CEZANNE STRZEMINSKIEGO

OBRAZ JAKO KRYTYKA TEKSTU*

Wiadystaw Strzeminski nalezy do tych artystéow zwigzanych z awan-
garda pierwszej potowy XX wieku, ktérzy uprawiali malarstwo w Scistej
wiezi z koniecznoscig wypowiedzi teoretycznej. Przeprowadzone tu roz-
wazania nad Strzeminskiego odczytaniem Cezanne’a zmierzajg do pod-
trzymania tej rownorzednosci. Wkroczenie na droge wewnetrznej logiki
dyskursu autora unizmu pozwoli uchwyci¢ obecno$¢ Cezanne’a w obu po-
rzgdkach wypowiedzi. Wymaga to w pierwszej czesci odnalezienia specy-
ficznej dla Strzeminskiego ptaszczyzny, na ktorej ksztattuje sie réwnole-
gtos¢ pism i obrazéw, by w drugiej czesci studium rozwazy¢ konsek-
wencje tej relacji. Funkcja opisu obrazu bedzie przede wszystkim wydo-
bycie zwigzkéw miedzy nim a tezami sformutowanymi w pismach teore-
tycznych przy zalozeniu, iz miedzy jezykiem a obrazem pojawia sie nie
tylko opozycja, ale rowniez wspotdziataniel

Chronologie i narracyjny bieg analiz przedstawionych w tym studium
wyznacza postulat sformutowany przez Strzeminskiego: ,Wymagane jest,
by artysta przebyt catg droge ewolucyjnego rozwoju sztuki i w ten sposéb
magt Swiadomie ksztattowac forme czaséw obecnych”2

Obrazy Wiadystawa Strzeminskiego odwotujace sie do poetyki
Cezanne'owskiej powstawaty gtdwnie w latach dwudziestych, jednoczes-

* Studium niniejsze stanowi fragment pracy magisterskiej pt. ,Studia nad recepcjg
Cezanne’a w Polsce” pisanej przeze mnie w latach 1994-1995 w Instytucie Historii Sztuki
UAM w Poznaniu pod kierunkiem dra Wojciecha Suchockiego.

1 M. Bal, Trciding Rembrandt. Beyond thc word - image opposition, Cambridge 1991,
s. 25-59.

2 W. Strzeminski, Sztuka nowoczesna a szkoty artystyczne, Droga, 1932, (w:) tegoz,
Pisma, Wroctaw 1975.



Ryc. 1. Wiadystaw Strzeminski, Domy w ogrodzie, 1928, Muzeum Sztuki w todzi, repr. za:
W. Strzeminski in memoriam, pod red. J. Zagrodzkiego, £6dz 1988, s. 146

nie z malarskimi realizacjami, ktére artysta sam okreslat jako ,kubistycz-
ne”3. Jednag z zachowanych z tamtych czaséw prac ,,Cézanne’owskich” sg
Domy w ogrodzie z 1928 roku (il. 1).

Kompozycja obrazu Wtadystawa Strzeminskiego opiera sie na ekspo-
zycji prostokatnego okna umieszczonego w scianie domu réwnolegtej do
ptaszczyzny obrazu. Okno jest nieco odsuniete od centrum przedstawie-
nia. Analogiczny zamyst kompozycyjny pojawia sie w serii pdznych obra-
zOw Cézanne’a z Chateau Noir czy w Zniszczonym domu z 1896 roku. Ok-
no w obrazie Strzeminskiego stanowi podstawowy element, dzieki
ktoremu mozliwa jest identyfikacja przedstawionej rzeczywistosci. Pozo-
state kombinacje form, zawarte na ptaszczyznie, mogg otrzymaé swoje
przedmiotowe oznaczenia tylko dzieki jego uprzedniemu rozpoznaniu
przez widza. Prostokat okna jest wyraziscie osadzony w uktadzie kompo-
zycyjnym przez to, ze powtarza prostokgtne ksztaity pola obrazowego.
Dzieki tej zaleznosci na ptaszczyznie wytwarza sie wielokrotny rytm pio-
nowych i poziomych podziatow linii - konturéw kolejnych doméw, da-
chow, okien i kominoéw.

3 A. Turowski, Konstruktywizm polski. Préba rekonstrukcji nurtu (1921-1934), Wroc-
taw 1981, s. 206.



W przywotanych pejzazach Cezanne’a pojawiajg sie liczne odchylenia
od regularnych ksztattow umiarowej figury. Natomiast u Strzeminskiego
wszelkie aspekty rzeczywistosci przedstawionej zostaty jednoznacznie
podporzadkowane warunkom ptaszczyzny pola i pozbawione prawa do
samodzielnego wobec niej funkcjonowania. Cezanne'owska wymiennos¢
zastepuje dominacja relacji jednokierunkowej, pozwalajgca jednolicie
usystematyzowac zwiazki ptaszczyznowe.

W kompozycji Strzemirniskiego obok podziatéw pionowo-poziomych po-
jawia sie system linii ukosnych, dla ktérych gtéwny modut stanowi
ksztatt dachu dominujgcego w przedstawieniu domu. Natozenie sie
dwoch porzadkéw form - ,zamykanie sie wzajemne napie¢ kierunko-
wych” - w obrebie kompozycji nazywa Strzeminski ,konfliktem baroko-
wym”. Gtownie ze wzgledu na te ceche formalng prac Cezanne’a, zostat
on w ramach koncepcji dziejow malarstwa, zawartej w pracy Dualizm
i unizm z 1927 roku, okreslony przez Strzeminskiego jako reprezentant
baroku impresjonistycznego4. Znajdujaca sie w wydanym rok poézniej
Unizmie w malarstwie ilustracja do strony pigtej pt. ,Cezanne - budowa
obrazu” (il. 2) przedstawia analogiczng kompozycje eksponujaca na pier-
wszym planie forme domu, za ktérym pietrzg sie linie sugerujgce kolejne
domy. Rysunek ten ilustruje zagadnienie ,rownomiernej kondensacji for-
my na catej powierzchni obrazu”. Strzeminski podkresla, ze cho¢ zderze-
nie form o réznych ,napieciach kierunkowych” jest cechg dynamizmu ba-
rokowego, to konsekwentne rozmieszczenie owych napie¢ w stosunku do
pola obrazowego prowadzi Cezanne'a do osiggniecia stanu réwnowagi
i organicznosci plastycznej5 - aspektéw, ktére majg réwniez charakte-
ryzowaé, kompozycje unistyczng oparta na zasadzie absolutnej jednosci.

Zasadnicze podziaty ptaszczyzny Doméw w ogrodzie zostaty dokonane
przez krotkie linie konturowe, a takze za pomoca bezposrednich zesta-
wien kontrastujacych walorowo barw. Multiplikowane podziaty przeja-
wiajg szczego6lne zageszczenie na krancach kompozycji stwarzajac prze-
ciwwage dla bardziej jednolitej centralnej partii obrazu z ptaska plamg
domu. Jednoczes$nie niezaleznie od tych podziatéw w obrebie okreslonych
ptaszczyzn pojawiaja sie modulacje tonéw barwnych. Narastajg one
szczegdlnie w partiach drzew catymi falami duktéw pedzla. Zblizenie do
poetyki Cezanne’a przez mechanike pociggnie¢ narzedzia odpowiada sfor-
mutowanej w pismach teoretycznych proébie osiggniecia syntezy rysunku
i koloru: ,Cezanne, biorac od baroku rozerwang linie konturowsg i nieza-
leznos¢ koloru od linii, wzbogaca je o wielobarwnos¢”6. Serie krotkich

4 W. Strzeminski, Dualizm i unizm, 1927, (w:) tegoz, Pisma, Wroctaw 1975, s. 39.
"' W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, £6dz 1928, s. 5.
6 W. Strzem inski, Sztuka nowoczesna.., op. cit,, s. 152.
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pociagniec¢ pedzla, charakterystyczne dla pejzazy Cezanne'a z lat osiem-
dziesigtych i dziewieédziesigtych, ogarniajg tam cale systemy rytmodw,
podporzgdkowujac ukierunkowania dynamiczne wiekszych plaszczyzn,
szczegllnie w partiach drzew. W Domach w ogrodzie Strzemirnskiego do-
konuje sie silne rozdrobnienie rytmiki uzyskiwanej operacjami narzedzia
tak, ze wytwarza ona rozbicie przedmiotowosci blizsze p6Znym pejzazom
Cezanne’a z Gorg Sw. Wiktorii, a nawet obrazom Braque'a i Picassa z lat
1910-1911. Aspekt kubistyczny wzmacniany jest przez zabieg odcigzaja-
cego rozjasnienia barw dolnej partii pola obrazowego. Jesli uktad kompo-
zycyjny obrazu Strzeminskiego znajduje swoje analogie w pejzazach
Cezanne’a z lat dziewiecédziesigtych, to samo ksztattowanie ptaszczyzny
przywotuje tradycje, ktdra zostata uznana za bardziej analityczng plasty-
cznie. Chodzi o zagadnienie ,delokalizacji przedmiotu”. Osiagniecie jej
przypisywat Strzeminski dopiero kubistom'. Jednak zgodnie zjego logika
rozwoju form plastycznych, przestanek przetomu nalezy upatrywac¢ w
pracach Cezanne’a. W tym kontekscie Domy w ogrodzie mozna potrakto-
wac jako wizualnie sformutowang teze dotyczaca linii rozwoju malarstwa
na styku Cezanne - kubizm. Zostaje w niej potozony nacisk na historycz-
na przejsciowos¢ dokonan Cezanne'a.

Pole obrazu Strzeminskiego zostato catkowicie wypetnione precyzyjnie
stawianymi podtuznymi plamkami farby. Tkanka s$ladéow malarskich
ujawnia staty, jednolity rytm powstawania obrazu, prowadzac do usunie-
cia wszystkiego, co mogtoby by¢ przypadkowe i wywotaé watpliwosé. Sla-
dy pedzla majg umozliwi¢ nie tyle rekonstrukcje przez widza procesual-
nej dynamiki powstawania obrazu, ale podkresla¢ jego zréwnowazong
materialng autonomie. Usuniecie cech deiktycznych - znamion cielesne-
go dziatania malarza, oczyszczenie poetyki Cezanne'a z wszelkich akty-
wizujgcych wizualne napiecia malarskich ,nie-dociggnie¢” narzuca suge-
stie o niepodwazalnosci wykonczenia malowidta. Na mocy takiego
zabiegu materia plastyczna przyporzadkowana jest rowniez sytuacji reto-
rycznej. Obraz Strzeminskiego opiera swdéj autorytet na mozliwosci do-
okreslenia tego, czego sam Cezanne sformutowac nie zdotat i przedstawia
w historycznej perspektywie proces rozwoju form plastycznych, ,wyjas-
niajac” w ten sposob obrazy Cezanne'a.

Martwa natura Strzeminskiego z 1931 roku (il. 3) wydobywa owo
~historyczne” ujecie szczegélnie sugestywnie. Znajduje sie tu zestawienie
homogenicznej, gestej materii farby z niezaleznym od niej zespotem linii
sugerujacych przedmiotowy ukiad butelek, jabtek i filizanki. Mozaikowy
rytm, jaki powstaje w gornej czesci kompozycji, sktada sie z systemu $la-
déw kraétkich pociagnie¢ pedzla z géry do dotu. Ow deszcz plam barwnych

7 Tamze, s. 161.



Ryc. 3. Wiadystaw Strzeminski, Martwa natura, 1931, MSt, repr. za: W. Strze-
minski in memoriam..., s. 149



czerwieni, czerni, zieleni, zékci, oranzu i biekitu, sptywajac z ukosa, za-
trzymuje sie dopiero w partii dolnej na wysokosci stolu. W tej czesci za-
chodzi zjawisko ograniczonego wspétdziatania plam barwnych i linii. Tu
tez dyspozycja plam gdzieniegdzie podlega przedmiotowosci owocow i fili-
zanki, ze znajdujgcg sie na niej imitacjg wzoru roslinnego. Repertuar
i uklad przedmiotow z pionowag dominanta odwotuje sie jednoznacznie do
poetyki Cezanne'a, np. do Martwej natury z butelkami ijabtkami z 1894
roku. Malarskie rozwigzanie tego uktadu zostato przeprowadzone w spo-
sob nie tyle C,ezanne’owski, co w sposob, do jakiego logika rozwijania
osiggnie¢ plastycznych tego artysty prowadzi w ramach historycznego
ujecia Strzeminskiego. Problematyka ,rozdzielenia linii konturowej od
koloru” podniesiona zostata w pismach teoretycznych w kontekscie analiz
baroku impresjonistycznego8. Obraz przedstawia ciag cech plastycznych
nalezgcych do poszczegdlnych, okreslonych historycznie, formacji plasty-
cznych. Dolna partia - najbardziej ,,Cezanne’owska” - przedstawia zjawi-
sko wspotdziatania barwy i konturu, wydobywajgce przestrzennos¢ tej
czeéci obrazu. Srodkowa partia realizuje zniesienie zaleznosci barwy
i konturu, ktéremu towarzyszy ,kubistyczna” stylizacja form butelek.
Homogeniczny, ptaski - ,unistyczny”, bezprzedmiotowy obszar dominuja-
cy w gornej czesci stanowi réwniez tlo, wchitaniajgce cato$¢ przedstawie-
nia martwej natury. W ten spos6b obraz stanowi wizualny komentarz do
wypowiedzi Strzeminskiego: ,Kompozycja Cezanne’ajest najbardziej jed-
nolita i najbardziej powigzana w stosunku do wszystkich jego poprzedni-
kow. Dalsze osiggniecie jednolitosci obrazu mogto by¢ dokonane jedynie
przez rozbicie lokalizmu samych przedmiotéw™9.

Ujednolicajgca harmonijna koegzystencja motywéw zaczerpnietych z
roznych poetyk przedstawia zrédta koncepcji malarstwa unistycznego Strze-
minskiego, realizujgcego zasade peinej jednorodnosci plastycznej. W ten
sposob Martwa natura, prezentujgc organiczny zwigzek i zaleznosci ,,syste-
moéw formy” od Cezanne'a przez kubizm do unizmu, stanowi réwniez meta-
fore ciggtosci procesu historycznego jako autonomicznego rozwoju formy.
Organiczny i zmierzajacy ku jednorodnosci obraz odpowiada organicznosci
praw historii. Zapobiezenie dualistycznym i historycznym konfliktom mozli-
we jest w obrazowej realizacji totalnej i homogenicznej jednosci unizmul0

Refleksja nad historig Strzeminskiego polega na analizie dziet
przesztosci, ktorej celem jest ich przyporzadkowanie zasadzie petnej jed-
norodnosci. W rezultacie praca analityczna, ktorej efektem sg oba
przedstawione obrazy, zmierza do elementaryzacji jezyka plastycznego
i wydobycia tkwigcych w nim podstawowych relacjill Zabieg sprzezenia

KW. Strzeminski, Dualizm i unizm, op. cit, s. 39-47.
) Tenze, Sztuka nowoczesna..., op. cit., s. 152.

10 Tenze, Dualizm i unizm, op. cit.,, s. 39-47.

1 A. Turowski, op. cit, s. 202-206.



~Cézanne'a” z kubizmem zwieksza podatnos¢ jego prac malarskich na
unistyczna analize. Opatrzony kubistycznymi komentarzami ,,Cézanne”
podlega jezykowej - formalnej redukcji. W ten sposob ,,Cézanne” staje sie
funkcjg zespotu zagadnien plastycznych12 Jego obrazy w ramach historii
malarstwa stajg sie przede wszystkim przezroczystym znakiem pewnych
cech formalnych. Zadaniem analizy jest ich bezbtedne odtworzenie z bier-
nej materii historii i na tej drodze odstoniecie wewnetrznej organizacji
dziela. Pozwala to w biegu obrazow przez historie odnalez¢ miejsca, w
ktorych oddziela sie to, cojest poddaniem sie tradycji, jej wiernym powto-
rzeniem, od tego, co staje sie wynalazkiem okreslajgcym przysztosé. Od-
szukanie regularnych praw umozliwia odtworzenie rozwoju w linearnym
ksztalcie historii.

Usegmentowana historia nabiera réwniez funkcji dydaktycznych. Nie
jest wiec przypadkiem, iz przywotane obrazy Strzeminskiego powstaty w
okresie jego wzmozonej dziatalnosci w szkole plastycznej w Koluszkach.
Potwierdza to réwniez ich retoryczny wymiar.

Konsekwencje podjetych analiz jezyka plastycznego prowadzg do po-
stawienia problemu konstrukcji i tym samym przemiany koncepcji obra-
zuli. Stanowigcy twor, zdeterminowany przez swe wasne reguty, obraz
zostatl ujety w pracy Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czaso-
przestrzennego jako projekt nowej rzeczywistoscild Proces organizacji
struktury obrazowej jest tozsamy z konstrukcjg spoteczenstwa o ponad-
indywidualnej organizacjils W ten spos6b na gruncie formy ukonstytuo-
wana zostaje utopial6 Jednoczes$nie ,forma” nie jest izolowana od his-
torii, cho¢ moze te historie przekroczyé, gdy ulegnie konstrukcji w
zunifikowanym systemie. Jezyk plastyczny wywiedziony z tradycji ma-
larskiej - Cézanne'a - staje sie wiasnoscia dazen konstrukcji nowej rze-
czywistosci.

»,0d Cézanne’a rozw0j sztuki prowadzi poprzez organizacje elementéw
plastycznych na obrazie - (...) do organizacji elementéw zycia codzienne-
go, wyrazonych przez swoje odpowiedniki plastyczne”17. Podobnie jak

2 A. Turowski nazywa ujecie Strzeminskiego ,,Wollflinowska historig sztuki”, tamze,
s. 198.

13 Tamze, s. 203.

14 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czaso-
przestrzennego, £6dz 1931. Szczegdtowo analizuje te problematyke A. Turowski, op. cit,,
s. 210-230.

15 Problem tej metaforycznej tozsamosci przedstawiaja Y-A. Bois, W poszukiwaniu
motywacji, (w:) W. Strzeminski in memoriam, pod red. J. Zagrodzkiego, +6dz 1988, s. 68
i K. Piotrowski, Diakrytyka unizmu, ,Artelier”, 1993, nr 3/4, s. 2-6.

16 A. Turowski, Na granicy jezyka: Rodczenko i Malewicz, (w:) Tessera. Sztuka jako
przedmiot badan, Krakéw 1981, s. 256.

17 W. Strzem inski, Blokada sztuki, 1934, (w:) tegoz,Pisma, Wroctaw 1975, s. 196.



Strzeminski pisze inny konstruktywista - Henryk Stazewski: ,,Cézanne
w okresie rozwoju industrializmu, powstawania fabryk, zwrdcit uwage na
geometryzm form maszynowychi18(...) stworzyt system formy, podstawe
dla przysztego pokolenia do przebudowy cztowieka w kierunku konstru-
ktywnego myslenia i podstawe rozszerzenia terenu dziatania sztuki”19
Analiza Cézanne'owskiego systemu formy prowadzi Stazewskiego do
prac nad uktadami kompozycyjnymi w obrazach. Jednym z przyktadéw
takich dziatan jest redukcja kompozycji Wielkich kgpigcych sie do sche-
matu opartego na formach dwoch zestawionych obok siebie, piramidal-
nych trojkatow. Rezultaty takich doswiadczern prowadzg malarza do
wniosku, iz ,Cézanne uzyt linii nie do odtwarzania przedmiotu natural-
nego, ale jako $rodka budowy ptotna, wzbogacajac dzieki temu forme20.

Ryc. 4. Paul Cézanne, Martwa natura z koszem owocéw, 1888-1890, Muzeum D’Orsay
w Paryzu, repr. za: G. Picon, S. Ovienti, Tout l'oeuvre peint de Cézanne, Flammarion - Pa-
ris 1975, pi. XXVNi-XXIrX

18 H. Stazewski, O tradycji, modernizmie i klasycyzmie, ,,Pion” 1933, nr 7, s. 2.
13 Tenze, Znaczenie i wptyw Cezanne'a, ,,Nike” 1937, s. 140-142.
20 Tenze, O tradycji..., op. cit,, s. 2.
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Analogiczne stwierdzenia pojawiajg sie w pismach Strzeminskiego: ,,U
Cezanne’a (...) sprowadzone sg ksztatty do linii prostej i fuku - do form
najprostszych i najwyrazniejszych”2l, takich, dzieki ktdrym w sztuce
Cezanne’a pojawia sie czynnik budowy i organizacji.

W martwych naturach Cezanne’a z lat dziewiec¢dziesigtych mozna za-
obserwowac¢ dominacje linii fukowych zdecydowanie zagarniajgcych prze-
strzen wewnatrzobrazowg i w ten sposob okreslajgcych ksztatty przed-
miotéw wobec linii prostych. Jedng z nich - Martwg nature z koszem
owocéw (il. 4) - przywotuje Strzeminski w pracy pt. Teoria widzenia.
Ksztatty dzbanka, cukiernicy, kosza z owocami i stotu zostajg wypreparo-
wane z przedmiotowosci. Uzyskane w ten sposéb linie proste i tukowe,
ktore przedstawia ilustracja do strony dziewigtej Unizmu w malarstwie
(il. 5), zyskuja status prymarnych figur jezyka plastycznego, ksztattujg-
cych jego konstrukcyjng podstawe. Wyodrebnione z poetyki Cezanne’a,
stanowig punkty oparcia w tradycji dla wtasnych dazen Strzeminskiego.
Zgodnie z ta logika zostaly przezen wykorzystane w serii Kompozycji
architektonicznych.

Na bazie takiego surowca plastycznego architektonizacja miata zakre-
sli¢ utopijny horyzont przysztosci tzn. dokona¢ regulacji ,czasoprze-
strzennego rytmu zycia cztowieka”. Poszczeg6lne realizacje stanowig za$
obiekty syntetycznej kumulacji plastycznych znaczen tradycji malarskiej.
W tym kontekscie, stanowigcym konsekwencje teoretycznych wypowiedzi
Strzeminskiego, znajduje swoje uprawomocnienie mozliwos¢ opisu tych
obrazéw w Cezanne’owskiej perspektywie.

Najistotniejsze Kompozycje architektoniczne powstawaty od 1928 ro-
ku. W nich dopiero Strzeminski podejmuje probe realizacji obrazéw opar-
tych na zasadzie ,jednosci tego, co byto, z tym, co zostato stworzone”.
Plastycznie zadanie to wyraza sie w dostosowaniu podziatéw ptaszczyzny
do jej wyjsciowego, prostokagtnego ksztaltu, przyjmujgcego obiektywne
proporcje. System tych proporcji wywodzi sie z ciagu liczb Fibonacciego,
ale odnosi sie réowniez do wymiardw cztowieka jako ,podstawowego czyn-
nika architektury”. Strzeminski formutujac takie standardowe wymiary
(wzrost: 1,75 m, wysokos¢ do pasa: 1,09 m) wpisuje je w szereg okreslony
stosunkiem wielkosci poprzedniej do nastepnej, w ktorym N = 8 : 52 Wy-
prowadzony w ten sposéb system podziatéw ptaszczyzny obrazowej usta-
nawia miedzy budowg ciata ludzkiego a matematyka porzadkujaca jed-
nos¢ - wspotbrzmienie architektoniki.

Konfrontacja tych zatozen z Kompozycjg architektoniczng 8 b (il. 6)
z 1928 roku pozwala stwierdzi¢, iz podstawowy podziat obrazu na pole

2l W. Strzeminski, Dualizm i unizm, op. cit,, s. 47.
2 K. Kobro, W. Strzeminski, op. cit.






brazowe i zétte okreslony zostat przez stosunek odcinkéw pionowych w
proporcji 5 : 3. Z kolei jasnougrowy prostokat w prawym dolnym rogu skon-
struowano dzieki dalszym podziatom pionowym i poziomym, zachowuja-
cym te sama proporcje. Obraz scisle realizuje okreslony wyjsciowo system
matematycznych relacji. Mimo to linia, jaka tworzy sie na granicy pola
z6ttego i brgzowego, rozpostarta miedzy punktami na krawedzi, w okoli-
cach Srodka ptaszczyzny obrazowej, prowokuje efekt wygiecia ku goérze -
wklesniecia wokot centrum brgzowego pola. Spojrzenie widza wychwytu-
je rezultat subtelnej korektury jako niepewna oscylacje. Aprioryczny po-
dziat ptaszczyzny wytraca swa bezwzgledng jednoznacznos¢ i identyfiko-
walnos¢. Obecnos¢ aktywnego widza podwaza organicznosé obrazu.

Uwarunkowanie kompozycji architektonicznej obecnoscig widza pod-
kresla Strzeminski w pisanej na przetomie lat czterdziestych i pie¢dzie-
sigtych Teorii widzenia. Zawarta w niej koncepcja architektonizacji
ktadzie nacisk na analize psychofizjologicznych reakcji cztowieka zacho-
dzacych w toku obserwacjiZ3 Podobnie jak w latach dwudziestych, wska-
zuje na historyczne zrédta stanowigce oparcie takich dociekan. Przedsta-
wia dalej tworczo$¢ Cezanne’ajako osiggniecie ,petnej empiryki widzenia
fizjologicznego”24. Pojawiajaca sie w tym kontekscie analiza Martwej na-
tury z koszem owocéw stanowi pole opisu procesow widzenia cztowieka2s.
Przedstawione sa one jako zjawisko dynamiczne, sktadajgce sie z szeregu
spojrzen i momentéw ruchu, nie przyporzadkowane statemu miejscu
obserwacji, z ktdrym sprzezony jest wykres perspektywy centralne;j.
Rozproszenie jednolitego ukfadu perspektywistycznego w obrazach
Cezanne’a poprzez serie przesunie¢ linii konturowych” przedmiotéw,
okresla Strzeminski jako wynik fizjologicznej dialektyki gtéwnego pola
spojrzenia i jego sfery peryferyjnej. Percepcja rzeczywistosci jest w takim
ujeciu doswiadczeniem wizualnej gry centréow kompozycyjnych i obsza-
row im podporzadkowanych, podlegajgcych deformacji - znieksztatce-
niom uwalniajacym przedmioty od wykresu tradycyjnej perspektywy.
Metoda architektonizacji musi zatem bra¢ pod uwage 6w ,wyraz wrazen
optycznych”. To drugie odstoniecie warunkéw architektoniki pozwala
uchwyci¢ interpretacje Cezanne'a, definiujaca te tworczos¢ w ramach ka-
tegorii empirycznych zjawisk procesow fizjologii widzenia.

-Niepewna oscylacja”, wydobyta w opisie Kompozycji architektonicz-
nej 8 b jako element jej wizualnej charakterystyki, stanowi w ramach po-
wyzszego kontekstu efekt zderzenia dwoch trybow ujecia architektoniza-
cji przez Strzeminskiego. Miedzy ptaszczyzng z wykresem prostoliniowych

23 W. Strzeminski, Teoria widzenia, Krakéw 1974, s. 55-56.
24 Tamze, s. 219-230.
25 Tamze, s. 224-230.






podziatéw, narzuconych przez system proporcji, a obrazowaniem realizu-
jacym wymogi organicznej wizualnie kompozycji architektonicznej poja-
wia sie konflikt.

Préba ograniczenia tej wizualnej ambiwalencji pojawia sie w Kompo-
zycji architektonicznej 9 ¢ z 1929 roku. Uklad ten opiera sie na wzajem-
nym ustosunkowaniu trzech pol barwnych wydzielonych zgodnie z zato-
zonymi proporcjami. Tym razem jednak poszczegolne plaszczyzny
barwne zostaty utozone ,jedna na drugiej”, przy czym umieszczona w le-
wym dolnym rogu biata, kwadratowa forma wymyka sie logice natozenia
przeksztatcajgc sie w stosunku do czerwonej ptaszczyzny w tlo. Gorny
bok kwadratu nie jest zarazem wyprowadzony rownolegle do krawedzi
obrazu, ale unosi sie nieco ku gérze - ku srodkowi kompozycji (por. ana-
logiczne rozwiagzanie w kompozycji 13 c¢). Prowadzi to do wzmocnienia wi-
zualnej stabilnosci czerwonej figury w ksztatcie odwréconej litery ,L”,
opanowujacej centrum plaszczyzny.

Dominacja czerwonego pola skupiajgcego spojrzenie stawia pod zna-
kiem zapytania zasade petnej jednorodnosci obrazu, uwarunkowang eks-
pozycja relacji figura - tlto. Jednoczes$nie prostopadte podziaty uniemozli-
wiajg rozstrzygniecie problemu osrodkowosci, ktdry powstaje w wyniku
konfrontacji obrazu z koncentryczng budowg ludzkiego pola widzenia.
Sprzezona z ujeciami metody architektonicznej Strzeminskiego interpre-
tacja Cézanne’'a przedstawia sytuacje, w ktorej Cézanne jako dyspozytor
jezyka form plastycznych przeciwstawiany jest Cézanne'owi - analityko-
wi empiryki widzenia. Czytanie Cézanne'a, dominujace w latach dwu-
dziestych, zwigzane z analizami osadzonymi w dyskursie unizmu, przed-
stawia sie w Kompozycjach architektonicznych jako wkraczajgce w stan
impasu. Impas ten ujawnia sie przez prébe wprowadzenia niezbednego
uzupetnienia metody architektonizacji (w chronologii pism Strzeminskie-
go pochodzacego z lat czterdziestych i piecdziesigtych) - uwzglednienia
roli cielesnego spojrzenia widza, nalezacego do swiadomosci teoretycznej
dzieki odkryciom Cézanne’a. Stan taki prowadzi do kompromisowego wy-
cofania sie ku coraz bardziej poszerzajacemu sie polu korekt i poprawek,
indywidualnie motywowanych decyzji, ktdrych ograniczenie winno sta¢ w
zatozeniach Strzeminskiego u podstaw uniwersalnej konstrukcji, bowiem
wywiedziona zen relacja - pisze Andrzej Turowski - ,ma kierowac
ludZmi”26.

Kompozycje architektoniczne docierajg do problemu o$srodkowosci ob-
razu, ktdra w potowie lat trzydziestych ujawni sie sugestywnie we
~wklesto-wypuktych” kompozycjach unistycznych 13 i 14. W Kompozycji
architektonicznej 11 ¢ z 1929 roku (il. 8) zostajg wprowadzone formy

26 A. Turowski, Konstruktywizm polski, op. cit., s. 156.






tukowe - wypreparowane z tradycji barokowej, jak to przedstawia ilu-
stracja do strony dziewiagtej Unizmu w malarstwie - ktdrych zwigzek
z podziatem bedacym produktem proporcji obrazu, odnoszgcym sie do
rytmu architektoniki, staje sie jeszcze bardziej arbitralny. Przedstawiona
w obrazie forma tukowa jako czes¢ zottego pola otacza centrum, podpo-
rzgdkowujgc sobie caty uktad. Jednoczes$nie podlega wybrzuszeniu w taki
sposéb, jakby dziatata na nig sita grawitacji zawarta w czerwonym polu.
Aktywizuje to optycznie centrum ptaszczyzny mimo pierwotnych zatozen
Strzeminskiego o ,bezsrodkowosci” pola obrazowego?27.

W Kompozycji architektonicznej 12 ¢ z 1929 roku (il. 9) przedstawione
jasne pole petnigce funkcje figury na czerwonym tle zostato zestawione z
matego podiuznego prostokata przylegajgcego do granic obrazu i przesu-
nietego nieco ku gorze wiekszego prostokata o Scietym na ksztatt tuku le-
wym gornym rogu. O$, ktérg mozna wyprowadzi¢ z krawedzi zestawienia
obu ksztattéw, ulega wyzwalanemu przez spojrzenie widza wizualnemu
napieciu. Jesli w dolnej partii wyznaczona o$ jest réwnolegta do lewej
krawedzi obrazu, to zmierzajgc ku goérze jest spychana w obszar centrum.
Rezygnacja w tym miejscu z prostego jej przedtuzenia pozwala spojrzeniu
na nig skierowanemu tagodnie zeslizgiwac sie po formie ku srodkowi, co
do pewnego stopnia amortyzuje jej optyczne przetamanie. OS$, podlegaja-
ca uchwytnej tylko w percepcji, niewymiernej sile, moze by¢ traktowana
jako wyabstrahowany odpowiednik przetamanych krawedzi stotu, na kté-
rych spoczywajg przedmioty w Cezanne'owskich martwych naturach.
W zawartej w Teorii widzenia analizie Martwej natury z koszem owocow
Strzeminski pisze, iz rozerwanie krawedzi stotlu wywotane zostato zmia-
na kierunku spojrzenia studiujgcego uktad malarza, spowodowang in-
nym rozmieszczeniem centrow wizualnych lewej i prawej czesci martwej
natury. Konsekwentna reakcja malarza na takie dane optyczne ograni-
cza do minimum mozliwo$¢ pojawienia sie na obrazie linii prostych. ,Je-
Sli patrzymy spojrzeniem ruchomym, woéwczas nie ma nieruchomego
przedmiotu, nie ma ani jednej ustabilizowanej linii - zaznacza dalej
Strzeminski - zamiast mechanicznej, umownej jednosci przedmiotu
widzianego przy pomocy jednego wbitego spojrzenia sprowadzamy rze-
czywistos¢ do procesu widzenia takiego, jakim on jest, do czynnosci fizjo-
logicznej”28.

Ujawniajgca sie w Kompozycji architektonicznej 12 ¢ wizualna nie-
spojnos¢ linii prostych, jak i dynamizujgca w procesie oglagdu komplikacja
kompozycji, nie pozwala spetni¢ postawionego wyjsciowo zadania: kon-
strukcji stabilnego uktadu form uwarunkowanych ograniczajgcym mozli-

11 S. Wegner, ,,Przeglad Artystyczny” 1957, nr 1, s. 11.
28 W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 230.






wos¢ arbitralnych decyzji systemem uniwersalnych proporcji. W obliczu
takich zatozen obraz charakteryzuje zjawisko chwiejnej nieréwnowagi
optycznej. Kompozycje architektoniczne w ramach kontekstu wypowiedzi
Strzeminskiego przedstawiajg krytyke jednolitosci odczytania Cezanne’a
dokonanego przez tworce unizmu. Zespot przekonan Strzeminskiego do-
tyczacych Cezanne’a nie stanowi dla obrazow jednorodnego uktadu odnie-
sienia. Wyodrebnione dwie wyktadnie Cezanne’a: ,dyspozytora plastycz-
nego jezyka konstrukcji” i ,empiryka widzenia” wpisane w strukture
Kompozycji architektonicznych sg ze sobg nie do pogodzenia.

Rozwijana w pismach okresu unistycznego interpretacja tworczosci
Cezanne’a, wewnetrznie spojna logicznie, o linearnej charakterystyce, w
konfrontacji z obrazowg realizacjg ulega kolejnym modyfikacjom.

W B = 2 Strzeminski pisze: ,,Twérczos¢ ma powsta¢ na podstawie
wszystkich wysitkdw dotychczasowych, lecz jej poczatek tam, gdzie jest
koniec wszystkiego juz stworzonego”2. Praca analityczna zmierza do
sformutowania petnego wizerunku historii, okreslajacego jej ostateczne
znaczenia, dzieki ktorym zyskujg sens i ttumaczg sie dokonania nowej sztu-
ki, ksztattujacej przysztos¢. Metodyczne preparowanie tradycji - jako proce-
der czytania - musi doprowadzi¢ jej obraz do takiego stanu, by uzyskata ona
poczgtek, a przede wszystkim okreslony koniec. Oznaczenie ,konca” wyma-
ga ustrukturyzowania, hierarchizacji i w rezultacie uporzgdkowania owej
tradycji w znaczeniowo stabilng cato$¢ (tu: trwatych wiasnosci jezyka pla-
stycznego). Takie dazenie pomijajednak to, co nie daje sie pogodzi¢ z przy-
jetym wzorem jednolitosci. W ten sposob miejsce zamkniecia i wyczerpania
lektury staje sie niespodziewanie jej otwarciem - przesunieciem. Zaprezen-
towany w obrazach architektonicznych splot niespéjnych wzajemnie wias-
nosci i regut obu wyznaczonych odczytan Cezanne'a nie pozwala sie za-
mkng¢ w jednej zorganizowanej i kompletnej catosci, a w rezultacie okresli¢
definitywng wyktadnie Cezanne’a. ,Oscylacja”, na ktérg naprowadza spis
obrazéw, pozbawiajac interpretacje konkluzywnych rozwigzan, przedstawia
stan nierozstrzygalnosci, w ktérym ujawniajg one swe niewspétmierne ce-
chy i wzajemnie odbierajg roszczenia do spdjnoscid. Wpisane w obraz zesta-
wienie odczytan ,Cezanne’a” prowadzi w konsekwencji do sytuacji, w ktorej
jedno odczytanie podwaza drugie.

Niemoznos¢ wzniesienia problemu na poziom syntezy pozwala jedynie
na dokonanie arbitralnego wyboru. Rezygnacje Strzeminskiego w poz-
niejszych pracach z geometryzacji, ktdra nie zapewnia ,budowy Scistej
i doktadnej”, mozna rozumiec¢ jako $lad takiej decyzji.

2 W. Strzeminski, B=2, ,,Blok” 1924, nr 8-9.

11 O nierozstrzygalnosci na gruncie teorii literatury pisze R. Nycz, Tekstowy $wiat,
Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warszawa 1995, s. 110-115. Czerpie z tych roz-
wazan.



Realizacje obrazowe - Kompozycje architektoniczne przedstawiajg tra-
dycje, ktérg aktualizujg jako aktywnag, otwartg i umykajgcg prébom
interpretacyjnej kontroli i ograniczen. Proces kazdorazowego odczytywa-
nia tej materii uruchamia charakteryzujacy ja nadmiar znaczen. Zawar-
ty tu potencjat domaga sie rozwiniecia w coraz to innej wyktadni odsyta-
jac zwodniczo do innych kontekstow bez mozliwosci ich domkniecia.
Jedng z przyczyn takiej sytuacji jest charakteryzujacy recepcje malar-
stwa dystans obrazu wobec tekstu, ktdry realizuje sie w mozliwosci jed-
noczesnego potwierdzania i negowania - nierozstrzygania. Na mocy tego
zjawiska kolejne odczytanie tradycji Cezanne'owskiej przez Strzemin-
skiego nalezy raczej do gry powotywania nowych watkéw, niz rozwigzy-
wania dotychczasowych.

STRZEMINSKIM CEZANNE. IMAGE AS A CRITIQUE OF TEXT

Summary

The subject matter of the present study is the response of a leader of the Polish
avant-garde between the world wars, Wiadystaw Strzeminski, to the art of Cézanne.
The substance of the essay are comparative analyses of the paintings of Strzeminski
and Cézanne, combined with theoretical texts by the founder of unism which are de-
voted to Cézanne. The paintings of Strzeminski referring to the style of Cézanne and
analyzing the plastic form of his works are subject to the rhetorical situation charac-
teristic of the writings of the Polish artist, determining the historical significance of
Cezanne'’s paintings in reference to cubism. The approach of Cézanne focusing on the
aspect of form, understood as a factor determining the development of art, was sup-
plemented with an interpretation which was inherent already in the conception of
unism developed by Strzeminski in the twenties, and then in his theory of vision
stressing the relationship between the surface of the picture and the dynamic of gaze,
the shifts of perspective, and the visual rifts in space in the still lifes of the French
painter. This expanding supplement would, however, gradually subvert the first re-
ading, putting into doubt its structural logic, and by the same token, the avant-garde
doctrine of the continuity of historical process.

An analysis of Kompozycje architektoniczne [Architectural Compositions] carried
out in 1928-1929 reveals that Strzemmski’s interpretation consists of two different
discourses: the discourse of “Cézanne” as a dispatcher of the language of plastic forms
and “Cézanne” - the analyst of the empirics of vision. In the context of the assump-
tions articulated in the language of theory, Strzemmski’s paintings represent an un-
desirable phenomenon of a tenuous optical imbalance. Architectural Compositions
produce a critique of the theoretical discourse which brought them into being from
the interior of the painting itself. The rhetoric of the historico-artistic progression re-
aches an impasse - an oscillation of two levels of meaning which cannot be reduced



by the dialectic ofAufhebung. In a wider context, this situation illustrates the mecha-
nism of the reception of the work of art which is based on a distance between the
image and the world - the visual and the written - determining the medium of
painting. The mechanism of this split introduces the ambivalence of the meanings of
reception, which reveals itself through the possibility of simultaneous affirmation
and negation - the interplay of undecidables. Approaching the problem from another
angle, we might say that the ambivalence of the meaning of the work of art creates
“favorable” conditions for any attempts to subject it to various “powerful” discourses
(e. g. a subjection of the work of Cézanne to the historical perspective of the avant-
garde).



