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Nowatorstwo Strzeminskiego

Wiadystawa Strzeminskiego poznalem w 22 lub 23 ro-
ku u Tadeusza Peipera w redakcji ,,Zwrotnicy” w Kra-
kowie. Byt to czas, kiedy uszy mlodych poetéw i malarzy
cheiwie chlonely wiesci o nowych ideach artystycznych,
a oczy i rece §mialo tezyly sie ku uchwyceniu wizji wy-
biyskujacych w glowach pod wptywem licznych oredzi
i manifestéw artystycznych.

Strzeminski przybyl z Rosji, gdzie wspétpracowal z Ma-
lewiczem, i wlaénie o suprematyZmie zamieScil swoje
spostrzezenia w ,, Zwrotnicy*.

Byta to dla mnie — orientujgcego sig¢ wowczas jedynie
w tym co sie dziato na Zachodzie — niespodzianka, nie
wiedzialem, Ze takze w odcigtej wéwezas od mnas Rosji
rewolucyjnej 2yje nowa sztuka. Polak Kazimierz Male-
wicz byl tam jej wybitnym przedstawicielem i teorety-
kiem, a mlody Strzeminski jego wspblpracownikiem.

L Suprematyzm gloszony przez Malewicza nidsl jedna
z idei radykalnie oczyszezajacych tradycyjne wyobraze-
nia o plastyce: sprowadzat on malarstwo do elementéw
najprostszych, ukazywal fakt najoczywistszy, Ze obraz
to plaszczyzna prostokatna. Z chwilg, gdy zamiast malo-

waé — Malewicz narysowal w pustym kwadracie kwa-
drat, lub gdy w $rodku bialego pola umiescit czarny pro-
stokat — kryzys dawnego patrzenia na pidtno malarskie

uzyskat swéj punkt szczytowy, a zarazem zwroiny.

0d studium oddzialywania na siebie takich mnajpro-
stszych elementéw mozna bylo zaczaqé budowe mowego
widzenia plastycznego. Ale Malewicz nie wyszedt poza ten
puryfikujgcy krytycyzm: poprzestat na zestawianiu w pro-
stokqcie prostolinijnych figur geometrycznych dla osig-



gniecia napiecia dynamicznego kompozycji. Przygotowywal
w ten sposéb grunt ,unizmowi Strzeminskiego i neopla-
stycyzmowi Mondriana. Mimo rewoclucyjny radykalizm
nie wyzwolit sie Malewicz zupelnie ze sklonnosci do bez-
plodnego estetyzmu: uwazat zaréwno te swoje kompozycje
na plaszezyinie, jok i kompozycje bryl geometrycznych
za twory same dla siebie, nie moggce mieé swoich kon-
sekwencji praktycznych. Estetyczna ich kontemplacja
miata byé celem ostatecznym; nic z bryl Malewicza nie
powinno wynikeé dla kempozycji przestrzennych, dla
architektury. Estetyczna kontemplacja suprematysty
miata wiec chyba co§ z charakteru tego intelektualnego
upodobania, ktére Platonowi kazato nazwaé kolo najdo-
skonalszg z figur. I ta jej wladciwo$¢ uwiezita Malewicza
w ciasnym kregu kombinacji form geometrycznych, nie-
sprawdzalnej w swoim oddzialywaniu ne widza mozliwo-
écig zastosowan praktycznych. Praktycznych: jako mowa
zasada budowy obrazu i praktycznych: jako inspiracja dla
najszerzej pojetej tzw. sztuki stosowanej. Koncepcja Ma-
lewicza miale w historii estetyki tylko znaczenie burzy-
cielskie.

Strzeminski byl z wyksztalcenia inzynierem, widzial
Swiat form i koloréw we wszechstronnym powigzaniu
z caloksztaltem dziatalnosci cztowieka. Z kierurku anali-
tycznego i krytycznego w sztuce, z dociekan zmierzaja-
cych do ustalenia elementéw widzenia przedmiotu mna
plaszczyinie przejal jedynie jego dgzenia, poczatkowo jak
u Malewicza, niejasne — do matematycznego ujecia praw
wiqzqcych formy ze sobg. Nie zatrzymal sie ma ekspery-
mentach Malewicza, nie wiodqcych ku organizacji obrazu
i przestrzeni, lecz utykajqcych w pét drogi, ani na kom-
pozycjach obliczalnych rachunkiem, jak w Mondriana.
W kompozycjach malarskick i rzeZbiarskich widziat wy-
nalazek form i zestawienn koloréw, ktéry winien wejsé
w 2Zycie powszednie czlowieka dzieki powieleniu go
w przedmiotach codziennego uzytku.

Stawial swojej tworczosci wymagania najwyzsze, nie-
osiqggalne dla przecietnego talentu. Domagal sie, zZeby kaz-

dy obraz byt wynalazkiem, zeby odkrywal takq zasade
kompozycji koloréw i form, jakiej dotychczas nie znano.
W istocie wiec 2qdal, 2eby kazdy obraz byt poczgtkiem
nowego kierunku artystycznego, nowej szkoty. W tym
konsekwentnym dgzeniu do coraz $cislejszego, sprawdzal-
nego niemal matematycznie widzenia zatrzymal sie na
cyklu obrazéw, ktére mnazwal- unistycznymi. Czym byt
unizm? Absolutnym odrzuceniem wszelkiej iluzyjnosci
w obrazie. Prostokat zamalowanego ptotna mnie przywo-
tywal zadnej asocjacji w czymkolwiek istniejacym, zad-
na z form nie uwyraénicta sie¢ i nie odrywala na plasz-
czyénie ani od innej formy, ani od ram obrazu. Jesli po-
réwnamy obrazy obstrakcjonistéw z kompozycjami uni-
stycznymi — uderzy nas jaskrewae réZnica w samej za-
sadzie pojmowania obrazu. Kompozycje abstrakcyjne
uwyrazniajq forme, istnieje wéréd mnich dramat kontra-
stéw form i wymowa ich odpowiedzialnosci. Niczego ta-
kiego mie ma w obrazie unistycznym. Panuje w nim do-
skonale zjednoczenie form ze sobg i z prostokatem plétna.
W obrazie abstrakecyjnym nigdy mie osiqga sie zupelnego
oderwania sie od aluzji przedmiotowych, nie ma bowiem
takiej formy abstrakcyjnej, ktéra by nie przypominala
jakiego§ ksztaltu wezietego ze $wiata przedmiotéow. Przy-
ktad: kolo moze przywolaé nieskoficzone skojarzenia: ze
sioficem, dyskiem, bochenkiem chleba, tarczq, kapelu-
szem itd. Obraz wunistyczny idzie dalej: mie wywoluje
2adnych asccjacji przedmiotowych, ,literackich® — jest
skrajnym, ostatecznym przykladem czystej plastyki. Ale
ile takich obrazéw mozna namalowaé, zeby nie byly te
same, a tylko takie same? Strzemifiski zdotal jednak na-
malowaé ich kilka czy kilkenascie — i pojat, 2e doszedl
do kresu. Do kresu tej drogi rozwojowej nowoczesnej pla-
styki, ktéra szta ku wyeliminowaniu z obrazu wszystkiego,
co nie bylo tylko malarstwem, tj. uktadem barw zespo-
lonych doskonale z plaszczyzng. Osiqgnal ,czysty* obraz,
absolutng jednosé koloréw i form z plaszczyzng i z jej
granicq.

Doszedlszy do tej ostatecznodci, Strzeminski mdgt po-



wrécié wzbogacony osiagnieta dyscypling, dyscypling ja-
kiej dotychczas nie prektykowano — do studidw z natury.
Cykl pejzazy, jaki powstat po okresie unistycznym, taczy
tak zbiorcze, skupiajace, syntetyczne widzenie, Ze obrazy
te uderzaja zaskakujqcq prostotq. Wrazenie, jakie czyniq
mozna poréwnaé chyba tylko z zaskoczeniem, jakiemu
niekiedy ulegamy ogladajgc rysunki dzieci. Ale ta pro-
stota jest wyrafinowana, ani jedna linia w rysunkach
tego dojrzalego okresu nie powtarza biegu w najmniejszym
nawet fragmencie — jakiejkolwiek linii w tym samym
rysurku. Mam rysunek ,,Morze* (reprodukowany swego
czasu w ,,0drodzeniu®). Krzywe, jokimi okreSlat fale, sq
chyba rezultatem jakich$ nadludzko cierpliwych obliczen
matematycznych, sprawdzajgcych prace oka i widzenie
bezposrednie — a dajg wrazenie ruchu fal, wrazenie tak
bezposrednie morza, jakiego nie doznalem patrzac na
zaden pejzaz morski. A przeciez rysunek nie ma nic z na-
turalistycznego iluzjonizmu, i niewyrobione oko wziat go
moze za abstrakeyjng igraszke linii krzywych. Kompozycje
te nie bylyby mozliwe bez unizmu.

Tak jak obrazy unistyczne, réwniez to malarstwo Strze-
minskiego, ktére on uprawiat péiniej nazywajac je Te-
alistycznym, nie miato przedtem odpowiednika w malar-
stwie nowoczesnym na Zachodzie. Podczas gdy poszuki-
wania czystej malarskoéci na Zachodzie zatrzymaly sie
na malarstwie ,,obiektywnym* (czyli tek zwanej u nas
ogélnikowo abstrakcji) Strzeminski wyszedlszy z analizy
elementéw plastyki plaskiej, przekroczyt prég abstrak-
cyjnych form. Stworzyl w cobrazie unistycznym nie kom-
pozycje opartq na kontrascie form i koloréw ale jednosé
widzenia tych elementéw tekg, iz tradycyjne widzenie
kompozycji, gry form i koloru, trace sens, obraz staje
sie projekcjq widzenia tak syntetycznego, Ze mnie sposéb
w nim wykryé jego skladnikéw. Aby uprzystepnit zro-
zumienie takiego widzenia, wyobraécie sobie, Ze z okna
poépiesznego pociqgu jadqcego okolicq coraz inaczej
uksztaltowanq, chwytacie w siatkéwke cka tysiqce TéZno-
rodnych krajobrazéw — i oto potem pragniecie je ujrzel

nagle w jednej chwili wszystkie zatrzymane w je-
dnej ramie okiennej. Jesli macie oko, ktére umie taczycé
obrazy, przenikaé jedne drugimi, wymieniaé kolory i linie,
tasowaé je mieskomczenie — otrzymacie w koficu obraz
oczyszczony =z okre§lonych, poszczegdlnych linii i kolo-
réw, otrzymacie obraz mnie tyle ztozony ze wszystkich
poprzednio widzianych, ile wynikty, ile sprowadzony, zre-
dukowany do prawie, Ze jednego koloru, prawie,
ze jednej formy. W tym prawie Ze wyraza sie wi-
dzenie unistyczne: zarazem najbardziej ascetyczne, naj-
prostsze — i najbardziej ogarniajqce, wszechstronne.
Strzeminski przekroczyt wiec, powtarzam, 6w prég ab-
strakcjonizmu, ktory ciagle jeszcze jest przeszkodq w 10Z*
woju nowoczesnego malarstwa na Zachodzie.
Przeszedlszy po swoim okresie unistycznym do ,,realiz-
mu dat obrazy tez mie podobne do znanych mi obrazéw
wspblczesnego malarstwa przedstawiajgcego we Francji.
Sq to studia z natury, ale tak, chciatoby sie rzec, uni-
stycznie oczyszczone 2 przypadkowosci formy i koloru, 2¢
sprawiajq zwlaszcza na widzu o oku niewyrobionym wra-
senie malarstwa bezprzedmiotowego, ,,abstrakcji. Ale co
dziwniejsze, obrazy te i rysunki nie zatracity wcale nie
tylko widzenia konkretnego przedmiotu, ale daja charak-
terystyke mniezwykle wyraéng, jednostkowd, szczegolna,
charakterystyke przedstawionego modela. Ludzie i pejzaze
Strzeminskiego w obrazach i rysunkach powstatych tuz
przed wojng i w czasie okupacji majq ekspresje niespoty-
Lkanie dobitna. Sq to obrazy abstrakcyjne —a przedstawia-
jaqce, zrobione najogélniejszq liniq i kolorem, a dajq przed-
miotom wyraz szczegolny, niepowtarzalny. Na przyktad
rysunki z cyklu . Deportowani®, obrazujace tragedie ghetta,
lub cykl rysunkéw ,,Ruiny®. Jedna falistq liniq okreSla-
jacq kontur, liniq, zdawaloby sie, w poszczegblnych Ty-
sunkach podobna, potrafit artysta da¢ wyraz swym figurom
ludzkim (bez zaznaczonych oczu, ust i ryséw) wstrzasajocy
wyraz. Rysunki te wystawione tuz po wojnie w Lodzi
zrobily na mnie wrazenie silniejsze — (dlaczegdz nie mam
tego wyznaé?) — niz Guernica Picassa. (Nie odszukano ich



na przygotowang Wystawe, zabrali je podobno uczniowie
Strzeminskiego do Izraela).

Strzeminski — zaciekle dociekliwy w badaniach elemen-
téw plastyki — nie byt tzw. pieknoduchem, byt to czlowiek
o szerokim instynkcie spotecznym, artysta widzacy zja-
wiska 2ycia i sztuki w Scistym ich powigzaniu. W okresie
najwcezesniejszym w swojej dzialalno$ci teoretycznej
w ,,Bloku i ,,Prezensie” glosil sztuke ogarniajacq swymi
praktycznymi konsekwencjami wszystkie dziedziny zycia
codziennego. Na wiele lat przed Mondrianem, ktéry do-
piero w 1942 roku wypowiedzial zdanie, ze zmyst pla-
styczny wyrazi sie w przyszlodci w tworzeniu rzeczy co-
dziennego uzytku tak, i2 malarstwo i rzeZba zaniknie,
Strzeminski gltosit idee, ze kazde dzielo plastycznej sztuki,
obraz czy rzetba, winno byé wynalazkiem formy majq-
cym ostatecznie cel praktyczny. Wynalazek formy, zwany
obrazem, stuzyé ma nie tylko jako dzieto przeznaczone do
ogladania w muzeum. Jego celem spolecznym winno byc
wnikniecie w 2ycie powszednie poprzez zastosowanie go
w wyrobie rzeczy codziennych. Idea integracji Zycia przez
sztuke zrodzita sie w Polsce.

Niemato swego czasu poswiecit Strzeminski praktycznej
realizacji tej mysli. Wyktadael w szkole dla drukarzy i na-
lezy go uwazaé za reformatora grafiki ksigZkowej w Pol-
sce. W bibliotece grupy ,,a. r.“ (artysci rewolucyjni), do
ktérej obok malarzy nalezeli poeci, ukazal sie szereg jego
ksigzek rozwijajacych te idee sztuki calo$ciowej, inte-
gralnej, na przykladach z architektury, rzeZby i grafiki.
W  ksiqzce ,Kompozycja przestrzeni, obliczanie rytnu
czaso-przestrzennego, w komunikatach grupy ,a.r.,
a nastepnie w czasopismie ,,Forma® rozwijal te idee na
przyktadach szczegblowych; tak np. okreslat kolorystycznie
rytm ruchu i odpoczynku cztowieka w projektach archi-
tektonicznych, narysowat nowoczesny ksztalt liter alfa-
betu, projektowat szyldy, a po wojnie ogtosil w ,,Mysli
Wspélezesnej nowatorski plan przebudowy urbanistycznej
Lodzi pt. ,EédZ funkcjonalna®. Niestety, zaden z urbani-
stow polskich nie podjql mysli tam wyraZonych. Woleli

B,

bezmyS$lnie malpowaé, stawiajgc MDM, kiepskie obce
wzory. Po wojnie Strzeminski rozszerzyl zasieg swojej
uniwersalistycznej mysli i praktyki tworczej na wzorni-
ctwo przemyslowe i propagande artystyczng. Zanim na-
rzucony przez terroretykéw socrealizm zamroczyt
umysty i zaémit oczy malarzy, probowat Strzeminski, ucz-
ciwie jak zawsze i jak zawsze zgodnie z wymogami czasu,
daé wzér obrazu, ktéry by niczego nie gubiac z nowcczes-
nego widzenia malarskiego, spetnial role bezposrednio
propagandowa, ktéry by zachecat do konkretnych prac
przy budowie socjalizmu. Znam jeden z tego rodzaju
obrazéw — proklamacji, obrazéw — idei spolecznych:
\Zency“. Dla wzmozenia wymowy propagandowej obrazu
opart kompozycje figur na asocjacji ksztattow, tak wiec
stofice jest zarazem czterolistng koniczyna, glowa wies-
niaczki jest aluzjq do ziemniaka, a klosy ziarna bochen-
kami chleba itp. Obraz nie ma jednak nic z groteski w ro-
dzaju Arcimboldae, bo wszystkid te formy aluzyjne nie sq
mechanicznym dodawaniem jednego przedmiotu do dru-
giego, lecz faktem widzenia, zjawiskiem wzrokowym..
W tym okresie projektowat Strzeminski wnetrza i stwo-
rzyt polichromowang plaskorzezbe ,Wyzysk kolonialny“
dla kawiarni ,,Egzotycznej w Eodzi. Rzetbe te zniszczyli
najemnicy socrealizmu.

Zostawszy profesorem Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycz-
nych w £odzi znalazl Strzeminski po raz pierwszy w swo-
im 2yciu szersze $rodowisko miodych, w ktérym mdgl
rozwing¢ dziatalno$é pedagogiczng. Zbyt sie jednak oba-
wiano, zeby mu powierzyé katedre malarstwa. Miat jedy-
nie wyktadaé historie sztuki. Z tego przedmiotu, ktéry we
wszystkich szkotach malarskich na $wiecie jest czymé$ do-
datkowym i mato waznym, zrobit Strzeminski prawdziwaq
akademie umiejetnodci widzenia malarskiego. Nie opowia-
dat historyjek z zycia malarzy, lecz dal kurs analizy wi-
dzenia malarskiego od rysunkéw prehistorycznych do
kubizmu. Uczniowie nie tylko stuchali wykladéw, ale wy-
konywali éwiczenia malarskie, majgce wykazaé ich prak-
tyczne zrozumienie sposobu widzenia renesansowego,
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barokowego, impresjonistycznego itd. Kurs wiec Strze-
minskiego stal sie mieznang dotad w praktyce akademii
malarskich — szkotq malarstwa.

Wyktady Strzeminskiego zlo2yly sie na ,Teorie widze-
nia® dzielo, ktére ukaze sie niebawem w ,,Wydawnictwie
Literackim w Krakowie. Jest to — pierwsza tego To-
dzaju na §wiecie — historia malarstwa, w ktorej nie opo-
wiada sie zycioryséw i nie opisuje kierunkow i styléw, ale
na przykladach przedstawicielskich dziet i ich analizie uka-
zuje samq zasade poszczegolnych styléw. Dzielo sztuki
malarskiej to nie tylko wyraz ,,indywidualnosci®, to
dowéd wyostrzenia wzroku, rozwiniecia o jakis za-
kres pelnej =dolnosci widzenia. Scislej mozna to okreslic
tak: obraz o tyle tylko wyraZa osobowo$¢ malarza, o ile
autor rozwija w nim osiagniety juZ przez poprzednikéw
sposéb widzenia. Wzrok bowiem ludzki poddaje sie dzie-
ki pracy mysli analitycznej, dzigki stopniowemu uswia-
damianiu sobie tego, co sie widzi, nieustannemu TozZwo-
jowi. Widzenie malarskie jest procesem historycznym, nie-
ustannie sie rozwijajgcym. Dokonuje si¢ postep w widze-
niw malarskim podobnie i — réwnolegle — jak dokonuje
sie postep w kazdej dziedzinie dziatalnosci spolecznej
cztowieka.

Obok tej druga fundamentalng zasadq teorii widzenia
Strzemifniskiego jest twierdzenie, Ze postep widzenia do-
konuje sie dzieki studium z natury; prawdziwy malarz
maluje tylko to co ujrzal (a mie to co ,,czul”). Tzw. ,my-
§li“ w obrazie nie znaczq nic, jesli malarz nie dostrzegl
w rzeczywisto$ci mowych jej stron wizualnych. Strze-
minski glosi wiec realizm, ale realizm ustawicznie sie
rozwijajacy, realizm dla kazdej epoki inny. Kubizm roz-
patrywany w perspektywie historycznej jest realizmem
swojego czasu, podczas gdy malarze impresjonistyczni
tworzqey w tym samym okresie muszq byé juz uznani za
epitgondéw, a wiec nie realistéw.

W okresie pracy pedagogicznej Strzeminskiego, trwajg-
cej od pierwszych lat po wyzwoleniu do roku 1950, ma-
luje kilka obrazéw olejnych, ktére sq ukoronowaniem jego

twoérczoéci, osiagnieciem przekraczajgcym, jesli chodzi
o odkrywczaq nowost, cale jego poprzednie malarstwo. Sq
to obrazy, ktére w inny sposéb niz w okresie unizmu
i pejzazéw pounistycznych urzeczywistniajq te ostateczng
jedno§¢ widzenia, to o co mu chodzilo w ciggu dtugich lat
poszukiwan i'odkryé. Chodzilo mu o ze$rodkowanie w wi-
dzeniu wszystkich aspektéw tego co sie widzi. W tempe-
rach, akwarelach i rysunkach pounistycznych zwrdcil sie
Strzeminski do studium z natury. W ostatnich obrazach
olejnych osiqgnal owq jednos$t nie na drodze zjednoczenia
charakterystycznego wyrazu przedstawionego przedmiotu
z abstrakcyjnym jego uogdlnieniem, jak to zrobit w ry-
sunkach pounistycznych, lecz niecczekiwanie inaczej.
Siegnat do samego Zrédia wszelkiego koloru i Swia-
tta. Jak van Gogh w ostatnim szaleficzym okresie, Strze-
mifiski malowat storice. Ale gdy van Gogh ukazywal je
na plétnie — naiwnie — jako z6ttq kule wirujqca, Strze-
minski szaleficze marzenie malarzy uczynit rozumnym.
Malowal nie widok slofica, lecz jego powidok, dat kolor
wnetrza oka, ktére spojrzalo w stofice. W dwu jego ze
znanych mi obrazéw, jakie malowat w czasie, gdy byt
profesorem w szkole lédzkie], plonie to stonfice rzeczywiscie
schwytane przez oko czlowieka na zawsze. To byl szczyt
twoérezy Strzeminskiego. Szczyt, a rychlo potem nastqpit
upadek. Upadek spowodowali Slepi na sztuke barbarzyncy,
fetérzy doszli do wtadzy w polityce kulturalnej.

Plaga sccrealizmu, ktéry zahamowat T0zwdj sztuki
w Polsce na kilka lat, ta plaga dotknela najokrutniej
Strzeminskiego. On twoérca-nowator i spotecznik, wiecznie
czuly na potrzeby czasu, pomoéwiony zostat o ,formalizm®.
Usuniety zd szkoly i skazany na nedze. Nie mogt juz do-
koniczyé ,,Teorii widzenia®. W roku 1951 padl z wyczer-
pania glodowego na ulicy. W szpitalu stwierdzono szybko
rezwijajacq sie gruglice. Umart w grudniu 1952 roku.

Obowiqzkiem naszym jest pokazaé to z jego dziela, co
nie uleglo zniszczeniu. Szerzyé i rozwijaé jego mysl twor-
cza, zaczyn oryginalnej sztuki nowoczesnej w Polsce.

Julian Przybos
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Nalezy mie¢ nadzieje, Ze Zycie i twérczosé Wiadystawa
Strzeminskiego i Katarzyny Kobro-Strzeminskiej roz-
budzi zainteresowanie wsrdéd historykéw sztuki i Ze
znajdzie sie biograf, ktéry w sposéb naukowy wnikliwiej,
obszerniej i glebiej zajmie sie ich zyciem i dzialalnosciq.
Dane jakie posiadam o obojgu Strzeminskich pochodzq
z bezposredniego wspdtiycia z nimi w okresie migdzywo-
jennym od roku 1931 i po wyzwoleniu, lub tez zaczerpng-
tem je z opowiadaft o0séb trzecich. Silq rzeczy wiec sq
fragmentaryczne i pozostawiajg wiele luk. Strzeminski
wrodzil sie w roku 1893 w okolicy Mifska w rodzinie
osiadlej tam od wiekéw w okresie ekspansji polskiej na
wschéd. W momencie wybuchu wojny $wiatowej w roku
1914 Strzeminski ma za sobq studia w Wojskowej Szkole
Inynierii Ladowej i jako oficer saperéw w carskiej armii
dostaje sie na front. Ranny w walkach pod Osowcem w ro-
ku 1915 przebywa dwa lata po réznych szpitalach wojsko-
wych, skad ostatecznie wychodzi jako kaleka pozbawiony
reki i mogi. W czasie pobytu w szpitalu w Moskwie po-
znaje Katarzyne Kobro, milodq podéwczas rzeZbiarke.
Dzieki niej — mlody, silny i ambitny, a jednocze$nie tra-
gicznie okaleczony dwudziestoparoletni mezczyzna nie re-
zygnuje z 2ycia, szuka i znajduje rekompensate na drodze
sztuki.

W roku 1917, bezpo$rednio po opuszczeniu szpitala,
Strzeminski wraz z Kobro wpadajqg w wir rewolucji. Nie
przypuszezam, aby brali w mniej bezpodredni, czynny
udzial — rewolucja raczej ich zaskoczyla. Nie mniej re-
wolucja paZdziernikowa wywarla gteboki wptyw na ich
dalsze zycie i na twoirczosé. Byt to okres, kiedy wszyst-
kie nowoczesne prady w sztuce wigzaly sie z rewolucjq
proletariackaq i stawaty na jej ustugi. Rewolucja rozbu-
dzila Zywy ruch artystyczny i ruch ten pochtongl ich
oboje.

W roku 1922 Strzeminski i Kobro wracaja do Polski
i zawierajq zwiqzek malzenski. Rozpoczyna sie tulaczka
po ojezyinie: Wilno, Wilejka, Warszawa, Szczekociny, No-
wy Targ, Koluszki i wreszcie w roku 1931 £6dZ. W ciagu
dziewieciu lat siedem razy zmieniali miejsce pobytu. Ab-
negaci zyciowi zyjacy ideami i sztukag, nie mogli znaleZé
dla siebie warunkéw egzystencji. W Warszawie Strzemin-
ski nawigzuje kontakty artystyczne i wspdlprace z Mie-
czystawem Szczuka. Zarnowerdéwna, Henrykiem Stazew-
skim. Powstaje grupa ,,Blok®, ktéra w latach 1924—26
wydaje wlasne pismo. Odzyskana niepodleglos¢ narodowa,
reakcja ma przezycia wojenne ujawniajoca sie humanitar-
nymi pradami umyslowymi, zwycieska rewolucja w Ro-
sji — wszystko to pobudzajqco dzialalo na powstanie Sw-
czesnych ruchéw artystycznych. Dziatalno$é Strzemin-
skiego w ,,Bloku* nie trwa dlugo. Atmosfera polityczna
i artystyczna w S6wczesnej Warszawie, ktéra mogla staé
sie dzieki dzialalnosci ,Bloku® centrum polskiej sztuki
nowoczesnej, wypedza go do Nowego Targu.

W tym czasie w Krakowie wychodzi ,,Zwrotnica® pod
redakcjq Tadeusza Peipera. Z Nowego Targu Strzemiii-
ski koresponduje z Peiperem, umieszcza w ,,Zwrotnicy
rysunki, projektuje oprawe graficzng utworéw Peipera.
Blizsze kontakty wiq2q go woéwczas z calq grupg awan-
gardy poetyckiej, z Julianem Przybosiem, Janem Brze-
kowskim. Zawigzuje sie grupa ,a.r.“, ktorej dzialalnosé
rozciaga sie ma poczqtkowy okres tédzki. Kolekcja sztuki
nowoczesnej w Muzeum Sztuki w Lodzi powstala jako de-
pozyt grupy ,a.r.“

Do kodzi przyjezdzajq Strzeminscy jako znani juz pla-
stycy i teoretycy sztuki, majq za sobq wydane ksigki:
LKompozycja przestrzeni i ,,Unizm. To nie przypadek
Sciqgnal Strzeminskich do fodzi. Byt to okres zwycie-
stwa wyborczego PPS do Rady Miejskiej. Sity postepowe
ktére wylonil ten okres, sprzyjaly postepowym artystom.
Owczesny tawnik Przeclaw Smolik, bibliofil i dziatacz
kulturalny, uczestnik ,Zielonego Balonika®, powigzany
osobiscie z wielu najwybitniejszymi artystami éwczesnej
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Polski, stworzyt Strzeminskim znosne warunki egzystencji,
dzieki czemu mogli sig¢ przenies¢ z Koluszek do Lodzi. Tu
znalefli Strzeminscy dla siebie odpowiadajgcq im atmo-
sfere do pracy twoérczej i dzialalnodci artystycznej. Nie
jest przypadkiem, ze tych dwoje artystéw, pionierow no-
wej sztuki, gloszqcych przewrdt w pojeciach, znalazlo sie
w najbardziej rewolucyjnym proletariackim mieScie Pol-
ski, miescie kontrastéw spolecznych, gdzie linia starc kla-
sowych przebiegala najostrzej, gdzie skrajna reakcja ma-
potykala ma Zywe, postepowe sily proletariatu. Trzeba
bylo mieé¢ nature Strzemifnskiego zrodzong do walki, aby
wybraé ten $rodek dla swojej dlugoletniej, nieustepliwej
pracy-walki, aby =z tego, zaniedbanego pod kazdym
wzgledem, barbarzynskiego miasta wspdttworzyé jeden
z najbardziej Zywych centréw artystycznych w Polsce.

W. roleu 1932 Strzeminski otrzymuje nagrode miasta £o-
dzi. Nagroda ta miata charakter ogdlnopolski. Do Komisji
Nagrody powolani zostali przedstawiciele wiekszych o$-
rodkéw naukowych i artystycznych z calej Polski. W re-
zultacie dyskusji Strzeminski wytrzymal  konkurencje
kilku najwybitniejszych plastykow. Przyznajgc nagrode
Strzemifiskiemu miasto Eodé wigzalo z sobg nowatorski
ruch artystyczny. Tu powstaje jedyna w Polsce miedzy-
narodowa kolekeja sztuki nowoczesnej. Podczas wrecza-
nia Strzemifiskiemu nagrody ma posiedzeniu Rady Miej-
skiej zaszedl pierwszy charakterystyczny wypadek: pro-
test kottunerii tédzkiej. Z galerii zaczal kto§ przemawiad,
jakie§ rece rozwieszaly transparenty z mapisami: »PTecs
> bolszewizmem w sztuce®, .Precz z trucicielami sztuki
polskiej“. £.6d2 miasto kontrastéw, mieScito w sobie aktyw-
ng, wojujacq reakcje. Szpalty prasy tédzkiej raz po raz
zapetniaty sie atakami na sztuke mowoczesng, ma grupe
plastykéw postepowych, na kolekcje sztuki nowoczesnej.

Tymeczasem kolekcja ta rosla dzieki staraniom Wiady-
slawa Strzemifnskiego, Jana Brzekowskiego, Przeclawa
Smolika i dzieki pomocy artystéw francuskich. LodZ sta-
wala sie kolebka sztuki nmowoczesnej. Wiladyslaw Strze-
minski, Katarzyna Kobro, Karol Hiller, Aniela Menkes,

Stefan Wegner i inni tworzq wtasnym wysitkiem pismo
ukazujqce sie przy Zwigzku Plastykéw — ,,Forma®. ,,For-
ma“ skupiala wokdl siebie postepowe sity artystyczne.

W Lodzi nie wiem czy powstal, lecz w pewnych $rodo-
wiskach ustalil sie termin dla sztuki nowoczesnej: ,,2ydo-
komuna‘“. Miejscowa prasa sanacyjna i narodowa robita
czeste wypady na ,bastion komunizmu®, jak nazywano
woéwezas muzeum, wypady zmierzajqce do likwidacji ko-
lekcji. Te akcje z wiekszym juz powodzeniem prowadzita
podczas okupacji miejscowa prasa hitlerowska. Po wy-
zwoleniu znalazly sie w Polsce Ludowej sity, ktore linie
walki ze sztuka nowoczesng kontynuowaty dalej. Tym ra-
zem juz nie z Zydokomunistyczng, lecz ze sztukq zgnilego
zachodu. Walka ta zostala uwieficzona $mierciq Strzemin-
skiego. Pozbawiony pracy i $rodkéw do Zzycia umiera
w szpitalu grugliczym 28 grudnia 1952 roku. W tym czasie
w krancowej medzy i ponizeniu Strzeminski tworzy swe
najpiekniejsze obrazy i pisze ,Teorie widzenia“. Pisze jq
jeszeze na tozu powolnej §mierci w szpitalu na Chojnach.

W rozmowach o Strzeminskim slyszy sie czesto dosé
dziwne sady. U nas w Polsce nie moze sie pomiedci¢ w nie-
ltérych glowach fakt, ze Strzeminski byt tak petnym czlo-
wiekiem. Nie moga sie te gtowy pogodzi¢ z tym, Ze Strze-
miniski byl jednoczeénie teoretykiem i artystq, dzialaczem
kulturalnym, publicystq i pedagogiem. Wobec tego styszy
sie czesto sqdy negujace najczesciej wartosé Strzeminskie-
go jako artysty. Zarzuca mu sie, 2e sztuka jego jest wy-
spekulowana, wypracowana moézgiem, pozbawiona podto-
2a uczuciowego. — Nie znam czlowieka bardziej namiet-
nego, ogarnietego pasjq 2zycia, zdolnego do glebokich
wzruszen, nie sptyconych banalem egzaltacji, niz Strze-
minski. Nie znam drugiego plastyka o bardziej precyzyj-
nym, $cistym, a jednocze$nie ruchliwym i zapalnym umysle
niz Strzeminski. Wierzyl, ze sztuka ktérq tworzyl, jest
potrzebna spotecznie, ze przyczynia sie do tworzenia lep-
szego Swiata. Wobec tego tworzyl, przekonywat, pisal
i uczyt. Ostatecznym sprawdzianem sztuki jest jej przy-
datno$é spoteczna. W okresie kiedy 2yt Strzeminski, sztu-
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ka jego mie mogla doczekaé sie realizacji. Sztuka nowo-
czesna, oparta ma przeczuciach i przewidywaniach nie
mogla i nie moze znale¢ realizacji w warunkach zaco-
fania spotecznego, ekonomicznego i technicznego. Stad
zamiast realizacji sztuki w Zyciu codziennym, do czego
dazyl — zycie Strzeminskiego uplywalo na walce o prze-
konania, o prawo do bytu nowej sztuki. Na tym tle rodzi
si¢ jego dzialalno$¢ pedagogiczna. Strzeminski wierzy
w przyszlose i zwraca sie do mlodziety. Od roku 1945 do
1950 znajduje pole do pracy pedagogicznej w Wyz-
szej Szkole Sztuk Plastycznych w Eodzi. Strzemifiski nie
stworzyt szkoly w tradycyjnym pojeciu tego stowa. Nie
pozostawil ucznidw, ktérzy by nasladowali jego tworczose,
ktérzy by przejeli jego umiejetnosci artystyczne i lepiej
lu.b gorzej powielali jego twérczosé. Nie bylo to jego za-
miarem.

Przekonywal natomiast i rozwijal wiedze i umiejetnosci,
na bazie ktérych mégt powstaé samodzielny rozwéj przy-
le‘ego artysty. Nie stworzyl obowiqzujgcego schematu,
lecz w  zaleznosci od dyspozycji psychicznych ucznia
stwarzat dla niego punkty wyjsciowe do dalszej samo-
dzielnej pracy. Nie tworzyl waskiej, ograniczonej ,ka-
pliczki®, jak to rozumiejq niektérzy krytycy, lecz inicjo-
wat wszechstronny, wielokierunkowy ruch artystyczny.
Nie krepowal indywidualnosci ucznia, lecz rozwijat jaq.
W tworczoscei Strzeminskiego, od czasu kiedy ja znamy,
istniejq dwa nurty: jeden realistyczny, drugi abstrakcyj-
ny. Strzemifiski dorabial sie wlasnego widzenia, wlasnego
realizmu opartego na widzeniu na bazie tradycji europej-
skich. Nie chce sie powtarzaé i nie chce tracié Zycia na
§amotne poszukiwania prawd odkrytych przed nim przez
innych. Te samq metode ktérq stosowat, jako pedagog, za-

st.osowat przedtem w stosunku do siebie samego. Wchia-
nu'z, pr.zyswaja sobie $wiadomosé artystyczng najwyzszych
osiqgnieé sztuki europejskiej. Analizuje twdrczosé Cé-
;anne’a, lecz nie nasladuje go. Zdobywa jego Swiadomosé
i tz’um'zy malarstwo cezanistyczne, ktére jest jego wtasng
tworczosciq. Systematycznie, jak narastata wielka tradycja

malarstwa europejskiego, jak konsekwentnie rozwijata sie
mysl artystyczna — Strzeminski tropi te mysl, zdobywa
jq i rozwija. Z poczatku we wlasnej jednak interpretacji
rozwija sie w nim mysl postepowej tradycji Cézanne’a,
wezesny kubizm analityczny i geometryczny, kubizm fak-
turowy i ptaski. Tak przychodzi do momentu, kiedy prze-
kroczyt osiqgniete granice tradycji sztuki europejskiej.
W pracy pod tytutem ,Unizm® analizuje kubizm europej-
ski i wlasne doswiadczenia ma tej drodze. Kubizmowt
przeciwstawia wtasng, unistyczng koncepcje sztuki, jedy-
ng samodzielnie powstalq koncepcje w Polsce.

Drugi nurt twérczosci Strzeminskiego wiaze sie z wy-
dang wraz z Katarzyng Kobro pracg teoretyczng pod ty-
tutem , Kompozycja przestrzeni®. Podobnie jak w po-
przednim wypadku, Strzemifiscy nie wychodzq z pozycji
zerowej. Opierajq sie na tym, co przez innych juz zostalo
dokonane. Wielki wplyw ma twdérczosé obojga wywart
Kazimierz Malewicz. Strzeminski byt jego asystentem
w szkole sztuk pieknych w Witebsku. Ten okres bardzo
korzystnego startu artystycznego postawit z miejsca oboje
Strzemifskich w kregu najbardziej nowoczesnych zagad-
nief sztuki i zdecydowat o pionierskim charakterze ich
przyszlej tworczosci.

Od Malewicza do Mondriana, potem do Arpa. Poznaé,
wykorzystaé i przezwyciezyé — oto droga Strzeminskich.
Poznaé kazdg mysl po to, aby ja rozwingé lub odrzucic.
Nie ma innej drogi dla artysty, ktérego twoérczos¢ ma si¢
liczyé w ogdlnym dorobku kulturalnym, ktérego celem
jest mie produkowanie ilociowe tak zwanych dziet sztuki,
jakich tysigce powstato w innych lub réwnolegtych cza-
sach i w innych krajach, lecz twérczo§é na bazie tradycji
wnoszaca nowe wartoéci do sztuki.

Te droge wybrat Strzemifiski jako artysta, jako teoretyk
i pedagog. Droge rozwoju, ktéra prowadzi przez pokolenia,
ktéra mie uznaje zamknietych dla mysli granic parnstwo-
wych, ktéra przekre§lajoc szowinizm w rezultacie stwo-
rzyé moze wielkq sztuke narodowaq.

Stefan Wegner

17



Reprodukcje prac artystéw europejskich

Katarzyna Kobro 1897—1951
Wtadystaw Strzeminski 1893—1952
Arpr Hans ur. 1887

Braque George

Van Doesburg ur. 1883 um. 1931

Legér Fernand ur. 1881 um. 1955
Malewicz Kazimierz ur. 1878 um. 1935
Mondrian Piet ur. 1872 um. 1944
Picasso Pablo ur. 1881

Vantongerloo George ur. 1886

Katarzyna Kobro
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. RZEZBA PRZESTRZENNA metal 60 cm

" " 14,
" " 30
" " 5
" " 24,

" 40

. RZEZBA SUPREMATYCZNA szklo 729 w

‘Wilasno$¢ pryw. gips 26i5 1
" 22,

‘Wtasnos$¢ pryw. i 47
" 18 e
" 23

13. KOMPOZYCJA ABSTRAKCYJNA mal. na szkle 24X32 cm

Wladystaw Strzeminski

Okres cezanistyczny

1. DOMY W OGRODZIE olej 75X50 cm
2. PEJZAZ W KOLUSZKACH e 88X56
3. MARTWA NATURA 1924 ,, 36X45 ,,
4. . o i 8A57T

5. PEJZAZ W BRZEZINACH Lodz 1927
akwarela wegiel 37X28,5 4

6. MARTWA NATURA 1926 i 5 2833 4
7. PEJZAZ W KOLUSZKACH 1923 # i 38X28
8. AUTOPORTRET olej 42X52
9. PEJZAZ i 62X62 ,,

W. Strzeminski —Unizm w malarstwie
(Fragmenty)

Linia w baroku jest zrozumiana, jako znak napiecia
kierunkowego. Kazda linia barokowa jest znakiem dy-
namicznym. Kazda linia napotykajac inng, zamyka sie
przez nig. Uderzenie linii o linie tworzy zamkniecie
obrazu. Forma, jaka w ten sposéb powstaje, jest skutkiem
$cierania sie sil, ma swo6j osrodek, wytworzony przez ci-
$nienie wzajemne napie¢ kierunkowych. Kompozycja
o$rodkowa jest wynikiem dazenia do oparcia budowy obra-
zu o jego zalozenia wlasne, zbudowania obrazu nie z tych
elementéw, jakie mu narzuca architektura, lecz z tych,
ktore posiada sama w sobie. :
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Budowa obrazu przez kolor odbywa sie jak gdyby po
raz drugi, niezaleznie od budowy linearnej. Kolor roz-
mieszczony jest wedlug swego ciezaru. Pojecie ciezaru,
pojecie wagi, ci$nienia — jest pojeciem dynamicznym.
Spostrzegamy w tym, ze i kolor réwniez zostal zdynami-
zowany przez barok. Budowa barwna obrazu jest nie-
zalezna od budowy linearnej. Budowa linearna dazy do
splotu zamykajacych sie napie¢ kierunkowych; budowa
barwna — do réwnowagi asymetrycznej koloréw.

Linia, ktora sie postuguje barok, azeby na obrazie osig-
gnac¢ wigzanie konstrukcyjne ksztattéw tak, by jeden po-
wigzany z drugim tworzyly catoi¢ zwartag — zatraca swdj
charakter ciggly, jaki miala w renesansie. Nie plama
zamknieta w sobie i obojetna na wplywy wszystkich in-
nych plam, lecz przesigkanie koloru z jednego ksztattu do
drugiego rozrywajace linie konturowa, ale tworzace wig-
zanie barwne jednego ksztaltu z drugim. Linia barokowa
jest linig rozerwana; nie odgranicza koloréw, lecz w ma-
sie kolorowej tworzy szkielet budowy obrazu, zlozony
z napie¢ kierunkowych. Napiecie kierunkowe jest zna-
kiem cis$nienia i dlatego jego istotna cechg raczej jest:
kierunek ci$nienia i wielko$¢, niz Sciste dotykanie sie wza-
jemne.

Linia moze by¢ rozerwana bez pomniejszenia jej zna-
czenia dynamiczno-konstrukcyjnego: zamkniecie napiec
kierunkowych pozostaje w sile, gdy kierunek juz jest za-
znaczony, a jednocze$nie jednos¢ obrazu jest wigksza, po-
niewaz wigze nie tylko linia, lecz réwniez i kolor, prze-
sigkajacy z jednego ksztaltu do drugiego i w ten sposéb
laczy jeden z drugim w sposdb bezposredni. Ksztattowa-
nie formy odbywa sie przez zestawienie kontrastowe ko-
lorow jasnych z kolorami ciemnymi, im kontrast jest
wiekszy, tym forma wystepuje wyrazniej. Sita kontrastu
kolorowego decyduje o sile wystepowania ksztattu. (Str. 4).

Ksztalt jest wytworzony przez kontrast koloréw. Ten
kontrast koloréw czasami nabiera sily dynamicznej przez

site kontrastu, z jaka uderzajg w oczy dwie plamy, obok
lezace.

Zasada kontrastu jest zasadg obowigzujacg nie tylko
w zastosowaniu do ksztaltow. Wieksza lub mniejsza wy-
razno$¢ wystepowania ksztaltéw, ksztalty wystepujace
ostro obok ksztaltow stabo zaznaczonych, ksztalty duze
obok ksztaltéw matych, rozmaitos¢ charakteru ksztaltéw,
ksztalty ciemne na tlel jasnym, ksztalty jasne na tle ciem-
nym, rozmaitoéé materialéw namalowanych, powodujaca
rozmaitos$¢ faktury.

Stosujac $ciste kryteria formy do analizy dziel malar-
skich Cezanne’a, spostrzegamy przede wszystkim znaczng
réznice pod wzgledem barwy. Impresjonizm, panujacy
woéwezas ze swa zasadg wielobarwnosci, stosowania na
obrazie calej skali barwnej zamiast gam kolorowych
w baroku (gama zlota, gama srebrna i impresjonizm), ze
swa teorig koloréw przeciwleglych — zostal zastosowany
przez Cezanne’a. Pozornie, na pierwszy rzut oka wygla-
daja obrazy Cezanne’a jako co§ wrecz odmiennego niz
obrazy barokowe. W rzeczywistosci jednak rozszerzanie
skali barwnej jest tu jedynie powiekszeniem ilosci kon-
trastéw barwnych malarstwa barokowego. Cezanne gru-
puje kolory wedlug zasady kontrastow (czerwony pod-
kreslony przez zielony i in.). Zasada kontrastéw jest
gléwna zasadg malarstwa barokowego. Od tej zasady nie
odstapil Cezanne. Jego odstepstwo jest pozorne. W rze-
czywistoéci jego zestawienia kolorowe pozostaja kontra-
stowymi jak kontrastowymi s zestawienia koloréw ba-
rokowych. Zdobycze impresjonizmu zostaly wchloniete
przez barok. Impresjonizm nie potrafil jeszcze rozwingé
swego systemu wlasnego, gdy juz zostal wchioniety przez
barok i zastosowany do wzbogacenia i rozszerzenia jego
formy.

Pod kazdym wzgledem’ pozostaje Cezanne kontynuato-
rem malarstwa barokowego. Zanik linii konturowej, ro-
zerwanie jej przez kolor (juz w pojeciu impresjonistycz-
nym, nie walorowym, jak to bylo w baroku Scistym), nie-
zaleznosé koloru od linii, zamykanie sie wzajemne na-
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pie¢ kierunkowych, tworzgce szkielet liniowy obrazu,
rozmieszczenie koloréw wedtug ich ciezaru dla uzyskania

réwnowagi asymetrycznej — to sa cechy malarstwa Ce-
zanne’a. (Str. 5).

Okres kubistyczny

10. MARTWA NATURA 1923 olej 49,5X59,5
11; 5 o 1924 wegiel 34 X24
12, = - 1926 tempera 32,5X30,5
13. n % 1929 olej 46 X38
14. o 55 1930 akwarela wegiel 26,5X38
15. 5 - 1931 olej 50 X61,5
16. W 5 & 62 <49

W. Strzeminski — Unizm w malarstwie
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Réwniez stosujgc ten sam sprawdzian formy obiektyw-
nej do kubizmu, zwlaszcza w jego pierwszych okresach,
poprzedzajacych epokowy zwrot, dokonany przez Jean-
neret’a i Ozenfant’a mniej wiecej w roku 1918 — musimy
stwierdzi¢, ze pierwsze okresy kubizmu sg barokiem, bar-
dzo, $wiadomym stosowaniem w postaci oczyszczone]j

i spotegowanej tych samych zasad, ktére wyrozniajg ma-
larstwo barokowe.

Spostrzegamy w kubizmie napigcia kierunkowe, jako
gtéwny element budowlany obrazu. Czestokro¢ te napie-
cia w baroku wystepowaly w postaci zamaskowanej, ja-
ko kontury zewnetrzne lub wewnetrzne z calg swa przy-
padkowoscia. Kubizm przez wprowadzenie zasady geo-
metryzacji te napiecia uwydatnii, podkreslil, unaocznit
szkielet obrazu i sposéb budowy. Cel wysitkéw pozostaje
bez zmiany. Sposéb — zamykanie si¢ wzajemne napie¢
kierunkowych — pozostaje ten sam.

Skala kolorowa jest bogatsza nawet w poréwnaniu ze
skalg barwng Cezanne’a. Zostalo to osiggniete przez wpro-
wadzenie pierwiastka faktury, wlasciwie przez jego sto-
sowanie bardziej swiadome i bardziej powszechne. Faktu-
ra — to jest stan powierzchni barwnej. Od sposobu nakta-
dania farb zaleza wrazenia barwne tak zrézniczkowane,
ze przez zadne polaczenie koloréw nie mozemy tego wra-
zenia osiggnac.

W analogii do koloru w baroku rozumieli kubisei fak-
ture w sposéb dynamiczny. Kubisci zdynamizowali faktu-
re, rozumiejgc ja jako $lad pewnego ruchu, znak ruchu —
lub bezruchu, zaleznie od ukladu czgstek molekularnych
koloru, skladajacych sie na fakture. Np. faktura iglasta,
faktura postrzepiona, faktura matowa, faktura potysku-
jaca, faktura kropkowana.

Rozmieszezenie na obrazie faktury i koloru odbywa sie
u kubistéw wg zasady ciezaru mas kolorowych lub fak-
turowych — niezaleznie od budowy liniowej. Niezalezno$¢
koloru od linii w baroku znalazla swoj wyraz w kubizmie,
jako niezaleznos¢ faktury i koloru od linii. Kon-
trast ksztaltéw wyrazony w sposob bardziej Swiadomy
i wyrazny (kontrast ksztaltéw geometrycznych spostrze-
gamy latwiej, niz kontrast ksztaltow niegeometrycznych),
kontrast koloréw podniesiony do kontrastu faktury — uzu-
pelniajg analogie elementéw budowy obrazu kubistyczne-
go 1 obrazu barokowego.

Obraz kubistyczny jest zbudowany w ten sposob, ze pio-
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ny i poziomy zawiera przewaznie w $rodku, rozmieszczo-
ne wedlug osi budowy. Luki i linie uko$ne, aczkolwiek
bywaja w $rodku, lecz ich gltéwne skupienie znajduje sie
w poblizu granic obrazu. W ten sposéb s$rodek obrazu
przez rytm swoich kierunkéw jest powigzany z kierun-
kiem pionowym i poziomym granic obrazu, a jednocze-
$nie przez ksztally, umieszczone przy granicy — wyod-
rebnione od tych granic. Zachodzi kontrast formy obrazu
jako caloéci — z jego granicami; kontrast, ktéry nie do-
puszcza do catkowitego polaczenia obrazu — z jego plasz-
czyzng, z jego granicami. Forma pozostaje niepolgczona
z ramg, ma swoj wlasny osrodek grawitacji, nie powia-
zany z granicami obrazu i kontrastujacy z nimi. Wynikiem
tego kontrastu jest wieksze natezenie formy.

Ze to zjawisko nie jest przypadkowym $wiadczy fakt,
iz na obrazach kubistycznych, namalowanych w owalu,
przy granicach zgromadzone sg linie proste — za$§ tuki
w $rodku. Jest to zjawisko stale, polegajace na tym, ze
srodek obrazu powtarza rytm granic, a jednoczeénie po-
wtarza jego czeSci przez kontrast swych kierunkéw.
Z kierunkiem granic odcinajg sie one od nich jak najwy-
razniej. Dlatego zupelnie sluszne jest nazywanie budowy
kubistycznej —budowag osrodkow a.

Sita atrakcyjna tradycji barokowej jest tak wielka,
ze nawet Cezanne jej ulegl, Cezanne, powszechnie uwa-
zany za inicjatora sztuki nowoczesnej. Byt impresjonista,
stal sie rozszerzycielem i kontynuatorem baroku. Kubizm,
o ktérym sgdzono, ze jest przeciwienstwem krancowym
calego starego $wiata sztuki — okazuje sie przy analizie
swej formy dalszym ciagiem i rozwojem baroku, jego
oczyszczeniem konsekwentnym. Kwestia tematu nie gra
roli, jak w ogéle kwestia tresei. Bezprzedmiotowosé, ab-
strakcyjnos¢ — sg taka samg trescig, jak wszelka inna
tres¢. Decyduje forma, ktéra jest jedynag i wylaczng war-
toscia w malarstwie i jest jedynym sprawdzianem poste-
pu lub regresu w sztuce. I wlasnie analiza tej formy
stwierdza jednoznacznos¢ baroku Cezanne’a i kubizmu.
(Str. 5—7).

Okres neoplastyczny

17. KOMPOZYCJA ARCHITEKTONICZNA 1926 olej 63,5X90

18. ” " 1927, 78 X172
19. a e 1927, 78 X172
20. ’ " 19271, 62,5% 62
21. = N 1929 60 X95
22. o N 1929 60 %95
23. ; ,, 1929, 60 %95
24. - - 1929 60 X95
25. - - 1929 60 %95
26. o " 1929 60 <95
217. 1 5 1929 60 X95
28. ! 1 1929 60 %95
29. ,, - 1929 60 <95
30. . r 1929 60 %95
3., - 2 1929, 60 %95

K. Kobro i W. Strzeminski — Kompozycja przestrzeni

Kazda rzezba w ten czy inny sposéb odpowiada na za-
gadnienie najwazniejsze: stosunek przestrzeni
zawartej w rzezbie do przestrzeni znaj-
dujacej sie poza rzezba To jest zagadnienie
podstawowe, ktérego dopiero czeSciowymi objawami sg
zagadnienia stosunkowo drugorzedne: statyka lub dyna-
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mizm rzezby, przewaga linii lub bryly, barwnose rzezby
lub jej bezbarwnosé¢, operowanie $wiatlocieniem lub ma-
sa. Od takiego lub innego rozwigzania zagadnienia glow-
nego zalezy typ rzezby i wszystkie rozwigzania zagadnien
drugorzednych.

Typem najstarszym i najbardziej znanym jest typ rzez-
by bryly.. Zagadnienie przestrzeni sprowadzone zostato
do zagadnienia bryly, izolowanej od wszystkiego co jest
poza nig... W ten sposéb $wiat sklada sie z szeregu bryt,
niezaleznych wzajemnie. Swiat jest zbiorem fragmentéw,
zamknietych kazdy w swoich granicach i niczym ze so-
ba nie zwigzanych. Ten typ rzezby, ktéryby nalezalo na-
zwaé typem prymitywnym odpowiada umystowi,
dostrzegajacemu zjawiska, lecz nie wnioskujgcemu o ich
zwigzkach i zaleznosciach. Odpowiednikiem i wyrazem
charakterystycznym tego typu myslenia jest rzezba egip-
ska — rzesba zamknietej zwartej bryly, obojetnej na
wplywy otoczenia. Whrew prawu cigglosci i nierozerwal-
nogci przestrzeni, zostata czes¢ tej przestrzeni zamknieta
w bryle i przeciwstawiona wszystkiemu, co sie w niej nie
miesci. Przestrzen wszedzie jest jednolita i nierozerwalna.
Nie mamy odpowiednich pedstaw, azeby czes¢ przestrzeni
izolowaé¢ od reszty przestrzeni, wycdrebnié i powiedziet,
ze nie istnieje wszystko co sie znajduje poza tymi gra-
nicami. Podstawowym prawem plastyki trojwymiarowej
jest brak granic naturalnych... Przestrzen, w ktérej sie
moze rozwijaé rzezba nie pesiada zadnych granic z gory
nakreélonych, gdyz kazda jej cze$¢ moze by¢ tak samo
forma jak kazda inna. Nalezy wyraznie sobie uswiadomic
réznice zasadniczg pomiedzy plastyka dwuwymiarowa,
malarstwem, a dzielem sztuki tréjwymiarowej. Obraz ma
swoja granice naturalng, jakg jest koniec plétna... Skut-
kiem tego budowa cbrazu za punkt wyjscia bierze gra-
nice obrazu, od ktérych sie rozpoczyna budowe obrazu.
Skutkiem tego obraz jest rzecza zamknietg 1 izolowang
od wszystkiego co go otacza. Obraz nie powinien mieé¢
zadnego zwiazku z tym co jest poza nim, stanowi $wiat
zamkniety sam w sobie, odrebny, obojetny na otoczenie

i budujacy sie wedlug swoich wlasnych praw organicz-
nych. Tej granicy z géry nakreslonej, tej granicy przyro-
dzonej, rzezba nie posiada... Stad jej prawem naturalnym
powinno by¢ nie zamykanie sie w granicach, ktérych ona
nie ma, nie zamykanie sie w granicach, ktére by ja od
reszty izolowaly, nie zamykanie sie w bryle, lecz lgcznosé
z calg przestrzenig, z nieskonczono$cig przestrzeni. Lacz-
nos¢ rzezby z przestrzenig, nasycanie przestrzeni rzezba,
wtopienie rzezby w przestrzen i powiazanie jej z prze-
strzenig — stanowia prawo organiczne rzezby. Jak na-
turg przyrodzong obrazu jest prostokat granic i ptaskosé
powierzchni, tak istota podstawowa, prawem przyro-
dzonym rzezby jest: nieskonczonosé¢ przestrzeni i gcznosé
rzezby z nig. Rzezba nie powinna byé zamknietym tworem
granic nienaturalnych, nie powinna by¢ bryta zwarta, wy-
dzielona z przestrzeni i jej przeciwstawiona. Jednosé rzez-

by z przestrzenia jest prawem podstawowym rzezby.
(Str. 3—5). :

Pierwsza probg wyjscia poza ciasne i nienaturalne gra-
nice bryly i nawigzania zwigzkéw przestrzennych byla
architektonizacja rzezby. Architektonizacja polega na
pewtarzaniu w rzezbie i architekturze wspdlnych pier-
wiastkéw formy. Jakikolwiek pierwiastek formy, uzywa-
ny w architekturze powtarza sie w rzezbie w postaci nie-
naruszonej lub w postaci transformcwanej. Jakikclwiek
pierwiastek formy rzezbiarskiej znajduje swoje miejsce
w architekturze. W ten sposéb powstaje dla calosci
architektoniczno-rzezbiarskiej wspolny rytm powtarzan
formy. Powtarzania formy moga by¢ stosowane w spo-
séb rozmaity. Moga to by¢ powtarzania jednakowej linii
i w rzezbie i w architekturze. Mogg to by¢ powtarzania
jednakowego charakteru uwypuklen w rzezbie i w archi-
tekturze. Moga to by¢ powtarzania jednakowej skali pro-
porcji w rzezbie i w-architekturze. Moga to by¢ nareszcie
powtarzania jakichkolwiek poszezegélnych identycznych
pomiaréw w rzezbie i w architekturze,
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Najezystszym typem rzezby architektonicznej jest rzez-
ba gotycka. Gtéwnymi pierwiastkami formy w architek-
turze gotyckiej sa: pek pionéw filaréw, ostrotuk sklepien
i spirale drobnych ozd6b ornamentacyjnych. Te same
pierwiastki stanowia budulec rzezby: pek pionéw szat
spadajacych, ostroluk w faldach przerzuconych przez ra-
mig lub w faldach rekawéw i nareszcie spirale w detalach
mniejszych (pasmo wloséw, zwéj papieru i inne). (Str.
7—8).

Jednak nalezy stwierdzié, ze sama przez sie¢ metoda
architektonizacji nie jest w stanie wytworzyé¢ zwigzku
rzezby z przestrzenig otaczajaca. Metoda architektonizacji
jest w stanie rozszerzy¢ zasieg dzialania rzezby az do gra-
nic catosci architektonicznej, z jaka jest zwigzana, lecz
nie moze rzezby powiaza¢ z przestrzenia, znajdujaca sie
poza granica caloéci architektonicznej. (Str. 11).

Metoda architektonizacji byta pierwsza proba nawigza-
nia zwigzkéw z przestrzenig przez powtarzanie jednako-
wych z rzezbg elementéw formy w przestrzeni, znajduja-
cej sie poza rzezba. Ta proba nie osiggneta Wynikéw po-
zadanych, poniewaz zwigzek ustalono nie bezposrednio
z przestrzenig, lecz z ksztaltami, znajdujacymi sie w tej
przestrzeni. Skutkiem tego laczneo$é rzezby z przestrze-
nig istnieje jedynie do konca granic calosci architektonicz-
no-rzezbiarskiej. Poza granicami wszelka lgczno$¢ ustaje
i juz dalej'sie nie rozposciera. Nawet w granicach catosci
laczno$é jest bardzo wzgledna i objawia sie jedynie tam,
gdzie napotyka jakiekolwiek odpowiednio spreparowane
ksztalty. Istniejg zwigzki z tymi ksztaltami. Bezposred-
nich zwiazkéw z przestrzenia nie widzimy.

Bezposredni zwiazek z przestrzenig usiluje nawiaza¢
rzezba barokowa, ktérej wyrazem najczystszym i najpet-
niejszym jest Bernini. kaczno$t z przestrzenia osigga sie
w baroku przez dynamizm rzezby. Nalezy jednak zrozu-

-n

2

mie¢ specyficzny charakter dynamizmu barokowego, gdyz
w baroku dynamizm nie byl celem samym dla siebie, lecz
jedynie $rodkiem, azeby osiagna¢ zespolenie rzezby z prze-
strzenia. (Str. 14).

Stosujac dynamizm jako $rodek, skierowuje sie go do
rzezby odsrodkowo tak, ze rzezba ma wyglad osrodka
z czeSciami, odrzuconymi dynamicznie we wszystkich
kierunkach. Natarcie ksztaltéw dynamicznych, wylatuja-
cych w przestrzen, ksztaltow silg swego dynamizmu roz-
Swidrowujacych sie w przestrzen, ma powigzaé rzezbe
z przestrzeniag we wszystkich kierunkach naraz. Osrodek
rzezby jest odskocznig wylatujgcych sit. (Str. 15).

Przez sw6j dynamizm rzeiba wybiera wplyw na prze-
strzen, jaka lezy poza nig. Granicg formy rzezbiarskiej
tej bryly nie jest jej granica powierzchni. Tak bylo
z rzezba-bryla, lecz z rzezba dynamiczno-przestrzenng tak
nie jest. Granica formy w rzezbie barokowej jest granica
strefy oddziatywania jej ksztaltow dynamicznych. (Str. 25).

W ten sam sposéb miato sie budowe osrodkowa z ksztal-
tami, rozchodzacymi sie promienigcie. Punktem zbiegu tych
promieni byla bryta osrodkowa. Stanowiac punkt zbiegu
promieni, rozchodzacych sie w przestrzen, bryta osrodkowa
stanowila jednoczesnie jak gdyby punkt zbiegu catej prze-
strzeni i wskutek tego nabierala znaczenia wyjatkowego
w stosunku' do innych miejsc przestrzeni i tworzyta punkt
centralny, jedyny i wyjatkowy punkt w catej nieskonczo-
nej przestrzeni. Falsz tej koncepcji jest oczywisty. Prze-
strzen jest we wszystkich swych czesciach jednolita i je-
dnakowa... Nie mozemy jej jakiejkolwiek czesci wysuwaé
i stawia¢, jako cze$¢ nadzwyczajng i panujacg nad czecia-
mi innymi. Wypadek, ze oSrodek rzezby lezy w jakim-
kolwiek innym miejscu, nie wystarcza, azeby z tego miej-
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sca zrobi¢ punkt panujacy nad przestrzenia. Roéwnowar-
tosciowosé wszystkich cze$ci przestrzeni powinna pozo-
stawaé zasadg stalg i niezmienna, jako jedyna zasada,
odpowiadajgca istotnemu charakierowi przestrzeni...
Wszystkie miejsca przestrzeni sa wzajemnie sobie réowne
i jednakowe. Wyrézniajac osrodek rzezby, jako miejsce
najwazniejsze w przestrzeni, przez to wyodrebniamy go
z przestrzeni i przeciwstawiamy jej. Tym sie tlumaczy,
niemozebnosé zespolenia rzezby z przestrzenig. Rzezba
przeciwstawiona nie moze by¢ polaczona z tym, wobec cze-
go sie przeciwstawia. Nie mozna jednocze$nie przeciwsta-
wiaé i taczyé. Ta dwoisto$¢ nie daje skutku. Nie mozna
my$le¢ o zespoleniu z przestrzenia, jednoczesnie jej prze-
ciwstawiajac os$rodek rzezby. Rzezba, znajdujaca sie
w przestrzeni, stanowiac jedna z jej czesci musi sie z nig
laczyé w jedng calo$¢ mnierozerwalng. Dualizm przeciw-
stawionych — rzezby i przestrzeni przeczy podstawowym
warunkom ich istnienia. Od dualizmu barokowego nalezy
przejsé do koncepcji unizmu rzezbiarskiego, ktorego wy-
razem jest: jednoé¢ przestrzeni i rzezby. (Str. 29).

Rzezba nie powinna posiadaé¢ osrodkéw budowy, ktére-
by w spos6b nienaturalny i niezgodny z natura przestrzeni
wybieraty dowolne miejsca w przestrzeni i nadawaly im
znaczenie wyjatkowe, rozrywajac przez to ich zwigzek
gatunkowy z innymi czesciami rzezby. Budowa po-
winna byé réwnomierna i bezoérodkowa.
(Str. 35).

Przestrzen jako calo$¢ znajduje sie w stanie réwnowa-
gi... Réwnowaga przestrzeni jest bezdynamiczna,
tzn. osiggnieta bez udzialu w niej sil (ciezaru, ruchu i in.).

Dlatego kazda rzezba dynamiczna, oparta na pierwia-
stkach ruchu, wypada z systemu réwnowagi, w jakiej sig
znajduje przestrzen, staje sie cialem obcym i niepowig-
zanym z przestrzenia. (Str. 36).

“e

Zwiazkiem czlowieka z przestrzenia jest czynno$¢ czlo-
wieka w tej przestrzeni. Poznajemy przestrzen dziatajgc
w niej. Kierunkami orientacyjnymi dzialania czlowieka
W przestrzeni sa: pion statyki czlowieka i kazdego przed-
miotu, poziom otoczenia, jakie napotykamy z obu stron
od siebie i kierunek w glab, przed siebie, ruchu naprzaéd.
Do tych trzech kierunkéw moze byé¢ sprowadzona kazda
czynnos¢ czlowieka w przestrzeni, jak o tym zresztg prze-
kona¢ moze stosowanie systemu trzyosiowego w matema-
tyce. Ten system trzyosiowy stanowi jednoczesnie naj-
zwiezlejsza kondensacje plastyczna, przez jaka mozemy
wyrazi¢ przestrzen. Druga zaletg tego systemu jest jego
charakter pozadynamiczny. (Str. 38).

Nalezy dazy¢ zawsze do najwiekszej kondensacji i przej-
rzystoSci wyrazania formy. (Str. 39).

Druga ewolucja rzezby doprowadzila do usuniecia bry-
ly i zastapienia jej przez strefe rzezbiarska. W ten spo-
s6b podchodzimy do ksztaltowania w rzeZbie nie tylko
je.‘j granicy zewnetrznej, lecz samego wnetrza bryty, obec-
nie dla nas otwartej. Ksztaltujemy wnetrze w acznosci
z zewnetrzem; jedno jako wynik drugiego; jedno jako dal-
szy cigg drugiego...

Budowanie rzezby polega na uksztaltowaniu tej czesci

przestrzeni, jaka lezy w jej granicach limitacyjnych.
(Str. 40).

Catkowite zniszezenie bryty, sprowadzenie rzezby do
czystych podzialéw przestrzennych jest celem unizmu
rzezbiarskiego. (Str. 44).

Przeznaczeniem koloréw jest rozbijanie bryty. (Str. 47). 3 1



Konsekwencje:

1

=~

rzezba stanowi cze$¢ przestrzeni, warunkiem jej orga-
nicznosci jest zwigzek z przestrzenia.

rzezba jest nie kompozycja formy samej dla siebie, lecz
kompozycja przestrzeni.

energia kolejno nastepujgcych po sobie ksztattow
w przestrzeni wytwarza rytm czasoprzestrzenny.
zrédtem harmonii rytmu jest miara, wynikajaca z licz-
by.

architektura organizuje rytm ruchow czlowieka w prze-
strzeni, stad jej charakter kompozycji przestrzennej.
architektura nie jest tylko projektowaniem wygodnie
sfunkcjonalizowanych mieszkan.

architektura wymaga catkowitego zwigzku: rozmiesz-
czenia rzeczy utylitarnych, wynalazkéw konstrukcyj-
nych, jako$ci barwy i kierunku ksztaltow, ktére same
unoszg 1 kierujg rytmem zycia czlowieka w architek-
turze.

strona druku jest kolejno$cig nastepujacych po sobie
(w miare czytania tresci) jednostek przestrzennych
(powierzchni zadrukowanych), dlatego powinna by¢
uregulowana podlug miary i liczby. (Str. 79).

Okres unizmu

32

33.

34.

32 s

. KOMPOZYCJA UNISTYCZNA 1923 olej 64 X66
i . 1923 . 51 X62,5
i » 1930 n 37,5X49
- . 1932 ,, 64 X64

36. KOMPOZYCJA UNISTYCZNA 1932 olej 39,5% 63
37. = . 1933 o 37 X49
38. - s 1934 5 50 X50
39. " X 1934 5 50 X74
40. o) s " 32,5X47,5
41, = ,, 5 35,5X59

W. Strzeminski — Unizm w malarstwie

Ogdlna analiza wszystkich odmian malarstwa baroko-
wego doprowadzi¢ musi do stwierdzenia, ze barok
jest malarstwem napieé¢ dramatycznych,
malarstwem sil. Dramat jest uzgodnieniem konfliktéw.
Ich sila, sita tych konfliktow i moc, z jaka dagzenia roz-
biezne i o$rodkowe doprowadzone sa do wyrazu jedno-
zgodnego, sila, z jaka te dazenia sg ujarzmione i zniewo-
lone do wspédldzialania, przymus zmierzajacy do jednosci
wyrazu — decyduja o glebi i rozpietosci dramatu. Barok
jest dramatem konfliktéw malarskich, uzgodnieniem dua-
lizméw formy... (Str. 7).

Tej koncepcji dualistyczne]j, usilujacej powigza¢ rzeczy
nie dajace sie polgczy¢ i znajdujacej swag racje bytu nie
w osiagnieciu celu zamierzonego, lecz w potedze sit
zwalczajacych sie i w nadmiarze wysitku, zuzytego dla
ich ujarzmienia, tej koncepcji, wytwarzajacej sily, azeby
je zwalcza¢ ciagle, lecz nie zwyciezy¢ nigdy — musimy
przeciwstawié¢ koncepcje obrazu jako rzeczy jednozgod-
nej i organicznej. Koncepcja dualistyczna
powinna by¢ zastapiona przez koncepcje
unistyczng. Nie patos wybuchéw dramatycznych, nie
wielkose sit, lecz obraz tak organiczny, jak nig jest na-
tura. (Str. 10).
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Nie kontrast powinien by¢ obecnie miernikiem obrazu,
lecz jego jednosé i srodki, zmierzajace do jej wytworze-
nia.

Kazdy cm? obrazu jest tak samo wartosciowy i w takim
samym stopniu bierze udzial w budowie obrazu. Wysu-
wanie pewnych czeéci obrazu przy jednoczesnym pomi-
nieciu innych, nie jest uzasadnione. Powierzchnia obrazu
jest jednolita, a wiec natezenie formy powinno by¢ roz-
mieszczane jednolicie.

Dane przyrodzone obrazu (czworobok granic i plaskos¢
powierzchni) nie sg jedynym terenem, na ktérym mozna
umiesci¢ forme, powstalg niezaleznie od nich. Dane przy-
rodzone (czworoboki i plasko$¢é powierzchni) sa sktadni-
kiem budowy obrazu, i to moze najwazniejszym, gdyz je-
dynie w zaleznosci od nich moga powsta¢ inne ksztalty
obrazu... (Str. 11). :

Muszg powstawa¢ w zaleznosci i w najécislejszym po-
taczeniu. Obraz barokowy byl zbudowany przez dynamizm.
Dynamizm odtad nie powinien by¢ nie tylko czynnikiem
budowy obrazu, lecz w ogéle nie powinien by¢ stosowany
na obrazie.

Ksztalt dynamiczny nigdy nie jest zro$niety z plaszczyz-
na obrazu. Nie on wyrasta z tego miejsca obrazu na ja-
kim sie znajduje. Jego ruch skierowany jest zawsze
w jakim$ kierunku, wyprowadzajacym go poza granice
obrazu. Dynamiczne $lizganie sie ksztattu po powierzchni
obrazu odrywa go od tego miejsca, gdzie sie znajduje, od-
lacza go od obrazu, wyrzuca poza obraz. Ksztalty sliz-
gajace sie nie powinny istnie¢ na obrazie. Powinna by¢
jedno$é calkowita tego, co jest namalowane z powierzch-
nia, na jakiej te ksztalty sa namalowane. Ksztalty z po-
wierzchnig obrazu powinny tworzy¢ jednos¢ calkowita
i nierozerwalng. )

Ruch jest zjawiskiem czasowo-przestrzennym. Napie-
ciel kierunkowe jest znakiem ruchu, a wiec zawiera w so-
biel element czasu. Zamiast tego by na obraz patrze¢ i wi-
dzie¢ go, zmuszeni jestesmy go odczytywac. Im wigcej

jest napie¢ kierunkowych i im wiecej zderzen jednego
o drugie, tym wieksza ilo$¢ czasu zawarta jest w obrazie,
tym wiecej sie oddala od plastyki czystej, ktora dazy do
jednoczesnosci zjawiska przestrzenno-wzrokowego. Obraz
pozaczasowy, obraz, operujac wylacznie pojeciem prze-
strzeni — jest celem naszych dazen. (Str. 12).

Budowa obrazu moze odbywa¢ sie jedynie przez jedno-
lity wyraz liczbowy calego obrazu, tzn. Ze stosunki wiel-
kosci jednego ksztaltu do wielkos$ci drugiego okreslone sg
przez jednakowy wyraz liczbowy. Naturalnie, ze punktem
wyjscia jest dtugosc i szerokosé obrazu.

Wynikiem dodatnim stosowania metody obliczeniowe]j
jest obiektywizacja obrazu, usuniecie sposobéw indywi-
dualnych i drgnien grafologicznych, przeniesienie punktu
ciezkoSci na obraz, na jego prawa, na jego budowe —
zamiast uzewnetrzniania na obrazie drgnien woli i tempe-
ramentu tego lub innego malarza, zamiast uzewnetrznia-
nia takich lub innych jego gustéw. Prawo budowy obrazu
powinno sta¢ ponad indywidualnosciag malujacego. Dzieto
malarza powinno byé¢ zawsze wieksze, niz taka lub inna
natura malarza, przypadkowa i zmienna.

Kontrast koloréw na obrazie, ktory byt stosowany przez
barok dla wydobycia kontrastéw dramatycznych — nie po-
winien by¢ stosowany w koncepcji unistycznej. Nie podziat
obrazéw na cze$ci, wzajemnie sie zwalczajgce, lecz jedno-
zgodno$é wszystkich czesci obrazu. Jak organizm jest je-
dnolity, jak z jego rozdarciem nastepuje $mieré organiz-
mu, tak rozbijanie przez kolor zabija obraz, robi go mar-
twym, zmusza do poszukiwania s$rodkéw zewnetrznych
i przymusowych do zgalwanizowania trupa. I wtedy do-
piero spelnia¢ swa role zaczynaja obrecze napie¢ kierun-
kowych. Ale obraz jest martwy, jest w stanie rozkladu,
rozpadania sie na czesci. I c6z z tego, ze sie otrzymuje
natezenie formy zwlok?

Kolor nalezy zgrupowac¢ na -obrazie nie wedlug kon-
trastéw, nie dla rozbicia obrazu, lecz dla jego zjednocze-
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nia i powigzania. Nie wedlug rozbieznosci kolorowych,
nie wedlug tego co dzieli, lecz wedlug tego co laczy. Ga-
ma kolorowa nie laczy, gdyz kontrasty ciemno-jasne w niej
zawarte, rozbijaja obraz. Kontrasty faktury, rozbijaja
obraz przez rozmaitosé sily Swietlnej w nich zawartej.
(Str. 14).

Potgczenie koloréw nie powinno sie odbywaé¢ po linii
tonacji jednokolorowej, gdyz taka tonacja najwiecej za-
wiera rozmaitosci sily $wiatla w barwie. Kolor nalezy
umieszcza¢é nie w kierunku ciemno-jasnym, lecz po Tlinii
poziomej, wigzgcej calg rozmaitos¢ koloréw réwno napie-
tych. Jednakowo$é sity $wietlnej koloru jest wigzaniem
obrazu, tworzgcym jego jednolitosé. Zaden kolor nie od-
skakuje od innych, zaden sie nie poglebia, pozostaje je-
dnolita masa ksztaltéw i powierzchnia obrazu, calkowicie
polaczona z powierzchnig plétna. Rozwigzanie kolorowe
robi obraz jednolitym i skutkiem tego nie wymaga wigzan
przymusowych, ktére wiazatyby kolory rozbite, wigzaty
to co jest niepowigzalnym, czego juz zadne inne $rodki
powigzaé nie moga. (Str. 15).

Te wszystkie bledy pochodzg z nieprzemyslenia istoty
zjawiska, ze plaskos¢ ksztaltéow nie wystarcza, ze powinna
ona by¢ pierwszym krokiem w drodze do plasko$ci ca-
lego obrazu, ze nalezy sobie u$wiadomié charakter ewo-
lucji malarstwa wspolczesnego, jako przejscia od drama-
tyzmu barokowego do unistycznej koncepcji obrazu, jako
organizmu malarskiego, ze unizm malarstwa wymaga je-
dnozgodno$ci wszystkich elementéw obrazu z jego dany-
mi przyrodzonymi, ze plaskosé catej powierzchni obrazu
jest jego cechg przyrodzona, a wiec, ze caly obraz po na-
malowaniu powinien tworzy¢ powierzchnie jednolicie
plaska. Obraz powinien by¢ jednolity i ptaski. Dramatyz-
mowi barokowemu nalezy przeciwstawi¢ unizm malarstwa.
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Obrazy olejne
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W. Strzeminski — Teoria widzenia
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Dopiero w toku pisania tego rozdzialu potrafitem nale-
zycie umiejscowié wieksza cze$¢ moich prac wykonanych
w latach trzydziestych i czterdziestych...

Przystepujac do tych prac (z ktérych wigkszose spalili
hitlerowcy podczas okupacji) subiektywnie je odczuwa-
tem jako realistyczne i empiryczne, wymagajace znacz-
nie wiecej obserwacji, niz obrazy uwazane za realistyczne.
Lecz przesad, ze ,realizm* to wiek XVI cigzyl nade mna.
Cigzyly réwniez falszywe teorie, ze kazde odejscie od te-
go ,realizmu“ jest odejsciem do deformacji i abstrakecji.
7 teorii tych wynikalo, ze to co wymagato duzego sku-
pienia uwagi i skoncentrowanej wielostronnej obserwacji
jest ,deformacja, a co wynikalo z obserwacji powierz-
chownej, byto mimo to realizmem. Dopiero wéweczas, gdy
zaczalem bada¢ nowa wartos¢ pojecia realizmu przeko-
nalem sie, ze realizm ten nie zawsze byt ten sam, ze ist-
nieje w historii proces narastania widzenia realistycznego,
ze o typie realizmu decyduje ilo$¢ spostrzezen, sktadaja-
cych sie nan, ze ta ilos¢ spostrzezen narasta w ciggu hi-
storii. Tak doszedlem do zrozumienia realizmu historycz-
nie uwarunkowanego i historycznie ograniczonego.

Lecz dokladnie — na linii rozwoju sztuki — nie mo-
glem umiejscowi¢ tych moich prac. Ciazyt wcigz ten sam
formalistyczny przesad teoretykow, ze kazdy nastepny
kierunek sztuki coraz dalej odchodzi od realizmu — na-
wet, jesli ten realizm rozumie¢, jako wzgledny i histo-
ryczny realizm XVI w. Mierzylem je nie stopniem $wia-
domosci wzrokowej, lecz mimo wszystko stopniem odejscia
od realizmu towarowego. Dopiero sprawdzenie bazy wzro-
kowej, okreslenie sktadnikéw $wiadomosci wzrokowej —
pozwolily mi na dokladng ich lokalizacje. Sa to prace, wy-
konane w oparciu o metode empirycznag i polegajace na
wlaczeniu do $wiadomosci wzrokowej oddzialywania we-
wnetrznych rytmoéow fizjologicznych. Jest to wiec impre-
sjonizm (widzenie fizjologiczne) odmienny od impresjo-
nizmu historycznego (takiego, jaki sie uksztaltowal w hi-
storii przez to, ze zostal w nim uwzgledniony nowy
sktadnik $wiadomosci wzrokowej) rytm fizjologiczny, ja-
kiego impresjonizm na ogél nie uwzglednial.

Impresjonizm historyczny rozwijat zagadnienia zwig-
zane z wzrokowsa zawarto$cig samych rzucanych spo j-
rzen. Natomiast odbior tych spojrzen, sposéb w jaki
nasz organizm reaguje, przyjmuje te spojrzenia — po-
zostawal na ogél poza obrebem dociekatn impresjonistow,
mimo, ze - stanowi jeden ze skladnikéw fizjologicznego
procesu widzenia. (Strony 197, 198, 199 i 200 maszynopisu).

W. Strzeminski — Widzenie impresjonistyczne

I fragment (Odrodzenie R. 4 nr 25/134)

To samo dotyczy réwniez i tak wynoszonej perspekty-
wy zbieznej tréjwymiarowej. Jak i poprzednie perspek-
tywy jest ona tworem ograniczonym w zakresie swego
czasu i kryje w sobie zalazki swego rozkladu i przezwy-
cigzenia. Nie jest ona w zadnym wypadku absolutng re-
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ceptg ,prawidel linijno-malarskich®, umozliwiajacych
nam namalowanie przestrzeni zgodnej z istotg naszego
widzenia. Obraz natury konstruowany przez perspektywe
zbiezng jest obrazem falszywym.

Jest to konstrukcja umozliwiajgca obliczenie wymia-
row kazdego ksztaltu w zaleznosci od jego oddalenia
i okres$lenia miejsca kazdej linii w jej skrécie perspekty-
wicznym. Zdawaloby sie, ze rysunek powstaly w ten spo-
sob jest calkowicie zgodny z naszym widzeniem natury.
Ze ta perspektywa jest perspektywa absolutna, oparty
o0 niewzruszone obliczenia matematyczne.

Lecz tak nie jest. Perspektywa zbiezna jest zgodna
z geometrig, lecz nie zgadza sie z fizjologiag naszego wi-
dzenia. W czasie jej powstawania zbyt malo wiedziano
o fizjologii widzenia ludzkiego. Stad wynika jej biad pod-
stawowy.

Jej zalozeniem umownym jest nieruchomosé spojrzenia.
Czlowiek staje przed natura i patrzy na nig nieruchomym,
diugim spojrzeniem, whitym wprost przed siebie w jeden
nieruchomy punkt na horyzoncie (punkt zbiegu) i tym
jednym, dlugim, nieruchomym spojrzeniem ogarnia calg
nature wraz ze wszystkimi jej szczegélami. Calg nature
ogarnia jednym dlugim nieruchomym spojrzeniem.

Tak nie jest. Oko ludzkie nigdy nie widzi calej natury
w procesie jednego spojrzenia.

Nigdy nie widzimy na raz dwdéch planéw przestrzen-
nych, rozmaicie oddalonych. Na kazda odleglo$¢ musimy
specjalnie nastawi¢ galke oczng. Woéwczas widzimy bar-
dzo ostro i konkretnie na danej odleglosci: wszystko co
jest blizej lub dalej zatraca swoja materialng strukture,
zlewajac sie w jaka$ neutralng mase przestrzenng, okre-
$long nie przez wymierng konkretnos¢ zjawiska trojwy-
miarowego, lecz przez kolor (fo samo mozna zaobserwo-
waé na zdjeciach przy uzyciu precyzyjniejszego obiek-
tywu). I tu wystepuje pierwszy falsz perspektywy ,mnor-
malnej. PrzemyS$lana logicznie i uzasadniona wedlug
prawidel ,,geometrii“ wychodzila ona z zalozenia, ze
wzrok ludzki jest biernym odbiorcg wszystkiego, co na

jego ekran rzutuje ogladana natura. Tymczasem widze-
nie nasze widzi nature w sposéb catkiem odmienny. Wi-
dzimy nature w sposéb czynny, przy pomocy wielu spoj-
rzen, posuwajac sie w glab i cofajgc sie znowu ku planom
najblizszym. Widzimy nature w sposéb przeskokowy, za-
trzymujac sie tylko na planach przestrzennych, jakie
Sciggaja nasza uwage i pomijajg inne. Ten aktywny cha-
rakter naszego widzenia, znajduje swéj wyraz réwniez
w akcie selekcji, gdy wszystko nieistotne dla naszego wi-
dzenia (lezace na innych planach przestrzennych) elimi-
nuje nasze spojrzenie, ujmujac je jako nieistotne w danej
chwili tlo — neutralng, niezdefiniowang plaszczyzne
barwng, nasycong przestrzenig. Kazde spojrzenie jest
zmienne: przedmiot, ktéry dopiero co byl dokladnie okre-
Slony wypukly bryla — staje sie (przy ogladaniu innego
planu przestrzennego) czescia niezdefiniowanego tla.
Bryly wylaniajg sie z plaszczyzny przestrzennego tla
i znowu sie w nia wtapiaja i z sumy tych spojrzen o tak
réznigcej sie zawartosci powstaje zlozony obraz natury,
zupelnie niepodobny do tego, jaki nam daje perspektywa
trojwymiarowo zbiezna. Nie jedno spojrzenie, lecz na-
warstwienie sie wielu spojrzen. Nie bierna cigglosé jedne-
go nieruchomego widzenia, lecz widzenie przeskokowe
i selekcjonujgce. Nie jednakowe okre§lenie wszystkich
ksztaltéw natury, jako tréjwymiarowych bryl, lecz ciggla
zmienno$¢ zawartosci wzrokowej kazdego naszego spoj-
rzenia. Ten sam przedmiot mozemy widzie¢ jako bryte
(jesli nastawiamy na niego ostro$¢ spojrzenia). Ten sam
przedmiot widzimy jako plaszczyzne (oplywajgc wzrokiem
jego linie konturows). I tego przedmiotu mozemy nie wi-
dzie¢ wecale, je$li go wtopimy w tlo, nastawiajgc spojrze-
nig na widzenie innej odlegtosci.
To sa podstawowe zjawiska wzrokowe.

II fragment

Istnieje wiec zasadnicza réznica miedzy wynikami, ja-
kie nam daje spojrzenie nieruchome (okreslajace sie przez
perspektywe zbiezng, tréjwymiarowa), a spojrzeniem
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ruchomym czasoprzestrzennym. W pierwszym wypadku
otrzymujemy sztuczna jednos$¢ ksztaltu przedmiotu,
w drugim — jednos$¢ procesu widzenia 1ina-
warstwiania sie sprzecznych relacji, rozmaicie ckreslaja-
cych dany przedmiot. Ta jedno$¢ ksztaltéw widzianego
przedmiotu powstaje w wyniku umownego zalozZenia, ze
jednym spojrzeniem mozemy ogarna¢ cala przestrzen
przed nami i zobaczy¢ jg cala, we wszystkich czesciach
z jednakowg dokladnoscia.

IIT fragment

Kazde spojrzenie wnosi inne okreslenia formy, niz by-
ly zawarte w spojrzeniu poprzednim. Dla poszukiwacza
jedno$ci przedmiotu (jesli ma on wrazliwo$¢ wzrokows)
powstaje chaos sprzecznych relacji formy. Zamiast utra-
conej jedno$ci przedmiotu widzi on powiklania nie do
przezwyciezenia. Wyjscie z nich lezy tylko w swiadomym
wybcrze ksztaltujacej woli i §wiadomosci celu, do jakie-
go sie dazy. Z wielu sprzecznych okreslen nalezy wybraé
te, jakie lezg na linii zamierzonego celu. W ten sposoéb
widzenie malarskie wyzwala sie od narzuconych mu czy-
sto umownych kanonéw perspektywy zbieznej tréjwymia-
rowe]j, od zwigzanych z nig sprzecznych z istota naszego
widzenia wymagan sztucznej jednosci przedmiotu i prze-
chodzi do ludzkiego, opartego na rzeczywistym widzeniu
i na woli ksztaltowania — liryzmu, jako naszej reakcji
na proces widzenia $wiata. I na razie przynajmniej, nie
ma granic dla tego realizmu wielostronnego i lirycznego,
bedacego naszg wypowiedzig o tym, co odczuwamy i na-
szg odpowiedzig na to, co widzimy przed soba. I dalszy
rozwéj malarstwa idzie po linii coraz wiekszego wzboga-
cenia zawarto$ci wzrokowej, coraz wiekszej sprzecznosci
pomiedzy uzyskanymi relacjami i coraz wiekszego zna-
czenia, jakie ma akt swiadomego wyboru, jako odpowiedz
ludzka na chaos i sprzeczno$¢ widzianego swiata.

Obrazy i

141.
142.
143.

144.

145.

146.

147.

148.

149.

150.

151.

152.

153.

155.

156.

157.

kompozycje

PEJZAZ 1946

35 1946

- 1946
wlasnmo$¢ St. Fijalkowskiego

PEJZAZ 1946
wlasnos¢é St. Fijatkowskiego

PEJZAZ 1947
wlasno$¢ Wt Poniesinskiego

PEJZAZ Z NOWEJ RUDY 1947

wlasno$¢ H. Orzechowskiej

rys. olowkiem 40 X53

TORS GRECKI I RYS. NA KONKURS 1948

wlasno$é¢ H. Orzechowskiej

RZEZBA GRECKA I RYS.'NA KONKURS 1948

witasno$¢ H. Orzechowskiej

PEJZAZ 1948
wlasno$¢ J. N. Szczepanskich
PRZY PRACY

whasno$¢ J. Przybosia

PROJEKT GOBELINU (Bolestaw Krzywousty)

wtasno$¢é J. Oplustila

PEJZAZ Z KELOSAMI 1950
wiasno$¢ J. Mackiewicza

GLOWA MURZYNA
wlasno$¢ J. Mackiewicza

. SZKIC DO ZNIWIAREK

wlasno$¢ J. N. Szczepanskich
SZKIC"DO ZNIWIAREK
wlasno$é¢ J. N. Szczepangkich
ZNIWIARKI

wiasno$¢ D. Kulanki
MALOROLNI

wtasno$é J. Oplustila

» » 53 X40
kredka 35 X50
akwarela 48 X26
» 39 X29
rysunek 50 X355
rysunek 55 X41
rysunek 55 X41
akwarela 35 X25
rysunek 21 X28
tempera 63 <100
» 35 X25
% 100 X170
» 36 XT70
» 36 X170
o) 100 <200
wegiel 71 X100
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Wstep
I. Widzenie

Naszego widzenia nie otrzymalismy w postaci gotowej
i niezmiennej. Oko nasze uksztaltowalo sie w wyniku
dlugiej ewolucji biologicznej od form mniej doskona-
tych — do tego, cd jest teraz. :

Lecz widzenie — to nie jest tylko bierny odbiér doznan
wzrokowych. Otrzymane doznania poddajemy analizie
myslowe], konfrontujemy z odpowiadajacymi im odcinka-
mi rzeczywistosci, wyjasniamy echa powstalych stad wza-
jemnych zwigzkow i przyczyn, jakie doznania i co ‘mowig
o obiektywnie istniejacym swiecie. Istnieje wiec nie tylko
bierny, fizjologiczny odbiér doznan wzrokowych, lecz
obok niego czynna, poznawcza praca naszego intelektu.
Istnieje wzajemny wplyw mysli na widzenie i widzenia
na mysli. Widzenie daje zas6b materialu obserwacyjnego
—_ i ten zasob ulega sprawdzeniu i uogblnieniu w proce-
sie opracowania myslowego.

Dzieki ciaglej korekturze mysli w stosunku do widze-
nia — mozemy coraz lepiej korzystaé z otrzymanych do-
znan wzrokowych. Nie pusAczamy ich mimo siebie, nie da-
jemy im przemina¢ bezowocnie, gdyz poznajemy, cO kazde
7 nich oznacza i jakiemu odcinkowi rzeczywistosci ono
odpowiada. (Str. 1).

Stojac na gruncie historycznego narastania $wiadomosci
wzrokowej nie mozemy uznaé, jak to czynia idealisci, ze
istnieje jaki§ jeden, pozaczasowy, pozahistoryczny obraz
rzeczywistosci, zbudowany na zasadach tych samycB praw
wzrokowych, podiug ktérych oko kazdego normalnego
czlowieka widzi te rzeczywistosc. O widzeniu rzeczywi-

stogci decyduje nie biologiczny odbior doznan wzroko-
wych, lecz wspotpraca widzenia i my$li — historycznie
uwarunkowany rozwoj Swiadomosci widzenia. Nie abstrak-
cyjna préznia widzenia ,normalnego’, lecz historyczny
narastajacy konkret swiadomosei wzrokowej. (Strona 2).

————————————

Widzenie nie jest tylko biernym biologicznym aktem
odbioru doznan wzrokowych, nie jest czysto mechanicz-
nyr.n odbiciem $wiata, raz na zawsze jednakowego i nie-
zmiennego — jak odbicie w lustrze. Poznajemy $wiat nie
przez to, ze go tylko widzimy, lecz przez to, ze mys$limy
1. p(?znajemy, co méwi nam kazde z doznan wzrokowych
]:akl fragment wiedzy o swiecie oko wnosi — przez ana-,
lize c%oznar'l wzrokowych, ich uogélnienie i ponowne spraw-
dzenie. O zakresie naszego widzenia decyduje nie jakie$
»przyrodzone*, ,normalne“ widzenie, lecz proces pracy
zac’h.odzacej we wzajemnym zwigzku i wzajemnej zalez-,
nosci pomiedzy widzeniem biologicznym, a nasza mysla.
W ten sposéb powstaje swiadomos$¢ wzrokowa, ktéra roz-
strzyga o tym, jaka ilos¢ $wiata poznaliémy przy pomocy
naszego oka.

W proicesie widzenia nie to jest wazne, co mechanicznie
chwyta oko, lecz to, co us$wiadamia sobie czlowiek ze swe-
gg 'widzenia. Wzrost §wiadomosci wzrokowej jest wiec od-
biciem procesu rozwoju ludzkiego. (Str. 3).

Realizm nie jest metafizycznym platonskim absolutem
lecz historycznie ksztaltujgcym sie procesem rozwoju po-’
znawcze] dziatalno$ci ludzkiej.

I11. Srodki wyrazy i forma

EsFetyka idealistyczna nie jest w stanie wyjas$ni¢ me-
cha'mzmt.x przemian w plastyce. Operujac pojeciami nie-
zrr'nenn.e], wiecznej natury (ujmowanej wylacznie w for-
mie obiektywu) i jedynego, z géry zatozonego niezmien-
nego realizmu — nie jest w stanie wyja$ni¢, dlaczego
plastyka w réznych okresach wystepuje w r(')Zr;e‘j formie
Jesli widzenie natury jest zawsze niezmienne — i wskutek.
tego we wszystkich epokach obowigzuje ten sam iden-
tyczny typ realizmu o tej samej zawarto$ci wzrokowej —
dlaczego w takim razie Grecy malowali inaczej, niz np
malowano w XVII w. Stagd w konsekwencji wynikato czy-.
sto woluntarystyczne, pozaprzyczyrowe tlumaczenie za-
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chodzacych zmian. Estetyka idealistyczna nie mogla wy-
ttumaczyé ani koniecznosci tych zmian, ani ich kolej-
nosci.

Po wiekszej cze$ci ustalit sie schemat nastepujacy:
istnieje natura i istnieje w stanie jalowym realizm, naj-
dokladniej i najpelniej odbijajacy nature. Realizm ten jest
normg obowigzujgcg dla wszystkich ludzi i dla wszystkich
czaséw. Lecz artysta (z nieznanych powodéw) — nie sto-
suje tego realizmu. Nie wiadomo dlaczego on odstepuje
od prawdziwego i pelnego realizmu, znieksztafca i defor-
muje nature.

Estetyka idealistyczna nie wyjasnia i nie jest w stanie
wyjasnié, dlaczego artysta odstepuje od pelnego i praw-
dziwego obrazu natury i dlaczego ja deformuje. Przewaz-
nie powoluje sie na ,,wnetrze“ i ,,ducha® artysty lub na
jakie$ tajemnicze ,,zamiary‘ artysty, wywodzace sie row-
niez z owego ,,ducha‘. (Str. 3).

Czasami jednak poprzestaje sie na sprowadzeniu zagad-
nienia do czysto technicznych zmian interpretacyjnych.

Jednym stowem zmiany te vs/ywodzq sie z ,,ducha“
artysty, a koniecznos¢ ich jest ani nie wyjasniona, ani
uzasadniona. Nie zostaje wyjasniona ani potrzeba odejscia
od realizmu i natury, ani istota owego odejscia, owych
zmian i deformacji. Z calej historii sztuki mamy w tym
naswietleniu pare zaledwie punktéw, w ktérych istnial
realizm. Reszta to odejécie od natury, deformacja, inter-
pretacja itp. ,,Duch‘ deformacji kréluje nad materig rea-
lizmu. Kapryséw tego ducha' nigdy nie mozemy ani prze-
widzie¢ ani zrozumie¢.

Ta niezdolnosé estetyki idealistycznej do wytlumacze-
nia zmian, zachodzgcych w plastyce, wynika ze stano-
wiska pozahistorycznego. Dopiero wowczas, jesli prze-
miany w plastyce ujmujemy jako przemiany historyczne,
jako kolejno$¢ narastajacych faz rozwoju historycznego
i te przemiany zwiazemy z caloksztaltem historycz-
nych przemian bytu, woéwczas odnajdziemy te watki

przyczynowe, jakich nie moégt nam dostarczy¢ idea-
lizm. Btedem idealizmu byto, ze realizm, widzenie rzeczy-
wistosci ujmowal statycznie w oderwaniu od historii —
nie jako proces coraz pelniejszego i dokladniejszego po-
znania $wiata, proces narastajgcy w toku historii. Jego
realizm by? jednolicie okreslony i jednakowy dla wszyst-
kich czas6w. Byt nie okreslal $wiadomosci, nie okreslat
zawartosci realizmu réznej dla kazdej epoki. Zmiennose
epok, zmiennos$é ich tresci historycznej nie wywieraty swe-
go wpltywu nal charakter realizmu. (Str. 8).

Tego idealizm nie uwzglednit. Jego realizm byl nie-
zmienny i istnial poza czasem.

Dlatego to, ‘co w realizmie bylo zmiennym i uwarun-
kowanym poznawczymi granicami epoki — ujmowat idea-
lizm jako odstepstwo od jedynego ,prawdziwego® realiz-
mu — nie rozumiejac, ze i ten jego ,prawdziwy‘ realizm
byl w rzeczywistoSci réwnie wzglednym i ograniczonym
przez poznawcze granice swojej epoki.

To co idealizm tlumaczyl, jako czysto woluntarystyczne
zmiany w plastyce, bylo w rzeczywistosci zwigzane z okre-
sem historycznego narastania $wiadomosci wzro-
kowej. Ta $wiadomos¢ wzrokowa, inna w kazdym okre-
sie historii — byta wyrazem historycznie osiggalnych gra-
nic swojej epoki.

Wizualny, czysto wzrokowy charakter zmian, zasztych
w plastyce, mozna wytlumaczyé tylko przez analize zmian
zaszlych w samym procesie widzenia, Materialng baze
przemian, zachodzacych w plastyce stanowi czynnosé
moézgu i nerwoéw wzrokowych. Zmiany i narastania prze-
mian formalnych wywodza sie z fizjologicznego procesu
widzenia i zwigzanej z nig pracy moézgu. Z tego zwigzku
pomiedzy widzeniem, a my$lg powstaje — $wiado-
mos$¢é wzrokowa. (Str. 9).

Préby ominiecia materialnej podstawy wszelkiej czyn-
nosci wzrokowej, proby bezposredniego zwigzania bytu
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z przemianami formalnymi prowadza w konsekwencji do
idealizmu. Obiektywny $wiat dzialajac poprzez organy
widzenia, pobudza ich aktywnos¢. Warunki bytu wplywa-
ja na zmiany formalne w plastyce nie w sposoéb bezpo-
$redni, lekz posrednio, poprzez oddziatywanie na moézg
i proces widzenia.

Zatézimy okreélony typ $wiadomosSci
wzrokowej — a bedziemy mieli okres$lo-
ny typ plastyki. Dla wyrazenia naszej sSwiado-
mosci wzrokowej dobieramy odpowiedni zespét srodkow
wyrazu. Kazdy typ swiadomosci wzrokowej wymaga swo-
ich odpowiadajacych mu srodkéw wyrazu. Kazde zjawisko
wzrokowe wyraza sig tylko przez okreslone, zdolne go wy-
razi¢ srodki formy.

Kazdy nowy zesp6l srodkéw wyrazu jest jednoczes$nie
nowym zespolem Srodkéw formalnych. Zmiany $rodkow
formalnych wynikaja wiec ze zmiany bazy wzrokowej,
ze zmiany typu widzenia, ockreslajacego stosunek pomiedzy
cztowiekiem, a naturg. Ilo$¢ uswiadomionych sktadnikéw
widzenia decyduje wiec o powstawaniu nowych, wyrazaja-
cych je srodkéw wyrazu i powoluje do zycia nowe zespoly
formalne. Przemiany formalne w plastyce wynikaja nie
z pobudek woluntarystycznych, jak to twierdzg idealisci —
lecz z narastania obserwacji, z przemian $wiadomos$ci wzro-
kowej. Historyczna zmiennos¢ form plastyki jest odbiciem
historycznego narastania swiadomosci wzrokowej.!

Kryterium jest jedno — to, co odpowiada $wiadomosci
wzrokowej — jest realizmem. Te $rodki, jakie wyrazajg
prawde $wiadomosci wzrokowej sg realistycznymi srodka-
mi wyrazu.

_—— \

3Nie dotyczy to jednak poszczegdlnych wypadkéw. Zdarza sie
bowiem, ze malarz o opéznionym, niedorozwinietym typie $wia-
domosci wzrokowej stosuje s$rodki wyrazu, pochodzgce z now-
szych typoéw widzenia. Mozna zawsze zanalizowa¢ dzielo sztuki
i okreflic istote Swiadomos$ci wzrokowej, z jakiej sie ona wy-
wodzi. (Str. 10).

Czym jest swiadomos$¢ wzrokowa? Jest ona stopniem
(jednym ze stopni) odbicia rzeczywistosci $wiata, jaki
dane spoteczenstwo osiagnelo na danym poziomie swego
rozwoju historycznego. Skladniki formy nie sa niczym
innym, jak srodkami uzytymi dla wyrazenia danej $wia-
domosci wzrokowej. Rozwoj realizmu jest nieskonczony —
az do pelnego odbicia rzeczywistcsci $wiata, lecz kazdy
jego konkretny, osiagniety stopien — jest historycznie
uwarunkowany i z koniecznaosci historycznie ograniczony.

Obrazy Wiadystawa Strzeminskiego
nie wystawione

1. KOMPOZVCJA UNISTYCZNA 1928 clej 64 X64
2. KOMPOZYCJA UNISTYCZNA 1929 - 63 X7
3. CZLOWIEK I DOM 1939 otowek 31 X385
wiasnos¢ Wi Gorskiego
4. CZLOWIEK I DOMY 1939 55 31 X38
wlasnos¢ Wi Gorskiego
5. KOBIETA I DOMY 1939 53 31 X38
wlasnos¢ Wi Gorskiego
6. KOBIETY Z DZIECKIEM 1939 5 31 X385
wlasnos¢ Wt Gorskiego
7. WIES BIALORUSKA 1939 5 81 X385
wlasnosé Wi Gorskiego
8. PEJZAZ LODZKI kredka akw. 31 X385
wlasno$é¢ Wi Gorskiego
9. DOMY 1941 olowek 42 X30
wlasno$¢ J. N. Szczepanskich
10. LODZ 1941 akwarela 37,5X31
wlasnoé¢é Wi Podnieginskiego
11. Z cyklu ,DEPORTACJA“ 1944 tusz 30 X40
wlasnos¢ Maszewskiego
12. CZLOWIEK 1944 oléwek 30 X42

wlasnos¢ Wi Goérskiego
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

20.

21.

22.

23.

25.

26.

27

28.

29.

30.

31

32.

33.

34.

Z cyklu ,, TANIE JAK BLOTO“ 1944 otodwek

wtasnos¢ B. Hochlingera

Z cyklu ,,TANIE JAK BLOTO“ 1944 .

wlasnoé¢ B. Hochlingera

Z cyklu ,,TANIE JAK BLOTO*“ 1944 ™

wlasnosé B. Hochlingera

Z cyklu ,, TANIE JAK BLOTO“ 1944 ”

wlasnoé¢é B. Hochlingera

Z cyklu ,,TANIE JAK BLOTO“ 1944 .

wlasnoéé B. Hochlingera

REKA 1945
wlasnosé J. N. Szczepanskich

. REKA 1945

wlasnosé St. Fijalkowskiego
POCZTOWKI (12 sztuk)
wlasnoéé H. Maszewskiego
LUDZIE (szkic)
wlasnoéé J. N. Szczepanskich
SZKIC ROBOCZY
wihasnoéé J. N. Szczepanskich
JABLONIE
wlasnoéé H. Orzechowskiej

wlasnoéé J. Mackiewicza

PEJZAZ 1947
wlasno§é A. Starczewskiego

tusz

otowek

”»

akwarela

. PEJZAZ GORSKI ,NOWA RUDA®“ 1945

olowek

”

PEJZAZ W BIERUTOWICACH 1949 -

wlasno§é H. Orzechowskiej
MECHANIK
wlasnoéé J. Mackiewicza
PRZADKA
wlasno$é J. Mackiewicza
PRZADKA 1949
wiasnoéé B. Utkina
TKACZKA
wlasno$¢ J. Mackiewicza

TKACZKA
wlasno§é B. Utkina

WEOKNIARKA
wlasnoéé H. Orzechowskiej

WELOKNIARZ
wlasno$é H. Orzechowskiej

ZBOZE 1950
wlasno§é J. N. Szczepanskich

otowek, akwarela

olowek

tempera

42 X2
42 X2

42 X2

42 %29
42 %29
42 %29
42 %29
16 X12
20 X41
29,5X41,5
42 X2

42 X52
44 X29

55 X41

35 X50

35 X50

29,8X40

35 X50

29 %39,6

27,5X41,2

27 K41

25 X35

35.

36.

38.
39.
40.
41.
42.
43.

44.

Projekty

1

ZNIWIARKI

wlasnoéé J. N. Szczepanskich
ZNIWIARKI 1950

wlasnoéé St. Fijalkowskiego

. ZNIWIARKI

wlasno$é H. Orzechowskiej
MALOROLNI
wlasnoéé J. Mackiewicza
MALOROLNI
wlasnoéé A. Starczewskiego
PORTRET PAWLIKOWSKIEGO

GLOWA

wlasno§é J. Mackiewicza
GLOWA DZIECKA

wlasnoé¢ J. Mackiewicza
GLOWA MESKA

wtasnoé¢ J. Mackiewicza
GLOWA MESKA

wlasnos¢ J. Mackiewicza

. KOLEKCJA RYSUNKOW 1947

Muzeumn w Tel Aviv

sztuki uzytkowej

MIASTO WSI 1950
wlasnos¢ B. Utkina

. MIASTO WSI 1950

wlasnos¢ B. Utkina

. ZNIWA 1950

wlasnosé¢ H. Orzechowskiej

. PLAKAT ,JEDZMY RYBY*“

wlasno$é B. Utkina

. KALKA ARCHITEKTONICZNA

wlasnos¢ B. Utkina

. SZKIC DEKORACJI TEATRALNEJ

wiasno$¢ H. Orzechowskiej

. SZKIC WNETRZA

wlasnocéé J. N. Szczepanskich

. PROJEKT STOISKA

wiasnosé J. Oplustila

. PROJEKT SKLEPU Piotrkowska 54

wilasno$¢ J. Oplustila

tempera

2

akwarela

9
otowek

tusz

litografia

olowek

akw. tempera

tempera

akwarela

44,5X44

35

140

35

35

31

29

22

22

22

44

69

67

70

70

25

27

X170
X170
x50
x50
X38
X317
x29
X29

X29

X39,5
X34,5
X317
X100
X36
X34

X24

55.5X65

69 X50
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Bibliografia prac Wiadystawa Strzeminskiego

10. PROJEKT POCZTY Swiatlodruk 107 <48
wlasno$é J. Oplustila

11. PROJEKT POCZTY akwarela 70 X50
wlasnos¢ J. Oplustila

12. PROJEKT POCZTY 5 46 X32
wiasnos$¢ J. Oplustila

13. PROJEKT POCZTY 3 47 X34
wlasnos¢ J. Oplustila

14. PROJEKT TKANINY DEKORACYJNEJ tem. 35,2X50,6
wlasno$¢ J. Oplustila

15. PROJEKT TKANINY I: WP,

16. PROJEKT TKANINV
17. PROJEKT TKANINY
18. PROJEKT TKANINY
19. PROJEKT TKANINY
20. PROJEKT TKANINY
21. PROJEKT TKANINY
22. PROJEKT TKANINY "

23. KUPON TKANINY wg proj. Strzeminskiego I. W.P.
24. KUPON TKANINY wg proj. Strzeminskiego I.W.P.

9

»

Opracowata Irena Treichel z udzialem Wandy Polakowskiej
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Biblicgrafia prac Wladystawa Strzeminskiego ma stancwié¢ pelny
wykaz dorcbku pismieraiczego artysty. Obejmuje drukowane prace
cryginalne i recenzje craz rejestruje jego udzial redakeyjny w wy-
dawnictwach cigglych. Mimo usilnych poszukiwan, bibliografia
moze pcsiadaé braki wobec rozproszenia wiekszoSci prac Strzemin-
skiego w czascpismach niejednokrotnie trudno dostepnych. Wszyst-
kie druki starano sie sprawdzié¢ z autopsgji, do niektérych nie udato
sie dotrze¢, jak np. do cdezwy zarejestrowanej jako poz 45 na
podstawie jednej zachowanej karty, albc do wydawnictwa umiesz-
czonego jeko pcz. 56, ktorego caly naklad — wedtug posiadanych
infeimacji — ulegt zniszezeniu. Zarejestrowano takze recenzje prac
Strzeminskiego w powigzaniu z pozycjami, do ktérych sie odnosza
craz polemiki jakie cne wywolatly.

W uktadzie materiatu zastosowano porzadek chronologiczny, uwy-
puklajacy linie rozwojowa twoérczosci i zazwyczaj stosowany w bi-
blipgrafiach osobowych, w obrebie roku za$§ — alfabetyczny, nie
wyodrebniajacy recenzji i pozycji redakcyjnych. Czasopisma i wy-
dawnictwa seryjne redagowane na przestrzeni kilku lat zarejestro-
wano w tym, roku, w ktérym Strzeminski rozpoczgl w nich wspoi-
prace redakcyjna. '

Opis bibliograficzny zgodny jest z obowigzujgcymi normami bi-
bliograficznymi. Recenzje poprzedzone skrétem ,Rec.”, pozycje re-
dakcyjne — ,,Red.“ wzglednie ,,Wspolred.“. Adnotacje ograniczono
do objasnien tytuléw niejasnych, przy tytulach sfingowanych za-
cytowano poczatek tekstu poprzedzony skrétem ,,Inc.“. Uzyte skroty
wyjasniaja wykazy' skrotow.

W czeéci drugiej podano wykaz wazniejszych prac o Wtadysta-
wie Strzeminskim — notatek encyklopedyczno-stownikowych,
artykuléw omawiajacych catoksztalt tworczosci artysty oraz wzmia-
nek w 'zwiazku z wystawami, przekazaniem miedzynarodowej ko-
lekcji sztuki modernigtycznej, uzyskaniem nagredy miasta f.odzi.

Panu Bolestawowi Utkinowi za pomoc w gromadzeniu materiatu
oraz rozwiazywaniu trudno$ci jakie nastreczaly prace anonimowe
sktadamy podziekowanie.

Wykaz tytuléw czasopism cytowanych i ich skrotéw

— IArt Contemporain — Sztuka Wspo6l-
czesna. Paris 1930
Blck. Warszawa 1924
Budowa. Lo6dZz 1936
Czas. Krakéw 1933
Droga. Warszawa 1932, 1934
Dz. Zarzadu m. Bodzi — Dzienik Zarzadu m. Lodzi. 1.6dz 1932
Europa. Warszawa 1929—1930
Forma. 1.6dz 1933—1938
Gaz. Artyst. — Gazeta Artystéw. Krakow 1934
Glos Plast. — Glos Plastykéw. Krakow 1932—1938
Glos Poranny. L6dz 1932
Grafika. Warszawa 1933

L’Art contemp.
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Tlustr. Republ.

Kron.

Kult. Lodzi

Mat. Studiéw Szt.

Mys$l wspbicz.

Odrodz.

Pr. polonist.

Prz. artyst.

Prz. kult.

Szt. piekne

Tyg. Artyst.

Tyg. powsz.

Wiad. liter.

— Ilustrowana Republika. L.6dz 1932
— Kronika. L6dz 1955

— Kultura %odzi. Lo6dz 1938
Linia. Krakow 1931—1932

— Materiaty do Studidéw i Dyskusji z Za-
kresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki
Artystycznej oraz Metodologii Badan
nad Sztuka. Warszawa 1950
Meander. Warszawa 1948

— Mysl Wspoétczesna. £.6dz 1947—1948
Nike. Warszawa 1937
Nowa Ksigzka. Warszawa 1935

— Odrodzenie. Krakéw—Warszawa 1946—
1947
Pion. Warszawa 1933—1934

— Prace Polonistyczne. 1.6dz 1937

— Przeglad Artystyczny. Krakow 1947—
1948

— Przeglad Kulturalny. Warszawa 1955—
1956
Rzeczy Pigkne. Krakow 1931
Sygnaly. Lwow 1939

— Sztuki Piekne. Krakéw 1926, 1932
— Tygodnik Artystéw. Krakéw 1935

— Tygodnik Powszechny. Krakow 1948

— Wiadomosci Literackie. Warszawa 1926,
1933—1934
Wiek XX. Warszawa 1928
Wies. Bodz 1948—1949
Zet. Warszawa 1932
Zwrotnica. Krakéw 1922—1923, 1926—
1927

Wykaz wazniejszych skrétow

art. — artykut

aut. — autor

i in. — 1 inni

Ine: — Incipit

k. — karta

nlb. — nieliczbowana -e
nr — numer

Podp. — Podpisano
Polem. — Polemika

Por. — Porownaj

poz. — pozycja

R. — Rocznik

Rec. — Recenzja -e
Red. — Redaktor
reprod. — reprodukcja -e
's. — strona

ss. — stron

7 — tom

tabl. — tablice
Wspoétaut. — Wspoélautor -rzy
Wspbtred. — Wspotredaktor
A — zeszyt

zob. — zobacz

59



I. Prace Wladystawa Strzeminskiego

60

©

10.

1.

12,
13.

14.

1922

. O sztuce rosyjskiej. Notatki. — Zwrotnica [nr] 3 s. 79—82.

1923

. O sgztuce rosyjskiej. Notatki. — Zwrotnica [nr] 4 s. 110—114.
. Wystawa nowej sztuki w; Wilnie. — Zwrotnica, [nr] 6 s. 193.

W wystawie bral udzial m. in. W. Strzeminski.

1924

. B=2. — Blok nr 8/9 s. nlb. 16—18, reprod.

Inc.: ,,Powinno byé: Sztuka = maximum tworczosei...

. [Mys$li o sztuce]. — Blok nr 2 s. nlb. 2.

Inc.:',,1) To, co sig prawnie nazywa Nowa Sztuka, dazy do
doskonato$ci formy plastycznej...”

1926
. [Rec.]: Sobeski Michal: Malarstwo doby ostatniej. Ekspresjo-
nizm/ i kubizm. Poznah. — Zwrotnicg [nr] 8 s. 214.
Polem. aut.: W sprawie malarstwa doby ostatniej. — Wiad.

liter. R. 3 nr 27 (131) s. 4. Odpowiedz recenzenta: Malarstwo
doby ostatniej. -—— Zwrotnica 1927 [nr] 11 s. 248—249.

. [Rec.]: Zahorska Stefania: Impresjonizm a najnowsze malar-

stwo francuskie. (Szt. piekne [R. 2] nr 5—6 [s. 200—221, 254—
272]). — Zwrotnicd [nr] 7 s. 205.

1927
Malarstwo doby ostatniej, = poz. 6.
. Notatki. [Jak nalezy rozpatrywaé obraz]. — Zwrotnica [nr] 11

s. 243, reprod.

[Wspotred.]: Biblicteka ,Pracsens* nr 2—3 [razem z Stanista-
wem Baczynskim]. Warszawa 1927—1928.

Nr 2: Albert Gleizes: Postannictwo twoércze czlowieka w dzie-
dzinie plastyki. 1927; 3: W. Strzeminski: Unizm w malsrstwie.
1928.

1928

Architektura wspétczesna na tle wystawy Stowarzyszenia
Architektow Polskich. — Wiek XX nr 13 s. 4—5, reprod.

O tradycje szkol artystycznych. — Wiek XX nr 14 s. 4.
Przedmiot i przestrzen. — Wiek XX nr 21 s. 2—3, reprod.
Unizm w malarstwie. (Red. liter. Stanistaw Baczynski. Uktad
graf. i okladka pdil projektu H[enryka] Stazewskiego). War-
szawa Zakt. Druk. F, Wyszynski i S-ka 8°, ss. 16, tabl. 10. Bi-
blioteka ,,Praesens® 3.

AN

15.
16.

17.

18.

19.

20.

21

22.

23.

25.

1929

Bilans modernizmu. — Europa nr 1 — wrzesien s. 22—24.
Fotomontaz wynalazkiem polskim. (,,Europa“ Szczuki i A. Ster-
na), — Europa nr 1 — maj [okazowy] s. 29.

Podp.: W. S. Toz w nr 1 — wrzesien s. 31.

Snobizm a modernizm. — Eurcpa nr 3 s. 88—90.

Wypowiedz w ramach ankiety Europy.

1930
Dramatyzm i architektonizm. — L’Art contemp. [or] 3 s. 93.
Komunikat grupy ,a.r.“ nr 1. — Europa nr 9 (6) s. 287—288.
Anonim.
[Rec.]: Moholy — Nagy [Ladislaus]: Vom Material zur Archi-
tektur. Munchen, [1929]. — Europa nr 12 (9) s. 381—382.
Nr skonfiskowany, toz w nr 13 (10} s. 413—414.
[Rec.]: Roh Franz, Tschichold Jan: Foto — auge. Stuttgart
[1929]. — Europa nr 7 (4) s. 223—224.
Anonim.
[Rec.]: Tschichold Jan: Eine Stunde Druckgestaltung. Stutt-
gart. — Europa nr 12 (9) s. 382.
Nr skonfiskowany, tcz w nr 13 (10) s. 414.
[Red.]: Biblioteki ,a.r.“ t. 1—6: 1930—1935.
T. 1: Julian Przybo$: Z ponad. Cieszyn 1930; 2: Katarzyna
Kobro, W. Strzeminski: Kompozycja przestrzeni. L.6dz [1931];
3: Julian Przybo$: W glab lasu. Cieszyn 1932; 4: Jan Brze-
kowski: W drugiej osobie. ELodz 1933; 5: Jan Brzekowski:
Poezja integralna. Warsgzawa 1933; 6: Druk funkcjonalny.
L6dz 1935.

. Szampanski system. [Organizacja wystaw artystycznych za

granicag przez Tcwarzystwo Szerzenia Sztuki Polskiej wsrod
Obcych]. — Europa nr 10 (7) s. 317—318.

1931

Kompozycja przestrzeni — obliczenia rytmu czasoprzestrzen-
nego. (Uktad graf. i okladka pdhk projektu W. Strzeminskiego.
1.6dz ,,Druk. Polska“ L. Mazurkiewicza i S-ki) 8° ss. 79, nlb. 1,
reprod. w teks$cie, tabl. 32, reprod. prac W. Strzeminskiego nr
nr: 24, 42—44. Biblicteki ,,a.r.“ nr 2.

Wspolaut.: Katarzyna Kobro. W. Strzemingki: Sztuka nowo-
czesna w Polsce (poz. 44) s. 90 podaje jako date wydania
r. 1930. ‘Rec.: Rzeczy Piekne R. 10 nr 7/12 s. 157—158; Wia-
dystaw Sebyta: Z klonica na lopatologie unistyczng. — Zet
R. 1: 1932 nr 9 s. 2, nr 10 s, 2—3. Polem.: Klonica: zamiast
ocka w glowie. — Linia 1932 nr 4 s. 102; W. Dobrowolski —
Czas R. 85: 1933 nr 184; Stanistaw Szczepanski: Cenna ksigz-
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26.

21.

28.
29.

30.

31

33

34.

35.

36.

ka. — Gtlos Plast. R. 3: 1933 nr 5/6 s 63; Mieczystaw Wal-
lis — Wiad. liter. R. 10: 1933 nr 22 (493) s. 4; Tyg. Artyst. 1935,
[nr] 9 s. 3; Czeslaw Garda: Problem plastyki przestrzennej. —
Budowa 1936 [nr] 2 s. 11—12.

Zasady nowej architektury. — Linia nr 3 s. 68—69, reprod.

1932
,»Credo*“ ..w sprawie nagrody artystycznej. — Glos Poranny
R. 4 nr 109 s. 8. 4
W rubryce: Skrzynka dad listow.
Sztuka malarska w Lodzi. — Ilustr. Republ, R. 10 nr 67 s. 4.
Sztuka nowoczesna a szkoly artystyczne. — Droga R. 11 nr 3
s. 258—2178.
Wspolred.: Glos Plastykéw. Miesiecznik ilustrowany poswie-
cony sztukom plastycznym. Organ Zwigzkéw Zawodowych
Polskich Artystow Plastykéw ‘w Warszawie, Krakowie, Lwo-
wie, Poznaniu, f.odzi, Gdyni. Wydawnictwo Zwigzku Zawodo-
wego Polskich Artystéow Plastykow w Krakowie. Komitet Re-
dakcyjny: W. Strzeminski [i in.]. Krakéw 4° R. 2: 1932 nr 11/12
— R. 6: 1938.

’

1933

. Druk funkcjonalny. — Grafika R. 3 z. 2 s. 37.
82

Komunikat [Zarzadu i Komisji Kwalifikacyjnej Zrzeszenia
Artystéw: Plastykow w Rodzi w zwiazku z reorganizacja Zrze-
szenia]. — Forma nr' 1 s. 7.

Podp.: W. Strzeminski [i in.].

Malarstwo sowieckie w zwierciadle artykutu p. Chwojnika
[w Wiadomo$ciach Literackich R. 10 nr 47 (518) s. 19]. — Pion
R. 1; nr' 12 st 10: E

O sztuce ludowej. O kompromisie. O autorytetach. — Forma
nr 1 s. 14 y

Taki krytyk powinien milczed. [W zwigzku =z artykutami
M. Dienstl-Dabrowy w IKC]: — Wiad. liter. R. 10 nr 44 (515)
s. 4.

Wspolred.: Forma. Kwartalnik po$wiecony sprawom plastyki
[wyd.] Zrzeszenie Artystow Plastykow w' L.odzi, [od nr 2:] Cza-
sopismo Zwiazku Zawodowego Polskich Artystow Plastykéw
w Lodzi. Red. odpow.: Karol Hiller, [od nr 5:] Stefan Wegner.
Komitet Redakcyjny: W. Strzeminski [i in]. Lo6dz 4° 1933
[maj] nr 1 — 1938 (lipiec/wrzesien) nr 6.

Por. IT poz. 12. |

1934
62 37. Blokada sztuki. — Gaz. Artyst. R. 1 nr 3 s. 1—2, reprod.

38.

40.

41.

42.
43.
44,

45.

46.

417.

48.

49.

50.

51.

Co mysle o architekturze nowoczesnej. — Wiad. liter. R. 11
nr 23 (550) s. 4.
Ankieta ,,Wiadomosci Literackich®. !

. Integralizm malarstwa abstrakcyjnego. — Forma [nr] 2
s. 8—10.
[Komentarz do reprodukcji obrazu wtasnego]. — Forma [nr] 2

s. 17—18, reprod.
Inc.: ,Nasza zawarto§¢ wzrokowa, tzn. ilo§¢ wrazen wzrokowych
u$wiadomionych przez nas — nie pozostaje ta sama...

£.6dz. [Kronika zycia artystycznego]. — Gtos Plast. R. 3 nr 9/12
s. 183, !

Anonim.

Magicznos¢ i postep. — Gaz. Artyst. R. 1 nr 12 s. 1—2,
Rozmowy na wystawie. — Forma [nr] 2 s. 1—3.

Sztuka nowoczesna w Polsce. W: O sztuce nowoczesnej. [Wspot-
aut.]: Jan Brzekowski, Leon Chwistek, Przectaw Smolik. %64z
Tow. Biblidfiléw s. 59—93.

Rec. [calej publikacji]: Glos Plast. R. 3 nr 7/8 s. 103; Stanistaw
Machniewicz — Nowa Kdiazka R. 2: 1935 z. 2 s. 101.

[Wkrétce ukaze sie Forma nr 2. Odezwal do spoteczenstwa pro-
pagujaca kierunek sztuki nowoczesnej]. Uktad W. Strzeminski.
.0dz Grupa Sztuki Nowoczesnej ,,a, r.“ 4° s. nlb. [4],

Z powodu, wystawy w IPS-ie. — Glos Plast. R. 3 nr 9/12
s. 136—137, reprod.

W rubryce: Plastycy' o sobie.

1935
Druk funkcjonalny. [Redakcja i kierownictwo artystyczne:
W. Strzemingki]. 2.6dz Druk. Publ. Szkoly Dokszt. Zawod. Nr 10
4° k, nlb. 1, tabl. 15 (reprod. drukéw). Biblioteka ,a.r.“ 6.
Dyskusja L. Chwistek — W. Strzeminski. — Forma [nr] 3
s. 4—10, reprod.
Omoéwienie pt. Dyskusja o malarstwie. — Budowa 1936 [nr] 1
s 15—164 ¢ )
Hasto przeciw stabilizatorom sztuki. — Tyg. Artyst. [nr] 14
s. 2, reprod.
[Komentarz do reprodukecji obrazu: pejzaz morski]. — Forma
[nr] 3 s. 17, reprod.
Inc.: ,,Rozwdéj jednostki:jest powtérzeniem rozwoju spoteczen-
stwa...”
Korespondencja [do Redakecji Tygodnika Artystow w sprawie
organizacji miedzynarodowej wystawy w Brukseli]. — Tyg. Ar-
tyst. [nr]. 19 s. 2.
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55,

56.

57.

58.

59.

60,

61.

62.

63.
64.

€5.

66.

67,

1936

. Aspekty rzeczywisto$ci. — Forma [nr] 5 s. 6—13, reprod.
. Matejko. — Forma [nr] 4 s. 1—6, reprod. &
. Surogaty sgtuki. — Budowa [nr] 1 s. 3—6.

1938
L6dz. [ Kronika zycia artystycznego]. — Glos Plast. R. 6
s. 129—130.
Anonim.
’ 1939 .
[Zasady kompozycji reklamowej. Redakcja i kierownictwo ar-

tystyczne: W. Strzeminski. £.6dz 4°].
Caly naktad nie rozszed? sie.

1947
Do red. ,,Przegladu Art.“ [w sprawie braku papieréw rysunko-
wych i akwarelowych]. — Prz. artyst. R. 3 nr' 9/12 (21/24) s. 19.
L6dz sfunkcjonalizowana. — My$l wspotez. t. 3/4, s. 444—467,
reprod.
Artykut ten jest fragmentem wiekszej calo$ci, ktora byla na-
pisana przed wojna i sptoneta podczas ckupacji.

68.

69.

70.
. Wyja$niam impresjonizm. (Artykut dyskusyjny). — Wie$ R. 5

76.

Widzenie gotyku. — 'Prz. artyst. R. 2 nr 9/12.(21/24) s. 8—10,
reprod.
Wspblaut.: Stefan Krygier. W sprawie autorstwa por.: W. Strze- .
minski: Do redakcjil ,,Przegladu Artystycznego‘“. — Tamze R. 3:
1948 nr 1 (25) s. 12. : "8,
Widzenie Grekéw. — Prz. artyst. R. 2 nr 4/5 (16/17) s. 6—38,
reprod.
Widzenie impresjonistow. (Rozdzial ksigzki o malarstwie, ma- Il Prace
jacej sie niebawem ukaza¢ w druku). — Odrodz. R. 4 nr 25 .
(134) s. 4—5, reprod.

¥ b

1948
Bilans koncentracji kapitalistycznej. — Wie§ R. 5 nr 24 (153) 2
s. 6—17, reprod. g
Corbusier. — Wie§ R.'5 nr 36/37' (165/166) s. 12—13, reprod.
Do redakcji /,,Przegladu Artystycznego“ [w sprawie autorstwal]. 1
= poz. 59.
Obraz Fodzi kapitalistycznej. — Wie§ R. 5 nr 32/33 (161/162)
s. 7T—8, reprod.
O przyszleo$é naszych miast i osiedli. (Artykul dyskusyjny). — 5
Wie§ R. 5 nr 26 (155) s. 8—9, reprod.
Realizm'w malarstwie. — Wie§ R. 5 nr 47 (175) s 6 reprod.
C.d. w art. Wyjasniam, impresjonizm = poz. 71.
=

[Rec]: Architiektura i Stroitielstwo. Rocznik 1947. — Myél
wspolcz. t. 1 nr 2/3 o, 377—382.

Rytm sztuki romanskiej. (Problem rekonstrikeji kultury an-
tycznej w wiekach §rednich). — Meander R. 3 nr 5/6 s. 312—328,
reprod.

Wiadomo, jak sie pisze w ,, Tygodniku Powszechnym¢. = poz. 71.

nr 48 (176) s. 6—7, reprod.

C.d. art. Realizm w malarstwie = poz. 67. Polem. podp.: Kor:
Widzenie unizone. — Tyg. powsz. R. 4 nr 49 (194) s. 8. Odpo-
wiedz aut.: Wiadomo, jak sie pisze w ,, Tygodniku Powszech-
nym“. — Wie§ R. 5 nr 51 (179) s. 12.

1949

. Amatorstwo plastyczne. — Wie§ R. 6 nr 15 (194) s. 6.
. Czlowiek i maszyna w malarstwie. (Artykut dyskusyjny). —

Wies R. 6 nr 44 (223) s. 2, reprod,

. Droga, Dunikowskiego. — Wie§ R. 6 nr 4 (183) s. 6—17, reprod.

Wspétaut.: Roman Modzelewski.

. Odpowiadamy, [na dyskusje o Matejce]. — Wie§ R. 6 nr 8 (187)

s. 9—10.
Wspoétaut.: Piotr Chmura. Por. poz. 76.
Patriotyzm J. Matejki. [Artykul dyskusyjny]. — Wie$ R. 6

nr 1/2 (180/181) s. 10—12, reprod.

Wepdtaut.: Piotr Chmura.

W sprawie ,,prymitywu‘ ludowego. — Wie$ R. 6 nr 25 (204) s. 4.
W druku

Teoria widzenia. Krakéw Wydawn. Liter.

o Wiadyslawie Strzeminskim

. Strzeminski Wiadystaw. W: Ilustrowana encyklopedia Trzaski,

Everta i Michalski‘ego. T. 5 Warszawa (1928) s. 246.

. Strzeminski Wiadystaw. W: Peretiatkowicz A., Sobeski M.:

Wspoiczesna kultura polska. Poznan 1932 s, 247.

. Strzeminski Wiadystaw. W: Wielka ilustrowana encyklopedia

powszechna. Wydawn. ,,Gutenberg®. T. 20 Krakéw [1933] s. 291.

. Strzeminski Wladystaw. W: Ilustrowana encyklopedia powszech-

ma. Wydawn. J. Przeworskiego. Wyd. 2. T 2 Warszawa 1937
s 692.

. Wallis — Walfisz M[ieczystaw]: Strzeminski Wiadystaw. W: All-

gemeines Lexikon der bildenden Kiinstler... begriundet von Ul-
richThiemei und Felix' Becker. T. 32 Leipzig 1938 s. 223,
bibliogr.
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11,

12.

14.

b,

16.

17.

18.

19,

21.

22.

23.

24.

. Strzeminski Wtadystaw. W: Czy wiesz kto to jest? Pod ogdélna

red. Stanistawa L.ozy. Warszawa 1938 s. 703.

. Strzeminski Wiadystaw. W: M. Arcta Nowoczesna encyklopedia

ilustrowana. (Warszawa 1938) sizp. 1456. Suplement 2 (Warszawa
1939) szp. 1991.

. Strzeminski Wtadystaw. W: Podreczna encyklopedia powszechna.

Paris (1954) s. 825.

. Przybo$ Julian: Unizm. — Linia 1931 nr 3 s. 69—71.
. K. S.: Teoria plastyki Strzeminskiego. — Droga R. 13: 1934 nr 6

s. 620—622. :

Polanowski Zbigniew: Sztuka wspolczesna a rzeczywistosé. —
Droga R. 13: 1934 nr 10.

M. in. s.946: W. Strzemingki a A.: Lhote.

Minich Marian: Instytut Propagandy Sztuki. Sztuka l6dzka —
,Forma“, — Pr, polonist, [Ser. 1]: 1937 s. 421—429.

. Sprawozdanie z dziatalno$ci Instytutu Propagandy Sztuki z okre-

su od 18. VI. 1930 do 1. IV. 1937, — Nike R. 1: 1937.

M. in. s. 310—311: odczyty W. Strzeminskiego poz. 2, 4, 15, 217.
Przybo§ Juliani O twoércze idee w plastyce. — Odrodz. R. 3:
1946 nr 51/52 (108/109) s. 16—17, reprod. prac W. Strzeminskiego.
Porebski Mieczystaw: Dwa programy (z problematyki forma-
lizmu w plastyce polskiej dwudziegtolecia miedzywojennego). —
Mat. Studiéw' Szt. 1950 [nr] 1 s. 63—65 i odb. s. 15—17.
Przedruk w: Poregbski Mieczystaw: Sztuka naszego czasu. War-
szawa 1956 s. 50—51.

Oplustil Jerzy: Cudzef’chwalicie — swoje zwalczacie. — Kron.
R. 1: 1955 nr 14 s. 7.

Przybo$ Julian: Wiadystaw Strzeminski. — Prz. kult. R. 5: 1956
nr 46 (220) s. 9, reprod.

[Zawiadomienie o otwarciu wystawy Bloku]. — Blok 1924
nr 1 s.nlb. 1. d

Starski L.: Salon modernistéw w Zwiazku Zawocdowym Arty-
stow Plastykéw. — Wiek XX 1928 nr 3 s. 4—5.

. Wystawal ,,Nowej Generacji“ we Lwowie. — Glos Plast. R. 2:

1932 nr 7/8, s. 103.

Lwowski Zwigzek Zawodowy Art. Plastykow zainaugurowat se-
zon jesienny... wystawa.. — Gaz. Artyst. R. 1: 1934;nr 7 s. 5.
Winkler K.: Wystawa kapistow, Stazewski, Strzeminski w IPS-ie.
— Pion R. 2: 1934 nr 17 (30) s. 9.

Wystawa ,,Grupy Krakowskiej“. — Tyg. Artyst. 1935 nr 14
s. 4, nr 15 s 4.

7 wystaw Zwigzku Zawodowego Artystéw: Plastykéw we Lwo-
wie. — Sygnaty R. 6: 1939 nr 61 s. 8:

Zob. tez I, poz. 3.

15-27 %

25.

26.

27,

28.

29,

30.

31.

32.

33.

Kolekcja nowej sztuki w Rodzi. — Linia 1932 nr 4
s. 103.

Informacje o notatkach i artykulach w prasie zagranicznej
m. in. w Comoedia, Liberte, Oggi e Domani.

Winkler Konrad: Miedzynarodowa kolekcja sztuki w Fodzi. —
Pion R. 1: 1933 nr 5 s. 8. :

Minich Marian: Miejskie Muzeum Historii i Sztuki im. J. i K.
Bartoszewiczow. — Pr, polonist. [Ser. 1]: 1937 s. 414—421.

M. in. o miedzynarodowej kolekcji sztuki modernistycznej.
Minich Marian: Muzeum Historii i Sztuki. — Kult. Lodzi 1938
nr 1 s. 35—38, reprod. '

M. in. o miedzynarodowej kolekcji sztuki modernistycznej.
Czyzewski T.: List z Warszawy [o nagrodzie artystycz-
nej m. Lodzi]. — Glos Plast. R. 2: 1932 nr 7/8 s. 102—103.
Kampania prasowa dokota nagrody artystycznej m. Lodzi przy-
znanej... — Linia 1932 nr 4 s. 102.

Nagroda, stypendium czy zaopatrzenie inwalidzkie miasta E.o-
dzi? — Szt. piekne R. 8: 1932 s. 189—190.

Przyznanie nagrody m. Lodzi dla polskiej nauki literatury
pieknej i sztuk plastycznych na rok 1932. — Dz. Zarzadu m. Lo-
dzi R. 14: 1932 nr 18§ (654) s. 377—378.

Smolik Przectaw: Wiadystaw Strzeminski, laureat tegorocznej
nagrody artystycznej miasta Rodzi. — Dz. Zarzadu m. Eodzi
R. 14: 1932 nr 18 (654) s. 378—379.

. Sprawa nagrody artyst. miasta %.odzi. — Glos Plast. R. 2: 1932

nr 5/6 & 1L

Recenzje prac. W. Strzeminskiego i polemiki zob. I, poz. 6, 25,
44, 48, 71.

Bibliografia prac Katarzyny Kobro Strzeminskiej
Opracowal Bolestaw Utkin|

1. Rzezba i bryta. — Europa 1929 nr 2 s. 60.

a
3.

Wypowiedz w ramach ankiety Europy.

. Kompozycja przestrzeni — obliczenia rytmu czasoprzestrzennego.

(Uktad graf. i oktadka pdl. projektu W. Strzeminskiego. £6dz
[1931] ,,Druk, Polska“ L. Mazurkiewicza i S-ki) 8° ss. 79, nlb. 1,
reprod. w tekS$cie, tabl. 32, reprod. prac. K. Kobro Strzeminskiej
nr nr: 14, 17, 20, 33—39, 46, Biblicteki ,,a.r.“ nr 2.

Wspélaut.: Wiadystaw Strzeminski.

Funkcjonalizm. — Forma 1936 nr 4.
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