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UTOPIA AWANGARDY

Historia sztuki jako historia specyficznej praktyki byta zagadnieniem
kluczowym dla catej dziatalnosci tworczej Wiadystawa Strzeminskiego,
Wynikajacy z tego postulat pracy w historii realizowat artysta w rdéznych
zakresach swych zainteresowan: w analizach teoretycznych, pisanych pro-
gramach, malowanych obrazach, organizowanych instytucjach. Historia
tworzyta w ten sposéb podstawowy wymiar, tak dla dociekan nad jezykiem
plastyki, jak i obszarem funkcjonowania spotecznego sztuki. Odwotanie
sie do historii stanowito charakterystyczny rys awangardy konstruktywi-
stycznej. Wyrodzniato jg to wsrod likwidatorskich zadan odrzucenia histo-
rii kultury wielu tendencji artystycznych pierwszego c¢wierécwiecza na-
szego wieku. Strzeminski — konstruktywista, opowiadat sie za ciggtoscig
rozwoju artystycznego, podkres$lajac, ze jedynie analiza proceséw histo-
ryczno-artystycznych w zakresie rozwoju formy plastycznej, moze uspra-
wiedliwi¢ dyskusje nad wspotczesnoscia. Zgadzat sie, ze kultura przesztosci
jest balastem, ale takim, ktory nalezy wykorzysta¢, aby go odrzucic.

Historia sztuki jako historia widzenia i odpowiadajgce jej prawa kon-
strukcji obrazowej, wyznaczaty — zdaniem artysty — w obszarze kultury
W okresie sporéw artystycznych lat dwudziestych Strzeminski, wycho-
dzac od tych przestanek, opowiadat sie za autonomiag procesu historyczno-
-artystycznego, ktorego podstawowym kryterium sg przemiany formy pla-
stycznej. Praca artysty jest pracg w jezyku widzenia, jest ciagtym poszu-
kiwaniem formy, ustawicznym ustalaniem adekwatnosci ksztattu. Sztuka
w przekonaniu artysty nie wyraza Swiata, lecz sytuuje sie w nim. Sytuuje
sie poprzez prawa struktury artystycznej. Stad w dziatalnosci Strzemin-
skiego dochodzity do glosu stale dwa postulaty. Jeden — analityczny —
kierujgcy uwage ku sztuce, i drugi — aktywistyczny — prowadzacy ku
zewnetrznej wobec sztuki rzeczywistosci. Realizacja tych postulatéw okre-
Slata dynamike mys$li artysty, a powstajace na tej drodze napiecia, poszu-
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kiwanie nowych rozwigzann w przemianach koncepcji, to konsekwencje tej
postawy. Synchronizowaly one cate dzieto artysty zawarte na biegunach
teorii unizmu, teorii rytmow czasoprzestrzennych, a wreszcie teorii wi-
dzenia.

Przekonanie o swoistosci porzadku formalnego, zgodne z puryfikacyj-
nymi tendencjami w sztuce poczatkéw naszego wieku, siggajace zrédtami
do koncepcji XIX-wiecznych, pozwolito Strzeminskiemu wskaza¢ wszy-
stkie przypadkowe cechy obrazu, aby w dalszej kolejnosci wyréznic¢ jego
prymarne, a zarazem niezmienne elementy. Przyjeta w ten sposéb kon-
cepcja obrazu, wynikajgca z koncepcji sztuki zostata wpleciona w cigg prze-
mian historycznych; przemian definiowanych linearnym i progresywnym
rozwojem prowadzacym ku czystej plastyce, w obliczu ktérej cata sztuka
przeszta byta polem ustawicznych zmagann o swe wyzwolenie i samookres-
lenie. Dowodow tego dostarczatly prowadzone przez Strzeminskiego ana-
lizy sztuki przesziosci. Artysta analizowat renesansowg i barokowag budo-
we obrazu, malowal obrazy w mys$l okreslonych zasad Cézanne'a, malo-
wal obrazy kubistyczne. Badatl poszczegdlne elementy konstrukcji pla-
stycznej: relacje linii w baroku, u futurystow i kubistéw; zastanawial sie
nad zwigzkami miedzy linig i barwg — wreszcie abstrahujgc od konkret-
nych formut stylistycznych sprawdzat sposoby kontrastowania, uzaleznia-
nia, dynamizowania i ujednolicania formy w trakcie ksztattowania pla-
stycznego. Nie moze by¢ artystg zywym — stale powtarzat — ten, ktory
przejat jedynie czes¢ dorobku przesztosci i wspétczesnosci, tworczosé wy-
maga objecia swg penetracjg catego obszaru kultury. Zarazem podkreslat,
ze tradycja jest zawsze martwa, gdy ma stuzy¢ do nasladowania przesztos-
ci, ,staje sie jednak zywa, gdy otwiera wobec nas zagadnienia minione (nie
sposoby ich zatatwiania) i wytwarza w nas postawe czynng wobec sztuki” t.

Twoérczos¢ — zdaniem artysty — to wypadkowa, miejsce krzyzowania
sie uniwersum historycznego we wspoétczesnosci; Swiadomos¢ historyczna
ksztattuje indywidualng swiadomos¢ artystyczng, a zarazem okreslone mo-
zliwosci twoércze. Tradycja anektuje obszar pracy analitycznej, a wiec tej
dziedziny, w ktorej sztuka nie stuzy jeszcze ,bezposrednio kazdemu kon-
sumentowi”. Praca laboratoryjna, podczas ktérej dokonuje sie ustalenie
koncepcji (,eksperyment i wynalazek formy”) pocigga dopiero za soba
Jutylitarna realizacje koncepcji w zyciu codziennym” — bedgcg warun-
kiem czynnej postawy artysty wobec rzeczywistosci.

Dopiero w tym miejscu nastepuje awangardowe zerwanie z tradycjg
w jej przekroczeniu. Historia tyle potrzebna jest zyciu, co sztuce. Tyl-
ko zdobycze kultury, pisze, ,umozliwiajg wyjscie poza dotychczasowg

1W. Strzeminski, Sztuka nowoczesna a szkoty artystyczne, Droga 1932, nr.
3, s. 263.
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koncepcje obrazu jako jedynego terenu realizacji intencji artystycznych”,
i dalej: ,przez industrializacje sztuki i jej czynnag role w organizowaniu
zycia, wychodzimy poza dotychczasowg konieczno$¢ malowania obrazéw
do zawieszania na Scianach. Obraz znajduje swoje uzasadnienie utylitarno-
spoteczne jako wynalazczy eksperyment w zakresie formy, zaptadniajgcy
organizacyjne mozliwosci zycia codziennego, lecz tylko taki obraz, ktory
W rzeczywistosci jest zdobyciem nowych mozliwosci for-
my. Poniewaz z tych zdobyczy moze sie wytoni¢ ich realizacja utylitar-
na”, i podkresla: ,Tylko dalszy rozwéj sztuki moze da¢ uzasadnienie obec-
nej sztuce abstrakcyjnej” 2

W przeciwiennstwie do popularnych haset o koncu sztuki, Strzeminski
znajduje dla sztuki trwate uzasadnienie. Wszystkie jego éwczesne polemiki
byly ukierunkowane na jej obrone; obrone jej istnienia historycznego i
rozwoju w przysztosci. Szczeg6lnie znamienna, z tego punktu widzenia,
jest przeprowadzona przez artyste krytyka Bauhausu. Akcentujgc zawar-
ta w programie szkoty orientacje na nowoczesnos¢, widziat jej niedostatek
w unieruchomieniu wspotczesnosci. Przez eliminacje badania rozwoju sztu-
Ki nastepuje zamrozenie jej w aktualnym, w danym momencie, ale jedy-
nym systemie plastycznym, powielajgcym w przysztosci siebie samego.
Krytykowat potozenie tak silnego nacisku na ,wytwo6rczo$¢”, na funkcjo-
nalng realizacje przedmiotéw, przy pominieciu pracy analitycznej w dzie-
dzinie historii sztuki. Razito go przyjete w Bauhausie hasto konca sztuki i
zastgpienie jej realizacjami uzytkowymi. Ten ostatni argument bedzie kie-
rowany réwniez przeciwko rosyjskiemu produktywizmowi — i znow twier-
dzit: nie wystarczy analiza formy, konieczna jest przede wszystkim histo-
ryczna analiza formy w sztuce jako podstawa do studiow ,kultury mate-
riatdbw”. ,,Gtdwng wadg programu szkét wytwoérczych — napisze — jest
statyczne traktowanie sztuki, ze sztuka jest wzieta nie jako proces stawa-
nia sie, narastania, lecz jako pewien wykrawek catosci, catos¢ sztuczna
i pozbawiona zwigzkéw z tym co ja spowodowato. Sztuka jest rozwojem
nieustannym” s.

W kontekscie powyzszych uwag zrozumiaty jest fakt przywigzywania
wielkiej wagi przez Strzeminskiego do edukacji artystycznej, ktérej celem
byto przede wszystkim poznawanie historycznych probleméw plastycz-
nych, a w dalszej kolejnosci studia nad materiatem i funkcjg. Temu ce-
lowi stuzy¢ miata zorganizowana przez artyste kolekcja sztuki nowocze-
snej udostepniona publicznosci w Muzeum w todzi. Temu tez miat stu-
zy¢ opracowany i prowadzony w poczatkach lat trzydziestych kurs nau-
czania artystycznego w Szkole Przemystowej w Koluszkach. Wszystkie

1 Dyskusja L. Chwistek — W. Strzeminski. Forma 1935, nr 3, s. 5 i dalsze.
*W. Strzeminski, Sztuka nowoczesna a szkoty..., op. cit.,, s. 272.
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te dzialania, w ramach powolywanych przez artyste instytucji, ekspono-
walty historie sztuki jako historie zmian systemow plastycznych, tzn. pro-
cesu konsekwentnego przechodzenia od zagadniern do zagadnieri, w trak-
cie ktérego zarysowujg sie coraz to nowe problemy artystyczne. Widzia-
ny w tej perspektywie rozwéj — jak pisal — przebiega ,od konturu cat-
kowitego do konturu rozerwanego, od koloru lokalnego — do wielobarw-
nosci impresjonistycznej, od przedmiotu lokalnego do splotu ekwiwalen-
téw przedmiotowych. Poniewaz kazdy z tych elementéw plastycznych wy-
maga odrebnej logiki i systemu wigzania, dlatego ze zmiang elementu pla-
stycznego potaczona jest catkowita zmiana systemu formy i systemu budo-
wy. Ciagtos¢ linii i barwna odrebnos¢ ksztattow w renesansie wymagaty
systemu formy architektonicznej i symetrycznego rytmu ksztattéw. Od-
krycie zaniku konturu zmusito do catkowitej zmiany systemu formy: wa-
lor zamiast koloru; dynamizm zamiast rytmu architektonicznego; budowa
obrazu przez zamykanie napie¢ kierunkowych zamiast ukfadu symetrycz-
nego; przeciwstawienie sie ramom zamiast powtarzania i wprawiania
ksztaltow w ramy. Spostrzezenie przenoszenia koloréw z przedmiotu na
przedmiot i powstawanie koloréw przeciwlegtych znowu zmusza do prze-
budowy systemu formy, do oparcia budowy obrazu na natezeniach walo-
réow wielobarwnych, usunieciu dynamizmu linearnego i zastgpienia go
przez dynamizm koloru, do stosowania wielobarwnosci i parzystych kolo-
réw przeciwleglych — do estetyki secesyjnej korica X1X wieku ... Wre-
szcie odkrycie zjawiska przenoszenia poszczegélnych elementéw formy z
jednego przedmiotu na drugi w konsekwencji swej doprowadzito do ujecia
wszystkich zagadnien formy w jednolity system kontrastow” 4.

Jezeli nawet zachowamy konieczny dystans do tak wyrazonych uwag,
dotyczacych charakteru i kierunku przemian artystycznych — to moze-
my sie zgodzi¢ na warto$¢ prowadzonych pod tym katem analiz struk-
turalno-stylistycznych. Rozw6j myslenia Strzeminiskiego wplatatby sie w
ten sposéb w ciag problemdéw wiedzy historyczno-artystycznej aktualnych
w niektorych odmianach tzw. szkoét formalnych pierwszego dwudziesto-
lecia naszego wieku. Z tego obszaru mozna wytoni¢ funkcjonujacg wspol-
nie, cho¢ opisang w innych jezykach, jednolitag koncepcje dzieta sztuki
i procesu artystycznego, u podstaw ktorej lezy przekonanie o koniecznosci
przyjecia antypsychologistycznej interpretacji znaku plastycznego, pro-
wadzacej do znalezienia osobliwosci jezyka plastycznego sztuki w jej struk-
turze. W kregu analogicznych poszukiwan uznano, ze cechg wyrozniajaca
sztuke jest jej dgznos¢ do uwydatnienia autonomicznej wartosci znaku
jako wartosci systemowej. Swoistos¢ sztuki — jej ,malarskos¢” ,rzezbiar-

skos¢” — to aktualizacja granicznych wobec catej widzialnosci regut wi~

1 Tamze, s. 277 - 278.
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dzenia. Zarazem tych regut, ktore uksztattowaty sie w zespoleniu z hi-
storyczng ,Swiadomoscig zawartosci wzrokowej”.

Opierajac sie na tym zespole przekonan, Strzeminski mogt w 1927 ro-
ku sformutowac teorie unizmu, poczatkowo odniesiong tylko do malar-
stwa, a nastepnie rozwinieta w analizach rzezby. Teoria unizmu stanowita
kulminacje najwczesniejszego okresu rozwoju artysty, a jej konsekwen-
cje w zakresie poje¢ o dziele sztuki, o sposobach komunikacji spotecznej,
O roli sztuki w zyciu, w przemianach historycznych — zacigzyty na ca-
tym dziale artysty znajdujgc w nim swoje dialektyczne dopetnienia.

W teorii unizmu Strzeminski pisat, wskazujgc na inwariant malarstwa
jako gatunku, ze o obrazie na pewno mozemy powiedzie¢ to, iz jest on
ptaska powierzchnig ptétna, ograniczong ramami i zapetniong ksztatta-
mi. Rozwdj sztuki dotychczasowej przebiegat w ramach dualistycznych
koncepcji dzieta, w mys$l ktérych opozycje zawarte w samej formie, jak
1w czynnikach ,obcych” sztuce byty zrédiem sensu i ekspresji. Dualizm
dotychczasowej sztuki maskowat jednak jej ,czysto” formalng istote —
anegdota gorowata nad forma, iluzja przestrzeni ukrywata ptaszczyzne
obrazu, ekspresja ruchu gwalcita zamkniete ramy jej pola. Droga do sztu-
ki ,autentycznej w jej istocie” — zdaniem Strzeminskiego — wiedzie je-
dynie przez zanegowanie dotychczasowego dualizmu w przezwyciezajg-
cym go systemie unistycznym. Systemie, ktory ukazywatby malarstwo ,ta-
kim, jakim ono jest”, a wiec zblizajgcym ksztatt do ksztattu, linie do linii,
barwe do barwy, ptaszczyzne do ptaszczyzny, czyli ukazujgcym jedyng
mozliwg i antyiluzjonistyczng jednos¢ formy 5.

Konsekwencje tych stwierdzenn byly olbrzymie, gdyz dotyczgc sfery
wyrazania interweniowaty zarazem w samg koncepcjg sztuki. ,Naukowe
badanie elementéw plastyki (przestrzen, kolor, faktura) — pisat Strzemin-
ski — stanowi podstawe zdobyczy plastyki nowoczesnej. Majgc do czy-
nienia z czystym elementem plastycznym mozna przez szereg ekspery-
mentéw osiagng¢ wiedze o podstawowych prawach kompo-
zycji i formy. Zamiast dawnych recept tzw. ,dobrego smaku” po-
wstajg obecnie ogoélne zasady ksztattowania formy. Jednoczesnie z tym
muszg znikng¢ dawne definicje dzieta sztuki” 6 Typowe dla Strzeminskie-
go i calej awangardy poruszanie sie na granicach sztuki musiato prowa-
dzi¢ do naruszenia jej statusu. Eksperyment w dziedzinie sztuki jako wa-
runek twdérczosci, powodujac zakldcenia w jej historycznym obszarze, po-
zwalat na prowadzenie dociekan dotyczacych wyréznionych elementow
struktury plastycznej. Réwnoczesnie w nowym spojrzeniu rewaloryzowat
artysta przesztosc.

5 Tenze, Unizm w malarstwie, Warszawa 1928, passim.
6 Tenze, Sztuka nowoczesna w Polsce. W: O sztuce nowoczesnej, £6dz 1954, s. 83.

11 Artium quaestiones
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Wszelkg przestrzennosc¢, emocjonalnos$é, narracyjnos¢, a wreszcie ilu-
zoryczne odniesienia do tego, co jest poza obrazem — wnioskowat Strze-
minski — nalezy z dzieta wyeliminowaé¢. Twoérczos¢ to droga kolejnych re-
zygnacji, droga do osiggniecia jednosci systemu — w swej skrajnej posta-
ci prowadzaca ku jednosci przedmiotowej fizycznych whasciwosci ptétna,
ram i farby z wprowadzonymi przez artyste ksztattami. U podstaw um-
stycznej koncepcji sztuki lezata zasada petnej jednorodnosci. ,Sposoby

i systemy ksztattowania — pisat Strzeminski — malarstwo abstrakcyjne
czerpie nie od zewnatrz, nie przez dostosowywanie sie wzajemne systemu
plastycznego i natury widzialnej — lecz od wewnatrz, z praw swojej lo-

giki, z obserwacji i studiowania zjawisk, powodujgcych tgcznos¢ wszelkich
elementdéw obrazu, jego jednos¢ i organiczno$¢. Malarstwo konkretnego
realizmu abstrakcyjnego czerpie swe elementy z mysli plastycznej zmie-
rzajgcej do realizacji obrazu” 7. Malarska istota obrazu jest wynikiem
swych wiasnych warunkéw.

Tak wyrazone przekonanie o pelnej swoistosci struktury artystycznej
otwierato, a zarazem zamykato, pojecie jednorodnosci unistycznej. Po-
zwalato uznac¢ wartos$¢ odrebnosci systemu, ale jednoczesna interpretacja
przedmiotowa systemu wykluczata jego nosnos¢ komunikacyjng. Jedno-
rodnos¢ ta w rownym stopniu miata dotyczy¢ zespolenia ksztattéw z pod-
tozem i ramami, co zespolenia ksztattow ze sobg. W konkluzji — obraz
byt skonstruowany, gdy realizowat tozsamos¢ przedmiotowg, gdy wyzby-
walt sie wyobrazeniowej sfery, podatnej na nieuprawnione spekulacje. Ta-
ki obraz skierowany tylko na siebie, mowi tylko o sobie jako przedmiocie
— obrazie. ,Dzieto sztuki plastycznej — pisat Strzeminski — nie wyraza
nic. Dzielo sztuki nie jest znakiem czegokolwiek. Ono jest (istnieje) sa-
mo przez sie” 8 Czyli, jak podkresli w innym miejscu, a jest to juz ,rei-
styczna” konsekwencja poprzedniego stwierdzenia: ,Nie realizm iluzo-
ryczny odbicia w lustrze i nie realizm malarskich ekwiwalentéw natury,
lecz realizm prawdziwy rzeczy takiej samej, jak szereg innych” 9

Strzeminski w teorii unizmu poszukujac ,istoty” sztuki w ortodoksyj-
nej interpretacji systemu doprowadzit do sytuacji, w ktérej malarstwo
utracito wszelkie walory wyrazeniowe, a wiec podwazony zostat jego cha-

rakter symboliczny. Okreslajac ,neutralnos$¢” obrazu unistycznego — w
Swiecie znaczen — absolutyzowal pojeciowo samo malarstwo. Celem dzie-
ta sztuki — pisat — jest ,budowa absolutna” 10 W tym zespoleniu kon-

ceptualnej absolutyzacji sztuki, a jednoczesnie ekstremalnej na drugim
biegunie reifikacji struktury artystycznej artysta ujat kluczowy problem

7 Tenze, Integralizm malarstwa abstrakcyjnego. Forma 1934, nr 2, s. 10.
8 Tenze, O nowej sztuce. Blok 1924, nr. 2, nlb.

9 Tenze, Integralizm malarstwa ..., op. cit., s. 10.

t0 Tamze.
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konstruktywizmu. Wychodzac od systemowej interpretacji — sztuki jako
znaku — poprzez przedmiotowe zespolenie przedstawiajacego z przedsta-
wionym, podwazyt w efekcie problem znaczenia realizowany przez struk-
ture symboliczng. Dyskusje o formie obrazu uczestniczacej w komunika-
cji spotecznej przeniést na grunt rozwazan utopijnych, proponujac utopie
porozumienia pozasystemowego — przedmiotowego. Poszczegolne elemen-
ty dzieta malarskiego, opisane przez Strzeminskiego, nie znaczyty juz nic.
Linia byta tylko pewng iloscig tuszu lub grafitu potozonego na powierzch-
ni, barwa sumg farby pokrywajgcej pottno, zas obraz w jego koncepcji
konkretyzowat sie w przedmioeie-rzeczy.

Tworca, ktéry realizowat obraz unistyczny, przestawat by¢ kosmicz-
nym medium posredniczacym w przezyciach, stawat sie natomiast kon-
struktorem zreifikowanego Swiata. Przezycie lezace u podstaw dotychcza-
sowej koncepcji procesu twérczego musiato zostaé zastgpione ,metodycz-
ng pracg”, w wyniku ktérej powstawat produkt, efekt konstrukcyjnych
operacji. Sytuacja tego produktu w sSwiecie byta jednak trudna do zidenty-
fikowania. Tracac sfere wartosci symbolicznych, obraz zblizat sie do Swia-
ta przedmiotéw uzytkowych, nie uzyskujgc jednak odrebnej wartosci uty-
litarnej. ,Nieznaczacy” w Swiecie znakéw byt absurdalnym przedmiotem
w Swiecie rzeczy. Byla to sytuacja graniczna, w ktérej szczegblnie wyraz-
nie ujawnit sie czysto teoretyczny sens tego przedmiotu. Stawat sie roz-
prawa z catg koncepcja obrazu, wytoniong z procesu historyczno-artystycz-
nego. W swojej kraricowosci obraz unistyczny, jako rzecz-obraz pozbawio-
ny znaczenia ,po prostu by}’. Podobnie, jak stowo w dziataniach poetyc-
kich awangardy identyfikowato sie z rzeczg. Fakt ujawniania tego ,bycia’-
w malowanych obrazach stanowit praktyke teoretyczng wspotczesnego ar-
tysty. Reifikacja dzieta mogta sie spotkac¢ z absolutyzacjg sztuki.

Obserwujac z tego punktu widzenia zrddia twoérczosci Strzeminiskiego,
nieprzypadkowe okazujg sie jego zainteresowania ,Stowami na wolno-
Sci” Marinettiego, dobra znajomos¢ twdérczosci Malewicza z okresu poza-
rozumowego, czy dyskusje futurystéw rosyjskich. ,Jedynym i zdecydo-
wanym dowodem na to, ze dotychczasowe stowo byto w okowach, JEST
JEGO PODDANSTWO WOBEC SENSU — czytamy w deklaracji futury-
stycznej — dotychczas twierdzono, ze mysl dyktuje prawo stowu, a nie
odwrotnie. MySmy odkryli ten btad i stworzyliSmy swobodny jezyk poza-
rozumowy, powszechny. Dawniej artysci dochodzili przez mysl do sto-
wa, my zas przez stowo do jbezposredniego pojmowania” u.

Akcentowanie przez rosyjskich poetow futurystycznych ,stowa jako
takiego” zbiegto sie w plastyce z poszukiwaniem samoistnych wartosci

n A. Kruczenych, Nowe drogi stowa. Troje 1913, cyt. za wstepem do Chle-
bnikow, Poezje, Warszawa 1963, s. 39.

U*
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elementu plastycznego w nowej organizacji ptétna. Zerwanie z potoczng
logikg przedstawienn, wydobycie niezaleznego ksztattu obrazu, kompo-
nowanie na zasadzie ,rebusu”, a wiec taczenie poszczeg6lnych elementéw
branych z ré6znych pd6l znaczeniowych, poszukiwanie niecodziennych i nie-
oczekiwanych skojarzen — prowadzace do ukazania odrebnej sfery poe-
tyki, ksztattowanej przez swoj wlasny kontekst — to bezsprzecznie naj-
istotniejsze cechy futurystycznej poezji jak i pozarozumowego obrazo-
wania. Dla wiekszosci artystow poetyka transgresji semantycznych byta
plastyczng gra poszczeg6lnych elementéw, uwolnionych od wczesniejsze-
go sensu, gra rozbijajaca strukture obrazu i zarysowujgca perspektywe dla
nowych uktadéw plastycznych, tworzacych sens z wiasnych, formalnych
elementéw. Ta cecha sztuki majgca na celu dotarcie do ,bezposredniego
pojmowania” prowadzita ku konstruktywizmowi. Zmierzata do tej sytua-
cji, w ktorej znak miat zobiektywizowac¢ sie w rzeczy, przekraczajgc na-
roste sensy — rzecz miata sama ,znaczy¢”. W wyniku doswiadczenn futu-
rystycznych konstruktywizm zrealizowat mitologie porozumienia bezpo-
Sredniego — porozumienia zreifikowanego. Unistyczna teoria Strzemin-
skiego, teoria na wskros$ konstruktywistyczna, znajdowata w tym miejscu
swoje petne uzasadnienie. W tym sensie byta ona wynikiem kryzysu okre-
Slonego historycznie sposobu porozumiewania sie, a dokonujgc operacji
nad jezykiem, likwidowata w konsekwencji nowych zabiegéw mitologiza-
cyjnych jego nosnos¢. Zarazem odpowiadata na kryzys utopig porozumie-
nia pozakodowego, bezposredniego, rzeczowego.

W twdrczosci konstruktywisitéw i Strzeminskiego znaczyto to radykal-
na przemiane koncepcji sztuki, zrywajgcej z XIX-wiecznym symboliz-
mem. Przemiane o tyle istotng, ze wlasnie symbolizm, wychodzgc od ana-
lizy jezyka plastycznego, sformutowal pierwszg nowoczesng utopie poro-
zumienia bezposredniego poprzez sztuke. W poszukiwaniu swych wytwo-
row artysta XIX-wieczny podejmowat probe okreslenia specyfiki swego
.Jezyka” plastycznego, formalnego systemu barw, linii, ksztattow. Wie-
rzyt on przede wszystkim w sama czynnos¢ ,malowania”, ,rysowania” —
zmystowego uczestniczenia w tym, co sie staje ,materig obrazu”. Pro-
ces tworczy, jak deklarowali symbolisci, to praca w materii, przeksztat-
canie farby, zapisywanie, oznaczanie. Odizolowana od Swiata, a skonkre-
tyzowana w materii malarskiej, forma byta — ich zdaniem — otwarta dla
sensu, wyrazata ,idee poprzez formy”. Wyrazata je w ich nieuchwytnym
ksztatcie, w ich amorficznej postaci, w ustawicznym umykaniu znaczen.

Konstruktywizm, ponownie aktualizujgc problematyke formalng, od-
mienit jej interpretacje. Unizm, tkwigc swymi korzeniami w futurystycz-
nym realizmie pozarozumowym zaprzeczat symbolizmowi. Wraz z catym
nurtem konstruktywistycznym odwracal modernistyczng relacje, zaste-
pujac forme wyrazajacga — forma ksztattujgcg idee. W swym rozwoju
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na nowo zacies$niat i na nowo okreslat zwigzek miedzy przedstawiajgcym
obrazem a przedstawiong ideg. Autonomia obrazu jeszcze raz zostata ustaw
iona na gruncie formy. Zmiany dokonywane w skiadni obrazu, kombinato-
ryka kolazu byly zmianami znaczen wynikajgcych ze zmian dokonuja-
cych sie w jezyku obrazu. Konsekwencji futurystycznych ,stéw na wol-
nosci”, malowanych ,rozbitych ksztattow” nalezy szuka¢ w malarstwie
konstruktywistycznym, ktérego unizm byt najwcze$niejszg faza.

Analityczna dyrektywa konstruktywizmu prowadzita ku pracy nad
.Jezykiem plastyki”, porzucajgc swiat dla autonomii formy, stawiata jako
zadanie koniecznos¢ przebadania systemow plastycznych. W zamierzeniach
nakazywata dotrze¢ do jednosci systemowej, ktorej odnalezienie miato by¢
~wskrzeszeniem ksztaltu” a zarazem przywrdceniem jego komunikacyjnej
nosnosci Swiatu.

Przestankag dla tych poszukiwan, zgodng zreszta z historycznym i po-
tocznym dos$wiadczeniem konstruktywistéw, byto przekonanie o radykal-
nej opozycji miedzy sferg kultury i natury; kultury opartej na precyzyj-
nych prawach, wyrazajagcych sie tadem, porzadkiem, systemowoscig i na-
tury przeciwstawionej jej jako zywiot, chaos, bezrozumnosé. Jezyk plasty-
ki, sytuujgc sie w sferze tadu, zdaniem konstruktywistow, musi by¢ opar-
ty na jakim$ prawie, ktorego odkrycie pozwolitoby rozbi¢ Wieze Babel
i przywracajac jednos¢ jezyka przywréci¢ wiedze, a dzieki temu prze-
ksztalci¢ chaotyczng nature w Swiat ,rozumnej” cywilizacji.

Strzeminski, idac ta drogg w calym swym dziele podkreslat wage sztu-
ki dla spetnienia tych zadan. Mial nadzieje, ze zabiegi analityczne, dzia-
tania elementaryzacyjne doprowadzg do odkrycia prawa systemu. Wierzy#,
ze sztuka sama przez sie potrafi sie obroni¢ — jej sitg jest jej forma. Nale-
zato, kontynuujac dzieto futurystyczne, zmodyfikowac definicje formy i w
tym samym formalnym systemie jezyka plastycznego ujgé¢ zaréwno ideg,
jak i jej obraz. Wobec estetyki symbolizmu byto to zamkniecie formy wo-
bec swiata absolutnych idei. Unistyczna forma méwita o formie, a zdoby-
wajgc swojg samowiedze wewnatrz niej samej coraz wyrazniej sie zamy-
kata. Obnazona forma przestawata by¢ ,przezroczysta” wobec Swiata, sta-
jac sie Swiatem samym. ldea, obraz i rzecz zostaly utozsamione. Zabiegi
demitotogizacyjne, zabiegi purystyczne, zaprzeczajgce poczatkowo wyab-
Solutyzowanym ideom, w kolejnosci doprowadzity na drugim biegunie do
zniwelowania znaczenia. Jezyk plastyczny, tracac swoéj konwencjonalny
charakter, ktéry sytuowat go przez sfere kultury ponad rzecza, stawat sie
rzecza sama. Realizowal sie mit cywilizacji zreifikowanej komunikacji.
Komunikacja miata sie teraz odbywac¢ nie za pomoca jezyka, lecz za po-
mocg rzeczy, przynoszac stan absolutnego porozumienia i zrozumienia.
Rodczenko — konstruktywista rosyjski — tak te sytuacje szkicowat:
~Sztuka Wschodu powinna stac¢ sie Znacjonalizowana i racjonalna. Rzeczy
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otrzymajg sens, zostang przyjaciotmi i towarzyszami cztowieka i cztowiek
potrafi Smiac sie, rozumiec¢ i radowac rzeczami” 12

W miejsce futurystycznej, wioskiej wizji cztowieka-przedmiotu, zau-
tomatyzowanego mechanizmu rysuje sie tutaj propozycja utopii Swiata an-
tropomorficznych przedmiotéw i ,naturalnych” ludzi, ktérych miarg
szczescia bytaby rozumnos$¢ i radosc.

Racjonalizm w mysleniu konstruktywistycznym nie byt sposobem po-
znania, a zasada istnienia $wiata. Swiat poznany dzieki nowym warun-
kom spotecznym (doswiadczenie Rewolucji Pazdziernikowej) przestawat
by¢ chaotycznym Swiatem natury, zyskiwat ,rozumnos$¢ kultury” — ta
ostatnia zas, tracagc swoj konwencjonalny — ,tekstualny” charakter, ze-
spalata sie z nim w cywilizacji przysztosci. Porozumienie miato by¢ nie-
zaposredniczone, a multiplikacja rzeczy nie zagrazata juz wiecej cztowie-
kowi. Rzeczy uzysffujac ,wymiar ludzki” miaty zy¢ z nim w petnej sym-
biozie. ,Rytm plastyczny — pisat Strzeminski — tworzac dalszy cigg ry-
tmu funkcjonalnego, staje sie rytmem ludzkim, rytmem zespolonym z zy-
ciem cztowieka, wynikiem tego zycia. Nie ozdoba, niepotrzebnie dodana,
lecz zyciem samym” 15

W stwierdzeniu tym kryta sie jednoczes$nie dialektyczna koniecznos¢
przekroczenia ,zreifikowanego” unizmu. Uprzedmiotowiona forma, nie
znajdujac juz swego usprawiedliwienia kosmicznego, absurdalna w swej
niekomunikatywnosci — mogta otworzy¢ sie tylko na obszar relacji spo-
tecznych, w nich szukajgc mozliwosci przywrécenia znaczenia. Nieprzy-
padkowo Strzeminski twierdzit, ze osiggngwszy stopien zero, mozna be-
dzie dopiero pé6js¢ dalej w kierunku antyunizmu, ku catkowicie nowej
sztuce utylitarnej. W tym sensie utylitaryzm jako skitadnik dociekann nad
sztukag byt dalszg konsekwencjq tego toku rozumowania. Wychodzac poza
analize unistyczng wkraczato sie aktywnie w obszar dziatann spotecznych.
Jezeli tworca jest konstruktorem, dzielo produktem, a dziatalnos¢ arty-

styczna procesem produkcyjnym — to jedyng racjg ich istnienia jest in-
gerowanie w sytuacje spoteczng. Produkcja jest realizacja wymagan spo-
tecznych — podkreslat artysta — a zarazem przebiega i ksztattuje spo-

teczng przestrzen. Wszelka dziatalnos¢ konstruktywistyczna winna zawie-
ra¢ w sobie organizujgca ja ceche konstrukcji. O jej socjalnym charakte-
rze decyduje norma uzytecznosci, ona jest ostatecznym celem produkcji
zrealizowanym wiasnie dzieki zasadzie i wykorzystaniu praw konstruowa-
nia. Tutaj nastepowato zespolenie zycia i sztuki. DoSwiadczenia Strzemin-
skiego nad projektowaniem przemystowym, projektowaniem wnetrz, ubio-

‘* Rodczenko w Paryzu. Dzwignia 1927, nr 2/3, s. 18.
1BW. Strzeminski; Architektura wspéiczesna na tle wystawy Stowarzysze-
nia Architektéw Polskich. Wiek X X 1928, nr '13; s. 5.
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row, a wreszcie moze najszerzej — nad typografig staty sie realizacjg za-
tozen antyunizmu.

Antyunizm miat juz nie tylko zaspokaja¢ potrzeby spoteczne, lecz przez
formutowanie nowych potrzeb miat narzucac¢ spoteczenstwu nowy porzg-
dek. Nieodigczng czescig doktryny Strzeminskiego byta jego utopia spo-
teczna, a ,ludzki wymiar rzeczy”, jako ostateczna konsekwencja analizy
formy, zostata tutaj uzupetniona optymistycznym postulatem zaktadajag-
cym, ze zrealizowanie wymagan produkcji zapewni jednos¢ spoteczng. Pro-
ces produkcyjny i produkt byly nowymi mitami, ktére zostalty powotane
w miejsce zdewaluowanego juz wczesniej jezyka obrazoéw i mitu bezpo-
Sredniego porozumienia uprzedmiotowiong formg. Praktyka antyunizmu
i koncepcja ,architektonizacji przestrzeni” w ramach czasoprzestrzennych
byta dalszym etapem myslenia artysty.

Dzieto to Strzemirniski rozwinagt z Katarzyng Kobro, opracowujgc teorie
opublikowang pod tytutem Kompozycja przestrzeni, obliczenia rytmow
czasoprzestrzennych. Dzieki nowej sztuce opartej na okreslonych tam
zasadach, bedzie mozna — pisal — przeciwstawi¢ ,koncepcji sztuki stojg-
cej ponad zyciem, sztuki jako luksusu, sztuki opartej na biernym odbiera-
niu wrazen, uleganiu im i kontemplowaniu” — nowg sztuke ,organizu-
jaca zycie i jego czynnosci”. Rysowatly sie tu poczatki utopii architekto-
nicznej, w ramach ktérej nowa sztuka zyskiwata prawa wobec Swiata.

Punktem wyjscia byta koncepcja rzezby. Rzezba w swej purystycznej
specyfice zostata potraktowana jako przeciwiennstwo unistycznego obrazu.
Rzezba nie ma powierzchni, majgc przestrzen, nie ma granic, wtapiajac
sie w cale otoczenie, otoczenie w ktérym istnieje ustawiczny ruch, na-
stepstwa czasu. Gdy obraz musiat by¢ rzecza, rzezba — przestrzenig. Kaz-
dy ksztalt, kazda powierzchnia, kazda barwa w ostatecznosci znieksztatca
jej czystos¢. Rzezbiarska unifikacja przestrzeni mogta by¢ wiec oparta
jedynie na ujednoliceniu abstrakcyjnych rytméw w sekwencjach regulo-
wanych czasem. Zdematerializowana forma konkretyzowala sie w arytme-
tycznej regule rytméw. Dociekania nad ,istotg” rzezby doprowadzity
do sformutowania jej bytu pojeciowego, utozsamionego z abstrakcyjnie
pojmowanymi czasem i przestrzenig. Dokonana w tym wypadku prze-
strzenna absolutyzacja dziela, dzieta kierujgcego sie ku sobie, ale rozpro-
szonego w nieokreslonej przestrzeni, pozbawiata go rzeczywistej nosnosci
komunikacyjnej. Przestrzen pozbawiona kontekstu, zasady kodyfikaciji,
stawata sie absurdalna tak samo, jak wyabstrahowany w konsekwencjach
teorii unizmu przedmiot.

Jednakze podobnie jak w wypadku dyskusji Strzeminskiego z obra-
zem-rzecza, tak i tutaj rysowalo sie antyunistyczne przekroczenie tego
rozumowania. Z Kompozycji przestrzeni dowiadujemy sie, ze odnale-
zienie konstrukcji rytmow to okreslenie porzadku uniwersalnego. Rzezba,
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jako architektonizacja rytméw nie jest skonstruowanym ksztaltem, lecz
siatkg, ktérej zasade ukladu moze wyznaczy¢ doswiadczalnie pojedyncza
forma opisana arytmetycznie, a zwizualizowana w ,laboratoryjnym” obra-
zie lub rzezbie 14

Stad przestrzenn w wizji artystycznej Strzeminskiego i Kobro byla am-
biwalentna. Charakteryzowata sie arytmetyczng poprawnoscig okreslonej
glebi czy rozlegtosci, ale zarazem byta otoczeniem, w ktérym naturalne
i sztuczne przedmioty — produkty, ludzie i spoteczenstwa posiadaty swoje
biologiczne, geograficzne, historyczne i ekonomiczne miejsca. Te dwie Sfe-
ry zostaly potgczone wspdlng konstrukcjg oparta na rytmach wyznaczajg-
cych prawa poszczegolnych struktur i zarazem organizujacych calg prze-
strzen. Funkcjg artysty w przysztosci, jak twierdzit Strzeminski, bedzie
s,organizacja rytmu zycia”.

Unistyczna rzezba jako absolutna czasoprzestrzen przestawata komu-
nikowac. Antyunistyczna przestrzen jako rytm ujmowany w dzietach sztu-
ki pozwalat dzietu interweniowa¢ w spoteczenstwie. Funkcja artysty to
ustawiczna architektonizacja zycia. Budowa nowego porzadku w nowych
systemach plastycznych. Stad poszukiwanie relacji rytmicznych stato si$
zasadg malowanych przez Strzeminskiego ,Kompozycji architektonicz-
nych” i rzezbionych przez Kobro ,Kompozycji przestrzennych” opartych
na relacjach arytmetycznych poszczegdlnych ksztattéw determinowanych
przyjeta regutg proporcji.

Uchwycenie specyficznej relacji rytmicznej, narzucenie jej jednosci
przez dziatalnos¢ artystyczng miato stworzy¢ podstawy nowej, pre-
cyzyjnej organizacji dzieta sztuki, a zarazem organizacji przestrzennej
rzeczy, ludzi i spoteczenstw. Proces produkcyjny i jego efekt — produkt,
odnajdywaly sie w jednej przestrzeni spotecznej — odnajdowaty sie W
perspektywie utopijnej, poniewaz bedagc motywowane i wywiedzione z
porzadku artystycznego w swoich aspiracjach wykraczaty poza rzeczywi-
ste mozliwosci ingerencji w historie.

Teoria Strzeminiskiego, w przeciwieristwie do rosyjskich koncepcji pro-
duktywistycznych, pozostawiata wyodrebniong, specjalistyczng sfere dzia-
tan artystycznych, zapewniajac im ,konkretnos$¢” w antyiluzjonistycznej
strukturze dzietla, jak réwniez ,autentycznos¢” w catym obszarze zycia wi-
dzianego przez pryzmat nowej, technicznej, przemystowej i zracjonali-
zowanej cywilizacji. Dlatego Strzeminski podkreslat wartos¢ ,ideatu in-
dustrializacji sztuki, opanowania przez sztuke techniki maszyno-
wej, naukowego badania jej elementdéw i oddziatywania psychofizjologicz-
nego, zwigzania sztuki z procesem wytwdérczym, by mogta ksztattowacd

*MK. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni, obliczenia rytméw
czasoprzestrzennych, £ 6dz 1931, passim.
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przebieg funkcji zycia i sta¢ sie w ten sposdb utylitarnym czynnikiem zy-
cia spotecznego” 15

Artysta opowiadat sie w ten sposéb jednoczesnie wobec dwéch porzad-
kéw strukturalnie niesprzecznych, a w przysztosci w petni zespolonych.
Zgadzajac sie na to, ze twoérca jest producentem, nie widziat jego miejsca
w przemysle (na dobrg sprawe nie miat do niego dostepu) — pragnagt na-
tomiast wejs¢ w kontakt ze sferg produkcji przemystowej przez technicy-
zacje dzieta sztuki. Sztuka i zycie miatyby opiera¢ sie na jednym ,pla-
nie” technicznym, wyznaczonym przez ekonomie, precyzje, racjonalnosc,
powszechnos$¢ itp. Te uniwersalne cechy — przemystowej i artystycznej
techniki — determinowaly postep Swiata. Sztuka tgczaca w sobie kulture
materialng i artystycznag stawata sie doskonatym narzedziem technicz-
nym, uzyskujgac zdolnos$¢ rzeczywistej budowy Swiata. Historia sztuki w
koncepcji Strzeminskiego, tak jak historia techniki, byta dziejami usta-
wicznie doskonalgcych sie przedmiotdéw, wzrastajgcego funkcjonalizmu i
progresu ,$Swiadomosci wzrokowej” w petni ogarniajgcej i konstruujacej
rzeczywistos¢. Dynamika rozwoju sztuki byta zgodna z dynamika rozwo-
ju Swiata jako doskonalgcych sie i zespolonych organizméw. Gdy pun-
ktem przeciecia sztuki i Swiata byta wspolna im technicyzacja — to uspra-
wiedliwieniem przyznajacym sztuce pierwszenstwo w kierowaniu rozwo-
jem byt racjonalizm. Tak pojmowany racjonalizm dawat sztuce prawo
przewidywania przysztosci w cywilizacji ,rozumnej”. Gwarantowat moz-
liwos¢ kreowania praw rozwoju rzeczywistosci, jak i poprawnos¢ struk-
tury tworzonych dziet sztuki. Racjonalizm byt ponadto — dadajmy — ore-
zem w walce z calg obcg awangardzie sztukga wspoétczesng i irracjona-
lizmem mieszczarnstwa” .

Ta absolutyzacja wiadztwa rozumu, postepujgca wraz z rozwojem ru-
chu konstruktywistycznego, juz w latach trzydziestych coraz wyrazniej-
sza w tworczosci Strzeminskiego, niwelowata ponownie forme, oddziela-
jac od niej idee. Idea, w skrajnej konkluzji konstruktywizstycznej, to uo-
goélniona teoria rozwoju i istnienia. Konstrukcja w sztuce to idea, a wiec
ona buduje Swiat, jest architektem terazniejszosci i przysztosci, w tym sa-
mym porzgdku, zaréwno rzeczy, jak i spoteczenstw. lIdea konstrukcji w
-kompozycjach architektonicznych” nabierata nowego sensu. Realizowata
utopie architektonizacji —mnajdalej posunieta konsekwencje konstrukty-
wistycznych dociekan. Przez obraz twérczos¢ miata by¢ budowg zycia. Ob-
raz, nie bedac projekcjg Swiata, nie bedac jego wyrazem, mial by¢ spo-
sobem uczestniczenia w Swiecie.

W Swietle tych uwag nie jest sprawg przypadku tak silne podkreslenie
elementu kreacjonistycznego jako warunku kondycji ludzkiej i uczestnic-

5 Dyskusja L. Chwistek — W. Strzeminski, op. cit., s. 7.
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twa cztowieka w Swiecie. Tutaj tez Strzeminski ponownie nawigzywat dia-
log z przywolywang i zaprzeczang tradycjg. Przypomnijmy jeszcze raz bar-
dzo istotne stwierdzenie artysty: ,sztuka jest rozwojem nieustannym” —
aby zestawi¢ je z plastycznym dzietem Strzeminskiego-malarza. Aspekt
teoretyczny jego sztuki ustawicznie ocierat sie o granice jezyka plastycz-
nego, podejmowat proby doswiadczenia jego mozliwosci, przetamywania
jego ograniczen, a zarazem wyrazat sie w praktyce malarskiej ustawiczng
troska o wartos¢ specyfiki samego procederu malarskiego, realizujgcego
.poetyke widzialnosci”, Strzeminski ustawicznie podkreslat: ,najwiekszg
zdobycza plastyki wspétczesnej jest BEZPOSREDNIE ODDZIALYWANIE
FORMY. Kompozycja, kolor, linia, faktura, przestrzern oddziatywajg sa-
me przez sie i powodujg wyrazenie LIRYZMU PLASTYCZNEGO, tj. wra-
zenia, jakie mozemy wyrazi¢ jedynie przez plastyke ... Matowa czerwien
kota, dynamicznie zwigzanego z innymi ksztattami i moca grawitacji utrzy-
mujacego sie w granicach obrazu, mozemy nazwaé, lecz ODCZUC moze-
my jedynie WIDZAC TO NA OBRAZIE. Chropowatos¢, potysk, mato-
wos$C, przezroczystosc, iglastosé, wiloknistos¢ drzewa, szkla, siatki drucia-
nej, zelaza lanego, tynku i in., dzielgcych przestrzen, przecinajacych sie
wzajemnie, podtrzymujacych i zamykajgcych, tworzgcych catos¢ skupio-
ng — mozemy opowiedzie¢, lecz istotne tresci tych zestawien lezg w za-
kresie wzroku i moga by¢ zrozumiane jedynie wzrokowo, a nawet dotyko-
wo .... Nalezy wydoskonali¢ oko i umie¢ NIE TYLKO MOWIC, LECZ
I WIDZIEC” 16 ,Nie zamaszysto$é i nie swada znamionujg dobrego mala-
rza. Ztym jest malarz, ktéry caty obraz robi jednakowym ruchem reki.
Oko powinno by¢ nie w miesniach, lecz na koncu pedzla” 17.

Istnienie obrazu na ,koncu pedzla” decydowato o czytelnosci i precy-
zji wizualnej malowanej teorii obrazu. Swoisto$¢ procesow widzialnosci
nakazywata traktowaé prace w samej materii malarskiej jako podstawo-
wa. Pikturalizm jego kompozycji unistycznych w grze stonowanej gamy
kolorystycznej i zmianach faktury ustanawiat ,jednos¢ optyczng”. Obraz
wilasnie dzieki swej malarskosci mogt sta¢ sie rozprawa z obrazem. W
kompozycjach architektonicznych, ktérych geometryzacja poddaje sie dok-
trynie ,sztuki arytmetycznej” — Strzeminski realizowat kompozycje ob-
razu w malarskim doswiadczeniu zmiennosci uktadu rytmu plastycznego.
Wreszcie w ,pejzazach morskich”, ksztaltowanych na podstawie obser-
wowanego krajobrazu, artysta osiggat ,forme — jak pisal we wlasnym
komentarzu — wynikajacg z nawarstwiania sie i wzajemnego deformo-
wania poszczeg6lnych elementéw natury. Bieg fal i falista linia brzegu,
taczac sie przez przenoszenie wzroku z jednego na drugie, wytwarzajg li-

NW. Strzeminski, Snobizm i modernizm. Europa 1929, nr 3, s. 88.
17 Tenze, Notatki, Zwrotnica 1927, nr 11, s. 243.
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me o rytmie wspdlnym dla catosci. Rytm wynikajgcy ze wspoétdziatania
wszystkich elementéw pejzazu, powstajgcy przez wydobycie wspotzalez-
nosci i wptywow, wywieranych przez kazdy element natury na wszystkie
inne, rytm catosci jako ptynna ciggtos¢ nieregularnej symetrii byt mo-
im celem” 1S celem zrealizowanym w kompozycji obrazu.

Jezeli, jak powiedzieliSmy, historia sztuki byla punktem wyj$cia roz-
wazan Strzemirniskiego, to obraz byt przedmiotem jego dociekan. W nim
realizowata sie dialektyka teorii i praktyki. Przemiany ksztattowania pla-
stycznego obrazu zawieraly wszystkie sygnalizowane w jezyku dyskur-
sywnym problemy. Byto tak, gdy w ,kompozycjach unistycznych” precy-
zowat teorie obrazu, gdy w ,kompozycjach architektonicznych” formuto-
wat prawa organizacji rytméw przestrzennych. Dlatego tez doswiadczenia
plastyczne rozpoczynajace sie cyklem ,pejzazy morskich”, a kontynuowa-
ne w cyklach penetrujgcych rzeczywistos¢, stawialy ponownie pytanie
0 autonomie procesu artystycznego. Pytanie konieczne w konsekwencji
koncepcji architektonizacji zycia poprzez sztuke. Znamienny z tego pun-
ktu widzenia byt fakt, ze w czasie gdy jezyk plastyczny odzyskiwat swoja
nosnos¢ w realizowaniu prawa interwencji w $Swiecie — to tracit swojg
niezaleznos¢. Gdy w koncepcji utopii architektonicznej — idea przestawa-
ta by¢ natozona na forme, to stawata sie podatna na zewnetrzne, ptyng-
ce spoza procesu artystycznego manipulacje. ldea, konstrukcja stawaty sie
wypadkowag przemian ,zycia formy” i zycia spotecznego, w tym ostatnim
jednak znajdujgc genetyczng determinante. Strzeminski w ,teorii widze-
nia”, ktérej pierwsze sformutowania przypadajg na drugg potowe lat trzy-
dziestych, dat na ten problem jednoznaczng odpowiedz ostatecznie zamy-
kajgc swoje wedréwki po granicach sztuki: ,Estetyka idealistyczna — pisat
— ujmowata przedmiot, rzeczywisto$¢, zmystowos¢ jedynie w formie obiek-
tu, nie za$ jako ludzka dziatalnos¢, praktyke — nie subiektywnie. Dlate-
go méwita o obrazie Swiata (statym i niezmiennym) zamiast mowic¢ o ludz-
kiej dziatalnosci poznawczej, nastawionej na coraz petniejsze poznanie te-
go obrazu. Mowito sie o naturze jako o czym$ danym raz na zawsze i ab-
solutnie niezmiennym, lecz nie mowiono o ludzkiej czynnosci widzenia i o
spoteczno-historycznym procesie narastania swiadomosci wzrokowej i po-
znania tej natury. Dopiero woéwczas, gdy czynno$¢ widzenia ujmujemy w
jej dynamice rozwojowej, w jej dialektycznej jednosci z mysla — zrozu-
miemy, ze obraz Swiata ulega zmianom i narastaniu i jest zawarty w na-
szej swiadomosci wzrokowej ... Lecz Swiadomos¢ nie rozwija sie sama
przez sie w sposob automatyczny. Jej rozwoj jest odbiciem przemian po-
dtoza spoteczno-historycznego” 19

18 Tenze, Rozwéj jed nostk iForma 1935 nr 3,,s. 17.
** Tenze, Teoria widzenia. Krakéw 1958, s, 16 - 17, 22.
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W teorii tej proces historyczno-artystyczny zostat ujety w kontekscie
ideologicznym. Dylemat sztuki i zycia, dylemat tak charakterystyczny
dla Sztuki XX-wiecznych rewolucyjnych przewartosciowan — ponownie
zostat zaktualizowany w awangardowej postawie artysty. Zaktualizowany
W znamiennym przesunieciu myslenia artysty — charakteryzujacym sie
przejsciem od ujmowania procesu historyczno-artystycznego w katego-
riach wewnetrznych przemian systemu do wilgczenia systemoéw wzroko-
wych jako specyficznych form jezyka wizualnego w calg praktyke histo-
ryczna, Historia sztuki na nowo zinterpretowana w Teorii widzenia mia-
ta prawo na nowo wykresli¢ pole swej dziatalnosci, lecz tym razem pole
sprzezone z ogldlnym rozwojem i motywowane tym rozwojem.

{1975]

UTOPIA OF THE AVANT-GARDE

Summary

Art history as the history of a specific practice was the key to the whole artistic
creation of Wtadystaw Strzeminski. The artist actualized this postulate, arising from
the question of the investigation of history, in the wide range of his interests: through
theoretical analysis, written programs, pictures and the institutions he organized.
History has been creating a basic ground for investigations about the language of
visual arts and the sphere within which art functions. Reference to history appeared
to be a characteristic feature of the constructivistic avant-garde.

As a constructivist Strzeminski claimed the continuity of artistic development,
stressing that only the analysis of historical and artistic processes, within a range of
formal development of the plastic arts, can justify a discussion on contemporaneity.
Art history as the history of seeing and the adequate laws of visual construction,
determined, in the artist’s opinion, the ground on which plastic arts were functioning.

Strzeminski supported the autonomy of artistic and historical processes where
fundamental criteria are the changes of plastic form. Opposing popular statements
about the end of art, Strzeminski has found a stable justification for art. Strzeminskim
theory, in contrast with Russian Productivistic concepts, was to leave an isolated,
specialised sphere for artistic creativity, securing “reality” in the anti-illusionistic
structure of a work of art and also “originality” within the whole sphere of life
perceived in the light of a new technical, industrial and rationalized civilization.



