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jest znalezienie formy, w ramach ktorej swobodnic moga si¢ wypowiada¢. Dla szczere-
go wypowiedzenia przezy¢é wewngtrznych nie jest konieczne naturalistyczne kopiowa-
nic przyrody wraz z perspektywa powietrzna, gdyz nie powietrzem, tylko gra linii
i koloréw operuje malarz dla uzyskania planéw i poszczegdlnych form. Sztuka poste-
péw nie robi i wielcy artysci poprzednich epok nie s3 mnicjsi od dzisiejszych, mimo ze
za ich zycia bomb latajacych i innych ulatwien cywilizacyjnych nie bylo. Przeniesienie
punktu cigzkosci z probleméw wypowiedzi artystycznej na zagadnienie kopiowania
przyrody, stracilo racj¢ bytu z chwila wynalezienia fotografii. Oczywiscie i naturali$ci
stworzyli wicle obrazoéw na tematy religijne, lecz sg to dziela mizerne, ktére jesli po-
réwnamy z mozaikami bizantyjskimi lub freskami Giotta, widzimy jak sg blade, po-
zbawione mocy sugestywnej, fantazji i $mialosci.

,Na szlaku Kresowej” 1944/1945 nr 17/18, s. 40-41.

O MALARSTWIE

Nie jest celem sztuki malarskiej, gdyz o malarstwic mowie¢ tu jedynie, opisywaé
walke dobra ze zlem, ani okresla¢ rejony pickla i nieba, ani stawac si¢ literacka opo-
wiesdcig. Celem malarstwa jest — poprzez realizacje wizji artysty i poprzez geometri¢
i muzyke, jesli tak okreslimy dazenie do doskonalej rownowagi — osiagaé czar, naj-
wlasciwsze okreslenie ktérego — metafizyczny, ukazywac, jak ogromne i wszech-
obejmujace, nicokreslone dotad, lecz o odczuwanym istnieniu, zycie jest poza trdjwy-
miarowoscia i naszymi czynnosciami.

W czasie, ktory powoduje oderwanie si¢ czlowicka od materii w strong czystej
kontemplacji, lezy sens sztuki.

Patrzac na dzielo sztuki zrzucamy wspomnicenia dzialan, pozostajemy poza cza-
sem, bez przeszlosci ni przysztosci — tak, jak dzielo sztuki.

Czar sztuki poréwnaé mozna do usmiechu, ktérego si¢ nigdy nie widzialo, a ktore-
go szuka si¢ na prézno dookola, usmiechu, ktdéry czasem czuje si¢ w sobie, niby przy-
chodzace spoza materialnych rejondw mgnienie radosci.

Na powstanic obrazu sklada si¢ temat, wypowiedzenie si¢ artysty oraz forma pla-
styczna. Temat jest pretekstem dla wyrazenia si¢ artysty, forma — artysta si¢ wypo-
wiada. Tres$¢ literacka nie jest w obrazie konieczna, gdyz istotna tres¢ obrazu stanowi
forma bedaca wyrazem artysty. Nieprawda, ze wystarczy namalowac jablko, aby bylo
tylko jablkiem — i juz jest malarstwo. Jablko musi by¢ w stylu artysty, musi by¢ jego
jablkiem, a nie jednym z miliarda jablek. Obraz musi by¢ tworem artysty, a nic kopig
natury, w ktdrej artysta si¢ zatraca. Wazne jest to nowe, co artysta z siebie daje, nie to,
co wspoélne i znane wszystkim.

Malarz wypowiada si¢ ukladaniem S$rodkéw, ktdrymi dysponuje, a wiec linii
i plam, powodujacym ich gr¢. Gra jest dzialanie wzajemne na siebie koloréw i linii,
drganie ich w kontrastach, tonach, arabeskach.

Realizacja wciela ide¢ w dostepne czlowiekowi formy. Jak wyzej powiedzialem —
w sztuce, ktéra jest odkrywaniem wiecznosci we wcigz zmieniajacych sie formach —
istnicje czar, wyprowadzajacy nas poza odczuwanie materii i czasu. Czar ten oparty
jest na wymiernych $rodkach wyrazu — linii i plamie, gdy o malarstwic mowa, i ze-
spolony jest z materia, jak dusza z cialem. W dziedzinie sztuki, tak jak kazdej inngj
dziedzinie zycia, toczy si¢ odwieczna walka ducha z materig. Doskonale dzielo sztuki
jest wtedy, gdy panuje w nim rownowaga mi¢edzy materia a duchem.
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Artys$ci romanscy i gotyccy obywali si¢ bez akademii i nieudolnie kopiowali naturg
— woleli oni tworzy¢ swoja wlasng naturg, fantastyczng, nadajac jej wlasne proporcje
i wlasne deformacje. Sztuka ich jest ckspresyjna i dekoracyjna, a harmoni¢ osiagali
z latwoscia, gdyZ mieli jg w sobie i 0 nig im chodzilo, nie 0 przenoszenic na $ciang czy
plétno kawalkéw natury. W nastepnych stuleciach artysci zaczeli studiowaé formy
przyrody, lecz dostosowywali modele do kompozycji, nic odwrotnie, jak si¢ przyjelo
w okresie naturalistycznego akademizmu. Duch i materia dopelnialy si¢ wzajemnie.

W kosciele Franciszkandw w Arezzo znajdujg si¢ przesliczne freski Piera della
Francesca, w ktorych wida¢ swiadoma prace artysty nad forma, bedaca synteza malar-
skosci i wyrazu. Niczym nie zamaskowana konstrukcja wykazuje zupelny brak przy-
padkowosci — wszystko jest tu rozwazone, wymierzone i pewne, w drodze do dosko-
nalej harmonii. Nic dziwnego, iz spoleczenstwo dwczesne wychowane na takich wzo-
rach umialo ceni¢ zwigzla doskonalos$¢ i czcilo artystow.

Najpickniejszy w dziejach okres, wloskie odrodzenie, podnidst swiadomos¢ twor-
cza artysty i okreslil granice osiagalnej sily wyrazu stwarzajac szereg dziel doskona-
Iych. Jednak w koncu owej epoki, rozpoczynajacej rozkwit kultury i nauk, poczal sic
upadek sztuk plastycznych, trwajacy po wiek XIX.

Przyczyna tego upadku stala si¢ przewaga materii, przewaga modela, ktora skori-
czyla si¢ naturalizmem. Tworcy poczeli radowac si¢ mistrzostwem swym w podrabia-
niu natury, wyrwali si¢ z plaszczyzny obrazu, wyskoczyli wypuklosciami na zewnatrz,
lamiac sens plastyczny obrazu, robigc kolorowe rzezby. Naturalizm pozbawil niegdy$
wielkiego stylu rzezbe greckg — przyklad akademickiej rzezby greckiej odebral wiel-
ko$¢ malarstwu akademickiemu. Druga przyczyna upadku malarstwa stala si¢ postawa
spoleczenstwa. Sztuka weszla w tym czasie do mieszczanskich doméw i stala si¢ po-
pularna. Spoleczenstwu chodzilo o wlasng indywidualnos¢, nie o indywidualno$¢é mala-
rza — zaczelo ono dyktowaé forme najbardziej sobic zrozumiala i zadaé, kupujac.
Powstal wtedy akademizm, schlebiajacy gustom masy mieszczanskicj. Pracownie ma-
larskie zaczely fabrykowac obrazy, biorac z dziel mistrzow czastki ich wyrazu i faczac
te kawalki w calo$é, w ktorej kompozycja klasyczna dawala si¢ powoli opanowywaé
przypadkowosci — bo waznym stawalo si¢ wierne, fotograficzne oddanie modela, nie
kompozycja. U akademikoéw gra linii i koloréw zanikla, jako sens plastyczny obrazu.
Malarstwo ich stalo sie literatura, anegdota, poezja, retuszowana fotografia, lecz prze-
stalo by¢ malarstwem.

Nikt prawie nie zadal, by artysta lamat sobie glowe nad konstrukcja i szukaniem
malarsko$ci — placono za upigkszona nature. Ambicje twdrcze artystdw zamienily si¢
na zarobkowe, powstala konkurencja wirtuozéw iluzjonistyki. Mimo to nie zgineli
arty$ci bezkompromisowi, cho¢ byli najczgséciej odrzucani precz. Odczul to na sobie
wielki Rembrandt, gdy, zapomniany za zycia, przechodzil okres najpelniejszej twoér-
czosci. W ciagu paru wickdw triumfujacego akademizmu malarstwo prawdziwe ist-
nialo na boku jakby. Masy latwych wirtuozéw rozchwytywanych za zycia, majacych
majatki, ordery, tytuly, wladcow oficjalnej sztuki, znikly wraz z epoka. Pozostalo kilku
skromnych, zywych w dzielach na zawsze, jak Chardin, Watteau, Magnasco, Goya,
ktérych dziela nie sg anegdota — sa sztuka. W XIX wicku romantyczna walka o nowa
estetyke poprzedzona juz walkg Davida o nowy klasycyzm jako reakcje przeciw oblu-
dzie, pozie i frywolnosci arystokratoéw odgrywajacych rolg pasterzy i ich zon udajacych
nimfy zapoczatkowala rewolucj¢ w pojeciach o istocie sztuki, przywracajac malarstwu
kolor jako swiatlo. Dalszym ciagiem tej rewolucji sa malarze tak zwani barbizonscy,
z natury czerpigcy malarskosc¢ 1 wielki realista Courbet. P6Zniej przyszli impresjonisci,
rozbudowujac kolor jako powietrze i wreszcie postimpresjonisci przywrocili obrazowi
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jego plaskos¢ kolorem jako plama, budujaca forme. Wielki malarz Cézanne, ktory
sprecyzowal, na podstawie wickdw doswiadczen — prawa rzadzace konstrukcjg obra-
zo6w — stworzyl przetom, od czasu ktérego duch twérczy rozpoczal opanowywaé ma-
teri¢. Od Cézanne’a, Van Gogh’a i Gaugina rozpoczal si¢ nowy okres malarstwa, ktory
kontynuujg trzej zyjacy obecnie wielcy mistrzowie: Picasso, Matisse i Bonnard. Malar-
stwo konstrukcyjne odnaturalizowane i ekspresyjne Picassa, w ktérym duch podpo-
rzadkowal sobie kompletnie materi¢ i ksztattuje ja wedle swej woli — powoli niszczy
materig¢ i staje si¢ symbolem. Malarstwo Bonnarda oparte na formach wartosci czystej
sztuki ida w parze z materialnymi — przeradza si¢, kontynuowane przez epigondéw
w beznamie¢tne zdobnictwo. Malarstwo Bonnarda oparte na formach przyrody i euro-
pejskie — gotowe jest sta¢ si¢ nowym akademizmem i jego nasladowcdw. Teraz rosnie
nowe pokolenie malarzy, szerokie, nie znajace granic fantazji, malarzy — kolegoéw
Appolinaire’a, Aragona i Eluarda, poetdow — malarzy surrealistow, ekspresjonistow,
ktérzy omijajac niefortunne wieki akademizmu czcza Giotta, Pawla Ucello, Piera della
Francesca i innych kwatroczentystow.

Malarze — cyganie, oczekujacy natchnien i sztucznie wprawiajacy si¢ w stany
duszy dogodne dla tworczosci, a za caly podklad majacy wrazliwos¢, stracili racje
bytu. Praca artysty nie polega na ujawnianiu wirtnozostwa reki i oka kopiujacych przy-
rod¢ — ale na realizacji wizji poprzez przemyslane konstrukcije plastyczne.

ks sk

Warszawska Akademia Sztuk Pigknych stala przed wojng na wyzszym poziomice,
anizeli stechla akademia paryska i jeszcze bardziej stechla rzymska. My$my nie mieli
tradycji malarskiej i muzedw takich, jak Paryz, gdzie pokolenia artystow studiowaly
poza oficjalng akademia, ktéra dawno przestala bra¢ udzial w tworzeniu historii sztuki.
Nasi mlodzi artysci mogli studiowa¢ tylko w akademii i nic wychodzilo im to na zle,
gdyZ nie bylo wzbronione u nas szukanie nowych drég.

Za czasdéw rozbiordéw romantyczna tematyka dziel sztuki pocieszala polskie serca,
przeslaniajac jednakze forme i jej braki. Owczesni artysci zajmowali si¢ tematem nie-
wspolmiernie bardziej, niz formg (z wyjatkiem malarzy Michalowskiego i Gierymskie-
£0) tworzac pamiatki historyczne, a nie dziela sztuki. Blad artystoéw polegal na tym, Zze
zamiast jecha¢ do Wloch i Francji, by studiowaé starych mistrzoéw i impresjonizm,
jezdzili na studia do Monachium i Petersburga, osrodkéw malarskich narodéw, ktore
prawdziwego malarstwa nigdy nie mialy, gdyz ohydny akademizm bedacy literaturg
i teatrem — malarstwem nie byl.

Po uzyskaniu niepodleglosci, nowe prady przybywajace z Francji zbyt nagle
i powierzchownie pojete, przerazaly nieprzygotowane spoleczenstwo. We Francji prady
te, jak kubizm lub plaskie malarstwo Matisse’a byly wynikiem dlugich prac i ewolucji
iw ciggu lat szescédziesigeiu przezwyciezaly niechgé spoleczenistwa, przyzwyczajonego
réwniez do starej pscudoestetyki akademikow. W spoleczenstwie polskim pokutowal
weciaz lekki i poblazliwy stosunek do artystow datujacych si¢ z czaséw porozbiorowych
z epoki cyganerii 1 utwierdzany w dodatku przez literatdéw w rodzaju Makuszyniskiego.
Spoleczenistwo mialo sentyment polaczony z lekcewazeniem do halasliwie ekscen-
trycznych pogrobowcow cyganerii, z ktérymi dobrze sie pilo i ktorych si¢ nazywato
,hasza bra¢ artystyczna”, a od ktérych otrzymywalo si¢ towarzystwo, naciaganic
i kicze miast kultury i dziel sztuki. Z przyjsciem nowych pradéow, w ktorych ,.jakoby”
odpadla potrzeba umiej¢tnosci rysowania i malarstwa — namnozylo si¢ wielu ,,pionie-
réw nowej sztuki” o metnych programach i jeszcze bardziej metnych realizacjach,
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a spoleczenstwo nie znajac si¢ na tym, brato naiwnie kicze za malarstwo, znajac sic zas
na ludziach, méwilo: tylko jeden rodzaj komediantow glupszy jest od malarzy — teno-
rzy. Tego rodzaju okreslenia obejmowaly silg rzeczy réwniez artystow rzeczywistych.

W latach przedwojennych sytuacja si¢ zmicnila. Szereg artystéw, ktdrzy po wojnic
zakonczyli studia (przede wszystkim kapisci) przywiozlo do kraju sprecyzowane po-
glady na istot¢ sztuki. Tego tylko trzeba bylo spoleczenstwu, by zainteresowaé go sztu-
ka oparta na jasnych programach.

Do wystaw IPS poczelo si¢ garnaé spoleczenstwo zdegustowane od dawna nie-
chlujnym naturalizmem wystaw Zachgty. Powstal zwiazek plastykow, grupujacy arty-
stow rozumnych, a praca pedagogiczna rzezbiarzy: Dunikowskiego, Szczepkowskiego,
Zamoyskiego i Breyera oraz paru malarzy dawala dobre wyniki. Artysci przechodzili
z chaosu poje¢ do swiadomej realizacji.

ks sk

Sztuka narodowa jest sztuka ludowa, jednak rozwdj jej srodkdéw wyrazu nie idzie
w parze z rozwojem caloksztattu zycia narodu — jest ona zawsze taka sama, a wyrwa-
na ze swych ram przestaje by¢ ludowa. Nikt zreszta nie Zada zastapienia sztuka ludowa
sztuki europejskiej, syntezy sztuk wszystkich kultur, gdyz byloby to wracaniem do
pozycji wyjsciowych. Prawda, Zze sztuka ludowa posiada tradycje i kanony istotne dla
kazdej sztuki, jednak nie mozna nagina¢ indywidualnosci mieszczanina lub robotnika
XX wieku do sztuki chlopa, niezmiennej od wickoéw. Sztuka ludowa, tak jak $piew
stowiczy, wzbudzi w nas zawsze wzruszenic i wezmiemy z niej szczeros¢ jej i szereg
elementéw plastycznych, ktore wykorzystamy tworzac dziela europejskiej sztuki.

Klimat, przyroda, zycie i dazenia narodu formujg charakter narodu. Kazdy polski
artysta musi dawac z siebie najszczersze wzruszenia oraz najwigkszy wysilek umysha,
zeby sztuka nasza nie tracac cech narodowych, polskiej wrazliwosci i uczuciowosci —
stala si¢ sztuka Swiatowa i zapladniala ideami ludzko$¢, jak dotad francuska i wloska.

Oblicze sztuki okresla si¢ realizacjg. Niestety, artystom pozostalym w kraju trudno
rozwijac si¢ w negdzy i niepewnosci losu. Mlodzi, pozbawieni szkol, stracili szesé lat —
trzeba bedzie wszystko rozpoczaé na nowo.

Nie wiem jak jest w Anglii, u nas jeden malarz ma moznos$¢ prawic ciaglej pracy
malarskiej, dwoch pracuje w chwilach wolnych, pozostalych kilku tworzy jedynie
dorywczo.

Widzielismy w wedrdwkach przez liczne kraje wiele arcydziel sztuki i mimowolne
nawet z nimi obcowanic wyrobito w nas swiadomos$¢ wszechobecnosci sztuki i szacu-
nek dla niej. Niejeden z nas, patrzac na wysoko w skale wykuty pomnik triumfu Dariu-
sza na drodze do Kermanszach — poczul mimo woli, jak blahe sg sprawy czlowieka
wobec wiecznosci sztuki.

,.Na szlaku Kresowej” 1945 nr 2/3, s. 41-44.
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