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Anna Buszko

PIET MONDRIAN
(W sto dwudziesta rocznicg urodzin artysty)

W tym roku mija sto dwudziesta rocznica urodzin Pieta Mondriana,
zaliczanego do najwybitniejszych malarzy dwudziestego wieku, pioniera
abstrakcji w jej odmianie geometrycznej i uznanego — obok Rem-
brandta i van Gogha — za jednego z trzech najwybitniejszych malarzy
holenderskich w historii tego znanego przeciez z wielkich artystéw
narodu.

Zadziwiajaca jest niewiedza o tym artyScie w naszym kraju. W
jezyku polskim nie ukazata si¢ dotychczas Zzadna praca na jego temat,
nawet opracowania obcoj¢zyczne sa rzadkie i trudno dostgpne. Wspo-
minany jest on jedynie w opracowaniach ogélnych ze wzgledu na wptyw
na rozwéj polskiej abstrakcji w okresie migdzywojennym i w zwiazku
z dziatalno$cig w (znanej z powodu wielkiej roli w rozwoju architektury
i architektury wnetrz) grupie artystycznej De Stijl.

Czy to ascetyzm 1 subtelny racjonalizm tej sztuki, a takze prosto-
linijnoéé, propagowana przez Mondriana w sztuce i zwigzana z daze-
niem do prostolinijno§ci w my$leniu, na tyle sprzeczna jest z pozba-
wionym tych cech, ,barokowym” charakterem narodowym Polakéw,
ze w Polsce istnienie tej sztuki zostato zapomniane? Z pism teorety-
cznych Mondriana, wydawanych wielekro¢ i thumaczonych w catoci
na kilka jezykéw europejskich, jedynie niewielkie fragmenty ukazaly
si¢ w jezyku polskim — wydane w ramach antologii pisarzy o sztuce
dwudziestego wieku. W polskich bibliotekach znajduje si¢ tylko jeden
egzemplarz pism zebranych tego twoércy i to w jezyku wloskim.

Jak mozna pokrétce opisa¢ fenomen Mondriana, artysty, ktéry two-
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rzyt sztuke¢ abstrakcyjna w najskrajniejszym jej przejawie, catkowicie
oderwang od przedstawiania rzeczywisto$ci zmystowo widzialnej a na-
wet i od odzwierciedlania uczu¢? Dopiero pod koniec zycia stworzyt
on dzieto, ktére chociaz jest kontynuacja tej twérczosci i logicznym
wynikiem jej ewolucji, stanowi réwnoczesnie jej zaprzeczenie. Jest to
jeszcze jeden przyklad samozaglady idei przetwarzania rzeczywistosci
poprzez sztukg.

Pieter Cornelis Mondriaan (pisowni¢ swego nazwiska na Mondrian
zmienit podczas pobytu w Paryzu) urodzit si¢ w 1872 roku w Amersfoort
koto Utrechtu, w rodzinie ortodoksyjnie kalwiriskiej. Wyszedt jak wie-
kszo$¢ artystéw z tradycji rodzimych. Stanowita je pejzazowa szkola
Haska, z ktéra rodzina Mondriaanéw zwiazana byla od pokoleri, a
ktérej szefem przez jakis czas byl stryj Pieta. Uczyt si¢ rysunku pod kie-
runkiem ojca i wuja — zawodowych malarzy. Szkota Haska ma-
larstwo pejzazowe, kontemplacyjne i metafizyczne (jak wigkszo$¢ dziet
mistrz6w holenderskich) — stanowita szkot¢ Mondriana. Stad przejat
on doskonaly warsztat malarski. Malowat nawet (niekiedy wsp6lnie z
ojcem) banalne kompozycje alegoryczne. Obrazy te doskonale pasowaty
do $miertelnie powaznego, brodatego oblicza wygladajacego z jego
zdjeé z owego okresu, tak réznego od jego ostatnich fotografii, ktérych
ukazuje si¢ siedemdziesi¢ciolatek o miodzieficzej twarzy odchylajacy
si¢ ku nam z figlarnym i jakby tajemniczo przekornym btyskiem w
oczach od malowanego wlasnie Victory Boogie-Woogie (1943-44, Ko-
lekcja B. Tremaine, Meriden), ostatniego, juz niedokoriczonego z po-
wodu swej $§mierci obrazu, stanowigcego ostateczny kres jego drogi
artystycznej, a dla mnie punkt wyjscia i centrum moich tutaj rozwazar.
Obraz ten przez niektérych krytyk6w uznany zostat za syntez¢ twor-
czo$ci Mondriana, lecz byt trudny do zaakceptowania dla wielbicieli
jego wczesniejszych obrazéw.

Studia malarskie kontynuowal w amsterdamskiej Akademii Sztuk
Pigknych. Na wczesny okres jego twérczosci oddziatat symbolizm To-
oropa i ekspresjonizm Muncha. W owym czasie dostat si¢ w krag
wplywéw teozoficznych, pod ktérymi pozostawal do kofica zycia i
ktére chyba zadecydowaty o formacji wewnetrznej artysty. Zwiazek
artysty z teozofia nie byl niczym jak na owe czasy dziwnym, wrecz
odwrotnie — wigkszos¢ pionieréw sztuki abstrakcyjnej, jak Kandinsky,
Malewicz czy Kupka, uwazata si¢ za teozof6w lub chociaz sympaty-
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zowala z tym pradem myS$lowym. Twércy owi nawiazywali do teozofi-
cznego, ewolucyjnego modelu §wiata, w ktérym wszystko, co materialne
uduchawia si¢, stopniowo zmierzajac do ery okreslanej przez Kandin-
sky’ego jako epoka Wielkiej Duchowosci. Uwazali oni, Ze sztuka abstra-
kcyjna, przeciwnie niz naturalistyczna sztuka epok opanowanych przez
wiadze materii, odzwierciedla¢ ma wyzszy etap w rozwoju duchowym
cztowieka, zdolnego juz do percepcji $wiata duchowego bez jego ma-
terialnych zaston, skrywajacych istotng, wewnetrzng strukturg rzeczy-
wistosSci. Problem zawartodci treciowej sztuki abstrakcyjnej i obrona
przed zarzutem czystej dekoracyjnosci nurtowat wszystkich jej tworcéw.
Teozofia dawata mozliwo$§¢ rozwiazania tych kwestii.

Tak modna w poczatkach naszego stulecia teozofia byta systemem
filozoficzno-gnostycznym, kt6rego wyznawcy grupowali si¢ w rozmai-
tych stowarzyszeniach wedlug réznych odmian tej filozofii. Mondrian
byt wielbicielem Heleny Btawackiej, zatozycielki Towarzystwa Teo-
zoficznego, nawet jej portret wisial w pracowni artysty. W 1909 roku
Mondrian wstapit do Towarzystwa Teozoficznego w Amsterdamie. Byt
réwniez stuchaczem wykladéw twércy odmiany teozofii zwanej antro-
pozofia, Rudolfa Steinera, lecz nieudana préba nawigzania kontaktu z
liderem antropozofii, jak réwniez swoisto$¢ teorii Mondriana odrzuca-
nych przez oficjalne kregi tego ruchu, zrazita go do jego lidera.

Pierwotnie redukcja elementu realistycznego w obrazach Mondriana
okoto roku 1910 byta potaczona z wyrazanymi symbolicznie ideami
teozoficznymi i dala rozmaite efekty. Najbardziej chyba zwracajacy
uwage Miyn w Domburgu z roku 1911 (Gemeentemuseum, Slijper,
Haga) ukazuje syntetyczna forme¢ monumentalnej, czerwonej, geome-
tryzujacej bryly na niebieskim tle i stanowi¢ ma wedilug wielu inter-
pretatoréw teozoficzny symbol kosmosu. Jeden z najwazniejszych ba-
daczy twoérczo$ci Mondriana, Hans Jaffé, na podstawie podobieristwa
formalnego i antropomorficzno$ci maszyny miynu — transformatora
energii wiatru w pracg nad podtrzymujacym Zycie poZzywieniem, kojarzy
ten obraz z tryptykiem Ewolucja (1910-11, Gemeentemuseum, Slijper,
Haga), teozoficzna wizja cztowieka transformujacego energi¢ kosmosu
w site duchowa'. Stynny tryptyk Mondriana w nawiazaniu do pism H.
Btawackiej i E. Schurégo, ktérego ksiazka Wielcy wtajemniczeni. Zarys
tajemniczych dziejow religii nalezata do ulubionych lektur artysty, ma

! H. Jaffé: Piet Mondrian. Gennevillers 1987, s. 100.
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odzwierciedla¢ teozoficzng koncepcje rozwoju czlowieka. Obraz przed-
stawia trzy postacie kobiece ujgte w syntetycznych formach, nawiazujac
do idei Btawackiej 1 Schurégo — trzy etapy rozwoju czlowieka. Lewa
kwatera przedstawia uwolnienie od $wiata materialnego, prawa — droge
wewnetrznej kontemplacji, a Srodkowa — percepcje boskiego $wiatta
w juz przemienione przez poprzednie etapy cialo czlowieka. H. Henkels
interpretuje posta¢ kobiety przedstawiang na tryptyku jako nawiazanie
do tradycji greckiej, w ktérej kobietom, w szczegdélnoSci kaptankom
(czego przykiadem moze by¢ Persefona — Dziewica) przypisywano
szczeg6lna moc komunikowania si¢ z boskoscia®.

Wptywowi kubistéw przypisuje si¢ przygaszenie koloréw w twor-
czo$ci Mondriana. Srebrzyste drzewo z roku 1912 (Gemeentemuseum,
Haga) konkretno$¢ przedmiotu transponuje w rytmiczna gre linii. Dzba-
nek z kwiatami (Gemeentemuseum, Haga), powstaly w tym samym
roku, juz catkowicie porzuca opisowo$¢ jezyka obrazowego na rzecz
poetyckich form ,rytmu wizualnego”.

Kubizm Mondriana mozna tylko czg$ciowo wywie§¢ z kubizmu
Picassa i Braque’a. Mondrian mial wigkszy niz oni dystans do rzeczy-
wisto$ci wizualnej. Kubizm traktowat jak §lepa uliczkg w rozwoju sztu-
ki, gdyz jest to skrajny sposéb przedstawiania wygladéw rzeczy, pod-
czas gdy prawdziwa nowa sztuka abstrakcyjna nie powinna odmalo-
wywaé zewngtrznej zmystowo ujmowalnej strony rzeczy, lecz ukazad
samga ich istotg¢ przez przedstawienie dynamicznych relacji rzadzacych
strukturg $wiata. U Mondriana widaé¢ wieksze niz u Kubistéw zaakcen-
towanie wartosci rytmicznych, zblizajace si¢ do jezyka formul mate-
matycznych, co wida¢ na przyktad w obrazie Kompozycja Nr 6 (1914,
Gemeentemuseum, Slijper, Haga), lub partytury muzycznej — Molo i
ocean (1915, Rijksmuseum Kroller-Miiller, Otterlo). Obie te cechy Jaffé
uznaje za watki przewijajace si¢ przez cala twoérczo§¢ Mondriana.

Jaffé nadmienia, ze juz w 1852 roku Flaubert przewidywat poja-
wienie si¢ sztuki, ktéra odzwierciedla¢ bedzie jedynie prawa harmonii
1 proporcji; podobnie jak matematyka, ma odzwierciedla¢ nie wyglady
rzeczywisto$ci, lecz jej prawa, podobnie jak muzyka ma ustalaé wia-
Sciwa sobie kreacje i wlasny nowy porzadek w odejéciu od realnosci.
Tego rodzaju sztuka, wyposrodkowana migdzy matematyka a muzyka,

2 H. Overduin, H. Henkels: Mondrian, from Figuratin to Abstraction. London
1988, 5. 177. ‘
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ma ogranicza¢ bogactwo dostgpnych w naturze form i kolor6w przez
proste ograniczenie por6wnywalne do budowania struktury muzyczne;,
ktérej alegoryczne uzasadnienie stanowi antyczny mit, méwiacy jakoby
Apollo ograniczyl stosowalno$¢ dZwigkéw wszechswiata do siedmiu
tonéw — strun liry. W teorii Flauberta Jaffé dostrzegt przewidywanie
powstania grupy De Stijl i jej teorii-.

Zamiary tworzenia sztuki podobnej do matematyki istniaty w grupie
De Stijl, lecz w realizacji swoja naiwnos$cia przypominaly ,,matematy-
czne” dowody Spinozy. Jako przyktad mozna tu podaé obrazy i rzezby
G. Vantongerloo, majace by¢ ilustracja twierdzefi matematyki. Holen-
derski badacz tej problematyki, C. Blotkamp* wiaze neoplastycyzm z
ezoterycznymi koricepcjami matematyki, modnymi podéwczas w Ho-
landii. Podobienstwo neoplastycyzmu do matematyki narzuca si¢ po-
przez geometryczno$¢ tej abstrakcji, proste kojarzenie prostokatéw z
matematyka, lecz jak dotychczas badania sprawdzajace, czy w obrazach
Mondriana kryja si¢ jakie§ treci matematyczne, nie daty pozytywnego
rezultatu. C6z to zreszta za geometria, ktéra eliminuje linie krzywe?
Wsréd znanych systeméw takowa geometria nie istnieje.

Inaczej przedstawia si¢ kwestia muzycznos$ci dziet Mondriana i ich
podobieristwo do partytury. Podobiefistwo do muzyki widaé juz we
wczesnych jego dzielach. Sugerowane jest przez rytm jego wielu ob-
razéw, takich jak np. Molo i ocean az do kompozycji juz przez sam
swdj tytul odnoszacych si¢ do muzyki, jak seria Fox Trot, czy seria
Boogie-Woogie. W zwiazku do nawigzaniami malarstwa do muzyki,
zwigzanymi by¢ moze z éwczesna tendencja do syntezy sztuk, nalezy
wspomnieé o zjawisku synestezji. Polega ono na przenoszeniu wrazef
z jednej dziedziny na inna. O tym, ze faktycznie istnieje, §wiadcza
choéby takie okreslenia jak ,krzyczace kolory”. Muzycy zawsze lubili
oddawaé tonami $wiat widzialny, a wielu malarzy, jak np. Whistler,
Kandinsky czy Klee, mieli aspiracje do oddawania muzyki jezykiem
form wizualnych.

Wracajac od interpretacji do faktéw — jednym z najwazniejszych

3 H. Jaffé: L’Abstraction geometrique: ses origines, ses principes et son évolution.
L' Art de notre temps” t. 1, Bruxelles 1969, s. 161.

‘e Blotkamp: The Annunciation of the New Mysticism: Dutch Symbolism and
Early Abstraction. W: The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985. New York
1986, s. 104. :
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w zyciu Mondriana wydarzefi bylo zalozenie przezeri wspélnie z m.in.
T. van Doesburgiem w Holandii w r. 1917 grupy De Stijl. Od tego
czasu az do zerwania z grupa w roku 1924 twérczo$¢ Mondriana biegta
torem na tyle z nig zbieznym, ze jego obrazy z tego okresu sg czasto
wrecz nieodréznialne od dziet jego kolegéw. Grupa De Stijl, ktérej
nazwa pochodzila od wydawanego przez nich periodyku o tej samej
nazwie, oglaszala manifesty sygnowane przez wielu, lecz w treéci tak
podobne, jakby pisala je jedna osoba. Gtéwne zasady ich nowej plastyki
to ograniczenie Srodkéw plastycznych w malarstwie do uzywania je-
dynie trzech koloréw zasadniczych: z6ttego, czerwonego i niebieskiego
oraz trzech nie-koloréw: bialego, szarego i czarnego. W architekturze
ekwiwalentem koloréw jest materiat a nie-koloru: pusta przestrzei. Do-
puszczane sa jedynie katy proste, a wszelka symetria jest wykluczona.
Efektem stosowania tych srodkéw plastycznych ma by¢ uzyskanie réw-
nowagi wiazacej dynamiczne relacje stanowiace istote rzeczywistoSci
i majacej odzwierciedla¢ struktur¢ duchowych praw rzadzacych $wia-
tem. Te ograniczenia do czystych koloréw i prostych form geometry-
cznych sprawiaja, ze malarstwo tego rodzaju byloby zapewne dopusz-
czone przez Platona, negatywnie odnoszacego si¢ do malarstwa i uz-
najacego za najlepszy rodzaj sztuki muzyke.

Wszelkie przedstawianie rzeczywisto$ci zmystowej zwane ,,morfo-
plastyka” jest wedlug manifestéw neoplastycyzmu czym$ catkowicie
niedopuszczalnym. Stanowi to radykalne odcigcie si¢ od calej tradycji
artystycznej, gdyz wedlug neoplastykéw na tyle bezposrednio jest ona
zZwiazana z tragizmem otaczajacej czlowieka rzeczywistodci, ze w imi¢
wyzbycia si¢ go i w celu ksztaltowania ,,cziowieka przyszio§ci” musi
by¢, wedtug apodyktycznych w tonie manifestéw z ,.De StijlI”, wyklu-
czona. Transformacja czlowieka, oparta na ideach teozoficznych, za
gléwny cel stawia sobie uwolnienie ludzkosci od tragizmu ciaZzacego
na niej z sita calej przeszlo$ci, zgubnie owocujacej wojna $wiatowa 1
rozlicznymi kryzysami okresu mi¢dzywojennego.

Czlonkowie De Stijl — giéwnie Mondrian i Theo van Doesburg
— pozostawali pod wplywem teozofa M. Schoenmaekersa, ktéremu
przypisywano dawniej bezposredni wptyw na Mondriana. Obecnie uwa-
2a si¢ jednak, ze podobiefistwo ich teorii wynika giéwnie z podobnych
inspiracji. Niezaleznie od kwestii bezposrednio zwiazanych z teoria
sztuki, trudno nie skojarzy¢ Schoenmaekersa idei roli ,,pozytywnego
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mys$lenia” z walka przeciwko tragicznosci §wiata — obsesja zycia Mon-
driana.

Kluczowy dla teorii neoplastycyzmu termin ,tragiczny” definiuje
na podstawie tekstow Mondriana jego przyjaciel i péZniejszy biograf
M. Seuphor. Wedlug niego stowo to oznacza kazdy rodzaj lgku przed
zyciem, lacznie z obawa przed tym co nowe, a takze sentymental-
ne przywiazanie do przesztosci. Innymi stowy — to wszystko, czemu
sprzeciwia si¢ neoplastycyzm®.

Mondrian bardzo duzo pisat o tragizmie, wida¢ byl to problem
obsesyjnie go nurtujacy, jednak jego wypowiedzi na ten temat sa dalekie
od klarownosci i tym samym trudne do ujgcia syntetycznego. Tragizm
jest $wiadectwem dysharmonii w cztowieku. Réwnowage (warunek wol-
nosci od tragizmu) mozna uzyskac przez wprowadzenie harmonii mig-
dzy tym, co wewng¢trzne a tym co zewngtrzne, zlikwidowanie rozdarcia
pomi¢dzy duchem a materia. Oznacza to poglebienie zawartodei idei
w materii i uformowanie materii wedlug idei. Poniewaz Zrédiem tra-
gizmu jest jednostkowo$¢ 1 indywidualno$é, wolno$¢ da¢ moze to, co
og6lne. Takze w sztuce przedstawianie jednostkowosci i wygladéw po-
szczegblnych rzeczy jest tragiczne. Koncentracja na zewngtrznosci rze-
czy, ktérej hotdowata dawna, naturalistyczna sztuka jest — jako §wia-
dectwo zapomnienia o tym, co duchowe — Zrédiem nieszczg$¢ wsp6t-
czesnego $wiata. Dobre w sztuce jest jedynie to, co podnosi czlowieka
do poznania uniwersalnych, dynamicznych relacji panujacych w §wiecie.
To, co w sztuce jednostkowe, nie moze daé uczucia szczescia, a jedynie
wnosi w dusze ogladajacego zgubny pierwiatek melancholii. Réwno-
czesnie i uczucia jako co§ indywidualnego sa niegodne przedstawiania
ich w sztuce aspirujacej do pierwszefistwa we wprowadzaniu w §wiecie
harmonii, ktéra ma si¢ opiera¢ na kontemplacyjnym poznaniu praw
wszech§wiata. Przeciwiefistwem tragicznosci jest spokdj, jako gleboka
ekspresja dynamicznej réwnowagi®.

Zerwanie Mondriana w 1924 roku z grupa De Stijl za powéd miato
wprowadzenie do jej sztuki przez Theo van Doesburga linii uko$nych
i odejscie od preferencji kata prostego, ktéry Mondrian uznawal za
najwlasciwszy §rodek formalny do wyrazenia gigbokiego spokoju. Do-

5 M. Seuphor: Piet Mondrian. Life and Work. New York b. d., s. 352.
6 p. Mondrian: Natural Reality and Abstract Reality. W: M. Seuphor: Piet Mon-
drian. Life and Work, passim.
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datkowo w podiozu tego pozornie czysto formalnego sporu lezaty pra-
wdopodobnie prodadaistyczne sympatie van Doesburga. Zastosowanie
w malarstwie przez van Doesburga linii uko$nych, usankcjonowane
stworzeniem przezefi nowego kierunku w sztuce, nazwanego elemen-
taryzmem, bylo ztamaniem zréwnowazonego idealu Mondriana i drogi
obu artystow rozeszly si¢ na zawsze. W sensie formalnym, artystyczna
odpowiedzia na zarzut zbytnej statyczno$ci neoplastycyzmu byta Mon-
driana seria obrazéw ,,w karo”. W naszym rozumieniu ekstrawaganckie,
lecz tradycyjnie stosowane w malarstwie holenderskim uko$ne ramy w
ksztalcie karcianego znaku kara, przecinaja pod katem ostrym statyczne
prostokaty 1 silnie dynamizuja efekt, nie zrywajac jednak z zasadami
neoplastycyzmu, lecz stanowiac dalsza eksploracje jego mozliwosci for-
malnych. Rytm obraz6w Mondriana z korica lat dwudziestych i poczatku
lat trzydziestych Jaffé okre§la muzycznym terminem allegro. W nie-
ktérych z nich wymagana przez teori¢ neoplastycyzmu asymetria sta-
tycznej kompozycji zauwazalna jest dopiero po chwili przygladania si¢
obrazowi, jak to wida¢ na przyktad w obrazie Kompozycja z liniami
Zottymi (1933, Gemeentemuseum, Haga).

Okolo potowy lat trzydziestych, w tzw. okresie paryskim, w obrazach
Mondriana dominuje linearyzm czarnych linii, a réwnowage zaktéca
rosngca przewaga linii pionowych. Ta wzmagajaca si¢ poprzez prze-
wage pionéw (symbolizujacych meski czynnik w strukturze wszech-
$wiata, narastajacy nieproporcjonalnie wobec pozioméw oznaczajacych
zensko$¢) dysharmonia jego obrazéw tzw. okresu tragicznego, przy-
padajacego na lata 1935-39, prawdopodobnie ma odzwierciedlaé dys-
harmoni¢ rozprzestrzeniajaca si¢ w §wiecie. Jest to interpretowane jako
wyraz intuicji artysty, czujacego nadciagajaca katastrof¢ wynikajaca z
przewagi czynnika meskiego w $wiecie, czyli II wojne $wiatowa. Po-
dobnie kult jednostki stanowiacy jej ideologiczna podstawe moze by¢
kojarzony z lgkiem Mondriana przed indywidualizmem. Przyktadem
tego moze by¢é Kompozycja z blekitem i bielg (1936, Kunstsammlung
Nordhein—-Westfalen, Diisseldorf).

W jesieni 1938 roku po dramatycznych wydarzeniach w Monachium
1 Czechostowacji Mondrian opuscit Paryz i korzystajac z zaproszenia
Przyjaciét pojechat do Londynu, gdzie przebywat az do swojej ostatniej
Przeprowadzki, tym razem az za ocean, do Nowego Jorku. Okres lon-
dyfiski pomimo kontunuacji linearvzmv i dalszej przewagi tragicznej
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czerni owocuje wzrastajacym dynamizmem i sita wyrazu, co wida¢ np.
w monumentalnej czamej kracie Kompozycja Londyn (1940-42, Al
bright-Knox Art Gallery, Nowy Jork). Czarne linie, przewazajace na
obrazach Mondriana z tego okresu kojarzono ze wspomnieniem czesto
widywanych w czasie wojny na niebie czarnych szlakéw palacych sie
samolotéw.

Dla okresu nowojorskiego najbardziej reprezentatywna jest seria ko-
lorowych krat New York City. Znika z nich linearna czerfi taczona z
ptaszczyznami koloru pierwotnego. Linearnie stosowany kolor odgrywa
tu taka rol¢ jak dawniej czeri. Kolorowe linie przeplataja si¢ tworzac
plataning podobna do paskéw naklejonego kolorowego papieru. Seria
ta, a gtéwnie New York City I (1942, Sidney Janis Gallery, Nowy Jork),
stanowita podstawe tworzenia ostatniego ukoriczonego przez Mondriana
dziela Broadway Boogie-Woogie (1942-43, Museum of Modern Art,
Nowy Jork). Wyglada na to, ze pierwotna baza obrazu byta konstytuo-
wana przez zohte linie (jak w New York City I) i przez kilka paskéw
innego koloru, ktére je 1acza. W ostatecznym stanie dzieta wida¢ male
prostokatne powierzchnie trzech koloréw i jedynego nie-koloru: szare-
go, pofaczone poprzecznie z liniami konstruujacymi kompozycje, co
daje nowy w poréwnaniu z New York City I rytm, jakby skaczacy,
poréwnywalny (wedtug Jaffégo) do muzycznego staccato. I dla drugiej
wprowadzonej w tym dziele innowacji znajduje Jaffé poréwnanie z
dziedziny muzyki. Podczas gdy poprzednie obrazy Mondriana byly
konstruowane za pomoca diugich linii ciagtych i duzych powierzchni
— analogicznych do rond lub pétnut, w Broadway Boogie-Woogie wida¢
podzial linii na mniejsze formy, poréwnywalne z ésemkami lub szest-
nastkami. Jedng z przyczyn tych zmian Jaffé upatruje w tytule obrazu:
muzyka boogie-woogie jest tu thumaczona na jezyk wizualny. Jej nie-
oczekiwany rytm synkopowy oddany jest z wlasciwa temu taficowi trza-
skajaca zywoscia, podobnie jak stateczny rytm fokstrota mozna od-
naleZ¢ we wczesniejszych dzietach wielkiego milosnika tarica, jakim
byt Mondrian, jak na przyktad w obrazach Fox Trot A (1930, Yale
University Art Gallery, New Haven) i Fox Trot B (1929, Yale University
Art Gallery, New Haven). Najwazniejszej przyczyny tej mutacji sztuki
Mondriana doszukuje si¢ zazwyczaj w doswiadczeniu codziennego ryt-
mu Nowego Jorku, w pulsacji ruchu ozywiajacego Broadway. Wedltug
Jaffégo Broadway Boogie-Woogie jednoczy sens geometrycznej nowo-



Piet Mondrian: Victory Boogie-Woogie (19431944, przekatna 177,5 cm, Kolekcja
Tremaine, Meriden).



200 Anna Buszko

czesnej architektury odzwierciedlajacej ideaty De Stijl z taficem tacza-
cym muzyke 1 ruch. Artysta ukazuje przez to triumf racjonalnego po-
rzadku ludzkiego ducha nad kapry$noscia natury. Fascynacja miastem
jako wiasciwym tlem zycia cztowieka nowoczesnego widoczna w wielu
wcze$niejszych dzietach, jak na przyklad Place de la Concorde (1938~
43, Kolekcja Clark, Dallas), Trafalgar Square (1939-43, Museum of
Modern Art, Nowy Jork) czy Kompozycja Londyn, nabiera tutaj fami-
liarnego charakteru.

Muzyczny temat wraca w tytule 1 w tre§ci ostatniego juz niedokoii-
czonego obrazu Victory Boogie-Woogie. Kolejny 1 ostatni zarazem raz
pojawia si¢ tutaj u Mondriana zjawisko synestezji. Mondriana Broadway
Boogie-Woogie 1 Victory Boogie-Woogie stanowia wedlug Gombricha
przekonywujacy przyklad takiej transpozycji muzyki na obraz. Gom-
brich pisze: ,,Nie bardzo wiem co to jest boogie-woogie, lecz malowidlo
Mondriana mi to wyjasnia”’. Gombrich rozwaza, czy Mondrian rze-
czywiscie oddal rytm boogie-woogie tak, ze mozna by rozpozna¢ go,
nie znajac tytulu obrazu, oraz jakie wrazenie by powstalo, gdyby go
zagra¢ dwa razy — wolno i szybko. Nie jest to pewne, lecz prawdopo-
dobieristwo trafnego rozpoznania wzrostoby po takim dwukrotnym ode-
graniu. Dla wigkszoéci ludzi Mondrian kojarzy si¢ z surowa sztuka
prostych kwadratéw i gladkich ptaszczyzn koloréw podstawowych. Na
takim tle obrazy Boogie-Woogie sprawiaja wrazenie wesolego rozpa-
sania i o tyle sa mniej surowe od wcze$niejszych dziet Mondriana, ze
nie wahamy si¢ zestawi¢ ich z muzyka rozrywkowa. Wrazenie to w
istocie ugruntowane jest na naszej wiedzy o Scistych ograniczeniach,
ktére artysta sam sobie narzucit. Gombrich zastanawia si¢: gdyby Bo-
ogie-Woogie namalowat futurysta Severini, ktéry réwniez przedstawiat
zgietkliwa muzyke taneczna, czy wtedy odczuwaliby§my, ze piétno to
odzwierciedla muzyke boogie-woogie, czy tez predzej nie przyczepili-
by$my do niego etykietki Pierwszy koncert brandenburski Bacha? Gom-
brich sugeruje przez to, ze skojarzenie tego rodzaju zawsze oparte jest
na Scistym ograniczeniu wyboru, ktéry artysta sam sobie narzucit. Po-
watpiewa w to, ze obrazy Boogie-Woogie rzeczywiscie sprawiaja wra-
zenie niepohamownej wesotosci. Tak wielki sceptycyzm w odniesieniu
do mozliwosci interpretacji sztuki abstrakcyjnej nabiera jednak wedlug

7 E. Gombrich: Sztuka i zludzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego.
Warszawa 1981, s. 356.
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L. Ettlingera odpowiedniego charakteru w zestawieniu z podtytulem
ksigzki Gombricha, ograniczajacym jej zakres do badafi nad sztuka
przedstawiajaca®.

Victory Boogie-Woogie pozostata niedokoriczona, jak nie skoficzona
byla jeszcze walka, ktérej (wedtug interpretator6w), hotd sktadat Mon-
drian. Ostatni obraz Mondriana odbierano bowiem jako przewidywanie
ostatecznego zwycigstwa aliantéw w II wojnie $wiatowej, zas w sensie
szerszym — jako przewidywanie kleski faszystowskiej ideologii zwia-
zanej z kutem jednostki. Laczylo si¢ to z teoria neoplastycyzmu, z jej
negatywnym warto$ciowaniem wszystkiego, co indywidualne.

Victory Boogie-Woogie transformuje poprzez element muzyczny —
boogie woogie — energi¢ kosmiczna w obraz dajacy witalng site. Eks-
presja Victory Boogie-Woogie wyzwala rado$¢ zycia, pozytywna energia
przeptywajaca przez ten obraz przeczy tezie T.W. Adorna, zgodnie z
ktéra ekspresja wiaze si¢ z cierpieniem, a takze stanowi dowdd, ze
istnieje ekspresja optymistyczna. Wedlug neoplastycyzmu tragizm i cier-
pienie wiaza si¢ zawsze z przedstawianiem tego, co jednostkowe —
zatem s3 nieodlaczne od sztuki figuratywnej. Ekspresja ,,gleboka” (w
odréznieniu od tragicznej ekspresji przedstawien tego, co indywidualne),
jest wlasciwym wyrazem sztuki abstrakcyjnej. Jednak w ostatnim ob-
razie Mondriana pozytywna sile neoplastyczng artysta wiaze nie z gle-
bokim spokojem (jak w swych klasycznych obrazach), lecz z radoscia.
Jest to zanegowanie wlasnej zasady odwarto§ciowujacej sztuke wyra-
zajaca rado$¢. Czy Mondrianowi §mier¢ nie pozwolita wylozy¢€ explicite
tego, co implicite zawiera Victory Boogie-Woogie — trudno powiedzied.
Lecz pierwszenstwo wyrazenia tego w sztuce przed wyltozeniem na
piSmie jest sankcjonowane przez teori¢ Mondriana, uznajaca malarstwo
za awangardowe, takze w dziedzinie poznawczej, w stosunku do innych
dziedzin sztuki, podobnie jak sztuk¢ w stosunku do innych dziedzin
kultury ludzkiej. Victory Boogie-Woogie jest kresem drogi artystycznej
Mondriana i jej zwieficzeniem dzigki przezwycigZeniu tragicznosci, lecz
przez spontaniczne wyrazanie uczué nie jest juz chyba w petni zgodna
z teoria neoplastycyzmu.

Paradoksalnie wigc, triumf zycia nad $miercia, aktywnosci i spon-
tanicznoSci nad statyka ukazat si¢ w formie obrazu o kolosalnej sile

S L. Ettlinger: Historia sztuki jako historia. W: Pojecia, problemy, metody wspot-
czesnej nauki o sztuce. Warszawa 1976, s. 460,
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witalnej 1 metafizycznym tadunku energetycznym, jakby wstapita wen
dusza umierajacego artysty, by $wiadczy¢ o zalamaniu si¢ jego utopii
przebudowy §wiata wedtug wzoréw abstrakcji zimnej. E. Valentin nadat
swoim estetycznym analizom twdrczoéci Mondriana tytul: Mondrian
— fragmenty zlodowaciatego serca’. Nawiazujac do tego tak trafnie
podsumowujacego styl Mondriana okreSlenia mozna powiedzieé, ze
zmrozone spojrzeniem w lustro Krélowej Sniegu z basni Andersena —
pragnieniem odzwierciedlenia $wiata idei z pomini¢ciem uczu¢ — serce
artysty rozpada si¢ na tysiac kawalkéw wibrujacych 1 taficzacych w
rytm boogie-woogie. Najbardziej nawet wyrafinowany racjonalizm, gdy
uznany jest za podstaweg sztuki a takze zycia czlowieka, zgodny jest
moze z surowoscia religii protestanckiej, ktéra Mondrian przesiakl w
swym dzieciistwie i w mtodosci, lecz sprzeczny jest z teozofia, filozofia
jego zycia. By¢ moze zrozumienie tego sprawilo, ze powstata Victory
Boogie-Woogie.

% E. Valentin: Mondrian: fragments d’un coeur glacé. ,Revue d’Esthetique” 1990,
nr 17 s. 129.



