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MATEJKO
Wiadystaw Strzeminski
l.

Nabycie obrazu J. Matejki do Muzeum im.
BartoszewiczOw w todzi stwarza konieczno$é
zaktualizowania stosunku do wartosci jego dzie-
fa artystycznego. Ogloszony za wieszcza ma-
larstwa narodowego i duchowego przywddce
narodu, byt pdzniej Matejko niemniej namiet-
nie zwalczany przez pokolenie, znajdujace sie
na przetomie wieku XIX i XX. Obecnie nie
mamy zdecydowanego i jednolitego stanowiska.
Belfry od historji i polonistyki powtarzajg
to wszystko, co niegdy$, w dniach chwaty, pi-
sano o Matejce. Malarze milczaco upierajg sie
przy opinjach, zwalczajacych Matejke. Spote-
czenstwo po wiekszej czesci jednoczesnie powta-
rza te obie wzajemnie sprzeczne opinje naraz,
nie usitujgc sprowadzi¢ je do jakiejkolwiek ca-
tosci.

Okreslmy wyraznie stanowisko atakujgcych
Matejke. Byli to impresjoni$ci wespot z przed-
stawicielami kierunkéw, bezposrednio poprze-
dzajacych impresjonizm, — artysci, dla ktérych
kontakt z naturg, zagadnienie Swiatta i barwy
w obrazie, kompozycji przez barwe, kwestja
doskonatosci techniki malarskiej — stanowity
warto$¢ decydujgcg. Dlatego nie jest przypad-
kiem, ze j e dyne wostatnich lalach wystgpienie
przeciwko Matejce zostato skierowane ze strony
J. Czapskiego — impresjonisty.

Nie mozemy réwniez niedoceni¢, ze spis 0s6b
obecnych na obrazach Matejki, ich gesty, wy-
razy twarzy, interpretacje nastroju i znaczenia
catosci odtwarzanej sceny po wiekszej czesci
ustalat 6éwczesny ,,przyjaciel* Matejki — histo-
ryk lir. Tarnowski, ze wiasciwie cala ta ,gte-
bia historiozoficzna“, o ktorej dotychczas je-
szcze naucza sie w szkole — byla niemal wy-
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taczng zastugg Tarnowskiego. Ze w istocie poza
wykonywaniem ,,zamowien“ hr. Tarnowskie-
go — pozostawata Matejce tylko praca ,wyko-
nawcza“ i ,techniczna“. Wielbiciele Matejki
chwalg go za zastugi Tarnowskiego, nie widzac
malarstwa Matejki. Krytycy i oponenci napa-
dajg na jako$¢ techniki malarskiej i bezposred-
nig wartos$¢ artystyczna.

»Sfera, w ktorej zyt, widziata w nim tylko
,historycznego malarza“ nie dbajac o jego war-
to$¢ arLystyczna. Zadata ona tylko, zeby obraz
czut, myslat, wywierat wptyw na polityke, re-
ligje, sprawy spoteczne, wyktadat historje —
zadata wszystkiego, lecz najmniej tego, zeby
obraz byt dobrze malowany.

,C0z sie w koncu stato? Matejko, jakkolwiek
nie stracit wszystkich zalet swego talentu, mo-
ze niektore nawet rozwinat, lecz pomatu tracit
te wszystkie przymioty, jakie sztuka zdobyta
wiekowym rozwojem i ktére na dzisiejszym
jej poziomie sg bezwzg!lednie konieczne.
Matejko coraz wiecej mysli jako historyk — co-
raz raniej jako malarz.

»Jeszcze chwila, a zaczng na tych obrazach
zjawiaC sie wstegi z wypisanemi mowami ma-
lowanych oséb; wprawione w ramy obrazu ka-
tarynki brzmie¢ ,,gtosem podniesionej fanfary*,
a krakowscy estetycy bedg osobiscie towarzy-
szy¢ obrazom mistrza i deklamowac¢ utozone na
jego cze$¢ hymny““... (Stanistaw Witkiewicz
»Krytyka i Sztuka®).

To nastawienie, poszukujgce w malarstwie
»wielkiej“ tresci, wznoszace malarza na wy-
zyny jakiego$ teatralnego ,wieszcza“ i ,gen-
jusza“ wytwarzato swoistg hierarchje tematow,
a nawet wielko$ci obrazow. Za najbardziej war-



teSciowe uwazano Lematy historyczne i ,wy-
padki dziejowe“, ktére nalezalo malowaé na
wielkich ptétnach. W dwczesnej krytyce spo-
tykato sie zdania, jak np. cytowane przez St
Witkiewicza (,,Krytyka i Sztuka®):

»Nie ulega watpliwosci, ze osnowa wiel-
kiego rozmiarami utworu musi by¢ wi c I-
ka i co do swej tresci“...

.. yArtysta tym razem nie mial zamiaru
wznie$¢ sie do zwyktej sobie wysoko-
Sci — S$wiadczy o tem choéby sam wymiar
obrazu*‘...

.. »motyw, nadajacy sie do malego obrazka,
rozwingt na ptotnie dos¢ powaznych rozmiaréw
(motywem tym jest matka przy chorem, czy
umierajgcem dziecku). Poco ten drobny mo-
tyw rozmazywac na tak wielkiem ptoIn-
nie* ....

.. »idealne pojecie realnej rodzajowosci na-
daje mu ton moralny, ktory taczac sie harmoi-
nijnie z technicznym materjalnym tonem ma-
lowidta podnosi je nad powszednio$¢ rutynicz-
nej faktury*.

Owczesna umyslowo$é ksztattowata sie do-
kota zasadniczych dwdch pojec: ,,wielkoSci® i
Lhistorji“. Falsz werbalizmu i napuszonej me-
tafizyki, przenikajagc do poszukiwan artystycz-
nych oddziatywa w sposéb rozktadowy na atmo-
sfere umystowg, na jasno$¢ sadéw i na stosu-
nek do kultury pracy, jako jedynego Zrodia roz-
woju w sztuce. Przeciwko podstawom spotecz-
nym i wynikom artystycznym tego pradu umy-
stowego musieli wystgpi¢ ci, ktorzy zwalczali
jego szczytowy objaw — Matejke.

»Dlaczego rozpacz z wieku XV ma by¢ po
malarsko bardziej rozpaczliwa, niz dzisiejsza?
Dlaczego $mier¢ jakiego$ hetmana ma by¢ stra-
szniejszg od $mierci szewca, biorgc obydwa wy-
padki po malarsku, z punktu catkiem arty-
stycznego, niezaleznego od tendencyj ubocz-
nych?

,,Chiop, rozpaczajacy nad stratg wotu, obywa-
tel rozpaczajacy nad upadkiem kraju, beda sie
rézni¢ w obrazie nie wskutek réznicy stra-
ty i jej znaczenia dla reszty ludzi,
tylko wskutek indywidualnej réznicy cech ze-
wnetrznych, dodatkowych — ubioru, otocze-
nia, typu. Kazdy, ktokolwiek obserwowat na-
ture, zycie, widziat, iz niezaleznie od sfer towa-
rzyskich i powodow, dla ktérych kto$ rozpa-
cza — uczucie to wykrzywi twarz jego zawsze
w pewien jednaki sposob, (St. Witkiewicz ,,Kry-
tyka i Sztuka®)

.. ,Momentalne folografje sa najwiekszymi
wrogami stylu historycznego. One to pokazaty,
ze ludzie, ktorzy... nalezg do ,historycznego
malarstwa“ — nie réznig sie niczem zasadni-
czem od ludzi powotanych do zapetniania obra-
z6w rodzajowych. W istocie, czy kto zajmuje
»wysokie stanowisko w hierarchji panstwowej*,
czy jest tylko ,typem charakterystycznym® lub

zwyktym, ani historycznym, ani typowym czio-
wiekiem, schwyconym migawkowym aparatem,
porusza kolejno nogami, chcac is¢, Smieje sie,
rozszerzajac usta, podnoszac katy ich w gore,
pokazujgc zeby“ (St. Witkiewicz ,Krytyka i
Sztuka®).

... Ludzie Matejki roznig sie wprawdzie bar-
dzo od nas, nie réznig sie za$ wecale, oprécz
ubrania, miedzy sobg. Czy na potach Tanenben-
ga, czy w sejmowej sali warszawskiej (Rejtan),
w epokach oddzielonych od siebie trzema wie-
kami, wszedzie spotykamy te same wytrzeszcza-
ne oczy, te same zakleste, wielkie, wschodnie
powieki, te same zmigte twarze, te samg kretg
drobng, zawitg linje, obrysowujgcg zewnetrzne
ksztatty tudzi i rzeczy. Co dziwniejsza, ze
ile razy Matejko maluje nowoczesnych ludzi,
stajg sie oni podobni do swoich protoplastow —
i nietylko ich twarze i rece, ale ubranie, frak
np. namalowany przez Matejke, staje sie czem$
catkiem ,w stylu historycznym*... (St. Wilk.
»Krytyka i Sztuka®).

...,Najbardziej razi ta jego maniera w por-
tretach nowoczesnych, gdzie naprzykfad tak
skromne i proste ksztalty sukiennego ubrania
zamieniajg sie pod pendzlem Matejki w jakie$
szaty skorzane, przypominajace rzezby Wita
Stwosza, Riemenschneidera, czy jakiego innego
Sredniowiecznego rzezbiarza lub malarza®...
(St. Witk. ,Kr. i Szt.").

Wiemy jak dyktatura koncepcji Tarnowskie-
go zacigzyta na pracach Matejki, jak wplyw
sfer, w ktdérych sie obracat Matejko zadecydo-
wat o historjozofji jego obrazéw. Dlatego ana-
lizujac Matejke, musimy bardzo wyraznie roz-
réznia¢ w nim z jednej strony ideologa ,,pro-
roka“, ,wieszcza“, wyraziciela sfer spotecznych
swego otoczenia, ktére na niego wpltywato i
ksztattowato zakres jego $wiatopog’adu — z dru-
giej za$ Matejke jako malarza.

Magnaterja matopolska, ktéra bankrutowata
ekonomicznie, spotecznie i politycznie, warstwa
ktéra utrzymywata sie wytgcznie dzieki przy-
wilejom monarchji austrajackiej (I kurja wy-
borcza) — uzasadnienie swej egzystencji czerpa-
fa w historji, ktorg tworzyli niegdy$ jej przod-
kowie. Cala La wspaniatos¢ ,wielkosci®, ,hii-
sLorji“, idealnej wzniostosci, ,,stylu historycz-
nego”, sugestja sptywajgca z wielkich wymiara-
mi obrazébw — miata da¢ uzasadnienie i wy-
jasni¢ racje bytu tych przedstawicieli ,wiel-
kich rodéw historycznych®, Ciagtos¢ historji
i trwanie tradycji, jej promieniowanie z prze-
sztoSci w terazniejszo$¢, stylizacja obecnych
przedstawicieli na miare wielkich bohateréw
historycznych, sprzeganie historji z dniem dzi-
siejszym — to wszystko znajdowato swoj wyraz
w mimowolnem charakteryzowaniu dziataczy
XIX wieku na styl XV lub XVIII wieku w ma-
nierze Matejki, na jakg napada St. Witkiewicz.
Atmosfera spoteczna wywierata swoéj wplyw



na Matejke. A cechg tej atmosfery jest to, ze
oddziatywanie jej wymyka sie Swiadomosci arty-
sty.

....Z chwilg jednak kiedy widzimy Szujskie-
go, Zyblikiewicza, nawet Alfreda hr. Potockie-
go, obdarzonych tym samym mniej lub wiecej
silnie zaznaczonym wyrazem niepokoju i gwat-
townosci, kiedy widzimy, ze wszystkie te twarze
sg podmalowane jednakim brunatnym sosem,
majg lak samo podrysowane oczy, ten sam nie-
pokoj w pozach, to samo zwichrzenie wioséw,
a co gorsza kiedy widzimy, ze postacie z roz-
nych obrazéw Matejki, czy obecne ,Hotdowi
pruskiemu®, czy zdobywaniu Ztotej Bramy, czy
proroctwom ukrainskiego lirnika, ze wszystkie
sqg podobne do tych ludzi dzi§ zyjacych —
z chwilg tg przestajemy ufa¢ malarzowi i jego
portretom*... (St. Witk. ,Kr. i Szt.").

.. ,Jezeli marszatek prowincjonalnego sejmu
galicyjskiego z 1887 r. nie rdézni sie niczem od
marszatka sejmu koronnego z przed paruset
lat, to wilasciwie czem tu malarz wyraza te
»historyczng prawde”, tego ,ducha dziejow",
ten ,,charakter epoki“ (St. Witk. ,,Kr. i Szt.").

...Matejko jak wszyscy wielcy manierzysci,
jak nawet Michat Aniot lub Rubens, ma swojg
wiasng rase ludzi. Ludzie ci sg nadzwyczaj
wrazliwi, czujacy gteboko, myslacy, skompli-
kowani, smutni przytem i starzy od dzie-
cinstwa. Powaga i jakby jakie$ przeczucie nie-
szczescia patrzy ze wszystkich tych oczu; ener-
gja i zaciekto$¢ drga w tych zaci$nietych u-
stach* (St. Witk. ,Kr. i Szt.")

| ta wihasnie ,rasa“ schytkowcow pociagneta
Matejke za sobg i oderwala go od rozwoju
wspoétczesnych mu wartosci malarskich.

»Matejko wzigt catkiem na serjo swojg role
propagatora pewnych idei, i w tej pogoni za
apostolstwem, zaniedbuje i marnuje to, co sta-
nowi istotng jego site, to, co stanowi pierwiastek
wiecznotrwaly w sztuce — to jest wihasnie ow
talent”.

»Chociaz Matejko wystepowat jako tworca
~okargi“ wtenczas, gdy juz francuscy pejzazy-
$ci malowali swoje kolorystyczne obrazy, roz-
poczat on jednak, jak wiekszo$é wspbiczesnych
mu malarzy od tonowania barw lokalnych
na zaprawie z jakiego$ brunatnego tonu“

»Matejko w ,,Skardze* i ,,Rejtanie” utrzymat
swe obrazy w tonie na podstawie tej z gruba
wzietej harmonji. W sos ciemnobrunatny wmalo-
wane sg stabe odcienie barw lokalnych... lecz
juz w malowaniu Matejko nie zwracat uwagi
na to, zeby cien odpowiadat rzeczywistemu
przycienionemu tonowi danej barwy w Swietle.
Razgca jest w ,,Skardze" czerwona szata kar-
dynata czy arcybiskupa w prawym rogu obrazu.
Cienie sg poprostu bylejakg czarng farbg wyma-
lowane, zupetnie bez wzgledu na ton lokalny
i refleksy* (St. Witk. ,Kr. i Szt.").

. 1rzeba sobie wyobrazi¢ cate bogactwo barw

lokalnych, tysigce tonéw, powstatych wskutek
promieniowania i wzajemnego ich zabarwie-
nia sie, wytwarzanie sie nieskonczonej ilosci
posrednich przetamanych po6ttonéw, zeby so-
bie uprzytomni¢ ogrom i bogactwo materja-
tu. .

.. ,Kiedy dla pierwotnych malarzy drzewa,
przypusémy, byly zawsze zielone, a niebo iwo-
da zawsze Dbiekitne, 1 stosunek tych dwdch
barw opierat sie tylko na ich odpowiedniem
natezeniu i pochyleniu badZ ku cieptemu, badz
ku zimnemu biegunowi, teraz ziemia i niebo
woda i Swiat roslinny, zwierzelta i ludzie
wszystko zaczeto sie mieni¢ takiemi odblaskami
zabarwien, przy ktorych, jak to ma miejsce
w naturze, pierwotny, lokalny kolor prawie
przechodzi zupetnie w inng barwe*.

.. »,D0SC sobie przypomnie¢ kolor jodty, wi-
dziany z oddalenia w naturze i porownac go
Z jodtg w obrazie Matejki, zeby najzupetniej
zwatpi¢ w jego zdolno$¢ do odtwarzania natu-
ralnej harmonji koloru. Draperje tak S$wietne
jak purpura, granat, ziotogtow, wszystko to
niknie i zmienia sie w zabrudzone plamy,
wskutek nieumiejetnego ustosunkowania ich i
nieumiejetnego uzycia farby. Jezeli w jaskrawych
barwach Matejko nie moze zwiada¢ ze stosun-
kami tonéw — to juz w biatej draperji, w ktérej
finezja tonébw dochodzi do szczytu — poprostu
robi rzeczy niemozliwe. Bialy ptaszcz mistrza
w ,,Grunwaldzie®, ktéry na powietrzu ma cienie
czarno-brunatne i zielonawo-szare szaty w ,,Jo-
annie“ moga by¢ tego dowodem... Matejko nie
umie uzywaé przeciwstawienia tonéw cieptych
i zimnych... Kiedy na fotografjach z obrazu
Matejki attas lub ztotogtdw zdajg sie by¢ foto-
grafowane z natury, w obrazie wskutek nieumie-
jetnego zabarwienia $wiatel w stosunku do cie-
niow czu¢ tylko surowg farbe, a modelacja
trzyma sie tylko przeciwstawnoscig tondw
Swietlnych nie za§ barwnych... C6z moéwié o
tych brudnych pottonach, o tych pojedynczych
barwach cigzacych w brunatno-czarnej przezro-
czystej masie (St. Witk. ,Kr. i Szt.").

Uderzajagce jest podobienstwo kolorytu obra-
z6w Matejki do kolorystycznej atmosfery dwcze-
snych ,salonow”, gdzie staty meble debowe
(,,stary dab®), obite pluszemigdzie na drzwiach
i oknach wisialy pluszowe kotary, zamykaja-
ce dostep Swiattu dziennemu. Koloryt Matejki
jest tym wiasnie przyciemnionym kolorytem,
starego debuizakurzonego pluszu. Kompozycja
obrazoéw przypomina ugrupowanie aktorow w zy-
wych obrazach opery wioskiej, w ktérej tak
lubowali sie O6wczes$ni utracjusze z ,,salonow*,
Sugestje, jakie ptynely z otoczenia, jego normy
obyczajowe i estetyczne zapanowatly nad Ma-
tejka. Sadzac, ze spetnia postannictwo' dzie-
jowe, stat sie Matejko w rzeczywistosci nie-
wolnikiem tych salonéw, z ktorych oOwczesni
impresjonisci  uciekali do natury, nad brzegi



rzek, do Tabhiti... z ktérych o&wczesna mio-
dziez szkolna uciekata na tono podmiejskiej
natury i tam, na majéwkach zaktadata pierwsze
organizacje miodziezowe. 1 wkrétce zwycieska
secesja Wyspianskich i Zeromskich wzniosta
swdj 1905 rok ...

O ile kult przesztosci jest bezinteresownem
uwielbianiem i uznaniem jej wyzszosci — wy-
raza sie on wowczas przez cichy sentyment i
podziw dla minionej chwaty wielkich spraw.

Historycznos¢ Matejki nie byta cichym, bier-
nym smutkiem sentymentu, zatraconego wsréd
beznadziejnej i szarej wspdtczesnosci. Historja
miata stanowi¢ dla Matejki odskocznie dla czy-
nu narodowego, skierowanego w przysziosc.
Historja, jej aktualizacja, miata stworzy¢ wa-
runki, umozliwiajace kondensacje sit dynamiz-
mow, rozsadzajgcych ustabilizowang réwnowa-
ge drugiej potowy XIX wieku.

Przed namalowaniem ,,Grunwaldu“ narzekat
Matejko, ze dopiero teraz widzi, iz jego wszyst-
kie poprzednie obrazy sg martwe, ze obraz po-
winien moéwié, krzyczeé¢, rycze¢, wychodzi¢
z ram, wcigga¢ widza w wir swoich sil dyna-
micznych.

W tych zalozeniach powstat ,,Grunwald®, o-
braz ktérego dynamizm wyrazony zostat przez
zagmatwane przeplatajace sie linje, niezalezne
czestokro¢ od namalowanych przedmiotow —
przez linje, zygzakiem btyskawicy przebiega-
jace poprzez kilka przedmiotéw naraz, przez
razagcag dysharmonje koloréw, S$cierajgcych sie
jeden z drugim, przez emocjonalne, nienalura-
listyczne zabarwienie catosci obrazu.

»Miecz, topor, stryczek, az do wydzierania
sobie oczu pazurami, duszenie sie piescig, kopa-
nie nogami, wszystko to przepetnia obraz masg
zywych epizodéw, ktére widz skutkiem wadli-
wej budowy obrazu musi oglada¢ kolej-
no. Lecz oprocz walczacych ludzi to wszystko, co
mogtoby znajdowaé sie w sposob przypad-
kowy, na polu walki wymalowane jest az do
drobnych szczegoOtow... Kazdy kawatek ptotna

jest tem zapchany ze wzgledu na petniejsze
przedstawienie faktu historycznego, a bez wzgle-
du na zasadnicze podstawy malarstwa, bez kto-
rych obraz, jako cato$¢ nie moze istnie¢ (St
Witkiewicz ,,Krytyka i1 Sztuka®).

»W jego ostatnich obrazach petno jest takich
wrzeszczacych za siebie szczegdtow, wyrwanych
z catosci, wystajacych z drugiego, trzeciego pla-
nu przed rame obrazu nawet" (St. Witkiewicz
»Krytyka i sztuka®).

Pochloniety swag ideg postannictwa dziejowe-
go nie nadazyt Matejko za rozwojem artystycz-
nym swej epoki. Jego obrazy stojg bezbronne
wobec krytyki impresjonistow. Koloryt bru-
natny, z ktérego sie wylaniajg niezréznicowa-
ne plamy koloréw lokalnych — ubdstwo skali
tonébw i waloréw, — Swiatto wyrazone nie
przez modulacje tonu, lecz przez rozbielanie lub
przez przyciemnianie zwyklym sosem brunat-
nym, — tak — w tem wszystkiem impresjo-
nisci mieli racje wychodzac ze swych zatozen
obrazu, skomponowanego przez wielostronng
harmonje barwy, obrazu w petni rozkwitu ko-
lorystycznego.

Srodowisko, ktorego sugestje ksztattowaty
Swiatopoglad artystyczny ,.mistrza Jana“, nie
sprzyjato ideatom postepu artystycznego. Presja
wskazowek i porad Tarnowskiego odwrdcita
uwage Matejki od dokonywujacych sie wéwczas
zdobyczy malarstwa. Doradcy dziatali w Kie-
runku zabicia w Matejce — malarza, w Kierunku
uczynienia z Matejki ilustratora teoryj historio-
zoficznych i glorylikalora stawy wielkich ro-
déw historycznych tworzgcych majestat Rze-
czypospolitej. | jesli poprzez tego Matejke do-
strzegamy w nim inne oblicze, jest to zastuga
goracego zapatu dla sztuki i intensywnej po-
nadludzkiej pracy, ze Matejko nie dat sie. zabic¢
i zniszczy¢ w sobie malarza.

Kondensujac energje dla przysztego czynu na-
rodowego, dla wybuchu gromadzonych sil, zmie-
rzat Matejko do formy najwiekszego skupienia
cnergji dynamicznej. Energja czynu narodowego
znajduje swoj wyraz w energji dynamizmu ma-
larskiego. Malarsko$¢ Matejki jest inna niz ma-
larskos¢ impresjonistow. Pociggniecia pendzla
nabierajg charakteru wielokrotnej strzelistosci,
wytadowujacej napiecie pewnych osrodkéw o-
brazu. Dziatanie Le 'linji, gtdwnego S$rodka wy-
razu plastycznego u Matejki staje sie prawie
abstrakcyjne, odrywa sie od swego podioza na-
turalnego, nie zmierza do lepszego uwydatnie-
nia ksztattu przedmiotu, lecz wylacznie do sa-
modzielnego wzmozenia akcji dynamicznej. Ko-
lor nie stuzy celowi harmonijnego rozwigzania
obrazu i wydobycia gry S$wiatta na barwnych
powierzchniach przedmiotéw, lecz przez dys-
harmonijne zetkniecia barw, przez emocjonal-
ne, nienaluralistyczne zabarwienie przedmiotow,
stwarza atmosfere zgrzytliwego dysonansu i
wyzwolenia sit i ruchu dynamicznego.



W ten sposdb staje sie Matejko prekursorem
zatozen malarstwa futurystycznego. Mimo, ze
czytelno$¢ obrazow futurystycznych nie dla kaz-
dego jest jasna, tymczasem gdy obrazy Matejki
kazdy ,rozumie®, wystarczy jednak paru lo-
gicznie wyciagnietych konsekwencyj, by malar-
stwo Matejki przetworzy¢ na najczystsze ma-
larstwo futurystyczne. Koncepcja dynamiczna
i $rodki wyrazu malarskiego zostaty wypraco-
wane w samotnych i ukrytych od og6tu rozmy-
Slaniach Matejki. Jesli sie to nie stato — pozo-
staje to wing ,salonéw“, panujgcego w nich
dobrego tonu i obawy przed konsekwentng
logika.

»Pierwiastkami gtébwnemi naszej poezji be-
da: odwaga, $miatos¢ i bunt.

Sztuka dotychczasowa wychwalata zamyslo-
ng nieruchomosé, ekstaze i sen. My chcemy
uwielbia¢ ruch napastniczy, goraczkowg bez-
senno$¢, krok gimnastyczny, skok niebezpiecz-
ny, policzek i uderzenie piescia.

Ogtaszamy, ze bogactwo S$wiata zostato wzbo-
gacone przez nowe piekno: piekno szybkosci® ...
(Pierwszy manifest futurystéw 1908).

»Przed wiekiem XIX malarstwo bylo sztukg
milczacg. Malarze ... nigdy nie mogli zrozumie¢
mozliwosci wyrazenia przez malarstwo dzwie-
kow, hatasow i zapachow.

.. ,Malarstwo dzwiekéw, hatasow i
chow wymaga:

... wszystkich koloréw szybkosci, radosci za-
pamietania sie... wszystkich kolorow w ru-
chu ...

...arabeski
czywistosci ...

... uderzenia katéw ostrych, ktére nazywa-
my katami woli.

...linij uko$nych, ktére padajg na dusze wi-
dza, jak piorun, uderzajgcy z nieba

... zaznaczenia konstrukcji dynamicznej, ja-
ko tematu powszechnego i jedynej racji bytu
samego obrazu.

... linji zygzakowatej i linji falistej.

... Wytrgcenie ksztaltow z rownowagi (i przez
to zmuszenie ich do ruchu). W konsekwencji
destrukcja mas przeciwstawnych. Nalezy od-
stgpi¢ od zwyczaju tych mas zréwnowazonych,
poniewaz nie zezwalajg na ruch catkowity, kté-
ry nazywamy ekspansjg sferyczng w przestrze-
ni.

... catosci plastycznych, ktoéreby odtwarzaty
nie to co sie widzi, lecz uczucia zrodzone
z dzwiekoéw, hataséw, zapachow i wszystkich
sit nieznanych, jakie nas otaczajg“ (,,Malarstwo
dzwiekéw, hataséw i zapachéw* manifest fu-
turystyczny 1913).

Futuryzm umieszczatl napiecia dynamiczne
w ten sposob, ze kazde z nich byto odskocznig
dla innych. Kazdy ksztatt pragnie wyj$¢ poza
inne i wyzwoli¢ sie z granic obrazu. Czasami
pewne linje — sity i poczatek i koniec majg

zapa-

dynamicznej, jako jedynej rze-

poza granicami obrazu, ktory w ten sposob
staje sie terenem przypadkowego przechodze-
nia linji lub ptaszczyzn — sit. Caly obraz staje
sie przypadkowem miejscem od Kktorego sie
odbija splot dynamizméw, w swej ekspansji
odskakujac w przestrzen poza obrazem. Wszyst-
kie ksztalty daza do wyjscia poza obraz i do
zro$niecia sie z jaznig zywego zycia. Obraz staje
sie przypadkowem miejscem splotu dynamizmu,
odskocznig wylatujacych sit.

Jednocze$nie jednak istniat drugi kierunek
w malarstwie, rozwijajacy sie poprzez Ce-
zanne’a i kubizm az do wspodtczesnej pla-
styki abstrakcyjnej. Kierunek dazacy do anali-

zy elementéw formy, plastycznej konstrukcji

J. Matejko
(fragment)



i budowy organicznej. Kierunek, ktory zasadzie
wytraconej z rownowagi ekspansji dynamicz-
nej przeciwstawiat ksztattowanie elementéw pla-
styki na podstawie planu, wynikajacego z ich
wiasciwosci  psychofizjologicznych.  Kierunek,
ktory kondensacji energji przeciwstawiat orga-
nizacje planu kompozycyjnego. W tem prze-
ciwstawieniu zawarty jest najistotniejszy rys pla-
styki XX wieku.

.

Zastuga Matejki pozostanie to, ze dazac do
obrazu zywego, petnego ruchu, Kkrzyczacego,
wciggajagcego widza w wir swych kiebigcych
sie sit — przetamat koncepcje naturalistycz-
ng, w mysl ktorej obraz byt odtworzeniem natu-
ry. Stajac wobec podjetego zadania musiat
z gruntu zrewidowac¢ S$rodki techniki malar-
skiej i wynalazt forme zdynamizowania obrazu,
jako wyrazu czynu narodowego, skierowanego
w przyszto$¢. Gdyby jego rzeczywiste zdobycze
byly kontynuowane i rozwiniete przez uczniéw
ze szkoty krakowskiej — juz na poczgtku wie-
ku XX innem bytoby oblicze sztuki polskiej.

Dzi§ w psychice zbiorowej niema uzasadnio-
nych pobudek do dynamicznego czynu naro-
dowego. Poprzez ,krok gimnastyczny*, staje sie
on tamaniem krzeset w £.ddzkiej Radzie Miejskiej.
Bankructwo artystyczne idei futurystycznej na-
stgpito wczesniej. Juz okoto roku 1920 widzimy
zanik futuryzmu i zwyciestwo konstrukcyjnych
metod Kkubizmu. Zadaniem dzisiejszem jest nie
napiecie sit dynamicznych systemu, wytragcone-
go z réwnowagi i przezwyciezajacego jednag
katastrofe przy pomocy innej — lecz organicz-
na budowa zréwnowazonej catosci i organi-
zacja systemu jednolitych sit spotecznych.

U nastepcoéw Matejki widzimy stopniowy za-
nik koncepcji zdynamizowania elementébw ma-
larskich. Barwna plama Matejki skladata sie
z optycznie nieskonczonej wielosci pociagniec
pendzla, wylatujgcych odsrodkowo z odskocz-
ni danego ksztattu. Ksztatt prawie zatracat swo-
ja namacalng materjalng brylowos¢, stajac sie
terenem dzialania energji dynamicznej.

Juz u Wyspianskiego tadunek dynamizmu ule-
ga zmniejszeniu. Dynamizm pozostaje tylko
w przerafinowanej, kaligraficznej, secesyjnej

REALIZM | REALIZM
Stefan Wegner

Renesans. Malarstwo renesansu nie jest sztu-
ka integralng, istnieje ono dla architektury, ja-
ko jej uzupetnienie. Forma malarstwa jest uza-
lezniona, malo, jest wynikiem koncepcyj archi-
tektonicznych.

Te zalezno$¢ czeSciowo odziedziczyt renesans
po prymitywie bizantynskim i gotyckim, w mia-
re jednak rozwoju architektura coraz wiecej
dyktuje prawa malarstwu.

Istniejg trzy zasadnicze typy kompozycji ma-
lowidta: ukfad symetryczny, rytmiczny i kom-

linji konturu, odgraniczajacej przedmiot. We-
wnatrz konturu — zamiast splotu sit dynamicz-
nych — uspokojona plama kolorowa. Dyna-
miczne dziatanie srodkéw malarskich, wynikaja-
cych z energetycznej koncepcji obrazu, wyraza
sie u Wyspianskiego tylko przez literackie dziaf-
tanie symboléw przy jednoczesnem zaniku pier-
wiastkéw ekspresyjno-dynamicznych w - samej
technice malarskiej.

Ostatnie echa dynamizmu Matejkowskiego do-
strzegamy w stylu dekoracyjnym prof. Jastrze-
bowskiego (grupa ,tad“). Ten styl usitujacy
imitowa¢ site pewnego prymitywizmu form,
gdzie ukosna linja ornamentacji nadaje catosci
charakter zygzakowatego, wytrgconego zrowno-
wagi splotu ksztattéw — stanowi najodpowied-
niejszy styl dekoracyjny dla imponujgcego ma-
jestatu  wspoétczesnych salondw biurokratycz-
nych.

We wszystkich jednak tych prébach stworze-
nia polskiego malarstwa sity i dynamizmu do-
strzegamy zawsze jaka$ staro$¢ wewnetrzng,
jakie$ zatamanie energji, ktéra nigdy nie moze
osiggna¢ swego czystego bezkompromisowego
wyrazu.

.. .,Ludzie ci sg nadzwyczaj wrazliwi, czuja-
cy gteboko, myslacy, skomplikowani, smutni
przytem i starzy od dziecinstwa. Powaga i
jakby jakies przeczucie nieszczescia patrzy ze
wszystkich tych oczu; energja i zaciektos¢ drga
w tych zacisnietych ustach... (St. Witkiewicz.
»Krytyka i Sztuka®).

.. »Twarze dziecinne, ktére juz w poczatkach
napietnowane byty jaka$ przedwczesng dojrza-
toscig, dzi§ zamienity sie prawie w starcow.
Dziecko w ostatnim obrazie jest piecdziesie-
cioletnim kartem*... (St. Witkiewicz. ,,Kryty-
ka i Sztuka).

| to jest staty akcent wszystkich wysitkow,
stworzenia sity w malarstwie polskiem. Prze-
Swiadczona o swej nieuniknionej klesce energja
dynamiczna Matejki. Tragedja zatamania w li-
rycznym, petnym wyrazu dynamizmie Wyspian-
skiego. Krucho$¢ budowy kompozycyjnej mimo
catej jej prymitywnie twardej, ciesielskiej, ra-
banej w drzewie formy u prof. Jastrzebowskiego.

pozycja w trojkacie. Uklad symetryczny jest
powtorzeniem symetrji w architekturze (gtow-
nie koscielnej) i stosowany byt przedewszyst-
kiem w malowidfach umieszczonych na S$cia-
nach szczytowych, tale, ze 0§ symetrji obrazu
byta zarazem osig symetrji w architekturze
(nawy Srodkowej lub bocznej).

Uktad rytmiczny jest powtdrzeniem rytmu
elementéw architektonicznych wzdtuz osi po-
czawszy od wejécia az do oftarza. Jest to prze-
dewszystkiem rytm kolumn podpierajacych skle-



pienie i otworéw okiennych. Jest to rytm pio-
now wzdtuz poziomu, pionéw zakonczonych lu-
kiem sklepienia w architekturze, pionéw postaci
ludzkich zakonczonych lukiem gtowy lub aureo-
la na obrazie.

Sciana szczytowa zakoriczona jest trojkatem
0 poziomej podstawie. Sklepienie krzyzowe, ro-
manskie, czy gotyckie, sktada sie z tréjkatnych
wycinkéw. Malowidta umieszczone w tych miej-
scach powtarzaly ksztakt trojkata, ktérego bo-
ki i wysokos¢ okreslaty ruch ksztattow roz-
mieszczonych na malowidle. Oprdcz tych trzech
typOw czystych istniejg kompozycje mieszane.
W ten sposéb malarstwo podporzadkowane ar-
chitekturze, powtarzajac jej rytm i zbudowane
na zasadach architektury, stanowito cze$¢ archi-
tektury zwigzang z catoscig wspolnym rytmem.

W architekturze istniat rytm przestrzennych
elementéw architektonicznych, pionéw, pozio-
moéw i tukéw, wyrazony sktadnikami archi-
tektonicznemi. Kwestja, jakiemi skfadnikami byt
wyrazony rytm tych elementéw w malarstwie.

Wptyw architektury na malarstwo byt coraz
silniejszy i objawiat sie przedewszystkiem stop-
niowem eliminowaniem podstawowego elementu
malarstwa, to jest ptaskosci.

Prymityw byt ptaski. Cimabne, Duccio, Giot-
ta, AngelicOjFilipoLippiiwreszcie Mantegna —
oto droga renesansu. Malarstwo pozbawione pod-
stawowego elementu upodobniato sie do architek-
tury, tak, ze wkoncu zatracaty sie ich granice.
Trojwymiarowe skiadniki architektury znalazty
swe powtorzenie w malarstwie, aby przedtuzyé

Giotto
kompozycja symetryczna rytmiczna

w tréjkacie

nietylko ciggto$¢ rytmu lecz i ciggtos¢ optycz-
ng. Malarstwo do ztudzenia nasladowato czesci
gzymsow, kolumn i sklepien. Konkretnos¢ ar-
chitektury, otaczajacych przedmiotéw (a w nichi
cztowieka, zwiaszcza cztowieka renesansu) nm-
siata odbic¢ sie na malarstwie. Ksztatty malowane
byly twardo i wyrazZnie od siebie oddzielaty sie.
Co innego jest jednak konkretna przestrzennosc,
a co innego iluzoryczna.

Przestrzen malarska dwuwymiarowa zostala
pogwatcona i malarstwo w stuzbie architektury
musiato imitowac¢ jej trojwymiarowos¢ i prze-
strzenny konkret. Realna architektura pogwat-
cita realne malarstwo, sprowadzajgc je do imi-
tacji. To byla luka, dzieki ktorej malarstwo
stracito ciaggto$¢ rozwoju organicznego. To co
bylo realnem w architekturze, w malarstwie
byto ztudzeniem, imitacjg sktadnikdéw prze-
strzennych.

Odkrycie rzezby antycznej miato niematy
wptyw na rozwdj malarstwa renesansowego.
Malarstwo antyczne nieznane bylo w epoce
odrodzenia. Pod urokiem antycznej rzezby po-
wstawaty dzieta 6wczesnych mistrzéw, transpo-
nujgcych bryte na plaszczyzne obrazu. Per-
spektywa linearna to dalsza konsekwencja dg-
zen do osiggniecia iluzorycznej tréjwymiaro-
wosci. Poszukiwania malarskie poszty w Kie-
runku rozbudowy przestrzeni. Ta koncepcja by-
ta wynikiem zastosowania kryterjow rzezby i
architektury do malarstwa i trzeba byto kilku
wiekow, aby sprostowac biedy zatozenn malar-
skich renesansu.



Barok. W dalszem poszukiwaniu sktadnikow
przestrzeni szkota Michata Aniota odkryta Swia-
ttocien. lluzja staje sie coraz doskonalsza: obok
perspektywy linearnej — Swiatfa i cienie. Bryta
wydaje sie petniejsza, prawdziwsza. Niewyczer-
panem zrodiem odkry¢ staje sie natura. Kon-
kret trojwymiarowy wystepuje tem silniej im
wieksza jest roznica pomiedzy Swiattem i cie-
niem.

Malarstwo renesansu to rytm sktadnikéw ota-
czajacej przestrzeni (gtéwnie architektury) prze-
rzuconych na obraz.

Barok wprowadza nowy rytm — tak samo
wyrazony nic przez skiadniki formy malar-
skiej, lecz sktadniki przestrzeni: Swiatta i cie-
nie. Jasno$¢ wynurza sie z mrokdw i znow sie
w nich Pograza  Swiattocien staje sie jednern
z gtownych zagadnienn malarstwa barokowego:
rozbudowa iluzorycznej przestrzeni przez Swiat-
ta i cienie, przez kontrasty ciemnego z jasnem.

El Greco
rytm
$wiattocienia

Malarstwo, idac dalej po obcej sobie linji
rozwoju, uwalnia sie powoli od jej wptywu i u-
samodzielnia sie. Typ kompozycji architekto-
nicznej powoli zanika. Silg inercji u Rafaela i Da
Vinci’ego zachowuje sie trojkat kompozycyjny
nawet w prostokatnym malowidle. W baroku
dopiero powstaje koncepcja obrazu, jako zam-
knietej catosci, na ktorej jednak cigzy dziedzicz-
no$¢ renesansu. Chodzi wiec w dalszym ciggu
o calos¢, jedno$¢ optycznego zjawiska prze-
strzennego, ktore sie¢ zamyka w granicach obrazu.

Rozmieszczenie ksztattow na obrazie renesan-
sowym odbywato sie wedlug metod przyjetych
w architekturze. Réwnowaga architektury by-
fa rownowagg obrazu. Obraz barokowy wytrgco-
ny z catosci architektonicznej, musi posiadac
wiasng budowe. Ksztalty przestrzenne musiaty

*) Lux ex tenebris — spdzniony odpowiednik plastyczny
ponurej mistyki $redniowiecza i ... prekursor ,,Ognistego
Krzyza® De La Rocque w swej odezwie, uzyt nawet tego
samego wyrazenia ,wtedy S$wiatto zajasnieje w ciemno-
sciach®, Ciekawa jest rownolegtos¢ zjawisk: zwrotowi do
przezytych form spotecznych towarzyszy w sztuce powrét do
pompatycznego baroku (sztuka tak zw. narodowa).

by¢ umiejscowione na obrazie i aby te réwno-
wage Otrzymaé, przeciwstawiono sobie, ruch
ksztattdw. Kazdy ksztalt przestrzenny, bedac
w ruchu, przeciwstawiat sie tendencjom Kkie-
runkowym innego ksztattu, zatrzymujgc go
w granicach obrazu. W ten sposéb niezaleznie
od rytmu $wiattocieniowego powstat nowy rytm
przeciwstawnych napie¢ kierunkowych, wyrazo-
nych przez ksztatty przestrzenne.

W dalszym ciggu malarstwo operuje skiadni-
kami przestrzeni trojwymiarowej, brytowatym
ksztattem, Swiattem i cieniem. Kryterja archi-
tektoniczno przestrzenne ustepuje miejsca kry-
terjum natury.

| tak koncepcja tréjwymiarowej przestrzeni
architektonicznej narzucona malarstwu wypro-
wadza je poza architekture.

Obraz wcigz nie posiada wiasnej architekto-
niki i wiasnych realnych skladnikéw. Malar-
stwo barokowe to imitacja sktadnikow natury.

Impresjonizm. To nastawienie, majgce swe
zrédto w renesansie, okreélito kierunek dal-
szych poszukiwan i spostrzezen, ktérych kon-
sekwencja byt impresjonizm.

Natura jest gra Swiatta i refleksow. Wiasci-
wie cieniow niema, gdyz cien jest Swiattem po-
$rednimi. odbitem od innych przedmiotéw, nieba,
obtokéw. Swiatlo to barwa. Swiatlo bezposred-
nie jest barwy cieptej, odbite — barwy zimnej.
Kontrasty $wiattocieniowe ustepujg miejsca kon-
trastom barwnym. Odkryto nastepstwa kontra-
stow barwnych, uwarunkowane fizjologja oka.
Kazdy kolor ciepty ma swe dopetnienie w odpo-
wiednim kolorze zimnym.

Barwne Swiatto przerzuca sie z przedmiotu
na przedmiot, ktéry zatraca swe lokalne zabar-
wienie i istnieje tylko dzieki $wiattu. Malarstwo
to barwna iluzja natury. Zagadnienie koloro-
wego Swiatta catkowicie pochtoneto uwage i
energje malarzy. Nastepuje rozbudowa iluzo-
rycznej przestrzeni wylacznie przez kolor. Swia-t
tlocien, ktory w baroku stuzyt dla podkreslenia
brytowatosci ksztattu, pojety jako barwa przez
impresjonistow rozbija brytowalo$é. Swiatto roz-
bija i deformuje ksztalt, zatraca jego jedno-
litos€. Ksztalt sktada sie z roznych sktadnikow
barwnych, ktore jednocze$nie znajdujg sie na
innych ksztattach w odmiennych proporcjach.
W rezultacie ksztatt zostal rozproszkowany —
konstrukcja zupetnie zanika.

W rozwoju malarstwa do Cezanne’a wigcz-
nie istniat podziat na tres¢ i forme. O tresci sta-
nowity rzekomo sytuacje zyciowe, odtworzone
przy pomocy $Srodkow plastyki. W zalezno$ci od
tego, czy ta tre$¢ byla wzieta z zycia; w jakimi
stopniu od niej odbiegata; jak bohaterowie tych
sytuacyj byli przedstawieni i od wielu innych)
ubocznych okoliczno$ci — ustalono podziat na
realistow, idealistdbw itp. nie rozumiejac, ze
wszystko to obracato sie w granicach mniej lub
wiecej udanej iluzji. W zaleznosci od tego, jak



kto nauczyt sie patrze¢ na nature, oceniat ma-
larstwo jako realne lub nierealne. Poprzez sktad-
niki plastyki dostrzegano wszystko inne, tylko
nie plastyke. Nie dostrzegano rzeczy realnej
i jedynie istotnej, to jest tresci plastyki. Ogladac
no obraz, jak matpa lusterko, ktdérego istoty
doszukuje sie gdzies poza niem. Lusterko dla
matpy jest tern, czem obraz dla wigkszosci dzi-
siejszych nawet widzdw.

Ten podziat na pozamalarskyg tres¢ i forme,
ktora te tres¢ miata wyrazac, byt wynikiem roz-
dwojenia psychiki, dualizmem duszy i ciala,
ducha i materji.

Malarstwo renesansu byto wyrazem tesknoty
za przestrzenia, wynikiem stanu 6wczesnych u-
mystéw, niezdolnych do abstrakcyjnego mysle-
nia. Tesknota za przestrzenig zostata zaspokojo-
na surogatem — iluzjg przestrzeni. Renesans
nie stworzyt realnej formy malarskiej, tres¢ ma-
larska byta uboga, skiadniki zapozyczone od
innych sztuk plastycznych, architektury (kon-
strukcja) i rzezby (ksztattowanie formy). Ma-
larstwo zostawato w tyle, nie doréwnujac roz-
wojowi innych dziedzin zycia.

Tre$¢ malarska baroku to walka ciemnych
barw i jasnych, Scieranie sie Swiatta z cieniem.
Centralnym punktem obrazu jest jasnos¢, ktéra
pokonawszy mroki dominuje nad catoscig. Wal-
ka dobrego ze ztem, mroki doczesnego zycia,
poprzez ktore przedziera sie dusza ludzka do
bytowania w wiekuistej chwale — to tres¢ Sred-
niowiecznego mistycyzmu, ktéra z opdznieniem
objawita sie w malarstwie. Szczytowym punktem
tego mistycyzmu malarskiego jest tworczosé
Rembrandta, u ktérego bardzo silnie wystepuje
dualizm pozamalarskiej i malarskiej tresci. Rea-
lizm jego polegat na realizmie aktualnych sy-
tuacyj zyciowych, w ktérych malarstwo nie bra-
fo udziatu. Tre$¢ malarska byta juz nieaktualna
w stosunku do osiagnietej treSci pozamalar-
skiej, jak np. naukowej sekcji zwiok.

Wiek XIX przynosi rozwdj nauk przyrodni-
czych, opanowanie sit przyrody, rozw6j techniki
przemystowej, rozkwit kapitalizmu, kult indy-
widualizmu i z drugiej strony rozproszkowanie
indywidualistyczne, wzmagajgce sie konflikty
spoteczne na tle dysproporcji miedzy rozwojem
nauk i techniki, a systemem produkcji, pogte-
bione rozdwojenie psychiki, fatszywe przeciw-
stawienie techniki przyrodzie i ucieczke od rze-
czywistosci na tono natury.

FUNKCJONALIZM
K. Kobro

I. Funkcjonalizm nie jest jednym z Kierunkow
sztuki dla sztuki. Celem funkcjonalizmu jest
oddziatywanie form artystycznych na ukiad zy-
cia codziennego zgodnie z zasadami naukowej

Impresjonizm, korzystajac z wynikéw badan
naukowych (Swiatto) zawiera w sobie negatyw-
na tres¢ spoteczna, nie znalaziszy sity, ani formy
dla pozytywnego ustosunkowania sie do rzeczy-
wistosci. TreScig impresjonizmu jest niezdol-
no$¢ do podjecia planowej konstrukcji, roz-
proszkowanie indywidualistyczne, ucieczka od
rzeczywistosci do natury, tagodzenie konfliktow
przez iluzje i sielankowo$¢. tadunek emocjo-
nalny impresjonizmu byt konserwatywny,
wsteczny, hamujacy rozwdj innych dziedzin zy-
cia.

Impresjonizm zawierat juz w sobie te pier-
wiastki, ktore rozwinat futuryzm: dynamike
Swiatla. Rozedrgane czastki obrazu zburzyty
ksztalt. Dynamizm siat sie¢ podstawowg cechg
futuryzmu. Destrukcyjne dziatanie Slepych sit
burzy réwnowage obrazu, grozi katastrofg. Tre-
$cig futuryzmu jest ekspansja imperjalistyczna,
hatas kolonjalny, marnotrawstwo energji.

Caly ten iluzoryczny realizm, dualizm tresci i
formy, pogarda dla materjalnych srodkoéw techni-
ki malarskiej, dla formy, ktorg ozywia dopiero
niezalezny, niematerjalny duch — $cis$le sie wigzg
z Swiatopogladem, ugruntowanym na idealistycz-
nej filozofji Platona. Swiatopoglad materjali-
styczny i zwigzana z nim metoda wptynety na
plastyke dopiero z poczatkiem dwudziestego wie-
ku, otwierajac nowg epoke powstaniem kubizmu.
Plastyka porzuca idealistyczny balast pozama-
larskiej tresci i wypowiada sie wiasnemi $rod-
kami. Tre$¢ malarska lezy w materjalnych
sktadnikach malarskich, w elementach formy.
Kubizm zerwat z dualizmem formy i tresci,
ktére okazaty sie nierozerwalng jednoscig. Ilu-
zorycznemu realizmowi skkadnikdéw natury, ar-
chitektury i rzezby imitowanej przez malar-
stwo przeciwstawit realne skfadniki malarstwa,
wynikajace z praw rzadzacych malarstwem.
Ptaska plama malarska nie imituje wiecej
przedmiotu, jest skiadnikiem podporzadkowa-
nym i wynikajagcym z catosci. Kazdy ksztatt
jest uzalezniony od roli, jakg ma spetni¢, od
Srodkéw techniki i matcrjatu. Kubizm, stwo-
rzywszy realng podstawe dla rozwoju plastyki,
staje sie odskocznig dla wielu kierunkow i dal-
szych udoskonalen formy.

Przed plastyka stajg nowe realne zadania.
Uzaleznienie formy od jej celu, od $rodkéw tech-
niki i materjatu stwarza nowe koncepcje kon-
strukcyjne, wigze sztuke z technika i wytwor-
czoscig spoteczna.

organizacji pracy, t.zn. osiggniecie najwieksze-
go skutku uzytecznego przy najmniejszym na-
ktadzie sit i Srodkow.

Zadaniem funkcjonalizmu jest znalezienie ta-



kiego zespotu form artystycznych, ktoérego od-
dziatywanie uLylitarne odbywatoby sie w spos6b
najekonomiczniejszy. Funkcjonalizm poszukuje
najkrotszej drogi wytwarzania emocji artystycz-
nej i za jej roztadowanie uwaza organizujgce
dziatania utylitarne.

Wychodzac z zatozen planowego utylitaryzi-
mu — przeciwstawia sie jednak funkcjonalizm
wszelkim postaciom bezideowego defetyzmu lais
ser-faire’yzmu zyciowego, witalizmu itp. Te kie-
runki umystowe, tak charakterystyczne dla obec-
nej beznadziejnej epoki kryzysowej — zmie-
rzajg w rzeczywistosci do systematycznego dy-
skredytowania postepu umystu ludzkiego.

Na terenie artystycznym przeciwstawia sie
funkcjonalizm wszelkim probom zdobnictwa,
estetyzacji, kontemplacji w sztuce, ,,uduchowioi-
nego“ przezywania wrazen. Sprawdzianem war-
tosci artystycznej jest jej wynik utylitarny,
rozszerzajacy produkcyjng skale mozliwosci zy-
ciowych. W mys$l tego gtownemi zasadami
funkcjonalizmu sg: 1) utylitaryzm, 2) ekonomja,
3) planowos¢. Metodg funkcjonalizmu jest pod-
porzadkowanie kazdej czynno$ci ogolnemu ce-
lowi i tresci utylitarnej. W ten sposéb funkcjo-
nalizm ogarnia: 1) zakres bezpo$redniego orga-
nizowania zycia przez korygowanie biezgcej pro-
dukcji utylitarnej (architektura w znaczeniu
organizacji ruchu indywidualnego i zbiorowe-
go, drukarstwo itd.), 2) organizacje psychiki
w kierunku planowego utylitaryzmu i celowej
aktywnos$ci wobec zjawisk }ycia.

Sztuka niefunkcjonalna stwarza piekne obra-
zy, rzezby, architekture. Te dzieta sztuki nie
facza sie w organiczng cato$¢ z zyciem, ponie-
waz zycie, w jakiem zyjemy i zyliSmy byto
nastawione na wycisniecie jaknajwiekszego
zysku i stworzenie dobrobytu dla poszczegol-
nych jednostek. Te cele t zw. ,praktyczne®,
aw rzeczywistosci aspoteczne nie liczyly sie ani
z potrzebami ¥Howieka, ani z koniecznoscia
statego uzupetniania zasobu jego energji, wy-

*) Nasza psychika jest zbyt zagmatwana i skompliko-
wana. Jej zagmatwanie w znacznej mierze zawdzieczamy
chaosowi i dezorganizacji, panujacym w otaczajagcem zyciu.
Spoteczenstwo uksztattowane przez sprzeczno$¢ zwalczaja-
cych sie sit — wytwarza, jako swdj odpowiednik psychike,
nieskoordynowang i sprzeczng w poszczegolnych przeja-
wach. Zorganizowanie spoteczenstwa na zasadzie funkcjo-
nalnego zaspokojenia potrzeb wyzwoli nas z tego stanu,
»przerafinowanego rozdygotania“.

*e) ,Zawsze jeszcze jesteSmy podobni do Indjanina,
ktory przyjechat do miasta ze wszystkiemi swemi pieniedz-
mi i kupuje, co tylko widzi. Nie doceniamy jeszcze nale-
zycie, jak wielkg cze$¢ trudu i surowca w przemysle zu-
Zywa sie na zaopatrywanie S$wiata nicosciami i zabawkami,
ktore wytwarza sie poto tylko, by je sprzeda¢, a kupuje;
tylko poto, by je mie¢ — ktore zadnej Swiatu nie oddaja,
ustugi, a w koncu stajg sie rupieciem, jak zrazu byty
tylko marnotrawstwem®. (H. Ford. ..Moje zycie i dzieto").

czerpanej walkg o byt. Wynikiem tej ,trzez-
wosci“ praktycznej jest che¢ ucieczki od zycia
i szukania rekompensaty w sztuce, nie majacej
nic wspblnego ze smutng rzeczywistoscig. Oder-
wanie sztuki od produkcyjnego stuzenia po-
trzebom zyciowym powoduje koniecznos¢ jej
wzniesienia sie¢ w $wiat ponadziemskiego, platon-
skiego piekna. W ten sposob sztuka staje sie
nie organizacjg zycia, lecz fabryka ztudzen,
snow i marzen. Charakterystyczne, ze wspot-
czesny kryzys znajduje swe odbicie w bezcie-
lesnych, rozptywajacych sie zjawach i mgtach
barwnych na obrazach kapistow. Zanik bu-
downictwa, ktére byto terenem wspolnej pracy
artystow z architektami powoduje swoiste zja-
wisko ,,uwznios$lenia sie“ malarstwa i jego
ucieczki w kraj barwnych ztudzeri impresjoniz-
mu. W przemysle obserwujemy z jednej stro-
ny rezygnacje z poszukiwan konstrukcyjnego
catosciowego rozwigzania formy wytwarzanych
wyrobéw przy ‘jednoczesnym rozkwicie wszel-
kiego rodzaju efekciarstwa zdobniczego, przy-
pominajacego epoke secesji. Zamiast by¢ jednag
z metod budowy zycia staje sie sztuka narkozg,
znieczulajagcg na jego niedomagania. Stad row-
niez pochodzi w sztuce rozkwit linji biolo-
gicznej w surrealizmie, emocjonalno-marzyciel-
skiego przezywania obrazéw zamiast nastawien
konstrukcyjno-organizacyjnych. Zawita, kaprys-
na linja w sztuce surrealistycznej odbija wszyst-
kie drgania tworzacego artysty, lecz swoje uza-
sadnienie znajduje tylko w nim samym — w je-
go biologji i fizjologji. Pogtebiona emocjonal-
no$¢ obrazéw surrealistycznych jest wyrazem
tesknoty szarpigcej sie jednostki oderwanej od
bezposredniego spetniania funkcji produkcyj-
nej. W Lem znaczeniu surrealizm jest odpowied-
nikiem — na wyzszym naturalnie poziomie —
barwnych ,wznio$lejszych* marzen kapistow.

Il. Gtbwne prawa naukowej organizacji pra-
cy gtosza:

1) prawo podziatu pracy

2) prawo koncentracji

3) prawo harmoniji.

Jak pisze K. Adamiecki o ,,Nauce organiza-
cji*. ,,Uwazna obserwacja wskazuje, ze prawa-
mi temi Kkieruje sie cata zywa przyroda, nie
wytaczajgc organizmu cziowieka, i ze dzieki
temu wiasnie osigga najwyzszg ekonomje
w swych procesach zyciowych. Cziowiek w zy-
ciu zbiorowem réwniez postuguje sie bezwiednie
temi prawami od samego poczatku swego ist-
nienia“. Wiasnie te same prawa znajdujg zasto-
sowanie w funkcjonalizmie. W przettumaczeniu
jednak na mowe form artystycznych, te zasa-
dy ulegaja pewnym zmianom w sformutowaniu.

Kazda czynno$¢ cziowieka skiada sie z kilku
momentow. Kazdej czynno$ci odpowiada pewien
zespot ksztattow plastycznych, Kierujgcych tg
czynnoscig. Najkrotszg drogag osiggniecia pro-
dukcyjnego wyniku jest linja prosta. Dlatego
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drogg przechodzenia od jednej czynnosci do
drugiej jest linja prosta i odpowiadajacy jej
ksztatt zgeometryzowany. Prawo podziatlu pra-
cy znajduje swodj odpowiednik w postaci geo-
metryzacji formy.

Kazda czynno$¢ cztowieka daje najwiekszy
wynik produkcyjny, o ile jest wyodrebnio-
na z gosréd innych i sprowadzona do wy-
dobycia z niej specyficznych charakteryzuja-
cych ja skiadnikow, wyrdzniajacych jg od
innych czynnosci. Im $cidlej zostaje przeprowa-
dzony ten wybor skiadnikow wyodrebniajacych,
tern efekt produkcyjny jest wiekszy. Prawo
koncentracji momentow pracy znajduje swoj
odpowiednik w zasadzie kontrastu formy.

Poszczegblne zespoty czynno$ci powinny w spo-
s6b uzgodniony przechodzi¢ jeden w drugi.
To uzgodnienie, ta ptynno$¢ przechodzenia jest
uzalezniona od wynalezienia wiasciwej metody
koordynowania tych zespotéw. Nadmierny roz-
rost jednego z tych zespotéw powoduje ciasnote
i zahamowanie przy przejsciu do innego. Po-
winno istnie¢ prawo Kierujgce procesem prze-
chodzenia jednego zespotu ksztattow, Kkieruja-
cego ruchami w drugi. Tern prawem jest ujecie
formy w obliczeniowy rytm czaso-przestrzen-
ny, regulujgcy wymiary poszczegolnych ksztat-
tow. Ten rytm czaso-przestrzenny jest plastycz-
nym odpowiednikiem prawa harmonji poszcze-
goélnych odcinkdéw.

I11. Jesli rzuci¢ spojrzenie na ewolucje sztu-
ki w kierunku funkcjonalizmu, zobaczymy ku-
bizm, jako punkt wyjscia. Kompozycja kubi-
styczna jest mocowaniem sie sit, wyrazonych
przez linje, przeciwstawionych jedna drugiej,
zamykajacych sie w system réwnowagi dyna-
micznej. Kontrasty wymiarow i Kkierunkow wy-
twarzajg silne napiecie formy. Poszczegdlne mo-
menty faktury w zestawieniu z linjami dajg
konflikty uderzen i zestawien kontrastow pla-
stycznych. Kubizm jest dgzeniem do sfunkcjo-
nalizowania zycia rozdzieranego przez sprzecz-
nosci zwalczajgcych sie sit, jest Swiadomem
przeciwstawieniem sie chaosowi zycia na naj-
gorszem rozdrozu epoki. Dalsze poszukiwania
wiekszego wspotdziatania ksztattow prowadzit
suprematyzm; suprematyczne dzieto sztuki daje
emocje planu i wspolnosci systemu. Ten sy-
stem powstaje na skutek wzajemnego oddzia-
tywania ruchu poszczegélnych ksztattow. Emo-
cje planu, konstrukcji i organizacji po raz
pierwszy staty sie wylgcznymi emocjami dzieta
sztuki. Wprawdzie dynamiczny charakter su-
prematyzmu uniemozliwit utylitarng realizacje
jego form; lecz emocja planu staje sie odtad
gldbwng emocja w poszukiwaniach artystycz-
nych. Ten plan musiat skolei obja¢ zagadnienie
przechodzenia poszczegélnych zespotéw formy
jednego w drugi. Nigdy nie moze powstaé co$
wartosciowego samorzutnie nie bedac uzalez-
nione od poprzedniego. Strefizm powstal, ja-

ko dazenie do uporzadkowania obrazu przez
umieszczenie podobnych ksztattdbw razem, obok
siebie, w jednorazowych zespotach i ich ko-
lejnego przechodzenia jeden w drugi. To uzgod-
nienie zespotdw byto jednak czysto mechanicz-
ne, nie wynikajace ze wspolnego wigzaniaksztat-
tow. Bylo raczej zamanifestowaniem dazenia
do zbudowania catosci dokota jednej osi. Na tej
osi ngnizowaty sie zespoty formy, ktérym bra-
kowato jednak dzwieku wspolnego, rytmu twor-
czego wspdtudziatu w zyciu. Dlatego strefizm
pozostat zjawiskiem malarskiem, nie wytwa-
rzajgc dalszego echa w planie zyciowym. Je-
dyng ideg zaptadniajacg jaka wynikneta ze stre-
fizmu — byla metoda projektowania archi-
tektonicznego w zaleznosci od kolejno naste-
pujacych po sobie czynnosci zyciowych. W ten
sposéb plan wnetrza architektonicznego stawat
sie funkcjg nastepstwa czynnosci zyciowych.

Plan wnetrza — strzatkg zaznaczona
linja ruchu

Rzut tego samego wnetrza. Meble
i ptaszczyzny Scianjako odpowiedniki
poszczegdlnych momentow

Neoplastycyzm jest najdalej posunietem u-
proszczeniem formy zgeometryzowanej. Rozmai-
tos¢ ksztattbw zostaje sprowadzona do pozio-
mu i pionu na plaszczyznie obrazu i do trzech
kierunkow wzajemnie prostopadtych w rzezbie
i architekturze. Neoplastycyzm w najwyzszym
stopniu realizuje zasade ekonomji. Zamiasturoz-
maiconej i przypadkowej gry ksztaltow daje
wyrazng i nieodwotalng proporcje, jako pod-
stawe wszelkiej kompozycji. Obraz neoplastycz-
ny, rozpatrywany, jako plan organizacji ru-
chéw, daje najwyzsza koncentracje skontrasto-
wanych wzajemnie prostopadtych ruchéw po
najkrotszych linjach dziatania. Nie rozmaitos¢
dowolnych ruchéw — lecz jeden, najkrotszy.
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Neoplastycyzm standaryzuje ruchy, uktadajgc
czynnosci na najkrotszych linjach dziatania.
Jest planem, w zasadzie wykluczajagcym wszelkg
dowolnosc.

Zasadnicze sktadniki kazdej kompo-
zycji architektoniczne:: ruch (linja
kropkowana) i przystanek

Harmonijne przechodzenie jednej czynnosci
w druggwymaga podporzadkowania tych wszyst-
kich czynnosci jednemu wyrazowi liczbowe-
mu, okres$lajgcemu wymiar kazdej z tych czyn-
nosci. Ten wspolny wyraz liczbowy, tkwigcy
u podstaw kazdego ksztattu, wigze poszczegol-
ne czynnosci we wspolnym rytmie czasoprze-
strzennym, okres$lajac zgory charakter harmo-
nijny przechodzenia jednego zespotu w drugi.

Jednolity rytm obliczeniowy poszcze-
gblnych elementow kompozycji

G. Vantongerloo
(kompozycja)

IV. Rozwoj formy plastycznej przerést stadjum
obrazu, jako wylgcznego terenu realizacji kon-
cepcji artystycznej. Poczatkowo forma plastycz-
na musiata szuka¢ dla siebie oparcia w natu?-
rze — stad naturalistyczny charakter plastyki
minionej. Dazeniem artysty bylo odtworzenie
natury i dodanie do niej pewnej wartosci pla-
stycznej: wyrysowanie szczegblnie harmonijnie
linji, wydobycie kolorytu, gry S$wiattocienia
piekniejszych, niz w naturze itd.

Te deformacje natury stajg sie czestsze i
bardziej Swiadome w miare rozwoju formy
plastycznej. Forma plastyczna staje sie samo-
wystarczalna. Nastepuje rozkwit stalugowego
dzieta sztuki-kompozycji, ktéra swoje piekno
zawdziecza zestawieniu czystych elementow pla-
stycznych — nie na$ladownictwu natury.

Dalsze zrozumienie praw oddziatywaniasktad-
nikow plastyki pokazato, ze kazda forma pla-
styczna jest jednoczes$nie normg organizacyjna
psychiki i czynnosci cztowieka. Zesp6t form
zawiera w sobie potencjonalne metody dzia-
fan utylitarnych.

Obracajagc sie w granicach obrazu, jako je-
dynego godnego artysty dzieta sztuki, nigdy nie
zrozumiemy istoty funkcjonalizmu. Dzieto sztu-
ki nie moze by¢ mniej lub wiecej ,,funkcjonall-
ne“. Dzieto sztuki moze by¢ tylko terenem eks-
perymentu plastycznego dajgcego mniej lub wie-
cej przydatne rozwigzania formy dla utylitar-
nej realizacji funkcjonalizmu.

Naukowa organizacja pracy bada poszczegol-
ne momenty i zespoly proceséw wytwadrczych.
Jej celem jest powiekszenie wydajnosci w pro-
dukcji. Funkcjonalizm bada poszczegélne mo-
menty przebiegu zycia codziennego. Jego celem
jest takie ich uproszczenie i takie ich nastep-
stwo, by cato$¢ dawata utatwienie zycia. Kolej-
nemu szeregowi momentéw zyciowych przeciw-
stawia sie odpowiadajacy im szereg przedmio-
tow utylitarnych, nalezycie zorganizowanych.
Jednoczesnie przesyca funkcjonalizm sweksztat-



ty emocjami planowosci i celowej organizacji.
Przy podobienstwie metod do naukowej orga-
nizacji pracy — zachodzi réznica obejmowaf-
nych zakresow. Naukowa organizacja pracy re-
guluje proces wytwaorczy i jego efekt pro-
dukcyjny. Zadaniem funkcjonalizmu jest ba-
danie oddziatywania ksztattow utylitarnych na
konsumenta, biorgc za punkt wyjscia maximal-
ng ekonomje jego energji psychicznej i fizyczj-
nej przy korzystaniu z przedmiotow otaczajg-
cych w zyciu codziennemu

W 1870 r. biezagcem zadaniem sztuki by-
to opanowanie Swiatta. To uczynit imprej-
sjonizm, badajac rozkiad Swiatta na poszcze-
golne skfadniki barwy. Z tych odkry¢ zbudowat
kolorystyczng harmonje obrazéw impresjoni-
stycznych. Dla osiggniecia tych celéw nie wy-
starczat jednak zakres wiedzy tylko artystycz-
nej. Wspotpraca artystébw z fizykami byfa ko-
nieczna. Zawdzieczajac jej stworzyt impresjo»-
nizm swe epokowe dzieta. Widzimy z tego, jak
falszywa jest legenda, szerzona przez epigonéw
impresjonizmu o artyscie, gluchym i $lepym,
na wypadki otaczajgcego zycia. O lem, ze wszyst-
ko, co sie dzieje w zyciu, jest ,,prozg”“, niegodng
prawdziwego artysty.

W roku 1918 biezagcem zadaniem bylo arty-
styczne opanowanie techniki zelbetonowej. To
uczynit kubizm i pochodne od niego kierunki
konslruktywistyczne. Plastyka musiata w tym
celu ustali¢ wzajemng wymiane osiggnie¢ z bu-
downictwem i technikg materjatéw budowla-
nych. W wyniku powstaty domy z zelaza, szkia
i beLonu, petne Swiatta i szczeroSci uzewnetrz-
nionego piekna materjatow.

Obecnie zadaniem jest przebudowa miast; or-
ganizacja caloksztattu zycia miejskiego.

Funkcjonalizm jest wynikiem podsumowania
moznos$ci potencjonalnych szeregu dziedzin kul-
tury wspotczesnej. Epoka budowy, stworzona
przez wiasciwe wykorzystanie sit produkcyjnych
wspotczesnej industrji, sztuki i psychotechniki,
a nastawiona na planowe zaspokojenie potrzeb
cztowieka — bedzie naocznem uzasadnieniem
funkcjonalizmu. Tern uzasadnieniem furikcjo-
nalizmu jest stan mozliwosci, tkwigcych w epoce.

O GRAFICE
M. Gurewicz

Rysunek w najogdlniejszem pojeciu polega
na komponowaniu linij i plaszczyzn na pta-
szczyznie obrazu. — Grafika rozni sie od rysun-
ku tem, ze jest wykonywana nie bezposrednio
na papierze, lecz jest odbitkg pracy przedtem
wykonanej na kliszy (negatywie). W grafice ko-
lorowej kolor zazwyczaj bardzo mato urozmai-
cony stuzy tylko dla podkreslenia lub oddzie-
lenia jednego ksztattu od drugiego. Wyijatek
w tym wypadku stanowi¢ bedzie litografja re-
produkcyjna.

Rozrozniamy dwa rodzaje grafiki: uzytkowg
i artystyczng. RoOznica polega na tem, ze w l-gj
strona artystyczna, ktora odgrywa bardzo wazng
role, jest uzalezniona od celéw ubocznych nie
majacych ze sztukg nic wspolnego. W li-ej gra-
fik liczy sie tylko ze strong formalng sztuki i
stara sie wyciggna¢ z danej techniki to, co moze
najlepiej wykorzysta¢ dla swojego zadania arty-
stycznego, a czego w rysunku zwyktym lub w innej
technice graficznej nie moze otrzymac. Dlatego
grafika wzbogaca rysunek.

Theo Ran Doesburg
kompozycja
architektoniczna

K. Kobro
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Mozliwosci graficzne sa: linja, ptaszczyzna,
ton, faktura. Mozemy otrzymac linje jasng na
ciemnem tle, ciemng na jasnem, plaszczyzne
ciemng na jasnem i odwrotnie. Tonem nazywa-
my fagodne przechodzenie natezenia jednej pta-
szczyzny w inng. Zeby wyzej wymienione od-
miany otrzymac¢ w grafice, positkujemy sie roz-
nemi sposobami technicznemi.

Najstarszym sposobem techniki graficznej
jest drzeworyt. Wczesne drzeworyty chinskie,
japonskie, czy wczesno-golyckie odznaczaty sie
tern, ze operowaly przewaznie linjg czarng na
biatem tle. Wyptywato to stad, ze artysci Ow-
czed$ni nie zdawali sobie sprawy z wiasciwosci
wynikajacych z drzeworytu, a chodzito im prze-
dewszystkiem o powielenie gotowego rysunku
wykonanego juz przedtem na papierze. Drze-
woryt wiasciwy pozwala na przeprowadzenie:
linij czarnych, biatych i takich samych pia-
szczyzn. Jedynie czego nie mozna otrzymac, to
tonu. Najbardziej charakterystycznem dla drze-
worytu bedzie jasna linja i ptaszczyzna na
ciemnem tle, jako wynikajace z tej techniki.
Dzisiejszy drzeworyt wprowadza nowe efekty
fakturowe, ktére zupetnie modernizujg grafike
wspotczesng. Sposdb Len ma jeszcze te zalete, ze
praca moze by¢ kontrolowana odrazu na ptycie
i nie jest sie narazonym na przypadki wyni-
kajace z odbitki.

Sztych. Historycznie pézZniejsza technika. Po-
zwala na operowanie tylko linjami czarnemi.
Plaszczyzny tylko ciemne otrzymujemy przez
gestg siatke kresek umieszczonych obok siebie.
Tonu réwniez nie otrzymujemy. Mimo tych na-
pozor ubogich mozliwosci graficznych, artysci
potrafili uzyska¢ w tej technice wielkie bo-
gactwo fakturowe i cenne sztychy wykorzy-
stujgc wszystkie mozliwosci tego sposobu. Cha-
rakterystyczng cechg sztychu bedzie czarna kre-
ska czysto odcieta od tla. Dzi$§ jest sztych zu-
petnie zarzucony.

PoOzniejszg technika zblizong do sztychu jest
akwaforta. Spoisob ten otrzymuje sie nie przez
bezposrednie rycie rylcem na blasze, jak w szty-
chu, lecz przez chemiczne dziatanie kwasu.
Zasadniczg inowacjg tej techniki jest ton. W a-
kwaforcie ton stuzy do miekkiego przechodze-
nia kreski w tto. Otrzymujemy ton nie przez kre-
ski lub ptaszczyzny, lecz przez naturalne za-
trzymanie sie !na plycie farby odbitkowej.
Natezenie jego jest zalezne od odpowiedniego
uktadu kresek. Niestety podlega on czesto przy-
padkowi i podczas, gdy w jednej odbitce jest
jasniejszy, moze w drugiej wyjs¢ ciemniej, lub
odwrotnie. Akwaforta ma bardzo rozlegtg skale
réznorodnosci kreski. Pozwala na przeprowa-
dzenie kresek od najcienszych ledwo dostrze-
galnych, az do dos¢ grubych. Cechag charakte-
rystyczng akwaforty bedzie: czarna kreska
krotka, faczaca sie z tonem i przechodzgca
miekko w tto.

Bardzo zblizona do akwaforty jest sucha igta.
Jest bardziej subtelna od pierwszej, a kreski
jeszcze bardziej miekkie, réwniez tgczg sie to-
nem. Otrzymuje sie nie przez dziatanie kwa-
sow, lecz przez bezposrednie rycie igtag w bla-
sze, zostawiajac na niej struzyne, ktéra wiasnie
poteguje miekko$¢. Niedogodnym warunkiem
suchorytu jest mata ilo$¢ odbitek, ktore ta
technika moze daé. Stwarza to te trudnosci,
ze dopdki sie otrzyma wiasciwg odbitke, kli-
sza jest juz wytarta przez probne.

Akwatinta. Jest to technika, ktéra operuje
przedewszystkiem plaszczyznami o roznem na-
sileniu. Przez potaczenie z akwafortg, co sie
daje z tatwoScig przeprowadzi¢ (akwatinte o-
trzymujemy tak samo przez trawienie kwasem),
mozemy potaczy¢ plaszczyzne z linjg. Nato-
miast nie mozna przeprowadzi¢ w akwatincie
fagodnego przechodzenia jednej plaszczyzny
w druga. Procz tego cata praca, wynikajgca
z dziatania kwasu, jest przypadkowa. Gharakn
terystyczng cechg akwatinty bedg ptaszczyzny
o réznorodnem natezeniu wyr.aznie odciete od
siebie.

Techniki dotychczas omawiane przeze mnie
nalezg albo do sposobu wypuktorytu, jak drze-
woryt, lub tez do wklestorytu, jak wszystkie
techniki wykonane na metalu. Teraz przejde
do ptaskorytu, do ktérego nalezy litografja.

Jest to odmiana grafiki najpdzniejsza. Polega
na tem, ze rysunek zostaje wniesiony na ka-
mien przez zattuszczenie odpowiednich miejsc.
Te miejsca, ktore maja by¢ pozbawione rysun-
ku, izoluje sie na. kamieniu przez dziatanie
kwasu. W ten sposdb otrzymuje sie na kamie-
niu ptaski rysunek, ktéry chwyta farbe odbitko-
wa tylko w miejscach zattuszczonych. Sposéb
ten pozwala na przeprowadzenie wogole wszyst-
kich mozliwosci graficznych preze mnie wspom-
nianych. Wzbogaci¢ fakture mozna jeszcze przez
wprowadzenie kamieni ziarnistych, lub tez na
jednym wprowadzi¢ miejsca ziarniste i gtadkie.
Litografja dzi$ jeszcze przedstawia duze pole
dla eksperymentéw i prob technicznych. Przy-
padek w tej technice jest bardzo czestem zja-
wiskiem. Wynika z réznych przyczyn technicz-
nych, co pocigga za sobg to, ze rysunek na ka-
mieniu wyglada inaczej, niz ostateczna odbitka
na papierze. Dlatego cata praca polega na tem,
ze artysta odgaduje tylko na podstawie doswiad-
czenia, jaki bedzie rezultat ostateczny. Na przy-
padkowos$¢ grafik jest narazony nietylko w lito-
grafji, ale prawie we wszystkich technikach.

Omowitem tylko te sposoby graficzne, ktore
dotychczas byty najczesciej uzywane. Oprocz
tych sposobow istniejg jeszcze inne, ktore by-
ty albo rzadko w uzyciu, lub tez znajdujg sie
jeszcze w trakcie eksperymentowania.

Krétka reasumuja: Grafika wynikajgca konse-
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kwentnie z odpowiedniej techniki wzbogaca
mozliwosci rysunkowe. Dla grafiki artystycznej
obojetna jest ilos¢ odbitek, natomiast wazny jest
rezultat. Przypadki wynikajgce z odpowiednich
sposobow technicznych powinny by¢ wykorzy-
stane tak, zeby mogly podnie$¢ warto$¢ artyi-
styczng danego dzieta. Poszukiwania formy i
ksztattdbw nadajg sie najlepiej do grafiki ze
wzgledu na lepszg mozliwo$¢ kontroli danej
pracy. Gdyz po kazdym etapie udoskonalenia
ukfadu plastycznego, mozna otrzymac probng
odbitke, porownaé jg z poprzednig i doprowa-
dzi¢ prace do najlepszego zakonczenia.

o Problem wspoétczesnej sztuki dotychczas je-
szcze nie jest rozwigzany. Najwieksi malarze
doby dzisiejszej sg na rozdrozu miedzy rea-
lizmem a ekspresjonizmem. Ostatni jest prze-
ciez punktem kulminacyjnym kazdej bez wyjat-
ku dziedziny sztuki.

Prawdziwa sztuka oparta na ekspresjonizmie,
jest wielka i kaze nam zapomnie¢ o $rodkach
technicznych, ktéremi artysta wydobywa mysl
zakletg w forme.

Tworczo$¢ polega na wydobywaniu w stanie

e W pracy swojej staram- sie skoncentrowac
pejzaz w prostokacie i skupiam cate napiecie
jego na Srodku piétna. Dazac do jednosci na-
stroju tgcze w nierozerwalng cato$¢ tto z za-
sadniczym tematem obrazu, przytem unikam
lihji ostrej; wszelkie kanciastoSci tagodze i
wtapiam w materje tla. M6j sposéb malowania
jest chrapowaty i nawarstwiany, stosuje szare
gamy réznorodnych odcieni, gdzie kazdy kolor
zawierajagc w sobie domieszki szarego, tworzy
swoisty ton liryczny moich prac. Linjei$wiatto
uzupetniajg sie wzajemnie. Grg odcieni daze
do ozywienia nieruchomosci form i zigczenia
ksztattu i Swiatta w jeden zywiot.

J. Kowner

ekstazy dziet, ktére — przybrane w odpowied-
nig artyscie forme — umozliwiajg wypowia-
danie sie.

Wszyscy wielcy artySci majg co$ niewidzial-
nego co ich igczy. Wenecjanin Tintoretto ma
Le same aspiracje co i malarze XIX wieku.
Charannes albo Wyspianski podobni sg pod
wzgledem uczuciowym do malarzy wczesnego
odrodzenia.

Narzucenie formy arty$cie jest absurdem.

H. Barczynski

S. GLIKSMA-
NOWA

H. BARCZYNSKI

J. KOWNER
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= Malarstwa mojego nie zaliczam do awangar-
dowego. Nie mam specjalnych dazer do wytwa-
rzania nowych form malarskich. Wypowiadam
sie technika, ktéra mi w danej chwili odpowia-
da bez wzgledu na to, do jakiego pradu mozna
ja zaliczy¢. Stosunek mdj do obranego motywu
jest wytacznie uczuciowy. Uczuciowy nie w zna-
czeniu literackiem, lecz w sensie wrazliwos$ci
na kolor. Stad wyptywa moje zamitowanie do
tematéw prostych w tresci, lecz dajgcych mi
mozno$¢ wypowiedzenia sie kolorystycznie. Zda-
je sobie jednak sprawe, ze nie przyznajac sie
do wyraznego kierunku — teoretyk i Kkrytyk
z fatwoscig zaliczy moje malarstwo do impresjo-
nizmu.

J. Kwapiszewska

»Lepszy jest niepokdj niz obojetnosé, ale na-
lezy i$¢ nowymi tory*

Objawy sztuki sg zmienne. Podlegajg roz-
nym pragdom, kierunkom i wplywom. Kazdo-
razowa zmiana powinna wzbogaci¢ sztuke.

Malarz zawsze jest w poszukiwaniu lepszych
zrédet. Usilng praca i doswiadczeniem buduje
swoj obraz. Intensywnos$cig przezycia ducho-
wego stwarza ,,nowy Swiat" ze swej giebi.

Kazde przezycie musi by¢é wyrazone odpo-
wiednio uksztattowang formg w sztuce.

D. Rawska-Kon
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= Niema nic nowego w tem, co pisze. Wydajc
mi sie jednak nie od rzeczy przypomnie¢ o pew-
nych sprawach w malarstwie, w zwigzku z po-
dang reprodukcja.

Mingt przejsciowy okres czasu, w ktérym od-
tworzenie rzeczywistosci byto celem. Kazdy
mniej lub wiecej uzdolniony malarz potrafi
i dzisiaj namalowa¢ naturalistyczny obraz, ale
nie odczuwa tej potrzeby. Wazna jest kompo-
zycja w prostokacie ptdtna, a nie bezmysine
przenoszenie ksztattu i koloru z natury. Pa-
trzac na pejzaz, czy na jakiekolwiek wnetrze,
mozna objag¢ wzrokiem tylko maty wycinek
natury, przez co nie znajdziemy w nim réwno-
wagi ani w kolorze, ani w formie. Réwnowage
te mozemy dopiero uzyska¢ malujac, przez od-
powiednie zatozenie i zestawienie form i kolo-
row. Jak dalece samodzielna i twdrcza bedzie
praca malarza, to zalezne jest od jego wiedzy,
kultury, doswiadczenia i wyczucia malarskie-
go. Przez doswiadczenie i eksperymentowanie
przychodzi wiedza malarska. Duzem wzbogace-
niem jej jest moznos$¢ przyjecia doSwiadczen po-
przednich malarzy, przez co rozwdj jednostki
zyskuje, na tempie.

W reprodukowanym obok obrazie staratam
sie forme zaznaczyC przez zestawienie ptaszczyzn
kolorowych jasnych i ciemnych, zimnych i cie-
ptych. Dominuje gama zoto-ziclona, podkres$lo-
na przez czerwong plame pomidorow. Obraz
len nic jest scharakteryzowaniem mojego ma-
larstwa. Jest przejsciem do nastepnego etapu.
T. Kulejowska

= Malarstwo zalezne jest od rozwoju i prze-
mian mysli plastycznej. Im szerszy zakres
rozumienia (widzenia) tem powazniejsze ma-
larstwo. Logicznie, umotywowany sposéb wi-
dzenia moze sta¢ sie zasadg widzenia (howym
kierunkiem). Zrozumienie Kierunku malarskiego
wymaga udziatu mysli. Tylko naturalizm jako
kierunek nasladowczy moze by¢ opanowany
bez wysitku. Powtarzanie barw widzianych w na-
turze bez uwzglednienia ich zaleznosci wzajem-
nej nic jest trudne, nature mozna kopjowac
bezmyslnie. Lecz kazdy fragment natury mozna
dowolnie przedtuza¢ i powieksza¢, wiec ukfad
natury nie moze by¢ tak skonstruowany, by
mogt stanowi¢ samodzielny wiasciwie rozpla-
nowany obraz.

Nasladowaniu natury przeciwstawili impre-
sjonisci rozmaitos¢ koloru powstatg z uwzgled-
nienia wzajemnego oddziatywania barw. (Za-
sada widzenia impresjonizmu). To powieksze-
nie skali mozliwosci kolorystycznych jest zdo-
bycza tego kierunku, ktérego powierzchowne
podejscie do rzeczywistosci wynikato z checi
opanowania rzeczywistosci tylko chwilowej im-
presji — i ujawnito sie brakiem Scistego i okre-
$lonego ksztattu.

T. KULE-
JOWSKA

H. LORIA



Planowa budowa obrazu przez rozmaitosc¢
'‘koloru i ksztaltu jest zasadg widzenia Ce-
zanne’'a. Cezanne dostrzegt, ze im wiegksze réz-
nice istniejg pomiedzy poszczeg6lnemi ksztat-
tami obrazu tern wyrazniej podkre$lony jest ich
charakter. To rozumowanie stato sie punktem
wyjscia dla kubizmu. Usitowania Cezanne’a pod-
kreslenia formy obrazu realizuje kubizm, teorja,
ze kolor stuzy tylko do zaakcentowania budo-
wy formy (przenikanie koloru dostrzezone przez
Cezanne’a wykorzystane zostaje pézniej, jako
niezaleznos¢ koloru od linji).

Na umieszczonej tu reprodukcji ksztatt jest
wyrazony w rysunkowych rzutach linji, kto-
rych wzajemne zamykanie podzielito plaszczyz-
ne ptotna na czeSci kontrastujgce rozmiarem
i forma. Uklad linji wplynat na statyke obrazu.
Kolor stuzy do podkreslenia ksztattu i zatrzy-
mania biegu linji. Rownowaga obrazu wynika
z kontrastu wszystkich czesci poszczegdlnych
sktadnikéw formy. Unikanie powtarzania tych
samych kierunkéw ksztattow i rozmiaréw pro-
wadzi do punktu, gdzie nic juz zmieni¢ nie na-
lezy. Wzajemne uzaleznienie wszystkich skiad-
nikéw formy stanowi budowe catego obrazu.

Forma obrazu bedzie Lem wyrazniejsza, im
wieksza Swiadomos$¢ dazen i Scislej wypowie-
dziane zamierzenie.

Obraz nie rozwigzujacy zagadnienia plastycz-
nego moze mie¢ znaczenie tylko ,watpliwej
ozdoby* nigdy za$ istotnej wartosci malarskiej.

Kazdorazowa zmiana zasady widzenia polega
na udoskonaleniu, lub przeksztatceniu wyjasnio-
nych probleméw malarstwa.

Tworzenie nowych sposobéw widzenia po-
cigga za soba odrzucenie wyjasnionych proble-
mow malarstwa.

A. Menkesowa

SZTUKA W WARSZAWIE

« Popularng jest opinja w Warszawie, ze IPS. wystawia
nowg sztuke, a Zacheta — starg. Ta opinja powstata w tych
latach (1930—1933), gdy w IPS-ie wylgcznie prawie wy-
stawiano eksponaty ze sfer Akademji Warszawskiej. Popu-
larny byt wowczas sposéb moéwienia profesorow, ze Aka-
demja Warszawska unika zbytecznych krancowosci, korzy-
stajgc jednak rozwaznie ze wszelkiego rodzaju zdobyczy
sztuki wspditczesnej. Miato to Swiadczy¢ o postepowosci
Akademji Warszawskiej.

Z drugiej strony jednak — ze sfer artystycznych —
twierdzono o 'Akademji i wywodzacych sie z niej grupach
uczniéw prof. Pruszkowskiego (,,Bractwo Sw. +tukasza“,
»Szkota Warszawska®, ,,Kolor“, ,,Loza Wolnomalarska“ etc.),
jako o osrodku zacofania artystycznego.

Ciekawy wiec jest ten ,,Styl“ malarstwa, ktéry w oczach
laikbw wyglada na ,,modernizm*, a w oczach artystow —
na zacofanie. Rzecz ttumaczy sie bardzo tatwo. ,,Modernizm*
Akademji Warszawskiej polega na ,,podchwytywaniu“ roz-
maitych sposobdw, sztuczek i efektéw — bez jednoczesne-
go przejmowania koncepcji, z ktérych one wynikaja. To

jest dominantg malarstwa Akademji Warszawskiej i w mo-
wie codziennej nazywa sie: eklektyz m. Jest jeszcze inna
nazwa: manieryzm.

W tej pogoni za efekciarstwem techniki i ,,chwytem®
szczegotow zatraca sie wszelkg catosciowag koncepcje dzieta
sztuki. Laik, ol$niony efektowng maniera, nie dostrzega
braku idei koncepcji artystycznej.

« 0Od kilku lat kazdy bezstronny obserwator zywi najgor-
sze obawy o przysztos¢ sztuki polskiej. Akademja War-
szawska, jako potozona w stolicy panstwa jest bczwatpie-
nia uczelnig, ktéra wywiera najsilniejszy wptyw na oblicze
artystyczne przysztych pokolen. Jej nastawienie na bezpro-
gramowy eklektyzm i nieuzasadnione zadng ideg artystyczng
wykorzystywanie sposobéw i ,,sztuczek®, stosowanychw roz-
maitych kierunkach sztuki, jej manieryzm, jaki widzimy
na tak licznych wystawach grup i ,.cechéw*, wywodzacych
sie z Akademji — $wiadcza o organicznych brakach jej
planu pedagogiczno-artyslycznego i o wyjatowieniu arty-
stycznem jej profesoréow. Wiemy z historji sztuki, ze po

A. MENKE
SOWA
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powierzchownem /efekciarstwie . manierzystow. zawsze naste-
powaty diugie okresy zupetnego, upadku. Sztuka bez ideatu,
bez dazen i bez idei artystycznej zawsze jest sztuka cho-
rego manieryzmu.

« Jasne, ze wobec- braku podstaw organicznych, uzasadnia-
jacych racje bytu, kierunkéw, panujacych w Akademji War-
szawskiej zachodzi potrzeba stworzenia pozoréw tej racji
bytu. Stad narzucenie kierunku akademickiego nie w dro-
dze ujawnienia ogotowi i przekonani-alo. wartosci
jej dorobku artystycznego, lecz przez sugestje liczby i two-
rzenie ze $wiezo upieczonych absolwentéw Akademji roz-

maitego rodzaju grup, ,.cechow®, stowarzyszen i ,bractw*
Wiemy, ze niedawna wystawa sztuki polskiej w Niemczech,
zorganizowana przez p. M. Trelera — prawie wylgcznie,

sktadata sie z prac tego narybku akademickiego. Tego ro-
dzaju ,kontakty“ stwarzajg pozory, ze Akademja wywiera
zywotny wplyw na miode pokolenie artystyczne, wciggajac
je w wir swoich idei artystycznych.

Powstaty niedawno na; terenie Warszawy ,,Blok plasty-
kéw zawodowych® (uczniowie prof. Pruszkowskiego i iA)l
ma by¢ tern uzasadnieniem racji bytu obecnej Akademji
Warszawskiej, wspierajac ja od strony zycia artystycznego
i imitujgc ..ruch na terenie artystycznym ' W rzeczywisto-
§ci jednak jest tylko kontynuowaniem manieryzmu, panu-
jacego w muracli Akademji, jego wyjsciem nazewnatrz —
na podbdj zycia artystycznego w Polsce.

< Na tern tle staje sie zrozumiatym paradoks powrotu War-
szawy 36 impresjonizmu (kapisci, grupa ,,pryzmat” etc.).
Manieryzm nigdy nie jest w stanie zaspokoi¢ swych po-
szukiwan artystycznych. Ta bezideowos$c. bezmysine plagjalor-
skie wytapywanie efektéw, uzytych na obrazach rozmaitych
malarzy, stosowanie ich bez wzgledu na zachodzaca czesto-
kro¢ pomiedzy niemi Sprzecznos¢ wewnetrzng, przerost
maniery technicznej kosztem jednolitej koncepcji obrazu —
stanowig atmosfere nie do wytrzymania dla kazdej szczerej
natury artystycznej. Manieryzm nie ma ani podbudowy' ze

ZNIEKSZTALCENIE ZABYTKU

to6dz nie posiada budynkoéw zabytkowych. Jedynie na
Placu Wolnosci znajduje sie kilka charakterystycznych i
szlachetnych w linji domkoéw z poczatku wieku XIX (Muzeum
im. J. i K. Bartoszewiczow, oraz domy u wylotu ul. Nowo-
miejskicj i 11-go listopada). Zabytkowy charakter jedne-
go z tych domoéw zostat naruszony przez urzadzenie skle-
pu ,,Polska odziez*.

MIEJSKA BIBLIJOTEKA PUBLICZNA

Dziat ksigzek o plastyce XIX i XX w. w Miejskiej
Bibl. Publicznej posiada szereg brakow, uniemozliwiajacych
czytelnikowi poznanie podstaw rozwoju sztuki tej epoki.

Poza historjami sztuki (w gtownej mierze napisanemi
przez autoréw niemieckich, cierpigcych na megalomanje na-
rodowg i na brak objektywnego przedstawienia stanu rze-
czy) widzimy ksigzki:

Wick XIX: Michatowski, Rodakowski, Grottger (5 réz-
nych wydawnictw), Matejko (Witkiewicz, Zahorska i in.).

Wiek XX: Mierzejewski, Zak. Wittig, Formisci polscy
(Winklera), Jarocki, Paulsch, Skoczylas i in.

Dobre jest to dbanie o zebranie wszystkiego, co tylko

MUZEUM IM. J. i K. BARTOSZEWICZOW

Istnieje w Lodzi muzeum im. J. i K. Bartoszewiczdw,
co stara sie utrzyma¢ w tajemnicy obecny Zarzad Miejski
w Lodzi. By¢é moze zabieg ten zostal podyktowany troska
0 lepszg konserwacje obrazéw, gdyz od spojrzen widza
obrazy prawdopodobnie niszczeja. A moze tez by¢, ze po
ostatnim zakupie obrazu Malczewskiego brany jest réwniez
pod uwage wzglad na moralno$¢ publiczna.

Tego rodzaju troski leza juz w tradycji, gdyz swego cza-

strony gteboko pojetej sztuki tradycyjnej, ani odwagi i kon-
sekwencji poszukiwan, siegajacych w przysztos¢. Dlatego po
.eokresach manieryzmu i bezideowosci zawsze nastepowaty
okresy gtebokiego upadku sztuki.

Jasne, ze w swych dazeniach do wyrwania sie z atmo-
sferyj panujacej w Akademji Warszawskiej, musiata cze$¢
mitodziezy artystycznej szuka¢ dla siebie oparcia w jakiej-
badzj catoSciowej koncepcji artystycznej. To oparcie zna-
lezli .oni dla siebie w idei impresjonizmu. Jego tradycja,
jeszcze tak stosunkowo niedawna, jeszcze $wieza we wspom-
nieniach, stata sie dla nich osig krystalizacyjna. Impresjo-
nizm' jest stanowiskiem, ktérego wplywy, wychodzac poza
teren Scisle artystyczny, siegajg zakresu S$wiatopogladu ogol-
nego. W tern jest jego przewaga nad eklektyzmem Akademji
Warszawskiej.

Bywalcow IPS-u warszawskiego upaja subtelnos¢ Wali-
szewskiego, wytworno$¢ Cybisa, barwnos$¢ ,,Pryzmatu“. Na
gruzach ' sztuki warszawskiej, zburzonej przez ,cechy* i
»bractwa“ rozpoczyna si¢ jej odbudowa. Punktem wyjscia
staje sie impresjonizm — kierunek z lat 90-ycli wieku XIX.

Iglic osrodki terenowe wskutek oddalenia w mniejszym
stopniu ulegty ,,kontaktom*“ Akademiji.

© Widzimy, ze og6t artystbw ma juz do$¢ dziatalnosci
.cechow” i ,bractw®, Zze metoda ,kontaktow" pozaarty-
stycznych i stwarzania sztucznej konjunktury na produkcje
~cechow” zatracita swoéj efekt dziatania. Jest rzecza jasna,
ze po okresie manieryzmu akademickiego, obserwujemy o-
bcenie  rozpoczynajacy sie  proces odrodzenia zycia arty-
stycznego w Polsce. Tym punktem zwrotnym jest organiza-
cja zwigzkéw zawodowych artystow plastykow.

(Dalsza sytuacja na terenie sztuki w znacznej mierze be-
dzie! zalezata od kapistow. Albo w nich zwyciezy odpowie-
dzialno$¢ za rozwdj sztuki, opartej o zdrowe podstawy
kultury plastycznej — albo tez zejdg na tatwe drogi kom-
promisu z cechami i podziatu zakresu wpltywow i zatamo-
wania przez to na dhugie lata szans rozwoju artystycznego.

Zarzad Miejski nie przeciwdziatat i ztozyt tern dowdd
albo nieérjentowania sie w wartosci zabytkowo-artystycz-
nej tych domoéw, albo tez swojej bezczynnosci i przeocze-
nia.. A przeciez wystarczytoby wyjrze¢ przez okno na prze-
ciwlegta strone placu.

Zabytkow architektury w +todzi nie spotyka sie na
kazdym kroku.

byto wydane o sztuce polskiej. Lecz bgdzmy szczerzy: pod-
stawowa ewolucja sztuki wiekéw XIX — XX odbywata sie
w Paryzu. Formy artystyczne, wynalezione tam, po pewnym
czasie stawaty sie obowigzujgcemi w innych krajach. Kazdy
kto chce pozna¢ sztuke i jej ewolucje, powinien sie zwréci¢
do zrédta.

Uderza brak ksigzek o impresjonizmie, Cezannie, kubi-
stach (Picasso, Leger i in.). To nieco jednostronne zaopa-
trzenie Bibljoteki Publicznej daje sie silniej odczu¢ teraz,
gdy remont muzeum im. J. i K. Bartoszewiczéw zamykit
dostep do muzeum, uniemozliwiajgc poznanie i badanie
réznych okreséw sztuki.

su dobrze znany Lodzi p. M. DienstFDgbrowa obraz ,Lede
z tabedziem“ Jana Styki umiescit w specjalnem sanktuarjum
i pokazywat tylko uodpornionym na zepsucie.

Tak czy inaczej, ale w muzeum wecigz od wrze$nia trwa
remont. Nie wiemy jakiego rodzaju cyklopiczne prace od-
bywajg sie przy tym remoncie, lecz w kazdym razie mu-
zeum jest wcigz zamkniete.

Czyzby Zarzad Miejski nie rozumiat, ze nietylko dbanie
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0 majatek miejski, lecz réwniez i o kulture plastyczng
miasta Lodzi wchodzi w zakres jego obowigzkdw . ..
Jezeli weZmiemy pod uwage, obecng trudno$¢ wyjazdu
zagranicg, wowczas zrozumiemy, jak waznem jest, juz
nietylko dla todzi, ogladanie dziel czotowych malarzy euro-

PRASA

W Nr. 601 ,Wiadomosci Literackich* p. Mieczystaw
Wallis zamiescit ,,wnikliwg" recenzje z obrazéw Izaaka
Lichtensteina (wystawionych w jednym z magazynéw przy
ul. Kredytowej 2 w Warszawie). Z recenzji tej cytujemy
charakterystyczny fragment:

»Maluje odludne skwery i placyki przedmiejskie, wiel-
kie melancholijne ptaszczyzny ciagnacych sie bez konca
muréw, kamieniczki z mansardami, mate bary i kawiaren-
ki. Charakterystyczne zarysy latarni gazowych, $mieszne
sylwety watesajagcych sie po ulicy pieskéw lub nielicznych
przechodniow stanowig swoiste ornamenty tych placykow
i zautkow*.

Wydaje nam sig, ze ,,sylwety” pieskow wypadtyby jeszcze
$mieszniej, gdyby pieski zadzieraty pod murami nézki do
gory. A moze i tak byto, tylko recenzent nie clos rzcgl lego?

P. Dienstl-Dgbrowa w I. K. C. (listopad 1935). Z War-
szawskiego I. P. S.-u.

»,Nigdzie nie spotykamy wyzycia sie artysty w kolory-
stycznem upojeniu, wszedzie serjowo$¢ anonimowej pro-
dukcji®. Wszystkich krytykéw powinien obowigzywac pe-
wien poziom intelektualny, ktory utatwitby zrozumienie, iz
celem malarstwa nie jest ,wyzycie sie* artysty, chochy
najbardziej ,,kolorystycznie upojne“, lecz rozwéj i przemia-
ny mysli tworczej.

O tejze wystawie pisze p. prof. Pruszkowski (,,Gazeta
Polska“ listopad 1935).

Szanuje kazde szczere prawo artysty do wypowiadania
sie w sztuce w sposob, jaki dla wiasnego talentu i upodo-
bania uzna za wiasciwy: staram sie go oceni¢ wedtug
osiggnie¢ na drodze jego zamierzania, nie za$ przyréwnujac
dla mych osobistych upodoban lub chwilowych réwniez
osobistych teorji. Prosciej mowiac nie zawstydzam konia
tern, ze nie fazi po drzewach, a fabedzia tern, ze zajat zle
miejsce w wyscigach z chartami. “

Mysl zawarta w zdaniu pierwszem. jest obowigzkiem
kazdego uczciwego krytyka. Watpliwy dowcip zdania na-
stepnego jest zupetnie zrozumiaty zto$liwoscig prof. Prusz-
kowskiego wobec ujawniajagcego sie bankructwa jakie o-
becnie przezywa jego kierunek. Pisanie o koniu, tazagcym po
drzewach jest zrozumiatem ze strony malarza, ktérego
wptywy stworzylty obecny manieryzm bractw i cechéw
warszawskich.

»Echo" zawsze miato kilopot z wystawami w I. P. S.-ie.
Zdarzaty sie przed paru laty wypadki, ze w rubryce ogto-
szen o (wystawach figurowata jakakolwiek wystawa w mie-
sigc lub dwa po jej zamknieciu.

Obecnie ,,Echo* postanowito sytuacje uprosci¢. W rubry-
ce wystaw figuruje ,butgarska(?) wystawa obrazéw*, na-
tomiast o wystawach I. P.S-u — ani stowa. Czyzewski,
Mierzejewski, Niesiotowski — to wszystko nie dla ,,Echa“

W dodatku ilustrowanym do ,,Kurjera todzkiego“ (maj

1935 r.) czytamy:
. »przepiekny obraz artysty-malarza... doskonatego

i w pracach swych ciekawego kompozycjonisty... W kom-
pozycjach swych art. Mai.... przedstawia charakter pol-
skiej sztuki religijnej, czesciowo symbolicznej*.

»Polska sztuka religijna, czesciowo(?) symboliczna...”

Tego rodzaju ,recenzje* ksztatcg kulture plastyczng to-
dzian!

pejskich jakimi sg: Picasso, Leger, Arp, Gleizes i inni.

Przyjezdnym, ktorzy specjalnie przybyli do Lodzi, by ogla-

da¢ te obrazy, mowi sie, ze muzeum jest w stanie remontu.
Czyz to ma by¢ propaganda gospodarki miejskiej? —

..Republika“ 15. XII. 1935 r. zabrata gtos:

Jak dowiadujemy sie, nastepna wystawa Instytutu Pro-
pagandy Sztuki obejmowac bedzie obrazy artystow malarzy
tédzkich: a juz niejednokrotnie przekonalismy sie, ze przed-
wystawowa ,,czystka“ ich prac przeprowadzana bywa czesto
pospiesznie i stronniczo — jak powiedziatby jeden, czy tez
niechlujnie i familjarnie — jak powiedziatby drugi — co
w efekcie odbija sie ujemnie na catoksztalcie podobnej im-
prezy. A my pragnelibySmy, azeby wystawa ta stata na jak-
najwyzszym poziomie..."" (M. J.).

My tez pragniemy, by wystawa stata na jaknajwyzszym
poziomie. | wiasnie dlatego postaramy sie, by ta wystawa
nigdy nie byla na poziomie ,,Republiki“, p. J. M. i ich
»zadan®,

»Republiki“ i , Kurjery” usitowaty narzuci¢ nam swgj
poziom ,kulturalny* i ,artystyczny”. To trwato kilka lat.
Wypisywato sie moc papieru i artykutow.

Obecnie jednak kazdy cztowiek kulturalny poznat sie na
wartosci zaréwno podobnych wystgpien, jak i ,krytyk®
wypisywanych w ,,Kurjerach” i ,,Republikach®,

Jedyne co mozemy poradzi¢: nie os$mieszajcie sie, Pa-
nowie.

Jeszcze pare lat temu panowata sielanka. Rozmaici re-
cenzenci pisali w prasie tédzkiej sprawozdania z wystaw
artystycznych i wypowiadali swoje ,,opinje*. Publiczno$¢
czytala, przyjmowata to wszystko za dobrg monete, uwa-
zajac, ze widocznie istniejg objektywne podstawy, by wiasnie
ci ,krytycy” zabierali gtos.

W ostatnich latach zmienito sie jednak zbyt wiele w sto-
sunkach spoteczenstwa do sztuki. Wskutek ozywienia zy-
cia artystycznego w todzi ustal dawniejszy bierny zwyczaj
przyjmowania na ,,wiare" wszystkiego, co wypisat krytyk.
A ze czestokro¢ wypisywali ci krytycy rzeczy, nietylko u-
jawniajace ich kompletng ignoracje artystyczng, lecz wrecz
$mieszne — stad naturalnym wynikiem jest obecny zanik
zaufania do ich wyczynéw. Zbyt jasne staty sie wszelkie
ukryte poprzednio sprezyny dziatania.

Obecnie nie wystarcza, by taki pan chodzit czesto do
teatru, by napisat grafomanska ksigzke opowiadanek. Mamy
prawo zada¢, by krytyk artystyczny byt znawca sztuki, teo-
retykiem sztuki, lub conajmniej historykiem sztuki.

Czy tym wymaganiom odpowiadajg piszacy w prasie
tédzkiej pp. M. J., St. Rach., i inne pseudonimy?
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