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,,0ko” Wladystawa Strzeminskiego

I. Uwagi wstepne

Rozwazania podjete w tym artykule nawigzuja tema-
tycznie do analiz malarskiej idei ptaskosci przeprowa-
dzonych w tekscie Jakie to ptaskie! ,,0ko” Jerzego Wolffa
i stanowia zarazem zapowiedz kolejnych, obejmujacych
rozumienie tej idei przez Stanistawa Ignacego Witkie-
wicza i Pawta Taranczewskiego. Rysujaca sie tu jed-
norodno$¢ tematyczna zestawiona z r6znorodnoscia
artystycznych postaw — wszak artysci ci reprezentuja
odmienne kierunki malarskie — moze najpierw dziwic,
jednak zdziwienie to stabnie w kontekscie zasadnicze-
go pytania: czym jest obraz i jaka jest jego struktura,
ktore musi zosta¢ postawione przez teoretycznie na-
stawionych twoércow, a nawet przez tych, ktérym obca
jest poglebiona malarska refleksja. OdpowiedZ na nie
zostata juz udzielona przez filozoféw sztuki, jednakze
wynikata raczej z ogdlnych przestanek metafizycznych,
stanowita zatem konsekwencje przyjetych zasad teore-
tycznych. Natomiast w tym przypadku upojeciowienie
obrazu dokonuje si¢ w obrebie konkretnego doswiad-
czenia artystycznego, a co za tym idzie — sama tres¢
pojecia ,,obraz” nasycona zostaje malarskq naoczno-
$cig. Nawigzujac do Kanta, nie wykracza ona (zanadto)
poza obszar mozliwego doswiadczenia artystycznego,
zyskuje zatem przedmiotowg wazno$¢.

Jesli Strzeminski uznaje, ze ,,obraz jest Swiatem
czworokatnym, ptaskim, samowystarczalnym w swo-
ich granicach, izolowanym od wszystkiego, co dzieje sie
pozajego ramami”, a ,,granicag obrazu jest jego rama”,
to tak wypetniona trescig definicja domaga sie rozja-
$nienia, w szczegolnos$ci za$ domaga sie tego sam fakt
obecnos$ci w niej wyrazenia ,,ptaski”. Zostanie temu po-
Swiecona pierwsza czes¢ artykutu: Ptaskos¢ a ,,definicja”
obrazu. Natomiast w cze$ci drugiej — Oblicza ptaszczyzny

— uchwycone zostang rzne znaczenia, ktére Strzeminski
wiaze z tym tworem artystycznym. W szczegolnosci
ujete bedzie rozumienie ptaszczyzny jako: 1. zewnetrz-
nego przedmiotu w stosunku do twdrcy i odbiorcy; 2.
powierzchni przedmiotu materialnego (ptétna, piyty,
tektury itd.); 3. tworu czysto intencjonalnego réznego
od rzeczy materialnej; 4. tworu ,,idealnego”, swoistej
geometrycznej idealizacji, ktéra ma bezposredni wy-
dzwiek estetyczny.

1 W. Strzeminski, TeraZniejszos¢ w architekturze i malarstwie, [w:] tegoz,
Pisma, oprac., wstep, komentarz Z. Baranowicz, Wroctaw 1975, s. 63.

Omowienie tych zr6znicowanych ,,wygladéw” ptasz-
czyzny jest istotne takze z tego wzgledu, ze umozli-
wia uchwycenie relacji miedzy nig a tym, co wystepuje
,na” niej lub ,w” niej, stanowi zatem niezbedny krok
w rozwazaniach o strukturze obrazu. Juz samo uzycie
r6znych przyimkéw wskazuje na odmienne stany rzeczy,
gdyz przyimek ,,w” odnosi sie do relacji zawierania, zas
przyimek ,,na” do relacji naktadania. Mozna wstepnie
przyjac, ze sam jezyk podpowiada mozliwe relacje formy
do ptaszczyzny i sygnalizuje rozny stopien ich jednosci.
W przypadku teorii unizmu ma to swoja wage.
Dopetnieniem rozwazan o ptaszczyznie bytoby zatem
z jednej strony uchwycenie relacji miedzy nig a malarska
forma, z drugiej za$ rozwiniecie idei wzrokocentryzmu,
ktorej tres¢ dostrzec mozna w koncepcji Strzeminskie-
go>. Nie jest bowiem bez znaczenia, jak powinno sie
ogladac obraz i co w nim kieruje tym ogladem. Jesli jest
to ptaskosé, to jej analiza stanowi juz wprowadzenie do
,,fenomenologii percepcji”.

Il. Ptaskosc¢ a ,,definicja” obrazu

W swej wyktadni unizmu Strzeminski podaje kilka de-
finicji obrazu, ktére — stosownie do omawianej przez
niego problematyki — akcentujg odmienne strony pta-
skoéci obrazu. Oprécz wymienionej wyzej, na potrze-
by analiz mozna przytoczy¢ jeszcze dwie. W pierwszej
zostaje podkreslone znaczenie ptaszczyzny (jako po-
wierzchni): ,,Obraz odciety rama od otoczenia stanowi
powierzchnie, ktdra sie nie taczy z tym, co jest poza
obrazem. Obraz stanowi $wiat, zamkniety w sobie i roz-
ciggajacy sie do brzegéw ptétna, poza ktérym urywa sie
logika jego budowy”3, w drugiej natomiast ,,istota” ob-
razu zostala uchwycona przez wskazanie na jego ,,dane
przyrodzone”. , Dane przyrodzone obrazu (czworobok
granic i ptasko$¢ powierzchni) nie sa jedynie terenem,

2, Jakie stanowisko zajmuje Strzeminski w ramach sporu na temat wzro-
kocentryzmu? Biorac pod uwage jego teksty z okresu unistycznego,
zauwazy¢ mozna $lady kartezjanskiego perspektywizmu. Ujawniaja sie
one na przyktad w sposobie pojmowania danej podstawowej malarstwa,
czyli ptaszczyzny. Piszac o niej, wielokrotnie Strzemiriski ujmuje ja nie
jako realnie widzialng powierzchnie papieru lub ptétno naciagniete na
blejtram, a z «transcendentalnego» punktu widzenia”. G. Sztabinski,
0d ,,obiektywnej rzeczy” do wyrazu swiadomosci wzrokowej. Koncepcja
sztuki Wtadystawa Strzemiriskiego, [w:] W. Strzeminski, Wybdr pism
estetycznych, wprowadzenie, wybor, oprac. G. Sztabinski, Universitas,
Krak6w 2006, s. L.

3 W. Strzeminski, Integralizm malarstwa, [w:] tegoz, Wybdr pism...,
dz. cyt., s. 41.



na ktérym mozna umiesci¢ forme, powstala nieza-
leznie od nich. Dane przyrodzone (czworobok granic
i ptasko$¢ powierzchni) sa sktadnikami budowy obrazu

— i to moze najwazniejszymi, gdyz jedynie w zaleZzno-
$ci od nich moga powsta¢ inne ksztatty obrazu. Musza
powstac¢ w zalezno$ci i naj$ciSlejszym potaczeniu”s.
Postugiwanie sie przez artystéw definicjami w sztuce
nie jest zbyt powszechna praktyka i ma zwykle wymiar
propedeutyczny, chodzi w nich wszak o sprecyzowanie
znaczen uzywanych terminoéw. Jednakze w koncepcji
Strzeminskiego definicje te maja na celu ukazanie rze-
czywistej istoty obrazu, nie sg zatem nominalne, lecz
jak najbardziej realnes. Co wiecej, przebijajacy przez nie
esencjalizm® wydaje sie lokowac te istote w krolestwie
bezczasowej idealnosci’.

Takie ahistoryczne podej$cie moze dziwi¢, zwazywszy
na rozwijang przez Strzeminskiego po okresie unizmu
teorie ,,historycznosci artystycznego widzenia”, a takze
Z uwagi na jego postulat wlaczania sztuki w zycie spo-
teczne®. Mozna je réwniez wyttumaczy¢ psychologicznie,
spotecznie, ideowo lub jakkolwiek inaczej. Nie zmienia to
jednak faktu, ze Strzeminski w definicjach obrazu dazy

4 Tenze, Dualizm i unizm, [w:] tegoz, Wybdr pism..., dz. cyt., s. 28.

,,Na pewno o obrazie mozemy powiedzie¢ tylko to — rozumowat Strze-
minski — ze jest on ptaska powierzchnig ptétna, ograniczong ramami”.
A. Turowski, Unizm i architektonizm, [w:] Wtadystaw Strzemirnski in
memoriam, red. J. Zagrodzki, £6dZ 1988, s. 96.

6 ,,W poréwnaniu z Greenbergiem Strzeminski reprezentuje stanowisko
bardziej esencjalistyczne. Poszukuje on istotowych, «przyrodzonych»
cech wiasciwych dla poszczegélnych dziedzin sztuki. Na tej podstawie
chce utrwali¢ okreslony sposéb ich pojmowania i wyznaczyc¢ state rela-
cje miedzy dziedzinami plastyki”. G. Sztabinski, Od ,,obiektywnej rzeczy”
do wyrazu swiadomosci wzrokowej..., dz. cyt., s. XXXIIIL.

7 W tym wyraza sie takze utopijno$¢ koncepcji Strzeminskiego. ,,Co
wiecej, utopijno$¢ podaje w watpliwos¢ ten kraficowy esencjonalizm
[...], cho¢ Strzeminski przedstawia mityczny obiekt utopijnych badan
malarskich jako poszukiwanie «naturalnej esencji» obrazu lub jego
«esencjonalnej istoty» (absolutnej ptaskosci), jest $wiadom tego, ze
obiekt jego poszukiwan jest fikcja”. Y.A. Bois, W poszukiwaniu motywa-
cji, [w:] Wtadystaw Strzemiriski in memoriam..., dz. cyt., s. 60.

8 ,,W pismach autora unizmu zaobserwowa¢ mozemy wystepowanie
dwdch punktéw widzenia — uzupelniajacych sie, a zarazem istotnie
odmiennych. Jesli chcemy temu dualizmowi uwaznie sie przyjrze¢,
mozemy spostrzec, iz z jednej strony swoje widzenie kontekstu formy
artystycznej w jej ewolucji morfologicznej, za$ z drugiej — rozpatry-
wanie dzieta w jego izolowanej tozsamosci, pozbawionej wszelkiego
odbicia — formutowat Strzeminski z takq wyrazisto$cia, ze czytamy te
opozycje, jakby byta nakre§lona dzi$”. R. Stanistawski, O ,,doskonatosci
obiektywnej” Strzemiriskiego — dzis, [w:] Wtadystaw Strzemiriski in memo-
riam..., dz. cyt., s. 52. Natomiast Jedlinski dostrzega sprzeczno$¢ miedzy
ideg autonomii dzieta sztuki a ekonomicznym zdeterminowaniem jego
formy: ,,Analizy przedstawione w Teorii widzenia, ostatnim dziele teo-
retycznym Strzeminskiego, posiadaja mato inspirujacy charakter, wtta-
czajac wielostronne zjawisko twérczosci artystycznej i jej przemian
w doktrynerskie schematy ideologiczne. To stanowisko pozostawato
w istocie w sprzecznosci z weze$niejszym widzeniem przez jego autora
rozwoju sztuki jako zjawiska samoistnego”. J. Jedlinski, Dydaktyzm
programu Wtadystawa Strzemiriskiego, [w:] Wtadystaw Strzemiriski
in memoriam..., dz. cyt., s. 126.

TEMAT NUMERU: METAFORA |7

Wiadystaw Strzeminski, Powidok storica. Przestrzeri (Kompozycja solarystyczna), 1948, olej
na ptdtnie, 50 x 60,5 cm, Muzeum Sztuki w £odzi, fot. E. Sapka-Pawliczak

do wydobycia tego, co w nim pierwotne i niezbywalne,
bez czego obraz przestaje by¢ tym, czym jest.

Definicje te nie majg wymiaru jedynie opisowego,
nie s3 zatem prostym zdaniem relacji z tresci pojecia

,,obraz”. Obecny jest w nich takze wymiar normatywny.
Obraz ma dazy¢ do ptaskosci, a formy w nim wystepu-
jace powinny zbliza¢ sie do jego ptaszczyzny. Ten nor-
matywny wymiar z jednej strony odstania malarska idee
regulatywna, ktéra wyznacza kierunek artystycznych
dziatan, z drugiej zas okresla ich rezultat oraz stanowi
kryterium uznania danego obrazu za twor estetycznie
wartoSciowy. Teoretyczny program Strzeminskiego jest
tym samym tak wkomponowany w jego artystyczna
praktyke, ze napedza i ukierunkowuje dziatania twor-
cze tego artysty oraz stanowi estetyczng miare, ktéra
pozwala mu oceniaé nie tylko przeszle dzieta sztuki
malarskiej, lecz takze jego wlasne.

Z tego punktu widzenia mozna wyjasnic r6znice mie-
dzy okresem unistycznym, reprezentowanym przez cykl
Kompozycji unistycznych, a okresem malarstwa ,,odpo-
czynkowego”. Konkretne do$wiadczenie artystyczne
nabyte w trakcie tworzenia Kompozycji unistycznych po-
kazato bowiem trudno$ci w zachowaniu idei ptasko$ci
oraz w realizacji estetycznego programu unizmu. Szcze-
golnie znaczaca pod tym wzgledem jest Kompozycja uni-
styczna 13, w ktérej — dla zniwelowania ,, wrazenia «za-
padania sie» ptaskich obrazéw unistycznych”? — zostata
wprowadzona jako$¢ wypuktoSci. Ta za§ w sposob
rozumiaty koliduje z ideg ptasko$ci. Jednakze takze
wczeséniejsze obrazy Strzeminskiego — Kompozycje

9 K. Szwajgier, Obrazy dZwigkowe muzyki unistycznej. Inspiracja malarska
w twdrczosci Zygmunta Krauzego, Krak6w 2008, s. 21.



architektoniczne — zawieraja taka ,,kolizje” czy tez od-
chylenie od idei ptaskosci, gdyz obecne w nich niektére
formy geometryczne sg ze soba kolorystycznie skon-
trastowane, kontrast za$ prowadzi do napiecia prze-
strzennego, ktdre wizualnie przetamuje ptaszczyzne.

Fakt ten $wiadczy z jednej strony tylko o naturalnej
rozbieznos$ci miedzy teoretycznym programem unizmu
ajego artystyczng konkretyzacjg, z drugiej zas uwypukla
to, ze ptasko$¢ obrazu nigdy nie moze zostac catkowicie
osiagnieta, ze kazde malarskie dzieto sztuki mniej lub
bardziej odchyla sie od niej. Przyczyna tego moze by¢
bardzo prozaiczna i leze¢ w samym barwnym zr6zni-
cowaniu fakturowym powstatym przez natozenie farby
na ptétno, w rodzaju zastosowanego narzedzia, a takze
w jako$ci uzytego materiatu. Moze by¢ nig samo ze-
stawienie kolorystyczne, w ktérym nigdy nie uzyska
sie jednorodnos$ci nasycenia i jasnosSci wszystkich barw
itd. Innymi stowy, niemozliwo$¢ osiggniecia peinej
réwnowagi form i pojawiajgce sie miedzy nimi rézni-
ce (cho¢ nie kontrasty), nawet te wynikajace z faktury,
prowadza do rdznicowania ptaszczyzny, a tym samym
ostabiaja ptasko$¢ samego obrazu. Nie znaczy to jednak,
ze zasadnicza idea ptasko$ci musi zosta¢ porzucona.
Przeciwnie — mozna zaryzykowac™ teze, ze jej wyraz-
ny pogtos jest obecny takze w p6znej fazie tworczosci
Strzeminskiego, w ktérej rezygnuje on z rozumienia
obrazu jako ptaszczyzny pozbawionej napiec i jako zja-
wiska wylacznie przestrzennego, jednakze utrzymuje
obowigzywanie idei ptaskosci.

Jesli wezmiemy pod uwage obraz Zniwa z 1950 r., to
cho¢ jego ptaszczyzna zostata wizualnie ztamana pla-
nami przestrzennymi i formami figuratywnymi, sg one
jednak tak mocno z nig scalone, Ze stanowia wrecz jej
cze$ci. Normatywny charakter idei ptasko$ci zostat za-
tem i tu zachowany, choc jej sita stopniowo stabta w ob-
razach solarystycznych®. Nie mogto by¢ inaczej, i to nie
tylko z przyczyn teoretycznych. Ptasko$¢ bowiem nalezy
do istoty obrazu w tym prostym sensie, Ze ptaszczyzna
jest egzystencjalnym warunkiem jego istnienia. Ponadto

10 ,,Zaryzykowac¢”, gdyz w opracowaniach pos§wieconych Strzeminskiemu
podkresla sie przede wszystkim istotng r6znice miedzy okresem uni-
zmu a malarstwem powidokowym. ,,S3 to obrazy, ktére w inny sposob

— niz w okresie unizmu i pejzazy pounistycznych — urzeczywistniaja
ostateczna jednosc¢ widzenia, to, o co mu chodzito w ciggu dtugich
lat poszukiwarn i odkry¢. Chodzito mu o zeSrodkowanie w widzeniu
wszystkich aspektéw tego, co sie widzi”. J. Przybos, Nowatorstwo
Strzeminskiego, [w:] Wtadystaw Strzemiriski in memoriam..., dz. cyt.,
s. 33. ,,Tworczo$¢ Strzemiriskiego, w momencie napisania tych stéw
iaz do jego $mierci, jest antyunistyczna (centralna kompozycja, opozy-
cja figura — tlo, dynamizm, iluzja gtebi, niededuktywizm etc.; wszystkie
charakterystyczne cechy jego twérczosci plastycznej sprzeniewierzaja
sie odtad zasadom unizm)”. Y.A. Bois, W poszukiwaniu..., dz. cyt., s. 66.

11 Stefan Krygier podkre$la, ze ujednolicenie powierzchni obrazéw
solarystycznych dokonato sie nie tyle przez sprowadzenie ich form do
plaskosci, ile przez zastosowanie okreslonej faktury. ,,Cykl obrazéw so-
larystycznych odznacza si¢ bogata, mocna faktura, w ktérej — w sposéb
zadziwiajacy — mozna odczytaé ruch pedzla rzezbigcego powierzchnie
obrazu. Ujednolicenie catej powierzchni poprzez fakture $wiadczy
o0 zwigzkach z wcze$niejszymi pracami unistycznymi z lat 1931-1933”.
S. Krygier, Wtadystaw Strzemiriski — artysta, pedagog. Wspomnienia,

[w:] Wtadystaw Strzemiriski in memoriam..., dz. cyt., s. 46.

okresla ona formalne rozstrzygniecia i wptywa na to, co
sie na niej nadbudowuje.

Zupelnie innym pytaniem jest to, na ile w danym ob-
razie jest ona zachowana i jak daleko moze by¢ przekro-
czona. OdpowiedzZ na nie zalezy od przyjecia okres$lonej
koncepcji malarskiego dzieta sztuki, ktdra definiuje sie
przez swoj stosunek do ptaskosci. W koncepcji pierwszej
ptaszczyzna obrazu moze zostac przekroczona przez jej
fizycznie przetamanie lub natozenie na nig obiektow
tréjwymiarowych, a takze przez malarskie wypetnienie
bokéw blejtramu. W drugiej za$ jej fizyczna ptaskoscé
zostaje wprawdzie zachowana, a negacja dotyczy jej
ptaskosci wizualnej, ktora zanika za iluzyjna gtebia.
W trzeciej natomiast utrzymany jest réwniez ten ostatni
rodzaj ptaskosci.

W teorii i praktyce artystycznej Strzeminskiego re-
alizowana jest trzecia mozliwo$¢. Jako malarz dazy on
do tego, by formy nie ,,oddalaty sie” od ptaszczyzny®?,
lecz zblizaly sie do niej w mozliwie najwigkszym stop-
niu, wrecz scalaty sie z nig, a nawet stanowily jej czesci.
Wiasnie w tym ruchu form ku ptaszczyznie realizuje sie
istota ich pierwotnej malarskos$ci.

Wszystko to czyni zrozumiala krytyke obrazéw,
w ktérych ptaskosé jest fizycznie lub wizualnie znie-
siona. Jej najostrzejszy wyraz stanowi uznanie iluzyjnej
glebi za artystyczne ktamstwo, za$ trzeci wymiar — za
sprzeczny z naturg obrazu. Czyni on z niego rodzaj okna,
swoistej ,,dziury” w $cianie, przez ktéra spogladamy
na bezkresng dal, oraz sprowadza go do odtwarzania
rzeczywistosci.

Nie tylko klasyczne malarstwo przedstawiajace,
w szczegoblnosci barokowe, stanowi przedmiot kryty-
ki Strzeminskiego. Jego normatywna definicja obrazu
i uznanie ptaskosci za wtasno$¢ konstytutywna pro-
wadzi do negatywnej oceny wszelkich kierunkow i ten-
dencji w malarstwie, w ktérych wystepuje oderwanie
sie formy od ptaszczyzny lub zeslizgiwanie sie z niej.
Zjawisko to jest skutkiem niewtasciwego osadzenia ta-
kiej formy. Ba, jej odr6znienia od czesci ptaszczyzny. Te
negatywno$c¢ dostrzega Strzeminski takze w obrazach
kubistycznych. Jako antidotum na ten niebezpieczny
i zgubny proceder proponuje ,,catkowite zro$niecie sie
ksztattow ze sobg i z powierzchnig obrazu, tak by Zzaden
z tych ksztaltow nie mogt wyrwac sie catosci, nie wypadt
z niej, nie tworzyt czesci oderwanej i odrebnej”s.

Sens normatywnej definicji obrazu, podkreslajacej
znaczenie jego ptaskosci, jest zatem wielowarstwowy.

12 Omawiajac rysunki z 1949 r., Irena Jakimowicz podkresla zwigzek
przestrzeni wyobrazonej z materialng realnoscig ptaszczyzny. ,,Obok
symultanicznych zarysoéw postaci robotnika w powtarzajacym sie
rytmicznie ruchu okreslonej pracy wykonuje Strzeminski w1949
roku rysunki pociete siatka wykresu, w ktérym punkty weztowe tacza
linie jakoby kierunkowych napie¢ potencjalnego ruchu, z ptaszczyzny
atakujacego przestrzen w réznych kierunkach. By¢ moze narodzita
sie idea nowej integracji dzieta sztuki, faczacego materialng realnos¢
plaszczyzny z przestrzenig wyobrazong”. I. Jakimowicz, Witkacy.
Chwistek. Strzeminski. Mysli i obrazy, Warszawa 1978, s. 95.

13 W. Strzeminski, Dualizm i unizm, [w:] tegoz, Wybdr pism..., dz. cyt., s. 29.



Wplywa on na praktyke malarsky, pozwala oceniac¢
dzieta przeszte, stuzy za narzedzie interpretacji sztu-
ki wspdtczesnej oraz stanowi podstawa teorii unizmu.
Niemniej otwarte pozostaje pytanie o zZrédto tej nor-
matywnosci. Esencjalny charakter tej definicji nasuwac
moze na mysl $cile filozoficzne wyjasnienie: Zrédtem
bytby wowczas fenomenologiczny oglad istotowy, ktory
ytrafia” w zawarto$¢ idei obrazu i rozpoznaje jego przy-
rodzone (idealne) istotno$ci. Trudno jednak przystac¢
na takie wyjasnienie, cho¢ zbiezno$¢ czasowa obu kon-
cepcji by na to pozwalata. Nie rezygnujac z wyjasnienia
filozoficznego, nalezatoby raczej przyjac, ze definicja
obrazu, podkreslajaca jego ptaskos¢, jest rezultatem
odpowiedzi na pytanie o transcendentalne warunki jego
mozliwosci, a do takich zalicza sie ptaszczyzna. Wyja-
$nienie to wydaje si¢ sensowne, gdyz nie zaktada ponad-
czasowej istoty. Nie jest zatem metafizycznie uwikta-
ne. Cho¢ nie zostato podane wprost, daje sie wyczytac
z rozwazan Strzeminskiego. Jednak warto zauwazy¢, ze
dotyczy tylko pewnej formy przedstawienia malarskiego
— formy unistycznej, ma zatem ograniczony obszar obo-
wigzywania. Mimo to podkre$la uniwersalny moment:
wszelkiego rodzaju obraz niezaleznie od epoki histo-
rycznej, w ktorej powstat, kierunku i tendencji w ma-
larstwie oraz prywatnych przekonan jego tworcy musi
okresli¢ sie przez swdj stosunek do ptaszczyzny i jej
ptaskosci. Podane przez Strzeminskiego definicje ob-
razu spelniajg ten konieczny warunek samookre$lenia.
Warto jednak zastrzec takg mozliwo$¢, w ktorej
»Zdefiniowanie «przyrodzonych danych» obrazu (uni-
stycznego) jest zwigzane z odniesieniem sie do faktu
uwolnienia go z funkeji okreslajacych jego istnienie
w przestrzeni katedry, faktu, ktory Strzeminski sytuuje
na przetomie XVI i XVII wieku. Definicja ta nie odsyta do
zadnej innej metafizyki poza ideg estetycznej autonomii
obrazu, pojmowanego, to prawda, wedtug organicznego
modelu: kontekst architektoniczny nie uzasadnia juz
warto$ci malarstwa” 4. Wprawdzie trudno sie zgodzi¢
Z tezg, ze dopiero wraz z uzyskang autonomia este-
tyczng obraz zyskuje rowniez swa ptaskos¢, jednak-
ze zasadne w tym wyjasnieniu jest to, ze warunkiem
podjecia rozwazan o istocie obrazu i jego wtasnosSciach
przyrodzonych jest uznanie autonomii malarstwa. Jest
ona $wiadectwem jego artystycznej substancjalnosci,
a co za tym idzie — podmiotowoSci. Obraz jako czes¢
dzieta architektonicznego takiej podmiotowosci nie ma,
totez musi — bedac tylko przyczynkiem lub dodatkiem
— czerpac swoj sens z wiekszej cato$ci. Wyklucza to jego
samodzielno$¢. Natomiast w teorii unizmu samodziel -
no$c¢ obrazu jest absolutyzowana, totez wlasnie w niej
mozliwe byto czyste uchwycenie jego istoty.
Miejsce ptaskosSci w definicji obrazu da sie wyjasnic¢
jeszcze w inny sposéb: przez odwotanie sie do procesu

14 L. Brogowski, Powidoki i po... Unizm i teoria widzenia Wtadystawa
Strzeminskiego, Gdanisk 2001, s. 26.
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tworczego. Pomijajac jego podmiotowy aspekt, mozna
przyjaé, ze ptaszczyzna obrazu jest pierwszym przed-
miotowym momentem w procesie malowania. Nieza-
leznie od jej materialnego pochodzenia, fakturowego
zréznicowania oraz kolorystycznej jako$ci jawi sie
malarzowi jako mniej lub bardziej ptaska. Ten sposéb
prezentacji stanowi pierwotny fakt, ktéry nie daje sie
uniewazni¢. Cho¢ dalsze fazy procesu tworczego moga,
i zwykle tak bywa, prowadzi¢ do wizualnego zaniku
plaszczyzny, to jednak zawsze zaktadajq jej rzeczywi-
stg obecnos$¢. Niekiedy przeziera ona przez natozone
warstwy kolorystyczne, ujawniajac swe sploty, staje sie
widoczna dla odbiorcy i tworcy obrazu, a jej istnienie
przeswieca przez konfiguracje figuralne i temat malar-
ski. Jednakze nawet jako niejawna i skryta za tematem
zachowuje fundamentalne znaczenie.

Podsumowujac te cze$¢ rozwazan, obecno$c ptaskosci
jako wtasnosci przyrodzonej obrazu oraz jako momentu
go definiujacego zostata wyjasniona na trzech pozio-
mach. Na pierwszym — ptasko$¢ uchodzita za niemal
bezczasowa i podniesiong do idealnosci istotnos¢, ktéra
okres$lata postulowany rodzaj przedstawienia malar-
skiego i byta warunkiem jego tozsamosci. Zaznaczony
normatywny charakter tej wtasnosci wyrazat sie w na-
kazie, by dazy¢ do ptaskosci. Na drugim — przyrodzo-
nos$¢ ptaskosci byta wynikiem procesu usamodzielnie-
nia malarstwa, jego uwolnienia od architektury. W tym
wypadku metafizyka istoty zostata zastapiona histo-
ryczng ,,ideg autonomii obrazu”. Na trzecim — ptasko$¢
jest ,,uderzajaca” wtasnoscia ptaszczyzny, przed ktéra
stoi malarz i z ktérg musi sie¢ zmierzy¢. Ostatnie zdanie
stanowi juz wprowadzenie do drugiej czesci rozwazan,
traktujacych o ptaszczyznie obrazu.

I1l. Oblicza ptaszczyzny
Wybor takiego przedmiotu analiz jest podyktowany tym,
ze pierwotnym substratem ptaskosci wydaje sie wiasnie
plaszczyzna. Jednakze konieczne jest zastrzezenie, ze
Strzeminski nie zaweza do niej obowigzywania ptasko-
$ci. Przeciwnie — rozszerza je na caty obraz. Niemniej na
plan pierwszy wybija sie wtasnie ptaszczyzna.
Doprecyzowanie tego, czym ona jest, ma takze war-
to$¢ metodologiczng, gdyz pozwala rozgraniczy¢ jej
rézne znaczenia, ktore w rozwazaniach Strzeminskie-
go czesto sie krzyzuja. Plaszczyzna jako powierzchnia
ptétna — gdyz takze takiego wyrazenia uzywa Strze-
minski — zdaje sie mie¢ inny sens, bardziej fizyczny
niz artystyczny, od sensu przypisywanego ptaszczyznie
malarskiej, na ktorej obecne s okreslone formy. Ta zas$,
ujeta w swej konkretnos$ci jako twdr majacy okreslony
format, fakture i kolor, r6zni sie w swym uposazaniu
i sposobie istnienia od pewnego bytu zredukowanego
do swej idealnej ptasko$ci. Totez wtasciwg rzecza be-
dzie rozwazenie wymienionych w uwagach wstepnych
czterech znaczen plaszczyzny.

1
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Ptaszczyzna jako przedmiot (to, co stoi ,przed”)

W ujeciu pierwszym korzystne jest odwotanie sie do
rozumienia przez Strzeminskiego obrazu jako ,,rzeczy
obiektywnej”. , Obraz mozna rozpatrywac albo jako
rzecz obiektywna, oderwang od nas, uksztattowang we-
dtug swoich wtasnych praw, wynik swojej wtasnej formy,
albo tez jako znak wewnetrznego przezycia malarza,
przezycia uzewnetrznionego odpowiednia forma”*.

Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja unistyczna 13, 1934, olej na ptdtnie, 50 x 50 cm,
Muzeum Sztuki w todzi, fot. E. Sapka-Pawliczak

Uzyte przez Strzeminskiego wyrazenie ,,rzecz obiek-
tywna” w interpretacji filozoficznej moze sugerowac,
ze malarskie przedstawienie jest bytem w sobie, czyms$
absolutnie samoistnym, co istnieje niezaleznie od jakie-
gokolwiek odniesienia podmiotowego. Pewne aspekty
takiego rozumienia sa obecne w koncepcji Strzemin-
skiego, jednakze z naturalnych wzgledéw nie wgtebia
sig on w pojecie bytu, nie rozwaza réznic i podobienstw
miedzy nim a obrazem, co nie znaczy, Ze nie przejmuje
z treSci tego pojecia istotnych wtasnosci, ktére umozli-
wiaja charakterystyke obrazu i jego ptaszczyzny.
Pierwsza z nich jest obiektywnos¢, ktdrag mozna utoz-
samic z przedmiotowoscia. Z tego punktu widzenia ob-
raz jako przedmiot jest czyms, co stoi przed podmiotem,
wychodzi mu naprzeciw i nie daje sie sprowadzic¢ do we-
wnetrznych przezy¢ jego tworcy i odbiorcy. W rozwinie-
ciu tej tezy obecne jest wyraznie negatywne nastawie-
nie Strzeminskiego do takiej koncepcji obrazu, w ktorej

15 W. Strzeminski, Notatki, [w:] tegoz, Wybdr pism..., dz. cyt., s. 17.

jest on traktowany jako ,,wyraz” lub , uzewnetrznienie”

procesow psychicznych tworcy. Niezaleznie od oceny
tego nastawienia oraz jego zgodnosci z teorig widze-
nia, w ktorej Strzeminski podkres$lat przeciez zalezno$¢
struktury obrazu od ogladu rzeczywisto$ci, pewne jest
to, ze obraz jako obiekt jest czyms oderwanym od prze-
zy¢ twdrcy, ma wtasne prawidtowosci i zasady, ktérych
wydobycie nie ma nic wspélnego z podmiotowa geneza
dzieta sztuki. Juz samo nominalne znaczenie pojecia
,przedmiotowos$¢” wskazuje, ze malarskie dzieto sztu-
ki jest tym, co znajduje sie przed, i to nawet wowczas,
gdy nie osiggneto ostatecznej formy. Tak filozoficznie
rozumiana przedmiotowos$¢ obrazu jest zrédtem jego
obiektywnos$ci w sensie wytozonym przez Strzemin-
skiego (autonomii estetycznej).

Jednym z warunkow tej przedmiotowosci i obiek-
tywnosci jest ptaszczyzna malarska. Stanowigc ptétno
naciagniecie na czworokatne krosno, zatem w istocie
blejtram, tworzy juz dystans miedzy malarzem a jego
dzietem. Wtasnie ona wspétustanawia obraz jako obiekt,
uniewaznia lub co najmniej ostabia jego subiektywizacje
oraz poswiadcza jego rzeczowo$¢. Nie ma znaczenia,
ze w porzadku czasowym obraz jeszcze nie powstat,
ze ,,puste” ptétno jedynie go zapowiada. Istotne jest
natomiast, ze w tej zapowiedzi zawarta jest juz przed-
miotowo$¢ obrazu czerpana z przedmiotowosci ptétna.

Trzeba jednak podkresli¢, ze takie znaczenie przed-
miotowosci nie jest explicite wytozone w rozwazaniach
Strzeminskiego, lecz z nich ,,wywiedzione”. Ma takze
swe zrodto w fenomenologicznej interpretacji obrazu
jako ,,rzeczy obiektywnej” , w ktorej pojecie ,,obiektyw-
nosci” zastgpiono pojeciem ,,przedmiotowosci”. Nie
odbiega jednak wiele od intencji Strzeminskiego. Ma
réwniez te zalete, ze umozliwia uwzglednienie w roz-
wazaniach tej fazy malarskiego procesu tworczego,
w ktorej artysta ,,zderza sie” z powierzchnia ptdétna
jako czyms$ radykalnie zewnetrznym, a nawet obcym dla
jego wewnetrznej wizji. Cho¢ Strzeminski nie podejmuje
tej kwestii, to jednak mozna uzna¢, ze transcendencja
blejtramu jako przedmiotu powigzana ze zjawiskiem
bieli ptaszczyzny moze dziata¢ paralizujaco na proces
tworczy i prowadzi¢ do artystycznej bezsilno$ci. Nie
jest to typowe tylko dla twdrczosci malarskiej i wyraza
sie takze w literackim fenomenie biatej, pustej strony.
Taka ptaska i pusta ptaszczyzna moze dziata¢ rowniez
pobudzajaco, domaga¢ sie malarskiego wypelnienia,
ktore nie rozpoczyna sie bynajmniej wraz z pierwszym
ruchem narzedzia malarskiego, ale ma przyczyne w sa-
mej projekcji malarskiej wizji na blejtram®.

16 We Fragmencie dziennika po§wigconym Wtadystawowi Strzemiriskiemu
Stanistaw Fijatkowski pisze: , Postawitem na sztaludze mate ptécienko
(46 x 41), bo tylko takie mi jeszcze z poprzednich zostato, i probo-
watem dojrze¢ w nim obraz. Pojawienie si¢ poczatkowego zarysu jest
bardzo $cisle zwigzane z formatem i wielko$cia ptétna”. S. Fijatkowski,
Fragment dziennika, [w:] Wtadystaw Strzemiriski in memoriam..., dz. cyt.,
S. 24.



Interpretacja plaszczyzny malarskiej jako przed-
miotu, wywiedziona z rozumienia obrazu jako ,,rzeczy
obiektywnej”, otwiera zatem mozliwo$¢ pozyskania
rozwazan Strzeminskiego do fenomenologicznych ana-
liz malarskiego procesu tworczego.

Ptaszczyzna jako powierzchnia ptétna

Drugie rozumienie ptaszczyzny jest takze ,,wywiedzio-
ne” z podanego wyzej okreslenia obrazu, akcentuje jed-
nak jego rzeczowos$¢ w sensie materialnosci’. W szer-
szym rozumieniu ptaszczyzna malarska stanowitaby
materialng (obiektywna) rzecz, w szczegdlnosci ptot-
no, ktdra nalezy do fizycznej warstwy swiata realnego.
W konsekwencji jej uposazanie materialne, formalne
oraz sposéb istnienia zbiegaja sie z uposazeniem, forma
oraz egzystencja bytu materialnego. Jesli Strzeminski
rozwaza ptasko$¢ ptétna osadzonego na kros$nie, to
sugeruje przez to, ze ma na uwadze materialny twor
fizycznie przymocowany do listew za pomocg stosow-
nych narzedzi, majacy okreslong rozciagtos¢ (napiecie),
ktorej zniesienie prowadzi do destrukcji ptaszczyzny.

Strzeminski mowi zatem o ptétnie jako o rzeczy
w $cistym sensie tego stowa. Co wiecej, rzeczowosc ta
nie zanika za obrazem, lecz zostaje utrzymana, nawet
jesli skrywa sie za jego warstwami kolorystyczny-
mi. Nie moze zatem dziwi¢, Ze zostaje uwzgledniona
w ,,definicji” obrazu.

Natomiast w wezszym rozumieniu ptaszczyzng by-
taby powierzchnia okre$lonych bytéw materialnych:
ptétna, deski, papieru itd., ktérych przestrzenno$c¢
(rozcigglosc) jest wyznaczona przez rame, daje sie
wiec ograniczy¢ i matematycznie obliczy¢. Szczegélnie
przestrzenno$¢ jest tu istotna, gdyz wtasno$c ta w tra-
dycji filozoficznej jest przypisywana rzeczy material-
nej (Kartezjusz), zatem pewnemu tworowi fizyczne-
mu, ktéry radykalnie rézni sie od bytéw psychicznych
i duchowych. Strzeminski wielokrotnie podkreslat jej
znaczenie, przyjmujac, ze obraz jest tworem wylacznie
przestrzennym. Mozna z tego wnioskowac, ze w jego
koncepcji obecna jest idea materialnosci obrazu i jego
ptaszczyzny, cho¢ konkretyzuje sie ona w rézny sposob
iz r6zng intensywnoscia.

Idee te rzadko uwzgledniano w filozoficznych i ar-
tystycznych dociekaniach. Zwykle bowiem, i nie bez
powodu, za obraz uznawano to, co przedstawione, po-
mijajac przy tym materialny warunek tego przedstawia-
nia — fizycznie rozumiane ptétno i jego powierzchnie.
Niemniej nawet u najbardziej wyrazistego wspoétczesne-
go reprezentanta takiego myslenia o obrazie — Romana

17 ,,U podstaw unizmu lezato zmystowe do$wiadczenie obrazu i stad za-
tozenie o jego materialno$ci. Obraz miat pokazywac swoje rzeczywiste
wtasno$ci fizyczne, miat eliminowac wigc iluzje przestrzeni tréjwymia-
rowej i iluzje ruchu, ekspresje dynamiczna”. W. Kemp-Welch, Teoria
unizmu w malarstwie, [w:] Wtadystaw Strzemiriski in memoriam...,
dz. cyt., s. 86.
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Ingardena — pojawia sie znaczace pojecie malowidta,
ktore wprawdzie zostaje odniesione do rzeczy fizycznej,
jednak juz w swym prostym jezykowym sensie odstania
$cisty zwigzek z obrazem.

0 ile jednak filozoficznie zainteresowanie samym
przedstawieniem malarskim jest zrozumiate, o tyle
artystycznym namyst nad nim powinien uwzglednié¢
takze jego materialne strony, gdyz namyst ten jest
ugruntowany w konkretnym doswiadczeniu malarskim.
Jednakze pr6zno szuka¢ w analizach Strzeminskiego
pogtebionych, , warsztatowych” uwag o gruntowaniu
ptdtna, ktére przeciez prowadzi do wytworzenia okre-
Slonej ptaskosci®. Nieobecna jest rowniez mysl o jego
,»grubosci”, splotach itd. Nie rozwaza takze specyfiki
ptaszczyzny, ktéra wynika z odmienno$ci zastosowa-
nych materiatéw.

Nie jest to zarzut, lecz tylko uwaga, ze takie ,rze-
czowe” podejscie do obrazu, ktére reprezentuje ten
artysta, stwarza znakomita sposobnos¢ do wigczenia
w szerszy zakres problemowy analiz materii obrazu.
Pokazalyby one, ze specyfika ptaszczyzny malarskiej,
rozumianej jako powierzchnia ,,ptétna”, zalezy od
zastosowania okreslonego rodzaju gruntu, jego spo-
iwa, liczby natozonych warstw, koloru itd. Ze ptasko$¢
réznicuje sie tym samym i zyskuje odmienne jakosci,
co ma istotne znaczenie dla charakteru malarskich
form. Ze gruntowanie rozumiane jako proces fizycz-
ny zmienia wtasno$ci materialne powierzchni ptétna
wedle okreSlonych praw obiektywnych. W analizach
Strzeminskiego te warsztatowe aspekty sg pomija-
ne?, cho¢ jego teoria unizmu wrecz naktania do ich
uwzglednienia. Wprawdzie pojawiaja si¢ w nich uwa-
gi, ktoére uprawomocniaja teze o materialnym aspek-
cie ptaszczyzny i jej fizycznej rzeczowoSci, ale nie
sg one liczne ani systematyczne. Odnoszg sie przede

18 ), Tarzecz — bede j3 odtad nazywat «malowidtem» — jest na przy-
ktad z ptétna rozpietego na drewnianym blejtramie, stanowi pewien
okreslony wycinek rzeczywistej przestrzeni, i to wycinek, ktéry jest raz
mniejszy, raz wigkszy w zalezno$ci od temperatury, w jakiej znajduje
sie malowidto”. R. Ingarden, O budowie obrazu, [w:] tegoz, Studia z este-
tyki, t. 2, Warszawa 1958, s. 8.

19 Aczkolwiek do wlasnosci ,,przyrodzonych” przedmiotu estetycznego
zalicza Strzeminski takze wtasnosci materiatu. ,,Obecnie, odrzucajac
wszelka dowolno$¢ w zdobnictwie, musimy estetyke przedmiotu wy-
prowadzi¢ z jego wtasnos$ci przyrodzonych: wielkosci, ksztattu,
materiatu i charakteru opracowania materiatu (faktury)”. W. Strzemin-
ski, Przedmiot i przestrzen, [w:] tegoz, Pisma, dz. cyt., s. 72.

20 ,,Niezaleznie od tego, jak Strzemiriski oceniat Tatlina, unizm za-
wadzieczat wiele tatlinowskiej «kulturze materiatéw», co jest widoczne
nie tylko w samym traktowaniu faktury w obrazie unistycznym, ale
iw samej idei elementéw malarskich wyprowadzonych z materialnych
wiasciwosci obrazu — w reliefach Tatlina ksztatty ukazywaty charak-
terystyczne dla danego materiatu wtasnosci, podkreslane przez uzycie
kontrastu. I Tatlin, i Strzeminski dazyli do realnosci i konkretnosci
przedmiotu”. W. Kemp-Welch, Teoria unizmu..., dz. cyt., s. 88. Trzeba
jednak podkresli¢, ze dla Strzeminskiego , kultura materiatu” Tatlina
byta skutkiem ,,niewyrobionej formy”. Zob. W. Strzeminski, O sztuce
rosyjskiej — notatki, [w:] tegoz, Pisma, dz. cyt., s. 5.

2

=

Strzeminski , Nie komentowat natomiast szerzej ogdlnej idei reifikacji
obrazu”. G. Sztabinski, Od ,,obiektywnej rzeczy” do wyrazu swiadomosci
wzrokowej..., dz. cyt., s. XIX.
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wszystkim do relacji miedzy juz zmaterializowana
ptaszczyzna a formami na niej obecnymi?2.

Nie chodzitoby przy tym o to, by zajmowac sie tech-
nologia obrazu, lecz o to, by wiaczy¢ fizycznosé do
struktury obrazu, a tym samym ukaza¢ ich jedno$¢
(unizm). By znie$¢ dualizm warsztatu i przedstawienia.
Okazatoby sie wowczas, Ze istnieje szereg zaleznosci,
dajacych sie ujaé w prawa, ktore umozliwiajg tak po-
zadang w rozwazaniach teoretycznych racjonalizacje
obrazu.

Ptaszczyzna jako czysto intencjonalny przedmiot
artystyczny

Brak szerszego odniesienia do aspektéw warszta-
towych ma istotne powody. Strzeminski skupia sie
przede wszystkim na analizie ptaszczyzny rozumianej
jako czysto intencjonalny przedmiot artystyczny, na
ktérym widnieja formy malarskie. Jej intencjonalnosé
wyraza sie w trzech aspektach: egzystencjalnym — zo-
staje wytworzona w okreslonych aktach i z nich czer-
pie istnienie; formalnym — jest jej nadana forma, ktéra
zmienia fizyczny ksztalt ptdtna i stanowi w stosunku
do niego novum; materialnym — wiele wlasnosci zo-
staje jej Swiadomie przypisanych w okre§lonym celu
kompozycyjnym.

Charakterystyczne jest to, ze Strzeminski rozwaza
ptétno, czyli pewien byt fizyczny, w kontekscie jego
czworobocznej formy. W tym prostym sensie ujmuje
je jako juz w sobie uformowane, przy czym podkresli¢
nalezy, ze jest to formowanie geometryzujace. Przez
takie formowanie zmienia sig ono z kawatka materiatu
w twor majacy okreslone wymiary oraz ksztatt: staje sie
czworobokiem. Nie jest to bez znaczenia dla charakteru
naktadanych na niego form malarskich, gdyz te wynika-
ja z ,,geometryzmu blejtramu”2. ,,Rozpoczynajac budo-
we obrazu, nalezy wigzac jego szeroko$¢ i wysokos¢ jako
wymiary podstawowe, jako punkt wyjscia — i dopiero od
nich powinna by¢ uzalezniona szeroko$¢ i dtugosé, jak
réwniez miejsce kazdego ksztattu. Przez to wymiary
obrazu staja sie w obrazie rzecza najgtdwniejsza, nie
rzecza wtorna, istniejaca niejako poza granicami naszej
$wiadomogci, jak to byto w baroku, lecz podstawowa
i decydujaca o budowie i jej charakterze”>. Co wiecej,
formy te inaczej odnosza sie do formy czworobocznej,
inaczej za$ do wielobocznej czy tez kolistej (owalnej).
Nadanie ksztattu kwadratowego lub prostokatnego
oznacza zatem nie tylko ustanowienie nowego przed-
miotu — plaszczyzny malarskiej, lecz takze wigze sie
z rodzajem form na niej obecne;j.

22 ,, Twoérczo$é to droga kolejnych rezygnacji, droga do osiggniecia
jednosci przedmiotowej: fizycznych wtasnosci ptétna, ramy, farby,
z wprowadzonymi przez artyste ksztattami. A. Turowski, Unizm...,
dz. cyt., s. 96.

23 W. Strzeminski, Wypowiedz w ,,Katalogu Wystawy Nowej Sztuki”,
[w:] tegoz, Wybdr pism..., dz. cyt., s. 3.

24 Tenze, Unizm w malarstwie, Warszawa 1928. Cyt. za: Y.A. Bois,
W poszukiwaniu..., dz. cyt., s. 72.

Z definicji obrazu wynika, ze czworoboczno$¢ ptot-
na jest zasadniczym momentem, ktéry czyni z niego
przedmiot czysto intencjonalny. Cho¢ takie rozstrzy-
gniecie nie jest arbitralne, to jednak idea ptaszczyzny
dopuszcza takze inne formaty, totez w szerszej perspek-
tywie czworoboczno$¢ jest tylko jedng ze zmiennych,
ktdra w unizmie stata si¢ konkretem. Natomiast za statq
nalezatoby uzna¢ posiadanie formatu jako takiego. Bez
niego ptaszczyzna pozostaje tylko kawatkiem ptdtna
lub innego materiatu, ktéry moze by¢ wykorzystany
w zupelnie innym celu.

Pozostaje réwniez takim kawatkiem bez naciaggniecia
nakrosno. Ten moment prowadzacy do przeksztalcenia
rzeczy fizycznej w czysto intencjonalny przedmiot ar-
tystyczny jest tak oczywisty, Ze niemal niezauwazalny,
a przeciez dopiero to on w istocie czyni ptaszczyzne,
ma przeto znaczenie zasadnicze. Dzigki niemu ptétno
prezentuje sie niejako , obliczem do przodu”, zyskuje

Wiadystaw Strzeminski, Powidok swiatta. Pejzaz, 1949, olej na ptétnie, 65 x 82 cm,
Muzeum Sztuki w £odzi, fot. E. Sapka-Pawliczak

zatem okre$long ptasko$¢ i przestrzenno$é. Jednakze
jest tu juz przestrzenno$c¢ ptaszczyzny malarskiej, nie
za$ bytu fizycznego.

Naciagniecie ptétna na krosno oraz jego geometry-
zacja stanowig pierwsze akty nadawania formy, ktore
prowadza do powstania przedmiotu czysto intencjonal -
nego. Kolejny zostat juz wspomniany — jest nim grunto-
wanie. Cho¢ Strzeminski nie podejmuje tej kwestii, jest
ona bezposrednio wpisana w charakter jego rozwazan.
Gruntowanie mozna rozumie¢ jako czynno$¢ malowa-
nia w tym sensie, Ze na fizyczng powierzchnie zostaje
naniesiona okre$lona warstwa, ktdéra modyfikuje jej
wtasno$ci. Modyfikacja taka ma z pewno$cig charakter
uzytkowy zwigzany z trwatoscia farby, ma jednak takze



charakter artystyczny: obejmuje uposazanie ptétna,
ktoére bogaci sie o nowe jakosci czysto intencjonalne,
obce rzeczy fizyczne;j.

Pierwsza z nich jest gtadko$é. Zagruntowana po-
wierzchnia ptétna moze stracic¢ swg ,,szorstko$¢” i stac
sie ptaszczyzng pozbawiong materialnej ,,surowosci”.
Narzedzie malarskie przesuwa sie po niej bez oporu, za$s
jego $lady zyskuja specyficzny wyraz. Stopien gtadkosci
ptaszczyzny wplywa zatem istotnie na jako$¢ znaku
malarskiego. Sprawia ponadto, Ze sama ptaszczyzna nie
jest dana wytacznie wzrokowo, lecz takze dotykowo?s,
a nawet stuchowo. Jest to szczegodlnie istotne dla pro-
cesu tworczego, gdyz niektorzy malarze musza ,,czuc”
opor ptaszczyzny, by osadzi¢ na niej formy. W tym czu-
ciu wykorzystujg zmyst dotyku zapoSredniczony przez
narzedzie. Rozszerzajg zatem zakres pierwotnej este-
tyczno$ci (zmystowosci) obrazu.

Mozliwe s3 tu rozmaite wariacje, zas wybor jednej
znich zalezy od sposobu pracy malarza, rodzaju uzytego
narzedzia oraz artystycznej wizji obrazu. Jednakze to,
co dla nich wspélne, sprowadza sie do do$wiadczenia
zagruntowanego piétna osadzonego na krosnie jako
plaszczyzny — przedmiotu czysto intencjonalnego, ktd-
ry nie jest juz rzecza fizyczna (kawatkiem materii), lecz
tworem artystycznym.

Jego intencjonalno$¢ zostaje wzmocniona przez
zastosowanie okreslonej barwy. Zwykle jest nig biel,
by¢ moze dlatego, ze ,,na tle bieli mozna lepiej oceni¢
kolor”2¢, Niezaleznie jednak od jej wyboru pewne jest to,
Ze plaszczyzna przez gruntowanie zyskuje okreslong
jakos$¢ kolorystyczng, ktora odrdznia ja od fizycznego
pldtna i jego barwy. Dematerializuje je*”. Ustanowiona
roznica jest $wiadectwem skoku ontologicznego z dzie-
dziny tego, co realne, do tego, co czysto intencjonalne.

Istotna jest réwniez jako$¢ gruntu. Grunt chudy nie
tylko inaczej przenika do ptétna od gruntu ttustego, lecz

25 ,,Chropowato$¢, potysk, matowos$¢, przezroczystosé, iglastosé,
widknisto$¢ drzewa, szkta, siatki drucianej, zelaza lanego, tynku i in.,
dzielacych przestrzen, przecinajacych sie wzajemnie, podtrzymujacych
i zamykajacych, tworzacych cato$é skupiong — mozemy opowiedzied,
lecz istotna tres$¢ tych zestawien lezy w zakresie wzroku i moze by¢
rozumiana jedynie wzrokowo, a nawet dotykowo”. W. Strzeminski,
Snobizm i modernizm, [w:] tegoz, Pisma, dz. cyt., s. 123.

26 Zamiast palety Strzeminski uzywat biatych talerzy. ,, Twierdzil, ze sa
one doskonalsze od palety, poniewaz na tle bieli lepiej mozna oceni¢
kolor, a ze szKlistej powierzchni tatwiej usunaé niepotrzebng stara
farbe”. S. Krygier, Strzemiriski — artysta..., dz. cyt., s. 44. Lepiej mozna
takze wydoby¢ kontrast nasycania. ,, Wydany w marcu 1932 roku, boga-
to ilustrowany katalog kolekcji [Kolekcji Sztuki Nowoczesnej zebranej
przez grupe a.r.] zawierat wykaz 75 obrazow 44 autoréw. W konstrukeji
katalogu Strzeminski przeciwstawit biata powierzchnie tta — fakturze
reprodukcji. Duze biate ptaszczyzny podkreslaty kontrast w nasyce-
niu czcionek, ktérymi wyodrebniono nazwiska, narodowosci i tytuty
obrazoéw”. J. Zagrodzki, Drukarstwo nowoczesne w kregu Wtadystawa
Strzeminskiego, [w:] Wtadystaw Strzemiriski in memoriam..., dz. cyt.,
s.106.

27 Teza ta, obecna w rozwazaniach o rzezbie, obowigzuje takze w malar-
stwie. ,,Kolor dematerializuje bryle. Z ciala materialnego staje sie ona
wyrazem stosunkéw przestrzennych [...]. Tej bryly, ukrywajacej sie
pod kolorem, juz nie widzimy. Widzimy natomiast bezcielesne w swej
wytacznosci czysto przestrzennej i dzielace przestrzen plaszczyzny
kolorowe”. K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Oblicza
rytmu czasoprzestrzennego, [w:] tegoz, Wybdr pism..., dz. cyt., s. 78.
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takze inaczej ,,wigze si¢” kolorem. Czyni go bardziej
matowym, co nie jest bez znaczenia dla jego jasnosci
i nasycenia, a tym samym nie jest takie dla zestawia-
nia kolorystycznego. By¢ moze w tej czysto fizycznej
i chemicznej reakcji koloru na grunt chudy lub ttusty
ujawnia sie wyraznie intencjonalny charakter ptasz-
czyzny malarskiej, gdyz jej uposazanie materialne
partycypuje bezposrednio w ustanowieniu warstwy
kolorystycznej obrazu.

Juz nawet pobiezny przeglad wiasnosci, ktdre zo-
staja wprowadzone przez gruntowanie, pokazuje ich
podobienstwo do jakoSci estetycznie wartoSciowych
obrazu, szczegoélnie do jakoSci materiatowych. Sg one
artystycznie ustanowione, totez przedmiot, ktéremu
przystuguja, ma charakter czysto intencjonalny.

Niemniej, zachowujac taki status artystyczny ptasz-
czyzny malarskiej, nalezy uwzglednié jej $cisty zwigzek
z fizycznym ptétnem. Jest on obecny takze w analizach
Strzeminskiego, ktory explicite méwi o powierzchni
pldtna jako ptaszczyznie. Nie dzieje sig tak bez powodu,
gdyz cho¢ ptaszczyzna malarska z jednej strony wyrasta
z powierzchni ptétna i stanowi jego formalne, egzy-
stencjalne i materialne przeformowanie, to z drugiej

— jest bardzo blisko z nim zwigzana, a niekiedy nawet
wrecz stopiona.

Teoria unizmu Strzeminskiego daje znakomitg spo-
sobnos$¢ analizy tego stopienia, gdyz ostabia malarski
dualizm, zatem takze dualizm fizycznej powierzchni
i malarskiej ptaszczyzny. Wszelkie zabiegi nadajace
tej powierzchni nowa forma nie oddzielajg radykalnie
tego, co intencjonalne, od tego, co fizyczne, lecz wigza
je w szczeg6lnym splocie, przez co intencjonalny sens
ptaszczyzny zostaje zaposredniczony w fizycznym
uposazaniu ptétna, ono za$ jest podniesione do rangi
momentu wspoétkonstytuujacego jakos$¢ ptaszczyzny.
P16tno i ptaszczyzna scalaja sie ze soba, tworza Scista
jednos$¢, bez ktorej nie istnieje obraz. W tym scaleniu
zachowujq jednak swa odrebnosc¢.

Scalenie dotyczy takze ich istnienia, ktore zdaje sie
dwoiste: realne i czysto intencjonalne. TotezZ mozna
uznac, ze przede wszystkim od sposobu do$wiadczania
zalezy, ktora egzystencja uzyska przewage. Warszta-
towe podejscie do ptaszczyzny akcentuje jej fizyczng
strone i afirmuje realny sposéb istnienia, natomiast
podejscie malarskie dostrzega w niej jakoSci arty-
styczne, ktore majg istotne znaczenie dla samego ob-
razu. Z naturalnych wzgledéw tworca obrazu patrzy na
plaszczyzne malarsko, totez dostrzega w niej przede
wszystkim czysto intencjonalny przedmiot artystycz-
ny, konserwator natomiast bedzie sie koncentrowat
na jej fizycznym aspekcie. Bezstronny obserwator zas
zobaczy w niej rzecz realng, ktora splata sie z tworem
artystycznym. Podobnie czyni Strzeminski — w jego
rozwazaniach fizyczno$¢ i malarsko$c¢ ptaszczyzny sg
traktowane wespot.
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Uwzglednienie aspektu warsztatowego prowadzi
jednak do pytania o samg ptasko$¢ ptaszczyzny. Prze-
ciez jako wynik okre$lonych zabiegdw, w szczegolnosci
gruntowania, ujawnia ona materialne i fakturowe zréz-
nicowania. Ponadto jej barwa nie jest absolutnie jed-
nolita, a odmienny stopien kolorystycznego nasycenia
cofaniektore czesci ptaszczyzny, inne zas czyni planem
pierwszym. Trudno zatem utrzymac jej faktyczna i wi-
zualna ptaskos¢. Konieczna jest redukcja pewnej grupy
wtasnosci, by méc jg zachowac.

Ptaszczyzna zredukowana

Redukcja ta moze przybrac dwie formy: ponownie moze-
my ujac j3 jako przedmiot czysto intencjonalny, w ktorym
grupa wlasnosci ,,burzaca” ptaskosé ptaszczyzny zostaje
wzieta w nawias i wyeliminowana z pola percepcji, nawet
jesli faktycznie tam wystepuje; w ujeciu idealizujgcym
zas$ ptaszczyzna jest traktowana jako geometryczne pole
czworoboku, ktérego bokami sg listwy ramy.

Majac na uwadze drugi typ redukcji, mozna uznac,
Ze w pozytywnym sensie prowadzi ona do wytworzenia

,czystej” ptaszczyzny malarskiej na wzor plaszczyzny
czworoboku. Tak powstaty twor determinujg kategorie
pochodzenia geometrycznego, ktdre pozwalaja go zra-
cjonalizowac. Zredukowana do wtasnosci geometrycz-
nych ptaszczyzna jest w sobie jednorodna i pozbawiona
napie¢ kierunkowych. Charakteryzuje ja swoisty bez-
ruch egzystencjalny, ktore eliminuje wszelkie dzianie
sie, totez stanowi fenomen wylgcznie przestrzenny.
Zostaje jasno i wyraznie ograniczona przez boki, ktore
przez swe geometryczne ksztalty tworza kategorialng
iwizualng jedno$¢ z innymi formami geometrycznymi
na niej wystepujgcymi. Jest w Scistym sensie dwuwy-
miarowa (ptaska) i nie wyraza nic poza soba.

Bez watpienia zadna faktyczna ptaszczyzna malarska
takich wtasno$ci nie ma. Nie ma ich takze jakakolwiek
realna powierzchnia. Jaki zatem jest status ptaszczyzny
zredukowanej do tworu geometrycznego? Wylacznie
normatywny. Jego sens malarski wyraza sie w takim
kierowaniu okiem i reka malarza, by powstat obraz
w sobie jednorodny i ptaski, w ktérym zanikaja wszel-
kie napiecia miedzy jego formami. Nie jest przy tym
az tak istotne, w jaki sposéb jednorodnos¢ ta zostanie
osiagnieta. Czy bedzie wynikata z zastosowania okreslo-
nego rodzaju faktury jednolitej w swym ksztatcie, mocy
iformie, ktdra réwnowazy geometryczny podzials, czy
moze bedzie ugruntowana w tej samej jakosci kolo-
rystycznej, a nawet jej jasnosci i nasyceniu. Wszelkie
uzycie sSrodkéw musi natomiast dazy¢ do jednego, uni-
stycznego celu.

28 ,,Trzy inne grupy zawieraja kompozycje «architektoniczne», mo-
nochromy i seri¢ godnych uwagi obrazéw, jak np. Kompozycja unistycz-
na nr 9 z 1931, w ktérym geometryczny podziat, charakterystyczny
dla ptécien «architektonicznych», jest zréwnowazony fakturalng
jednolito$cia; powierzchnia tych ptécien przypomina strukture obrazu
telewizyjnego — sg to linie rozdzielajace kolory i tworzace opozycje
figura — tlo”. Y.A. Bois, W poszukiwaniu..., dz. cyt., s. 72.

W rozwazaniach Strzeminskiego obecne jest to geo-
metryzujace rozumienie ptaszczyzny, a wynika ono nie
tylko z unistycznego programu, lecz takze z catoscio-
wego nastawienia do sztuki jako takiej, ktore mozna
okres$li¢ jako obiektywizujgce. Obecne jest réwniez
w jego praktyce artystycznej. Charakterystyczne jest to,
Ze obrazy unistyczne tworzg numeryczne cykle (ciagi)
wyrazajace dazenie do coraz bardziej idealnych form,
w ktdrych konkretyzuje sie idea ptaskos$ci, jednosci,
czystej przestrzenno$ci i braku napie¢. Sporng kwestig
pozostaje, na ile to si¢ udaje, pewne jest natomiast, ze
cel dziatania malarskiego zostat sprecyzowany.

Mozna zatozy¢, ze odmienny charakter jego pdz-
niejszych obrazéw powodowany byt przekonaniem, iz
przylozenie takiej geometrycznej miary nie tylko nie
prowadzi do zamierzonego celu, lecz takze ,,rozmija sie”
z istotg malarstwa, ktore jest przeciez sztuka zmysto-
wego, a nie geometrycznego widzenia. Nie oznacza to
jednak catkowitego porzucenia zasadniczych zatozen
unizmu, lecz tylko ich ostabienie.

Natomiast pierwszy rodzaj redukcji nie jest juz az
tak teoretyczny i odnosi sie bezposrednio do praktyki
malarskiej, w szczegdlnos$ci do specyfiki artystyczne-
go widzenia. Do jego istoty nalezy bowiem pomijanie,
opuszczanie, wziecie w nawias tego, z czym bezpo-
$rednio nie jest zwigzane malarskie zainteresowanie.
Plaszczyzna malarska tym samym moze by¢ zupelnie
ptaska i czysta — mimo wewnetrznego zréznicowania
i wyraznych kontrastéw materiatowych, fakturowych,
a nawet barwnych. Wszystkie one zostajg wziete w na-
wias, zawieszone, nie sg przeto ,,widziane” przez ,,uni-
styczne oko”, cho¢ faktycznie istnieja.

Taka redukcja jest specyficzna nie tylko dla widze-
nia malarskiego, lecz dotyczy wszelkiego artystycz-
nego nastawienia. Nie ma réwniez wydzwieku czysto
negatywnego, gdyz pozwala skupi¢ widzenie na tych
wtiasnosciach, ktére sg malarsko istotne, inne zas pomi-
na¢. Taka wtasnos$cig byta dla Strzeminskiego ptaskos¢.
Zawtadneta ona jego widzeniem, weszta do definicji
unistycznego dzieta malarskiego i stanowita idee nor-
matywna, ktora kierowata jego reka i okiem.

IV. Uwagi koricowe
Splatanie sie refleksji nad sztuka i sztuki samej, tak
charakterystyczne dla teorii i praktyki artystycznej
Strzeminskiego, z jednej strony sprawia, ze jego ana-
lizy sa nasycone malarska konkretnoscia, z drugiej zas
— ze konkretno$¢ ta jest nieustannie racjonalizowana.
Tak wytworzone koto nie ustaje w swym ruchu i pro-
wadzi nie tylko do modyfikacji malarskich, lecz takze
do teoretycznej korekty. Dotyczy to rowniez ptaskos$ci
obrazu jako jego wlasnosci ,,przyrodzonej”. Zostaje ona
uwzgledniona w ,,definicjach” obrazu unistycznego i do
pewnego momentu urzeczywistniana przez konkretne
dziatania tworcze. Jednakze to one pokazaly, ze czysta



idea ptaskosci jest nie do utrzymania. Niemniej jej cat-
kowite porzucenie nie jest mozliwe, gdyz przeciez obraz
u swych podstaw — w ptaszczyznie malarskiej — jest
czyms§ plaskim.

Dynamika ruchu tego , kota” sprawia ponadto, ze
ptasko$c¢ zyskuje coraz to nowe znaczenia, nie tracac
zarazem podstawowego. W konsekwencji zmienia sie
réwniez substrat, ktéremu przystuguje. W rozwaza-
niach wyzej podjetych zostat on zawezony do ptaszczy-
zny, ktérej sens ukazano na kilku poziomach. Miato to
warto$¢ nie tylko metodologiczng — pozwalajaca odgra-
niczy¢ i nie miesza¢ odmiennych znaczen tego pojecia —
lecz takze przedmiotowa, gdyz okreslito topos ptaskosci.

Stowa kluczowe: ptaskos¢, ptaszczyzna, malarstwo, unizm

ARTUR MORDKA
How flat it is!
+The eye” of Wiadystaw Strzeminski

Summary

This article will present this aspect of Wtadystaw
Strzeminski’s theory of unism, which refers to flatness
of a painting and its plain. The choice of a painting plane
(flatness) as a subject of study was caused by the fact,
that — according to Strzeminski — flatness is a “nat-
ural” property of a painting work of art, therefore its
explanation is also the explanation of the “essence” of
painting. The definitions of a painting will be given and
discussed, in which flatness is the artistic definiendum.
In the second part of article the importance of a plain for
the structure of a painting will be considered. A painting
plane will be understood as: an object; surface of canvas,
a purly intentional being; an object with geometrical
properities.

Key words: flatness, plane, painting, unism
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