
punkt przenikania się elementów 
obiektywnych, z subiektywnymi. Po 
wyborze „placu".; MIESZKANIEC DE-
CYDUJE o systemie wykonania miesz-
kania — JAK? Może tutaj nastąpić 
drugi punkt przenikania się elementów 
subiektywnych z obiektywnymi, o ile 
na zlecenie mieszkańca społeczeństwo 
będzie realizowało mieszkanie (np. 
plan. typowy). Może się tutaj włączyć 
architekt lub inny specjalista powoła-
ny przez mieszkańca. Ten etap budo-
wy może być również wykonywany 
przez samego mieszkańca w części lub 
całości, lub przez inną energię, lecz 
zawsze po decyzji samego mieszkań-
ca. Etap ton nie może być zrealizowa-
ny z powodzeniem w dużej skali o 
ile nie zostanie uprzednio odpowied-
nio zorganizowany i nie zostanie 
przygotowana odpowiednio liczna i 
zróżnicowana baza materiałowa (ma-
teria przemysłowa, półprzemysłowa 
oraz materiały miejscowe). Od strony 

Brasilia, Kaplica, arch. O. Niemeyer 

Brasilia, Pałac Rządu, architekt Oscar Niemeyer 

organizacyjnej budowy winno to, jak 
również zakładanie i rozwijanie baz, 
odbywać się stopniowo. Problemy po-
winny tworzyć się i narastać stopnio-
wo, w związku z tym odpowiedzi będą 
mogły wynikać organicznie. 

Trzeci punkt przenikania, lub inaczej 
trzeci etap budowy, lub jeszcze ina-
czej trzecie, CAŁKIEM NOWE ZA-
DANIE ARCHITEKTA, które wyma-
ga dodatkowego przygotowania — to 
KOMUNIKATYWNE PRZEKAZANIE 
UZYSKANEGO TĄ DROGĄ ORGA-
NICZNEGO, PRZEBOGATEGO CHAO-
SU FORMY ZDARZEŃ, NIE DROGĄ 
ELIMINACJI POSZCZEGÓLNYCH 
FORM (jak w Formie Zamknię-
tej ALE DROGĄ UWZGLĘDNIA-
NIA POSZCZEGÓLNYCH ELEMEN-
TÓW SKŁADOWYCH PRZEZ DO-
DATKOWE DZIAŁANIE PLASTYCZ-
NE NASZEJ PSYCHE. 

WYRAZEM FORMY OTWARTEJ 
będzie więc CZYTELNOŚĆ JEDNOST-

(Dokończenie na str. 8) 

przejęciu dziedzictwa Formy Zam-
kniętej do rozwiązywania innych 
treści — DUŻEJ. ILOŚCI. Im prędzej 
otrząśniemy się z okowów Formy 
Zamkniętej, formy na której bazie je-
steśmy wychowani, której działania 
szkodliwego przez to często nic do-
strzegamy — tym szybciej rozwią-
żemy podstawowe zadanie architekta. 

Uważam za możliwe rozwiązanie 
problemu DYNAMICZNEJ ILOŚCI bez 
obniżania standardu przy oparciu o 
konwencję Formy Otwartej, która jest 
konsekwencją w.w. treści i NOWEJ 
JAKOŚCI. 

Cóż będziemy rozumieli działając, w 
konwencji Formy Otwartej pod okreś-
leniem ILOŚĆ lub LICZBA — to WY-
PEŁNIENIE LUK MIESZKAŃ I 
URZĄDZEŃ SOCJALNYCH ZOSTA-
WIONYCH NAM W DZIEDZICTWIE 
PRZEZ FORMĘ ZAMKNIĘTĄ oraz 
NADĄŻENIE W BUDOWANIU ZA 
PRZYROSTEM NATURALNYM LUD-
NOŚCI, 

drastycznie występuje przy wadliwej 
interpretacji materii przemysłowej, z 
której wyłania się koszmarny kształt 
tępej typowości, — powodują zagu-
bienie się jednostki w kolektywie. 
Jednostka stoi obok akcji. FORMA 
OTWARTA MA DOPOMÓC JEDNO-
STCE ODNALEŹĆ SIĘ W KOLEKTY-
WIE, UCZYNIĆ JĄ NIEZBĘDNĄ 
WOBEC FORMOWANIA WŁASNE-
GO. OTOCZENIA. 

Wydaje się, że. SPOŁECZEŃSTWO 
POWINNO UMOŻLIWIĆ (nie narzu-
cać jak w Formie .Zamkniętej) ROZ-
WÓJ JEDNOSTKI. Powinna nastąpić 
SYNTEZA POMIĘDZY ELEMENTAMI 
OBIEKTYWNYMI, KOLEKTYWNO-
SPOŁECZNYMI, A ELEMENTAMI 
SUBIEKTYWNYMI, INDYWIDUAL-
NYMI. Owa organiczna konieczność 
naszej społeczności — PRZENIKANIE 
SIĘ POZORNIE PRZECIWSTAW-
NYCH ELEMENTÓW — da właściw-
szą repartycję posiadanych, na ten cel 
środków, pomoże w rezultacie rozwią-

FORMA OTWARTA 
W ARCHITEKTURZE 

SZTUKA WIELKIEJ LICZBY 
OSKAR HANSEN 

DOTYCHCZASOWA A R C H I T E K T U R A : 

1) NIE ROZWIĄZAŁA PROBLEMU PO-
TRZEBNEJ ILOŚCI — L U K I ILOŚCIOWE 

URZĄDZEŃ SOCJALNYCH MALEJĄ Z B Y T 
WOLNO, A CZĘSTO. Z A M I A S T M A L E ć , 
ROSNĄ. -

2) JAKO FORMA Z A M K N I Ę T A NIE 
przYJMUJE Z M I A N ŻYCIA , DEZAKTUA 

LIZUJE SIĘ CZĘSTO, N IM ZOSTANIE 
ZREALIZOWANA. 

3) NIE UWZGLĘDNIŁA SZEROKO PSY-
CHIKI M IESZKAŃCA, JEST CZĘSTO NIE-
HUMANISTYCZNA. 

«) ZAPRZEPASZCZA ŚRODKI KIN ANSO-

5) "REGUŁY G R Y " W TZW. WSPÓŁ-
CZESNEJ ARCHITEKTURZE SPRZYJAJĄ 
ZATRACANIU SIĘ CECH ŚRODOWISKO-
WYCH — PROBLEM KOSMOPOL ITYZMU 

Architekci postępowi, wierząc w 
cudowne działanie Formy Zamknię-

tej (żeby wybrnąć z impasu ILOŚCI) 
przez pół wieku projektują mieszka-
nia minimum — bezskutecznie. Za-
potrzebowanie wciąż rośnie, standard 

mieszkania „ilościowego" spada. Ba! 
Nawet najświetniejsze osiągnięcia dla 
małych ilości" w oparciu o Formę 

Zamkniętą, jak Velingby. czy Cite 
d' Habitation w Marsylii, z różnych 

względów nie zdały egzaminu. Bra-
zylia-Stolica, wydaje mi się nim zo-
stanie zbudowana, będzie antykiem, 
gdyż bazą jej powstania jest Forma 
Zamknięta. 

Architekt austriacki Hofman, pół 
wieku temu w Brukseli, rozwiązał for-
malnie problem Formy Zamkniętej, z 

jej wszystkimi konsekwencjami, z ro-
lą architekta, jako super-specjalisty, 
który ma rozwiązać problem małej 
ilości, który powinien narzucać po-

rządek rzeczy od skali urbanistycznej 
do guzika. 

Nie jestem zwolennikiem narzuco-
nej ewolucji, natomiast wierzę, że 

ewolucję można przyspieszać. Nie-
uwzględnienie dotąd w sposób orga-

niczny w architekturze, lub uproszcze-
nie elementów wolnej polemiki, uwa-

żam za anachronizm Formy Zamknię-
tej, jak również reperkusje tradycyj-
nego systemu budowania. Fakt, że 

życie w kolektywie dotąd jest najczęś-
ciej smutną koniecznością, a nie luk-

susem wynikającym z postępu, jest 
również „zasługą" Formy Zamkniętej. 

* 

Wierzę, że obecne „pęczniejące" 
społeczeństwo, mające za sobą arsenał 
środków — przeżytą Formę Zamknię-

tą, w danej sytuacji materialnej stać 
na budowanie mieszkań oraz urządzeń 

socjalnych w potrzebnej ilości i o 
standarcie coraz wyższym. Owo nie-

szczęście nie rozwiązania dotąd proble-
mu ilości tkwi w naturalistycznym 

Artykuł ten był wypowiedzią auto-
ra na kongresie architektów w 

Bagnols-sur-Ceze. Postać O. Hansena 
interesuje nas tym bardziej, że jest 
on twórcą projektu osiedla ekspery-
mentalnego, które ma powstać w 
Lublinie na Rurach Jezuickich. 

Pod określeniem JAKOŚCI W KON-
WENCJI FORMY OTWARTEJ powin-
niśmy rozumieć uwzględnienie INDY-
WIDUALNOŚCI W KOLEKTYWIE. 

Powyżej omówione elementy Formy 
Otwartej — to zazębiające się wekto-
ry, które ukształtują nową architek-
turę. NOWA LICZBA ZRODZI NOWĄ 
JAKOŚĆ i odwrotnie POJĘCIE NO-
WEJ JAKOŚCI POMOŻE NAM ROZ-
WIĄZAĆ LICZBĘ. 

Pół wieku uproszczenia architektu-
ry do jednej decyzji wyjałowiło ją ; 
a t> m samym mieszkańców z energii 
potencjalnej stanowienia o sobie. By 
zacząć działać, musimy się najpierw 
„leczyć" z „choroby" Formy Zamknię-
tej, my — architekci, jak i przyszli 
mieszkańcy. 

FORMA OTWARTA nie wyklucza, 
jak Forma Zamknięta, ENERGII INI-
CJATYWY MIESZKAŃCA, a wręcz 
przeciwnie — JAKO ZASADNICZY, 
ORGANICZNY I NIEODŁĄCZNY 
ELEMENT SKŁADOWY. Fakt ten ma 
zasadnicze znaczenie w PSYCHICE 
mieszkańca, a tym samym w WYDAJ-
NOŚCI PRACY. Rytm naszych cza-
sów, którego elementami są osiągnię-
cia w dziedzinie nauki, przemiany po-
lityczne, kataklizmy oraz działanie 
Formy Zamkniętej, która specjalnie 

zać problem wypełnienia brakujących 
środków i w konsekwencji rozstrzyg-
nie w sposób organiczny dla rozwoju 
jednostki, jako podstawy całości (spo-
łeczeństwo zindywidualizowane) — 
problem ilości. 

Co powinniśmy uważać za elemen-
ty obiektywne, społeczne? — te, któ-
re tylko dzięki społeczeństwu może-
my uzyskać. Subiektywne to te, któ-
re możemy i chcemy sami rozwiązać. 

Do pierwszych zaliczymy działanie 
na podstawie planowania przestrzen-
nego w skali kraju, planowania urba-
nistycznego w skali regionu czy mia-
sta. W szczególe będzie ono polegało 
na przygotowaniu „placów" pod bu-
dowę „domków jednorodzinnych" na 
parterze, na pierwszym piętrze, na 
II piętrze, na I I I itd. aż w wie-
żowcu na ostatniej kondygnacji. Przy-

. gotowanie „placów" będzie polegało 
na rozstrzygnięciu takich elementów, 
jak: wpływ warunków miejscowych 
na formowanie się zespołów urbani-
stycznych, „passe-partout" życia socjal-
nego, komunikacja ogólna, instalacje, 
ogólny dach itd. 

WYBORU MIEJSCA „GDZIE" W 
MIEŚCIE, w drodze odpowiedzi na 
publiczną Informację, DOKONA 
MIESZKANIEC. Jest to pierwszy 
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WIEDZA społeczeństwa o historii 
polskiej sztuki jest nikła. Prze-
ciętny Polak potrafi wymienić 

Matejkę i... Kantora. Jeśli wie, ilu było 
Kossaków (jakie nosili imiona), albo 
słyszał coś o Gierymskich, wtedy trak-
towany jest prawie jak znawca. Plasty-
ka polska przechodzi dziś okres szczyto-
wego rozwoju, fakt ten powoduje stop-
niowy wzrost zainteresowania proble-
mami historii sztuki. Brak jednak po-
pularyzującej literatury z tej dziedzi-
ny. Niski poziom kultury plastycz-
nej społeczeństwa powoduje wiele nie-
porozumień i fałszywych sądów o ma-
larstwie. Mieliśmy wielu malarzy, 
często sławy światowej, ale dzieła ich 
znane są nielicznym bywalcom mu-
zeów. 

Dlaczego ich malarstwo jest dobre 
KAJETAN WOJTYSIAK 

Aleksander Gierymski — Przystań 
na Solcu 

Lukę w wiedzy społeczeństwa za-
pełnia częściowo książka Janusza Bo-
guckiego pt.: „Bracia Gierymscy" 
(Wiedza Powszechna 1959 r.). Wnikli-
wa analiza obrazów i życia twórców 
nie przeszkodziła tu jasnemu i przy-
stępnemu opracowaniu tematu. Sztu-
ka Gierymskich Maxa i Aleksandra, 
jak każda charakteryzująca się zróż-
nicowaniem form l poszukiwań twór-
czych, jest trudna do określenia w 
ogólnym rozwoju historycznym. Traf-
ną ocenę utrudnia brak źródeł. Kry-
tycy ówcześni pisali o braciach ten-
dencyjnie i niechętnie. Bogucki okreś-
la pracę Gierymskich drogą analizy 
artystycznej. Szkice o niektórych 
obrazach mają, obok niewątpliwej 
naukowej, wielką literacką wartość. 
Autor przedstawia życie malarzy na 
tle prądów i środowisk plastycznych. 
Materiał biograficzny przeplata się z 
rozważaniami o malarstwie. Umiar i 

inteligencja Boguckiego łączy dwa 
tematy książki w interesującą całość. 
Praca nie ogranicza się do proble-
mów twórczych omawianych malarzy, 
traktuje o wszystkich istotnych prob-
lemach sztuki drugiej połowy XIX 
wieku. Podkreślone zostały cechy no-
watorstwa obu malarzy. Fachowca 
zainteresuje synteza wiedzy o bra-
ciach, laika, stosownie do upodobań, 
tajniki malarskiego warsztatu, scenki 
z życia, fragmenty pamiętników. Szko-
da, że wydawca nie pomyślał o in-
deksie i bibliografii. Sądzę, iż każda 
książka popularna czy naukowa po-
winna być zaopatrzona w bibliografię, 
ułatwia to pracę czytelnika i podnosi 
wartość naukową dzieła. 

Bracia studia malarskie odbywali w 
Monachium. W sztuce europejskiej 
okresu, o którym piszemy, ścierały 
się dwa nurty. Jeden polegał na ma-
lowaniu „wielkich machin religijno-
historyczno-mitologicznych. Sztuczna 
wzniosłość pomysłu bratała się tam z 
uczoną pedanterią wykonania, a pom-
patyczność i sentymentalizm z bra-
kiem wyobraźni i oschłością pędzla". 
Klasykiem był Kaulbach, autor „Zbu-
rzenia Jerozolimy". Tego typu „sztu-
ce" patronował sam król Ludwik I. 
Drugą pasją Bawarczyka było budo-
wanie baśniowych zamków. Oczywiś-
cie tego rodzaju nikomu niepotrzebne 
budowle poważnie naruszyły skarb 
państwa. Monarchę uznano za obłą-
kanego i złożono z tronu. Osobliwą 
odmianę prądu monachijskiej sztuki 
reprezentowała religijno-artystyczna 
grupa tzw.: „nazareńczyków". Naza-
reńczycy wzorując się na tradycji 
średniowiecznej i wczesnorenesansowej 
pragnęli przez malowanie „prymity-
wów" wyzwolić sztukę od „zmysłowego 
rozmiłowania w pięknie cielesnym". 
..Wolę trochę gorzej znać swoje rze-
miosło, a nie tracić czystości sarca i 
umysłu, która przystoi chrześcijani-
nowi", pisał Owerbeck — ideowy 
przywódca grupy. Inną drogą poszedł 
Max Gierymski. Po roku 1848 rozwija 
się we Francji malarstwo realistycz-
ne. W założeniach swoich odrzucało 
ono anegdotę, pompatyczność i mito-
logię tematyczną, zarzuciło szablony 
kompozycyjne. „Odtwarzanie wyglądu 
przedmiotów... odtwarzanie życia 
współczesnego wraz z całą jego pow-
szedniością, ukazanie bytu robotników 
i chłopów — zarówno ich ciężkiej doli, 
jak ich prostoty, mocy i godności ludz-
kiej — oto były główne cechy sztuki 
realistów, w szczególności zaś Gusta-
wa Courbeta, którego „Kamieniarze" 
i „Las z sarnami" stanowiły naj-
większą atrakcję wystawy monachij-
skiej z roku 1869". „Las z sarnami" 
rozmieniony w setki oleodruków jest 
dziś symbolem malarskiego kiczu. 
Wtedy był odkryciem artystycznym. 
M. Gierymski nie zarzucił, wzorem 
realistów, tematyki historyczno-bata-
listyczncj. „Nowatorstwo M. Gierym-

skiego — choć może nie mniej rady-
kalne — wyraża się w prostocie, 
wrażliwości i precyzji widzenia malar-
skiego, a nie w szerokiej i szorstkiej 
śmiałości pędzla". Realistyczny nurt 
sztuki zatracił w Niemczech świeżość 
i prostotę, stał się nowym akademiz-
mem. Max doszedł do realistycznych 
efektów plastycznych inną drogą niż 
Courbet. Drogą obserwacji natury, 
precyzji pędzla i co ciekawsze — uni-
kając korzystania z nowych technik. 
Wystawiony w Londynie pochód uła-
nów wyraża najdobitniej właściwości 
sztuki artysty. Obraz pozornie batali-
styczny. Żołnierze przechodzą rzekę. 
Każdy inaczej siedzi na koniu. Ina-
czej trzyma lancę. Układ nóg koń-
skich, proporczyków i pochylonych po-
staci tworzy trzy ciągi rytmiczne od-
dające może melodię, a raczej melan-
cholię marszu. Obraz przemawia do 
wyobraźni nie anegdotą ani pompą, 
lecz ogólnym, powiedziałbym, we-
wnętrznym nastrojem. Stimmung, czyli 
nastrój, monachijscy malarze „potra-
fili" zwulgaryzować wprowadzając tę-
pą i monotonnie szarą masę barwną, 
tzw. „sos monachijski". Jeden Gierym-
ski, wywodzący się z tejże szkoły, wy-
różniał się stosowaniem farb czystych, 
doskonałą znajomością tajemnic sto-
sunków barwnych, umiejętnością wy-
zyskania ich do uzyskania bogatej har-
monii kolorów. Sztuka jego znajduje 
uznanie na Zachodzie zarówno wśród 
szarej publiczności, jak krytyków i 
„wytwornych" środowisk. Jeden obraz 
nabył „sam" cesarz Franciszek Józef 
I. Artysta z dumą pisze w liście do 
przyjaciela: „... — że z polskich ma-
larzy tylko Matejki, Grottgera i mój 
obraz znalazły miejsce w galerii ce-
sarza..." 

W kraju sztuka Gierymskiego cie-
szyła tylko przyjaciół i najbliższą ro-
dzinę. Szersza publiczność malarstwa 
tego nie rozumie. Warszawscy krytycy 
odnoszą się do nich nieprzychylnie, a 

nawet wręcz wrogo. Stolica była wte-
dy kulturalną, a szczególnie plastycz-
ną, prowincją. Nowe prądy ząbkowały. 
Jeden tylko Matejko potrafił zdobyć 
uznanie. Wszelkie nowatorstwo utrud-
niała niekompetencja krytyki, a prze-
de wszystkim brak zapotrzebowania na 
dzieła sztuki. Zdolniejszy malarz w 
braku możliwości sprzedaży płócien 
emigruje za granicę. Rynek malarski 
opanowała wszelkiego rodzaju chałtura 
żerująca na niewiedzy, ignorancji oraz 
nacjonalistycznych instynktach. Max. 
gorący patriota, stara się przezwycię-
żyć passę polskiej plastyki. Obsyła 
systematycznie wystawy krakowskie, 
warszawskie i lwowskiej. Dba o rze-
telną informację plastyczną, a także 
współpracuje jako ilustrator warszaw-
skich czasopism. Marzy o powrocie do 
Polski. Pragnie kupić kamienicą, oże-
nić się i pracować w Warszawie. 
Trudno jednak pogodzić zamiary ma-

trymonialne z pojęciem konwencjo-
nalnym panującym wówczas w sto-
sunku do artystów. Mimo przychyl-
ności rodziców małżeństwo z Pauliną 
nie dochodzi do skutku. Złamany nad-
mierną pracą, niepowodzeniami w 
życiu osobistym, popada w melan-
cholię. Umiera przedwcześnie na su-
choty, zwykłą w tym czasie chorobę 
artystów. Śmierć wybitnego, w pełni 
sił twórczych, malarza spotkała się 
w kraju ze znikomym oddźwiękiem. 

Młodszy o dziesięć lat Aleksander 
juz inne rozwiązywał problemy pla-

styczne. Ulegał w pierwszym okresie 
twórczości klasycyzmowi. Klasycyzm 
ten wyrażony jest historyczną tematy-
ką i dostojnością układu postaci na 
olbrzymim płótnie. Rzeczy owe robio 
ne były w sposób realistyczny i rea-
listycznymi środkami wywoływały 
efekt plastyczny. Niezwykle sumien-
ny i pracowity założył sobie olbrzymi 
program artystyczny. Znajomi kryty-
cy mówili o tych obrazach, że są 
przeciążone nadmiarem dobrych chęci. 
Aleksander starał się połączyć reali-
styczne odtwórstwo z analizą zjawisk 
optycznych właściwą impresjonistom 
Jako młodzieniec tworzył on w cie-
niu zagranicznych sukcesów wielkiego 
brata. Nie oznaczało to naturalnie 
jakichkolwiek wpływów Maxa na 
twórczość Aleksandra. Młodszy Gierym-
ski wiązał w sobie wiele sprzecznych 
cech twórczych, dlatego obrazy Jego 
dojrzewały niejednokrotnie, w proce-
sie twórczym, latami. Najciekawsza 
bo chyba najbardziej indywidualną 
cechą Aleksandra była pasja analitycz-
nego badania zjawisk wzrokowych. 
Dążność do budowania obrazu z sa-
mego tylko materiału optycznego. Ce-
cha ta prawie niemożliwa do połącze-
nia z obiektywizmem odtwórczym na 
gruncie marzenia o malowaniu rzeczy 
wyrażających się w pomnikowej sile 
konstrukcji. Wszystkie najróżnorod-
niejsze dążenia młodego malarza zna-
lazły poza obrazami wyraz w listach: 
„Myśl co chcesz, kochaj kraj, kobie-
tę, ludzi, nienawidź, szamocz się ze 
sobą, w sztuce twojej tego nie oddasz 
— musisz się z tym raz na zawsze po-
godzić" — pisze w liście do siostry. 
Po okresie wytężonej pracy następu-
je czas zwątpienia związany z poby-
tem w kraju, nędzą i początkiem cho-
roby psychicznej. Znawca talentu 
twórcy, krytyk sztuki, Witkiewicz, do-
pomógł mu wyjść z impasu. Gierym-
ski wyjeżdża do Włoch, odwiedza Pa-
ryż. Dużo maluje. Osiąga liczne suk-
cesy na wystawach. Znajduje wreszcie 
uznanie w Polsce, ale wyczerpany 
twórczą gorączką popada w obłęd. 

Wkrótce umiera. Na grobie jego w 
Rzymie postawiono pomnik ufundowa-
ny ze składek rodaków. 

Gierymscy zwalczali skostniałe w 
swojej epoce poglądy estetyczne. Max-
klasycyzm. Aleksander w ciężkiej wal-
ce z samym sobą — naturalizm. 

Bogucki przedstawił nie tylko dro-
kę twórczą Gierymskich. Więcej. Do-
szedł do przyczyn kierujących ich roz-
wojem artystycznym. Odpowiedział na 
tak trudne, dla współczesnego nam 
nurtu plastyki, pytanie: 

Dlaczego ich malarstwo jest dobre? 

FORMA OTWARTA... 
(Dokończenie ze sir. 7) 

KI W WIELOŚCI ORAZ CZYTEL-
NOŚĆ LICZBY. W mieszkalnictwie 
będziemy mieli polemikę poglądów na 
kształtowanie własnego otoczenia, w 
założeniach socjalnych będą to po-
szczególne wydarzenia (ludzie, okolicz-
ności itp.). charakteryzowane przez 
odpowiednie „pawa-partout". 

FORMĘ OTWARTA ROŻNI od For-
my Zamkniętej fakt UWZGLĘDNIA-
NIA KONKRETNYCH LUDZI (nic 
abstrakcyjnych tzw. „średnich") 
PRZEZ POZOSTAWIENIE MARGINE-
SU, MOŻLIWOŚĆ WYWOŁYWANIA 
WŁASNEGO PODTEKSTU. Tym sa-
mym, Jest to zjawisko jednostkowo-
zbiorowe, przez to wielowarstwowe 
i żywe. 

Problem zakresu (proporcji) przeni-
kania się elementów subiektywnych z 
obiektywnym zależy od cech i po-
trzeb środowiska. Olbrzymią rolę od-
grywa tutaj system rozdziału środków 
materialnych, stopa życiowa społe-
czeństwa, dostępna baza materiałowa, 
elementy psychiki. 

Wydaje się, że DZIĘKI ROZDZIA-
ŁOWI KOMPETENCJI NA '„ETAP 
STAN SUROWY" I „ETAP ROBOTY 
WYKOŃCZENIOWE" MOGLIBYŚMY 
W FAZIE PIERWSZEJ — „CIĘZKO-
PRZEMYSŁOWEJ" — DOJŚĆ DO 
WIĘKSZEJ WPRAWY (specjalizacja 
przedsiębiorstwa). TYM SAMYM LEP-
SZEJ WYDAJNOŚCI. W FAZIE 
„LEKKO-PRZEMYSŁOWEJ I RZE-

MIEŚLNICZEJ" — ROZWINĄĆ PEŁ-
NIEJ TE DWIE DZIEDZINY ORAZ 
MAKSYMALNIEJ WYKORZYSTAĆ 
MATERIAŁY I MOŻLIWOŚCI MIEJ-
SCOWE, TYM SAMYM PODNIEŚĆ 

OGÓLNY STANDARD MIESZKA-
NIA. TRZECIA FAZA TO DALSZY 
POSTĘP W KULTURZE I SZTUCE. 

Uwzględniając bardzo rozległe treści, 
wchodzimy w dziedzinę nowej estety-
ki w architekturze — ESTETYKI 
FORMY OTWARTEJ. Tak jak da-

daizm w malarstwie przełamał barie-
rę tradycyjnej estetyki, tak FORMA 
OTWARTA w architekturze zbliży nas 
do „zwyczajności", „codzienności rze-
czy znalezionych, złamanych, przypad-
kowych" (Pierre Restagny). Rola ar-
tysty architekta zmienia się z dotych-
czasowej roli wyłącznie personalno-
koncepcyjnej, narzucającej Formę 
Zamkniętą, w której wyrazie zawar-
tość pełni rolę drugorzędną, w której 
forma jest z góry określona i to naj-

częściej dla człowieka nie istniejące-
go, tzw. „średniego", forma wobec 
której mieszkaniec jest „z boku" — 
na rolę KONCEPCYJNO-KOORDY-
NACYJNĄ. Architekt wszystkowie-
dzący, przy dzisiejszym poziomie wie-
dzy musi zdać sobie sprawę z tego. 
że nie wszystko wie o sobie, a cóż 
dopiero o setkach czy tysiącach ludzi. 
Przeto postać architekta super-specja-
listy na dzisiaj staje się przeżytkiem. 

Bogactwo Formy Otwartej w archi- _ 
tekturze, jak i jej rozwój, będzie po-
legał na polemice różnych form skła-

dowych — pojętych jako różne indy-
widualności, w której zawartość peł-
ni rolę pierwszorzędną, która służy in-

dywidualnie każdemu mieszkańcowi, 
która, w swym wyrazie nie jest 
góry określona. 

Forma Zamknięta stworzyła po-
trzebną sobie estetykę. Forma Otwar-
ta — SZTUKA ZDARZEŃ — będzie 
poszukiwała również swoich metod 
studiowania, swoich środków wyrazu, 
swojej estetyki. Forma Otwarta bę-

dąc formą sumy zdarzeń — sumy in-
dywidualności danego środowiska, w 

konsekwencji powinna nas doprowa-
dzić do wyrazu FORMY SRODOWlS-
KOWEJ, 

Branie pod uwagę ciągle rozsze-
rżanej analizy elementów składowych 
oraz ich wzajemnego przenikania. o raz , 
bezpodziałowej struktury społeczeń 
siwa, zbliża nas do pojęcia PRZE 
STRZENI KOMPLETNEJ. WSZECH-
STRONNEJ (CAŁKOWITEJ) CIĄGŁEJ 
— przestrzeni innej psychiki, innej 
nowej moralności. 

Oskar Hansen Berlin, Hansa-Vlertel, architekt Oscar Nlemeyer 



Konfrontacje, penetracje, panoramy 
Dla postępu sztuki nie wystarczają 

porównania. Nadmierne przejęcie się 
samym faktem, samą czynnością po-

równywania powoduje z reguły wy-
myślenie jakiejś nieuzasadnionej twór-

czości zaplątanej przede wszystkim 
w rozważaniach samych stosunków 

miedzy przypadkowo dobranymi ele-
elementami. Powstają w ten sposób ca-
łe strefy działalności artystycznej, 

gdzie głównym zajęciem staje się 
wychwytywanie odrębności, określa-
nie indywidualności. Zajęcie to o ty-

le jest może atrakcyjne, że nie grozi 
dojście nie tylko do końca, ale 

nawet do etapu. 

W znanych paryskich "Salons de 
comparaisons", wystawach odbywają-
cych się cyklicznie. nigdy nie chodzi-
ło o mniej czy bardziej dokładne usta-
lenie, jakie wartości tam spotykane 
są najciekawsze w rozwoju sztuki 
współczesnej, — chodziło raczej o ce-
lebrowanie odrębnych stylów i oso-
bowości artystycznych. Ileż tam fas-
cynujących, ^skrystalizowanych" in-
dywidualności! Jakie bogactwo, jaka 
różnorodność zjawisk! Albo — jaki 
indywidualny efekt z połączenia 
dwóch lub kilku indywidualności! 

Istnieje opinia, że najwięksi artyści 
nie podlegają wartościowaniu, że każ-
dy jest klasą dla siebie. Świecą jak 
słońce, a każdy indywidualnie. Jakich 
odpowiedzi oczekiwać by można od 
pewnej liczby osób zapytanych: kto 
jest największym malarzem? — po-
wiedzmy, od czasów impresjonizmu. 
Odpowiedzi byłoby prawdopodobnie 
tyle, ile tych osób, jeżeli oczywiście 
nie będzie ich zbyt wiele, aby nie 
zabrakło malarzy. Padłyby między 
innymi wypowiadane poczuciem 
szczególnego wtajemniczenia nazwiska: 
Renoir, Van Gogh Matisse, Rouault, 
Modigliani, Buffet, Dubuffet. A mog-
łoby się zdarzyć: Rembrandt, Kup-
czyński (tego ostatniego wyróżniła ab-
solwentka Akademii Sztuk Plastycz-
nych jako ulubionego malarza polskie-
go, co prawda wymieniając go rów-
nocześnie i Cybisem. Każdy z mi-
strzów byłby zresztą na pewno nie-
zadowolony z takiego kontekstu). 

Nie chodzi o to, że niektóre z tych 
osób można by łatwo posądzić o igno-
rancję w sprawach plastyki nowoczes-
nej. Ale czy tak istotnie różniłby się 

WIESŁAW BOROWSKI 

wynik podobnej ankiety przeprowa-
dzonej wśród specjalistów, krytyków 
sztuki? Padałyby tylko nazwiska in-
nych artystów — gusty krytyków są 
przecież znacznie bardziej zaawanso-
wane. a ich nawyki powstały z ob-
serwacji szerszego rejestru zjawisk. 

To prawda, że każdy mieć może 
swoje racje swoje racje ma krytyk, 
swoje artysta i swoje odbiorca. To 
prawda, że metoda porównawcza sta-
nowić może punkt wyjścia do zde-
finiowania wartości. Tak. ale właś-
nie wtedy, gdy jest to me-
toda, gdy konfrontacja oznacza 
sprawdzenie, a nie zestawienie. Naj-
częściej jednak bywa tak. że konfron-
tacja staje się okazją dla jednych 
twórców — nadmiernego zaintereso-
wania dziełami innych, dla drugich 
co zdarza się znacznie częściej — do 
uświadomienia sobie własnej odręb-
ności. W pierwszym wypadku chodzi 
o zwykły akt penetracji, o przenika-
nie wpływów między indywidualnoś-
ciami. Powiemy wtedy, by dać przy-
kład z obcego terenu, że w obrazie 
Schneidera jest coś ze Schneidera i 
coś z Soulages'a. W drugim wypadku 
chodzi już o to, że twórca nie ma i 
nie chce mieć nic wspólnego z ni-
kim innym, każdy jest sobą. W obra-
zie Soulages'a, Esteve'a, Buffeta jest 
już tylko Soulages, Esteve, Buffet. 
Dowodem tożsamości staje się bliżej 
nieokreślona specyfika. Zmusza to nas 
do poruszania się w świecie intym-
nych kontaktów psychicznych między 
twórcą i odbiorcą, w świecie izola-
cji psychicznej między twórcą a twór-
cą. Rozwój sztuki pojmowany jest w 
ten sposób jako bezdenna skarbnica, 
do której pakuje się bezlitośnie różne 
atrakcje i niespodzianki. Im więcej 
tych atrakcji, tym bogatszy wydaje 
się obraz sztuki, tym silniejsze wra-
żenie dostatku. 

Często spotykanym tytułem artyku-
łów, zwłaszcza w gazetach francuskch, 
jest tytuł posługujący się słowem ^pa-
norama" — „Panorama malarstwa 
francuskiego". „Panorama sztuki od 
Gauguina do naszych czasów", „Pano-
rama rzeźby nowoczesnej". Gdyby 

rozwój sztuki istotnie polegał na 
wzbogacaniu panoramy, czyi nie moż-
na by sobie wyobrazić Mondriana ma-
lującego swe prostokąty równocześnie 
2 Manetem? A kogoś takiego, jak 
Pollocka, tworzącego swe „aclion 
paintitigs" w XVIII wieku? A prze-
cież nic tak efektownego nie zdarzyło 
się w historii sztuki. 

Jeżeli jakakolwiek panorama wydaje 
się już dość bogata, jeżeli nazbierało 
się dostateczną ilość talentów — wte-
dy następuje parada, dochodzi do kon-
frontacji. Konfrontacja z kolei służy 
wyeksponowaniu panoramy, pokaza-
niu, że panorama, nie może być czymś 
monotonnym. Jej świetność polega na 
bogactwie i różnorodności. Po doko-
naniu konfrontacji czeka się na na-
stępną konfrontację. A nadto można 
jeszcze konfrontować konfrontacje. 

W takiej sytuacji zaczyna się tę-
sknić do doktrynę rów, do Mondriana, 
Malewicza, Witkacego, Strzemińskiego. 
Prawda, że nie było jeszcze żadnej 
doktryny bezwzględnie słusznej i że 
prawdopodobnie nigdy jej nic będzie. 

Ale też każdy poważny program 
artystyczny ma tę zaletę, że nie wy-
myka się z rąk, a przeciwnie pragnie 
się zaprezentować, niekiedy wręcz pro-
wokacyjnie w ' całej swej konkret-
ności. Przynajmniej nasze reakcje 
znajdują realne oparcie w zjawisku 
jednoznacznym, namacalnym, domó-
wionym lub choćby wyraźnie zasuge-
rowanym. Nie ma potrzeby bawić się 
w psychologiczne konfrontacje. Pozo-
stają dowody, sądy logiczne, wymiary. 

Zbyt silne jest przekonanie, że dzie-
ło sztuki powinno pozostawać w uści-
sku z osobowością — doprowadza to 
do nieporozumień, niemożliwych do 
rozstrzygnięcia bez walki na noże. Lecz 
przecież można obserwować, że są 
już dzieła sztuki, które odrywają się 
od osobowości twórcy. Łączyć je moż-
na przede wszystkim z innymi dzie-
łami sztuki podobnie wyzwolonymi. 
Ustawiać je trzeba jednak nie obok 
siebie, dla poszerzenia panoramy i nie 
na zasadzie podkreślania odrębności w 
stosunku do siebie, gdy postawimy 
jedno przy drugim. Łączyć je moż-
na tylko w szeregu, w ciągu rozwojo-
wym sztuki, na zasadzie momentu 
i znaku. 

1 
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Różne mogą być sądy o polskim ko-
loryzmie. W tym mocno spóźnionym 
echu szkoły paryskiej znalazło się 
miejsce dla kilku artystów w pew-
nym sensie autentycznych, a wśród 
nich zarówno dla Kononowicza, jak 
i Karmańskiego. Tej bardzo niewiel-
kiej grupie „rasowych" malarzy może-
my zawdzięczać, że prąd epigoński 
już w momencie swego powstania — 
przyniósł wartości odrębne, które 
zwykło się określać mianem szkoły 
polskiego koloryzmu. Ale to, co u 
Czyżewskiego, Potworowskiego czy 
Cybisa było subtelną i przemyślaną 
transpozycją natury na grę wyszuka-
nych zestawień barwnych, w płót-
nach ich licznych naśladowców stało 
się formalistyczną igraszką, rozmydlo-
ną i pozbawioną koloru. Nie mogło 
dziać się zresztą inaczej wśród mala-
rzy, którzy nie potrafili wyjść poza 
banalną kopię natury, która była za-
razem kopią innych kopistów. 

Na tle ogólnego panowania konwen-
cji, nie pozwalającej artystom ominąć 
znanych schematów pejzażu i martwej 
natury, twórczość obydwu kazimier-
skich malarzy wzbudza zdziwienię 
swoją świeżością spojrzenia na na-
turę, osiągniętą środkami, z Których 
—wydawałoby się — wyciśnięto już 
na płótno wszystkie ich możliwość'!. 
Może sprawi la to malowniczość „pol-
skiego Fontainebleau", a może po pro-
stu zarówno Karmański, jak i Kono-
nowicz byli silniejszymi indywidual-
nościami niż inni. Wydaje się, że oby-
dwa te czynniki wpłynęły na to, że wy-
stawy ich oglądamy nie bez pewnej 
satysfakcji. 

Typy Kazimierza są zresztą w każ-
dej z dwu propozycji inne. Kazimierz 
Karmańskiego jest przede wszystkim 
statyczny, przesycony miękkim liryz-
mem czerwonych dachów i złotych 
płomienistych drzew. Widać to szcze-
gólnie w ostatniej fazie twórczości 
artysty. 

Inaczej u Kononowicza. Wszystkie 
krechy oznaczające formę przedmio-
tów, bądź też fragmenty pejzażu kłę-
bią się w dynamicznej plątaninie 
spontanicznych gwałtownych pociąg-
nięć pędzla. Kontury stają się ścieka-
mi farby, ścieki farby liniami okreś-
lającymi przedmioty. Pejzaż czy mar-
twa natura nabierają znaczenia nie-
malże abstrakcyjnej płaskiej bezfo-
remnej arabeski. W taki to sposób 
Kononowicz przełożył naturę na kolor, 
a zarazem za pomocą tak mało precy-
zyjnego szyfru udało mu się jednak 

" pokazać na płótnie samego siebie. Wy-
daje mi się. że w ramach wyeksploa-
towanej już dobrze sztuki koloryzmu 
jest Kononowicz mistrzem przewyższa-
jącym znacznie bardziej od siebie 
uznanych malarzy. Podobny był o nim 
również sąd recenzenta „Przeglądu 
Kulturalnego". 

* 

Na razie starałem się zwrócić uwagę 
na zjawiska umiarkowane. Mam na-
dzieję, że nie popełniłem większego 
błędu. Trudno zbłądzić, gdy się idzie 
dobrze już oświetloną ulicą. Jednak 
omawiając w następnym odcinku twór-
czość Łukawskiego i Iwańciowa, a tak-
że poszukiwania najmłodszych, sądzę, 
że uda mi się zniknąć w wąwozie. 

O szmirze natomiast pisze kto inny. 

Jan Karmański: Kazimierz — Fara (olej) 

Znam w Lublinie taką ulicę, jedną 
z ważniejszych w tym mieście, która 

ni z tego ni z owego nagle zagłębia 
się w wąwóz porosły z obu stron krza-

kami. Wąwóz kończy się i znów jest 
normalne miasto. Niektórzy powiada-

ją, że ten fragment Lublina jest 
bardziej charakterystyczny, niż wiel-

kie zakłady FSC. A może najbardziej 
charakterystyczne, jest zestawienie 

obydwu tych zjawisk? 
Kto wie, że Lublin jest największym 

w Polsce producentem kiczu, a zara-
zem głównym ogniskiem handlu tym 
tak poszukiwanym na rynkach towa-rem 

A kto wie, że istnieje tu ośrodek 
najskrajniej awangardowej sztuki? 

Lublin- — cytadela nowoczesnego 
myślenia" — pisano w jednym z nu-

merów „France Observateur". " P r z y -
pomina mi się „Wesele w Atomicach" 
śmiał się Artur Sandauer. Może 

rzeczywiście zestawienie tych dwóch 
zjawisk jest także charakterystyczne 
dla naszego miasta? Tylko szmirę wi-
dać, o awangardzie natomiast się m ó - w i 

Ponieważ w samym Lublinie na 
ogół nie pisano o żadnym z dwu wy-
mienionych wyże j zjawisk (pomijam 
dawne numery "Struktur" , gdzie było 
dużo o jednym z nich), chyba także 
i ja się na to nie zdobędę. Przynaj-
mniej tym razem. Może wobec tego 
wybrać jakiś złoty środek? Ale cóż 
może być pośredniego między lokomo-
tywą i zwykłym koniem? Gdybym byl 
złośliwy, może udałoby mi się coś ta-
kiego znaleźć. 

Jest jednak jeszcze inny nurt, rów-
nież związany z Lublinem — kolo-
ryzm. I to taki koloryzm, który wy-
tworzył coś w rodzaju szkoły. Dla 
ścisłości należy wymienić nazwę 
miejscowości — Kazimierz nad Wisłą 
i co najmniej dwa nazwiska —- Jan 
Karmański i Zenon Kononowicz. 

Pierwszy zmarł dwa lata temu, drugi 
jest w pełni sił twórczych. Pośmiertna 
wystawa prac Karmańskiego odbywa 
się obecnie w lubelskim CBWA, re-
trospektywna wystawa Kononowicza 
miała miejsce niedawno to warszaw-
skiej "Zachęcie" . KANON (Zenon Kononowicz): Kazimierz — Plebanka (olej) 


