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STRZEMINSKI, PRZYBOS i KONSTRUKTYWIZM *

Przybo$ pisze:

Wiladystawa Strzeminskiego poznalem w 1922 lub 1923 roku u Tadeusza Peipera
w redakcji ,,Zwrotnicy” w Krakowie. Byt to czas, kiedy uszy mlodych poetow i malarzy
chciwie chlonely wiesci o nowych ideach artystycznych [...]. Strzeminski przybyl z Rosji,
gdzie wspotpracowal z Malewiczem, i wlasnie o suprematyzmie zamiescit swoje spostrzezenia
w ,Zwrotnicy”. Byta to dla mnie [...] niespodzianka, nie wiedzialem, ze takze w odcigtej
wowczas od nas Rosji rewolucyjnej zZyje nowa sztuka. Polak Kazimierz Malewicz byt tam jej
wybitnym przedstawicielem i teoretykiem, a mlody Strzeminski jego wspotpracownikiem®.

To oczywiscie takze Przybo$ ,chlonal chciwie”. Przynajmniej w tym
poczatkowym okresie. Strzeminski, sporo starszy, byt uksztaltowang osobowo-
Scia artystyczna. Przybo§ — dopiero formujaca si¢. Pozniej, w czasie kiedy
wspOlnie tworzyli grupe ,,a.r.”, a wigc poczynajac od 1929 r. uktad ten musiat
by¢ bardziej wyrownany, a inspiracje obopolne.

Teoria widzenia przygotowywana byla przez Strzeminskiego do druku
w drugiej potowie lat czterdziestych?, po czesci ztozyly si¢ na nig wyklady
wyglaszane przez autora w 1odzkiej Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych. Ostatnie rozdzialy — wspomina Stefan Krygier® — konczyt
w szpitalu. Zdaniem Przybosia, ksiazka nie zostala przez Strzeminskiego
ukonczona. Uniemozliwila to jego choroba, a ostatecznie $mier¢ w 1952 roku.
Jako zbior mniej lub bardziej wykrystalizowanych i uporzadkowanych prze-
myslen, zmierzajacych do sformulowania teorii widzenia malarskiego, istniala
jednak znacznie wcze$niej, co pozwala — bez obawy popelnienia niekonse-
kwencji historycznej — $ledzi¢ wpltyw mysli Strzeminskiego, przede wszystkim
jego koncepcji widzenia, na $wiadomo$¢ artystyczna miodego Przybosia.
Z zamiarem napisania takiej ksiazki nosit si¢ artysta juz w latach trzydziestych.
Nie tylko wszakze daty i slady we wspomnieniach przyjacidl pozwalaja
wnioskowad, iz Teoria widzenia genetycznie przynalezy do okresu migdzy-

* Tekst ten jest druga czescig szkicu Strzeminski w ,,zapiskach” Przybosia. Pierwsza czg§¢
pomieszczono w zbiorze: ,,Dwdr majgcy w sobie osoby i mozgi rozmaite”. Studia z dziejow literatury
i kultury (Poznan 1991).

1 J. Przybos, wstep w: W. Strzeminski, Teoria widzenia. Opracowal S. Fijatkowski.
Krakow 1974, s. S.

2 Jego szkic Widzenie impresjonistéw, drukowany w 1947 r. w ,Odrodzeniu” (nr 25, s. 4—5),
ma dopisek: ,rozdzial ksiazki o malarstwie, majacej si¢ niecbawem ukaza¢ w druku”.

3S. Krygier, Wiadyslaw Strzemirski — artysta, pedagog. Wspomnienia. W zbiorze:
Wiadyslaw Strzeminski. In memoriam. Lodz 1988, s. 47.
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wojennego. Wskazuje na to takze szereg cech mySlenia Strzeminskiego
o sztuce. Cech, z ktérych jedne uzna¢ musimy za $miale i nowatorskie, inne za$
wydaja si¢ na tle tendencji myslowych dominujacych 6wczesnie w pewnym
sensie anachroniczne. Jest to, by¢ moze, konsekwencja wieloaspektowosci
Teorii widzenia, roznych — niejako — intencji wpisanych w to dzieto. Jest ono
teoria wlasnie, probuje zatem formulowaé ogdlne prawa percepcji wzrokowej,
w szczegolnosci percepcji malarskiej; malarstwo staje si¢ tu ilustracja, materia-
fem analitycznym umozliwiajacym owych praw formutowanie. Nie ten wszakze
teoretyczny zamyst dominuje. Ksiazka jest glownie wizja dziejow sztuki,
koncentruje si¢ zatem na rozpoznawaniu istoty przemian stylistycznych
w sztuce. Ale Strzeminski byl przede wszystkim malarzem, malarzem awangar-
dowym, o uksztaltowanej, oryginalne osobowosci tworczej. Pojawia sig wigc
w teksécie wyrazna intencja krytyczna, krytyczna wobec cudzych koncepcji
artystycznych. Co w1q:ce], postawa teoretyka nie jest identyczna z postawa
hlstoryka obie za$ wyraznie roznia si¢ od postawy krytyka, przesadzajac
0 niemoznosci uzgodnienia wielu sadow.

Jabtko Cézanne’a, czyli malarstwo sztuka widzenia

Niewatpliwie zrodel koncepcji Strzeminskiego szuka¢ nalezy w nara-
stajacych u progu XX stulecia przeswiadczeniach o tym, iz wszelkie koncepcje
mys$lowe — w filozofii, w nauce — sa ,,sztuczne”, nieodlaczne od narzucania na
poznawang rzeczywisto$¢ pewnej konstrukcji, pewnego arbitralnego porzadku.
Okazuja si¢ zatem w stosunku do niej ,kreacyjne” i umowne; sprawdzalne
i prawdziwe tylko w odniesieniu do przyjetych wstepnie zalozen. Poznajac,
tworzymy kolejne hipotezy, bardziej lub mniej przekonujace, i wlasciwie nie ma
powodu, by jedna z nich uprzywilejowywac na niekorzys¢ drugiej. Ten sposdb
myslenia zaczyna opanowywac takze refleksje o sztuce, a jednym z jego
przejawow staje si¢ prze$wiadczenie o szybkim zuzywaniu si¢ konwencji
artystycznych, o ich roOwnouprawnieniu (co, z drugiej strony, rodzi nastroje
znuzenia, poczucie niepewnosci i chaosu wynikajacego z braku jednolitego
punktu odniesienia, Witkiewiczowskiego ,jednego wielkiego stylu”). Stworzona
przez 1mpreSJomstow koncepcja ,,czystego postrzegania okazuje si¢ fikcja.
Sztuka XX-wieczna uswiadamia, iz sposob widzenia proponowany przez po-
szczegodlne kierunki artystyczne jest nieodlaczny od narzucania na swiat dany
zmystom pewnej ,.konstrukcji” myslowej. Jest — w takim ujgciu czgsciej pojawia
si¢ w enuncjacjach artystycznych — kreacja, tworzeniem, a nie odtwarzaniem.

Totez Strzeminski unika terminu ,,postrzeganie”, uwazajac, iz jest zbyt
silnie zwiazany z nazywaniem czysto fizjologicznego procesu rejestrowania
doznan. Pisze o ,,widzeniu”, podkreslajac, iz

Istnieje nie tylko bierny, fizjologiczny odbiér doznan wzrokowych, lecz obok niego —
czynna poznawcza praca naszego intelektu. Istnieje wzajemny wplyw mysli na widzenie

i widzenia na mysl®.

Zaleznos¢ staje si¢ dwustronna: bezposrednie doswiadczenie wzrokowe
wplywa na nasz sposob myslenia o $wiecie, ale zarazem mysSlenie steruje

4 Strzeminski, Teoria widzenia, s. 5.
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organizowaniem do$wiadczen. Konsekwencja jest stwierdzenie, ktéremu wyra-
zistoSci 1 ostrosci przydaje zamyst polemiczny:
nie mozemy uznad, jak to czynia idealisci, ze istnieje jakis jeden pozaczasowy, pozahistoryczny
obraz rzeczywistosci, zbudowany na zasadzie tych samych praw wzrokowych, podtug ktérych

oko kazdego normalnego czlowieka widzi te rzeczywistos¢. W widzeniu rzeczywistosci

decyduje [...] wspotpraca widzenia i mysli — historycznie uwarunkowany rozwoj $wiadomo-

$ci widzenia®.

Estetyka idealistyczna operowata pojeciem niezmiennego, pozahistorycz-
nego czlowieka i przypisywala mu niezmienne widzenie natury, ,normalne”
widzenie przynalezne kazdemu przecigtnemu czlowiekowi. Strzeminski propo-
nuje, by rozréznic ,,widzenie”, uzaleznione od biologicznej ewolucji czlowieka
i pozostajace niezmiennym w ciagu dtugiego czasu, oraz ,$wiadomo$¢ widze-
nia”. Proces jej narastania okazuje si¢ procesem historycznym i historycznie
uwarunkowanym, przesadzajac o tym, ze obraz $wiata dany naszej §wiadomo-
$ci wzrokowej

nie jest jedyna ,,prawdziwa” rzeczywisto$cia, raz na zawsze nam dana w jakiej$ abstrakcyjnej
prozni pozahistorycznej, lecz obrazem zmiennym, zaleznym od rozwoju historii®.

Nie twierdzi wszakze Strzeminski, ze 6w obraz, czy raczej historycznie
zmienne obrazy, sa jednym z wariantow ,.konstrukcji” umystu, a wigc ,,abstrak-
cja”, jak powiedziatby Poincaré. I stan taki nie wydaje si¢ wytacznie konsek-
wencja uruchomienia dodatkowej, historycznej perspektywy, cho¢ niewatpliwie
intencja wyjasniania procesu przemian w sztuce nie jest bez znaczenia. Zarodek
niekonsekwencji tkwi w twierdzeniu podstawowym teorii, w owym ,lepie;j”,
ktore pojawia si¢ w nastepujacym fragmencie:

Mysl stawia pytania, na ktore odpowiedzie¢ ma widzenie. Widzenie daje zasob materiatu
obserwacyjnego — i ten zasob ulega sprawdzeniu i uogélnieniu w procesie opracowania

myslowego. Dzigki ciaglej korekturze mysli w stosunku do widzenia mozemy coraz lepiej
korzysta¢ z otrzymanych doznan wzrokowych’.

Role mysli w widzeniu okre$la nie tyle zwiazek z kreowaniem, ile przede
wszystkim z korygowaniem. Mysl poznajacego nie wnosi bowiem nic poza to,
co jest dane; co najwyzej ,sprawdza” i ,uogoélnia” — ,opracowuje”. Ten
swoisty mechanizm korekcji sprawia, ze potrafimy coraz lepiej widzie¢ i coraz
lepiej rozumie¢ $wiat.

I jeden, i drugi proces jest procesem historycznym. Co wigcej, opisywanym
w kategoriach postepu. Z jednej strony zatem Strzeminski zaciera istniejaca
w koncepcjach przetomu wiekow ostrq opozycje pomigdzy poy;cqu abstrak-
cja a potoklem konkretnych doznan® Pokazumc zwiazek mysli i widzenia,
uswiadamia, iz jedno$¢ ,konstrukcji” i doznania jest wlaSciwoscia, istota
widzenia i przedstawiania. Zarazem wszakze otwiera mozliwos¢ jej budowania,
opierajac swoja wizje rozwoju sztuki na przeswiadczeniu o stopniowym
doskonaleniu widzenia i doskonaleniu $wiadomos$ci wzrokowej. Owo dosko-
nalenie za$ oznacza zblizanie si¢ do rzeczywistosci niezafalszowanej. Nie

5 Ibidem, s. 14.

S Ibidem.

7 Ibidem, s. 13. Podkre$l. B. S.

8 Zob. S. Schwartz, The Matrix of Modernism. Pound, Eliot, and Early Twentieth-Century
Thought. Princeton, New Jersey, 1985.

4 — Pamietnik Literacki 1992, z 4
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formutuje wprost sadu, iz mysl ,falszuje” tzw. bezposrednie dane, gdyz byloby
to sprzeczne z twierdzeniem o wzajemnym zwiazku widzenia i mys$li. Ta
wstepna konstatacja traci na jednoznacznosci w partiach ksigzki, w ktorych
autor przystgpuje do omawiania konkretnych sposobow widzenia, przede
wszystkim za$, kiedy zaczyna z nich budowaé historyczny szereg.

Estetyka idealistyczna nie jest w stanie wyjasni¢ mechanizmu przemian w plastyce. [...]
Jesli widzenie natury jest zawsze niezmienne [...], to dlaczego w takim razie Grecy malowali
inaczej, niz np. malowano w XIX w.

— pisze Strzeminski®. Rozumowanie skadinad stuszne. OdpowiedZ na tak
postawione pytanie okazuje si¢ prosta i jednoznaczna. Moze nawet nazbyt
prosta:

Zalézmy okreslony typ Sswiadomosci wzrokowej — a bedziemy mieli
okreslony typ plastyki. [...] Zmiany srodkéw formalnych wynikaja wigc ze zmiany bazy
wzlré)kowej, ze zmiany typu widzenia, okreslajacego stosunek pomigdzy cztowiekiem a natu-
ra

I Strzeminskiego wizja dziejow sztuki te wilasnie zaleznosci eksponuje.
Sztuka okazuje si¢ wylacznie sztuka widzenia. Rozwoj dokonuje si¢ tu
niejako poprzez kolejne ,,odkrycia” percepcyjne i zwigzane z nimi zmiany
$wiadomosci wzrokowej. Cézanne ,,odkryl”, ze ksztalt jabtka ulega deformacji
pod wplywem krawedzi stolu, i to odkrycie, upowszechniajac sig, stato si¢
sktadnikiem powszechnej §wiadomosci widzenia. Strzeminski uwzglednia bo-
wiem dwa tylko czynniki: wiedzy i widzenia, ustanawiajac prosty stosunek
wynikania: zmiana widzenia — zmiana srodkow wyrazu. Zapomina o niewat-
pliwym wplywie, jaki na sposéb przedstawiania wywieraja wczesniejsze sche-
maty, wyobrazenia, konwencje. ,,Rozw6j” paradoksalnie okazuje si¢ efektem
odchodzenia sztuki od ,konceptualizmu” i zmierzania w stron¢ przedstawien
opartych na prawach fizjologicznego widzenia.

Metoda empiryczna wykrywa i ustala fakty naszego widzenia nie dajace si¢ wyrozumo-
wacé [...]. Zamiast obrazu $wiata rozumowo wyprowadzonego z przestanek perspektywy
trojwymiarowej i z rozumowego uwypuklenia bryly daje obraz taki, jakim si¢ on nam ukazuje
w naszym rzeczywistym widzeniu. Dzigki metodzie empirycznej $wiadomos¢ wzrokowa
wznosi si¢ na wyzszy szczebel rozwoju [...] — zjawia si¢ i rozwija $wiadomos¢
wzrokowa, oparta o fizjologiczny proces widzenia!?

Zaklada wigc Strzeminski (a w §lad za nim Przybos), ze sztuka ,tworzy”,
»kreuje”, a nie ,odtwarza” i nie ,,naéladuje” — 1 jest to $wiadomos¢ artysty
wieku dwudziestego. Ale zarazem, przyjmujqc iz rozwdj sztuki zmierza do
coraz lepszego widzenia i przedstaw1an1a ujmuje sztuke w kategorlach odbicia
rzeczywistosci. I to juz — upraszczajac — ,,progresywistyczna” $swiadomosc¢
ksztaltowana przez empiryzm i historyzm XIX-wieczny. Koniec koncow,
wszak chodzi mu o ,prawde widzenia”.

Potwierdzeniem takiego sposobu myslenia jest Strzeminskiego koncepcja
realizmu. ,,Kazda epoka ma swoje historycznie ograniczone granice realizmu,

? Strzeminski, Teoria widzenia, s. 17.
10 Ibidem, s. 19.
1 Ibidem, s. 170—171. Podkresl. B. S.
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[...] swoje osiagalne granice poznania”!? zdawaloby sie, ze jest to

koncepcja zrownujaca wszystkie przeszle i wspolczesne formy sztuki. I byloby
tak, gdyby nie owa ,prawda widzenia”, ktora okazuje si¢ celem sztuki.

Estetyka idealistyczna [...] operuje jednym, nieruchomym pojeciem realizmu. Dla niej
realizm [...] nie jest wynikiem pracy czlowieka idacej do coraz glebszego poznania prawdy,
lecz jest raz na zawsze dany. [...] istnieje natura i istnieje ,czysty” realizm najdokladniej
i najpetniej odbijajacy nature. Realizm ten jest norma obowigzujaca dla wszystkich ludzi i dla
wszystkich czasow '3.

Teoria, ktora ma dostarcza¢ podstaw do opisu i analizy sztuki, zaczyna
wartosciowaé. Niejako wbrew intencji tworcy. Wszystko jest realizmem, tyle ze
jeden realizm jest blizszy prawdy niz drugi. U Przybosia element oceny ulega
nawet wzmocnieniu: wolny od zobowiazan ,teoretyka” jawnie wartosciuje,
stosujac ... kryteria Strzeminskiego. Futuryzm wobec doswiadczen kubizmu
okazuje si¢ ,,naiwnie naturalistyczny”: nie odkrywa ,nowej zasady widzenia”
i ,nowej zasady budowania obrazu” . ,Gorszy” okazuje si¢ takze nadrealizm.
Z tego samego powodu. To stare rekwizyty w nowej skladni. Nadrealizm wrecz
wstrzymuje, a moze nawet cofa postep !°. Kierunki artystyczne i konwencje sa
rownorzedne. Zasada sztuki jest kreacja. Ale zarazem postgp w sztuce tez jest
mozliwy. Wigcej, dokonuje si¢. Bo sztuka jest sztuka widzenia. I dlatego
Strzeminski — w ocenie Przybosia — nie tylko ,daleko przekracza wspoicze-
sne doswiadczenia nowatorow”, ale ,,prawda widzenia” odkryta przezen pelni
w sztuce role rewolucji kopernikanskiej!®.

12 Ibidem, s. 18.

3 Ibidem, s. 17.

14 J. Przybo$, Widzenie ruchu. W: Linia i gwar. Szkice. T. 1. Krakow 1959, s. 176. Wedle
Przybosia (Ku nowemu widzeniu. W: jw. s. 214—215) ,Malarstwo jest sztuka rozwijania
widzenia, sztuka odkrywania w rzeczywistosci nowych jej wygladow. Rodzito si¢ zawsze z kontak-
tow oka ze $wiatem zewnetrznym, ze studium natury poj¢tym tak, ze z tej natury wydobywa sig to,
co przedtem nie bylo jeszcze dostrzezone. Studium takie jest wigc z istoty swojej
antynaturalistyczne, poniewaz nie jest biernym uleganiem wygladowi rzeczy dotychczas
ustalonemu. Jest odkrywaniem wygladow dotychczas nie dojrzanych.

Zeby wige wrocié do malarstwa jako sztuki rozwijania widzenia, trzeba takich antynaturali-
stycznych studiow z natury”.

15 Zob. J. Przybos$, Nowiny malarskie. W: jw., s. 202, 203, 205. Podkresl. B. S.: ,Malarstwo
nadrealistow wydawalo mi si¢ zawsze niepowaznym kawalarstwem, nabierajacym niewyrobionego
widza pomysltami nie malarskimi, lecz ,literackimi” [...]. Z teorii Bretona przejeli ci nawet
najzdolniejsi, jak Chirico i Ernst, nie to, co mogloby odmieni¢ ich stosunek do samego procesu
malowania, lecz nowa tematyke. [...] A nowy temat zobaczyli nadreali$ci w przedstawianiu zjaw
wylaniajacych si¢ spod swiadomosci. [...] Zawsze zdumiewala mnie trywialno$¢ imaginacji
malarzy nadrealistycznych 1 jej apoetyckos¢, tj. brak organicznej spojni miedzy wyobrazeniami.
[...] Jaki wniosek mozna wywies¢ z plamkarstwa [tj. z taszyzmu]? Jest to, jak si¢ zdaje, tak jak
nadrealizm, dewiacja, kierunek nie rozwijajacy widzenia; w historii malarstwa pozostanie
jedna jeszcze proba w plastyce czystej bezplodna”.

16 J. Przybos, Realizm ,rytmu fizjologicznego™. W: jw., s. 141—142, Zob. tez Przybos, Ku
nowemu widzeniu, s. 214 (podkresl. B. S.): ,Solaryzm jest jak impresjonizm, przedostatnie wielkie
studium natury, malarstwem badajacym rzeczywiste procesy zachodzace w widzeniu
przedmiotow w plenerze. Wybiega jednak tak daleko poprzez odkrycie »rytmu fizjologicz-
nego« 1 superpozycj¢ widokow 1 powidokéw poza doswiadczenia impresjonistow (ktore
przeciez potwierdzila fizjologia widzenia), ze trzeba by¢ Slepym, zeby nie widzie¢ zasadniczej
roznicy miedzy np. Kobietq w oknie Strzeminskiego, a ktoryms z portretow kobiety Renoira czy
Bonnarda”.
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Poezja sztuka poznania lirycznego

Co ciekawe, Przybo$ nierzadko te same kryteria stosuje do opisu i oceny
poezji. I tu kwestia odkrywania, wprowadzania nowej i spdjnej metody
widzenia okazuje si¢ decydujaca. Dla Przybosia bowiem poezja — jak dla
Strzeminskiego malarstwo — pozostaje poznaniem, poznaniem lirycznym. Bez
»teorii poznania lirycznego” nie ma — powiada Przybos — ,nowej liryki”!”.
Probowalby zatem podjac¢ dzieto Strzeminskiego w dziedzinie poezji, akcep-
tujac tym samym jego przeSwiadczenie, iz teoria poznania, lezac u podstaw
zrozumienia sztuki, decyduje zarazem o mozliwosci wprowadzenia wlasciwych
kryteriow oceny dokonan dotychczasowych, przede wszystkim za$ staje sig
warunkiem stworzenia sztuki istotnie warto$ciowej, bo prawdziwej?

Znamienny wydaje si¢ tytul szkicu, z ktérego pochodzi przywotane zdanie:
Z ,teorii poznania” lirycznego. Wywod rozpoczyna Przybo$ polemika ze stynna
teza Peipera: poezja to sztuka stowa:

Moj spér z Peiperem zaczatl si¢ od niezgody na wykluczenie z poezji obrazu. [...] Poezja
byla, tak mi si¢ zdawalo, obszerniejsza niz sfowa i zdania. Byla — nazwalem to skromnie, zeby
nie narazi¢ si¢ na metafizykowanie — ,miedzystowiem” '8,

»Miegdzystowie” jako skromniejszy odpowiednik ,,metafizykowania”? Cie-
kawe.

Poezja zostaje utozsamiona z migdzystowiem, bo tu, w przestrzeni miedzy-
stownej (a moze przedstownej?), tkwi — zdaniem Przybosia — zrédio
szczegolne] jakosci poetyckiej 1 poezjotworcze) zarazem. Pod warunkiem
wszakze, iz w miedzystowiu dostrzezemy istote i efekt poetyckiego procesu
poznawczego, wobec siebie i wobec Swiata, ruch wyobrazni i uczuc.

Poezja nie jest li tylko sztuka stlowa — taki sens wylania si¢ z polemiki
Przybosia z Peiperowskim rozumieniem poezji. ,,Stowiarstwo” zdaje si¢ w is-
totny sposob rozmija¢ z intencja Przybosiowej koncepcji sztuki.

Z tej milosci do stowa i do tego, co z nim mozna zrobi¢, plynie niech¢¢ Peipera do
kojarzenia go z obrazem. [...] Dazac do absolutnej czystosci poetyckiej, Peiper opowiedziat
si¢ za ,stowiarstwem”, za literackoscia, a przeciw plastyce w poezji. Jego metafora jest
nicobrazowa.

W zadnej kieszeni nie rozbij¢ namiotu
I nie dam zaku¢ w tancuch mego lozka.

Zdania te oparte sa nie na widzeniu czy zroscie widzen obrazowych, ale na
grze pojects.
I ,,migdzystowia”, jak si¢ okazuje, nie mozna zrozumie¢ i objasni¢ bez
przywolania sposobu myslenia lezacego u zrodel teorii Strzeminskiego.
Stowo to ,,pojecie”. To ,abstrakcja”. Przybosiowi chodzi, jak i Strzemin-
skiemu, o ,,doznanie”, wolne od schematéw konwencji. Pisze bowiem Przybos
(a pisze, przypomnijmy, o poezji):
Mowigc z Mortensenem o teorii powidokow Strzeminskiego i widzeniu unistycznym,
powotalem si¢ na pierwsze przedstawienia wzrokowe, jakie mamy tuz po przebudzeniu [...].
W tej pierwszej chwili [..] przyjmujemy S$wiat [...] okiem dziewiczym, reagujacym [...]
»haturalnie”, bez ingerencji pamigci zatrzymujacej formy juz widziane. [...] Mortensen

17 Przybo$, Z ,teorii poznania” lirycznego. W: Sens poetycki. Krakow 1963, s. 28.
'8 Ibidem, s. 19—20.
9 Ibidem, s. 19. Podkresl. B. S.
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kwestionowal osiagniecie takiego stanu wzroku. [...] ,,Musée imaginaire” wiecznie obecne
w naszej pamigci i wyobrazni wzrokowej ksztaltuje takze to, co aktualnie widzimy. Nie ma
oka dziewiczego2°.

Mortensen oczywiscie, zdaniem Przybosia, nie ma racji. I dlatego, cho¢
znakomity, nie odkrywa nowego widzenia rzeczywistosci; postuguje si¢ kon-
wencja odkryta przez Malewicza i Mondriana, w jej ramach dokonuje ,tylko
czesciowych wynalazkow formy”.

Tworcy suprematyzmu, neoplastycyzmu podobnie jak tworca widzenia unistycznego —
oni mieli to oko dziewicze. Umieli [...] wyplatac si¢ ze wszystkich ustalonych konwencji
i ujrzeé rzeczywistosé tak, jak jej jeszcze zadne oko nie widziato?l

I to jest niekwestionowalna dla Przybosia wartos$c, i to warto$¢ nie tylko
w sztukach plastycznych.

Tak samo, sadzg, dzieje sig, gdy si¢ rodzi nowa poezja. Tworcy kierunkow i prawodawcy
stylu w poezji nie mieszcza si¢ w zastanych konwencjach. Wyplatawszy si¢ z nich, si¢gaja po
to, co nie znane jeszcze i nie doswiadczone. Dokad? Do wiecznie zywej w kazdej zywej liryce
dziewiczej puszczy dziecinstwa i wczesnej miodosci [...]. Tam, w tym mateczniku
obrazow i skrytych gleboko pragnien, zZyje basniowy jednorozec dla kazdego artysty inaczej
przeznaczony 22,

Sytuacja wyjSciowa to zatem obserwacja doswiadczenn malarskich i uogol-
nienie tego doswiadczenia stowami teorii Strzeminskiego. Dopiero tak wyposa-
zony wraca Przybo$ do poezji. Wraca, by zanegowac opisywanie, opowiadanie,
ale takze ,pseudonimowanie” jako metody dzialan poezjotworczych. By
zrownaé poezj¢ z przezyciem czy doznaniem.

Wiersze-westchnienia, wiersze-zale, wiersze-usmiechy [...]. Sa owocem nie pracy nad
nimi i doswiadczenia literackiego, ale takiej petni i sity zycia, ze mozna juz milcze¢ i stowo
staje si¢ niepotrzebne [...]. I wtedy wlasnie [sztuka] staje sig, przestaje by¢ znakiem, bo zyje
zyciem calej duszy poety?23.

W szkicu O metaforze proponuje Przybos znamienne rozréznienie: ,,Otoz
w poezji wazniejsze jest to stowo wewngtrzne od stowa-znaku”?*. Stowo-znak
i stowo wewnetrzne. Tylko to drugie jest jakby ,brama otwierajaca daleka
perspektywe na pejzaz psychiczny poety”. Takie bowiem stowo

rodzi si¢ we wnetrzu czlowieka. Mowione, zdradza czlowieka nie tylko tym, co znaczy, ale
i tym, co jest poza jego desygnatem — we wngtrzu fizjologiczno-wzruszeniowym wypowiada-
4 25
jacego®°.

20 Ibidem, s. 24.

2! Ibidem, Podkresl. B. S.

22 Ibidem, s. 24—25. Podkresl. B. S.

23 Ibidem, s. 27. Totez dla E. Balcerzana (,Sytuacja liryczna” — propozycja dla poetyki
historycznej. W zbiorze: Studia z teorii i historii poezji. Seria 2. Wroctaw 1970, s. 333 —387) owo
»doznanie liryczne”, osrodek nowej sytuacji lirycznej, staje si¢ poezjotworcze. Na ten wazny aspekt
poetyki Przybosiowej zwraca tez uwagg S. Jaworski (Miedzy Awangardq a nadrealizmem. Glowne
kierunki przemian poezji polskiej w latach trzydziestych na tle europejskim. Krakow 1976, zwlaszcza
rozdz. Dalsze dzieje Awangardy) oraz — w nieco innym aspekcie — J. Stawinski (Koncepcja
jezyka poetyckiego Awangardy krakowskiej. Wroctaw 1965). Do tezy Slawifiskiego o swoistym
izomorfizmie poezji Awangardy krakowskiej nawiazuje Z. Lapinski (,Swiat caly — jakze zmiesci¢
go w zrenicy”. (O kategoriach percepcyjnych w poezji Juliana Przybosia). W zbiorze: Studia z teorii
i historii poezji. Seria 2. Wroctaw 1970), sytuujac go w kontekscie koncepcji szkoly psychologii
postaci.

24 3. Przybos$, O metaforze. W: Sens poetycki, s. 43.

25 Ibidem, s. 42. Podkresl. B. S.
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Podobnie zatem jak u Strzeminskiego fizjologiczny rytm widzenia, laczacy
w procesie percepcji wizualnej przedmiot i podmiot. Analogia jest, jak si¢ zdaje,
daleko posunigta. Wedle Strzeminskiego, odbiér doznan dokonuje sie zgodnie
z fizjologicznym rytmem zycia czlowieka. Takie winny tez by¢ zrédla sztuki
wizualnej. Punktem dojscia staje si¢ realizm rytmu fizjologicznego — widzenie
»~Zywym materialnym organizmem swego fizjologicznego ciata”. Doznanie,
ktére bylo wynikiem tak rozumianego procesu, i on przeciwstawial pojeciu,
»abstrakcji”, obdarzanej ch¢tnie przezen uzywanym okresleniem deprecjonuja-
cym: ,idealistyczna”.

Rzekomy obiektywizm widzenia przedmiotéw takimi, jakimi one sa ,same w sobie”,
niezaleznych od wzrokowego aparatu cztowieka, jest w rzeczywistosci odrywaniem widzenia
od tego podioza materialnego, dzigki ktoremu widzimy $wiat, jest sprowadzeniem sprawdzal-
nej, dajacej sie okreslic i zbada¢ czynnos$ci widzenia — do oderwanego pojecia, do
abstrakcji, ktorej nadajemy byt samodzielny26.

Dla Przybosia czlowiek to nie tylko materia. Sprawy sztuki — przede
wszystkim poezji — okazuja si¢ sprawami ,ducha”. Cho¢ i dla Strzemin-
skiego — jak si¢ wydaje — tak jednostronne ujecie ma gitownie aspekt
polemiczny. Jest w gruncie rzeczy sporem nie o ontologi¢ Swiata, ale o jego
poznawanie.

Dla Przybosia takze, kiedy ocenia sztuke, kiedy okresla wlasne zamierzenia
pisarskie, 6w wlasnie podmiotowo-przedmiotowy aspekt procesu poznawczego
ujawniony w dziele jest podstawa jego oceny, gwarancja prawdy artystycznej.
Przybo$ wszakze jest poeta, nie moze przeto zapomnie¢ o stowie, ktore staje
pomiedzy podmiotem a przedmiotem. Musi zaproponowac takie uzycie jezyka,
by stal si¢ on powolny autorskiemu doswiadczeniu poznawczemu. By stowa nie
tyle nazywaly przedmiot, byly jego znakiem, ile okazaly si¢ nosne dla
zwiazanego z rzecza doznania podmiotowego. W pewnym sensie musi
odwotaé si¢ do kategorii obrazu. Pisze:

Poeta nie moze si¢ powstrzymacé¢ od wgladnigcia w rdzen stowa, [...] musi zedrze¢ zen
naskorek, dobrad si¢ do $rodka, przenicowaé i zndw je, oczyszczone z pospolite) nijakosci
i bezwyrazowosci, uzy¢ tak, by brzmialo i blyszczalo jak nowo wynalezione?’.

Stowo oczyszczone z bezwyrazowosci to stowo ,wewng¢trzne”, stowo
»obrazotworcze”, posiadajace podstawowa wilasciwos¢ obrazu: utrwala rzecz
i zrosnigte z nia ,,wzruszenie liryczne”. Obraz okazuje si¢ koniecznym skiad-
nikiem poezji.

Poemat w naszym wieku jest rozbtyskiem obrazéw w obrazach, wyzwoleniem w mozliwie
najzwi¢zlejszym skupieniu stow energii obrazotwoérczych jezyka. [...] przeciez jezyk
nie jest niczym innym, jak tylko metafora rzeczywistosci?®.

26 Strzeminski, Teoria widzenia, s. 232. Zob. tez s. 321: ,,Na dzialanie materii zewnetrznej
czlowiek odpowiada calym soba, calym swym cialem. Odbiér doznan i ich przekazywanie nie
odbywa si¢ w bezcielesnym $wiecie idei, lecz w $wiecie realnie istniejacej materii i poprzez materie.
A czlowiek tez jest materia. [...] Ujmowanie tego procesu wylacznie w abstrakcyjnych kategoriach
logiki nie wyjasnia jego istoty. Odwrotnie — odrywa od podloza materialnego, zaciera jego
konkretnos¢ i ze $wiata materii dajacej si¢ sprawdzic¢ i zbada¢ odrzuca go w $wiat »ogdlnych idei«
i »czystych pojec« logicznych”.

27 Przybos$, O metaforze, s. 39. Podkresl. B. S.

28 Ibidem, s. 40. Podkresl. B. S.
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Oto dlaczego Przybos musi negowac metafore Peiperowska, metafore
okreslong przezen mianem pojeciowej (inna rzecz, czy sluszna jest - jego
diagnoza). 1 dla niego bowiem ,rzeczy w sobie” to efekt intelektualne;
konceptualizacji, oddalajacej od przezycia, od do$wiadczenia, w swej istocie
antypoetyckie;j.

Sad Dabrowskiej [iz istota metafory jest rozpoznawanie tozsamosci rzeczy, a wigc

»podobienstwo w podobienstwie”] przypomina nieco zdanie krytyka francuskiego R. Caillois,

ktory, przeciwstawiwszy si¢ poezji obrazu, glosi ,,apoezj¢”. Ma to by¢ czysty rygor intelektual-

ny, stwierdzajacy w naturze identyczno$¢ i ustawiczna powtarzalnos¢ zjawisk czy ,rzeczy
w sobie”, czy, co w tym wypadku na jedno wychodzi — pustki®®.

W takim ujeciu metafora zostaje niemalze zréwnana z obrazem. Jej funkcja
podstawowa jest bowiem — jak si¢ okazuje — zapis i przeniesieni€ widzenia
poetyckiego. Staje si¢ ona ,figura” poznania, ujawnia epistemologiczne zaan-
gazowanie.

Metafora istotna — [...] to nie sztuczna blyskotka dla ol$nienia na chwilg oczu i uszu
stuchaczy, lecz koniecznos¢. Powiedziatbym [...], ze w prawdziwej metaforze jest cos z blysku
jasnowidztwa czy bezboznej epifanii. [...] Metafor robi¢ nie mozna i nie o ich gestos¢
w poemacie chodzi. Chodzi o widzenie poetyckie, ktorego obrazowa natura,
objawiajac si¢ w szczegole, rodzi metafor¢. Poemat moze nie zawiera¢ ani jednej widocznej
figury stylistycznej i ani jednej metafory, a mimo to byé owocem widzenia, ktorego natura jest
metaforyczna 3°.

Kiedy wigc Przybo$ pisze: ,niektorzy teoretycy poezji odkrywaja w my-
Sleniu metaforycznym instrument wyzwalajacy peing tres¢ ttumionego przez
niedialektyczna logike poznania ludzkiego” 3!, pisze przede wszystkim o sobie.
Przywolany sad jest znamienny dla jego myS$lenia o metaforze i poezji
i jego-wlasnie myslenie okresla. Dlatego w latach dwudziestych mogt Przybo$
pisa¢ o autorze Generala Barcza: ,W trafnosci widzen poetyckich blyszczy
wielko$¢ Kadena i jego blisko$¢ intencjom Nowej Poezji”, traktujac to jako
wyjatkowy dla tego pisarza komplement. Juz jednak 30 lat pozZniej zdanie
zmienit:

Wyobrazmy sobie, ze te ,figury” spotykamy nie w prozie, ale w wierszu. W Kadenowskim
rubasznym tek$cie rzucaja si¢ one w oczy, wydaja si¢ wyszukane i niezwykle [...].

A w wierszu? Alez to tandeta, szmira i najgorsza ramota poetycka! [...] To jedno. Po wtore:

zaden z tych ,obrazéw” nie jest konieczny i sens ich da si¢ doskonale wyrazi¢ jezykiem
potocznym, bez porownan, dostownie32,

Czyzby z perspektywy lat stracily na $wiezosci? Nie wydaje si¢ to
wytlumaczeniem jedynym. Chodzi raczej o jako$¢ tego ,,obrazu”. Tu powraca
motyw racy z wiersza Meta (,Patrze¢, kiedy wiersz przemieni si¢ w racg”).
Przybo$ objasnia istote widzenia uznanego przezen za prawdziwie poetyckie,
porownujac je z obrazem i widzeniem ,imagistycznym”.

Pojgcie obrazu w wierszach Pounda jest [...] zbyt prozatorskie, 6w ,obraz” jest po
staremu ilustracja statyczna, opisowo-symboliczna, czy nawet alegoryczna [...]. Zdanie

poetyckie to rzutnik obrazow, projektor wielu btyskawicznie si¢ zmieniajacych i splataja-
cych ,widzen”, czyli nie rozwijanych w szczegotach obrazow, jak raca czy [...] jak

2% Ibidem, s. 42. Podkresl. B. S.
30 Ibidem, s. 47. Podkresl. B. S.
31 Ibidem, s. 46.
32 Ibidem, s. 32.
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wielostopniowa rakieta nosna poezji, owego pocisku, co ma dosiggna¢ poprzez wyobraznig
najglebszej, najwewngtrzniejszej istoty cztowieka, tego mikrokosmosu 33,

Poezja jest bowiem sztuka widzenia, podlegajaca prawu historycznej
ewolucji. Zmienia si¢ wraz ze zmianami $wiadomosci — musi wszak sprostac¢
nowemu, poszerzajacemu si¢ doswiadczeniu poznawczemu cztowieka. Jej celem
jest przeciez zmierzanie do prawdy widzenia, tak w sensie dos$wiadczenia
zbiorowego, jak jednostkowego, podmiotowego. Prawdziwa poezja jest zara-
zem prawdg widzenia, tak jak dla Strzeminskiego prawda widzenia bylo
malarstwo, cho¢ fakt odmiennosci obu tych ,widzen”, proponowanego przez
poete i proponowanego przez malarza (u Strzeminskiego nie jest to widzenie
»eksplozywne”), dowodzi, ze prawda, do ktorej obaj zmierzali, ma co najmniej
rézne oblicza.

s, Entre-deux” i modernizm

Yve-Alain Bois przyczyny zapomnienia tekstow Strzeminskiego i Kobro
wywodzi ,ze specyficznej sytuacji historycznej tych tekstow, sytuacji »entre-
-deux« (migdzy dwoma), sytuacji, ktora zmusza nas do innego podziatu
historii, kaze nam odczyta¢ pewne koniecznosci strukturalne, ktére ukrywamy
pod cigzarem przypadku, kaze nam nie mysle¢ juz w kategoriach genealogii,
wplywow 1 stylu”. Fundamentalne pytanie postawione w tych tekstach
»Stanowi podstawe teorii sztuki, zwanej teoria »modernistyczng«, teorii, ktorej
inicjatorem byl Baudelaire, ktora jednakze stala si¢ taka dopiero z chwilg
pojawienia si¢ »abstrakcji« w malarstwie” >4,

»Miedzy dwoma” znaczy dla Bois: migdzy pierwsza a druga fala moder-
nizmu. Ta zrodzona przez sukces kubizmu z lat dwudziestych, i ta z polowy lat
sze$cdziesiatych, ,formalistyczna”, tworzong przez krytykoéw amerykanskich
z kregu Clementa Greenberga. W takim ujeciu ,,miedzy dwoma” Strzemin-
skiego wiazaloby si¢ z laczeniem strategii motywacyjnych i strategii jezyka
modernistycznego wlasciwych dwom tym falom. Z drugiej wszakze strony fakt
ich obecnos$ci — rownoczesnej — w pismach Strzeminskiego (i Kobro)
wskazuje, ze nie tyle sa one wynikiem istnienia ,pomig¢dzy” tendencjami
wiasciwymi dwom okresom ,,sukcesu” teorii modernistycznej, ile wspottworza
wlasciwosci myslenia modernistycznego jako takiego. I w tym ujeciu diagnoza
Bois zdaje si¢ potwierdza¢ poczynione tu rozpoznania.

Dwie wyjsciowe strategie to, wedle niego, esencjonalizm i historyzm. Ale
naklada si¢ na nie strategia trzecia, w swoisty sposob modyfikujaca poprzed-
nie — cecha charakterystyczna ,,pierwszego momentu” teorii modernistycznej:
utopia.

Cho¢ Strzeminski przedstawia mityczny obiekt utopijnych badan malarskich jako
poszukiwanie ,naturalnej esencji” obrazu lub jego ,esencjonalnej natury” (absolutna pla-
skosc), jest swiadom tego, Ze obiekt jego poszukiwan jest fikcja. [...] Fikcja: czy trzeba
podkresla¢ madros$¢ tego krytycznego rozgraniczenia? Sadze, ze wynika ono z sytuacji
wentre-deux” [...]: ani Mondrian, ani Greenberg nie mogliby pogodzi¢ si¢ z podobnym
zrelatywizowaniem ich credo, tj. uhistorycznieniem go. [...] ewolucjonistyczna koncepcja

33 J. Przybos, Sens poetycki. W: Sens poetycki, s. 56—57.
3% Y.-A. Bois, W poszukiwaniu motywacji. W zbiorze: Wiadyslaw Strzemiriski. In memoriam,
s. 58.
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historii uprawomocnia jak 0$¢ dzieta sztuki. [...] ,kazdy nastgpny obraz abstrakcyjny ma
racj¢ bytu o tyle, o ile zdobywa nowe dane w stosunku do obrazu poprzedniego. Dlatego
obraz abstrakcyjny nalezy malowaé¢ jedynie wowczas, gdy artysta ma w nim co$ do
powiedzenia”33.

W przypadku Strzeminskiego owo zrelatywizowanie jest naturalna konse-
kwencja jego teorii. Historia uprawomocnia dzielo w efekcie uymowania sztuki
w kontek$cie widzenia, narastania $wiadomosci wzrokowej — procesu hi-
storycznego rozpatrywanego w kategoriach postepu, zmierzania do ,,prawdy
widzenia”. Przeswiadczenie to uchronito Strzeminskiego przed poddaniem si¢
wielkiemu — jak powiada Bois — mitowi wspolnemu wszystkim awangardom
lat dwudziestych: marzeniu o j¢zyku ,obiektywnym”, o ,stopniu zero”.
Marzeniu, ktorego doskonalym przykltadem wydaje si¢ koncepcja Kandin-
skiego, ale ktore okresla takze Strzeminskiego, kiedy formutuje on zasady
unizmu. Mys$l Strzeminskiego nieustannie oscyluje wokot biegunow: autonomii
sztuki i spolecznej funkcji sztuki, sztuki jako wartosci samoistnej i utylitaryz-
mu, co wydaje si¢ jednym z wariantow znamiennej dla modernizmu ,dialek-
tycznej opozycji” sztuki 1 zycia.

Cé6z bowiem znaczy cytowane zdanie, iz obraz abstrakcyjny nalezy malo-
wa¢ jedynie wowczas, gdy artysta ma w nim co$§ do powiedzenia? Znaczy
oczywiscie i to, ze artysta — zroOwnany z eksperymentatorem — mowi ,forma”,
odkrywa nowe rozwiazania artystyczne. Nie tylko jednak. Dlatego racj¢ ma
Bois (cho¢, jak si¢ zdaje, nie wyciaga ze swojego sadu wnioskow ostatecznych),
gdy twierdzi, iz zdanie to (napisane w r. 1934) ma wymiar tragiczny:

Bledem byloby sadzi¢, ze chodzi tu tylko o piruet — jesli Strzeminski porzuca unizm, to
dlatego, ze dotarl juz do punktu, gdzie nie mial nic do powiedzenia w tym systemie. [...] To
poczucie sytuacji bez wyjscia jest wedlug mnie nieuchronna konsekwencja podstawowego

pragnienia modernizmu (checi zbadania kazdej arbitralnosci) [...]. Mamy do czynienia
z impasem nie tylko w sprawach formalnych, lecz takze [...] politycznych?3®.

Podobnie — przypomnijmy — tlumaczy Przybos przyczyny odejscia
Strzeminskiego od koncepcji unistycznej®’. Przybos doskonale rozumie inten-
cje tworcy unizmu. By¢é moze dlatego, ze ich sposob myslenia posiada tak wiele
cech wspolnych. Cech, ktore wydaja si¢ w znacznym stopniu ponadindywidual-
ne — sa wlasciwoscia czasu, do ktorego przynaleza lub raczej — ktory
wspottworza. Sam poeta takze doswiadcza kryzysu, cho¢ w mniej ostrej formie,
nie tak bowiem, jak Strzeminski, daleko zabrnat w ,sprawdzanie arbitralnosci”.
Ale zapewne dlatego nie lubit swoich wczesnych wierszy, w sposob wyrazniej-
szy zwigzanych z ,utopijnym marzeniem”.

Strzeminski, porzucajac unizm, proponuje ,zblizenie” do rzeczywistosci.
Owo zblizenie nadal jest przezen uwazane za zjawisko negatywne, a antyunizm
wydaje sie ,,odejsciem od zasadniczej linii pragnien naszych czasow”. Okazuje
si¢ wszakze zlem koniecznym. ,Nie mysle, by powtarzanie rzeczywistosci byto
A jednak mowa tu zaledwie o przetwarzaniu i organizowaniu. Rzeczywisto$¢
pozostaje punktem wyjscia i dojscia zarazem.

35 Ibidem, s. 60, 64.
36 Ibidem, s. 64.
37 ). Przybos$, Nowatorstwo Wiadyslawa Strzeminskiego. W: Linia i gwar, t. 1, s. 129—131.
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Sens tego sformulowania ujawni si¢ w pelni (nie pozwalajac poprzestaé na
rozpatrywaniu sztuki wylacznie w aspekcie jej modelujacej funkcji wobec
rzeczywistosci spolecznej), kiedy umiescimy je w polu opozycji pominigtej przez
Bois. Mianowicie opozycji ,,doswiadczenia” (,doznania™) i ,,konwencji” (,,ab-
strakcji”), a takze zwiazanego z nia dualizmu podmiotu i przedmiotu. Pisze

Bois: :
nie jest pewne, czy obecny kryzys modernizmu nie wzial si¢ z faktu, ze w tworzeniu
artystycznym informacja ma pierwszenstwo przed doswiadczeniem 38,

Na tym wszakze efektownym sadzie poprzestaje. Dostrzegajac wazno$é
wspomnianej opozycji, nie aktualizuje jej jako kategorii interpretacyjnej wobec
sztuki i teorii Strzeminskiego. Za decydujaca przy okreslaniu $wiadomosci
modernistycznej uwaza ja Schwartz. Budujac kontekst dla ,,modernistycznych”
koncepcji poetyckich Pounda i Eliota, pisze:

Jesli uczeni, filozofowie i poeci dzielili pewne zalozenia o abstrakcji i doswiadczeniu, to
proponowali takze podobne rozwiazania tych problemow. W niektorych wypadkach wykazy-
wali, Ze mozemy wyrwac si¢ z ciasnego kota konwencji przez zwrocenie si¢ w strong potoku
bezposredniego doswiadczenia. W innych, twierdzili, musimy nieustannie tworzy¢ nowe
abstrakcje lub nowe konwencje, by wyzwoli¢ si¢ od starych. Posréd filozofow Bergson
proponowal pierwsza droge postgpowania, Nietzsche — druga. Ale znajdujemy sugestie
trzeciej drogi takze — uzycie konstrukcji, ktore tacza abstrakcj¢ i doznanie, w ten sposob
osiagajac jednos¢ konceptualnej formy bez wyrzekania si¢ rozmaitosci zmystowych szczegd-
tow. Pound, Eliot i ich nastgpcy adaptuja wszystkie te postawy w roznych czasach, ale

ostatnia jest szczegodlnie znaczaca>®.

I dla mnie takze.

Strzeminski z jednej strony zdaje si¢ wiedzie¢, Ze stan biernej rejestracji
doznan wolnych od konceptualnych schematéw nie jest osiagalny. Nakazem
artysty jest tworzenie nowych rozwiazan, nowych konwencji, by wyzwoli¢ si¢
od starych, tych, ktoére przestaly juz cokolwiek komunikowaé. W tym
kontekscie sformutowanie koncepcji unistycznej zdaje si¢ byc efektem akcep-
tacji takiej wizji sztuki. Postulat przetwarzania i organizowania rzeczywistosci,
koncepcja ,realizmu fizjologicznego” to jej porzucenie.

Strzeminski neguje perspektywe zbiezna — przypomnijmy — nie w imig
zastapienia jej inna konwencja organizowania przestrzeni, ale w imi¢ widzenia
prawdziwszego, zgodnego z procesem odbioru doznan. Pisze:

Doswiadczenie impresjonizmu przeczy temu podstawowemu zalozeniu, ze jesteSmy
w stanie ogarnac caly przestrzen przy pomocy jednego spojrzenia. [...] Tak prawda naszego
rzeczywistego, fizjologicznego widzenia staje w sprzecznosci z wyrozumowana logika geome-
trycznych schematow perspektywy zbieznej, trojwymiarowe;°.

I z jednej strony sad ten odczytywaC nalezy w kontekscie praktyk
malarstwa wspolczesnego. Jest on wtedy proba odparcia zarzutow, ze malar-
stwo to jest ,plaskie”. Strzeminski dowodzi, ze przestrzen oczywiscie jest
w tych obrazach, tyle ze jest to inna , koncepcja przestrzeni wizualnej*!. W tym

38 Bois, op. cit., s. 64.

39 Schwartz, op. cit.,, s. 6-17.

40 Strzeminski, Widzenie impresjonistow. Cyt. z: Pisma. Opracowala Z. Baranowicz
Wroclaw 1975, s. 317, 318. Dalej cytuj¢ ten szkic rowniez z tego wydania.

4! Ibidem, s. 320: ,,Obrazy Bonnarda nie sa plaskie, a ich przestrzenno$¢ wynika nie z tego, ze
z drobnych plam koloru tworzy on fakture chropawa wywolujac tym swoista wibracje przy
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opisowym wymiarze, zastosowanym do wyjasnienia malarstwa czy to Bonnar-
da, czy Matisse’a, czy wreszcie — wlasnego, sad o perspektywie i koncepcja
przestrzeni sa zdeterminowane przedmiotem opisu, ,prawdziwe” dla tego,
historycznie okreslonego typu malarstwa. Dalej wszakze okazuje sig¢, ze nie
tylko:

Tak ksztaltuje sic nowa perspektywa — nie wyrozumowana perspektywa jednego

nieruchomego spojrzenia, lecz empirycznie ustalona perspektywa widzenia fizjologicznego,
widzenia takiego, jakie odbywa si¢ w rzeczywistosci*?

Wiaze si¢ z tym wspomniane dazenie do przekroczenia dualizmu podmiotu
i przedmiotu: realizm fizjologiczny taczy podmiotowy i przedmiotowy aspekt
widzenia, odtwarzajac przedmiot, artysta utrwala zarazem doznanie, stan
podmiotowy, biologiczny rytm owego doznania. Przybo§ powie: wzruszenie
liryczne.

Strzeminski zmuszony jest wigc zmodyfikowa¢ swoja koncepcj¢ artystycz-
na, odej$¢ od unizmu nie tylko dlatego, ze traci wiar¢ w mozliwos$¢ urzeczywist-
nienia modelujacej wobec zycia spolecznego roli sztuki. Uswiadamia sobie —
co wazniejsze — niebezpieczenstwo szybkiego wyczerpywania si¢ mozliwosci
tkwiacych w konwencji wtedy, kiedy nast¢puje oderwanie od doswiadczenia.
Ale i takie rozumowanie, kiedy prowadzi do wnioskow skrajnych, odstania
pewne niebezpieczenstwa, widoczne tak w koncepcji Strzeminskiego, jak
i Przybosia.

Zdanie oznajmujace: ,,Z punktu, w ktorym stoje, ten obraz wyglada zupelnie tak samo,
jak tamten zamek”, co$ znaczy i w pewnych okolicznosciach mozna je nawet udowodnié.
Natomiast ogolne stwierdzenie, ze ,,obraz przedstawia $wiat, jaki ogladam” moze by¢, i czgsto
bywa, szczere, ale nie znaczy nic. [...] Podstawowy btad, przez ktéry wielu teoretykdw sztuki
wikta si¢ w coraz wigksze sprzecznosci, wynika, moim zdaniem, z zatozenia, ze istnieja $rodki
przedstawiania ,wygladow” i ,przestrzeni” samych w sobie.

— pisze Gombrich*3,

Przybo$ co prawda, tak jak i Strzeminski, nie chce przedstawia¢c — de-
klarowal to w cytowanym szkicu — rzeczy ,,w sobie”, ale i on zdaje si¢ by¢
przeswiadczony, ze przedstawia $wiat, jaki oglada. I on wikla si¢ w sprzeczno-
$ci, powtarzajac za Strzeminskim sady o wzglednosci perspektywy zbieznej
i w jej miejsce proponujac, jako jedynie prawdziwe, widzenie ruchome
przywotujac nie tylko te same argumenty, ale nawet te same przyklady**.
Oczywiscie nie rozstrzygniecie ostateczne, czy perspektywa zbiezna jest ,do-

samej powierzchni obrazu, lecz z ogdlnej koncepcji przestrzeni wizualnej, wynikajacej z praw
fizjologii wzroku”.

42 Strzeminski, Teoria widzenia, s. 223. Podkresl. B. S.

43 E. H. Gombrich, Sztuka i zludzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego. Przetozyt
J. Zaranski. Warszawa 1981, s. 254—255.

44 J. Przybos, Przestrzen piechura i przestrzen ptaka. W: Linia i gwar, t. 1. Niekiedy wrecz
trudno rozstrzygna¢, gdzie konczy si¢ ,.glos” Przybosia, a zaczyna — referowany — Strzemin-
skiego. Zob. np. J. Przybo§, Teoria widzenia — Strzeminskiego. W: Sens poetycki, s. 205—206:
»Bo sztuka zaczyna si¢ tam — powtarzam — gdzie si¢ konczy nasladowanie osiagnigtego juz
sposobu widzenia. Ale gdzie si¢ konczy to nasladowanie, a gdzie zaczyna to, co nowe? Czy mozna
nieomylnie stwierdzié¢, ze np. kto§ »deformujacy« przedmiot nie jest tworca, lecz nasladowca?
Strzeminski odpowiada stanowczo: tak. Nie ma deformacji dla deformacji, dla kaprys-
nego»widzimisig«malarza, tzw. deformacja jest wtedy tylko uprawniona i uwie-
rzytelniona, gdy jest faktem widzenia”.
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$wiadczeniem” czy ,,abstrakcja”, jest tu wazne, ale uswiadomienie sobie istoty
sporu. Argumenty Strzeminskiego sa Przybosiowi potrzebne, bo tylko one
pozwalaja mu dowie$¢ wyzszosci Bonnarda nad Hobbema, przede wszystkim
za§ — prawdziwosci wlasnego widzenia poetyckiego, a takze usytuowaé je
w rzeczywistoSci pozaartystycznej. Daja bowiem nie tylko narzedzia opisu
sztuki 1 rzeczywistosci zarazem, ale i ich porzadkowania. Z drugiej strony
sprawiaja, ze jest to porzadek wyraznie progresywistyczny. A wiec ,awangar-
dowy”, nadto, nie dopuszczajacy do glosu — wiasciwych wielu tworcom —
nastrojow znuzenia rozmaitoécia konwencji i ich wyrazng czastkowoscig.

Oweca i stado, czyli konstruktywistyczne pryncypia

Opisany przypadek dotyczy nie tylko dylematow Strzeminskiego i Przybo-
sia. To takze — w pewnym uproszczeniu — dylematy catego konstruktywizmu
polskiego. Dowodem wieloaspektowos$¢ pojecia konstrukcji oraz fakt, ze
w rozumieniu sztuki poszczegoélne jego znaczenia w réznym czasie wysuwaja
si¢ na plan pierwszy, takze w funkcji postulatywnej. Pouczajace sa tu losy
Peipera i ,,Zwrotnicy”. Andrzej Turowski, autor monografii polskiego kon-
struktywizmu, pisze:

W artykule Miasto, masa, maszyna okreslit Peiper pryncypia konstruktywizmu. [...]
»Budowanie dziet sztuki jest to sprowadzanie chaosu do porzadku, zmuszanie dowolnosci do
fadu. Ot6z ten porzadek nie jest tylko jedynie wymaganiem samej sztuki, ale jest potrzeba
samego zycia. Ulatwia zycie, staje si¢ podstawa mozliwosci gromadnego wspoélzycia ludzi,
reguluje stosunek cztowieka do czlowieka [...]. Dzigki tej swojej biologicznej roli potrzeba
tadu przedostala si¢ do wszystkich galezi dzialalnosci ludzkiej. Nauka jest porzadkowaniem,
polityka jest porzadkowaniem, tworczo$é artystyczna jest porzadkowaniem”*>.

Sztuka zostala zatem przez Peipera wiaczona w rzad dyscyplin — form
dzialalnosci ludzkiej, ktore stuza budowaniu fadu. Czyni to w sposob sobie
tylko wlasciwy, niemniej zasada nadrzgdna, funkcja spoleczna, pozostaje ta
sama. I jest to konstatacja wyjsciowa do okreslenia Peiperowskiej koncepgji
mianem konstruktywistycznej; wazna takze dlatego, ze przyjecie takiego
zalozenia uwalnia program Peipera od sprzecznosci tkwiacych w refleksji
Przybosia i Strzeminskiego.

Peiper nie wierzyl w uniwersalny jezyk sztuki. Domagal si¢ autonomii
sztuki, a w jej ramach — poezji, zawzigcie tropil wszelkie ,,zanieczyszczenia”
poezji elementami czy to malarskimi, czy muzycznymi. Dazyt — i to dazenie
dzielit ze Strzeminskim i malarzami konstruktywistami — do okreélenia
swoistosci uprawianej dziedziny sztuki. ,Jezyki” sztuk byly nieprzekiadalne,
wspolne natomiast bylo pojecie konstrukcji jako zwigzku elementdéw ,,swoi-
stych” kazdej z tych sztuk. Co wszakze mialo leze¢ u podstaw owej konstruk-
cji? Tu juz odpowiedzi okazywaly si¢ rdzne.

Dla Peipera byla to idea ,,organicznosci konstrukcyjnej”, ktorej nosnikiem
okazuje si¢ masa-spoleczenstwo.

Jest to najcudowniejszy organizm [...]; zlozony i precyzyjny w swym funkcjonowaniu jak
maszyna; zbudowany na zasadzie jak najécislejszej zaleznosci funkcjonalnej; [...] spajajacy
coraz silniej jednos¢ calosci; wytwarzajacy lad najkunsztowniejszy, jaki mozna sobie

45 A. Turowski, Konstruktywizm polski. Proba rekonstrukcji (1921 —1934). Wroclaw
1981, s. 38.
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wyobrazi¢; [...] organizm, ktorego budowg i funkcjonowanie wszyscy widzimy i odczuwamy,
organizm, na ktory nie patrzymy z zewnatrz, ale w ktorym tkwimy, organizm, ktory utrzymuje
sie z nami nasza osoba i praca, organizm, ktory tworzymy zyciem kazdej naszej godziny*S

Taka wizja organizmu spolecznego moze budzi¢c — i budzila — za-
strzezenia. Wazny wszakze jest tu sam sposob argumentacji Peipera, a nie
zasadno$¢ koncepcji. Nie przypadkiem mowi on o ,idei”. Idea ta staje si¢ takze
podstawa modelu dzieta sztuki, poniewaz jest gwarancja tadu, jednosci dzieta,
funkcjonalnej zaleznosci jego elementow. Owa jedno$¢ okazuje si¢ zasada
nadrzedna i konieczna®’, implikuje jednak — jak powiedzialby Witkacy —
pewna wielos¢; co wigcej — nie jest jednoscia, ktora sugerowalaby ,,budowe
symetryczng, wigc geometryczng, wigc te budowe, na zasadzie ktorej porzad-
kowane byly dotqd dziela sztuki i z ktdrej wyjs¢ nie moga” 8.

Jesli wiec przyjmiemy, ze dzieto pelni wobec rzeczywistosci funkcj¢ modelu-
jaca (oczywiscie posrednio, poprzez ksztaltowanie swiadomosci spolecznej), to
owo modelowanie zyskuje u Peipera sens szczegdlny. Nie oznacza zaleznosci
jednokierunkowej. Postulat budowy artystyczne) jest dla niego postulatem
zycia. Ale ani dzielo nie narzuca swego porzadku zyciu (cho¢ przywotane
w cytowanym fragmencie szkicu cechy organizmu spolecznego sa niewatpliwie
pochodna Peiperowskiego rozumienia sztuki), ani nie jest zyciu powolne, nie
odtwarza rzeczywistosci. Postuluje Peiper kreacyjnos¢ sztuki. Zarazem jednak,
proponujac ide¢ ,,organicznosci konstrukcyjnej”, musi zalozy¢, ze dzieto
ekwiwalentyzuje zycie, rzeczywistos$¢, w szczegolnosci rzeczywistos¢ spoleczna.

Organizm ,hipnotyzuje, oddzialywa na jednostke, rodzi w niej nowy
instynkt tadu, potem nowy obraz tadu, potem nowa ide¢ tadu”*°. Turowski,
komentujac to zdanie Peipera, przywotuje sad Lama:

stopniowanie: ,instynkt”, ,obraz” i ,idea ladu”, trafnie oddaje poszczegdlne fazy ewolucji
$wiadomosci awangardowej, rozwijajgcej sie ,,od przeczucia poprzez wizjg do formuly

pojeciowej” 3°.

— z czym mozna sie zgodzi¢, przyjmujac wszakze, iz Peiper w cytowa-
nym zdaniu tylez okresla ewolucje wlasnej swiadomosci, ile prezentuje wizje
pozadanej ewolucji $wiadomosci spolecznej: od instynktu tadu do idei
tadu. Proces ten dotyczy takze artysty. W szkicu Miasto, masa, maszyna pisze
Peiper:

Gdyby nawet wewngtrzne potrzeby sztuki nie wymagaty odnowienia zasad konstrukcyj-
nych, ten nowy obraz ladu musialby automatycznie przedtuzy¢ si¢ w Swiat tworczosci
artystycznej. Wewnetrzne potrzeby sztuki czynia ten proces pozadanym i wzywaja do jego
$wiadomego przeprowadzenia®!

46 T. Peiper, Miasto, masa, maszyna. W: Pisma wybrane. Opracowal S. Jaworski. Wroctaw
1979, s. 19. BN 1 235.

47 Zob. ibidem, s. 18—19: ,Poszczegolne czesci dziela pozostawaé beda wzgledem siebie
w stosunku Scislej zaleznosci funkcjonalnej i ta zaleznos¢ bedzie jedyna jednoscia dzieta. Budowa
dzieta sztuki stanie si¢ znacznie bardziej skomplikowana. Zwiazek poszczegdlnych czesci stanie si¢
coraz bardziej odlegly, ale niemniej Scisty. Jednos¢ dzieta nie bedzie refleksem jednosci tematu lub
jednosci schematu, ale rezultatem nieodwracalnego, organicznego ukladu jego czgsci”.

48 Peiper, op. cit., s. 19.

4% Ibidem, s. 20.
Turowski, op. cit., s. 39.
Peiper, op. cit., s. 20.
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Juz teraz zatem, w tym wczesnym szkicu, wyraznie rysuje si¢ odmiennosc
Peiperowskiego ujecia relacji: sztuka —rzeczywisto$¢ spoleczna, od tej, ktora
znamy z publikowanych nieco pozniej szkicow Strzeminskiego. Wybiera
bowiem Peiper rozwiazanie posrednie: w jednej i drugiej sferze dostrzega te
sama zasad¢ ladu, budowania i ja czyni podstawa koncepcji dzieta. Do niej
takze odsyla proponowana zasada odpowiedniosci. Wnikliwie okresla Turow-
ski ten szczegélny w ramach konstruktywizmu status Peipera:

W tej wypowiedzi [t). w tekscie Miasto, masa, maszyna] zamknely si¢ wszystkie pozniejsze

i podstawowe napigcia konstruktywizmu. Wyzwalajac si¢ z dychotomii nurtu sztuki abstrak-

cyjnej wskazywat Peiper prawdziwa i nowa plaszczyzne sztuki niwelujace) antagonizm

dziedzin dziatalnosci artystycznej i spolecznej, ksztaltujacych ostatecznie rzeczywisto$¢. Autor
artykutu postawit centralny problem nowej mysli konstruktywistycznej pogodzenia istnienia
dzieta sztuki z negacja wyobcowane;j sfery ,,wyzszej dziatalnosci”. Okreslit niejako bieguny tej
same]j postawy, ktére w kilka lat pdzniej wyraza sie¢ w teorii Strzeminskiego i Szczuki®?

Jedna kwestia wymaga tu dodatkowego wyjasnienia. Czy bowiem po-
rzadek, fad sa cechami, immanentnymi wlasciwo$ciami $wiata? 1 czy ,idea”
fadu jest odkryciem i zarazem odbiciem owego porzadku? Gdzie w takim razie
miejsce postulowanej kreacyjnosci sztuki?

Peiper w logice widziat narz¢d21e tworczego opanowywanla i porzad-
kowania $wiata. Z drugiej strony i on, co znamienne, moOwi o widzeniu.
O zrastaniu si¢ widzen. O narastaniu w1dzen53. I dla niego wazny pozostaje
poznawczy aspekt sztuki. Probuje w efekcie zwiazaé sztuke z procesem
percepcy rzeczyw1stos01 cho¢ ma to dla jego koncepcji o wiele mmejsze
znaczenie niz dla Przybosia. Mniej tez w rezultacie poswigca mu uwagi.
Poznajemy §wiat — powiada Peiper — calosciami. Cato$ciami coraz bardziej
szczegotowymi 1 dlatego zasada budowy poematu staje si¢ uklad rozkwita-
nia — swoisty odpowiednik podmiotowej percepcji $wiata’*. Te calosci to
Przybosiowe ,,obrazy”, cho¢ Peiper starannie unika tego pojecia. Mdwienie
o obrazie grozitloby bowiem nie tylko przejeciem jezyka stuzacego opisowi
innej dziedziny sztuki, ale przede wszystkim — przypisaniem sztuce poetyckiej
wlasciwosci przynaleznych malarstwu. Zamiast pojgcia obrazu proponuje wigc
pojecie widzenia, co nie zmienia istoty rzeczy, wyrazniej nawet implikuje
pamieé poznawczych zrodet sztuki i sugeruje prymat percepcji wzrokowej. Nie
sposOb nie zauwazyé, ze i Peiperowskie ,widzenia” sa w szczegdlny sposob
,mentalne”, czyli — zgodnie z diagnoza Lapinskiego sformulowana na uzytek
analizy poezji Przybosia®> — staja si¢ skladnikiem pola fenomenologicznego.
To ,pojecia” — twierdzi Przybos. Doswiadczenie 1 pojecie. Dla Peipera
wszakze nie ma tu dualizmu, tym bardziej — przeciwstawnosci. Te obrazy
stanowia efekt doznania i zarazem sa ,,mentalne”. Tylko dlatego moga by¢
,calosciami”. Praca koncepcyjna umystu jest bowiem rownoczesna z po-
strzeganiem. Postrzegajac, konstruujemy. I to odpowiedz na pytanie o po-
rzadek Swiata.

Sztuka nie istnieje w opozycji do $wiata, nie obowiazuje tu tez zasada
komplementarnosci. Przestrzenia sztuki jest obraz $wiata istniejacy w Swia-

52 Turowski, op. cit., s. 40.

33 T. Peiper, Poezja jako budowa. W: Pisma wybrane, s. 216, 230.
4 Ibidem, s. 228 —230.

55 Lapinski, op. cit.
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domosci spolecznej, ktorej czastka jest sSwiadomos¢ artysty. Dlatego tak wazne
miejsce w systemie Peipera przypada ,intuicji”, ,,obrazowi”, wreszcie — ,,idei”
fadu, ktore istnieja w spoteczenstwie. I dlatego ,,doswiadczenie” i ,koncepcja”
okazuja si¢ wedle niego — inaczej niz u Przybosia — niesprzeczne. Dla
Przybosia ,prawdziwy” oznaczalo: zgodny z dos$wiadczeniem wizualnym.
Postulowal wiec powrot do doznania ,,czystego”, do ,,pierwotnego doswiad-
czenia” wolnego od ,martwych” schematdéw>®. Z tego wzgledu tak bardzo
interesowalo go ,miedzystowie”. Chcial przedstawia¢ $wiat w momencie
stawania si¢ w oku i wyobrazni czlowicka — uwazal, ze ,,wyrozumowana
logika”, ,,pojecie” (tj. takze ,,martwa metafora”) fatszuja widzenie, oddalaja od
»~prawdy” doswiadczenia podmiotowego. Oczywiscie, cho¢ Przybo$§ nie for-
mutowal tezy o jednosci ,,doznania” i ,abstrakcji”, odwrotnie — czgsciej je
przeciwstawial, to poezja jego — =z perspektywy czasu — okazuje si¢
$wiadectwem tej jednosci, cho¢ nieco inaczej niz w poezji Peipera realizo-
wanej.

L2Zrywam to stonce z wystawy sklepowej, wmyslam je w chocholy z woni
kobiecej” — pisze Peiper®’. ,,Wmyslam” — miast fingowanej czynnosci fizykalnej
podmiotu wierszy Przybosia tu mamy proces czysto myslowy. Doznanie podmiotu
nie jest ,laczone” z przedmiotem, ,,przenoszone” na przedmiot i podmiot nie musi
z tego procesu zdawacé relacji. Jest z przedmiotem tozsame.

Srebro, skora jezdni, pryska w boki auta,
wiozacego rado$é ttusta jak kotoSS,

Logika i gramatyka, do ktorych odwolywaé musi si¢ budowa poetycka, sa
moze systemami umownymi, ale nie obawia si¢ Peiper, ze falszuja ,,doznanie”.
Staja si¢ integralnym skladnikiem dzieta, podstawa calosci, catos¢ t¢ organizuja
jako calo$¢ wtasnie. Sa wyrazem tworczej woli i mocy czlowieka. Jesli nawet
nie tlumacza $wiata, to konstruuja jego obraz, realizuja ide¢ tadu®°. Jak
wszystkie systemy tworzone przez czlowieka, okazuja si¢ czescia kultury,
oddalajacej od natury. W procesie tym uczestniczy takze sztuka®®. Taki sam
bowiem okazuje si¢ podmiot dzialan spotecznych i artystycznych — kreacyj-

56 Zob. J. Przybo$, Realizm ,rytmu fizjologicznego”. W: Linia i gwar, t. 1, s. 139.
Podkresl. B. S.: ,,Rozwdj widzenia, a wigc i utrwalania tego, co si¢ ujrzalo, czyli malarstwa, zalezy
od dwoch czynnikow: od coraz §cislejszej obserwacji 1 od coraz wigkszej wiernosci dla spostrzezen
wzrokowych. Nikt [...] nie narysuje kija wetknigtego w wode¢ jako linii prostej, nie ztamanej.
Poniewaz tak kij widzimy, tak go wbrew wiedzy o tym, ze nie przestal by¢ prosty, rysujemy.
Bo malarstwo jest sztuka oka, a nie zmyslu dotyku, zgodnie wig¢c z prawda oka
przedstawia rowniez ztudzenia wzrokowe. Wyostrzenie oka, coraz wigksza jego bystros¢
i chwytnos¢ dopiero wtedy przyczyni si¢ do rozwoju malarstwa, jesli bystrosci towarzyszy $Smiatos¢
w odrzucaniu konwencji nabytych w ciagu lat nauki, a nie opartych na tresci wrazen
wzrokowych”.

57 T. Peiper, Kwiat ulicy (z tomu Zywe linie). W: Pisma wybrane, s. 303.

58 Ibidem.

5% Zob. Peiper, Poezja jako budowa, s. 227—228: ,Logika, pojmowana wlasciwie, nie jest
nieprzyjacielem sztuki; byloby bigdem uwazac ja za sojusznika realizmu czy naturalizmu; nie jest
ona narzedziem odzwierciedlania $wiata; na odwroét. [...] jest ona narzgdziem opanowywania
i porzadkowania $wiata. [...] logika moze by¢ wegielnica budowy artystycznej. Moze nawet by¢
inspiratorka nowych planéw budowy”.

%0 T. Peiper, Droga rymu. W: Pisma wybrane, s. 49.
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na $wiadomos$¢ czlowieka. Dlatego w programie Peipera twoérczos¢
artystyczna mogta znalez¢ si¢ obok nauki i polityki — dziedzin pracy ludzkie;,
ktorej istota jest budowanie tadu.

Rozwiazanie takie niewatpliwie laczy¢ nalezy z konstruktywistycznym
rozumieniem funkcji artysty czy — szerzej — bycia artysty w Swiecie: na-
kazem konstruowania, tworzenia, kreowania nowej rzeczywistosci. W spotecz-
nosci ludzkiej, w kulturze, na obrazie, w wierszu. Turowski w swej pracy
o konstruktywizmie zwraca uwage na wieloaspektowo$¢ terminu ,konstruk-
cja”’, w efekcie — wielo$¢ kontekstow, ktore uruchamia. Trzy z nich uzna¢
trzeba za podstawowe dla samookreSlenia si¢ i zatem okreslenia kon-
struktywizmu polskiego, tak w synchronii — powiada Turowski — jak
w diachronii.

Przede wszystkim konstrukcja uprawniala takie rozumienie tworczosci, ktore bylo
przeciwstawiane odtworczosci, nasladownictwu, reprodukowaniu. {...] W drugim znaczeniu
pojecie konstrukeji bylo okresleniem kreacji, przeciwstawionej destrukcji. Konstrukcja po-
zwalala na zespolenie rozbitych i rozproszonych czesci, prowadzila do uksztattowania
jednosci dzieta artystycznego. Ujawniala si¢ wigc w dzialaniu, odnosita do procesu artystycz-
nego. [...] Wreszcie, [...] pojecie konstrukcji utozsamiane bylo z ladem, porzadkiem,
organizacja — przeciwstawianymi chaosowi, balaganowi, przypadkowosci®!.

Drugi i trzeci sens pozwala — nie tylko potencjalnie — rozszerzy¢ zakres
stosowalnosci pojecia ,konstrukcja”. Obja¢ nim — jak czyni to Peiper (i nie
tylko on) — wszelkie dziedziny kulturotworczej dziatalnosci czlowieka. Kon-
struujemy, tworzac nowe przedmioty materialne, formutujac prawa, systemy
naukowe, tworzac porzadek spoleczny, idee polityczne, wreszcie — tworzac
sztuke. Szereg ten sugeruje mozliwos¢ uwzglednienia czwartego aspektu
pojecia ,konstruowania”, aspektu, z ktorego bierze poczatek watek produk-
tywistyczny mysli konstruktywistycznej, tak wazny dla okreslenia konstruk-
tywizmu rosyjskiego, cho¢ istniejacy takze w polskim, szczegdlnie u Kobro,
Strzeminskiego i Malewicza®2.

Skiadniki tego szeregu, w swoisty sposOb powolane przez dzialania
konstruktywistyczne, posiadaja bardzo istotna cech¢ wspoélna. U podstaw
wszystkich tych sktadnikow, wlacznie z ,konstruowanymi” przedmiotami
materialnymi, tkwi idea tadu, calosci, ktorej elementy sg z soba funkcjonalnie
powiazane. Najpierw bowiem jako idea konstrukcji przedmioty owe istnieja
w $wiadomosci cztowieka. Urzeczywistniajac za$ ja, w procesie poznawczym
z powrotem do idei fadu daja si¢ sprowadzic. Konstruujaca $wiadomo$¢
podmiotu ludzkiego, tj. tworczego, okazuje si¢ tu punktem wyjscia i punktem
dojécia. Sedno rzeczy za$ zdaje si¢ tkwi¢ w konstruktywistycznym rozumieniu
procesOw poznawczych.

Trafnie notuje Turowski na marginesie komentarza do koncepcji Stazew-
skiego: poznaniu, zwiazanemu z pragmatyka zycia spolecznego, przeciwstawia
Stazewski akt poznania swoiscie artystycznego, ktore

wynika ze zmystowych zdolno$ci podmiotu poznajacego-tworcy, a realizuje si¢ w petni dzigki
porzadkujacej funkcji umystu. Tak rozumiany akt tworczy jest zorganizowanym, ustawi-
cznie kontrolowanym sposobem sensualno-racjonalnego ujmowania swiata.

$1 Turowski, op. cit., s. 127—128.
62 Zob. A. Turowski, W kregu konstruktywizmu. Warszawa 1979.
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Zwiazany z procesem konstruowania, wyraza si¢ w dzialaniu nie tyle konstruujacym
przedmiot, co nadajacym mu porzadek. Pierwszy poziom tego zabiegu [...] jest ujgciem
w ,tresci swiadomosci” elementow §wiata. (Strzeminski na tym poziomie nie odwotywat si¢ do
rzeczywistosci, lecz do definicji obrazu). Drugi natomiast, wiasciwy poziom poznania
artystycznego wskazywal juz nie na rzeczy, lecz na sposoby funkcjonowania elementow
i przedmiotow, ktore to sposoby w trakcie tego procesu maja si¢ realizowac. Artysta
wspolczesny musi uswiadomi¢ sobie konieczno$é postuzenia si¢ ,,wtornym procesem kon-
struowania” [...]. Poznanie realizowane przez konstruowanie jest budowaniem
porzadku, jest tworczoscia wyrazajaca si¢ podporzadkowaniem elementéw wprowadzonych
do obrazu, a motywowanych charakterem rzeczywistosci. Stad z jednej strony konstruowanie
oparte jest na zmystowej percepcji $wiata i metafizyce aktu, z drugiej za$ na zra-
cjonalizowanym schemacie matematycznych obliczen, ktory jest wartoscia wniesiona do
obrazu przez podmiot tworczy®?

Elementy $wiata zewnetrznego nie istnieja dla podmiotu jako takie,
w momencie percepcji staja si¢ ,tresciami swiadomosci”. Dla Stazewskiego
zatem rzecza oczywista jest, ze swoisty proces konstrukcyjny dokonuje si¢ juz
na tym, poprzedzajqcym niejako akt tworczy, etapie poznawczym. W efekcie
sztuka musi staé¢ si¢ ,wtornym procesem konstruowania”.

Ze wzgledu na to, ze bezposrednie poznanie calej petni rzeczywistosci jest niemozliwe, nie

pozostaje nam nic innego jak arbitralne konstruowanie rzeczywistosci [...].
— pisal Ortega y Gasset®*. Cytuje te stowa, by, uéwiadamiajac roznice,
pokaza¢ specyfik¢ myslenia konstruktywistycznego. Dla Peipera ,arbitralne
konstruowanie” nie jest efektem niedostatku naszych wladz poznawczych. Jest
wtasciwos§cia proceséw poznawczych, w szczegolnosci poznania artystycz-
nego. Ujecie to pozwala Peiperowi, tak jak i Stazewskiemu, wyminac niebez-
pieczenstwa wiklania si¢ w kolejne opozycje i sprzecznosci, ktore sprzecznos-
ciami pozostaja, nawet je$li nazwiemy je ,dialektycznymi”.

Druga rzecz, czy dla poezji taka klarowno$¢ i jednoznaczno$¢, swego
rodzaju systemowo$¢, nie moga okazaé si¢ zabojcze. Fakt odchodzenia
zwrotniczan od programu Peipera, a w koncu i samego Peipera, potwierdzalby
te watpliwos¢. Kolektywizm w sztuce dziata przeciwko artystom. Racj¢ mial
Doblin, radzac Marinettiemu:

Niech Pan nie zapomina, ze nie ma sztuki, lecz sa tylko artysci, z ktorych kazdy rozwija
sie na swoj sposob, i ze z kazdym trzeba si¢ inaczej obchodzi¢. Nie ma zadnych literackich
artykuléw masowych czy uniwersalnych. [...] Niech Pan juz wigcej nie idzie na hodowle
stada; duzo przy tym hatasu, a mato welny. Niech Pan wyprowadzi swa owcg w suche miejsce.
I chroni swoj futuryzm®*

Blad taki, wpisany niejako w koszty przyjecia czy formulowania programu
konstruktywistycznego, Peiper popehil. Strzeminskiego za$ i Przybosia ,,po-
miedzy” okazalo si¢ szczegdlnie plodne artystycznie. Nadto, obnazajac jego
,modernistyczny” rodowod, niekonsekwencje koncepcji artystycznej zwigzane
z przeswiadczeniem o doskonaleniu si¢ widzenia i wiara w postep

83 Turowski, Konstruktywizm polski, s. 191—192. Podkresl. B. S.

64 J. Ortega y Gasset, Bunt mas. Przelozyt P. Niklewicz. W: Bunt mas i inne pisma
socjologiczne. Wstep J. Szackiego. Wybor S. Cichowicza. Warszawa 1982, s. 155.

85 C. Baumgarth, Futuryzm. Przetozyt J. Tasarski. Warszawa 1978, s. 142.

5 — Pamigtnik Literacki 1992, z. 4
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w sztuce ®®, mozemy co najwyzej zaproponowac ,,postmodernistyczna” $wiado-
mos$¢ skazania na wielo$é chykow przyjmowanych ze zla wiara i rozbijajacych
jedno$¢ podmiotu. Jednosé i swoistos¢, ktore dla Przybosia byly wartoscia
podstawowa. I w tym kontekscie ambiwalencje istniejace w mysleniu poety
uzna¢ musimy - jak czyni to Bois, analizujac przyczyny ,.entre-deux”
Strzeminskiego — za swego rodzaju strukturalng koniecznosc.

66 Zob. Przybos$, Realizm ,rytmu fizjologicznego”, s. 140: ,Jak idee Helmholtza muzykéw,
odkrycia fizjologow osmielity do doswiadczen malarzy. Doswiadczenia te zmierzaly do coraz
wierniejszego przedstawiania wrazen wzrokowych, a wi¢ec do coraz doktadniejszego realizmu
malarskiego. Jedynie rzetelnego realizmu — nie zanieczyszczonego przymieszka niemalarskiej,
niewzrokowej wiedzy o przedmiocie”.



