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STRZEMINSKI

Ekwiwalencja z organizmem gwarantuje dzietu sztuki jednorod-
nos¢. W Unizmie w malarstwie wypracowana zostaje koncepcja jej osigg-
niecia. Strzeminski wychodzi od powtérzenia zasady odpowiedniosci -
celem jest ,,obraz tak organiczny, jak nig jest natura”44. By nastepnie wyjas-
ni¢ zwigzek jednosci z organicznoscia ,[o]braz jednolity [...] jest jak kazdy
organizm, dziataniem jednozgodnem wszystkich swych czesci, jest jedno-
znacznoscig wyrazu linji i koloru”45, Ujednolicenie, jak pamietamy, ma zo-
stac osiaggniete przez catkowite uzgodnienie wszystkich elementéw obrazu
Z jego danymi przyrodzonymi dwuwymiarowoscia i czworobocznoscia.
Wszelka sugestia trzeciego wymiaru (iluzja gtebi), czy tez czwartego wy-
miaru (czasu, cho¢by w postaci jakichkolwiek aluzji do nastepstwa) powin-
ny zostac¢ z malarstwa usuniete (zasada rownowartosciowosci kazdego cm?
wymaga likwidacji wszelkiego rozroznienia w przestrzeni i czasie). Moze
to zostac osiggniete przez radykalne wydzielenie obrazu ze swiata. Obraz
moze by¢ jednolity, jesli sam stanie sie ptaskim czworobocznym swia-
tem dla siebie. Mozna powiedziec¢, ze Strzemiriski powtarza i przemieszcza
podziat fundamentalny dla Konstytucji, o ktérej méwi Latour. Rozdzielenie
natury i spoteczenstwa zyskuje ekwiwalent w rozdzieleniu spoteczen-
stwa i sztuki. Wtasnie to wydzielenie ustanawia malarstwo jako
synekdoche dla swiata.

Strzeminski odrzuca wczesniejsze doktryny artystyczne tgcznie
z tymi awangardowymi: kubizmem, konstruktywizmem i suprematyzmem,
dlatego ze nie osiggajg odpowiedniej doskonatosci formalnej. Uchylona
zostaje w nich wprawdzie iluzja gtebi (trzeciego wymiaru), ale wcigz wyste-
pujg wyodrebnione ksztattem i kolorem formy, zestawiane ze sobg w dy-
namicznych uktadach, czesto kontrastowych. A zatem utrzymane zostajg
napiecia kompozycyjne oraz zréoznicowanie wartosci roznych miejsc w ob-
rebie ptaszczyzny obrazowej. Kontrasty koloréw, kontrasty faktury, starcia
ksztattow wprowadzajg czas w obreb obrazu. Stanowig one plastyczny
ekwiwalent konfliktow, sprzecznosci i nieréwnosci wtasciwych ustrojowi
kapitalistycznemu. Poszukiwanie jednosci form w dziele plastycznym sta-
nowi prébe rozwigzania napiec¢ na scisle wydzielonym i kontrolowanym
obszarze. Strzeminski wierzy jednak gteboko, ze wypracowane tu formalne
rozwigzania moga zostac rozciaggniete na catos¢ rzeczywistosci.
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Unizm w malarstwie ma stac sie modelem dla organizaciji
catego zycia spotecznego. Prawa ustanowione dla dwuwymiarowego dzie-
ta sztuki majg zostac rozciggniete na rzeczywistosc tréjwymiarowa. Warto
tu zauwazyg, ze dla Strzeminskiego czas nie stanowi dodatkowego wymia-
ru, jest on wytacznie epifenomenem wymiaru trzeciego (,,Wprowadze-
nie do dzieta sztuki trzeciego wymiaru tzn. gtebi, pocigga za sobg jego
czasoprzestrzennosc¢”4€), Rzeczywistosé, ktéra dla Strzeminskiego byta
tréjwymiarowa, dla nas jest czterowymiarowa. Przeniesienie praw z dwoéch
wymiaréw do czterech dokonuje sie za pomoca rzezby unistycznej czyli
kompozycji przestrzeni wchtaniajgcej w siebie réwniez architekture i ty-
pografie. Uniewaznia to dystynkcje miedzy wczesniej wyodrebnionymi ro-
dzajami sztuki. Przejscie od malarstwa unistycznego do rzezby unistycznej
oznacza rowniez przejscie od zjawiska scisle ograniczonego (czterema
bokami i ptaszczyznowoscig) do zjawiska pozbawionego ograniczen - nie-
skonczonego (,,rzezba nie posiada zadnych granic naturalnych”+?). Jak
»[ulnizm malarski dgzy do ptaskiej jednosci optycznej, zamknietej w sobie
i obojetnej na otoczenie”, tak ,,[r]zezba unistyczna ma na celu jednos¢
rzezby z przestrzenia, jednos¢ przestrzenng”48.

Piszac Unizm w malarstwie, Strzeminski konczy pierwszg
serie Kompozycji unistycznych oraz wykonuje Kompozycje architekto-
niczne, w ktérych wystepuja formy komponowane w odniesieniu do danych
przyrodzonych obrazu (dopiero w drugiej serii Kompozycji unistycznych
zanikajg ksztatty na rzecz fakturowej i barwnej unifikacji pola obrazowego).
Z tego tez wzgledu rozwaza on jeszcze kwestie relacji pomiedzy wystepu-
jacymi w obrebie obrazow formami, a catoscig ksztattu obrazu.
Srodkiem ujednolicenia staje sig rytm.

Strzeminski pisze: ,Rytm zawiera najwiekszg jednolitosc¢, gdy
jest skonstruowany wedtug jednakowego wyrazu liczbowego. Pojecie ryt-
mu oznacza pewien zwigzek odrebnych ksztattéw. Zwigzek ten wytwarza
kolejnos¢ wzrostow i opadan sity ksztattow. Kolejnosé¢, a wiec rytm, sg
tym bardziej jednolite, im wiecej zblizone sg do typu matematycznego” 42,
Pézniej zas dodaje: ,,Jednakowy rytm stosunkow liczbowych wszystkich
ksztattow jest ich wigzaniem najprawdziwszem. Rozpoczynajac

Tamze, 5. 49. 48 Tamze, s. 48.

44  Strzeminski, Unizm..., dz. cyt., s.10. 45 Tamze,s.15.

46 Kobro, Strzeminski, Kompozycja przestrzeni, dz. cyt., s. 52. 49  Strzeminski, Notatki, [w:] tenze, Pisma, dz. cyt., s. 36.
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budowe obrazu, nalezy wzig¢ jego szerokos¢ i wysokosc¢ jako miary
podstawowe, jako punkt wyjscia i dopiero od nich powinna by¢ uzalezniona
szerokosc i dtugosé, jak rowniez miejsce kazdego ksztattu”s°. Podobny,
we fragmencie niemal powtdérzony, argument pojawia sie w odniesieniu

do architektury: ,Obecnie jednak, gdy architektura nowoczesna bierze pod
uwage catoksztatt zycia i jego funkcji, nie da sie zycia ludzkiego wttoczy¢
w sztywne ramy symetrii. Wzrostom i spadkom energii funkcjonalnej
odpowiada symetryczny rytm wzrostéw i opadan energii, zawartej w ksztat-
tach architektonicznych. Ten rytm, zalezny od wielkich ksztattéw nastepu-
jacych po sobie, moze nabrac wiekszej wyrazistosci przez rozmaite
zabarwienie poszczegodlnych ptaszczyzn i przez stosowanie materiatow

o odmiennej zawartosci energii plastycznej. Ten rytm plastyczny, tworzac
dalszy ciag rytmu funkcjonalnego, staje sie rytmem ludzkim, rytmem
zespolonym z zyciem cztowieka, wynikiem tego zycia. Nie ozdobg, niepo-
trzebnie dodana, lecz zyciem samym”5'.

Schemat rytmiczny wypracowany jest w sztuce wytgcznie
przestrzennej (cho¢ ograniczonej do dwéch wymiaréw) jakg jest malarstwo,
za posrednictwem rzezZby zostaje rozszerzony, by objac¢ juz catg rzeczy-
wistosé tréjwymiarowa. Prawa ustanowione dla malarstwa unistycznego,
zostajg przeniesione do kompozyciji przestrzeni, a za jej posrednictwem
majg zosta¢ wcielone w zycie. Na wzér kompozycji architektonicznych oraz
unistycznych, za posrednictwem kompozycji przestrzeni, rytm ma stac sie
srodkiem komponowania zycia, nadaniem mu jednorodnej formy.

Kompozycja przestrzeni, ktérej prawem podstawowym,
naturalnym czy tez przyrodzonym jest nieograniczonosc¢, operuje juz
nie przez wydzielenie fragmentu ptaszczyzny, lecz przez podziat przestrze-
ni, rozdzielanie elementow plastycznych w przestrzeni. ,,Sposobem, ktory
nadaje rzezbie jednolitos¢, nie zamykajac jej, jest rytm obliczeniowy
czasoprzestrzenny. Rytmem nazywamy uregulowang kolejnos$¢ nastepujg-
cych po sobie ksztattow przestrzennych. Rytm rzezby unistycznej

50 Strzeminski, Unizm..., dz. cyt., s. 14.

51

Strzeminski, Architektura wspofczesna na tle wystawy Stowarzyszenia Architektow Polskich, [w:] tenze, Pisma, dz. cyt.,

s. 66-67.
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jest skomplikowanym rytmem ksztattow przestrzennych i ptaszczyzn
kolorowych. Uregulowanie ich nastepstwa polega na sprowadzeniu

do jednakowego wyrazu liczbowego stosunkow wzajemnych nastepujgcych
po sobie ksztattéw. Sprowadzajgc zagadnienie do wyrazu liczbowego sto-
sunkow wielkosci, nastepujacych po sobie, robimy rytm rytmem otwartym,
zdolnym do rozrastania sie w obu kierunkach: w strone wiekszych i w strone
mniejszych ksztattéw. Ten specyficzny rytm unizmu, rytm otwarty, stanowi
wigzanie ksztattow, jednoczesnie wigzace je z przestrzenia. Rytm ksztattow,
powigzanych wspoélnoscig wyrazu liczbowego moze sie rozrasta¢ w dowol-
nym Kierunku, moze do szeregu juz istniejgcych ksztattow, taczy¢ nowe
wielkosci, ktorych dzieto sztuki nie zawiera. Te nowe ksztatty, stanowigce
logiczng konsekwencje szeregu ksztattow juz istniejacych, jako jego dalszy
cigg, musimy umiescic¢ w przestrzeni poza rzezbg. W ten sposoéb rytm
otwarty, rozpoczynajgc sie w rzezbie, wychodzi w przestrzen i wigze

ja zrzezbg"s2.

Rytm, jak to podkresla Andrzej Turowski, jest jedna z kluczo-
wych kategorii dla artystéow awangardy miedzywojennejs3. Henri Lefebvre,
prébujac uczyni¢ z rytmu gtéwne pojecie analityczne, zadaje sobie pyta-
nie ,[c]zym jest rytm?”54, Odpowiadajac, stwierdza miedzy innymi, Zze rytm
jest ,,jednoscia zréznicowanych relacji” oraz, ze wigze sie z ruchem i powté-
rzeniem - ruch regulowany jest przez zasade powtarzalnosci, organizacja
ruchu (przestanki, interwaty, ponowienia) okreslona jest przez ,,prawo” 55,
Rytm dla Lefebvre’a jest przymiotem zycia, ciata jednostkowego, spotecz-
nego i kosmicznego, mozna go utozsamic z pulsem czy pulsacjg. Co wiecej,
wedtug Lefebvre’a, rytm jest w istocie funkcjg tego, co nieswiadome. O ile
Strzeminski zgodzitby sie z koniecznoscig prawa jako regulatora rytmu,
o tyle jego zdaniem ruch powinien by¢ z kompozycji przestrzeni usuniety.
Ruch jako symptom dynamizmu jest czyms$ obcym zaréwno unistycznemu
obrazowi jak i unistycznej rzezbie. Jako kompozycja przestrzeni rzezba
powinna by¢ organizacjg tego, co nieruchome, a zatem pojecie
rytmu u Strzeminskiego raczej opisuje relacje miedzy

Kobro, Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s. 50-51.
Andrzej Turowski, Ryfmologia stosowana, [w:] tenze, Awangardowe marginesy, Instytut Kultury, Warszawa 1998, s. 114.

Henri Lefebvre, Rhythmanalysis. Space, Time and Everyday Life, przet. Stuart Elden, Gerald Moore, Continuum, Lon-
don - New York 2004, 5. 77.

Tamze,s.77,78.
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elementami ksztattujgcymi podziat przestrzeni. Ruch, podobnie jak

czas, sg jedynie epifenomenami uktadu form przestrzennych. Rytm jest
wtasciwoscia formy, w ktérej ruch sie odbywa. Forma ta powinna by¢
jednak wolna od ruchu. Celem unistycznej rzezby, podobnie zreszta jak
unistycznego malarstwa, jest eliminacja czasu (i wszystkiego, co sie z nim
wigze, jak ruch, ale tez historia). W przypadku kompozycji przestrzeni cho-
dzitoby o takg kompresje czasoprzestrzeni, aby stata sie ona zjawiskiem
wytacznie przestrzennym - nieruchomym i niezmiennym. Rytm okreslaé
ma statyke. Co wiecej, ma by¢ wyrazem podporzadkowania sobie

przez swiadomosc catosci rzeczywistosci.

Rytm jest synonimem artykulacji przestrzennej rozciggtosci,
okresla relacje miedzy elementami jej podziatu. W istocie pod nazwa rytmu
Strzeminski i Kobro rozumiejg w tym momencie proporcje, stosunek licz-
bowy miedzy poszczegdélnymi elementami. Za punkt wyjscia dla podziatow
obrazu w Kompozycjach architektonicznych i przestrzeni w Kompozycjach
przestrzeni wybierajg stosunek 8:5. Wszystkie formy ulega¢ moga dal-
szym podziatom tak, aby stosunek ten jednak zostat utrzymany. Dwie cyfry
sg sasiednimi wyrazami w ciggu Fibonacciego, ktéry stanowit arytme-
tyczny odpowiednik, geometrycznego podziatu odcinka zwanego zfotym
cieciem?®s, W wiekszosci Kompozycji architektonicznych punktem wyjscia
jest forma zwana ,,ztotym prostokgtem”*7, w bardziej szczegétowych wyli-
czeniach obok 5 i 8 pojawia sie rowniez liczba 3, stanowigca rowniez jeden
z wyrazow ciggu Fibonacciego (ktérego poczatek wyglada nastepujgco:
1,1,2,3,5, 8,13, 21, 34,...). Strzeminski musiat dojs¢ do ztotego ciecia, gdyz
jak utrzymuje Matila Ghyka, ktéry w tym samym czasie rowniez zajmowat
sie tym zagadnieniem, okresla ono , jedyny postep geometryczny”,
ktéry ma rowniez charakter ciggu arytmetycznego®&.
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A zatem ztote ciecie stanowi jednoczes$nie geometryczne, jak i arytme-
tyczne prawo, wedtug ktérego mozna dzieli¢ przestrzen czyli organizowac
zycie. Wszystkie relacje miedzy elementami tworzacymi rzeczywistosc¢
zostaja poddane panowaniu ztotego podziatu, czy tez ztotej liczby. Ta tzw.
liczba ¢, ujeta u Strzeminskiego i Kobro w stosunek 8:5, stanowi zatem
ostateczne prawo.

Prawo to okresla proporcje bokéw obrazu unistycznego, okresla
stosunek miedzy elementami podziatu przestrzeni, niezaleznie od tego
czy jest to niewielka rzezba Katarzyny Kobro, czy obiekt architektoniczny.
Idea poddania architektury ztotej proporciji jest tradycyjnym rozwigzaniem,
u Witruwiusza potgczona z symetrig pozwala osiggng¢ w architekturze
eurytmie®. O ile Strzeminski odrzuca ,reprezentacyjnos¢ symetryczng”
na rzecz ,funkcjonalizmu asymetrycznego”®°, o tyle, obstajac przy przeko-
naniu o koniecznosci podporzgdkowania architektury systemowi proporciji
(podobnie zresztg jak Le Corbusier po przeczytaniu ksigzki Ghyki®"),
podtrzymuje dazenie do eurytmii. Eurtymie wyroéznia Lefebvre jako jedno
z kluczowych pojec projektowanej przez siebie nowej nauki rytmoanalizy.
Do pozostatych nalezg arytmia, izorytmia i polirytmia. Eurytmia, jego zda-
niem, ma miejsce w sytuaciji, gdy ,,[rlytmy jednoczg sie jeden z drugim
w stanie zdrowia, czyli w normalnej (to znaczy znormalizowanej!) codzien-
nosci” %2, jej przeciwienstwem jest chorobowa arytmia. Opozycji eurytmii
i arytmii, towarzyszy w konceptualnym warsztacie rytmoanalizy prze-
ciwstawienie izorytmii i polirytmii; w pierwszej rytmy ulegajg zestrojeniu,
podczas gdy w drugiej, sumuje sige ich nieskoordynowana wielosc®3.

Idea eurytmii wydaje sie ksztattowa¢ myslenie Strzeminskiego
o architekturze: , Architektura jest ze wszystkich sztuk plastycznych

59 | Przede wszystkim trzeba ustali¢ zasady symetrii, na podstawie ktorych mozna bez wahania wprowadzi¢ odpowiednia
poprawke. Nastepnie trzeba ustali¢ diugosé i szerokosc projektowanej budowli w planie, a skoro ustali sie te wiel-
kosc, nalezy powigzac proporcje ze stosownoscia i to w sposob nie budzacy w widzu watpliwosci co do eurytmii.” Zob.
Witruwiusz, O architekturze ksigg dziesiec, przet. Kazimierz Kumaniecki, Proszynski i spotka, Warszawa 2004, s. 153.

Mario Livio, The Golden Ratio: The Story of Phi, the World’s Most Astonishing Number, Broadway Books, New York 1987, 60 Kobro, Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., dz. cyt., s. 56.
s.101.
61 Livio, The Golden Ratio..., dz. cyt., 5. 172-173.
Tamze, s. 85.
62 Lefebvre, Rhythmanalysis..., dz. cyt., s. 16.
Matila C. Ghyka, Zfota liczba. Rytualy i rytmy pitagorejskie w rozwoju cywilizacji zachodniej, przet. Ireneusz Kania, Uni-
versitas, Krakow 2001, s. 28. 63 Tamze,s.68.
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Stworzyc dzieto
sztuki jako organicznag
Istote plastyczng

Paulina Kurc-Maj

1 Wiadystaw Strzeminski, B=2, ,Blok. Kurier Bloku”, 1924, nr 8-9, s. nlb. s. 16 -18, przedruk [w:] Wfadystaw Strzeminski.
Pisma, red. Zofia Baranowicz, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1975, s. 20.
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ciggtosci, zaktocatyby jednorodny rytm procesu widzenia.
Kwestionowatyby tez zapewne suwerenny, podmiotowy status
»Swiadomosci wzrokowej".

EMANCYPACJA WIDZENIA

Uwolnienie widzenia nie mogto wiec oznaczac jego technolo-
gicznego poszerzenia; chcgc wpisac je w kontekst przemian spotecznych,
Strzeminski probowat natomiast interpretowac je jako czynnik emancypa-
cji klasowej. Poza Teorig widzenia, wyrazistg probke podobnych rozwazan
znajdziemy w artykule Wyjasniam impresjonizm, powstatym w czasie
pracy nad ksigzka. Starajac sie przekonac, ze malarstwo impresjonistycz-
ne nie miato wytacznie charakteru ,formalistycznego” i ,rozktadowego”,
znamie jego ,postepowosci” Strzeminski wskazywat wtasnie w Smiatym
gescie ,,uwolnienia” spojrzenia spod hegemonii narzuconego mu dawniej
przedmiotu. O ile w podporzadkowanym hierarchii tematycznej malarstwie
barokowym i rokokowym, mimo skitonnosci do bardziej malarskiego
ujecia, ,przed twarzg czy przedmiotem widzenie [malarza] zatrzymywato
sie w pozie petnej szacunku i ogladato te twarz widzeniem unizonym
i nieruchomym”32, to widzenie impresjonistéw catkowicie odeszto od
wymagajgcej respektu ,jednosci modela” i mogto biec ,,we wszystkich
kierunkach, niekrepowane wzgledami hierarchii feudalnej” 33, Widzenie
impresjonistow okazywato sie zatem nie tylko ,,prawdziwsze” - jako
yrealizm spojrzenia ruchomego”?4, ale odwracajac sie od burzuazyjnych
gustow, przez swoj nowy zasieg i barwnos¢, przywracac miato
»ludziom pracy” ich pograzone w codziennej rutynie, zwykte otoczenie.

Wydaje sie, ze nawet w ramach tej karkotomnej proby
powigzania impresjonizmu z problemem ,,walki klas”, zainteresowanie
impresjonizmem prowadzi Strzeminskiego w odmienne rejony,
pokrewne raczej modernistycznym koncepcjom ,,czystego widzenia”.

HISTORIA OKA WEDLUG STRZEMINSKIEGO

Wprawdzie Strzeminski nie uznaje kompensacyjnej funkcji sztuki,

jako formy zmystowego ,,wytchnienia”, widzenie ma jednak dla niego cel

w sobie - uwiktane w dialektyke historii, od spotecznych i ideologicznych
ograniczen ma sie ciggle wyzwalac. ,,Rozwoj Swiadomosci wzrokowe;j”

do pewnego stopnia jawi sie wiec jako proces skierowany do wewnatrz -
zmierzajgcy do petnego, refleksyjnego widzenia. Jak podkreslata w swoich
interpretacjach Rosalind Krauss, podobne myslenie stanowito jedng z pod-
staw modernistycznego dyskursu; szukajgc autonomicznych fundamentow
malarstwa w regutach widzenia, zmierzato ono do neutralizacji tematu,

do zatracenia go w zjawiskowym wymiarze widzenia. Przedmiot roztapiat
sie w catosci ,,pola wizualnego”, pojmowanego na wzoér pustej, otwartej
ptaszczyzny obrazu. Ten model widzenia, utwierdzony przez impresjoni-
stow, rozwijany przez malarzy ,, koloru i Swiatta”, takich jak Delaunay, zrywat
z dawniejszym empirystycznym pojeciem percepcji, przenoszac akcent

z przedmiotowej obserwacji na refleksyjng swiadomos¢ wrazen3s. W rezul-
tacie, malarstwo odzwierciedla¢ miato raczej prawidta, rzagdzace percepcja
koloru, niz konkretng rzeczywistosc¢ przedmiotowa. U Strzeminskiego
znajdziemy podobny stosunek do ,,zawartosci” widzenia, cho¢ neutraliza-
cja przedmiotu nie posuwa sie az tak daleko: pole wizualne nie jawi mu sie
jako catkowicie jednorodne - determinowane jest ono ,,od wewnatrz”
przez wtasciwosci patrzgcego oka (np. réznice miedzy widzeniem peryfe-
ryjnym a osrodkiem spojrzenia) i jednoczesnie ,od zewnatrz” przez przy-
ciggajace je w rzeczywistosci ,,punkty zainteresowania”, wyrézniajgce sie
»najwiekszym zageszczeniem podniet wzrokowych”3¢. W przypadku nie-
ktorych jednak zjawisk - takich jak morze, chmury, monotonne wiejskie
pejzaze, ,,gdy zachodzi duze podobienstwo pomiedzy ogladanymi przed-
miotami istnieje mozliwos¢ przeniesienia uwagi z samych przedmiotow

na sposob ich odbioru, gdzie nie zaskakuje oka jakikolwiek ksztatt
nieoczekiwany”?*’. Wowczas dochodzi do gtosu przede wszystkim nasz
witasny fizjologiczny ,rytm wzrokowy”: ,odrebnosci wygladu poszczegol-
nych przedmiotéw zanikajg, zacierajg sie - zamiast nich wystepuje
rytmiczne upodobnienie” 38, Przedstawiane przez Strzemiriskiego analizy
widzenia impresjonistow, Matisse’a, van Gogha czy Cézanne’a, dowodza-
ce, Zze ich obrazy odpowiadajg pewnemu ,rzeczywistemu stosunkowi

do swiata”, mimo wszystko sugeruja, ze sa to dzieta specjalistow

32 Wiadystaw Strzeminski, Wyjas- 33 Tamze,s. 421. 35 Rosalind Krauss, The Optical Unconscious, The MIT Press, 36 Strzeminski, Teoria widzenia, dz. cyt., 5. 197.
niam impresjonizm (1948), [w:] Cambridge, Mass., London, 1994, 5.11-16, 5. 124. Tejze, Antivi-
tegoz, Pisma, dz. cyt., s. 420. 34 Tamzie,s. 419, sion, ,October” vol. 36, Spring 1986, 5. 147. 37 Tamze,s.236.
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STRZEMINSKI WELADYSEAW STRZEMINSKI POWIESC [fragment]

Katarzyna Kobro 5. PROMIEN ROZUMU

Wiadystaw Strzeminski
Julian Przybos

G- 18801341 To bylo w ostatnich latach wieku XIX, gdy wybijajacy si¢ inzynier
Jozef Obertynski zwrocil na siebie uwage, jako zdolny konstruktor i wybitny
Katarzyna Kobro organizator. W ostatnich latach wieku XIX kapitaly europejskie ruszyly na
Wiadyslaw Strzembsiski podbdj nieuruchomionych dotychczas terenéw, wyzyskujac ich bogactwa
Julian Przybos % . ’ : 3 s e . ’
naturalne i wyzyskujac nedze ludzi, osiadtych na tych, nigdzie si¢ niekon-
c.1930-1931 czacych pustkowiach widnokregu.

Eksport kapitalow byl tanszy, niz eksport wyrobow gotowych. Dla-
tego z krajow Europy Zachodniej ruszyly nagromadzone tam kapitaty, in-
westujac si¢ w oddalonych pustkowiach i rozwijajac produkeje, dotychczas
wlasciwa tylko najrdzenniejszej czgsci Europy.

Europa ruszyla na podboj pustkowi i przestrzeni, rozrastajac sie,
przeksztalcajac kraje, lezace na liniach jej promieniowania i wlaczajacje
w swoj obreb jednakowego typuioblicza. Inzynier Jozef Obertynski budo-
wal koleje, po ktorych sie rozbiegaly nerwowe prady Europy i toczyly si¢
czerwone wagony surowcow i tony wykalkulowanego wyzysku tuziemcow
w rachunku przelatywanych stupow telegraficznych.

Echa dalekich spraw ptynety drutamitelegrafow i huczaly wichura
w tesknych bezdrozach stepow, lecz akcje blyszczaly brylantamina ulicy de
la Paix, a na biatych prostokatach bilansow czernity si¢ $cisle obliczone kon-
strukcje naukowo organizowanego porzadkuiprzewidywanych osiggnigc.

Szare fale Wolgi przechodzily w rude stepowe fale piaskow, wzdy-
manych wiatrem, unoszonych ponad tesknymi kilometrami roztogow mapy.
Twarze zolcily si¢ zoltym rozwiewem piaskow, a bure stepowe kolce ster-
czaly kalmuckim rozkosem oczu. Tam, z glebin zapadlych kataklizmow
geologicznych stanety kominy, wzniesione wola postepu, a ich dym kalku-
lowal nieomylne prawo wytrzymatosci rak ludzkich.

Pod czerwonymi kreskami wykresow zbilansowane byly cyfry
Brukseli i Paryzai czern liter zamykata ilos¢ bezpowrotnie straconych ka-
lorii wyzysku zycia ludzkiego, zapadlych w bytowaniu pustkowi. Na tablicy
rozdzielczej Isnila czern wylacznikow i 1$nity w Paryzu garnitury preze-
sow polyskiem metalu i czarnych liter i niezmiennym prawem bytowania
ludzkiego.

Wschodzacym stoncem urzeczywistnionej nadziei i hymnem dy-
mow fabrycznych wchodzily kapitaly Europy —zapowiedzia szczesliwego
spelnienia snow o pelni urzeczywistnionego stonica. Europa wchodzita na
pustkowia, powotujac je do zZycia i zagospodarowujac je podtug wlasnych
nakazow skalkulowanego wyzysku.
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howling crimes that triumphed. He was arealist and always considered the
facts but he could not approve of the world of crime, and he always stressed
that he was not a German but an Austrian — and this leap away from the
central point of the existing system contained the act of his disapproval.

And when Czesiek, seeing in Murin premeditated ill will divided into
separate stages of action, explained to me how a worm becomes a chrysalis
so that it might next turn into a machaon of crime and cadaverous poison,
I knew: Murin should not be judged using the Catholic criteria of morality,
but rather the categories of class struggle.

The ‘sanacja’ [‘cleansing’] regime came to power in Poland when a
certain balance between conflicting classes prevailed for a longer period
of time. Shifting its weight one way or the other the ‘sanacja’ bureaucracy
tried to preserve this state of uncertain balance and prolong it —in its own
ruling interest — forever.

Hence the sharpened feeling of balance as the highest form of life
knowledge and the school of breaking people. Because he who cannot de-
fend humanity in himself must always back away from the mostimportant
and significant questions and tumble down as low as the total negation of
himself. Down to his own erasure.

So precisely drawn by the chemist and writer Czestaw Czempik, his
line of absolute lack of cooperation with the reality of Nazi crimes, sus-
pended in the form of the most daring arch of the parable of earthly ex-
istence, did not, however, bring expected results, because the facts of life
do not develop along a predictable straight line, running from intention
toits target, but they move by leaps, by the force of the dialectic collection of
opposites which at some point cross out the entire effect of human action —
and reduce the result of human life to zero.

How could he know that the impersonality of abstract ethics, which
had grown inside him together with the numbered chapters of his studies,
and the universality of one justice and equal rights for all, would be brought
down by dialectic progress, and that the standard of living of an intelligent-
sia family, where the husband shared his glamour with his wife and vice
versa, would turn into its opposite? Could he have foreseen that his wife’s
last name — a name from the eastern part of Poland, smelling of steppe
tracts after sundown (Matejko’s Wernyhora —how beautifully the flowers
smell) —would be an unimportant thing compared to the concealed sound
of his mother’s name?

His wife did not agree to sign the volkslist like her mother, but she
increased the disproportion between the Polish and German food coupons
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Wtadystaw Strzemiriski

ze studentkami na plenerze
w Nowej Rudzie, 1947
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Wtadystaw Strzeminski

with students at painting session
in Nowa Ruda, 1947




Kompozycja unistyczna 7

1929, olej, ptotno
77 xB3cm
Unistic Composition 7

1929, oil, canvas
77 xB83cm

Kompozycja unistyczna 9
1931, olej, ptétno
48x32cm

Unistic Composition 9

1931, oil, canvas
48 x32cm




Kompozycja abstrakcyjna

1933, olej, ptétno
64 x 64 cm

Abstract Composition

1933, oil, canvas
64 x64cm
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Kompozycja abstrakcyjna

1933, tempera, tektura
20x24,5cm
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Abstract Compostition

1933, tempera, cardboard
20x24.5cm



Kompozycja architektoniczna 13c Architectural Composition 13c

1929, olej, ptétno 1929, oil, canvas
90x60cm 90x 60 cm

Kompozycja architektoniczna 12¢ Architectural Composition 12¢

1929, olej, ptétno 1929, oil, canvas
90 x60cm 90 x60cm
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Pejzaz todzki

12 IX 1933, tempera, tektura
20x25¢cm

City-scape of Lodz

121X 1933, tempera, cardboard
20x25¢cm

Domy Polesia, osiedle
Montwitta-Mireckiego |

31 X111933, tempera, tektura
24 x21cm
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Houses of the Polesie District. The
Montwitt-Mirecki Housing Estate |

31XI11933, tempera, cardboard
24 x21cm
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