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Materii pomie:

6z za dziwaczny artykut o
malarstwie ogtosita ,,Nowa
Kultura“ w numerze 456!
Alfred Ligocki (,,Co sig sta-
to z plastyka?*) pobit chy-
ba w naszej krytyce rekord
niefrasobliwej nieodpowiedzialnosci
za stowo. Nikt od czasow Arystote-
lesa nie watpil, ze stowo ,realizm‘
ma zwigzek ze stowem ,rzecz“, ,rze-
czywistos¢”, a wiec ze realizmiy w
sztuce nie podobna sobie wyobrazié
bez przedstawiania przedmiotow
istniejacych cbiektywnie — a oto
Ligocki glosi: co$ innego, ale co?

Komu by przyszto do glowy od-
sgdzi¢ impresjonistow — tych, co
wyszli z pracowni w plener, zeby
malowac¢ pejzaze — od realistyczne-
go przedstawiania natury? A Ligoc-
ki bez mrugniecia oka glosi, ze im-
presjonizm to nie realizm, ze nato-
miast abstrakcjonizm to dopiero re-
alizm!

Sam wprawdzie dowodzitem, ze
tworcy abstrakcjonizmu Malewicz
i Mondrian byli odkrywcami nowe-
go widzenia rzeczywistosci, ze wiec
zaliczy¢ by ich mozna do realistow.
Zanim bowiem Malewicz dotarl do
swoich kompozycji suprematycz-
nych, badal i obliczal syntetyczny
,kolor-energie“  roznych skupisk
ludzkich — od wsi do metropolii —
a Mondrian wyszed! ze stynnej ana-
lizy jednego drzewa. Strzeminski
doszedl do swego widzenia unistycz-
nego obserwujac naktadajace sig na
siebie niezliczone obrazy rzeczywi-
stych pejzazy — dajgce w sumie
prawie-ze jeden kolor i niezréznico-
wany, prawie-ze jeden ksztalt. Ale
wahatbym sie nazwac¢ realistami
niezliczonych pozniejszych geome-
trystow, ktorzy komponuja ,z glo-
wy*, bez kontaktu z naturs.

Ligocki wrzucil na chybit trafit
do jednego wora pare izmow i mie-
sza w tym worze swawolnie: tak
np. ,fowizm*, ,ekspresjonizm,> to
raz odsgdza ekspresjonizm od tego
swojego realizmu (ktéory uwaza, jak
powiada, za ,,optymalng posta¢ sztu-
ki), to znowu fantazjuje, ze owze
,.ekspresjonizin“ tez niekiedy moze
byv¢ najlepszy (tak jak ten jego ,re-
alizm"). To wiec najlepsze, ale i owo
najlepsze...

Dziwne materii pomieszanie, a te-
go pomieszania najdziwniejsza mat-
wa jest jego koncepcja realizmu.
Realizm — powiada to nie jest
przedstawianie natury, ale tworze-
rie nowych ,struktur wizualnych®,
Co to takiego? W dilugim artykule
Ligocki nawet nie napomknal, co
przez to rozumie.

Od: czasu ' gdy W. Dilthe~ -

Spranger wprowadzili pojecie ,stru-
ktury“ do nauk humanistycznych,
stowko to zrobilo niezwykla kariere,
i oto z normalnym u nas, poétwiecz-
rym opdznieniem stosuje sig je te-
raz w krytyce malarskiej nie bardzo
rozumiejac, o co tu chodzi, Od
»Struktur malarskich® az sie roi w
artykutach naszych recenzentéw.
Nie moéwia juz o $wietle i barwie,
kompozycji, fakturze, nic juz nie
wazne — tylko ,struktura®, a Ligoc-
ki dodaje ,wizualna“. (Niestety, na-
wet tej ,struktury” nie przeniesiono
wlasng glowa z nauki o literaturze
czy lingwistyki do malarstwa. @
O ,strukturze” zaczeli mowié taszy-
Sci w Paryzu, a nie w Warszawie;
w Warszawie odezwaly sie papugi).
Jesli za strukture w pracy literac-
kiej uznamy prekompozycje, tj. mo-
zliwosci ksztaltowania tkwigce w
samym  surcwcu podlegaja;cgni
przetworzeniu na dzieto artysty®zne
— czymze bedzie struktura -w obra-
zie malarskim? Co6z jest surowcem
w malarstwie? Strzeminski, ktoérego
Ligocki cytuje, glosit realizm, a
wiec za surowiec uznat to, co sie
widzi, tres¢ wzrokows, jakg przyno-
sza spojrzenia. Ale czlowiek nie tyl-
ko ma  spostrzezenia wzrokowe,
czlowiek uswiadamia sobie to, co
widzi. W sklad tego, co Strzeminski
nazwal  $wiadomoscia wzrokowa,
wchodzi nie tylko zanalizowany su-
rowiec doznan wzrokowych, ale ca-
le zycie duchowe czlowieka. Plytko
pojmuje Strzeminskiego, kto sadzi,
ze malarz to tylko najczulszy apa-
rat wzrokowy — i nic wiecej. To
cczywiste: im wiekszy czlowiek, im
bujniejsze jego zycie intelektualne
i uczuciowe, tym ten czlowiek, gdy
jest malarzem, jest malarzem wiek-
szym. Ale po co ten truizm powta-
rza¢? Strzeminski, jak kazdy praw-
dziwy artysta, nie pewdarza+-komu-
!
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SZanie
Jak wiec z ta ,strukturg” w obra-
zie? Taszy$ci uzywaja tego slowa w
innym szczegélnym znaczeniu, a ra-
czej znaczeniach. Wyrdznie tu z tej
wieloznacznosci  dwa, (tozsamiwszy
naiwnie metaforyczng ,materie ma-
larskg” z materia, sadza ze badajgc
konsystencje farb (zwlaszcza no-
wych farb i lakieréw), ich gestosé,
rozlewno$¢, czas Kkrzepniecia itp.
znajduja pierwsze nie tyle zasady
kompozycji, co pewnga sugestie: jak
ulec tych farb potencjalnemu roz-
mieszczaniu sie na plotnie. Inng ma
tendencje do rozprysku farba wy-
strzelona z aerografu, inaczej sig
rozposciera farba rzucona szpachla,
czy polozona lekko pedzlem itp. To
jedno pojecie ,struktury”. Drugie
idzie dalej, zbliza sie nieco do po-
jecia kompozycji. Rzuciwszy bez
my$li i gdzie - badz na pldétnie co
najmniej dwie plamy — taszysta
usituje dopatrze¢ sie w tych bryz-
gach farby czego$, co by moglo byé
zarodkiem nie tyle kompozycji, ile
potencjalnej, w samym tym bryzgu
istniejacej sily do wspélrozlania sie
z innymi plamami na calym piéinie.
Wspotczynnik przypadkowosci jest
tu jednak tak duzy, ze o jakiejkol-
wiek okreslonej zasadzie wspdlgra-
nia plam mowy by¢ nie moze.
Wszystko polega na przypadkowej
dyspozycji, na ,wyczuciu malujg-
cego. Jak wiec w pracy nad dzie-
lem literackim surowiec (fakt, aneg-
dota, mit itp.) moze stuzy¢ sama
swoja zawartoscig za zaczatek sily
ksztaltujacej dzietlo — tak jedna,
dwie przypadkowe plamy poddale
swoja .strukturg® nie pomysi, nie
idee ukladu, lecz sposrod wielu
przypadkow jedng mniej niejasng
sugestie tego, czym i jak mozna by
zapeti¢ cala powierzchnie ptotna.
W zadnym z tych dwu znaczeh
,.struktury malarskiej“ nie uzywa
tego stowa Ligocki. Jego ,struktura

h jeét §piz

h

wizualna® nie wiadomo co znaczy.
Wizualna — a wigc dotyczgca zmy-
stu wzroku, ale przeciez nie chodzi
o to, jak cztowiek widzi, o struktu-
re procesu widzenia? Zapewne Li-
gocki chcial powiedzie¢: nowe wi=-
dzenie rzeczywisto$ci, nowy styl.
Ale powiedziat struktura wizual-
na“, zeby bylo modnie.

»Droge do nowej koncepcji moga
nam wskazaé dwie wypowiedzi ma-
larzy — powiada Ligocki i cytuje
— obok romantycznego wyznania
Pawla Klee (ktéry przeciez najbar-
dziej nawet Dbasniowe ,znaki“ w
swoich obrazach wypatrywat z form
istniejacych w rzeczywistosci) -—
naszego taszyste T. Kantora, Pocza-
tek cytatu z wypowiedzi XKantora
doskonale brzmialby w ustach mo-
dernisty z czasow Przybyszewskie-
go. Kantor upaja sie ,kreatorska®
sztuka odlegla od S$wiata, ktorego
,nie odtwarza, ani nie interpretuje®,
sztukg wiec dla sztuki. Ale dalszy
ciag cytatu, pozornie zaprzeczajacy
poczatkowi, jest juz zupelnym pu-
stostowiem. Bo c¢6z to znaczy, ze
sztuka ,staje nie naprzeciw natury
jako mniej lub wiecej niewolnicze
odbicie, lecz obok niej, a raczei w
$§rodku niej, utozsamia sig z samym
zyciem, z samym czlowiekiem, bie~
rze w siebie cala jego tragiczng po-
zycje* itd. (Na szczescie Ligocki nie
przytoczyt innego zdania Kantora o
sochlapie materii rzuconym w- prze-
strzen“ — bodajze ,kosmiczni®, je-
§li dobrze pamietam). Nic to nié
znaczy, 0 niczym — procz chadsu
w glowie autora — nie Swiadezy.
I na takich frazesach oparl Alfred
Ligocki swoja ., koncepcje‘...

Wyrazitem niedawno nadzieje, ze
»Teoria widzenia“ Strzeminskiego
stanie sie dla naszych krytykow
szkolg mySlenia o sztuce; ze zacznie
sie powazna krytyka plastyczna; ze
artykuty i recenzje o malarstwie
wspolczesnym beda  mialy sens

sprawdzalny; ze tg krytyka spro-
stujemy krete Sciezki frazeologow
i imitatorow. — Jeszcze sie nie za-
czela.
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