Prekursorzy sztuki abstrakcyjnej w Polsce

Istnieje zwigzek migdzy poczatkami sztuki niefiguratywnej w Polsce a przybyciem z
Rosji Wiadystawa Strzeminskiego, asystenta Kazimierza Malewicza, ktory przyjechat do
Polski w 1922 roku wraz z zong, Katarzyng Kobro, rzezbiarka. Dziatalnos¢ grupy ,,Blok™, do
ktorej nalezeli Henryk Berlewi 1 Henryk Stazewski, datowana jest na rok 1924.

Kazimierz Malewicz (1878-1935) podobnie jak Strzeminski byl Polakiem. Po
rewolucji mianowano go dyrektorem Akademii Sztuk Pigknych, w zwigzku z czym pozostat
w Rosji.

Mimo ze dzieto Malewicza przynalezy do sztuki rosyjskiej, jego prekursorska
dzialalno$¢ miata bezposredni wptyw na sztuke polska. W 1927 roku, podczas pobytu w
Polsce, gdzie mieszkal brat artysty, Malewicz spotyka si¢ nie tylko ze swoim asystentem
Strzeminskim, ale tez z mtodymi artystami z awangardowego ugrupowania ,,Blok”. Prowadzi
konferencje, odwiedza Akademi¢ Sztuk Pigknych w Warszawie i dyskutuje z wykladowcami.
W swoim ojczystym jezyku polskim pisze rozprawe o nowej sztuce, ktora ukazuje si¢ w
czasopismie ,,Blok”, maluje. Przypuszcza si¢, ze jego obrazéw, umieszczonych nastgpnie u
doktora Hehringa w Ulmie i nabytych przez Muzeum Amsterdamskie, zostato stworzonych w
Polsce. To zatem nie futuryzm ani kubizm, ktorych zwolennicy zatrzymali si¢ w p6ot drogi,
lezy u podstaw nowatorskiego ruchu polskiej sztuki. Kierunkiem tym jest suprematyzm.

Podczas swojej pierwszej wystawy w Moskwie w 1913 roku Malewicz przedstawit
obrazy kubistyczne. To wtasnie wtedy zajal si¢ ideg sztuki niefiguratywnej. Mowi o niej w
broszurze wydanej w 1916 r. pod tytutem ,,Kubizm, futuryzm, suprematyzm”. W deklaracji
tamtej epoki definiuje suprematyzm jako ,,semafor koloru na torze przestrzeni”. Malewicz
mocno inspirowat si¢ zatem futuryzmem. To idea ruchu w sztukach plastycznych sktonita go
do oparcia swojego suprematycznego systemu, jak go nazywal, na dynamicznej zasadzie
wzajemnych reakcji ksztattow i kolorow.

Malewicz uwazat si¢ za filozofa 1 apostota nowej epoki. Eksperymenty majace na celu
wyrazenie ruchu poprzez kolor spowodowaty, ze stopniowo odrzucit wszystkie kolory z
wyjatkiem czerwieni, bieli 1 czerni, a ostatecznie zaczal uzywaé wytacznie bieli jako znaku
nieskonczonosci. ,,Kolor nieba pokonany przez system suprematyczny — pisat Malewicz —
wszedl w kolor bialy, jako realne i istotne przedstawienie nieskonczono$ci. Zwycigzytem
podtoze kolorowego nieba, zerwalem zen 1 wlozylem kolory w tworczy worek 1 zawigzatem
go na wezel! Awiatorzy przysziosci! Leccie! Biaty wolny bezkres — nieskonczonos¢ przed

wami”.



Zalecany przez Malewicza ,,system suprematyczny” radykalnie oczyscit tradycyjne
pojecia sztuki plastycznej. Zredukowat malarstwo do najprostszych elementow i wykazat
ewidentny fakt, ze obraz to prostokatna powierzchnia. Od chwili gdy Malewicz przestaje
malowac i rysuje kwadrat wewnatrz drugiego kwadratu lub bialy prostokat na biatym tle,
kryzys starych sposobow postrzegania osigga szczyt i nadchodzi przetom.

Czy analizujac wzajemne reakcje elementéw mozna stworzy¢ nowy sposob patrzenia?
Malewicz ogranicza si¢ do rozmieszczenia prostych linii w prostokacie, by uzyskac
»dynamiczne napigcie” kompozycji. Wykorzystuje ksztalty, ktore wedlug niego byly
uniwersalnymi  formami jako znaki dynamizmu $wiata. Rzeczywiscie, ogladajac
suprematyczne kompozycje, mamy wrazenie, ze formy, przyciagajac si¢ wzajemnie, znajduja
si¢ w potencjalnym ruchu, chwilowo zawieszone w réwnowadze. Formom kubistycznym
Malewicz przeciwstawia swodj system wspolpracy form. Przygotowuje teren pod unizm
Strzeminskiego.

Mimo swojego rewolucyjnego radykalizmu Malewicz nie pozbywa si¢ catkowicie
sktonnosci do czystej estetyki. Jego kompozycje przestrzenne i objetosciowe sg przez niego
postrzegane jako kompozycje same w sobie, bez zadnych konsekwencji praktycznych.
Estetyczna kontemplacja staje si¢ celem. Malewicz nie zajmowal si¢ tym, czym jego formy
moglyby by¢ dla kompozycji przestrzeni 1 architektury. Estetyczna kontemplacja
suprematyzmu przypominata by¢ moze intelektualng rozkosz, dzigki ktérej Platon nazwat
koto najdoskonalszym ksztattem. Wlasciwos$¢ ta zamkneta Malewicza w kregu potaczenia
geometrycznych ksztaltow, ktorych wptyw na odbiorce nie jest sprawdzony, chyba Ze sa one
wykonalne. Wykonalne tak jak wykonalna jest nowa zasada tworzenia obrazu, jak inspiracja
sztuki uzytkowej W jej najszerszym znaczeniu.

Koncepcja Malewicza miata dla historii estetyki znaczenie glownie oczyszczajace.

Wiadystaw Strzeminski (1893-1952) studiowat nauki $ciste i byt inzynierem,

postrzegal dziedzing ksztalttow 1 koloréw jako w uniwersalny sposéb spokrewniong z calg
ludzka dziatalno$cig. Z analitycznej 1 krytycznej metodyki sztuki, z badan majacych na celu
ustalenie elementéw postrzegania, sposobow widzenia przedmiotéw na plaszczyznie,
zachowat tylko tendencje. Najpierw byly one nieokreslone jak u Malewicza, az do czasu, gdy
nie ustalit on matematycznie zasad taczenia ksztatltow. Nie zatrzymal si¢ na tych
doswiadczeniach Malewicza, ktore nie prowadzily do kompozycji organicznej przestrzeni 1
powierzchni. Stworzyl malarstwo, ktére nazwal unistycznym. Czym jest unizm? Odarciem
obrazu z wszelkiej iluzji. Kolorowy prostokat ptdtna nie sugeruje zadnej aluzji do czegos, co

istnieje, zadna forma nie r6zni si¢ juz od innej, zadna nie wylania si¢ z ptaszczyzny lub innej
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formy, ani nawet z krawedzi obrazu. Pord6wnajmy abstrakcyjne obrazy z obrazami unistow.
Réznica koncepcji rzuca si¢ w oczy. Kompozycje abstrakcyjne rozrozniajg ksztalty, pokazuja
dramat kontrastu form i wyrazenie ich dopasowania.

Unistyczny obraz jest czym$ kompletnie innym. Podporzadkowanie form im samym i
prostokatowi pidtna zapewnia idealne zjednoczenie. Konstrukcja obrazu jest ,,organiczna”. W
abstrakcyjnym obrazie nigdy nie udaje si¢ catkowicie wyeliminowaé aluzji do obiektu. Nie
istniejg abstrakcyjne formy, ktoére nie przywodza na mysl czego$ ze $wiata przedmiotéw. Na
przyktad kolo przywotluje takie skojarzenia jak stonce, tarcza, bochenek chleba, tarcza,
kapelusz itd. Unistyczny obraz idzie dalej. Nie nawigzuje do zadnego przedmiotu, nie
przywotuje literackich skojarzen, stanowi ostateczny przyktad czystej plastyki. Ile obrazow
mozna namalowac, by nie byty takie same? Strzeminski wykonat ich kilkanascie w okresie od
1923 do 1934 roku i uznal, Ze dotart do granic. Do granic tej §ciezki rozwoju nowej sztuki,
starajgcej si¢ wyeliminowaé z obrazu wszystko, co nie jest tylko malarstwem czyli
kompozycja idealnie potaczonych kolorow na powierzchni ptotna. Uzyskat ,,czysty” obraz,
kompletng jedno$¢ koloréw i form z powierzchnig i jej granicami.

By lepiej zrozumie¢ ten sposob patrzenia, wyobrazmy sobie, ze przez okno pociagu
przemierzajagcego zrdznicowany teren siatkowka naszego oka dostrzega tysigce roéznych
obrazéw i ze nastepnie chcemy je zobaczy¢ na raz, umieszczone w ramie.

Jesli nasze oko potrafi taczyé obrazy, sprawiaé, by przenikaly si¢ wzajemnie,
zmienialy kolory i linie, mieszaly w nieskonczonos$¢, otrzymamy czysty obraz okreslonych
linii i kolorow. Nie bedzie on skladat si¢ ze wszystkich obrazéw widzianych wcze$nie;j,
stworzy raczej pochodng zredukowang 1 sprowadzong niemal wytacznie do koloru i formy. To
,hiemal” wyraza sposob patrzenia unistow: najbardziej ascetyczny, najprostszy i najszerszy.
Strzeminski przekroczyt prog abstrakcjonizmu, ktére miode malarstwo stara si¢ obecnie
pokonac¢.

Po epoce unizmu nastgpita epoka studiow z natury, ktéora doprowadzita do powstania
w latach 1948-1950 cyklu obrazow przedstawiajacych nowy sposob patrzenia. W Polsce
nadano mu nazwe solaryzmu lub powidoku. Ostateczna jedno$¢ sposobu patrzenia, do ktorej
Strzeminski byt przywigzany, oraz uwzglednienie w sposobie patrzenia wszystkiego, co si¢
widzi, znalazty swo6j wyraz w obrazach innych niz w epoce unizmu i postunizmu. By
osiggnac ten cel, Strzeminski skupit si¢ na stoncu, Zzrodle swiatta 1 wszelkiego koloru.

Podobnie jak Van Gogh w swojej ostatniej, szalonej epoce, Strzeminski malowat
stonce, pejzaze i portrety widziane pod stonce. Zajat si¢ tym malarstwem powidokow

solarnych po odkryciu prawdy o sposobie postrzegania. Gdy ja dostrzegl, sprobowal ja

3



zdefiniowa¢ wspolnie z fizjologami. Definicja méwi: nasze oko postrzega reakcje swietlne w
nieregularnych odstgpach, w rytmie, ktory fizjologowie okreslaja percepcja sposobu
patrzenia. Nie widzimy stabilnych obrazow, nawet gdy nie zmieniamy kierunku patrzenia.
Wrazliwe oko malarza zawsze dostrzega formy w ruchu. By¢ moze tylko krzywa linia moze
przedstawi¢ je zgodnie z prawdziwym sposobem postrzegania. By zrozumie¢ ostatnie
kompozycje Strzeminskiego, musimy przypomnie¢ sobie inng zdolnos$¢ naszego postrzegania.
Z wyjatkiem pierwszego spojrzenia po przebudzeniu nie widzimy zadnego przedmiotu bez
powidoku przedmiotu widzianego wczeéniej. Powidok jest tym wyrazniejszy, im dluzej
ogladaliSmy wczesniejszy obraz w pelnym $wietle. W przypadku koloru znaczenie ma zasada
kontrastow. A w przypadku formy? Juz Cézanne zauwazyl, ze koto jabtka widziane z prosta
krawedzig stotu deformuje si¢. Strzeminski zaprezentowal t¢ prawde o sposobie postrzegania,
rozwingt j3 wielokrotnie i na r6zne sposoby w swoich ostatnich dzietach.

Fotografowie 1 malarze unikaja pracy pod stonce, o$lepia ich ono i moze uszkodzié¢
klisze. Jednak Van Gogh malowat stonce, a wérdd wspotczesnych Braque i Matisse tworzyli
kompozycje widziane pod stonce. Nikt nie podazyt §ladami ,,szalenca z Arles”. Mysle, ze tak
jak dla poety najwigkszym marzeniem jest stworzenie lub zniszczenie $wiata za pomoca
stowa, tak dla malarza najwigkszym marzeniem jest posiadanie boga koloru 1 $wiatla w catym
blasku jego wielkosci. Czy to mozliwe? Gdy widziane w $rodku dnia stonce spala wszystko w
zasiggu wzroku i nas o$lepia.

Szalone pragnienia malarzy zostaly zrealizowane przez Strzeminskiego w powigzaniu
z glebszym sposobem widzenia. Stonce majace forme jedynego kota §wietlnego nie moze by¢
ogladane wprost. Van Gogh malowat je, otaczajac lekkimi i §wietlistymi kotami, nie opierat
si¢ na wizualnym doswiadczeniu. Dzieci rowniez malujg je jako symbol, zatozenie, nie
faktycznie ogladane stonice. Slofice ogladane na niebie zostawia §lad pod powiekami,
ruchomy ksztatt na tle ztozonym z rozprysku zmieniajacych si¢ koloréw, ktory bardziej niz
koto przypomina cykloid¢. Strzeminski malowal samo stonce lub pejzaze widziane pod
stonce w momencie, gdy stonce §wieci prosto w oczy. Obrazy te sg jak wypuktosci kolorow,
eksplozje $wiatta, odcieni i1 ksztaltow, eksplozje, ktore nigdy nie gasna, trwajag w swoim ruchu
jak nieskonczony bieg powidoku. W ostatnim etapie pracy Strzeminski stworzyt malarstwo
powidokow. Jest to malarstwo niefiguratywne, ale tez nie abstrakcyjne. Ich tematem nie sa
przedmioty, ale 1 nie abstrakcyjne formy powstale z wyobrazni lub spekulatywnie wyliczone.
Tematem tych dziet jest to, co dzieje si¢ miedzy naturg a okiem malarza, czyli ciggla gra
widokow 1 powidokow. Tak wyglada propozycja Strzeminskiego co do nowej zasady

wyrazenia ruchu na powierzchni. Artysta, ktory stworzyt absolutnie statyczne i unistyczne
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malarstwo, stat si¢ ostatecznie malarzem ruchu, ktory jest elementem nie tylko $wiata
zewnetrznego, ale tez naszego sposobu postrzegania. Mozna powiedzie¢, ze malarz ten nie
tylko potrafit patrze¢ na §wiat, ale zrozumiat tez wlasny sposob patrzenia.

Katarzyna Kobro, rzezbiarka (zmarta w 1954 roku) — zona Strzeminskiego byta by¢

moze jedyng artystka realizujacg idee suprematyzmu w rzezbie. Sposrdd jej zachowanych
dziet wybraliSmy kompozycje suprematyczng. Sze$¢ pozostatych uciele$nia unizm
przestrzeni.

Koncepcja unistycznej rzezby zostala ogloszona przez Strzeminskiego w teoretycznej
rozprawic napisanej razem =z Kobro: ,,Kompozycja przestrzeni, obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego” z 1931 roku. Tak jak obraz unistyczny sprzeciwial si¢ zasadzie
kontrastu kolorow i ksztaltéw jako podstawie kompozycji, tak unistyczna rzezba negowata
objetos¢ 1 sama zmieniata si¢ w kompozycj¢ przestrzeni. W tej otwartej przestrzeni kolor staje
si¢ funkcja podziatu 1 stuzy do zdynamizowania kierunku podzialu. Unistyczna rzezba
przestrzeni to nowa architektura, niezrealizowana do dzisiaj. Stanowi probe i zapowiedz
architektury przysztosci, ktéra nie bedzie juz rozréznia¢ wnetrza od zewnetrza. Gdy
postrzegamy unistyczny obraz jako projekt stosunkow koloréw i ksztaltow, stosunki te
wydaja nam si¢ tak doskonate, ze niemal niewidoczne, catkowicie potaczone z powierzchnia.
To samo dotyczy unistycznej rzezby, tworzy ona calo$¢ z przestrzenia, nie ograniczajac jej,
wnikajac w nig organicznie, jako wymyslony podziat i rytm bioracy si¢ z tego podziatu.

Starania Strzeminskiego i Kobro tacza si¢ w najistotniejszym moim zdaniem dgzeniu
nowej sztuki do sztuki uniwersalnej, bez podziatu na dyscypliny. Rozréznianie malarstwa,
rzezbiarstwa 1 architektury, a nawet dziet sztuki 1 przedmiotéw uzytkowych staje si¢
anachronizmem. Kazda rzecz, ktora dotyka nowego czlowieka bedzie wedlug naszych
przewidywan twdrcza inwencja, a zatem dzielem sztuki.

Henryk Berlewi (ur. w 1884 r.) po raz pierwszy pokazal swoje prace w 1924 roku w

Warszawie. Byla to pierwsza wystawa malarstwa abstrakcyjnego w Polsce. Berlewi byt obok
Strzeminskiego jedynym teoretykiem awangardowej grupy ,,Blok”. W 1924 roku publikuje
broszure ,,Mechanofaktura” bedaca wynikiem jego do§wiadczen zdobytych podczas pobytu w
Berlinie, gdzie kontaktowat si¢ z grupg ,,Der Sturm”.

Idea mechanofaktury bez watpienia powstata pod wptywem pierwszych kompozycji
Legera przedstawiajacych ksztalty zapozyczone od maszyn i kubizmu z epoki ,.kolazy”, a
takze wlasnych studiow malarza nad faktura. Berlewi stwierdzil, ze mozna uzyskac
najbardziej wyszukane efekty faktury, powtarzajac elementy kompozycji nie w mechaniczny

sposob, ale odnajdujac ich wymiary i1 zamierzony rytm. W ten sam aluzyjny sposob
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powstawa¢ miaty efekty kolorystyczne, na przyktad poprzez uzycie szarosci od bieli do
czerni.

Koncepcja Berlewiego, ktora wydaje si¢ do$¢ ograniczona, moglaby by¢ owocna po
badaniach laboratoryjnych, ktorych realizacja nie byta dana autorowi.

Koncepcja ta plasuje si¢ miedzy trendami nowej sztuki, ktérej kryteria sg bliskie
geometrycznym twierdzeniom i temu, co twierdzi fizjologia oka.

Henryk Stazewski (ur. w 1894 r.), cztonek grupy ,,Blok”, znany jest we Francji dzigki

udziatowi w wystawie ,,Cercle et Carre” i przynaleznosci do ,,Abstraction — Creation”.

Bliska przyjazn z Malewiczem i Strzeminskim oraz kontakty z Mondrianem widoczne
sa W jego obrazach w osobisty sposdb. Patrzac na catkowicie biate ptétno, stwierdzamy, ze
Stazewski wyciggnat wnioski z filozofii Malewicza, ktora powiodla tego artyste ku
,Luniwersalnej” bieli, a takze z matematycznego podziatu powierzchni neoplastycyzmu.
Jeszcze krok 1 obraz Stazewskiego upodobnitby si¢ do bialego obrazu na biatym tle
suprematysty lub unisty.

Stazewski nie idzie jednak do konca, nie przez brak konsekwencji, ale przez wrodzone
poczucie umiaru oraz tak zwany ,,liryzm”, ktory ciezko jest uwzgledni¢ w kategoriach krytyki
sztuk plastycznych. Jego abstrakcyjne kompozycje lacza bowiem rygoryzm z urokiem,
budzac, oprocz przyjemnosci wzrokowej, uczucia podobne jak poematy liryczne pelne gracji i
rownowagi.

Definicja ,,liryki malarstwa abstrakcyjnego” moze brzmie¢ jak paradoks, ale okresla

ona oryginalnos¢ sztuki Stazewskiego.

Przetl. Lingbart, Poznan



