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L'UNIVERS C O N Ç U SANS O B J E T 
C F R A G M ENTSD 

La couleur est pour le suprématisme ce qu'est 
pour le cubisme la lumière. La plupart des hom-
mes pensent que l'essentiel du suprématisme c'est 
la couleur. On est enclin à croire: 

que le suprématisme est en effet une nou-
velle forme de concevoir l'essentiel de la 
peinture ; 
qu'il embrasse toutes les disciplines de la 
couleur, de la lumière, de la forme et de la 
construction ; 
qu'il se prête par conséquent mieux à l 'ana-
lyse scientifique que les tendances de la pein-
ture des temps passés; 
qu'il est enfin un phénomène des couleurs 
et de deux dimensions. 

En tant que j'ai fait l 'analyse du suprématisme, 
je n'y ai pas découvert aucune des susdenom-
mées propriétés, les 3 carrés pricipaux du su-
prématisme: rouge, noir et blanc n'étant point 
l 'affirmative de toutes ces suppositions. 

Tous les systèmes d 'art peuvent être divisés en 
deux parties: l'origine, qui est inconsciente, et la 
théorie scientifique. Le suprématisme est aussi 
un des prismes de réceptivité picturale qui tâche 
de créer son système de l'univers. Ce prisme 
réfracté le monde autrement que ne le font les 
prismes du cubisme et du futurisme. La philo-
sophie suprématiste traite d'une manière scep-
tique la pensée humaine ainsi que tous les efforts 
de la cognition, convaincue de l'impossibilité de 
révéler quoi que ce soit au monde, puisqu'il n 'y 
a et qu'il n'y a eu rien. Et voici l'idée de l'inob-
jectivité qui surgit pour s'opposer à l'objectivité, 
„rien" s'oppose à „quelque chose". Le supré-
matisme refuse de connaître les choses, croyant 
ferme à l'intangibilité de la notion quelque forte 
que soit la lumière de la science et de la culture. 
La découverte des éléments ne contribue nulle-
ment à révéler les choses puisqu'il n'y a dans 
l'univers ni clarté ni obscurité. Le disque du 
soleil ne peut servir d'écran pour projeter des 
phénomènes inintelligibles, car il n'existe pas 
dans l'univers tel disque noir qui rendrait le soleil 
clair à la notion de l'homme. 

Selon moi la fin, que se propose la peinture, 
égale celles des autres sciences. Cette fin con-
siste dans la tendance à élucider sur les disques 
de la connaissance la ténébreuse réalité du 
monde. 

Le pointillisme tâchait de disséquer la lumière, 
comme une chose réelle. Il en résulta que la lu-
mière n'est qu'un effet de la réalité des vibra-
tions des corps lumineux, mais point une réa-
lité. On a donc en quelque sorte découvert la 
vérité qui est l'origine de la lumière. Il se peut 
que la couleur ne soit qu'un effet des vérités qui 
se trouvent hors de notre science. Voilà donc de 
nouvelles inconnues qui surgissent sans cesse de-
vant nous. Et nous, nous sommes toujours pleins 
d'espoir: l'avenir nous fera connaître toutes les 
inconnues. Mais l'avenir est extensible. Chaque 
„aujourd'hui" est à la fois le „demain" du passé 
et le „hier" de l'avenir. Chaque „aujourd'hui" 
était toute l 'espérance du passé, à quil il devait 
apporter enfin la solution des problèmes inintel-
ligibles et l 'analyse de cette lumière qui rendrait 
claire la cause réelle des phénomènes. Cet espoir 
est vain. Au fur et à mésure que la raison s'en-
fonce dans la matière du corps, celui-ci devient 
une multitude d'inconnues. La raison ne dé-
couvre que des nouvelles énigmes et espérances 
pour l'avenir qui assurera enfin la cognition de 
cette multitude. Quant à l'objet il se décompose 
comme exprès en multitude, en sable — on dirait 
qu'il désire garder son inobjectivité et se cacher 
du tranchant de la raison qui s'enfonce dans 
l'avenir. La raison tend les muscles, serre la 
poignée et de vive force frappe l'objet pour éca-
ler sa valeur essentielle, sans laquelle l'objet 
n'est pas l'objet. Mais de nouveau le coup 
a manqué: la lame glissa et s'enfonça dans le 
sable. Rien n'est resté sur le tranchant, le cou-
teau n'a rien découpé, car le tout est comme le 
sable, comme la poussière, comme la brume, 
comme l'air. Les efforts des pointillistes pour 
révéler la lumière et manifester la couleur ont 
effectué pour ainsi dire la décomposition de lu-
mière en une multitude de couleurs. La couleur 
est devenue donc la nouvelle vérité de notre 
avenir. Mais il n'est pas possible d'exiger 
aujourd'hui que l'avenir révèle la couleur, puis-
que ce qui devait élucider la couleur comme une 
nouvelle vérité ne deviendra demain qu'un résul-
tat des vérités et non pas une vérité en elle même. 

C'est la recherche de la lumière qui demeure 
encore l'essentiel, les rayons du soleil n'étant pas 
suffisamment souples pour pénétrer dans toutes 
les cachettes du corps humain afin d eclaircir son 
précieux contenu. C'est pour éclairer l'objet 
plongé dans les ténèbres que la perspicace raison 
humaine a inventé force instruments dont le plus 
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parfait sont les rayons de Roentgen. Ces rayons 
pénètrent de lumière chaque corps opaque, ils 
sont capables d'illuminer tout ce qui est caché 
et qui n'était pas tangible moyennant les crochets 
anciens. La science de nos jours a inventé un 
crochet de lumière — au moyen d'un rayon elle 
ouvre les choses fermées. C'est ainsi que nos 
yeux perçurent les trésors si longtemps cachés. 
Mais hélàs! — voir ce n'est pas connaître, voir 
ce n'est pas entrer. La raison a changé de forme: 
d'un crochet en fer elle devint un rayon qui 
traverse le corps. Elle ne peut pourtant enlever 
rien—dans l'intérieur du corps elle a trouvé l'in-
fini, qu'on ne peut ni enlever, ni entourer, ni élu-
cider, l'infini étant sans bornes, sans fin, sans 
passé et sans avenir. 

Les rayons de Roentgen ne sont donc qu'une 
possibilité technique de pénétrer dans la tréso-
rerie de la nature sans démolir les murs et sans 
casser les serrures. Ils devraient être suivis d'un 
rayon plus souple encore, qui saurait enfin con-
naître le contenu de l'objet. Ce rayon, il jaillira 
de la science. La connaissance humaine, en sui-
vant les rayons de Roentgen, pénètre aujourd'hui 
dans l'intérieur du corps sans abîmer son enve-
loppe, de même que selon les légendes la puis-
sance nommée ange pénétrait dans les cachots 
pour consoler les prisonniers, ne touchant point 
les portes scellées. Cet ange n'était il pas le 
rayon de la science, pénétrant la vérité? 

Casimir Malévitch 

S T Y L W S P Ó L C Z E S N O Š C I 

Zasadniczy rozwój sztuki w ciygu wszystkich 
epok reprezentuje walkç pierwíastków: 

zewnçtrznego i wewnçtrznego, in-
dywidualnego i uniwersalnego, 
naturalnego i duchowego, etc., 

przewagç jednego nad drugim, lub zrównowaže-
nie obu. 

Najnowsza sztuka naszych czasów manifestuje 
wyražnie i šwiadomie dyženie do równowagi i je-
dnošci tych dwóch elementów. Jednošč tç, naru-
szony przez materjalistyczny punkt widzenia 
sztuki naturalistycznej, przywraca sztuka ab-
strakcyjna, siçgnywszy do elementów wewnçtrz-
nych, oderwanych od šwiata zewnçtrznego. No-
wa plastyka, abstrakcyjna, wyzwala siç od ,,opi-
sowošci" i ma na celu jedynie wyražanie równo-
wagi stosunków elementów plastycznych. 

W sztuce naturalistycznej artysta gubií siy w ín-
dywidualinej technice i osobistem odczuciu przy-
rody. Indywidualizm, jako czysto prywatna, wy-
mykají\ca siy z pod kontroli, interpretacja nátu-
ry, nie jest w staníe wytworzyč stylu wspólcze-
snošci. 

Potrzeba estetyki, opartej na zasadach konstruk-
cji kolektywistycznej, nie pomniejsza i nie negu-
je „índywidualnošci" — dociera jedynie do war-
tošci najbardziej uniwersalnych, wspólnych 
wszystkim ludziom, oczyszozajac plastyky od 
wszelkich elementów nie-plastycznych przez wy-
ražanie tylko równowagi stosunków i proporcyj 

Nowoczesne problémy formy, ksztaítujyce dzi-
siejszy styl, rozwiyzywane sy przedewszystkiem 
przez architektury. 

Natura zawiera j už w sobie stosunki barwy 
i formy, lecz zamaskowane przez materjy. An-
tyczny klasycyzm i renesans wyražafy te stosun-
ki i ich równowagi przez formy naturalne, orga-
niczne, zapožyczone od šwiata zewnytrznego. 

Sztuka dzisiejsza daje ,,czysty" wyraz plastycz-
ny tych stosunków w formách abstrakcyjnych, 
mechanicznych. 

Nowa plastyka wskazuje na abstrakc jy jako na 
možliwošč wyražania pierwíastków uniwersal-
nych, ksztaltujycych wspólczesny styl kolekty-
wny. 

Malarstwo i rzežba bez zwlyzku z architektury 
sy dziš nie do pomyslenia i nie maj q -najmniej-
szej racji bytu. 

Zblíženie malarstwa z architektury nastúpilo 
przez ušwiadomienie sobie nierozclzielnošci pra-
wa przestrzeni, koloru i materjalu. Wplyw bar-
wy na ksztaft w tym sensie, iž przez zabarwie-
nie go zmienič siy da j ego wymiary, otwiera ar-
chitekturze drogy do zupelnie nowych možliwo-
šci. Oáwietlenie plaszczyzn, zabarwienie i užy-
cíe rožných materjalów za jmuje miejsce orna-
mentów, znikajycych w nowej architekturze. 



W równej mier ze ze sztuk^ wspólczesny styl 
ksztaltuje si? przez techník?, ktorej wytwory s^ 
dla sztuki przykladem form konstrukcyjnych. 
Architektúra dzisiejsza d^žy do tworzenia je-
dnoáci z techniky i przemyslem .Ogoíocona z or-

namentów, osÍ£tgn?la czystošč i konslrukcyjnoáč 
przez zespolenie pionu z poziomem. 

Na tých zasadniczych podstawach opiera si? 
nadchodz^cy wielki styl sztuki nowych czasów. 

Henryk Stažewski 

KU S Z T U O E 

Sztuka nowoczesna opiera siq zasadniczo na har-
monijnym stosunku wartoéci powszechnych i je-
dnostkowych. Stosunek harmonijny wyraia siq 
w sztuce nowoczesnej zapomocq form i barw 
abstrakcyjnych (a wiqc elementów twórczych: 
linji, ptaszczyzny, bryty), istotnych šrodków 
sztuki. 

(Hipoteza z r. 1920). 

Šmialo rzec možná, íž róžine sizkoly z wszystkie-
mi swojemi ,, i zmam i" d^žyly do rozwoju stylu, 
wypowiadaj^cego si? li tylko zapomocq šrodków 
sztuki, t. j. stylu stosunków, który jest konse-
kwencjq. wszelkich idei w sztuce. 

Ludzie, zas'tanawiajctcy si? nad tem, przyznač 
muszci, že istota sztuki w rzeczy samej polega' 
na stosunku. Musz? tu przypomnieč, že impre-
sjanišci juž uwažali stosunek nat?žeň šwiatla za 
istôt? swojej sztuki. Obraz malarskí nie byl juž 
dla nich našiadowníctwem przedmíotu, lecz pro-
blematem stosunków nat?žeň šwiatla. To, co in-
teresu) e artyst? zarówno w zakresie barwy, jak 
w zakresie formy — to wyl^cznie STOSUNEK. 

Podstaw^ dzieía sztuki jest zawsze stosunek 
elementów, nie zaš stosunek form. Elementy 
í wzajemný ich stosunek zostaly zamaskowane 
przez formy indywidualne. 

Rozwój malarstwa byl statem burzeniem formy 
indywidualne j i przedmíotu, zapožyczonego od 
nátury. Przedmiot byl zawsze dekoracjq obrazu. 

Podobnie dzialo si? z rozwojem architektury: 
byla ona stalém burzeniem formy dekoracyjnej, 
formy niekonstrukcyjnej i ornamentacyjnej. 

Ježeli artysta zechce oddač istôt? pi?kna wy-
l^cznie zapomocq šrodków sztuki, a przeto šrod-
ków reálnych i zrozumiatych dla wszystkich, b?-
dzie musia! osi^gn^č maximum wyrazu plastycz-
nego jedynie przez sztuce swej wlasciwy šro-
dek uniwersalny. Malarz przez barwq, rzežbiarz 
przez bryl?, architekt przez mater jaly budo-
wlane. 

LEMENTÓW 

Kolor sam w sobie nie posiada zadnej formy. 
Kolo-r jest elementem konstrukcy j nym malar-
stwa. 

Element ten podzielič možná na dwie kategorje: 

barwy pozytywne: Žólta, Czerwona i Niebieska 
barwy negatywne: Biala, Szara í Czarna 

lub na 
+ i — 

Oto jedyne pierwiastki malarstwa elementów. 

II. 

Kubizm nie byl, jak s^dzono, graníc^ možliwošci 
malarskich. Kubizm byl tylko punktem wyjšcia 
w d^ženiu ku sztuce konstrukcyjnej, ku sztuce 
elementów, która posluguje si? jedynie šrodka-
mi, wlaáciwemi plastyce. 

ELEMENTARYZM, že tak powíem, rozwin?-
liémy w obrazie i zmaterjalizowališmy jako ar-
chitektur?. Ten sam element aryzm, który sly-
szeč si? daje w naszej literaturze, w naszej mu-
zyoe, slowem we wszystkich formách žycia 
wspólczesnego. 

Malarstwo nasze odpowiadač musí naszej archi-
tekturze i wszystkim nowoczesnym konstruk-
c j o m — autom, aeroplanom „Junkersa", wago-
nom sypialnym wielkich ekspresów etc. 
Przekraczaj^c granic? kubizmu i j ego možliwo-
sci, odkrylišmy (uwolnieni od konwencjonali-
zmu) powszechne pierwiastki twórczoéci ludz-
kiej. Dzi?ki zaufaniu do naszych síl duchowych 
odrodzilišmy dziedzín? plastyki. 

A sztuka elementów, sztuka dni naszych odrod z i 
z kdlei žycie wspóltzesne. 

Théo van Doesburg 

Paryž, w lutym 1926. 



W Y C H O W A N I E PRZ 

,,Après le pain c'est l'éducation qu'il faut au 
peuple!" — po chlebie wychowanie jest pierwsz^ 
potrzebq ludu — powiedzial Danton. Nie wiem, 
czy myslíc o tych stowach, zdajemy sobie došč 
jasno sprawç z ogromnego znaczonia, jakie w žy-
ciu czlowieka ma architektura, która, z chwilq 
usuniçcia potrzeb materjalnych, czyni go podat-
nym do przyjmowania wražeň duchowych. 

Žyciem dzisiejszego národu kieruje wielkie mia-
sto. Nie bçdziemy siç tu zastanawiali, czy ten 
wlašnie stan rzeczy jest najbardziej požádaný. 
Píodnošc jest zawsze zwi^zana z wsi^: tam ro-
sn^ dzieci, ktorých liczba w miešcie zmniejsza siç 
stale, stamt^d sprowadzamy žywnošč, bez ktorej 
mieszkaňcy miasta skazaniby byli na gtód, stam-
t£td plynie wogóle ta žyciodajna sila, która za-
pewnia trwalošč naszej egzystencji. Jest jednak 
faktem, že dyrektywy zbiorowego žycia gospo-
darczego wydaje miasto. Miasto reguluje pro-
dukcjç, podzíal i konsumpcjç, z miasta rozcho-
dzq siç na kraj pr^dy umystowe, miasto jest sie-
dzib^ rz^du, z miasta plynie na kra j blogosla-
wieňstwo i z miasta plynie zlo. 

Na wlasnym naszym terenie chociažby, na tere-
nie budownictwa, przekonalíšmy siç, do jakich 
rozmiarów dojšč može owo zlo. Widzielišmy, 
jak zanikalo dobre staré budownictwo wsi, zdu-
szone przez nieopanowan^ parwenjuszowsk^ ar-
chitektury wielkíego miasta, która wyrosla zbyt 
szybko, a przeto nie miaía ani czasu ani wolí na 
stworzenie sobie wjasnej architéktonicznej cha-
rakterystyki i wolala przystroič siç w ozdoby 
ubieglych stuleci. 

Zaczynamy j už jednak w Holand jí przeczuwaé, 
jak wielkie može byé blogoslawieňstwo miasta 
Ograniczmy si<? znów do architektury. Rozpoczç-
te w miešcie próby sanacji budownictwa zaczy-
naja stwarzač now^, rokuj ac^ wielkie nadzieje 
tradycjç w rozbudowie wsi, ktorej zagadnienia 
sa o tyle mnáej skomplikowane. Tak wiçc za-
gadnienie architektury mie j skie j: podníesienie 
pozíomu mieszkaňca miasta poci^gnie za sob^, 
jako konieczne nastçpstwo, podniesienie pozío-
mu mieszkaňca wsi. I w la á ni e architektura mia-
sta jest nieslychanie wažna ze wzglçdu na peda-
gogiczne možlíwošci, które siç w níej kryj^, a kto-
ré sprowadzaj^ siç przedewszystkiem do wply-
wu, jakí otoč ženie wywiera na czlowieka. Zaš 
otoczeniem tem jest w miešcie zespól domów, 
t. j. architektura. Na wsi rzecz siç ma inacze). 
Otoczenie mieszkaňca wsi tworzy przyroda, któ-

EZ A R C H I T E K T Ú R E ; 

rej podporz^dkowane sa po'jedyňcze budynki. 
Ogrom krajobrazu panuje nad jakoscia budynku. 
Ježeli dom jest brzydki, to jednak brak smaku 
ludzkíego w tak malým tworze nie može wply-
n^č powažníe na caíošč. Na wsi natura dziaía 
na widza silniej, aniželi kultura (t. j. natura, 
przeksztalcona przez czlowieka). W miešcie 
zaš, jak juž wspominališmy, otaczaja nas ze 
wszystkich stron twory r^k ludzkích. I ježeli na-
wet przyroda przenika do miasta w postaci traw-
níków, drzew czy parków, stanowi ona w ogól-
nym obrazie tylko podrzydn^ cz^stky, która, na-
domiar wszystkíego, stracita swój wlašciwy cha-
rakter, wystypujqc w formie, spaczonej przez 
sztucznq. kultury. 

W miešcie zatem dziala stale przedewszystkiem 
kultura, a ježeli mowa o otoczeniu — kultura 
w postačí zespohi budynków, w postaci architek-
tury. Wraženia architektoniczne. moga byé dwo-
jakiego rodzaju: eityczno-obyczajowe i estetycz-
ne. 0 wraženiach estetycznych wspomny tu tyl-
ko pobiežnie — naleža one bowiem do póžniej-

' szego stadjum rozwoju czlowieka. Wraženia 
etyczne odbiera jednak czíowiek juž bardzo 
wczesníe. Dziela architektury we wlašciwem 
tego slowa znaczaniu sa to organícznie wyrosle 
kompleksy. Wszystko, co wyplywa z zewnytrz-
nej koniecznošci žycia, wywoluje reakcjy analo-
gicznej nátury. Reakcja ta l^czy si<? šcišle 
z pierwotnq siíq. rozpydow^ i bydzie, rozumie si<?, 
tem dla nas radošniejsza, im wyžszy byt pian 
czlowieka, który ja wywolal. 

Przeciwstawmy tedy utartej architekturze, wy-
rosle j z przekazanego przez przeszle wieki pojy-
cia formy, taká sztuky budowlanq, która wyra-
sta z wymogów žycia i šwiadomíe krok w krok 
za niemi idzie, zd^žaj^c jednak stale ku wyž-
szym celom. Ta architektura zewnytrznym swym 
wygl^dem wywíeraé bydzíe wplyw na czlowieka 
i podniesíe go moralnie o tyle wyžej, o ile sama 
bydzie szlachetniejsza. Sztuka budowlana, któ-
ra bez uprzedzeň i bez przes^dów uznaje po-
trzeby bytu ludzkíego í czyni ím zadošč w spo-
sób zdrowy i jasny, — pamiytaj^c, powtarzam, 
o wysokiem powoíaníu architektury — bydzie 
bez w^tpienia b. wažnym czynnikiem w wycho-
waniu czlowieka. A nawet prydzej i lepiej na-
uczy go wlašciwego sensu žycia, niž wszystkíe, 
w dobrej sk^din^d mysli poczyte, wieczory od-
czytowe. Jestem tego pewny i na poparcie swo-
ich pogl^dów przytoczy ponižej kílka drobných 
przykladów z wlasnej praktyki budowlanej. 



Wybudowalem w Rotterdamie okolo 1500 mie-
szkaň robotniczych (budynków pi^trowych i dom-
ków jednorodzinnych). Pierwsze nasze domki 
byly male — za male. Jednakže usilowano stwo-
rzyč i w malém pewien lad. Dawniej, przy bu-
dowie tego rodzaju domków nie myšlano o tem 
wcale — nie zwracano uwagi na ustawienie okien, 
drzwi etc. — roboty mularskie i ciesielskie wy-
konywano niedbale. W pracs nie kladziono mi-
lošci. „To s^ przeciež mieszkania dla ludu!" — 
mawiali sami robotnicy. Okazalo sis jednak 
(choc može rezultáty nie sa, jeszcze došč jaskra-
we), že staranniej zaopatrzone mieszkania utrzy-
mywano staranniej. Poniewaž sprzsty mialy 
z góry przeznaczone miejsce, nie trzeba bylo np. 
ustawiač lóžek pod oknem (przez co nie možná 
porz^dnie zawiesič firanek); poniewaž izby za-
opatrzone byly w listws do zawieszania obraz-
ków, biegn^Cc). górq. šciany, nie trzeba bylo wbi-
jač gwoždzi w scians (przez co caly domek wy-
gl^da jak ruina); poniewaž šciany byly czyste, 
wynikla potrzeba utrzymywania ich w czystošci 
(bo brud razil teraz bardziej niž przedtem), Na 
schludnošé wygl^du kladziono szczególny nacisk. 
„To rozumie sis samo przez sis" — pomysli níe-
jeden. Nie jest to jednak tak samo przez si? 
zrozumiale dla tych, którzy wiedz^, že przy bu-
dowie domu idzie fachowym robotníkom przede-
wszystkiem o wfasn^ roboty, i že, ažeby wykonač 
j^, nie oszczsdzajq. cudzej pracy, albo niszcz^ j^ 
zgola. Wyžej wymieníone drobné ulepszenia 
wywarly, jak mówílem, dodatni w sensie morál-
nym wplyw na mieszkaňców. Nawet maleňkí 
ogródek utrzymywali staranniej, niž to ma zwy-
kle miejsce przy tego rodzaju domkách, bo, 
wprowadzaj^c sis, zastawali go juž uprawionym. 

I tu, jak wszsdzie zreszt^, byl ogródek slab^ 
stronq. Ogrodzony wysokim parkanem z desek 
mógl služyč za šwietne schowanko dla najróž-
niejszych calkiem bezužytecznych gratów. I, jak 
zwykle przy tego rodzaju miejskich mieszkaniach, 
byl ogród nie wypoczynkiem, lecz msk^ dla oka. 
W póžniejszych budowlach zniešlišmy tedy par-
kany i ogrodzilišmy každý ogródek niskim žywo-
plotem. Podwórze, dokola którego ležaly ogród-
ki, zaopatrzylišmy w šciežki z plyt betonowych, 
w trawniki, lawki, altany dla starszych lokato-
rów, w skrzyníe z piaskiem dla dzieci. Z ma-
lých osobných ogródków zrobilišmy w ten spo-
sób jeden wielki ogród, gdzie wprawdzie — cze-
go nie lubiq. w Holandji — jeden widzi drugiego, 
lecz gdzie takže jeden drugiego wychowuje, Dzie-
ci bawi^ si^ na placach, naprawds do zabaw urz%-
dzonych — woíno im sis tam bawič! — starsi 
przechadzaj^ sis albo siedzéi dokola trawników, 

a každý domek ma wídok na spokojne, wiejskie 
niemal gospodarstwo, zamiast na ciasn^ uliczks. 

I tu došwíadczenie dalo wynik pomyšlny. Po 
trzech latach domki wyglqdaj^ bardzo schludnie 
i przy jemnie. Powstalo ožywione wspólzawod-
nictwo w uprawianiu ogródków. Impulsem doň 
jest zaš nietyle skromná nagroda, przeznaczona 
na ten cel, ile sposobnošč wykazania i na terenie 
míasta osobistego smaku. Poziom mieszkaňców 
podniósl si^ juž w znacznej mierze dziski temu, 
že domki nasze maj^ dwie fasady jednakowego 
znaczenía, nie zaš fasady przedni^ i tylnq. 

Zaznaczam tu tylko niektóre szczególy — nie 
chcs išč w przykladach moich za daleko. Možná 
przeciež przy pewnem staraniu poczynič analo-
giczne došwiadczenia, j a zaš chcialem tylko po-
przeč rzeczowemi daněmi swoje pogl^dy. 

Muszs jednak dla uzupelnienia przytoczyč je-
den jeszcze fakt, poniewaž przemawia on za sie-
bíe tak wyražnie i dobitnie! Im jednolitsza jest 
calošč, tem mocnie j razi každý niedostosowany 
do niej szczegól. Z chwil^, gdy podwórze nasze 
otrzymalo charakter mniej lub wi^cej jednolitý, 
wynikla wnet potrzeba založenia ogródków w du-
chu calošci. Podobne došwiadczenia poczynili-
šmy z ulic^. Kíedy udalo nam sis planowo za-
budowač ulics z obu stron, uwažališmy to za po-
suniscíe bardzo wielkie, ale nie dostateczne je-
szcze. Razil niemíly sposób wykonania sqsied-
nich budowli. I dlatego sprawozdawca pewnego 
písma mógl napisač: „Byč može, že ulica jest do-
bra. Ale latarnie — (latarnie miejskie s^ tu 
ístotnie nieladne) — odpowiadaj^ lepiej innym 
mieszkaniom i wskutek tego ulica jest nic nie 
warta". 

Potem otrzymalem przywilej wybudowania ca-
lego osiedla. Sam zaprojektowalem widoki na 
wszystkie strony, i jednolitý wygl^d calošci 
osi^gnisty bylby w pelni, gdyby nie te latarnie! 
Ale powíedzíano przeciež: „latarnie sq. nic nie 
warte, nie sq przystosowane do domów!", wísc 
postarališmy sis o inne, niedoskonale wprawdzie^ 
ale zawsze lepsze. Z wszystkich tych przykla-
dów, które možnaby jeszcze uzupelnič wieloma 
innemi, okazuje sis, ¿ e pedagogiczne oddzialywa-
nie budownictwa wažne jest zarówno ze wzgls-
dów estetycznych, jak i wychowawczych. I do-
brze b^dzie, ježeli z tej wlašnie wartošci archi-
tektury b^dziemy zdawali sobie coraz jasniej 
spraw^. 

J. J. P, Oud 

Rot te rdam. 



• • • • ¡ ^ • • • • • • • • • M Hill MU É l i a — M B — B M W 

P R E L I M I N A R Z A R C H I T E K T U R Y 

Uporz^dkowanie produkcji przez standaryzacj^ 
wielkiego przemyslu jest jedným z warunków 
utrzymanía si^ na placu boju ekonomicznego. 

Slowo drukowane, telegraf, aeroplan, radío spra-
wily, že Polska geograficzníe jakby przeniosla 
si^ zagranic^, že stala si^ wielkim portem po-
wietrznym cywilizowanego áwiata, že ma pelne 
prawo do korzystania ze skarbów materjalnych 
i kulturalnych obu pólkul, že jest powolana do 
twórczej wspólpracy z Ameryk^ i Európy. I dla-
tego d^ženie do zastosowania w Polsce zagra-
nicznych wynalazków, a dalej usilowanie stwo-
rzenia u nas wszystkich gal^zi wielkiego przemy-
slu nie b^dzie biernem našladowaniem obcych 
wzorów, lecz równouprawnionym udzialem w o-
gólnym post^pie cywilizacji i wypelnieniem obo-
wi^zku twórczej wspólpracy w walce o wyzwo-
lenie z wí^zów gtodu i braku miejsca. 

Nie lowickie samodzialy wslawily imi^ Polski, 
lecz KOPERNIK, który nauk^ polsky uczynit 
naukci mi^dzynarodow^. Miejsce w šwiecie 
XX -go wieku wyznaczy jej konkurencja wyna-
lazków i wyplywaj^cy z niej dorobek intelek-
tuálny, nie zas walory folkloru i specyfiki etno-
graficzne. 

Bezpodstawne s^ narzekania na kryzys kultural-
ny. Nigdy bodaj rzeczywista kultura nie byla 
tak jadrná i soczysta, nigdy bodaj tak wyražnie 
nie wiedziala, co czynič naležy, nigdy nie byla 
na tak dobrej drodze do szybkiej i zdecydowa-
nej krystalizacji nowych idej. 

Dzieň dzísi&jszy jest dniem pracy mlodych pro-
ducentów, nieobarczonych balastem przedwo-
jennych metod i warunków. Pomysly ich nie 
mog^ byč realizowane za rok, nie mog^ byč rea • 
lizowane jutro. Sa dniem dzisiejszym i dziš mu-
sz^ stač si^ cialem. 

Im šcišlej praca b^dzie dopasowana do czasu, 
w którym žyjemy, im wierniejsz^ mask^ potrzeb 

dzisiejszych bçdq twórcze pomysly, tem bardziej 
bçd^ nowoczesne, tem wiçcej w nich bçdzie 
MODERNIZMU. 

Albowiem modernizm to chwila biež^ca. 

Niema miejsca na liryzm ani na ,,spontanéité ani-
male" tam, gdzie potrzeby zarówno emocjonal-
ne, jak rozumowe i zmyslowe zaspakajač trzeba 
wysilkiem dobrze obliczonym, tam, gdzie toczy 
siç zaciekla walka, której jednostka podolač nie 
može, a w której wystçpowac musz^ zorganizo-
wane zespoly. 

Najnowsze wynalazki w pol^czeniu ze zdobycza-
mi psychologji i spirytyzmu przygotowuj^ no-
woczešnie po j í t e opanowanie materji . Przemysí, 
opanowujctc materjç, uduchawia j j a k sporí 
cialo. 

Dzisiejsza cywilizacja wprowadza kolektywizm 
i s tandaryzacjç do dwóch wíelkich dziedzin za-
interesowaň ludzkich: do pracy umyslowej i do 
pracy zmyslów — da je rozkosz dzialania w or-
ganízujqcych siç šwiadomie i bezustannie spo-
leczeňstwach ludzkich. 

Z wielu dziedzin žycia wybiera architektura dwie 
funkcje: 1) funkcj^ stwarzania ram dla žycia 
jednego czlowieka lub jednej rodziny, a wi^c 
stworzenia domu jednoosobowego czy jednoro-
dzinnego; 2) funkcje umiejscowienia i udogod-
nienia pracy zbíorowej, zebrari, sportów, zabaw, 
komunikacji, tworz^c domy mieszkaniowe, bu-
dynki fabryczne, s tadjony itp. Samo slowo 
,,funkcja" zawiera w sobíe poj^cie zmiennošci 
i zaležnošci — jasnem jest tedy, iž architektura 
zmieniač si^ musí zaležnie od zmian žycia. 

Z tego punktu widzenia dzialalnošč akademí-
ków, opieraj^cych sw^ twórczošč architektonicz-
nq li tylko na gruntownej znajomošci regul bu-
downictwa przesztošci, nie odpowiada zadaniom 
architektury. Wszelako lepsza jest juž praca 



wedle kanonów akademji , niž budowaníe bez 
žádných zgola regul i powierzchowne tylko 
przejmowanie si^ „nowoczesnemi" tendencjami. 
Ježeli falszem jest dziš robieníe objektów archi-
tektoniicznych, n ieodpo wiada j a.cych warunkom 
žycia, to falszem stokroč wiekszym jest dora-
bianie na niewspólczesnych planach fasad kubi-
zuj^cych czy modernizuj^cych — falszem takim 
samým, jakim jest rysowanie klasycznych bu-
dowli zapomoc^ kubistycznej czy modernistycz-
nej techniki. Skoro bowiem do empirowych 
planów dorabiač b^dziemy pudetkowe fasady 
(tak rozumiej^ u nas kubizm w architekturze), 
otrzymamy w rezultacie n^dznq. anemiczn^ bry-

nie maj^cq. z modernízmem nic wspólnego, 
z ogólnych zarysów przypominaj^CEt empire, ale 
odartci z pi^knej ornamentacji , która w epoce ce-
sarstwa byla na swójem miejscu. 

chitektura do modernistycznego budowania 
pojedyňczych domów. Projektowanie kaž-
dego domu podlega kompozycji urbani-
stycznej, i wažniejsz^ jest rzecz^ racjonal-
na zaležnošč cz^stki od calošci, niž naj lep-
sze nawet oderwane komponowanie cz^stki 
samej w sobie. Na rozwažania urbani-
styczne níema poprostu miejsca w tym ar-
tykule, pomijaj^c wi^c narazie t^ olbrzy-
mi^ dziedzin^, omówimy bližej prawa no-
wóczesnej kompozycji, które wyprowadzi-
my, opierajúc s'i^ na przeslankach nowo-
czesnego przemystu). 

Przemysl mieszkaniowy paňstwa prawdziwie 
„uprzemyslowionego" musí zawažyč na twórczo-
šci architektów. 

J a k sumíenny lekarz, który musi áledzič najnow-
sze prqdy medycyny, by skutecznie i prudko wy-
leczyč chorego, tak architekt, chc^c sumíennie 
wypelnič obowi^zki, jakie naktada naň zawód, 
musí byč au courant ostatních zdobyczy przemy-
slu budowlanego. 

Zastosowanie nowoczesnych wynalazków zmie-
nia charakter miast — inaczej žyjemy i inaczej 
musimy mieszkač, a zatem inny musi byč pian 
naszych mieszkaň, Ježeli pian jest inny, inne 
b^dq fasady. St^d formula: 

NOWY PRZEMYSL STWORZYL NOWY 
TYP MIESZKAŇ. 

Nowojorska powojenna wystawa urbanistyczna 
wykazala dobitnie, jak znakomite rezultáty da je 
umiej^tna organizacja przemysíu. Dzi^ki jak-
na jda l e j posunu te j lojalnosci i porozumieníu 
mi^dzy producentami, zwi^zki poszczególnych 
branž wystawily rázem modele, próby, fotograf je 
i rysunki swoich produktów, zorganizowaly po-
kazy praktycznego zastosowania nowych mate-
r ja lów: linoleum, šcian z prasowanej trzciny cu-
krowej, šcian z usztywnionej masy papierowej, 
z zabetonowanych siatek želaznych; nowych ty-
pów cegieí, pustaków, dachów, belek želaznych 
i betonowych itp., a dalej pokazy najnowszych 
typów mebli, o ktorých niže j. W ten sposób po-
wstal jednolitý i pelny, imponuj^cy wszech-
stronnošci^, obraz nowoczesnego amerykaňskie-
go przemystu budowlanego. 

(Musz^ jednak na samým juž pocz^tku 
podkreš'lič, že architektura nie služy wy-
l^cznie celom utylitarnym, zaš praca archi-
tektów nie polega na liczeniu oczek kloze-
towych. Medycyna nie jest tylko terapj^, 
lecz olbrzymi^ dziedzinEt wiedzy — archi-
tektura jest wiedzy i sztuk^, jest jednEi 
z wielu dróg poznania i twórczošci ludz-
kiej, služy celom abstrakcyjnym, a zreszt^ 
da je okazj^ do wykazania nowatorskiej 
odwagi. Dalej nie ogranicza sie nowa ar-

I 
ZASADA O R G A N I Z A C J I PRZEMYSLU: 
LUX EX U. S. A. 

„Kamieň i drzewo, pierwotne mater ja ly budow-
lane, powstaly w organicznym rozwoju przyro-
dy. Dla celów naszych musielišmy wydobywač 
je z surowca i przetwarzač ci^žk^ pracej r^k. Ten 
rodzaj pracy sam przez sí^ doprowadzil do rzež-
biarskiego ksztaltowania, jakgdyby czlowiek na-



prawič chcial zniszczenie žywego drzewa czy zlo-
mu skaly przez nadanie mu form, zapožyczonych 
od nátury". 

„Cegla, szklo, želazo i tektura — to pierwsze 
sztucznie otrzymane mater jaly budowlane. Te-
raz w naszych laboratorjach i fabrykach wytwa-
rza si^ wszelkie mater jaly, jakich ž^da budow-
nictwo". 

I„Maszyny ROZDRABNIAJA surowiec, i OD-
LEWAJA, WALCUJA, PRASUJA wszelkie 

možliwe elementy budowlane, których wymaga 
wspólczesna technika, a wi^c sztaby, belki, ply-
ty, bloki i t. p. Laboratorja dobieraj^ odpo-
wiednie pierwiastki chemiczne i sztucznie stwa-
rzaj^ z nich to wszystko, czemu pozwalala ro-
sn^č o sobíe tylko myšl^ca natura". 

,,Miejsce romantycznego starzenía síq, wietrze-
nia, patyny, odpryskiwania farby zajmie glorja 
wytrzymalošci nowoczesnych materjalów w ich 
przejrzystej, niczem niezamaskowanej sile". 

ABC, Nr. 2, 3—4, Bazylea. 

Twórczošč konstrukcyjna i odwaga zastosowania 
w architekturze nowych materjalów i nowych 
wynalazków — to równiež zawodowy obowi^zek 
architekta. Przemyslowcy amerykaňscy przeko-
nali architektów, že wobec przeludnienia i braku 
miejsca wynalazki ich s^ najlepszem rozwi^za-
niem pal^cej kwestji mieszkaniowej. Rzecz^ 
architekta jest przelamač z kolei upór konser-
watywnego lokatora i nauczyč go, jak wygodnie, 
oszcz^dnie i higjenicznie mieszkač možná w wie-
ku XX-ym, 

Oczywišcie ten rodzaju budowania opiera si^ na 
istnieniu przemyslu mieszkaniowego, Przemysl 
ten musí rozwinqč si^ i u nas wobec niezaprze-
czalnego parcia ku jaknajdalej idúcemu ogólne-
mu uprzemyslowieniu. Wraz z przyrostem lud-
nošci roánie automatycznie ilošč r^k roboczych 
i rosn^ potrzeby. Ale jednoczešnie demokraty-
zacja idzie naprzód wielkiemi krokami, z ni^ zaš 
ujednostajnienie wymagaň kulturalnych. Wy-
magania wzrastajq, a dla zaspokojenia ích nikt 
nie chce pošwi^cač zbyt wiele czasu, energji 
i wysilku mi^šniowego. Zaspakajanie potrzeb fi-

zyczn^ prac^, mi^šniowe przezwycí^žanie bier-
nošci mater j i coraz bardziej naležy do przeszlo-
šci. Rzemioslo musi zamrzeč, skoro praca wy-
nalazcza, skoro standaryzacja przemyslu fabrycz-
nego može dač maximum dogodnošcí przy zužy-
ciu minimum czasu i minimum wysilku mi^šnio-
wego, a jednoczešnie zatrudnic wci^ž narasta-
júce masy ludnošci. Jedyruie celowa jes¡t maso-
wa produkcja analogicznych przedmiotów dla 
miljonów konsumentów, z których každý zužywa 
w ci^gu swego žycia pewnq ilošč takich samých 
przedmiotów. S^ one obliczone na pewien czas, 
po uplywie którego powinny byč zast^pione przez 
nowe, lepsze, dos tosowane do innych j už wyma-
gaň. Masowo fabrykowane produkty s^ przy-
tem tak tanie, že cz^sto bardziej oplaca si^ ku-
pic caly nowy, niž naprawiač cz^šč starego. 

Amerykanie przywykli j už do tego, že nowocze-
sne aparaty dostarczaj^ wszystkiego, czego im 
trzeba do žycia: zarówno przedmiotów codzien-
nego užytku, jak artykulów luksusowych i roz-
rywek — slowem „panem et circenses". Euro-
pejczycy przywykaj^ do tego stopniowo i prze-
konywuj^ si^, že aparaty te wytwarzaj^ wiele-
kroč intensywniej wszelkie produkty czy to ma-
ter ja lne czy energetyczne, daj^c konsumentom 
možnošč szerszego i wszechstronniejszego ko-
rzystania. 

Dzi^ki standaryzacji i centralizacji wielkiego 
przemyslu možemy mieč: 

Mebel-maszyn^ 

Mieszkanie-maszyn^ 

|M iasto-maszyn^. 

Pian architektoniczny jest przewidywaniem 
funkcyj žyciowych, jakie czlowiek spelnia, mie-
szkaj^c w domu. Ježeli dom jednego czlowieka 
wzgl^dnie jednej rodziny uwažač b^dziemy za 
pierwsz^ pot^g^ architektury, to ogólne produ-
kowanie planów dla wielkich odlamów spolecz-
nych b^dzie jej drug^ pot^g^. 

I ARCHITEKTURA ORGANIZACJI PRA-
CY = ARCHITEKTURA W DRUGIEJ 
POT£DZE. 

Cz^šci skladowe maszyn-mebli, maszyn-domów 
i maszyn-miast wytwarzane s^ fabrycznie, zaš 



montáž calošci komponuje architekt. Praca ro-
botnilka na budowie ogranicza si^ równiež coraz 
bardzíej do montowania standaryzowanych ele-
mentów budynku. 

Metoda dzisiejszej pracy: 

IMANIPULACJA MASZYNAMI, MONTÁŽ 

CZEŠCI SKLADOWYCH, PRODUKOWA-
NYCH MASOWO PRZEZ WIELKIE ZA-
KLADY PRZEMYSLOWE. 

Architektura, stosuj^c si^ do ekonomjí žycia co-
dziennego, odrzuca w skromném mieszkaniu pry-
watnem wszelkie przežytkowe ubikacje: sale ba-
lowe, salony, ogromne jadalnie, pokoje gošcinne, 
które dzi^ki kolektywnym tendencjom žycia sta-
jq. si^ zbodne. Wielkie pomieszczenía rezerwu-
je architektura dla aparatów žycia zbíorowego: 
domów ludowych, szkól, uniwersytetów, teatrów, 
kin, hoteli, klubów, jadlodajni, sal gier i spor-
tów, stadjonów etc., etc. 

Dom mieszkamowy, chočby najoszcz^draej pro-
jektowany, može byč doskonale funkcjonuj^cym 
aparatem wspólnego užytku tych kilku czy kilku-
nastu rodzin, które w nim mieszkaj^, a jednocze-
šnie može každej z tych rodzin zapewnič spo-
koj i poczucie míeszkania „u siebie", Przed-
miotem wspólnego užytku jest dziš podwórze, 
strych, ogród, klatka schodowa, winda, kanaliza-
cja. Przedmiotem wspólnego užytku može byč 
równie dobrze ogólna pralnía, suszarnia, kamera 
do odkurzania, spalacz odpadków, antenna itp. 

Umiej^tne obchodzenie súq z aparatem wspólne-
go užytku jest kwestjq. organizacji, a przede-
wszystkiem — wychowania *). 

„Dom mieszkaniowy ma przed sob^ równie „dlu-
gie" žycie, jak automobil, tedy na architektur ze 
jego winna odbič 'si^ taka sama nami^tnošč 

") O w y c h o w a w c z e j roli a rch i tek tury patrz w tymže nu-
merze a r tykul ho lendersk iego archi tekta J . J . P. Ouda . 

w kíerunku postupu, jaka cechuje znaný ze swe-
go olbrzymíego rozwoju przemysl automobilowy". 

John Taylor Boyd, JR. (Forum, 1925). 

Wynalazczošč, najszlachetniejsza i najcharakte-
rystyczniejsza cecha ludzka, wprowadza co 
dzieň, co godzina niemal inowacje w przemyšle 
budowlano-mieszkaniowym, wysilaj^c caly swój 
dowcip w kíerunku UPROSZCZEŇ. Meble-
niaszyny, wcielone do planu, dajq jaknajdalej 
id^ce možliwošci tayloryzacji míeszkania. Tay-
loryzacja mieszkanía — wykluczenie konieczno-
šci zbytecznych ruchów przy myciu, sprz^taniu, 
przyrz^dzaniu posilków etc. Na ograniczonej do 
minimum przestrzeni možná wprowadzič wszyst-
kie urz^dzenia, zapewniaj^ce ruchom celowošč 
i pelnq swobod^, a przez to zaoszcz^dzič na cza-
sie i wysílku mi^šniowym. 

Meble-maszyny przyczyniaj^ síq do zmniejsze-
nia powierzchni lokali mieszkalnych, a, co za 
tem idzie, do obniženia czynszu i možnošci po-
siadania dwóch mieszkaň: miejskiego i podmiej-
skiego, Zgóry bowiem przewidujqc wbudowane 
meble, može architekt projektowač pokoje 
o dwóch przeznaczeniach, co przy nieslychanej 
drožyžnie placów w wielkích miastach jest ko-
rzystne zarówno dla gospodarza, jak dla lokato-
ra. Níektóre pomíeszczenia pracowač mog^ na 
dwie zmiany. Wychodz^c z založenia, že na-
ogól pokój sypialny zb^dny jest -w dzieň, miesz-
kalny zaš zb^dny jest w nocy, projektuje archi-
tekt pokój, który w dzieň jest mieszkalnym. 
a w nocy sypialnym, dzi^kí umieszczeniu na jed-
nej šcianie t. zw. „lóžek w drzwiach" (door-
beds), (rys. 1 i 2). Lóžka takie konstruowane 
s^ wedlug rozmaitych systemów, jednak najhi-
gjeniczniejsze bodaj rozwiqzanie da je ,.White 
Door-Bed Co.". Lóžka marki WHITE wbudo-
wane sq. w nás tupu j qcy sposób: na šcianie do 
garderóby zna jdu j^ si^ drzwí, mog^ce si^ obra., 
cač dokola pionowej osí, przeprowadzonej przez 
ich šrodek. Lôžko, mechanicznie z drzwiami zlq-
czone, rozstawia si^ na noc w pokoju, na dzieň 
zaš sklada si^ je tak, že zajmuje ono položenie 
píonowe i wraz z drzwiami obraca si^ je dokola 
osi do przewíetrzanej garderóby. (Oprócz drzwl 
z lôžkami sq. w pokoju drzwi przejsciowe). 

Dzi^ki temu, že w dzieň lôžko jest w garderobie, 
a szafa i bieližniarka, meble ongíá niezb^dne 



w t. zw. garniturze sypíalnianym, zostafy odpo-
wiednio zmodyfikowane i równíež przeniesione 
do garderóby, mamy w pokoju mieszkalnym dužo 
miejsca, które može byč wypelnione wedle oso-
bistego gustu wfašciciela. Oskaržano wprawdzíe 
pryd nowatorski o dywanoburstwo, zarzucano 
mu, že zdrowych ludzi zmusza do mieszkania 
w salach sanatoryjnych, ale postup lekce sobie 
wažyl te zarzuty, wierzyc w swoje radykalne 
metody i w swojy samozaradnošč. I oto wyna-
lazl odkurzacz, który, ku uciesze kobiet i deko-
ratorów, pozwala wprowadzič do wnytrz inny 
kategorjy wynalazków: nowe odmiany tkanin na 
dywany, firanki, draperje, poduszki itp. bez oba-
wy o pluca. 

W garderobie najwažniejszym meblem jest sza-
fa( ale nie szafa-pudlo drewniane). Wbudowa-
na we wlašciwem miejscu, skonstruowana celo-
wo, jako aparat do przechowywania rzeczy naj -
rozmaitszej kategorji, odznacza siy wspólczesna 
szafa tem, že za jmuje malo przestrzeni, a jest 
bardzo pakowna. Každý rodzaj ubrania ma od-
powiednio do swego ksztaltu urzydzony czyšč 
szafy, každý rzecz tedy latwo možná schowač 
i równie latwo wyjyč. Szafy wykonywane sy 
teraz fabrycznie bydž z metalu bydž z drzewa. 
Každý dzieň przynosi nowe ulepszenia: inny sy-
stém przegródek, jeszcze jeden typ zawíasów, 
zmiany w systemie drzwi žaluzjowych itp. itp. 
Wszystkich inowacyj niepodobna wprost wyli-
czyč — historja nowoczesnych szaf to cala epo-
peja. W každém mieszkaniu niezbydne sy dwie 
szafy: jedna w garderobie do przechowywania 
ubraň, butów, kapeluszy, czystej i brudnej bie-
lizny — druga w kuchní do naczyň stolowych 
i kuchennych, do nakryč itp. (Rys. 8 i 9). 

Garderóba oddzielona jest od lazienki šcianky 
zwykly lub przegródkowy, dajycy siy dowolnie 
rozsuwač. W ten sposób ubieranie i mycie skon-
centrowane jest nie w pokoju mieszkalnym, lecz 
w lazience, a wobec celowego rozloženia akceso-
rjów, których nieslychane bogactwo rozwinyl no-
woczesny przemysl, ulatwione jest utrzymanie 
porzydku — oszczydnošč czasu i nerwów. 

Zamiast bialych kafli coraz czyšciej wchodzy 
w užycie kafle kolorowe w nowoczesnych kom-
pozycjach i zestawieniach barw ä la Mondrian 
lub van Doesburg. Nadwieszone kaloryfery i mí-

skí wszelkiego rodzaj u oraz wmurowaňa wariná 
ulatwiajy utrzymanie podlogi w czystošci. 

PRZEMYSL POMAGA ARCHITEKTOWI 
OSIAGNAČ JEDEN Z CELÓW ARCHI-
TEKTURY — PORZADEK I W Y N I K A J A -
CE ZEŇ PIEKNO. 

Wažnym czynnikiem mieszkania jest racjonalne 
urzydzenie kuchni, gdyž wobec zniwelowania 
róžnic socjalnych i ogólnej pauperyzacji malo 
kto može sobie pozwolič na utrzymywanie stálej 
služycej. Przemysl mieszkaniowy i w tej dzie-
dzinie idzie na ryk y kobiecie, pracujycej zawo-
dowo, dajyc jej tak wygodne aparaty kuehemne, 
že gotowanie i zmywanie przestaje byč „nieprzy-
jemny brudny" roboty. Zasada ogólna: eko-
nomja miejsca, czasu i ruchów, jest i tu oczywi-
šcie wytyczny. 

Kuchnía, opalana wyglem, žródlo brudu, sadzy 
i dymu, naležy, rzecz jasna, do przeszlošci: za-
stupuje j y kuchenka gazowa lub elektryczna. 
Piwnicy i lodowniy zastupuje elektryczna chlod-
nia; kadž do zmywania naczyň — zmywak z sil., 
nym prydem zimnej i gorycej wody; wiecznie 
mokré i brudne šcierki — suszarki do talerzy, 
garnków, sztučców i szklanek; ustawiany na 
dwóch krzeslach desky do prasowania — wmu,r 

rowane metalowe deski (rys. 5), chowajyce si y 
automatycznie w šciany, zatem nie zajmujyce 
miejsca •wtedy, gdy siy ich nie užywa. Wszyst-
kie przyrzydy, naczynia itp. maj y odpowiednie 
miejsce w doskonale sfunkcjonalizowanej szafie 
z wygodnym dostypem. Podloga i šciany oraz 
metalowe sprzyty i przyrzydy kuchenne sy latwe 
do mycia. 

W nowoczesnym domu niema w kuchni kubla na 
šmiecie, na podwórzu zaš cuchnycego šmietnika, 
Sprawa usuwanía šmieci i odpadków zostaje do-
skonale zafatwiona przez wprowadzenie t. zw. 
spalacza (rys. 6). Urzydzenie to polega na tem, 
že w šcianie, dzielycej kuchnie dwóch sysiadu-
jycych z soby mieszkaň, zna jduje siy przewód 
o došč szerokim przekroju, prowadzycy bezpo-
árednio do paleniska, umieszczorfego w sutere-
nach. W každej kuchni miešci siy otwór, opa-
trzony drzwiczkami, zamykainemi automatycznie 
(rys. 7). Do otworu tego wrzuca siy wszelkie 
odpadki w stanie stalým: puszki od konserw, pu-



ste butelkí, staré gazety, pudeika od cygar i pa-
pierosów, nože od giletek, potluczone naczynia 
itp. Wszystko to wpada do przewodu í dostaje 
sis bezpošrednio do paleniska, gdzie spala j y sis 
czsšci palné, niepalne zaš (metalowe pudelka, 
butelki itp.) zostajy wraz z popiolem perjodycz-
nie usuwane, a že ogieň sterylizuje je, wisc nie 
zatruwajy powíetrza bakterjami gnílnemi. 

Wprowadzajyc spalacz, usuwa przemysl ostatniy 
koniecznošč noszenia. Kanalizacja usunsla ko-
niecznošč noszenia wody; centrálne ogrzewa-
nie — koniecznošč noszenia wsgla; spalacz usu-
wa koniecznošč noszenia šmieci. 

i 

Majyc wzorowo czystct kuchnis, može przecistny 
obywatel obejšč sis bez osobnej jadalni. Šcian-
ka przegródkowa oddziela podczas posilków 
kuchnis t. zw. alkierza stolowego, w którym 
wbudowane sy skladané lawki í stôl (rys. 3 i 4). 
Po spožyciu posilku možná stôl i lawki za po-
mocy specjalnego mechanizmu podniešč i scho-
wač w šcianie, przegródks rozsunyč i znów mieč 
w kuchni wiscej miejsca i wiskszy swobods ru-
chów podczas zmywania. 

Wszelkie tego rodzaju meble, wykonywane 
masowo w wielkich fabrykach sposobem, zblížo-
nym do produkcji samochodów Forda, pozwala-
jy architektowi osiygnctč jaknajdalej idycci o-
szczsdnošč miejsca w myši zasady: 

zasady nowoczesnej twórczoáci, które z powo-
dzeníem uprawiajy inžynierowie-mechanicy. 

Maszyny, zastspujyce pracs ryk ludzkich, two-
rzy swoje wlasne formy. Zamiast chropowato-
šci boniowanych murów, zawdzisczajycych swój 
ksztalt cegle czy kamieniom, wiyzanym žmudnie 
reky ludzky, mamy dziš gladkio powierzichníe 
ácian, gladkošč swy czerpiyce z pracy betoniarki. 

INOWE FORMY TAK SIE M A J A DO STA-
RÝCH, J A K BETONIARKA DO KIELNI. 

Nowe formy majy swoiste dzisiejsze piskno. 

Zadanie architekta polega na šrnialem operowa-
niu nowemi sposobami pracy. Bowiem droga do 
žródel nowoczesnej sztuki (ježeli slowo to oczy-
šoíč chcemy z plesni dwuznacznej ironji, kto-
rá doň przylgnsla) prowadzi poprzez nowooze-
sny pracs- Oto djaletyka nowoczesnej sztuki. 
Skoro czlowiek o europejskiej kulturze i wro-
dzonych zdolnošciach do nadawanía ideom swym 
formy dostal do ryk tak znakomity aparat ksztal-
towania, jak zorganizowany nowoczesny przemysl 
amerykaňski, okazalo sis nagle, že irrealistycz-
ne oblicze muzy plastyki znikío z atélíers arty-
stów, z opiumowanych kawiarenek, z etnogra-
ficznych muzeów, z pejzažy poludniowej Fran-
cji, ale zato wyglyda zpoza každej tokarní i dy-
namomaszyny. 

B PLACE IS MONEY, 

który wysuwajy warunki nowoczesnego žycia. 

Komponuj íc dom, jako maszyns mieszkaniowy, 
wykonywa architekt nietylko zadanie inžynie-
ryjno-mechaniczne, ale przedewszystkiem archi-
tektoiniczno-plastyczne. Wynalazki przemyslu 
ôraz wykonane fabrycznie elementy domu sy dla 
architekta materjalem, z którego buduje swe 
dzielo, tak jak dawniej budowal je z drzewa, 
z kamienia ciosowego czy z cegíy. Montowanie 
standaryzowanych czsšci skladowych nie ubliža 
godnošai powolanía architekta, nie zapožyoza on 
bowiem zewnstrznych form samochodów czy ae-
roplanów, lecz, áwiadom, že domy to nie okrsty 
ani automobile, stosu j e w budownictwie ogólne 

To dziš — a može jutro Je j Ekscelencja 
Muza zasiydzie z Dala j-Lamy na jedným 
tronie we wszystkich warsztatach spíry-
tyzmu. 

Z pošród plastyków najmocniej z žyciem zwiy-
zany jest architekt i dlatego naj latwiej mu brač 
udzial w zbiorowej kulturze, która jest wyrazem 
naszego wieku. Žywi malarze i rzežbiarze, pra-
gnycy t r a č udzial w žyciu spolecznem, unikajú 
„splendid isolation" swych pracowni i s taraje sis 
sztuky swy wspólpracowač z architektury. 

Plastyka archítektoniczna wynikač musi z pla-
nu i z konstrukcji. Komponowanie fasad jest 
wielky pokusy dla nowoczesnych malarzy, jed-
nakowož fasaidy, projektowaine bez i stotne j zna-



jomošcí reguí budownictwa sy w najlepszym ra-
zie obrazem w betonie, želazie i szkle, ale nigdy 
architektury. Može nawet stowo ,obraz" jest tu 
nieporozumieniem, skoro zwažymy, že istnieje 
wielkie nowoczesne malarstwo, šwiadome swych 
rzeczywistych šrodków i celów. 

Owóž architektura nie jest sztuky komponowa-
nia fasad, ANI SZTUKA KONSTRUOWANIA 
BUDYNKÓW, choé dzíalalnošč jej rozpošciera 
si? mi?dzy innemii na rzežb? i na konstrukcj? bu-
dowlany. Budowniczy posluguje si? pewnemi 
prawidlami statyki, obowiyzujycemi inžyniera, 
a takže pewnemi prawidlami proporcji, dyspro-
porcji, rytmu, harmonji i dysonansu, obowiyzu-
jycemi równiež inne sztuki plastyczne. Prócz 
tych reguí jednakže przestrzegač musi najpilniej 
swoich i tylko swoich nowoczesnych kanonów 
kompozycyjnych, nierozerwalnie zwiyzanych 
z organizowaniem žycia jednostek, klas, spole-
czeňstw, ludzkošci w pewnych LOŽYSKACH-
BUDYNKACH. 

Žycie ludzkoáci jest zmienne, podlegajyce ewo-
lucji i rewolucjom. Architektura idzie w slad 
za niem i stara si? zbudowač dlaň ložysko, fetó-
rego wszystkie podlužne i poprzeczne przekroje, 
wszystkie wygi?cia bylyby jaknajšcišlej dopaso-
wane do dzisiejszego ustosunkowania i gry 
funkcjonalnej sil, zadaň i zagadnieň spolecz-
nych, naukowych i artystycznych. 

Elementy kompozycyjne architektury skladajú 
si? z jej istoty, owej LOŽYSKOWOŠCI, który 
nazwiemy ARCHITEKTONIZACJA. oraz z 
czynników subarchitektonicznych: konstrukcji 
budowlanej, wytrzymafošci tworzyw, rzežby, ma-
larstwa, ekonomji i hígjeny, które to czynnikí 
wyplywajy ze wspóípracy innych dziedzín twór-
czošoi z architektury. 

Subarchitektoniczne ozymniki poczynily w ciygu 
ostatníego dwudziestolecia olbrzymie post?py, 
praca ich jest wynalazcza i plodná, Architekto-
nizacja dotrzymuje im kroku, a nadto, koncen-
trujme w sobie, jako funkcja istotna, wszystkie 
nici dzisiejszego ruchu post?powego, ma wi?cej, 
niž kiedykolwiek, do powiedzenia, i s tá je si? po-
niekyd zachlanna. Bioryc zaslužony udzial 
w peíni žycia, jest architektonizacja coraz bogat-
sza w rozwiyzania, które zdobywa pracy czysto 
ludzky — z uwzgl?dnieniem coraz to wzrastajy-

cych nowych sprzecznošci, Jako metod? pracy 
obiera eksperyment. Dzi?ki ogromnemu bogac-
twu šrodków, materjalów i instrumentów ekspe-
rymenty te sy coraz šmielsze, coraz bardziej 
prometeuszowe. Na drodze eksperymentu wy-
twarza architektonizacja nowe možliwoáci, nie-
tylko plastyczne, jakby si? pozornie zdawato, ale 
i spoleczne. ARCHITEKTURA BOWIEM 
ZMIENIA ÚKLAD SPOLECZNY TAK, J A K 
ÚKLAD SPOLECZNY ZMIENIA ARCHITEK-
TUR^. 

mh > 
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Tylko na gruncie wielkiej organízacji žycia spo-
íecznego i naukowego, na gruncie najbardziej 
dzisiejszemu žyciu odpowiadajycej architektury 
mogy bujnie wyrosnyč zdrowe i szczere formy 
architektoniczne. Przy charakterystycznym dla 
naszych czasów p?dzie ku wynalazczošci 

I MASKA ARCHITEKTONIZACYJNA 
N A J B A R D Z I E J W P O R £ D O P A S O W A N A 

može byč narz?dziem znakomítem w coraz trud-
niejszej walce o miejsce, o czas, o prawd? filo-
zoficzny, o teražniejszošé w sztuce. 

Dzi?ki architektonízacji wymagaň žycia, dzí?ki 
funkcjonalizmowi planu, dzieto architekta otrzy-
muje dzisiejszy form? w ukladzie mas, w ich pro-
porcjach i rytmie. Poniewaž rodzy si? one 
z przyczyn dzisiejszych, wi?c w osnowie swojej 
i zasadzie sy nowoczesne. Kompozycja bryl sto-
suje si? do rytmu dzisiejszego, poszczególne zaš 
masy možná detalizowač, urabiajyc w každej 
z nich form?, b?dycy logicznym wynikiem ich 
funkcji. Ty drogy dochodzimy do form dzisiej-
szych, do nowego poj?cia o skali, do wyzyskania 
naturalnego pi?kna materjalu, który nie potrze-
buje zapožyczonego od klasycyzmu ksztaltowa-
nia, tak martwego juž i zastyglego, jak np. orna-
mentyka egipska. A po niy nikt chyba nie schy-
la si? teraz. (Mówi? o formách, nie o zasadach). 

Architektura bowiem nie polega na wyszukiwa-
niu formy, jak to bl?dnie mniemajy intelektuali-
sai, nie stojycy bezpošrednio przy warszitacie 
pracy praktycznej, nie polega nawet na wyszu-
kiwaniu nowej formy. Forma jako cel jest ,,sztu-
ky", jest artyzmem, a dziš slowa te sy dla nas 
pustým niemal džwi?kiem, Nie idzie nam o for-



my, lecz o ARCHITEKTÚRE, o nowe prawa 
kompozycyjne budowania aparatów mieszkanio-
wych i aparatów žycia kolektywnego. 

W rezultacie sama przez siy wybucha ogromna 
moc, wspaniala pelnia nowych form, a praca 
nad níemi stáje si y radoáciq, nie zaš intelígenc-
kiem estetyzowaniem, nie robieniem t. zw. sztu-
ki, nie kabotyňskiem stawaniem na koturnach 
artyzmu. 

Stosowanie praw nowych, dzisiejszych rozwija 
wspaniala samodzielnošč u tych wszystkich, co, 
šwiadomi rzeczywistego oblicza tradycji euro-
pejskíej, maj^ odwagy szukania dróg wlasnych, 
a dot^d nieznanych. 

Owa SAMODZIELNOŠČ znakomita, a obok niej 
SZCZEROŠČ odwažna stosowaoia tego, co na-
sze, a nie ojców naszych, tego, co nasze, a nie 
naszych synów, oto dwie podstawy, na których 
budujemy MORALNOŠČ dzisiejszych twórców, 

Niechby przodkowie za siebie tylko mysleli, nie 
za nas. Synowie nasi sile), rzeezy postawieni by-
d^ tam, gdzie my dojdzíemy sami, a potem o wla-
snych silách išč byd^ dalej. 

Nie narzucajmy im snobistyeznie i uparcie swo-
ich rozwi^zaň. 

Bez tej moralnošci — bez wyzwolenia siy z opie-
kuňczych powijaków i bez korzystania z altrui-
zmu maszyn — nie možná zrealizowač tego ogro-
mu šmialej i szerokiej pracy, jak^ jest architek-
tura na DZIŠ. 

Jes t caly leg j on nowoczesnych wyksztalconych 
barbarzyneów, którzy nie czuj^ ducha nowocze-
snošci, a którym wyda je siy, že rozumie j 3. kla-
sycyzm, že s^ rzeeznikami gin^cej tradycji. J ak 
ongiš barbarzyricy niszczyli klasycyzm. nie ro-
zumiej^c go, tak dziš paseišci raczej deprawuj^ 
go, aniželi istotnie kontynuujci, a w imiy falszy-
wie pojytej tradycji tamuj^ rozwój nowego žy-
cia, którego przejawów nie s^ w stanie poj^č. 

Rzežba i malarstwo odrodzenia byty, byč može, 
sztuka opisowa — architektura nigdy nie ezer-
pala form swych z nátury, nigdy nie byla sztukq. 
imitacyjn^, bowiem nie našladownictwo jest jej 

zadaniem, ale organizaeja i twórczošč. Abstrak-
cyjne wlašciwošcí architektury w dzisiejszym 
stopniu jej rozwoju uwydatniaj^ siy znaeznie 
wyražriiej, niž dotychczas i nie dadz^. siy znie-
ksztalcič. 

Dziš, naskutek plodných wysilków surreali-
stów, zaprzqtníytych wplywami Tybetu, spiryty-
zmu itp., zrozumienie ci^glošci i zrównowaženia 
calej sztuki nadšródziemnomorskiej stawia na 
jednej linji t radycyjnej Grecjy, Rzym, renesans, 
gotyk francuski, kubizm, dadaizm i maszynizm. 

Egipt 

Grecja 

Rzym 

Gotyk 

Renesans 

Kubizm 

Najnowsze kierunki B *) 

B 
Sztuka i filozofja zyskujci w materjalistycznych 
wynalazkach ogromn^ potygy, która pozwala im 
wydrzeč tajemnice przyrody. Dzisiejsz^ twór-
czošč ludzk^ okrešlié možemy jako najekono-
miczniejszy šrodek pracy w realizowaniu šmia-
lych i modernistycznych zamierzeň przyrody 
A przy jej tajemniezej szczodrobliwošci juž u 
samých poczqtków pracy czlowieka pelnia žycia, 
daleka od WEiskiego utylitaryzmu, dochodzi do 
granic, przerastaj^cych ludzkq. možliwošč ujy-
cia, pobudza je wiyc i rozszerza. 

Gdyby ludzie nie tak wlašnie mysleli, gdyby nie 
zdawali sobie jasno sprawy z tego, že žyj^ 

*) Byé može, íž w nás tupných numerách rozwiniemy 
níezmiernie in te resu j^c^ kwes t j ? skrajnego materializ-
mu, wyražonego w nowoczesnych wyna lazkach i opa-
nowaniu sil p rzyrody, oraz wplywu jego na nawrót 
w dziedzin? podšwiadomošci . 

n 
• 

0 

1 



w wieku elektrycznoáoi i maszyn, jakaž bylaby 
róžnica mi^dzy ludnoscí^ Európy, a lawic^ šle-
dzi, oplywaj^c^ jej wybrzeža? 

Stwarza si^ swoisty, a dotqd nieznany rytm, 
kompozycja bezinteresowna i patos rachunku — 
bi j íce w oczy dowody ŽYCIA. Czlowiek dzisiej-
szy, który dzieki nowym wynalazkom upodobnio-
ny jest do seryjnego standaryzowanego aparatu, 
który oczom ku pomocy ma okulary, lornety, mi-
kroskopy, teleskopy; uszom — rádio i telefon; 
r^kom — džwigary i žórawie; ramionom — šmi-
gi aeroplanu; nogom — samochody — taki czlo-
wiek musi žyč inaczej i musi mieszkač w innych 
pomieszczeniach, niž czlowiek wieków minio-
nych, niž czlowiek przedwojennego dwudzíesto-
lecia. 

Architektonizacja jest ložyskowaniem nowocze-
snej pracy, której usprawiedliwienie i optymizm 
wyplywaj^ z nowych kanonów. One — to rzecz 
pewna — zarówno w dziedánie architektury, 
jak w dziedzinie innych nauk, prowadz^ drogci 
nierównie krótsz^ do przetrawienía dost^pnego 
nam materjalu i pr^dzej stawiaj^ nas wobec no-
wych zagadnieň, które wciqž rozwi^zywač mu-
simy. 

To tež w dziedzinie twórczošci architektonicz-
nej widac wielki wysilek abstrakojonistów, któ-
rzy s tara je si<? intuicyjnie przeczuč zamíerzenia 
nátury, oszcz^dzic jej wysílku álepego instynktu, 
przyšpieszyč rozwi^zanie problematów, rozsze-
rzyč póla jej dzialalnošci, i stworzyé pelniejsze 
žycie — to znaczy pracowač twórczo, wyna-
lazczo. 

Kubizm byl wielkim pocz^tkiem rozwažaň nad 
po j priami czasu i przestrzeni w plastyce. Wy-
bitni modernišci, jak: Corbusier, Doesburg, Groo-
pius, Kiesler, Lisickij, Loos, Malewicz (ten na j -
gl^biej bodaj), Mondrian, Oud, Teige w dalszym 
ci^gu wspaniale rozwijaj^ filozoficzne podstawy 
kubizmu w pochodnych od niego kierunkach. 
W dziedzinie architektúry, która operuje wpraw-
dzie wyl^cznie wíasnemi swojemi árodkami, ale 
ma sfer^ zainteresowaň zasadniczo wspóln^ z in-
nemi sztukami plastycznemi, filozoficzna praca 
nad skoordynowaniem czasu i przestrzeni rozpo-
czťjfa si<? teraz na dobre. Bowiem uzasadnienia 

nowych prqdów w archítekturze szukač naležy 
u ich žródla — w ogólnej teorji bytu. Prak-
tyczne zastosowanie wszelkich kierunków, jako 
rzecz juž utyli'tarna, jesit sprawq wtórn^ i zužy-
toby si^ w krótkím czasie, gdyby nowatorskich 
poczynaň nie zasílaly stale ontologiczne podsta-
wy teorji architektury. 

Najnowsze kierunki plastyczne inaczej oczywi-
šcie niž poprzednie wyražaj^ siq w archítekturze. 
Kompozycja ulega zasadniczej przemianie — 
prawa i kanóny, któremi dziš si^ kieruje, set zu-
pefnie ínne, niž te, które wczoraj wydawaly dy-
rektywy, i dlatego dzieň dzisiejszy nie zadowala 
si^ podci^ganiem do swego poziomu niewspól-
czesnych planów, lecz ž^da metódy išcie archi-
tektonicznej: odrzucenia naci^ganych rozwi^zaň, 
otrzymanych wedle starých prawideí, i bezwzgl^-
dnie nowego przerobíenia wszystkich proble-
matów. 

I Architektúra nie jest tylko sztuk^ wyzyska-
nia míejsca, ale sztuk^ KOMPONOWANIA 
miejsca, sztuk^ ARCHITEKTONIZACJI 

II F U N K C J O N A L I Z A C J I P R Z E K R O J Ó W 
WNETRZA BRYLY. Przekroje pionowe i po-

ziome (rzuty), wynikajétce z dwuch czynników 
architektury: z przestrzeni i z czasu, s taj^ si(j 
kompozycja wn<?trza bryly i ruchu w tem wn^-
trzu. Wszystkie wymienione tu czynniki kom-
pozycyjne odbíjajú si^ konsekwentnie na ze-
wn^trznym wygl^dzie budynku. Dawniej glówna 
fasada i píaska gwiazda planu byly rzecz^ na j -
wažníejsz^ w kompozycjd — teraz tyly budowli 
i góra otrzymuj^ rol^ równorz^dnq. Wszystkie 
fasady i góra budynku wynikaj^ z funkcjonali-
zmu przekrojów WNETRZA. 

ENERGJA + CZAS - f PRZESTRZEŇ 
l 

RUCH 
i 

FUNKCJONALIZM PRZEKROJÓW 

I " 
BRYLA ZEWN^TRZNA 

Projektowanie kieruje síq logiky utylitarnych ce-
lów, jakim budowla ma služyč, ale jest jednocze-
šnie bezinteresown^ gr^ poszczególnych elemen-
tów, wyražaj^Cct si<? w kontrastach, zestawíeniach 
i stosunkach cz^šci do calošci, w jakošci zužyte-



go czasu, w ilošcí przestrzeni í w nowych regu-
lach, rzqdz^cych kompozycj^. 

Maszynizm jest ide^ inspiracyjnq. — daje archi-
tektom klucz do rozwi^zania nowych zagadnieň, 
lecz sam nie otwiera zamków. 

IMaszyny meblowe i imieszkamíowe sq poten-
cjonalnem skondensowaniem przestrzeni i wie-
lokrotn^ waloryzacj^ czasu i energji. 

IFuinkcjlomalizm jest skoordynowaníem kom-
pozycji w przestrzeni i w czasie. 

IFunkcjonalne dzielo sztuki architektonicznej 
jest kompozycj^ okresu czasu, podzielonego 
na nierówne, ale zrównowažone pomi^dzy so-
bq. cz^šci, dzialaj^ce w ograniczonej prze-
strzeni w odst^pach perjodycznych. 

C zas jest w architekturze czwartym wymiarem. 

IFUNKCJONALIZM JEST RYTMEM ASY-
METRYCZNYM. 

Okazuje si^, že i teraz otrzymujemy zasad^ rów-
nowagi w kompozycjí, lecz równowaga ta osi^-
gni^ta zostaje nie najíatwiejszym sposobem — 
symetrj^, ale asymetr j^ — równowaženiem i do-
pelnianiem nierównych cz^šci. Równowaga asy-
metryczna zna jdu je wyraz w zestawieniach, ra-
ž^cych dla paseistów, dla ogólu zaš conajmniej 
nieskoordynowanych: w rozrywaniu domów, a nie 
Iqczeniu ich w bloki, w traktowaniu tylów bu-
dowli narówni z frontami. Okazuje si^ równiež, 
že niewzruszone dot^d poj^cia o 9kali — czyn-
niku, opierajc^cyrn si^ na pewnym wielokrotnym 
stosunku wymiarów budynku lub mebla do wy-
miarów oiaía ludzkiego — nahiera wi^kszej 
wzglQdnošci i možliwošci nieoczekiwanych od-
kryč. Možnaby powiedzieč, že eksperymenty 
w dziedzinie skali í proporcji prowadz^ niejako 
do maniífasítacjli czynników irracjonalnych w ar-
chitekturze. 

Podobne zmiany zachodz^ w poj^ciu dekoracji. 
Dekoracja rzezbiarska, a raczej mularska zani-
ka — zastupuje j 3 szlachetnošč mater ja lu i S 0 -
LIDNOŠČ FABRYCZNEGO WYKONANIA. 
Wszelkie ornamenty w szlachetnym i solidnie 
užytym mater j ale sq przeladowaniem. 

Gama barwnych plaszczyzn lub bryt doprowadza 
budowl^ do pelni wyrazu architektonicznego. 

Zakres poj^cia DEKORACJA obejmuje jednak 
innq. jeszcze kategorj^ twórczej pracy, niewiele 
maj^c^ wspólnago z owq „mularsk^" ornamen-
tacj^. Mam na mysli dziedzin^ dekoracji kine-
matograficznej. Film jest sztukst juž nie prze-
strzeni ale czasu, i tak samo rzecz si^ ma z j ego 
stron^ dekoracyjn^, która wyraža si^ w dyna-
mice rytmu, Szybkošč i zmiennošč nast^puj^-
cych po sobie coraz to nowych obrazów pcha 
eksperyment w kierunku interesowania si^ nie-
tylko JAKOŠCIA przestrzeni, lecz takže jej 
ILOŠCIjf\, w szczególnosci zaš znaczeniem cza-
su. Bowiem w kompozycji tego rodzaju, co film, 
przestrzeň ustupuje miejsca czasowi. Ekspery-
ment dzisiejszego kina opiera si q na zwaloryzo-
waniu czasu przy zredukowaniu j ego ilošci, 
wprowadzaj^c kompozycji podwójnych i potroj-
ných rytmów plaszczyzn, zestawianych w kilku 
planach gl^bi, a nie rozwijanych w jednym ci^gu 
wstggi, O íle nadto w planach tych zast^pimy 
przestrzale poj^cia renesansu o skali perspekty-
wicznej nowemi poj^ciami, narazie opartemi 
chočby o skalQ, jak^ posluguj^ si^ w rysunkach 
swych dziieci i marody prymitywne, otrzymamy 
nowoczesne zasady dekoracji filmowej. 

Sztuka filmowa stoi na pograniczu przestrzeni 
i czasu, sklaniaj^c si^ jednak ku przewadze ele-
mentu czasu. Rola j ego w poszczególnych dzie-
dzinach twórczošci wzrasta w porzqdku nast^-
pujqcym: malarstwo, rzežba, architektura, film, 
taniec i wreszcie muzyka, która jest juž wyl^cz-
nie sztukq czasu. W architekturze czas gra te-
raz rol^ bardzo wažn^. Architektura jest par 
excellence sztuk^ przekroju wn^trza. Przekrój 
nie može byč sztywnym futeralem dla pewnej 
funkcji, lecz, dzi^ki zdobyczom technicznym, 
umožliwiajqcym szybkie pokonywanie wszelkich 
niedogodnošci nátury fizycznej, powinien byč jak-
najsprawniejszem narz^dziem komponowania w 
daným okresie czasu tych wszystkich róžnorod-
nych czynnošci, jakie skladajú síq na žycie 
w domu. 

Dzíš oczywísitym stal ¡si^ falsz najiimteligentniej-
szego z paseistycznych kierunków architektury, 
kierunku romantycznego, wyraža j ̂ cego si^ na-
zewn^trz w senitymenitalnych widoczkach, wa-
wn^trz zaš w dekoracyjnych zacisznych zakq.t-
kach. Na j ego miejsce, jako nawrót do praw-



dziwej drogi, wchodzí funkcjonalizm, który raz 
na zawsze wyrzeka si^ sentymentu do antyków 
i stara si^ wíašciwemi sposobami uczynič zadošč 
nowoczesnym postulátom. Funkcjonalizm wyra-
ža si^ w rozczlonkowaniu i usystematyzowaniu 
budowli na: elementy konstrukcyjne — szkielet 
džwigaj^cy; elementy wtórne — plaskie plyty 
šcian; elementy funkcjonalne — síupy-piony, 
w których koncentruje síq wszelkie aparaty: 
wentylacji, kanalizacji, spalania odpadków, my-
cia, przechowywania rzeczy; dalej lóžka, stoly, 
wanny, windy — caly aparat mieszkaniowy, 
wszystkie maszyny manipulacyjne, które prze-
myst wynalazt gwoli opanowaniu jaknajmniej-
szym wysilkiem trzech elementów swiata mate-
rjalnego: czasu, przestrzeni i energji. 

Slupy te b^d^ ci^žkíe i grube. 

G R U B E. 

Z elementów GRUBYCH — slupów i pionów 
rozwijač si^ b^dq elementy cienkie. 

C I E N K I E. 

Oto zasada nawskroá nowoczesna, która, pod-
krešlam mocno, polega nietylko na skotidenso-
waniu sily w stali o cienkich wymiiarach, lecz na 
SKONTRASTOWANIU 

línjowych niemal 
wymiarów stali z ogromnemi trójwymiarowemi 

blokami žužlowego betonu, na t^czeniu níeprzej-
rzystych mas ziemi z przejrzystošciq. wielkich 
plyt szklanych. I ta dysharmonja, dysharmonja 
po lozen i a cienkie j stali z ci^žkim blokiem be-
tonu radu je nowoczesne poczucie plastyki. 

Idea nowoczesnej architektury: szkielet konstruk-
cyjny i piotny funkcjonalne — mechaniezne ser-
ce domu, zaš reszta przestrzeni wolna. — 
Tak wolna, žeby jej w razie potrzeby wcale NIE 
BYLO. A w razie potrzeby žeby možná bylo 
przedzielač j^, rozdzielač, zmieniač, zamykač 
i otwierač z jednej strony, ze wszystkich stron, 
od zewn^trz, od wewn^trz, od góry, od dolu, 
cz^šciowo, zupeíníe, od šwiatla, do šwiatla, od 
chlodu, do chĺodu. 

Ježeli íde^ t^ konsekwentníe przeprowadzimy do 
konca, okaže si^, že pian b^dzie mógl stosowač 
si^ do wszystkiego, že wszystko b^dzie možná 
w nim zmieniač. B^dzie zmienny, przestawial-
ny, przesuwalny; przepierzenia bqd^ mogly za-
ležnie od potrzeby znikač i znów sí^ pojawiač. 
I nietylko przepierzenia — šciany nawet zrúk-
ne — zniknEi stropy — zostanie tylko twórcza 
fantazja . 

Projekty takíe to EKSPERYMENT. Možná na-
wet traktowač je jako absurd, ale maj^ one sens 
wtedy, gdy sq uzasadnieniem nowych kanonów 
architektonicznej kompozycjí (dekompozycji) 
czasu, ruchu i przestrzeni. 

S. Syrkus 

L'ART DE NOS JOURS EST LIÉE TRÈS ÉTROITEMENT À L'ÉCONOMIE 
DE LA RÉFLEXION ET DE LA PERCEPTION. AU FUR ET À MÉSURE 
QUE LA VIE DEVIENT MÉCANISÉE ET QUE L'INTELLECT MAÎTRISE LES 
IMPRESSIONS, LE BESOIN SURGIT DE SYSTÉMATISER LES FORMES. 

LES FORMES IRRATIONNELLES ET ABSTRAITES DE L'ART DE NOS 
JOURS NE SONT QU'UN ABRÉGÉ DE L'ENSEMBLE DES PHÉNOMÈNES 
EXAMINÉS. MOYENNANT L'ABSTRACTION L'ART ATTEINT SANS CON-
TRAINTE AU FOND DE LA PLASTIQUE PURE. C 'EST PAR LA DÉSIN-
TÉRESSÉE ET IMMÉDIATE CONNAISSANCE PLASTIQUE QUE L'ART 
S'AFFRANCHIT DE TOUTE CATÉGORIE UTILITAIRE ET PRATIQUE, 
ASSOCIÉE X L'OBJET. 

H. STAZEWSKI 
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9.T"Szafa do ubraň, system„ „White" 

8. Szafa kuchenna, system „Kitchen Maid" 

Przegródka 

K. KOBRO-STRZEMIÑSKA 

H. S T A Ž E W S K I 
Rzut 





Projekt obejmuje dzielnic^ mieszkaňców, pracu-
jacych w centrum przemyslowo-handlowem. Ce 
lem udost^pnienia niezaležnej komunikacji z war-
sztatem pracy wprowadzono przy mieszkaniach 
garaže na každej kondygnacji. Blok mieszkal-
rsy sklada si^ z dwuch wiež-šlimaków. trójskr^t-
nych z dwiema jezdniami: wjazdow^ i zjazdow^, 
oraz z árubow^ równi^ pochytá dla ruchu pie-
szego. Jezdnia wjazdowa I-ej wiežy í^czy sí^ 
z jezdniq zjazdow^ I l -e j i odwrotnie. 

W celu unikni^cia przecinania sí^ ruchu piesze-
go z automobilowym wydzielono z trawnika tra-
st> dla aut, które z ježdžaj^ (wyježdžaj^) po 
równi pochytej pod poziom ulícy do wiež. 

Schémat bloku budowlanego 

Fragment, állmak 

D o m w á r ó d m i e é c i u . X . 1925 

J . MALINOWSKI 

Elewacja 
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PPZEKROJ 
p 

0 • P 1 ; 100. 
Fragment, przekró j 

Šlimak dla pieszych rozpoczyna si^ na poziomíe 
ulícy. Wprowadzono go jako zabezpieczenie od 
upadków na schodach (szczególnie dzieci). 

Objekt obejmuje 5 kondygnacyj mieszkalnych. 
Na každej kondygnacji zna jdu je síq 60 miesz-
kaň. Míeszkaníe, przewidziane dla 6-u osôb 
(rodzice i 4-ro dzieci), zawiera 4 pokoje, przed-
pokój, 2 szatnie, kuchní^ podr^czn^, klatk^ 
schodow^, kamery do odkurzania, 3 íazienki, 
3 W. C., garaž z warsztatem oraz jezdni^. Ku-
batura: 660 m3. Mieszkanie podzielone jest na 
4 poziomy. I-y poziom: wspólny korytarz ko-



IAG. 

Fragment , p ian poz lomu 4-go, Jezdnla, garaž, 

syplatny dz iec i ( jedne j ptcOI O 
PLAN P O Z I O M V I • M O O . 

Fragment , pian poz lomu 1-go 

munikacyjny, przedpokój, szatnia z szafa na 
odziež wierzchnía, podryczna kuchnía (ošwietle-
nie górne) oraz šwietlica z winda. Winda, prze-
chodz^c przez wszystkie mieszkania, l^czy kuch-
nie, wspólne dla calego bloku i umieszczone nad 
ostatnia kondygnacj^, ze zmywalniami, umie-
szczonemi w suterenach (šniadania, obiady i ko-
lacje o wyznaczonych godzinach). Dalej obej 
muje poziom I-y sypialniy rodziców (ošwietlenie 
górne), która z jednej strony l^czy siy z lazien-
ka oraz z W. C,, (ošw. górne), z drugiej zas 
z dwiema szafami na ubrania. Píerwsza szafa 
l^czy sypialniy rodziców z kamery do odkurza-
nia (dla obsliigi dostypn^ z kurytarza), druga 
zaš, przy pomocy windy (winda služy do opu-
szczania ubrania zakurzonego oraz do podno-
szenia ubrania oczyszczonego) l^czy ty kamery 
z sypialniy córek (poziom Il-gi) i z sypialnia 
synów (poziom IV-y). 

Poziom II: sypialnia córek, lazienka, W. C., szafy 
na ubrania, winda ryczna. 

Poziom III: szatnia, garaž, jezdnia. 

Poziom IV: sypialnia synów, identyczna z sypial-
niy córek. 

Instalacje: windy osobowe w wiežach, centrálne 
ogrzewanie w wiežach. Podryczne kuchnie oraz 

kamery do odkurzania polyczone sa przewoda-
mi šmietnikowemi ze spalaczami odpadków, 
umieszczonemi w suterenach. Wentylacja ssyca 
exhaustorami z wnytrza bloku, wyciygowa zaš 
na ulicy. 

•r 
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VIMINALE, Okret mo to rowy najnowsze] konš t rukc i i anglel-

skiej , p rzeznaczony do s lužby pasažersk ie j na 

morzu Šródz lemnem. Wtasnoéó L loydu Tr je-
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Sytuacja 

B. LAC H E R T 

J. SZANAJCA 

Projekt Szkofy Nauk 

Pol i tycznych w Warszawle 

Praca konkursowa z uwzglQdnieniem budowy 

w 2-ch ser jach 



Suteryny 

B. L A C H E R T 

J. SZANAJCA 

Dom szeregowy w pobllžu warsztatu praoy 

B. LACHERT, J. SZANAJCA. 

Rzuty projektu Szkoty 

Nauk Pol l tycznych 
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L'HOMME C'EST L'ANIMAL QUI A CRÉE LA MATHÉMATIQUE 

L'industrie moderne a crée un nouveau type de 
logement. 
L'industrie aide l'architecte à réaliser un des buts 
de l'architecture: l'ordre et la beauté qui en ré-
sulte. 

Place is money. 

La méthode du travail moderne: manipulation des 
machines, montage des éléments, produits en 
masse par de grandes usines. 

L'échelle de l'architecture est basée sur un rap-
port multiple entre les dimensions d'un meuble 
ou d'un bâtiment et celles du corps humain. C'est 
au moyen d'une échelle moderne que l'architecte 
s'approche de l'irrationnel. 

Un architecte qui s'occupe, d'espace, d'échelle, 
de mouvement ne compose jamais au lieu d'une 
maison ni une auto, ni une cabine, ni un tableau 
en verre, béton et fer. 

En regardant une auto de Ford, qui est si pra-
tique, je ne puis oublier le grand mystère du mot: 
espace. 

L'architecture n'est pas l'art d'orner les maisons 
ni l'art de les bâtir. Bâtir c'est construire, et 
bientôt on aura les possibilités de construire 
à son gré et tout ce qu'on voudra. Même les 
expériences les plus absurdes on pourra les con-
struire à bon marché. 

L'architecture ne consiste non plus dans la re-
cherche de forme nouvelle. La passion créatrice 
des formes vient d'elle même comme résultat des 
idées justes sur l'architecture. 

Les règles d'architecture moderne sont liées très 
étroitement à l'organisation de la vie d'un indi-
vidu des classes, des sociétés, de l'humanité dans 
certains bâtiments, qui sont pour les gens ce 
qu'est le lit pour la rivière. 

L'architecture change l'ordre social de même que 
l'ordre social change l'architecture. 

L'architecture nous force à organiser notre travail 
et à régler notre vie. 

L'architecture c'est l'organisation des mouve-
ments rythmiques et la décomposition de 
l'espace, contenue dans l'intérieur de 1 edihce. 

Les coupes verticales et horizontales (plans) de 
l'édifice ne sont qu'une description des mouve-
ments fonctionnels dans son intérieur. 

Une coupe moderne: 5L 
Toutes les façades sont la résultante des coupes 
fonctionnelles. 

L'architecture n'est pas seulement l'art d'exploi-
ter la place, mais aussi l'art de composer la place, 
l'art d'organiser les coupes fonctionnelles de 
l'édifice d'une manière architectonique. Jadis 
c'était la façade et l'étoile du plan qui faisaient 
la préoccupation de l'architecte—à présent les dos 
du bâtiment, le plan de toiture et la façade de-
viennent de même valeur. Toutes les taçade-j 
ainsi que le plan de toiture résultent du fonction-
nalisme des coupes. 

ÉNÉRGIE + TEMPS + ESPACE 

MOUVEMENT 

FONCTIONNALISME DES COUPES 

1 
EXTÉRIEUR 

Fonctionnalisme c'est la coordination d'une com-
position dans le temps et dans l'espace. 

Un objet d'architecture fonctionnelle c'est la com-
position d'une période de temps divisee en par-
ties inégales mais équilibrées et qui fonctionnent 
périodiquement dans une certaine partie de 
l'espace. 

Un m e u b l e - m a c h i n e c'est l'espace condensée et 
une valorisation multiple du temps et de 1 e-
nergie. 

Le fonctionnalisme c'est le rythme asymétrique. 

Le fonctionnalisme s'exprime par la dissection et 
la systématisation d'un édifice en: 

éléments constructs (carcasse supportante) ; 
éléments secondaires (murs et baies); 
éléments fonctionnels (poteaux) qui centrali-

sent tous les appareils: d'éclairage d* chauffage, 
de v e n t i l a t i o n , de canalisation, de consumation 
des ordures; puis les tables, les lits pliables, les 
cuisines, les baignoires, les ascenseurs, — toute 
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machine manipulatrice, inventée par l'industrie 
afin de maîtriser moyennant un minimum d'effort 
les 3 facteurs du monde extérieur: temps, espace, 
énergie. 

La composition de tous ces facteurs repose sur le 
contraste des minces supports d'acier, qui n'ont 
presque qu'une dimension, et des lourds volumes 
de béton; sur le contraste des masses opaques de 
terre et des grandes vitres transparentes. Les 
forces de la nature nous obligent à vivre ento-
ourés de murs. L'architecte qui les construit 
doit être conscient qu'ils sont un ,,malum ne-
cessarium" et que, pour ainsi dire, ils ne de-
vraient pas exister. Donc dans l'architecture mo-
derne les murs deviennent de jour en jour mo-
ins épais et les baies augmentent de plus en plus. 

L'idée de l'architecture moderne: la carcasse qui 
supporte et les poteaux fonctionnels qui sont le 

coeur mécanique de la maison. Le reste — 
l'espace libre. 
Si libre — pour qu'elle puisse exister ou dispa-
raître. Pour qu'on puisse la diviser, séparer, 
changer, fermer et ouvrir de part en part, de part 
à d'autre, de toutes parts, partiellement, totale-
ment, de lumière, à lumière, de froid, à froid. 

Si l'on poursiuit conséquemment cette idée, on 
verra que le plan deviendra adaptable à toute 
exigeance, changeable et déplaçable. Les cloisons 
pourront disparaître et reparaître au besoin. Et 
non seulement les cloisons, mais les murs aussi 
bien que les plafonds et les planchers. Il ne re-
stera que la pure fantaisie créatrice. 

De tels projets — expériences affermissent les 
nouvelles règles de composition (décomposition) 
architectonique du temps, du mouvement, de 
l'espace. 

S. Syrkus 

SWIAT JAKO BEZPRZEDMIOTOWOŠC 
C F R A G M N ET YD 

Odpowiednikiem šwiatla w kubízmie jest w su-
prematyzmie barwa. W poj^ciu wi^kszošci jest 
barwa istotct suprematyzmu. Mniemajq. ogólnie: 
že suprematyzm jest now^ z kolei postačil isto-
ty malarstwa; 
že obejmu j e on wszystkie dyscypliny barwy, 
šwiatla, formy, konstrukcji; 
že przeto w wie>kszym daleko stopniu, aniželi 
malarskie kierunki przeszlošci, podlegač može 
naukowym badaniom, analizie; 
že wreszcie jest suprematyzm zjawiskíem pla-
szczyznowem, dwuwymiarowem, barwnem. 

Analizuj^c suprematyzm, nie wykrylem w nim 
žadnej z wymienionych wyžej cech, podstawowe 
bowiem dla suprematyzmu kwadraty trzech 
barw: czerwonej, czarnej i bialej nie s^ bynaj-
mníej potwierdzeniem powyžszych supozycyj. 

Wszystkie kierunki w sztuce dzielq. si^ na nie-
šwiadomy pocz^tek i na teorj^ naukowo-poznaw-
czct. Suprematyzm jest takže jedným z kolej-
ných pryzmatów malarskiego odbierania wražeň 
i budow^ ich šwiatopogl^du. W pryzmacie tym 
šwiat zalamuje si^ inaczej, aniželi w pryzma-
tach kubizmu czy futuryzmu. Filozof j a supre-
matyzmu odnosi si^ sceptycznie do calej mysli 
ludzkiej i do wysilków jej w kierunku poznania, 
uwažaj^c, že w šwiecie niczego ujawnič nie mož-
ná, poniewaž niema i nie bylo w nim niczego. 
I oto jako przeciwstawienie przedmiotowošci 
powstaje poj^cíe bezprzedmiotowošci, „nic" 

przeciwstawia si$ „czemuš". Suprematyzm od-
rzeka si^ od poznania czegokolwiek w mniema-
niu, iž niema takiego stopnia kultury ani takiegci 
šwiatla wiedzy, w którem poznanie byloby osi^-
galne. Nic w šwiecie nie wykryje najdalej id^-
ce ujawnienie materjalów, niema bowiem w šwie-. 
ce ujawnienie materjalów, niema bowiem w šwie-
cie ciemnošci, jasnošci ani czarnošci. 

Z mojego punktu widzenia cel, do którego zmie-
rza malarstwo, równowažny jest z celami innych 
nauk. Cel ten polega na d^ženiu do wyšwietle-
nia na plytach šwiadomošci skrytej w pomroce 
realnošci šwiata. 

Pointylizm próbowat zbadač šwiatlo, jako cos re-
alnego i rzeczywistego, i w rezultacie wykazal, 
že šwiatlo nie jest rzeczywistošci^, lecz tylko 
wynikiem rzeczywistošci wahaň šwietlnych. 
W ten sposób odkryto jakoby prawd^, b^d^c^ 
žródlem šwiatla. Može jednak i barwa jest re-
zultatem prawd, lež^cych poza zakresem wiedzy. 

I oto powstaje przed nami caty szereg niewia-
domych, a my wci^ž žywimy nadzieje, že w przy-
sztošci zdoíamy je poznač, Lecz przyszlošč jest 
rozci^gliwa. Každé ,,dziš" jest „jutrem" prze-
szlošci, a zarazem ,,dniem wczorajszym" przy-
szlošci. W každém ,,dziš" pokladala przeszlošč 
wszystkie swoje nadzieje na rozwi^zanie za-
gadnieň, które dla niej byly niepoj^te, nadzieje 
na zbadaníe owego šwiatla, któreby ošwietliío 



nieuchwytne problematy i wyjasnilo reálny przy-
czyn? zjawisk. Ale nadzieje te se plonne. Ro-
zum wprawdzie zatapia si? coraz gl?biej w cialo 
przedmiotu, lecz w miar? tego przedmiot roz-
pada si? na coraz wi?ksze mnogošč niewiado 
mych. Rozum wykrywa li tylko nowe szereg 
zagadek i nowe nadzieje, že jednak w przyszlo 
šci mnogošč t? možná b?dzie ostatecznie poznač 
i wyšwíetlič, 

A przedmiot jakgdyby naumyšlnie rozpada si? 
na mnogošč, na piasek, chcec nie j ako zachowač 
bezprzedmiotowošč, ukryč si? przed ostrzem ro-
zumu, zatapiajecem si? w przyszlošč. Rozum 
zaš napr?ža mi?šnie, zaciska r?koješč i z nowym 
zapasem sil uderza w przedmiot, ažeby wyluskač 
j ego istotn^ wartošč, bez której przedmiot nie 
jest przedmiotem. Lecz cios znów chybil, ostrze 
zarylo si? w mi?kki piasek. Na ostrým nožu nic 
nie zostalo, nóž nie rozdal „niczego", wszystko 
bowiem jest jak piasek, jak pyl, jak mgla, jak 
powietrze. Rozum wymachuje nožem na wszy-
stkie strony, ale nie umie znalešč miejsca, w któ-
re móglby uderzyč. Albowiem cialo stáje si? 
czem mglistem — bezprzedmiotowem w miar?, 
jak przyswajam je mojej šwiadomošci. 

Wysílki pointylistów, skierowane ku ujawnieniu 
šwiatla i manifestacji barwy, sprawily, iž šwiatlo 
rozproszylo si? nie1 j ako na mnogošč barw. Bar-
wa przeto stala si? nowe prawde dzisiejszej 
przyszlošcí. Lecz z kolei niemožliwošcie jest 
dziš ž^dač od przyszlošci ujawnienia barwy, ile 
že to, co ujawníč ma barw?, jako nowe prawd?, 
okáže si? jutro rezultatem prawd, a nie prawde 
samoistne-

Poszukiwanie šwiatla wciež jeszcze pozostaje 
rzecze najwažniejsze, albowiem promienie sloň-
ca niedošč se gi?tkie, by przenikneč we wszyst-
kie zakamarki ludzkiego wn?trza i ošwietlič cal-
kowicie j ego cenne za wartošč. 

Gwoli ošwietleníu pogrežonego w ciemnošci 
promienie Rentgena. Promienie Rentgena prze-
mnóstwo narz?dzi, z których najdoskonalszem se 
promienie Rentgena. Promienie Rentgena przs 
šwietlič moge každé cialo, wszystko, co kryje si? 
we wn?trzu przedmiotu, to wszystko, do czego 
nie dawaly dost?pu dawne wytrychy. Nauka dzi-
siejsza wynalazla wytrych šwietlny — zapomo-
ce promienia otwiera rzeczy zamkni?te. W ten 
sposób oczy nasze ujrzaly ukryte dotychczas 
skarby. Lecz, niestety, zobaczyč to jeszcze nie 
poznač, zobaczyč, to jeszcze nie opanowač. Ro-
zum odcielešnit si? jakgdyby, z želaznego wy-
trycha zmienil si? w promieň, i w postaci pro-
mienia przeniknet do wn?trza przedmiotu. Ale 
nic zen wydostač nie može, znalazl bowiem nie-
skoňczonošč, której ani wyniešč, ani obejšč do-

kola, ani objašnič nie možná, jako že nie ma ona 
granic, nie ma przeszlošci ani przyszlošci. 

Promienie Rentgena stanowie tedy tylko tech-
niczne možnošč przedostania si? do skarbca przy-
rody bez rozbíjania šcian i wywažania zamków. 
Za promieniami Rentgena powinienby przenikneč 
gi?tszy jeszcze promieň, który poznač ma za-
wartošč przedmiotu — PROMIEŇ ŠWIATLA 
WIEDZY. ŠWIADOMOŠČ LUDZKA PRZENI-
KA DZIŠ PO PROMIENIACH RENTGENA DO 
WNETRZA PRZEDMIOTU, NIE NISZCZAC 
JEGO ZEWNETRZNEJ POWLOKI TAK, JAK 
W BAJKACH SILA, ZWANA ANIOLEM, 
DOSTAWALA SIE DO WIEŽNIÓW, NIE NA-
RUSZAJAC PIECZECI NA OKUTÝCH 
DRZWIACH CELI. Može aníol ten byl promie-
niem wiedzy, przeníkajecym prawd?? 

Dwa se rodzaje filozof ji: filozofja optymizmu, 
ciežeca ku šwiatlu, radosna, UFNA W PRZY-
SZLOŠČ I WIEDZ^, oraz filozofja sceptyczna. 
Suprematyzm — to sceptycyzm, wyzuty z wszel-
kich nadziei. Suprematyzm zajmuje postaw? 
sceptyczne wobec poczynaň kultury, próbujecej 
zapomoce swych wytrychów wlamač si? do 
skarbca przyrody i wyniešč zeň przyczyny zja-
wisk i rLczy, by ŠWIAT NIEŠWIADOMY 
UCZYNIČ ŠWIADOMYM. 

Kuhizm zaš zajmuje postaw? bíegunowo prze-
ciwne: pokládá wielkie nadzieje w ŠWIETLE — 
W ŠWIETLE WIEDZY w mniemaníu, iž WSZY-
STKO NIEZROZUMIALE JEST CIEMNE, A 
JASNEM JEST TO, CO ZROZUMIALE I WY-
RAŽNE. Kubizm ufa, že przyrod? možná przej-
rzeč; wierzy, že istnieje w naturze przedmioty, 
podlegajece dokladnému rozpatrzeniu; uwaža, 
že przyroda czy šwiat to naprawd? coš takiego. 
co možná poddač analizie, že zachodze jakieš 
procesy w duszy, duchu czy bezdusznošci, že 
wreszcie mi?dzy poj?ciami temi se pewne istotne 
róžnice. 

Wraz z cale praktyczne ludzkošcíe wierzy ku-
bizm i w wiedz? i w možlíwošč naukowej analizy 
oraz syntézy. Wierzy, že kultura potrafi, jak 
zr?czny šlusarz, dorobič klucze do wszystkich 
zagadek, okrytych mrokiem tajemnicy. Supre-
matyzm zaš sceptycznie traktuje owego šlusarza, 
uwažajec, iž kultura daremnie niszczy wszystko 
dookola, szukajec odpowiedniego tworzywa_ na 
skonstruowanie klucza. Suprematyzm sedzi, iž 
šwiat stoi otworem, jako že NIEMA W NIM NIC 
TAKIEGO, COBY TRŽEB A BYLO ZAMY-
KAC. 

Zakladam, že na ziemi i we wszechšwiecie 
istnieje rzeczy, róžniece si? mi?dzy sobe prak-



tycznemi wlašciwošciami, poniewaž rzeczy takie 
istniejq w dorobku kultury. Czyž tedy moglyby 
níe istnieč rzeczy we wszechšwiecie i na ziemi? 

muszí* takže istnieč w PRZYRODZIE, SKADŽE 
BOWIEM WZIELIBY JE LUDZIE? Czíowiek 
odkryl, že jeden pierwiastek ma takie wlasnošci, 
drugi zas inne i ze splotu wlasnošci tych wypro-
wadzít prawo wzajemnego dzialania. 

Czíowiek operuje PRAWAMI, wí^c prawa te 
Každa RZECZ ZBUDOWANA JEST WEDLE 
PEWNEGO PRAWA — CZEMUŽ WIEC 
ŠWIAT CALY NIE MIALBY BYČ WEDLUG 
JAKIEGOŠ PRAWA ZBUDOWANY? Ježeli 
czíowiek OBMYŠLA KONSTRUKCJE RZE-
CZY, czemužby PRZYRODA NIE MI ALA JEJ 
OBMYŠLAČ? Jeslí czíowiek posiada ROZUM, 
czemuž PRZYRODA MIALABY BYČ POZBA 
WIONA ROZUMU? Ježeli czíowiek ma pewne 
potrzeby, to widač takie same potrzeby ma przy-
roda, albowiem wszelkie cechy ludzkie istnieč 
muszq. w przyrodzie. 

Stqd oczywisty wniosek, že rozum wszechšwiata 
mógí byl stworzyč KONKRÉTNÉ, JASNE 
SLOŇCE wedíug ZGÓRY OBMYŠLONEGO 
PLANU. Tworzenie to, rzecz jasna, odbywač 
si^ musiaío nietylko w podšwiadomošci. Po-
winna byla towarzyszyč mu naukowa analiza za-
ložeň i zjawisk, opatrzona, rozumie si^, prak-
tycznym wnioskiem nátury TELEOLOGICZNEJ. 
I oto stalo si^ sloňce wnioskiem czy syntézy na-
szego systému slonecznego, syntézy, z której 
w dalszym ciqgu wynikaj^ wszelkie inne SKUT-
KI. Sloňce otrzymalo mnóstwo róžnorodnych 
i šwiadomych funkcyj: musi opalač kul^ ziemska. 
i ogrzewač wszelakie przejawy žycia. I jasnem 
stalo sie dla czlowieka, že on jest panem ziemi, 
ŽE DLA NIEGO WYLACZNIE PRACUJE 
SLOŇCE, ŽE DLA NIEGO WSZYSTKO ŽYJE 
I ROŠNIE. To zaš, co mu si^ poddač nie cbcia-
lo, to, co nazywa si<? ŽYWIOLEM, czíowiek 
zwalcza nieublaganie i zakuwa w želazne laňcu-
chy praw. Tak oto rozum wszechšwiata wszyst-
ko obmyslil, przewidzial i stworzyl dla czlowie-
ka, który stal si^ niepodzielnym wladc^ stworze-
nia. Ksi^žyc nawet musi síužyč czíowiekowí — 
oéwietlač po zachodzie sloňca drogs spóžnionym 
w^drowcom. 

Rozum wszechšwiata budowal nátury PLANO-
WO, a przedewszystkiem PRAKTYCZNIE. 
Wszystkie rzeczy užytkowe powstač musialy 
z tworzywa, przygotowanego przez ów rozum. 
Rzeczy užytkowe sta j a si^ uduchowione dzi^kí 
podtrzymuj^cemu je duchowi. Czíowiek udu-
chawia rzecz przez proces tworzenia — ta tylko 
rzecz jest žywa, w któr^ czíowiek tchnie žycie 

(czyž nie jest Bogiem?). Wedlug pewnych utar-
tych poj^č duch jest rodzajem cíeplika, który 
ogrzewa stworzon^ przez siebie rzecz. Rzecz 
žyje póty, póki nie zniszcz^ jej otaczaj^ce wa-
runki, póki nie ulotni si^ z niej cieplik — duch. 
Przyroda powstaje takže z tworzywa, potencjal-
nie istniej^cego w materji. Žycie plonie w niej 
póty, póki istnieje žródlo ciepla. Niechby sloň-
ce zgaslo — wnet nasuwa si^ hipoteza, že zga-
sloby wszelkie žycie na ziemi. 

Byč može jednak, iž rzecz ma si^ inaczej; byč 
može, iž natura nie jest zbudowana tak madrze, 
praktycznie i celowo. Byč može, iž natura nie 
jest wogóle zbudowana, i že to cos, co niekiedy 
nosi nazw^ materji (ja odnosz^ si^ do tego bar-
dzo sceptycznie) w aktach swych níe kieruje siq 
ani zasad^ przyczyny ani celu. Byč može, iž 
mater j a nie wie nawet, co to przyczyna sprawcza 
i co to cel, byč može, iž jest šlepa i niešwiadoma 
w procesach skupiania i rozpadania. Byč može, 
iž z rozpadu materji poprostu powstalo cieplo, 
a z níego caly szereg nowych postačí. Czío-
wiek uwažal taki wlašnie akt rozpadu materji za 
KATASTROFE ŠWIATOWA, rozpatruj^c jc* 
z punktu widzenia rozpadu domu, drzewa, czy 
kamienia. Ale poniewaž ustalono w przyrodzie 
NIEZNISZCZALNOŠČ MATERJI, poniewaž 
stwierdzono, že w ogniu i na mrožie, w cieple 
i w chlodzie materja jest jedna i ta sama, przeto 
naležy wnosič, ŽE W ŠWIECIE NIEMA KATA-
STROF. ŠWIAT WE WSZYSTKICH PROCE-
SACH TWORZENIA I BURZENIA JEST NIE-
ZMIENNA MATERJA-

Šwíatlo, istniej^ce we wszechšwiecie, nie jest 
éwiatlem, ciemnošč zaš nie jest ciemnošci^. Šwia-
tlo i ciemnošč to tylko dwie postačí owego „cze-
goš", co poznač možemy jedynie zapomoc^ pew-
nych pryzmatów, w których ujrzymy wyražnie, 
že to samo „cos" wyst^puje pod tysi^cem rož-
ných postačí. Šwíatlo jest ídentyczne z barw^, 
barwa zaš ze šwiatlem, zaležnie od postačí. 
Wszelkie kierunki malarskie to wlašnie pryzma-
ty, przez które oglqdamy tak^ czy innq rzeczy-
wístošč. Takie czy inne pryzmaty w ewolucji 
malarstwa powstaje wskutek fizjologícznej bu-
dowy cz^stek czy zwierciadelek mózgu, Dzi^ki 
przebudowie owych zwierciadelek otrzymujemy 
na plótnie taki czy inny stan. Oto nowa, nie-
skoňczona z rz^du forma realna niezmiennego 
w istocie s we j zjawiska. 

Suprematyzm jest równiež pryzmatem, przez 
który jednak nie widač ani jednego „cosia". 
Šwiat jest poza pryzmatem suprematyzmu, rze-
czy reálne nie zalamuje sí^ w ním, albowiem 
mema ich — s^ bezprzedmiotowe. 



Rzeczywistošč malarsk^ buduje malarz na pod-
stawie trzech czy siedmiu barw zasadniczych. 
Barwy te, powtarzam, set tylko podstaw^ jego 
wzrokowego postrzegania, uj?tego zapomoc^ spe-
cjalnie wynalezionego pryzmatu, który do apa-
ratu wiedzy wprowadzil owo siedmiobarwne 
prawo. 

W každým czlowieku, jako w jednostce energe-
tycznej, zwi^zane s^ w?zly skupieň energji oroz-
maítych napi?cíach, i dlatego malarz zmienia 
ksztaít zamalowanej powierzchni plotna w rôz-
nych formách i nat?ženiach barwy oraz tonu. 

Zwrócilem kiedyš uwag? na prac? fizycznego la-
boratorjum przyrody, gdzie na ciemnem tle 
chmur zarysowala si? niezwykle jaskrawo barw-
na t?cza. Obserwacja ta stala si? dla mnie bodž-
cem do dlugich rozmyšlaň, których rezultatem 
byt wykres ruchu barw w ošrodkach kultury 
ludzkiej. 

Rozumowalem w nast?puj^cy sposób: ježeli kro-
pia wody stala si? przyczyn^ powstania nowej 
postaci pewnego realnego zjawiska, dlaczegož-
by každý mowy ošrodek níe mógl stwarzač no-
wych stanów? Prawdopodobnie realnošč róžnic 
jest wtašnie íIošcíev rezultatów zalamywania zja-
wisk w bezustannie zmiennych stanach, przyro-
da zaš jest kl?bkiem jednej nici, kl?bkiem, któ-
rego nie rozwiklaj^ žadne naukowe wnioski, któ-
rego nie rozdziel^ na realnošč i nierealnošč žad-
ne przyrz^dy fizyczne. 

Tak tedy, ješli kropia wody stworzyla warunki, 
w których šwiatto rozszczepilo si? na barwy, to 
može každý kwiatek jest pewn^ postačil zalama-
nia mater ji barwnej. A w dalszym cicigu czlowiek 
stanowi pryzmat, w którym zalamuje si? caly 
barwny áwiat. Každý czlowiek jest jednak je-
dnostk^, przejmujř\c^ na podobieňstwo kwiatu 
pewne kolory. Kolorowanie zaležy, wedlug mnie, 
od stanu dynamícznego, który dyktuje stosunki 
estetyczne, Wynika st^d, iž wszelkie dzieto este-
tyczne sklada si? z calego szeregu róžnorodnych 
czctstek barwy i formy. Každa jednostka stano-
wi inaczej skonstruowany pryzmat, wskutek cze-
go inaczej zalamuje zjawiska. Róžnorodnošč za-
íamaň zaležy znowu od tego samego napí?cia dy-
namícznego i dlatego každé zjawisko postrze-
gač možná we wszelkich pr?dkošciach. St^d po-
chodz^ róžnice pod wzgl?dem formy, konstruk • 
cji, systemów i tu ma swe žródlo róžne koloro-
wanie tych róžnic przez poszczególne jednostki, 

Kropia wody, która stala si? przyczyn^ rozszcze-
pienia šwiatla na barwy, zwrócila uwag? moj^na 
kwiaty, jako na now^ postač stanów i postrzežeň 
barwnych, Przeprowadziíem badania po linji 

kultury ludzkiej, któr^ to linj? wytyczylem 
przez ošrodki wytwarzania form. Za punkt wyj-
šcia wzi^lem wieš. Punkt ten stanowit juž dla 
mnie pryzmat, zalamuj^cy jeden z momentów 
energetycznych mater ji barwnej. Od tego wlaš-
nie momentu zaležy kolorowanie czy ubarwíenie 
wsi. Žródtem kolorowania ubraň staly si? wa-
runki techniczne. Gdyby bowiem istníata tnožli-
wošč kolorowania samego ciala, to kolorowanie 
takie zast?powaloby odziež. Že jednak wskutek 
warunków klimatycznych czlowiek zmuszony 
jest na ciato NAKLADAČ NOWE CIALO, któ-
re ZAKRYLOBY POMALOWANIE, przeto 
KOLOROWANIU PODLEGA OWO DRUGIE 
CIALO T. J. ODZIEŽ. 

Barwnošč wsi zlewa si? niemal calkowicie z wi-
dmem kwitn^cego pola. Ježeli zaíožymy terai., 
že ludzie s^ odbiorcami energji barwnej, a prócz 
tego sami przez si? stanowis(. energj?, to fakt 
tworzenia nowych ošrodków poza wsi^ stáje si? 
žródlem powstania wielkich skupieň dynamicz-
nych. W nowych ošrodkach materja barwna 
otrzymuje inn^ postač, barwnošč jej tedy musí 
byč tež inna. Nietylko barwnošč zresztq. zmienia 
si? w tym nowym ošrodku, ale równiež šwiado-
mošč, wiedza, umiej?tnošč, sztuka, nauka. Nowa 
postač mater j i wymaga, wskutek swego dyna-
mícznego napi?cia, nowej konstrukcji i nowych 
umacniaj^cych l^czników, od których z kolei za-
ležct takie czy inne formy. Z rozwažaň tych wy-
nika, že PRZEJMOWANIE FORM OD DAW-
NYCH POSTACI MOŽE BYČ TYLKO PRZY-
GODNE, A JEŠLI NAWET ZOSTANIE D0-
WIEDZIONE, STANOWIČ BEDZIE JEDYNIE 
POTWIERDZENIE FAKTU, ŽE DAWNA PO-
STAČ PRZECHODZI W NOWA- St^d wnio-
sek: w jedným z ošrodków nowej postačí znajdu-
je si? punkt dynamiczny, którego nat?ženie ró-
wna si? nat?ženiu poprzedzaj^cego ošrodka. 

Ale wszystko jedno — ješli nawet przeniesiemy 
kolory z pola do miasta, nie zmieni^ one ogólne-
go stanu dynamícznego, lecz same w nim ugrz?-
zn^. 

Miasto woj ewódzkie stanowi punkt dynamiczny 
o wydatnie wzmocnionem napi?cíu i wyražnie 
stonowanej barwnošci. Wídmo jego róžnič si? 
b?dzíe znaczenie od widma wsi. Linje trzech czy 
szešciu barw zasadniczych przygasajq, staj^ si? 
tonalne, natomiast linje czarne i biale wzrasta-
jet liczebnie. 

Miasto stoleczne, jako kulminacyjny punkt sku-
pienia energji calego kraju, wykazuje w widmie 
swem znacznet ilošč linij czarnych i bialych, któ-
re na wykresie stanowi^ pierwszct pod wzgl?dem 
wielkošci grup?. Po niej nast?puje grupa linij 
szarych oraz brunatno-niebieskawych, trzeci^ 



wreszcie grup? tworzy pstrokacizna przewijaj^-
cych si? barw zasadniczych. Opierajúc si? na 
zbudowanym przezemnie wykresíe, možná b?-
dzie dla kolorowania przedmiotów wyprowadzič 
prawo odpowiedników i ustalič, jak pokolo-
rowač dany przedmiot. Ježeli wszystkie akty 
jednego miasta stolecznego spróbowalibyšmy 
przeniešč na stany malarskie, przekonalibyšmy 
si?, že powierzchnía otrzymanego obrazu bylaby 
wielce róžnorodna zarówno pod wzgl?dem to-
nalnym jak i kolorystycznym, Z zestawienia te-
go wywnioskowalem, že otoczeníe wywierač 
musí ogromny wplyw na malarskie odczuwanie. 
Ježeli wežmiemy dwóch malarzy: jednego ze 
wsi, drugiego z miasta, to powierzchnie ich obra^ 
zów b?d^ róžne, a to ze wzgl?du na róžnice 
wplywów, jakim malarze ci podlegaj^. 

Rzeklbym nawet, že nietyle o wplyw idzie, ile 
tuje i uprawnia do pokrywanía plotna takiemi 
czy innemi zaležnie od okolicznošci, farbami, -— 
czy innemi zaležnie od okolicznošci, farbami — 
barwami. W tym wypadku estetyka nic zmienič 
nie može, jako že sama zaležy od owego fizycz-
nego ruchu i sama mu si? poddaje. Rozwijaj^c 
wykres ruchu materji barwnej, przewidujemy 
nowe miasto czy nowy oérodek, w którym wyst?-
powač b?dčt dwie tylko grupy barw: czarna i bia-
la. Przewidujemy ošrodek ten na podstawie wy-
kresu pomocniczego, otrzymanego zapomoca 
przestawiania pól. Wykres pomocniczy sklada si? 
z calej sieci líni j, l^cz^cych ošrodki, które poru-
szaj^ si^ po swoich orbitách. (Miasto powiatowe 
wraz z caíq sieci^ wsi sklada si? na miasto woje-
wódzkie, miasta wojewódzkie tworzq z kolei sto-
lic?). Wykresy te wykažq, že prawo ruchu w po-
í^czeniu z wielkiem skupieniem energji w mia-
stach stolecznych przygotowuje ujawnienie no-
wego ošrodka, wi^ž^cego wszystkie stolice. Ten 
nowy ošrodek nazwalbym HERKULESOWEM 
POLEM AKTYWNOŠCI LUDZKIEJ. Przy dal-
szem rozwijaniu wykresu možnaby z latwošci^ 
okrešlič položenie owego pola Iherkulesowego. 
Aktywnožc miasta stolecznego jest bardzo in-
tensywna — wykres wskazuje, iž promienie 
barwne, dochodz^c do centrum, zostajq przez nie 
pochíoni?te (z wyjqtkiem promieni czarnych 
i bialych, które odbíjajú si<> i wracaj^ do punktu 
wyjšcia, barwi^c ca la drog? na czarno i bialo). 

Zbudowany w ten sposób wykres ruchu barw 
uzasadnil poniekqd rozwi^zanie niektorých za-
gadnieň suprematyzmu i wykazal prawomocnošč 
trzech podstawowych kwadratów: czarnego, bia-
lego oraz czerwonego. 

Wykres barw byl dla mnie níetylko odzwiercia-
dleniem ruchu czy zmían malarstwa, ale napro-
wadzil mnie na przekonanie, ŽE KOLORY M0-
G 4 BYČ WSKAŽNIKIEM POZIOMU KULTU-

RALNEGO. KAŽDA IDEA WYPOWIADA 
SIE ZAWSZE KOLOREM, ODPOWIADAJA-
CYM JEJ DYNAMICZNEMU NAPIECIU. Lu-
dzie nadají kolor wszelkim uroczystošciom. Žy-
ciu i šmierci daj^ kolor czarny i bialy (np. WE~ 
SELE I POGRZEB). Ale ŠMIERČ bywa takže 
CZERWONA. Zaležy to od warunków, w kto-
rých mial miejsce fakt šmierci czy narodzin. 
St^d wniosek: ješli šmierč jest CZERWONA, 
TRUMNE TRZEBA MALOWAČ NA CZER-
WONO, albowiem CZERWONE SA WARUN-
KI ŠMIERCI. 

Možná przypisywač takie czy inne kolorowanie 
uroczystych wypadków tradycji narodów, tak 
že jeden í ten sam wypadek može otrzymač ró-
žne kolory, ale b?dzie to dla mnie jedyníe po-
twíerdzeniem faktu, že NÁRODY ZALEŽA OD 
DYNAMICZNEGO POZIOMU. 

Ustálenie i opracowanie takiego wykresu b?dzie 
wielk^. prac^ nad systematyzacjq kolorowania 
przemíotów. Koniecznošč wykresu tego wynika 
z chaotycznego stanu podstaw oraz zasad malar-
stwa. A przeciež možná ustalič wyražn^ i ostrá, 
linj? žycia i na jej podstawie okrešlič šcišle od-
powiedniošč rzeczy. 

Ješli warunki zmieniajq si? co chwila — czlo-
wiek jest to na placu, to znów na ulicy, to w mro-
ku, to w šwietle, slowem w coraz to innych wa-
runkach, tedy sam podlegač musí zmianom. Je-
go praca myšlowa zmienia si?, a zmiany te do-
tyczí* nietylko wahaň malarskiej dzialalnošci, 
lecz wszelkich wogóle form ludzkiej techniki 
i sztuki. 

Przyjmujqc, že KAŽDA INDYWIDUALNOŠČ 
JEST PRYZMATEM, w którym zalamuje si? 
ŠWIAT, dojdziemy do wniosku, že ustaňowienie 
promienia barwnego w každej z nich b?dzie IN-
NE. Przedewszystkiem NALEŽY POZNAČ DA-
NY PRYZMAT, ažeby umožliwíč jego rozwój 
i uczynič go bardziej gí?tkim do pracy. Po WY-
STUD J O WANIU INDYWIDUALNOŠCI mo-
žemy j 3 uzupelniač í uczynič z nie j odpowíedni 
do pracy aparat. Co zaš si? tyczy potrzeby tych 
lub owych aparatów, to zdaje mi si?, že možná 
okrešlič jet jedyníe na podstawie stworzonego 
przezemnie WYKRESU O WYMIARZE I O 
WYJAŠNIENIU WARUNKÓW WSPÓLCZES-
NOŠCI. POZNANIE WARUNKÓW JEST RZE-
CZA PIERWSZORZEDNEJ WAGI, BOWIEM 
ZNAJDUJACA SIE W NICH MATERJA, U-
FORMOWANA JAKO CZLOWIEK CZY JA-
KIEŠ TWORZYWO, ZMIENIA SWÓJ WY-
GLAD STOSOWNIE DO NOWYCH WSPÓL-
ZALEŽNYCH WARUNKÓW. 



K R Y T Y K A W O B E 

Nieuctwo, zla wola — to kategorja przyczyn drit-
gorzsdnych i pomniejszych w krytyce moderni-
zmu. Wplywajy one niewytpliwie w znacznej 
mierze na stanowisko naszej krytyki; w gruncie 
rzeczy jednak tkwi w tern sprawa glsbsza í bar-
dziej znamienna. 

Tkwi w tem dezorjentacja istotna, wewnstrzna, 
dezorjentacja zarówno co do samego moderni-
zmu, jak co do krytyki jako takiej. 

Krytyka jakiegoš zjawiska artystycznego nie jest 
tak bardzo niezaležna od niego samego, jakby sis 
to zdawač mogío tym, dla ktorých kwestja objek-
ty wizmu i bezstroimošci jest jednoznaczna i nie-
zmienna. Niezaležnie od ostatecznego wyniku, 
od tego, czy w rezultacie krytyka zajmie stano-
wisko dodatnie czy u jemne, wymaga ona nasta-
wienia sis zgodnego z založeniem krytykowanego 
zjawiska. Wymaga koniecznie. možnošci zrozu-
mienia tego založenia i wiscej nawet, aniželi czy-
sto intelektualnego zrozumienia, wymaga pewne-
go rodzaju wspól—czucia. 

Dopiero na podstawie tego chwilowego zidenty-
fikowania sis, przejscia i opanowania. može na-
stypič — dodatnia czy ujemna — krytyka zalo-
ženia i krytyka j ego urzeczywistnienia w jakiemš 
jednostkowem dziele sztuki. 

Krytyka jakiegoš kieruraku wymaga zatem conaj-
mniej MOŽNOŠCI wewnstrznego zrozumienia. 

Nie jest tež przypadkiem, že misdzy artystyczny 
twórczošciy jakiejš epoki, a metody krytyki w tej-
že epoce istnieje zawsze bliskie pokrewieňstwo. 
Krytyka impresjonizmu byla kry tyky impresjoni-
styczny. Ten sam typ relatywizmu, doprowadza-
jycy do subjektywizmu i sensualizmu, który cha-
rakteryzuje stanowisko impresjonistycznego ma-
larza, charakteryzuje takže stanowisko i matods 
impresjonistycznego krytyka. Malarz wylewal 
swe impresje farby na plótno, krytyk — swe im-
presje, zaczerpniste z obrazów — atramantem na 
papier. Malarz i krytyk byli zgodni w swej za-
sadniczej postawie, choč niejeden krytyk „zjež-
džal" niejednego malarza. 

Gdyby modernizm (slowo jest brzydlkie i nie nie 
mówi, ale ostatecznie o kwestjs nazwy w tej 
chwili nie idzie) byl tylko mody — zewnstrzny 
odmiany — nie wybuchloby nígdy tak ostré prze-
silenie w dziedziníe krytyki artystycznej. 

Ale modernizm jest czemš wiscej. Jest czemš 
wiscej, aniželi jest. Bo poza tem czem jest dzi-

C M O D E R N I Z M U 

siaj, jako suma konkrétnych osiygnisc, jest jesz-
cze pewny potenejy. I najbadrdziej istotnem w 
nim sy nie te czy inne kwadraty, nie ta czy inna 
geometr j a, ale jest to pewne przestawienie sis 
wewnstrzne, odmienny #) stosunek do šwiata i do 
siebie samego, który szuka sobie wyrazu poprzez 
nowe formy i nowy ich organizacjs- Modernizm^— 
to sy nie tylko nowoczesne formy, ale to jest prze-
dewszystkíem nowoczesny czlowiek, a može na-
wet — przynajmniej dziš — bardziej jeszcze 
czlowiek, aniželi formy. 

W tem wlašnie ležy naiglsbsza przyczyna tego 
tragikomicznego „balaganu" którym jest nasza 
dzisiejsza krytyka modernizmu. 

Krytycy nasi, a przynajmniej wisksza ich czsšč, 
wyszli ze szkoly impresjonizmu. 

Okrešla to zarówno stosunek do sztuki i ¡metods 
krytyki, jak i czlowieka w j ego ogólnem nasta-
wieniu sis do zjawisk. 

Aparat pojsciowy, z którym przystspowano do 
krytyki sztuki impresjonistycznej, byl bardzo la-
twy, tem latwiejszy, že wytworzony przez po-
przedniy generaejs. Prosty wzrokowy stosunek 
do rzeczywistoáci i nie dajycy sis skontrolowač 
subjektywizm — oto podstawy, na ktorých zbu-
dowany zostal caly arsenal frazeologiezny: ,,py-
szny", „bajeczny", „tryskajycy žyciem", — 
„prawdy" — „nástrojem" (i Bóg wie czem). Pod 
tym frazesem krylo sis albo — nie — albo, 
w najlepszym razie, owa subjektywna impresyj-
nošč, idyca na sznurku wschodów i zachodów 
sloňca, „jak žywych" portretów itd. 

Z tem uzbrojeniem krytyka znalazla sis wobec 
modernizmu absolutnie bezsílna. Wszystkie mier-
niki odmówily posluszeňstwa, a dawny dobry, 
wypróbowany frazes nie byl w možnošci zalatač 
ani jednej dziury. Nowego frazesu nie bylo, bo 
jest on teraz dopiero in s tatu nascendi. 

Zwrot w sztuce wymagal koniecznie analogicz-
nego zwrotu w krytyce. Wymagal — przynaj-
mniej na poczytek — stanowiska twórczego, 
przestawienia sis — chociažby dla kontroli — 
zbudowania nowych mierników i nowej metody. 
Nowoczesny czlowiek, tworzycy nowoczesny 
sztuks, žydal nowoczesnego krytyka; nie poto, by 
ten bezkrytycznie przyjmowal wszystko to, co 

*) Na czem owa odmiennošč polega, tego w ramach tých 
rozwažaú oczywi íc ie okrešlič n iepodobna. 



wreszcie grup? tworzy pstrokacizna przewijajq-
cych si? barw zasadniczych. Opierajúc si? na 
zbudowanym przezemnie wykresíe, možná b?-
dzie dla kolorowania przedmiotów wyprowadzič 
prawo odpowiedników i ustalič, jak pokolo-
rowač dany przedmiot. Ježeli wszystkie akty 
jednego miasta stolecznego spróbowalibyšmy 
przeniešč na stany malarskie, przekonalibyšmy 
si?, že powíerzchnia otrzymanego obrazu bylaby 
wielce róžnorodna zarówno pod wzgl?dem to-
nalnym jak i kolorystycznym. Z zestawíenia te-
go wywnioskowalem, že otoczenie wywierač 
musi ogromny wplyw na malarskie odezuwanie. 
Ježeli wežmiemy dwóch malarzy: jednego ze 
wsi, drugiego z miasta, to powierzchnie ich obra • 
zów b^d^ róžne, a to ze wzgl?du na róžnice 
wplywów, jakim malarze ci podlegaj^. 

Rzeklbym nawet, že nietyle o wplyw idzie, ile 
tuje i uprawnia do pokrywania plotna takiemi 
czy innemi zaležnie od okolicznošci, farbami, •— 
czy innemi zaležnie od okolicznošci, farbami — 
barwami. W tym wypadku estetyka nic zmienič 
nie može, jako že sama zaležy od owego fizycz-
nego ruchu i sama mu si? poddaje. Rozwijajóic 
wykres ruchu mater j i barwnej, przewidujemy 
nowe miasto czy nowy ošrodek, w którym wyst?-
powač b?d^ dwie tylko grupy barw: czarna i bia-
ia. Przewidujemy ošrodek ten na podstawie wy-
kresu pomocniczego, otrzymanego zapomocq 
przestawiania pól. Wykres pomocniczy sklada si? 
z calej sieci linij, l^cz^cych ošrodki, które poru-
szajq. si? po swoich orbitách. (Miasto powiatowe 
wraz z cafq. sieci^ wsi sklada si? na miasto woje-
wódzkie, miasta wojewódzkie tworzy z kolei sto-
lic^). Wykresy te wykaž^, že prawo ruchu w po-
íqczeniu z wielkiem skupieniem energji w mia-
stach stoíecznych przygotowuje ujawnienie no-
wego ošrodka, wiqž^cego wszystkie stolice. Ten 
nowy ošrodek nazwatbym HERKULESOWEM 
POLEM AKTYWNOŠCI LUDZKIEJ. Przy dal-
szem rozwijaniu wykresu možnaby z latwošcÍ£\ 
okrešlič položenie owego pola Iherkulesowego. 
Aktywnoéč miasta stolecznego jest bardzo in-
tensywna — wykres wskazuje, iž promienie 
barwne, dochodz^c do centrum, zostajq przez nie 
pochIoni?te (z wyjqtkiem promieni czarnych 
i biatych, które odbíjajú si? i wracajci do punktu 
wyjšcia, barwi^c cah* drog? na czarno i biaío). 

Zbudowany w ten sposób wykres ruchu barw 
uzasadnil poniek^d rozwiqzanie niektorých za-
gadnieň suprematyzmu i wykazal prawomocnošč 
trzech podstawowych kwadratów: czarnego, bia-
íego oraz czerwonego, 

Wykres barw byl dla mnie nietylko odzwiercia-
dleniem ruchu czy zmian malarstwa, ale napro-
wadzil mnie na przekonanie, ŽE KOLORY M0-
GA BYČ WSKAŽNIKIEM POZIOMU KULTU-

RALNEGO. KAŽDA IDEA WYPOWIADA 
SIE ZAWSZE KOLOREM, ODPOWIADAJA-
CYM JEJ DYNAMICZNEMU NAPIECIU. Lu-
dzie nadají kolor wszelkim uroczystošciom. Žy-
ciu i šmierci dajéi kolor czarny i biaíy (np. WE~ 
SELE I POGRZEB). Ale ŠMIERČ bywa takže 
CZERWONA. Zaležy to od warunków, w kto-
rých mial miejsce fakt šmierci czy narodzin. 
St^d wniosek: ješli šmierč jest CZERWONA, 
TRUMNE TRZEBA MALOWAČ NA CZER-
WONO, albowiem CZERWONE SA WARUN-
KI ŠMIERCI. 

Možná przypisywač takie czy inne kolorowanie 
uroczystych wypadków tradycji narodów, tak 
že jeden i ten sam wypadek može otrzymač ró-
žne kolory, ale b?dzie to dla mnie jedynie po-
twierdzeniem faktu, že NÁRODY ZALEŽA OD 
DYNAMICZNEGO POZIOMU. 

Ustálenie i opracowanie takiego wykresu b?dzie 
wielk^. prac^ nad systematyzacj^ kolorowania 
przemiotów. Koniecznošč wykresu tego wynika 
z chaotycznego stanu podstaw oraz zasad malar-
stwa. A przeciež možná ustalič wyražn^ i ostrci 
l í n ž y c i a i na jej podstawie okrešlič šcišle od-
powiedniošč rzeczy. 

Ješli warunki zmieniaj^ si? co chwila — czlo-
wiek jest to na placu, to znów na ulicy, to w mro-
ku, to w šwietle, slowem w coraz to innych wa-
runkach, tedy sam podlegač musi zmíanom. Je-
go praca myšlowa zmienia si?, a zmiany te do-
tyczq nietylko wahaň malarskiej ¡dzialalnošci, 
lecz wszelkich wogóle form ludzkiej techniki 
i sztuki. 

Przyjmujqc, že KAŽDA INDYWIDUALNOŠČ 
JEST PRYZMATEM, w którym zalamuje si? 
ŠWIAT, dojdziemy do wníosku, že ustaňowienie 
promienia barwnego w každej z nich b?dzie IN-
NE. Przedewszystkiem NALEŽY POZNAČ DA-
NY PRYZMAT, ažeby umožliwíč j ego rozwój 
i uczynič go bardziej gí?tkim do pracy. Po WY-
STUDJOWANIU INDYWIDUALNOŠCI mo-
žemy jq uzupeíniač i uczynič z niej odpowiedni 
do pracy aparat. Co zas si? tyczy potrzeby tych 
lub owych aparatów, to zdaje mi si?, že možná 
okrešlič j 3. jedynie na podstawie stworzonego 
przezemnie WYKRESU O WYMIARZE I O 
WYJAŠNIENIU WARUNKÓW WSPÓLCZES-
NOŠCI. POZNANIE WARUNKÓW JEST RZE-
CZA PIERWSZORZEDNEJ WAGI, BOWIEM 
ZNAJDUJACA SIE W NICH MATERJA, U-
FORMOWANA JAKO CZLOWIEK CZY JA-
KIEŠ TWORZYWO, ZMIENIA SWÓJ WY-
GLAD STOSOWNIE DO NOWYCH WSPÓL-
ZALEŽNYCH WARUNKÓW. 



K R Y T Y K A W O B E 

Nieuctwo, zla wola — to kategorja przyczyn dru-
gorzydnych i pomniejszych w krytyce moderni-
zmu. Wplywajy one niewytpliwie w znacznej 
mierze na stanowisko naszej krytykí; w gruncie 
rzeczy jednak tkwi w tem sprawa glybsza i bar-
dziej znamienna. 

Tkwi w tem dezorjentacja istotna, wewnytrzna, 
dezorjentacja zarówno co do samego moderni-
zmu, jak co do krytyki jako takiej. 

Krytyka jakiegoá zjawiska artystycznego nie jest 
tak bardzo niezaležna od níego samego, jakby siy 
to zdawač moglo tym, dla których kwestja objek-
tywizmu i bezstronnoáci jest jednoznaezna i nie-
zmienna. Niezaležnie od ostatecznego wyniku, 
od tego, czy w rezultacie krytyka zajmie stano-
wisko dodatnie czy u jemne, wymaga ona nasta-
wienia siy zgodnego z založeniem krytykowanego 
zjawiska. Wymaga konieczni© možnošci zrozu-
mienia tego založenia i wiycej nawet, aniželi czy-
sto intelektualnego zrozumierúa, wymaga pewne-
go rodzaju wspót—czucia, 

Dopiero na podstawie tego chwilowego zidenty-
fikowania siy, przejycia i opanowania. može na-
stypič — dodatnia czy u jemná — krytyka zalo-
ženia i krytyka jego urzeczywistnienia w jakiemš 
jednostkowem dziele sztuki. 

Krytyka jakiegoá kieruoku wymaga zatem conaj-
mniej MOŽNOŠCI wewnytrznego zrozurnienia. 

Nie jest tež przypadkiem, že miydzy artystyczny 
twórczoáciy jakiejá epoki, a metody krytyki w tej-
že epoce istnieje zawsze bliskie pokrewieňstwo. 
Krytyka impresjonizmu byla kry tyky impresjoni-
styczny. Ten sam typ relatywizmu, doprowadza-
jycy do subjektywizmu i sensualizmu, który cha-
rakteryzuje stanowisko impresjonistycznego ma-
larza, charakteryzuje takže stanowisko i metody 
impresjonistycznego krytyka. Malarz wylewal 
swe impresje farby na plotno, krytyk — swe im-
presje, zaczerpniyte z obrazów — atramantem na 
papier. Malarz i krytyk byli zgodni w swej za-
sadniczej postawie, choč niejeden krytyk „zjež-
džal" niejednego malarza. 

Gdyby modernizm (slowo jest brzydkie i nic nie 
mówi, ale ostatecznie o kwestjy nazwy w tej 
chwili nie idzie) byl tylko mody — zewnytrzny 
odmiany — nie wybuchloby nigdy tak ostré prze-
silenie w dziedzinie krytyki artystycznej. 

Ale modernizm jest czemš wiycej. Jest czemš 
wiycej, aniželi jest. Bo poza tem czem jest dzi-

C M O D E R N I Z M U 

siaj, jako suma konkrétnych osiygniyč, jest jesz-
cze pewny potencjy. I najbadrdziej istotnem w 
nim sy nie te czy inne kwadraty, nie ta czy inna 
geometr j a, ale jest to pewne przestawienie siy 
wewnytrzne, odmienny *) stosunek do áwiata i do 
siebie samego, który szuka sobie wyrazu poprzez 
nowe formy i nowy ich organizacjy. Modernizm— 
to sy nie tylko nowoczesne formy, ale to jest prze-
dewszystkiem nowoczesny czlowiek, a može na-
wet — przynajmniej dziá — bardziej jeszcze 
czlowiek, aniželi formy. 

W tem wlašnie ležy naiglybsza przyczyna tego 
tragikomicznego „balaganu" którym jest nasza 
dzisiejsza krytyka modernizmu. 

Krytycy nasi, a przynajmniej wiyksza ich czyáč, 
wyszli ze szkoly impresjonizmu. 

Okrešla to zarówno stosunek do sztuki i metody 
krytyki, jak i czlowieka w jego ogólnem nasta-
wieniu siy do zjawisk. 

Aparat pojyciowy, z którym przystypowano do 
krytyki sztuki impresjonistycznej, byl bardzo la-
twy, tem latwiejszy, že wytworzony przez po-
przedniy generacjy. Prosty wzrokowy stosunek 
do rzeczywistošci i nie dajycy siy skontrolowač 
subjektywizm — oto podstawy, na których zbu-
dowany zostal caly arsenal frazeologiczny: „py-
szny", „bajeezny", „tryska j ycy žyciem", — 
„prawdy" — „nástrojem" (i Bóg wie czem). Pod 
tym frazesem krylo siy albo — nic — albo, 
w najlepszym razie, owa subjektywna impresyj-
nošé, idyca na sznurku wschodów i zachodów 
sloňca, ,,jak žywych" portretów itd. 

Z tem uzbrojeniem krytyka znalazla siy wobec 
modernizmu absolutnie bezsilna. Wszystkie mier-
niki odmówíly posluszeňstwa, a dawny dobry, 
wypróbowany frazes nie byl w možnošci zalatač 
ani jednej dziury. Nowego frazesu nie bylo, bo 
jest on teraz dopiero in státu nascendi. 

Zwrot w sztuce wymagal koniecznie analogicz-
nego zwrotu w krytyce. Wymagal — przynaj-
mniej na poczyték — stanowiska twórczego, 
przestawienia siy — chociažby dla kantrolí — 
zbudowania nowych mierników i nowej metody. 
Nowoczesny czlowiek, tworzycy nowoczesny 
sztuky, žydal nowoczesnego krytyka; nie poto, by 
ten bezkrytycznie przyjmowal wszystko to, co 

*) Na czem owa odmiennoéč polega, tego w ramach tych 
rozwažaú oczywišcie okrešlič n iepodobna. 



pachníe modernizmem, ale wlašnie poto, by mógl 
„skrytykowač", to znaczy isformulowač poj^ciowo 
to, co w dziele sztukí sformulowane jest plastycz-
nie, obejmowač calošč i ustalač stosunki. 

Okazalo si^ — i ostatecznie okazač sí^ musía-
lo -— že wšród krytyków niezmiernie malo jest 
ludzi twórczych i niezmiernie malo ludzi nowo-
czesnych. 

Wi^kszošč popadla w beznadziejny gmatwaninQ, 
z ktorej ratuje si^ w myši najprymitywniejszego 
instynktu samozachowawczego: korowodem slów 
(uzbrojonych jak kogo stač), byle obalič to, cze-
go opanowač nie možná. Dzieje si^ to, co zwy-
kle w takich razach: napašč jest tem silniejsza 
i tem bezwzgl^dniejsza, im wi^ksza jest nieza-
radnošč i niemožnošč wnikni^cia w istoty zja-
wiska. 

To tež znikni^cíe jakiegoš kwadratu w obrazie 
kubistycznym wyzwala w tym obozie ndewido-
mych krytyków nieslychany radošč. Nad kubiz-
mem špiewa si^ requiem z takim zapalem, jak-
gdyby kwadrat w kubizmie, a katechizm kubi-

S U R R E 
„Surrealizm polega na wierze w wyžszy realnošč 
pewnych zaniedbanych dotychczas íorm asocja-
cji i na pelni spot^gowanego marzenia nieza-
ležnie od myšli, Dyžy on do ostatecznej de-
strukcji wszystkich innych ukladów psychicz-
nych i do zajačia ich stanowisk w rozstrzyganiu 
glównych problematów žycia" *), 

Surrealizm tedy to nie kierunek wylyczníe arty-
styczny, nie pryd reformátorskí w jednej dziedzi-
nie — to haslo i próba odnalezienia nowej rze-
czywistošci, zniwelowania calej powierzchni 
obecnego žycia, stworzenia nowych j ego kry-
terjów i przeniesienia punktu ci^žkošci w sfer^ 
absolutnie niedost^pny analizie formálnej. Tak-
by si^ zdawalo. 

Podobnie bowiem, jak romantyzm 19 wieku sur-
realizm dyžy do supremacji podšwíadomych 
skojarzeň nad analizy intelektuálny, do przewa-
gi odruchu niejako, wiary i natchnienia, przy-
padku žywiolowego nad logiky organizujycy, do 
triumfu ginycej kultury nad wzrastajycy cywili-
zacjy (mówiyc okrešleniami Oswalda Spengle-
ra), Síowem surrealizm zjawil si^, jako reakcja 
przeciw tendencjom do klasycyzmu nowocze-

') A n d r é Breton: Manifes te du surréal isme. 

styczny w modernizmie byly momentami naj-
wi^kszej wagi i rozstrzygajycego znaczenia. 

Niema nie plodniejszego, jak krytyka ostrá irze-
czowa. Ale przeražajyce sy zarówno ujemne jak 
dodatnie sydy, z poza ktorých wyziera tylko 
chaos i absolutna niemožnošč rozróžnienia tego, 
co istotne, od tego, co przypadkowe i drugo-
rz^dne. 

I jeszcze jedno: degrengolada obecná wskazujs 
na istnienie choroby, która zjadala naszy krytyk^ 
j už przedtem, nim narodzil sí^ modernizm. Gdy-
by nasza krytyka typu impresjonistycznego stala 
byla na wyžszym poziomie, gdyby opierala sitj 
byla na rzetelniejszej wiedzy i gl^bszej myšli, 
istnialby dziš pewien kapital zakladowy, który 
možnaby zužytkowač przy budowie nowej meto-
dy i nowego stanowiska. Niestety jednak z lek^ 
cji, danej przez Stanislawa Witkiewicza, zacho-
wano tylko to, co bylo najlatwiejsze i — naj-
szkodliwsze. Zapomniano o wszystkiem, co bylo 
wartošciowe i gl^bokie. Tamto nieuctwo mšci síq 
teraz i czyni tem bardziej beznadziejny dezorjen-
tacj^ i bezholowie. 

Stefanja Záhorská 

A L I Z M 
snego, jako odwrót od kultu formy do trešci, do 
literatury w žyciu i sztuce. Brak jednak surrea-
listom jednej cechy, która ,,cudownošciom" ro-
mantyzmu dawala charakter prydu žyciowego — 
brak im dojrzalošci tla; „kierunek" ich urodžil 
síq przedwczešnie zanim rewizjonizm myšli no-
woczesnej zdolal ustalič krytycznie kategorje no-
wego klasycyzmu. Surrealizm uderzyl w nieza-
latane dziury i utknyl w nich bezsilny. 

Majyc bowiem dyžnošč do wywolania rewolucji 
duchowej i przemíany wartošci tradycyjnych 
w imi^ przyszlošci — oparí si^ sam na tradycji, 
sformulowal swoje založenia na latwej koncep-
cji intuiejonizmu i niepodlegajycej kontroli do-
wolnošci skojarzeň. W založeniach tých wykro-
czyl poza problematy artystyczne, rozszerzyl je 
na caloksztaít žycia, na nauk^, filozof j ̂  i sprawy 
spoleczno-polityczne, poruszyl najbardziej wiot-
kie i wieloznaczne zagadnienie wolnošci czío-
wieka. Zm^czona šwiadomošč grupy ludzi do-
brej woli oraz tesknota do religji, do przed-
wezesnej dezorganizaeji, „antymilitaryzm" du-
chowy znalazly w hašle isurrealistycznem uj-
šcie dla nieskr^powanego wylewu rewolucyjnej 
frazeologji. Mylilby si^ jednak ten, kto chciat-
by w surrealizmie widzieč tylko przejaw nowo-
czesnošci. . .. 



Poszukuj^c uparcie gruntu dla ideologji surrea-
listyczne j, André Breton nadaj e mu cechy nie-
omal wiekuistego, zadeptanego tylko zjawiska. 
Anektuje na rzecz tej ideologji nietylko wspól-
czesnošč, ale i przeszlošč, rozci^ga elementy 
swego hasla na cal^ powierzchini? dziejów. Sur-
realizm to zjawisko trwale, czynnik nieomal ewo-
lucji pewnej kategorji žyciowych i artystycznych 
fenomenów. 

Totéž wybíegajec poza kierunki sztuki nowo-
czesnej i jej spory formálne, surrealizm pomija 
zasadnicze fermenty naszej epoki, jej glówne 
odskocznie i založenie twórcze, szuka w nich na-
tomiast wspólnych oérodków genetycznych, stwa-
rza jeszcze raz psychologj? prymitywu i zaciera 
granice mi?dzy „wczoraj" a ,,dziš", mi?dzy rze-
czywistošcie a urojeniem. W stosunku do žycia 
twórczego, do wysilku celowego nowoczesnego 
artysty objawia on tendencje absolutystyczne, 
zaciera wielostronnošč. Stal si? teorjq metafi-
zyczne, syntetyzuj^ce pod wylecznym k^tem 
wielošč zjawisk, metody interpretaeji raczej niž 
prídem. Jako zjawisko dalby si? zaliczyč do 
nast?pczych objawów dekadencji idealizmu po-
kantowskiego (Nietzsche zwlaszcza) i bergsoni-
zmu (p?d witalny, intuicja). Nie przylega na-
tomiast zupelnie do rzeczywistoáci nowoczesne-
go czlowieka. 

Ilustruje to najlepiej stosunek surrealizmu do 
sztuk plastycznych. Znikoma ilošč nazwisk Man 
Ray, Georges de Chirico. Poza tem sztuka mu-
rzyňska. Dowodem wystawa w kwietniu 1926 r. 
w Paryžu. Ale to nic. Najogólniejsza platforma 
ideologiczna pozwala widzieč André Breton'owi 
surrealist? nawet w Picassie i Picabii. Možná 
wi?c šmialo twierdzič, že sztuka nowoczesna 
wogóle jest surrealistyczna. Man Ray i t. d. 
i t. d. i t. d. 

Ale literatura?! 

K R O 

Otrzymališmy nast?pujecy komunikat: 

W Warszawie odbyly si? trzy organizacyjne ze-
brania architektów. Na zebraniach tych uchwa-
lono zawi^zanie fachowego zrzeszenia pod nazwe 
„Stowarzyszenie Architektów". Do Stowarzy-
szenia przystepilo 45 architektów, stanowiecych 
grup? czlonków-založycieli. 

Na trzeciem zebraniu organizacyjnem, które od-
bylo si? w dniu 29 kwietnia r. b., uchwalono Sta-
tut. Statut wymienia nast?pujece cele Stowa-
rzyszenia: 

Surrealizm, jako kcmcepcja filozoficzno-literac-
ka wyrósl z literatury i ni e wlašciwie žyje. Wy-
nika to z jego psychologizowania. To tež surre-
alistami nazywa si? dziš nietylko Szekspira, 
A. K. Hoffmana, E. A. Poe, oraz Baudelaire'a, 
Rimbauďa i in., lecz wszystkich prawie pisarzy 
mlodszego pokolenia: Apollinaire'a, Cendrars'a, 
Aragon'a, Mac Orlana, Ďelteiľa, Breton'a, Vi-
trac'a i t. d. Nazywa si?. W istocie bowiem žá-
den z tych pisarzy, z wyj%tkiem Breton'a nie sto-
suje w calej rozci^glošci sprawdzianów surreali-
stycznych do swej pracy i nie nagina si? do sur-
realistycznych postulatów, gdyž surrealizm nie 
daje ani metody ani zasad twórczošci. Stosuje 
on przewažnie založenia swe do faktów (dziel) 
dokonaných i jako takí móglby mieč wi?kszy 
sukces w sferze krytyki niž twórczošci. A i tu-
taj rola jego pozostalaby jednostranná, jedno-
wymiarowa. Dawalby ošwietlenie rzeczywisto-
áci takie lub inne, ale nie dalby jej wspólczynni-
ków twórczego wysilku, tak jak to uczynil pr^d 
romantyczny. 

Refleksje môže przedwczesne. 

To przemožne jednak ograniczenie si? automa-
tyczne do wplywów literackich charakteryzuje 
samo zjawisko. 

Surrealizm dzisiejszy bowiem to tylko nawrót do 
psychologizowania, do trešci, do literatury. Jako 
plód literacki, usiluj^cy zastrzykn^č sztukom pla-
stycznym i filozof ji dezorganizujece surowic? na-
tchnienia mija si? z epok^ nasz^ i na razie po-
zostaje nieporozumieniem. 

Stanistaw Bacryňskl 

Notatka niniejsza niema pretensji do wyczerpu-
j^cej charakterystyki surrealizmu. W najbliž-
szym czasie wróc? do tej sprawy. Autor. 

N I K A 

1) propagand? architektury wšród najszer-
szych warstw spoteczeňstwa oraz propa-
gand? architektury polskiej zágránice; 

2) podniesienie fachowego oraz etycznego 
poziomu czlonków; 

2) obron? ich interesów zawodowych. 

Statut zložono wladzom do zalegalizowania. Po 
zalegalizowaniu Statutu odb?dzié si? pierWsze 
walne zgromadzenie, które wybierze wladze Stó-
warzyszenia. 

Statut przewiduje rozszerzenie dzialalnošci Sto-
warzyszenia na cal^ Polsk?. 



Czlonkowie Stowarzyszenia organizowač si^ 
d a w oddzielne grupy artystyczne, pracujíce sa-
modzielnie nad nowemi kierunkami architektury. 

• 

Architekci grupy PRAESENS nalež^ do Stowa-
rzyszenia Architektów. 

Na zebraniach organizacyjnych poruszono wiele 
aktualnych spraw, mi^dzy innemi kwestjs obro-
ny interesów zawodowych. Jedn^ z tych kwe-
styj jest sprawa dyplomów. 

Mlodzi architekci, choč przewažnie niedawnu 
dyplomy otrzymali, nie przeceniaj^ ich wartošci. 
Mimo wszelkie wzgl^dy formálne nie odst^puj^ 
od nowoczesnego traktowania swych spraw za-
wodowych i nie robi^ z dyplomów chíňskíegu 
muru, kr^puj^cego wolnošc twórcz^ w architek-
turze. 

Architektura jest wiedz^ otwart^ dla wszystkich, 
którzy mog^ przysporzyc jej istotnych wartošci: 
dla techników, malarzy, filozofów, przemyslow-
ców. Architekt o nowoczesnym šwiatopogl^dzie 
zdaje sobie jasno spraw^ z tego, jak cenná jest 
dla architektury wspólpraca innych zawodów i ze 
swej strony stara si^ wprowadzič idee architek-
toniczne do innych dziedzin twórczošci ludzkiej, 
np. do organizacji przemyslu, do organizacji i re-
žyserji žycia. 

Wiedza architektoniczna, wchlaniaj^c cenne war-
tošci innych nauk, musi stworzyč spr^žystct i eko-
nomicznq organizacji budownictwa i organizacji 
t^ kierowač. Architekt, który wiedz^ t^ posia-
da, bronič b^dzie swych interesów zawodowych 
nie faktem posiadania dyplomu, ale rzeteln^ no-
woczesn^ prac^. 

Architekt, posylaj^c prac^ na konkurs, wyraža 
tem samem zaufanie do skladu s^du. Jedna-
kowož sprzecznošci w protokole z posiedzeň S3-
du Konkursowego na Gmach Szkoly Nauk Poli-
tycznych w Warszawie zwracaj^ na siebie 
uwag^. 

„Wejšcie glówne, szatinia i schody — do-
datnie. 
Wejšcie do I-ej serji budowy ciasne i pozba-
wione szatni..." 

(Architektura i Budownictwo, rok II, 
zeszyt 4, str. 30, wiersz 10). 

W ocenie tej ciekawy jest fakt, že przytoczone 
powyžej oczywišcie sprzeczne zdania dotycz^... 
jednego i tego samego objektu. 

PEIPER TADEUSZ: „SZÓSTA! SZÓSTA!" 
UTWÓR TEATRALNY W 2-ch CZEŠCIACH. 
KSIA2KI ZWROTNICY. KRAKÓW, 1926. 
OKLADKE PROJEKTOWAL W. STRZEMIŇSKI. 
Pierwsza próba dramatyczna autora. Silne pod-
krešlenie teatralnošci w žywošci akcji. Dla oce-
ny ostatecznej KONIECZNOŠČ realizacji wido-
wiskowej. 

WAŽYK ADAM: „OCZY I USTA". KSIAŽKI 
ZWROTNICY. KRAKÓW, 1926. 
Po „Semaforach" drugi zbiór liryk. Tytul okre-
šleniem autora: widziane przemienič w slowa. 
St^d zagadnienie 1) stosunku do rzeczywistošci, 
2) umiejçtnosci ujmowania poetyckiego. — Rze-
czywistošč dla Wažyka ruchliwa, zmienna, pelna 
niespodzianek istotnych; chwyt formy celowy, 
šwíetnie dostosowany, szczególnie w fakturze. 
Wybitna indywidualnošč poetycka. 

MAX ERNST: „LES MALHEURS DES IM-
MORTELS RÉVÉLÉS PAR PAUL ELUARD 
ET MAX ERNST". LIBRAIRIE PIX. PARIS. 
Z dziel „Niešmiertelnych" wybrano 20 urywków 
i ujçto w dadaistycznq. interpretacjç. Nonsens, 
osi^gniçty przez skrajne zaprzeczanie czy stwier-
dzanie, przez przykladanie róžnorodzajowych 
miar, rysuje siç silnie, wyrazišcie. Komizm we 
wszystkich przejawach od delikátnej ironji do 
glošnej rubasznošci. Konsekwentna zasada de-
S t r u k c 'L J. Salonl 

STEFAN K. GACKI: „ARM J A ZA ŠCIANA" 
Powiešč, ukáže siş niebawem, 

MIECZYSLAW BRAUN: „RZEMIOSLA" Poezje. 
Do nabycia we wszystkich ksiçgarniach. 

A A S E R J A D R U G A 
czasopisma ABC wychodzi w podwój-

B B nej objçtosci (4 numery po 8 stron). 
Abonament w Szwajcarji franków 6.— 
Abonament zagranic^ — franków 7.— 

REDAKCJA I ADMINISTRACJA: AUGUSTI-
NERGASSE Nr. 5, BAZYLEA (SZWAJCARJA). 

Nakladem „PRAESENSU" ukaž^ si? wkrótce 
nastçpujcice ksi^žki: 
KAZIMIERZ MALEWICZ : 
„ŠWIAT JAKO BEZPRZEDMIOTOWOŠČ" 

Wyklad 1/40. 
J. J. P. OUD: 
„ARCHITEKTURA HOLENDERSKA". 

E R R A T A : Str. 18: N-rom 3 i 4 pianu odpowiadaj^ ilustracje Nr. 8 i 9 na str. 20 
8 i 9 3 i 4 18 









Kon t r - kons t rukc ja 

XIII — 1 9 2 4 - 2 5 

Makleta domu a r t ys ty— 1923 

Oe lazo , szk lo I i e l b e O 

T H É O VAN D O E S B U R G 

Plan kon t r -kons t rukc j i XIII 

Kon t r - kompozyc ja 

VIII — 1 9 2 4 - 2 5 

A r o h . T H É O V A N D O E S B U R G 

P r z y w s p ô l p r a o y C . V . E E S T E R E N 
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Tró js tupcwa rama konstruk- M. S T A M 

c j i ¿e lazobetonowej . 

Dom hand lowy w Kró lowcu 

G. R I E T V E L D 1925 

Dwus tupowa rama konst rukc j t 

¿e lazo betón o wej 

K L I S Z E 

C Z A S O -

P I S M A 

A B C 

M I E S V A N D E R R O H E 
J e d n o s t u p o w a kons t ruko ja ¿e-

lazobe tonowa. p r a p a c z nieba 



K . W I T K O W S K I 

M A N S U R O W 

PROJEKTY W Y K O N A N E POD K IERUNKIEM 

P r o f e s o r a R U D O L F A Ô W I E R C Z Y Ň S K I E Q O 

1. Szkota — J. M A L I N O W S K I 

2. Dom arch i tek ta — B . L A C H E R T 

3. Dom re jenta —J . S Z A N A J C A 

J. MALINOWSKI — SZKOLA ŽREDNIA. II. 1925 

U nikajac schodów, które wskutek ožywlonego 

ruchu i nattoku w szkotach s^ terenem czQstych 

upadków i pottuczeň, wprowadzono na Ich miej-

sce równle pochyte. Nie chcac zaglqbiač w te-

ren pomieszczeň na centrálne ogrzewanle, skla-

dy wqgla i sklady ogólne, umieszczono je na 

pozlomle ulicy. Stropy pomieszczeň tých potq-

czono z hallem zapomoca równi pochytej —ko-

rytarza, którego nachylenle przechodzi w stropy 

klas i wprowadza amfiteatralne položenie tawek. 

J . M A L I N O W S K I — S z k o t a é redn la 







Poziom III. Hall 

Pozlom V I VI C - 1 0 8 3 — 11853 Poziom VII I VIII C— 1287 — 1389J 

Poz lom IV C— 9133 

DOM ARCHITEKTA 

Cna skarpie} 

Pozlom i i II 

Bluro archi tektów I pokoje pani 

Pozlom III I IV 

CZQŠC mleszkalna 

Pozlom V, VI, VII I VIII 

Czqšó gospodarcza 

13 Pozlomy d z l e l q funkcjonalnle mieszkanle. 

23 K o m u n l k a c j a mledzy pozíomaml u l a t w i o n a przez 

zastosowanle wlndy w h a l l u . Hall, Iqczqoy trzy po-

zlomy, daje možnoéc komunikaoj l g losowel przez 

umleszczone w šc ianach Jego w e w n e t r z n e okna 

I balkon z s a l o n u . 
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H . S T A Ž E W S K I 

D e k o r a c j a tea t ra lna 

J . Q O L U S 

D e k o r a c j a t e a t r a l n a 

A . R A F A t O W S K I 

P o k ó J d z l e c l ş c y 







1 - • - - - m 1 
1 1 » n i n n i m i 1 R R I I 1 1 1 ľ 1 m ui in ¡n ni r 

1 ,1 
. u 
u 

Magazyn Regenerac ja 
Blsu l f l tu 

M a g a z y n 

42 



R O Z B U D O W A F A B R Y K I S Z T U C Z N E G O J E D W A B I U 
W T O M A S Z O W I E M A Z O W I E C K 1 M 

Jednq z wiqkszych budowli, wznoszonych w Pol-
sce w wyjqtkowo ciqžkim czasie ogólnej depresji 
gospodarczej, jest bezwarunkowo kompleks bu-
dynków rozbudowujqcej siq obecnie Fabryki 
Sztucznego Jedwabiu w Tomaszowie Mazowiec-
kim (Osada Wilanów). 

Zarzqd Towarzystwa Fabryki Sztucznego Je-
dwabiu w Tomaszawie Mazowieckim, pragnqc 
powiqkszyč produkcjq egzystujqcej juž i pracu-
jqcej obecnie fabryki, powziqt jeszcze w roku 
ubieglym decyzjq wzniesienia zupelnie nowych 
pawilonów i w tym celu na terenie, przylegajq-
cym do starej fabryki, póžnq jesieniq roku ubie-
glego przystqpit do robot. 

Nastqpujqce cyfry dadzq pewne pojqcie o roz-
miarach nowopowstajqcej fabryki i o skali pro-
wadzonych robot. 

Zabudowania fabryczne skíadajq si% z 5 oddziel-
nych gmachów, zajmujqcych w rzucie poziomym 
ogólnq powierzchnia okolo 40.000 m.2 — przy-
czem poszczególne gmachy mieszczq w sobie pe-
wne dziaty (sekcje), róiniqce siq pod wzglqdem 
konstrukcji budowlanej zaleznie od swego prze-
znaczenia. Tak np. jeden z gmachów, zajmujqcy 
okolo 13.000 m.2 powierzchni, zawiera 9 sekcyj. 
Wysokošč poszczególnych budynków dochodzi 
do 10 metrów, a jednego — do 20 metrów. — 
Front nowej fabryki ciqgnie siq na dtugoéč 414 
m. b., zaš dlugošč hali jednego z dzialów wspo-
mnianego wyžej gmachu wynosi 144 m. b. 

Budynki fabryczne wznoszone sq z želazo-betonu, 
želaza i muru z cegty, przyczem ten ostatni slu-
iy tylko jako materjal scian, wypetniajqcy wol-
nq przestrzeň miqdzy elementárni nosných kon-
strukcyj želazo-betonowych. 

Powierzchnia przekrycia želbetowego gmachów fa-
bryki wynosi w rzucie poziomym okolo m.2 19.000 
a konstrukcji želaznej dachów systému 
Sheďa 21.000 
Powierzchnia oszklenia wyžej wymie-
nionych konstrukcji stanowi okolo . . „ 25.000 

Dia wzniesienia budynków zuiyto dotychczas: 

cementu okolo Tn 4.800 
želaza do konstrukcji želbetowych . . „ 760 
konstrukcji želaznych do przekrycia da-
chowego 732 
cegty okolo sztuk 3.000.000 

Roboty majq byč wykonane w przeciqgu 100 dni 
roboczych. Rozpoczqte zostaly w dn. 1 paždzier-
nika 1925 r. Pomimo przerwy zimowej 65% ro-
bot wykonano w ciqgu potowy okresu, przezna-
czonego na ich wykonanie, wtqczajqc opracowa-
nie projektu konstrukcji gmachów fabrycznych 
i obliczenia statyczne, wykonane w tymže okresie. 

Tak pomyslné pod wzglqdem szybkošci rezultá-
ty przypisač možná jedy nie metodom organizacji 
pracy, zastosowanym przez biuro ini. C. Lu-
biňski i K. Jaskulski, wykonywujqce roboty. 

Do metod tych zaliczyč nálezy przedewszyst-
kiem: 

1) jaknajdalej posuniqtq mechanizacjq pracy 
przez zastosowanie napqdu mechanicznego: a) 
do przesuwania materjalów w kierunku pozio-
mym (okolo 4 klm. kolejki) oraz pionowym (8 
wyciqgów elektrycznych do gtebokich robót ziem-
nych i do podnoszenia materjalów na budynki); 
b) do poruszania wszelkich maszyn na budowie, 
zarówno stuiqcych do przygotowania materja-
lów (3 betoniarki, maszyny do ciecia i giqcia že-
laza), jak wszelkich pomocniczych f pompy, ka-
fary); 

2) scentralizowanie przygotowania podstawowe-
go materjalu, BETONU, który przygotowuje si<> 
jakby sposobem fabrycznym na jednem miejscu 
i transportem mechanicznym przerzucany zosta-
je na miejsce zužycia; 

3) zastosowanie popularnego w Ameryce i Eu-
ropie Zachodniej, a zupelnie nowego dla Polski 
systému betonów „Torkretowych" do przekry-
wania znacznych przestrzeni cienkiemi želazo-
betonowemi plytami. Zastosowanie tego systému 
wymagalo \istawienia specjalnej stacji kompre-
sor owe j. 

Cyfry, okreélajqce moc motorów, pracujqcych 
jako napqd mechaniczny przy róžnych maszy-
nach w ilošci 300 K M oraz dla stacji kompre-
sorowej w ilošci 110 K M, dajq pojqcie o rozmia-
rach instalacji. 

Cala budowa tej nowej imponujqcej placówki 
przemystowej w tak trudných dla Polski czasach 
jest faktem, zaslugujqcym ze wszechmiar na 
szczególne podkrešlenie, i jest dowodem, že i nasz 
przemysl budowlany díwiga siq naprzód i može 
pochlubič si% robotami, które przynioslyby za-
szczyt nawet zagranicznym firmom. 
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WléNIEWSKI i S-ka, Leszno 7, Introllgator. 
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ZA K LA D WYŠWIETLANIA RYSUNKÓW 

Warszaw.a, Widok 22/33, te le fón 405-09 
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p ™ 

F. MARTENS 

i AD. DAAB 

Tow. Akc, Zaktadów Przemysíowo - Bu-
dowlanych w Warszawie, ul. Wíejska 9 
T e l e f o n y : 5 5 - 8 4 , 2 2 4 - 0 3 

WYDZIAL ROBÓT 1NŽYNIERSKICH : 

Projektuje i wykonywa wszelkiego rodzaju 

budowle inžynierskie, zaktady fabryczne 

i przemyslowe, drogi bite I želazne, mo-

sty i wiadukty, lazy, kanaJy, porty I t. p. 

Specjalnošó: U s t r o j e ž e l b e t o w e 

WYDZIAL BU DOW LANY: 

R O K Z A Í . O Ž E N I A P R Z E D S I ^ B I O R S T W A 

18 6 6 

Wykonywa wszelkiego rodzaju budowle 

w jeneralnem przedsiQbiorstwie 

FABRYKA, CZERNIAKOWSKA 171 — 3 
wykonywa roboty stolarskie, budowíane, 

okna, drzwi, boazerje, posadzki 

FRANCISZEK ROTH 
P R Z E D S I ^ B I O R S T W O 

R O B Ó T B U D O W L A N Y C H 

W A R S Z A W A , UL. W I Ľ C Z A Nr. 58 

TEL. 24-11, 17-05, 129-36, 2 3 0 - 8 0 

S T . M I E R N I C K I 
W A R S Z A W A , M A R S Z A t - K O W S K A 8 1 , T E L E F O N 1 2 - S O 

• • H H m 
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