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Wtadystaw Strzeminski — obrazy stow

Idee sztuki, opartej o zasady $cistej konstrukeji, zo-
staly podjete przez malarzy, rzezbiarzy i architek-
téw, prawie jednoczes$nie w znacznie oddalonych
od siebie $rodowiskach artystycznych Holandii
i Rosji, w pierwszych dekadach XX wicku. Jedna
zwaznych form upowszechniania nowej sztuki byto
drukarstwo nowoczesne, pelniace role forpoczty
wysunietej przed gtéwna site awangardy. Wiady-
staw Strzeminski (1893-1952) urodzit si¢ w zabo-
rze rosyjskim w Mirisku, a jego pierwsze spotkania
ze sztuka najmtodszej generacji nastapily podczas
studiéw w Petersburgu (1911-1914), kiedy jako
absolwent Korpusu Kadetéw ukonczyl prestizows
uczelnie wojskowa — Mikotajewska Szkole Wo-
jenno-Inzynieryjna (Nikolajewskoje Wojenno-Inze-
niernoje Ucziliszcze). Byl to okres dynamicznych
przemian kulturowych, obfitujacy w intensywne
dzialania twércéw odwotujacych si¢ do kubizmu
i futuryzmu — okres narodzin suprematyzmu. Wy-
stawy i dysputy artystyczne skupialy liczne grono
nowatoréw. Kulminacja sezonu stato si¢ wystawie-
nie opery Zwycigstwo nad stoisicem (Pobieda nad
sotncem, 1913), wspélnego dziela poety Kruczony-
cha, kompozytora Matiuszina i malarza Malewicza.
Obecno$¢ Strzeminskiego wsrdd artystéw teatru
potwierdzaja jego szkice dekoracji do Misterium

Buffo (Misterija Buff) Majakowskiego. Lata woj-
ny, rany, kalectwo i dlugotrwala rekonwalescencja,
utrudniaja okreslenie momentu, kiedy dziatalnos¢
tworcy zyskala uznanie pionieréw rewolucyjnej
awangardy. Niemniej w 1918 roku Strzeminski,
wsp6lnie z Malewiczem, Tatlinem i Udalcows,
uczestniczyl w obradach Moskiewskiego Kolegium
do Spraw Sztuki i Przemystu Artystycznego (Mo-
skowskaja Kolegija po Dietam Iskusstwa i Chudo-
gestwiennoj Promyszliennosti), ktore decydowalo
o formach szkolnictwa artystycznego, wystawien-
nictwa i muzealnictwa na terenie calej Rosji. Bedac
dyrektorem Wszechrosyjskiego Centralnego Biura
Wystaw (Wsierossijskoe Centralnoe Wystawocznoje
Biuro)," organizowal w Moskwie po$miertna, ka-
noniczng wystaw¢ Rozanowej (1886-1918). Tra-
gicznie zmarlej malarki, keédrej zycie i twérczo$¢
symbolizowaly przelom w sztuce, jaki dokonat si¢
od kubizmu i futuryzmu po suprematyzm. W roku
nast¢gpnym nazwisko Strzeminskiego odnajdujemy
wérdd autordéw konstruktywistycznych obrazéw
wybranych do Muzeum Kultury Artystycznej

! Umanskij (1920). Ze wzgledu na podwdéjne thumaczenie,
z polskiego na rosyjski, a potem na niemiecki, Umanskij po-
daje nazwisko Strzemiriskiego w znicksztalconej formie ,,Stre-
cheminskij”, myli réwniez inicjal.
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(Muziej Chudozestwiennoj Kultury), jego reliefy
z réznorodnych materiatow staly si¢ przykladami
dziet obrazujacych najnowsze prady sztuki.* Bliska
znajomo$¢ i wspdlpraca z Malewiczem, praca pe-
dagogiczna w Smolensku, ugruntowaly w pelni juz
uksztattowana $wiadomo$¢ mtodego tworcy.
Powstanie panistwa polskiego umozliwito Strze-
minskiemu podjecie zadan artystycznych w nie-
podleglym juz kraju, stat si¢ jednym z inicjatoréw
Wystawy Nowej Sztuki w Wilnie (1923) — pierw-
szego wspolnego wystapienia zespolu malarzy
i rzezbiarzy, ktérzy w 1924 roku powotali grupe
kubistéw, suprematystéw i konstruktywistéw —
Blok. Katalog towarzyszacy ekspozycji byt udana
proéba druku o logicznej, zgeometryzowanej budo-
wie tekstow, bedacych odzwierciedleniem narasta-
nia antyfuturystycznej koncepcji dziela sztuki.? Stal
si¢ okazja do ujawnienia postaw mtodych twércow,
keorzy w wickszoéci przeciwstawiali si¢ dynamicz-
nemu rozszarpywaniu formy, opowiadajac si¢ za
wprowadzeniem do malarstwa i rzezby rozwiazan
inzynieryjnych, technicznych, materialéw w stanie
naturalnym, zgodnie z ideologia konstruktywizmu.
Strzeminski byt autorem koncepcji graficznej kata-
logu, ktérego uktad jest rozwinigciem tendencji za-
rysowanej w wydawnictwach Unowisu (il. 1).
Bezposrednio po przyjezdzie do Polski Strze-
minski rozpoczal wspélprace z czasopismem
»Zwrotnica” (1922-1923), redagowanym przez
Peipera, podejmujacym dyskurs z ideami futury-
stycznymi. Byl twércg zaréwno tekstéw jak i ukla-
déw graficznych wydawnictwa, miedzy innymi
autorem barwnej, dynamicznej okladki tomiku
poezji Przybosia Sruby. Poezje (1925).4 W, Zwrot-
nicy” opublikowat artykut ,,O sztuce rosyjskiej. No-
tatki” (1922-1923),° a projektowana przez niego
okladka do 6 numeru (1923) stala si¢ symbolicz-
nym przekazem tresci zawartych w tekécie. Droge
wiodaca ku przyszioéci sztuki wskazywal Czarny
kwadyat Malewicza. Mimo, ze sposrdd programéw
artystycznych Strzeminski najwyzej cenit suprema-
tyzm, widzial réwniez inne mozliwosci ksztattowa-
nia ,jednosci form organicznych przez organicz-
no$¢ swa rownolegtych z naturg”. Juz w Katalogu
Wystawy Nowej Sztuki oglosit opracowane przez
siebie ,,prawa uformowania tworéw malarskich” —

? Zagrodzki (1992: 73-88).
3 Katalog (1923).

* Przybos (1925).

5 Strzeminski (1922: 79-82).
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II. 1. W. Strzeminski, uktad typograficzny Katalogu Wystawy
Nowej Sztuki, 1923, oktadka i strona 19

~Ekonomia uj¢cia. Jednoczesno$¢ zjawiska”® Pod-
sumowaniem dyskusji z programem Malewicza
stal si¢ reliet Konstrukcja plaska — rozbicie czarnego
prostokgta (1923), ostatnie dzielo Strzeminskiego
odnoszace si¢ bezposrednio do Czarnego kwadra-
tu (1915), ikonicznego znaku suprematyzmu. Do
rozwazan teoretycznych wprowadzil okreslenie
»po-suprematyzm” — pierwotng forme¢ pojecia
»unizm”’ Rozerwany na cztery nieregularne cze-
Sci prostokat zainicjowal w twoérczosci Strzemin-
skiego teorie widzenia ,,unizmu” — geneze nowego
continuum.® Rozpoczal proces atomizacji materii
malarskiej, zmierzajacej w kierunku uwidocznienia
mikrostrukeury. W Obrazach unistycznych (1923
1934), zawsze o indywidualnie dobranej gamie
barwnej, Strzeminski podkreslat integralnos¢ wy-
korzystywanego tworzywa, chciat aby kolor wrastal
w pl6tno i dawat mu réwnomierne napigcie. Nie
rezygnowat z zaleznoéci przestrzennych, a faktura
i materia barwna mialy intensyfikowa¢ wzajemne
relacje zmierzajace do zespolenia zbioru elemen-
téw wprowadzonych w obreb czworokata ptétna.
Przeciwstawial dynamiczne ,,zjawiska niemal czysto
czasowe’, zblizonym do ideatu ,rzeczom czasoprze-
strzennym”, widzac w strukturze czasoprzestrzeni
droge ,do budowy absolutnej”, ktérej osiagnigcie
byloby mozliwe poprzez ,nierozerwalny zwigzek
ksztattéw miedzy soba, a jednoczesnie zwiazek tych
ksztattéw z przestrzenia’, wlasnie tak okreslat praw-
dopodobieristwo osiagniecia ,absolutnej czystosci
formy”? Marzenie o harmonii jednosci, o czyms

¢ Strzeminski (1923: 19).
7 Strzeminski (1924a).

8 Strzeminski (1928).

? Strzeminski (1934).
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na ksztatt wizualnego dzwicku, stanowilo gtéwna
czg$¢ poszukiwan Strzeminskiego.'’ Istota malar-
stwa przejawiajaca si¢ czasem w nierozdzielno$ci
zintegrowanych form, a czasem w ideale elemen-
tarnej prostoty, mimo ze owa jedno$¢ zawsze po-
zostanie iluzja, owocem abstrahowania, stanowita
najglebszy wyraz jego sztuki. Tesknota za organicz-
nym zespoleniem struktury dziela stala si¢ przez to
roszczeniem metafizycznym.'!

Podwaliny polskiego drukarstwa nowoczesnego
zostaly stworzone w kregu czasopisma ,Zwrotnica”
(1922), a nastepnie ugrupowan Blok (1924) i Pra-
esens (1926). Forma wizualna czasopisma ,,Blok”
byta wynikiem pracy wszystkich cztonkéw grupy,
wspolnie dyskutowano nad materiatem i propo-
nowano rozwigzania typograficzne. W 1926 roku
Strzeminski, wraz z zong Katarzyna Kobro, roz-
poczeli wspdlprace z czasopismem redagowanym
przez Stazewskiego i architekta Syrkusa — ,,Kwar-
talnik modernistéw. Praesens” [1 (1926)]. Strze-
minski przygotowat projekt oktadki do 2 numeru
czasopisma grupy Praesens, ktory miat ukazaé sie
w 1926 roku. W precyzyjnie nakreslong siatke linij-
na wpisal trzy bloki liter (w kolorach neoplastycz-
nych), skladajace si¢ na nazwe wydawnictwa, numer
i miejsce wydania. Projekt nie zostat zrealizowany.

W grupie Praesens idea wiodaca stalo si¢ zbli-
zenie malarstwa i rzezby z architektury. I-sza
Wystawa Grupy Artystycznej Praesens, otwarta
w warszawskiej Zachgcie (2 pazdziernika 1926),
zwrécita szczegdlng uwage na przeksztalcanie form
architektury, uproszczone projekty wnetrz. Jednak
na wystawie eksponujacej przede wszystkim rzezbe,
architekture, wnetrza i scenografie, obok skromnie
zaznaczonego malarstwa, zostaly przedstawione
projekty drukarskie Strzemiriskiego. Stazewski, au-
tor oprawy graficznej wydawnictw grupy, wspart
jego idee, aby wzmocni¢ oddzialywanie nowej sztu-
ki poprzez teksty teoretyczne i uktady typograficz-
ne. Redagowania poszczegélnych toméw bibliote-
ki Praesens podjeli si¢ krytyk literacki Baczynski
i Strzeminski. Z waznych projektéw wydawniczych
obejmujacych m.in. rozwazania Mondriana, Male-
wicza i Vantongerloo, opublikowano jedynie Unizm
w malarstwie Strzeminskiego, w redakeji literackie;
Baczynskiego i ukladzie graficznym Stazewskiego.
Strzeminski oprécz tekstu przygotowat tablice ilu-
strujace ,konflikty i dualizmy” (il. 2), prowadzace

10 Zagrodzki (2001).
"' Zagrodzki (2006).
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II. 2. W. Strzeminski, tablica ilustrujgca Unizm w malarstwie,
1928

czytelnika do ,mistycznej koncepcji obrazu jako
organizmu malarskiego”'*

W grudniu 1930 roku, w Miejskiej Galerii Sztu-
ki w Eodzi, zostata otwarta Wystawa Wspolczesnej
Ksiazki i Grafiki Polskiej. Wprawdzie wystawa
pokazywata w wickszosci konwencjonalne ten-
dencje zdobnicze, jednak gtéwny organizator, pre-
zes Lodzkiego Towarzystwa Bibliofiléw, Przectaw
Smolik, postanowil poszerzy¢ ekspozycje o wspot-
czesne polskie druki awangardowe. Wystawa zapo-
czatkowala cykl ekspozycji drukarskich w Lodzi;
wspolpraca i zrozumienie dzialacza spotecznego,
pisarza i bibliofila Smolika oraz bezkompromiso-
wego tworcy — Strzeminiskiego, uczynifa z Lodzi
centrum poszukiwan nowej formuly druku nowo-
czesnego.

W 1929 roku Strzeminski i Kobro utworzy-
li wspélnie ze Stazewskim zesp6l twérczy Gru-
pe Sztuki Nowoczesnej ,a.r”, tym razem juz jako
uni¢ najszerzej pojetej plastyki (malarstwo, rzezba,
architektura, drukarstwo) z poezjg, a konkretnie
z Przybosiem i Brz¢kowskim (il. 3). Podejmowa-

2 Strzeminski (1928: 16).
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II. 3. W. Strzeminski, ,Komunikat grupy a.r. nr 1%, 1930: 1

nie decyzji merytorycznych odbywato si¢ poprzez
korespondencje. Grupe spajaly listy krazace mie-
dzy Koluszkami (Strzeminski i Kobro), Cieszy-
nem (Przybo$), Paryzem (Brzekowski, okresowo
Stazewski) i Warszawg (Stazewski). Uczestnictwo
w wystapieniach mi¢dzynarodowych ugrupowan
awangardy w Paryzu Cercle et Carré (1930) i Abs-
traction-Création. Art non figuratif (1931) umoz-
liwilo zrealizowanie idei Strzeminskiego, zainicjo-
wanej jeszcze w grupie Praesens (1927), zebrania
kolekeji wspdlczesnych dziet sztuki. Upublicznie-
nie zbioru stato si¢ warunkiem niezb¢dnym dla
uswiadomienia odbiorcom zmian, jakie zaistnialy
w jezyku artystycznej wypowiedzi, ktérym przema-
wiaja wspolczesni tworcy.

Wsréd spektakularnych osiagnie¢ grupy a.r,
w dziedzinie malarstwa, rzezby i teorii sztuki, szcze-
gélnie waznym wydarzeniem byto wiasnie udo-
stepnienie widzom zebranej przez artystéw Mig-
dzynarodowej Kolekeji Sztuki Nowoczesnej (luty
1931). Zdeponowanie jej w Miejskim Muzeum
Historii i Sztuki w L.odzi (obecnie Muzeum Sztu-
ki) i otwarcie ekspozycji dla publicznosci nastapito
przy petnym wsparciu przyjmujacego depozyt prze-
wodniczacego Wydziatu Oswiaty i Kultury Magi-
stratu m. Eodzi — Smolika. Wydany w marcu 1932
roku, bogato ilustrowany katalog kolekeji obejmowat
dzieta 44 autordw, wérdd keorych byli: Arp, Calder,
S. Delaunay, van Doesburg, Ernst, Hélion, Herbin,

Hiller, Huszar, Kobro, Leger, Marcoussis, Ozen-
fant, Picasso, Prampolini, Schwitters, Stazewski,
Strzeminski, Vantongerloo i S. I. Witkiewicz. Bez-
posrednim nastgpstwem umieszczenia w muzeum,
jedynej wéwczas w Europie, w petni dostepnej dla
odbiorcéw Migdzynarodowej Kolekeji Sztuki No-
woczesnej, byta dla Strzeminskiego oferta pracy pe-
dagogicznej w Lodzi. Niemal od poczatku otaczaja
Strzeminskiego mlodzi artysci, twérca stat si¢ ich
nauczycielem i mentorem. Pierwsza z gloszonych
przez niego zasad byla ,,obiecktywna logika rozwo-
ju sztuki, wzajemna zaleznos$¢ i ciaglo$¢ rozwoju”
Uwazal, ze ,.kazdy kierunek artystyczny jest rozwi-
ni¢ciem zatozen kierunku poprzedniego’, a wiedza
o sztuce ,obowigzuje zaréwno artyste, jak i widza’,
ktérzy ,musza przejs¢ odpowiednie etapy rozwo-
ju”.’® Dzieta znajdujace si¢ w Migdzynarodowej Ko-
lekeji przeobrazily si¢ w tablice dydaktyczne, nie-
zb¢dne do nauki o sztuce nowoczesnej. Muzeum,
ktére narodzilo si¢ w glowie artysty, traktowane
jako idea, jako miejsce spotkan z czyms wyjatko-
wym, waznym, cho¢ niezidentyfikowanym do kon-
ca, otwarte dla wszystkich twércéw wyrazajacych
si¢ jezykiem wspotczesnoéci, wytyczato nieznane
jeszcze drogi, przywolywalo nowe sposoby widze-
nia i wskazywalo sposoby realizacji artystycznych
zamierzen. Dziela tworzyly sfere energetycznych
sygnaléw wymienianych miedzy soba, jak réwniez
miedzy twércami i odbiorcami. Magiczna sfera,
w kedrej kraza fluidy, gdzie nagromadzona energia
zdolna jest do naglych wybuchéw wartosci, kre-
owata atmosfere twérczego kontaktu, nawigzywa-
nia wiezi i powstawania sprzezen.

W czasie spotkan-wyktadéw Strzeminski, w spo-
sob niezwykle prosty, wyjasnial zasade¢ nastgpuja-
cych po sobie zmian, stanowiacych kolejne stadia
obrazowania. Biorac jako punkt wyjscia malarstwo
Cézanne’a, wskazywal czynniki zwiastujace rewo-
lucje kubistyczna. Badajac budowe poszczegdlnych
dziet ujawnial istote sposobu przedstawiania otacza-
jacej rzeczywistoéci, wskazywal na intelektualizacje
procesu wzrokowego, okreslal zalozenia nowocze-
snego widzenia. Podkreslanie znaczenia kubizmu,
pojmowanego jako podstawa szeroko rozumianych
przeobrazen jezyka sztuki XX wieku, mozna od-
nalez¢ w wielu tekstach Strzeminskiego. Kubizm
Picassa wyznacza ,granice sztuki nowoczesnej”—
glosit — ,nie ma dostepu do pelnego zrozumienia
epoki obecnej ten, kto nie zdobyl trwalej dyscypli-

B Strzeminski (1934a).



Wtadystaw Strzeminski —

ny kubizmu”'* Mozliwo$¢ przywolywania i kojarze-
nia ze soba organicznych i nieorganicznych mate-
rii, wyodrebnionych spoéréd nieskonczonej iloéci
swobodnie transponowanych zapiséw, prowadzito
do kolazowego systemu przekazu rzeczywistych
obrazdw, przenikajacych si¢ przedmiotéw, figur czy
tez wyabstrahowanych bytéw. Osiagnigcie $wiado-
mosci tworczej musialo prowadzié¢ przez ,konkre-
ty kubizmu”. Totez dzieta jego uczniéw, stuchaczy,
a zarazem przyjaciol, przedstawiane na wystawach,
poczatkowo wynikaly z analizy i syntezy kubizmu,
rozszerzonego teorig Strzeminskiego. Réwnie waz-
ng wizja nowoczesnosci obecng w malarstwie, rzez-
bie i architekturze, ktérej przyktady znajdowaly sie
w tédzkiej Kolekeji, byl neoplastycyzm Mondria-
na, gloszacy elementarne uproszczenie kompozycji
do plaszczyzn i linii, pionéw, pozioméw i koloréw
podstawowych. Otwarto$¢ na nowe mysli, formy
i struktury zawarte w kubizmie, suprematyzmie,
neoplastycyzmie i unizmie, a takze surrealizmie,
stanowita gléwny temat wyktadéw i dyskusji.
Wielokierunkowa dziatalno$¢ a.r. i zwiazki
z awangarda mi¢dzynarodowa umozliwily propa-
gowanie dokonan polskich twércéw za granica.
W ,.Cercle et Carré” i ,,Abstraction-Création. Art
non figuratif ” drukowane byly ich teksty i reprodu-
kowane dziela, artysci jednoznacznie opowiadali si¢
po stronie czystej formy. Strzeminski widzial ,cel
dzieta sztuki” w ,,jednosci kompozycji’, uwazal, ze
»im bardziej $cista jest jej jednorodno$¢, tym blizsi
jestesmy celu”.’® Konieczno$¢ oparcia sztuki o stale
wlasciwodci, istnienie zwiazkéw logicznych w pracy
tworczej, byto istotnym elementem procesu dydak-
tycznego. Strzeminiski, kreujac dalej racjonalny nurt
w sztuce, umozliwial przywolywanie do realnej rze-
czywisto$ci uzmystowionych abstraktéw. Badanie
uktadéw tworzacych zwartg zharmonizowang ca-
los¢ prowadzito do podkreslenia zalezno$ci migdzy
kompozycja i ksztaltem, rysunkiem i faktura, budo-
wa i struktura, do zjednoczenia funkgji formy i bar-
wy. Kojarzenie abstraktdw, wreszcie poszukiwanie
zgodnosci miedzy pozornie sprzecznymi zalozenia-
mi, stanowito jeszcze jeden wazny sposéb odkry-
wania podstawowych wartoéci, wykraczajacy poza
granice obowiazujacych schematéw. Nowy wymiar
rozpoznawania formy wynikat ze swobodnego 13-
czenia dopelniajacych si¢ jezykéw wizualnych.
Umozliwiajacych ksztaltowanie znaczen wedlug

4 Strzeminski (1934a).
5 Strzeminski (1933a).
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II. 4. W. Strzeminski, sktadanka Katalog wystawy Drukarstwo
nowoczesne, 1932

zasady najprostszych skojarzen, pod$wiadomych
dazen umystu. Unizm, podobnie jak suprematyzm
i neoplastycyzm, mozna uzna¢ za system formalny
wynikajacy z filozofii metafizyczne;j.
Ukoronowaniem pierwszego etapu pracy nad
zagadnieniami nowej typografii byla zorganizowana
przez grupe a.r. migdzynarodowa, nowatorska eks-
pozycja Drukarstwo nowoczesne (il. 4).'¢ Wystawa,
otwarta 1 maja 1932 roku w 16dzkim Instytucie Pro-
pagandy Sztuki (IPS), stanowila wynik prowadzonej
przez Strzeminskiego kampanii wymiany informacji
i wydawnictw. Ogoétem przedstawiono dzieta 20 au-
toréw z pieciu krajéow. W okresie pracy nad wysta-
wa Strzeminski przygotowywal material teoretyczny
o nowej typografii. Opublikowat artykut, w keérym
po raz pierwszy uzyl pojecia ,druk funkcjonalny”.
Glosit, iz koncepcja uktadu graficznego powinna by¢
zawsze unaocznieniem jego zawartoéci myslowej:
W drukarstwie funkcjonalnym kazda z grup tekstu
powinna wspéldziata¢ z zawarta w niej tredcia, wyra-
za¢ ja. Wydobycie z niej charakteru emocjonalnego

16 Katalog (1932).
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IIl. 5. W. Strzeminski, projekt nowego ksztattu liter, 1932

mozemy uzyska¢ przez stosowanie rozmaitych typéw
i wielkosci czcionek... wrazliwo$¢ na objawy faktury.
Powierzchnia druku nie jest tylko powierzchnia za-
drukowana, lecz pewnym zageszczeniem «koloru
drukarskiego»... Przez skontrastowanie nat¢zenia
koloru drukarskiego w poszczegélnych grupach tek-
stu uzyskujemy wicksze napigcie formy”"’

Bezposrednim nastgpstwem rozwazan nad
wyrazem estetycznym przedstawionych ukladéw
graficznych byla decyzja uproszczenia formy pi-
sma. W grudniu 1932 roku Strzeminski przedstawit
projekt nowego ksztattu liter, wzywajac ,grafikéw
idrukarzy do wspétpracy nad realizowaniem nowo-
czesnego alfabetu” (il. 5). Projeke opatrzyt krétkim
komentarzem: ,,Nowoczesna eckonomiczna forma
liter powinna si¢ sktada¢ ze standaryzowanych ele-
mentéw geometrycznych, tzn. linii prostej i tuku.
Zrédlem formy jest kontrast, dlatego odrzucamy
elementy powtarzajace si¢ symetrycznie. Elementy,
uzyte przy budowie litery, przeciwstawiamy jako
ksztatt, wielkos¢ i kierunek™'® Drukarstwu nowo-
czesnemu przypadia wiodaca rola w propagowaniu
nowej estetyki. Ulotki, plakaty, czasopisma, wy-
dawnictwa ksigzkowe staly si¢ wszechstronnymi
manifestami awangardy. Graficzno-konstrukeyjny
projekt Strzeminskiego byt wiec niezwykle istotny
dla kreowania przysztych rozwiazan. Polaczenie for-
my znaku i stowa pozwolilo uzyska¢ zupelnie nowy,
sugestywny wyraz plastyczny tekstu, oddziatywujace-
go jak obraz. Mysl artysty malarza pojeciowo znacz-
nie wyprzedzata proponowane wowczas opracowania
i gléwnie z tego powodu nie dawata si¢ wykorzysta¢
w konkretnych realizacjach. Odkladajac ostateczne
zwyciestwo nowego ksztaltu pisma na czas p6zniej-
szy, Strzeminski dazyt do wzmozenia sugestywnosci
oddzialywania opracowywanych woéwczas drukéw
funkcjonalnych. Upatrywal je w nowych osiagnie-
ciach techniki.

17" Strzeminski (1933).
18 Strzeminski (1932).

Miejscem spotkan, a takze pracownia naukows
przygotowujaca wystawy i programy edukacyjne
w dziedzinie drukarstwa byla Publiczna Szkota
Doksztalcajaca Zawodowa nr 10, ktérej kierownic-
two powierzono Strzeminskiemu (1931). Szkola,
w zalozeniu przeznaczona dla mlodych poligrafi-
kéw i malarzy $ciennych, pod jego kuratels, stata
si¢ wszechstronnym miejscem nauki o nowej typo-
grafii, dostgpnym dla artystow t6dzkich. Pierwsze
druki odbito w eksperymentalnej szkolnej drukarni
dopiero w maju 1932 roku. W umystach mlodych
adeptéw sztuki drukarskiej, obok rozpoznanych
juz indywidualnosci Picassa, Mondriana, Strzemin-
skiego i Kobro, utrwalily si¢ propozycje uktadéw
réwnowagi dynamicznej, zawarte w kompozycjach
suprematycznych Malewicza, i konkretne formy,
okreslane r¢ka artysty, zamkniete w organicznych
rysunkach Arpa. W szkole zostal opracowany ze-
szyt Druk _funkcjonalny (1934),” w redakeji Strze-
minskiego, stanowiacy jednoczesnie tom 6 biblioteki
a.r. (il 6). Znalazly sic w nim najcickawsze uktady
graficzne uczniéw, jak réwniez szereg ulotek rekla-
mujacych nowa typografi¢: ,W drukarstwie funkcjo-
nalnym rytm kompozycji graficznej wynika z rytmu
tresci” (opracowal B. Déring); ,, Tekst uporzadkowa-
ny na zasadzie najwickszej czytelnosci organizujemy
w rytm ruchu czytajacego oka" (opracowat Z. Matu-
szewski); ,,Pigkno drukarstwa funkcjonalnego polega
na zmiennym rytmie podzialu plaszezyzny" (opra-
cowal St. Suliriski). Nastepna publikacja szkoly Za-
sady kompozycji drukarskiej ukazata si¢ w 1937 roku,
w opracowaniu Wegnera (il. 7).2° Zeszyt ilustrowany
byt pracami uczniéw, ktére ujawnialy kolejne etapy
procesu przygotowywania druku, od pierwszych po-
dzialéw plaszczyzny, poprzez wiclostrefowe uklady
markowane tekstem, do gotowych ukfadéw.

Osobowo$¢ Strzeminskiego, pelna zarliwej wia-
ry w sens nowych artystycznych idei, wykluczata
choéby chwilowe przerwanie wnikliwych badan
nad materig sztuki. Tworca, dla ktérego przewod-
nig sila dziatania byl postep, zaréwno artystyczny
jak i spoteczny, dazyt do osiagnigcia kolejnych stop-
ni wtajemniczenia. Zainteresowanie poezja bylo dla
niego nie tylko kwestig $wiadomego komponowa-
nia oprawy wizualnej, lecz réwniez poznawaniem
nowego jezyka. Juz pierwsze teksty teoretyczne
i krytyczne zdradzaly nieposledni talent. Nawet
jesli przyjaé, ze jego artykuly korygowane byly

1 Druk (1934).
2 Wegner (1937).
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IIl. 6. Ukfady typograficzne ilustrujagce wydawnictwo Druk
funkcjonalny, 1934

przez poetéw (Peipera i Przybosia), czy znawcéw
literatury (Baczyniskiego), to i tak wyréznialy si¢
trafnoscig poetyckich zwrotéw wsréd innych pu-
blikowanych wéwczas tekstéw. W opinii wielu
twoércéw postugujacych si¢ pidrem, w tym Arpa
i Peipera, w stosowaniu $rodkéw wyrazu odpo-
wiednich dla wspélczesnej cywilizacji, plastyka
wyprzedzata stowo pisane. Zasady komponowania,
budowa utwordéw i dyskusje o poetyce coraz silniej
weciagaly Strzeminskiego w problemy tylko z pozo-
ru odleglej od jego malarstwa sztuki stowa. Juz na
poczatku lat 20. probowal tworzy¢ syntezy wyrazen
w sposob podporzadkowany wizualnym konstruk-
cjom intelektualnym. Tekst zamieszczony w Kata-
logu Wystawy Nowej Sztuki pelen jest poetyckich
skrotéw, wielokrotnie pézniej cytowanych: ,,twor-
czo$¢ jednosci form”, ,lokalizacja akeji malarskiej
w obrebie obrazu”, ,styl terazniejszo$ci”.*! Hasta:
»dzieto sztuki nie jest znakiem czegokolwiek, ono
jest (istnieje) samo przez si¢’,? ,organiczna istota
plastyczna’, ,,samoistne istnienie formy’,? ,oko na

konicu pedzla’* s3 stale przywolywane, nie tylko

21

1923: 19-21).
1924b).
1924).

1927: 243).
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Il. 7. Konstrukcje typograficzne ilustrujgce wydawnictwo Zasady
kompozycji drukarskiej, 1937

ze wzgledu na zawartg w nich treé¢, lecz przede
wszystkim poetyke przekazu.

W tym kontekscie dyskusje Strzemirnskiego
z Peiperem i Przybosiem na temat poezji, jak row-
niez powstanie grupy a.r. w unii z poetami, nabraty
konkretnego znaczenia. W ,,Komunikacie grupy a.r.
nr 17, wspélnym dziele Strzeminiskiego i Przybosia,
artysci zdefiniowali poezjg jako ,jedno$¢ wizji, skon-
densowana w maksimum aluzji wyobrazeniowych
i minimum stéw”. Pisali jeszcze o stalej ,wspotpracy
plastyki z poezjq” i koniecznosci stawiania ,,zagadnie-
nia nowej sztuki w jej calej rozciaglosci, zamiast do-
tychczasowego nowatorstwa w jednej jakiejkolwick
dziedzinie sztuki i jednocze$nie kompromisowosci
i ignorancji w drugiej”” Nowa plastyka i nowa po-
ezja a.r. byly uzupelniajacymi si¢ cze$ciami tego same-
go zjawiska artystycznego, ktére do dzisiaj zachowato
aktualno$¢, pozostajac zrédlem inspiracji dla wspét-
czesnych rozwiazan typograficznych.

Odnajdywanie zalezno$ci prowadzacych do
wizualnego zblizenia malarstwa i poezji stalo sie
cecha charakterystyczna zaréwno wypowiedzi teo-
retycznych, jak i prakeyki artystycznej Strzemin-

% Komunikat (1930).
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II. 8. W. Strzeminski, uktad typograficzny wiersza J. Przybosia
Parada smierci, 1930

skiego, wielokrotnie zachgcal do wyodre¢bnienia
formalnych ,elementéw poezjotworezych’, podjat
si¢ graficznego opracowania tomu wierszy Przybo-
sia Z ponad.*® Wprowadzit odpowiadajace stowne;j
dynamice typograficzne znaki, jedyny oprécz kon-
trastowych zestawieni czcionek komponent tekstu.
Strofy wiersza zostaly roztozone, wedlug zawartych
w nich my{li, na szereg odrebnych zespotéw wyra-
26w, sygnatéw wizualnych skontrastowanych roz-
nym rodzajem pisma, z kondensacji mysli wynikata
kondensacja formy. Z ponad stalo si¢ dzielem sztu-
ki typograficznej, prekursorskim dla wspétezesnych
utworéw wizualnych (il. 8).

Uzasadnienie teoretyczne przenikania si¢ idei
plastyki i poezji, dziedzin artystycznych dotych-
czas traktowanych jako réwnolegte, miata stanowi¢
proponowana przez Strzemiriskiego rozprawa teo-
retyczna Elementy poezjotwircze, przygotowywana
jako tom 3 biblioteki a.r.,”” do wydania jej jednak
nie doszto ze wzgledu na brak porozumienia mie-
dzy artystami.

Poszukujac ,wyrazu naszych dni’, Strzeminski
zwracal uwage na podobienistwa miedzy rozwia-

26 Przybos (1930).
¥ Biblioteka (1931).

zaniami formalnymi zachodzacymi w malarstwie
apoezja. Dazyt do okreslenia regut umozliwiajacych
ciaglo$¢ postrzegania poetyckich ,,atoméw wrazen”
o szczegdlnej intensywnosci, przekazujacych ob-
raz codziennego zycia. W tekécie umieszczonym
w ,Komunikacie a.r. nr 2”7 poezja zostala nazwa-
na ,laboratorium $rodkéw ekspresji jezykowe;j”,
dla ktérej ,drogowskazem” jest ,jak najpelniejsze
wyzyskanie pojemnos$ci wyobrazeniowej stéw”*
Tworzenie poetyckiej syntezy, dazacej do statycz-
nej réwnowagi, mozna poréwna¢ do malarstwa.
Stowa tworzg znaczenia upodabniajace si¢ do plam
i linii, pionéw i pozioméw, zréwnowazonych plasz-
czyzna bieli papieru. Kubiéci swoje obrazy nazywali
»suma kolejnych destrukeji”. Strzeminski, przeno-
szac dotychczasowe doswiadczenia na teren poezji,
zastapil ,mistyczng koncepcj¢ obrazu™ wigzia
znaczeniowa, osiggang dzigki jednoczesnej percep-
cji przestrzennej stéw. Struktura odniesien czastek
elementarnych, sprz¢zonych we wzajemnym odzia-
tywaniu, zostata w ten sposéb ujeta w scalony pro-
ces poznawczy, w nierozerwalng niemal unistycz-
ng calo$¢, w system jednolitej celowosei. Tworzyt
formy literackie o budowie zblizonej do wiersza.
Spoérdd ucznidéw, wypromowanych na artystéw
w 1936 roku, najwickszym zaufaniem obdarzyt Sa-
muela Szczekacza, wlasnie jemu powierzyt opraco-
wanie ukfadu graficznego zbioru wierszy Motorem
stow.>® Wydrukowane na okladce nazwisko Leon
Grabowski jest pseudonimem Strzeminskiego,”
tak jak pseudonimami Peipera byli: Jan Alden, Jan
Badynski i Marcin Bielski. Tom ukazal si¢ drukiem
Publicznej Szkoty Doksztalcajacej Zawodowej nr
10 w Lodzi, w 1938 roku, na krétko przed wyjaz-
dem Szczekacza za granice. Zawieral 16 wierszy
ztozonych minuskuly o zréznicowanej wielkosci.
Niektére stowa zostaly wyodrebnione gruboscia
czcionek, a ekwiwalenty zdan tworzace poziome
linie utozone kursywa. Wiersze powstaly w ,labo-
ratorium uczonego’, rozsadzajac skaly ,dynamitem
ludzkiego rozumu’, cho¢ ich przestanie, aby ,moto-
rem awangardy pchna¢ propeller ustroju po prostej

% Przybo$, Strzeminski (1932).

¥ Strzeminski (1928: 16). Tekst rozprawy pierwotnie za-
tytulowany byt ,,Dualizm i unizm” i ukazal si¢ w czasopi$mie
»Droga’, 6-7 (1927).

% Strzeminski (1938).

3! Nika Strzemiriska, cérka artysty, kilkakrotnie wspomina-
ta o wierszach pisanych przez Strzeminskiego i uzywaniu pseu-
donimu, ktéry zapamigtala jako ,,Grabski” lub ,,Grabinski”, ale
nie natrafita ani na rekopisy (poza IX zeszytami niedokoriczo-
nej powieéci), maszynopisy, ani na drukowane utwory.
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IIl. 9. S. Szczekacz, uktad typograficzny wiersza L. Grabowskiego
[W. Strzeminski] Stowa, 1938

w przestworzach historii’,* nie zostalo zauwazone
i skomentowane przez krytyke. Poza polaczeniami
wyrazéw, ktore mozna odnalez¢ w innych tekstach,
Strzeminski nie przekazal na kartach tomu $ladéw
swojej profesji. Jedyny jednoznacznie odautorski
przekaz, ujawniajgcy trud budowania utworu, sta-
nowi wiersz Sfowa (1) (il. 9) otwierajacy zbiér po-
ezji Motorem stéw, a podsumowuje wiersz Robotni-
¢y (16). Nieznana jest liczba egzemplarzy wydania
Motorem stéw, jeden sposrdd kilku zachowanych
znajdowal si¢ w zbiorach Szczekacza. Wybuch II
Wojny Swiatowej we wrzesniu 1939 roku zatrzy-
mal twérczos¢ poetycka Strzeminskiego. Przygo-
towywany w ukryciu zbidr wierszy, ktéry mogtby
stanowi¢ uzasadnienie postulowanych przez niego
selementéw poezjotwdrezych’, nie zostat po wojnie
wydany. Artysta do tej idei juz nie powrdcil.

W ostatnim programie teoretycznym, wedtug
ktérego Wiadystaw Strzeminski prowadzit zajecia
w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych
w Lodzi w latach 1945-1949, skierowal szcze-
gblna uwage na niezbedne w opracowaniu tekstu
~wzbogacenie zawartosci emocjonalnej”. Przestanie,
z jakim zwrdcit si¢ do studentéw, jednoznacznie
okresla uwarunkowania postulowanego przez nie-
go procesu ksztaltowania widzenia i poetyckiego
odczuwania: ,Konieczne s3 samodzielne studia
stuchacza nad poezjg i krytyka poezji. Dopiero

woweczas, gdy on swa $wiadomos¢ graficzng rozsze-

32 Strzeminski (1938).
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II. 10.S. Iwanski, obraz typograficzny wiersza Sfowa

rzy o $wiadomo$¢ $rodkéw wyrazu poezji bedzie
on w stanie da¢ prace nasycona emocjg i suge-
stig”>® Strzeminski widziat potrzebe doskonalenia
warsztatu poprzez zdobywanie coraz doskonalsze;
swiadomosci obejmujacej réznorodne dziedziny
artystyczne. Sztuka w jego rozumieniu stale rozsze-
rza swoj zasieg zyskujac wymiar czasoprzestrzenny,
ograniczajac ja tylko do produkowania ,schema-
téw nowoczesnosci’, pozbawiamy ja mozliwosci
osiggniecia najwyzszego wtajemniczenia, ktére jest
»gtéwna racja bytu sztuki”

Prébe wizualnego przywolania wierszy tomu
Motorem stéw zaproponowal Stawomir Iwanski
jako wyraz hotdu dla pracy badawczej Wiadystawa
Strzeminskiego nad polaczeniem systemu znakéw,
ktéry przywyklismy nazywad jezykiem, w jedno$é
obrazowg i poetycka (il. 10). Nosnikiem sensu tego
aktu poznania stalo si¢ najprostsze z mozliwych po-
je¢, wywodzace si¢ z ontologii znaku — ,,obraz sto-
wa’. Idea malarza i poety, jakby to okreslit Arystote-
les, zostala ,,substancjalnie ustrukturalizowana”. Nie
sposob ujmowacé dziela Strzeminskiego inaczej niz
jako proces poznawczy prowadzacy do powstania
wyabstrahowanej materii, obrazowego uprzedmio-

3 Strzeminski (1945).
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towienia. Wizualna struketura, zlozona z wykreowa-
nych przez artyst¢ znakdéw — liter i stéw, wypowia-
da si¢ jezykiem ,unizmu’”. Poszczegdlne wyrazenia
traktowane jak elementy nakreslonej faktury, two-
rza konstrukcje o jednolitej budowie. Nastapito
sprzezenie dwéch pozornie odrebnych proceséw
tworczego stawania si¢ — widzenia i obrazowania
oraz mydli i jezyka.
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Wiadystaw Strzeminski — picture words

Wladystaw Strzeminiski (1893-1952), after a period of cooperation with the Russian avant-garde, tied
their activities with the magazine ,Zwrotnica” (1922), and groups of innovators Blok (1924), Praesens
(1926), a.r. (1929). The artist paid particular attention to the similarities between the formal resolutions
taking place in painting and poetry works containing maximum content in minimum words”. Sought
to determine the rules that allow the continuity of perception, both poetic expressions and imaging.
Strzeminski published a number of theoretical texts proclaim that the idea of the layout should always be
the contents of mental visualization. He was also the author of the poetry volume Motorem stéw [Motor
words) (1938), published under the pseudonym Leon Grabowski.

In this context, the creation of the a.r. in union with poets, as well as discussions Strzeminski, Tadeusz
Peiper and Julian Przybos on poetry, took on particular significance. In 1932 Strzeminski developed gra-
phical and structural design shape of the letters. The combination forms the word mark and allowed the
artist to get a brand new artistic expression suggestive text to act as the image.

The sample volume of visual poems recall Mozorem stéw [Motor words] proposed Stawomir Iwariski,
as a tribute to Strzeminski research work on combining the characters in the unity of the system of picto-
rial and poetic. The visual structure, consisting of the created by the artist characters — letters and words,
speaks the language of Unism”. Different expressions treated as elements outlined invoice form structure
with a single site. There was a coupling of two seemingly distinct creative process of becoming — vision
and imaging as well as thoughts and language.



