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JACEK ANDRZEJ ROSSAKIEWICZ

SZTUKA JAKO WOLNOSC - O ZNACZENIU SZTUKI W ZYCIU CZLOWIEKA

Obecnie wraz z koricem rewolucji formalnej w sztuce zmniejsza sie znaczenie programu.
Odzyskuje prawa estetyka, tworzqca catosciowy obraz sztuki i jej miejsca w spoteczenstwie.
(z katalogu 9 Akcji, "Swiat")

Bytoby moze rzeczg interesujacy, a z pewnoscig jest to spetnienie postulatu ludzkiej
solidarnosci i uczciwosci zaznaczenie tego, ze wiele gtéwnych twierdzen niniejszej koncepgcji
powstato w trakcie moich rozmoéw z Lechem Wozniakiem. Jemu zawdzieczam pojecie Sztuka
jako Sacrum, a takze twierdzenie o artyscie tworzgcym nowe byty.

Chciatbym takze podziekowaé Eugeniuszowi Geno Matkowskiemu, ktéry, chyba nawet
o tym nie wiedzac, byt moim nauczycielem, i ktérego postawa sprawita, ze swoim indywidu-
alnie wyznawanym wartosciom potrafitem nadad sens ogdlnospoteczny.

Ekonomia etyka i estetyka to trzy dziedziny poznania okreslajgce trzy podstawowe
zakresy ludzkiej swiadomej dziatalnosci. Ekonomia koncentruje sie na produkgcji i tej czesci
ludzkiej praktyki, ktora prowadzi do zaspokojenia podstawowych materialnych potrzeb.
Etyka dotyczy zasad wspdtzycia, formutuje normy, ktdre majg regulowac ludzkie zachowanie.
Estetyka dotyczy wartosciowania rzeczy i zjawisk z jakosciowo odmiennego punktu widzenia
niz dwie poprzednie nauki; przypisuje poszczegdlnym rzeczom lub zjawiskom cechy piekna.



Zanalizujmy jak w tych trzech dziedzinach ludzkiej praktyki realizujg sie kategorie
wolnosci i koniecznosci. Gtéwng zasadg ekonomii jest konieczno$é. Rzadzi ona sferg
ekonomii w podwdjny sposéb. Po pierwsze, istnieje koniecznos¢ opanowania sit przyrody,
tak aby zaspokoi¢ przynajmniej podstawowe, materialne potrzeby. Po drugie, sam sposéb
opanowania przyrody: rolnictwo, przemyst, nie jest czyms$ dowolnym i cho¢ opiera sie na
ludzkiej wynalazczosci to okreslany jest przez przyrode i panujace w niej prawa. Etyka rzadzi
zasada umowy spofecznej, a jej konkretne normy sg ksztattowane przez cztowieka w sposéb
znacznie bardziej dowolny niz postepowanie w sferze ekonomicznej. Jednak istnieje
konieczno$¢ przyjecia okreslonego systemu norm, jesli zbiorowos¢ ludzka ma przetrwac
i pomys$lnie prowadzi¢ swojg dziatalnos¢ ekonomiczng. Najlepsza rekojmig przestrzegania
norm jest dobrowolna che¢ realizowania ich w Zzyciu. Ale mozliwy jest takze nacisk
spotecznosci na jednostke, ktdrej postepowanie wykracza poza normy przyjete w umowie
spotecznej. Kategoria wolnosci najpetniej realizuje sie w estetyce. To czy dana rzecz lub
zjawisko podoba sie nam, czy tez nie, jest sprawag naszej indywidualnosci i autonomii:
samorzutnej reakcji lub $wiadomego, wolnego wyboru. Nie sposéb narzuci¢ komus uznania
danego tworu za piekno. Tak samo jak nie istnieje konieczno$¢ opanowania tej dziedziny
przez cztowieka. W sfere estetycznosci wkracza cztowiek dobrowolnie, a prawa nig rzadzace -
sg bowiem takie prawa - realizujg sie w nim wytgcznie za jego zgoda, przy zachowaniu
ludzkiej autonomii.

Kategoria wolnosci, ktéra najpetniej realizuje sie w estetyce, wystepuje takze
i w pozostatych dziedzinach, ale nie ma tam tak istotnej funkcji wyznaczania specyfiki catego
obszaru. Wolnos$¢ jednostki w sferze ekonomicznej polega m. in. na tym, aby kazdy
cztowiek, o ile sam tego chce, mdgt zmierzy¢ sie z przyrodniczg koniecznoscig wtasciwg tej
sferze, a nie musiat, na przyktad ogranicza¢ sie do zadan narzuconych mu odgérnie. llos¢
takich ludzi i poziom ich umiejetnosci okresla preznos¢ i site spoteczenstwa. Wolnosé
w sferze etycznej polega na demokratycznym uchwalaniu norm prawnych, co warunkuje
che¢ ich dobrowolnego przestrzegania i czyni moralnie stusznym nacisk spotecznosci na
jednostki lub grupy spoteczne, wytamujace sie z przyjetych regut zachowania. Etyka to
dziedzina kompromisu pomiedzy wolnoscig i koniecznoscig. Sfera estetyki catkowicie opiera
sie na zasadzie wolnosci, a idea koniecznosci przejawia sie tutaj wiasciwie tylko w jeden
sposob; dzieto sztuki (specyficzny wytwor estetyczny), aby dostarczyé przezy¢ lub byc
przedmiotem oceny, musi materialnie istnie¢ - idea twodrcza lub wizja malarska musi zostaé
zrealizowana - sam zamyst nigdy nie jest estetyczny, pisat Gyorgy Lukacs'.

Powyzszy podziat na trzy sfery ludzkiej aktywnosci praktycznej i poznawczej nie ma
ambicji ogarniecia catoksztattu dziatalnosci cztowieka, cho¢ jest on prawidlowym
przyblizeniem. Ma natomiast za zadanie skontrastowanie poszczegdlnych sfer zycia



jednostki i spoteczenstwa, ktoére stanowig rdoznorodng petnie. Jest to jedno$¢ rdzinych
elementdw - jednos¢ wielosci.

Skontrastowanie danej dziedziny z resztg zjawisk to jednoczesnie jej narodziny,
poczatek wiedzy o niej. Aby co$ zbadaé nalezy to wyodrebnic. Charakterystyka specyficznych
cech danej dziedziny zawsze lezy u poczatkdw jej poznania. Takie tez byty losy nowoczesnej
estetyki, lub bardziej szczegétowo: nauki o sztuce. Ludzie, ktérzy sie nig zajmowali,
poszukiwali specyficznych cech odrézniajgcych te dziedzine od innych zjawisk. Takie byty
drogi mysli m. in. Witkiewicza, Kandynskiego, Lukacsa.

Wedtug Witkiewicza, tym co odrdzniato dzieto sztuki od innych wytworéw byta jego
forma, a bardziej doktadnie: jednosc¢ wielosci, czyli jednos¢ formalna dzieta, ktéra pomimo
réoznorodnosci uzytych srodkdw malarskich, wynikata z jednos$ci osobowosci swego tworcy.
Artysta tworzyt dzieto wifasnie pod wplywem emocji towarzyszgcej stanom jednosci
osobowosci. Elementami podstawowymi malarstwa byty wyodrebnione przez Witkiewicza
jako jakosci proste: plamy barwne. Plamy barwne tgczone byty na zasadzie podobienstwa
w tematy kompozycyjne, te za$ na zasadach harmonii i kontrastéw tworzyty kompozycje.
Wyobrazenia Swiata zewnetrznego nadawaty poszczegdlnym tematom kompozycyjnym
jednoznaczne napiecia kierunkowe, ktére budowaty i dodatkowo wzbogacaty kompozycje
obrazu. Trescig istotng dzieta sztuki byta jego forma. Uczucia zyciowe cztowieka i intelekt
konieczne do powstania dzieta, petnity istotng role jedynie w procesie tworzenia. Specyficzng
cecha dziet sztuki, odrdzniajgcg je od innych twordw, byta - wedtug Witkiewicza - ich
forma, podporzagdkowana zasadzie jednos¢ wielosci.

Znaczenie twierdzen Witkiewicza, ktére byly przetomem kopernikariskim w estetyce,
zanalizowatem doktadnie w artykule: Sztuka jako Wolnos¢. O znaczeniu Teorii Czystej Formy
w malarstwie w rozwoju swiadomosci estetycznej’. Tutaj chciatbym tylko przypomnieé, iz
teoria Witkacego, bardziej syntetyczna niz pisma Kandynskiego i wykraczajgca poza
ograniczenia abstrakcji, utorowata droge do nowego, materialistycznego ujecia tresci
w dziele sztuki, rozwijanego obecnie wtasnie w koncepcji Sztuka jako Wolnosé.

Obecnie, po latach, dzieki staraniom Pana Stanistawa Fijatkowskiego, ktéry
przettumaczyt i doprowadzit do wydania w Polsce ksigzke Punkt i linia a pfaszczyzna3,
mozemy zapoznaé¢ sie z twierdzeniami Kandyniskiego. Kandynski opart sie na wiasnej
tworczosci malarskiej i towarzyszacej jej introspekcji. Sformutowat wiele praw, ktére
Swiadczg o jego wielkiej analitycznej przenikliwosci. Twierdzenia Kandyniskiego dotyczg
elementarnych prawd i zasad estetyki. Wyodrebnit on trzy podstawowe, jego zdaniem,
elementy malarstwa: punkt, linie i ptaszczyzne. Jest to odmienne podejscie niz to, ktore
prezentowat Witkiewicz, bardziej analityczne, ale i komplementarne - z pewnoscig nie
sprzeczne. Teorie obu badaczy sg natomiast catkowicie zgodne co do natury kompozycji.
W obu przypadkach kompozycja jest organizacjg wielu elementéow stanowigcg nowg
jako$é, rézng od prostej sumy tych elementdw. Obaj dostrzegajg takze i to, ze kompozycja
uwarunkowana jest trescig wewnetrzng. U Witkacego; jest to jednos¢ wielosci wynikajgca
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z przezycia jednosci osobowosci. U Kandynskiego, rzeczywistymi elementami kompozycji sg
n 4

nie zewnetrzne formy, ale wewnetrzne napiecia pomiedzy formami - ich "dzwieki" ".

Zasadniczg rdznicg pomiedzy koncepcjami Witkiewicza i Kandynskiego byt ich stosunek do
form $wiata widzialnego. Witkiewicz uwazat, ze formy te wzbogacaja kompozycje, bowiem nadaja
poszczegdlnym elementom jednoznaczne napiecia kierunkowe: dzieki temu wiemy np. ze ta
czerwona plama (przypominajgca sylwetke cztowieka) zmierza w kierunku od prawej do lewej strony
obrazu i niechybnie musi spotkad sie z inng plama: (niebieska sylwetka), ktéra podaza naprzeciw.
Podobiennstwo plam barwnych do ksztattow $wiata widzialnego czyni obraz bardziej
czytelnym, moze stuzy¢ takze wzmocnieniu jego dynamiki (wiele mocno zaznaczonych,
réoznokierunkowych napiec), lub statycznosci (w przypadku ujednolicenia i zminimalizowania
napie¢ kierunkowych). Kandynski w swojej praktyce artystycznej wyzwalat malarstwo
z dwczesnych ograniczen sztuki przedmiotowej i jej dawnych funkcji,5 i nie dostrzegat roli form
Swiata widzialnego, bowiem odrzucat je programowo, dazgc ku abstrakcji. W tej sprawie
Witkiewicz byt bardziej wnikliwy. Dokonat trafnego rozpoznania roli tych form i wigczyt je do
swojej koncepcji. Inaczej takze obaj teoretycy spostrzegli przyszto$¢ malarstwa abstrak-
cyjnego. Kandynski spodziewat sie jego bujnego rozwoju, co nastgpito, ale pdzniej, zgodnie
z twierdzeniami Witkiewicza, malarstwo abstrakcyjne upadto w formie "obmyslonej na zimno
ornamentyki"6: abstrakcja geometryczna. Obecnie wiedza zgromadzona w pismach obu
artystow - teoretykdw moze by¢ kumulowana i rozwijana. Abstrakcyjne obrazy Kandynskiego
sg ilustracjg waznego dla teorii pojecia, a mianowicie unaoczniajg czym jest czysta forma
w malarstwie. "Czysta forma to negacja wszelkiej relatywnosci, wszelkiego odniesienia do
innego bytu"7. Przeciwienstwem czystej formy jest forma znaczaca, czyli forma odwotujgca sie
do innego bytu i czerpigca stamtad swoje znaczenie. Bez uznania osiggnie¢ Kandynskiego nie
mozna zrozumiec czym jest w malarstwie realizm. Dlatego dziwi¢ moze fakt, ze sg na Swiecie
ludzie, ktérzy w imie realizmu wtasnie wcigz jeszcze wystepuja przeciwko tej sztuce oraz jej
podbudowie teoretycznej. Nalezy kontynuowaé badania nad podstawowymi, czystymi
elementami malarstwa zapoczatkowane przez Kandynskiego, bowiem dostarczajg one wiedzy
uniwersalnej, majgcej zastosowanie takze w sztuce przedstawiajgcej. Te same prawa rzgdza
obydwoma rodzajami malarstwa, a wiec utrzymywanie ostrej granicy pomiedzy nimi jest
sztuczne i niepotrzebne.

Dziedzing malarstwa jest kolor. Materialnymi nosnikami koloru w malarstwie sg
farby. Relacja koloru i farby przedstawia sie analogicznie jak relacja dzwieku i instru-
mentu. Nie sg to pojecia tozsame. W swych objawach naturalistycznych malarstwo
jest nanoszeniem farby na ptaszczyzne, np. na zagruntowane ptétno. W swej istocie
malarstwo jest symfonig/poematem koloru; konstrukcjg plam barwnych, w ktorej
cztowiek wyraza to co jest dla niego najcenniejsze: uczucie, swdj stosunek do Swiata
i innych ludzi, zawarty takze w wewnetrznej wizji malarskiej zrealizowanej na
ptaszczyznie. Obraz jest ztozonym organizmem, w ktérym poszczegdlne elementy
petnig rézne funkcje i majg rézne znaczenie. Granica pomiedzy czystg formg a formg
znaczacy jest nieostra. Czesto formy zupetnie abstrakcyjne zyskujg znaczenie, o ile
wynika to z catosSciowej konstrukcji obrazu, np. pojedyncze elementy abstrakcyjne
tgcza sie w przedstawieniowg catos$é¢, co jest unaocznieniem tylko generalnej zasady,



bowiem przeciez plama barwna jest w swej istocie abstrakcyjna, dopiero nasze
catosciowe wyobrazenie, sposéb w jaki widzimy te plame, nadaje jej sens. Faktem jest
takze, ze twdrca moze Swiadomie i celowo réznicowaé charakter poszczegdlnych form
w obrazie od catkowitej abstrakcji ku formom jednoznacznym, czyli formom
odwotujgcym sie do spotecznej rzeczywistosci; do bytu tworzonego przez cztowieka,
ktéry ma precyzyjnie okreslony i najczesciej zrozumiaty dla wszystkich sens. Formy
znaczace: sylwetki cztowieka, zwierzat, swiata roslin i formy jednoznaczne bedace
najczesciej szczegdétami form znaczacych, tworza przewaznie gtéwne tematy
kompozycyjne. Sg organizacja wewnetrznych napie¢ w obrazie i tym samym
wyznaczaja jego sens. Formy abstrakcyjne petnig najczesciej role elementéw
drugorzednych, ich rodzaj i charakter okreslany jest przez tematy gtéwne. Tak byc¢
moze, ale nie musi. Z fatwoscia mozna znalez¢ lub wyobrazi¢ sobie obraz, w ktérym
samodzielna abstrakcyjna plama np: poprzez swaéj kolor lub wielkosé stanowi gtéwny
temat organizujgcy kompozycje. W obu przypadkach nalezy dostrzegaé¢ podstawowe,
elementarne funkcje form i napiecia pomiedzy nimi. Sens form znaczgcych nie
odbiera im ich czysto malarskich funkcji, a przeciwnie wzmacnia je. Obraz to jednos¢
formalno-tresciowa. Jezeli kto$ nie potrafi dostrzec wartosci czysto malarskich
w obrazie przedstawieniowym, to najczesciej jest po prostu Slepy na te wartosci
i oglagdanie abstrakcji takze nie przyniesie mu satysfakcji. Cztowiek obdarzony
wrazliwosciag malarskg (wzrok malarski) potrafi dostrzec wartosci czysto estetyczne
w obrazie niezaleznie od jego wymowy ideowej. Potrafi takze zréznicowac¢ wartosc
formalng i znaczeniowg, doceni¢ jedng lub drugg, lub obie razem, o ile obraz na to
zastuguje, czyli jest rzeczywistg jednoscig formalno-tresciows.

Analiza roli form znaczgcych wzbogaca ogdlng wiedze o prawidtowosciach
formalnych malarstwa. Teoria rozwija sie w kierunku petnego obrazu sztuki i jej
miejsca w zyciu cztowieka. Takie wtasnie perspektywy dostrzegat Kandynski piszac:
"Badania trzeba prowadzi¢ wyjatkowo doktadnie, z pedantyczng Scistoscig, Krok za
krokiem nalezy posuwa¢ sie tg zmudng droga - zadna najmniejsza zmiana w istocie,
wiasciwosciach i dziataniu poszczegdlnych elementéw nie powinna ujs¢ uwaznemu
oku badacza. Tylko na drodze tak skrupulatnej analizy nauka o sztuce doprowadzi nas
do szerokiej syntezy siegajgcej swymi konsekwencjami daleko poza granice sztuki,
w dziedzine Jednosci tego, co Ludzkie, i tego, co Boskie"®.

Zanim przejdziemy, w mysl twierdzen Kandyrnskiego - od tego, co szczegdlne
w estetyce, do ujecia syntetycznego tego, co uniwersalne - zaznaczymy role rozwazan
wegierskiego filozofa Gyorgy Lukacsa.

Lukdcs wyprowadzat swojg estetyke takie z tego, co szczegdlne. Punktem
wyjscia dla niego byto dzieto sztuki, fakt jego materialnego istnienia. Stad wypro-
wadzit pojecie swoistosci swiata dzieta sztuki. Pisat, ze dzieto sztuki powstaje na
skutek podkreslania elementéw istotnych i eliminacji watkdw ubocznych: "... trzeba



nieodzownie z odzwierciedlanego estetycznie ukierunkowanego na intensywng total-
nos¢ odbicia rzeczywistosci odrzuci¢ wszystkie przypadkowe, peryferyjne, ulotne
zwigzki [...] dopiero wspdlna gra tego podkreslania i tego pomijania moze sprawic,
ze z formalnie i tresciowo izolowanego tworu estetycznego powstaje "Swiat" [...|
powstaje system z momentdw wytgcznie istotnych, [pominiecie peryferyjnego
zwigzku jest tutaj zaakcentowane wtasnie jako moment istotny: negacja nieistotnosci
- przyp. m. J.R.], co$, co w samym zyciu z zasady nie moze wystepowac - a co przeciez
mowi o zyciu co$ najbardziej istotnego".’ Lukacs traktowat estetyczno$é¢ jako jedna
z form odzwierciedlania rzeczywistosci. Odzwierciedlenie estetyczne jest intensyw-
nym obrazem swiata, wynikajgcym z intensywnego wspdfprzezywania. Lukacsowskie
okreslenie wspdtprzezywanie nawigzuje do wspdlnego dla ludzi doswiadczenia, do
warunkéw ich codziennego Zzycia i przezywania najwazniejszych, aktualnych
problemoéw, zaangazowania w naczelne konflikty wspdélnoty. Intensywne wspdtprze-
zywanie i pojawiajacy sie pdzniej dystans (choéby jako wynik zmiennosci proceséw
nerwowych, czyli nastepujgcych po sobie proceséw pobudzania i hamowania),
umozliwia powstawanie catosciowego obrazu danego zjawiska i jego roli w Swiecie.
Intensywna totalnosé dzieta sztuki przyczynia sie do budowania cato$ciowego obrazu
Swiata.

Estetyka Lukacsa dobrze ilustruje proces przechodzenia od tego, co konkretne
i szczegdlne; w naszym przypadku dzieto sztuki i jego forma, do tego, co w estetyce
uniwersalne i o znaczeniu ogdlnoludzkim: "rozszerzanie kregu ludzkiego widzenia"
i wspotprzezywanie sSwiata.

O tym, ze stanowiska tak réznych teoretykdw jak Kandyrnski i Lukacs, ucho-
dzgce wsrdod wielu badaczy za sprzeczne, generalnie nie wykluczajg sie, a wprost
przeciwnie stanowig wazne uzupetfnienie: zalgzek podejscia syntetycznego, niech
zaswiadczy ponizsza analiza przeprowadzonego przez Kandyniskiego podziatu
ptaszczyzny obrazu na ¢wiartki, w ktérej wykorzystamy takze twierdzenia Lukacsa.

Zagruntowany na biato prostokat ptétna to ptaszczyzna obrazu. Dla malarstwa
przedstawiajgcego jest to co$, jak najbardziej abstrakcyjnego. Kandynski te biatg,
nieskazitelng ptaszczyzne traktuje jak organizm pulsujgcy wtasnym zyciem: "PO — ptaszczyzna
obrazu — ma mianowicie charakter zywej istoty. Dla niewtajemniczonego moze to brzmiec
dziwnie; kazdy jednak artysta na pewno przyzna, ze odczuwa, choéby nieswiadomie, zywe
tchnienie nie naruszonej jeszcze PO, ze mniej lub wiecej S$wiadomie czuje swa
odpowiedzialnos¢ w stosunku do niej, ze zdaje sobie sprawe ztego, iz lekkomysine
pogwafcenie jej ma w sobie co$ ze zbrodni. Artysta "zaptadnia" jg i wie, jak postusznie
i pokornie PO przyjmuje wtasciwe i prawidtowo uporzagdkowane elementy. Ten prymitywny
wprawdzie, zywy jednak organizm przeksztatca sie na skutek wifasciwego traktowania
W organizm nowy, juz nie tak prymitywny - przeciwnie, wykazujgcy wszelkie cechy organizmu
rozwinietego. [...| Im blizej goérnej krawedzi PO, tym bardziej zdajg sie rozpadaé



poszczegdlne malenkie czgsteczki powierzchni. [...| Gora — ewokuje wrazenie wiekszego
rozluznienia, poczucie lekkosci i wreszcie swobody, wolnosci. [...] D6t — oddziatywa zupetnie
przeciwnie: zageszczenie. ciezar, skrepowanie. Im bardziej przyblizamy sie do dolnej
krawedzi PO tym gesciejsza staje sie atmosfera, poszczegdlne malenkie czgstki ptaszczyzny
zblizajg sie do siebie, przez co tym tatwiej moga udiwigngé coraz wieksze i ciezsze
formy".'° Przeprowadzony podziat w poziomie mozemy uzupetnic¢ za Kandyriskim, podziatem
pionowym: na lewg i prawg strone obrazu, (lewa strona obrazu po naszej lewej rece, prawa
po prawej -- przyp. m. J. R.). "Tak jak lewa strona PO jest wewnetrznie spokrewniona
z gorq, tak prawa strona PO jest do pewnego stopnia przedtuzeniem dotu [...I sens
literacki [...I Ruch w lewo — wyjscie na wolnos$¢ - jest drogg w daleki Swiat. W te
strone oddalajgc sie cztowiek opuszcza codzienne otoczenie, uwalnia sie od
cigzagcych mu konwencji i oporéw hamujacych jego swobode [...] Ruch w prawo, ku
skrepowaniu, jest ruchem w kierunku domu. Jest on zwigzany z pewnym
znuzeniem i jego celem jest spoczynek".*!

Oba te podziaty wyznaczajg specyfike czterech ¢wiartek obrazu, ktérag
Kandynski doktadnie omawia, analizujgc ich wewnetrzne napiecia, a takze dziatanie
réznorodnych form umieszczonych w tych éwiartkach. Nie bedziemy przytaczaé
dalszych odkry¢ Kandyrnskiego w tej dziedzinie. Pozostaniemy przy tym, co nazwat
on sensem literackim: gory i dotu (niebo i ziemia), prawej strony i lewej. Opisane
przez Kandynskiego prawa rzadzace ptaszczyzng obrazu to uniwersalne uogdlnienie
- stagd abstrakcja - codziennego doswiadczenia ludzi, ktdérzy stapajg po twardej,
gestej ziemi, omijajgc rdéznorodne przedmioty; czesciowe zageszczenie partii
srodkowych realnej przestrzeni, obserwujgc swobodny lot ptakéw w Jekkim,
rozluznionym powietrzu. Ten uniwersalny tad wyprowadzony z cech naturalnego
srodowiska cztowieka, potaczony jest u Kandynskiego z sensem ludzkich
odczuéspotecznych. Prawa strona to prawosc¢ - skrepowanie - dom. Lewa strona to
awanturniczo$¢ - niezalezno$¢ - wyprawa w nieznane. Potgczenie tych istotnych
i typowych dla zycia psychicznego cztowieka odczuc¢ (zjawisk) okreslajgcych strefe
jego dziatania w przyrodzie i w zbiorowosci, jest w koncepcji ptaszczyzny obrazu
Kandynskiego przyktadem "ukierunkowanego na intensywng totalnosé¢" (Lukacs)
estetycznego odzwierciedlenia rzeczywistos$ci. Widzimy wiec, ze ptaszczyzna obrazu
to symboliczny obszar, na ktérym mozemy odzwierciedla¢ sity dziatajgce w realnym
Swiecie: (ukierunkowany opis). Mozemy takze budzi¢ nowe sity do dziatania:
uruchamiaé to, co jest w cztowieku uspione, lub rozwijaé¢ i wzmacniac¢ to, co jest
w nim dopiero w stanie formowania sie. W tym ostatnim przypadku artysta
pozostaje w gtebokiej jednosci z sitami natury, wszechswiata, spoteczenstwa lub
Boga! - nie chcielibySsmy rozstrzyga¢ tutaj tej kwestii. Faktem jest, ze odzwier-
ciedlenie estetyczne to jeden z przejawdw najwyzszej dziatalnosci duchowej,
wzmacniajgcej ludzkg powinno$¢ powotywania do zycia nowych form bytu
spotecznego i duchowego. Dziatalno$¢ ta zalezna jest od zaspokojenia podsta-
wowych potrzeb, a jej potencjat wzrasta wraz z rozwojem catoksztattu stosunkéw
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cztowieka z przyroda. "Pomimo wszelkich, pozornie nie do przezwyciezenia,
sprzecznosci wspodtfczesny cztowiek nie zadowala sie juz tym, co zewnetrzne. Jego
spojrzenie wyostrza sie, ucho wysubtelnia i rosnie w nim pragnienie widzenia
i styszenia pod zewnetrzng formg wewnetrznych tresci. Tylko dlatego jestesmy
rowniez w stanie wyczué¢ wewnetrzne pulsowanie tak skromnej i milczacej istoty,
jaka jest PO".'? Szczegdtowe twierdzenie Kandyriskiego mozemy uogdlni¢ powotujac
sie na sfowa Karola Marksa: "zmysty cztowieka spotecznego sg innymi zmystami niz
zmysty cztowieka niespotecznego; dopiero przez rozwiniete przedmiotowo
bogactwo istoty ludzkiej rozwija sie, po czesci za$ tworzy sie bogactwo
subiektywnego odczuwania ludzkiego, muzykalne ucho, oko wrazliwe na piekno
formy, stowem, zmysty zdolne do ludzkich wzruszen, zmysty, ktére potwierdzaja
siebie jako sity istoty ludzkiej, (...) nie tylko pie¢ zmystédw, lecz rowniez tzw. zmysty

duchowe, zmysty praktyczne (wola, mitoé¢ itd.), stowem - umyst ludzki".*?

Oczywiscie powyzsza interpretacja’ podziatu ptaszczyzny obrazu na ¢éwiartki
nie wyczerpuje bogactwa odkryé Kandynskiego, ktére sg analizg, takze innych,
podstawowych elementédw malarstwa. "Sztuka abstrakcyjna, cho¢ uzyskata
autonomie, podlega jednak »prawom natury". Natura rozpoczeta skromnie od
protoplazmy i komodrek, by stopniowo dojs¢ do coraz bardziej skomplikowanych
organizmoéw. Sztuka abstrakcyjna stwarza dzi$ podstawowe, albo mniej wiecej
podstawowe, organizmy artystyczne. Ich dalszy rozwdj artysta moze dzis bardzo
niejasno przeczuwac tylko. Osiggniete rezultaty sg interesujgce i zachecajgce, ale

i niepokoja, gdy patrzymy w otwierajgce sie perspektywy przysz’fos’ci"14

. Dzisiaj, po
latach, mozemy rozstrzygnaé nadzieje i obawy Kandynskiego. Sztuka abstrakcyjna,
czyli sztuka budowana z "podstawowych organizméw artystycznych" po okresie
wielkiego rozkwitu jeszcze za czaséw swego twdrcy, w nastepnych latach obumarta,
bowiem pdzniejsi artysci odeszli od wewnetrznych tresci tej sztuki, ograniczajac sie
wytgcznie do zewnetrznego nasladownictwa jej form. Brak wewnetrznych tresci,
czyli autentycznej motywacji, doprowadzit w koncu do catkowitej schematycznosci
formalnej, "obmyslonej na zimno ornamentyki”, czyli abstrakcji geometrycznej,
lub uwiktania w tworzywo malarskie; informel. Zachowujac tres¢ wewnetrzng
istotng dla pierwszych obrazéw abstrakcyjnych, dzisiejszy malarz moze tworzy¢,
i tworzy, bardziej ztozone organizmy artystyczne. Tak jak "abstrakcyjne" komorki
tworzg bardziej "konkretne" organizmy zyjgce, w ktérych wszystkie prawa komaorki
sg zachowane, tak elementy sztuki abstrakcyjnej i sformutowane przez nig prawa
moga by¢ zastosowane do budowania bardziej ztozonych catosci malarskich, miedzy
innymi obrazéw przedstawiajgcych. Wdéwczas dzieto sztuki nie wyraza wytgcznie
uniwersalnej prawdy metafizycznej; potencjalnej mozliwosci tworzenia nowego
Swiata, ale dotyczy konkretnych sfer bytu. Poprzez materializacje idei w obrazie, za
pomocag form znaczgcych; malarz moze przyczynia¢ sie do zmian $wiadomosci
cztowieka i w efekcie do zmian rzeczywistosci. Wielcy artysci, to ci sposrdod tworcow,
ktorzy dostrzegajg w terazniejszosci trend przysztosci, i w swoich dzietach przyblizajg
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obecnym tres¢ zycia przysztych pokolen. Malastwo Idei to aktualnie najbardziej
rozwiniety organizm artystyczny, ktéry swoje istnienie zawdziecza wtadzom
duchowym i sitom sprawczym cztowieka; jego walce o nowag rzeczywistosc.
Malarstwo abstrakcyjne Kandyriskiego jawi sie tutaj wyraznie jako poczatek -
konieczna geneza - Sztuki Walczgcej, Bardziej skomplikowane organizmy artystyczne
muszg by¢ w swoim rozwoju poprzedzone istnieniem organizmdéw mniej
skomplikowanych. Bowiem takie wtasnie sg prawa natury i podlegte im prawa sztuki.
W rozwoju form decydujgca role odgrywa tres¢ wewnetrzna, czyli autentyczna
motywacja i rzeczywista potrzeba, a nie nasladownictwo. Nasladownictwo poprzez
oderwanie sie od tresci wewnetrznej prowadzi do wyjatowienia i upadku; to co
czysto zewnetrzne degeneruje sie i zamiera. Sztuka czerpie swojg zywotnos$c
z autentycznego przezycia. Jest ekspresjg i pragnieniem realizacji swoich zamierzen
a przez to wptywaniem na ksztatt przysztosci.

Piekno w sztuce to udana ekspresja™ Brzydota za$ to ekspresja nieudana, to
dzieto, ktdére artysta stworzyt ogladajac sie na zewnetrzne wymagania: gusty
publicznosci, korzysci finansowe, ogdlnie panujace wyobrazenia o tym jak dzieto
sztuki wyglada¢ powinno, zamiast dgzy¢ bezposrednio do zrealizowania swojej wizji.

Kryteria oceny w sztuce pozostajg nieobiektywne, sg bowiem zalezne od
ludzkiej indywidualnosci, wrazliwosci i od stanu swiadomosci kazdego konkretnego
cztowieka. Dopiero czas, historia, pamiec ludzka dokonuje ostatecznej weryfikacji.
Pozostajg te dzieta, ktére byty rzeczywistym przyblizaniem tresci przysztosci. Wydaje
sie to zrozumiate: w kazdej epoce zywe jest to, czym aktualnie zyjg ludzie.
W przesztosci szukajg oni przede wszystkim tych tresci, ktére sg im bliskie, i przez to
wtasnie - cenne. Wynika to z checi ugruntowania obecnego stanu w tradycjii z natu-
ralnej potrzeby odczuwania ciggtosci, uniwersalnosci, powszechnosci prawdy, ktdra
okresla ich wewnetrzny byt.

Historia postepuje czesto niczym norwidowska "wieczna korektorka". To co
byto jedynie schlebianiem publicznosci, czesto zaspakajaniem jej nizszych, ale za to
bardziej powszechnych gustéw, czyli brakiem konfrontacji wartosci (konformizm),
zostaje zapomniane. Rzetelne tresci zostajg odszukane, o ile tylko pozostat po nich
slad, bez wzgledu na fakt, czy wspdtczesni rozumieli je, czy odrzucali. Subiektywne
oceny ludzi wynikajgce z réznorodnosci ludzkiego odczuwania i z ludzkiej autonomii
w sferze sztuki, zostajg zastgpione obiektywnymi kryteriami rozwoju catej ludzkosci.
W ludzkiej pamieci pozostaje "wtasnie to, co godne zapamietania: to, co rozszerza,
wzbogaca, pogtebia nasze pojecie cztowieka, jego stosunkdéw, przyrody, z ktdrg jest
zwigzany. Trwato$¢, (...) zespala sie tu nieroztgcznie z trafnym wyborem: pamiec

ludzka utrwala tylko to, co wazne i nie obarcza sie niczym zbe;dnym"16.



Tak oto doszlismy do gtéwnego twierdzenia koncepcji Sztuka jako Wolnos¢,
w mysl ktérego przezycie estetyczne jest przezyciem ludzkiej wolnosci i autonomii;
w sfere estetycznosci wkracza cztowiek dobrowolnie, a prawa nig rzagdzace realizujg
sie w nim wytgcznie "za jego zgoda". Autonomia cztowieka w sztuce wynika z natury
tej sfery. Cztowiek jest tutaj i twdrcg i odbiorca. Jest to sfera jego samowtadztwa.
Rozwdj sztuki i rozwdj cztowieka to pojecia tozsame, Aktywnos$¢ cztowieka w sferze
estetycznej jest warunkiem jego cztowieczeristwa, tak samo jak osiggniecia
w dziedzinie ekonomii i etyki. Ale, o ile w dwdch ostatnich dziedzinach cztowiek
uzalezniony jest od przyrody i zbiorowosci, to w sztuce w okresleniu tego, co piekne,
pozostaje on autorytetem sam dla siebie. Nie oznacza to, ze sfera estetycznosci
to catkowity chaos i zlepek dowolnych elementéw. W rzeczywistosci w sferze tej
panuje okreslony lad, widoczny z punktu widzenia ogédlnej, abstrakcyjnej idei,
wyprowadzonej z analizy rozwoju konkretnych zjawisk artystycznych w ich ujeciu
historycznym. Cztowiek poznaje i ksztattuje sfere estetyczng w zgodzie z uniwersalnymi
prawami tworzenia, ktérych sam jest czescig. Trafny wybdr - to samodoskonalenie sie
cztowieka, wznoszenie sie ku wyzszym (duchowym) formom bytu, skad mozna
doskonali¢ rzeczywistos¢. Wewnetrzna autonomia to warunek twadrczosci. Sztuka jest
jednoscig twdrczosci i autonomii. Kontakt z nig to wzmacnianie swojej wewnetrznej
wolnosci i zdolnosci tworzenia, nie tylko w sferze estetyki, ale w ogéble: jako
uniwersalnej zdolnosci tworzenia nowych konstrukcji, konfiguracji, catosciowych teorii
w sferze ekonomicznej i etycznej takze. Kontakt ze sztuka to intensyfikacja sit
psychicznych i twodrczych cztowieka. Takie ujecie estetycznosci i sztuki wigze jg
z najwyzszymi wifadzami duchowymi cztowieka. W sztuce realizuje sie w sposéb
najbardziej bezinteresowny zycie duchowe ludzkosci. Jest to przestankg traktowania
sztuki jako Sacrum. Sztuka jako Wolnosé¢ i Sztuka jako Sacrum to dwa okreslenia jej
istoty - autonomii i zdolnosci tworzenia.

W Swietle powyziszych twierdzen wydaje sie zrozumiata teza, :ze
zainteresowanie sztukg jest aktem wolnego wyboru; zaréwno dla artysty, jak i dla
widza. Motywacja ekonomiczna lub zobowigzania etyczne nie sg tutaj istotne, choé
mogga petni¢ w fazie poczagtkowej pewng role. Zainteresowanie sztukg, w swej istocie
nie jest wynikiem ekonomicznej koniecznosci w przypadku artysty, ani nacisku
etycznego w przypadku widza, ale decyzjg cztowieka, ktdéry pragnie obcowaé
z pieknem, odbiera¢ je lub tworzyc¢. Korzysci ptyngce z kontaktu ze sztukg majg przede
wszystkim sens wewnetrzny dla cztowieka: ozywienie ludzkiego odczuwania,
rozszerzenie kregu widzenia, wewnetrzna przemiana i samodoskonalenie. Oto czym
jest kultura w swoim aspekcie wewnetrznym, w perspektywie pojedynczego cztowieka.
Taka perspektywa jest oczywiscie jednym z punktéw widzenia w spojrzeniu na role
sztuki w 2zyciu cztowieka i spoteczenstwa, ale jest to perspektywa najbardziej
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obiecujgca. Wszak spoteczenstwo sktada sie z jednostek, i aby okresli¢ role sztuki
i kultury w szerszej skali trzeba zacza¢ od indywiduum.

Wydaje sie rzeczg zrozumiatg twierdzenie, ze dzieto sztuki bierze swoéj poczatek
z psychiki cztowieka. Najpierw rodzi sie w artyscie, ktéry je realizuje. PdZniej
analogiczne struktury psychiczne odbiorcy sg uruchamiane w procesie odbioru dzieta.
Z tym, ze w tym drugim przypadku proces przebiega w odwrotnym kierunku; od
wrazen zmystowych ku wewnetrznemu przezyciu. Zdolno$¢ oddawania swoich stanéw
psychicznych w charakterystycznym dla danego rodzaju sztuki medium - to talent.
Zas zdolnos¢ odbierania tych przezy¢ poprzez kontakt z formg dzieta - to wrazliwos¢
estetyczna. Realizacja dzieta sztuki zalezna jest od zdolnosci artysty, ale ono samo
realizuje sie w drugim cztowieku, o tyle tylko, o ile jego odbiorca posiada
uksztattowang wrazliwosé. Istotg sztuki jest energia duchowa aktywizowana
zwtaszcza w procesie konfrontacji wartosci. Cztowiek wchodzgc w relacje ze Swiatem
i innymi ludZmi uczestniczy w konfrontacji wartosci. Warto$s¢ w naszych
rozwazaniach bedziemy definiowac jako wole (site, zamiar, intencje) zmierzania do
okreslonego celu; bedziemy pojmowac jg nie tylko jako spostrzegany cel, ale jako
jednoczesne, naturalne przeciez dgzenie do niego. Stad: rzeczywista i nieunikniona
konfrontacja wartosci; Scieranie sie dazen poszczegdlnych ludzi. (Sprawa
rozbieznosci pomiedzy stawianymi sobie, spostrzeganymi celami, a realnymi
dazeniami cztowieka, czyli rzeczywistymi dla niego celami, co do ktérych nie chce
sie przyznaé¢ lub ich sobie uswiadomi¢, a ktére mozna wywnioskowaé¢ z jego
zachowania - nie bedziemy sie tutaj zajmowaé, aby nie komplikowaé¢ wyktadu.
Skwitujemy ten problem sformutowaniem tezy, ze przed podobnymi
niekonsekwencjami zabezpiecza cztowieka wtasciwa introspekcja: warunek zdrowia
psychicznego i duchowego).

Kazdy cztowiek jest osrodkiem dziatania sit psychicznych i duchowych
wyzwalanych przez konfrontacje wartosci. Uktad tych sit to "pole energetyczne"
wyznaczajace dla cztowieka obszar jego dziatalnosci. Cztowiek moze nie zdawad
sobie z tego sprawy i by¢ przez pole to okres$lany. Moze takzie, uswiadomié
sobie sity dziatajgce w jego polu i wtasne miejsce w catym systemie relacji. Jest to
geneza poczucia jednosci osobowosci - stanu, ktéry Witkiewicz nazywat uczuciem
metafizycznym. Witkiewicz nie wyjasniat na czym polega ten stan, traktujgc jego
pojeciowe okreslenie jako pojecie pierwotne: bezposrednio dane przezycie jednosci
osobowosci. W blizszym okreéleniu tego stanu jesteSmy zdani na wtasne dociekania.
Obecnie jedynym instrumentem badawczym jest introspekcja artysty, zaopatrzona
w terminologie naukowsg i filozoficzng, z ktorg jest dobrze i autentycznie obeznana.
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Stan jednosci osobowosci jawi sie jako moment nagtego zrozumienia,
w ktérym tresé¢ podswiadomosci uwarunkowana codziennymi, autentycznymi prze-
zyciami (bycie w Swiecie), na skutek silnego (statego, jednorazowego Ilub
stopniowego) pobudzenia nerwowego dochodzi do $wiadomosci. Tak rodzi sie w
cztowieku nowa energia psychiczna. W stanie tym cztowiek nagle i na nowo
spostrzega w innym Swietle swojg osobe i wtasng sytuacje w otaczajgcym go swiecie
(spoteczenstwie, sSrodowisku); role jakg tam petni, wtasne nieSwiadome dziatania i
ich efekty, lub znaczenie dziatan innych ludzi. Dostrzega catg (moment wzglednosci)
sytuacje i wtasne w niej miejsce. Przezycie subiektywnie petnego obrazu wtasnej
sytuacji w swiecie to przezycie jednosci osobowosci. Znika dotychczasowy niepokdj -
emocja wywotana podswiadomie przezywanym brakiem orientacji, lub neurotyczne
otepienie — w przypadku silnych konfliktéw i pojawia sie silne uczucie wtasnej mocy,
indywidualnosci, odmiennosci od innych ludzi, ich cech i oczekiwanin. Zrozumienie,
a takze pokonanie wtasnego strachu przed nowym i nieznanym, rodzi nowg jakos¢:
poczucie autonomii i wewnetrzng niezaleznos¢ - energia duchowa.

Dopiero teraz cztowiek staje sie wolny w wewnetrznym sensie tego zjawiska.
Moze decydowad jak ma zachowac sie w danej sytuacji, ktéra jest i zawsze bedzie
zdeterminowana (granice "wolnosci od"). Tak wiec przezycie, a raczej przezywanie
standw jednosci osobowosci to narodziny tego, co w cztowieku ludzkie:
Swiadomosci, autonomii, wolnej woli, indywidualnosci i twdrczosci - "wolnosci do"
(Erich Fromm). Dopiero teraz cztowiek, przechodzi z etapu, w ktérym dominowat
pierwiastek materialny (zaspokojenie podstawowych potrzeb) i element edukacji
duchowej (wychowanie, nauka), do etapu niezaleznosci i twoérczosci duchowej
(dociekania filozoficzne, twodrczos¢ artystyczna, praca w jej podstawowym,
pozytywnym sensie, walka polityczna).'” Przezywanie stanéw jednosci osobowosci to
wewnetrzna koncentracja, pomnazanie witasnych sit, a takze - poprzez uswiadomienie
sobie catego uktadu relacji - budowanie obrazu swiata. Witkiewicz miat trafng intuicje
okreslajac stan jednosci osobowosci uczuciem metafizycznym, rzeczywiscie jest to
w odczuwaniu ludzkim moment metafizyczny: geneza obrazu $Swiata - poczatek
zrozumienia. Jedno$é osobowosci jest jednoscia intelektualno-emocjonalng.
Wchodzeniu w relacje z otoczeniem i konfrontacji wartosci towarzyszy przezycie
emocjonalne. Warto$é ma przede wszystkim znaczenie uczuciowe dla cztowieka, choé
jest ona zawsze ugruntowana w sferze intelektualnej. Konfrontacji wartosci towarzyszy
silne pobudzenie emocjonalne, a jego tres¢ opracowywana jest nastepnie przez intelekt.
Przy czym intelekt nie jest organem nadrzednym, bowiem operuje on takze systemem
przyswojonych wartosci, z ktorych jedne uznawane sg przez cztowieka za wazniejsze od
innych i to one wifasnie wyznaczajg zycie uczuciowe cztowieka. W efekcie konfrontacji
mogg powstaé zmiany w systemie wartosci, o ile zostang one zaakceptowane z punktu
widzenia wartosci nadrzednych, i o ile sama konfrontacja dostarczyta wystarczajgco
wazkich argumentéw; logicznych i uczuciowych. Konfrontacja wartosci, moze prowadzié
takze do wzmocnienia wtasnego, pierwotnego stanowiska, o ile nowe tresci w niej
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zawarte nie byty — lub nie zostaty uznane za — rzetelne. W tym ostatnim przypadku
cztowiek jest sedzig sam dla siebie, jest catkowicie autonomiczny, rzetelne tresci mogag
zwyciezy¢ w konflikcie wartosci wytgcznie przy zachowaniu wewnetrznej uczciwosci.
Jezeli kto$ odrzuca te jedng z najwazniejszych wartosci — btadzi, a takze. sam odbiera
sobie mozliwos¢ zobaczenia swojego btedu. (Dla takiego cztowieka watpliwosci sg
zbawieniem).

Powyzsza analiza miata za zadanie ukazaé jak bardzo zycie emocjonalne i uczu-
ciowe cztowieka jest zwigzane z Zzyciem intelektualnym. Samo rozszczepienie tej
pierwotnej jednosci nastgpito w toku dziejéw wraz z podziatem pracy i rozwojem
nauki, ktéra rezygnowata z uczucia i emocji na rzecz "obiektywnosci" intelektu.
W rzeczywistosci zabieg ten jest niemozliwy i niepotrzebny. W swojej skrajnej postaci
prowadzi do bezptodnego przelewania z pustego w prdzne: intelektualnego
kombinowania formalnych konstrukcji, bez relacji do realnej rzeczywistosci. Co$, co
miato by¢ nauka, staje sie czczg zabawa. Obiektywnos¢ nauki jest mozliwa wytgcznie
przy zachowaniu wewnetrznej uczciwosci badacza.

Jednos¢ intelektualno-emocjonalna to przezycie emocjonalne i towarzyszagca mu
lub pojawiajgca sie po nim $wiadomosé; przyczyniajgca sie do rozumienia. Jest to
witasnie autentycznie przezywana tre$¢ Swiadomosci, ktérg bedziemy nazywaé prawdg
wewnetrznq cztowieka: trescig jego zycia duchowego.

Stany jednosci osobowosci sg efektem kontaktu cztowieka z rzeczywistoscia,
uwiktania w Jej konflikty i sprzecznosci: Zawsze majg konkretng tresé. Niosg w sobie
zrozumienie danej sytuacji a im jest ono gtebsze i szersze, tym wiekszg wartosé ma
prawda wewnetrzna danego cztowieka: Drogg wyjscia moze by¢ zarébwno wewnetrzne
dostosowanie sie do istniejgcej sytuacji (np. psychoterapia w przypadku ludzi, ktérzy
utracili hart ducha), jak i dziatanie w kierunku zmiany rzeczywistosci (walka
polityczna ludzi o duzej sile duchowej), lub jedno i drugie w przypadku zjawisk
wyjatkowych - wielkich religii, rewolucji etycznych i ich prorokéwls.

Energia duchowa towarzyszgca stanom jednosci osobowosci, moze takze wywo-
ta¢ wizje twércza - w przypadku malarza bedzie to wizja malarska - wéwczas energia ta
przyczynia sie do stworzenia dzieta sztuki: niejako je warunkuje.

Zwigzki dzieta sztuki i energii duchowej nie zachodzg wytacznie w fazie wstep-
nej, w momencie pojawienia sie wizji malarskiej w wyobrazni artysty, ale energia ta
towarzyszy tworcy takze, wtasnie, w czasie pracy. Wéwczas proces malowania obrazu,
o ile ma doprowadzi¢ do stworzenia prawdziwego dzieta sztuki, staje sie "aktem
stwdérczym, ekstatycznoscig budowania obrazu, (...) misterium, ktérego centrum jest
artysta (...) samokontrolujgce sie i posiadajace wolng wole medium, wyzyskujgce
energie spoteczne i kosmiczne w akcie tworzenia. [Zas sam akt twdrczy stanowi
moment] jednosci tradycji, czasu zastanego i przysztosci, [jest mozliwy] dzieki
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$wiadomosci uniwersaliéw, umiejetnosci ich kojarzenia i otwartosci na $wiat*® Proces
powstawania dzieta sztuki przebiega analogicznie jak procesy psychiczne i duchowe
prowadzgce do pojawienia sie zamystu twoérczego, zas catos¢ tego zjawiska; jednosc
tych proceséw, to akt stwoérczy - sacrum. Sztuka ujmowana dynamicznie - to proces,
dziatanie, ekspresja sit twoérczych. Ogladania statycznie - to obraz duszy cztowieka,
ekspresja prawdy wewnetrznej. Oba te spojrzenia uzupetniajg sie wzajemnie, sg
réznymi punktami widzenia tej samej rzeczywistosci: ludzkiej zdolnosci tworzenia
nowego bytu. Po raz drugi doszliSmy do twierdzenia Sztuka jako Sacrum.

U cztowieka rzeczywistos¢ oglagdana jest poprzez zycie duchowe. W Zyciu
duchowym zawarta jest powinnos¢ cztowieka wobec swiata. Powinnosé ta wynika ze
zdolnosci do tworzenia nowej rzeczywistosci. Twdrcze sity wszechswiata ogniskujg sie
w cztowieku i poprzez jego wtadze psychiczne i duchowe: uczucie, energie, wolng
wole20 przyczyniajg sie do dalszego rozwijania bytu. Powinnos¢ artysty wobec $wiata
powstaje wraz z tworzeniem i zaczyna sie od ukierunkowanego opisu zastanej
rzeczywistosci. Nastepnie poprzez formutowanie postulatow — wnioski wysnute z zycia
duchowego artysty — realizuje sie w przekraczaniu zastanej rzeczywistosci:
w tworzeniu nowego bytu w sferze estetycznej. W tym ostatnim przypadku odbiorcy
mogg przezywac tre$é przysztosci zrealizowang przez artyste w dziele sztuki, zanim
analogiczna sita tak wtasnie okresli obraz swiata. Ma to miejsce wdéwczas oczywiscie,
kiedy artysta "pozostaje w prawdzie". Taka twdrczo$é jest wywotywaniem zmian,
przyczynianiem sie do rozwoju bytu, ma ona znaczenie powszechne, bowiem wynika
wtasnie z tego, co konieczne i nieuniknione; z przezywania Swiata, z walki o naczelne
wartosci ludzkosci. Prawda wewnetrzna w przypadku artysty prowadzi do przezycia
twodrczego zamystu w charakterystyczny dla danej sztuki sposéb. W przypadku malarza
jest to wizja malarska. Jezeli artysta realizuje wizje malarskg w obrazie, stwarza tym
samym mozliwos¢ odbioru tresci jego zycia duchowego przez publicznos$é. Tresé wizji
malarskiej w obrazie jest tym bardziej wazka i znaczaca, im bardziej jest czytelna.
Czytelnos$¢ jest mozliwa wéweczas, kiedy artysta catkiem naturalnie, czyli w zgodzie
z wizjg malarska, bedzie operowat formami znaczacymi (formami odwotujgcymi sie do
realnego bytu), formami jednoznacznymi (odwotujagcymi sie do rzeczywistosci
spotecznej), a takze wyobrazeniami symbolicznymi i metaforycznymi. Napiecia
kierunkowe pomiedzy formami tworzace kompozycje obrazu, to wdwczas
odzwierciedlenie istniejgcych lub postulowanych relacji pomiedzy ludZmi. System
napie¢ kierunkowych obrazu wynika wéwczas z konfrontacji wartosci i w swej istocie
jest konieczny.

Koniecznosc¢ i powszechna waznos$é to cechy okreslajgce wewnetrzng strukture
wybitnego dzieta sztuki. Wybitny artysta w swej wolnosci tworzy dzieta, ktére sg
konieczne i powszechnie wazne, bowiem sam jest czescig tej energii, ktéra przyczynia
sie do tworzenia bytu. Odbiorca takze jest formowany przez te sity, wiec o ile posiada
wrazliwos¢ estetyczng, rozpoznaje rzetelne tresci w dziele sztuki. Ta sama rzeczywis-
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tos¢ i te same wtadze duchowe cztowieka przyczyniajg sie do stworzenia dzieta sztuki
przez artyste i przezycia go przez widza.

"Sztuka ustawicznie ma do czynienia z zadaniem, (odpowiednik powinnosci,
o ktorej pisaliSmy wczesniej - przyp. m. J. R.), ktérego rozwigzanie musi zaleze¢ od
warunkow tkwigcych w zewnetrznej rzeczywistosci. ( ... ) Twdorczos¢ artysty poteguje
wtasciwosci, ktérymi odznacza sie juz sama rzeczywisto$¢".?! Zrédtem twérczosci jest
odkrycie praw rozwojowych samej rzeczywistosci, odczytywanie ich i wyjawianie
poprzez realizacje dzieta sztuki. Twierdzenie Dilthey'a wyprowadzone z analizy
niemieckiej dziewietnastowiecznej estetyki méwi takze o tym, ze powstanie dzieta
sztuki nie jest rzeczg przypadku. Wielkie dzieta i znaczace prady artystyczne w zyciu
kulturalnym naroddw powstajg wdéwczas, kiedy istnieje na nie zapotrzebowanie;
historycznie uksztattowana struktura rzeczywistosci domaga sie twdrczej ingerencji

cztowieka.

Obecnie rozpoczyna sie w sztuce wspofczesnej nowa epoka. Artysci na
podstawie wtasnych obserwacji wystepujg z krytykg zastanej rzeczywistosci. Od gtebi
ich przezyc¢ i spostrzezen zalezy, czy dzieta ich zdobeda znaczenie powszechne i range
koniecznosci. Przyczyni¢ sie do tego moze, z pewnoscig znaczenie obrazéw. Tresé
w malarstwie nie jest czym$ obcym, elementem niepozadanym, jak w czasach
rewolucji formalnej zwykto sie uwazaé. Tres¢ w sztuce istniata od poczatku jej dziejéw,
a ostatnie stulecie awangardy to wtasnie wstep: analiza srodkéw malarskich przysztej
sztuki, ktérej poczatki mozemy dzi$ obserwowac i tworzyc.

"Nowe malarstwo zdobywa inne niz nowatorstwo formalne, znaczenie w roz-
woju sztuki wspodtczesnej. W nim witasnie dokonuje sie przeniesienie punktu ciezkosci
z formy na tresc. [...] Cate bogactwo osiggnieé formalnych malarstwa lat poprzednich,

"2 Kumulo-

moze byé wykorzystane przez artyste. On sam decyduje co i jak tworzy
wanie srodkéw artystycznego wyrazu, jakie ma obecnie miejsce w sztuce, nie stuzy
samemu sobie, ale ekspresji wewnetrznych tresci zawartych w wizji malarskiej
i zrealizowanych w obrazie. (O tym w jaki sposéb tres¢ ta jest czytelna wspomina-

liSmy juz dwukrotnie).

Podsumujmy efekty naszych dociekan, okreslajagc poziomy oddziatywania
obrazu na widza. Pierwszy, podstawowy poziom zwigzany jest z tym, co czysto
formalne w dziele. Przede wszystkim jest to kolor - medium wyznaczajgce specyfike
malarstwa. Nowoczesne malarstwo istnieje jako catkowicie niezalezna dziedzina
dziatalnosci ludzkiej, wtasnie ze wzgledu na to, ze cztowiek spostrzega kolory i moze
zachwycad sie nimi. Intensyfikacja doznan zmystowych cztowieka w tej sferze to
podstawowe zadanie malarstwa. Intensywnos$é¢ koloru ma olbrzymie znaczenie
w sztuce i okresla pierwszg reakcje widza na dzieto; zgodnie z jego indywidualnymi
preferencjami tworzgcymi bogatg réznorodnosé spotecznego zapotrzebowania.
Intensywnos$¢ koloru wigze sie sci$le z relacjami poszczegdlnych plam barwnych
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miedzy sobg: kontrast i harmonia. W efekcie widz odbiera catos¢ barwng obrazu.
W tym sensie mozna okresli¢ obraz jako symfonie lub poemat koloru.

Nastepnym poziomem oddziatywania dzieta sztuki malarskiej jest odczyty-
wanie wyobrazen w nim zawartych. Plamom barwnym, ktére w swej istocie sg
abstrakcyjne (jest to przeciez jedynie natozona warstwa farby), przypisujemy funkcje
okreslania konkretnych przedmiotdw lub postaci. Dzieje sie tak nawet w przypadku
silnego upraszczania ksztattéw, czesto wystarczajg zupetnie pojedyncze szkicowe
akcenty, aby widz w niemal abstrakcyjnej plamie dostrzegat ludzkg twarz, postac lub
konkretny przedmiot. Odczytywanie wyobrazen $Swiata zewnetrznego to skiero-
wanie uwagi na to, co wewnetrzne w obrazie. Procesowi temu towarzyszy
spostrzeganie innej niz w przypadku koloru, catosciowej struktury dzieta: uktadu
napie¢ kierunkowych obrazu.

Ostatnim poziomem odbioru dzieta jest konstrukcja znaczenia obrazu.
Wyobrazenia swiata zewnetrznego sg nosnikami znaczen; tym bardziej
precyzyjnych, im bardziej konkretne funkcje dana forma petni w rzeczywistym
Swiecie. Znaczenie danej formy malarskiej zalezne jest takze od miejsca, ktére
zajmuje ona w catosciowej konstrukcji dzieta, (analogicznie jak sens danego pojecia
zmienia sie w zaleznosSci od kontekstu). Napiecia kierunkowe opisane jako czes¢
poziomu drugiego zyskujg tutaj nowe znaczenie, moga by¢ odzwierciedleniem sieci
relacji pomiedzy ludZzmi (konfrontacji wartosci). Wyciggniecie wnioskédw z uktadu
napie¢ pomiedzy formami znaczacymi to konstrukcja idei obrazu: realizacja jego
wewnetrznej tresci w swiadomosci widza. Jest to ostatni etap odbioru dzieta sztuki
malarskiej.

Uwienczeniem tego odbioru i racjg istnienia obrazu jest zachwyt nad catoscia:
od koloru, poprzez wyobrazenia form Swiata widzialnego, czyli przedstawienie
(anegdote), do idei, ktére w prawdziwym dziele sztuki stanowig jednos¢ (jednosé
wielosci).

Oczywiscie to, co powyzej zostato opisane jako trzy poziomy (koniecznos$c
liniowej konstrukcji opisu stownego), w rzeczywistym odbiorze dzieta przez kazdego
konkretnego widza jest nawzajem przemieszane, stanowi skomplikowany proces.
Widz moze takze koncentrowac sie, na przyktad na jednym tylko poziomie, co
zalezne jest od jego preferencji i dotychczasowych doswiadczen: kultury i wyksztat-
cenia. ldealny (pozadany) odbidr dzieta sztuki, to jednak odbiér catosciowy, w ktérym
wszystkie struktury dzieta zostajg przez widza dostrzezone. To wtfasnie powinno staé
sie przedmiotem edukacji, oczywiscie, o ile chcemy wychowywac¢ przyszte pokolenia
W poczuciu rozumienia sztuki i w checi obcowania z nig. Kolosalne znaczenie ma tutaj
sam poziom sztuki. Artysci sami muszg chcie¢ - ta konieczno$¢ w przypadku
prawdziwego artysty z powotania jest najstodszg przyjemnoscig, a mozliwosé jej
realizacji absolutng wolnoscig, wynikajgcg z wewnetrznej autonomii - realizowaé
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w swoich dzietach petnie sztuki. Gteboka jednos¢ formalno-tresciowa obrazu sprawia,
ze kazda z jego wtasciwosci przemawia z odpowiednig sitg, a wszystkie razem tworza
ekspresje dzieta.

Jak widzimy nieodtaczng wtasciwoscia dzieta sztuki jest forma petna tresci. Jest
to synteza twierdzen tradycyjnej estetyki, w ktdrej forma byta jedynie naczyniem dla
tresci, z twierdzeniami estetyki Stanistawa Ignacego Witkiewicza, w mysl ktdérej tresé
petnita jedynie funkcje pomocnicze w stworzeniu catkowicie formalnego dzieta sztuki -
forma byta jego jedyng trescig istotng. Do stworzenia dzieta sztuki w malarstwie nie
wystarczajg juz umiejetnosci czysto techniczne (indywidualny warsztat), potrzebny
jest takze zamyst twodrczy; przezycie wizji malarskiej; idea wynikajgca z zycia ducho-
wego artysty. Bez idei dzieto sztuki malarskiej jest niepetne. Moze zachwyci¢ nas gra
koloréw i napiecia kierunkowe pomiedzy formami, ale wszystko to nie przynosi jednak
"owego prawdziwego rozszerzenia i pogtebienia kregu ludzkiego widzenia"®
Oddziatywanie takiego obrazu jest dzisiaj, czesto powierzchowne i krdétkotrwate,
bowiem przewaznie nie ma on znaczenia dla ludzkiego zycia duchowego. Obecnie
artysta powinien w réwnym stopniu ksztatci¢ swoje wtadze duchowe, jak zdobywaé
umiejetnosci techniczne.

Stuletni okres awangardy; uwiktania w formalng warstwe dziet sztuki, sprawit,
ze obecnie o tres¢ w malarstwie nalezy walczy¢. Sami artysci i czes¢ publicznosci
"odzwyczaili sie" od tresci w sztukach plastycznych, nazywajg jg np. "literackoscig"
i przeciwstawiajg z wyraznie postawionym znakiem ujemnym dzietom czysto
formalnym. Zarzut ten jest uprawniony wytgcznie wéwczas, kiedy artysta rezygnuje
z wartosci formalnych obrazu na rzecz tresci. Nie mozna jednak generalizowac tego
stanowiska, pragnac w ogdle wyrugowaé tres¢ ze sztuki, ktéra jest tym, co
uniwersalne w sztuce, tym, co przyczynia sie do powstania obrazu i jego
powszechnego znaczenia. Odbiorca obdarzony wrazliwoscig estetyczng potrafi
doceni¢ prawdziwie przezyte malarstwo abstrakcyjne potrafi takze doceni¢ wartosci
czysto formalne dzieta bedacego obrazem idei. Uwazamy takze, ze gtebszym
przezyciem estetycznym jest podziwianie koloru w obrazie ktéry ma takze znaczenie,
niz w konstrukcji czysto formalnej, bowiem w pierwszym przypadku istnieje napiecie
pomiedzy jakosciami: barwg i znaczeniem, co przyczynia sie do ekspresji dzieta,
a czego obraz wytgcznie formalny jest pozbawiony. Jest on bardziej jednorodny i w
efekcie jego oddziatywanie szybciej sie koriczy. Obraz ten staje sie obojetny poprzez
wyczerpanie zainteresowania zwigzanego z uruchamianiem tylko niektérych funkcji
psychiki cztowieka. Wtasciwe twdrczosci napiecie pojawia sie w momencie taczenia
elementdw réznorodnych lub przeciwstawnych w jednosé. Umiejetnosé¢ ukazania
w jednej idei zjawisk réznorodnych swiadczy o geniuszu cztowieka. Ma to takze
znaczenie ogoélnospoteczne; oznacza zdolnos¢ uchwycenia jednosci swiata - jego
petni, oznacza wzniesienie sie ponad sprzecznos$¢ i podziat ku catosci. Podobny
proces ma takze miejsce w rozwoju sztuki wspdtczesnej. Od formalnego malarstwa
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poczatku dwudziestego wieku (kubizm, abstrakcja), poprzez ekspresjonizm i sur-
realizm eksplorujgce gtéwnie tres¢ podswiadomosci, ku malarstwu bedgacemu
materializacjg idei, ktére wtasnie powstaje.

Odbiér tego malarstwa przez publicznos$¢ $wiadczy o tym, ze taka wtasnie,
w petni dojrzata sztuka ma szanse oddziatywania na szerokie rzesze spoteczenstwa:
zwtaszcza w Polsce, gdzie publicznos¢ jest wymagajaca, nie ulega snobizmom i nie
akceptuje rozwigzan czesciowych. (Twierdzenie to ukazuje w innym Swietle
"zapdzinienie" naszej rodzimej publicznosci wobec innych spoteczenistw, na co czesto
narzekajg artysci. Nie wiemy czy twierdzenie to jest prawdziwe; czas to pokaze).

*

Wolnos¢ w sztuce, tak jak ujmuje jg nasza teoria, nie jest chaosem, catkowita
niezaleznoscia jednych zjawisk od drugich i paralizujagcym pragnieniem uwolnienia sie
od wszelkich ograniczen, czyli méwigc syntetycznie: postulatem "wolnosci od".
Woprost przeciwnie teoria Sztuka jako Wolnos$¢ opiera sie na koncepcji "wolnosci do";
czyli na zdolnosci podejmowania zadan, walce o nowg rzeczywistos¢, i na wynikajg-
cym ze zdolnosci do ujmowania zjawisk w ich petni, catosciowym traktowaniu sztuki.
W kwestiach formalnych malarstwa teoria wigze sie z umiejetnoscig postugiwania sie
tworzywem malarskim w celu ekspresji. Wowczas w ogodle nie interesujg nas zewnetrzne
wymagania, préby narzucania konwencji. Artysta sam podejmuje decyzje, co i jak chce
tworzy¢. Moze korzysta¢ z catego dorobku malarskiej tradycji; co wigze sie z odbudowy-
waniem metody, a nie z zewnetrznym nasladownictwem. Artysta moze takze pozostawac
w okreslonej konwencji, jezeli uzna to za celowe, bowiem wolny jest od "koniecznosci"
odrzucania formalnych granic w sztuce: spofecznego przymusu ciggtego eksperymento-
wania, co prowadzi na manowce, i co nalezy czyni¢ kierujac sie wytgcznie autentyczng
potrzebg. Gdy forma "zuzyje sie" i straci swdj twdrczy potencjat, czyli stanie sie manierg,
statym mechanicznym sposobem produkowania obrazéw - wdweczas trzeba jg odrzucic.
Tworcza forma pozostaje w bezposredniej relacji do twérczej tresci. Nowe tresci wymagaja
nowej formy. W przypadku wybitnego artysty rozwéj formalny jego dziet pozostaje
w wewnetrznej harmonii z rozwojem jego zycia duchowego. Podczas gdy artysci pomniejsi,
w spotkaniu z rzetelnymi tresciami wielokrotnie skazani na przypadek, uganiajg sie za tym,
co nowe lub uznane w ujeciu formalnym malarstwa, bez wzgledu na jego relacje do tego, co
chca przekazaé. Obecnie, po czasach rewolucji formalnej, dalsze "uporczywe" eksperymen-
towanie z ujeciem formalnym malarstwa to wywazanie otwartych drzwi. Dzisiaj
przekraczanie granic w sztuce to rozszerzanie dziedziny jej znaczenia; realizowanie w sztuce
i w malarstwie idei.
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Rewolucja formalna w sztuce zakonczyta sie. Konceptualizm byt jej ostatnim
ogniwem, a artysci tego kierunku nieswiadomie udowodnili konieczno$¢ istnienia
dzieta sztuki w swojej materialnej formie, inaczej sztuka tracita tozsamosc¢ "rozpty-
wata sie" w filozofii lub innych technikach dyskursywnych. Pierwszym etapem nowej
epoki w sztuce byt powrdt do tradycyjnej materialnej formy obrazu realizujgcej
podstawowe zadania malarstwa (intensyfikacja zmystowych doznan koloru)
i okreslajgcej jego tozsamosé. Powrdt ten dokonat sie w malarstwie nowej fali;
w Niemczech byt to takze powrdét do rodzimych tradycji, do ekspresjonizmu.
W Polsce ideg "wielkiego powrotu" do tradycji w sferze estetycznej jest koncepcja
Sztuka jako Wolnosé, w ktoérej pragniemy stworzy¢ catosciowy obraz sztuki,
a ponadto dokona¢ syntezy réznorodnych podejs¢ do niej, czesto uwazanych za
sprzeczne, a przeciez majacych wiele wspdlnego i uzupetniajgcych sie wzajemnie.
Chodzi takze o to, aby okresli¢ i odbudowac znaczenie sztuki w zyciu spoteczenstwa,
odkry¢ jej nowe funkcje, i tym petniej realizowaé je w praktyce. Estetyka na jakiej
nam zalezy to mysl towarzyszgca pracy twodrczej, odkrywajgca istote, uwarunko-
wania i znaczenie twodrczosci dla cztowieka. Estetyka jako swiadomos$¢ tworcy,
model pracy krytyka i drogowskaz dla publicznosci, jako ciggte aktualizowanie
zdobytej wiedzy i odbudowywanie rozumienia. "Myslenie filozoficzne za$ ma prawo

egzystowac o tyle tylko, o ile oddziatywa"?".

Obecnie istnieje w polskiej sztuce szansa powigzania artystycznej twdorczosci
z towarzyszacy jej refleksja. Jest to warunek prawdziwego rozwoju sztuki, z czego
zawsze zdawali sobie sprawe wybitni twdércy i mysliciele:

Jezeli czujemy nieprzeparte pragnienie, by patrze¢ we wnetrze przyrody (...),
jakze wiec musi nas interesowac¢ mozliwos¢ przenikniecia do organizmu sztuki,
w ktdrej z absolutnej wolnosci rodzi sie najwyzsza jednosc¢ i prawidtowosc,
pozwalajgca nam znacznie bardziej bezposrednio niz przyrode poznac
cudownosc¢ naszego wtasnego ducha. (...)

Im precyzyjniej zostanie skonstruowana idea sztuki i dzieta sztuki, tym
skuteczniej bedzie mozna zapobiegac nie tylko stabo uzasadnionym sgdom,
ale takze owym lekkomysinym probom sit w sztuce i poezji, jakie zazwyczaj
podejmowane sq bez jakiejkolwiek idei. (rok 1859, Schelling?”).

Jezeli potezne impulsy, ktore kazqg poszukiwaé w naszej sztuce prawdy, mocy
ukrywajqcej sie poza wszelkg formq i wynikajgcej stqgd energii oddziatywania,
nie majg ostabngé, to trzeba przywrdci¢ naturalny stosunek miedzy sztukg,
estetyczng refleksjqg i dyskutujgcq publicznoscig. (...) Cata historia sztuki
i poezji dowodzi, ze przemyslane ujecie funkcji i praw sztuki podtrzymuje w
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Swiadomosci jej znaczenie i idealne cele, podczas gdy nizsze instynkty natury
ludzkiej chciatyby jq stale scigga¢ w dodt. Zwtaszcza estetyka niemiecka
gteboko uzasadnita wiare, ze sztuka jest niesmiertelng sprawgq ludzkosci. (rok
1887, Dilthey?®).

Malarstwo, choc¢ dopiero niedawno uwolnito sie od swego utylitarnego
charakteru i niektorych wczorajszych funkcji «praktycznych» przebyto w ciggu
ostatnich dziesiecioleci rzeczywiscie niezwykle burzliwg ewolucje i osiggneto
dzis tak wysoki poziom rozwoju, Ze dla realizacji swych celow wymaga
nieodzownie prawdziwie naukowej analizy srodkow artystycznych. Bez takiej
analizy ani artysci, ani publicznos¢ nie mogq liczy¢ na dalszy postep. (rok 1926,
Kaudyriski®’).

taczenie praktyki twdrczej z myslg filozoficzng ma pozytywne znaczenie nie tylko
dla sztuki i artystow. Tworzenie catosciowego obrazu sztuki i jej miejsca w spoteczen-
stwie przyczynia sie do budowania catosciowego obrazu spotecznej rzeczywistosci, a to
ma znaczenie dla catej wspdlnoty.

Podziat na trzy sfery ludzkiej aktywnosci, wraz z okresleniem praw rzadzacych
kazdg dziedzing, przeprowadzony na poczatku tego artykutu, to model prawidtowo
zorganizowanego spoteczenistwa; przynajmniej na obecnym poziomie rozwoju. Mozna
wyobrazi¢ sobie inne spoteczeristwo, w ktérym np. sferg ekonomiczng zamiast
ekonomicznej koniecznosci rzagdzg zasady etyczne - skadinad stusznej sprawiedliwosci
spotecznej. Normy prawne wfasciwe etyce, zamiast tagodzi¢ skutki zmagan w sferze
ekonomicznej sg dziedzing samowoli. Idea koniecznosci natomiast, uzywana bywa do
opanowania i ttumienia wolnosci w sferze estetycznej. Takie spoteczeristwo mozna
oczywiscie sobie wyobrazi¢, ale trzeba dodaé, ze zawsze bedzie to spoteczenstwo
"deficytowe", ktére zginetoby bez pomocy z zewnatrz. Zto jest niszczycielskie takze dla
samego siebie. A jedynym wyjsciem jest powrdét do prawidtowego modelu
spoteczenstwa. Szczytne i stuszne ideaty mogg by¢ budowane wytgcznie na zasadzie
ewolucji; powolnego, ale za to gruntownego narastania Swiadomosci spotecznej, czyli
kultury. Sztuka ma w tym wzgledzie wiele do powiedzenia, a sami artysci wiele do
zdziatania. Takie wtasnie sg obecne zadania sztuki realizowane juz przez niektérych
malarzy.

Powigzanie praktyki twoérczej w malarstwie z towarzyszaca jej myslg estetyczng
jakie ma miejsce obecnie w Polsce, moze przyczynié sie takze do tego, ze polska sztuka
zyska znaczaca role w sztuce Swiatowej, czego do tej pory nigdy nie byto, a co ma
realne szanse istnienia, o ile nie przeszkodzi temu nierozsgdna rywalizacja podsycana
przez ludzi o nieposkromionych ambicjach - owo tradycyjne - "nie pozwalam!".
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Malarstwo Idei i Sztuka Walczgca to okreslenia nowej rzeczywistosci w polskiej
sztuce. Zas$ tresci zawarte w sformutowaniach Sztuka jako Wolnos$¢ i Sztuka jako Sacrum
to podbudowa teoretyczna tego malarstwa; okreslenie znaczenia i nowych funkcji
w zyciu cztowieka i spoteczenstwa.

JACEK ANDRZEJ ROSSAKIEWICZ Warszawa, 1987 rok
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