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Obraz wewnętrzny czyli na śladach nowej awangardy

Artykuł ten stanowi ostatni rozdział książki J. Boguckiego o polskiej sztuce nowoczesnej. Ukaże się ona w 

wydawnictwie „Arkady” w 1960 r.

W ciągu dwóch ostatnich lat dobiegł końca niezwykle szybki i gruntowny cykl przemian 

rozwojowych naszej plastyki: zdołała ona nie tylko wyrównać straty i zahamowania powstałe w 

okresie 1950 - 1954. ale także otrząsnąć się z tych pośpiesznych oczarowań i naiwnych egzaltacji, 

jakie towarzyszyły początkowo wznowieniu łączności ze sztuką światową. 

Krótko mówiąc, polska twórczość plastyczna umocniła się i poczęła wzrastać poza sferę tych 

złudzeń i słabości, które omawialiśmy tu obszernie pod mianem kompleksu sarmackiego. Jak do 

tego doszło staraliśmy się wyjaśnić w rozdziałach poprzednich.

Z kolei spróbujmy dać odpowiedź, jak zarysowują się następstwa tego faktu. Wymaga to przede 

wszystkim krótkiego opisania stanu rzeczy w naszej plastyce, który - jak sądzimy - wykrystalizował 

się w wyzwolonej już od nacisku sarmackich urazów społeczności artystycznej Po wtóre zaś - 

określenia, na czym polega ów swobodniejszy niż dotąd udział twórczości naszych malarzy w 

formowaniu się sztuki współczesnej na świecie.

Najpierw opis. Stwierdzić trzeba na wstępie, że gorączka pośpiesznego odrabiana „zaległości” z 

okresu 1950-54, przeżywana zrazu tak intensywnie - po upływie trzech lat wygasła, dolegając już 

potem najwyżej poszczególnym maruderom. Dodajmy zresztą, że wśród artystów awangardy, 

którzy w okresie tej „ gorączki” byli już malarzami dojrzałymi, radykalne i trwałe zmiany sposobu 

malowania należały do rzadkości. W znakomitej większości wypadków można tu mówić o 

rozwiązaniu się i wzbogaceniu stylu indywidualnego. W czasie tym natomiast liczba i rozmaitość 

plastyków nowoczesnych wzrosła niepomiernie. Po pierwsze bowiem zasiliła ich obóz cała prawie 

młoda generacja, która pracę samodzielną rozpoczęła po wojnie. Po wtóre ogólne ożywienie 

atmosfery twórczej w drugiej połowie lat pięćdziesiątych sprawiło, że gwałtownie zaczęli rozwijać i 

modernizować swą sztukę bardzo liczni twórcy średniego, a nawet starszego pokolenia, których 

malarstwo zdawało się być od dawna całkowicie zamrożone w konwencjach polskiego 

kolorystycznego akademizmu.

Akademizm ów tak do niedawna potężny i wszechobecny, że nawet potentaci „administrujący” 

malowaniem obrazów w epoce „ wypaczeń” musieli z nim pójść na kompromis - teraz oto sam się 



rozprzęga. Opuszczają go pośpiesznie rzesze wyznawców, kierując się ku przedmiotowości 

imaginacyjnej lub ku abstrakcji wszelkich odmian. W samym nawet kręgu klasyków i mistrzów 

koloryzmu ujawnił się rozległy ruch rewizjonistyczny. Do czasu „odwilży” jedynym odważnym 

spośród twórców tego kierunku, który śmiało sięgał ku doświadczeniom Matisse'a i 

abstrakcjonistów, był Taranczewski - iluż jest ich teraz! Po wznowieniu stosunków kulturalnych z 

Zachodem okazało się, że przebywający tam wybitni kapiści bynajmniej nie zakrzepli w wierności 

dla niepisanej doktryny swego kręgu, lecz śmiało i rozmaicie rozwinęli swój styl indywidualny, 

korzystając przy tym z osiągnięć bardzo różnych tendencji sztuki europejskie,. Tak więc Józef 

Czapski (Paryż) umocnił i rozwinął swą skłonność do syntetyzowania form i barw przedmiotowych 

w duchu ekspresjonistycznym. Józef Jarema (Nicea) pasjonuje się problemami abstrakcji 

geometrycznej, uprawiając obok malarstwa projektowanie tkanin. Piotr Tadeusz Potworowski 

(Londyn) - jedna z najwybitniejszych indywidualności swego pokolenia - stworzył malarstwo 

łączące w sposób jemu tylko właściwy zmysłową czułość oka na kolor, światło, atmosferę z 

„poetyckim” uproszczeniem form krajobrazu lub wnętrza, dochodząca niejednokrotnie do 

całkowitej abstrakcji.

W roku 1958 Potworowski powrócił na czas dłuższy do kraju, a wystawa zbiorowa jego dzieł 

silnie oddziałała na poczynania innych kolorytów. Oto - zauważyli w duchu - można być 

nowoczesnym, tj. robić surrealizm, abstrakcję lub coś w tym rodzaju, zachowując zmysłową 

„dźwięczność” plamy malarskiej. W ten sposób uformował się w Polsce (oczywiście nie tylko za 

sprawą Potworowskiego, ale i w wyniku różnych własnych dociekań wielu malarzy) nader rozległy 

kierunek lub raczej rodzaj malarski, który by można nazwać abstrakcją (lub pół-abstrakcją) 

postkolorystyczną. Bezpośredni wpływ Potworowskiego najsilniejszy okazał się w Sopocie. Dla 

najnowszego repertuaru „szkoły sopockiej” najbardziej znamienna jest taka właśnie 

postkoloryslyczna abstrakcja malowana pewnie, „dźwięcznie”, ze smakiem, a komponowana z 

szerokich, nieregularnych plam i płaszczyzn o zmiennej fakturze często urozmaicanych 

doklejaniem kawałków tkanin, papieru itp. Spośród artystów sopockich szczególną w tym zakresie 

pasję i talent przejawia Teresa Prągowska, malarka, którą zaliczyć jeszcze można do młodszej 

generacji. Natomiast z plastyków średniego dziś pokolenia, którzy w podobnej konwencji pracują 

ostatnio z dobrymi wynikami, wymienić się godzi Aleksandra Kobzdeja (Warszawa), autora 

kompozycji uderzających malarskim wigorem, biegłością i inteligencją „ warsztatową”, 

impetycznych i efektownych.

Przykładów, i to nawet wybitnych, można by tu mnożyć wiele. Te jednak w zupełności 

wystarczą jako ilustracje do stwierdzenia, że plastykę nowoczesną w Polsce uprawia już dziś nie 

tylko rozwiązany z nią od lat klan „nowoczesnych” , ale wielka rzesza malarzy stanowiących do 



niedawna czołówkę sztuki akademickiej. Oczywiście duszy akademickiej łatwo się nie zamienia na 

awangardową - stąd tak częsty w dziełach owych artystów element estetyzmu, ładności formalnej, 

zewnętrznej. Niemniej również i spośród nich wyróżniają się malarze żywotni i niebanalni. 

Nazwiska niektórych wymieniliśmy powyżej.

Trzeba jednak podkreślić, że powiązania abstrakcji z koloryzmem nie są bynajmniej tylko 

rezultatem epidemicznej fali nawróceń postimpresjonistów na nowoczesność. Związki te mają 

bowiem swoją ustaloną awangardową tradycję. Owa „dźwięczność” plamy, czułość oka, 

wysmakowane zestawienia barw - to cechy, które wielu wybitnych malarzy awangardy umiało 

samodzielnie rozwinąć i przekształcić w czasach, gdy nikomu się, u nas nie śniło o modzie na 

malarstwo bezprzedmiotowe.

Do znanych „nowoczesnych”, którzy te cechy smaku i kultury malarskiej łączą z wizją 

plastyczną o charakterze imaginacyjnym i ekspresji lirycznej, należą: Marek Włodarski, 

zamieszkały po wojnie w Warszawie, współtwórca lwowskiej grupy „Artes”. krakowianin Adam 

Marczyński, którego abstrakcje „ krajobrazowe” wzbudziły m. in. wielkie zainteresowanie 

publiczności moskiewskiej na wystawie sztuki krajów socjalistycznych w roku 1959. oraz Stefan 

Gierowski. (Warszawa), autor obrazów wypełnionych kolorową powietrzną materią malarską, 

gęstniejącą w formy i smugi podobne do smug drogi mlecznej lub materii staropolskich pasów 

litych.

Z tej pierwszej części opisu wyprowadzić można kilka wniosków ogólnej natury: 

- w roku 1959, prócz Cybisa. Eibischa, Fedkowicza, Rudzkiej Cybisowej, Nachta-

Samborskiego i wielu innych osób, bardzo trudno już w Polsce znaleźć poważnego artystę 

uprawiającego malarstwo kolorystyczne;

- na podłożu gwałtownie topniejącego koloryzmu powstają najróżniejsze estetyzujące i dość 

akademickie odmiany sztuki nowoczesnej z abstrakcją „postkolorystyczną” na czele, ruch ten 

jednak sprzyja w rezultacie ujawniania się również i wybitnych talentów;

- niezależnie od tych faktów sprawą istotną pozostaje żywy od lat i wciąż odnawiający się 

związek między poczynaniami awangardy, a kulturą malarską koloryzmu. Wielce jest 

prawdopodobne, że obecnie, gdy rola hamująca tego kierunku wygasła wraz z jego żywotnością – 

łatwiej będzie ocenić obiektywnie również jego bezsporne zasługi historyczne i dorobek jego 

mistrzów. 

Abstrakcja konstrukcyjna typu intelektualnego reprezentowana ongiś przez Blok nie ma dziś u 

nas licznych przedstawicieli. U większości jej kontynuatorów dzisiejszych nabiera ona przy tym 



cech ekspresji „lirycznej”.

Dotyczy to wyrafinowanych w precyzji barwnych reliefów klasyka i seniora polskiej awangardy 

Henryka Stażewskiego, jak również geometryzujących kompozycji Jonasza Sterna. Marka 

Włodarskiego, a także wybitnego polskiego malarza, osiadłego w Paryżu - Mieczysława 

Janikowskiego. 

Z dyscypliny „geometrycznej” wywodzi się także sztuka zmarłej w roku 1958 artystki 

krakowskiej Marii Jaremy (młodszej siostry wspomnianego poprzednio dawnego kapisty Józefa 

Jaremy). W dziełach jej płaskie kolorowe formy, ruchliwe i przenikające się w wielu planach, spaja 

w jednolity organizm plastyczny misterna linearna tkanka monotypiowa. Tempery-monotypie 

Jaremianki. łączące w sobie doskonalą czystość konstrukcji i barw z biologicznym jakby 

bogactwem elementów formy, materii i ruchu – należą do najdojrzalszych osiągnięć współczesnej 

plastyki polskiej.

Obok abstrakcji zarówno bardziej lirycznej, jak intelektualnego gatunku, stosunkowo niewiele 

zanotować dziś można wybitnych przejawów malarstwa figuratywnego Do najwierniejszych mu 

twórców należą Jerzy Nowosielski i Kazimierz Mikulski. obaj związani ze środowiskiem 

krakowskim (obaj zresztą - a zwłaszcza pierwszy z nich - mają w swym dorobku również i prace 

abstrakcyjne). Ekspresyjny styl Nowosielskiego, wywodzący się przede wszystkim z zażyłości 

artysty z cerkiewnym malarstwem ikonowym, przypomina też po części pewne cechy sztuki Utrilla 

i Modiglianiego. Mikulski w obrazach swych kojarzy w sposób bardzo literacki malowane postaci 

dziewczęce i przedmioty-rekwizyty służące wywołaniu osobliwego gatunku poetyczności, w której 

smak surrealistyczny łączy się z bardziej tradycyjną aurą symbolizmu. 

Wśród artystów, którzy programowo operowali formą figuratywną, wyjątkową pozycję zajmuje 

(wymieniony już w rozdziale VII) Andrzej Wróblewski, przedstawiciel tej generacji młodych, która 

najrzetelniej podjąwszy w swoim czasie sprawę realizmu socjalistycznego, doświadczyła później 

szczególnie gorzkich rozczarowań. To właśnie pokolenie zorganizowało w lecie roku 1955 w 

gmachu arsenału warszawskiego w czasie międzynarodowego festiwalu młodzieży i studentów 

demonstracyjną wystawę ekspresjonistyczną. Jej programem tematowym był protest przeciw 

wojnie i faszyzmowi, programem artystycznym protest przeciwko drętwej formie lakiernlczo-

akademickiej. Sama wystawa nie zgromadziła wprawdzie wielu dzieł o trwalszej wartości, stała się 

jednak doniosłym wydarzeniem dając sygnał do szybkiego demontażu polskich mitów 

socrealistycznych i do przywrócenia artystom swobody twórczych poszukiwań. Obrazy dwóch 

młodo zamarłych jej uczestników Cwenarskiego (Wrocław) i Wróblewskiego (Kraków) należały do 

najwybitniejszych prac określających atmosferę i główną tendencję formalną wystawy. Dorobek zaś 



malarski Wróblewskiego z lat 1955-1957 to niewątpliwie najdojrzalszy przejaw wspólnych 

doświadczeń życiowych i artystycznych jego pokolenia, które wkrótce po swym zbiorowym 

wystąpieniu rozejść się miało po różnych drogach sztuki współczesnej Artysta ten, powodowany 

ideologiczną żarliwością, wiązał się w poprzednich latach kolejno z różnymi środowiskami i 

tendencjami malarskimi. Z surrealizmem, z ekspresjonizmem propagandowo-politycznym typu 

meksykańskiego, z naturalistycznym socrealizmem, by wreszcie odnaleźć w mozołach własną 

drogę. W niesamowitym syntetyczno-alegorycznym realizmie jego ostatnich prac znajduje wyraz 

cała udręka psychiczna ludzi osaczonych przez wszechobecną i precyzyjną tyranię.

Trudno przewidzieć, jaką drogą poszłaby dalsza twórczość Cwenarskiego i Wróblewskiego. 

Faktem jest jednak, że najzdolniejsi ich koledzy pogłębiając i upraszczając stopniowo właściwą 

sobie wizję malarską, albo znaleźli się w sferze abstrakcji, albo kroczą wzdłuż owej coraz bardziej 

dziś nieuchwytnej granicy między sztuką przedmiotową a bezprzedmiotową. Wystarczy tu 

wspomnieć dla przykładu Jana Lebensteina z Warszawy, wrocławianina Józefa Hałasa lub 

poznaniaka Andrzeja Matuszewskiego.

W rozszerzaniu się tak powszechnego dziś zainteresowania abstrakcją niegeometryczną rolę 

istotną, choć raczej epizodyczną, odegrał taszyzm, którym wytrwałej i z istotnymi rezultatami 

artystycznymi zajmowało się trzech malarzy: w Krakowie Tadeusz Kantor (wybitny działacz ruchu 

awangardowego, znany również ze swej twórczości reżyserskiej i scenograficznej w teatrze). Jerzy 

Kujawski, osiadły po wojnie w Paryżu i związany z ugrupowaniem międzynarodowym PHASES, 

oraz zamieszkały od paru lat (od r. 1958) w Warszawie poznaniak Alfred Lenica. Z tych trzech 

artystów najwierniejszy czystemu (tj. opartemu na technice rozlewania, pryskania itp.) taszyzmowi 

Jest Kantor. W związku z jego wystawą w Paryżu w r. 1959, jego styl indywidualny, surowy i 

dramatyczny, został oceniony przez krytykę zachodnią jako zjawisko wybitne we współczesnym 

malarstwie europejskim.

Jak widać z powyższego opisu, polskie malarstwo nowoczesne w latach ostatnich (1957-1959) z 

obozowiska otoczonego przytłaczającą większością eklektyków i tradycjonalistów najróżniejszej 

maści stało się niemal niepostrzeżenie sztuką dominującą, ku której garnie się znakomita większość 

ogółu godnych uwagi malarzy. Fakt ten potwierdza zarówno repertuar i polityka zakupów naszych 

państwowych galerii sztuki współczesnej, jak zestawy oficjalnych wystaw wysyłanych na wschód i 

na zachód. W tym stanie rzeczy wiele zjawisk stylistycznie przynależnych do „nowoczesności” 

zaczyna u nas obrastać estetyzmem i biegłością typu akademickiego. Granica między istotną 

odkrywczością i oświeconym konserwatyzmem staje się, niepokojąco płynna. Coraz trudniej 

patrząc na rojniejsze co dzień konstelacje kulturalnych nowoczesnych malarzy - wypatrzeć te, 

których żywotność przenika w czas nadchodzący, które można określić nie tylko jako cenne i 



trwałe, ale również jako awangardowe. Gdzie wśród licznych wybitnych i żywotnych zjawisk 

nowoczesnej plastyki odnaleźć te, które dalekie są jeszcze od stabilizacji, które dotykając spraw 

węzłowych dla dzisiejszego i jutrzejszego człowieka najpewniej wyrastają ze szczególnego gruntu 

polskich doświadczeń i kryją w sobie zdolność odsłaniania nowych cech naszej psychiki i świata, w 

którym żyjemy?

Prawda, że w gruncie rzeczy każde wielkie, a więc trwale żywotne dzieło sztuki posiada w 

sobie tę niewygasającą nigdy zagadkową właściwość, dzięki której ludzie różnych epok mogą się w 

nim przejrzeć do głębi. Ale prawdą jest również, że problemy najbardziej dotkliwe, niejasne i 

pasjonujące dla każdego pokolenia precyzuje w sposób szczególnie bezpośredni i atrakcyjny 

twórczość nowatorów, którzy pierwsi zdali sobie w pełni sprawę z istnienia i życiowej doniosłości 

tych problemów w konkretnej historycznej sytuacji.

(Doświadczenie wskazuje na to, że bynajmniej nie wszyscy twórcy awangardy pozostawiają po 

sobie dzieła promieniujące ową żywotnością trwałą. Zdarza się często, że dzieła te zajmują 

potomnych tylko jako dokumenty stylu i zainteresowań minionej epoki).

Gdzie więc dziś w Polsce, w momencie, gdy sztuka nowoczesna przeżywa właśnie okres 

stabilizacji kierunków, obrastania eklektyzmem i refleksyjnego pogłębiania swych zdobyczy - 

dostrzec się da zarysy nowej awangardy?

Próbując dać odpowiedź na to pytanie zastrzec się pragniemy, że obecnie (tj. w latach 1958-

1959, w czasie których praca ta była pisana) można mówić jedynie o takich zarysach i to bardzo 

nieprecyzyjnych, bo określonych tylko luźnym zespołem nazwisk, które nie pokrywają się ani z 

pojęciem jakiegoś ugrupowania, ani nawet środowiska lub pokolenia malarskiego. Chodzi po prostu 

o wskazanie w ten sposób pewnego układu problemów i dążeń artystycznych, który w naszym 

przekonaniu wiąże się ściśle z podstawowymi koniecznościami rozwoju współczesnego życia i 

sztuki.

Mamy tu na myśli dzieła bardzo różne, których główną cechę wspólną stanowi to, że są one 

odbiciem świata dostrzeżonym w głębi psychicznej człowieka, że twórca takiego obrazu musiał 

dokonać jakby jakiejś auto-wiwisekcji: przeciąć swą powierzchnię i wedrzeć się we własne 

wnętrze, by tam dokonać owych głębinowych zdjęć, pomiarów i analiz pozwalających dopaść 

rzeczywistość na krawędzi tego, co obiektywne i co subiektywne. Na przecięciu tego, co jest 

jeszcze przedmiotem, a tego - co już tylko ruchem i materią, która wynurza z siebie i która 

wypełnia wszelki przemijający byt. Poniżej postaramy się krótko uzasadnić, dlaczego takie właśnie 

malarstwo dotyka, naszym zdaniem, szczególnie ważnych i czułych strun teraźniejszości i 

przyszłości. Przed tym zaś skonkretyzujmy rzecz na przykładach.



Najbardziej może klasycznym przykładem odsłaniania w malarstwie psychicznych 

„wnętrzności” są obrazy Tadeusza Brzozowskiego. Termin ten może tu być użyty na poły 

dosłownie, w obrazy te bowiem patrzy się jak w groźną czeluść pełną form jakby biologicznych 

ożywionych konwulsyjnym ruchem. Rozpalają się one drogocennymi blaskami i nabrzmiewają silą 

dramatyczną lub też cofają się i rozsypują poddane zagadkowej torturze. Bywa ona widoczna w 

postaci drobnych czarnych haczyków i kolców, które nakłuwają i szarpią świetną materię malarską.

W olejach i gwaszach Jerzego Tchórzewskiego przestrzeń wewnętrzna rozszerza się 

niepomiernie stając się czymś na kształt krajobrazów podmorskich lub kosmicznych. Przestwór ten 

rozdzierają strumienie i pociski skondensowanej energii, rozjarzone światłem wewnętrznym, 

pierzchające w dalekosiężnych eksplozjach lub zakrzepłe w postaci martwych kolczastych struktur.

Hieratyczne „figury” Jana Lebenszteina coraz to bardziej tracą swoją naiwną człekokształtność. 

Im mniej zaś przypominają smutne rysunki dziecinne - kreślone na zapleśniałym murze, im silniej 

abstrakcyjnieją - tym głębszym blaskiem świeci materia ich „ciała”, z tym większą prawdą i mocą 

występują ku nam z ciemności.

Czy można na marginesie tych trzech kreacji malarskich mówić o dramacie sumienia, o 

dramacie metafizycznym i o dramacie samotności ludzkiej? Czy w twórczości Brzozowskiego 

odpowiedzialność za walkę między heroicznym poczuciem siły i godności człowieka a systemem 

małych jadowitych haczyków - nie jest przerażająco odkrywcza? Czy to nie jest jeden z 

elementarnych problemów współczesnej cywilizacji, który nam w minionym dwudziestoleciu dano 

doświadczyć w postaci szczególnie skondensowanej?

Czy ów kryzys gotowych światopoglądów nie był przede wszystkim wynikiem przewrotów 

politycznych, socjalnych technicznych, naukowych? I czy w rezultacie nie powstaje ów głód i lęk 

przestrzeni metafizycznej, którą wyobraźnia nasza zapełnia obrazami tworzonymi z budulca 

dostarczonego przez naukę. Wszystko to przeżywano w Polsce z dość znacznymi opóźnieniami 

historycznymi, za to niespokojnie i intensywnie. Uwagi ostatnie wiązać można z problematyką 

obrazów Tchórzewskiego.

Spostrzeżenia podobne sformułować by się dało w odniesieniu do wspomnianych tu „figur” 

Lebenszteina, a także z myślą o malarstwie Mariana Bogusza (Warszawa), Włodzimierza 

Borowskiego (Lublin - gdzie działa jeszcze kilku pokrewnych mu młodych malarzy), Zdzisława 

Beksińskiego (Sanok) lub Marka Piaseckiego (Kraków), autora misternych miniatur częściowo 

malowanych, a częściowo wywoływanych różnymi środkami na podłożu światłoczułym.

Sądzimy, że przykłady te poparte załączonym materiałem ilustracyjnym powinny wystarczyć, 

dla sprecyzowania odpowiedzi w sprawie zarysów powstającej, nowej awangardy. Spośród 



wymienionych pozycji autorskich tylko Brzozowskiego, Tchórzewskiego i po części Lebenszteina 

omówiliśmy w krótkim komentarzu, ponieważ nadmiar opisów szczegółowych mógłby raczej 

zagmatwać niż wyjaśnić problem ogólny, o który przecież tu chodzi. Umówienia te miały na celu: 

uwidocznić w sposób możliwie konkretny ogólne cechy tendencji ideowo-artystycznej, o której 

mowa, ponadto zaś: zilustrować fakt, że twórcy naszej awangardy wyrażają w swych działach 

pewne treści jak najbardziej współczesne i uniwersalne nie dlatego, że są to treści kosmopolitycznie 

modne, ale dlatego, że u nas zostały one przez ludzi przeżyte w sposób odrębny, a przy tym bardziej 

niebezpieczny i dotkliwy niż w wielu innych środowiskach narodowych, zwłaszcza na zachodzie.

Podkreślenie tego momentu w omówieniu poszczególnych przykładów jest bardzo istotne dla 

całości zawartych w tej pracy rozważań. Rzecz w tym bowiem, że w samej strukturze naszych 

losów zbiorowych i osobistych oraz w samej materii naszego życia precyzują się coraz silniej i 

wcześniej niż w wielu innych środowiskach pewne zjawiska psychiczne i sytuacje życiowe 

związane w sposób szczególny z formowaniem się społeczności bezklasowej i uniwersalnej.

Taką społeczność tworzyć mogą jedynie ludzie wolni tj. osiągający moralną i materialną 

równowagę życia gromadnego nie przez system jakichkolwiek znormalizowanych przymusów, lecz 

dzięki odczuwaniu i zrozumieniu w sposób podobny pewnych obiektywnie istniejących 

prawidłowości natury etycznej i poznawczej. Spostrzeżenie to - jak się zdaje - dotyczy podstawowej 

różnicy miedzy sztuką dawną i nową zarówno jeśli chodzi o najogólniejszą zasadę kształtowania 

dzieła, jak jego oddziaływania społecznego.

Sztuka była zawsze potężnym współczynnikiem ładu moralnego chroniącego przed rozpadem 

egzystencję społeczeństw. Sztuka pozostająca w zamkniętych kręgach kultur klasowych i 

narodowych strzegła tego ładu przede wszystkim poprzez działanie swej warstwy zewnętrznej i 

moralizatorskiej. Przez przypominanie ludziom konwencjonalnego systemu zakazów i nakazów 

obowiązującego w dawnym kręgu i popieranego przez miejscową hierarchię. Dopiero głębsza 

warstw sztuki kultur zamkniętych odwołuje się nie do powagi norm i autorytetów, ale do owego 

układu prawidłowości etycznych i poznawczych, który znajduje potwierdzenie w ładzie 

wewnętrznym każdego wielkiego dzieła sztuki. Tak więc wraz z rozpadem społeczeństw i kultur 

zamkniętych oraz zamkniętych, nieruchomych systemów moralno-obyczajowych zanika 

zewnętrzna moralizatorska funkcja dzieła sztuki, zanika jego warstwa zewnętrzna ukazująca znane 

życiowe konkrety, by wskazać i przypomnieć ogólnie obowiązujące (w danym środowisku) normy 

postępowania. Odsłania się natomiast i przemawiać zaczyna bezpośrednio istota dzieła - żyjący 

dotąd pod taką czy mną skorupą ikonograficzną - obraz wewnętrzny.

Jak formuje się pewien nam współczesny typ takiego obrazu – staraliśmy się wskazać na 



przykładach twórczości kilku malarzy polskich. Różne jego odmiany, problematyka rozwoju, 

zależność miedzy pojęciem obrazu wewnętrznego a żywą współcześnie dążnością do tzw. wyjścia z 

obrazu, to już sprawy przekraczające zakres tych rozważań. Kończąc je zwrócić jeszcze trzeba 

uwagę na niektóre z owych wspomnianych tu sytuacji społeczno-psychologicznych właściwych w 

sposób szczególny naszemu życiu w połowie wieku bieżącego, a zarazem w sposób szczególny 

sprzyjających kształtowaniu się duchowej struktury społeczeństwa ludzi wolnych.

Zauważmy, ze zasadą działania obrazu wewnętrznego jest przemawianie wprost od człowieka 

do człowieka, odsłanianie ładu obiektywnego w najgłębszych przekrojach naszej psychiki, a więc 

porozumienie międzyludzkie bezpośrednie, odbywające się bez anachronicznego pośrednictwa 

gotowych formuł i konwencji konserwowanych przez odpowiednie instytucje i obsługiwanych 

gorliwie przez szczególną pasożytniczą kategorię ludzi żyjących z pośredniczenia między twórcami 

a konsumentami kultury. Ściślej mówiąc ze sztucznego podtrzymywania rozdziału między nimi, 

który w sposób nieunikalny ulega zatarciu.

Otóż rożne okoliczności sprawiają, że w Polsce walka o powszechność kultury, o bliską, 

naturalną zażyłość między twórcami a miłośnikami wiedzy i sztuki, posiada szczególnego rodzaju 

temperaturę i ostrość, a także szczególnego rodzaju widoki powodzenia. Jest to zaś walka o dużej 

doniosłości, chodzi w niej bowiem nie tylko o to, by wprowadzać wartościowe wzornictwo do 

produkcji lub kulturę estetyczną do szkół, ale w ogóle o stworzenie kultury godnej ludzi wolnych. 

Otóż wspomniana wysoka temperatura toczonej o tę sprawę walki wynika przede wszystkim stąd, 

że ogół młodszych zwłaszcza ludzi w Polsce stanowi potencjalnie (a dziś już nie tylko potencjalnie) 

niezwykle żywotne i ambitne środowisko miłośników sztuki. Jest to środowisko inteligentne, 

agresywne i przekorne, coraz lepiej świadome tego że o istotnej randze jednostki w społeczeństwie 

decyduje zasięg umysłu i wyobraźni człowieka, a nie zespół wygód i dostatków pozostających w 

jego dyspozycji. Po części są to niewątpliwie skutki psychologiczne nieustającej od lat tylu 

niepewności losu materialnego*. Np. wolność, godność, prawdomówność. W rezultacie mentalność 

rentierska, skrzętna, wygodnicka słabo jest tutaj rozkrzewiona. Fakt ten ma wpływ nie tylko na 

formowanie się szczególnie żywotnej i bezinteresownej (materialnie) publiczności artystycznej, ale 

również na stosunek artystów do własnej pracy. W Polsce nie ma właściwie handlu dziełami sztuki. 

Z rzadka tylko kupują muzea. Mało kto maluje tutaj dla pieniędzy. Ma to swoją złą stronę, bo 

artyści czysto za mało pracują. Ale ma i stronę dobrą: twórczość staje się istotnie przede wszystkim 

sprawa ideową, przekazywaniem wewnętrznych doświadczeń i przekonań malarza tym ludziom 

nieznanym a bliskim, którzy potrafią obcować z jego dziełem. Wszystko wskazuje na to, że liczba 

ich wzrastać będzie gwałtownie w naszym kraju, który pożegnawszy wreszcie kompleksy 

* Piszemy to w latach, gdy stopniowo zjawisko to przechodzi w dziedzinę wspomnień.



swojszczyzny ma wszelkie szanse na to, by stać się jednym z ośrodków światowej rewolucji 

kulturalnej i awangardy związanych z nią twórców.

Czy szansa ta zostanie wykorzystana, czy zaprzepaszczona, jak tyle innych szans w 

romantycznej historii Sarmatów - będzie można ocenić w następnym dziesięcioleciu.


