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W poszukiwaniu trzeciego wymiaru

Znany jest podobno w Paryzu smutny koniec malarza de Staela. Ten wybitny abstrakcjonista
pokazat niedawno swoim przyjaciotom cykl obrazow, ktory mogl $wiadczy¢ o zwatpieniu
w stuszno$¢ najbardziej charakterystycznej dla malarstwa wspolczesnego metody, w ktorej
zastapiono akt odtwarzania aktem stwarzania. Na obrazach tych bowiem wyraznie byto widaé
pewne przedmioty odtworzone. Co prawda prawie cala ich powierzchnia nie byla pokryta tymi
przedmiotami, ani tez jakimikolwiek plamami barwnymi. Jego przyjaciele ujrzeli przede wszystkim
naga, niczym nie zajeta plaszczyzna ptotna. Dopiero po chwili stwierdzili, 1 to uderzylo ich
najbardziej niemile, Ze,jakby na marginesie, ich wybitny kolega namalowal kawatek pejzazu
z domkami, na innym obranie widniat fragment pejzazu morskiego z mewami. Jeden z przyjaciot
malarza wyrazil przypuszczenie, ze to dopiero poczatek upadku de Staela: niebawem domki
z marginesu wedra si¢ w centrum — na szczgscie jeszcze czyste — jego obrazow. De Stael znalazt
tylko jedna odpowiedz na pytania i zarzuty przyjaciol. Nie wiem, czy uznat za margines takze to, co
znajdowalo si¢ poza oknem pokoju na czwartym pigtrze domu, w ktorym prowadzono dyskusje,
a wnetrze pokoju wziat za czyste, puste centrum wilasnych obrazéw. Nie wiadomo, ktora z dwoch
czesci utworzonych przez marginesowa lini¢ cenil sobie bardziej. Wiadomo tylko, ze opuscit

pospiesznie zebranych, skaczac w dot z okna owego pokoju.

Nie wiem jaka jest paryska interpretacja smutnego konca milczacego de Staela, nie wiem czy
niespodziewane domki na marginesie jego obrazow wszyscy traktuja réwnie po prostu jak domki
Utrilla. Pewne jest tylko to, ze jego obrazy ,,prawdziwe”, obrazy sprzed okresu zatamania,
pozostana w muzeach sztuki nowoczesnej. By¢ moze sam malarz nie byl powodowany Zadna
koncepcja przy tworzeniu swych ostatnich obrazow. Moze w istocie malowat on po prostu domki
potozone nie opodal wlasnej pracowni, a owa pusta powierzchnig traktowal jako okno, przez ktore
na domki patrzyl, a nast¢pnie wyskoczyl. By¢ moze te obrazy nie maja nic wspolnego z pewnym
etapem sztuki nowoczesnej, ktoremu poswigcony jest ten artykut. Poniewaz jednak de Stael nie
pozostawil zadnych wyjasnien, wolno nie widzie¢ w jego obrazach powrotu do realizmu, kierunku,
ktory z pewnymi nieistotnymi zmianami, bywa niekiedy propagowany w naszym kraju jako

»tworcze przezwyci¢zenie” malarstwa abstrakcyjnego.

Opisy straszliwych mak, jakie musi znosi¢ tworca w czasie formowania dziela, od dawna
zalicza si¢ do opiséw banalnych. Mgki te, wedlug Witkacego, dadza si¢ poréwnaé jedynie
z cierpieniami czlowieka ,,zarazonego bakcylem tetanusa lub otrutego strychning”. Jest jednak

prawda réwnie oczywista, ze w dziele sztuki nie pozostaje ani §ladu z jego mozolnego i powolnego



powstawania, nie podobna odtworzy¢ owych na zawsze zagubionych uczué, ktére temu powstaniu
towarzyszyty. Uczucia te posiadaja bowiem z natury cecheg energii, ktéra musi by¢ catkowicie
zuzyta, by dzieto powsta¢ mogto. W historii mozna jednak wskaza¢ kilka takich twordw, ktore
swiadcza ze artysta napotkal na zbyt przemozne trudno$ci, by owa energia mogta je pokonac.
Powstaja wtedy dzieta zatrzymane jakby w potowie wlasnego rozwoju, nie stanowiace
samowystarczalnej jednosci estetycznej, dzieta, ktore sa tylko znakami bezsilnosci 1 poddania przed
wymaganiem postawionym przez nieznanag arty$cie logike sztuki. Wilasnie takimi dzialami

zakonczonymi tragicznie w polowie nieznanego artyscie zakonczenia sg ostatnie obrazy de Staela.

Zamierzeniem autora artykutu jest wykazanie, ze casus de Staela nie reprezentuje zjawiska
wyjatkowego, lecz stanowi przejaw pewnego waznego problemu sztuki abstrakcyjnej ostatnich lat

oraz, ze problem ten zostal juz zainicjowany przez prekursorow sztuki abstrakcyjne;.

Zagadnienia, jakie wysunal w malarstwie Malewicz, zostaly w naszym kraju omowione z okazji
popularyzacji koncepcji Strzeminskiego, ktorego jeden z poczatkowych etapoéw tworczosci
wywodzi si¢ z osiagnie¢ Malewicza. Sama natura i podstawy sztuki abstrakcyjnej sa nieodlaczne od
idei Malewicza. Strzeminski, jak to czesto jest podkreslane, szybko zrezygnowat z owych podstaw
abstrakcyjnej sztuki, osiagnigcia Malewicza przestaty wigc by¢ dlan wzorem w malarstwie i
stanowity juz potem tylko element nieistotny jego obrazow. Wptyw Malewicza na cato$¢ sztuki

abstrakcyjnej nie jest zatem u nas dostatecznie zbadany.

W czasach Malewicza obrazy kubistyczne odznaczaly si¢ maksymalna wielo$cia elementow
prostych powstalych z rozanalizowania stalych form $wiata zewngtrznego. Dalsza komplikacja tej
wielo$ci prowadzitaby do tego, ze wykrycie systemu kompozycyjnego statoby si¢ niemozliwe, co
rownatoby si¢ utracie energii estetycznej zawartej w dziele. St. Ign. Witkiewicz, ktéry wysokoscia
stopnia komplikacji elementow mierzyl wartos¢ estetyczna obrazu, dodawat jednak, ze trzeba
zakresli¢ jaka$ granice komplikacji, poza ktora nie istnieje estetyczne zrozumienie. Wydaje sig, ze

za czas6w Malewicza kubizm osiagnat taka granice.

Malewicz musiat wigc dokonaé syntezy elementéw wypracowanych przez kubistow. Wydzielat
jednak i taczyt tylko to, co przedstawiata si¢ w tych elementach jako wartos¢ istotna, odrozniajaca
je od form $wiata zewngtrznego. Warto$¢ tg stanowit czysty sktadnik pojeciowo-geometryczny tych
elementow. Gdyby natomiast Malewicz dokonal syntezy sktadnikow wyobrazeniowych tych
elementow, wywodzacych si¢ z poznania form $wiata zewngtrznego, wtedy otrzymatby obrazy

realistyczne, co oznaczatoby cofnigcie si¢ w pordwnaniu z osiagnigciami kubistow.

Malewicz dokonal wigc tylko syntezy czesciowej. GdybySmy pomysleli element utworzony
przez Malewicza z potaczenia dwdch elementow obrazu kubistycznego i chceieli roztozy¢ go na te
dwa elementy poczatkowe, nie powiodtoby si¢ to nam w duzej mierze, gdyz otrzymalibySmy dwa
elementy nowe, niepodobne do elementéw poczatkowych, zawieralyby one bowiem jedynie
sktadnik geometryczny tych elementow poczatkowych. Oznacza to, ze Malewicz w procesie

laczenia dodawal pewna nowa, wzrastajaca warto$¢ artystyczna do tworzonych przez siebie



elementow, ktérej nie mozna wykry¢ w obrazach kubistéw. Dochodzimy wigc do wniosku, zZe
zmniejszanie stopnia wielo§ci w procesie syntezy nie tylko nie prowadzi do utraty wartosci
estetycznej, lecz do powigkszania tej warto$ci o wartos¢ nowa. Twierdzenie St. I. Witkiewicza, ze
»im wigksza bedzie komplikacja konstrukeji elementdéw, tym wigksza bedzie i glgbsza przyjemnos¢
scatkowania jej” zachowuje wigc prawde w odniesieniu do malarstwa kubistycznego i

formistycznego.

W obrazach Malewicza dane sa dwa zrodta estetycznej przyjemnosci, ktore moga wywola¢ dwa

zupekie rozne rodzaje percepcji artystycznej.

Pierwsza percepcja zastgpuje proces ,,scaltkowania” procesem pojeciowego rozczionkowania
elementu danego na obrazie Malewicza, przechodzi wigc nie od wielosci do jednosci, jak chciat
Witkacy, ale od jednosci do wielosci. W wyniku tej percepcji, (ktora pokrywa si¢ z pewna operacja
myslowa) otrzymujemy wielo$¢ elementdéw, ktore ztozyty si¢ na element obrazu Malewicza,
pojmujemy nagle jakby caly jego rozwoj, jego swoista ,,histori¢”. Wielka warto$¢ takiej percepcji
spostrzegt Paul Valery, tworca poetyckiego ,,potencjalizmu”. Od wyobrazenia nieruchomego,
biernego, mocno wrosnigtego w ziemi¢ drzewa, poeta przechodzit do wyobrazania drzewa

aktywnego, obdarzonego zdolnoscia, ruchu, wyobrazenia zawartego jakby w poprzednim.

Druga percepcja polega na nawiazaniu bezposredniego kontaktu z sama, nierozkladalna juz
wtedy warto$cig estetyczna elementu, a stosunek ten mozna wyrazi¢ w sposob symboliczny, nie
przez opis niewyrazalnych przy pomocy stow uczué¢ estetycznych, ale przez pojgcie roli, jaka
spelnia owa warto$¢ wobec ogolnych, logicznych i zmiennych wymagan stawianych przez sztuk¢

malarska.

Proces syntezy zakofnczony zostal dwoma obrazami, w ktorych nie jest dana bezposrednio
jakakolwiek wielo$¢: pierwszy, gdzie wystepuje jedna prosta figura geometryczna (kwadrat, trojkat
lub kolo) potozona po srodku obrazu oraz drugi, gdzie ta wilasnie figura zostata praktycznie
usuni¢ta. Rozwazmy teraz wyniki, jakie otrzymamy poddawszy te dwa obrazy dwoém opisanym

Wwyzej percepcjom estetycznym.

1)Obraz z jedna figura geometryczna:

a. poddany percepcji rozcztonkowujacej. Jezeli posrodku obrazu znajduje si¢ kolo, mozemy
przejs¢ do pewnej wielosci figur kolistych uporzadkowanych w pewnych systemach
kompozycyjnych 1 kolorystycznych, niemozliwe jest natomiast nasycenie tych elementow
sktadnikiem wyobrazeniowym, ani tez umieszczenie ich w jakim$ iluzyjnym ,,trzecim wymiarze”

(czesto spotykanym dotychczas w obrazach surrealistow);

b. poddany percepcji bezposredniej, zatrzymujacej si¢ na wartosci estetycznej elementu samej w
sobie.



Percepcja ta prowadzi do spostrzezenia, ze zmniejszanie stopnia wieloSci elementéw jest
rownoznaczne z eliminacja systemu kompozycyjnego, ktorego obecnos¢ w obrazie uwazana byla
dotad za konieczny warunek wyodrgbniania obrazu spos$rod form §wiata zewngtrznego. Nastgpnie
stwierdzamy, ze figura geometryczna dana w obrazie Malewlcza ma zupelnie przeciwng wartos¢
estetyczna, niz figura geometryczna dobierana jako element prosty do systemu kompozycyjnego
stanowiacego warto$¢ estetycznie nadrzgdna wobec tej prostej figury. Figura geometryczna na
obrazie Malewicza, ktéra wzrokowo jest identyczna z figura prosta, stanowi warto$¢ estetycznie
nadrzedna wobec systemu kompozycyjnego, ktory zostat wlasnie calkowicie zuzyty do powstania

tej figury 1 ktéry przekazat jej swa wybitng warto$¢ estetyczna.

W tworczosci Malewicza dostrzegamy wigc, po raz pierwszy w historii sztuki nowoczesnej,
obraz, w ktorym element prosty (czyli inaczej materiat obrazu) zostal obdarzony nadrz¢dna
wartoscia estetyczna, zastgpujaca warto$¢ samego systemu kompozycyjnego. Poeta P. Valery
dostrzegal mozliwos$¢ istnienia identycznych form obdarzonych jednak przeciwna wartoscia
estetyczna. Wskazuje na to opis ruchdéw tanecznicy w dialogu ,,Dusza i taniec”: ,,zaczyna, widzisz,
stapaniem wprost niebianskim: jest to zwykty krok okrgzny. Zaczyna od rzeczy najwyzszej w
swojej sztuce; kroczy z prostota po szczycie, ktory osiagneta. Ow drugi rodzaj najbardziej odlegty

jest od pierwszego, wszakze trzeba, by don byt podobny do ztudzenia™.

2)Obraz z ktérego figura geometryczna zostalausunigta:
a. poddany percepcji rozcztonkowujace;.

Przede wszystkim spostrzegamy bialy prostokat lub kwadrat piotna, ktory pojmujemy jako
czworokatna figur¢ wchodzaca w sktad obrazu i od niej przechodzimy do ostatniej figury
geometrycznej z obrazu poprzedniego, a nastepnie do dalszych etapoéw mozliwych, wymienionych

w punkcie 1-a.

b. poddany percepcji bezposredniej, zatrzymujacej si¢ na wartosci estetycznej elementu samej w

sobie.

Spostrzezenia sa tutaj rozwinigciem i konsekwencja uwag poczynionych w punkcie 1-b.
Podczas gdy tam nadrzedna warto$¢ estetyczna otrzymat element zawierajacy przedtem warto$¢
estetycznie podrzedna, tutaj nadrzedna warto$¢ estetyczna otrzymal element, ktory w ogodle nie
bywat przedtem zaliczany do jednosci estetycznej. Element ten stanowila czg¢§¢ pomocnicza lub
materialna obrazu, nie podlegajaca dotad percepcji estetycznej, nazywana ,,forma obojetng” przez
Witkacego, a ,,malowidlem” przez Romana Ingardena. Sktadata si¢ na nia przede wszystkim rama
obrazu oraz ptotno na tej ramie rozpigte. Obraz stanowit wigc zawsze przedmiot dwoisty: jedna
jego cze$¢ poddawana byla percepcji estetycznej, druga potrzebna byla tylko do istnienia czesci
pierwszej. Malewlcz doprowadzit do zniesienia r6znicy migdzy ,,malowidlem” a ,,obrazem”; jego

obraz stal si¢ wigc przedmiotem trojwymiarowym. Fakt ten zawazyl znacznie na przyszlym



rozwoju sztuki. Otrzymany obraz rdzni si¢ od form tréjwymiarowych spotykanych w $wiecie
zewnetrznym w taki sam sposob, jak jedyna figura geometryczna omowiona w punkcie 1 roznita
sig, od elementu dobieranego do systemu kompozycyjnego. W jednym i drugim wizualnym

wypadku oglad wizualny nie stwierdza tej roznicy.

Malewicz nie wykonat, o ile wiem, w jakimkolwiek materiale obrazu opisanego w punkcie 1.
Obrazu takiego bowiem wykonywac nie potrzeba; wystarczy go pomysle¢, a nie jest to trudne, gdy
si¢ pojmie zasady syntezy Malewicza. Wydaje sig, ze unistyczne obrazy Strzeminskiego sa wlasnie
etapem posrednim migdzy obrazem z jedna figura geometryczna a obrazem pozbawionym tej
figury. Gesta, rownie biata jak reszta obrazu, faktura obrazéw unistycznych moze $§wiadczy¢ o
»Stapianiu” si¢ owej ostatniej figury geometrycznej z malowidtem. PozZniejsze malarstwo
Strzeminskiego $wiadczy jednak, ze malarz ten nie wyciagnat wilasciwych wnioskow ani z
wlasnych obrazéw unistycznych, ani tez z obrazéw Malewicza. Swiadcza o tym uwagi Juliana
Przybosia o obrazach unistycznych, reprezentujace z pewnoscia poglady Strzeminskiego: ,,\W
obrazie abstrakcyjnym nigdy nie osiaga si¢ zupetnego oderwania od aluzji przedmiotowych, nie ma
bowiem takiej formy abstrakcyjnej, ktora by nie przypominala jakiego$ ksztattu wzigtego ze Swiata
przedmiotow. Przyklad: koto moze przywola¢ nieskonczone skojarzenia: ze stoncem, dyskiem...
Obraz unistyczny idzie dalej: nie wywotujac zadnych asocjacji przedmiotowych, , literackich™ - jest
skrajnym, ostatecznym przyktadem czystej plastyki... Strzeminski... pojat, ze doszedl do kresu tej
drogi rozwojowej nowoczesne] plastyki, ktora szta ku wyeliminowaniu z obrazu wszystkiego, co

nie bylo tylko malarstwem”

Rozczlonkowanie elementu obrazu Malewicza, malarza w zupelosci abstrakcyjnego, kazato
nam jednak twierdzi¢, Ze proces ten nie prowadzi do otrzymania elementdw obrazéw
kubistycznych, zawierajacych skladnik wyobrazeniowy, a wigc ,aluzji przedmiotowych”.
»Asocjacje” zwiazane z kotem moga ograniczy¢ si¢ jedynie do §wiata figur geometrycznych. By¢
moze asocjacje podktadajace pod plaska forme, geometryczna pewne wyobrazeniu
trojwymiarowych przedmiotéw sa wedlug Strzeminskiego czgsto spotykanym nawykiem ludzkiego
widzenia, nawyk ten jednak nie moze by¢ traktowany jako prawo estetyczne, ktére winno
odznacza¢ si¢ prawda powszechna i1 absolutna, zgodna z naukowa teoria poznania. (Benedykt
Bornstein w swej ksiazce ,,Kant i Bergson” pomieszanie form geometrycznych z konkretnym
przedmiotem uwaza wlasnie za podstawowa przyczyng paradoksow gnozeologicznych. Oto np. w
paradoksie Zenona z Elei, $wiadczacym jakoby o nieistnieniu przedmiotéw poruszajacych sig,
ujawnia si¢ blednos¢ ludzkiego widzenia, ktdre ujmuje poruszajacy si¢ przedmiot jako punkt, ktory

zdolnosci ruchu nie posiada, przez co uwaza si¢ mylnie, ze takze przedmiot poruszac si¢ nie moze).

Strzeminski postawil sobie za cel rozwiazanie problemu czystego malarstwa w czasie, gdy
problem ten byl juz rozwiazany. Sadzil, Zze czynu tego mozna dokona¢ tylko raz i to niezwyklym
kosztem: osiagniecie przedmiotu czystego malarstwa pojmowal jako kres czystego malarstwa w
ogole. Uwazal wigc, ze malarstwo, o ile nie znajduje zastosowania w architekturze, winno powrocic

do odtwarzania jakiej$ nieznanej czy inaczej ujrzanej rzeczywistos$ci znajdujacej si¢ poza obrazem.



Plastyka abstrakcyjna potrafita za§ kontynuowa¢ wartosci zawarte w obrazach Malewicza nie

uciekajac si¢ przy tym do metody odtwarzania.

Tragedia malarza de Staéla Zywo przypomina drogg tworcza Strzeminskiego. De Staél, jak
mozna przypuszcza¢, réwniez doszedt do wniosku, ze kresem malarstwa abstrakcyjnego jest
dwuwymiarowe biate ptotno. Poza nim nie widzial juz nic, mozna tylko, jak sadzit, powraca¢ ta
sama droga, ktora si¢ szto naprzdd: na poczatku tej drogi znajdowaty si¢ domki, do nich malarstwo,
jesli chee istnie¢, musi nieuchronnie zmierzaé. Ujrzenie za$ tych domkoéw w sposdb odmienny, niz
dotychczas przyjety, stanowilo dla de Sta€la rozw6j pozorny. De Staél traktowat wigc swoje obrazy
jako $wiadectwo nieodzownego upadku sztuki; Strzeminski za$, ktory réwniez powrdcit do metody

odtwarzania, nie upatrywal w tym powrocie oznaki zatamania.

W sztuce abstrakcyjnej mozna wykry¢ dwie metody tworcze, wywodzace si¢ z obrazdéw
Malewicza Odpowiadaja one percepcji rozcztonkowujacej oraz bezposredniej. Pierwsza percepcja
znalazta wyraz w rozwoju tzw. abstrakcji geometrycznej i wyraz ten zostanie tu omowiony na
przyktadzie tworczosci Henryka Stazewskiego, druga zamanifestowala si¢ najlepiej w tzw.
taszystowskim malarstwie wolnego ruchu materii. Jeden z pierwszych obrazow Henryka
Stazewskiego jest prawie zupelnym odpowiednikiem obrazu bez figury geometrycznej opisanego w
punkcie 2. Idealnie biata plaszczyzna tego obrazu w potowie zostala pokryta faktura
przypominajaca faktur¢ unistycznych obrazow Strzeminskiego. Poczatek drogi tworczej
Stazewskiego wywodzi si¢ wigc bezposrednio z obrazow Malewicza. Nie traktowal on jednak
swego bialego obrazu jako ,kresu” nowoczesnej plastyki, poza ktorym pozostaje ewentualnie
odtwarzanie ,,powidokow”. Stazewski zaczat powoli rozczlonkowywaé bialy obraz, otrzymujac
duza ilo$¢ obrazow o znacznej wielo$ci form geometrycznych, uporzadkowanych w réznych
systemach kompozycyjnych. Nate¢zenie kolorystyczne tych form rowniez oddalato si¢ znacznie od

wyj$ciowego obrazu.

Stazewski doszedl w pewnym momencie do owej granicy, poza ktora zwigkszanie stopnia
komplikacji figur geometrycznych stato si¢ juz niemozliwe bez zachwiania estetycznej jednosci.
Ow najwigkszy stopien komplikacji odpowiada wigc ostatniemu opisanemu okresowi malarstwa
kubistycznego W tym okresie tworczosci Stazewskiego mogl nastapi¢ u malarza okres kryzysu,
odpowiadajacy zatamaniu de Staéla i Strzeminskiego. Mogto si¢ bowiem wydawac, ze Stazewski
jest skazany na powtarzanie tych samych, wypracowanych juz systeméw kompozycyjnych, lub tez
musi dokona¢ syntezy innej niz Malewicz, mianowicie syntezy elementéw swych wilasnych
obrazow, co wytworzytoby btedne koto, prowadzace do wyjsciowego obrazu bialego W tym
momencie- wykorzystal on jednak wnioski ptynace z percepcji bezposredniej obrazu bez figury
geometrycznej (opisanej w punkcie 2 b), a szczegdlnie wniosek dotyczacy przezwycigzenia
ptaskos$ci obrazu (wniosek ten wykorzystat juz przed Stazewskim Arp). Stazewski nie dokonat wigc
catkowitej syntezy wielosci elementéw, do ktérej doszedt w pozornie kulminacyjnym okresie
tworczosci, bytoby to bowiem wiasciwie malowaniem tych samych obrazow, tyle ze w odwrotne]

kolejnosci. Rozpoczal tylko stopniowy proces syntezy koloru swoich obrazéw, co, jak shusznie



przypuszczat, musialo go doprowadzi¢ do bieli obrazu wyjsciowego. Nie dokonal natomiast
syntezy figur geometrycznych, a wigc nie naruszyt wypracowanych przez siebie systemow
kompozycyjnych. Malujac obrazy po ,,okresie kulminacji” odrywat jakby kolor od powtarzajace;j
si¢ formy geometrycznej i1 taczyt go z kolorem oderwanym od innej formy. Brak syntezy form
okupil natomiast wykorzystaniem wniosku o trojwymiarowosci W swoich ostatnich obrazach nadat
bowiem swoim plaskim dotad formom geometrycznym ksztalt trojwymiarowych bryt
geometrycznych, wznoszacych si¢ w roznych wysokosciach nad powierzchnia obrazu. Jeden z
ostatnich obrazéw Stazewskiego (wystawiony niedawno w Zakopanem) posiada znéw biel obrazu
wyjsciowego, zachowal jednak pewna wielos¢ elementdow, wodzacych si¢ z rozcztonkowania
elementu Malewicza, jak tez trzeci wymiar - dowody tworczego wplywu Malewicza na malarstwo

nowoczesne.

Krytycy, piszacy o nowych przemianach w malarstwie, twierdza zazwyczaj, ze istnieje wielka
przepas¢ migdzy malarstwem wolnego ruchu materii a malarstwem geometrycznym. Wskazuja, ze
obie metody tworcze sa kontrolowane przez odmienne silty psychiczne. W malarstwie
taszystowskim widza manifestacj¢ pod$wiadomosci, a w abstrakcji geometrycznej wyraz pelni sit
swiadomych, czy ,,skupionego intelektu”. Poza tym krytycy dodaja, ze odmienne sa reakcje
estetyczne warunkowane tymi dwoma typami obrazéw. Pierwszy ma wywota¢ poczucie chaosu i
obrzydzenia, bowiem takie wtasnie uczucie, tak twierdza, wywotuje nasz §wiat zmierzajacy ku
zagltadzie. Kierunek drugi reprezentuje witasnie to, co jest w naszym $wiecie state, uporzadkowane 1
spokojne (abstrakcjonista geometryczny Mortensen przenosi podobno na swoje obrazy proporcje
zachodzace miedzy przedmiotami, na jakie napotyka w codziennej przechadzce poza miasto).
Interpretacje te nie thumacza jednak we wlasciwy sposob rozwoju malarstwa wspotczesnego, nie
analizuja bowiem praw dotyczacych stosunkow, ktore zachodza migdzy samymi dzietami sztuki,

prawa te za$ sa pewne, jedynie w odniesieniu do tych dziet sztuki, a nie tworcow.

Brak ciaglosci w sztuce wspotczesnej argumentuje si¢ faktem, jakoby oczywistym, ze oglad
obrazow taszystowskich 1 geometrycznych stwierdza zupetna odmienno$¢ wizualna. Przekonalismy
si¢ juz jednak, ze identyczne formy moga posiadac¢ przeciwna warto$¢ estetyczna, mozna wigc na
tej zasadzie poda¢ w watpliwos¢ twierdzenie, ze odmiennos$¢ wizualna dziet sztuki jest warunkiem
ich odmiennosci estetycznej. Twierdzenie to zatamuje si¢ w istocie, gdy porownamy obraz z jedna
figura geometryczna (opisany w punkcie 1) z typowym obrazem taszystowskim. Stwierdzilismy, ze
Malewicz stopniowo eliminowat system kompozycyjny w procesie syntezy i usunat go catkowicie
w momencie. gdy doszedt do wyodrgbnienia jedynej figury geometrycznej czyli wlasnej pierwotne;j
materii malarskiej, ktoéra przestata by¢ ta materia wtasnie w momencie wyodrgbniania, zostata

bowiem obdarzona warto$cia estetyczna wyeliminowanego systemu kompozycyjnego.

Gdy rozwazymy z kolei metode tworcza malarstwa taszystowskiego, uderzy nas identyczno$¢
metody z metoda tworcza Malewicza. Malarz-taszysta réwniez stopniowo eliminuje system
kompozycyjny, wyodrebniajac na koniec swa czysta materi¢ malarska w chwili gdy pochtonie ona

cala warto$¢ estetyczna usunig¢tego systemu. Mozna by postawié pytanie, jaki to system



kompozycyjny malarze -taszy$ci eliminuja i czy czynia to w procesie syntezy. Jaka wigc wielos¢ w
malarstwie przez nich zastanym jest odpowiednikiem wieloSci w obrazach kubistow, poddanej
syntezie przez Malewicza. Mozna wskaza¢ wlasnie na wielo$¢ istniejaca na obrazach abstrakcji
geometrycznej. Podobnie jak Stazewski po ,okresie kulminacji” wyzyskat wielos¢ form
geometrycznych swych wlasnych obrazow, tak taszysSci (mozna wskaza¢ wielu malarzy, ktorych
obrazy stanowia tagodne przej$cie migdzy abstrakcja geometryczna, a taszyzmem) réwniez do
swych celow wykorzystali skomplikowany system kompozycyjny malarstwa geometrycznego. Nie
pozostali oni jednak, tak jak Stazewski. przy formach geometrycznych, w ogéle zrezygnowali z
jakichkolwiek elementéw wyraznie oddzielonych, zastapili je bowiem rownie istotnym elementem
malarstwa, mianowicie zastygajaca ciecza, ktora sluzyla dotad do zabarwiania owych form
geometrycznych Widzimy teraz, Ze pozorna 1 nieistotna jest roznica miedzy abstrakcja
geometryczna, a taszyzmem, kierunki te maja podobna warto$¢ estetyczna i wywodza si¢ ze

wspolnego zrodta.

Narzuca si¢ na koniec pytanie, czy skoro istnieje w malarstwie ostatniego okresu odpowiednik
obrazu Malewicza z jedna figura geometryczna, mozna, wskaza¢ w tym okresie jakiej przejawy
dalszego rozwoju, mianowicie odpowiedniki obrazu, z ktérego figura geometryczna zostala
usunigta, a wigc, inaczej moéwiac, czy dadza si¢ wskaza¢ w tym okresie jakie§ wyrazne tendencje

trojwymiarowosci.

Tendencja ta zostala u nas w istocie wyrazona niezmiernie oryginalnie w obrazach
Witodzimierza Borowskiego, wystawianych niedawno w Warszawie 1 Krakowie na wystawie grupy
»Zamek”. Pokazal on dwa typy obrazow. Jeden z nich stanowia dwa obrazy, ktorych gtéwnymi
elementami jest bialawa plaszczyzna noszaca cechy wolnego ruchu materii oraz rzad prawie
czarnych trojkatow jednakowej wysokosci, skierowanych wierzchotkami do wngtrza obrazu, a
opartych jednakowymi podstawami o boki obrazu. Ten wiasnie fakt, ze trojkaty oparte zostaty o
»~rame¢” obrazu, wskazuje na istnienie czego$ poza ptaskim umownym prostokatem obrazu. To ,,co8”
to wilasnie trzeci wymiar. Posiada on jednak w obrazach Borowskiego natur¢ wytacznie pojeciowa,
brak mu bowiem konkretyzacji materialnej, ktora nalezataby do jednosci estetycznej. Mamy wigc tu
przypadek posredni migedzy obrazem plaskim, a wizualnym obrazem tréjwymiarowym. Trzeci
wymiar, mimo ze zachowuje posta¢ pojgciowa, stal si¢ dla nas dana bezposrednia tych obrazow.
(Pojeciowe przedstawienie pewnych elementow obrazu stanowi pasj¢ skandynawskiego malarza
Bertlinga, ktory np. przedstawia punkt przecigcia dwoch linii poza konkretyzacja materialna obrazu,
kres§lac na samym materialnym obrazie jedynie odcinki linii zmierzajacych do przecigcia. W trakcie

percepcji ,,dorysowujemy” jakby dalszy ciag owych linii, az do punktu ich przecigcia).

Drugi typ obrazow Borowskiego stanowi kontynuacj¢ rozpoczgtych poszukiwan trzeciego
wymiaru. Na obrazach tych spostrzegamy juz pewne bryly trojwymiarowe. System kompozycyjny
tych obrazow potwierdza prawdg, ze obrazy ostatniego okresu, z pozoru zupetnie przeciwstawne
abstrakcji geometrycznej, wlasnie z niej si¢ wywodza. Borowski rozltozyl owe trojwymiarowe

elementy wedhug systemu kompozycyjnego abstrakcji geometrycznej, takiego jednak, ktéry stanowi



ostatni, graniczny etap systemu kompozycyjnego w procesie jego eliminacji 1 wyodrgbniania
materii malarskiej. Nakresliwszy oto na kilku obrazach fragment osi symetrii tych obrazow,
roztozyt w rownych od niej odlegtosciach zupehie identyczne wizualnie, trojwymiarowe bryty.
System kompozycyjny oparty na tak pojetej symetrii stanowi wiec moment graniczny
jakiegokolwiek systemu kompozycyjnego. Malewicz w swych obrazach zawierajacych pewna
wielo$¢, a wigc co najmniej dwie figury geometryczne, réwniez stosowat ,,graniczny” system
kompozycyjny, bardzo podobny do symetrycznego systemu Borowskiego. Oto malowat np.
kwadrat w kole, o wspolnym $rodku, bedacym jednoczesnie jednym z punktéw na osi symetrii

obrazu.

Latwo teraz poja¢ jak logicznie z do§wiadczen omdéwionych tu malarzy wynikaja dzieta skrajnie
trojwymiarowe, tworzone juz czesto przez artystoOw francuskich 1 hiszpanskich. Opisy ich obrazow,
rzezb, tworéw czestokro¢ poruszajacych sig samodzielnie, pojawily si¢ juz kilkakrotnie w
tygodnikach plastycznych w naszym kraju. Dzietu te sa uwienczeniem logicznego i1 ciagtego

rozwoju sztuki nowoczesnej.



