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W zespole idei konstruktywistycznych $wiatto miato szczegéine
znaczenie. Organizowato przestrzenny tad architektury, wydo-
bywato rytm barw, wreszcie odwiecato kierunki rozwoju formy.
Problem $wiatta znajdowat sie w centrum teorii unizmu, elimi-
nujacego dramaturgie napie¢ kompozycji barokowych ksztat-
towanych cieniem. Swiatto nadawato takze przejrzystos¢ kom-
pozycjom przestrzennym, harmonizowanym rytmem proporcji.
Stawato sie tez metaforg rozumu - ukierunkowanego widzenia
rozwoju formy oraz racjonalnej organizacji zycia i pracy w celu
,polepszenia Swiata".

Konstruktywistyczne - kontynuacje po drugiej wojnie
Swiatowej w Polsce miaty ztozony charakter. Odzwierciedlaty
system napie¢ politycznych i artystycznych ksztaftujacych sens
konstruktywistycznego uniwersum, lokowanych jednak w no-
wych realiach. Pokolenie przedwojennych artystow zwigzanych
2 konstruktywizmem zostato ograniczone do kilku dziatajgcych
aktywnie przedstawicieli, co zmniejszyto skale odmiennych, ra-
dykalnych postaw okreslajgcych dynamike przemian konstruk-
tywizmu w latach 20. Najwazniejszymi reprezentantami te] tra-
dyqji stali sie Wtadystaw Strzemiriski i Katarzyna Kobro, swojg
aktywnos¢ nieustannie potwierdzat réwniez Henryk Stazewski.
Ta skrocona lista nie obejmowata przebywajacego w Paryzu
Henryka Berlewiego, przedwczesnie zmartego, a przypomniane-
go dopiero w potowie lat 60. Mieczystawa Szczuki' czy wreszcie
zabitego w czasie okupacji Karola Hillera, ktérego monogra-
ficzna wystawa zostata zorganizowana w todzi pod koniec lat
60.% Ten niepetny obraz, wynikajgcy z indywidualnych biografii
i rozproszenia srodowiska, stat sie jednak zasadniczym punktem
odniesienia dla mfodego pokolenia artystéw nowoczesnych,
tworzac skomplikowany zbir inspiracji, reinterpretacji konstruk-
tywistycznej spuscizny w kolejnych dekadach PRL.

! Stern, Berman (1965).
2 Karol Hiller (1967).
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Bez watpienia postacia kluczowg dla powojennych losow
konstruktywizmu w Polsce byt Wadystaw Strzemifiski, ktérego
tworczos¢ do pewnego stopnia stafa sie synonimem tego nurtu.
Krotka, ale niezwykle bogata powojenna aktywnos¢ Strzemin-
skiego obejmowata trzy obszary: opracowanie programu i pro-
wadzenie zajec dydaktycznych w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycz-
nych w todzi, wspétpraca z Muzeum Sztuki, ktorej efektem byfa
aranzacja Sali Neoplastycznej, wreszcie opracowywanie zasad
Teorii widzenia, kt6rej towarzyszyt nowy etap tworczosci zwigza-
ny z tzw. obrazami powidokowymi. Strzemifiski odwotywat sie do
roznych ogniw przedwojennego konstruktywizmu, realizujac go
w odmiennych sferach instytucjonalnych. Jego dziatania z tego
okresu stanowig Swiadectwo rekonstrukcji zatozen przedwo-
jennej awangardy, ujmowanej w nowe spoteczne i artystyczne
ramy. Program Zakfadu Plastyki Przestrzennej (od 1946 r. Strze-
mifiski realizowat go na stanowisku zastepcy profesora) zaktadat
ksztafcenie zintegrowane, interdyscyplinarne, odnoszace sie do
programu grupy a.r., prowadzace do realizacji zadan w dzie-
dzinach sztuk uzytkowych, dajace mozliwos¢ wiaczenia ich do
produkgji przemystowej. Koncepcja wpisujaca sie w tradycje
awangardowych uczelni artystycznych (Bauhausu, Wchutemasu)
miata zawierac swéj oryginalny rys, okreslony badaniami specy-
fiki konkretnej dziedziny artystycznej i mozliwosci powigzania jej
z przemystem lekkim. ,Laboratoryjne poszukiwania w zakresie
form" miaty uzyskac swoje rozwigzania w zadaniach wykonywa-
nych przez studentow w réznych gateziach wzornictwa przemy-
sfowego. Zajecia miaty obejmowac cate spektrum technik, m.in.
malarstwo monumentalne, ceramike, meblarstwo, a takze pro-
jekty architektoniczne, uwzgledniajace szczegétowe studia do-
tyczace wyposazenia, aranzacji wnetrz, kolorystyki i odwietlenia,
wreszcie ,opracowanie catosci i fragmentéw urbanistycznych
w ich zaleznosci od krajobrazu”. Program Zaktadu Plastyki Prze-

3 Sztabifiski (1995: 98-120).
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strzennej, w swym pierwotnym i niezrealizowanym ksztatcie, ja-
wit sie jako rozstrzygniecie miedzywojennych dylematéw artysty,
poszukujacego istotnych requt malarstwa, przestrzeni, typografii
jako wzorcow projektu modernizacji rzeczywistosci. Miat godzi¢
utopie ,0statniego obrazu” z mozliwoscig urzeczywistnienia eks-
perymentu artystycznego.

Rekapitulacjg i najbardziej wyrazistym przyktadem cato-
Sciowego myslenia o architekturze, sztuce i aranzacji byta Sala
Neoplastyczna, zrealizowana przez Strzemiriskiego wraz z Bole-
stawem Utkinem w Muzeum Sztuki w todzi w 1948 r.* Zaaran-
zowana zgodnie z rytmem pdl barw podstawowych, oddzie-
lonych pasami czeri, bieli i szarodci, eksponowata przyktady
abstrakeji geometrycznej zgromadzonej w ,miedzynarodowej
kolekeji sztuki” grupy a.r., ,kompozycje przestrzenne” Katarzyny
Kobro oraz zestaw mebli projektowanych przez Strzemiriskie-
go w oparciu o funkcjonalizm neoplastycyzmu. Sala zostata
stworzona jako przestrzef pozbawiona wyraznej dominanty
i wyizolowana - dodwietlona Swietlikiem umieszczonym cen-
tralnie w suficie oraz mlecznymi szybami w oknach. tagodne,
pozbawione kontrastow Swiatto scalafo jednorodng przestrzen,
zastepujac ekspozycje pojedynczych obrazow, rzezb, mebli ca-
fosciowg organizacja regularnie zaprojektowanej strefy. Rela-
Cje miedzy obrazami a kolorystycznym tlem miaty prowadzi¢
do okreslenia jednorodnego, optycznego pola wynikajacego
z nastepstw podziatéw geometrycznych prac i rytmu kolory-
stycznego Scian, ujawniajacych  korespondencje, rytmiczne
nastepstwa. ,Sala neoplastyczna miata urzeczywistniac idee
faczenia przedmiotu z przestrzenia, ktdra przez zastosowanie
barwnej ptaszczyzny multiplikuje go i nadaje mu nowe zycie”
- pisata Janina tadnowska. Sala Neoplastyczna realizowata po-
stulat organicznej budowy dziefa, akcentujac jego autonomie,
a zarazem wewnetrzng spojnosc i witalnos¢. Realizowata tez
uniwersalistyczne przekonania awangardy, zwigzane z ,kosmo-
polityczng” forma, wyrazajacg fad i harmonie, uniewazniajac,
w obszarze artystycznym, polityczne implikacje drugiej wojny
Swiatowej. Sale Neoplastyczng miata charakteryzowac zasada
powszechnej jednosci, harmonizowania réznic, znoszenia par-
tykularnych manifestacji w imie uniwersalnej jednosci — miata
wizualizowac i domykac cigg rozwoju form w swoistym egali-
tarnym mikrokosmosie.

Realizowany przez Strzemifskiego program konstrukty-
wistyczny, zaréwno w zakresie szkolnictwa artystycznego, jak
i praktyki muzealnej, odnosit sie do sfery codziennej praktyki -

¢ tadnowska (1991: 71-80).
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ksztattowania nowoczesnego przedmiotu i tworzenia jednorod-
nej wizualnej przestrzeni. Byt pozytywng reakcja na zgliszcza,
mroczne impulsy, niewyobrazalne wojenne zbrodnie. Swiatfo
nadawato rzeczywistosci tad, porzadek oparty na konstruktywi-
stycznych prawidtach, oswietlajgc krajobraz wydobyty z ciem-
nego rdzenia zagfady, do ktérego Strzeminiski docierat kilka lat
wezedniej w swoich cyklach z okresu wojny.

Swiatto, blask, énienie staty sie gfownym tematem ,obra-
26w solarystycznych”, malowanych w latach 1948-1949. Cykl
obrazéw nasyconych czysta kolorystyka, w ktérych barwne
ptaszczyzny sa ujete wyraznym, gietkim, czarnym konturem,
byt efektem powidokowego doswiadczenia mocnego, stonecz-
nego Zrodta Swiatta. Spojrzenie na zarysy przedmiotow, ledwie
rozpoznawalnych postaci poprzez naktadajace sie, wibrujace
plamy barwne stato sie synteza widzenia $wiata, ktory traci
swoj przedmiotowy charakter, przetworzony na barwne impulsy
odwzorowanych scen pod zamknietymi powiekami. Swietlistos¢
tych obrazéw, eksponujacych czysta chromatyke, wzmocniong
kontrastami barw, odtwarza proces bezposredniej ekspozycji
Swiatfa na siatkowce oka, a zarazem jest prébg porzadkowa-
nia nieregularnych form powtarzajgcych fizjologiczne impulsy,
warunkujace mozliwos¢ widzenia. ,Obrazy powidokowe”, sie-
gajac do Zrédet mechanizméw widzenia, scalaty pragmatycznie
zorientowana koncepcje przestrzeni realizowang w Zaktadzie
Plastyki Przestrzenne] i Sali Neoplastyczne] jako wzr historycz-
nie uwarunkowanej ,kultury wizualnej" opartej na zasadach
rozwoju ,$wiadomosci wzrokowe]”. Skomplikowane trajekto-
rie naktadajacych sie sylwet odtwarzaty dynamike spojrzenia,
zmienng rytmike ,ucieleSnionego oka" penetrujgcego wibruja-
(g ptaszczyzne obrazu. ,Rytm obrazu — pisat w Teorii widzenia
Strzeminiski — jest rytmem odruchéw czfowieka, rytmem jego
reakgji psychofizjologicznych™. PéZne obrazy Strzemifiskiego,
bedace efekter spojrzenia pod Swiatfo, fenomenologicznego
wykreslenia warunkéw widzenia’, wprowadzaty istotng zmia-
ne — dostownie oslepiajaca ich moc stanowi niedokofczony
zamyst przemyslenia spuscizny konstruktywizmu. Kompozycja
obrazu zdaje sie ,dokumentowac” bezpodrednie widzenie,
przedstawiajac serie skurczéw gatki ocznej, impulséw elektro-
biologicznych, ruchdw ciata reagujacego na Swiatto. Odtwarza-
jac mechanizmy widzenia, dotyka cielesnego udziatu w $wiecie.
Jest jednak réwniez zapisem ruchliwych ksztattow, skrywanych
pod powiekami, odseparowanych od rzeczy, halucynacyjnym

> Lachowski (2013: 82-102).
¢ Strzeminiski (1958: 242).
7 Brogowski (2001: 33-46).
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obrazem bezprzedmiotowej rzeczywistosci, rewidujacym pro-
jekt poprawy Swiata za pomocg uzytecznie skonstruowanych
przedmiotow.

Otwarty projekt zainicjowany ,obrazami solarystycznymi”
i niedokoficzong Teorig widzenia, jak wiadomo, zostat drama-
tycznie przerwany w roku 1950. Artysta najpierw zostat zwol-
niony z uczelni, a nastepnie zamalowano Sale Neoplastyczna
i pozbawiono jg wyposazenia. Wibrujacy blask obrazow zo-
stat naznaczony cieniem wykluczenia. Dramaturgia wydarzeh
21950 . wpisuje sie w dobrze rozpoznany obszar politycznej
konfrontacji awangardy, stanowi ostatnie wyraziste ogniwo
dyskredytacji, bezwzglednego zaprzeczenia projektu polepsza-
nia rzeczywistosci przez sztuke. Impet wdrazanego socrealizmu
okreslat proces marginalizacji konstruktywizmu.

Problem kontynuacji i recepcji konstruktywizmu doma-
gat sie wiasciwego usytuowania wsrod postaw artystycznych
i ideologicznych lat 40. Rozpietos¢ dziatah Strzemifiskiego
odtwarzata biequny awangardy: zwigzane z reforma instytucji
artystycznych i koncepcja czystego, bezprzedmiotowego obra-
z2u. W kontekécie powojennych dyskusji dotyczacych miejsca
i funkcji tworczodci artystycznej dawata mozliwos¢ uwspotcze-
$niania kategorii realizmu - realizmu przedmiotu i realizmu
widzenia. ,Realistyczny” wariant interpretacji konstruktywizmu
stat sie gtéwnym obszarem propagowania nurtu wéréd kryty-
kéw sprzyjajacych postawie Strzemifiskiego. Do idei produkty-
wistycznych odwotywat sie Przectaw Smolik, piszac: ,malarstwo
sztalugowe i rzezba kameralna nie stracg z pewnoscig nigdy
racji swego istnienia i swego znaczenia, choc ich produkcja
niewatpliwie powaznie spadnie. Racja ich bytu i znaczenia
mieszczg sie w tym, Ze ten typ tworczosci jest pewnego rodzaju
laboratorium, w ktérym odbywa sie konieczny i w tej dziedzinie
ludzkiej pracy eksperyment, a zarazem ksztatci sie artystyczng
wrazliwos¢ oka na Swiatto i barwe, ksztatci sie zdolnos¢ budo-
wania formy itd. [...] Sztuki plastyczne, jesli majg zdobywat
masy, jako swych spozywcow, muszg wyjs¢ z owego labora-
torium i wejs¢ jak najrychlej w zycie: do fabryk i warsztatow
tkackich, ceramicznych, do fabryk mebli i aut, do fabryk i pra-
cowni zabawkarskich, do hut szkfa, do okretowych stoczni, do
pracowni modniarskich itd. itd."

Wierny postawie Strzemifiskiego byt réwniez Julian Przy-
bos: ,Ci najkonsekwentniejsi nowatorzy doszli drogg analizy
i praktyki tworczej do tego kofica malarstwa bezprzedmioto-
wego, ktdry jest w ogdle poczatkiem: do pustego kwadratu.

% Smolik (1945).
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Strzeminiski przezwyciezyt ten martwy punkt — i z idei malarstwa
abstrakcyjnego przeszedt do mysli o malarstwie najzupetniej
uspotecznionym, do sztuki dla mas, do jedynej moZliwej dzisiaj
sztuki dla mas. Idee swoje rozwijat w ksigzkach (Kompozycja
przestrzeni, Unizm w malarstwie, O sztuce wspdfczesnej) i w ar-
tykutach ogfaszanych w pismie »Formas. Mozna by je strescic
tak: koficzy sie plastyka epoki rekodzieta, w ktérej »obraz wyod-
rebniony z wszelkiej funkcji stanowit jedyny teren dziatalnoici
artystycznej [...], w ktorej pojecie sztuki taczyto sie z pojeciem
|uksusu i braku funkcji produkcyjneje. W istocie »obraz, recznie
malowanys, zawieszony na Scianie — razi nasze by tak rzecz
ncatosciowe« poczucie piekna. Wydaje sie zbedng ozdobg, roz-
bijajaca powierzchnie $ciany, gdy cata przestrzen mieszkalna
winna by¢ uformowana plastycznie! [...]

Rysuje sie wizja nowej, uniwersainej sztuki; takiej twor-
czoci, ktéra by wniknefa w najdrobniejsze przedmioty co-
dziennego uzytku. Malarstwo, rzeba i architektura wigzg sie
w jedno, sztuka abstrakcyjna staje sie motorem powszechnego
wuplastyczniania« mas, znika wreszcie rozdziat miedzy sztuka-
-0zdoba, sztukg-luksusem a tzw. sztukg uzytkowa i produkcja.
Rodzi sie sztuka powszechna, godna epoki maszynowej, epoki
precyzji i obiektywnych sprawdzianéw form... Oto idee i marze-
nia Strzeminiskiego"™.

Praktyka konstruktywizmu w ztozonych dyskusjach, doty-
czacych aktualnego realizmu, jawita sie jako obszar porzucenia
autonomii artystycznej i swoistej integracji z utylitamymi, co-
dziennymi przedmiotami. Centralnym obszarem zadaf wspot-
czesnej plastyki wydawata sie moZliwos¢ jej zastosowania.
Wzorzec autonomicznego rozwoju zastepowata zasada mate-
rialistycznej i fizjologicznej ,gramatyki widzenia”, rozwinietej
w projekcie organizacji przestrzennej. Te dylematy zwigzane
z logika ,modemnistycznej sprzecznodci”, o ktdrej pisat Andrzej
Turowski'®, zyskiwaty na aktualnosci w kontekécie postulo-

® Przybos (1946: 16).

10 Strzeminski, poszukujgc w teorii unizmu istoty sztuki w ramach
jednosci zracjonalizowanego systemu formy, doszedt do granicy znaczenia.
Okreslajac przedmiotowo sam system, absolutyzowat jego istnienie gatunko-
we, a w konsekwendji artystyczne. Celem dzieta sztuki - pisat — jest abudowa
absolutna«. W tym zespoleniu konceptualnej absolutyzacji sztuki z reifikacja
struktury artystycznej ujat artysta kluczowy problem konstruktywizmu, a za-
razem uwikfat sie w modemistyczng sprzecznosc. Wychodzac od systemowej
interpretacji — sztuki jako znaku - poprzez przedmiotowe zespolenie przedsta-
wiajgcego z przedstawionym, podwazyt w efekcie problem znaczenia realizo-
wany przez strukture symboliczng. Dyskusje o formie obrazu, uczestniczace]
w komunikacji spotecznej, przeniést na grunt rozwazaf utopijnych, propo-
nujac utopie porozumienia pozasystemowego — przedmiotowego”; Turowski
(2000: 240).
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wanego realizmu, stwarzaty szanse uzupetnienia brakujacego
ogniwa miedzy obrazem i rzeczywistoscia, wpisywaty sie w pro-
blem uzasadnienia potrzeby nowej plastyki.

Odmienng postawe wobec nowej sztuki zajat Henryk Sta-
Zewski, w szczegélny sposéb poszerzajac i rewidujac zasob kon-
struktywistycznego uniwersum. W swoich nielicznych tekstach
publikowanych po wojnie wyraZnie ograniczyt mozliwos¢ ,zasto-
sowania” konstruktywizmu, opowiadajac sie po stronie autono-
mii obrazu. Jednak akcentowat tez zmieniajaca sie perspektywe
nowej sztuki, rozumiejac propozycje artystow postugujacych sie
deformacjg i metafora, ktore stanowia komplementarny wymiar
w stosunku do uporzadkowanej, zgeometryzowanej, harmonij-
nej kompozycji konstruktywizmu. To nowe zainteresowanie, jak
sie wydaje, wynikato z bezposredniego uczestnictwa w odradza-
jacym sie po wojnie zyciu artystycznym (nalezat m.in. do war-
szawskiego Klubu Mtodych Artystéw i Naukowcow). Stazewski
nie tyle wdawat sie w dyskusje dotyczace ram funkcjonowania
nowej plastyki, ile starat sie uchwyci¢ pokoleniowa zmiane, pod-
kreslajac znaczenie ,deformadji w plastyce”"". Postrzegat ja nie
jako element regresywny wobec rozwoju nowoczesnego obrazu,
ale integralnie zwigzany z konwencja obrazowa. Akcentowat ele-
ment ekspresji, emocji, subiektywnego interpretowania natury,
ale rowniez w deformacji dostrzegat wynik uwaznego, wnikliwe-
go obserwowania rzeczywistosci. Zdawat sie akceptowac nowe,
nieoczekiwane moZliwosci wynikajace z porzucenia realistycznej
i racjonalnej formuty sztuki. ,Otwierajg sie dla artysty szerokie
tereny dla wyrazenia czystej poezji, Swiat magiczny i tajemniczy,
w ktérym iluzja metaforyczna stwarza nowa koncepcje este-
tyczng', a wreszcie deformacja pozwala na ,spojrzenie w gfgb,
w Zycie wewnetrzne cztowieka, jego postawy wobec $wiata. Eks-
presja brzydoty ludzkiej, doprowadzona do potwomosci, narzu-
ca porownanie ze sztukg murzyfiska, Swiatem widm, zjaw, ztych
bogow, masek o wyrazie jednoczesnie zywym i nieruchomym".
Stazewski dostrzegat jednak takze ograniczong role deformadj,
skazujaca artyste na indywidualizm, utrate zdolnosci spotecznej
komunikacji. W podsumowaniu swojego wywodu wskazywat na
mozliwosci rozwoju w kierunku uczytelnienia form, geometry-
zacji, poszukiwania zasad konstrukdji, ktéra ,dzieki swoim rygo-
rom i opanowaniu umozliwia zbiorowa wsptprace i wytwarza
wspolny nurt w systematycznym rozwijaniu problemow’”.

Artykut Stazewskiego zestawiat zatem dwa porzadki no-
woczesnosci, ujmujac tradycje ekspresjonistyczng jako uzupet-
nienie konstruktywistycznej dyscypliny obrazowej. Ostatecznie

" Stazewski (1948).

Blask konstruktywizmu: powojenne kontynuacje

synchronicznie opisywane zjawiska zostaty przez niego ujete
w diachronicznym ukfadzie. Deformacja byta wstepng faza
poszukiwania ostatecznego fadu, okreslonego ,intersubiektyw-
nym zestawem form” - Stazewski diagnozowat proces wytania-
nia sie z ciemnej, subiektywnej wyobraZni obszaru rozjasnione-
go wizjg artystycznej i spotecznej kooperacji. Artysta szkicowat
Sciezke rozwoju sztuki nowoczesnej, mozliwy model wspotpracy
wynikajacy ze zrozumienia motywacji mtodych artystow, ktory
ostatecznie miat prowadzi¢ do intersubiektywnego porozumie-
nia poprzez uwrazliwienie na ,proporcje proste, [ktore] narzu-
cajg »jednos¢ widzenia« ujetego w ramy systemu’'%.

Stazewski brat takze udziat w | Wystawie Sztuki Nowocze-
snej w Krakowie. Jednak tam, inaczej niz w zaproponowanej
przez niego logice, problematyka konstruktywizmu, ograniczo-
na zreszta do unistycznej wersji, nalezata juz do przesztoddi,
reprezentujgc jedng z artystycznych konwencji miedzywojnia.
Mieczystaw Porebski, jeden z gtéwnych organizatorow przed-
siewziecia, co prawda przypisywat konstruktywistycznej awan-
gardzie znaczenie fundamentalne dla rozwoju nowoczesnej
sztuki, w tworczosci Strzemihskiego dostrzegajac radykalne
sformutowania sztuki abstrakcyjnej, prébe stworzenia nowo-
(zesneqo jezyka plastycznego, ktéra jednak ujawnita swoja
dwuznacznod¢: ,Unizm byt Zarliwym, wytezonym pragnieniem
odnalezienia nowoczesnej, uspotecznionej funkgji sztuki na
drodze samowyrzeczenia posunietego do najdalszych granic.
W ten sposéb program »ucisku z teraZniejszoscig« zamykat
sie rodzajem odwiecznego mistycyzmu, ktéry jedyng droge
zbawienia widzi w ascezie™”. Ten aspekt transformacji obrazu-
-rzeczy w doswiadczenie mistyczne znajdzie swoja dalszg konty-
nuacje. Zarowno Porebskiego, jak i Kantora interesowata inna
formufa obrazu, okreslona wewnetrzng przestrzennoscig, gene-
rujaca napiecia i emocje, odtwarzajgca zmienny dynamiczny
sposob doswiadczania rzeczywistodci, otwierajgca zmienne per-
spektywy wobec statyki, bezczasowosci unistycznego obrazu.
To w sztuce prymitywnej raczej widzieli antidotum na estetyzm
awangardy, ich zdaniem jedynie siegniecie do odmiennych
Zrodef obrazowania gwarantowato zwigzek z ,potezng erupcja
sttumionych sit, drzemiacych w szerszych warstwach spofecz-
nych’, autorzy dostrzegali ,konieczng witalnos¢, autentyzm
pokfadéw twérczych spoteczefistwa [...]. Role wciggniecia jej
w orbite wysoko postawionej kultury spetnit abstrakcjonizm,
stwarzajac zarazem idealny artystyczny odpowiednik do podob-

" Stazewski (1948).
5 Porebski (1998: 101-106).
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nych przeobrazen spotecznych [...]. Dzieki temu przedmiot zy¢
zaczynat w obrazie jako niezalezny, sam sie usprawiedliwiajgcy
konkret, zyskujgcy pefng realnos¢ i maksymalng sugestywnosc.
Wobec tego dos¢ chyba jasnym sie staje, Ze abstrakcjonizm
w malarstwie wytycza niezwyktg droge ku nowemu spotego-
wanemu realizmowi""“.

Ten trop realizowaty obrazy zaprezentowane na wystawie,
w tym serie prac Tadeusza Kantora ukazujace deformacje figu-
ry w cyklu Ponad-ruchéw badz dynamiczne powiazanie postaci
z geometrycznie podzielong, biegnacg w roznych kierunkach
Jprzestrzenig parasolowatg”. Dziesie¢ lat poZniej, wypowiada-
jac sie o spusciznie Strzeminskiego, Kantor zachowat swéj kry-
tycyzm: ,Osobiscie jestem przeciwnikiem jego teorii widzenia.
Razi mnie jej pryncypializm i uproszczenie percepcji Swiata, jej
naiwny racjonalizm. Wobec zjawiska surrealizmu i problemdw,
ktére wysuwa dzisiejsza awangarda malarstwa, teoria ta staje
sie bezradna, scholastyczna i jaka$ peryferyjna™.

W latach 50. znaczenie twérczosci Strzemihskiego, a sze-
1zej konstruktywizmu, zostato utrwalone, ogniskujac rozmaite
sposoby recepcji. Z jednej strony, konstruktywizm stanowit
artystyczne tho, historyczny punkt wyjcia do rozwiazywania
aktualnych problemoéw artystycznych i nadawania im znaczen,
z drugiej za$ — byt modelem odtwarzania, wyprébowywania
zmiennych zasad percepcji. Pierwszy wariant, odwotujacy sie
do kolejnych przyktadéw abstrakgji, suprematyzmu, unizmu,
geometrii, staf sie udziatem lubelskiej grupy Zamek'®, drugi
~ bezposrednich uczniéw Strzemifiskiego skupionych w kato-
wickiej grupie St-53. W obu wariantach element spotecznej
syntezy powodowanej przekroczeniem obrazu zyskat odmienny
ksztatt — integracji obiektu nasyconego egzystencjalnymi zna-
czeniami. Rozbtysk czystej barwy stat sie komponentem chropo-
watej materii, ujetej w proces sublimacji.

Obszar malarstwa materii, populamej formuty w sztuce
drugiej potowy lat 50., stat sie narzedziem reinterpretacji lekcji
Strzeminiskiego w tworczosci grupy St-53. Termin ,lekcja” moze
by¢ rozumiany dostownie. Do grupy zaliczali sie artysci bez-
posrednio wywodzacy sie z jego pracowni, na przyktad Stefan
Krygier, Lech Kunka czy Konrad Swinarski, ale tez gorliwi wy-
znawcy teorii widzenia: Irena Bak, Urszula Broll, Stefan Gajda,
Klaudiusz Jedrusik, Hilary Krzysztofiak, Maria Obreba, Zdzistaw
Stanek, Tadeusz Slimakowski. Ten bezposredni kontakt wigzat
sie ze szczegOlnym treningiem, stopniowym dochodzeniem do

14 Kantor, Porebski (1946: 87).
15 Kantor (1957: 5).
18 Lachowski (2007: 37-48).
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requt wspofczesnego widzenia. Zadania stawiane cztonkom
grupy podczas kolejnych spotkan dotyczyty praktycznego za-
stosowania analiz Strzemifskiego, a maszynopis jego teorii,
czytany przez nich jeszcze w sposb zakonspirowany w okresie
stalinizmu, byt traktowany jako warunek artystycznej inicjacji.
Klaudiusz Jedrusik cele cztonkéw grupy referowat w kolejnych
punktach: ,Oczyszczenie i rewizja poje¢ naszej wiedzy o sztu-
ce. Jak to naprawde z tym wszystkim jest; Ukierunkowanie
naszej pracy poprzez studia, opierajgc sie na teorii widzenia,
na cel, ktorym jest osiggniecie $wiadomosci wzrokowej az do
kubizmu; Osiagniecie go poprzez odpowiednio ukierunkowang
prace prawidtowej swiadomosci wzrokowej, z ktorej wynikata-
by znajomos¢ scistych kryteriow artystycznych; Potwierdzenie
w praktyce niesprzecznosci Teorii widzenia"".

Przepracowanie teorii widzenia juz w okresie odwilzy
prowadzifo do odmiennych konsekwencji zwigzanych z pro-
blematykg malarstwa materii. Przykfadem moze by¢ twérczose
Urszuli Broll.

W latach 50. najbardziej wyraziste wydaja sie jej propo-
zycje osadzone w kontekcie ,malarstwa materii”, akcentujace
autonomiczny i przedmiotowy status obrazu. W sposéb typowy
dla tego zjawiska akcentowata wage autonomii obrazu poprzez
eksponowanie jego statusu przedmiotowego. Wiazafo sie to
z koncentracjg na zréznicowanej fakturze i tkance malarskiej,
wydobytej przez gteboka ciemng kolorystyke oraz zréznico-
wana powierzchnie, uzyskang za pomoca farby, juty i piasku,
nadajacg obrazom charakter migotliwy i zréznicowany grg
Swiatta. PoZniej fakture wspottworzyly jeszcze inne substandje:
tkaniny, gips, kawatki drewna, ujete w symetryczne ukfady
kompozycyjne.

Charakterystyczne kompozycje z przetomu lat 50. i 60.
artystka zatytutowata Alikwoty, nawigzujac do terminologii
muzycznej, oznaczajacej podstawowe tony harmoniczne. Efekt
synestezji, ktory starata sie osiagng¢ w swoich obrazach, od-
nosit sie do prymamych harmonii ukazanych poprzez zniu-
ansowane, delikatne operowanie ziemistymi barwami. Taki
stosunek do barwy i materii juz we wczesnej twérczosci Broll
miat zabarwienie alchemiczne — odnosit sie do wydobywania
z pierwotnego chaosu, ustrukturyzowanej, zharmonizowanej
wartosci obrazu, opartego na podstawowej materii, tworzacej
wysublimowane kompozycje. Ten sposéb myslenia o obrazie
jako rozéwietlonej powierzchni wytanianej z mroku chaosu sta-
nie sie charakterystyczny takze dla péZniejszej tworczosci Broll,

7 Kiypezyk (2003: 3-31).
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2wiazanej z udziatem w grupie Oneiron. ,k3czyto nas — napisze
z perspektywy czasu Andrzej Urbanowicz, jeden z zatozycieli
grypy — rozumienie sztuki jako wehikutu duchowej transgresji”.
Alikwoty mozna widzie¢ tez jako rodzaj rozszczepienia $wia-
tta, operowania jego elementarng strukturg w postaci drobin
materii. Obrazy stanowity swego rodzaju odwrotnos¢ jasnej,
przejrzystej faktury ,obrazéw solarystycznych” Strzemiriskiego.
Ukazujg tez kierunek recepcji jego mysli - Broll wyciagata od-
mienne konsekwencje z poszukiwania granic obrazu. Ciemna,
hieratyczna materia jej obrazéw miata odstania¢ ,naoczne” zda-
rzenie zmiany struktury, przeksztatcenia materii w porzadku ob-
razowym, eksponowac $wiatto jako zréznicowane rozbtyski na
chropowatej powierzchni. Zastapita projekt spofecznego widze-
nia poszukiwaniem mitéw i archetypéw ujetych w drobinach
rzeczywistosci. Pozniejsze jej akwarele wykonywane od potowy
lat 60. akcentowaty wartos¢ Swiatfa wydobytego przezroczysta
barwa. Tworzyfa wowczas skupione, geometryczne formy-man-
dale, postugujac sie rozjasniona kolorystyka. ,Magicznosc” tych
kompozycji podkreslali krytycy komentujgcy w tamtym czasie
dorobek artystki. W 1970 1. 0 pokazanych akwarelach w Galerii
Wspétczesnej (Ziarno, Lustro z 1967; Tam, Sermo z 1969) Ja-
nusz Bogucki napisat, ze artystka uprawia nasycong symbolikg
,magiczng” geometrie, i eksponowat ich (akwarel) poetycki
charakter'®. ,Magicznos¢” tych prac dostrzegt tez Alfred Li-
gocki, ktory podkreslat, ze cechuje je rozbudowywanie przez
autorke ,warstwy semantycznej’, nawigzanie do teorii Junga,
,zaskakujace spiecia przedmiotu, irracjonalnos¢ i atmosfera
sennych halucynacji”, a cat te atmosfere wspéttworzy poetyka
surrealizmu'®.

Ten ostatni, poZniejszy etap tworczodci Broll faczyt sie
z historia ezoterycznej grupy Oneiron®. To w jej kregu mozna
odnaleZ¢ Swiadectwo szczegélnej inspiracji Swiattem Strzemin-
skiego. W katalogu pierwszej swojej indywidualnej wystawy
Andrzej Urbanowicz przywotat tradycje unizmu Strzeminskiego
jako szczegblny wariant mistycznego dodwiadczenia, odniesio-
neqo do pism Pseudo-Dionizego Areopagity: ,Zaprawde, rzeczy
widzialne s3 obrazami niewidzialnych. Estetyka Pseudo-Dioni-
zeqo uksztattowata stosunek kosciofa do sztuki. Bezposrednim
wynikiem jej zatozen s3 ikony i architektura prawostawia. Dla
cztowieka obciazonego ktopotliwym balastem zachodniego
kregu kultury wydaje sie jakze trafna. Trzeba byto az pieciu-

18 Bogucki (1970: 5).

1 Cyt. za: Katowicki underground artystyczny po 1953 roku
(2004: 195).

X QOneiron (2006: 5).
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set lat, aby kultura laicka — bogatsza o mechaniczne $rodki
odtwarzania rzeczywistosci — mogfa bez zastrzezef jg przyjac.
Humanistyczng funkcje malarstwa, czy tez sztuki w ogéle, poj-
muje jako proces przekazywania mysli i uczuc. Nie jest mnie
w stanie zadowoli¢ traktowanie malarstwa jako terenu tworze-
nia li tylko wartosci formalnych. Wydaje mi sie, iz rewolucje
artystyczne w | pofowie naszego wieku niewiele daty malarstwu
wartosci pozytywnych. Rzeczywiscie przefomowa mysl unizmu
jest niezrozumiana i przemilczana. Teoria unizmu nadaje sie do
ponownego odczytania bez nieistotnej dostownosci™?'.

Przemyslenie spuscizny Strzemifskiego w kregu grupy
Oneiron przybrato synkretyczng postac wérdd szerokich zainte-
resowan, dotyczacych filozofii Wschodu, alchemii, magii, wpi-
sujgc sie w ezoteryczng i kontrkulturowg przestrzeft medytaci
17eCzywistosc.

Takie przeswiadczenie o koniecznosci przemyélenia sztuki
Strzemifiskiego w celu wydobycia $wietlistej, niematerialnej
struktury, nadania jej innych znaczef, wywiktania z przedmio-
towej kondycji obrazu, a takze pragmatyki codziennych rzeczy
byto bliskie réwniez dawnemu wspétpracownikowi Strzemif-
skiego z todzkiej szkoty artystycznej. Stefan Wegner, wspomina-
jac swoje polemiki ze Strzeminiskim, ostateczne spetnienie jego
twoérczosci lokowat w obrazach solarystycznych: ,Majac przed
sobg catg tworczod¢ Strzeminiskiego, trudno oprzec sie refleksji,
Ze cafe jego Zycie, wszystkie obrazy, ktére namalowat, wszyst-
kie teorie, ktore stworzyt, zmierzaty do tego, aby przy kocu
2ycia namalowac szes¢ kompozycji: Kobieta w oknie, Przestrzers
i inne. Wchodzimy tu w zakres malarstwa bezprzedmiotowego,
lecz nie abstrakcyjnego. Nie przedmioty bowiem i nie powsta-
te w wyobraZni czy spekulacji ksztatty abstrakcyjne sa trescia
tego malarstwa. Trescig jest to, co sie dzieje pomiedzy naturg
i okiem malarza. Reakcja na bodZce docierajace do patrzacego
oka - powidoki. [...] Oko Strzeminskiego wedrowato ku sfon-
cu, ktre splatato sie z doznaniami bliskich mu ksztattow. Szes¢
kompozycji stonecznych ukoronowato jego tworczos¢"*.

Metaforyka Swiatta, wpisana w ostatnie obrazy Strzemif-
skiego, warunkowata napiecia w postrzeganiu jego tworczosci
miedzy wizjonerstwem przysztosci, utopijnym planem organi-
zacji rzeczywistodci a Swiattem wewnetrznym, umozliwiajacym
gtebsze, transcendentne odkrycie rytméw i requt rzeczywi-
stosci. Spuscizna konstruktywizmu zyskata swéj metafizyczny
wymiar — nadawania jasnego porzadku chaotycznej materii.

2 Cyt. za: Zagrodzki (2005: 163-179).
22 Wegner (1957: 11-12).
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Materialistyczny wymiar ,ostatniego obrazu”, prowadzacy do
specjalizacji, funkcjonalnego poprawiania codziennej rzeczywi-
stodci, znalazt sie najpierw w cieniu socrealistycznych dyrektyw,
a pbZniej zostat przystoniety w samoistnym obrazie-przedmio-
cie, odtwarzajgcym ukryta, ,nieodwietlong" tkanke materii®.
Metafora Swiatta tworzyta poszerzone pole recepcji kon-
struktywizmu, ujawniata nieoczekiwane spotkania z material-
nym wymiarem dziefa. Oczywiécie, powojenna historia sztuki
rozpoznaje takze inne modele odczytywania lekgji konstrukty-
wizmu, w ktorej to obiekt w relacji do realnej przestrzeni stawat
sie gtownym powodem artystycznych dziatan. Najstynniejszym
przyktadem pozostaje | Biennale Form Przestrzennych w Elbla-
qu (1965 r)*. Konstruktywizm w latach 70. stat sie przed-
miotem naukowych i muzealnych opracowan, starannie i wni-
Kliwie odtwarzajgcych jego historyczny wymiar. Ostatecznie
zostat zaprezentowany na najwiekszej jak dotychczas wystawie
sztuki polskiej w paryskim Centrum Pompidou w szczegélnie
wyeksponowany sposob. Wystawa Presences Polonais przygo-
towywana przez Muzeum Sztuki w todzi wraz z francuskimi
kuratorami opierata sie na trzech filarach - krequ Witkace-
go, konstruktywizmu i sztuki wspotczesnej. Towarzyszyta jej
specjaina scenograficzna aranzacja, ktora lokowata dorobek
Witkacego, Schulza w przestrzennym, zaciemnionym labiryncie,
nastepnie prowadzifa widza przez waski korytarz z prezentacja
dziet formistow do najwiekszej jasnej sali pokazujgcej w spo-
s6b petny i wszechstronny dorobek polskich konstruktywistow.
Wystawa nie tylko okredlata dualistyczng systematyke sztuki
XX-wiecznej, ale tez oferowata przekonujaca retoryke. Swiatto
konstruktywizmu prezentowane w Paryzu jeszcze w czasie trwa-
nia stanu wojennego w Polsce zdawato sie dawac szczegélng
legitymizacje tradycji polskiej awangardy, wypetniajacej braku-
jace ogniwo miedzy przerwang historig rosyjskiej awangardy
a jej zachodnim idiomem. Konstruktywizm polski, realizujac
idee uniwersalizmu i kosmopolityzmu, zdawat sie wyznacza¢
inng trajektorie rozwoju awangardy, pozbawionej materiali-
styczneqgo rdzenia, a zwigzanej z magia ex oriente lux. Wystawa

2 Janusz Zagrodzki pisat o twérczoici Andrzeja Urbanowicza: ,Artysta
poprzez wypalania powierzchni obrazu, odzwierciedla wybuchy i formowanie
pierwotnej, wulkanicznej magmy wydobywajacej sie z gfebi skorupy ziemskiej
i zastygajacej w chropawa, spekang fakture. Opowiada sie za odstonieciem,
ukrytych przed naszymi oczami, mechanizméw wspdlnoty podobiefstw, cha-
rakterystycznych dla ozywionej i nieozywionej przyrody, za poszukiwaniem
wewnetrznych praw, usytuowanych jeszcze gtebiej. Z minimalizmu $rodkow
wytania sie, niemal monochromatyczna, magiczna, kreacja malarstwa mate-
rii Broll i Urbanowicza oraz wynikajgca z niej mysl metafizyczna”; Zagrodzki
(2005: 163-179).

% Juszkiewicz (2013: 75-177).
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zaprezentowana w kontekscie innych wystaw miedzynarodo-
wych, zwigzanych z programem Pontusa Hulténa®, w swoim
zamyéle zdawafa sie uwzglednia¢ wielowymiarowa recepcje
konstruktywizmu po wojnie. Utylitamy i racjonalny program
spotecznego oddziatywania zostat wzbogacony o symboliczng
wartos¢ Swiatta, odstaniajgcego zapomniany wymiar polskiej
awangardy w miedzynarodowym kontekicie. ,Peryferyjnos¢”
teorii Strzemifiskiego, o ktdrej pisat Kantor, stata sie szansg zro-
zumienia konstruktywizmu jako wizualnego rdzenia oswietlajg-
cego przedwojenne i powojenne tropy nowoczesnosci w polu
widzenia kultury europejskie].
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Constructivist brilliance: the postwar continuations

(summary)

Article takes an attempt to describe transformation of constructivist
ideas in post-war period in Poland. This phenomenon was associated
with pedagogical, theoretical and museum practices of Wradystaw
Strzemiriski and also with artistic creativity of Henryk Stazewski.
Constructivist model was interpreted differently after Second World
War. In the period of the doctrine of socialist realism constructivism
was condemned, but in the mid of 50. and 60. it was taken as a source
of varied artistic inspirations. Henryk Stazewski, as one of the father
of polish constructivism, composed much more freely geometrical
structure in post-war period, accented artistic freedom. Another
way of reception was taken by the activity of St-53 Group and next
Oneiron Group in Katowice. Members of these groups was impacted
by pedagogical activity of StrzemiAski. But their interpretation
of constructivism had specific way. For example, the creation of
Urszula Broll, formed by constructivist tradition, evolved towards
esoteric and alchemical meanings. Another way of interpretation was
activity of the Muzeum Sztuki in t6dZ, very close connected with
tradition of constructivism. Idea of this institution was supported by
three main plots: constructivism, expressionism and contemporary
art. Constructivism was presented at major exhibitions in 80., for
example at Presences Polonais in Centre Pompidou in Paris, as an
artistic movement characterized by reason, light and order. But in
the specific context of Polish presentation, constructivism was shown
as symbolic light linking East and West of Europa in harmonious,
magical new way.

Reception of constructivism proceeded on many levels,
concluded between the universalist model and its use in a particular
historical context.





