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KRYTYKA ARTYSTYCZNA DWUDZIESTOLECIA
MIEDZYWOJENNEGO. MIEDZY ESTETYKA FILOZOFICZNA
I SZTUKA NOWOCZESNA (WPROWADZENIE)

Teksty zebrane w niniejszym oraz kolejnym planowanym tomie ,Folia
Philosophica. Ethica — Aesthetica — Practica” sg poktosiem konferencji zorga-
nizowane] pod hastem Krytyka artystyczna dwudziestolecia migedzywojennego.
Miedzy estetykq filozoficzng i sztukq nowoczesng, ktora odbyta si¢ w Muzeum
Sztuki w Lodzi w dniach 22-23 lutego 2018 roku'. Celem tej konferencji byto
wyeksponowanie zaplecza filozoficznego, czy $cislej — estetycznego, dzia-
falnosci autoréw komentujacych w Polsce sztuke nowoczesna. Dotyczy ono
— z oczywistych wzgledow — pism estetykow akademickich, takich jak Roman
Ingarden, Zofia Lissa, Mieczystaw Wallis. Manifestuje si¢ ono réwniez
w tekstach autorow uprawiajgcych tzw. krytyke towarzyszaca, takich jak Jan
Brzgkowski, Debora Vogel, Stefania Zahorska. Krytyka artystyczna wydaje si¢
pehi¢ role posredniczaca miedzy estetyka i sztuka nowoczesna — ujawnia
napigcia miedzy radykalnymi zmianami w sztuce a nowymi rozstrzygnigciami
dotyczacymi warto$ciowania dziet sztuki.

Stosunkowo niewiele uwagi poswigecono do tej pory koincydencjom i wza-
jemnym inspiracjom mie¢dzy dziedzinami estetyki i sztuki nowoczesnej;
dominuje opinia, ze eksperymenty artystyczne wymierzone byly w tradycyjne
warto$ci estetyczne. Skupienie si¢ na jezyku krytyki okresu dwudziestolecia
miedzywojennego w Polsce moze prowadzi¢ do odkrycia, ze zmiany w sztuce
mogly dziata¢ stymulujaco na rozwoj refleksji estetycznej, ta za§ — za pos-
rednictwem krytyki — mogla, do pewnego stopnia, wynosi¢ praktyki artystyczne
na poziom samo$wiadomosci teoretycznej.

Autorow, ktorzy stali si¢ bohaterami tekstow zamieszczonych w niniejszym
tomie, tgczy zarowno kontekst historyczny jak i merytoryczny. Reprezentujg oni
w zasadzie to samo pokolenie intelektualne wzajemnie inspirujacych si¢
przedstawicieli roznych dyscyplin: Stefania Zahorska [1890-1961], Roman
Ingarden [1893—-1970], Mieczystaw Wallis [1995-1975], Zofia Lissa [1908-1980],

! Konferencja zorganizowana zostala w zwiazku z wystawa Montaze. Debora Vogel i nowa
legenda miasta (27.02.2017-4.02.2018), kuratorzy: Andrij Bojarov, Pawet Polit, Karolina
Szymaniak, Muzeum Sztuki w Lodzi. Zob. katalog wystawy: Montaze. Debora Vogel i nowa
legenda miasta, red. Andrij Bojarov, Pawet Polit, Karolina Szymaniak, Muzeum Sztuki w Lodzi,
16dz2017.
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Bohdan Lachert [1900-1997]. Wpisuja si¢ swymi badaniami, twoérczo$cia
a takze polemikami w wazne tendencje i dyskusje charakterystyczne dla
pierwszej polowy XX wieku, rozwijane i weryfikowane nastepnie w okresie
powojennym. Cate grono wyrdznia si¢ interdyscyplinarnym wyksztatceniem
i $cisle filozoficznymi zainteresowaniami, ktore jednakowoz nie zawsze sg tak
samo widoczne. Teoria i krytyka sztuki r6znie bowiem z filozofig si¢ obchodza.

Artykuty Diany Wasilewskiej i Wioletty Kazimierskiej-Jerzyk sa mono-
graficznymi ujeciami dziatalnosci tytulowych bohaterow obu tekstow jako
krytykéw sztuk plastycznych. O ile Stefania Zahorska poszukiwata filozo-
ficznego uzasadnienia dla intelektualnego wysitku i praktyki artystycznej, a tym
samym stawiata sobie cel wypracowania nowego jezyka krytyki artystycznej,
o tyle Mieczystaw Wallis — piszacy, zwlaszcza w latach dwudziestych
XX wieku, do gazety codziennej dla prostego, zwyklego czytelnika — filozofie
przemycat implicite wtasciwie wytacznie jako proces pluralistycznego sposobu
warto§ciowania artystycznych zjawisk.

Opracowania Beaty Sniecikowskiej i Cezarego Wasa dotycza rozumienia
konkretnych zagadnien teoretycznych (odpowiednio) dzieta muzycznego i archi-
tektonicznego w ujeciach Zofii Lissy i Bohdana Lacherta. Oba uwzgledniaja
aspekty procesu tworczego i odbiorczego, wskazujgc tym samym na zadania dla
krytyki artystycznej. Zarowno zalozenia Lissy rozproszone w kilku tekstach, jak
i odkrywany ciagle traktat Lacherta sg pracami stosunkowo hermetycznymi.
Kwestia ta nie dziwi, mamy bowiem w obu przypadkach proby ustalenia
uniwersalnych teorii przestrzennosci sztuki sytuujgcych si¢ na przecigciach
artystycznych dyscyplin. Sa to takze koncepcje majace jeszcze dodatkowe
ambicje, by uzgodni¢ zatozenie teoretyczno-filozoficzne z praktyka kompo-
zytorska 1 architektoniczno-urbanistyczna.

Tekst Karoliny Kolinek-Siechowicz i Pawla Siechowicza dotyczy natomiast
polemiki Lissy i Ingardena skoncentrowanej wokoét definicji dzieta muzycznego.
Autorzy akcentujac znaczenie koncepcji obojga badaczy, wskazuja zrodia tego
legendarnego juz w polskiej estetyce nieporozumienia. Stosunek Lacherta do
filozofii dzieta sztuki w ujgciu Ingardena jest tu interesujagcym kontrapunktem.
Architekt bowiem zaadaptowal w swym traktacie kilka Ingardenowskich poje¢,
posrdd  ktorych ,jakoSci zestroju” wydajg si¢ zapozyczeniem najbardziej
tworczym.

Tekst poswigcony Lachertowi nie byl wygloszony na wzmiankowanej wyzej
konferencji Krytvka artystyczna dwudziestolecia miedzywojennego. Miedzy
estetykq filozoficzng i sztukqg nowoczesng. Obok wskazanych juz kontekstow
wlaczamy go do niniejszego numeru z dwu jeszcze innych powodow. Pierwszy
to kwestia metakrytyczna. Wprawdzie traktat architekta nie jest krytyka
artystyczna co si¢ zowie, ale autor 6w forsuje argumenty na rzecz takiego
pisania o architekturze, ktore neutralizuje jej branzowy stownik (budownictwa),
akcentuje za$ powigzania jakosci funkcjonalnych, ekonomicznych i technicz-
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nych dzieta architektury z jego wlasciwosciami artystycznymi. Jest tym samym
przyktadem jezyka, w ktorym mozna by toczy¢ spory o architekturze w sposob
roOwnie obrazowy 1 angazujacy, jak te, ktore pochlanialy autorow piszacych
o malarstwie czy muzyce.

Wreszcie, przyblizone tutaj detalicznie sensy dialogowania z koncepcja
Ingardena sa, mamy nadziej¢, interesujacym wkladem w celebrowanie pamigci
0 autorze Sporu o istnienie Swiata w pi¢édziesiata rocznicg jego Smierci.

Wioletta Kazimierska-Jerzyk
Pawet Polit






ACTA UNIVERSITATIS LODZIENSIS
FOLIA PHILOSOPHICA. ETHICA — AESTHETICA — PRACTICA 35, 2020

O P E

http://dx.doi.org/10.18778/0208-6107.35.02 C

Member since 2019
JM14485

Diana Wasilewska

https://orcid.org/0000-0002-9146-6599
Uniwersytet Pedagogiczny im. Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie
diana.wasilewska@up.krakow.pl

W POSZUKIWANIU NOWOCZESNEGO JEZYKA
KRYTYCZNEGO. SZTUKA AWANGARDOWA W UJECIU
STEFANII ZAHORSKIEJ'

Abstrakt

Tekst jest proba przyjrzenia si¢ krytycznemu pisarstwu Stefanii Zahorskiej, przede wszystkim
z uwzglednieniem wystgpien krytyczki dotyczacych awangardy. Analizie poddane zostaly ewo-
luujace poglady autorki, jej koncepcja sztuki, uwzgledniajaca réwniez estetyczne i metodo-
logiczne inspiracje, a takze kryteria, jakie stosowala do oceny dziet czy kierunkow artystycznych.
Dokonujac druzgocacej diagnozy stanu migdzywojennego pisarstwa o sztuce, Zahorska wie-
lokrotnie apelowata o odrzucenie impresjonistycznej schedy i stworzenie nowego modelu krytyki
artystycznej, bedacego w stanie zmierzy¢ si¢ ze sztuka nowoczesna. Odpowiedzig na te potrzeby
miata by¢ rowniez jej wlasna praktyka krytyczna. Dlatego przedmiotem artykulu jest rowniez
jezyk krytyczny Zahorskiej — pojgcia wypracowane przez krytyczke, retoryka wypowiedzi,
dominujacy w tekstach styl odbioru itp. Jest to zarazem sposob, by oddaé¢ specyfike pisarstwa
Zahorskiej i okresli¢ jej miejsce na mapie miedzywojennej krytyki artystycznej w Polsce.

Stowa kluczowe
Stefania Zahorska, dwudziestolecie migdzywojenne, krytyka artystyczna, awangarda, forma

! Niniejszy artykul nie ma ambicji wyczerpujacego opracowania dorobku krytycznego Stefanii
Zahorskiej. Interesuje mnie tu przede wszystkim sposob, w jaki Zahorska realizowata model
krytyki nowoczesnej, a takze jak wygladal jej stosunek do awangardy wielokrotnie przez nig
omawianej zwlaszcza w latach dwudziestych XX wieku. W kolejnej dekadzie, kiedy wyczerpywat
si¢ etos awangardy, a na sceng sztuki w Polsce wkroczyli kolorysci, znajdujac si¢ w epicentrum
sporéow o styl narodowy i spoteczng odpowiedzialno$¢ artysty, Zahorska rzadko zabierata glos,
poswigcajac si¢ gtownie sprawom filmu i dziatalnoSci reporterskiej. Dlatego tez te kwestie
pozostang na marginesie moich rozwazan. Wiecej na temat 6wczesnych sporow o pryncypia
artystyczne zob. Diana Wasilewska, Mieczystaw Treter — estetyk i krytyk sztuki oraz ,,szara
eminencja’” miedzywojennego zycia artystycznego w Polsce, Towarzystwo Autorow i Wydawcow
Prac Naukowych Universitas, Krakow 2019.
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Jednym z miernikow krytycznej $wiadomosci jest refleksja dotyczaca samej
krytyki — jej celow, metod, pojec, kryteridw oceny itp. Motorem sprawczym
rozwoju metakrytyki sg na ogoél zmiany, jakie zachodza na polu sztuki czy
literatury danego czasu, odstaniajg one bowiem z pelng jaskrawoscia niekom-
petencje i braki piszacych, a przede wszystkim nieadekwatno$¢ narzedzi ba-
dawczych 1 dotychczasowych miernikow wartosci. Znamy to doskonale chocby
z recepcji impresjonizmu, a przede wszystkim z doswiadczen plastyki awan-
gardowej, ktoéra w najwickszym stopniu przeciwstawiala si¢ zatozeniom
dotychczasowej estetyki. W Polsce rozwoj refleksji metakrytycznej nastgpit
w okresie migdzywojennym wraz z torowaniem drogi sztuce programowo zry-
wajgcej z szeroko rozumianym impresjonizmem i symbolizujgca secesja.
Postulaty metakrytyczne z najwigkszym zaangazowaniem glosili wowczas
tworcy mtodzi, broniacy si¢ w ten sposob przed salwami niewybrednych
inwektyw kierowanych w ich strone¢ zaréwno przez niedouczonych sprawoz-
dawcow, jak i uznane autorytety w sprawach sztuki. Bataliec o nowa krytyke,
wszczeta onegdaj przez Stanistawa Witkiewicza, podjeli przede wszystkim
formisci, a nastgpnie kontynuowali, cho¢ juz z nieco mniejszym zacigciem,
konstruktywisci i koloryséci. Uderzajac w mur niezrozumienia i nieakceptacji,
z jakimi spotykala si¢ ich sztuka, artySci sami przejmowali ,krytyczne stery”,
rozprawiajac si¢ z reliktami mtodopolskiego pisarstwa wraz z jego perlistym
stylem, emfazg i patetycznymi poematami o duszy. Metakrytyczna refleksja nie
miata wowczas charakteru statycznego, nie rozwijala si¢ w zaciszu gabinetow,
lecz w ferworze polemik ideologicznych, debat programowych, $cierajacych sig¢
racji 1 zwalczajacych wzajemnie $§wiatopogladow. Dominowaly wiec teksty
paszkwilanckie, przeSmiewcze, stuzace wykpieniu dotychczasowego modelu
krytycznego. Walczac z pojeciowym galimatiasem i nieudolno$cia piszacych,
tworcy bronili jednak przede wszystkim wiasnej artystycznej pozycji’.

W sukurs plastykom przyszli tez niektorzy z 6wczesnych krytykow, tacy
zwlaszcza, ktorzy — jak Stefania Zahorska — rekrutowali si¢ sposrod 6wczesnych
zwolennikow tzw. nowej sztuki. Mimo czasem odmiennych wizji samej krytyki
jednoczyli oni swe silty, by zwalczaé przede wszystkim skrajnie dyletancka pu-
blicystyke kwitngca w prasie codziennej, gdzie prym wiedli przygodni sprawoz-
dawcy, a rzetelno$¢ lezata w sferze trzeciorzgdnych postulatow.

W swym sztandarowym tek$cie metakrytycznym z 1926 roku Zahorska
bezceremonialnie wytykata piszacym anachroniczne poglady, pojeciowa gma-
twaning, dezorientacj¢ w sprawach najnowszej sztuki oraz ubogi aparat ter-
minologiczny. Przyczyn nie szukata jednak w nieuctwie i ztej woli krytykow,
lecz w ich nieprzygotowaniu do nowych artystycznych realiow. Uwazata

2 Zob. Diana Wasilewska, Przelom czy kontynuacja. Polska krytyka artystyczna 19171930 wobec
tradycji miodopolskiej, Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas,
Krakow 2013.
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bowiem, iz tylko taka krytyka ma racj¢ bytu, ktéra zajmuje stanowisko zgodne
z zalozeniem omawianego dzieta — z tej perspektywy wydaje swe pozytywne
badZz negatywne sady. ,,Tragikomiczny batagan”, jaki widziala w powojennej
krytyce — wcigz, mimo zmian na polu sztuki, tkwigcej w sferze wartosci
stworzonych przez estetyke poprzedniej generacji — oznaczal jej zdaniem
postugiwanie si¢ narzedziami wyksztatconymi do analizy i oceny sztuki im-
presjonistycznej:

Prosty, wzrokowy stosunek do rzeczywistosci i niedajacy si¢ skontrolowaé
subiektywizm — oto podstawy, na ktoérych zbudowany zostal caty arsenat fra-
zeologiczny: ,,pyszny”, ,bajeczny”, ,tryskajacy zyciem — prawdg — nastrojem”
(i Bog wie czym). Pod tym frazesem krylo si¢ albo — nic — albo, w najlepszym
razie, owa impresyjna subiektywnos¢, idaca na sznurku wschodow i zachodow
stonca, ,.jak zywych” portretow, itd.’

Z tym uzbrojeniem — jak nie bez racji zauwazyla Zahorska — ,krytyka
znalazta si¢ wobec modernizmu absolutnie bezsilna”. Gdy zwrot w sztuce nie
pociagnat za soba niezbednego zwrotu w krytyce, ,,wszystkie mierniki odmo-
wily postuszenstwa”. Recenzentom, wychowanym na §wiatopogladzie i zdoby-
czach poprzednich epok, pozostalo blgkanie si¢ po omacku i grzeznigcie
w beznadziejnej gmatwaninie stow, gdyz ,,dawny dobry, wyprobowany frazes”

nie byt juz w stanie ,,zatata¢ ani jednej dziury””.

INTELEKTUALNA LAFIRYNDA

Dokonujac tej druzgocacej diagnozy stanu migdzywojennego pisarstwa o sztuce,
Zahorska apelowala o konieczno$¢ stworzenia nowych miernikdéw i nowej
metody — jednym stowem nowego modelu krytyki artystycznej, nieobcigzonego
scheda impresjonistyczng. W przeciwienstwie do artystow walczacych z sze-
regami znawcow o ,,rzad dusz” w sprawach sztuki, probowata budowaé toz-
samos¢ krytyka w obrgbie instytucji, wytyczajac jednak wyrazng granice migdzy
starg i mtoda krytyka. Dowodzac, iz modernizm to nie tylko nowoczesne formy,
ale przede wszystkim nowoczesny cztowiek®, Zahorska zazadata réwniez no-
woczesnego krytyka. A wiasciwie nie tylko zazadala, ale tez probowata sama
tym wymogom sprostac. Posiadata ku temu zresztg przyzwoite podstawy.
Debiutujac tuz po wojnie, miata juz za soba wszechstronne wyksztatcenie:
studiowata najpierw medycyne, ktéra po trzech latach porzucita na rzecz historii
sztuki, oraz filozofi¢, bronigc w 1919 roku dysertacji doktorskiej o poczatkach

3 Stefania Zahorska, Krytyka wobec modernizmu, ,Praesens” 1926, nr 1, s. 41.
* Ibidem (wszystkie cytaty w tym akapicie).
5 Ibidem.
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odrodzenia w Polsce®. Studia, a nastgpnie badania przeprowadzone czesciowo za
granicg daty jej mozliwos$¢ zaznajomienia si¢ z najnowszg literaturg przedmiotu,
ale tez szanse bezposredniego obcowania z aktualng sztuka — nie tylko poprzez
wystawy, lecz rowniez kontakty ze S$rodowiskiem radzieckiej i zachodniej
awangardy’. Zahorska posiadala zatem wiedze wsparta doglebnym wyksztat-
ceniem i oczytaniem, ale chciata roéwniez pokazac¢, Zze jest wolna od obcigzen
wlasciwych krytykom starszej generacji. Ograniczanie si¢ do obalania, de-
maskacji 1 dyskredytacji, dostrzegalne zwlaszcza u wojujacych z owczesng
krytyka tworcow formistycznych, uznata bowiem za dowdd niemoznosci
wyzwolenia si¢ z obszaru negowanych wartosci artystycznych. Sama nie
poprzestawala wiec na utyskiwaniach — tworzac pozytywny program krytyki,
a przede wszystkim wdrazajac go w swoja aktywnos$¢ pisarsko-dydaktyczna,
dowodzita jednoczesnie, iz metakrytyka nie musi by¢ tylko, jak chcial Wojciech
Glowala, ,rodzajem marzenia istniejacego obok praktyki” czy tez rodzajem
us$wiadomionej mitologii krytyki i sztuki®. Dziataniom Zahorskiej towarzyszyto
stale poczucie misji badz tez, jak pisata Nasilowska, poczucie odpowiedzialno-
§ci intelektualisty za ksztatt nowoczesnosci’. Potrzebe sprostania temu zadaniu
wida¢ w aktywno$ci krytyczki na wielu polach: nie tylko sztuk plastycznych,
ale tez filmu, teatru, literatury czy mody'’. Sprawy szeroko rozumianej sztuki
w stowniku krytycznym Zahorskiej nie funkcjonowatly nigdy w izolacji od zycia
pozaartystycznego, na podobnej zasadzie traktowala ona rowniez wtasng aktyw-
no$¢ w polu kultury. Tworzyta wigc krytyke, ale tez pisata powiesci, torowata

6 Zob. Anna Nasitowska, Stefunia Zahorska i wiek XX [wstep], w: Stefania Zahorska, Wybér pism.
Reportaze, publicystyka, eseje, red. Anna Nasitowska, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa
2010, s. 7.

" Efekt wspolpracy Zahorskiej z awangardowym §rodowiskiem radzieckim opisany zostal w jej
Listach z Nowego Wschodu — reportazach publikowanych na tamach ,,Wiadomosci Literackich”.
Zob. takze: Diana Wasilewska, Stefania Zahorska — pierwsza reporterka Il Rzeczpospolitej,
w: Kobiece dwudziestolecie 1918—1939, red. Radostaw Sioma, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2018, s. 227-241.

8 Wojciech Glowala, Mlodopolska wyobraznia metakrytyczna, Wydawnictwo Uniwersytetu Wro-
ctawskiego, Wroctaw 1985, s. 7.

° Anna Nasilowska, Stefania Zahorska i wiek XX, s. 6.

10 Wszechstronna dziatalno$é Zahorskiej doczekata sie juz kilku, zarowno ogélnych, jak i bardziej
szczegdtowych omoéwien. Sporo pisano o jej recenzjach filmowych, zob. Danuta Karcz, Stefanii
Zahorskiej walka o tres¢, ,,Kwartalnik Filmowy” 1960, nr 1-2, s. 47-92; Anna Pilch, Symbolika
form i kolorow. O krytyce artystycznej Stefanii Zahorskiej, Wydawnictwo Ksiggarnia Akade-
micka, Krakow 2004. Piotr Rudzinski poswigcil krytyczce dysertacje doktorska (nicopublikowana,
jej echem jest jedynie artykul z tomu Sztuka dwudziestolecia migdzywojennego, bedacy raczej
streszczeniem kilku artykutow Zahorskiej), a Nasitowska przypomniala jej rozproszone w czaso-
pismach dokonania reporterskie (oméwione m.in. przeze mnie w artykule poswigconym
kobiecemu dwudziestoleciu). Istnieje réwniez dedykowana Zahorskiej, wspomniana wyzej,
monografia piéra Anny Pilch, ktora probuje, choé niezbyt szczgsliwie, pochyli¢ si¢ zarowno nad
krytyczna, jak i literacka spuscizng tej autorki. Stefania Zahorska wciaz zatem czeka na gruntowne
i wnikliwe zbadanie swojej wszechstronnej aktywnosci przed wojna, a takze w latach
powojennych, podczas emigracji w Londynie.
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droge spoteczno-politycznemu reportazowi, a szwaczki i hafciarki uczyla
wrazliwosci estetycznej i umiejetnosci patrzenia na sztuke''. Jesli jednak zatrzy-
mamy si¢ wylgcznie w obszarze uprawianej przez nig krytyki sztuk plastycz-
nych i ograniczymy do drugiej potowy lat dwudziestych (to bowiem okres jej
najwigkszej aktywnosci), zauwazymy i w tym zakresie szerokie spektrum
zainteresowan, a co za tym idzie, wielos¢ uprawianych przez nig ,,gatunkow”
krytycznych. Zahorska nie stronita od sprawozdan i recenzji z wystaw (od sztuki
awangardowej po skrajnie konserwatywna), ale tez pisata monografie poswig-
cone twoércom dawnym (Jan Matejko) czy wspolczesnym (Eugeniusz Zak),
publikowata eseje z pogranicza estetyki i teorii artystycznej, dokonywata
wnikliwego bilansu minionych nurtdow, diagnozowata stan sztuki aktualnej,
pisata syntetyczne dzieje polskiego malarstwa i wreszcie uczestniczyta
w sporach o pryncypia epoki. Za kazdym razem jej glos byl wyrazisty,
zdecydowany, nierzadko bezkompromisowy, zawsze wolny od kumoterstwa
i koniunkturalizmu, ale przede wszystkim — byt to glos slyszalny. Zahorska
pisywata zarowno w periodykach zwigzanych z awangarda, jak ,,Praesens”
i,,Wiek XX, jak tez w liberalnych ,,Wiadomos$ciach Literackich” czy wreszcie
w zachowawczych, profesorskich ,,Sztukach Pigknych”. Te ostatnie drukowaty
wypowiedzi krytyczki kilkukrotnie, cho¢ — jak zastrzegali redaktorzy — pogla-
dow i opinii autorki do konca nie podzielali'’. Zahorska cieszyla si¢ zatem
niekwestionowanym uznaniem, i to nie tylko w $rodowisku krytykow, ale
tez literatow 1 artystow. Warto wspomnie¢ roéwniez, ze jako ,.intelektualna
lafirynda” z Wszechnicy Robotniczej zaznajamiala z psychologia Ernsta
Kretschmera Czeladnikow w Szewcach Witkacego'”. Tenze zreszta Witkacy,
diagnozujgc poziom literackiej i artystycznej kultury w miedzywojennej Polsce,
uznal Zahorska ,,najlepszym polskim krytykiem piszacym o malarstwie”', po-
lecajac jej analizy nie tylko laikom, ale tez innym krytykom i sugerujac ich
przedrukowywanie ,,we wszystkich polskich pismach”'>. W sukurs przyszedt
mu Wiadystaw Strzeminski, uznajac prace Zahorskiej za kompendium wiedzy

! Ibidem, s. 13.

12 Redakeja przy artykule Zahorskiej pt. O los polskiego impresjonizmu (,,Sztuki Pickne” 1926/27,
nr 7, s. 258) dodata taka adnotacj¢: ,,Zamieszczajac powyzszy, bardzo zajmujacy artykut cenionej
naszej wspoOlpracowniczki, redakcja ,,Sztuk Pigknych” uwaza za stosowne zaznaczy¢, Ze nie jest
on w cato$ci wyrazem naszych pogladow”.

3 W dialogu Czeladnika I z Czeladnikiem II w Szewcach Witkacego podaja takie oto stowa: ,Ja,
wicie Jedrek, znam Kretschmera z wyktadow tej tam intelektualnej lafiryndy Zahorskiej w naszej
Wolnej Wszechnicy Robotniczej”. Zob. Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Szewcy, w: idem, Dramaty,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1979, s. 377.

' Stanistaw Ignacy Witkiewicz, O stosunku wyksztatcenia literackiego i filozoficznego artystycz-
nego krytyka, w: idem, O znaczeniu filozofii dla krytyki i inne artykuly polemiczne, oprac. Jan
Leszczynski, PWN, Warszawa 1976, s. 355 (pierwodruk: ,,Przeglad Wieczorny” 1927, nr 132).

15 Stanistaw Ignacy Witkiewicz, O artystycznej i literackiej pseudokulturze, w: Bez kompromisu,
red. Janusz Degler, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1976, s. 207 (pierwodruk:
,,Comoedia” 1926, nr 1).
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i narzedzie ,,uczenia si¢ sposobu myslenia o rzeczach plastycznych”'. Marian
Bohusz-Szyszko w swych wspomnieniach wlaczyt Zahorskg, obok Roberta
Venturiego i André Malraux, do szeregu nielicznych krytykéw wielkich'’, Kazi-
mierz Wierzynski po$wiecit jej jeden ze swych wierszy'®, Jan Lateranski napisat
o0 niej, ze ,,byla jasng i prostg droga w dzungli drapieznej i czgsto chaotycznej
sztuki wspolczesnej”'’, a Jozef Wittlin nie wahat si¢ wyzna¢ w jednym z listow:
,»Wsrod tylu mezczyzn histerykow reprezentuje Pani trzezwy, dojrzaty i napraw-
de europejski intelektualizm™?.

Wysoka pozycja spoteczna i doglebne przygotowanie Zahorskiej pokazuja,
iz kreslony przez nig portret krytyka nowoczesnego nie byl jedynie portretem
potencjalnym, funkcjonujacym wylacznie w sferze utopijnych czy wybiegaja-
cych w przysztos¢ marzen, lecz proba usankcjonowania realizowanego przez nig
pisarstwa. Wskazujac na konieczno$¢ szukania nowych metod, nowego aparatu
krytycznego bedacego kontrpropozycja wobec frazeologii mtodopolskiej i zgod-
nego ze specyfika nowej sztuki, Zahorska chciala utorowa¢ drogg krytyce
przysztosci®'.

Jej misja stato si¢ przede wszystkim zbudowanie nowego, pozbawionego
balastu przesztosci, jezyka krytycznego. Realizacja tego celu staly si¢ chocby
wielokrotne proby wyjasniania genezy i specyfiki poszczegodlnych kierunkow
artystycznych — od impresjonizmu po konstruktywistyczng abstrakcje. Byl to
efekt przekonania, ze powszechne w kraju ,,dtawienie” wszelkich eksperymen-
tow pod hastem zwalczania nonsensu i obrony ,prawdziwej” sztuki wynika
w duzym stopniu z braku odpowiednich predyspozycji — intelektualnych i emo-
cjonalnych — éwczesnych krytykoéw, uniemozliwiajgcych im zrozumienie zalo-
zen nowej sztuki, specyfiki jej poszukiwan: ,,Wigkszos¢ ludzi — pisata — cierpi
na co$ w rodzaju duchowej sklerozy. Gigtkos¢ i zdolno$¢ asymilacyjna ich
aparatu chtonnego jest bardzo niewielka. W obawie przed tym, ze jakie$ Scianki
moga peknac, wola okrawaé zycie i jego zjawiska. Zdaje mi si¢, ze obok tego
stanowiska, ktore wartosciuje objawy zycia w mys$l istniejacych juz kategorii,
musi chyba istnie¢ drugie: to, ktore stwarza nowe kategorie, azeby nadazy¢

. 29922
bogactwu zycia™”.

16 Wiadystaw Strzeminski, Stefania Zahorska: ,, Impresjonizm a najnowsze malarstwo francuskie”
[recenzja], ,,Zwrotnica” 1926, nr 7, s. 205.

17 Marian Bohusz-Szyszko, O sztuce, Wydawnictwo Oficyna Poetow i Malarzy, Londyn 1982,
s. 69.

18 Chodzi o wiersz pt. Obraz. Zob. ,Kultura” 1961, nr 7/8, s. 53.

19 Jan Lateranski, Do redaktora ,, Wiadomosci”, ,,Wiadomoéci” 1961, nr 38/39, s. 8.

2 Informacje podaje za: Pawet Kadziela, Nota edytorska, w: Stefania Zahorska, Szkice o literatu-
rze i sztuce, Warszawa 1995, s. 105.

2! Stefania Zahorska, Krytyka wobec modernizmu, s. 41.

22 Badem, Pro i contra, ,Wick XX 1928, nr 1, s. 4.



W poszukiwaniu nowoczesnego jezyka krytycznego... 17

Nie mam watpliwosci, ze Zahorska swojg wszechstronng aktywnosScia
i cigglym intelektualnym niedosytem probowata nie tylko sprosta¢ bogactwu
zycia, ale tez owo zycie — przynajmniej na polu kultury — ksztattowac.

KONCEPCJA SZTUKI WEDLUG STEFANII ZAHORSKIEJ

Myslenie Zahorskiej o sztuce wolne bylo od prostych dychotomicznych opozy-
cji wlasciwych wielu 6wczesnym krytykom. Stata ona zdecydowanie po stronie
nowatorstwa, co nie oznaczato jednak pisania Slepych i batwochwalczych pea-
néw na cze$¢ awangardy; nie potepiata tez w czambul wszystkiego, co miescito
si¢ poza jej obrgbem. Reprezentowata model krytyki otwartej, pluralistycznej,
domagajacej si¢ ciagtej weryfikacji i Swiadomej tymczasowos$ci wlasnych usta-
len. Byla to jednoczesnie krytyka intencjonalna, mierzaca wartos¢ dzieta
z uwzglednieniem stanowiska tworcy i zalozen teoretycznych danego kierunku
oraz respektujaca szeroki wachlarz rozwigzan artystycznych 1 mnogo$é
konwencji.

Rozmaite byly tez estetyczne i metodologiczne inspiracje Zahorskiej, czer-
pane z wielu, nierzadko wykluczajgcych sig, zrodet. Najblizej, jak si¢ zdaje,
byto jej do wyktadni Wilhelma Worringera, ktéremu poswigcita nawet osobny
tekst u zmierzchu lat pigédziesigtych XX wieku®. Za autorem Abstrakcji i wezu-
cia polemizowala choc¢by z teoria Einfiihlung Theodora Lippsa, stanowigca
podstawe ekspresyjnych teorii sztuki uznajacych sile¢ wyrazu za podstawowe
kryterium aksjologiczne**. Zdaniem niemieckiego filozofa przedmiot pozbawio-
ny ekspresji, nieposiadajacy mocy emocjonalnego oddziatywania i nieméwigcy
nic o wlasnym wnetrzu pozostawia odbiorce obojetnym, a tym samym wyklucza
i uniemozliwia empatig, ktorg Lipps rozumiat jako czynno$¢ duchowa, pozwala-
jaca w dostrzeganych przedmiotach, ich ksztattach, kolorach, odczu¢ silne
walory emocjonalne i potraktowac je jako wlasne. Zahorska nie odrzucala
kryterium wyrazowego, cho¢ raczej nie nalezalo ono do nadrzednych wyznacz-
nikow wartosciowania w jej krytyce. U Lippsa docenita przede wszystkim
dostrzeganie w dzietach tresci niezaleznej od $wiata przedstawionego, szukanie
jej w samych czynnikach plastycznych. Nie zgadzata si¢ jednak z niemieckim
psychologiem przekonujacym, ze jedyne zrodlo owych tresci stanowi natura,
choc¢by ujeta nienasladowczo. Takie zatozenie krytyczka uwazata za zbyt ubogie
1 ograniczajace, a przy tym — biorac pod uwage calg histori¢ sztuki, zwlaszcza
ludow pozaeuropejskich — nieprawdziwe. I tu wlasnie wsparciem i teoretyczng
podbudowag byta dla niej zrywajaca z ideg postepu teoria Aloisa Riegla oraz
inspirowana nig ksigzka Worringera pozwalajaca traktowacé abstrakcje (choé

2 Eadem, Niematerialistyczne teorie sztuki, ,,WiadomoS$ci” 1958, nr 28 (641), s. 2.
2* Badem, Symbolika form, ,,Wiadomosci” 1949, nr 42 (185), s. 2.
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wylacznie geometryczng) jako wyraz woli artystycznej, ktorej zrodto lezy w po-
trzebie tadu, jasnosci i prawidlowosci, i ktora probuje do nich dotrze¢ poza
ztudg zmyslowego $wiata. Zahorska przejeta od Worringera owo ujmowanie
abstrakcji w kategoriach psychologiczno-metafizycznych, a za Rieglem i Heinri-
chem Wolfflinem postrzegata sztuke jako wyraz stosunku artysty do $wiata
i siebie samego czy tez sublimacj¢ tego stosunku ujawniajaca si¢ poprzez
wybrana forme — zardéwno mimetyczna, jak i bezprzedmiotowa™. W tym wihas-
nie, w jej przekonaniu, lezala zasadnicza tre$¢ dzieta — tre$¢ niezalezna od
przedmiotu, bo wyrazajaca si¢ w charakterze obranych form, a wigc potencjalnie
istniejaca rowniez w sztuce abstrakcyjnej. Wigcej nawet. Zahorska przekony-
wala, ze abstrakcja ze wzglgdu na brak przedmiotu jeszcze bardziej wyczula na
znaczenie i sens form czy kolorow: ,,Jesli sztuka moze co§ wyrazi¢ mimo braku
przedmiotu, oznacza, iz posiada swa tres¢”>.

Nobilitujac abstrakcje, czy moze raczej traktujac ja jako réwnoprawny
sposob wyrazania indywidualnego i zbiorowego stosunku do rzeczywistosci,
krytyczka ostrzegata jednoczesnie przed putapkami, jakie niesie za sobg ten
sposob obrazowania. Dowodzita, iz sztuka ,,0d pierwszych swoich zaczatkow az
do najbardziej skomplikowanych objawow” jest probg ustalenia wiasnego
stosunku do ,,0szatamiajacej zmiennosci zjawisk”, ktora tym si¢ jednak rozni od
filozoficznych dziejow mysli ludzkiej, ze tylko w niewielkim stopniu operuje
rozumem — jej domenag jest raczej podswiadomy wysitek tworczy, wyobraznia
oraz intuicja®’. Opierajac si¢ na teorii Benedetta Crocego, a przede wszystkim
tezach Henry’ego Bergsona i poniekad tez psychoanalizy, Zahorska nieufnie
podchodzita do ekwilibrystyki formalnej i suchego intelektualizmu. Ekspresja
samej formy czy barwy, pisata, jest mglista, niepewna, trudna do przeniknigcia,
dzigki czemu tatwo sprowadzi¢ ja do czystej ornamentyki, a tym samym do zba-
nalizowanej i pozbawionej wszelkiego sensu ozdoby mieszczanskich domow™.
Takie niebezpieczefistwa widziata juz w malarstwie kubistycznym dojrzatej
fazy, w ktorym doszto do calkowitego zatarcia pierwotnego przedmiotu.
Kubizm, zgodnie z opisanymi wyzej wytycznymi, krytyczka traktowata jako
konieczny zwrot artystyczny stuzacy opanowaniu rozbitej w impresjonizmie
formy i rozluznionej kompozycji. Przekonywala jednak, Zze owo pchnigcie
»hozem w brzuch” tradycyjnej estetyki nie sprowadzito gruntownej przemiany.
Sprawy formy kubizm rozwiazatl tylko potowicznie, zostawiajac na boku ,,roz-
prawe z rzeczywistoscia”, tj. zagadnienie stosunku do przedmiotu, i podazajac
w kierunku sztuki abstrakcyjnej sprowadzanej do czysto ,,dekoracyjnego uktadu

2 Zob. Anna Pilch, Symbolika form i koloréw. O krytyce artystycznej Stefanii Zahorskiej,
Wydawnictwo Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2004.

26 Stefania Zahorska, Tresé czy abstrakcja, ,,Wiek XX 1928, nr 13, s. 4.

2 Eadem, Filozofia ekspresjonizmu. (Uwagi na tle malarstwa), ,Przeglad Warszawski” 1924,
nr 28, s. 49.

28 Eadem, Malarstwo Picassa, ,,Wiadomosci” 1950, nr 51/52 (247/248), s. 2.
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barwnych plaszczyzn™®’. Plytki, przeintelektualizowany formalizm, abstrakcje
»wydestylowang” z jakiejkolwiek ekspresji i wyzutg z treSci Zahorska uznata za
grubg pomyltke prowadzaca sztuk¢ do wewngtrznej martwoty, czystej dekora-
cyjnosci. Docenita dokonania sztuki kubistycznej i geometrycznej abstrakcji,
przede wszystkim ze wzgledu na przewrdt formalny i nowy stosunek do obrazu,
jednak uwazata je za etap przejsciowy, ktory ustagpi¢ musi nowej koncepcji
form. Wieszczyta wigc nadejscie nowego realizmu, rozumianego nie jako
paseistyczny powrdt do zrodel, lecz konieczne nastepstwo abstrakcji wycigga-
jace z jej osiagnie¢ nowe, cenne wnioski, tworzace nowe koncepcje formalne™.

Tworczo$¢ abstrakcyjng sprowadzong do czystego formalizmu, tak samo jak
przedmiotowa dekoracyjno$¢, Zahorska odrzucita z jeszcze jednego powodu.
Ot6z tego rodzaju dzieta nie byly w stanie sprosta¢ znaczeniu, jakie krytyczka
przydawala sztuce. Przekonywata bowiem — znéw za Worringerem — ze zagad-
nienie dzieta sztuki nie lezy w sferze samego pickna oderwanego od zycia badz
bytujacego, jako luksusowy dodatek, na jego marginesie. Zahorska domagata si¢
tworczoscei, ktora nie bedzie odgradza¢ si¢ od zycia ztotymi ramami’'. Z zado-
woleniem witata wigc hasta utylitaryzmu zrywajgcego z romantycznym uwznio-
Slaniem sztuki, traktowaniem jej jako ucieczki do wyzszego, idealnego zycia.
Postulaty konstruktywistow wydawaly si¢ potrzebne szczegdlnie w Polsce, ktora
wcigz, w jej przekonaniu, nie potrafita wyzwoli¢ si¢ z ,,zaczadzajacego umysty”
ideatu sztuki pisanej przez duze ,,S”, ze szlacheckiej obawy przed rzemiostem,
a co za tym idzie, z prze§wiadczenia, ze ,,sztuka zaczyna si¢ tam, gdzie si¢
konczy wytwarzanie dla praktycznych celow’?. Zahorska z aprobata przyjmo-
wala kierunek, w ktorym rozwijala si¢ warszawska Szkota Sztuk Pigknych
w wickszym stopniu nastawiona na rozwo6j rzemiost artystycznych. Nie bez racji
zauwazyla jednak, ze postulat wkraczania sztuki w Zzycie ma u nas wcigz
wydzwigk typowo burzuazyjny — miarg utylitaryzmu jest bowiem salon miesz-
czanski, a artysci, jesli lepia garnki, to nie na wodg, lecz do ustawienia ich na
etazerce”. Wigksze szanse widziata wigc w konstruktywizmie, ale i wobec tego
nurtu nie pozostawata bezkrytyczna.

Konstruktywizm traktowata Zahorska jako boczne ,.koryto” kubizmu, a jed-
noczes$nie jego dopelnienie, dostosowanie do praktycznego, nowoczesnego
zycia, cho¢ z wyrugowaniem jakiejkolwiek metafizyki czy poszukiwan przedmiotu
jako bytu niezmiennego®*. Doceniata §miate nowatorstwo, celowo$é, odrzucenie
tradycji oraz poszukiwanie nowych materiatow i $rodkéw technicznych. Utylita-
ryzm postrzegata jednak jako zjawisko cenne szczegélnie z perspektywy sztuk

2 Eadem, Symbolika form, s. 2.

30 Eadem, Pro i contra, s. 4.

3! Badem, Sztuka wolnej Polski, ,,Stowo Polskie” 1928, nr 313, 5. 9.

32 Badem, Zdobi¢ czy tworzyé, ,Wiek XX 1928, nr 16, s. 1.

% Tbidem.

34 Stefania Zahorska, Kubizm i jego pochodne, ,,Potudnie” 1924, nr 1, s. 42-51.
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uzytkowych. Jej zastrzezenia budzito natomiast konsekwentne stosowanie tej
miary w sztukach plastycznych: bezwzglednie zracjonalizowany stosunek do
przedmiotu, jednostronno$¢ oraz popadanie w niewole zasad produkcji czyni
z formy — pisala — przymusowy wynik raczej niz samoistne zagadnienie, a tym
samym przeczy autonomicznej woli artystycznej, proponujac w zamian formal-
ny determinizm. Mimo swych lewicowych pogladow Zahorska nie byta w stanie
zaakceptowac antyindywidualistycznej wizji sztuki. Niepokoil ja rowniez nad-
miernie intelektualny charakter konstruktywizmu. Co ciekawe, oceniajac
dokonania plastykoéw tego nurtu stosowata retoryke nieodbiegajgca znaczaco od
skrajnie negatywnych recepcji konstruktywizmu obecnych w dwczesnej prasie,
zwlaszcza konserwatywnej, w ktorej] mnozyly si¢ wowczas zarzuty o brak
artyzmu, pomijanie czlowieka, bezduszno$¢, rozumowos¢, a prace artystow
sprowadzane byly do rangi badz eksperymentow geometry, badz dziecigcej
zabawki®. Zahorska naturalnie nie usuwala skrajnej awangardy poza nawias
sztuki, ale i w jej tekstach pojawialy si¢ tak znamienne okreslenia odnoszace sig¢
do prac konstruktywistow, jak ,.krwawa operacja na duszy”, ,,klasztorna srogos¢
jednostronno$ci” czy ,,bezindywidualny bezradosny cht6d”™*. Sztuka tworzona
bez udziatlu podswiadomosci, oczyszczona z wszelkich ,,bakterii emocjonal-
nych” i tworzona ,,w antyseptycznej atmosferze §wiadomosci i rozumu” wyda-
wala sie jej wizja zgota przerazajaca — niczym ,,gorset, pod ktérym nie ma
zywego ciata™’. Nie popierata skrajnego indywidualizmu i ,,ptodéw niekontro-
lowanej rozumem wyobrazni”, jednak sprowadzanie pracy artysty do roli
inzyniera w kolektywie bylo w jej przekonaniu réwnie szkodliwg krancowoscia.
Podobnie jak redukowanie sztuki do produkcji czysto intelektualnej,
zracjonalizowanej, ignorujacej nie tylko metafizyke, ale tez podswiadomose,
irracjonalizm, fantazj¢ czy jakiekolwiek emocjonalne napigcie. Domagajac si¢
od sztuki emocjonalnej obudowy i tadunku uczuciowego Zahorska nigdy nie
stangta w szeregu krytykow tradycjonalistycznych, zazarcie walczacych z prze-
intelektualizowaniem awangardy w imi¢ nowej, humanistycznej tresci dziela.
Monografistka Zaka nigdy tez nie wilaczyla sic w debate o sztuce narodowej™,
roli tematu czy o spotecznych powinno$ciach artysty. Byly to spory, ktoére
zdominowaty dyskurs krytyczny w latach trzydziestych, kiedy uwaga Zahorskiej
skupita si¢ przede wszystkim na filmie i reportazu. By¢ moze nie bez pewnego
wplywu na ksztaltowanie si¢ jej pogladow miatly nastroje, jakie panowaty juz

35 Zob. Piotr Piotrowski, Awangarda miedzy estetykq a politykq. Konstruktywizm polski w opinii
publicznej, 1921-1934, w: Wiadystaw Strzeminski, 1893—1952. Materialy z Sesji, red. Jadwiga
Janik, Muzeum Sztuki, 1.0dZ 1994, s. 108—124.

* Ibidem.

37 Ibidem.

38 Jedyny znany mi przykfad, to glos krytyczki w sprawie sztuki zydowskiej. Podkresla tam
wyraznie, iz wszelkie proby §wiadomego i celowego tworzenia sztuki narodowej musza ,,spali¢ na
panewce” — zwlaszcza takie, w ktorych ,,narodowos$¢” wyraza si¢ wylacznie w temacie i zapleczu
ideowym — ,narzucona sobie wewngtrzna tendencja odregbnosci stanowi powazng przeszkode
w zdobyciu artystycznego poziomu, kierujac artystow na falszywa droge tematycznego roman-
tyzmu”. Zob. Stefania Zahorska, Sztuka zydowska, ,,Wiek XX 1928, nr 12, s. 5.
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pod koniec lat dwudziestych w catej Europie, gdzie wotania o ,,powrdt do
porzadku” i neohumanizm coraz cze¢$ciej wyprzedzaty dotychczasowe tendencje
formalistyczne. Poczucie powszechnego kryzysu, stagnacji, upadku wartosci
moralnych, odczuwane pod wplywem wydarzen [ wojny §wiatowej, nasilato si¢
w kolejnych latach, znajdujac kulminacje w popielcowych nastrojach
wywotanych krachem na amerykanskiej gietdzie w 1929 roku i jego bolesnych
reperkusjach odczuwanych réwniez w catej Europie. Zahorska nigdy jednak nie
ulegta tej kryzysowej retoryce. Co wiecej, widzac u progu lat trzydziestych,
takze wsrod dawnych awangardzistow, rezygnacje z poszukiwan formalnych na
rzecz powrotu do klasycyzmu czy nowego realizmu™, ostrzegata przed pochop-
nym wieszczeniem konca awangardy. Ponadto przekonywata, ze nawet gdy
sztuka ta przejdzie do lamusa, jej historyczna warto$¢ pozostanie niepodwa-
zalna. Wystgpowata w ten sposodb przeciwko modnym woéwcezas probom
,~chirurgicznego usuwania” tego, czego nie udato si¢ zrozumie¢, oburzajgc si¢ na
wszelkie zabiegi deprecjonowania awangardy, uznawania jej za dziecigce
igraszki niegodne powagi czasow™. Wydaje sie zatem, iz jej niebezkrytyczny
stosunek do skrajnego modernizmu nie tyle byt efektem 6wczesnych tendencji
artystycznych, ile raczej rezultatem jej artystycznego S$wiatopogladu, Scisle
okreslonej koncepcji sztuki stanowiacej swoisty konglomerat myslenia
postromantycznego z mysleniem formalistycznym®'. Zahorska oczekiwata na-
dejscia nowej sztuki, ktora nie miata jednak rozwija¢ si¢ w kontrze do
awangardy, lecz powsta¢ z przeniknigcia si¢ stanowiska ekspresjonistow i kubo-
konstruktywistow, tj. na styku mistycznych tesknot i maszynowych ideatow.
Sztuki, ktora, nie wstydzac si¢ uczucia, a jednocze$nie nie wyrzekajac si¢
rozumu, nie bedzie ani mami¢ hastami matematycznych $cistosci, ani tez szukac
kamienia filozoficznego w kanonach i formutach®. A zatem, choé¢ rozumiata
pobudki konstruktywistow i doskonale zdawata sobie sprawe z ich drogi roz-
wojowej czy programu, uwazata, ze Ow nurt mogt by¢ jedynie stadium
przejéciowym, rodzajem potpietra, na ktdrym zatrzymata sie sztuka, by wej$¢ na
kolejna kondygnacje. Monografistka Matejki nie miata bowiem watpliwosci, ze
,»ha podtozu psychicznym wylgcznie rozumowej kalkulacji” nie moze powstac
tworczos¢ wielka®. Odrzucajac sztuke pisana przez duze ,,S”, sztuke ,.zacza-
dzajaca umysty Polakéw™*, Zahorska, jak si¢ wydaje, tez ulegta — przynajmniej
czesciowo — owemu zaczadzeniu. Relikty takiego romantycznego myslenia,
traktujacego sztuke jako wieczny, nieuchwytny i przemawiajacy do duszy byt,
sg jeszcze bardziej wyrazne w jej recenzjach i sprawozdaniach z wystaw.

3 7Zob. Stefania Zahorska, Wystawa Berlewiego, ,,Wiadomosci Literackie” 1928, nr 3, s. 3.

40 Eadem, Pro i kontra, s. 4.

! Myslenie to bliskie byto choéby szkole lwowskiej, reprezentowanej przez Jana Botoza-Anto-
niewicza i Kazimierza Twardowskiego.

*2 Stefania Zahorska, Przeglgd usitowar, ,,Sztuki Pickne” 1925, nr 12, s. 568-571.

* Eadem, Kubizm i jego pochodne, s. 51.

* Eadem, Zdobi¢ czy tworzyé, s. 1.
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NIEUPRZEDZONYM OKIEM. HORYZONT ODBIORCZY I KRYTERIA
OCENY DZIEL SZTUKI

Stojac na stanowisku pluralizmu oraz historycznego relatywizmu uznajgcego
tymczasowo$¢ wszelkich kryteriow i uwzgledniajacego przede wszystkim zato-
zenia oraz ,,wol¢ artystyczng” danego czasu, Zahorska nie widziata przeszkod,
by pozytywnie pisa¢ zarOwno o impresjonizmie, jak i1 kierunkach, ktore naro-
dzity si¢ w efekcie zanegowania impresjonistycznych zalozen. Odcinata si¢ tym
samym od tych sposréd owczesnych krytykoéw, dla ktérych ,,uznanie zastug
impresjonizmu czy klasycyzmu pokrywa si¢ na ogoét z odpowiednio groznym
wystapieniem przeciwko modernizmowi. Jesli impresjonizm jest co$ wart, to
oczywiscie, sztuka abstrakcyjna musi by¢ eo ipso »nonsensem, szalenstwem,
bolszewizmem itd.”* Ale draznilo ja rowniez potgpianie w czambul impresjo-
nizmu, ktory w krytyce polskiej, zwlaszcza w pierwszych latach miedzywojnia,
figurowat jako klasyczny ,,chtopiec do bicia”, antonim formy i negatywny punkt
odniesienia dla mlodej sztuki. Zdaniem Zahorskiej ta powierzchowna i niespra-
wiedliwa ocena byla efektem stosowania fatszywej miary, podobnej do tej, jaka
tworcy renesansu stosowali wobec dokonan wielu mistrzow $redniowiecznych
— a wigc miary pragnien obcych zalozeniom omawianego nurtu. Surowo
oceniajgc swoich kolegéw po pidrze Zahorska po raz kolejny sytuuje si¢ ponad
nimi — i dotyczy to nie tylko obroncow dawnego porzadku, ale tez oredownikow
nowej sztuki. Krytyka antyimpresjonistyczna dowodzita, jej zdaniem, paradok-
salnej niemoznos$ci wyrwania si¢ ze zmystowego stosunku do $wiata. Tymcza-
sem wyrazisty, jednak daleki mimo wszystko od jednostronno$ci §wiatopoglad
pozwalat krytyczce pozytywnie — cho¢ bez gorliwosci neofitki — pisa¢ o progra-
mie skrajnej awangardy, zaakceptowa¢ sztuke umiarkowanego, centrowego
(wedle jej nomenklatury) Rytmu, ale tez docenia¢ zarowno formalne ekspery-
menty impresjonistow, jak rowniez dokonania Jana Matejki czy Henryka Roda-
kowskiego. Odporna byta tylko na poczynania skrajnej artystycznej prawicy,
zwlaszcza dyletanckich i anachronicznych obrazéw wystawianych wowczas
masowo w warszawskiej Zachecie uznawanej przez nig i wielu innych 6wcze-
snych publicystow za ,rozsadnik najtezszego nieuctwa i najbanalniejszego
wstecznictwa”*,

Horyzont oczekiwan Zahorskiej jako odbiorczyni sztuki byl mimo wszystko
wyraznie okres$lony, a kryterium zdecydowanie dominujacym w jej systemie
aksjologicznym pozostawato niezmiennie nowatorstwo, z ktéorym w parze szio
sprawdzanie szans rozwojowych 1 potencjatu analizowanych nurtéw czy dziet
sztuki. Powstawanie kierunkow artystycznych ma w jej przekonaniu racje bytu

4 Eadem, Pro i contra, s. 4.
 Eadem, Wystawa ,,Rzezba polska” i obrazy Zrzeszenia Polskich Artystéw Plastykéw w Zache-
cie, ,,Wiadomosci Literackie” 1927, nr 21, s. 4.
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tylko wowczas, gdy sa one ,,wykladnikami rozwojowych koniecznosci zbio-
rowej psychiki”"’, wyzwalaja nowe sity, realizuja nowe mozliwosci bytu i po-
szukujag nowych rozwigzan formalnych. Zahorska cenita wiec impresjonizm,
ktory doprowadzil do powstania najwigkszych zmian w sztukach plastycznych,
nadatl kierunek tworczosci artystycznej na dziesigciolecia, i o ktorego sile
$wiadczy chocby fakt, ze wciaz nie zostal do konca zwalczony. Ale cenita
réowniez ekspresjonizm — za postawienie nowego zagadnienia, obranie nowej,
antyimpresjonistycznej drogi odrzucajacej supremacj¢ rozumowo-zmyslowego
poznania na rzecz irracjonalnych pierwiastkow duszy. Wreszcie, takze osta-
teczny bilans awangardy mimo wszystkich zastrzezen wypadat w jej ujeciu
pozytywnie. Zahorska wykazywata jednostronno$¢ i wszelkie niedociagniecia
tej sztuki, docenita jednak warto§¢ samego dazenia do stworzenia nowych
i lepszych ram zycia (konstruktywizm) oraz nowej gramatyki form (kubizm).
Nie zadowalaly ja ostatecznie osiagnigte rezultaty, widziala jednak cenne
zdobycze mogace sta¢ si¢ podstawa dla sztuki przysztosci. Przede wszystkim
jednak awangarda, tak jak wcze$niej impresjonizm, ekspresjonizm i dawne
wielkie formacje, zrodzita si¢ z ducha nowoczesnosci, byta wigc odpowiedzig na
powstanie nowego cztowieka.

W Polsce zashugi pionierstwa i stworzenia podstaw dla nowej sztuki do-
strzegata Zahorska glownie w tworczosci formistow, wyrdzniajac zwlaszcza
Witkacego — za odwagg walki i traktowanie sztuki w kategoriach czynu, cho¢by
sprowadzonego gtéwnie do negacji i niekonsekwentnie przeprowadzonego
w praktyce artystycznej. Tymczasem nasza skrajna konstruktywistyczna awan-
garda spotkata si¢ juz z mniejszym uznaniem krytyczki, ktéra miast nowa-
torstwa widziala tu raczej biernosc¢, lgkliwosé 1 przyzwoity burzuazyjny spokdj.
W zachodniej sztuce przerazata jg krancowos¢ formalizmu i hipertrofia postula-
tow utylitaryzmu, na rodzimym podwoérku dostrzegata raczej mglawicowosc
koncepcji, letnios¢, brak rozmachu i odwagi samotnych poczynan: ,,Bodajbysmy
sto razy wigcej btadzili, [...] ale niechby w tym wszystkim byto goretsze tetno,
niechby walka o nowe byta walka o Zycie — a nie tym ostroznym stawianiem
nog po schodach z porecza™®.

Odwazne poszukiwanie nowych drog i wytyczanie szlakow dla rozwoju
sztuki przysztosci wydawato si¢ dla Zahorskiej wartoscig znacznie istotniejsza
niz znaczenie juz osiagnigtych rezultatow. Starata si¢ wigc wyczu¢ to, co jest
»zdobywczym nastawieniem si¢ na nowe wartosci, co jest poszukiwaniem
nowego materialu estetycznych przezy¢” i co ,,moze nawet nieurzeczywistnione,
kryje w sobie potencje przysztosci”®. Nowosé i nowatorstwo to w jej stowniku
krytycznym niemal synonimy twdrczosci jako takiej. Kompilacyjne Zerowanie

*" Badem, Filozofia ekspresjonizmu, s. 66.
* Badem, Przeglgd usitowan, s. 571.
4 Eadem, Pro i contra, s. 4.
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na przesztosci, karmienie si¢ ,,odpadkami z panskich stotdéw”, chocby to byly
stoty zastawione suto sztuka nowoczesng, uznawata za dowdd upadku i braku
zycia sztuki. Takg muzealng martwotg byly w jej mniemaniu przede wszystkim
prace cztonkoéw Bractwa $w. Lukasza oraz klasykow wilenskich — reprezentu-
jace najnowsza, ,,rozsadng” generacje¢ artystow pozbawionych odwagi ekspery-
mentowania™. Brak niespodzianek, koniecznosci rewizji i nowych rozkoszy
wzrokowych zauwazala rowniez na kolejnych wystawach Rytmu’'. Nuda i sztam-
pa byly dla niej wreszcie dokonania nestorow krakowskiej Sztuki, w ktorych
widziata jedynie rekapitulacje i dalsza eksploatacje wczesniejszych (nienego-
wanych przez nig) osiagni¢¢, powtarzanie tych samych zasad w rozmaitych
konfiguracjach, brak ciagglosci rozwoju i odwagi kroczenia pod innymi sztan-
darami®®. Zdecydowanie wyzej cenita natomiast koloryzm — idacy co prawda
zgodnie z linig rozwojowa zainicjowang przez (post)impresjonizm, ale wycia-
gajacy zen konstruktywne wnioski.

Nowatorstwo w jezyku krytycznym Zahorskiej jest kryterium mierzonym
przede wszystkim za pomocg rozwigzan formalnych. I jest to zjawisko wowczas
powszechne, mozna by nawet rzec, konstytutywne dla éwczesnej, zwlaszcza
postgpowe;j, krytyki migdzywojennej, w ktorej forma staje si¢ orezem w walce

50 Zahorska nie podzielata powszechnych wowczas zachwytéw nad malarstwem Bractwa, uznajac
jego przedstawicieli za obiecujacych, jednak wcigz zbyt szkolnych i ,,niegotowych”. Najwyzej
ocenita obrazy Bolestawa Cybisa, widzac w nich rys indywidualny, subtelng kolorystyke oraz
rownowage ,.mi¢dzy ekspresja a $rodkami artystycznymi”. W pracach Antoniego Michalaka
docenita ,napigcie ekspresyjne”, zarzucajac jednak malarzowi zbyt malo nowoczesng ,,pasei-
styczng synteze¢”, ,,hatas barwny” i powierzchowno$¢ formy. Jej surowa krytyka prac Jana Gotarda
wynikata z , kardynalnego braku barwy”, prace pozostatych malarzy uznata za$ za powierzchow-
ne, zbyt tatwe, niekiedy ,bezdusznie dostowne”, ale nade wszystko odtworcze. Konkludujac,
docenita jednak poszukiwania kolorystyczne, wszczepione przez zatozyciela bractwa prof.
Tadeusza Pruszkowskiego, wyrazajac nadziej¢, ze w przysztosci szkota stanie si¢ chluba malar-
stwa polskiego. Zob. Stefania Zahorska, Bractwo sw. fukasza, ,,Wiadomosci Literackie” 1928,
nrl2,s. 3.

! Wedlig Zahorskiej Rytm reprezentowal skret na prawo czeéci buntownikéw rewolucji
formalistycznej w Polsce: sztuke ,,spokojng i mickka w formie”, ,,dekoracyjng w kompozycji,
przesycong reminiscencjami klasycznej przesztosci i motywami polskimi”, dbajaca o pigkna lini¢
i kompozycj¢. Zob. Stefania Zahorska, Sztuka wolnej Polski, ,,Stowo Polskie” 1928, nr 313, s 9.
Recenzujac VIII wystawe Rytmu w 1927 roku krytyczka uznata wartosci grupy za czysto ,,muze-
alne”, niedajace zadnych ,,nowych rozkoszy wzrokowych”. Zdecydowanie wyrdznita jedynie
dokonania Wactawa Wasowicza glownie z uwagi na czysto malarskie wlasciwosci jego sztuki:
bezposrednie wyczucie materii i ,,zmystowa rozkosz farby”. Stefania Zahorska, Wystawa Rytmu
i Wactawa Wgsowicza, ,,Wiadomosci Literackie” 1927, nr 27, s. 3.

52 Recenzujac wystawe ,,Sztuki” w 1924 roku Zahorska krytycznie odniosta si¢ zwlaszcza do
dokonan mtlodszej generacji artystow, dowodzac, iz nie wykazuje ona ,,zadnej tendencji szukania
nowych drog, zadnych prob ku samodzielnosci lub chocby przewarto$ciowania. W mitym poétsnie
maluje dzi§ tak jak przed laty dwudziestu i szuka rozwigzania tych samych zagadnien, co
wowczas. Nic nowego — zadnego §wiezego tchnienia”. Zob. Stefania Zahorska, Wystawy obrazéw
w Krakowie, ,,Potudnie” 1924, nr 1, s. 70.
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0 zmian¢ warto$ci estetycznych i nawykow odbiorczych, synonimem artyzmu
i prawdy, jedynym sprawdzianem jakos$ci dzieta, narzedziem walki z impresjo-
nizmem i mtodopolskimi duszostanami. Jednocze$nie jednak owa forma, jako
swego rodzaju wytrych otwierajacy drzwi nowoczesnej sztuki, zdaje si¢ by¢
woOwczas terminem samotlumaczacym sig, niewymagajacym dodatkowych usci-
slen. A jesli definiowanym, to w sposéb mato precyzyjny, daleki od konse-
kwencji i uzgodnionych stanowisk™. Zahorska tymczasem nie tylko nie uciekata
przed podaniem $cistej definicji, ale obudowywala ja dodatkowymi wyjasnie-
niami. Forma byla dla niej ,,odpowiednikiem spojrzenia na rzeczywistos¢ od
strony ksztaltu”. Rodzajem transpozycji, ,,pewnym systemem interpretujagcym,
rekonstrukcja, ktora obowigzuje konsekwencja wobec obranego raz punktu
wyijscia, i ktora zatraca swoj sens wlasciwy, jesli (...) staje si¢ tylko recytowa-
niem mniej lub wigcej dostownym ksztaltow rzeczywistych”*. Cho¢ sam bieg
linii, jak pisala krytyczka, nie daje jeszcze formy, niezbednym warunkiem jej
zaistnienia jest zamkniecie plaszczyzny lub bryly — budowanie formy jest zatem
tworzeniem wyodrgbnionych, zamknietych w sobie catosci (ptaskich lub iluzo-
rycznych). Tak rozumiana forma wydaje si¢ leze¢ na antypodach zagadnien
zwigzanych z barwa. | faktycznie, na ogo6l Zahorska te dwa podstawowe sktad-
niki obrazu wyraznie rozdzielala (piszac np. za Wolfflinem o malarskosci i line-
arnosci czy za Rieglem o wzrokowosci lub haptycznosci sztuki). Dopuszczata
jednak mozliwo$¢ — jak to widziala cho¢by u Paula Cézanne’a — budowania
formy poprzez kolor. Jednak nawet barwa pozbawiona funkcji formotworczej
nie wyklucza, jej zdaniem, istnienia malarskiej kompozycji. Komponowaniem
nazywata ona bowiem nie tylko wigzanie réznorodnych jednostek formalnych
w zamknietg i zwartg mase, ale tez tworzenie (budowanie) obrazu wedlug jakiej-
kolwiek prawidlowosci w ukladzie. Pozwalalo jej to uzna¢ za skomponowane
— cho¢ jednostronnie, bo wylacznie przy pomocy réwnowazacych si¢ plam
barwnych — takze ptétna impresjonistyczne.

W stowniku krytycznym Zahorskiej forma i kompozycja to pojecia kluczo-
we, odmieniane przez wszystkie przypadki i wzbogacane najrozmaitszymi
okreslnikami. Zahorska jednak formy nie absolutyzuje — uznaje zard6wno prace,
w ktorych jest ona celem nadrzednym, jak i $rodkiem podporzgdkowanym
tresci, shuzacym zmaterializowaniu artystycznej wizji (ekspresjonizm). Ideatem
dla krytyczki byto takie dzieto, w ktérym forma jawi si¢ jako warto$¢ sama
w sobie, czynnik niezbedny, ,,wewnetrznie konieczny” i jednocze$nie organicz-
nie zwigzany z trescig (a wigc bedacy — chocby posrednio — wyrazem jakiej$ idei,
wizji, rzeczywisto$ci duchowej czy jakiegokolwiek stosunku tworcy do §wiata).

Atrybutami formy funkcjonujagcymi w jej recenzjach jako skladniki oceny
pozytywnej sa: zwarto$¢, jednolitos¢, rzetelnos$¢, syntetyczno$é, okreslonose,

33 Zob. Diana Wasilewska, Przetom czy kontynuacja, s. 89-109.
34 Stefania Zahorska, Kronika. Sztuki plastyczne, ,,Przeglad Warszawski” 1924, nr 40, s. 81.
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konsolidacja czy prawidtowos¢. Jesli natomiast w omawianych obrazach domi-
nuje widzenie przedmiotowe, mowa jest o formie stabej, gabczastej, mickkie;j,
amebowatej, nieokietznanej, nieuchwytnej — takiej wiec, ktora w gruncie rzeczy
jest aforma, a wigc surogatem czy zaprzeczeniem formy.

Tropigc zgodnos$¢ teoretycznych zatozen z praktyka artystyczng, Zahorska
szczegllnie surowo odnosila si¢ do jakosci formalnych dziet cenionego przez
nig skadingd Witkacego. Widziata w nich jaskrawy przyktad niezrealizowanego
postulatu, miast czystej formy dostrzegata bowiem nieokietznane ,,wylewanie
tresci na plaszczyzne” i supremacje barwy, ktora ,,buja” po nieuksztattowanych
masach™. Barwa jako taka, choéby nawet wyabstrahowana od formy, jednak
bedaca swiadomym zatozeniem artysty, nie jest jednak przez Zahorska bagate-
lizowana czy negowana. Przeciwnie — z zadowoleniem przyjmowala ona cho¢by
tendencje kolorystyczne w polskim malarstwie konca lat dwudziestych i w ko-
lejnej dekadzie. Doceniala zwlaszcza ekspresyjne napiecie barwy — szczegolnie,
jesli uwolniona od $wiatla i przedmiotu oddziatuje ona jako bezposredni srodek
wyrazu tre$ci emocjonalnych. Dynamizm krzyku Zahorska przeciwstawiata
jednak ,jarmarcznej krzykliwosci” i ,kolorystycznemu nozownictwu”, jakie
dostrzegata cho¢by na obrazach Fryderyka Pautscha, gdzie sita i zywotnos¢
barw nie podlegaja tak waznemu dla niej kompozycyjnemu planowi obrazu,
podporzadkowujac si¢ nadmiernie przedmiotowi’®. Czasem jednak Zahorska da-
wata si¢ ponie$¢ ekspresyjnym, nastrojowym, a zwlaszcza zmystowym walorom
barwy. Dzieje si¢ tak chocby przy omawianiu prac Zofii Stryjenskiej, ktora
oczarowala ja swym malarskim temperamentem, bezposrednim stosunkiem do
zycia 1 niestychanym urokiem, ktéry ,,porywa widza, zabija w nim wszelkg
daznos¢ do analizy i intelektualizowania, czyni go uleglym od pierwszego
wrazenia i kaze mu si¢ tylko cieszy¢ tem, ze istnieje taki prosty i tak bezposred-
nio z formg zwigzany pozytywny stosunek do zycia”>’. Zmystowy, a nawet
synestetyczny wymiar koloru podziwiala Zahorska w obrazach Tymona Niesio-
towskiego, ktore ,,dysza zapachem [...] olejnej farby””® czy Tadeusza Pruszkow-
skiego, ktory ,,w koncach palcow ma wyczucie farby i pedzla” i dzigki temu
~tworzy barwne symfonie, gdzie nawet czern nabiera dziwnej miazszosci,
polyskliwej glebi i faluje™. Zahorska pisata nadto o kolorach ,,zjadliwych” lub
»surowych”, ale tez o ,,welnistych”, stalowych czy migsistych strukturach,
rozptywata si¢ nad rozkosza ,,ttustej, cigezkiej i btyszczacej” barwy oraz podzi-
wiata geste i zmystowe wyczucie materii.

5 Eadem, Kronika. Sztuki plastyczne, ,,Przeglad Warszawski” 1924, nr 35, s. 375.

%% Eadem, O los polskiego impresjonizmu, s. 270.

7 BEadem, Kronika. Sztuki plastyczne, ,,Przeglad Warszawski” 1924, nr 30, s. 396.

38 Eadem, Wystawa Wilenskiego Towarzystwa Plastykéow w Zachecie, ,,Wiek XX 1928, nr 2,
s. 45.

% Eadem, Wystawa Pruszkowskiego, ,,Wiadomosci Literackie” 1927, nr 51, s. 3.
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W swoich recenzjach z wystaw krytyczka rzadko decydowata si¢ na opisy
i analizy poszczegolnych prac. Przewazaja wypowiedzi uogo6lniajace, cho¢ nie-
koniecznie aksjologicznie neutralne, probujace za pomoca kilku zdan okresli¢
zasadniczy rys tworczos$ci danego plastyka. W tych nielicznych przypadkach
Zahorska nie byla jednak konsekwentna. Potrafila z jednej strony dokonaé dro-
biazgowego rozbioru formalnego obrazu — czego przyktadem jest cho¢by ana-
liza jednej z kubistycznych martwych natur Henryka Stazewskiego® — z drugiej
za$ dawala si¢ ponie$¢ nastrojowi i wyrazowe;j sile dzieta. Dzieje si¢ tak chocby
w tekScie poswigconym wystawie Henryka Gotliba w Instytucie Propagandy
Sztuki (IPS) w 1938 roku. Zahorska omawia tu wiele kwestii, w tym pozorng
tylko — w jej mniemaniu — zalezno$¢ malarza od sztuki impresjonistycznej. Gdy
jednak dochodzi do opisow — ktdre plynnie przenikaja si¢ z analizg i interpreta-
cja — wizjonerski, ekspresyjny charakter obrazow w zasadniczy sposob okresla
tez styl i tonacje krytycznej wypowiedzi: ,,Ciemnawe purpury — pisata, omawia-
jac obraz Rodzina — stanowig tlo jakby peine zadumy [...]. Twarze — ledwo
musniete pedzlem, a jest w nich cate przezyte zycie, cho¢ nic si¢ nie dzieje, cho¢
siedzg tylko nieruchomo, tych dwoje, ktorzy zmierzaja do kresu i ten, ktory
zycie zaczyna — rodzina, ojciec, matka i syn, odwieczna niezmienna trojca
ludzka™®'. W tym opisie, ktorego nie powstydzitby si¢ zapewne niejeden z kry-
tykoéw mtodopolskich, odstania si¢ pekniecie dajace si¢ zauwazy¢ takze — a moze
nawet w wigkszym stopniu — w minimonografiach. Tu bowiem jezyk krytyczny
Zahorskiej — tak precyzyjny, pojeciowy, trzymany w $cistych ryzach wiadz
intelektu w artykulach syntetycznych, polemicznych czy postulatywnych — ulega
znacznemu rozluznieniu, zbaczajac niekiedy nawet w strone tak krytykowanej
przez nig egzaltacji i pretensjonalnosci.

Krytyczka nie rezygnowata co prawda z analiz formalnych, nie stanowity
one jednak celu jej pracy badawczej. Jak pisala w ksigzeczce o Matejce, przez
analize form probowata dojéé do duszy artysty®. Byla to w pewnym sensie
konsekwencja jej pogladu moéwiacego, ze tworca, budujac obrazy, wypowiada
jednoczesnie jaka$ wizje $wiata. Metoda przeprowadzona tu przez Zahorska
znaczaco jednak cigzy w strong psychologizmu, wskazujagc na zywotnosé
ekspresyjnych teorii artystycznych o postromantycznym, miodopolskim rodo-
wodzie, a tym samym dowodzac pilnie odrobionej lekcji z Crocego i Lippsa
raczej niz z Worringera i formalistow. Wida¢ to jeszcze wyrazniej w monografii
o Zaku. Jej autorka nie tylko wyjasnita tematyczne wybory malarza (ucieczke
w marzenie i bajke traktujac jako sublimacj¢ poczucia dysharmonii w zyciu
realnym), nie tylko wskazata na bezposrednie przetozenie psychicznych predys-

8 Badem, Kubizm i jego pochodne, s. 36-37.
! Eadem, Malarstwo Henryka Gotliba, ,,Wiadomosci Literackie” 1938, nr 21, s. 10.
2 Eadem, Matejko, Wydawnictwo Gebethner i Wolff, Warszawa 1925, s 13.
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pozycji i stanéw tworcy na dominujacy nastrdj obrazu, ale nawet czysto pla-
styczne jakosci kompozycji, takie jak linia, rytm czy barwa, omawiata przez
pryzmat osobowosci artysty. Pisala wigc o Zaku, iz 6w ,lubuje si¢ w linii”,
»szczerze” korzysta ze zdobyczy tradycji, kieruje nim ,,pragnienie dekoracyj-
nosci”, a jego konstrukcja psychiczna ,,0 charakterze migkkim i subtelnym nie
pozwalata mu wkroczy¢ na droge formalnego, przebojowego nowatorstwa”®.
Ukazujac przeobrazenia, jakim ulegata sztuka malarza, Zahorska nie opisywata
dziet jako gotowych artefaktow — za iScie romantyczng nierozdzielnos$cig artysty
i jego wytworu przemawiajg tu chocby zwroty w stylu: ,,szuka drog do deko-
racji”’, ,,ma potrzebe tradycji”, ,jego konstrukcja psychiczna nie pozwalata
mu...”. Pisanie o dzietach poprzez analiz¢ stanow emocjonalnych i charakteru
tworcy, szukanie w jego temperamencie wyjasnienia ewolucji stylowych czy
konkretnych rozwigzan formalnych — tego rodzaju krytyka, kojarzona przede
wszystkim z impresjami mtodopolskimi, w okresie migdzywojennym nie sta-
nowila wcale reliktu funkcjonujacego juz tylko na obrzezach profesjonalnej
krytyki. Przeciwnie nawet. Mtodopolski ekspresywizm pokutowat zaréwno
w prasie codziennej i u nestorow krytyki wychowanych na romantyczno-
-naturalistycznym $wiatopogladzie, jak tez wsrod oredownikow krytyki nauko-
wej (Mieczystaw Treter, Mieczystaw Wallis), a wreszcie w $rodowisku pro-
pagatoréw metody formalistycznej i zwolennikow tzw. nowej sztuki. Jego echa
znajdziemy np. w tekstach Tadeusza Peipera analizujacego tworczos¢ Fernanda
Légera czy w Witkacowych probach odczytania obrazéw Rafata Malczew-
skiego®™. Nie ustrzegta si¢ przed nim takze Zahorska, cho¢, oddajac sprawiedli-
wos$¢ tej krytyczce przyznac trzeba, iz zarowno ekspresyjny styl odbioru, jak
tez afektywny, nadmiernie emocjonalny ton wypowiedzi nie byly w jej dorobku
dominujace. Ich obecnos¢ swiadczy jednak o tym, iz wyzwolenie si¢ z pewnych
kalek jezykowych, zuzytych kryteriow i wypartych, jak si¢ wydawato, narzgdzi
interpretacyjnych byto duzo trudniejsze, niz to zakladata Zahorska, tworzac swoj
program nowoczesnej, tj. wolnej od balastu przesztosci, krytyki artystyczne;.

% Eadem, Eugeniusz Zak, Wydawnictwo Gebethner i Wolff, Warszawa 1927, s. 5-6.

4 Zob. Marjan Bielski [Tadeusz Peiper], Fernand Léger, ,,Zwrotnica” 1922, nr 1, s. 12; Stanistaw
Ignacy Witkiewicz, Wpystawa Rafala Malczewskiego w Zakopanem, w: O znaczeniu...,
s. 172-179 (pierwodruk: ,,Epoka” 1927, numery 222, 228, 235).
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IN SEARCH OF MODERN CRITICAL LANGUAGE
AVANT-GARDE ART IN THE APPROACH OF STEFANIA ZAHORSKA

This text is an attempt to examine Zahorska’s art criticism, primarily her statements about the
avant-garde. The author analyses Zahorska’s evolving views and her concept of art, considering
her aesthetic and methodological inspirations, as well as the criteria by which she evaluated works
of art and artistic movements. Making a crushing assessment of the state of interwar art criticism,
Zahorska repeatedly called for the rejection of impressionist pattern and the creation of a new
model of writing capable of facing modern art. Her own practice was also to be the answer to these
needs. For this reason, special attention is given in the article to the language of Zahorska’ art
criticism — the concepts developed by the critic, the rhetoric of expression, the mode of reception
dominant in her texts, etc. This makes it possible to present the specificity of her writing and
determine the place of Zahorska in the field of interwar art criticism in Poland.

Keywords
Stefania Zahorska, interwar period, art criticism, avant-garde, form
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JEZYK KRYTYKI ARTYSTYCZNEJ A POJECIA ESTETYKI
MIECZYSLAWA WALLISA

Abstrakt

Artykul poswigcony jest dziatalnosci Mieczystawa Wallisa jako krytyka sztuki, zaréwno jego
tekstom publikowanym w gazetach codziennych, jak i czasopismach kulturalnych lub naukowych.
Uwzglednione zostaly recenzje wystaw i publikacji poswigconych sztuce, teksty okolicznosciowe,
jubileuszowe oraz krotkie wspomnienia. Najpierw przedstawiono wszechstronng edukacje
i interdyscyplinarne zainteresowania filozofa. Nastgpnie omoéwiono jego teksty z zakresu krytyki
artystycznej z podzialem na sztuke tradycyjna i nowoczesng. Waznym historycznym punktem
zwrotnym jest tutaj Il wojna $wiatowa, w ktorej Wallis stracit caty swdj dorobek. W zwigzku
z tym probowal odtworzy¢ wiele prac, co nie pozwolito mu zaja¢ si¢ wszystkim, czym si¢
aktualnie interesowal. Ponadto w artykule podkreslono elementy wyrdzniajace Wallisa jako
krytyka, sa to: odwazne decyzje terminologiczne i aksjologiczne, obszerny katalog warto$ci
estetycznych, rehabilitacja pogardzanych zjawisk, obrona sztuki wspodlczesnej, zmystowy opis
przedmiotéw. Zwrdécono takze uwage na to, jak dziedziny semiotyki i psychologii uprawiane
w dojrzatej fazie tworczosci wplynely na jego krytyke artystyczng. Ostatnia cze$¢ tekstu jest
poswiecona refleksji metakrytyczne;.

Stowa kluczowe
Mieczystaw Wallis, estetyka, pluralizm estetyczny, pluralizm artystyczny, krytyka artystyczna,
sztuka polska dwudziestolecia mi¢dzywojennego, wartosci estetyczne

Mieczystaw Wallis w zapiskach zatytulowanych Do siebie samego zanotowat:

Kocham to, co najbardziej abstrakcyjne i to, co najbardziej konkretne [...] ,,nie
ma postaci dziejowej, ktéra by mnie [...] nie interesowata; nie ma kraju, ktory
by mnie nie pociaggal, nie ma sztuki, ktéora bym si¢ nie zachwycal
[podkr. — W.K-J.], nie ma nauki, ktéra by mnie nie necita'.

' Mieczystaw Wallis, Dzienniki i wspomnienia osobiste [Do siebie samego, Oflag Woldenberg
1944, sygn. AMW-08-003], Archiwum Mieczystawa Wallisa. Spuscizna Mieczystawa Wallisa.
Katalog rekopisow PTF 04-38, oprac. Teresa D. Woyciechowska, Polaczone Biblioteki Wydzia-
tow Filozofii i Socjologii Uniwersytetu Warszawskiego, Instytutu Filozofii i Socjologii Polskiej Akade-
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To wyznanie jest — rzecz jasna — zbiezne ze stanowiskiem pluralistycznym,
ktoére 6w badacz konsekwentnie manifestowal i propagowal zaréwno wobec
wartosci estetycznych, jak i artystycznych®. Dobrze koresponduje ono réwniez
z rozlegloécig jego zainteresowan naukowych, znakomita znajomoscia jezykow
obcych’, obfitoscia tekstow poswieconych sztuce i estetyce (ponad dziewieéset
prac drukowanych®), zaangazowaniem w biezace zycie kulturalne, a takze oso-
bista afirmacja zycia tworczego. Ten ostatni aspekt nabiera szczegodlnego
znaczenia w biografii Wallisa, ktory do$wiadczyl dwu wojen, stracit wielu
bliskich, caly wtasny dorobek, a w powojennej rzeczywisto$ci nie mogt sie
zadowalajaco odnalez¢. Z pozoru jego biografia moze uchodzi¢ za zyciorys
prominentnej osoby. Wallis zostal bowiem zaproszony do Lodzi przez Tadeusza
Kotarbinskiego, bedac naczelnikiem Wydziatu Zagranicznego w Departamencie
Sztuk Plastycznych Ministerstwa Kultury i Sztuki. W Uniwersytecie £.odzkim
miat duzy wplyw na budowanie od podstaw Wydzialu Humanistycznego, gdzie
stworzyt oryginalng Katedre Estetyki i Nauk o Sztuce (do czego wroce), wspot-
tworzyt z Wactawem Husarskim 16dzka histori¢ sztuki, podczas jego choroby
byt kuratorem Katedry Historii Sztuki, a po jego $mierci jej kierownikiem
(1951). Wyktadat w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej (1946—49) i Pan-
stwowej Wyzszej Szkole Filmowej (1949-50). Utworzyt tez t.odzki Oddziat
Stowarzyszenia Historykow Sztuki i zostat wybrany jego prezesem (1953—1964)
oraz przewodniczacym sekcji naukowej. Legitymowal si¢ tez dokumentami
rzeczoznawcy historii sztuki’. W istocie jednak w czasach stalinowskich krok
po kroku uniewazniano jego osiggnigcia — objecie kierownictwa Katedry
Historii Sztuki oznaczato rozwigzanie tak waznej dla niego Katedry Estetyki
i Nauk o Sztuce, natomiast kierunek historii sztuki zaczgto likwidowac¢ od
rocznika 1952/1953. Zwraca tez uwage, w jaki sposob Wallis odbieral upo-
litycznienie historii i krytyki sztuki, o czym mogt otwarcie napisa¢ w 1959 roku:

mii Nauk oraz Polskiego Towarzystwa Filozoficznego, Warszawa 1997, http://www.archiwum.wfis.
uw.edu.pl/archiwum/archiwum-mieczyslawa-wallisa [dostep 25.02.2018]. Pisowni¢ uwspotczesnitam.

2 Wszechobecny w pismach Wallisa pluralizm byt zrédlem odwaznych, otwartych wypowiedzi.
By¢ moze stosowny w zwiazku z tym i zarazem interesujacy dla wspotczesnego czytelnika bedzie
jego poglad na temat — dzi$ powiedzieliby$Smy — performatywu ptci, wyartykutowany w zwiagzku
z badaniem czynnikéw biotycznych w humanistyce, zob. Mieczystaw Wallis, Koncepcje bio-
logiczne w humanistyce, w: Fragmenty filozoficzne. Seria 2. Ksigga pamigtkowa ku uczczeniu
40-lecia pracy nauczycielskiej w UW prof. Tadeusza Kotarbinskiego, red. Janina Kotarbinska i in.,
PWN, Warszawa 1959, s. 317-318.

3 Wanda Nowakowska, Profesor Mieczystaw Wallis, w: Sylwetki uczonych polskich. Profesor Mie-
czystaw Wallis, Z. 59, red. eadem, L.6dzkie Towarzystwo Naukowe, £6dz 2001, s. 9.

* Krzysztof Rutkowski, Bibliografia prac prof. Mieczystawa Wallisa, w: Sylwetki uczonych...,
s. 19-60.

5 Zob. powotanie na cztonka Zespotu Rzeczoznawcodw Historii Sztuki przez Przewodniczacego
Sekcji Studiow Uniwersyteckich Rady Glownej Szkolnictwa Wyzszego Kazimierza Ajdukiewi-
cza, 18.04.1957, Archiwum Mieczystawa Wallisa, sygn. AMW=04=240. O innych funkcjach
pelionych przez Wallisa mniej zwigzanych z tematem artykutlu zob. Wanda Nowakowska,
Profesor Mieczystaw Wallis, s. 15.
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W pierwszych latach istnienia Polski Ludowej, w latach 1948-55, sztuka polska
dwudziestolecia migdzywojennego zostata niemal w czambut potepiona i ska-
zana na zapomnienie Mniemano bowiem wowczas, ze W ustroju socjalistycz-
nym ma racj¢ bytu tylko Jeden typ sztuki — sztuka niezmiernie ciasno pojetego
realizmu, shuzagca rownie ciasno pojetym zadaniom spolecznym — i zwalczano
wszelkg inng sztuke jako ,,formalistyczng™®

W konsekwencji po wojnie Wallis w zasadzie wycofat si¢ z uprawiania
krytyki artystyczne;j. Wprawdzie przyszto mu napisa¢ o ,.czulej rejestracji
przewrotu spolecznego i kulturowego w Chinskiej Republice Ludowej”7 przy
okazji wystawy rysunkow Andrzeja Strumilty, jest jednak jasne, ze jego
wyobrazenie o roli krytyka sztuki (co blizej wyjasni¢ w ostatniej czesci tekstu
poswigconej metakrytyce) nie mogto wowczas si¢ spetnic.
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Il. 1. Karta cztonkowska Zwiagzku Zawodowego Literatow Polskich Mieczystawa Wallisa, wydana
15.10.1945 roku w Warszawie, Archiwum Mieczystawa Wallisa, Potaczone Biblioteki Wydziatow
Filozofii i Socjologii Uniwersytetu Warszawskiego, Instytutu Filozofii i Socjologii Polskiej
Akademii Nauk oraz Polskiego Towarzystwa Filozoficznego, sygn. AMW-04-0 35. Fotografia
pochodzi ze zbiorow tejze instytucji.

8 Mieczystaw Wallis, Sztuka polska dwudziestolecia. Wybér pism z lat 19211957, Arkady, War-
szawa 1959, s. 12.

" Idem, Rysunki chiriskie Andrzeja Strumitty, , Kronika: dwutygodnik spoteczno-kulturalny” 1955,
nr 2, s. 44. Chodzi o ,,Kronik¢” oddziatu Lodzkiego Zwiazku Literatow Polskich [1949-1983],
Wydawnictwo RSW ,,Prasa”. Spis bibliograficzny Rutkowskiego podaje tylko nazwe ,,Kronika”.
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BADACZ HUMANISTYKI

Sztuka byta w rodzinie Wallisow zadomowiona, gdyz ojciec byl malarzem.
Ale pierwsze zainteresowania podzniejszego historyka sztuki, krytyka i estetyka
zwigzane byly z biologig i psychologia. Wallis studiowal przyrodoznawstwo
i filozofi¢ w Heidelbergu [1913—-1914] m.in. u Wilhelma Windelbanda, ktory
starat si¢ przede wszystkim odgraniczy¢ nauki przyrodnicze od humanis-
tycznych (nauk o kulturze). Te pierwsze, jako ,,nomotetyczne”, tj. opisujgce
przedmiot za pomoca praw ogolnych, odrdznial od drugich, ,,idiograficznych”,
badajacych to, co jednorazowe, indywidualne i jednostkowe®.

Tymczasem Wallis, ktory pozniej pisat o sobie, ze jest ,jakim$ potworem,
czym$ na podobienstwo chimery lub sfinksa, rozkochanym w bogactwie
wizualnoci, kolorach, ksztattach, z drugiej lubiacym uogélnienia™, nie mogt
pogodzi¢ si¢ ani z tym sztywnym rozgraniczeniem, ani z domyslng degradacja
naukowa humanistyki (zwlaszcza dotyczy to psychologii, ktorej status w obrebie
tej dychotomii nigdy nie byl jasny, oraz zagadnienia absolutyzmu wartos$ci,
ktérego nie sposob broni¢ w zwigzku z jednostkowym doswiadczeniem sztuki).
Nastepnie studiowal wlasnie humanistyke (1916-1921) w Uniwersytecie War-
szawskim m.in. u Jana Lukasiewicza, Tadeusza Kotarbinskiego, Wladystawa
Tatarkiewicza, Wiadystawa Witwickiego, Juliusza Kleinera, Zygmunta Batow-
skiego. Nic dziwnego, ze okres studiow u takich osobistosci, nierzadko
laczacych rézne nastawienia badawcze i usposobionych pluralistycznie, nie
zawezil jego zainteresowan. Konsekwentnie doktorat pt. Obrona humanistyki
w metodologii wspélczesnej, obroniony pod kierunkiem Tatarkiewicza (1921),
poswigcit Wallis argumentowaniu na rzecz jej naukowosci.

Zadanie to uwazal zreszta za aktualne przez cate zycie. Jego najbardziej
owocny sposob realizacji widziat jako droge w poprzek istniejacych dyscyplin.
Wyodrebnial bowiem za Maxem Dessoirem og6lng nauke o sztuce'’. Wazne
jednak jest, by odnotowaé, jaka wersja allgemeine Kunstwissenschaft byla
Wallisowi bliska. Dessoir — tworca tej nowej dziedziny — oddzielat ja nie tylko
od historii sztuki i historii literatury, ale takze od estetyki. Uwazal, ze jedynie
ogolna nauka o sztuce obejmuje refleksja takie aspekty, jak proces tworczy,
zrodho 1 funkceje sztuki 1 ze na obecnym etapie rozwoju humanistyki tylko filozof
jest zdolny je teoretyzowaé''. Inna jej wersje, bedaca propozycja reformy his-
torii sztuki, podal natomiast Richard Hamann. Wallis znat go S$wietnie,

8 Katarzyna Rosner, Poglgdy estetyczne Mieczystawa Wallisa, w: Studia z dziejow estetyki polskiej
1918-1939, red. Staw Krzemien-Ojak, Witold Kalinowski, PWN, Warszawa 1975, s. 160.

® Mieczystaw Wallis, Dzienniki i wspomnienia osobiste, zapis z dnia 24.04.1945.

1% Mieczystaw Wallis, Przezycie i wartosé. Pisma z estetyki i nauki o sztuce, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1968, s. 9.

" Mariusz Bryl, Suwerennosé dyscypliny: polemiczna historia historii sztuki od 1970 roku,
Wydawnictwo Uniwersytetu im. A. Mickiewicza, Poznan 2008, s. 69—70.
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przettumaczyt bowiem jego historie sztuki juz w rok po jej ukazaniu si¢'’.
Hamann w miejsce historii osiggnie¢¢ artystycznych i obiektéw materialnych
proponowat systematische Kunstwissenschaft, ktoéra mialaby by¢ wiedza o stylu,
tzn. wyjasniataby, w jaki sposob naoczne dane taczg si¢ w dziele sztuki, tworzac
specyficzna, artystyczng tre$¢. Podstawa sg tu wlasnie wartosci ogladowe sztuki,
a powinnoscig badacza ustalenie relacji pomiedzy poszczegolnymi elementami
w ich aspekcie wizualnym i pojeciowym. To jest zarazem powdd, ktory dla
Hamanna oznacza rozstanie si¢ ze wzmiankowanym juz podziatem na nauki
przyrodnicze i ogélne (humanistyczne) i poszukiwanie systemu, ktory pozwo-
litby uja¢ logiczne relacje zachodzace w dziele sztuki". Dla Wallisa za$ oznacza
to interdyscyplinarny sposob badan, w ktorym — jak sie wydaje — wychodza na
pierwszy plan az trzy grupy dziedzin: psychologia sprzezona z biologia
(najciekawiej widoczne w badaniach nad wyrazem, czynnikami biotycznymi,
watkami gerontologicznymi'*), semiotyka (obecna w autorskiej teorii znaku
i innych pismach semiotycznych') i estetyka aksjologiczna (przede wszystkim
jako teoria przezy¢ i wartosci'®).

Nie dziwi przy tym fakt, ze wobec Wallisa czgsto stawia si¢ pytanie, ktora
dziedzing mozna uzna¢ u niego za wiodgca. Katarzyna Rosner uwaza, ze jest nig
historia sztuki'’, Teresa Pekala — ze estetyka'®. Obie autorki podejmujace proby
rekonstrukcji Wallisowskiej estetyki zgodne sg co do tego, ze zagadnienia
artystyczne badz ilustruja, badz determinujg jego idee estetyczne. Obie rezyg-
nuja jednak z badan nad krytyka artystyczng z uwagi na zawgzenie optyki swych
zainteresowan badawczych. A moze to doswiadczenie w krytyce artystycznej
jest tu kluczowe? Moze to ono wlasnie sprawilo, ze Wallis utworzyl w Lodzi
Katedre Estetyki 1 Nauki o Sztuce, pierwszg w Polsce i druga w Europie (po
Sorbonie)? Chodzito o ,,nauke o sztuce” rozumiang — przypomnijmy — za
Hamannem, a wi¢c nie przeciwko historii sztuki, a oddajaca sprawiedliwos¢
i estetyce, 1 historii sztuki.

12 Richard Hamann, Dzieje sztuki od epoki starochrzescijariskiej do czaséw obecnych, thum.
Mieczystaw Wallis, Wydawnictwo M. Arcta, Warszawa 1934.

13 Mariusz Bryl, Suwerenno$¢ dyscypliny...,s. 72.

14 Zob. m.in.: Mieczystaw Wallis, Koncepcje biologiczne...; idem, Wyraz i Zycie psychiczne,
w: idem, Przezycie i wartos¢..., idem, Pozna tworczos¢ wielkich artystow, PIW, Warszawa 1975.
15 Zob. przede wszystkim: Mieczystaw Wallis, Przezycie i wartosé...; idem, Sztuki i znaki. Pisma
semiotyczne, PIW, Warszawa 1983.

16 Zob. Mieczystaw Wallis, O zdaniach estetycznych, Prawdziwo$¢ i waznosé zda estetycznych,
Wartosci estetyczne tagodne i ostre oraz dziesie¢ drobniejszych szkicow estetyczno-aksjolo-
gicznych, w: idem, Przezycie i wartosé..., s. 31-58, 182-209, 237-310.

' Katarzyna Rosner, Poglgdy estetyczne..., s. 157.
'8 Teresa Pekala, Estetyka otwarta Mieczystawa Wallisa, Instytut Kultury, Warszawa 1997, s. 14.
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KRYTYKA ARTYSTYCZNA — PROPORCJE ZAGADNIEN

Trzeba od razu zauwazy¢, co bohater tego tekstu sam podkreslal, ze dopiero po
latach 1921-1931, kiedy to zajmowatl si¢ glownie krytyka (wspotpracujac
z ,,Przegladem Warszawskim”, a przede wszystkim ,,Robotnikiem™) i historig
sztuki, a zwlaszcza malarstwem polskim, zwrocit si¢ ku estetyce i teorii sztuki.
Generalnie dziatalno§¢ swa w miedzywojniu okre§li pdzniej Wallis jako
,Tfozpraszanie si¢ na recenzje i notatki do Thieme-Beckera™'’. Niemniej jednak
decyzja o opublikowaniu wyboru krytyk w formie (cytowanej wyzej) antologii
ksigzkowej wskazuje na przywigzywanie do nich duzej wagi.

Obraz Wallisa jako krytyka jest bardzo znieksztatcony. Sledzac jego teksty
o0 sztuce mozna si¢ zastanawia¢, jak malo miejsca ten wszechstronny i otwarty
badacz poswiecit awangardzie. Wydaje sig, ze preferowal sztuke dawna, raczej
tradycyjna, przedstawiajaca i ekspresyjng oraz dekoracyjna. Swiadczy¢ moghyby
o tym ksigzkowe monografie artystow’, proporcje zagadnien sztuki sprzed i po
przetomie wiekéw XIX i XX w monografiach tematycznych®' oraz zapewne
uprzywilejowana ilosciowo w jego pismach z zakresu krytyki artystycznej pozy-
cja ,,Rytmowcow” i, Ladowcow” > (Il. 2, 3), wreszcie — ksigzka o secesji>. Bar-
dzo niekorzystnie proporcje te przedstawiaja si¢ w dokonanym przez Wallisa
ksigzkowym wyborze krytyk, w ktérym na sto pigédziesiat cztery teksty tylko
dziesi¢¢ jednoznacznie dotyczy awangardy (nie zaliczam tu np. péznych rzezb
Zamoyskiego) **. Warto od razu zneutralizowa¢ te sugestie, zaczynajac od spraw
biograficznych. Po pierwsze, Wallis jako autor wigkszych rozpraw przede
wszystkim starat si¢ odtworzy¢ i uzupeti¢ dorobek zycia sprzed wojny, ktory
w catosci stracit. Nie sposob traktowac tych ksiazek jako obrazu jego zainteresowan.

1 Mieczystaw Wallis, Dzienniki i wspomnienia osobiste [rps 10-12, Dzienniczki 9/86], Do siebie
samego, Oflag Woldenberg 1944, w: Archiwum Mieczystawa Wallisa, sygn. AMW=10-12=009.
Do Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart napisat ponad
120 haset, Wanda Nowakowska, Profesor...,s. 9.

2 Czyli takich, jak: Leonardo da Vinci, Canaletto, Artur Grottger, Julian Fatat, Jan Pankiewicz,
Aubrey Beardsley, Henryk Kuna, Magdalena Gross i Stanistaw Noakowski.

2! Naleza do nich: Dzieje zwierciadla i jego rola w réznych dziedzinach kultury, Ossolineum, £6dz
1956 (wyd. 2 uzup. 1973); Malarze i miasta. Studia i szkice, WAiF, Warszawa 1961; Autoportret,
WAIF, Warszawa 1964; Autoportrety artystow polskich, WAIF, Warszawa 1966; Pozna twor-
czos¢é... W gruncie rzeczy, tylko ksiazka Malarze i miasta... zawiera obszerniejszy fragment
E)os'wi(;cony ekspresjonizmowi.

2 Wallis przylaczyt sie do glosow zachwytu nad polskim udziatem w Migdzynarodowej Wystawie
Sztuk Dekoracyjnych i Nowoczesnego Przemystu w Paryzu w 1925 roku i faktyczne wielokrotnie
giszﬂ potem o jego tworcach.

? Mieczystaw Wallis, Secesja, Arkady, Warszawa 1967 (oraz 1974, 1984).

2 Idem, Sztuka polska dwudziestolecia: Zbigniew Pronaszko, s. 133—134; Tytus Czyzewski,
s. 140-141; Mieczystaw Szczuka, s. 216-217; Jankiel Adler, s. 218-219; Karol Hiller, s. 220;
Wiadystaw Zych, s. 221-222; Formisci, s. 304-306; Blok, s. 310; Artes, s. 326-327; Wiadystaw
Strzeminski, s. 368-369.
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Po drugie, Wallis zawsze bardzo intensywnie zyt biezaca kultura, zjawiskami
rodzimymi i europejskimi. Szybko i z zaangazowaniem reagowal na nowe,
kluczowe zagadnienia artystyczne, wydawane ksigzki i wydarzenia naukowe.

1. 2, 3. Migdzynarodowa Wystawa Sztuk Dekoracyjnych i Nowoczesnego Przemystu, Paryz 1925,
Pawilon Polski. Z lewej: rzezba Henryka Kuny Ryrm (1921-1925), w tle podcienia atrium,
architektura pawilonu wedlug projektu Jozefa Czajkowskiego, sgraffita autorstwa Wojciecha
Jastrzebowskiego. Z prawej: stolik z salonu takze projektu Jastrzebowskiego. Zbiory Muzeum
Narodowego w Warszawie (zdjecia — studio fotograficzne REP, Paryz), CCO.

Oto kilka przyktadow jego wyczucia na nowosci. I tak, rekomendujac zaim-
portowana do Polski przez grupe Praesens wystawe Mieszkanie najmniejsze,
Wallis akcentowat nie tylko jej znaczenie artystyczne, ale i spoteczne oraz eko-
nomiczne, wyjasniat przy tym zasady nowoczesnego budownictwa, rol¢ mate-
riatéw i instruowat, jak czyta¢ plany™. Niemal natychmiast docenit Estetyke zy-
cia codziennego Stanistawa Machniewicza. Ten popularny dzi§ dyskurs
estetyczny nie zostat przed wojna przez nikogo w takim stopniu dostrzezony™.

5 Mieczystaw Wallis, Wystawa ,, Mieszkanie najmniejsze”, s. 5.

26 Idem, Estetyka zycia codziennego, ,,Wiadomosci Literackie” 1934, nr 46, s. 4. Koncepcja Mach-
niewicza zaj¢to si¢ niedawno, zob. Stanistaw Machniewicz, Estetyka Zycia codziennego. Zarysy
estetyczne i zagadnienia sztuki wspolczesnej, Panstwowe Wydawnictwo Ksiazek Szkolnych,
Lwow 1934; idem, Wybor pism estetycznych, wyb. Staw Krzemien-Ojak, Towarzystwo Autorow
i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2012; doktorat Sebastiana Kochanca ,, Este-
tyka Zycia codziennego”. Biografia, mysl estetyczna i sztuka pisarska Stanistawa Machniewicza,
Biatystok 2017, http:/repozytorium.uwb.edu.pl/jspui/bitstream/11320/6118/1/S_Kochaniec Est
etyka zycia codziennego.pdf [dostep 30.11.2017].
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Chwalgc mate formy ceramiki Antoniego Starczewskiego wyrazit Wallis
przekonanie, ze powinien on zajac si¢ wspotpracg z architektami i monumen-
talng dekoracja wnetrz, ktorg podziwia¢ mozna w Lodzi od lat sze$c¢dziesiatych
XX w. m.in. w Bibliotece Uniwersytetu L.odzkiego i Teatrze im. Stefana Jaracza
w Lodzi®’. Jest tez ciekawe, ze odnotowal zawigzanie si¢ Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Estetyki Empirycznej, w ktorego sympozjum zalozycielskim
sam wzigt udzial®. Estetyka empiryczna, znana u nas pézniej z koncepcji Marii
Gotaszewskiej, zasadniczo nie przekraczala dyscypliny estetyki filozoficznej,
tymczasem Wallis sekundowatl wtasnie jej interdyscyplinarnemu poszerzeniu.

Te najliczniejsze recenzje z wystaw zamieszczal natomiast niemal na bie-
zaco. Opisywat i komentowatl to, co dane byto mu zobaczy¢, to, co wystawiano.
A sztuka nowoczesna nie cieszyla si¢ powszechnym uznaniem ani tuz po
I wojnie $wiatowej, ani w latach trzydziestych XX w. Trzeba mie¢ na uwadze
og6lne proporcje zainteresowan oOwczesnych odbiorcow sztuki w Polsce.
Podreczniki do historii sztuki nie oddajg tych gustow. Wiele natomiast mowi
o nich powolanie Instytutu Propagandy Sztuki (1930), ktory mial propagowac
sztuke nowoczesng i stanowi¢ przeciwwage dla konserwatywnego Towarzystwa
Zachety Sztuk Picknych (ktére Wallis czgsto krytykowal, a czasem nawet kpit
z organizowanych tam wystaw>’). Warto pamigtaé o tej ogdlnie panujacej anty-
nowoczesnej atmosferze. Jej dwa przypadki sg szczegdlnie znamienne. Gdy
Wallis pisat w 1924 roku o wystawach Bloku i Berlewiego odbywajacych si¢
w salonach automobilowych Laurin i Clement (przy ul. Mazowieckiej 11)
i Austro-Daimler (przy ul. Wierzbowej 6), pojawit si¢ w ,,Robotniku” nastepu-
jacy dopisek od redakcji:

Nasi sprawozdawcy artystyczni korzystaja [...] z pelnej autonomii. W danym
jednak wypadku Redakcja musi si¢ zastrzec, ze zgota nie podziela zyczliwosci
1 zainteresowania szanownego swego wspotpracownika dla owego ,,.Bloku”,
ktéry w oczach naszych jest dziwactwem bez wartosci™.

Kiedy natomiast ogtoszono werdykt w prestizowym konkursie na Nagrodg
Miasta Lodzi w 1932 roku, na Wallisa jako czlonka tego gremium — rep-
rezentanta podowczas stotecznego s$rodowiska krytykow — spadly gromy.
We wspomnieniu przygotowanym na spotkanie zorganizowane w ksiggarni
Pegaz w dziesi¢¢ lat po $mierci Wladystawa Strzeminskiego, tak rekonstruowat
te wydarzenia:

2" Mieczystaw Wallis, Ceramika Starczewskiego, ,JKronika: dwutygodnik spoteczno-kulturalny”
1956, nr 12, s. 4 (zob. przypis nr 7).

2 1dem, Miedzynarodowe Stowarzyszenie Estetyki Empirycznej, ,Ruch Filozoficzny” 1967,
t. XXV, nr 3-4, s. 5-6. Por. aktualne informacje o International Association of Empirical
Aesthetics (IAEA), http://www.science-of-aesthetics.org/organization.html [dostep 25.02.2018].

¥ 7Zob. np. Idem, Najpiekniejszy portret kobiecy, ,,Wiadomosci Literackie” 1934, nr 9, s. 5.

30 1dem, Wystawy ,, Pro Arte” i ,,Bloku”, ,,Robotnik” 1924, nr 97, s. 3.
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[...] wrécitem do Warszawy, juz nazajutrz od samego rana telefony: »Coscie
zrobili, przyznaliScie nagrod¢ cztowiekowi zupelnie nieznanemu, ktéry w do-
datku wlasciwie nie jest malarzem«. Ba, i w prasie, w dyskusjach prywatnych
niestychanie atakowano nie tylko Strzeminskiego, atakowano réwniez Jury,
w ogole nie orientowano si¢ zupetnie w tym, co si¢ stato. Uwazano, ze to jest
jakie$ nieporozumienie, jaka$ pomytka®'.

W ,,Robotniku” za$ po trzech dniach od przyznania nagrody replikowat:

Wybor Strzeminskiego nalezy uzna¢ pod wieloma wzgledami za szczesliwy.
[...] nalezy powita¢ z radoscig to, ze nagrode¢ przyznano przedstawicielowi
nowych pradéow w sztuce [...], ktore jeszcze do niedawna spotykaty si¢ u nas
z drwinami lub niedowierzaniem. Nastepnie dobrze si¢ stato, ze nagrody udzie-
lono artys$cie mtodemu, czynigc w ten sposéb wytom w tradycji dotychczasowe;j
[...] o ile z jednej strony wydaje si¢ rzecza sluszng nagradzanie [...] wielkich
zastuzonych, ktoérzy w okresie niewoli, warunkach najci¢zszych, bez zadnej
pomocy ze strony panstwa, pracowali dla dobra kultury polskiej, o tyle z drugiej
strony pozadane jest rowniez udzielanie [...] nagrod ludziom mlodszym, ktorzy
moga jeszcze wiele da¢ z siebie, a ktorzy czgsto zuzywaja swe najlepsze sity
w wyniszczajacej fizycznie i psychiczne walce o egzystencj¢. [...] Wydaje si¢
rowniez, ze czolowy przedstawiciel kierunku, ktoéry wielbi logike, precyzje
i maszyne, ktory usiluje zwigza¢ ze sobg sztuke wspoélczesna i technike
wspofczesng, nie jest laurecatem nicodpowiednim dla wielkiego miasta
przemystowego, jakim jest £.6dz*%.

Przeciwstawienie Wallisa/historyka i krytyka sztuki, Wallisowi/estetykowi
jest uproszczeniem, moze nawet odwroceniem proporcji, jesli chodzi o zainte-
resowanie tym, co najnowsze. Nie mozna bowiem podsumowac, ze jako krytyk
sztuki byt konserwatywny — przeciwnie, nowg sztuke bardzo cenit, zdawat sobie
sprawe¢ z pigtrzacych przed nig trudnos$ci, a awangardysci byli na liscie jego
ulubionych artystow. Sadze nawet, Ze spojrzenie wiasnie na t¢ skromniejsza
liczbowo cze$¢ tekstow zwigzanych z artystyczng awangardg pozwoli lepiej
zrozumie¢ 6w zwigzek miedzy krytyka i estetyka, jaki widoczny jest w jego
pisarstwie o sztuce.

Ten, odktadany przez wallisologéw na inng okazje, aspekt tworczosci autora
Secesji wydaje si¢ z poczatku zagadnieniem obszernym, nuzgcym, nawet
sprawiajacym pewne ktopoty. Po pierwsze, nie sposob doliczy¢ sie tych tekstow.
Jest ich ponad siedemset. Grupowane sg czasem po dwa, trzy. Na gazetowych
szpaltach, ktorych uktady rzadza si¢ swoimi prawami, podzielone bywaja na
rozne fragmenty (Il. 4). Ale ta mnogo$¢ moze jest najmniejszym problemem dla
badacza Wallisowskiej spuscizny. Sa to bowiem teksty na ogot krotkie, jasne,
btyskawiczne w lekturze. Trudnos¢ raczej polega na tym, ze sg nierdéwne — jedne

3! Idem, Dzienniki i wspomnienia osobiste [mops 101/583], w: Archiwum Mieczystawa Wallisa.
32 Idem, Nagroda Artystyczna M. Lodzi. Laureatem Wiadystaw Strzemiriski, ,,Robotnik” 1932,
nr 151, s. 3.
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zdawkowe, inne bardziej szczegdtowe; jedne sa osadzone w szerszych histo-
ryczno-artystycznych kontekstach, inne zdecydowanie biograficzne i informa-
cyjne, niektore za§ nastawione na percepcj¢ jakosci estetycznych. Sa niepo-
rownywalne, trudne do oczywistego zaklasyfikowania, zwlaszcza, ze recenzje
przeplataja si¢ z tekstami okoliczno$ciowymi, jubileuszowymi, przedmowami,
omoéwieniami ksigzek, czasem ukazujg si¢ w przektadach itp.

Wiadomo jednak, ze bronit awangardy od kiedy tylko zajat si¢ regularng
krytyka. Jako jedne z pierwszych tematow dla ,,Robotnika” trafity w dwoch
czg$ciach Nowe prqdy w malarstwie®. Sa one wazne. Zagadnienia te stymulo-
waly szereg tekstow rozpracowujacych sztuke z semiotycznego punktu widze-
nia. Wallis wiedzial, ze $wiat sztuk i $wiat znakoéw sie krzyzuja, ze semiotyka
nie stworzy systemu zdolnego objac¢ cala sztuke. Ale uznawal, ze jest dobrym
narzgdziem, by wyjasni¢ kontrowersje wokot malarstwa bezprzedmiotowego,
bedace na ogét nieporozumieniem®*. Do zagadnien tych wrocit w obszerniej-
szych artykutach w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych®, ale obserwo-
wal je juz w 1922 roku w tworczosci Zbigniewa Pronaszki. Z uznaniem
opisywal, jak ten oryginalnie omija impresjonistyczna i kubistyczng destrukcje
przedstawieniowosci, flirtuje z akademizmem, ale ,,daje folge swym liniowo-
-konturowym upodobaniom w tych »aktach pokolorowanych«’®”. Kiedy reko-
mendowat stynne wystawy Bloku i Henryka Berlewiego, rowniez zauwazat,
ze cechuje ich dazenie do ,,wyrugowania z plastyki »przedmiotu« [...] bryly
lub figury nie maja niczego »przedstawiac«’’. Choé wahat si¢ pdzniej, czy
Robert Delaunay lub Piet Mondrian dorownuja Leonardo da Vinciemu lub
Rembrandtowi™®, zauwazat z ulgg, ze abstrakcjonizm ma ledwie kilkadziesiat lat
i nie wiadomo, jakiec bedg jego osiggnigcia (wszak cho¢by minimal art miat
dopiero nadej$¢). Co wazniejsze, zrezygnowal tez z klasyfikacji sztuk
na semantyczne i asemantyczne, jak rowniez niefortunnego nazewnictwa
znakow — ,przedstawiajacych” i ,nieprzedstawiajacych” (na rzecz ,,samo-
dzielnych” i ,,niesamodzielnych™?).

3 Idem, Nowe prady w malarstwie. I Impresjonizm wczoraj i dzis, ,,Robotnik” 1919, nr 184, s. 3;
idem, Nowe prqgdy w malarstwie. Il Ekspresjonizm, ,,Robotnik” 1919, nr 192, s. 2.

3 Idem, Sztuki i znaki..., s. 164.

3 Idem, Geneza malarstwa bezprzedmiotowego, ,.Estetyka” 1960, s. 169—188; idem, Impresjonizm
i geneza malarstwa bezprzedmiotowego 2 polowy XIX wieku, w: Materialy Sesji SHS. Lodz
listopad 1971, Warszawa 1977, s. 215-222.

36 Idem, Wystawa obrazow Zbigniewa Pronaszki, ,,Robotnik” 1922, nr 166, s. 2.

37 Idem, Wystawy ,, Pro Arte i ,, Bloku”, s. 3.

*¥ Ibidem, s. 168-169.

3 Mieczystaw Wallis, Przezycie i wartosé, s. 105.
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KRYTYKA ARTYSTYCZNA JAKO INSPIRACJA ESTETYKI

Mozna bez zadnego ryzyka zatozy¢, ze to wtasnie przemiany zachodzace w sztuce
sktonity Wallisa do poszukiwan w zakresie estetyki i teorii sztuki, a nastepnie do
rewidowania poszczegolnych elementéw jego koncepcji. Jak wiemy, przenika-
nie si¢ estetyki i nauki o sztuce byto jego decyzja metodologiczna. Na domiar
tego mozemy obserwowac, czy i jak jego praca jako krytyka sztuki wplywata na
zaglebianie si¢ w dziedzine¢ estetyki semiotycznej i aksjologicznej. Do ,,Robot-
nika” bowiem pisat recenzje jeszcze w 1933 roku, kiedy to, z kolei, objat redak-
cje kolumny poswigconej sztukom plastycznym w ,,Wiadomosciach Literac-
kich” i prowadzit ja do kofica istnienia pisma w 1939 roku*’. Po wojnie krytyka
zajmowal sie bardzo rzadko, nie prowadzil, jak dawniej, rubryki w Zadnym
pisSmie. Publikowatl natomiast w tak réznych tytutach, jak ,,Kronika: dwutygo-
dnik spoteczno-kulturalny”*', ,,Swietlica”, ,,Przeglad Artystyczny”, ,Przeglad
Kulturalny”, ,,Wiedza i Zycie”, ,,Przeglad Humanistyczny”. Przy czym do trzech
ostatnich tytutdéw znacznie czesciej trafialty rownolegle jego pisma aksjologiczne
i semiotyczne, cho¢ nadal wyraznie powigzane z obserwowanymi zjawiskami
artystycznymi®’.

Wprowadzajac i uszczegdlawiajac nowe obszary refleksji Wallis chciat
przede wszystkim sprzyja¢ rozumieniu tego, co dzieje si¢ w sztuce 1 godzi¢ ow
proces rozumienia z przezyciem estetycznym, ktore bylo dla niego warunkiem
koniecznym do$wiadczenia sztuki. Chcial umie¢ ten intuicyjny zachwyt nad
nowatorami, ,,wielbicielami maszyny — tymi wcieleniami logiki, doskonalos$ci
i maksymalnej ekonomii”* wyrazi¢ pehiej. Czasem czul, ze zwyczajnie nie
potrafi im sprosta¢. W takim duchu chyba pisal we wspomnieniu po$miertnym
poswigconym Mieczystawowi Szczuce — o wielkich zastugach

ludzi, ktérzy w naszym rolniczym, stabo uprzemystowionym kraju, pierwsi
poczeli méwi¢ o pigknie maszyny [...], ktérzy u nas, gdzie tyle si¢ zdaje na
»natchnienie« i gdzie niemal wszystko si¢ improwizuje, zaczgli podnosi¢
doniosto§¢ woli, dyscypliny, metodycznej pracy jako czynnika twoérczego,
zastuzyli na nasza wdzi%cznos’c', nawet gdyby wszystkie pozostate ich teorie
i dzieta byty bez wartosci ™.

0 Rubryke te przejal po Marii i Jozefie Czapskich, nie za$, jak podaje Teresa Pekala, po Waclawie
Husarskim (po nim objat kierownictwo 16dzkiej Katedry Historii Sztuki, Husarski za$ odegrat swa
role w ,,Wiadomosciach Literackich”, ale nie jako redaktor kolumny sztuk pigknych), por. Matgo-
rzata Szpakowska, ,, Wiadomosci Literackie” prawie dla wszystkich, Wydawnictwo W.A.B.,
Warszawa 2012, s. 312; Teresa P¢kala, Estetyka..., s. 8; Wanda Nowakowska, Profesor..., s. 10.

41 Zob. przypis nr 7.

*2 Na Wallisowskie laczenie wiedzy popularnonaukowej i specjalistycznej zwracat uwage Witold
Kalinowski w recenzji Przezycia i wartosci, zob. ,,Studia Estetyczne” 1970, t. VI, s. 364-369.

* Mieczystaw Wallis, Wystawy ,, Pro Arte i ,, Bloku”, s. 3.

# Idem, Mieczystaw Szczuka, ,,Robotnik” 1927, nr 225, s. 3. Podobnie jest, gdy chwali sztuke
Karola Hillera i gani Mariana Minicha za niezbyt jasny tekst do katalogu, zob. Mieczystaw Wallis,
Karol Hiller, ,,Wiadomosci Literackie” 1938, nr4,s. 7.
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Pisanie o nowej sztuce w latach migdzywojennych, jak podkreslatam, nie
byto latwe. Wymagato podejmowania odwaznych decyzji terminologicznych
i aksjologicznych, nowego sposobu argumentowania na rzecz sztuki. Wigzato
si¢ to z rozbudowaniem katalogu wartos$ci estetycznych. Nade wszystko jednak
polegalo po prostu na obronie sztuki biezgcej przed nieuzasadnionymi
uprzedzeniami 1 nie rzadko na rehabilitowaniu zjawisk bezpardonowo
pogardzanych. Dodatkowo awangarde postrzegal Wallis nie jako kolejny
kierunek, ale nowg dziedzing sztuki stawiajacg przed krytykami i teoretykami
odrebne, wielokontekstowe wymagania. Swietnie ilustruje to jego bardzo wczes-
ny tekst poswigcony formistom. Naklada w nim na odbiorce dwa obowigzki:
rozumienia intencji artysty i zajgcia odpowiedniej postawy wobec dzieta. Juz tu
przeczuwamy intencjonalng i teleologiczng koncepcje znaku, ktéra rozwinie
pozniej, oraz koncepcje postawy semantycznej*’. Wallis przytacza wowczas
analogie rozumienia sztuki ze znajomoscia jezyka obcego:

jezyka tego musimy si¢ dopiero uczy¢: wychowani w tradycjach sztuki

odmiennej, przyzwyczajeni do patrzenia na otaczajaca rzeczywistos¢ poprzez

pryzmat tej sztuki, musimy si¢ wpierw zaprawia¢ do nowego sposobu patrzenia
46

[..]%.

Jesli Wallis poswigcal mniej miejsca sztuce awangardowej w ksigzkach
(pisanych czy rekonstruowanych w dojrzatym okresie swej tworczosci), to takze
dlatego, ze generalnic zadanie rozumienia sztuki traktowal niezmiernie
powaznie. Zaktadal, ze trzeba uwzglednié cztery jego czynniki: odczytac¢ znaki,
ich uktad, pozna¢ dgzenia artystyczne, uchwyci¢ wyraz i Zzycie psychiczne
przedstawione w obrazie (a czul si¢ zobowigzany do uwzgledniania ich
wszystkich). Sztuk¢ awangardy wiaczat rzadko, siegajac do postaci najwiek-
szego formatu. Oto, co pisat o Strzeminskim w ksigzce o autoportrecie:

niespokojny poszukiwacz nowych form [...] namalowal portret olejny w stylu
kubizmu analitycznego, ksztalty szyi i glowy zostaly roztozone na poszczegdlne
plaszczyzny, zamkniete liniami prostymi i tukami. Zgodnie z zasadami budowy
obrazu, wylozonymi przez artyste w jego rozprawie Unizm w malarstwie (1928),
linie pionowe i poziome powtarzajace rytmicznie linie pionowe i poziome
prostokatnej ramy obrazu, znajduja si¢ tu w srodku objete tukami, oddzielaja-
cymi je od tej ramy. Obraz jest wigc pewna konstrukcja form, podporzadkowana
zasadom rytmu i kontrastu. Zarazem jednak bryta zbudowana w tym obrazie
z piondw, poziomow, skosow i tukow ma podobienstwo niewatpliwe do glowy

artysty. Jest to wigc istotnie autoportret™’.

* Idem, Przezycie i wartosé, s. 80-85.
4 Idem, Wystawa Formistow Polskich, ,,Robotnik” 1921, nr 127, s. 2.
7 Idem, Autoportrety artystow..., s. 221.
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Zauwazmy, Ze autor najpierw
przedstawia artystg i zaryso-
wuje jego koncepcj¢ teore-
tyczna, potem za$ analizuje
autoportret t6dzkiego artysty,
ale dokonujac juz tego kroku
zgodnie z zatozeniami wlas-
nej perspektywy badawczej.
Tutaj, w monografii po§wie-
congj sztuce autoportretu,
Wallis taczy trzy podejscia.
Obok podejmowania oczy-
wistych zagadnien formalno-
-artystycznych, uwzglednia
takze podstawowe cechy his-
toryczno-artystyczne oraz wa-
lory psychologiczne obrazu.
W konsekwencji opis ten re-
konstruuje przemiany gatun-
ku portretowego, objasnia ro-
l¢ wyrazu psychicznego twa-
rzy i ciata oséb portretowa-
nych. Na zakonczenie cze$ci
poswigconej autoportretowi
Strzeminskiego Wallis uzgad-

nia obydwa punkty widzenia
I1. 5. Mieczystaw Szczuka, Autoportret z paletg, 1920, olej  _ swoj i artysty. Warto zau-
na ptdtnie, 134,5 x 91 cm, Muzeum Narodowe w War-
szawie, CCO.

wazy¢, ze dostosowuje si¢
jakby do Strzeminskiego, od-
nosi si¢ z respektem do jego postawy tworczej, nie przesadza z afirmacja, nie
rozbudowuje oceny estetycznej. Cho¢ bylby pierwszym, ktory by po prostu si¢
zachwycat (,,moje zachwyty” — tak moglby, jak pisat, brzmie¢ tytut innej jego
ksiazki Malarze i miasta®™). Lubit tez Wallis zrobiony ,,na modte wczesnego ku-
bizmu”*’ autoportret Mieczystawa Szczuki (Il. 5) i takze o tym dziele wzmian-
kowat rzeczowo i neutralnie.

Nie odmoéwit juz sobie natomiast tej emfazy w opisie kompozycji Karola
Hillera (Il. 6, 7). W teksScie o innej jednak funkcji — bo bedgcym komentarzem
do biezacej wystawy — pisal o obrazach ,,zachwycajacych” wilasnie ,,rozmai-
toscig ksztaltow 1 potgczen barwnych, bogatym zréznicowaniem fakturowym,

48 Idem, Malarze i miasta..., s. 5.
4 1dem, Autoportrety artystéw..., s. 221.
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pomystowoscia, subtelnoscia i smakiem [...]"°. A artykutowaniu tego zachwytu
nie przeszkadzatl fakt, ze nie do konca Wallis dzieta te rozumial, co przyznawat
wprost. Jest to cieckawy i odwazny zarazem rys stylu krytyki artystycznej, ktory
polega oczywiscie na otwarto$ci, ale by¢ moze najcenniejsze jest w nim
zachecanie do sztuki, pomimo barier, jakie stwarza¢ moze ona nawet
wyrobionemu odbiorcy.

Il. 6, 7. Karol Hiller, Deska ze spiralg (Kompozycja ze spiralg), 1928, farby olejne, lakier,
metal, gips, deska, 120 x 47 cm, Muzeum Sztuki, £6dz; Karol Hiller, Promien, 1933, olej,
ptotno, 120,5 x 60 cm, Muzeum Sztuki w Lodzi.

0 1dem, Karol Hiller, s. 7.
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1. 8. Jankiel Adler, Moi rodzice, 1921, olej,
deska, 136 x 54 cm, Muzeum Sztuki w Lodzi.

W podobnym szkicu, tym ra-
zem o Jankielu Adlerze Wallis pisat
wprost, ze niektorych dziet tego
artysty nie pojmuje wcale (dotyczyto
to zwlaszcza prac z lat trzydziestych
(zob. 1. 9). Dawal przy tym do
zrozumienia, ze podziwia (zob. Il. 8)
jego ,.$wiadome unikanie tego, co
ladne, eleganckie, powabne, jego ra-
dykalizm, surowo$¢, bezkompromi-
sowos$¢™”'. Intuicyjnie rozgryzat od-
rgbnos$¢ ,,szczegodlnego uroku” prac
Adlera i — jak pisat — uroku zako-
rzenionego w:

osobliwym $wiecie, zyjacym
jeszcze resztkami $redniowiecza
[...], wetym w formy poznej
sztuki  zachodniej, poddanym
stylizacji i deformacjom, ktore sg
wynikiem  przesytu formami
tradycyjnymi, reakcja przeciw
kanonom [...]>".

Wraz z komentarzem do Aldlera
wkraczamy w $wiat pluralizmu ak-
sjologiczno-estetycznego wraz z jego
warto$ciami tagodnymi i ostrymi,
o ktérych Wallis pisal juz od roku
1931%°. Wyraznie cieszyl sie ta roz-
norodno$cig wartosci artystycznych
i szukat dla nich odpowiadajacej im
nomenklatury w obrebie estetyki,
a — co wazne — nie poza nig. Latwo
zauwazyl wiec, ze ,antyestetyzm”
nie jest najbardziej fortunnym termi-
nem, wszak w odrzuceniu jakosci
harmonijnych chodzi takze o este-
tyke. Mozna bowiem konstruowaé

31 Mieczystaw Wallis, Wystawa Jankla Adlera, ,,Wiadomosci Literackie” 1935, nr 10, s. 7.

32 Thidem.

33 Podsumowaniem natomiast tego watku byt tekst z 1949 roku: Mieczystaw Wallis, Wartosci
estetyczne tagodne i ostre, w: idem, Przezycie i wartosé, s. 185-209.
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typologi¢ wartosci estetycznych z uwagi na intensywno$¢ przezycia estetycz-
nego, a nie tylko ze wzgledu na utrwalone normy Iub ich brak. Ponadto
wystepowanie przeciw picknu nie jest kwestionowaniem estetycznosci en globe,
a opowiedzeniem si¢ za przezyciem innym jako$ciowo: silniejszym, gwat-
towniejszym. Doceniajac tego rodzaju odmiany przezy¢, wprowadzil Wallis
pojecie antykallizmu, argumentujac dodatkowo, ze bedzie ono bardziej
odpowiednie dla wielu wspotczesnych form sztuki®”.

I1. 9. Jankiel Adler, Kompozycja nadrealistyczna, 1933, olej, piasek, biel cynkowa i litapon, ptétno
naklejone na drewno, 45 x 63 cm, Muzeum Sztuki w Lodzi.

Wallis widzial, ze zmieniajg si¢ nasze upodobania, ich nazewnictwo i kon-
teksty. Niezwykle cenit w zwigzku z tym rozwoj miast i ich przemiany wizualne
oraz tryb do$wiadczania konkretnych miejsc, §ledzil odgrywajace w nich istotng
role formy sztuki popularnej oraz uzytkowej. Jest wigc dziwne, ze tak sceptycz-
nie odnidst si¢ do wystawy Artesu z 1931 roku™. Mial wyrazny klopot z pol-
skimi adaptacjami surrealizmu. Juz w zwigzku z obrazami Adlera (Il. 8, 9) pisat
o poetyce surrealistycznej, ewokujacej ,trudny do wychwycenia nastrdj,
wymykajacy sie wszelkiej interpretacji blizszej”™.

* Warto sie zastanowi¢ nad zasadno$cia wprowadzenia tego terminu. Wydaje sic — w perspekty-
wie pojec estetyki wspolczesnej — ze niektdre przynajmniej kategorie estetyczne uchodzace za
przerysowane, okropne, nie sytuuja si¢ przeciw pigknu.

> Generalnie wystawa ta zostala przyjeta chlodno, Piotr Lukaszewicz, Zrzeszenie Artystéw
Plastykow Artes 1929-1945, Ossolineum, Wroctaw 1975, s. 48.

58 Mieczystaw Wallis, Wystawa Jankla Adlera, s. 7.
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U Artesowcow (1. 10, 11) Wallis trafnie rozpoznawal nadrealistycznej
proweniencji eksperymenty z kadrowaniem, wprowadzaniem nowych technik
artystycznych, a takze anektowaniem obszaréw podswiadomosci i wyobrazni®’.
Nie dowierzal natomiast, tak oczywistym skadinad, wptywom Légera (,,czg$ci
maszyn [...] moze za przyktadem Légera™) i gorzko konstatowat:

nie wszystkie dziela [...] przemawiaja do mnie. Dlatego, Ze artySci nie potrafili
ich uczyni¢ sugestywnymi, czy tez dlatego, ze moja wrazliwo$¢ estetyczna
posiada swoje granice? Na pytanie to nie umiem da¢ odpowiedzi>’.

Il. 10, 11 (z lewej) Otto Hahn, Pien drzewa i liscie,
1930, farba graficzna, papier, 35 x 22 cm, I Teka
Graficzna Zrzeszenia Artystow Plastykow Artes, Mu-
zeum Sztuki w Lodzi; (powyzej) Henryk Streng
(Marek Wtodarski), Martwa natura, 1930, otowek,
kredka, papier czerpany 24,5 x 31,5 cm, Muzeum
Sztuki w Lodzi.

Zupehnie nie dostrzegt tego, co wyartykulowata o tworczosci cztonkow Artesu
wystawa w Muzeum Sztuki w Lodzi poswigcona filozofce i krytyczce Deborze
Vogel®. Przede wszystkim umkneta jego uwadze ,,faktowo$é” tego malarstwa,
wlasnie jego bliskos¢ miastu i codziennej banalno$ci, transformowanie tej

570 orientacji w zatozeniach surrealizmu §wiadczy tez wychwycona przez niego tak whasnie faza
tworczosci Wiadystawa Zycha, Mieczystaw Wallis, Wiadystaw Zych i zagadnienia nadrealizmu,
,Robotnik” 1931, nr 350, s. 2.

8 dem, Wystawa Zrzeszenia Artystow Plastykow ,, Artes”, ,,Robotnik” 1935, nr 47, s. 4.

* Ibidem.

 Montaze. Debora Vogel i nowa legenda miasta, 27.10.2017-4.02.2018, kuratorzy: Andrij
Bojarov, Pawet Polit, Karolina Szymaniak, Muzeum Sztuki w Lodzi.
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miejskos$ci na forme specyficznego ,,szkieletu rzeczy”®'. Te terminy zaczerpnie-
te ze stownika Vogel oddajg dialektyczne napigcie pomigdzy uroda miejskiej
ruchliwos$ci 1 codziennosci, a jej rutynowym zuzyciem: pomiedzy ,,perkalikowa
nadzieja” a ,,materig z odzysku”®. By¢ moze, gdyby te wystawe Wallis zoba-
czyl, bylby dla jej bohateréw taskawy z ta samg pobtazliwoscia, jaka sktonny
byl obdarza¢ to, co stodkawe, przestodzone, wylizane, karmelkowe, ckliwe,
mdte, mydtkowate, mate, malenkie, malusie, szczupte, drobne, kruche, wiotkie,
delikatne, nikte, blade, stabe, lekkie, zgrabne, pelne wdzicku, kokieteryjne,
powabne, piesciwe... Ten inwentarz §licznosci pochodzi z tekstu z 1932 roku®,
jakze bliskiego czasowo recenzji z wystawy Artesu. W nim postuluje Wallis
takze napisanie historii kiczu, ktéory z upodobaniem $ledzi cho¢by w main-
streamowej podowczas Zachecie i1 jej stylu ,,zachetowym” (sic!), zdolnym
z tematu ,,najpickniejszego portretu kobiecego” zrobi¢ ,,portret kobiety najlepiej
wypielegnowanej”, ,,wystawe landrynek i mydetek”*.

Czgsto powtarza si¢ te¢ konstatacjc Wallisa ,,0 sobie jako krytyku
artystycznym’:

[...] stalem zawsze na stanowisku pluralizmu artystycznego, tzn. wychodzitlem
z zalozenia, Zze mogg istnie¢ postacie sztuki, style, kierunki artystyczne
zasadniczo rozne, lecz rownowarto$ciowe. Migdzy [...] [nimi] nie musimy
wybierac. [...] jako krytyk artystyczny dgzytem przeto do wytworzenia w sobie
wrazliwoéci o mozliwie rozleglej skali i mozliwie szerokiego rozumienia
roznych postaci sztuki, pradow i kierunkow®.

Przytoczone powyzej zyciowe credo najwigcej jednak mowi o nim jako estetyku
i aksjologu. Natomiast wedlug niektorych komentatorow pism Wallisa z zakresu
krytyki artystycznej, badacz 6w nie uchodzit za autora tak swobodnego w swych
wyborach i ocenach. Akcentuje si¢, ze zasadniczo reprezentowal naukowy
i dydaktyczny typ komentarza, zorientowanego na rzeczowa informacj¢ oraz
mozliwie szeroki komentarz do tworczosci (Wallis — bez watpienia mozna
powiedzie¢ — musial mie¢ co komentowaé, cigzyly mu opinie dotyczace
zjawisk, z ktorymi nie mogt si¢ z jakich§ powodow satysfakcjonujaco
zapoznac). Diana Wasilewska zauwaza, ze widziat siebie w roli ,,posrednika
dbajacego o przyblizenie czytelnikowi dziel i wlasciwy ich odbior”®. Sytuuje go

8 pawel Polit, Ruch poje¢ w estetyce Debory Vogel i jego zwigzek z praktykami awangardowymi,
w: Montaze. Debora Vogel i nowa legenda miasta, red. Andrij Bojarov, Pawel Polit, Karolina
Szymaniak, Muzeum Sztuki w Lodzi, L.6dz 2017, s. 162.

% Ibidem, s. 166.

% Mieczystaw Wallis, O przedmiotach pieknych i $licznych, w: idem, Przezycie i wartosé,
s. 261-2609.

% Idem, Najpickniejszy portret kobiecy, s. 5.

8 Idem, Sztuka polska dwudziestolecia, s. 13-14.

% Diana Wasilewska, Przefom czy kontynuacja? Polska krytyka artystyczna 1917-1930 wobec
tradycji miodopolskiej, Towarzystwo Autorow i Wydawcoéw Prac Naukowych Universitas,
Krakow 2013, s. 269.
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tez blisko tzw. typu personalizmu krytycznego, ktory uformowat si¢ w latach
trzydziestych XX wieku 1 laczyt elementy biografizmu oraz genetyzmu
socjologicznego, eksponujace dwukierunkowy charakter wplywoéw miedzy
artystg i jego srodowiskiem®’.

Co ciekawe, fakt, iz Wallis stawial na szczegblowy opis, uzupetniany ele-
mentami analizy i zakonczony zwykle ocena, wcale nie przysporzyt mu miana
autora opiniotworczego. Nie mogt tej roli petni¢ w pismie takim, jak ,,Robot-
nik”, natomiast Malgorzata Szpakowska z ubolewaniem pisze, ze dzial sztuki
»Wiadomosci Literackich” stracit pod jego kierownictwem charakter trybuny,
a on sam ,,bezmierng zyczliwoscia ogarnial pod koniec juz nawet Siemiradz-
kiego”®. Interesujaca sugestig, wyjasniajaca ogdlne wrazenie konserwatyzmu
Wallisa podaje natomiast Rosner. Zauwaza, ze, paradoksalnie, to znajomos¢
ztozonosci sztuki hamowata jego refleksje naukows. Walczyl z relatywizmem,
ale i obawiat si¢ normatywizmu, wig¢c poglady teoretyczne powstajace ,,pod
statg kontrola nowych faktow artystycznych”® ulegaly ciagtym zmianom. Nato-
miast to, ze byt blisko aktualnych problemow $rodowiska tworczego, czynito go
czlonkiem elity legitymizujacej si¢ przede wszystkim wiedza, nie za$§ doraznie
aplikowanymi emocjami’’.

METAKRYTYKA

Na Wallisowskie drobne pisma o sztuce mozna spojrze¢ rowniez z innej strony,
interesowat si¢ on bowiem takze metakrytyka.

Refleksja ta byta, co jest oczywiste, skorelowana z okre§lonymi zatozeniami
estetyki aksjologicznej, a co za tym idzie, z wyraznie zarysowang postawg
etyczng. Krytyk, zdaniem Wallisa, miat by¢ uczciwy i odwazny, gdyz oceny
estetyczne sa czynnikiem konstrukcyjnym nauk historycznych o sztuce. Nawet
jesli nie bedziemy otwarcie chwali¢ lub gani¢ — uwazat — to samo pisanie
0 czym$ jest juz ocenianiem, poniewaz jest de facto uznawaniem za wazne,
godne komentarza’'. W szczegélnosci interesowaly go rozmaite ,,sprzeniewie-
rzenia” krytyka (jak réwniez estetyka zresztg). Nalezaly do nich niewlasciwe
spolaryzowane doznania estetyczne: (1) przesycone, czyli ,,nadmierna zyczli-
wos¢ oraz korzystne chwilowe dyspozycje psychofizjologiczne (szczesliwy
nastrdj, przyjemne podniecenie uczuciowe w warunki zewnetrzne (czar

%7 Ibidem, s. 203-205.

%8 Matgorzata Szpakowska, ,, Wiadomosci Literackie” ..., s. 312-314.

8 Katarzyna Rosner, Poglgdy estetyczne. .., s. 161-162.

7 Ibidem, s. 162

" Mieczystaw Wallis, Oceny estetyczne jako czynnik konstrukeyjny nauk historycznych o sztuce,
w: idem, Przezycie i wartosé, s. 305.
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otoczenia)”’%; (2) niedosycone, czyli ,,defekty narzadow zmystowych, niewraz-

liwo$¢, brak wyrobienia w pewnym zakresie, nierozumienie, niezyczliwosc,
niekorzystne chwilowe dyspozycje psychofizjologiczne (znuzenie, przesyt,
przejsSciowe stepienie wrazliwosci, silny bol) 1 warunki zewnetrzne (halas, zbyt
wysoka lub zbyt niska temperatura, przykre zapachy)””*. Ten katalog wadliwych
przezy¢ sformutowal w 1933 roku, a wigc po czasie diugiej pracy w charakterze
krytyka.

Krytyk, wedlug Wallisa, takze nie powinien by¢ dogmatyczny, poniewaz
jego zadanie polega na uchwyceniu sztuki w jej bogactwie i ztozono$ci. Plura-
lizm $wiata wartosci, o ktory tu chodzi, nalezy dostrzega¢ w roéznych ujeciach.
Wspomniatam wyzej o typologizacji wartosci z uwagi na intensywnos¢ przezyc.
Wallis oczywiscie uwzgledniat tez typologi¢ opartg na charakterze przedmiotow
estetycznych, ktore z grubsza dzielit na harmonijne i dysharmonijne’™. Ale plu-
ralizm w jego koncepcji obejmuje takze pierwiastki pozaestetyczne. Krytyk
powinien by¢ czuly na wszystkie odmiany wartosci, poniewaz pelni — wedhlug
Wallisa — dwie nadzwyczaj zobowigzujace funkcje: $wiadka epoki oraz
autorytetu opiniotworczego ~. Wszelki dogmatyzm je natomiast wypacza.

Wallis obserwowat krytyka nie tylko w sobie (a chetnie, jak juz wzmian-
kowalam, podawal swoje przezycia jako przyktady réznych zagadnien teo-
retycznych), ale pisal tez o innym krytyku — Ludwiku Buszardzie’®. Wybér na
niego padl zapewne za posrednictwem fascynacji postacig Stanistawa Noakow-
skiego, ktory byl jego uczniem. Niemniej jednak 6w mato znany autor byt
bardzo ciekawg postacia, a pisanie o niej stwarzato dobrg okazje do podjgcia
dyskus;ji o roli krytyka, poniewaz Buszard byt rowniez malarzem. Wallis spraw-
dzit, czy miato to wptyw na jego pisma i z ulgg — jako ze Buszard uchodzit za
stabego artyst¢ — odnotowal, ze tylko sporadycznie. Nie podjat jednak przy tym
Wallis problemow, ktore rozpalaty pisarzy od Oscara Wilde’a po T. S. Eliota,
a ktore stresci¢ mozna w nastgpujacych wzajemnie uzupekniajacych si¢ wat-
pliwosciach: czy aby artysta nie jest najlepszym lub najgorszym krytykiem
i czy krytyka powinna aspirowa¢ do artyzmu’’. A wiadomo, ze tekst Wilde’a
pt. Krytyk jako artysta (ttumaczony w Polsce juz w 1898 roku, wprawdzie ,,nies-
miato” i z opuszczeniami’®) godzinami analizowat Wallis na proseminarium

2 Mieczystaw Walis, O niewrazliwosci estetycznej, w: idem, Przezycie i wartosé, s. 306.

7 Ibidem, s. 307.

" Wyliczanke tych drugich zamiescitam wyzej, por. s. 50.

> Mieczystaw Wallis, Sztuka polska dwudziestolecia, s. 6-13.

"8 Idem, Ludwik Buszard jako malarz, pisarz o sztuce i pedagog, ,.Zeszyty Naukowe Uniwersytetu
Lodzkiego” 1960, seria I, z. 15, s. 227-255.

7 Zob. Krystyna Wilkoszewska, O krytyce krytycznie, ,,Studia Estetyczne” 1983-84, t. XX/XXI,
s. 267-276.

78 Wanda Krajewska, Oskar Wilde w literaturze Mlodej Polski, ,,Pamigtnik Literacki” 1968,
nr 5 (91), s. 262 (Oscar Wilde, Krytvk jako artysta, thum. R.W. [NN], ,,Zycie” 1898, nr 7-8, 10,
12-13, 19, 20).
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z estetyki””. Byl tez promotorem doktoratu Wandy Nowakowskiej o Stanistawie
Witkiewiczu jako krytyku®’. Mozna powiedzie¢, ze krytyke miat stale na warsz-
tacie, jesli nie w praktyce, to w teorii.

Tekst o Buszardzie sporo mowi wprost o zaletach i wadach swego bohatera,
z ktorych mozna wydestylowaé pewien preferowany model krytyka. Wallis
cenil historyczne przygotowanie, erudycje i orientacje w dziejach sztuki nie
tylko polskiej, ale co najmniej europejskiej, a Buszard wyrdzniat si¢ tymi
zaletami na tle wspotczesnych mu krytykow — literatow, publicystow i filozo-
fow. Uwazal za obowigzujace bycie na biezaco z ukazujacymi si¢ publikacjami.
Szanowal wyrazny program krytyki swego poprzednika (tu narodowy) i sam tez
taki mial, ale innego rodzaju: pisa¢ o wszystkim, eksponowac to, co wyjatkowe,
torowa¢ drogg nowosciom. Uznawatl takze, ze trzeba stale argumentowac za
doniosto$cig sztuki i jej poszukiwaniami: ,,im bogatsza jest terazniejszo$¢, tym
wiecej moze jej daé przesztosé”™®'. Wreszcie, byt pewien, ze krytyk powinien
mie¢ niezawodne poczucie jakosci. Tego za$, dla odmiany, w opinii Wallisa
Buszardowi wlasnie brakowato. Ten aspekt §wiadomos$ci i praktyki krytyka
sztuki, troche wchodzacy jakby w droge pluralizmowi, jest proweniencji nie-
zwykle idealistycznej, jeszcze osiemnastowiecznej, kiedy to rodzito si¢ dopiero
przekonanie, Ze trzeba stworzy¢ rodzaj systematycznej i warto$ciujacej opinii na
temat aktualnych dziet, ktéra jednakowoz bytaby zrozumiata i wazna dla innych,
dla szerokiego grona odbiorcéw. Chodzi wigc o takiego krytyka, ktorego sposob
pisania i wrazliwo$¢ sprzyjatyby osigganiu przez publiczno$¢ samos$wiado-
mosci, o kogos, kto bylby ,jej [publicznosci] cztonkiem, ale i rzecznikiem,
zarazem kim§ ze zbiorowosci, jak i na jej czele, zardwno w niej, jak i poza™®’.

Owo marzenie — o kompetentnym, ale i empatycznym, napisanym zrozumia-
lym jezykiem komentarzu — nie jest tatwo spelni¢. W polskiej refleksji o krytyce
artystycznej — dzigki autorytetowi Mieczystawa Porgbskiego — utrwality si¢ dwa
modele krytyka: towarzyszacego i eksperta®. Niuanse w rozumieniu obu postaw
decyduja o tym, czy mogg si¢ one przenikaé, czy tez nie. Zdaniem Porebskiego
w pierwszej potowie XX wieku dominowal ten pierwszy rodzaj krytyki, zwanej
tez , krytyka poetow”™, w ktorym sady byly warunkowane przez najbardziej

™ Mieczystaw Wallis, Papiery i materialy zwigzane z dziatalnoscig naukowg w UE, w: Archiwum

Mieczystawa Wallisa, sygn. AMW 07=001-2.

80 Wanda Nowakowska, Stanistaw Witkiewicz: teoretyk sztuki, Ossolineum, Wroctaw 1970.

81 Mieczystaw Wallis, Ludwik Buszard...,s. 251.

82 Piotr Juszkiewicz, Od salonu do galerii. Krytyka artystyczna i historyczna zmiana, ,,Artium
uaestiones” 2002, nr 13, s. 229-255.

83 Zob. np. Mieczystaw Porebski, Krytyka poetow a krytyka ekspertow. Zagajenie dyskusji,

w: Materialy z krajowej sesji krytyki artystycznej Gotuchow 1966, red. Andrzej Matuszewski,

Jacek Jaroszyk, Galeria Od nowa, Rada Okregowa Zrzeszenia Studentéw Polskich, Poznan—

Gotuchow 1966.

8 Wezesnym wzorcem tego rodzaju krytyki byt Charles Baudelaire, a p6znym André Breton,

natomiast pojecie ukut André Salmon, por. Mieczystaw Porgbski, Wstgp do metakrytyki,

w: idem, Pozegnanie z krytykg, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1966, s. 222.
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osobiste przyjaznie, akty zapatu i wiary w to, co opisywano. Autorzy ci, cho¢
byli bezposrednimi obserwatorami konkretnego zjawiska i jego autora, nie-
rzadko przypisywali tworcy ,,jakie$ rzeczy, postawy, poglady, o ktérych mu sig¢
nie $nito”®, w dodatku jeszcze mitologizowali obraz sztuki i epoki, a takze ob-
raz swojego w niej udziatu. Ksawery Piwocki przestrzegat wprost, Ze nie nalezy
przeceniac tego pisarstwa, ktore w istocie reklamowato artystyczny towar i bylo
tuba okreslonego kierunku™*®. Obaj cytowani wyzej badacze preferowali ten
drugi typ — ekspercki, czyli fachowca, ktory nie tylko znatby dobrze przedmiot
swej uwagi, ale syntetyzowalby zjawiska artystyczne®” oraz potrafitby przys-
tosowa¢ si¢ do coraz to nowych warunkow funkcjonowania sztuki, takze
spoteczno-ekonomicznych®. Cho¢ uwazali, ze oba stanowiska nie musza si¢
wykluczaé, to dostrzegali, ze krytyka zawodowa dwudziestolecia w znacznej
mierze rekrutowala si¢ z dyletantow (dobrze wigc, ich zdaniem, ze zastgpowali
ich poeci)®.

Specyficznie pojetej stronniczosci krytyka nie bal si¢ natomiast Stefan
Morawski, ktory otwarcie akcentowal, ze niezalezno$¢, zarowno od mijajacych
modd, jak i $wiatopogladowa, jest w tej profesji konieczna. Wyobrazal sobie
bowiem, ze obie postawy moga wspotwystepowaé (nie kolidowaé ze sobg).
Mowil, ze sam potrafitby pogrupowac swoje teksty z obu punktéw widzenia,
tj. krytyka zaangazowanego i eksperta. W osobie krytyka widziat jednak kogos
znacznie bardziej znaczacego niz sumg tych postaw — wspotkreatora epoki
wplywajacego na rozwdj sztuki, a nie tylko historii sztuki. W praktyce
oznaczalo to, ze krytyk powinien wrecz walczy¢ o okreslone postawy tworcze,
wskazywa¢ ich sens, otwarcie wartosciowa¢ i opowiada¢ si¢ za lub przeciw’’.
To zaangazowanie, cho¢ S$ciSle merytoryczne, wydawato si¢ jednakowoz
Morawskiemu bliskie postawie dawnych krytykéw-poetow’'. Inaczej wiec niz
Porebski czy Piwocki rozktadatl on akcenty w charakteryzowaniu obu typow
krytyka sztuki. Otéz zaangazowanemu ekspertowi, zdolnemu ferowac
estetyczne i artystyczne wyroki, przeciwstawial biernego obserwatora zdajacego
sprawe z biezacej transformacji $wiata sztuki, ale powstrzymujacego si¢ od
warto$ciowania’.

% Ibidem, s. 221-222.

8 Ksawery Piwocki [glos w dyskusji], w: Wspdlczesne problemy krytyki artystycznej, red. Alicja
Helman, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1973, s. 143—144.

¥ Ibidem, s. 143.

88 Mieczystaw Porebski, Krytyka poetéw a krytyka ekspertéw, s. 52-53.

% Tbidem, s. 52.

% Stefan Morawski. Wobec gilotyny wartosci [wywiad], w: Wiestawa Wierzchowska, Sqd nieo-
cenzurowany, czyli 23 wywiady z krytykami sztuki, wyd. Film i Literatura, £.6dz 1989, s. 121-123.
! Tamze, s. 123.

2 Tamze, s. 121.
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Postawa Wallisa nie wpisuje si¢ ani w ten pierwszy (uchwycony najpierw
przez Porebskiego) podziat rdl, ani w probe ich pogodzenia. Nie da si¢ tez jej
podporzadkowac skrajnym modelom Morawskiego. Piszac do gazety codziennej
Wallis nie dawat si¢ rozpozna¢ jako doktor filozofii. Nie przepadat tez za
syntetyzowaniem zjawisk czy zestawianiem ich: ,,Wszelka historia sztuki
ujmuje to, co indywidualne™”. Akcentowal postawe mitosnika sztuki, pisat, ze
trzeba sztuke kocha¢, rozumie¢ i przezywacé. Wallis ufal swojemu przezyciu,
a jesli czego$ nie rozumiatl, zastanawiat si¢, dlaczego to co$ go jednak przyciaga.
Znaczng czgs¢ jego wypowiedzi stanowito przekazywanie szczegdtowego
fadunku wiedzy, ktorego dotad nie znano. Jako ze aktywnie uczestniczyt
W zyciu artystycznym, znat wielu tworcow i liczne spostrzezenia formutowat na
bazie osobistych kontaktow z nimi. Katarzyna Rosner podkresla, ze byl to
elitarny i bardzo uprzywilejowany kontakt ze sztuka®’. Ale poniewaz Wallis
dostosowywat swoj przekaz do poziomu czytelnika (gdyz jako krytyk zawsze
pracowat z misja upowszechniania sztuki), rzadko daje sie to odczué. Istota jego
tekstow byto sumowanie najwazniejszych czynnikéw kontekstowych, ksztal-
tujacych dane zjawisko lub towarzyszacych mu. Zwykle podawal informacje
biograficzne, opisywal w szczegdtach przejscia zyciowe artystow (czasem
zdradzajac bliska z nimi zazyto$é)”. Rekonstruujac rozmaite przemiany na polu
edukacyjnym danego tworcy (zarowno samodoskonalenie, jak i oficjalne
ksztalcenie), lubit wyjasnia¢ cala droge artystyczna’®. Wallis starat si¢ tez odno-
towywac¢ zmiany w upodobaniach opisywanego bohatera. Na ogot wyjasniat
wszelkie inspiracje, referowat tlo spoteczne, polityczne i religijne. Umieszczat
omawiane zjawiska w kontekscie europejskim, siggajac do najwazniejszych
nazwisk, czasem co$ mu przypominalo Rembrandta albo Chardina. Wreszcie,
0o czym pisalam wyzej w odniesieniu do sztuki nowoczesnej, wiele stow
poswigcal opisowi jakosci estetycznych.

Mozna podsumowaé, ze Wallis od rekonstrukcji faktow przechodzit do
udostgpniania czytelnikowi warunkow wilasnego doswiadczenia. Sg to teksty,
ktoére mozliwie sugestywnie obrazuja kontekst tego doswiadczenia, dzielg sie
wlasnym przezyciem i zapraszaja do uczestniczenia w nim. Proponuje¢ na za-
konczenie wroci¢ do do$¢ nuzacego artykutu o Buszardzie i spojrze¢ na niemal

93 Mieczystaw Wallis, Sztuka polska dwudziestolecia, s. 14.

%4 Katarzyna Rosner, Poglgdy estetyczne. .., s. 162.

% Na przyktad, informujac o dotkliwej nedzy i trudnosciach lat studenckich Juliana Fatata, pisat,
Ze artysta ,,zywil si¢ nieraz schwytanym i wlasnorgcznie upieczonym kotem”. Mieczystaw Wallis,
Julian Falat (z powodu wystawy jubileuszowej w Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych),
,,Robotnik” 1926, nr 314, s. 2.

%1 tak, na przyktad w przypadku Ferdynanda Ruszczyca czytamy, jak od Bohadanowa, przez
Petersburg, Rugi¢, Borholm, Paryz, Belgie, Niemcy, Wlochy, Szwajcari, Wieden, znow
Bohdanéw, Warszawg, Wilno, Krakéow, Bohdanéw... dojrzewa on jako artysta. Mieczystaw
Wallis, Ferdynand Ruszczyc, ,,Wiadomosci Literackie” 1937, nr 2, s. 6.
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stronicowa tyrade, bedaca w caloSci cytatem ze wspomnien przyjaciotki
Buszardow, poswiecona wygladowi saloniku ich domu. Niewiele wnosi ona do
tresci i1 tak nazbyt obszernego tekstu, za to ilustruje, gdzie jeszcze lokowac sie
mogg zachwyty wymagajacego naukowca i konesera sztuki — na przyklad na
,.pysznie rozkwitlym, goracej barwy, pasowym kaktusie’’.
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THE LANGUAGE OF ART CRITICISM AND THE MIECZYSLAW WALLIS’
CONCEPT OF AESTHETICS

This article discusses the activities of Mieczystaw Wallis as an art critic, published both in daily
newspapers and in cultural or philosophical magazines. It also takes into account exhibition
reviews, discussions of publications devoted to art, various occasional, jubilee texts, and short
memories. First, the comprehensive education and interdisciplinary interests of the philosopher are
presented. Then, his critical articles are discussed. This part of the paper considers the division
into traditional and modern art. An important historical turning point is World War II, when
Wallis’ legacy was lost. He tried to recreate many works, which made it impossible to take care
of everything he was currently interested in. The article highlights the distinguishing features of
Wallis’s criticism, which are: bold terminological and axiological decisions, an extensive cata-
logue of aesthetic values, rehabilitation of despised phenomena, defence of modern art, sensual
description of objects. Attention is also paid to how the fields of semiotics and psychology
cultivated in the mature phase of the author’s work influenced his artistic criticism. The last part of
the article is devoted to metacritical aspects of Wallis’s aesthetic thought.

Keywords
aesthetics, art criticism, Polish art of the interwar period, aesthetic values, aesthetic pluralism,
artistic pluralism
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MUZYKA — OBRAZ - SYNESTEZJA? WOKOL WCZESNYCH PRAC
ZOFII LISSY I ARTYSTYCZNYCH WIZUALIZACJI MUZYKI)

Abstrakt

Punkt wyjscia artykutu stanowiag wczesne teksty muzykolozki, Zofii Lissy, skupione wokét nie-
analizowanej szerzej przez komentatoro6w jej prac problematyki wizualizacji muzyki. Opisywane
wrazenia percepcyjne uznaje badaczka za wspolny wszystkim odbiorcom sposob przestrzennego
doswiadczania utworéw muzycznych. Opisy Lissy zestawiane sa w artykule z dzisiejszymi ustale-
niami z zakresu neuronauki; analizuje si¢ je w $wietle badan nad do$§wiadczeniami synestezyjnymi
oraz uzyciem metaforyki pseudosynestezyjnej. Druga cze$¢ szkicu poswiecona jest deskrypcji
artefaktow opartych m.in. na wizualizacji muzyki — pomysty badawcze muzykolozki konfron-
towane sa tu z praktyka artystyczng w dziedzinie szczeg6lnie interesujacego Lisse filmu
awangardowego (The Eye and the Ear Franciszki i Stefana Themersonow) oraz mniej przez nia
cenionych (w kontekscie zwiazkoéw z muzyka) ,,statycznych dziet artystycznych sfery wzrokowe;j”
(ilustracje Marty Ignerskiej do tekstu Anny Czerwinskiej-Rydel w ksigzce Wszystko gra).

Stowa kluczowe
Zofia Lissa, synestezja, wizualizacja muzyki, film awangardowy, ilustracja ksiazkowa,
muzykologia

Ten szkic jest owocem mikrolektury' nieco zapomnianych tekstow muzykolozki
Zofii Lissy’. Odwoluje si¢ w nim do prac badaczki pochodzacych z lat trzy-
dziestych XX wieku oraz do kilku awangardowych i wyrostych z tradycji

! Mikrolektury rozumiem (za Adamem Dziadkiem, ktory z kolei odwotuje si¢ do Jeana Pierre’a
Richarda) jako ,,lektury drobiazgowe, a jednoczesénie lektury rzeczy drobnych [...], z pozoru mato
waznych. [...] Mikrolektury zwracaja uwagg na szczegot i opieraja si¢ przede wszystkim na nim”
(Adam Dziadek, Sztuka mikrolektury Rolanda Barthes’a, w: Miniatura i mikrologia literacka, t. 1,
red. Aleksander Nawarecki, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2000, s. 31).

2 Badaniom Lissy poswieca sig ostatnio nieco wigcej uwagi, wybor jej prac (dosé jednak skromny)
ukazat si¢ np. w serii ,Klasycy estetyki polskiej” — Zofia Lissa, Wybor pism estetycznych,
wprowadzenie, wybor i opracowanie Zbigniew Skowron, Towarzystwo Autorow i Wydawcow
Prac Naukowych Universitas, Krakow 2008.
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awangardy’ artefaktow. Zagadnieniem kluczowym dla snutych przez Lisse
— 1 przeze mnie — rozwazan sg sposoby wizualnej percepcji i, w dalszej
kolejnosci, prezentacji utworé6w muzycznych. Dociekania Lissy konfrontuje
zarowno z ustaleniami dzisiejszych badaczy zajmujacych si¢ neuronauka, jak
i z dokonaniami inspirujacych si¢ muzyka artystow wizualnych. Analizy prowa-
dz¢ z perspektywy niemuzykologicznej, co pozwala na oglad teoretycznych
enuncjacji uczonej w dos¢ nieoczekiwanych kontekstach komparatystycznych.

O SLUCHACZACH MNIEJ I BARDZIEJ ,NORMALNYCH”
—CZYLI O KROSMODALNYM ODBIORZE MUZYKI

We wczesnych pracach Lissy odnalaztam frapujacy — a niepodnoszony (wedle
mojej wiedzy) ani w pdzniejszych rozwazaniach autorki, ani w metateoretycz-
nych egzegezach jej dzieta — watek. Lissa pisze’:

Zmienno$¢ wysokos$ci, barw brzmieniowych, nastgpstwa wspotbrzmien wywo-
huja w shuchaczu silne wyobrazenie ruchu, ktéremu towarzyszy pewne poczucie
przestrzeni. Ruch muzyczny zaklada jednak przestrzennos$¢ subiektywna, niepo-
krywajaca si¢ z ta, ktora jest nam dana poprzez wrazenia wzrokowe i dotykowe.
W tej subiektywnej przestrzeni, ktora mozna by nazwac przestrzenia stuchowa,
panuja nieco odmienne stosunki’.

Subiektywne przezycie przestrzeni, ktéra mozna by nazwac przestrzenig shu-
chowal,] faczy si¢ w jaki§ nieodzowny, blizej trudny do ujgcia sposob z przed-
stawieniami muzycznymi. Pewnego typu niewyrazna przestrzenno$¢ przystuguje
kazdemu zjawisku stuchowemu, jest mu immanentna, a nie tylko asocjatywnie
dotaczona. Pojecie przestrzeni stuchowej nie jest sztuczng konstrukcjg myslowa,
fikcja, ktora by nie znajdowata swych zrodet w do§wiadczeniu introspekcyjnym.

3 Anna Czekanowska-Kuklifiska moéwi o Lissie: ,Nie mozna jej odebraé tego, ze z jednej strony
byta bardzo inteligentna i raczej otwarta na $wiat, powiedzialabym nawet — awangardowa. To, ze
stalinizm niszczyl awangarde i dodekafonie, bylo jej osobistg tragedia” (Stuchajgc Swiata. Roz-
mowa z prof- Anng Czekanowskq-Kuklinskg, ,JFragile” 27.07.2017, cyt. za: http:/fragile.net.
pl/home/sluchajac-swiata-rozmowa-z-prof-anna-czekanowska-kuklinska/ [dostep 24.02.2018]).

* Uwspotezesniam pisownie we wszystkich cytatach.

5 Zofia Lissa, Widzialno$é muzyki, ,,Gazeta Artystow” 1935, R. 2, nr 22 (z 10.02.1935), s. 6,
http://mbc.cyfrowemazowsze.pl/dlibra/doccontent?id=11341 [dostep 12.02.2018]. Tezy czg$ciowo
pokrywaja si¢ z rozpoznaniami z ksigzki Lissy Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii,
estetyki i psychologii muzyki, Lwow 1937 (autorka informuje w przedmowie, ze praca powstala
w roku 1934). We wszystkich cytatach w szkicu wytluszczenia odzwierciedlaja podkreslenia
autoréw przywotywanych prac, podkreslenia linig sg moje [B. S.].
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Poczucie tej przestrzeni dotacza si¢ do przezycia przedstawien stuchowych,
w szczegdlnosci muzycznych kazdemu, kto si¢ analitycznie na swe przezycia
stuchowe nastawi’.

Wedle Lissy istnieje zatem wspolny wszystkim odbiorcom sposéb przestrzen-
nego odbioru konkretnych utwordw muzycznych. Kazdemu ,,zjawisku
stuchowemu” — w analizowanych pracach rozumianemu zasadniczo jako dzieto
muzyczne — przypisana jest przestrzennos¢ nie w petni dookreslona, ,,niewy-
razna”, ale jednak zwigzana z nim ,,immanentnie”. Subiektywizm doznan nie
oznacza tu bynajmniej dowolnosci wrazen zaleznych wylacznie od uwarunko-
wan percepcyjnych danego czlowieka. Idzie raczej o przezywanie wewnetrzne,
doswiadczenie przestrzeni nieweryfikowalnej zmystami, ,,nieistniejacej obiek-
tywnie”’. Mimo iz jest to przezycie ,trudne do ujecia”, autorka nie rezygnuje
z prob uchwycenia rzagdzacych nim zasad:

Ruch melodyczny, falista krzywa rozwoju melodycznego odbywa si¢ w pod-
miotowym $§wiecie wyobrazen muzycznych po linii od strony lewej ku prawej
1_z powrotem, natomiast nigdy nie odczuwamy, jakoby linia melodii piela
sie i rozwijata w swym rysunku pionowo od dotu ku gérze, lub przeciwnie®.

Ruch melodyczny odbywa si¢ po linii od strony lewej ku prawej i z powrotem,
wciggajac w swoj rozwoj takze i wymiar nisko-wysoko’.

Linearny przebieg ,,wyobrazen muzycznych” od lewej do prawej, z uwzglednie-

niem zmian wysoko$ci krzywej od razu podsuwa kilka dos$¢ oczywistych

analogii kulturowych (ktére wplyna¢ mogly na wyksztalcenie si¢ takich wlasnie

schematow percepcyjnych):

— podobienstwo do klasycznych zapisow partyturowych,

— paralelno$¢ do dominujacego w kulturze Zachodu sposobu zapisu tekstu
jezykowego: od lewej do prawej'’, z pewnym zréznicowaniem wysokosci liter,

— analogi¢ do rysunku fal dzwigkowych.

® Eadem, Muzyka i film, s. 20. Fragment Ontologiczna podstawa zwigzku filmu i muzyki (s. 15-27)
— do ktoérego najczesciej odnosze si¢ w tekécie — przedrukowano w ksigzce Polska mys! filmowa.
Antologia tekstow z lat 1898—1939, wybor 1 oprac. Jadwiga Bochenska, Zaklad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw 1975, s. 236-244). W rozwazaniach o przestrzeni stuchowej Lissa
powoluje si¢ na rozpoznania Ernsta Kurtha (zob. Zofia Lissa, Muzyka i film, s. 20).

7 Zofia Lissa, Muzyka i film, s. 19.

8 Eadem, Widzialno$¢ muzyki.

® Eadem, Muzyka i film, s. 19.

19 Rzecz tym ciekawsza, jesli zwazy¢ zydowskie pochodzenie badaczki (i zapisy tekstow w jezy-
kach hebrajskim i jidysz — od prawej ku lewej). Pochodzenie etniczne nie musi jednak
determinowaé uwarunkowan kulturowych.
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Ciekawie, cho¢ nie w petni konsekwentnie, pisze na ten temat sama Lissa
w Muzyce i filmie:

Czy genezy [...] poczucia przestrzeni stuchowej nie nalezy szuka¢ w kojarze-
niach ptynacych z obrazu nutowego, ruchow wykonywanych i obserwowanych
przy grze instrumentalnej [tu linearno$é wydaje sie nieoczywista — dop. B. S.]
itp., to byloby zadaniem badan eksperymentalnych. Pewne momenty wskazywa-
lyby jednak na niezalezno$§¢ przestrzennego charakteru zjawisk stuchowych od
skojarzonych wyobrazen wzrokowych. I tak ani w obrazie nutowym, ani w ru-
chach grajacego nie istnieje ruch wzdtuz wymiaru nisko — wysoko [teza dysku-
syjna — dop. B. $.], co jednak wystepuje w przedstawieniu zjawisk shuchowych,
w obrazie nutowym nie ma powrotu od strony prawej ku lewej — w ruchu
melodycznym on jest [inaczej przedstawia Lissa t¢ kwesti¢ w cytowanych
passusach Widzialnosci muzyki — dop. B. S.]. Nalezatoby tez zbadaé, czy i o ile
wyobrazenia przestrzenne tego typu wystepuja u osob niegrajacych na zadnym
instrumencie, u $lepych itp.""

Cytat pokazuje dwie istotne kwestie. Badaczka widziata potrzebe empirycznych
studidw nad percepcja, jakkolwiek lata trzydzieste XX wieku to jeszcze nie czas
szerokich tego rodzaju dociekan w humanistyce. Nie bez znaczenia moze by¢ tu
fakt, ze w tym okresie Lissa pracowata w Instytucie Psychologii we Lwowie,
gdzie prowadzita badania nad psychologia percepcji dzieci i mtodziezy'”. Z cala
pewnoscia interesowata si¢ ,,empiria przezycia estetycznego”'”, zapewne sama
sieggata takze po Owczesne metody dociekan empirycznych. Przywotywany
passus to jedyne miejsce, gdzie badaczka sygnalizuje potrzebe sprawdzenia, czy
aby na pewno inni sluchacze widza muzyke tak, jak ona to ujmowata. (Chciata
wszak zbada¢ korelacje opisanego sposobu wzrokowego, przestrzennego prze-
zywania muzyki i1 innego rodzaju okotomuzycznych doswiadczen respon-
dentow.) Kategoryczne ,,nigdy nie odczuwamy” (z Widzialnosci muzyki) to
najpewniej sad zakorzeniony przede wszystkim we wlasnym doswiadczeniu
autorki, jego uniwersalno$é nie zawsze byta jednak dla Lissy pewnikiem'*.

Podazmy dalej tropem rozwazan badaczki. Przestrzen opisywana przez Lisse¢
ma $cisle okreslone parametry, zmienia si¢ takze w zaleznosci od charakte-
rystyki dziet muzycznych, ktorym przystuchuje si¢ odbiorca:

" Zofia Lissa, Muzyka i film, s. 20.

12 7bigniew Skowron, Muzyka — jej struktura, przezycie i przestanie. W kregu dociekar muzyczno-
-estetycznych Zofii Lissy, w: Zofia Lissa, Wybor pism estetycznych, s. VIII-1X.

" Ibidem, s. VIIL

" W wywodach badaczki uderza jeszcze jedna sprzeczno$é. W Widzialnosci muzyki czytamy:
.Niewiele ludzi zdaje sobie prawdopodobnie sprawe, ze w przezyciu muzycznym zawarte sg — co
prawda w formie rudymentarnej — pewne elementy wzrokowe, ze stuchajac muzyki, przezywamy
ja nie tylko na drodze czysto stuchowej” (Zofia Lissa, Widzialnos¢ muzyki). Trudno pogodzi¢
postulowana powszechno$¢ opisywanych przez badaczke prawidel percepcji muzyczno-
-wzrokowej z tego rodzaju enuncjacjami. By¢ moze idzie o to (jak sugerowatyby ostatnie ustepy
artykutu), ze czg§¢ odbiorcow zamyka si¢ na wrazenia wzrokowe.
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Rownoleglosé wielu, rownoczesnie nad soba rozwijajacych si¢ gtosow (w poli-
fonii) wywotuje wrazenie pewnej rozcigglosci przestrzennej, pewnego wolu-
menu tego pradu dzwigkowego. Szereg akordowy jest szerszy, obszerniejszy,
ma wiekszg mase, anizeli pojedyncza linia melodii. Rozwdj melodii jest
w przezyciu stuchacza nie tylko szeregiem po sobie nastepujacych dzwigkow,
nie tylko nastgpstwem struktur czysto dzwigkowych, ale i pewng linig, o swois-
tym rysunku. Te subiektywne wprawdzie przedstawienia przestrzenne nie daja
sie wydzieli¢ z muzycznych, one tkwia w nich immanentnie, narzucajac sie
rozmaitym sluchaczom z rézng sitg. Ostatnig cecha przestrzeni stuchowej jest na
koniec to, ze nie posiada ona trzeciego wymiaru. Ruchu w gigb, struktury
muzyczne nigdy nie sugerujg. Trzeci wymiar jest tu dany jedynie posrednio,
przez poczucie masy dzwickowej'.

Po raz kolejny Lissa przekonuje, ze przedstawienia przestrzenne sg zakorze-
nione w samych dzietach muzycznych. Co cickawe, objawiaja si¢ odbiorcom
wylacznie w dwoch wymiarach (!). Przestrzennos¢ odczu¢ muzycznych nie ma
przy tym, jak si¢ wydaje, glebszego zwigzku z odczuciami propriocepcyjnymi.
Nie wigze si¢ takze — co bardzo istotne — z wrazeniami barwnymi (o czym
szczegotowo dalej).

Przeniesmy si¢ na chwilg w sfere kulturowej diachronii. Przedstawione przez
uczong wyobrazenia przebiegu odbioru utworu muzycznego moga by¢ echem
silnie opiniotworczych jeszcze w wieku XX laokonskich rozwazan Gottholda
Ephraima Lessinga o linearnosci sztuk czasowych i przestrzennosci sztuk wizu-
alnych'® — wzbogaconym o element zmiennego w czasie czysto wzrokowego
doswiadczenia przestrzeni. Muzykolozka podkresla wszak kluczowe dla zjawisk
shuchowych ,,zmienno$¢” 1 zwigzane z nig nierozlgcznie ,.stawanie si¢
w czasie”, ktore z kolei ,,sugeruje sluchaczom pewnego typu ruch, a wiec
zjawisko przestrzenno-czasowe”'’.

Tytulem nieco przewrotnej ilustracji przywola¢ mozna tutaj wizualny
eksperyment ze stynnej powiesci Lawrence’a Sterne’a (pochodzgcej notabene
z tego samego okresu, co traktat Lessinga). Kreslone przez narratora Zycia i mysli
JW. Pana Tristrama Shandy przedstawienie przebiegu opowiesci w poszczegol-
nych czesciach ksiazki zyskuje linearny, przestrzenny, dwuwymiarowy ksztatt'®:

'3 Ibidem. Wywéd w podobnym ksztatcie pojawia sic w Muzyce i filmie Lissy (s. 19-20).

16 Antecedencji teorii Lessinga szuka¢ mozna naturalnie znacznie wczesniej (juz w antyku), to
jednak dopiero o$wieceniowy traktat przyczynit si¢ do szerokiego rozpowszechnienia pogladu
o rozdzielnosci sztuk. Zob. Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon, czyli o granicach malarstwa
i poezji, cz. 1, oprac. Jolanta Maurin-Bialostocka, przet. Henryk Zymon-Debicki, Zaktad Naro-
dowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1962. O innych lessingowskich paralelach w dziele Lissy — zob.
tez poczatek podrozdziatu 3.

17 Zofia Lissa, Widzialnos¢ muzyki.

'8 W niektorych wydaniach (np. Laurence Sterne, Zycie i mysli JW. Pana Tristrama Shandy, przet.
Krystyna Tarnowska, Proszynski i S-ka, Warszawa 1995, s. 445-446), inaczej niz w pierwodruku,
przedstawia si¢ biate ,,wykresy” na czarnym tle.
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Il. 1. Lawrence Sterne, The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman,
t. 1-9, pierwodruk 1759-1767, cyt. za The Laurence Sterne Trust Collection,
https://www.laurencesternetrust.org.uk/asterisk.php [dostep 22.11.2018].

W powiesci Sterne’a mamy do czynienia z ironicznym werbowizualnym zar-
tem'’ (opartym jednak na tatwo deszyfrowalnym metaforycznym wyobrazeniu
przestrzennym). Modalnos¢® wypowiedzi Lissy jest, rzecz jasna, catkowicie
odmienna.

Zastanowi¢ si¢ warto, czy przywotane dotad wypowiedzi muzykolozki uzna¢
mozna za $wiadectwo ,,sktonnosci ludzkiego umystu do odczuwania wrazen
wywolywanych przez jeden ze zmystow w kategoriach wiasciwych innemu
zmystowi bez udziatu tego zmystu”*'. Innymi stowy — czy to przedstawiony jako
ogo6lna prawda o percepcji opis synestezji dwumodalnej (zespalajacej wrazenia
dwoch zmystow)™, ktorej doswiadczata jedna konkretna osoba (sama Lissa).

1% Czytamy tam np.: ,,Niezle si¢ juz rozpisalem i nie watpie, ze z pomoca diety jarzynowej oraz
niektérych kojacych napardw z nasion bede mogh snu¢ dalej histori¢ stryjaszka Toby’ego
oraz moja wiasng po linii jako tako prostej” (Laurence Sterne, Zycie i mysli, s. 445).

2 Odwotuje sie do koncepcji modalnosci w ujeciu Wiodzimierza Boleckiego (Wtodzimierz
Bolecki, Modalnos¢. Literaturoznawstwo i kognitywizm (rekonesans), w: idem, Modalnosci mo-
dernizmu, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2012, s. 169-200).

2! Agnieszka Kluba, Synestezja, w: Sensualnosé w kulturze polskiej. Przedstawienia zmystow
czlowieka w jezyku, pismiennictwie i sztuce od Sredniowiecza do wspdlczesnosci. Encyklopedia,
red. Wlodzimierz Bolecki, Warszawa 2013, http//:www.sensualnosc.bn.org.pl. [dostep 10.02.2017].

220 synestezji dwumodalnej (najczestszym typie synestezji) — zob. np. Aleksandra Rogowska,
Synestezja, Oficyna Wydawnicza Politechniki Opolskiej, Opole 2007, s. 27.
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Z drugiej strony pojawia si¢ pytanie, czy wywod uczonej nie stanowi meta-
forycznej, w znacznej mierze intelektualnej, projekcji odbioru dzieta muzycz-
nego, czy, inaczej mowiac, nie mamy tu do czynienia z pseudosynestezyjna
metafora badz nawet — pseudosynestezyjna asocjacja™.

Rozgraniczenie mig¢dzy wypowiedzia bedaca $wiadectwem do$wiadczen
synestezyjnych a sformutowaniami o charakterze metaforycznym okazuje si¢
niebywale trudne, szczegélnie gdy usiluje si¢ go dokonaé¢ poza dziedzing
neuronauki, a podstawe dociekan stanowi tekst z przesztosci**. Lawrence E.
Marks i1 Catherine M. Mulvenna przekonuja, ze ,,przekazy synestezyjne i meta-
foryczne maja ze sobg wiele wspdlnego” — tacza podobne domeny, poszerzaja
znaczenia, ,,53 sposobami kategoryzowania i rozumienia §wiata, [a] kazdy z nich
dziala poprzez procesy wykorzystujace odkrycie badz kreacje zwigzkow
pomiedzy dziedzinami”?. Podkresli¢ trzeba wreszcie, ze silne relacje krosmo-
dalne charakteryzuja nie tylko percepcje synestezyjng, ale tez — postrzeganie
0s6b pozbawionych tego rodzaju zdolno$ci®®. Idzie tu np. o doéé powszechne

2 Agnieszka Kluba, Synestezja; Mary-Ellen Blakemore, Colin Lynall, What Synesthesia Isn'’t,
w: The Oxford Handbook of Synesthesia, red. Julia Simner, Edward Hubbard, Oxford University
Press, Oxford 2013, s. 964.

24 7ob. np. Lawrence E. Marks, Catherine M. Mulvenna, Synesthesia on Our Mind, ,,Theoria et
Historia Scientiarum” 2013, t. X, s. 16-17. Niekiedy sam autor pomaga interpretatorom,
wskazujac na jezykowy, metaforyczny, niesynestezyjny (w jego percepcji) charakter uzywanych
okreslen. Przykladowo, Stefan Themerson (jeden z bohateréw dalszej czgsci szkicu) pisat:

Czasem nazywamy tony ,,wysokimi” (co jest terminem ,,wizualnym”)

czasem nazywamy je ,,niskimi”

Mowimy ,.jasny, czysty, przejrzysty dzwiek”

i méwimy ,,ciemny, ciezki, gruby, rozdety”

Czgsto mowimy o linii melodycznej

,,wdziecznej, falistej” linii

albo ,,gwaltownej” 1 ,,kanciaste;j”

moze ona by¢ ,,prosta”

albo ozdobiona ,,arabeska” nut

a splot rytmu-melodii-harmonii moze mie¢ strukture kawatka pigknego materiatu (Etiuda As dur
Chopina)

[...]

Tych kilka powyzszych uwag przywotuje cala nasza wiedz¢ o wizualnych i muzycznych
korelacjach. Mozemy doda¢ kilka hipotez czy przypuszczen na temat kolorystyczno-
-muzyczno-dzwigkowych zaleznosci, ale nie potrafimy powiedzie¢ tu nic ostatecznego, poniewaz
nie mamy dostatecznych doswiadczen w tej dziedzinie.

(Stefan Themerson, O potrzebie tworzenia widzen, ,,Jlluzjon” 1983, nr 3, s. 41).

2 Lawrence E. Marks, Catherine M. Mulvenna, Synesthesia on Our Mind, s. 15, 21 (cytaty ze
s. 15). Wszystkie przektady w tym szkicu moje [B. S.].

26 Zob. np. Mary-Ellen Blakemore, Colin Lynall, What Synesthesia Isn’t, s. 964. O percepcji
krosmodalnej — zob. np. Agnieszka Zydlewska, Agnieszka Grabowska, Percepcja krosmodalna,
,.Neuropsychiatria i Neuropsychologia” 2011, t. 6, nr 2, s. 6070, https://www.termedia.pl/
Artykul-pogladowy-Percepcja-krosmodalna,46,17393,1,0.html [dostep 18.11.2018].
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taczenie dzwickoéw wyzszych i nizszych odpowiednio z jasniejszymi i ciemniej-
szymi barwami, ksztaltami o ostrych i okraglych konturach czy (to przypadek
dorostych respondentéw) — obiektami mniejszymi i wigkszymi®’.

Naturalnie w przypadku Lissy nie sposéb moéwi¢ o metaforze w stricte
filologicznym rozumieniu — nie mamy tu wszak do czynienia z zestawieniem
rzadko wystepujacych obok siebie slow i fraz, generujacych w niecodziennym
uktadzie nowe, jednorazowe sensy. Mozna by tu natomiast poszukiwaé
metaforycznego — w szerokim znaczeniu — odwzorowania przebiegu percepcji
dziela muzycznego. Bylaby to metafora o mocnej kognitywnej podbudowie,
odsytajaca do powszechnego krosmodalnego taczenia odbioru dzwigku z wzro-
kowo doswiadczang wysokos$cig (takich percepcyjnych powiazan dowodza juz
badania empiryczne nad postrzeganiem niemowlat™). Znaczace moze byé tu
rowniez odwolanie do jednej z ,,metafor w naszym zyciu™® — silnie zakorzenio-
nej w jezyku frazy ,linia melodyczna”. Powigzania raportowane w sytuacjach
wymuszonych badaniem badZz zleksykalizowane w mowie nie musza jednak
wcale pojawia¢ si¢ w spontanicznym odbiorze dzwiekdw muzyki. Laczenie
wyizolowanych brzmien z obrazami stlupkoéw réznych wysokosci (w przebiegu
badania) czy uzywanie spetryfikowanych metafor to wszak zupekie co innego
niz wizualne doswiadczanie przebiegu melodii jako zmiennej, falistej krzywej
o roznym ,,wolumenie”.

Czy zatem opisywane przez Liss¢ do$wiadczenie krosmodalne mozna
traktowac jako synestezyjne? Uczona wyraznie mowi o zmystowym, wizualnym
postrzeganiu muzyki, podkreslajac jednoczesnie, ze nie mamy tu do czynienia
ze ,,sztuczng konstrukcja myslowa™’. Czy poérod bardzo licznych, réznie klasy-
fikowanych®’', typoéw synestezji daje si¢ odnalezé kategori¢ pokrewna doswiad-
czeniom zapisanym przez Liss¢?

27 Lawrence E. Marks, Catherine M. Mulvenna, op. cit., 8. 22-23. Zob. tez Rocco Chiou, Marleen
Stelter, Anina N. Rich, Beyond Colour Perception: Auditory-Visual Synaesthesia Induces Expe-
riences of Geometric Objects in Specific Locations, ,,Cortex” 2013, t. 4, s. 1761, https://www.scien
cedirect.com/science/article/pii/S0010945212001323?via%3Dihub [dostgp 25.11.2018]; Daphne
Maurer, Laura C. Gibson, Ferrinne Spector, Synesthesia in Infants and Very Young Children,
w: The Oxford Handbook of Synesthesia, s. 51.

2 Daphne Maurer, Laura C. Gibson, Ferrinne Spector, Synesthesia in Infants and Very Young
Children, w: The Oxford Handbook of Synesthesia, s. 51.

» Odwotuje si¢ tu, naturalnie, do pracy George’a Lakoffa i Marka Johnsona, Metafory w naszym
zyciu, przet. Tomasz Krzeszowski, Znak, Warszawa 2011.

30 7ofia Lissa, Muzyka i film, s. 20.

3! Svetlana Rudenko, M. J. de Cérdoba Serrano wspominaja o ponad osiemdziesieciu typach
synestezji (Musical-Space Synaesthesia: Visualisation of Musical Textures, ,Multisensory
Research” 2017, t. 30, s. 279-285, 280, http://www.mitellus.com/svetlana-rudenko/wp-
content/uploads/2014/04/MSR 2562 Rudenko-published-copy.pdf [dostep 25.11.2018]). Zob. tez
Aleksandra Rogowska, Synestezja.
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Najczestszg formg synestezji jest kontaminacja wrazen shuchowo-wzroko-
wych w postaci barwnego styszenia (chromestezja, synopsja): taczenie kolorow
z dzwigkami jezykowymi lub pozajezykowymi®’. Barwy czesto nie daja si¢ przy
tym oddzieli¢ od ksztattow, niekiedy wystepuja takze wespol z odczuciami
taktylnymi czy propriocepcyjnymi>. Przypadek Lissy na pewno nie miesci sig
w tej najszerszej kategorii. W kontekscie jej wynurzen na uwage zastuguja
natomiast ogloszone niedawno wyniki badan nad synestezja muzyczno-prze-
strzenng (musical-space synesthesia). Lilach Akiva-Kabiri, Omer Linkovski,
Limor Gertner i Avishai Henik analizuja percepcje synestetykow widzacych
zmienno$¢ tonéw muzycznych jako rosnacg krzywa ciagnaca sig¢, diagonalnie,
od lewej do prawej**. Dociekania badaczy wigza si¢ takze z postrzeganiem
okreslanym jako synestezja nastgpstwa w przestrzeni (spatial sequence
synesthesia)® . Doswiadczajace jej osoby wizualizuja przestrzennie ciagi li-
czebnikow, stéw o znaczeniu czasowym (np. dni tygodnia)’® badz — wiasnie
sekwencje dzwigkow muzycznych / nut (na okreslenie ostatniego podtypu dos-
wiadczen uzywa si¢ rowniez okreslenia musical pitch-space synesthesia — ‘sy-
nestezja wysokosci dzwigku muzycznego i przestrzeni’’’; bodzcem muzycznym
wywolujacym wrazenia krosmodalne moze by¢ zapis na pigciolinii lub sam
dzwick’®).

Wydaje sig, ze jestesmy u celu. Czyz nie o takiej percepcji pisata Lissa?!
Okazuje si¢ jednak, ze podobne wrazenia mi¢dzymodalne nawiedzaja takze
osoby niebedace synestetykami (w szczegdlnosci muzykéw)™. Co wiecej, line-
arne przebiegi zmian tondéw bynajmniej nie wykluczajg odniesien barwnych

32 Zob. np. Agnieszka Kluba, Synestezja; Aleksandra Rogowska, Synestezja.

3 Co ciekawe, synestezja (najczesciej relacja kolor-dzwigk) wystepuje bardzo czesto wérod
muzykow i muzykologdéw. Badania Aleksandry Rogowskiej wykazaty, ze az 27 procent studentow
Akademii Muzycznej w Katowicach to synestetycy (Aleksandra Rogowska, Zwigzki synestezji
z muzykg, ,,Muzyka. Kwartalnik Instytutu Sztuki PAN” 2002, R. XLVII, z. 1 (84), s. 85). Zob. tez.
Svetlana Rudenko, de Cérdoba Serrano, s. 279-280.

3* Lilach Akiva-Kabiri, Omer Linkovski, Limor Gertner, Avishai Henik, Musical Space Synesthe-
sia: Automatic, Explicit and Conceptual Connections between Musical Stimuli and Space,
,,Consciousness and Cognition” 2014, t. 28, August 2014, s. 17-29; Omer Linkovski, Lilach
Akiva-Kabiri, Limor Gertner, Avishai Henik, Is It for Real? Evaluating Authenticity of Musical
Pitch-Space Synesthesia, ,,Cognitive Processing” 2012, t. 13, Supplement 1, s. 247-251.

35 Mary-Ellen Blakemore, Colin Lynall, What Synesthesia Isn’t, s. 963.

3¢ Synestetycy wizualizujacy liczby badz ,.stowa czasowe” widza linie, ale tez — barwne lub
achromatyczne ksztalty unoszace si¢ w dwu- lub trojwymiarowej przestrzeni (Mary-Ellen
Blakemore, Colin Lynall, What Synesthesia Isn’t, s. 968, 977). Ich rysunki (odzwierciedlajace
doznania wizualne) niejednokrotnie przypominaja rozwijajace si¢ od lewej do prawej
achromatyczne krzywe (zob. Ibidem, s. 963).

37 Omer Linkovski, Lilach Akiva-Kabiri, Limor Gertner, Avishai Henik, Is It for Real?,
s. 245.

38 Tbidem, s. 247.

% Ibidem; Lilach Akiva-Kabiri, Omer Linkovski, Limor Gertner, Avishai Henik, Musical Space
Synesthesia..., s. 20.
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(inna rzecz, ze wcigz stosunkowo niewiele wiadomo o charakterze objawia-
jacych si¢ synestetykom zjawisk wizualnych innych niz asocjacje kolory-
styczne™).

Kilka fragmentow wypowiedzi Lissy dodatkowo stoi w sprzecznosci z prze-
konaniem o synestezyjnym charakterze opisywanych przez nig wrazen.
W ujeciu badaczki inspirowane muzycznie doswiadczenie przestrzenne dostgpne
jest ,kazdemu, kto si¢ analitycznie na swe przezycia stuchowe nastawi”, co
sugeruje mozliwos¢ ,,nastrojenia si¢” (intelektualnego czy moze: psychofizycz-
nego?) na doswiadczenie krosmodalne. Odczucia synestezyjne zachodza nato-
miast, jak zgodnie pos§wiadczajg naukowcy-empirysci, caltkowicie mimowolnie
(jakkolwiek synestezja nie zawsze jest wrodzona)®'. Liczne badania dowodza
takze idiosynkrazji synestezji — u kazdego odbiorcy dany bodziec generuje nieco
inne wrazenia*’. Lissa natomiast zaktada znaczng wspolnote odczué poszczegol-
nych odbiorcéw (by¢ moze datoby si¢ tu jednak moéwi¢ o odbiorze niejako
prototypowym i innych, silnie oscylujacych wokot niego?).

Nie sposob dzi§ jednoznacznie rozstrzygnaé, czy analizowane ustgpy to
dowod na synestezyjne postrzeganie jednej osoby, z pozycji naukowych uogol-
niajgcej swe doswiadczenia na ogot odbiorcow, czy tez mysl Lissy poswiadcza
»tylko” swoiscie zmetaforyzowane i zintelektualizowane odczucia (intuicje?)
krosmodalne.

Powr6¢émy do tekstow badaczki. Intrygujaco przejawia si¢ tu stary — i, wyda-
wac by si¢ moglo, mocno juz w latach trzydziestych ubieglego wieku przygasty
— konflikt miedzy rysunkiem i barwg. Konflikt podsycony dodatkowo psycho-
logizujacg aksjologig. Pisze uczona, odnoszac si¢ najpierw do analizowanych
juz linearnych wrazen wzrokowych:

[...] w przezywaniu dziet sztuki czysto czasowej, jaka jest muzyka, trudno nam
wyzwoli¢ si¢ od przedstawien wzrokowych. Wystepuja one w rozmaitym nasile-
niu nie tylko u wzrokowcow, i wigza si¢ centralnie z kazdym przedstawieniem
muzycznym. — Od wrodzonych dyspozycji stuchacza zalezy natomiast druga
kategoria wrazen wzrokowych, wrazen barwnych, dolaczajacych si¢ u pewnych
0s6b _do przezy¢ muzycznych. Wchodzimy tu na teren styszenia barwnego,
audition colorée.

40 Rocco Chiou, Marleen Stelter, Anina N. Rich, Beyond Colour Perception...,s. 1750-1763.

*'W dalszych wywodach Lissy mowa o mniejszej niz w przypadku barwnego styszenia stalosci
opisywanych tu odczuc¢. Zob. kolejny cytat w tekscie glownym.

42 70b. np. Lawrence E. Marks, Catherine M. Mulvenna, s. 18. Badacze zaczeli jednak réwniez
zwraca¢ uwage na podobiefistwa w odczuciach synestetykow (np. $wietlisto§¢ czy rozmiar
wyobrazen) analogiczne do krosmodalnych doznan niesynestetykow. Zob. np. Roi Cohen Kadosh,
Avishai Henik, Vincent Walsh, Small is Bright and Big is Dark in Synaesthesia, ,,Current
Biology” 2007, R. 17 (19), s. R834-R835; Rocco Chiou, Marleen Stelter, Anina N. Rich, Beyond
Colour Perception...,s. 1755.
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Sa jednostki, ktore na podniety dzwigckowe reaguja nie tylko wrazeniem
sluchowym danego dzwieku, ale wrazeniem jakiejs barwy. Obiektywna
podnieta okustyczna [wiasc. akustyczna® — dop. B. $.] wywotuje u nich sponta-
niczng podwdéjna reakcje.

Styszenia barwnego nie nalezy miesza¢ ze subiektywnymi kojarzeniami
wzrokowymi, ktore mogg si¢ dotaczyé i normalnemu stuchaczowi do przezycia
muzycznego. Asocjacje wzrokowe normalnego odbiorcy muzyki nie maja nigdy
tej sily, tej spontaniczno$ci, a przede wszystkim tej stalosci w przyporzadkowa-
niu wrazen barwnych i muzycznych co w audition colorée™.

Mamy zatem do czynienia z dwojakim postrzeganiem wizualizacji muzyki.
Te linearne oceniane sa jako racjonalne, wlasciwe, immanentnie przynalezne
samemu dzielu. Te barwne zdaja si¢ nieokielznane i niepowstrzymane; co wie-
cej, objawiaja si¢ tylko waskiemu gronu odbiorcow (w przeciwienstwie do
linearnych — sg wrodzone). Lissa pisze o statosci chromestezyjnych przypo-
rzagdkowan — dzisiejsze badania poswiadczaja niezmienno$¢ polaczen miedzy-
modalnych w percepcji danej osoby*’. Uczona dopuszcza wprawdzie mozli-
wos¢, ze takze wrazenia barwne mogg powszechnie wigzaé si¢ z odbiorem

muzyki, ale — ,,nie dochodzi¢ w ogole do §wiadomosci stuchacza”*® (tylko
u czgsci odbiorcoOw wrazenia te bytyby na tyle intensywne, ze zachodzitaby
chromestezja).

Zdumiewa tak silne rozgraniczanie — i ocena — réznych krosmodalnych
odczu¢ towarzyszacych percepcji muzyki. Przemawiatoby ono, jak si¢ zdaje, za
bardziej intelektualnym, kontrolowanym, metaforyczno-asocjacyjnym (choé
zapewne niewolnym od wplywu doznan migdzyzmystowych) charakterem
opisywanych wczesniej enuncjacji dotyczacych linearnych wyobrazen
wzrokowych.

Przywotane wywody Lissy to jeden ze szczegolnie interesujacych — i bardzo
wczesnych — metaartystycznych i1 metapercepcyjnych wywodow na temat
doswiadczen krosmodalnych w polskiej mysli o sztuce. W dalszych czgsciach
tekstu interesowa¢ mnie beda juz nie same wrazenia percepcyjne 0sOb
stluchajacych muzyki i1 piszacych o jej doswiadczaniu, ale — artystyczne
miedzymodalne ,,przektady” utworéw muzycznych, luzniej powigzane z proble-
matyka synestezji:

# Liczne literowki w druku Widzialnosci muzyki kazg widzie¢ tu drobny blad zecerski, nie za$
autorska modyfikacj¢ terminu.

# Zofia Lissa, Widzialnos¢ muzyki.

# Zob. np. Aleksandra Rogowska, Synestezja. U roznych respondentow wrazenia te sg jednak
odmienne (w tej kwestii Lissa nie precyzuje jednak swego wywodu).

% Zofia Lissa, Widzialnos¢ muzyki.
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O ile w perspektywie badan neurologicznych i kognitywistycznych najwicksze
zainteresowanie zyskuja przypadki synestezji, w ktorych jednostka postrzega
pewna zmystowa jako$¢ w sposob charakterystyczny dla innego zmystu mimo
ewidentnego braku jakiegokolwiek bodzca tego rodzaju, o tyle z punktu
widzenia komentatoréw sztuki rownie cickawe sg sytuacje, kiedy dochodzi do
synchronicznego odbioru dwoch lub wiecej bodzcéw zmystowych jako jednego
niepodzielnego do§wiadczenia [...]".

Takze w tych partiach wywodu odnosi¢ si¢ bede do omdéwionych enuncjacji
teoretycznych sprzed ponad 80 lat.

LWIELOSC KRZYZUJACYCH SIE FORM” — WIZUALIZACJE MUZYKI
W FILMIE AWANGARDOWYM

Lissa bardzo silnie interesowata si¢ filmem, szczegolnie wiele uwagi poswiecata
produkcjom awangardowym. Cytowana juz wielokrotnie Muzyka i film to
pierwsza w Polsce ksigzka poswigcona relacji obu medidow; w filmie
abstrakcyjnym (do tej kategorii zaliczala badaczka wickszo$¢ dziet awan-
gardowych) upatrywala uczona mozliwej przyszlosci ,,wlasciwego filmu
artystycznego™™*.

W twérczosci polskiej awangardy bardzo ciekawym punktem odniesienia dla
przywolanych twierdzen muzykolozki mogtaby by¢ praca Scisle taczaca dzwigk
i obraz*’ — film Franciszki i Stefana Themersonéw The Eye and the Ear (Oko
i ucho, 1944-1945). Kompozycja stanowi ostatnie ogniwo szczegdlnego
tancuszka intersemiotycznego”’: jest obrazowa transpozycja piesni Karola
Szymanowskiego, ktore powstaty jako dzwigkowa interpretacja — dedyko-
wanego wilasnie Szymanowskiemu — cyklu poetyckiego Sfopiewnie Juliana
Tuwima. Badaczka najprawdopodobniej nigdy nie obejrzala nakreconego
w Wielkiej Brytanii Oka i ucha®. Mimo to warto, jak sadze, zestawié jej
teoretyczne wywody 1 artystyczne pomysty Themersondw. Jak wiele
odnajdziemy tu zbieznosci?

47 Agnieszka Kluba, Synestezja.

8 7ofia Lissa, Muzyka i film, s. 96.

# 0 wadze kolejnego elementu — semantyki i stylistyki tekstu literackiego — zob. Beata Snie-
cikowska, Stowo — obraz — dzwigk. Literatura a sztuki wizualne w koncepcjach polskiej
awangardy 1918-1939, Towarzystwo Autorow i Wydawcoéw Prac Naukowych Universitas,
Krakow 2005, s. 373-396.

0 Zob. Seweryna Wystouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspélnoty sztuk,
w: Intersemiotycznosc. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie). Studia, red. Stanistaw Balbus,
Andrzej Hejmej, Jakub Niedzwiedz, Towarzystwo Autorow i Wydawcoéw Prac Naukowych
Universitas, Krakow 2004, s. 22-23.

5! Lissa analizowata inny film Themersonow — Europe powstata w latach 1931-1932 (Zofia Lissa,
Muzyka i film, s. 98-99).
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Film wielorako dialoguje z koncepcjami Lissy — zarowno w perspektywie
postulowanej przez uczona gradacji abstrakcyjnosci’” uktadu (wspotwystepowa-
nie amimetycznych form geometrycznych oraz dezautomatyzowanych percep-
cyjnie motywoéw zapozyczonych z Tuwimowskich Sftopiewni), jak tez
postulowanej przez nig sluzebnosci jednego z rodzajow sztuki w dziele
syntetyzujacym rozne jej dziedziny>. Pozostanmy jednak przy kluczowym dla
tego szkicu zagadnieniu wizualnych uwiktan percepcji muzyczne;j.

Wyda¢ sie moze, ze obcowa¢ bedziemy z doskonatym artystycznym
wcieleniem enuncjacji Lissy. W czotowce napisano zreszta: .film jest ekspe-
rymentem przeprowadzonym w celu stworzenia za pomocg medium filmowego
[medium of the screen] takich wrazen dla oka, ktore beda poréwnywalne z tymi,
jakich do$wiadcza ucho™*. The Eye and the Ear to wizualne, achromatyczne,
rozwijajace si¢ w czasie przedstawienie wrazen plynacych z doswiadczania
stluchania konkretnego utworu muzycznego. Nie mamy tu jednak do czynienia
z linearna, ciagnieta od lewej ku prawej stronie ekranu wzrokowa prezentacja
linii odzwierciedlajacej brzmienia.

W poszczegolnych partiach filmu wykorzystano rézne sposoby wprowadza-
nia, naktadania i1 przeksztalcania form wizualnych, ktérych ruch stanowi
wzrokowg transpozycj¢ muzyki. Zmieniajace si¢ linie to tylko jeden ze
sposobow odzwierciedlania brzmien. Proste 1 krzywe rozwijaja si¢ tu jednak
zwykle... w pionie (od dotu ku gorze, rzadziej z gory ku dotowi). Tylko
w trzeciej cze$ci kompozycji (Rowan Towers — Kalinowe dwory) parti¢ wokalng
odwzorowano linearnie — to jednak wielokrotnie ,,polamana” krzywa biegngca
od $rodka ekranu jednoczesnie ku jego prawemu i lewemu krancowi, pokazana
na tle poruszajacych si¢ w pionie figur geometrycznych.

Dodajmy na marginesie, ze liczne zaproponowane przez Themersonow
uktady dzwigckowo-wizualne korespondujg z ustaleniami badaczy dotyczacymi
krosmodalnych wspoélzaleznosci w postrzeganiu brzmien i obrazow. Przykta-
dowo, w drugiej (St. Francis — Swiety Franciszek) i trzeciej czesci filmu ksztatty
geometryczne wyraznie png si¢ do gory (czgs$¢ z nich takze ,,smukleje”) wraz
z rosngcg wysokoscig dzwieku.

52 Trojstopniowa skala abstrakcyjnosci filmu: Zofia Lissa, Muzyka i film, s. 96-101. Film
0 najwyzszym stopniu abstrakcyjnosci pozbawiony jest jakiejkolwiek fabularnosci (anegdotycz-
nosci), prezentuje jedynie zmieniajagce si¢ w czasie niemimetyczne ksztalty i $wiattocienie
(Tbidem, s. 100).

> Ibidem, s. 10.

W Oku i uchu zwazenie proporcji zro$nigtych dzwigku i obrazu wydaje si¢ niemozliwe. Ciekawe
byloby przeprowadzenie szerszych badan empirycznych nad percepcja tego rodzaju filmow.
Wstepne badanie wykonane przeze mnie na grupie kilkorga odbiorcéw The Eye and the Ear
dowiodlo niemoznosci rozdzielenia i oszacowania wagi splecionych w filmie muzyki i obrazu
(warstwa literacka jest istotna, ale wyraznie gra mniejsza rolg).

>* Angielski tekst komentarza — Bruce Graeme.
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1l. 2. The Eye and the Ear, 1945, 10'18", rez. Franciszka Themerson i Stefan
Themerson, produkcja Polish Film Unit, kadr 6'41", Ninateka,
http://archiwum.nina.gov.pl/film/the-eye-and-the-ear [dostep 22.11.2018].

Co6z powiedziataby na to Lissa? Wydawac by si¢ mogto, ze badaczka bedzie
oczekiwa¢ od filmu (medium pozwalajagcego na laczenie rozwijajacych si¢
w czasie wrazen dzwigkowych i wzrokowych) wizualizacji muzyki korespondu-
jacej z przywolywanymi juz ,normalnymi”, linearnymi do$wiadczeniami
odbioru wrazen stluchowych. Idealnym przekaznikiem bylby tu, jak sie¢ zdaje,
wlasnie film abstrakcyjny™, szczegdlnie ten o wysokim stopniu abstrakcyjnosci.

Lektura koncowych rozdziatow Muzyki i filmu dowodzi jednak, ze Lissa
catkowicie rozgranicza sposoby introspekcyjnego, subiektywnego, ,,prywat-
nego” widzenia muzyki oraz — jej artystyczne odzwierciedlanie w kinie. Zna
przy tym z pewno$cig cze$¢ awangardowych animowanych wizualizacji
muzyki®®. Pisze o filmowej transpozycji dzwieku na obraz:

>3 Problem kina abstrakcyjnego i jego relacji do muzyki pojawiat sic w wielu tekstach polskich
migdzywojennych krytykéw. Zob. np. Karol Irzykowski, ,, Muzyka wzrokowa” w: idem, Dziesigta
Muza. Zagadnienia estetyczne kina, Krakowska Spotka Wydawnicza, Krakow 1924; Emil
Schiirer, Film tresciowy czy abstrakcyjny, w: Polska mysl filmowa. .., s. 162—163.

% Stwierdza: ,,Materiat, na ktérym opartam swe obserwacje i wnioski ogranicza sie silg rzeczy do
tych filmow, ktore w kilku ostatnich latach [do roku 1934, gdy ksiazka zostata ukonczona — dop.
B. $.] mogtam na terenie Lwowa zobaczy¢” (Lissa, Muzyka i film, s. 7). Nie udalo mi si¢ ustalic,
jakie filmy mogta badaczka obejrze¢ w przedwojennym Lwowie. Cytowana analiza doskonale
przystaje do wybranych kompozycji Vikinga Eggelinga, Fernanda Légera, Waltera Ruttmanna czy
Len Lye’a.
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Wznoszeniu i opadaniu linii melodycznej moga tu towarzyszy¢ analogiczne
ruchy form geometrycznych dwu- lub tréojwymiarowych; polifonii, wielosci
réwnoczesnych melodii moze odpowiada¢ wielo$¢ krzyzujacych si¢ form i ich
ruchow, kompleksom brzmien harmonicznych — plamy $wiatel i cieni, a nawet
barw. Transpozycja ruchu dzwigkowego na ruch linii, ksztattéw, na gre §wiatet
lub plam barwnych jest tu wyrazem analogicznej postawy tworczej jak w mu-
zyce. [...] Film abstrakcyjny jest prawdziwa ,,muzyka wzrokowa” i najsilniej
ze wszystkich gatunkéw filmowych taczy si¢ z whasciwa muzyka absolutng™’.

A zatem mozliwy jest i trzeci wymiar, i krzyzowanie si¢ form, i operowanie
barwa (plamy barwne). Zupelnie inaczej niz w przypadku subiektywnych
»projekcji” wizualnych towarzyszacych stuchaniu muzyki! Bardzo blisko
artystycznych konceptoéw Themersonow!

ZWIAZEK ,NIEZROZUMIALY, SZTUCZNY, NIEPOTRZEBNY”
—OMUZYCE ISTATYCZNYCH SZTUKACH WIZUALNYCH

Lissa pisata w Muzyce i filmie, niezmiennie dajagc wyraz nieco tylko zmody-
fikowanemu laokonizmowi:

Przedmioty sfery wzrokowej trwaja w czasie, w réznych momentach czaso-
wych zachowujac ten sam zespdl wiasciwosei, zjawiska sfery stuchowej staja
sie w czasie, tj. zmieniaja swe elementy i ich zestr6] w swych poszczegolnych
fazach czasowych. I dopiero ruch zjawisk pozwala na koordynacje, na przypo-
rzadkowanie i zespolenie obu sfer w jednej artystycznej calosci. [...] Zwiazek
muzyki ze statycznymi dzietami artystycznymi sfery wzrokowej (a wigc np.
z dzietem malarskim czy architektonicznym daje si¢ kazdemu niezro-
zumialy, sztuczny, niepotrzebny. W filmie, przynoszacym sfere wzrokowa
w ruchu, jest catkowicie jasny i zrozumiaty®.

Na koniec chce zatem zatrzymac si¢ przy pomowionym o sztuczno$¢ i redun-
dancje¢ wigzaniu muzyki ze statycznymi wytworami sztuk wizualnych. Nie bedg
naturalnie omawia¢ ogromnej, ztozonej problematyki malarstwa inspirowanego
muzyka (takze — przedstawien uchodzacych za odzwierciedlenie synestezyjnych
odczué autoréw)™. Chee skupié si¢ na jednej tylko pracy, spektakularnie — cho¢

*7 Tbidem, s. 103-104.

* Ibidem, s. 22-23.

%% 0 roli, jaka tego rodzaju kompozycje odegraty w historii sztuki nowoczesnej, przekonuje lektura
i oglad publikacji takich jak: Kerry Brougher, Jeremy Strick, Ari Wiseman, Judith Zilczer, Visual
Music. Synaesthesia in Art and Music since 1900, Thames & Hudson, New York 2005; Inventing
Abstraction 1910-1925. How a Radical Idea Changed Modern Art, red. Leah Dickerman, Thames
& Hudson, New York 2014; Stanistaw Wyspiarski — Mikalojus Konstantinas Ciurlionis: the
Neighbouring of Cultures, the Borderlines of Art, red. Wiesna Mond-Kozlowska, Akademia
Ignatianum/ Wydawnictwo WAM, Krakow 2012.
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z pozoru bardzo tradycyjnie, bo: na papierze — wigzacej muzyke, obraz i stowo.
Mysle o wydanej po raz pierwszy w 2011 roku® ksigzce Wszystko gra Anny
Czerwinskiej-Rydel w opracowaniu graficznym i z ilustracjami Marty Ignerskiej
(nie bez przyczyny na oktadce umieszczono — na rownych prawach — nazwiska
obu autorek, analogicznie jak np. w Sponad Juliana Przybosia i Wladystawa
Strzeminskiego czy Europie Anatola Sterna i Mieczystawa Szczuki).

Poszczegolne kompozycje Ignerskiej uzna¢ mozna za ,statyczne dziela
artystyczne”, ich sekwencja — obrazujaca opisane przez Czerwinska-Rydel przy-
gotowania do koncertu — zyskuje jednak swoisty, linearny wymiar czasowy.
Nie o takie ,stawanie si¢ w czasie” szlo jednak, jak si¢ zdaje, Zofii Lissie.
W perspektywie jej dociekan na pierwszy plan w interesujacej mnie pracy
wysuwalaby si¢ najpewniej wilasnie statyczno$¢ i swoista fragmentarycznos$c
przedstawien (w miejsce ptynnego ruchu). Mimo to sprobuje zestawi¢ enuncja-
cje muzykolozki z na pozér catkowicie do nich nieprzystajacym artystycznym
konkretem (odnosi¢ si¢ bede przede wszystkim do wypowiedzi badaczki
przywotywanych w poczatkowej partii szkicu). W mojej ocenie spostrzezenia
Lissy interesujgco dialoguja bowiem z wizualizacjami urodzonej siedem dekad
po6zniej graficzki.

Tekst Czerwinskiej-Rydel wpisuje si¢ w dlugg tradycj¢ literackich rozmow
instrumentow (co cieckawe — w ogole bez uzycia onomatopei wiasciwych).
Ignerska proponuje natomiast dowcipng i jednoczesnie bardzo erudycyjng wi-
zualnie wedréwke miedzy kulturami — stylistyka przedstawien odsyla w rewiry
tak odlegle jak sztuka asyryjska czy hellenistyczna z jednej oraz malarstwo
kubistow 1 ekspresjonistyczna abstrakcja geometryczna z drugiej strony. Nad
catoscia unosi si¢ duch awangardy, w jednej ze swych bardziej ludycznych
(cho¢ jednoczesnie silnie popularyzatorskich) inkarnacji. Ksigzka pelna jest
artystycznych paradoksow. Oscyluje migdzy skrajng, minimalistyczng prostota
(pierwsza rozktadowka to dwie biate stronice i tylko jedna, wybita na czarno
fraza: ,,Zaczat ob0j”) a ,,gloSnym” horror vacui (harmider ,,gryzacych si¢” barw
i ksztattow tuz przed rozpoczeciem koncertu). Operuje jedynie czterema kolo-
rami (czy nawet: dwoma kolorami i dwoma niekolorami) — poza achromatycz-
nymi czernig i bielg sg to jednak ostre, neonowe ro6z i pomarancz.

Kluczem do sukcesu®' uktadow wizualnych Ignerskiej jest roznorodnosé po-
mystow na wizualizacje dzwieku (realizowanych przede wszystkim na poziomie

% Anna Czerwinska-Rydel, Marta Ignerska, Wszystko gra, wyd. drugie (nieco zmienione
graficznie), Wydawnictwo Wytwornia, Warszawa 2015. W artykule odwotuj¢ si¢ do uktadow
wydania drugiego, jako ostatecznej (w chwili obecnej) wersji pracy przygotowanej przez autorki.

o Ksigzka otrzymata mnostwo nagrod w Polsce i zagranica: m.in. Nagrode Gloéwng Targow
Ksiazek dla Dzieci w Bolonii w kategorii ,,Non Fiction”, tytut ,Ksiazki Roku” polskiej sekcji
IBBY, nagrod¢ ,,Must Have” L6dz Design Festival, srebrny medal European Design Awards,
Grand Prix dla Najlepszej Ksiazki Obrazkowej Mtodych Krytykow w Wiedniu, ,,Biatego Kruka”
Miegdzynarodowej Biblioteki Ksigzek dla Dzieci i Mtodziezy w Monachium (za: Anna Czerwin-
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linii 1 ksztattow, w mniejszym stopniu barw). Oraz — brawurowe wykorzystanie
medium ksigzki do prezentacji niemieszczacej si¢ w nim bez wizualnych skro-
tow 1 metafor muzyki. Przezwyci¢zanie wybranych przez artyste badz narzuco-
nych z zewnatrz ograniczen (tworzywowych, medialnych, finansowych) to
czesta praprzyczyna tworczej wynalazczosci®. ,,Sciesniona” na kartach (zamiast:
rozciggnigta w czasie) muzyka pokazywana jest, rzecz jasna, umownie, ale tez
dowcipnie, lekko i — co szczegdlnie istotne w perspektywie prowadzonych tu
rozwazan — z odniesieniami do powszechnych krosmodalnych (niekoniecznie
synestezyjnych) powigzan sfer stuchowej i wzrokowej (przyktadowo, natezeniu
i wysokosci dzwigku czgsto odpowiada grubosé i wysokos¢ linii).

Co ciekawe, linia (tak dowartoSciowana przez Liss¢) petni w ilustracjach
Ignerskiej jedng z gtownych rol. Przyktadowo, ,,jekliwym, wibrujagcym” brzmie-
niom ,,wyleknionych”® drugich skrzypiec odpowiada cieniutka, rozedrgana,
migkko gnaca si¢ ,,ni¢” ulozona w zajmujace centrum rozkladowki ,.esy-
floresy”. ,,Nosowe”, ,,basowe” 64 dzwieki fagotu to z kolei szeroka kreska,
rysowana prosto (niczym réozowym fluorescencyjnym zakre§laczem) i zaginana
pod najrozniejszymi katami. Flet i klarnet ktoca si¢ podobnymi, migkkimi,
zamaszystymi ,falami” biegnagcymi w odmiennych kierunkach. Obrazone
altowki zaciekle milcza (pomystowo wykorzystana komputerowa ikonka wyci-
szenia glosu i — linia prosta), towarzyszace im wiolonczele generuja natomiast
rozwijajace si¢ od lewej do prawej (jak chciataby Lissa) harmonijne serpentyny
rownolegltych krzywych (moze datoby si¢ tu nawet méwi¢ o ,,pewnym
wolumenie [...] pradu dzwickowego[,] [gdzie] [s]zereg akordowy jest szerszy,
obszerniejszy, ma wicksza masc;, anizeli pojedyncza linia melodii”®). Inne
instrumenty ,,wypowiadaja si¢” w pionowych odcinkach, seriach czworokatow
czy wyoblonych na przeciwlegtych rogach prostokatach — ksztalty te najczesciej
uktadajg si¢ jednak w mocne — cho¢ przerywane — linie. Nawet na ostatniej
stronie oktadki trebacz wygrywa liniowy (w pionie i poziomie)... kod kreskowy.

Widaé zatem, ze linia jest u Ignerskiej elementem bardzo istotnym, ale tez
wyjatkowo kapry$Snym. Rozwija si¢ w najrozniejsze strony, moze sktadacé sie
z niepolaczonych wertykalnych kreseczek, moze rwac sie, zawraca¢, tamac.
Linie to zreszta niejedyne wizualne hipostazy dzwigkéw. Kotly ,,produkujg”

ska-Rydel, Marta Ignerska, Wszystko gra — 1. Strona oktadki; Katarzyna Zacharska, Marta
Ignerska, Culture.pl, https://culture.pl/pl/tworca/marta-ignerska [dostep 12.11.2018]).

82 przyktadowo, stot trickowy Themersonow, dzieki ktoremu powstawaty oryginalne ,,fotogramy™
w ruchu, to jedno z takich wymuszonych sytuacja, oszczednosciowych, manufakturowych
rozwigzan.

% Epitety zaczerpniete z tekstu Czerwinskiej-Rydel: Anna Czerwinska-Rydel, Marta Ignerska,
Wszystko gra, b. s.

6 Epitety za: Ibidem.

%5 Zofia Lissa, Widzialno$¢ muzyki.
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potezne, grube, wygicte, neonowe ,,pasy’”’ dzwiekow (te jednak, mimo wszystko,
zdajg si¢ symetrycznie ograniczone niewidzialnymi liniami), klarnet ,.$mieje
si¢” r6zowymi kotami i elipsami (ktore jednak biegng diagonalnie ku gorze
niczym gruba, ,;rozchlapana” krzywa). Koncowa koncertowa harmoni¢ instru-
mentoéw artystka znéw oddaje liniowo — jako trzy rownolegte, roznobarwne pasy
koloru-dzwigku.

Kompozycje Ignerskiej dowodzg trwatosci nietatwego artystycznego maria-
zu brzmien muzycznych i odbieranych wzrokowo linii (niewykluczone, Ze rela-
cje te dodatkowo scala jezykowa ,,linia melodyczna™). Uktady pozostaja jednak
mimo to do$¢ odlegte od ascetycznych wizualnie percepcyjnych wyobrazen (doz-
nan?) Lissy — nieprzektadanych zreszta przez muzykolozke na wytyczne dla
artystow.

Z rozpoznaniem autorki Muzyki i filmu kwestionujacym sens wigzania muzy-
ki ze statycznymi pracami wizualnymi polemizowa¢, rzecz jasna, nie ma po-
trzeby. Warto jednak, w tym kontek$cie, zda¢ sobie sprawe z feerii mozliwosci
tkwigcych w tego rodzaju potaczeniach — nawet wtedy, gdy jednym z kluczo-
wych pomystow graficznych pozostajg wariacje na temat linii. [ nawet wowczas,
gdy artystycznym laboratorium staje si¢ tylko (?) popularyzatorska ksigzka dla
dzieci.

*k%

Wieloaspektowe, wielokontekstowe analizy ,,synestezyjnych” wywodow Lissy
nie wiodg do jednoznacznych wnioskoéw, nie przynoszg takze prostych
rozstrzygni¢¢. Nie odnalaztam w starych tekstach wszechstronnych, sprawdzo-
nych narzedzi do badan transdyscyplinarnych; co wigcej, ogladane przez rozne
pryzmaty enuncjacje teoretyczne muzykolozki ukazywaty niemate peknigcia
i niekonsekwencje. Nie znaczy to jednak, jak mniemam, ze prowadzone tu
dociekania zakonczyty si¢ fiaskiem. Moim zasadniczym celem bylo wszak
obejrzenie z wielu perspektyw przemilczanego watku polskiej miedzywojennej
refleksji metaartystycznej.

Analiza zapomnianych passuséw dzieta Lissy — pozornie catkowicie juz
»zasklepionego” w diachronii mysli o sztuce — zaprowadzita mnie w najroz-
niejsze okolice najaktualniejszych badan naukowych oraz najwspolczesniejszej
(i nieco starszej) tworczosci plastycznej. Moj szkic jest zatem takze opowiescia
— nieco meandryczng, miejscami odrobing ludyczng — o kilku teoretycznych
i artystycznych pomystach na wizualizowanie muzyki w kulturze polskiej ostat-
niego stulecia. Rzecz z cala pewno$cia domaga si¢ jednak szeroko zakrojonych
i klarownie sproblematyzowanych badan transdyscyplinarnych. W ich projek-
towaniu nie mozna zapomnie¢ o prébach podejmowanych przez Zofie Lisse.
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MUSIC - IMAGE - SYNAESTHESIA? THE EARLY WORKS
OF ZOFIA LISSA (AND THE ARTISTIC VISUALISATION OF MUSIC)

This article concerns an overlooked aspect of the output of a famous Polish musicologist, Zofia
Lissa (1908-1980). In one of her early texts she describes perception of a piece of music,
which she presents as common to all listeners. The description proves highly synaesthetic
(auditory — visual synaesthesia employing shapes but not colours) although Lissa herself denied it.
The article discusses the musicologist’s claims in the light of the findings of contemporary
synaesthesia studies. It also checks to what extent Lissa’s perceptual experiences and other
theoretical statements (concerning i.e. the connections between music and film) may be relevant in
the analyses of various artworks exploring the field of the auditory — visual synaesthesia. The
article discusses the case of the avant-garde film The Eye and the Ear by Franciszka and Stefan
Themerson, which features visual “equivalents” (in motion) of the auditory experience. It also
analyses the colourful illustrations of the sounds produced by musical instruments (the case of the
book Wszystko gra [Well played] by Anna Czerwinska-Rydel and Marta Ignerska).

Keywords
Zofia Lissa, synaesthesia, music visualisation, avant-garde film, book illustration, musicology
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ZOFIA LISSA VS ROMAN INGARDEN
SPRAWA TOZSAMOSCI DZIELA MUZYCZNEGO

Abstrakt

Artykut stanowi krytyczna rekonstrukcje polemiki muzykolozki Zofii Lissy z filozofem Romanem
Ingardenem z 1966 roku dotyczaca ontologii dzieta muzycznego. Autorzy przedstawiajg lwowski
kontekst znajomosci obojga badaczy, przypominaja gléwne tezy teorii dziela muzycznego
Ingardena, a takze podsumowujg krytyczne uwagi Lissy i udzielone na nie odpowiedzi Ingardena.
Prezentacja ta pozwala na zrozumienie odmiennych celéw, ktdre przy$wiecaly rozwazaniom
filozofa i recepcji jego pogladow przez muzykolozke. Podczas gdy Ingarden starat si¢ zrozumieé
specyficzny sposob istnienia dziet muzycznych, Lissa zglaszata potrzebe przemyslenia ontologii
muzyki w przypadku tych rodzajow i tradycji muzycznych, do ktérych nie przystaje kategoria
dzieta. Na zakonczenie autorzy podsumowuja recepcje omawianej polemiki w tekstach polskich
filozofow, muzykologow i teoretykow muzyki, zauwazajac, ze metodologiczne roéznice wciaz
sktaniaja badaczy do przyznawania racji jednej ze stron sporu. Aby produktywnie rozwingé mysl
filozofa w kierunku wskazanym watpliwo$ciami Lissy, trzeba najpierw zrozumie¢, na czym
polegalo ich nieporozumienie.

Stowa kluczowe
Lissa, Ingarden, dzieto muzyczne, ontologia

LWOW — MIASTO SPOTKANIA

Poczatek znajomosci Zofii Lissy i Romana Ingardena datuje si¢ na lata ich
dziatalnosci we Lwowie. Mlody docent filozofii, inicjator i organizator pto-
miennych dyskusji na tematy estetyczne i uczestniczgca w tamtych spotkaniach
studentka muzykologii o szerokich humanistycznych zainteresowaniach z pew-
nos$cig poznali si¢, cho¢ niewiele wigcej na temat ich 6wczesnych kontaktow
mozemy powiedzie¢ na pewno. Lissa byla uczennica Adolfa Chybinskiego,
ktory w 1912 roku zalozyl we Lwowie Zaktad Muzykologii, czternascie lat
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po powotaniu Instytutu Historii Muzyki na Uniwersytecie w Wiedniu i zaledwie
rok po inauguracji Seminarium Historii i Teorii Muzyki na Uniwersytecie
Jagiellonskim przez Zdzistawa Jachimeckiego'. Studiowala we Lwowie w latach
1924-1929, uczgszczajac tez na wyklady z dziedziny filozofii, psychologii
i historii sztuki. W 1925 roku do Lwowa przyjechal Ingarden, rozpoczynajac
pracg jako docent na Uniwersytecie Jana Kazimierza. W tym samym roku we
Lwowie osiadl wyksztatlcony w Wiedniu Jozef Koffler, muzykolog i pierwszy
polski kompozytor stosujacy w swoich utworach technike komponowania przy
uzyciu serii wszystkich dwunastu dzwiekow skali chromatycznej. Za sprawa
pierwszego z nich we Lwowie zagoscita fenomenologia Edmunda Husserla, za
sprawa drugiego — dodekafonia Arnolda Schonberga. Podobnie jak feno-
menologia stanowita wowczas novum w dyskursie filozoficznym, tak novum
w dyskursie muzycznym stanowila dodekafonia. W 1925 roku Lwow stat sie
miastem awangardy filozoficznej i muzycznej. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze
zaréwno Ingarden, jak i Koffler nie podchodzili do metod swoich nauczycieli
bezkrytycznie. Zamiast podgza¢ za nimi odtworczo, wypracowali ich tworcze
kontynuacje.

Doktadnie w roku otrzymania katedry na uniwersytecie Ingarden oglosit
pierwszy tekst na temat ontologii muzyki stanowigcy rozwinigcie tez sformuto-
wanych na marginesie rozprawy poswigconej dzietu literackiemu, ktora przynio-
sta mu zastuzong pozycje¢ w $wiecie filozoficznym. Natomiast w 1933 roku
ukazal si¢ na tamach ,Przegladu Filozoficznego” jego artykut Zagadnienie
tozsamosci dziela muzycznego®. Ingarden sformutowal w nim mysli, ktérych
trzymac si¢ bedzie takze w 1958 roku, kiedy to w drugim tomie Studiow
z estetyki opublikuje poszerzong wersje tych rozwazan pod tytutem Utwor
muzyczny i sprawa jego tozsamosci® oraz, gdy w Uwagach do Uwag Zofii Lissy"
— bedacych odpowiedzia na watpliwosci sformutowane przez muzykolozke
w artykule Uwagi o Ingardenowskiej teorii dziela muzycznego® — bedzie sie starat
wyj$¢ naprzeciw postulatowi ,,uniwersalnej walentno$ci” teorii dzieta muzycz-
nego. Zanim jednak polemika ta zaistniala na tamach ,,Studiéow Estetycznych”
w 1966 roku, Lissa juz wcze$niej nie stronita od krytycznych komentarzy pod
adresem teorii dzieta muzycznego stworzonej przez Ingardena.

! Michat Piekarski, W 100-lecie zalozenia we Lwowie Zakladu Muzykologii, ,Kurier Galicyjski”
2012, nr 19 (167) [online], http://kuriergalicyjski.com/historia/upamietnienia/1240-w-100-lecie-
zaoenia-we-lwowie-zakadu-muzykologii?showall=1 [dostep: 24.10.2018], s. 22-23.

2 Roman Ingarden, Zagadnienie tozsamosci dziela muzycznego, ,Przeglad Filozoficzny” 1933,
R. 36, nr 4, s. 320-362.

* Roman Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Studia z estetyki, t. 2,
PWN, Warszawa 1958, s. 161-295.

* Roman Ingarden, Uwagi do Uwag Zofii Lissy, ,,Studia Estetyczne” 1966, t. 3, s. 115-128.

5 Zofia Lissa, Uwagi o Ingardenowskiej teorii dziela muzycznego, ,,Studia Estetyczne” 1966, t. 3,
s. 95-113.
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DZIELO MUZYCZNE JAKO CZESC SWIATA

Zanim jednak wnikniemy w szczegoly sporu migdzy dwojgiem uczonych, warto
cho¢ w kilku stowach przypomnie¢ podstawy Ingardenowskiej teorii ontologii
dzieta muzycznego®. Syntetyczne omowienie mozna zaczaé od podkreslenia, ze
problem tozsamosci dzieta muzycznego jest czg¢$cig znaczenie szerzej zakrojo-
nego projektu majgcego na celu ujecie specyfiki sposobdw istnienia takze in-
nych dziet sztuki, przede wszystkim za$ dzieta literackiego. Jednoczes$nie nalezy
mie¢ na uwadze, ze pisma estetyczne filozofa stanowity tylko czg$¢ — choé
niezwykle istotng — jego catoSciowego dorobku, ktory obejmowal wszakze
kwestie znacznie ogoélniejszej natury, ze sporem miedzy idealizmem a realiz-
mem na czele, az po krytyczng recepcje fenomenologii Husserla’. Swoje holis-
tyczne podejscie do opisywanych problemow Ingarden ujat w tych stowach:

Istnieje jednak jeszcze jedna okoliczno$é, ktéra sprawia, iz w dociekaniach mo-
ich zatrzymuje¢ si¢ niejednokrotnie na zagadnieniach, ktére niejednemu moze
Czytelnikowi wydadza si¢ [...] zgota obce sprawom istotnym dla sztuki i obco-
wania z pigknem. Rozwazania te jednak mozna przeprowadzi¢ na dwa rdzne
sposoby: albo w ten, Ze traktuje si¢ je jako pewne catosci dla siebie, albo tez
jako czton catego systemu wiedzy filozoficznej o rzeczywistosci otaczajacej
czlowieka i o czlowieku samym. Ja umiem je uprawia¢ jedynie w ten drugi
sposob. On bowiem tylko wydaje mi si¢ wlasciwy, zgodny ze zwiazkami, jakie
zachodza migdzy réznymi dziedzinami rzeczywistosci, z ktora cztowiek obcuje,
i z wielorakimi jego zainteresowaniami i sposobami zycia. Ale wowczas sprawy
staja si¢ znacznie bardziej skomplikowane i wylaniaja si¢ zagadnienia, ktore by
si¢ weale nie pojawity, gdyby sprawy sztuki traktowa¢ oddzielnie®.

Te wstepne zastrzezenia przywolujemy tutaj nie bez powodu. Pragniemy
bowiem podkresli¢, ze teoria ontologii dzieta muzycznego Ingardena jest czesto
rozpatrywana przez muzykéw, muzykologdw czy teoretykow muzyki w zupet-

® Po bardziej rozbudowane jej oméwienie opatrzone réwniez obszerng analiza jej recepcji,
zwlaszcza w Srodowisku polskich teoretykéw muzyki i muzykologow, warto siegnaé do artykutlu
Jacka Szerszenowicza Problemy metodologiczne analizy przedmiotu czysto intencjonalnego,
,Analiza dzieta muzycznego” 2016, t. 4, s. 63—77. Krytyczne uj¢cie wraz ze streszczeniem teorii
Ingardena znajdziemy tez w artykule Jacka Juliusza Jadackiego O poglgdach Romana Ingardena
na dzieto muzyczne, ,,Zeszyty Naukowe PWSM w Gdansku” 1975, t. 14, s. 5-30.

7 Ksigzka moja o dziele literackim siegata jednak swoja problematyka poza waski teren teorii
literatury lub estetyki. Wysungta ona mianowicie po raz pierwszy zagadnienie sposobu istnienia
dzieta literackiego tudziez przedmiotow w dziele przedstawionych. Byla na tej drodze przygo-
towaniem do rozwazania sprawy realnego istnienia §wiata realnego, choéby tylko przez prosty
kontrast migdzy tym, co realne, a tym, co jest jedynie wytworem fantazji poetyckiej. Stanowila tez
w tym punkcie przygotowanie do poézniejszego mego dziela pt. Spor o istnienie swiata.” Roman
Ingarden, Przedmowa do polskiego wydania, w: idem, O dziele literackim, PWN, Warszawa 1960,
s. 17, por. takze s. 8.

§ Roman Ingarden, Przedmowa, w: idem, Studia z estetyki, t. I, PWN, Warszawa 1957, s. VIIL
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nym oderwaniu od szerzej potraktowanej mysli filozofa, a co za tym idzie,
jej krytyka pozbawiona jest glgbszego zrozumienia podstawowej jego intencji:
aby opisa¢, czym przedmiot, ktéory nazywamy utworem muzycznym, rézni si¢
W swym sposobie istnienia od innych dostgpnych nam w poznaniu przedmiotow.
Ingarden, pomimo swoich muzycznych zainteresowan, nie koncentrowatl si¢
wigc na tym, by przedtozy¢ srodowisku muzycznemu gotowa teori¢ rozstrzyga-
jaca problem ontologii dziela muzycznego, ale uczynit ja cze$cig swoich roz-
wazan ontologicznych, czy — méwigc prosciej — wilaczyt utwor muzyczny jako
przedmiot poznania w horyzont $wiata, z jakim ma do czynienia cztowiek.

Czym wigc utwor muzyczny rozni si¢ od innych dostgpnych nam przedmio-
tow? Przede wszystkim, podobnie jak dzielo literackie, jest przedmiotem czysto
intencjonalnym, to znaczy wytworem przezy¢ jego tworcy, majacym jednak cha-
rakter intersubiektywny, a wiec dostgpny innym odbiorcom. Ponadto, istnienia
dziela muzycznego nie mozna sprowadzi¢ ani do partytury, ktora jest wytacznie
jego nosnikiem, ani do przezy¢ tworcy lub odbiorcy (gdyz jest ono wobec nich
zewngtrzne). Dzieto muzyczne nie jest takze tozsame z jakimkolwiek jego wy-
konaniem. Jako przedmiot czysto intencjonalny dzieto muzyczne nie jest takze
przedmiotem idealnym, poniewaz ma swo0j poczatek w czasie, ale nie jest
tez przedmiotem realnym, np. fizycznym. W swej strukturze jest takze tworem
quasi-czasowym, to znaczy, ze jego rozciaglo$¢ czasowa, z ktorag mamy do czy-
nienia w trakcie wykonania, jest w nim immanentnie zawarta. Jest tez, w prze-
ciwienstwie do dziela literackiego, tworem jednowarstwowym, co oznacza, ze
zadne znaczenia nie s3 w nim nadbudowane ponad postacig brzmieniowa.

Powrdémy zatem do réznicy stanowisk miedzy Lissg a Ingardenem. Roznice
te dotyczyly migdzy innymi wlasnie znaczenia tak zwanych tre§ci pozamuzycz-
nych, czyli niedzwigkowych sensow wigzacych si¢ z dzwigkami utworow
muzycznych. W ciekawym studium O komizmie muzycznym opublikowanym
pie¢ lat po wydaniu pierwszego z poswieconych muzyce tekstow Ingardena,
a wiec na rok przed wybuchem II wojny $wiatowej, Lissa formutowata
stanowisko polemiczne wzgledem jego tez, piszac:

Wprawdzie Ingarden twierdzi, ze ,,ani sama funkcja wyrazania, czy przedstawia-
nia, ani tez to, co zostato na tej drodze wyrazone lub przedstawione, nie moze
stanowi¢ istotnego czynnika dzieta muzycznego”, a takze, ze dzieta muzyczne sg
tworami jednowarstwowymi, gdyz nie zawierajg w sobie warstwy znaczen
jezykowych; mimo to postaramy si¢ tu przedstawic¢ nieco odmienne stanowisko.
Uktady dzwickowe w pewien specjalny sposéb moga spetniaé¢ zarowno funkcje
przedstawiania, jak i wyrazania, a w konsekwencji tego twory muzyczne moga
by¢ dwu- lub nawet trzywarstwowe w swej ontologicznej budowie’.

® Zofia Lissa, O komizmie muzycznym, ,,Kwartalnik Filozoficzny” 1938, nr 1, s. 4647, cyt. za:
Zbigniew Skowron, Muzyka — jej struktura, przezycie i przestanie. W kregu dociekan muzyczno-
estetycznych Zofii Lissy, w: Zofia Lissa, Wybor pism estetycznych, Universitas, Krakow 2008, s. XVI.
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Ingarden uznawat utwory muzyczne za twory jednowarstwowe, nie przyzna-
jac tym samym ontologicznej wagi temu, co muzyka wyraza i temu, co muzyka
przedstawia. W oczach Lissy zaréwno jedno, jak i drugie w pewnych
szczegllnych okolicznosciach moze mie¢ istotowy wktad w to, czym sg utwory
muzyczne. Zajgte przez nig stanowisko i sposob jego wyrazenia wskazuja
jednoznacznie, ze muzykolozka znata poglady filozofa na ontologi¢ dzieta
muzycznego i swoje sady formutowata niejako w opozycji do gloszonych przez
niego tez. Juz w tym momencie ujawnia si¢ odmienno$¢ perspektyw, ktora do
konca nie pozwoli obu autorom doj$¢ do porozumienia.

Warto zauwazy¢, ze mimo réznicy wieku miedzy badaczami, ich zainte-
resowanie publikowanymi przez oboje pracami bylo obustronne. Lissa dosko-
nale znala pisma swojego Iwowskiego starszego kolegi, niejednokrotnie w jej
wywodach wyraznie widaé, ze podstawowe Ingardenowskie rozstrzygniecia
wyznaczaja horyzont jej wtasnych poszukiwan. Ale i sam Ingarden byl zywo
zainteresowany publikacjami swojej uczennicy, o czym $wiadcza liczne przy-
pisy w Utworze muzycznym i sprawie jego tozsamosci. Filozof niejednokrotnie
powotuje si¢ na broszure Jak stucha¢ muzyki? autorstwa Zofii Lissy i Stefana
Szumana z 1948 roku, sigga roéwniez do dwoch innych istotnych tekstow samej
Lissy:

Z. Lissa w ksiazce Muzyka w filmie (1937) wyanalizowala szereg roznych typow
motywow przedstawiajacych. Ksigzka jej moze z pozytkiem uzupetni¢ moje
szkicowe na ten temat uwagi. Po wojnie napisata rozprawe pt. Czy muzyka jest
sztukg asemantyczng? Na niejedno z jej twierdzen mozna si¢ zgodzié, sadze
jednak, ze tendencja tej rozprawy idzie za daleko. Scisle postawiwszy zagadnie-
nie trzeba zapytaé: Czy kazde dzielo muzyczne i to w kazdej swej fazie zawiera
motywy przedstawiajace (i to pewne przedmioty realne)? Na pytanie to trzeba
odpowiedzie¢ przeczaco, a nadto trzeba zaprzeczy¢, jakoby te dzieta, ktore
istotnie zawieraja motywy przedstawiajace, przedstawialy dzigki nim zawsze
pewne indywidualne przedmioty realne'’.

W tej krotkiej uwadze uwidacznia si¢ roznica perspektyw oraz metodologii
obojga badaczy, ale takze otwartos¢ na dialog miedzy filozofiag a muzykologia.
Ta che¢ dialogu ze strony Ingardena po uptywie kolejnych o$miu lat okaze sig¢
znacznie oslabiona, o czym $wiadczy nieco protekcjonalny ton Uwag do
Uwag... z 1966 roku. Niezachwiane pozostajg jednak stanowiska badawcze
obojga autorow dajace si¢ stresci¢ nastepujaco: Ingarden jako filozof bedzie sig
staral zarysowac bytowa sytuacj¢ muzyki w jej uogélnionej postaci, uogdlnione;j
— dodajmy — na podstawie zbioru dziet, do ktoérych autor mial dostep we wias-
nym doswiadczeniu wykonawcy i stuchacza; Lissa, jako muzykolog powotujacy

1 Roman Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Studia z estetyki, t. 2,
PWN, Warszawa 1958, s. 250, przypis.
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si¢ na empiri¢'', bedzie poszukiwata przypadkow komplikujacych éw Ingarde-
nowski punkt wyjscia, swojego rodzaju przypadkow granicznych sprawdzaja-
cych pojemno$¢ filozoficznej teorii. Ingarden bedzie mowit o tym, co muzyka
musi. Lissa o tym, co muzyka moze. Zglaszane przez Liss¢ watpliwosci nie
podwazajg jednak tez Ingardena, stawiaja raczej istotne pytanie o zakres jej
uzyteczno$ci do opisu przypadkow, ktore wykraczaja poza korpus dziet ana-
lizowanych przez filozofa. Ten historyczny juz spér moze wigc by¢ $ladem
metodologicznego nieporozumienia, ale moze tez skloni¢ do wspoélczesnej
refleksji nad tym, na ile teoria Ingardena moze si¢ sprawdzi¢ do opisu zjawisk,
z ktorymi wcigz mamy do czynienia — poza muzyka awangardowa czy
improwizowang, muzyka X VIII i XIX wieku jest wszakze istotnym sktadnikiem
dzisiejszego zycia muzycznego.

OTWARTA POLEMIKA — PROBLEM WYKONANIA W MUZYCE
NA TASME

W 1966 roku Lissa sformutowala swoj punkt wyjscia jednoznacznie: ,,Gdyby
przyja¢ uniwersalng walentnos¢ koncepcji Ingardenowskiej, musieliby$my wy-
faczy¢ poza zakres muzyki ogromng pola¢ zjawisk, z punktu widzenia
doswiadczen XX wieku niewatpliwie uznanych jako muzyczne”'>. Wérdd zja-
wisk tych muzykolozka wymienia muzyke ludowg, muzyke kultur pozaeuropej-
skich, improwizacj¢ oraz niektore nurty muzyki wowczas wspotczesnej. Wiasnie
na gruncie tej ostatniej obrona Ingardena wydaje si¢ najciekawsza. W opubli-
kowanej jeszcze w tym samym roku odpowiedzi na uwagi Lissy Ingarden
przedstawil swoje stanowisko rownie wyraznie: ,,Fenomenologowie nie sg i nie
chca byé prorokami”®. W tej zgrabnej retorycznie ripo$cie nie chodzi li tylko
o to, ze, formutujagc swoje tezy w 1933 roku, nie mogl przewidzie¢ drog, na
ktére wkrocza kompozytorzy w drugiej potowie XX wieku. Fenomenologowie
nie sa prorokami takze w tym sensie, ze nie analizuja zjawisk, ktore nie sg im
dane w doswiadczeniu. Ingarden nie mogt zna¢ z doswiadczenia (a przynajmniej
doswiadczenia, ktore uznatby za estetyczne) zadnego ze zjawisk muzycznych,
na ktore wskazuje Lissa — zarowno powojennych awangard (muzyki elektronicz-
nej i aleatorycznej), jak réwniez muzyki kultur pozaeuropejskich, najdawniej-
szej muzyki europejskiej czy europejskiej muzyki ludowej. W zywym dos-
wiadczeniu miat dostgp jedynie do repertuaru, ktory Lissa umieszcza w bez-
piecznym przedziale: od Bacha do wczesnego Strawinskiego, cho¢ wysoce

"'Por. Zofia Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, PWM, Krakéw 1975, s. 8.

12 Zofia Lissa, Uwagi do Ingardenowskiej teorii dzieta muzycznego, w: eadem, Wybér pism,
s. 67.

'3 Roman Ingarden, Uwagi do Uwag Zofii Lissy, ,,Studia Estetyczne” 1966, t. 3, s. 115.
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prawdopodobnym jest, ze mogt stysze¢ dodekafoniczne utwory Jézefa Kofflera,
takie jak 15 Wariacyj szeregu 12 tonow skomponowane jeszcze w Wiedniu
w 1927 roku czy pdzniejsze pisane juz we Lwowie. Nie jest zreszta tak, ze In-
garden nie dostrzegal réznic, na ktore zwracala uwage Lissa. W wygloszonym
odczycie w 1964 roku w Amsterdamie pisal:

Musi zachodzi¢ gleboka réznica co do istoty migdzy sposobem, w jaki np.
Schonberg stworzyt swoje dzieta na podstawie z gory dokonanego obliczenia
myslowego, a owym z glebokiej emocji wytryskujacym, w pewnym sensie
mimowolnym, intuicyjnym tworzeniem, np. Chopina, nie méwiac juz o catkiem
swoistego rodzaju eksperymentalnym sposobie zachowania si¢ tworcy
elektronicznej lub tzw. , konkretnej” muzyki'®.

Nie chodzi tu o to, aby stara¢ si¢ doktadnie wyznaczy¢ zakres stuchowych
doswiadczen Ingardena — tego nie bylby w stanie osiggna¢ nawet najbardziej
skrupulatny biograf. Wystarczy zwroci¢ uwage na to, ze zbior utwordow, do
ktorych bez zastrzezen zastosowaé mozna analiz¢ Ingardena jest wystarczajaco
obszerny i zajmuje na tyle znaczace miejsce w repertuarze koncertowym, by dla
filozofa problem uniwersalno$ci jego teorii nie byt palacy, zwltaszcza z perspek-
tywy catego korpusu zagadnien (nie tylko estetycznych), ktorym poswigcat
uwage. Palacy moze si¢ natomiast wydawac dla muzykologa, ktory pragnie
objac¢ wszystkie zjawiska muzyczne, zaréwno te historyczne, jak i wspotczesne,
zaréwno kulturowo i geograficznie bliskie, jak i te odlegle. Z takiej tez pozycji
podjeta go Lissa'.

Poddajmy pod rozwage pierwszy i najobszerniej rozwinig¢ty z rozwazanych
przez badaczke probleméw zwigzany z muzyka elektronowa (dzi§ powiedzie-
libysmy — elektroakustyczna) i konkretng (powstajaca w wyniku modyfikacji
dzwiekéw nagranych w §wiecie rzeczywistym)'®. W obu przypadkach kompozy-
tor tworzy nagranie utrwalone na materialnym no$niku, do ktérego odtworzenia

'* Roman Ingarden, Twércze zachowanie autora i wspéltworzenie przez wirtuoza i shuchacza,
w: idem, Studia z estetyki, t. 11, PWN, Warszawa 1970, s. 147.

15 Warto przy tym zauwazy¢, ze dla Lissy, ktora bylta jedna z pierwszych studentek Iwowskiej
muzykologii, a takze zatozycielkg Zaktadu Muzykologii na Uniwersytecie Warszawskim (1948),
a wigc naocznym $wiadkiem narodzin polskiej muzykologii, zagadnienie metodologii badan nad
catoscig zjawisk muzycznych nie bylo kwestia czysto spekulatywna. Rozstrzygniecia natury
ontologicznej byty dla Lissy fundamentalne takze ze wzgledu na problem wiaczenia lub
wylaczenia poszczegdlnych zjawisk z pola zainteresowania muzykologii jako nauki o muzyce.
Niezwykle wazne w tej materii jest wyrazne podkreslanie przez Liss¢ historycznego i kulturowego
nacechowania pojecia ,,dzieta muzycznego”, ktorym poshuguje si¢ Ingarden. Por. Zofia Lissa,
O istocie dzieta muzycznego, w: eadem, Wybor pism, s. 90.

' Pomijamy tu szersze omoéwienie pozostatych przypadkéw uznawanych przez Lisse za
problematyczne. Najogodlniej rzecz ujmujac, Lissa wskazuje na te obszary kultury muzycznej, dla
ktorych obca jest kategoria dziela. Z definicji wykraczaja wigc one poza zakres objety
rozwazaniami Ingardena.
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potrzebne jest urzadzenie zdolne do odczytania zapisanych na mnos$niku
informacji i przetworzenia ich w sygnatl akustyczny. W czasach dyskusji Lissy
i Ingardena byta to taSma magnetofonowa i magnetofon, dzis zwykle jest to
ptyta CD albo plik dzwigkowy i komputer podtaczony do gltosnikdéw. Zmiana
technologii nie powoduje jednak dalszej komplikacji problemu. Lissa zwraca
uwage, ze w tym przypadku nagranie na tasmie jest pierwszym i jedynym
wykonaniem utworu, w zwigzku z czym znika problem tozsamosci dzieta
i wykonania. Nie ma tu partytury, ktérag mogitby odczytac jaki§ wykonawca. Jest
tylko nos$nik, ktéry wklada si¢ do urzadzenia, po czym uruchamia si¢
odtworzenie tego utrwalonego na no$niku wykonania. Przy kolejnych wykona-
niach roznice sa tak znikome, ze mozna je zaniedbaé, zwlaszcza, ze nie
wynikaja juz z dziatan czlowieka, ale ze specyfiki sprzetu. Za kazdym razem,
kiedy odtworzymy nagranie muzyki elektronicznej mamy wigc bezposrednio
do czynienia z ,jedyna jego realizacja dzwickowa, ktéra jest w pelni
dookreslona™"”. Spéjrzmy, co w odpowiedzi na to pisze Ingarden:

O réznosci migdzy ,,wykonaniem” w moim rozumieniu a samym dzielem
muzycznym nie rozstrzyga zachodzenie rdéznic migdzy wykonaniami. Na te
ostatnie réznice istotnie sam wskazywalem, ale byt to jedynie $rodek heurys-
tyczny, by czytelnik tatwiej zwrocit uwage na to, ze utwor a takie lub inne jego
wykonanie, to nie to samo ™.

W odpowiedzi filozofa wida¢ podstawowy powdd nieporozumienia z Lissg.
Ot6z muzykolozka, poprzez wskazanie przypadku granicznego dla teorii
Ingardena, w ktorym brakuje poszczegdlnych elementéw omawianych przez
niego jako nie-tozsamych z dzielem muzycznym, probuje zakwestionowaé
rozréznienie na dzieto i wykonanie, twierdzgc, ze we wskazanym przez nig
przypadku musza one by¢ tozsame. Tymczasem zmiana repertuaru nie jest
w stanie podwazy¢ podstawowego zatozenia Ingardena: dzieto muzyczne jako
przedmiot czysto intencjonalny musi by¢ rézne od swojego wykonania,
i to — dodajmy — niezaleznie od tego, czy wykonanie jest jedno, ale wielokrotnie
odtwarzane, czy tez jest ich wiele i1 r6znig si¢ od siebie w znacznym stopniu.

Dla Ingardena dwa wykonania réznia si¢ od siebie juz chocby tym, ze
odbywaja si¢ w innym czasie, kazdy kolejny aspekt dodaje tylko r6éznic: zmiana
miejsca, zmiana akustyki, zmiana nastawienia urzadzenia (cho¢by szybkosci czy
glosno$ci odtwarzania). Ale juz sama zmiana czasu skutkuje wyrazng réznica
pomiedzy dwoma wykonaniami. Chocby dlatego, ze za kazdym razem utwor
moze by¢ inaczej wystuchany, za kazdym razem mamy do czynienia z inng
konkretyzacja przedmiotu intencjonalnego, jakim jest utwor. Dla Ingardena

17 Zofia Lissa, Uwagi do Ingardenowskiej teorii dziela muzycznego, s. 70.
'8 Roman Ingarden, Uwagi do Uwag Zofii Lissy, s. 117.
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zatem kazde odtworzenie nagrania wykonania utworu Chopina (kompozytora
paradygmatycznego dla jego teorii) bedzie innym wykonaniem — cho¢ Lissa
powiedziataby, ze sa to jedynie rozne odtworzenia tego samego wykonania.
Skad wynika ta r6znica?

Kiedy Ingarden wskazuje na roznice pomigdzy kolejnymi wykonaniami
utworu wynikajace z interpretacyjnych wyboréw poszczegdlnych muzykow,
chodzi mu tylko o to, aby podkresli¢, jak bardzo rdzni¢ si¢ od siebie moga dwa
wykonania tego samego utworu, nie naruszajgc wcale jego tozsamosci. Gdy
roznice te nie zaleza juz od interpretatorow a jedynie od sprzetu grajacego
i przestrzeni, w ktorej nagranie zostaje odtworzone, wowczas jest ich po prostu
mnigj, a problem tozsamosci utworu w réznych wykonaniach jawi si¢ w sposob
mniej wyrazny. Zarzut Lissy wyptywa wiec z przywigzania do ugruntowanego
w dyskursie muzycznym terminu ,,wykonanie”, ktéry utozsamiany jest z inter-
pretacja, czyli dookres§leniem przez muzyka niedookreslonych miejsc w party-
turze. Nic wigc dziwnego, ze przywigzany do tego znaczenia jak nikt inny
muzykolog musi z nieufnoscia podchodzi¢ do argumentow Ingardena
podkreslajacych roznos¢ kolejnych ,,wykonan” (dla jasnosci ujmijmy stowo,
ktorym postuguje si¢ filozof w cudzystow) muzyki elektroakustyczne;.

Caly spor okazuje si¢ jednak jalowy, gdy zdamy sobie sprawg z tego, ze
Ingarden broni nie-tozsamos$ci dzieta i wykonania nie dlatego, by umniejszy¢
range interpretacji wykonawcy lub przezycia estetycznego odbiorcy. Jego
apologia odsyla jedynie do podstawowych rozstrzygnig¢¢ teorii, ktorg sformuto-
wat 1 z ktorej jasno wynika, ze dzietlo muzyczne rozumie on jako co$ réznego od
jego zapisu, wykonania czy konkretyzacji w §wiadomosci stluchacza. Usunigcie
ktoregokolwiek sktadnika tego rozrdéznienia nie zaprzecza braku tozsamosci
miedzy tymi, ktore pozostang. Ingarden stwierdza bowiem zaledwie, ze dzielo
muzyczne ma swoj fundament bytowy, a wigc jest ,utrwalone” w pewnym
przedmiocie fizycznym. Brak partytury nie oznacza zatem, ze elektroniczna
realizacja zamyshu kompozytora jest danym nam w bezposrednim ogladzie
przedmiotem intencjonalnym.

Nie mniej problematyczne jest w tym konteks$cie pojecie dziela, ktorego
Ingarden uzywa wlasciwie wymiennie z pojeciem utworu'’. Lissa za$ shusznie
zwraca uwage na historyczne i kulturowe ograniczenie adekwatnosci pojgcia
dzieta — dowodzac, jak waskie w istocie jest jego zastosowanie z perspektywy
catosci zjawisk opisywanych przez muzykologie. Kiedy wigc zarzuca Ingarde-
nowi zawezenie perspektywy jego teorii do utworow, ktore daja sie objac
kategorig dzieta, nie tylko stara si¢ podwazy¢ uniwersalnos¢ jego wywodu, lecz

1% Przy czym czytelnik Ingardena ma oczywiscie §wiadomos¢, Ze teorie swa Ingarden opiera na
wyborach repertuarowych nieprzysparzajacych probleméw przy wymiennym stosowaniu tych
poje¢. Zauwaza to zreszta Lissa, ktdra na poczatku swych Uwag... otwarcie przyznaje, ze
w odniesieniu do owego repertuaru zatozenia filozofa sprawdzaja si¢ bardzo dobrze. Por. Zofia
Lissa, Uwagi do Ingardenowskiej teorii dziela muzycznego, s. 67.
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takze stawia istotne pytanie o granice $wiata muzyki. Skoro bowiem dyskurs
o muzyce, takze w zakresie zjawisk fundamentalnych, takich jak ontologia
muzyki wlasnie, czyni z kategorii dzieta naczelne narzgdzie opisu, to zasadne
staje si¢ pytanie, czy zjawiska do tej kategorii nieprzystajace nalezy z owego
dyskursu wyltaczy¢. Zagadnienie to, cho¢ nie stanowi gldéwnego pola namystu
Lissy w polemice z Ingardenem, wyraznie przeziera zarowno z jej Uwag..., jak
i opublikowanego trzy lata pozniej tekstu O istocie dziela muzycznego. Takze
i w nim muzykolozka podkresla, ze ,,definicja Ingardena mogta by¢ zbudowana
tylko na podstawie tego rodzaju muzyki, w ktéorym kategoria »dziela« byla
czym$ oczywistym, dotyczy bowiem wycinka kultury muzycznej i tego etapu
historycznego, w ktérym istotnie muzyka — to zbidr »opuséw«*’. Rozwazania
te nabierajg szczegdlnego znaczenia w kontekscie muzyki wspotczesnej Lissie,
gdyz wlasnie w jej obrebie kategoria dzieta zostata najsilniej zakwestionowana
przez samych tworcow. Lissa zdaje sobie z tego sprawe, przywolujac liczne
przyktady utworéow z drugiej polowy XX wieku, emblematycznym czyniac
za$ przyktad tworczosci Johna Cage’a, ,ktory calg swoja dziatalnoscig podwaza
istote tego, co dotad uwazalismy za »dzieto muzyczne«”*'. Kiedy wiec opo-
nentka teorii Ingardenowskiej pisze o zanikajacym rozroznieniu miedzy dzietem
a wykonaniem w przypadku analizowanej przez nig muzyki elektroniczne;j,
warto mie¢ na uwadze, ze spor ten toczy si¢ wokot pojec, ktore do tego rodzaju
tworczosci po prostu nie maja zastosowania®. Po raz kolejny polemika muzyko-
lozki z filozofem jawi si¢ jako wojna pozycyjna, w ktorej kazda ze stron
umacnia zajmowane przez siebie stanowisko, nie wysuwajac propozycji
redefinicji, porzucenia lub cho¢by uzgodnienia kategorii, ktore tracg swa
aktualno$¢, a jedynie zarzucajac przeciwnikowi badz ich niezrozumienie, badz
nieuniknione ograniczenie do okreslonego kontekstu historyczno-kulturowego.
Trzeba by przy tym postawi¢ pytanie, czy pomimo ograniczen historycznych
teorii Ingardena nie datoby sie, mimo wszystko, zastosowa¢ do muzyki
stawianej przez Lisse w kontrprzykladzie do zakresu utworéw omawianych
przez Ingardena. Wydaje sig, ze byloby to mozliwe — wyodrebnienie przez
filozofa partytury, wykonania, przezy¢ odbiorcy i recepcji utworu nie jest
bowiem sztywnym schematem, ktory nie pozwalalby na pominigcie Iub
zmodyfikowanie ktorego$ z jego elementow, a jedynie opisem stanu rzeczy
zastanego przez Ingardena w momencie, w ktérym formutowat swoja teorie.

20 7ofia Lissa, O istocie dzieta muzycznego, w: eadem, Wybor pism, s. 87.

2 Thidem, s. 85.

22 Podsumowujac dotychczasowe wywody, mozemy stwierdzié, iz utwory muzyki elektronowej
nie daja si¢ pomies$ci¢ w kategoriach, jakie formutuje Ingarden”. Zofia Lissa, Uwagi do Ingar-
denowskiej teorii dzieta muzycznego, s. 72.
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RECEPCJA POLEMIKI Z 1966 ROKU

Do zamieszczonej na tamach ,,Studiow Estetycznych” w 1966 roku wymiany
pogladéw po latach powracali glownie muzykolodzy — ci, ktérzy jak Ingarden
do przedmiotu swoich badan nastawieni byli filozoficznie, i ci, ktérym jak Lissie
najblizej byto do perspektywy antropologicznej. Trafnie pisat o niej w 1985 roku
Bohdan Pocie;j:

Polemike¢ rzeczowa, z ugruntowanym uzasadnieniem wlasnego stanowiska,
podjeta niegdys$ Zofia Lissa; probujac wskaza¢ nieadekwatno$¢, nieprzydatnose,
niewystarczalno§¢ Ingardenowskiej koncepcji dzieta muzycznego dla calej
muzyki dawnej, dla muzyk pozaeuropejskich kregdéw kulturowych, dla duzej
sfery muzyki wspolczesnej i dla muzycznego folkloru. Cata zreszta polemika
prowadzona z odmiennych pozycji filozoficznych i $wiatopogladowych, tyczyta
raczej powierzchni sformutowan i, jak sadze, nie siggata sedna filozoficznego
my$li Ingardena®.

Pociej umiejscawia teori¢ Ingardena w kontekscie polskiej mysli muzyko-
logicznej, dowodzac, ze Ingardenowska ontologia dzieta muzycznego nie
zyskata w niej nalezytej recepcji. Na tym tle tworczo$¢ Lissy bez watpienia jawi
si¢ wyjatkowo, cho¢ i ona, zdaniem Pocieja, nie dosiggneta filozoficznej glebi
prac Iwowskiego filozofa. Diagnoza Pocieja wydaje si¢ rezonowac z poczuciem
niedosytu samego Ingardena, ktory w Uwagach do Uwag... pisze: ,,Zatuje, ze
Z. Lissa nie wykorzystala swej znajomosci muzyki »nowej«, by rozwazyc
pewne istotne jej aspekty, w ktorych ona — jak odnosze wrazenie — jako$
gleboko rozni si¢ od muzyki »dawnej« — te aspekty, ktore dotycza zarazem jej
artystycznego oblicza™*. Przywotujac oceng Pocieja, warto mie¢ na uwadze, ze
omawiany przez niego repertuar w ogolnym zarysie byt podobnie sprofilowany
do korpusu dziel, na ktérych opierat si¢ Ingarden. Nie bez znaczenia jest takze
filozoficzne ukierunkowanie jego badan muzykologicznych, w ktérych teoria
Ingardena znajdowata swoj wyrazny oddzwiek. Z perspektywy czasu to wiasnie
spuscizng Pocieja mozna by oceni¢ jako udang probe wiaczenia Ingardenowskie;j
ontologii w dyskurs muzykologii, cho¢ jego droga byta bardzo indywidualna
i czgsto poddawana krytyce. Innym muzykologiem, ktory explicite powotuje sig
na rozpraw¢ Ingardena, sytuujgc wlasne badania w obrgbie wyznaczonego przez
filozofa horyzontu, jest Maciej Gotab. Jego rozprawa Spor o granice poznania

2 Bohdan Pociej, Roman Ingarden a polska mysl muzykologiczna, w: W kregu filozofii Romana
Ingardena: materialy z konferencji naukowej, Krakow 1985: praca zbiorowa, red. Wladystaw
Strozewski, Adam Wegrzecki, PWN, Warszawa 1995, s. 291.

2* Roman Ingarden, Uwagi do Uwag Zofii Lissy, s. 127.
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dzieta muzycznego® jest bez watpienia najbardziej systematycznym i najpehniej-
szym podsumowaniem rozmaitych metod analizy muzycznej jako narzedzi
poznania dzieta muzycznego, przy jednoczesnym spelnieniu postawionego na
wstepie celu, by zatozenia Ingardena rozwing¢ na gruncie nauki szczegétowej,
jaka jest muzykologia.

Przekrojowy wglad w recepcj¢ mysli Ingardena w polskiej filozofii,
muzykologii i — przede wszystkim — teorii muzyki daje Jacek Szerszenowicz
w artykule Problemy metodologiczne analizy przedmiotu czysto intencjonalnego,
kilka akapitow poswiecajac takze krytyce sformutowanej przez Lisse, ,,nie
podejmujac [jednak] polemiki z [jej] wywodami”*. Co istotne, Szerszenowicz
podkresla, ze muzykolozka ocenia teori¢ Ingardena z perspektywy empirycznej,
postugujac si¢ rzeczowg argumentacja muzykologiczng, oraz ze ,autorka nie
atakuje filozofa z pozycji ideologicznych™’. Jednocze$nie jednak autor artykutu
zauwaza, ze podniesione przez Liss¢ zarzuty nie wnoszg nic do rozstrzygniecia
mozliwosci poznania przedmiotéw czysto intencjonalnych.

Z nieco innej perspektywy naswietla spor Lissy i Ingardena Stawomira
Zeranska-Kominek, ktorej zainteresowania badawcze sytuuja sie z kolei po
stronie etnomuzykologii i antropologii muzyki:

Obecnie, po wielu latach od ukazania si¢ Uwag i Uwag do uwag widac jasno, ze
w odniesieniu do muzyki awangardowej krytyka Ingardenowskiej teorii dzieta
muzycznego byla ze wszech miar uzasadniona. W przeciwienstwie bowiem do
dzieta utrwalonego w zapisie, utwor elektroniczny jest w istocie swej zapisany
jednoznacznie, reprezentuje raz na zawsze utrwalony obraz dzwigkowy, ktory
nie musi by¢ zaposredniczony wykonaniem®.

Powyzsze ujecie sporu pokazuje, Ze takze w jego ocenie Zeranska-Kominek
nie siega filozoficznej glebi mysli Ingardena, by postuzy¢ si¢ sformulowaniem
Pocieja. Przyznajac racje Lissie, jej nastepczyni na stanowisku dyrektorki
Instytutu Muzykologii UW przejmuje argumentacje muzykolozki bez zastrzezen
i ufa, ze postawione przez Liss¢ zarzuty sg stuszne i wcigz aktualne. Mozna wigc
jedynie przytakna¢, ze krytyka Lissy byla uzasadniona — o tyle jednak, o ile
wskazata zjawiska przez Ingardena nieuj¢te i postawita problem zastosowania
wobec nich jego teorii. Szkoda jednak, ze z omawianego tu sporu i jego recepcji
nie wynikneta glebsza refleksja na temat rzeczywistych mozliwosci rozciggnie-
cia mysli Ingardena na podnoszone przez jego oponentke kontrprzyktady.

2 Maciej Golgb, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Wydawnictwo Naukowe UMK,
Torun 2012.

%8 Jacek Szerszenowicz, Problemy metodologiczne..., s. 68.

*7Tbidem, s. 67.

28 Stawomira Zerahska-Kominek, O dyskusji Zofii Lissy z Romanem Ingardenem, ,Przeglad
Muzykologiczny” 2013, nr 9, s. 214.
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Wydaje si¢, ze zdecydowanie zbyt wiele miejsca poswigcono sporom termi-
nologicznym, nie wyciagnieto za§ konstruktywnych wnioskow, ktore mogtyby
doprowadzi¢ do szerszego zastosowania teorii Ingardena, badz sformutowania
alternatywnej koncepcji dla tych przejawow muzyki, ktorych, zdaniem Lissy,
owa teoria nie obejmuje. Tymczasem przesadna drobiazgowos¢ nie tylko nie
rozjasnila poruszanych przez Ingardena problematycznych kwestii, ktore by¢
moze muzykologia wlasnie moglaby uporzadkowaé, ale wrecz zaciemnita
cato$ciowy oglad jego teorii, a przede wszystkim zupelnie odseparowata ja od
pozostatego dorobku filozofa.

Transparentno$¢ medium muzyki elektronicznej nietrudno dzis zakwestiono-
wac. Na koncertach muzyki elektronicznej i muzyki wykorzystujacej warstwe
elektroniczng obecni sg osobni wykonawcy odpowiedzialni za jej realizacjg. Ich
nazwiska niejednokrotnie trafiaja do programoéw, podobnie jak informacja, na
jakim sprzecie bedzie realizowane dane wykonanie. Stuchacze takze zaczgli
coraz czgsciej $wiadomie dobiera¢ medium odtwarzania — obok nagran
cyfrowych rynek podbijaja na powrdt nagrania analogowe. Znamienna dla
naszych czasow jest idea utworu, ktory ulegalby cigglym przetworzeniom
w procesie niezliczonych konwersji z jednych formatéow zapisu cyfrowego na
inne dokonywanych przez jego uzytkownikéw™. Mozna si¢ wiec spiera¢, czy
racja nie powinna pozosta¢ po stronie Ingardena. Z cala pewnoscig jednak
podjete przez Liss¢ zagadnienie muzyki elektronicznej ukazuje szereg niuanséw
dotyczacych relacji ,,dzieta” 1 ,,wykonania”, ktore w modelu koncentrujacym si¢
na utworach zapisanych w partyturze pozostawaty mato znaczace, w obliczu za$
nowych sposobow utrwalania i prezentowania muzyki staly si¢ kluczowe.
Ingarden w zakonczeniu ostatecznej wersji swojej rozprawy pisal:

Swiadom jestem tego, Ze to poczatek i ze dopiero pewna wspolpraca miedzy
filozoficznie nastawionym teoretykiem muzyki a muzykologami, usitujagcymi
glebiej zrozumie¢ przedmioty swych badan szczegdtowych nad istniejacymi
faktycznie dzietami muzyki, moze posunac sprawe naprzod i pozwoli usunaé
liczne trudnosci, jakie si¢ niewatpliwie w dalszych rozwazaniach wyionie}m.

Stowa te stanowia jednoczesnie wyraz swiadomosci niedostatkow wiasnych
rozwazan wynikajacych z ograniczonego zasobu muzycznych doswiadczen, na
ktoérych zostaly one oparte, oraz nadziei, ze rozwinigty w jego rozprawie
problem zostanie podjety przez innych badaczy. Takie zakonczenie charakte-
rystyczne jest wszakze dla rozprawy, ktorej tez autor nie zamierza juz dalej
rozwija¢. Redagujac druga, rozszerzong wersje swojego tekstu o ontologii dzieta

% Stephen Cornford, ,, Digital Economy Action”’: Composition by Participatory Piracy, ,Leonardo
Music Journal” 2011, t. 21, s. 9-10.

3 Roman Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Studia z estetyki, t. 2,
PWN, Warszawa 1958, s. 295.
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muzycznego, filozof mial zapewne poczucie zamykania pewnego etapu swojej
pracy rozpoczgtej jeszcze w okresie Iwowskim. By¢ moze tym wlasnie nalezy
thumaczy¢ protekcjonalny ton jego odpowiedzi na zgloszone przez Lisse
watpliwosci. Z pewnoscig nie odebrat on poczynionych przez nig uwag jako
wyj$cia naprzeciw nadziei wyrazonej w przywolanym tu zakonczeniu. Nie to
byto zreszta intencja samej Lissy. Znaczenie, jakie mialo dla niej podjgcie
otwartej polemiki z tezami Ingardena celnie okreslita Zeranska-Kominek:

Podejmujac dyskusje z przemyslana i Scista, lecz hermetyczng teorig dzieta,
Zofia Lissa uczynita krok w kierunku przesuni¢cia orientacji dyscypliny z filo-
zoficzno-estetycznej na praktyczng i spoteczna, a zwlaszcza — na zaangazowanie
refleksji nad dzielem i nad istota muzyki we wspoélczesng praktyke kom-
pozytorska®'.

Lissa nie dazyla do rozwinigcia i poglebienia teorii filozoficznej, jak
chcialby tego Ingarden, a pdzniej takze Pociej, ale do zmiany orientacji wtasnej
dyscypliny naukowej oraz umocnienia jej fundamentow metodologicznych
i terminologicznych. Wskazujac niedostatki teorii Ingardena, ukazywata szeroki
zakres zjawisk muzycznych, ktoére powinny znajdowac si¢ w centrum zain-
teresowan muzykologow by¢ moze niezaleznie od tego, jak zostalyby
zaklasyfikowane z filozoficznego punktu widzenia.

Lissa podwazala uniwersalng walentno$¢ teorii Ingardena, przyjmujac ja
jako skonczong catos¢. Ingarden pozostawiatl ja otwartg na kontynuacje poprzez
rozwazanie przyktadow utworow muzycznych, ktoérych sam nie byt w stanie
dobrze pozna¢ — przede wszystkim utworéw muzyki nowej. Droga ta nadal stoi
otworem przed che¢tnymi do podjgcia wyzwania badaczami.
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ZOFIA LISSA VS ROMAN INGARDEN
THE CASE OF THE MUSICAL WORK IDENTITY

The aim of this article is to juxtapose two attitudes towards music ontology — the original theory
of Roman Ingarden (1893-1970), Polish philosopher and student of Edmund Husserl, and the
polemic of Zofia Lissa (1908-1980), Polish musicologist and founder of the Institute of Musi-
cology at the University of Warsaw. Although they belonged to different generations, they had
common experiences while living in Lviv before WW2. The outlooks of both scholars are
recapitulated with particular regard to the differences between their musical backgrounds. While
Ingarden tends to build universal theory, abstracting from particular cases in musical repertoire,
Lissa finds counterexamples which cannot be embraced by his concept. The case of electro-
acoustic music demonstrates how difficult it was for Lissa and Ingarden to find common ground in
their discussion. The article points out that the main problem was the rift between their
methodologies. The last part of the article summarizes the critical reception of the Ingarden—Lissa
polemic in Polish music scholarship.

Keywords
Roman Ingarden, Zofia Lissa, music ontology, phenomenology, musicology






ACTA UNIVERSITATIS LODZIENSIS
FOLIA PHILOSOPHICA. ETHICA — AESTHETICA — PRACTICA 35, 2020

O P E

http://dx.doi.org/10.18778/0208-6107.35.06 C

Member since 2019
JM14485

Cezary Was
https://orcid.org/0000-0002-5163-9248

Uniwersytet Wroctawski

Instytut Historii Sztuki

cezary.was@uwr.edu.pl

TRAKTAT ARCHITEKTONICZNY BOHDANA LACHERTA:
SUMMA MITOW AWANGARDY CZY ZAPIS DOSWIADCZEN?

Abstrakt

Traktat architektoniczny Bohdana Lacherta jest podsumowaniem postaw przejawianych w $ro-
dowisku architektow nurtu awangardowego modernizmu w Polsce. Architekt nalezal w okresie
przedwojennym do grupy najwybitniejszych inicjatorOw nowoczesnej architektury i znawcow
teorii sztuki nowoczesnej. Swojg tworczo$¢ uprawial, przejawiajac silne zaangazowanie emocjo-
nalne, ktore uwazal za decydujacy czynnik dzieta architektonicznego. W okresie powojennym
napotkal ograniczenia w swej dziatalnoéci wynikajace z doktryny socrealizmu. W koncu lat pigé-
dziesiatych XX wieku postanowit spisaé swoje przekonania, uwzgledniajac dwczesng historio-
grafi¢ 1 filozofi¢. Sporzadzony traktat nie odegrat duzej roli w dziejach polskiej architektury ze
wzgledu na mata role niezaleznych postaw architektonicznych w systemie politycznym realnego
socjalizmu. Obecna publikacja traktatu pozwala dostrzec w nim nie tylko dokument dwdch minio-
nych epok, lecz takze dzielo, ktore zawiera elementy zbiezne ze wspdlczesnymi trendami
intelektualnymi.

Stowa kluczowe
Bohdan Lachert, architektura nowoczesna, traktat architektoniczny, awangardowy modernizm,
teoria architektury

WSTEP

We wroctawskim Muzeum Architektury przechowywane sg trzy kopie maszy-
nopisu zawierajacego Rozwazania o niektorych cechach tworczosci architek-
tonicznej autorstwa Bohdana Lacherta, jednego z prekursorow awangardowego
modernizmu w Polsce'. Lachert dyplom architekta uzyskat w roku 1926 na pod-
stawie zestawu rysunkow prezentujacych ,,Dom architekta na skarpie”
nakreslonych pod wyraznym wptywem architektury Le Corbusiera. Wiele

! Bohdan Lachert, Rozwazania o niektérych cechach twérczosci architektonicznej, Muzeum
Architektury we Wroctawiu, zbiory biblioteczne, sygn. 13091.
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kolejnych projektéw stworzonych przed wybuchem II wojny swiatowej uczynito
z tegoz architekta, dzialajacego w duecie tworczym z Jozefem Szanajcg, jednym
z najwybitniejszych przedstawicieli nowoczesnej polskiej architektury. Lachert
kontynuowal swoja tworczos¢ takze po wojnie, natomiast w roku 1960 napisat
Rozwazania..., ktore na czterdziestu stronach maszynopisu, w diagramie (Il. 1)
oraz serii grafik, probowaly dokona¢ podsumowania zasad charakteryzujacych
proces tworzenia architektury.

Traktat Lacherta zakorzeniony jest w teoriach artystycznych i filozoficznych
lat trzydziestych i pie¢dziesigtych XX wieku, ale stanowi takze zapis osobistych
spostrzezen tworcy emocjonalnie zwigzanego z wykonywanym zawodem.
Lektura Rozwazan... sktania do postawienia pytan o zbior gtéwnych wyrdzni-
kow procesow tworczych, ktore doswiadczonemu mistrzowi wydaty sie godne
zapisania, ale takze o charakterystyke etosu artysty wynikajaca z wtasnych prze-
zy¢. Refleksje architekta przynaleza do dwoch réznych okresow, przedwojen-
nego i powojennego, ale jednoczesnie zawieraja probg absolutyzacji przekonan
i ulokowania ich w pozaczasowej wieczystosci, ktorej podstawe stanowi spe-
cyficznie pojmowana terazniejszo$¢. Wyznawany przez pisarza kult terazniej-
szo$ci, techniki 1 nauki przyczynit si¢ do okolicznos$ci, iz wewnetrzne doswiad-
czenia skryte zostaty pod przesyconym scjentyzmem stownictwem traktatu.

ZRODLO I JEGO BADANIA

Rozwazania... Lacherta we fragmentach ukazaly si¢ w czasopi$mie ,,Architek-
tura” w roku 1963. Znacznie wicksze jego czesSci opublikowano w tymze
periodyku w roku 1983. Peing jego wersje mozna byto pozna¢ dopiero dzieki
publikacjom Katarzyny Uchowicz towarzyszacym wystawie ,,Awers/rewers.
Architekt Bohdan Lachert” w Muzeum Architektury (czynnej od listopada 2017
do kwietnia 2018 roku). W katalogu prac Lacherta i Szanajcy zatytulowanym
Ariergarda modernizmu zamieszczony zostat tekst traktatu®, natomiast w ksigz-
ce Awers/rewers zawarto osobny rozdzial zawierajacy komentarz Uchowicz do
refleksji architekta®.

W objasnieniach autorka zwrocita uwage na podwojne korzenie traktatu:
z jednej strony jego uzaleznienie od wypowiedzi artystow i teoretykow lat
dwudziestych i trzydziestych XX wieku (Theo van Doesburga, Cornelisa van
Eesterena, Henryka Stazewskiego, Lecha Niemojewskiego, Heleny i Szymona
Syrkusow oraz Katarzyny Kobro i Wladystawa Strzeminskiego), zas$ z drugiej

2 Bohdan Lachert, Rozwazania o niektorych cechach tworczosci architektonicznej, w: Katarzyna
Uchowicz, Ariergarda modernizmu. Katalog projektow i realizacji Bohdana Lacherta i Jozefa
Szanajcy, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2017, s. 819-837.

3 Katarzyna Uchowicz, Awers/rewers. Architekt Bohdan Lachert, Muzeum Architektury we Wroc-
tawiu, Wroctaw 2018, s. 249-265.
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Il. 1. Bohdan Lachert, Model graficzny procesu pracy tworczej, rys. 8 w: idem, Rozwazania
o niektorych cechach tworczosci architektonicznej, Muzeum Architektury we Wroctawiu,
sygn. Mat IIIb-7/R.
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strony teoretykow lat czterdziestych i pigédziesiatych (Eliego Faure, Wolfganga
Raudy i Romana Ingardena), a takze nie przywotywanych w tekscie, lecz
snujacych wowczas podobne refleksje, Rudolfa Arnheima, Grahama Wallasa,
Abrahama Maslowa i Juliusza Zorawskiego. W tym uszeregowaniu nazwisk
uwage zwraca narastanie znaczenia pogladow natury filozoficznej, ktore
dobitnie przejawito si¢ w licznych odwotaniach do tekstow Ingardena.

Osobnym zrodtem pewnych aspektow teorii Lacherta byt pozostajacy w jego
posiadaniu rekopis opracowania Maksymiliana Goldberga Uwagi o teorii i prak-
tyce architektonicznej, ktory w roku 1956 opublikowany zostat staraniem Jana
Biatostockiego na tamach czasopisma ,,Architektura™. Z tegoz tekstu architekt
zaczerpngl spostrzezenia dotyczace cech architektury, ktore Goldberg okreslat
jako pulsacje. Te przytoczone z szacunkiem w traktacie Lacherta odkrycia
Goldberga moga by¢ jednocze$nie przykladem ukrytego w dziele zapisu
osobistych przezy¢, ktore stanowia wazny acz niejawny aspekt omawianego
dzieta. Goldberg byl bowiem Polakiem, ktory ze wzgledu na swoje zydowskie
pochodzenie $wiadomie zamieszkal na terenie getta i mimo prob naktonienia
go do ukrycia si¢ w pozostatej czesci Warszawy pozostat tam az do wywiezienia
do obozu w Treblince, gdzie zostal zamordowany w sierpniu 1942 roku.
Matzenstwo Lachertow czynito zabiegi dla chronienia Goldberga i pozostawato
z nim w kontakcie podczas jego pobytu w getcie. Stosunek Lacherta do Gold-
berga pozostawal w znaczacym kontrascie do postepowania Srodowiska
architektow zrzeszonych w SARP (Stowarzyszenie Architektow Polskich),
ktorzy niemal jednoglosnie juz w roku 1938 przyjeli zasade wykluczenia ze
stowarzyszenia cztonkow narodowosci zydowskiej 1 w czerwcu 1939 roku wy-
kreslili pie¢dziesiat szes¢ osob z oddziatu warszawskiego swego zwiazku.
Stosunek Lacherta do Goldberga moze powinien by¢ doktadniej zbadany, ale
obecnie mozna przynajmniej postawi¢ tezg, ze zawarcie w obrebie swych
refleksji znaczacych odwotan do przemyslen Goldberga stanowi nie tylko
dowod uznania ich wartosci, lecz byt takze sposobem podtrzymania pamigci
o tragicznie zmarlej osobie.

Uchowicz w swoim komentarzu zauwazyta takze dalsze osobiste podteksty
traktatu. Przede wszystkim odnotowala pochodzace z wywiadu przeprowadzo-
nego z Lachertem przez Wojciecha Adamieckiego wypowiedzi architekta
gloszace, ze jego ustalenia byly pewna forma reakcji na brak poprawnej
realizacji jego zamierzen w przypadku Muranowa Poludniowego, ktore
znieksztalcone zostalty pod wpltywem artystycznych doktryn czasow stali-
nowskich w Polsce. Sytuacja ta nie naruszyla rdzenia lewicowych przekonan
architekta, lecz uczulita go na mozliwe rozbieznosci w dazeniach artystow

* Maksymilian Goldberg, Uwagi o teorii i praktyce architektury. Z pozostawionych rekopiséw
wybral i przygotowat do druku Jan Bialostocki, ,,Architektura” 1956, nr 8, s. 244-247, 277,
por. Katarzyna Uchowicz, Ariergarda modernizmu, s. 831-832.
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awangardowych i odbiorcow, ktoérzy moga nie mie¢ wiasciwej wiedzy dla
zrozumienia intencji tworcy. Uchowicz w tej sprawie wskazata na wypowiedz
Ingardena, ktory zwrocit uwage na sile, z jaka w sprawach estetycznych moga
wystepowac ignorancja i barbarzynstwo. Przyjete réwnolegle przez filozofa
i architekta rozwigzanie konfliktu zakladalo rozwinigcie badan nad rozwojem
$wiadomosci zardwno po stronie tworcy, jak 1 odbiorcy. Mozna zatem uznac, ze
badania Lacherta nad zmianami, jakie zachodzg w umysle artysty podczas
procesu tworczego, aktywizowanie krytycznego dystansu i okresowe zawie-
szanie sadu moga by¢ takze wzorem dla ksztaltowania postaw odbiorcow,
zwlaszcza do naklaniania ich do préb zrozumienia intencji artysty i uznania roli
wiedzy w procesie odbioru dzieta. Lachert uog6lnit wiasne, historyczne
doswiadczenia i rozciagnat ich wazno$¢ takze na sprawy aktow recepcji doko-
nywanych zarowno przez samego tworce, jak i potencjalnego, zewngtrznego
obserwatora.

Monografistka Lacherta zwrocita takze uwage na podjeta w traktacie probe
adaptacji niektorych poje¢ fenomenologii’. Architekt przejat z lektur dwoch to-
mow pism estetycznych Ingardena pojecia przedmiotu intencjonalnego i przedmiotu
estetycznego. Przejawione zainteresowanie procesami myslenia i powstawania
okreslonych wizji ma korzenie w dluzszej tradycji filozofii si¢gajacej przez
Kanta az do Kartezjusza. Fenomenologia Husserla i jego uczniéw wytworzyta
jednak najwieksza liczbe pojec, ktore okazaly si¢ uzyteczne do analiz dziet
sztuki 1 jej recepcji. Nalezy przy tym zada¢ pytanie: czy tak wazne rowniez
w kontek$cie teorii Lacherta pojecia redukcji transcendentalnej i ejdetycznej
zostaly przejete ze zbioru propozycji Husserla, czy tez nalezaly do pewnej
szerszej sktonnosci, w ktorej awangardowy modernizm brat udziat na wlasnych
zasadach? Charakterystyczne dla fenomenologii redukcje sprowadzajace istnie-
jaca w umysle rzecz do jej wlasciwosci istotowych przypominaja réznorodne
zabiegi artystyczne z poczatkow XX wieku oparte na podobnych do Husser-
lowskiej epoché zawieszeniach znaczenia tradycji i poszukiwaniach wartosci
pierwotnych czy elementarnych. Minimalizowanie czy tylko ograniczanie sktad-
nikow dzieta sztuki i wzmacnianie w ten sposob jego sity wyrazu rowniez ma
odpowiedniki w analizach fenomenologicznych.

Szczegodlnie zaskakujace wsrod konstatacji Lacherta jest zwrdcenie uwagi na
funkcje przerw, pewnych odwrdcen kolejnosci postgpowania w procesie two-
rzenia, momentow krytycznych i innych zaburzen, ktére powodujg, ze ca-
tosciowa wizja artystyczna winna by¢ przesuwana na koncowe etapy kreacji
projektu. Ten aspekt rozmyslan architekta sktania do dodatkowego pytania
o blisko$¢ sugerowanych przez niego trybow postepowania do aktéw typowych
dla filozofii dekonstrukcji, w tym zwtaszcza jej zainteresowania rolg prapierwot-
nej pustki. Fakt pojawienia si¢ takich pytan moze $§wiadczyé, ze poglady

3 Katarzyna Uchowicz, Awers/rewers, s. 256.
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Lacherta by¢ moze niestusznie pozostawaly dotad poza zainteresowaniami
badaczy i innych odbiorcow, w tym tworcow architektury. Wydaje sie, ze La-
chert nie tylko poprawnie zaadaptowal wazng grupg postaw i poje¢ teoretycz-
nych awangardy a z pdzniejszych doktryn takze pojec¢ filozoficznych, lecz takze
przez zlaczenie elementow przyswojonych z wlasnymi doswiadczeniami
stworzyt opracowanie, w ktérym obecnie mozna znalez¢ sktadniki inspirujgce
do dalszych analiz. Mozna zatem stwierdzi¢, ze jakkolwiek komentarz
Uchowicz wydobyt decydujaca liczbg charakterystycznych cech rozumowan
Lacherta i wskazal na ich korzenie w pracach innych autoréw, to by¢ moze
warto podjaé probe doktadniejszej analizy traktatu w poszukiwaniu tych jego
wiasciwosci, ktore wykazuja aktualng waznos¢. Zawarte ponizej przedstawienie
koncepcji Lacherta czynione jest wigc nie z pozycji historyka, lecz interpretatora
poszukujacego w nich idei o zywotnym znaczeniu.

ANALIZA TRESCI

Idee Lacherta analizowane z pozycji wspdtczesnych problemoéw filozoficznych
zwracajg uwage badawczym podejsciem do racjonalnych stron pracy architekta,
polemicznym stosunkiem do przerostow aspektéw funkcjonalnych w architektu-
rze i wzmacnianiem znaczenia nieodkrytych dotad stron aktywnosci rozumu.
Lachert nie odrzuca wprost racjonalizmu, lecz poszukuje jego nowych
mozliwosci. Postawa tego rodzaju zaznacza si¢ juz we wstepie do Rozwazan...,
w ktérym przy opisie postgpowania architekta nie wskazuje na sktadniki
kalkulacji czy rozumowego dochodzenia do celu, lecz upatruje podstawy
bytowej powstajacego dziela w stanach emocjonalnych, dziataniach intuicji
i aktach tworczych. Przeznaczeniem jego rozmyslan byto ujawnienie wewnetrz-
nego S$wiata tworcy, w ktorym gltowna rolg odgrywaja emocje i czynnosci
wyobrazni funkcjonujace jako ztuda niepodatna na jej przektad na jezyk i akty
mowy. Postawione zadanie dotyczy jednak wtasnie takiej sytuacji, w ktorej
stany wewnetrzne sa uzewngtrzniane, jakkolwiek ze $wiadomos$cig utraty znacz-
nej czesci ich osobliwosci. Akty tworzenia, ktore podobnie sg niedocieczone,
poddawane sg probom uporzadkowania dla ,,bardziej S$wiadomego uprawiania
pracy tworczej przez architektow”®. Wszelkie czynione obiektywizacje nie za-
cieraja okolicznos$ci, iz wydobywane sg z pewnej pierwotno$ci, ktorej sita
obniza si¢ w miarg jej porzadkowania.

Sita, ktora odgrywa wazng rol¢ w tworzeniu dziela architektonicznego moze
by¢ zdefiniowana jako czynnik artystyczny, jednak samo juz przyjecie takiego
okreslenia w niewlasciwy sposdb zmienia jej charakter. Sztuka jako element
tworczosci 1 dzieta nie podlega prostym wyjasnieniom, lecz wycofuje si¢ do
miejsca, ktoére umozliwia jej utrzymanie swej tajemnicy. Lachert przyjmuje,

¢ Bohdan Lachert, Rozwazania. .., s. 819.



Traktat architektoniczny Bohdana Lacherta. .. 103

ze to wiasnie czynnik sztuki powinien naznacza¢ wytwory dzialalnosci
budowlanej i zmienia¢ dzieta budownictwa w dzieta architektury. Pierwsze
czesci traktatu blizsze sg doktrynom romantycznym czy filozofii sztuki Martina
Heideggera niz pospolicie rozumianym postawom awangardowego modernizmu
w architekturze. Jednoczes$nie jednak nalezy zauwazyé, iz owo przecietne
rozumienie awangardowego modernizmu w architekturze podyktowane zostato
przez kilku jej specyficznych historiograféw i nie byto zgodne z kultem sztuki
i jej tajemnicy, jaka charakteryzowata takich pionierow modernizmu, jak
chociazby Le Corbusier.

Sktadnik artystyczny dzieta architektury w rozwazaniach Lacherta potrak-
towany zostat jako narzgdzie przemiany przedmiotu utylitarnego w dzieto sztuki
architektonicznej. Do przedstawienia tego przekonania architekt wykorzystat
opinie Heleny i Szymona Syrkuséw, ktorzy w latach dwudziestych i trzydzies-
tych, pod wpltywem fascynacji tworczoscig Le Corbusiera, polemizowali z da-
zeniami do sprowadzania architektury awangardowego modernizmu do funkcji
uzytkowych. Ksztattowanie obiektu architektury oparte na cechach sztuki sta-
nowilo rozwini¢cie tezy Le Corbusiera, iz ,,architektura to wyszukana, wlasciwa
i wspaniata gra bryt w $§wietle” [L'architecture est le jeu savant correct et
magnifique des volumes assemblés sous la lumiére, ,,Vers une architecture™].
Syrkusowie wprowadzili do tej doktrynalnej mys$li modyfikacje prowadzace do
zastapienia okre$lenia ,,bryta”, nadmiernie zblizajacego architektur¢ do rzezby,
okresleniem ,,gra poszczegdlnych elementéw, wyrazajaca si¢ w kontrastach,
zestawieniach i stosunkach czeéci do catosci”’. Mozna w tej korekcie upatrywac
wplywu Waltera Gropiusa i zespolu budynkéw Bauhausu w Dessau. Lachert
dokonat kolejnej zmiany i pod wplywem neoplastycyzmu Theo van Doesburga
i Pieta Mondriana oraz pogladow Wiadystawa Strzeminskiego i Katarzyny
Kobro jeszcze dalej odszedt od pojmowania architektury jako bryly na rzecz jej
rozbicia na zestaw ptaszczyzn o obserwowalnych ekspresjach.

Za Ingardenem Lachert przyjat, ze ocena wyniku pracy architekta dotyczy¢
powinna specyficznej catosci, zespolenia warto$ci funkcjonalnych, ekonomicz-
nych i technicznych z artystycznymi. Owo zespolenie oparte bywa na ,,pewnym
trzecim okre§lonym czynniku”, ktory calosci ,nadaje jednolite nadrzedne
pietno”®. W przedstawionym podej$ciu zastanawia podobiefistwo stwierdzen
Ingardena i Lacherta do koncepcji zrodta dzieta sztuki Heideggera. Dokonanie
wyjscia z kota hermeneutycznego, w ktorym zrodlem dziela jest artysta, a zrod-
fem artysty jest dzieto, mozliwe bylo zdaniem Heideggera po przyjeciu, iz ponad
sktadnikami tego zwiagzku jest jeszcze sztuka pojmowana jako pewne wydarza-
nie si¢ prawdy. Dzieto sztuki wyrdznia¢é miat w tej sytuacji fakt prezentacji

7 Szymon Syrkus, Preliminarz architektury, ,,Praesens” 1926, nr 1, s. 14, za: Bohdan Lachert,
Rozwazania.. ., s. 820.
8 Bohdan Lachert, Rozwazania. .., s. 820.



104 Cezary Was

pewnej prawdy widoczny w wyrazeniach jezykowych w rodzaju ,to dzieto jest
zaskakujaco prawdziwe” lub ,to jest prawdziwe dzieto sztuki”. Lachert po-
dobnie sktanial si¢ do uznania, ze umiejetne zespolenie przyczyn dzieta
prowadzi do jednoS$ci, ktora przekracza zwykle scalenie czg$ci. Ingarden nie
znat eseju Heideggera z 1936 roku, ale my$l o niedefiniowalnym czynniku
przemieniajacym zbior czgéci w nadzwyczajng cato$¢ znana byla artystom
i teoretykom od kilku stuleci. Problemem pozostaje traktowanie tego czynnika
w kategoriach mistycznych (czy transcendentnych) lub tylko jako przejawu
ludzkich umiejetnosci. W zdaniu Le Corbusiera mowa jest o ,,umiejetnosci”, co
wskazuje na zdolno$ci osiagane przez wiedzg i doswiadczenie, ale nie jest
mozliwe pelne rozstrzygnigcie ostatecznego pochodzenia owych ,,umiejetnosci”.
Lachert réwniez nie dokonuje rozstrzygnie¢. Nie ma w jego pogladach bez-
posrednich wptywow chociazby teozofii, ktora inspirowala Mondriana czy
Kandinsky’ego, ale zainteresowanie szczeg6lnym podnieceniem, jakie decyduje
o sensie pracy architekta czy przejecie od Goldberga i Strzeminskich teorii,
ktore badaty ,,pulsacje” czy ,rytmy” sktania do stwierdzenia, ze Lachert miat
wyczucie funkcjonowania w architekturze sit o decydujacym znaczeniu, lecz
trudnych do okreslenia. Od pierwszych stron traktat dotknigty jest refleksja nad
przechodzeniem od czynnikow pracy tworczej, ktore sa kluczowe, lecz umyka-
jace przedstawianiu do efektow, ktorych jako$¢ pozostaje zalezna od owych
najbardziej pierwotnych zrodet. Uchowicz trafnie zauwazyla, ze jakkolwiek
dzieto Lacherta ma zwigzek z ksigzkg Lecha Niemojewskiego, w ktorej prak-
tykowanie zawodu architekta przybrato cech mistycznych, to jednak postawe
tworcy Rozwazar... cechuje raczej postawa naukowo-badawcza’. Problem doty-
czy tego, iz zglebiajac podstawy swej pracy nawet przy udziale racjonalnej
filozofii Ingardena Lachert docierat do pytan, na ktore odpowiedzi musialty
trafia¢ w przestrzen mi¢dzy rozumem a jego niezrozumiatymi zrodtami.

Nacisk ktadziony przez Lacherta na aktywizacje elementu tworczego
nieodwotalnie prowadzit do wytaniania formul artystycznych, ktére stawialy
projektanta w konflikcie z odbiorca. Konflikt taki byt odnotowywany w XX
wieku wyjatkowo dobitnie i statl si¢ czgécig etosu pracy architekta awangar-
dowego modernizmu. Lachert czut si¢ zobowigzany do wyjasnienia adeptom
architektury sytuacji, w jakiej dzialaja i oporu, ktory moze mie¢ charakter
polityczny, ale takze srodowiskowy. Zdaniem architekta kompromisy w re-
lacjach z odbiorca sg konieczne w dziatalno$ci artystow mniej utalentowanych,
natomiast w przypadku konsekwentnego tworcy nalezy podtrzymywac
integralnos$¢ osiaggnictych wynikow. Tworzenie jest wytanianiem nowych bytow,
ktore — jak pojecia w nowej filozofii — dokonujg przewrotu w zastanej sytuacji
mentalnej. Byty takie tylko pozornie pozostaja w sporze z czasem wiasnym,
podczas gdy wlasnie one nalezycie temu czasowi shuza. Lachert na wiasny

o Katarzyna Uchowicz, Awers/rewers, s. 254.
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sposéb podtrzymywat mit awangardy 1 zwiazku artysty z biezaca codziennoscia,
ktorej wytwory artysty winny odbiera¢ charakter zwyczajnosci i pospolitosci.
Najscislejszy zwiazek z terazniejszoscia, eliminujgcy wzory z przesztosci, ale
takze wybieganie w przyszio$¢, byly dziedzictwem mysli teoretycznej cztonkéw
grupy ,,Praesens”. Lachert podczas spisywania swych rozwazan miat rozlegle
doswiadczenia dotyczace konfliktu, jaki moze zaistnie¢ migdzy tworca a $ro-
dowiskiem, w jakim tworzy, ale mogt si¢ tez do tego czasu przekonaé, jak
stuszna jest wytrwato$¢ przy osiggnigciach, do ktérych doprowadzita tworcza
intuicja. Podtrzymywal takze przekonanie, ze sztuka tworzona z udziatem
odkry¢ technicznych réwniez ten aspekt wspotczesnosci potrafi zdominowac
i zhumanizowac¢. Fakt, ze tworca architektury jest artysta, zobowigzywal po-
nadto do uwaznego obserwowania innych niz architektura dziedzin sztuki.
Zdolnos¢ wiasciwego odzwierciedlenia swej epoki i nadania jej stylu poten-
cjalny architekt moze zawdziecza¢ osiggnigciom artystow malarzy, ktorzy od
czasu kubistow do neoplastycystow dokonywali odkry¢é w zakresie poszukiwa-
nia istotnych sktadnikow wspotczesnosci. Architektura awangardowa zgodnie
z tym pogladem moze by¢ definiowana jako odmiana puryzmu czy innej postaci
malarskiego elementaryzmu.

Opis przebiegu pracy twoérczej Lachert rozpoczat od zwrocenia uwagi na
szczegodlng role przerw. Ten nietypowy poczatek wywodu byl kontynuowany
przez spostrzezenia dotyczace czasu, w jakim odbywa si¢ proces projektowania.
Zdaniem architekta czas trwania projektu nie przebiega liniowo i jest niemie-
rzalny. Etapy pracy sa nierbwnomierne, a wyniki czastkowe sa negowane, staja
si¢ czgscia koncepcji myslowych i wizji, ktdrych charakter wyprzedza zwykte
myslenie. Opis dokonany przez Lacherta prowadzi do stwierdzenia, ze obszarem
dokonywania si¢ projektu jest wyobraznia, ktorej funkcjonowanie nie zostato
dotad nalezycie scharakteryzowane. Wyobraznia jest miejscem zaburzonym,
wypelionym kigbieniem si¢ mglistych obrazéw, ale tez formowania si¢ tozsa-
mosci artysty. Zachodzace w wyobrazni zjawiska tworza najbardziej bez-
posrednig lokacje chwil zycia, sa whasciwie samym zyciem'®. Analizowane
konstatacje Lacherta prowadza do mysli, iz owe ,,chwile Zzycia” sg pierwotna
wersjg czasu 1 jednoczes$nie czym$ dojmujagcym 1 przejmujacym, czystym
przejawem samego zycia. Przestrzen, w ktorej zachodza opisywane zjawiska,
jest jednoczesnie jakby pusta, dopiero powotywana do istnienia, jest ,,miejscem
niedookreslenia”, ktére wymaga wyodrebnienia czy artykulacji, by przejs¢
w postaé realng''. ,, Architekt stwarza przestrzen architektoniczng (...) z chaosu,
tzw. architektonicznej prézni”'’. Wywolywane przez artyste miejsca wyobrazni
sa obszarem, w ktorym zywotny chaos jest pokonywany, a obrazy, pojecia czy

10 Bohdan Lachert, Rozwazania. .., s. 822.
" Tbidem.
2 Ibidem, s. 826.
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decyzje s3 zatrzymywane w ich nieskoordynowanym ruchu. W pewnym
zakresie powstajace wizje sg nadal ztudami, nieopanowang przez rozum akcja
wyobrazni, jednak cze$ciowa ich koordynacja daje poczucie wiadzy nad nimi
i tworzy $wiadomo$¢ ich nosiciela. Opanowanie ,,mglistych obrazow” takze jest
tylko zluda, kolejnym przemijajacym obrazem, ktorego warto$¢ oparta jest na
czynniku niepodlegajacym wladzy formujacej si¢ rozumnosci. Dziatania artysty
winny prowadzi¢ do podtrzymywania wystepujacych sprzecznosci i tworzenia
z nich cato$ci zdefiniowanych jako ,,jedno$¢ przeciwienstw”. Nie jest mozliwe
doktadne wskazanie na zrodto, z ktérego Lachert zaczerpnal termin coincidentia
oppositorum, poniewaz jest ono czeScig dlugiej tradycji filozoficznej,
poczynajac od Heraklita, przez Mikotaja z Kuzy, az do wyrazenia nalezacego do
powszechnej kultury. W rozwazaniach termin 6w zlaczony zostat z pogladami
Ingardena na temat ,,jakosSci zestroju”, odbierajac im zbiezno$¢ z prosto rozu-
mianymi koncepcjami harmonii. W przyjetym przez Lacherta programie ,,jako$¢
zestroju” bytaby wytwarzaniem rytméw z elementdéw kontrastujacych. Harmoni-
zowanie sprzeczno$ci, w przeciwienstwie do usuwania, zmniejsza thumienie wy-
stepujacych w nich sit i umozliwia podtrzymanie zwigzku zywotnym chaosem.

Akceptacja sprzeczno$ci przejawita si¢ w tezach dotyczacych roli wizji
w procesie projektowania. Przyjecie zalozenia, Zze wizja jest czynnikiem
zrodlowym, ktory ozywia dziatalno$¢ projektows, lecz ma tendencj¢ do zamie-
rania w sytuacji narastania jakosci racjonalnych, sktonito Lacherta do uczynie-
nia wizji zmienng i przesuwajaca si¢ ku koncowi zadania twoérczego. Przy
tym wizja miataby laczy¢ przeciwstawne dazenia — przypadkowe i $wiadome.
W kazdym z tych sktadnikéw wizji architekt wykrywatl jakosci przeciwnego
sktadnika. Tak zatem element przypadkowy nie byt pospolicie przypadkowym,
lecz byl swoistym, niespotykanym wczesniej rozwigzaniem czastkowego
zadania. Taka interpretacja przypadku zawiera si¢ w wyrazeniu ,,szczegolny
przypadek™. ,,Przypadkiem jest kazde pojedyncze, nieprzypadkowe rozwigzanie
zadania architektonicznego™"”. W dazeniu do takiego przypadku decydujace by-
fo eliminowanie cech przypadkowych, czyli takich, ktore byly zbedne lub
z innego powodu niewlasciwe. Z kolei dziatalnos¢ swiadoma nie oznaczala
wylacznie silnej organizacji wytwarzania dzieta, lecz $wiadome zachowywanie
swobody i nieprzewidywalnosci. Racjonalnos¢ przejawiataby si¢ zatem w doce-
nieniu warto$ci wolnosci tworczej 1 nieuleganiu konwencjom, zwlaszcza kon-
wencjom stylowym. Dzieto winno by¢ precedensem na drodze ,,powstajacego
by¢ moze nowego stylu”'*. Lachert kierowat si¢ wzorcem postepowania artysty
awangardowego, ale znajdowal nowe argumenty w uzasadnianiu jego zatozen.
Kult nowatorstwa zyskiwal w jego teorii przestanki, ktore zmienialy sens
racjonalnosci i przesuwaty go w stron¢ jego odnawiania.

B Ibidem, s. 823.
14 Ibidem.
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Rozumienie elementow sprzecznych jako nie wylacznie przeciwstawnych,
lecz takze wymiennych, przynaleznych do siebie i czg$ciowo identycznych,
podobnie jak miato ono miejsce w wielu analizach filozofii dekonstrukcji,
umacnia przekonanie, ze dekonstrukcja nie jest wylacznie nowa metoda, lecz
wystepowata wszedzie tam, gdzie podwazano oczywisto$¢ poje¢ umownych
a traktowanych jak wieczyste. W przypadku traktatu Lacherta naruszanie jed-
noznaczno$ci sprzecznosci wystapito w analizach antynomii ,,tworzywa archi-
tektonicznego” i ,tworzywa budowlanego”. W mys$li Lacherta tworzywo
architektoniczne to zaséb mozliwosci formalnych, pewnych domniemywan czy
imaginacji, ale takze przestrzennych ksztattow obiektow budowlanych, w tym
ich warto$ci zmystowych. Juz na tym etapie analiz tez Lacherta zwraca uwagg,
ze wymyslane przestrzenie czy przewidywane kolory nie sg zatrzymywane
jedynie po stronie tworzywa architektonicznego, lecz sg tez czym$ materialnym
— tworzywem budowlanym. Z kolei tworzywo budowlane rozumiane w swych
wartosciach podstawowych to stosowane materiaty i techniki. Rowniez w tym
przypadku sprawa nie jest jednoznaczna, poniewaz zdaniem Lacherta kazdy
element obiektu, jak chociazby $ciana, poczatkowo jest sprowadzony do pewnej
abstrakcji 1 uczyniony przedmiotem umystowym. W mys$l prezentowanej tu
doktryny elementy konstrukcji budowli czy rozwigzania utylitarne powinny by¢
elementami czystej plastyki. Zadaniem architekta jest nieustanne przeksztatcanie
tworzywa budowlanego w architektoniczne i odwrotnie.

Zgodnie z szersza doktryng awangardowego modernizmu w architekturze
celem powinno by¢ zespolenie techniki ze sztuka. Nalezy w tym miejscu
ponownie przypomnie¢ o ukierunkowaniu Lacherta na wykorzystanie w archi-
tekturze innych sztuk, zwtaszcza nowoczesnego malarstwa. Jezeli celem tworcy
dzieta architektury jest wykrycie nowych form, to winno to nastgpowac z udzia-
tem pogladéw i praktyk catej sztuki wspolczesnej. Takie podejscie przesuwato
architekture z pozycji odrebnosci na jej tozsamos$¢ z innymi dazeniami ar-
tystycznymi tamtych czasow. Ostatecznie prowadzilo tez do dalszych prze-
suni¢¢, rowniez poza wymiar sztuki. Sam fakt ztgczenia twodrczosci architek-
tonicznej z mysla natury filozoficznej prowadzil do przyjmowania definicji
zadan budowlanych jako dziatalno$ci gléwnie intelektualnej. W mysli Lacherta
istniejg tez przestanki do tak dalekiego odsunigcia wartosci dzieta od jego tresci
czysto budowlanych, iz staje si¢ ono pewnym wydarzeniem, czyms, co angazuje
egzystencje tworcy i odbiorcy, jest zadaniem intelektualnym, przezyciem
i doswiadczeniem.

Powyzsze interpretacje zawiesily analizy zacierania sprzeczno$ci migdzy
~tworzywem architektonicznym” i ,,tworzywem budowlanym”, nalezy zatem
powroci¢ do dalszych spostrzezen dotyczacych tego zagadnienia. Lachert tak
dalece odchodzit od zwyklego rozumienia materialnych sktadnikow, ze w jego
teorii zrozumiale jest porzucenie traktowania architektury jako kompozycji bryt
na rzecz ich rozbicia na zestaw plaszczyzn o okreslonych kolorach. Bryly, nawet
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gdyby pojmowane byly jako wartosci zmystowe, dziatatyby przede wszystkim
swym cigzarem, podczas gdy rozbite na poszczegodlne Sciany tworza zestawy
abstrakcyjne, s3 naznaczone intelektualizmem i zarazem czystszg zmystowoscia.
Konkluzja konceptow Lacherta zawiera si¢ w stwierdzeniach, ze dzieto powinno
by¢ zespoleniem tworzywa architektonicznego z budowlanym w ,jako$¢
istotng” czy catos¢ wyzszego rzedu'>. W takim zlaczeniu wartosci formalne
(tworzywo architektoniczne) 1 wartosci materialne (tworzywo budowlane)
przynaleza do siebie i sg rozlaczne tylko dla potrzeb u$wiadamiania napieé
miedzy nimi. Lachert, kontynuujac swoje wywody, przeszedt zatem do analizy
owych napie¢, ktorych percepcja jest czynnikiem wytworzenia wspélnoty
miedzy intencjami artysty a reakcjami odbiorcy. Zgodnie z ta logika dzieto
intencjonalne i twor artystyczny ostatecznie powinny stac si¢ przedmiotem
przezycia estetycznego.

Druga potowa rozprawy Lacherta dotyczy probleméw recepcji dzieta, ktéra
zgodnie z logika ostabiania fundamentalnych sprzecznosci jest takze czgscia
procesow jego powstawania. Jak zostalo to juz przedstawione, jednym ze
sktadnikow dzieta jest tworzywo architektoniczne, czyli — w terminologii trak-
tatu — mozliwosci formalne. Tworzywo to jest zestawem podziatow wytwa-
rzajacych przestrzen. Problem polega na tym, Ze przestrzen jest nie czyms$
wylacznie widzialnym, lecz jest uwarunkowana zalozeniami natury transcen-
dentalnej i artystycznej. Zalozenia owe oparte sa na rozréznieniach, przeciwien-
stwach badz kontrastach. Przywotane w Rozwazaniach... prace neokantystow
Friedricha Theodora Vischera i1 Johannesa Volketa, ale takze teorie Kobro 1 Strze-
minskiego, byly wyrazem poszukiwan najbardziej podstawowych kontrastow
formalnych oraz przekonania, iz ich Zréodtem sa mozliwosci poznawcze
cztowieka. Owe mozliwosci sg formami widzenia, w ktérych nad biernymi
fizjologicznymi czy zmystowymi wrazeniami dominacj¢ zachowuje czynna
praca intelektu (podmiotu). W czasach powstawania traktatu analizy sztuki
(w tym architektury) wskazujace na podstawowe kategorie umozliwiajace
organizacj¢ dziela i jego odbior miaty diugg tradycje, ktorej przyktadem byty
prace Heinricha Wolfflina. Ten szwajcarski badacz w poczatkach swej twor-
czo$ci (pod wyraznym wpltywem neokantyzmu Volketa) przedstawit w roku
1886 rozprawe o architekturze pt. Prolegomena zu einer Psychologie der Archi-
tektur. Kierunek przyjety w tej pracy byl kontynuowany w najbardziej wpty-
wowym dziele Wolfflina, jakim byla wydana w roku 1915 ksigzka Kunstge-
schichtliche Grundbegriffe: Das Problem der Stilentwicklung in der neueren
Kunst prezentujaca rdéznice mi¢dzy renesansem a barokiem za pomocg kontras-
tow w rodzaju: linearyzm — malarsko$¢, forma zamknieta (tektoniczna) — forma
otwarta (atektoniczna), forma ptaszczyznowa — forma akcentujaca glebie.

15 Ibidem, s. 827.
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W teorii Lacherta zasada przeciwienstw reprezentowana byta w koncepcji
napi¢¢ kierunkowych, pulsacji czy rytmow. Tworzywo architektoniczne ce-
chowa¢ miaty zatem napigcia, ktorych zrodtem byta wyobraznia artysty, a ich
przeznaczeniem byl wplyw na wyobrazni¢ odbiorcy. Spostrzeganie bylo
pobudzane przez zjawisko dynamizmu przestrzennego wywotywanego przez
zastosowane kontrasty. Obiekt architektoniczny winien by¢ w projekcie rozbity
na plaszczyzny, ktore pokryte intensywnymi kolorami mialy tworzy¢ kompozy-
cyjne zestroje odbierane w przezyciach estetycznych. Przy tym przezycia
estetyczne w przypadku tworcy funkcjonowalyby przez caly okres tworzenia
dzieta, przerywane postawa badawcza, w przebiegu ktorej artysta uswiada-
miatby sobie odpowiednio$¢ dokonanych zestrojow. Taki poznawczy etap byt
takze niezbednym wstepem do zachowan zwyktego odbiorcy, formowat prze-
stanke do przezy¢ estetycznych wiasciwych po uzyskaniu wiedzy o zamierze-
niach projektanta. Odbior estetyczny okazywal si¢ by¢ zjawiskiem zlozonym
Z przezycia estetycznego i przyjecia postawy badawczej, ale wymieszanie w nim
emocji i racjonalizacji bylo tylko jednym z przejawow przesunig¢ w zdecydowa-
nym definiowaniu zwyczajowo przeciwstawnych poje¢. Przyjecie, ze w przy-
padku twoércy przezycia estetyczne sg czgScig calego procesu powstawania
dzieta moze prowadzi¢ do wniosku, ze réwniez dla zwyklego odbiorcy dzieto
jest nietrwalym wyobrazeniem, ktére podlega nigdy niekonczacym si¢ mody-
fikacjom. Przedmiot estetyczny bylby zatem efektem procesu nieustannego
powstawania dzieta rdwniez dla widza. Dzieto nie miatoby statusu pospolitego
przedmiotu, lecz byloby wydarzaniem, zjawianiem si¢ wlasciwosci rowniez
ze $wiata obserwatora i tworzeniem jego wtasnej tozsamosci.

Podejmowane przez Lacherta proby zdefiniowania podstawowych form
funkcjonujacych w architekturze sktaniaty go zaré6wno do prowadzenia wia-
snych badan, jak i przejmowania ustalen innych autoréw. W $wiatowej literatu-
rze najbardziej zaawansowanym osiagnieciem w zakresie opisu ksztaltowania
1 postrzegania wyrazu sit w architekturze pozostaje zapis wykladow Rudolfa
Arnheima opublikowanych w roku 1980 jako Die Dynamik der architekto-
nischen Form. W jezyku polskim podobng rol¢ odegrata publikacja Juliusza
Zurawskiego z roku 1962 pt. O budowie formy architektonicznej. Lachert wnidst
wlasne odkrycia, a osobno przedstawitl poglady Goldberga, Strzeminskiego
i Raudy. Badania nad forma sa jednak przede wszystkim podsumowaniem
awangardowej tworczosci, w tym zwlaszcza neoplastycystow holenderskich
i reakcji na ich pomysty przejawiane w Srodowisku architektow. Przedstawiony
przez Lacherta na serii siedmiu grafik zapis analizy napie¢ liniowych i kierun-
kowych prowadzacych do zjawiska dynamizmu przestrzennego jest jednak
oryginalnym dokonaniem autora.

Biato-czarne grafiki prezentowaly podstawowa sklonno$¢ w postrzeganiu
opartg na wyodrebnianiu punktu, przez ktory przechodzi¢ moga wiazki linii
prostych. Na kazdej z nich mozna wyodrgbni¢ inny punkt, ku ktéremu pobiegnie
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wzrok. Kierunek spojrzenia wzdhuz linii od punktu do punktu wyznacza ruch
liniowy. Przestrzen moze tez by¢ wyznaczana czy recypowana jako pewna
plaszczyzna. Przecigcie dwoch plaszczyzn daje wrazenie ruchu przestrzeni
(dynamiki przestrzennej, Il. 2). Wszelkie podobne sytuacje prowadzily Lacherta
do wniosku, zZe przestrzen nasycona jest przez wyobrazni¢ napi¢ciami, ktore
znajduja odzwierciedlenie w tworzonych obiektach architektury. Kompozycje
stworzone z podziatow przestrzeni dzialaja na odbiorce jako napigcia czy ruchy.
Kontynuacja tych rozwazan prowadzona byla nastgpnie przez sprawozdanie
ustalen Goldberga.

I1. 2. Bohdan Lachert, Rysunek ilustrujacy dwutaktowe napigcia kierunkowe figur ptaskich, rys. 5,
w: idem, Rozwazania o niektorych cechach tworczosci architektonicznej, Muzeum Architektury
we Wroctawiu, sygn. Mat I1Ib-7/R.

Goldberg do teorii architektury wprowadzil pojecie pulsacji, ktéore mozna
uzna¢ za synonim takich okreslen jak stosowane przez Lacherta pojgcia napigcia
przestrzennego czy przestrzennej dynamiki, ale ponadto powiazane bylo ono
z zagadnieniem wplywu podstawowych sktadnikéw formalnych na odbiorce czy
rytmoéw czasoprzestrzennych opisywanych w teorii Kobro i Strzeminskiego.
Pulsacje (recte ruchy czy rytmy) mogly zachodzi¢ miedzy wypuklo$ciami
i zaglebieniami faktury budynku czy innymi sktadnikami $cian. Zrytmizowaniu
poddane sa zestawy bryt sktadajacych si¢ na kilkucztonowa budowlg, alternacje
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filarow 1 kolumn w romanskich kosciotach, ztaczenia okien i $cian, ale tez
relacje migdzy przedmiotem a jego obserwatorem. Architektura jako sztuka
ksztaltowania przestrzeni 1 rezyserowania odbioru tejze przez zagadnienie
dynamiki czy rytmizowania posiada pewng zbiezno$¢ z dzietami muzycznymi.
Dla Lacherta byta wynikiem osobistych emocji, ktére pobudzaty sity podmiotu
i wymagaly ekspresji, jednak biezace tworzenia dziet czynnych estetycznie
obligowaly do uzycia uswiadomionych $rodkéw artystycznych. Tym, co zda-
niem architekta miato wyrozniaé sztuke wspodtczesng byto wlasnie zagadnienie
$wiadomos$ci. Lachert, kierujac si¢ koncepcjami Strzeminskiego stwierdzat,
ze dzieto obecnie narzuca konieczno$¢ wigkszego zaangazowania informacji
w proces kreacji, ale takze wiedzy po stronie obserwatora. Dla wytworzenia
przedmiotu estetycznego jako koncowego wyniku proceséw tworczych, nie-
zbedny jest zatem wzrost $wiadomosci postgpowania artysty i trybow, na jakich
dokonywana jest recepcja jego dzieta. Traktat Lacherta bytby zatem dokumen-
tem zar6wno osobistej pasji cechujacej architektoniczng dziatalnos$¢ autora, jak
rowniez narastajgcego trendu intelektualizacji sztuki wspotczesnej. Zawieszenie
miedzy emocjonalno$cig i racjonalnosécia jest decydujaca cecha wywodow
architekta.

KONKLUZIJE

Traktat Lacherta poddany uwspodtczesniajacej lekturze prezentuje si¢ jako
dokument epoki, w ktérej awangardowy modernizm lgczyl sie¢ z namietnoscia
jakby religijnej natury, a jednoczesnie nie byl dogmatyczny, lecz wymagat od
swych wyznawcOw zaangazowania w tworzenie jego rozwini¢¢ i uzupehnien.
Spisany w roku 1960 byt wspomnieniem mtodzienczych czasow i rewolucyj-
nych pomystéw lat dwudziestych i trzydziestych, ktorym po latach probowat
nada¢ znaczenie normatywne. Wywazony ton rozwazan doprowadzat jednak do
zawieszania sgdu pomigdzy radykalnymi przeciwienstwami. Czytany z obecnej
perspektywy wzbudza zainteresowanie wtasnie powstrzymaniem si¢ od utrwala-
nia radykalnej doktryny i w zamian umiejscawia pewne rozstrzygnigcia w prze-
strzeni prawd niedocieczonych. Quasi-religijna zarliwos¢ tonowana byta w jego
przemysleniach trzezwo$cia racjonalisty, a zarazem racjonalno$¢ probowala
siegnaé po wiedzg jeszcze nie osiggnieta. Lachert w swoich rozmys$laniach nie
poprzestat na intelektualnym status quo, ale tez nie zaufal wyznawanym przez
niektorych modernistow pogladom teozoficznym czy ezoterycznym. Taka po-
stawa sklania do szacunku i to ona umozliwia powigzanie tez traktatu ze
wspolczesnymi sklonno$ciami do podwazania oczywistosci wielu fundamental-
nych zalozen.
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BOHDAN LACHERT’S ARCHITECTURAL TREATISE: SUMMA OF AVANT-GARDE
MYTHS OR RECORD OF EXPERIENCES?

Bohdan Lachert’s architectural treatise is a summary of the attitudes manifested in the environ-
ment of architects of the avant-garde modernist trend in Poland. In the pre-war period, Lachert
belonged to the group of the most outstanding initiators of modern architecture and experts in the
theory of modern art. He cultivated his creativity by displaying strong emotional commitment,
which he considered a decisive factor in architectural work. In the post-war period, he encountered
restrictions in his activities resulting from the doctrine of socialist realism. At the end of the 1950s,
he decided to write down his beliefs taking into account contemporary historiography and phi-
losophy. The prepared treatise did not play a major role in the history of Polish architecture due to
the small role of independent architectural attitudes in the political system of real socialism. The
current publication of the treatise makes it possible to see in it not only a document of two past
eras, but also a work that contains elements coinciding with contemporary intellectual trends.
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Bohdan Lachert, modern architecture, avant-garde modernism, theory of architecture, architectural
treatise





