ASPEKTY RZECZYWISTOSCI 54

I

Rzeczywisto$¢ otaczajgcego nas Zycia wyrazona na obrazach wspélczesnych
jest daleka od przecigtnych poje¢ o niej. Dlatego wigkszo$¢ uwaza, ze plastyka
wspllczesna nie ma zwigzku z widziang rzeczywistoscig, Ze jest terenem fantas-
tyki, dowolnych deformacji, znieksztalcei lub najwyzej — doktryny. Dlatego
Z3da si¢ obrazu prostego, zrozumiatego, gdzie «wszystko jest na swoim miejscur —
uwazajac, ze dopiero taki obraz wynika z jedynego i nieomylnego naturalnego
sposobu patrzenia.

W istocie jednak ta prostota jest tylko redukcjg naszej zawartoéci wzrokowej,
jej sprowadzeniem do stanu z wieku XIV, gdzie kazdy przedmiot jest zamkniety
i odgraniczony nicprzekraczalng granica konturu i posiada swéj wlasny, odrebny,
lokalny kolor, niezalezny od koloru innych przedmiotéw, gdzie rzeczywistosé
wzrokowa przedstawia si¢ pozbawiona zwiazkéw i zalezno$ci pomig¢dzy poszcze-
gélnymi Kksztaltami.

Ten sposéb widzenia, zwigzany chronologicznie z wiekiem XIV i stanowigcy
bazg wzrokowg malarstwa wczesnego renesansu — stanowi odpowiednik epoki,
gdy kazda jednostka gospodarcza byla niezalezna od innych, a jej upadek lub
rozwéj nie wplywal na ich sytuacj¢. W gospodarstwie naturalnym kazda jednostka
gospodarcza jest zamknieta w sobie i samowystarczalna. Obserwacja zjawisk
Zyciowych, sposoéb widzenia $wiata i caloksztalt nastawienn psychicznych skie-
rowane s3 nie na dostrzeganie wspolzaleznosci zwigzkéw i kojarzenn — lecz na
obserwacj¢ poszczegblnego przedmiotu lub zjawiska, izolowanego od innych.
Ten ciasny empiryzm wiaze sie w calo$é z 6wczesng metodg dzialaii gospodar-
czych.

Dzi§ nauka i zycie spoleczne dowodza, Ze Zadne zjawisko nie jest zjawiskiem
odosobnionym i Ze zmiany, jakie w nim zachodzg — powodujg odpowiednie
reakcje w innych zjawiskach. Naszg rzeczywistoécia dzisiejsza nie jest przypadkowy
zespét poszczegélnych przedmiotéw, lecz ich wspélzaleznod¢ i po-
wszechno$¢ wplywu wzajemnego.

Jeéli plastyka oparta o te rzeczywisto§¢ naszych odczuwan $wiata jest nie-
dostepna dla widza — dowodzi to, Ze w nim jeszcze trwa kompleks kultury z kon-
ca fredniowiecza. Dlatego zgda on obrazu wynikajacego z takiej rzeczywistodci,
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w ktérej moglby zyé bez wysilku i ktérej struktura zapewniglaby mu latwe zwy-
ciestwo szans zyciowych. Czlowiek, ktéry w calodziennym Zyciu pracy zmuszony
jest do maksimum wysitku — podchodzac do sztuki — szuka W niej nie sposobu
przezwyciezenia niedomagan zyciowych, lecz rekompensaty za swoje krzywdy.
Dlatego z3da niefrasobliwej, latwej strawnosci i zawarto§ci wzrokowej, opra-
cowanej przez kultury epok minionych.

II

Warunki, w jakich czlowiek zyje, zmuszaja go do dostrzegania pewnej ilosci
zjawisk wzrokowych. Calo$¢ tych zjawisk nazywamy zawarto §cig wzro-
k o w3. Forma plastyczna, charakterystyczna dla kazdej epoki, wyrasta z podlo-
za zawartoéci wzrokowej zdobytej w tej epoce.

Pierwszym zdecydowanym wylomem w zasadzie odrebnosci przedmiotéw
byl impresjonizm. Obserwujac zjawiska barwne, zachodzace pomigdzy przed-
miotami, spostrzegli impresjonisci, e kazdy kolor odrzuca swéj refleks na przed-
mioty znajdujace si¢ obok, nadajac im w ten spos6b swoje zabarwienie. Jedno-
cze$nie zostalo zaobserwowane zjawisko koloréw przeciwleglych, polegajace na
tym, ze w otoczeniu kazdego koloru zjawia si¢ kolor przeciwlegly, ktéry z kolei
przenosi si¢ na poszczeg6lne miejsca otoczenia. W ten sposéb np. pomararicza
rzuca swoj refleks, ktéry w stabszym lub silniejszym stopniu odnajdziemy na
calej plaszczyZnie obrazu. Jednoczesnie jednak spostrzezemy kolor niebiesko-
zielony jako dopelniajacy koloru pomaraficzy — rozmieszczony W rozmaitym
natezeniu w poszczegélnych punktach obrazu. Kolor lokalny zanika wskutek
wplywu barw otoczenia. Zamiast wyodr¢bnionych barw lokalnych widzimy
wzajemny wplyw koloréw i cigglos¢ wibrujacej materii barwnej. Kolor kazdego
przedmiotu nie jest — jak poprzednio — jego wiasnym kclorem, lecz wypadkowa
barw otaczajacych przedmiotéw. W ten sposob zostala przelamana zasada odrgb-
nych wilasnych koloréw przedmiotéw.

Spostrzezenia impresjonistéw — czgSciowe i dotyczace tylko koloru — zo-
staly rozwinigte przez kubistéw. Postulat kubistow, by na obrazie byl namalo-
wany przedmiot ogladany ze wszystkich stron, ma swoje uzasadnienie w tym,
ze $lad widzianego ksztaltu trwa na siatkéwce przez pewien przeciag czasu, la-
czac sie we wzajemnym oddzialywaniu z ksztaltem nastgpnym. Nasz proces
wzrokowy nie jest widzeniem tylko tego, co w danej chwili jednorazowo obej-
muje pole widzenia. Przenoszenie koloru z przedmiotu na przedmiot, zaobser-
wowane przez impresjonistéw, bylo obserwacja drobne;j cze$ci zjawisk i nie obej-
mowalo pelnego zakresu zjawisk przenoszenia formy z jednego przedmiotu na
drugi.

Te zasady zostaly ujete przez kubizm i réwnolegly do niego psychofizjolo-
giczng teorie ejdetyzmu’ss, Najprostszy i najbardziej uchwytny zakres tych zja-
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wisk stal si¢ bazg wzrokowa futuryzmu. Futuryéci obserwowali przedmiot
w ruchu i kolejne nawarstwianie si¢ poszczegélnych faz tego ruchu. Ten
najbardziej narzucajacy si¢ z zewnatrz zakres zjawisk, zblizony do kinematogra-
ficznego sposobu widzenia obrazéw nawarstwiajacych sie na siatkéwce — prze-
nosit zagadnienie ruchu na zewnatrz, na przedmiot znajdujacy sie w ruchu i ogla-
danie tego przedmiotu przez spojrzenie bierne i nieruchome. Stad wynikalo za-
cieSnienie si¢ wylqcznie do zjawisk zewnetrznego dynamizmu. Tymczasem
kubizm i kierunki nast¢pne za Zrédio dynamizmu przyjmuja ruch oka w stosunku
do przedmiotu nieruchomego. Stad czynna postawa kubizmu w ksztaltowaniu
nowej zawartoéci wzrokowej. Wiemy, ze dwa spojrzenia nawarstwiaja na siebie
swojg zawartos¢ wzrokows. Przy tym przenoszeniu formy z jednego ksztaltu
na drugi nie wszystkie jej skladniki wyst¢puja jednakowo wyraznie. Wystepuja
silniej skladniki wzajemnie kontrastujace, natomiast skladniki formy podobne
do siebic ulegaja zanikowi. Mozemy np. zaobserwowaé przenoszenie konturu
jednego przedmiotu na kolor lub fakture drugiego, wzajemne przeplatanie i syn-
tez¢ konturu dwéch przedmiotéw i in. Przeniesione fragmenty formy moga
zachowywac¢ swéj wlasny kolor lub tez przyja¢ kolor dopelniajacy. Zdarza sie
tez odbarwienie formy, tzn. wystgpowanie jej w kolorach neutralnych, znajdu-
jacych si¢ na linii czarny—szary—bialy. W ten spos6b moze ulec odbarwieniu
np. kontur nawarstwiajacy si¢ na kolor lub fakture drugiego przedmiotu. Wéw-
czas szary, bialy lub czarny kontur zachodzi na pelny kolor innego przedmiotu.

W wyniku czasoprzestrzennego sposobu widzenia i zwigzanego z nim na-
warstwiania si¢ skladnikéw formy powstaje obraz, w ktérym zanika odrebnosé
poszczegblnych przedmiotéw. Ich miejsce zajmuje zespét elementéw formy,
wigzacych si¢ w calosé. Ta caloé¢ sklada sie z kontrastujgcych skladnikéw formy.
Kontrast, ktéremu zostaje podporzadkowana kompozycja — stwarza bardziej
nasyconj kondensacj¢ formy, niz to bylo dotychczas. Zamiast poprzedniego
widzenia $wiata jako przypadkowego zespolu lokalnych przedmiotéw widzimy
Swiat jako cigglo$¢ i wspélzaleznos¢ zwiazkéw pomiedzy forma przedmiotéw.
Zamiast Sredniowiecznego widzenia niezaleinych, indywidualnych i odr¢bnych
przedmiotéw mniczym nie zwigzanych ze sobg — mamy wizje nierozerwalnej
cigglodci $wiata zbudowanego z kontrastéw.

Przy wigkszej czestotliwoéci przenoszonych spojrzeri nastgpuje pewne ujed-
nostajnienie ich wspélnej zawartosci wzrokowej. Dwa spojrzenia nawarstwia-
jace si¢ jedno na drugie zachowujg kontrastujace skladniki formy przy jedno-
czesnym zaniku pierwiastkéw podobnych. Linie proste i tuki, kontrasty koloru
i faktury wystepuja w calej swej ostroéci i przeciwstawieniu. Przy ogladaniu ru-
chomym obejmujacym wigksza liczbe spojrzei nastepuje wzajemne nawar-
stwianie si¢ innego rodzaju: linie proste i tuki, laczac si¢ we wspélnym rytmie,
zatracajg swoje dotychczasowe réznice. Wytwarza si¢ rytm ciagly i zmienny.
Linia prosta i regularny huk (podstawowe zestawienie ksztaltéw w kubizmie)
wygladaja wobec niego jak ksztalty niczym ze soba nie zwiazane. Poszukuje sie
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oddzialywania ksztaltu na ksztalt, ich wzajemnego przyciggania i odpychania,
ich wspélnego rytmu. Ruch oka, charakter linii rysowane) przesuwajacym sie
spojrzeniem wchodzi jako jeden z glownych skladnikéw nowej zawartosci wzro-
kowej. O ile widzenie kubistyczne mialo za zadanie przezwycigZenic izolacji
przedmiotéw lokalnych, o tyle w tym nowym widzeniu zadaniem jest prze-
zwycigzenie izolacji i odrebnosci pierwiastkéw formy i stopienie ich w jedna
caloéé optycznie jednolita, a ciagle zmienng. Kazdy skladnik formy widzianej
w naturze wplywa na wszystkie inne, przeksztalcajac je. Ruch oka, $lad slizga-
jacego si¢ spojrzenia, biologiczna linia kurczacych si¢ i rozprezajacych miesni
wiaze sie z ksztaltem pierwiastkéw formy widzianej w naturze, tworzac wspolny
rytm formy. Ten rytm jest w duzej mierze rytmem autonomicznych ruchéw,
wynikajacych z ukladu nerwowo-mig$niowego. Jest rytmem fzjologii, wiaZacej
zawarto$¢ poszczegélnych spojrzen. Ten rytm opadajacej i wznoszacej si¢ linii
pulsujacego tetna i ruchu wynikajacego z indywidualnej i biologicznej reakcji
migéni — podporzadkowuje sobie zawartos¢ wzrokowa poszczeg6lnych spoj-
rzefi — przeksztalca j3, tworzac ciggle zmienny rytm nieregularnej symetrii.

Powyzej oméwione obserwacje obejmuja zakres tworzenia si¢ nowej zawar-
toéci wzrokowej, réwnoleglej do procesu przesuni¢é gospodarczych wigzacych
poszczegdlne zjawiska spoleczno-ekonomiczne W powszechng wspolzaleznos¢
o skali $wiatowej. Réwnolegle do zaniku samowystarczalnych jednostek gospo-
darczych i powstawania jednolitego gospodarstwa $wiatowego odbywa sig¢ w sztu-
ce zanik zamknietego w sobie przedmiotu lokalnego i ksztaltowanie si¢ zawar-
toéci wzrokowej obejmujacej zwigzki, wplywy i zaleznoéci zachodzace migdzy
przedmiotami.

O ile powyiszy rozwéj obejmowal zjawiska dajace si¢ zawsze sprowadzic
do podloza czysto wzrokowego, o tyle w surrealizmie spotykamy nowe zjawisko,
polegajace na wprowadzeniu pomigdzy elementami czysto wzrokowymi réwniez
elementéw nie znajdujacych uzasadnienia wzrokowego — elementéw pochodza-
cych z emocji.

Ten sposéb ujecia obrazu przez surrealistéw usiluje wprowadzi¢ do malar-
stwa nowy skladnik, dotychczas nieobecny. Wszystkie dotychczasowe obrazy
byly malowane tak, jak gdyby czlowiek byl istota wylacznie wzrokows — jednym
wielkim okiem, obserwujacym wrazenia czysto wzrokowe, reagujacym na nie,
odbierajgcym wszystkie impulsy wylacznie z procesu patrzenia. Wiemy, Ze tak
nie jest. Obok wzroku istnieje $wiat innych zmysiéw, emocji i mysli, nie maja-
cych nic wspélnego ze wzrokiem. Istnieja drgania ciata, emocje przykre i przy-
jemne, wspomnienia i asocjacje nie zwigzane ze wzrokiem. To wszystko istnieje
pomiedzy chwilami intensywnego skondensowanego patrzenia lub jednoczesnie
z nimi, zabarwiajac naszg zawarto$¢ wzrokowsa, wnoszac swoisty emocjonalny
akompaniament zawartosci wzrokowej. W muzyce nawet najbardzie) opisowej
zawsze w przerwach momentéw opisowo-malarskich istnieja momenty czystej
emocji, plynacej od wewnatrz i niezaleznej od natury, wobec ktérej staje czlowiek.
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Te przezycia — odruchy pod$wiadomosci i podéwiadomego kojarzenia wyo-
brazeri — wypelniaja luzy wytworzone pomiedzy momentami czysto wzroko-
wymi. Nastepuje deformacja zawartosci wzrokowej pod wplywem podéwiado-
mego kojarzenia wyobrazef. Zawarto$¢ wzrokowa, ulegajac wtargnigciu przezyé
pozawzrokowych, przeksztalca si¢ tworzac zawily splot skiadnikéw charaktery-
zujacych Zycie psychiczne kazdej jednostki.

Obraz $wiata, jaki my odbieramy z zewngtrz, jest zawsze obrazem znicksztal-
conym, dostosowanym do wymagan naszej psychiki. W Zyciu czlowieka wskutek
przeszkod 1 przeciwieristw, jakie on napotyka w swym dzialaniu — powstaja
urazy psychiczne i kompleksy znieksztalcajace. Dla wyréwnania znicksztalcen
psychicznych wytwarza nasza pod$wiadomos¢ obraz $wiata znieksztalcony w tym
kierunku, by czlowiek mégt zachowaé ciagly produkcyjnoéé dzialania. Dlatego
rzeczywisty i1 pelny obraz $wiata sklada si¢ w nas nie tylko z obiektywnej zawar-
tosci wzrokowej, lecz réwniez ze znieksztalcer, plyngcych z pod$wiadomego
kojarzenia wyobrazen i wyréwnawczego dzialania urazéw psychicznych.

Wynikajaca z tego podloza sztuka surrealistéw daje obraz czlowieka, rzeczy-
wistg pelni¢ jego istoty, niezafalszowans wielowiekowymi ztozami konwenansu,
tradycji i werbalizmu czlowieka, takiego, jakim on jest we wszystkich swoich
odruchach sam wobec siebie. Sam w niezaklamanej swej prawdzie przed soba.

ITI

Kompleksem przezy¢ surrealizmu jest rzeczywisto$¢ czlowieka. Czlowiek
staje wobec $wiata i poznaje sam siebie, wshuchujac si¢ w swe ukryte odruchy
i falowania. Ten nickontrolowany bieg kojarzen zwigzanych z innymi kojarze-
niami — bieg kojarzeri przeplatajgcych si¢ z falowaniem odruchéw i drgan psy-
chofizjologicznych — wypelnia soba caly rzeczywistoé¢é odczuwar. Ten pulsu-
jacy biologiczny $wiat jednostki, jedyna bezposrednia rzeczywisto$¢ doznanh
czlowieka reagujacego na impulsy zewnetrzne — $wiadczy o niepoznawalnej
pustce obcej otaczajacej prézmi. Otaczajgcy $wiat jest pustka. Proznig, ktérg
wypeilniamy swymi wlasnymi odruchami i automatycznym biegiem wyobrazen.
Prawda czlowieka jest migso pulsujace tetnieniem krwi i uchylajacy sie wszelkiej
kontroli nieskoordynowany bieg drgaf i kojarzen, pozbawionych zwigzku i wy-
laniajacych si¢ z nieregularnego ciaglego rytmu i falowan biologicznych.

Swiatem surrealizmu jest rzeczywisto$¢ czlowieka, wshuchanego w siebie,
by poznaé swojg istotg, prawde o sobie takim, jakim on jest, wbrew temu, co
wytworzyly wieki jarzma spolecznego, oddzialywania innych ludzi, przyjetych
konwenanséw, utajonych uraz i wyrzeczenia si¢. Wyzwolenie w sobie impulséw,
zdlawionych przez spoleczenstwo, a jednak wciaz istniejacych.

Ten czlowiek, wshuchany w siebie, staje wobec $wiata, ktéry jest pustka sa-
motnosci. Czlowiek wobec $wiata jest samotny. Rzeczywistoécia czlowieka,
ostatnig prawda i podstaws jego bytu jest tetno krwi i niekontrolowany ruch
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wyobrazeri psychofizjologicznych — jest to, co jest wspdlne dla wszystkich zy-
wych istot. Dlatego wylaczna niemal formg uzywany przez surrealistéw jest
biologiczna linia, zarysowuajgca skiebiona mase bez ksztattu — amebe wyrzucong
z morza — galatee pulsujaca na samotnym wybrzezu pod sloficem i czujaca
nieskoordynowane wrazenia. Wszystko wyszlo z morza. Byt organiczny powstat
W morzu, tam powstala pierwsza komorka organiczna i stamtad wyszed! caly
$wiat zwierzecy i roélinny, ktéry droga ewolucji przybrat obecne swoje ksztalty.
Morze jest Zrédlem bytu i ameba jest punktem wyjScia wszystkich dalszych
komplikacji jedynego i niepodzielnego bytu,

v

Na pewnym stopniu rozwoju sztuki nastepuje odejécie od przedmiotowej
opisowosci kubizmu. Celem staje si¢ nie powtdrzenie na obrazie tego, co patrzac
na natur¢ uchwycila z niej nasza zawarto$¢ wzrokowa, lecz uksztaltowanie dziela
sztuki jako samodzielnej kondensacji formy. Ze sztuki «deformujacejp (kaida
nastgpujgca zawarto$¢ wzrokowa jest deformacja w stosunku do zawartosci po-
przedniej) staje si¢ sztuka abstrakcyjng.

Sztuka abstrakcyjna buduje dzielo sztuki na zasadzie praw kierujacych za-
warto$cig wzrokowy. Wiemy z kubizmu, Ze np. przy przerzucaniu spojrzenia
z jednego przedmiotu na drugi nastgpuje wzajemne przeplatanie si¢ skladnikéw
ich formy. Pierwiastki kontrastowe wystepuja wyraznie w swym przeciwieristwie;
pierwiastki podobne ulegaja zanikowi. Obserwujgc nature, odkryli kubisci jedno
z podstawowych praw budowy formy: im kontrast poszczeg6lnych skladnikéw
jest silniejszy — tym wigksze jest ogblne natezenie formy. To prawo kontrastu
stalo si¢ podstawowym prawem budowy formy, wynikajacym z zawartosci wzro-
kowej, zdobytej przez kubistéw. Z kazdej zawarto$ci wzrokowej, jako jej kon-
sekwencja, moze byé wyprowadzone ogblne prawo budowy. Podlug tych praw
ksztaltuje sztuka abstrakcyjna swe dziela, wolne od niedokladnosci i przypadko-
wosci cechujgcych kazda poszczegélng obserwacje. Sztuka abstrakcyjna jest
skrystalizowang synteza zdobyczy wzrokowych kazdego kierunku artystycznego.
Jesli sig stalo, Ze powstanie jej zbieglo si¢ z okresem kubizmu — bylo to dlatego,
ze zawarto§¢ wzrokowa poprzednich kierunkéw dawala zbyt malo danych dla
zbudowania samowystarczalnej, pelnej w sobie kompozycji plastycznej, dla wy-
prowadzenia obiektywnych praw i zasad kierujacych budowg formy. Dlatego
w poprzednich kierunkach braki w kondensacji formy plastycznej musialy by¢
uzupelniane przez literacky opisowo$¢ namalowanych przedmiotéw. Chociaz
juz pod koniec epoki impresjonizmu byly poszczegblne préby uksztaltowania
dzieta sztuki abstrakcyjnej na podstawie bazy wzrokowej impresjonizmu (Kan-
dinskij).

Nastawiona na poszukiwania obiektywnych praw budowy formy
musiala sztuka abstrakcyjna polozyé szczegélny nacisk na elementy ogélnoludz-

19 — W. Strzeminski, Pisma
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kie i konstruktywne. Nie indywidualna wypowiedZ tesknoty artysty, nie uchwy-
cenie takich lub innych osobistych jego wrazen, odbieranych w zetknieciu sie ze
$wiatem zewngtrznym — lecz budowa dziela sztuki na podstawie obiektywnych
praw formy, wynikajagcych ze wspélczesnego potencjalu kultury plastycznej.
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Te obiektywne prawa, wynikajace z dotychczasowego rozwoju sztuki, nie moga
by¢ inne dla jednego czlowieka, a inne dla drugiego. Ewolucja zawartoéci wzro-
kowej jest tak samo obowigzujgca, jak kazda ewolucja przyrodnicza, poniewaz
mechanizm wzroku u wszystkich ludzi jest jednakowy. Jedynym sprawdzianem
obiektywnym praw i zasad wyprowadzonych z tej ewolucji jest masowe
badanie reakcji psychofizjologicznych zachodzacych w organizmie na poszcze-
gélne rozwigzania kompozycyjne. Dlatego sztuka abstrakcyjna, chcac byé do-
stepng dla wszystkich ludzi, powinna si¢ opiera¢ o obiektywne skladniki. Dlatego
sztuka abstrakcyjna powinna si¢ opiera¢ o podstawowe, wspélne wszystkim
ludziom typy reakcji psychicznych i odpowiadajgce im skladniki formy plastycz-
nej. Dlatego zwraca si¢ ona nie do tego, co w czlowieku jest jego indywidualnym,
lecz do tego, co laczy ludzi we wspélnote spoleczng — do emocji i nastawieri
organizacyjnych i konstrukcyjnych, do planowosci budowy i do zasady celowosci
kompozycyjnej. W zwigzku z tym celem dazeri artysty stalo si¢ nie jedno poszcze-
gélne dzielo sztuki, lecz osiggniecie koncepcji artystycznej, dajacej najwickszg
kondensacj¢ formy, ekonomie i jednolitoéé budowy. Obraz staje si¢ eksperymen-
tem formy, przejéciowym stadium poszukiwan na drodze do osiagniecia kon-
cepcji doskonalszej. Realizacje swoja znajduje ta koncepcja juz nie na obrazie,
lecz w utylitarnym organizowaniu przebiegu funkcji Zycia codziennego. Zwig-
zanie sztuki z utylitaryzmem Zzycia spolecznego prowadzi j3 do opanowania ma-
szyny i jej techniki. Uzasadnieniem organizacyjnych form i koncepcji plastyki
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abstrakcyjnej jest indusirializacja sztuki w epoce wielkie) budowy spoleczenstwa
pod wzgledem gospodarczym, organizacyjnym, obyczajowym i kulturalnym.
Tylko skok naprzéd zdola wykorzystaé potencjal dzisiejszej sztuki abstrakcyjnej.

Vv

Surrealizm nie dazy do malarskiego uksztaltowania poszczegélnych emocji
i uczué. Od czasu symbolizmu i secesji, gdy usilowano przy pomocy zawiklanego
splotu linii i konwencjonalnych koloréw wyrazi¢ zawikiane stany duszy — zo-
staly te doS§wiadczenia ostatecznie odrzucone. Surrealizm jest dazeniem do u$wia-
domienia sobie podstawowej prawdy, czym jest jednostka ludzka w swej glebi,
w swej istocie, sama wobec siebie — jest rekonstrukcjq tej jednostki w jej edpo-
wiednikach plastycznych. Poszczegélne uczucie jest dopiero wtérnym objawem
wytworzonym przez t¢ jednostke. Plan odczuwan surrealizmu lezy glebiej. Sur-
realizm jest:

... drganiem i tethem rytmu.

... falowaniem wznoszacych si¢ i opadajacych sil.

. ski¢bieniem niewyraZnej Zywej materii, irracjonalng przypadkowoscia
biegu wyobrazefi.

... samotnodcig jednostki wobec $wiata, ktéry jest pustka.

... dazeniem-skrgtem i kurczem-pragnieniem, kierowanym przez $lepa
gre protoplazmy poruszajacej sig w morzu.

... podSwiadomym t¢tnem krwi i glosem krwi.

.. . kontemplacja swych stanéw przezywania wrazes.

Surrealizm jest lustrem, w ktérym czlowiek wspélczesny widzi siebie i epoke
w ich rozbiciu i rozkladzie $lepej gry wznoszacych si¢ i opadajacych sil. Stad
absolutna negacja i pesymizm bez wyjScia w stosunku do wszystkich wartosci
otaczajacego -gnijacego kryzysowego $wiata. Bedac w istocie swej wynikiem §le-
pej gry sit wytworzonych przez liberalizm ekonomiczny, jego najpelniejszym
wyrazem plastycznym, jest jednocze$mie surrcalizm stwierdzeniem pelnego
pesymizmu i negacji.

W chwili powstania surrealizmu zdawalo sie, Ze w 6wczesnej rzeczywistodci
nie ma przeslanek, z ktérych by moina wyprowadzi¢ artystyczng forme surrea-
lizmu.

W roku 1924, gdy si¢ ukazal pierwszy manifest surrealistéw, $wiat byl u po-
czatku pdzniejszego okresu prosperity. W szeregu galezi produkcji notowano
nicbywaly w historii $wiatowej wzrost o 600—700%,. Powstawaly nowe galezie
produkcji. Zjawiala si¢ watpliwo$¢, czy surowce calego §wiata wystarcza na za-
spokojenie tegogwaltownie wzrastajacego tempa produkcji. Poziom plac w USA,
skad szla ta fala dobrobytu — byl czym$ nieslychanym w warunkach europej-
skich. Racjonalizacja przeprowadzona w zakladach Forda obnizyla ceny i zapew-
nila kazdemu czlowickowi jego wiasny samochéd. Racjonalizacja w niestychany

13"
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sposdb obnizala koszta produkcji i stwarzala seryjne demokratyczne metody
zaspokojenia potrzeb calej ludzko$ci. Nieslychany rozmach i przelewajace sie
miliardy krzykliwych dolaréw w przemysle filmowym, ktéry dopiero przed paru
laty powstal z niczego, otwieral thumom widzéw okna ekranéw na dalekie za-
katki $wiata i dawat zludzenia nawigzujgcej si¢ jednoci rodzaju ludzkiego. Cazlo-
wiek uzbrojony w nowoczesng technike¢ podejmowat zadania przekraczajgce
skal¢ marzeri dotychczasowych utopistéw. W przeciggu paru lat powstawaly
nowe dzielnice miast, a nawet cale miasta tam, gdzie dawniej byly piaski, bagna
i pustkowia. Kazdy kraj i kazde parstwo marzylo o osiagnicciu tego ideatu ame-
rykanskiego i na swdj spos6b usitowalo sie zblizy¢ do jego rekordéw. Zdawalo
sig, ze rozwoj sit produkcyjnych w polgczeniu ze wznoszac sig falg koniunktury
automatycznie wytwarza najdoskonalsze wynikajace z nich ustroje spoleczne,
wyzwalajac ludzkoéé z wiezéw historii.

Dlatego tak niezrozumialym byl zwiazek surrealizmu z rzeczywistoscia.
Ten kierunek artystyczny, tak pozornie niedostepny dla widzéw, tak niezrozu-
mialy dla nich — byl sejsmografem przemian, jakie mialy nadejéé po wielu la-
tach. Nie na abecadlanej, atwej dostepnosci «dla kazdegos polega zwigzek sztuki
z rzeczywistoscig. Widz powinien zrobi¢ co najmniej ten sam wysilek dla zrozu-
mienia sztuki, jaki zostal dokonany przez artyste.

Dzi§ my wiemy, czym jest $lepa gra sit na obrazach surrealistéw, przethuma-
czona na mowg wyrazéw ekonomicznych. Jest kryzysem bezwladnie wzno-
szacych si¢ i opadajacych sil, jest irracjonalng przypadkowoscia biegu wyobra-
zef, podSwiadomym tetnem krwi i glosem krwi.

Wiemy réwniez, czym jest pustka samotno$ci wobec §wiata, w jakiej sie klebi
niewyrazalna Zywa materia, zaggszczenia protoplazmy na obrazach surrealistéw.
Jest zanikiem zwigzkéw gospodarczych, taczacych wymiane towaréw, jest samo-
wystarczalnoscia autarkii'® przecinajacej zywe zwigzki $wiata,

VI

Dzi§ my wiemy, ze zawiklany splot biologicznej linii surrealistéw, klebiacej
si¢ W poszukiwaniu beznadziejnego wyjscia, Zze wyjaSnienie czlowieka przez
odwolanie si¢ do odruchéw jego podswiadomosci i biologii — jest odbiciem
irracjonalnej gry $lepych sit i tgtna krwi, ksztaltujacych obecne wypadki historii.

Tym silom bez wyjécia musimy przeciwstawi¢ ideat celowosci, réwnowagi,
organizacji i konstrukcji, opierajgc sztuke o elementy obicktywne sprawdzalne
i ogblnoludzkie. Te elementy intersubiektywne, wyrazane miarg
i liczbg, stanowiq wigz spoleczng. Sztuka powinna by¢ wynikiem impulséw
intelektualnych i racjonalizacyjnych.

188 Autarkia — samowystarczalnoé¢ gospodarcza narodu, paristwa, grupy padstw. Polityka
zmierzajgca do osiggnigcia samowystarczalnodci. Rozwéj autarkii nastgpit po I wojnie éwiatowej.
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Zagadnienie spoleczne w o$wietleniu szkoly Pawlowa znajduje swoje m a-
terialne uzasadnienie w rozwoju kory mézgowej. Pojecie czlowieka
spolecznie wyrobionego jest synonimem jego rozwoju umyslowego,
gdyz wraz z uszkodzeniem kory moézgowej zanikajg uczucia wyzszego rzedu.
Siedzibg wyzszych uczu¢ jest kora mézgowa. Podkorowe aparaty wedlug Pawlo-
wa sg siedliskiem emocji, a piefi mézgowy zarzadza organami. Wszystkie czesci
mézgu sq Scisle zlaczone ze sobg; wyzej polozone czesci podporzadkowuja sobie
cze$ci niZsze.

Mozliwy jest jednak stosunek odwrotmy, w ktérym funkcje niZej polozonych
czedci mézgu pociagaja za soba wyzszel®’,

U progu dopiero powstajacego okresu koniunktury lat 1924—1929 widzial
surrealizm jej koniec, kryzys gospodarczy i kulturalny, podéwiadomy irracjo-
nalny bieg skojarzen i biologiczng lini¢ nieopanowanych sit ksztaltujacych zycie
spoleczne i ekonomiczne. Niezaleznie od zhudnych pozoréw rozkwitu i od indy-
widualnych checi malarza — znaki formy malarskiej ukladaly sie w rozplynieta
plame pod$wiadomych skojarzeni i w biologiczny ruch §lepej gry przypadkowych
sil, Zwiastujac epoke panowania niZszego rzedu odruchéw spolecznych, wywo-
dzacych si¢ z masy podkorowej i z pnia mézgowego. Linig rozwoju sztuki bylo
zawsze dotychczas wyrazanie przezyé jednostki, powstajacych od jej
zetknigcia ze $wiatem otaczajacych zjawisk. Stad obserwacja wrazedi, stad za-
glebienie si¢ w sam spos6b ich odczuwania. Dzi§ wiemy, Ze idac w glab jednostki,
odkrywamy jej coraz to pierwotniejsze poklady ewolucji biologicznej. Ze kieru-
nekw giab jednostki jest odwrotng drogg rozwoju ludzkoéci — i ze prowadzi
nas do ciemni $lepych instynktéw i drapieznych odruchéw, opanowanych, lecz
nie zmniejszonych przez rozwéj kultury?ss,

Dlatego:

budowa formy i jej zwigzek z przebiegiem dzialalnoéci ludzkiej;

zwiazek sztuki z techniks i caloksztaltem proceséw produkcyjnych;

naukowe metody badania formy i jej obiektywnego, sprawdzalnego, maso-
wego oddzialywania;

nie wyrazanie przezy¢ jednostki, lecz utylitarne organizowanie przez sztuke
funkcji Zyciowych spoleczeristwa.

Kontemplacji i konsumpcyjnoéci surrealizmu przeciwstawmy produkcyjny
utylitaryzm sztuki funkcjonalnej w shizbie spoleczefistwa zorganizowanego
w system jednolitej celowosci i wyzwolonego ze $lepej gry nieskoordynowanych
sil,

17 «Nasi medrcy sq wrogami dzialania. Nam potrzebne sg instynkt i wola. I jedno, i drugie
wickszoé¢ utracila wskutek wyksztalcenias (A, Hitler, Mein Kampf) (przypis W.S.). Strze-
mirski cytuje powyisze zdanie jako antyteze wlasnych pogladéw.

15 O tym — w dzielach Freuda (W. §.).



