneta
mozno$¢ wytworzenia kond nsacji formy nie ucie-
kajgc sie do nasladowania natury. Dawniej ma-
lowano na obrazie przedmioty, wziete z natury
i dodawano do nich pewng ilo$¢ wartosci malar-
skich. Obecnie osigga sie wiekszg kondensacje
formy przez bezposrednie taczenie czystych ele-
mentow plastycznych.

b) wspodiczesna sztuka abstrakcyjna osigga te
kondensacje formy przez zestawienie dowolnych
materjatow. taczenie kilku rozmaitych mate-
rjatbw, dokonane podtug zasad formy plastycz-
nej, umozliwia bezposSrednie osiggniecie nalezy-
tej kondensacji formy. Dawniej, we wszelkich
odmianach naturalizmu, wylgcznym materjatem
byty farby na ptotnie, ktéremi malowano przed-
mioty wziete z natury.

Te zdobycze umozliwiajg wyjscie poza dotych-
czasowg koncepcje obrazu, jako jedynego terenu
realizacji intencyj artystycznych. Kazdy ksztah,
spotykany w zyciu, kazdy materjat uzytkowy
moga w swem zestawieniu wytworzy¢ pozadang
kondensacje formy. Nie musimy koniecznie ma-
lowa¢ tematy na obrazach.

Ze stanowiska sztuki odtworczej jest architek-
tura nowoczesna tylko zmiang stylu estetycznego
z drozszego na nieco tafszy. Lecz w rzeczywisto-
éci przez odmienne podejscie do projektowania
planu — zmienia ona sam tryb zycia w mieszka-
niu. W tem organizowaniu nowego trybu zycia
powinna wspotdziata¢ plastyka, taczac sie z na-
ukg i technika.

Wspdiczesne drukarstwo funkcjonalne nie jest
tylko zmiang maniery estetycznej lecz przede-
wszystkiem organizacjg rytmu czytelnosci tekstu,
a przez to wzmozeniem jego sugestywnosci od-
dziatywania.

Przez industrjalizacje sztuki i jej czynna role
W organizowaniu zycia wychodzimy poza do-
tychczasowg konieczno$¢ malowania obrazow do

zawieszania na $cianach. Obraz znajduje swoje
uzasadnienie utytitarno-spoteczne jako wynalaz-
czy eksperyment w zakresie formy, zaptadniaja-
cy organizacyjne mozliwosci zycia codziennego.
Lecz tylko taki obraz, ktéry w rzeczywistosci
jest zdobyciem nowych mozliwosci
formy. Poniewaz z tych zdobyczy moze sie
wytoni¢ ich realizacja utylitarna. Tylko dalszy
rozwéj sztuki moze da¢ uzasadnienie obecnej
sztuce abstrakcyjnej.

3) Przestrzen dwuwymiarowa bezczasowa jest
takg samg fikcja, jak jednowymiarowa, stosowa-
na do mierzenia wszystkich wymiaréw (np.
metr, tokie¢ etc.). Z tego, ze metr, jako idealna
jednowymiarowa przestrzeh nie istnieje, ze my
nigdy sie nie znajdujemy w tej przestrzeni — nie
wynika, ze ta fikcja (czy tak?) nie jest produk-
cyjna.

4) Dzieto sztuki i stanowisko artysty wobec
zagadnien formy plastycznej stanowig wyraz
jego postawy ogoélnej wobec takiego lub innego
typu kultury. Dzieto sztuki jest sublimowanym
i przetransponowanym na formy artystyczne
wyrazem spoteczno-kulturalnych dazen artysty.
Irracjonalizm, biologizm i prymitywizm, jakie
Pan przeciwstawia zracjonalizowaniu formy i
industrjalizacji sztuki — stanowig wyraz ogdlne-
go nastawienia na biologizm ro$linny i hodow-
lany w drobnych zagrodach rolniczych i
zastgpienia zracjonalizowanej induslrji wspo6t-
czesnej, przez produkcje drobnych warsztatow.
Nie do jednosci kompozycyjnej, lecz do roz-
proszkowania istniejacej rzeczywistosci na chaos
spontanicznych kotowrotkéw Ghanaiego, w kto-
rych kazdy rysuje film rysunkowy zamiast da-
zy¢ do opanowania przez plastyke wspétczesnej
techniki filmowo-fotograficznej. Nie reczne
wykonywanie kazdego fragmentu, lecz mon-
towanie zdje¢ fotograficznych. Nie rysunek i ilu-
stracja, lecz fotomontaz, gdzie minimum S$le-
czenia i wykonywania, lecz maximum inwencji
i wynalazku.

Czy Pana wystgpienie przeciwko jednosci
kompozycyjnej w plastyce, jednosci organiza-
cyjnej w planie zyciowym nie wynika z odwrotu
od rzeczywistosci obecnej do form przezwycie-
zonych i minionych? Jakiej rzeczywistos$ci od-
powiada dazenie do rozbicia obrazu na niezwig-
zane ze sobg fragmenty witalizmu biologicznego?

Strefizm byt planem kompozycyjnym. taczyt
podobne ksztatty, umieszczat je w zwartych stre-
fach. Wiezig kompozycyjng byto przechodzenie
jednej strefy w drugg. Temu typowi kompozycji
zarzucam brak organicznosci. Obraz, podzielony
na czesci, zawsze bedzie ugrupowaniem niepo-
wigzanych czeSci — nie organiczng jednoscig
kompozycyjna, lecz to juz dalsza sprawa.

| od tego planu kompozycyjnego Pan prze-
chodzi do chaosu, irracjonalizmu i biologicz-
nych odruchéw. Dlaczego?



L. Chwistek:

W tem, co pisatem byt moze pewien chaos, bo
kierowatem sie w pierwszym rzedzie bezpo-
$redniem wyczuciem. Ale antyunizmu nie chce
wcale identyfikowa¢ z chaosem. Mysle, ze mu-
simy koniecznie odrzuci¢ pozostawiony nam
przez Grekéw idealistyczny schemat, ktorego
najdobitniejszym wyrazem jest geometrja (metr
rzeczywisty jest utworem 4-wymiarowym, cza-
Sowo-przestrzennym, jednowymiarowy metr jest
idealistyczng fikcja).

Mysle, ze musimy odwota¢ sie¢ do ciemnych
instynktéw drzemigcych na dnie naszych orga-
nizméw, ale z tego nie wynika, zebySmy mieli
mowi¢ o powrocie do tego co byto. Chodzi mi
0 to, zeby przezwyciezy¢ sptycenie, do jakie-
go doprowadzita nas powierzchowna leorja sztu-
ki, wypracowana przez wieki ubiegte. Historja
sztuki wykazuje ciggtg oscylacje miedzy ideali-
stycznym wykwintem a prymitywem. Niepo-
rozumienia rodzg sie z tego, ze prymityw praw-
dziwy jest wprawdzie fenomenem biologicznym,
ale nigdy prawie nie wystepuje w czystej formie
i w wiekszosci wypadkéw skutkiem nacisku
zzewnatrz znieksztatca sie w miatki frazes
i nedzny szablon znany pod nazwg sztuki
rodzimej. Ten nacisk zzewnatrz jest iden-
tyczny z autorytetem pdétinteligentow, ktorzy
chcieliby za wszelkg cene odgrywaé pierwszg ro-
le. Walka o sztuke, podobnie zresztg jak walka
0 nauke i organizacje spoteczng jest walka
z pétinteligencjag dorobkiewiczow i kandyda-
tow na dorobkiewiczéw. Ohyda, kt6rg ci ludzie
produkujg jest tak grozna, ze ulegajg jej na-
wet najgenjalniejsi twoércy, albo bezposrednio,
albo tez posrednio przez ucieczke przed zajetemi
przez nich terenami. Tem sie ttumaczy ucieczka
przed sprawami finansowemi i identyfikowa-
nie ich z brudem, tem tlumaczy sie mizantropja
wielkich myslicieli, tem wreszcie tlumaczy¢
mozna naiwng ucieczke Ganguina do sztuki lu-
doéw pierwotnych. Mysle, ze taka ucieczky jest
suprematyzm i unizm.

Niemniej nigdy nie zgodzitbym sie na twier-
dzenie, ze jest to ucieczka bezptodna podyktowa-
na stabo$cig. Przeciwnie, jest to ucieczka twor-
cza, taka wiasnie, ktéra przygotowuje zwycie-
stwo.

Wyobrazam sobie te sprawe w sposob naste-
pujacy.

Artysta z XIX wieku uciekat przed szablonem
burzuazyjnym i szukat najwyzszego piekna
i wykwintu w dziewczynie wiejskiej, zenit sie
z nig i byt szczesliwy. Ale ta dziewczyna za-
mienita sie¢ wkrétce w matomiasteczkowg ku-
moszke. Wtedy nasunat sie wniosek, ze i jedno
zte i drugie nie dobre. Lepiej szuka¢ prawdzi-
wego piekna gdzieindziej: — to doprowadzito
do zupetnej rezygnacji z zycia. Zaczeto sie od

martwych natur, potem przyszty flaszki Ozen-
lanta, potem kwadraty, az wkorncu wynalazt
Pan unizm. Wynalazek ten uwazam za najwyz-
szy triumf prostego, ludzkiego rozumowania. Po-
wiedziat Pan poprostu: jak robi¢, to dobrze ro-
bi¢, nie zadawala¢ sie potsrodkami, mieé odwa-
ge spojrze¢ prawdzie w oczy.

Unizm jest zdemaskowaniem idealizmu i jest
obnazeniem jego czeSci wstydliwych i martwo-
ty kryjacej sie na jego dnie. Na tem polega je-
go wielkos¢. Ale mysle, ze nie wolno nam po-
przesta¢ na tem odkryciu i rece zatozy¢. Musi-
my przeciez stwierdzi¢, ze ewolucja poje¢ ktora
w niestychanem tempie doprowadzita do uniz-
mu, data nam dostateczne $rodki do reki, zeby
wykryé ten osobliwy moment w historji, kiedy
zaczela sie ucieczka od kiepskiego teatru i bez-
nadziejna napozér walkazjego ciagle odradzaja-
cgsiesitg. Teatr powrdcit, rozpanoszyt sie, opano-
wat kino, fotomontaz i zaczyna dobierac sie do
rodzacego sie w naszych oczach nowego zycia.
Z jednej strony pozostata wygoda, ekonomiczna
gospodarka, podziat czynnosci i prostota formy,
z drugiej bujda ordynarna i ohydna bzdura.
Na sztuke nie zostalo miejsca. Nikt nie chce szu-
ka¢ upojenia sie sztuka, nikt nie chce zy¢ sztu-
ka, naprawde, procz dzieci. Ale dzieciom wybija
sie to z glowy systematycznie. Odbiera sie im
najwyzsza rozkosz, na jakg sta¢ cztowieka, ska-
zujac je na bridza, amerykanskie kino i ma-
razm prasy codziennej. Zgodzi¢ si¢ z tym sta-
nem rzeczy, nazywa¢ go prawem wspotczesne-
go cztowieka i nie moéc dostrzec w nim tej sa-
mej karykatury, ktora tkwi w panujacym ustro-
ju spotecznym, — nie, do tego nie jestem zdolny.
Przeciwnie, widze w terazniejszosci rys Smierci,
na ktorg jest skazana i mysle tylko o tem, co
bedzie jutro. Mysle o tem, ze udoskonalenie or-
ganizacji spotecznej i madre wyzyskanie ma-
szyn stworzy pokolenie, ktére bedzie miato
wielkg ilos¢ czasu do dyspozycji, i czas ten po-
Swieci w duzej czeSci na sztuke. Wtedy bedzie
pora na rozwoj wielkiej masy drobnych war-
sztatbw, pracujacych w imie wielkiej idei.

Industrjalizacja dzisiejsza jest ptodem checi
nadmiernego zbogacenia sie i wyssania sit ro-
botnika do dna. Jako taka jest potwornoscia,
ktéra przezwyciezona by¢ musi. Antyunizm nie
jest wcale powrotem do chaosu. Odrzucenie jed-
nosci kompozycyjnej nie jest identyczne z cha-
osem. Tam gdzie sg prawa schematyzacji, pra-
wa strefy, t. zw. dominanta barwy i dominan-
ta ksztattu, tam nie moze by¢ mowy o chaosie.
Chodzi przeciez o to, zeby obraz zawierat wie-
cej niz jestw rzeczywistosci, zeby nie dawat tego
co jest, tylko to, co chcemy, zeby byto. Chcemy,
da¢ jak najwiecej. Materjat ttoczy sie i narzuca,
jedne formy wypychajg sie przez drugie. Musi-
my rzadzi¢ niemi i musimy je komponowac, ale



nie mamy powodu dgzy¢ do jednosci-ko m-
pozycji. Jesli obraz ma wypeti¢ nam chwile
samotne, jesli ma rozbudzi¢ w nas potok ttocza-
cych sie mysli i prowadzi¢ nas do radosci zy-
cia i do tworczej pracy, to musi by¢ tak zbudo-
wany. zeby nie dawat si¢ ogarna¢ i przetrawic
odrazu, zeby przykuwat naszg uwage na czas
dtuzszy i zmuszal nas do szukania i odnajdy-
wania coraz to innych mozliwosci. Czy to bedzie
cato$¢, czy nie, — 0 to mniejsza. Ja zresztg my-
Sle, ze to i tak bedzie catosc.

Chce jeszcze poswieci¢ pare stow zagadnieniu
tworzenia rzeczywistosci. ldzie mi o to, ze na
sredniowiecznych gobelinach widzimy damy tak
wysubtelnione i rycerzy tak wspaniatych, ze
naprawde ulegamy ztudzeniu, ze zycie wowczas
bylo piekne, a teraz jest nedzne i szare. Oczy-
wiscie ztudzenie to jest szkodliwe, jak kazde
zludzenie. Ale przezycie artystyczne jest tern
wieksze, jeSli uswiadomimy sobie, ze wiasnie
woweczas zycie byto optakane, sto razy gorsze od
naszego, ze nikt z nas nie chciatby zamieni¢ na-
szej pozytywnej szarosci na blask falszywy ow-
czesnych potentatow.

Sita przezycia polega na odkryciu nowej rze-
czywistosci, takiej jakg mie¢ chcemy, o jakiej
wolno nam marzy¢, poprostu dlatego, ze mamy
pewnos¢, ze rzeczywistos¢ rodzi sie z marzenia.
Im bardziej doskonalimy nasze zycie i im ma-
drzej je urzadzamy, tem silniejsza budzi sie
tesknota za niezrealizowanemi zachciankami

Przy kazdem zetknieciu sie z krytykami
wzglednie z mecenasami sztuki pada przede-
wszystkiem pytanie, do jakiego ,,izmu“ nalezy.

Tego rodzaju szufladkowanie artystdbw uwa-
zam za nieistotne.

Kocham nature, ale umiem patrze¢ na nig
wihasnemi oczyma, przez pryzmat osobistych
przezyé. Takie podejscie do natury odbiega od
tak zwanego ,,naturalizmu®,

Krepowanie artysty jakiemi$ zgory uslaloncmi
ramami jest nie do pomyslenia.

Artysta nie moze by¢ niewolnikiem jakiego$
kierunku. Indywidualno$¢, inwencja tworcza
oraz przezycia artysty dajg natchnienie i wpty-
wajg na te, lub inng forme.

Taki rodzaj twodrczosci jest bliski spoteczen-
stwu, gdyz trafia do najszerszych warstw. Np.
obrazy J. F. Millet'a sg bardzo rozpowszechnio-
ne, gdyz ich warto$¢ artystyczna jest bardzo
wysoka.

Artysta wiec wytadowujac swoje natchnienie
pod katem osobistych przezy¢, jest w kontakcie
ze spoteczenstwem i ukazuje mu piekno sztuki.

H. Barczynski

dziecinstwa, chociazby to byla podr6z na ksie-
zyc. Z tesknoty lej rodzg sie wynalazki i na nigj
opiera sie rozw0j nauk Scistych. Czyzby nie
miata ona decydowa¢ o rozwoju sztuki? Powie
Pan, ze w naukach Scistych mamy kontrole, a tu
grozi nam trywjalna bzdura i chamstwo bez-
karne i zdawkowy frazes. Do tego wiasnie, ze-
by tak nie byto, potrzebna byla ta ewolucja po-
je¢, ktoéra doprowadzita do unizmu. Wzbogace-
ni wielkiem do$wiadczeniem naszych poprzed-
nikdw, uzbrojeni w aparat poje¢ réznych rze-
czywistosci i w krytyczne spojrzenie na dawne
kanony sztuki, bedziemy mogli da¢ sobie rade
Z grozacem nam niebezpieczenstwem. Powinnis-
my jednak zdawac sobie sprawe, ze czeka nas
praca ogromna i to praca zbiorowa, prowadzo-
na z konsekwentnym uporem. Jednostka nie po-
trafi w zaden sposéb przezwyciezyC pietrzacych
sie trudnosci. Dlatego prosze Pana, zeby Pan nie
zrazat sie tem wszystkiem, co w moich argu-
mentach wydaje sie Panu fatszywem i obcem.
Mam wrazenie, ze po raz pierwszy zabrali sie
do dyskusji nad sprawami sztuki ludzie po-
zbawieni fatszywych ambicyj osobistych i
w réwnym stopniu przeciwstawiajacy sie uro-
szczeniom indywidualizmu. Dzieli nas tylko te-
ren pracy.

Czyzby naprawde nie bylo mozliwe znalezé
teren wspoélny?

Lwow, 16/X11-1934.



Moje zalozenie artystyczne w danym obrazie
jest bardzo proste. Chodzito mi przedewszyst-
kiem o kolorystyczne zwigzanie trzech koloréw:
czerwonego, zielonego i bronzowego w jedng
catos¢ kompozycyjng. Zestawitem dwa jaskra-
we czerwone kolory obok siebie, a kontrastowe
(zielone), by nie przylegaty do czerwonych, od-
dzielitem bronzowemi. W Len sposob dazytem
do zachowania koloru jako takiego, aby jedno-
cze$nie wyptywat jeden z drugiego. Staratem sie
zanalizowa¢ kazdg poszczego6lng ptaszczyzne ko-
lorowg sktadajgca sie z drobniejszych, aby otrzy-
mac o0go6lng game obrazu. Azeby sobie nie utrud-
nia¢ zadania w poszukiwaniu formy, ktora we-
dtug mnie tak samo jest wazng w obrazie, jak
i kolor, postanowitem postugiwaé sie przedmio-
tami z natury. W tym wypadku specjalnie uni-
katem w kompozycji uktadu linij prostych —
przez linje okragte i faliste staratem sie zacho-
wac i jednocze$nie podkresli¢ format prosto-
katnego obrazu. Pion miat by¢ podkreslony
przez kwiaty z ‘wazonem, poziom — przez miske
z jarzynami wewnatrz. Na zakoriczenie musze
podkresli¢, ze nie jestem zwolennikiem malar-
stwa realistycznego, ale uwazam, ze postugiwa-
nie sie naturg daje wieksze mozliwosci w twor-
czosci artystycznej zarébwno pod wzgledem ko-
loru, jak i formy.

M. Gurewicz



Kazda kompozycja podlega pewnym prawom,
ktére nalezy przestrzega¢. Sg to: 1) prawo pro-
porcyj (podziat kompozycyj na czesci), 2) pra-
wo kontrastu — a) ksztattu, b) koloru, c¢) faktu-
ry. Dzielac kompozycje na czesci, nalezy unikac
podziatu symetrycznego. Obraz symetryczny nie
jest dobrze zbudowany, gdyz kazda jego 0$ sy-
metrji mozemy przedtuza¢ az do nieskorniczono-
éci, a przez to nigdy nie otrzymamy catosci
skonfczonej i zwartej.

Kompozycja kubistyczna oparta jest na pra-
wie kontrastu. W kubiZzmie ksztaltty sprowadzo-
ne sg konsekwentnie do linji prostej i tuku, to
jest do form najprostszych i najwyrazniej-
szych — do pierwiastkow, z jakich sie ta forma
sktada. Kontrast ksztattow staje sie zasadg naj-
wazniejszg w kompozycji kubistycznej, ponie-
waz przez kontrast kazdy fragment formy poka-
zuje swojg wiasciwos¢. Jest to kontrast tuku o-
bok linji prostej, pionu obok poziomu, ksztaktu
duzego obok matego. Analizujgc dany przedmiot,
stanowigcy punkt wyjscia kompozycji kubistycz-
nej, przeprowadzajac proste i tuki, nalezy za-
wsze pamietaC o tem, by byly one powigzane
z catoscig ptaszczyzny kompozycyjnej.

Kompozycja kubistyczna, narysowana, czy tez
namalowana, powinna tworzy¢ jedno$¢ catko-
witg z powierzchnig, na jakiej dane Kksztalty
sg narysowane lub namalowane. Ksztalty z po-
wierzchnig obrazu powinny tworzy¢ jednos$¢
catkowitg i nierozerwalng. Kompozycja Ku-
bistyczna, utworzona przez linje proste i tuki,
kontrastowe co do wielkosci i kierunku, tworzg
szkielet budowy — uderzajgc jedna o drugg i
wzajemnie sie zamykajac. Linje te i tuki posia-
dajg jednak zbyt wielkg site dynamiczng, by
tylko przez uderzanie jedneji o drugg i zamyka-
nie sie wzajemne — zatrzymaty sie w swym bie-

gu. Faktura i kolor stuza, miedzy innemi, do
zatrzymywania w biegu dynamicznego napiecia
linij i tukéw. Kolor i faktura sg ptynne, nieza-
lezne od linij i +ukdéw, przechodzace jeden
w drugi, rozmieszczane tak, by tworzyty przeciw-
wage dla kierunkéw dynamicznych. Trescig
kompozycji kubistycznej jest analiza formy ota-
Czajacego nas Swiata.

B. Hochlinger
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Reprodukowany obraz jest wykonany na ra-
bitzowej ptycie z kolorowych zapraw cemento-
wych. Do zaprawy uzylem procz specjalnych
farb, biatego angielskiego cementu. Na catos¢
ztozyto sie pie¢ kolorowych warstw, ktére na-
stepowaty po sobie wedtug Scisle obmyslonej ko-
lejnosci w kompozycji, pokrywajgc czesciowo
warstwy poprzednie. Przesigkanie koloru lezg-
cego gtebiej uskutecznia sie przez wycinanie lub
wydrapywanie warstwy wyzszej przed krzepnie-
ciem zaprawy. A wiec, jak widaC z przebiegu
pracy, obraz zostat wykonany w technice zmo-
dernizowanego sgraffito.

K. Hiller

J. KAHANE

K. HILLER

uksztattowanie
Sciany w mie-
szkaniu pp. Gott-
heilow Al. Ko-
dciuszki 32, £6dz
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Dla ludzi niezdolnych do myslenia pojeciami
uogdlnionemi — zawsze rzezba pozostanie pom-
nikiem, popiersiem portretowem, wspomnie-
niem;. | przed tg rzezbg beda stali z belferskim
palcem wskazujgcym, dlugo i rozwlekle ttuma-
czac, ze...

Czy rzezba ma by¢ najwyzszym wysitkiem
artystycznym, czy tez dalszym ciggiem i uzu-
petnieniem abecadta dla pozytku i skretynienia
maluczkich?

Narzucanie rzezbie tematu pouczajacego odra-
zu zgory przesadza jej los nieudanych ksztattow.
Temat dyktuje wowczas charakter formy, znie-
ksztatca proporcje, wkrada sie w poszczeg6line
fragmenty, rozklada i uniemozliwia doskona-
tos¢ formy. Staje sie ciezarem, ciggngcym wdot,
— ku przezwyciezonym formom sztuki.

Zadaniem rzezby nie jest lepienie takich lub
innych figurek. Istotnem podtozem rzezby jest
przestrzeh i operowanie tg przestrzenia, organi-
zacja rytmu proporcyj, harmonja formy, zwig-
zanej z przestrzenia.

Rzezba powinna by¢ projekcjg organizacyj-
nych i technicznych mozliwosci epoki. Nasze
miasta duszg sie przez brak organizacji i plano-
wej rozbudowy. Nasze rzezby na placach stoja,
jak kamienie przydrozne i wyrzuty sumienia
ku czci i ozdobie tego chaosu.

Moja rzezba nie jest tem, czegoby chcieli
w swych salonach zbankrutowani i spatyno-
wani fabrykanci. Nie jest konserwacjg i brudng
patyng na symulowanych antykach.

Rzezba powinna by¢ zagadnieniem architek
tonicznem, laboratoryjnem organizowaniem me-
tod rozwigzania przestrzeni, organizacji ruchu,
planowania miasta, jako funkcjonalnego organi-
zmu, wynikajacego z realizacyjnych mozliwosci
wspotczesnej sztuki, nauki i techniki, powinna
by¢ wyrazem dazen, zmierzajacych do ponad-
indywidualnej organizacji spoteczenstwa.

K. Kobro

K. KOBRO

J. KOWNER
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Natura jest moim bodzcem do malowania.
Poniewaz natura jest chaotyczna, podchodzac
do obranego tematu zaczynam na ptétnie bu-
dowaé. Obraz to dzieto umystu i uczucia. Proste
formy sg jasne. Szukam linij pionowych, po-
ziomych i uko$nych. Niema przytem przy-
padku: kazda najmniejsza linja musi by¢ ceglg
do mojej budowy. Nadajac ton szaro-zielony,
chciatam da¢ pewng game, ktora jest zwigzana
z formg (aby zadna plama nie wyrywata sie
z catosci). Przytem daze do ptaskiego przedsta-
wiania rzeczy; tgczy sieono z ptaskoscig ptétna.
Na tych zasadach buduje swdj obraz.

D. Rawska-Kon

S. MAJERO-
WICZOWNA



Kazde nowe dagzenie w malarstwie jest nastep-
stwem rozwoju zagadnien stawianych sobie
przez malarzy kierunkéw poprzednich. Praca
malarza jednego kierunku jest szkieletem-szki-
cem dla pozniejszych artystow: poprzednie do-
Swiadczenia umozliwiajg dalsze poszukiwania,
stwarzaja wspolprace artystow, ktoéra daje fak-
tyczne mozliwosci rozwoju i zmian formy ma-
larskiej.

Celem kierunkéw opierajgcych sie na natu-
rze (impresjonizm, futuryzm, kubizm) jest da-
zenie do nowego ujecia rzeczywistosci, jest che¢
odtworzenia w obrazie odpowiednika natury,
wyrazonego Srodkami plastycznemi.

Impresjonista ujmuje rzeczywisto$¢ jako gre
plam barwnych, ktérych wspotzalezno$¢ dopro-
wadza do rozbicia ptaszczyzny kolorowej na co-
raz to drobniejsze plamki. (Budowanie obrazu
w impresjonizmie opiera si¢ na kolorze). Ana-
lizujac ptaszczyzne mozna dostrzec wzajemne
oddziatywanie plam, utozonych obok siebie, kto-
re silnie kontrastujgc stwarzajg wrazenie drga-
nia, wrazenie ruchu, wyrazonego kolorem. To
tez futuryzm w malarstwie byt nieuniknionym
dalszym ciggiem poszukiwan formalnych impre-
sjonisty.

R6znorodnos$¢ zainteresowan oraz umiejetnosé
reagowania na zjawiska rdoznokierunkowe zmu-
sza nietylko do ciggtego ulepszania wyjasnio-
nych teoryj, ale i do poszukiwan kontrasto-
wych. Bezpo$redni rozwoj impresjonizmu do-
prowadzit do futuryzmu, za$ dalsze zatozenia
przeciwstawne do poczatkowego kubizmu.

Kubizm powstat jako reakcja przeciwko im-
presjonizmowi oraz jako dazenie do usuniecia
ruchu, realizowanego przez futurystéw. Przesyt
kolorem stwarza nawr6t do linji. Linja prze-

staje by¢ drutem obwodzacym ptaszczyzne, prze-
rywa sie, stwarza silniejsze napiecie. Geome-
tryzm linji okresla budowe obrazu, jest zazna-
czeniem wymiardw, glebi, — staje sie wartoscia
plastyczng uniezalezniong od koloru, ktory
w przeciwienstwie do wielobarwnosci impresjo-
nistbw wyrazony jest sharmonizowang gamg
barw, wydobytg z jednego koloru.

Poszukiwania formalne stwarzajg zmiany bez
ktérych nie moze istnie¢ rozwoj sztuki.

A. Menkesowa

A. MEN-
KESOWA

M. SZAPIRO
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Rozwdj jednostki jest powt6rzeniem rozwoju
spoteczenstwa. Kultura estetyczna kazdego po-
szczegolnego osobnika zatrzymuje sie zwykle na
jakimkolwiek stopniu, juz osiggnietym przez
zbiorowy rozwoj historji sztuki. Dlatego zami-
towania estetyczne kazdej jednostki mozna Scisle
chronologicznie umiesci¢ na linji historyczne-
go rozwoju sztuki. Dlatego proby walki przeciw-
ko ewolucji sztuki, podejmowane ze strony bar-
dziej zacofanych elementow spoteczenstwa —
zawsze sg skazane na niepowodzenie, gdyz na-
stepne pokolenia zatrzymujg sie¢ na dalszych
punktach, znowu — opdZnionych.

Rozwoj kultury estetycznej odbywa sie¢ w wy-
niku rozszerzenia skali zawartosci wzro-
kowe j, uswiadomienia sobie zjawisk, zachodza-
cych w istocie naszego wzroku. Kazdorazowa
forma plastyczna, panujgca w danym okresie
sztuki zalezy od nowozdobytych elementow za-
wartosci wzrokowej.

Takg zdobyczg w okresie impresjonizmu, roz-
szerzajacy skale dostrzeganych zjawisk, byto od-
krycie zjawiska wzajemnego oddziatywania
barw. Dostrzezono, ze kolor jednego przedmio-
tu wplywa na zabarwienie drugiego, ze poma-
rancza rzuca swoj refleks pomaranczowy nasza-
re ptotno serwety, lecz jednocze$nie wywotuje
odcien niebiesko-zielony na innych miejscach tej
samej serwety. To zjawisko refleksow i powsta-
wania waloréw dopetniajgcych stanowi punkt
wyjsécia malarstwa impresjonistycznego — kom-
pozycji wynikajacej z modulacji wspotistnieja-
cych na obrazie cieptej i zimnej gam kolory-
stycznych, przenoszenia zabarwienia z jedne-
go przedmiotu na drugi, rozbicia w ten spo-
sob lokalnego koloru przedmiotéw i stworze-
nia obrazu, jako ciggtosci i zmiennosci wizji
barwnej. Wystarczy wiec zna¢ impresjonizm, by
odnalez¢ jego wptyw w obrazach, namalowa-
nych w oparciu o dwie gamy walorow dopetnia-
jacych sie.

Jak malarstwo impresjonistyczne wytonito sie
z odkry¢ Chevreuil'a i Helmholtz'a i réwno-
czesnych z niemi spostrzezen malarzy, tak pod-
stawe widzenia w kubizmie stanowig badania
nad migawkowa rzeczywistoscig naszego wzroku
oraz psycho-fizjologiczna teorja ejdetyzmu i
powstawania obrazu nastepczego. To. co widzi-
my nie jest wynikiem jednego rzuconego Spoj-

rzenia. Czynno$¢ wzrokowa jest czynnoscig cza-
soprzestrzenng. Oko przechodzi z jednego przed-
miotu na drugi, zachowujac $lad przedmiotow,
widzianych poprzednio i $lad obrazéw nastep-
czych. Rzeczywista zawarto$¢ wzrokowa jest
skomplikowanym wynikiem wzajemnego oddzia-
tywania i nawarstwienia sie tych wszystkich
sktadnikbw réznych czasem i przestrzenig. To
rozszerzenie zawartosci wzrokowej postuzyto za
punkt wyjscia dla kubistow w ich teorji o ogla-
daniu przedmiotu ze wszystkich stron, i obrazie,
powstajagcym wskutek potgczenia czasowo roz-
norodnych momentéw widzenia, o aktywnem
konstruowaniu w umysle widza obrazu, skia-
dajacego sie z elementéw formy, rozdzielonych
W czasie.

Z tego samego czasoprzestrzennego sposobu
widzenia wynika kojarzenie odlegtych wyobra-
zen, charakterystyczne dla surrealistow.

Na zatgczonej reprodukcji (pejzaz morski)
forma wynika z nawarstwienia si¢ i wzajem-
nego deformowania poszczeg6lnych elementow
natury. Bieg fal i falista linja brzegu, tgczac
sie przez przenoszenie wzroku z jednego na dru-
gie, wytwarzajg linje o rytmie wspdlnym dla

catosci. Rytm, wynikajacy ze wspotdziatania
wszystkich  skladnikéw pejzazu, powstajacy
przez wydobycie wspotzaleznosci i wplywow,

wywieranych przez kazdy element natury na
wszystkie inne, rytm catosci jako ptynna cia-
gtos¢ nieregularnej symetrji — byt moim celem.
W. Strzeminski

W. STRZE-
MINSKI

S. WEGNER
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SALON ZIMOWY 1935

W ubieglym roku na terenie Warszawy trwata walka im-
presjonistow (grupa kapistéw, ,,Pryzmat* i in.) ze sztuka na-
rodowa (uczniowie profesorow Skoczylasa, Pruszkowskiego,
lastrzebowskiego). Przedstawiciele ,sztuki narodowej“ nie
whnosili pozytywnych wartosci artystycznych i prace ich
nie staty w zadnym zwigzku z gtoszonemi hastami. W rze-
czywistosci szumne gloszenie haset, miato by¢ jedynie dy-
mem ostonowym dla ukrywajacego sie za nim zacofania ar-
tystycznego. Poniewaz ten stan dysproporcji pomiedzy ha-
stami a reprezentowang sztukag byt nie do utrzymania i po-
niewaz zawsze po akademizmie nastepowatl impresjonizm
(patrz wszystkie historje sztuki wieku XIX) dlatego osta-
tecznie skoriczylo sie na zwyciestwie kapistdbw w przecieta
nej opinji warszawskiej!

Zdawatoby sie, ze nastepstwem tego zwyciestwa powi-
nien by¢é rozkwit sztuki w Warszawie. Tak jednak nie
jest. Impresjonizm nie jest szkola formy, a zwiaszcza im-
presjonizm epigonski. Zatozenia impresjonizmu zostalty wy-
czerpane w roku 1885 z chwilg ukazania sie prac Cezan-
ne’a, Van-Gogha i Gauguina. Ten, kto zechciatby uprawiac
impresjonizm w roku 1935, jest sitg rzeczy skazany nie na
twdrcze rozwijanie koncepcji, lecz na epigonskie powta-
rzanie sposobOw i manier doszczetnie wyczerpanych przez
poprzednikéw Stad wynika beznadziejna tatwo$¢ zrobienia
obrazu impresjonistycznego dzi§, gdy wszystkie sposoby
i przepisy, prowadzace do tego, sg dokladnie znane kazde-
mu poczatkujgcemu malarzowi. Dlatego w impresjonizmie
dzisiejszym niema miejsca na jakikolwiek wysitek tworczy.

KOLPORTAZ CIEKAWOSTEK

Warszawa nie jest osrodkiem produkcji, lecz posrednictwa
w wymianie doébr, wytworzonych w innych miejscach kra-
ju. Jest posrednikiem handlowym, nieodpowiedzialnym za
jako$¢ produkcji. Stad wynika specyficzny charakter umy-
stowosci warszawskiej, wartosciujacej zjawiska nie podiug
tkwigcych w nich kulturotwérczych wartosci rozwojowych,
lecz jedynie miarg nieodpowiedzialnej ciekawostki, przy-
datnosci do wysnucia z nich dowcipéw, efekciarskich po-
wiedzen etc. Przecietny typ umystowosci warszawskiej zgéry
jest nastawiony na wytgczenie sie z toku dziejacych sie wy-
padkéw i marginesowy, bierny, smakoszowski stosunek do
nich.

Dlatego niema nic w tem dziwnego, ze najbardziej
warszawskie z posrod pism warszawskich — ,Wiadom. Li-
terackie“ — umiescito olbrzymig plachte Wywiadu z p. Szu-
kalskim. W $rodowiskach artystycznych traktuje sie spra-
wy artystyczne bardzo na serjo, walczy sie o zwycigstwo

~KURJER LODZKI” P. ST. RACH. | SZTUKA

W ,Kurjerze £ddzkim.“ z dnia 7 lutego 1935 r. wystapit
niejaki p St. Rach. z propozycja zmniejszenia |. P. S-owi

subsydjum miejskiego i przeznaczenia uzyskanych w ten
sposdb oszczednodci dla wsparcia dziatalnosci artystycznej
p.p. W. Dobrowolskiego, Z. Kowalewskiego i in. Swojg

propozycje motywuje p. St. Rach. tem, ze I. P. S. propaguje
sztuke abstrakcyjna.

Argumentacja p. St. Rach'a nie jest stuszna. Gdyby p. St.
Rach. zasiegnat fachowej opinji artystéw, dowiedziatby sie,
ze obrazy abstrakcyjne stanowig znikomg mniejszos¢ na
wystawach |. P. S-u, ze artysci zarzucajg |. P. S-own nad-
mierne przywigzanie do kierunkow sztuki, wywodzacych sie
z Akademji Warszawskiej (,,Ryt“, ,tad“, ,Bractwo s$w. tu-
kasza“, ,Szkota Warszawska“, grupa ,Kolor*, ,Loza Wol-
nomalarska“ i in.), ze przywileje, jakie spadajg na wymie-
nione grupy, nie odpowiadajg ani ich wartosci artystycznej,
ani sile liczebnej.

Z drugiej strony ciekawe jest, ze w oczach p. St. Racha
sztuka abstrakcyjna — to najwieksze przewinienie arty-
styczne. Znamy sztuke przedmiotowa, gdzie wartosci ma-
larskie (kolor, kompozycja, linja etc.) wystepuja w oparciu

Im dalej od Zrodta, tem impresjonizm ten jest stabszy. Na-
wet pomiedzy kapistami a ich nasladowcami widoczna jest
réznica na gorsze.

Dla uratowania sytuacji, wobec walk ,sztuki narodowej*
z impresjonistami, grozacej roztamem Salonu 1935 zostat
mianowany komisarz wystawy p. Kaminski, ktérego zada-
niem miato by¢ pogodzenie obu zasadniczych kierunkéw
sztuki warszawskiej. Cato$¢ salonu tego  ogladalismy
w |. P. S-ie tddzkim. Dwie trzecie salonu zajmujg im-
presjonisci, a roznig sie od ,sztuki narodowej* jedynie
sposobem kolorowania.

U jednych dominujg kolory brunatne, szare i czarne
obok prymitywnie uzytych czerwieni i zieleni, — u drugich
»subtelnos¢” pastelowych koloréw niebieskich, zielonych,
i fioletowych. ,,Narodowcy" zapozyczyli od kapistow spo-
sob barw dopetniajgcych (czerwony-zielony, zétty-niebieski),
lecz stosujg je w takiej postaci, jak zrobita firma ,,Iskra-
Karmanski“, to znaczy wprost z tuby i rozciagniete na
wielkie plaszczyzny. Impresjonisci natomiast stosujg podpa-
trzone od pruszkowiakdw sposoby mlecznego rozbielenia
wszystkich koloréw. Impresjonizm, ktéry miat by¢ budowa
obrazu przez kolor, zostat zredukowany do wapiennej to-
nacji mdiego jednakowego tonu i pozbawiony w ten spo-
s6b zaréwno koloru jak i waloru. Jedni i drudzy nato-
miast trzymajg sie grzecznego naturalistycznego rysunku.

Najciekawsze w tem jest to, ze krytyka warszawska roz-
pisywata sie o wyjgtkowo wysokim poziomie tegorocznego
Salonu. Gdzie ten poziom?

doskonalszych form artystycznych, dazy sie do nawigzania
kontaktu z szerokiemi masami spoteczenstwa, dyskutuje sie
0 sposobach stworzenia masowej kultury artystycznej. Lecz
to nie dla ,Wiad. Literackich*

Oblicze artystyczne p. Szukalskiego uksztattowato sie pod
wpltywem najsmutniejszych stron przesztosci narodowej.
Odnajdziemy tam i rubaszng zamaszystos¢ gestu z epoki
saskiej i teatralny patos jezuickiego baroku i alegoryzm,
Swiadczacy o kulturalnej zaleznosci Polski $redniowiecznej
od Niemiec i dekadencka linje rozhisteryzowanej secesji. Te
wszystkie wykrzywienia kultury i $lady jej upadkow zio-
zyly sie na oryginalny w swoim rodzaju typ tworczosci ar-
tystycznej p. Szukalskiego, wybitnie szkodliwy dla wszelkiej
pracy kulturalno-artystycznej. Dla ,,Wiad. Liter.“, decydujaca
nie jest warto$¢ kulturotwoércza poszczegolnych zjawisk.
»Wiad. Liter.* znalazty swoj pieprzyk na marginesie nie-
odpowiedzialnej kawiarni.

ABSTRAKCYJNA
0 przedmioty, namalowane na obrazie. Na kazdym dobrze
namalowanym obrazie przedmiotowym — przedmiot

stuzy jako pretekst do wydobycia z niego wartosci malar-
skich.

Na pewnym stopniu kultury w kazdej dziedzinie dzia-
talnosci ludzkiej nastepuje oderwanie sie od empirycznych
dotykalnych konkretow i przejscie do uogolniajacych metod
wyrazania zjawisk i badania og6lnych praw, Kkierujacych
temi zjawiskami. Przejscie od arytmetyki do algebry, przej-
§cie do znakowania pierwiastkbw chemicznych (zamiast gu-
bienia sie w nieskonczonej liczbie odmian materji) spowo-
dowaty szybki rozwoj tych odgatezien wiedzy. Sztuka ab-
strakcyjna zrywa z na$ladownictwem przedmiotéw i prze-
chodzi do og6lnych metod operowania czystemi elementami
plastycznemi i poszukiwania praw, Kkierujgcych budowg
formy. Jest jasnem, ze wskutek tego wymaga sztuka abstrak-
cyjna wzmozonego wysitku zaréwno od artysty, jak i od
widza. Kazde przejscie na historycznie konieczny wyzszy
stopien kultury wymaga wiekszego wysitku, niz utrzymy-
wanie sie na stopniu poprzednim. Cata historja kultury
jest historja coraz to wiekszego wysitku.



Lecz w okresach kryzysowej upadajacej struktury ekono-
micznej zmienia sie ten stosunek do kulturotwoérczej war-
tosci wysitku. Styszy sie nawotywania przeciwko maszynie,
przeciwko nauce, wotania o powr6t do starych przezytych,
przezwyciezonych form bytu. Najbardziej przekonywujgcym
argumentem staje sie ,ja tego nie rozumiem“ i jego pod-
$wiadome uzupetnienie: ,gdyz to wymaga mego wysitku®,

Miarg rzeczy znowu, jak w czasach filozofji greckiej,

CZY TYLKO CHOCHLIK ZECERSKI?

Zasadnicza linja polityki artystycznej I. K. C. jest chyba
wszystkim dostatecznie znana. Zwigzany wspdélnoscig upodo-
ban z Tow. Przyj. Sztuk Piek. w Krakowie (bojkotowanem
przez wszystkie zorganizowane zwigzki zawodowe artystow
plastykow) zawsze i wszedzie wystepuje w obronie tego
T-wa i jego przywddcow  (Jarocki, Pautsch. etc.),
zwalczajac wszystkie objawy wspétczesnej twdrczosci arty-
stycznej. Wystarczy przytoczy¢ ten fakt, ze gtownym Kry-
tykiem w |. K. C. jest dobrze znany na gruncie t6dzkim
p. M. Dienstl-Dabrowa.

W Nr. 7 1 K. C. b r. ukazata sie wzmianka o wysta-
wie sztuki belgijskiej w Tow. Prz. Sztuk Pieknych p. t.
»Wielka atrakcja dla przyjezdnych gosci w Krakowie“, W tej
wzmiance czytamy miedzy innemi... ,wszak ... byt przyja-
cielem Ingrosa‘...l) i dalej ...,odnajdziemy tutaj od-

BRAK OSTROSCI SPOJRZEN

»Kurjer £06dzki“ z dnia 24 marca r. b. umiescit artykut
p.t. ,Malarstwo a sztuka® Karola Homolacza. Nalezy po-
wita¢ te prébe spokojnego omoéwienia tematu — sztuka
stara, a nowa — bez zwyklych zadraznien, ujawnianych
w takich razach przez pismo todzkie. Powita¢ tem bardziej,
iz autor w przeciwslawnosci zagadnien sztuki starej i no-
wej zdobywa sie na wysitek niebylejaki, uchylajac sie od
wydania sadu, chociaz wie sie dobrze ku jakiej sztuce
skfaniajg sie jego sympatje. Tem niemniej, chociaz p. Ho-
molacz nie rosci sobie pretensyj do petnego zobrazowania
dazen nowej sztuki, to jednak trudno zgodzi¢ sie z tem,
co uwzglednia. Wedlug niego artysta nowoczesny ,bada,
jak siatkowka jego oka reaguje na takie, czy inne zesta-
wienia barw itd.“, jednem stowem eksperymentuje.
Natomiast ,dla dawnego malarza punktem wyjscia nie
mogt by¢ eksperyment, poniewaz obraz jego nie rodzit sie
z palety. Nie szukat on ,interesujgcych* rozwigzan na
ptotnie, poniewaz nie interesowato go ptdtno“. Rdznica
zatem polegataby na braku ,duchowosci“ u nowych ma-
larzy, u starych za$ na obojetnosci wobec formy plastycznej.

Stanowisko autora jest nawskro$ idealistyczne i statycz-
ne zarazem. Koncepcje podobne sugerujg widzowi cale
epoki, a w rzeczy samej dotycza jedynie momentow, wy-

. P. s.

Prady w sztuce rodza sie i umierajg, tworzac nowe.
Jak wszystko w przyrodzie sztuka moze by¢ rozpatrywana,
tylko w ciggtosci swych przemian, ktére oznaczajg jej zycie.
Wszystko nowe powstaje w walce ze starem, ktére nie
chce ustgpi¢. ldea i cztowiek, ktérego ona reprezentuje,
chcg zy¢ wiecznie. Mozliwosci jednego czitowieka i jednego
pokolenia sg ograniczone, stad brak zrozumienia dla no-
wych wartosci.

Wiek dwudziesty jest wiekiem szybkich przemian i za-
ostroznych konfliktéw, powstatych na tle nieréwnomiernego
rozwoju spoteczenstw. Kultura posuwa sie naprzéd waskiem
korytem, a istniejgce stosunki ekonomiczo-spoteczne nie
pozwalajg jej rozprzestrzeniaé sie.

Kompromis i fagodzenie, lub wrecz sztuczne usuwanie
konfliktbw — to dazno$¢ do powstrzymania zmian, to
che¢ zatrzymania biegu zycia, ktére z istoty swej jest dy-
namiczne.

Nowe drzewo powstaje po oderwaniu sie od starego: z na-
sienia. Stare zyje jeszcze starczem zyciem i jest $wiadkiem
rozwoju mtodego. Pasorzyty i grzyby natomiast nie odrywa-
ja sie od starego pnia, zyja jego rozkitadem.

staje sie cztowiek. Lecz nie cztowiek wznoszacego sie wysitku
tworczego i harmonijnej rozbudowy swych mozliwosci,
tylko cztowiek niezmiennego trwania | wieczystego wy-
tacznie fizjologicznego bytu.

Rozumowanie p. St. Rach‘a stanowig jedno z odbi¢ tej
tendencji. Dlatego p. St. Racli. byt zmuszony zaliczy¢ do
sztuki abstrakcyjnej wszystko, co sie nie miesci w zasiegu
jego gustow artystycznych.

blaski malarstwa Corota i Maissoniera2 impresjoni-
stbw Matiasal), Ylamincka, Raoulad) i wielu innych,
ktérych nazwiska gtosne sie staty w Swiecie...”

Nazwiska staty sie rzeczywiscie tak glosne, ze z posrod
szesciu przytoczonych nazwisk I. K. C. przekrecit az cztery.
| takie pismo usituje prowadzi¢ wiasng ,polityke” arty-
styczng!

) Widocznie ma oznacza¢ malarza francuskiego In-
gres‘a.

2)  Przypuszczalnie Meissonier.

3)  Widocznie miato by¢ Matisse'a.

4)  Przypuszczalnie, o ile mozna sie domysle¢, ma ten
skrét oznacza¢ malarza Raoula Dufy, poufale nazywanego
przez I. K. C. tylko po imieniu.

dartych epoce z posrod wielu wydarzen. Generalizujg one
wypadki, nie tropigc ani ich wartosci funkcjonalnych, ani
ruchow kierunkowych. Na tej drodze zdobywa sie mimo
najlepszych checi sady nietylko jednostronne, lecz i nie-
prawdziwe. Nie ulega bowiem watpliwosci, i to szczegol-
nie dla malarza nowoczesnego, ze sztuka stara catemi okresa-
mi wykazywata wielkg dbatos¢ o formy malarskie. Zreszta
sam autor przyznaje, iz malarz dawny ,,nieraz do-
chodzit do nowych malarskich koncepcyj“ lecz ,,przewaz-
nie dziatlo sie to pod presjg tresci wewnetrznej, ktorej nie
odpowiadat zaden ksztatt dawny“. Nalezatoby skolei podkre-
§li¢, iz sztuka nowa nie przestawata by¢ powolng impulsom
nowych tresci psychicznych. Jest rzecza jasna, ze zmienita
sie jedynie ich istota, przeniesiono bowiem te tres¢, z wielka
korzyscig dla malarstwa, z terenébw poza-malarskich na
samo tworzywo plastyki. Zlikwidowano jedynie dualizm
dawnego ,,co“ i ,jak“ koncentrujac caty wysitek tworczymi
jednoznacznym wyrazie.

Reasumujac, nalezatoby sobie zyczy¢ wiekszej konkre-
tyzacji w omawianiu zjawisk sztuki. Takie okreslenia jak
malarz ,,dawny“, sztuka ,stara“ i ,nowa“ osadzajg temat
w strefe niedostatecznej ostrosci i otwierajg przez to pole
do niepozadanych uog6lnien i domystow.

Warszawska Zacheta Sztuk Pieknych zestarzata sie, a od
jej pnia oderwat sie Instytut Propagandy Sztuki. Na spréch-
niatym pniu Zachety narodzili sie ,tukaszowcy“ i inne
bractwa i cechy. Zyjemy w epoce szybkich przemian i zy-
ja tylko te instytucje, ktére tym zmianom podlegaja.
I. P. S. wniést nowe wartosci do zycia kulturalno-arty-
stycznego Polski, ale przy tych wartosciach za dtugo chciat
pozostaé. I. P. S. chcial pozosta¢ niewzruszonym, statycznym
punktem w plynnosci wcigz na nowo rodzacej sie sztuki,
a skostnienie staruszki ,Zachety“ niczego nie nauczyto jego
meneréw. JesteSmy S$wiadkami zamierania I. P. S-u, ktéry
stat sie salonem wystawowym oficjalnej sztuki.

Grzecznosciowo reprezentacyjna wystawa miedzynarodowa
plastyczek miata chyba pokaza¢, ze wartosci, ktére w swo-
im czasie wniost . P. S, nie sg jeszcze tak bardzo
przebrzmiate i ze ,Salon Zimowy“, kompromis zwietrzate
go impresjonizmu z akademizmem warszawskim, jest w sto-
sunku do zagranicznych malujagcych kobiet objawem po-
stepowosci.

Czyz wystawa rzezby francuskiej (XIX wiek) miata $wiad-
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czy¢ o roéwnolegtosci z obecnem obliczem sztuki, reprezen-
towanej przez I. P. S.?

Menerzy |. P. S. budujg fortyfikacje dla starej sztuki
i usitujg przekonaé siebie i innych, ze nic sie nowego
nie stato. Czas sie oderwaé¢ od jego kregostupa chorego na
uwiad starczy i stworzy¢ zywa placowke.

Instytut Propagandy Sztuki powstat na tle walki z ,Za-
chetg”, reprezentantkg dyletantyzmu. Wnosit z sobg wyzszy
poziom artystyczny, jako gtéwny argument przeciw ,Za-

O MUZEACH

Wiekszo$¢ starszych zbiorow muzealnych polskich (za-
tozonych w wieku XIX) jak naprz. Muzeum Narodowe
w Krakowie, wyglada w ten sposob, ze dla ich uporzad-
kowania i oczyszczenia od eksponatdw mniej wartoscio-
wych nalezatoby usungé wieksza cze$¢ obrazéw. Winne te-
mu falszywe metody oceny dziel sztuki, stosowane w wie-
ku XIX i automatycznie, sitag bezwtadu, trwajgce dotychczas.

Rozpoczynajac sie w czasach Stanistawa Augusta, ma-
larstwo polskie dzieki zywotnemu kontaktowi z przoduja-
cg wowczas kulturg plastyczng Francji i Wioch osiagneto
odrazu wysoki poziom rozwoju (Bacciarelli, Norblin, Pton-
ski, Ortowski).

Po6zniejszy jego rozwdj zostat jednak zahamowany.

Obok wypadkéw politycznych przyczyng byto stabe wy-
robienie artystyczne spoteczenstwa, poszukujacego w ma-
larstwie nie wartosci plastycznych, lecz tatwo dostepnej
opowiesci, fabuty, anegdoty. Malarz dbajgcy o wartosci ma-
larskie, sitg rzeczy zostawat wyeliminowany i niedostepny
dla widza. Zgodnie z caloksztaltem nastawienia romantycz-
nego dazono przedewszystkiem do obrazéow ,,uduchowio-
nych®, pogardzajac przyziemnym ,materjalizmem* istotnych
uchwytnych wartosci malarskich. Stad kult fabuty i tematu,
jako ,,duchowej* nadbudowy ponad materjg malarstwa. Stad
pogarda dla rzetelnej pogtebionej pracy malarskiej, jako nie-
godnej prawdziwego ,mistrza“ i ,wieszcza®“. Dlatego woOw-
czas, gdy w innych krajach pracowano nad S$rodkami po-
glebienia wyrazu malarskiego — u nas ,,natchniony“ mistrz
tylko przyswajat jedng z gotowych technik, gdyz gtéwny
osrodek jego zainteresowan miesci sie gdzieindziej — w pe-
dzacych nogach koni, w scenach mysliwskich, w przedu-
chowionych zjawach i rozdarciach wzniesionych ragk. Ten
W rzeczywistosci, niedorozwoj artystyczny usitowano i cza-
sami, jeszcze dzi$ usituje sic przedstawi¢, jako specyficzng
ceche polskiej sztuki narodowej.

Skutkiem lekcewazenia bezposrednich walorow malarskich
stato sie to, ze wiekszos¢ artystéw tylko przejmowata z Pe-
tersburga, Monachjum lub Francji utarte tam sposoby ma-
lowania, nie wnoszac nic nowego do ogdlnego dorobku kul-
tury plastycznej. Spoteczenstwo, nastawione na fatwag przy-

JESZCZE |I. P. S.

Utworzenie placowki I.P.S. w Warszawie w roku 1930
spotkato sie z wielkiem uznaniem artystéw, zniecheconych do
poziomu Zachety. Dzisiaj po latach szesciu stosunek artystow
do I.P.S-u, niewiele r6zni sie od dawnego ustosunkowania
sie do Zachety.

I.P. S, ktorego celem miato by¢ ,,organizowanie wystaw,
stojacych na mozliwie najwyzszym poziomie, aby wydoby¢
z artystbw maximum twoérczego wysitku i wptywacé do-
datnio na podniesienie kultury artystycznej szerokich mas
spoteczenstwa“, nie docenit, ze rozwoj kultury plastycznej
powstaje w starciach zwalczajacych sie grup i kierunkow.
I.P.S. stal sie terenem reprezentacyjnych i po wiekszej
czesci urzedowych wystaw zagranicznych, oraz dorocznych

checie”. Réznice pozioméw miedzy ,.Zachetg“ a I. P. S. zni-
kly w szybkim czasie. W poscigu za popularnoscig, w oba-
wie przed konfliktami i przed wszystkiem nowem, coby
zaniepokoito staruszkow i co zmusitoby do zastanowie-
nia sie, w oburzeniu na kazda zmiane, kléraby mogta po-
derwac autorytet przedstawicieli oficjalnosci — I. P. S. za-
pomniat 0 swych zadaniach: o propagandzie sztuki. C.hce
natomiast decydowaé, jaka to ma by¢ sztuka. Decyduje
tak, jak na to sta¢ jego meneréw.

nete tematu, nie orjentowalo sie, ze artysci, uznawani i ce-
nieni przez nie, — po wiekszej czesci sa zwyktymi epigo-
nami — i wytworzyto swoistg hierarchje wartosciowania
malarzy nie podlug reprezentowanej przez nich istotnej
wartosci malarskiej, lecz podtug frapujacej atrakcji tematu.
Ta rezygnacja artystow z oddziatywania waloréw malar-
skich stanowi gtowny prad sztuki polskiej w wieku XIX
i przyczynia sie do wyrobienia o niej sadu, jako o sztuce
drugo- lub trzeciorzednej.

Obok tej linji historji sztuki polskiej istniata druga
iinja, rozwijajaca sie w zwigzku z rozwojem ogdélnoeuropej-
skiej kultury plastycznej i zmierzajgca do najwyzszego po-
ziomu artystycznego. Ten drugi prad, niedoceniony i mato
popularny woéwczas (Michatowski, Rodakowski, Szermentow-
ski, Kotsis, Aleksander Gierymski, Slewinski, Pankiewicz)
nawigzuje do O6wczesnej tworczosci artystycznej, stanowiac
odpowiednik ogolnoeuropejskiego rozwoju plastyki i do-
wodzac, ze w czasach Delacroix zdobyta sie sztuka polska
na poziom Michatowskiego i Rodakowskiego, ze poszuki-
wania Kotsisa stanowig odpowiednik analogicznych poszuki-
wan szkoly barbizonskiej i ze w okresie impresjonizmu
mogt istniec malarz o tak wybitnej kulturze plastycznej,
jak Aleksander Gierymski.

W ksztattowaniu kultury plastycznej najwieksze znaczenie
przypada muzeom.

Dlatego ze wzgledu na kierunek ksztattowania sie kultury
plastycznej szerokich mas spoteczenstwa t6dzkiego nie moze
by¢ obojetnem, jak bedzie sie odbywata rozbudowa zbio-
rébw muzeum miejskiego im. J. i K. Bartoszewiczéw. Czy po
linji przetamywania natogéw i brakdéw poprzedniej epoki,
po linji rehabilitacji sztuki polskiej, po linji zbierania rzeczy-
wistych, lecz naogdt ukrytych, odrzuconych i niedocenio-
nych wartosci tkwigcych w malarstwie polskiem — czy tez
biernego zbierania wszystkich uznanych konskich scen Kos-
sakow i perwersyj seksualnych J. Malczewskiego?

Muzeum im. J. i K. BartoszewiczOw, gdzie koniec XVIII
wieku w malarstwie polskiem zapoczatkowany jest $wietng
kolekcjg prac Norblina, wymagatoby dalszego uzupetnienia
na takim samym poziomie.

Obecnie jestesmy S$wiadkami ponownej serji urzedowych
lub konwencjonalno-dyplomatycznych pokazéw. Widocznie ze-
sztoroczny, skromny zresztg, ruch i ozywienie w sztuce nie
odpowiadajg intencjom 1. P. S-u.

Karol Hiller
Ninfeza Menkes
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