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PAULINA KURC-MAJ
Muzeum Sztuki w Lodzi

"TEORIA WIDZENIA” WEADYSEAWA
STRZEMINSKIEGO I ,0 NOWA ORGANIZACJE
MUZEOW SZTUKI” MARIANA MINICHA,
CZYLI JAK PATRZEC NA SZTUKE

prof. Wandzie Nowakowskiej, zdecydowatam sie odnie$¢ nie tyle

do jej zainteresowan naukowych, ile do poczatkéw kariery zawo-
dowej, ktdra rozpoczeta sie nie gdzie indziej, jak w Muzeum Sztuki w Lodzi.
Dziato sie to w trudnych latach pie¢dziesigtych minionego wieku, gdy sztu-
ke zdominowat socrealizm. W tym samym czasie posumowanie swoich
pogladéw na historie sztuki wobec zaistniatej sytuacji politycznej staraty
sie zdefiniowa¢ dwie wybitne postacie 6wczesnej sceny kulturalnej miasta
- Wtadystaw Strzeminski i dr Marian Minich. Jako Ze prof. W. Nowakowska
przez lata zabiegata o nadanie wtasciwej rangi temu przedmiotowi na Uni-
wersytecie Lddzkim, wydaje mi sie, Ze refleksja nad kierunkami rozwoju
historii sztuki (w tym muze6w sztuki), jaka wyszta spod piéra innych t6dz-
kich badaczy w poczatkach jej dziatan, bedzie interesujgcym kontekstem.
Niniejszy artykut zostat pierwotnie wygltoszony w nieco zmienionej wersji
w Muzeum Sztuki w L.odzi w dniu 21 stycznia 2016 .

Stynna Teoria widzenia® Wtadystawa Strzeminskiego i nieco mniej
powszechnie znany artykut M. Minicha O nowq organizacje muzeéw sztuki*
to dwie publikacje podsumowujace rozwazania na temat metodologii histo-
rii sztuki, dla ktorych istotne stato sie przepracowanie dotychczasowego
modelu, takze po to, zeby uwzgledni¢ badanie sztuki XX w. Poniewaz oby-
dwie powstaty niedtugo po zakonczeniu drugiej wojny Swiatowej, gdy w Pol-
sce zapanowatl rezim komunistyczny, dominujgca wowczas ideologia stata
sie w nich réwniez punktem odniesienia. Jednoczesnie poczatki obydwu

Wybierajqc temat artykutu do tomu pamigtkowego poswieconego

L W. Strzeminski, Teoria widzenia, Krakéw 1958.
2 M. Minich, 0 nowq organizacje muzedw sztuki, [w:] Sztuka wspétczesna, t. 2: Studia i szkice,
red. J. Dutkiewicz, Krakéw 1966, s. 70-190.
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teorii siegaja okresu przedwojennego i éwczesnej fali modernizacji obec-
nej w kulturze Drugiej Rzeczpospolitej. Z dzisiejszej perspektywy mozna
je wiec odczytywac zarowno w kontekscie asymilacji panujgcej po wojnie
ideologii, jak i oporu wobec niej. W mojej opinii obie te perspektywy zostaty
w réznym stopniu w tekstach potaczone i cho¢ dzisiaj trudno bytoby obro-
ni¢ aktualno$¢ tresci zawartych w wymienionych publikacjach, to rozwaza-
nie o ich znaczeniu jest o tyle interesujace, ze obydwie pozostawaty przez
pewien czas zywe — w nauczaniu historii sztuki w t6dzkiej Akademii Sztuk
Pieknych oraz w sposobie budowania ekspozycji Muzeum Sztuki w Lodzi.
Co wiecej, obie publikacje miaty na celu wtaczenie historii awangardy
w ciag narracji o sztuce, a takze obrone sztuki jako dziedziny w pewnym
zakresie odrebnej, co w owym czasie nie byto ani popularne, ani oczywi-
ste. Przyjrzyjmy sie zatem najpierw okoliczno$ciom powstania tekstow,
a nastepnie im samym.

Teoria widzenia zostata pomyslana jako podsumowanie wyktadow
prowadzonych przez W. Strzeminskiego w t6dzkiej ASP. Szkota powstata
wiosng 1945 r., powotana wéwczas jako Panstwowa Wyzsza Szkota Sztuk
Plastycznych, nakierowana na dziatalno$¢ uzytkowa, planowana jako
swoiste laboratorium dla przemystu. Skupiata ona wazne dla $rodowiska
t6dzkiego postacie artystyczne, w tym osoby aktywne w owym $rodowi-
sku jeszcze przed druga wojng S§wiatowgq, a wsrod nich znanego ze swo-
ich radykalnych pogladéw W. Strzeminskiego. Stad zapewne w pierwszych
latach istnienia uczelni - do konca lat czterdziestych - dominowaty w niej
dziatania artystyczne o zdecydowanie awangardowej genezie poszukiwan.
O atmosferze, jaka mogta wéwczas panowad, pisat sam W. Strzeminski do
poety Juliana Przybosia:

Powstaje nowy typ plastyka, niespotykany dotychczas w Polsce - typ czto-
wieka inteligentnego. [...] Jeszcze 2-3 lata, a skonczy sie z tym upadkiem
sztuki, w jaki ja wpedzili Pruszkowscy, Skoczylasowie, Jastrzebowscy i inni®.

Mozna z tego wnioskowa¢, ze w szkole panowat duch modernizacji, ktéry
pozwalal arty$cie realizowac niespetnione, jeszcze przedwojenne plany
stworzenia prawdziwie nowoczesnej akademii.

Strzeminski prowadzit w szkole zajecia w latach 1949-1950 - najpierw
z historii sztuki, grafiki funkcjonalnej, zasad form, liternictwa, a pézniej,
w zwigzku z powstaniem Wydziatu Plastyki Przestrzennej, takze zajecia
z projektowania przestrzennego, w tym projektowania wnetrza i mebli,

% List Whadystawa Strzeminskiego do Juliana Przybosia z 15.01.1948 r. - zdjecie strony
manuskryptu, [w:] N. Strzeminska, Sztuka, mitos¢ i nienawis¢. O Katarzynie Kobro i Wtadysta-
wie Strzemiriskim, Warszawa 2001, s. 124.
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zasad barw i Swiatta*. Juz na poczatku lat piec¢dziesigtych zostat jednak usu-
niety z uczelni®. Jego zwolnienie z pracy poprzedzita zdecydowana krytyka
prezentacji kréotkiego dorobku t6dzkiej PWSSP na Miedzyszkolnych Popi-
sach Szkot Artystycznych w Poznaniu w pazdzierniku 1949 r. autorstwa
ministra Wiodzimierza Sokorskiego. Napisat on wéwczas, Ze eksponowane
prace cechuje préba ucieczki

w orbite kuglarskich machinacji wszelkich odmian abstrakcjonizmu i uni-
zmu, poza ktérymi to artystycznymi kierunkami nie kryto sie nic poza rezy-
gnacja z wielkich dydaktycznych i artystycznych wartos$ci sztuki®.

Dziatania artystéw zwigzanych z uczelnig zdominowane zostaty bowiem
przez eksperyment, ktory znaczaco odbiegat od formuty realizmu socjali-
stycznego, szczeg6lnie w konteks$cie obowigzkowych juz wéwczas szkolen
studentéw, m.in. z ,zagadnien marksizmu-leninizmu”. W zaistniatej sytuacji
Teoria widzenia miata by¢ podsumowaniem wyktadéw W. Strzeminskiego,
a takze - jak wskazuja niektorzy - odpowiedzig na zarzuty W. Sokorskiego,
ktéry nie widzial miejsca dla sztuki nowoczesnej w dobie socrealizmu.
Pisana przez artyste do konca jego zycia (zmart pod koniec grudnia 1952 r.),
nie zostata jednak ukonczona. Dopiero na fali odwilzy, w czasie powrotu
Stefana Wegnera do PWSSP (odszedt z uczelni po W. Strzeminskim), reak-
tywowano niejako stosunek do tej twdrczosci. W 1956 r. w Lodzi zorgani-
zowano pierwsza powojenng wystawe prac W. Strzeminskiego i Katarzyny
Kobro. Wtedy tez podjeto starania o wydanie wspomnianej ksigzki, ktéra
ostatecznie ukazata sie w 1958 r. w Krakowie, przede wszystkim dzieki
staraniom ]. Przybosia, ale takze S. Wegnera, Stanistawa Fijatkowskiego,
Stefana Krygiera, Lecha Kunki i Jerzego Mackiewicza.

Drugi tekst, O nowq organizacje muzedéw sztuki M. Minicha, ukazat sie
réwniezjuz po $mierci autora i nawigzywat do jego wczes$niejszego dorobku.
Minich, Iwowski historyk sztuki, zostat dyrektorem Muzeum Sztuki w t.odzi
w 1935 r. Ekspozycja zreorganizowana pod jego kierownictwem stata sie
swoistym rodzajem wyktadu z historii sztuki. Sam prowadzit zajecia z tego
przedmiotu na Uniwersytecie Lddzkim od roku akademickiego 1946/1947
do 1951/1952. Jego galeria juz w okresie przedwojennym miata na celu

* J. Ladnowska, Kronika Paristwowej WyzZszej Szkoty Sztuk Plastycznych im. Wtadystawa Strze-
mirskiego w todzi 1945-1994, [w:] Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych im. Wtadystawa
Strzemirniskiego w t.odzi 1945-1995, cz. 1, red. G. Sztabinski, L6dz 1995, s. 130, 133, 139, 143.

5 Archiwum Akademii Sztuk Pieknych w t.odzi, Teczka Wtadystawa Strzeminskiego, Wto-
dzimierz Sokorski do Rektoratu PWSSP w Lodzi, Zwolnienie prof. Wi. Strzeminskiego z dnia
19 stycznia 1950, s. 24.

¢ W. Sokorski, Kryteria realizmu socjalistycznego, ,Przeglad Artystyczny” 1950, nr 1-2,'s. 6-7,
cyt. za: J. Ladnowska, op. cit., s. 147.
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prezentacje prac istotnych nie tylko z punktu widzenia historyczno-arty-
stycznego, lecz przede wszystkim systematyki stylistycznej. W 1937 r. pisat:

Na podobnie przygotowanym terenie przeprowadzono reorganizacje zbio-
row sztuki przez usuniecie kilkudziesieciu eksponatéw nie stojacych na
odpowiednim, muzealnym poziomie, posegregowano dziat sztuki wedtug
epok i pradéw artystycznych [...], zastagpiono wreszcie luki eksponatami
0 poziomie wyzszym, rozwieszajac catos¢ [...] wedtug zasad optyki’.

Ryc. 8. Sala impresjonizmu, ekspozycja Muzeum Sztuki w todzi w latach szescédziesigtych

Takie podejscie byto niewatpliwie konsekwencjg jego zainteresowan
- jeszcze na studiach otrzymat nagrode uniwersytecka za prace Koncep-
cja sztuki u Wolfflina®, co wskazywato na jego inspiracje koncepcja dzie-
jow sztuki jako historia przemiany formy. W ten sposdb galeria zostata
usystematyzowana chronologicznie w nastepujace dziaty®: galerie sztuki

7 M. Minich, Miejskie Muzeum Historii i Sztuki im. ]. i K. Bartoszewiczéw, ,Studia Poloni-
styczne” 1937, s. 418.

8 J.A. Ojrzynski, Marian Minich. Dyrektor Muzeum Sztuki w f.odzi, ,Miscellanea Lodzkie”
1994,z. 3, s. 8.

 Archiwum Panstwowe w Lodzi, Akta Muzeum Sztuki w Lodzi, sygn. 5, Odpis sprawoz-
dania dla Ministerstwa Muzeum Miejskiego Historii i Sztuki w Lodzi za okres 1.03.-1.08.1945
z dnia 20.08.1945 .
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gotyckiej, galerie malarstwa obcego, zawierajaca dzieta mistrzéw wtoskich
XIV-XVIII w. oraz sztuke flamandzka i holenderska XVII-XVIII w., wreszcie
galerie sztuki polskiej XVIII-XX w. oraz Kolekcje Miedzynarodowej Sztuki
Modernistycznej. Formute ekspozycji M. Minich dopracowat podczas inau-
guracji galerii muzealnej otworzonej dla publicznosci w czerwcu 1948 r.
Mie$cita sie ona juz w nowym budynku, obecnie zajmowanym przez ms1,
i podzielona byta na trzy pietra. W zwigzku z zaleceniami wtadz w kwestii
intensyfikacji doktryny socrealizmu ekspozycja zostata przeorganizowana
jesienig 1950 r. w kierunku prezentacji nurtéw realistycznych i zagadnien
spotecznych uwypuklajgcych historie walk klasowych. Dopiero w 1960 r.,
w rocznice powstania Muzeum i z okazji 25-lecia swojej pracy, M. Minich
powrdcit do interesujacego go uktadu reprezentujacego formalne prze-
miany w sztuce.

,TEORIA WIDZENIA" I KONCEPCJA WIELU REALIZMOW

W otwierajacym Teorie widzenia wstepie ]. Przybosia czytamy:

Jak wiadomo, katedry malarstwa Strzeminskiemu nie dano. [..] Dano mu
przedmiot, ktéry we wszystkich akademiach malarskich byt wyktadanym
przez estetéw. Strzeminski tchnat nowy sens i zrewolucjonizowat nawet
nauczanie tak akademickiego przedmiotu. Zamiast biografii malarzy prze-
tykanych opisami ich obrazéw - analizowat ich widzenie malarskie. [...] Teo-
ria widzenia Strzeminskiego nie jest podrecznikiem malowania, nie uczy, jak
zosta¢ malarzem. Teoria ta uczy zrozumienia ewolucji Swiadomosci wzroko-
wej cztowieka i zwigzanego z tag ewolucjg rozwoju sposobow przedstawienia
tego, co sie widzi. [...] Teoria widzenia nie uczy, jak malowa¢, lecz pokazuje,
jak patrzono i malowano'’.

ak wynika z owej opinii, ksigzka miata by¢ tez niejako odpowiedzig

W. Strzeminskiego na dotychczas wypracowane modele ksztatcenia aka-
demickiego, efektem jego obserwacji szkolnictwa artystycznego. Przypo-
mnijmy, Ze w momencie, gdy kietkowaty zatozenia rozwiniete w omawianej
publikacji, czyli na przetomie lat dwudziestych i trzydziestych, wyzsze
szkolnictwo artystyczne w Polsce to bylty przede wszystkim dwie szkoty:
Akademia Krakowska i Szkota Sztuk Pieknych w Warszawie (przeksztat-
conaw Akademie w 1932 r.). Wazna role w zakresie ksztatcenia plastycznego
odgrywata tez Politechnika Warszawska. Strzeminski miat plany zatozZenia
szkoty artystycznej w fL.odzi, ale nie zostaty one zrealizowane i pewnym

101, Przybos$, Przedmowa. Nowatorstwo Wtadystawa Strzemirniskiego, [w:] W. Strzeminski,
op. cit, s. 10.
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obszarem jego dziatan byty miejsca, gdzie pracowat jako pedagog, przede
wszystkim Publiczna Szkota Doksztatcania Zawodowego nr 10 w Lodzi dla
drukarzy, ktérag kierowat w latach trzydziestych. W 1928 r. w warszawskim
czasopi$Smie Stanistawa Baczynskiego ,Wiek XX” artysta opublikowat arty-
kut O tradycje szkét artystycznych, w ktorym omawiatl modele szkot sztuk
pieknych. Zasadniczym jego zarzutem bylto niedostosowywanie sposobu
nauczania do biegu czasu i jedynie utrwalanie zdobytych metod tworzenia
lub skupianie sie na indywidualno$ci wybitnego profesora. Podstawa teorii
W. Strzeminskiego odnos$nie sztuki stato sie wiec przeciwstawienie sie nie
tylko owej indywidualizacji wybitnych osobowosci twoérczych, lecz takze
podsycaniu u artystow wiary w to, zZe - jak pisat -

rozwiniecie indywidualno$ci wtasnej malarza mozna przeciwstawi¢ catemu
dorobkowi wiekowej kultury malarskiej, ze malarz, o ile czerpie wytacznie
z siebie samego, stworzy wiecej, anizeli stworzyli wszyscy poprzedni razem?!!.

Wedtug W. Strzeminskiego kulture plastyczng mozna byto umiesci¢
w ciggu rozwojowym i cechowata ja zmiennos$¢, a takze do pewnego stopnia
postep. Zrédtem sztuki miata by¢ Zzmudnie zdobywana wiedza i umiejetno-
4ci, a nie samorodny talent. Zaden z poprzednich etapéw rozwoju sztuki nie
mogt by¢ w tym kontekscie pominiety w owej ewolucji. Podtrzymywanie
tradycji wielkich indywidualno$ci prowadzi¢ miato bowiem do epigonizmu.
Jak wiec W. Strzeminski konstatowat: , Azeby co$ nowego stworzy¢, nalezy
sztuke znac¢”*2. Z tego tez wzgledu, jak pisat jeszcze przed wojng, podstawg
nauczania sztuki i wiedzy o sztuce powinien by¢ ,kurs systematyczny
poszczego6lnych umiejetnosci, jakie sie nagromadzity w ciggu [jej] rozwo-
ju”t3, Nalezato studiowac nie poszczegdlnych malarzy, lecz typy rozwigzan
zagadnien fachowych. Krotko méwiac, W. Strzeminski uwazat, ze tworcze
podejscie do wspdiczesnosci moze pojawic sie jedynie wtedy, gdy ,przerobi
sie” historyczne typy rozwigzan i ich uwarunkowan. Autentycznie zywa
wspotczesnosé, pozbawiona martwoty wtoérnosci i powtorzen, miata szanse
zaistnie¢ dopiero wobec historii, wigzac sie z nig i wyrastajac z jej nauki. Ten
typ myslenia W. Strzeminski rozwinat w kolejnym artykule, ktéry ukazat sie
cztery lata p6Zniej w czasopi$mie ,Droga” - Sztuka nowoczesna a szkoty arty-
styczne'*. Zapowiadat on niejako powojenne wyktady i tres¢ Teorii widzenia.

11 W. Strzeminski, O tradycje szkét artystycznych (,Wiek XX” 1928, nr 14, s. 4), przedruk w:
idem, Pisma, wstep, komentarze, oprac. Z. Baranowicz, Wroctaw 1975, s. 69.

12 Ibidem, s. 70.

13 [bidem.

W, Strzeminski, Sztuka nowoczesna a szkoty artystyczne (,Droga” 1932, nr 3,s. 258-278),
przedruk w: idem, Pisma..., s. 147-164.
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Jednocze$nie byl konsekwencjg ksiazki Unizm w malarstwie (1928)'>. W tym
artykule pojawit sie tez po raz pierwszy istotny pdzniej termin ,zawarto$é
wzrokowa”. Mozna go najprosciej okresli¢ jako zbiér czynnikéw warunku-
jacych percepcje wizualng, ktéra z kolei wptywata na rézne sposoby ksztat-
towania form i poszukiwanie nowych $srodkéw malarskich, czyli wszystko
to, co moze przyczynic sie do adekwatnego wyrazenia - ,nowej tresci wzro-
kowej”. Wedtug artysty to sztuki wizualne odgrywaty niepowtarzalng role
W rozumieniu otaczajacej nas rzeczywistosci, to ,poprzez sztuke sposéb
patrzenia staje sie sposobem patrzenia rozpowszechnionym i powszech-
nym”'¢, Mimo to zaden ze sposobow patrzenia, ktore wptywaja na sztuke,
ale takze nauke sztuki, nie byt sposobem ponadczasowym i niezmiennym.

Tradycja jest rzecza martwa, gdy jej uzywamy do nasladowania rzeczy
minionych; staje sie jednak zywa, gdy otwiera wobec nas postawe czynng
wobec sztuki'’

- pisatl. I dodawat dalej: ,Kazdy nastepujacy po sobie okres historii sztuki
jest dowodem coraz to obfitszej ilosci zjawisk wzrokowych, dostrzezonych
i utrwalonych na obrazie”8,

Innymi stowy, postulowat stopniowe i state wzbogacanie ,zawartosci
wzrokowej”, ktéra jednak miata by¢ przynalezna do danego czasu. Temat
sZawarto$ci wzrokowej” powrdcit jeszcze dobitniej w przedwojennym arty-
kule W. Strzeminskiego Aspekty rzeczywistosci*®, opublikowanym w 1936 r.
w czasopi$mie ,Forma”. Autor omawia w nim swoja koncepcje widzenia, roz-
prawiajac sie - jak pisze - z ,nieomylnym, naturalnym [dodajmy: rzekomo
naturalnym - P.K.-M.] sposobem patrzenia”?’. Koncepcje te legitymizowaty
wedtug niego ,naukaizycie spoteczne”, ktére miaty dowodzi¢, ze ,zadne zja-
wisko nie jest zjawiskiem odosobnionym i Ze zmiany, jakie w nim zachodza
- powoduja odpowiednie reakcje w innych zjawiskach”?!.

Innymi stowy, poszczegdlne zjawiska nie byty od siebie odseparowane,
lecz cechowata je wspdtzaleznos¢. Oczywiscie widzenie, nawet przy wzie-
ciu pod uwage poznawczych mozliwosci cztowieka wynikajacych z danej
zawartos$ci wzrokowej, nie byto pozbawione aspektéw fizjologicznych, na
jakie wptywaty indywidualne mozliwosci fizyczne czy w rézny sposoéb
rozumiane odczucia i emocje, W. Strzeminski byt jednak zwolennikiem

15 Idem, Unizm w malarstwie, Warszawa 1928.

16 Tdem, Sztuka nowoczesna..., s. 148.

7 Ibidem, s. 151.

8 Ibidem, s. 152.

19 Idem, Aspekty rzeczywistosci, ,Forma” 1936, nr 5, s. 6-13.
20 Ibidem, s. 6.

2 Ibidem.
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przezwyciezania owej biologicznej indywidualizacji. Dlatego, cho¢ intrygu-
jaco odwotywat sie p6zniej w Teorii widzenia do ,fizjologii odbioru wzro-
kowego”??, w ktorym ,Wibracje rytmiczne, jakich peten jest nasz organizm,
rytmizujg nasza zawarto$¢ wzrokowa”?3 nie nalezy z tego wysnuwac wnio-
skéw, ze owa biologia mogta w jakikolwiek sposéb wptywacé na indywidu-
alizacje widzenia i zmienia¢ je wzgledem miejsca czy czasu. Biologia byta
o tyle istotna, ze - jak pisat -

dzieki rytmizacji, wtopieniu rytméw biologicznych w obraz widzianego
$wiata - wyczuwamy obecno$¢, zywego, pulsujacego, oddychajacego, reagu-
jacego cztowieka w oglagdanym $wiecie?..

Kroétko méwiac, na mozliwosci percepcyjne wptywaty nie tylko stosunki
spoteczne czy $wiatopoglad danego czasu, lecz takze fizyczne mozliwosci
ciata, w tym aparatu widzenia, czyli oka - jednak nie indywidualnego czto-
wieka, lecz typowego przedstawiciela gatunku. W mojej opinii W. Strzemin-
ski przeciwstawiat sie nieokietznanej biologii i indywidualizacji jako Zrédiu
chaosu i braku organizacji, ktére hamowaty rozwdj. Jak pisat w Aspektach
rzeczywistosci: ,sztuka winna by¢ [przede wszystkim] wynikiem impulsow
intelektualnych i racjonalizujacych”?.

Teorie widzenia poprzedzity pojedyncze artykuty, jakie artysta opubliko-
wat pod koniec lat czterdziestych, jak: Widzenie Grekow?®, Widzenie gotyku?’
(napisane wspoélnie z S. Krygierem), Widzenie impresjonistow*® i wresz-
cie Rytm sztuki romariskiej**. Poglady W. Strzeminskiego na realizm i role
zawartos$ci wzrokowej zostaty zawarte tez w odrebnym tekscie: Realizm
w malarstwie®®. Wszystkie, podobnie jak Teoria widzenia, powstawaty
w szczegblnym momencie historycznym, gdy toczyta sie dyskusja na temat
sztuki wobec panujacego systemu komunistycznego w Polsce powojenne;j.

Idem, Teoria widzenia..., s. 257.

2 Jbidem, s. 246.

2+ Ibidem, s. 250.

% Idem, Aspekty rzeczywistosci..., s. 12.

26 Idem, Widzenie Grekow (,Przeglad artystyczny” 1947, nr 4-5, s. 6-8), przedruk w: idem,
Pisma..., s. 282-295.

27 S, Krygier, W. Strzeminski, Widzenie gotyku (,Przeglad artystyczny” 1947, nr 9-12,
s. 8-10), przedruk w: W. Strzeminski, Pisma..., s. 296-311.

28 W. Strzeminski, Widzenie impresjonistow. Rozdziat ksigzki o malarstwie, majqcej sie nie-
bawem ukazac¢ w druku [,0drodzenie” 1947, nr 25 (134), s. 4-5], przedruk w: idem, Pisma...,
s.312-323.

29 Idem, Rytm sztuki romariskiej. Problem rekonstrukcji kultury antycznej w wiekach sred-
nich (,Meander” 1948, nr 5-6, s. 312-328), przedruk w: idem, Pisma..., s. 398-411.

30 Idem, Realizm w malarstwie. Czy natura jest jednoznaczna i wyczerpalna [,Wie$” 1948,
nr47 (175), s. 6], przedruk w: idem, Pisma..., s. 412-422.
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W efekcie - w odréznieniu od tekstow przedwojennych - istotne stawato sie
w nich tak wyraziste odniesienie do estetyki marksistowskiej i teorii walki
klas jako dominujacej wyktadni w owym czasie. W pierwszym momen-
cie moze wydawac sie to zaskakujgce wobec loséw artysty posadzonego
o nadmierny formalizm, nalezy jednak pamieta¢, Ze nowa doktryna zostata
natozona na koncepcje widzenia catkowicie wyksztatcong przed wojna, co
dobrze ilustrujg cytowane wcze$niej artykuty. Niewatpliwie jednak owa
»doktrynalno$¢” utrudnia dzis czytanie Teorii widzenia i sprawia, ze trudno
ksigzke interpretowac jednoznacznie. Zanim jednak powotam sie na inte-
rakcje owej specyficznej formy i tresci Teorii widzenia, streszcze pokrétce
wyktad W. Strzeminskiego.

Caty wywdd opierat sie na wymienionych nizej zatozeniach3! - czes¢
z nich juz zostata oméwiona, podsumujmy je jednak w catosci. Po pierwsze,
przemiany w sztuce trzeba oprzeé na przemianach formy. Po drugie - te
wynikajg z widzenia, widzenie zas opiera sie na studiach z natury, rozumia-
nych jako studia otaczajacej rzeczywistosci. Jak pisat ]J. Przybos, komen-
tujac ksigzke: ,postep widzenia dokonuje sie dzieki studiom z natury”,
bo ,prawdziwy malarz maluje tylko to, co ujrzat (a nie to, co »czut«)”*2.
Po trzecie, widzenie nie jest doSwiadczeniem czysto biologicznym (cho¢
zalezy od aparatu widzenia), lecz opartym na wiedzy (temu stuzy pojecie
Swiadomos$ci wzrokowej). Po czwarte, Swiadomo$¢ wzrokowa (wczesniej
LZawarto$¢ wzrokowa”) generuje okreslony typ formy. Jak pisat W. Strze-
minski: ,,zat6zmy okreslony typ swiadomos$ci wzrokowej, a bedziemy mieli
okreslony typ plastyki”3%. I wreszcie po pigte - wszelkie zmiany formy
sg wynikiem owej wiedzy i rodzajem realizmu. Nie ma jednego realizmu
dla wszystkich czaséw. ,Kazda epoka ma swoje historycznie ograniczone
granice realizmu, wynikajace z materialnego podtoza bytu”** - czytamy
w ksigzce. Powotujac sie znowu na J. Przybosia:

Strzeminski gtosi wiec realizm, ale realizm ustawicznie sie rozwijajacy,
realizm dla kazdej epoki inny, kubizm rozpatrywany w perspektywie histo-
rycznej jest realizmem swojego czasu, podczas gdy malarze impresjoni-
styczni, tworzac w tym samym okresie, musza by¢ juz uznani za epigondw,
a wiec nie [za] realistow®®.

To nowe rozumienie realizmu dobrze obrazuje tez fragment z samej
Teorii widzenia:

31 Idem, Teoria widzenia...,s. 17-19.

32 ]. Przybo$, Przedmowa..., s. 10.

33 W. Strzeminski, Teoria widzenia..., s. 20
3% Ibidem, s. 19.

% ]. Przybo$, Przedmowa..., s. 10.
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Niestuszne jest przeciwstawienie ,realisty” Davida ,nierealistycznemu”
malarstwu np. Fragonarda. Pytanie nalezy stawi¢ inaczej. Nie - kto z nich
jest realista, lecz - na bazie jakiej §wiadomo$ci widzenia, na podtozu jakich
spostrzezen wzrokowych rozwija sie jego sztuka i jakie klasowo zafatszo-
wane tresci spoteczne wyobraza on za pomoca tego widzenia. Wéwczas
otrzymamy odpowiedZ: Srodkami niepelnego widzenia ruchomego usituje
Fragonard wytworzy¢ sugestie o trwatej postepowosci i o przodujacej roli
grup spotecznych, realizujacych epoke o$wiecenia (grup feudalno-monar-
chistycznych, opierajacych sie o najbogatsze mieszczanstwo). Natomiast
David, operujac widzeniem tréjwymiarowej bryty (jako odpowiadajacym
przecietnemu widzowi tej klasy), wyraza tresci utatwiajace mieszczanstwu
dokonanie jego oszustwa historycznego - wykorzystania rewolucji ludowej
dla ustalenia swego panowania klasowego3®.

Rozwdj typdw realizmoéw ma by¢ wedtug W. Strzeminskiego nieskon-
czony, a jego celem jest pelne odbicie rzeczywistosci $wiata, co jednak jest
utrudnione, bo kazdy kolejny ,realizm” jest historycznie uwarunkowany
i z koniecznosci historycznie ograniczony?”.

Na przestrzeni ponad 250 stron ksigzki W. Strzeminski omawia dzieje
sztuki od prehistorii do impresjonizmu, a poszczegdlne dzieta sa dobierane
jako egzemplifikacje gtéwnego wywodu. Praca nie jest podzielona epokami
czy artystami, ale na rozdzialty omawiajace kolejne typy widzenia: widzenie
konturowe, sylwetowe, bryty, Swiattocieniowe i petne widzenie empiryczne,
ktore z kolei omawiane s3 na podstawie obecnych w przedstawieniach
sktadnikéw formalnych, a autor analizuje je w odniesieniu do historycz-
nie istniejgcej sytuacji spotecznej. Do definicji poszczegblnych rodzajéow
»widzenia” Strzeminski dotacza w ksigzce termin , architektonizacja”, ktérg
rozumie jako tworzenie ,powidoku” jednej formy na druga. ,Architekto-
nizacja” to wptyw jednych wytworéw cztowieka na inne. Rézne techniki
- malarstwo, rzeZba, architektura czy nawet ceramika - moga oddziatywac¢
na siebie wzajemnie, co oznacza z kolei, Ze artysta ma mozliwo$¢ ksztatto-
wania poszczegdlnych form na podobienstwo innych, a nie jedynie w opar-
ciu o $wiadomos$¢ widzenia wynikajaca z panujagcego w danym momencie
ustroju. Co wiecej, ,architektonizacja” moze oznaczac réwniez oddziatywa-
nie na sztuke dostepnej wiedzy, np. przyrodniczej.

Pierwszym omawianym przez W. Strzeminskiego widzeniem jest ,widze-
nie konturowe”, czyli widzenie epoki kamienia. Najbardziej podstawowym
rodzajem widzenia konturowego miato by¢ widzenie oparte na konturze
zewnetrznym. W tym widzeniu cztowiek winien u§wiadamiac¢ sobie jedynie
granice zewnetrzng przedmiotow. Wedtug artysty takie podej$cie miato by¢
zwigzane z naturg funkcjonowania ludzi pierwotnych, gdzie sztuka zostata

36 'W. Strzeminski, Teoria widzenia..., s. 184.
37 Ibidem, s. 97.
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powigzana z walka o byt. Z tej przyczyny uzywano wytacznie konturu, jako
ze miat on oddawac rzeczywisto$¢ syntetycznie w rysunku, ktéry pozosta-
wat jedynie stwierdzeniem, czy dany przedmiotistnieje, czy tez nie. Kolejnym
przejawem widzenia konturowego byto zdaniem W. Strzeminskiego widzenie
konturu w konturze, co z kolei wigza¢ sie miato z rozwojem kultur pierwot-
nych, a pdZniej takze pierwszych neolitycznych cywilizacji Wschodu, bazuja-
cych na rolnictwie i hodowli, w ktérych znaczenia nabierato zr6znicowanie
i szczeg6towosc. Pojawiajace sie wowczas takie zabiegi formalne jak sche-
matyzacja, ornamentyka czy monumentalizacja sztuki miaty by¢ przejawem
wzmacniania rzadéw opieranych na kultach magicznych, a wyksztatcenie
perspektywy intencjonalnej - formowania sie ustrojow spoteczno-politycz-
nych, w ktérych dominowata wtadza wywodzaca sie z religii.

Nastepnym typem widzenia po widzeniu konturowym byto wedtug
W. Strzeminskiego ,widzenie sylwetowe”, taczace sie z mniej rozwinietymi
cywilizacyjnie spoteczenstwami towcéw, w ktérych nie wyksztatcita sie
rozbudowana hierarchia wtadzy, a spoteczenstwo cechowaty wzglednie
horyzontalne zalezno$ci. Ten typ widzenia miat dotyczy¢ sztuki greckie;j.
Wiazato sie z nim wyksztatcenie perspektywy rzutu réwnolegtego pro-
stego, opartej nie na hierarchiach (jak perspektywa intencjonalna), lecz
odpowiadajacej stosunkom istniejacym w naturze (niejako ,przekopiowy-
wujgcej nature”).

Omawiajac powyzsze typy widzen, W. Strzeminski zwraca uwage na jesz-
cze jeden istotny aspekt w rozwoju formy - jej formalizacje. Jest to wedtug
niego moment, ktéry nastepuje zawsze, kiedy w systemie spotecznym panuje
taki czy inny ucisk klasowy, i jest konicowym etapem kazdego typu widze-
nia. Takze dlatego, ze kazdy rodzaj widzenia nie tylko odzwierciedla panu-
jace stosunki spoteczne, lecz zostaje tez uzyty do ich utwierdzenia. W ten
sposéb widzenie w sztuce stuzy podtrzymaniu status quo w spoteczen-
stwie. Formalizm bowiem ma , przestania¢ rzeczywisto$¢” i ,uniemozliwia¢
petne widzenie”. Dla przyktadu - najczystsza forme widzenie sylwetowe
miato przybra¢ w starozytnej Grecji okresu klasycznego i tam tez najdo-
bitniej - zdaniem W. Strzeminskiego - wida¢ byto jego formalizacje, ktorg
upatrywat on w przeksztatcaniu widzenia na piekno, czyli podporzadko-
waniu sztuki warto$ciom czysto estetycznym, bez ugruntowania jej w rze-
czywistosci. W efekcie sztuka odzwierciedla rzeczywistos¢ zafatszowana,
widziang jako piekng i harmonijng, bo tego wedtug W. Strzeminskiego miat
wymagac interes klasowy greckiej demokracji rzemieslnikéw. Piekno (jak
i realizm) nie stanowito czegos ponadczasowego, lecz zalezato od widzenia.
Jak czytamy: ,Nastepstwem zmian formalnych byty zmiany ideatéw piekna,
uwarunkowanych przebiegiem procesu historycznego”.

38 Ibidem, s. 82.
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Kolejnym po widzeniu konturowym typem widzenia omawianym przez
artyste jest ,widzenie bryty”, okre$lone jako ,widzenie towarowe okresu
rozwijajacego sie obrotu towarowego”. Powsta¢ ono miato juz w okresie
hellenskim, w sztuce aleksandryjskiej, a wigzato sie z wyksztatceniem sze-
regu Srodkéw formalnych, takich jak perspektywa ukos$na, perspektywa
zbiezna, zastosowanie kolorystyki walorowej i wzbogacenie palety barw.
Rozwoj tego widzenia W. Strzeminski wigzat z narastaniem sit wytwor-
czych, masowej produkcji towarowej, jaka pojawita sie w czasach hellen-
skich wraz z nasileniem sie niewolnictwa antycznego. ,Widzenie bryty”
miato mie¢ tez swoje korzenie w rozwoju nauk przyrodniczych, w tym
w poznaniu tréjwymiarowej geometrii euklidesowej. Miato to jednak zna-
czenie dodatkowe, gdyz zasadniczg role odgrywaty wedle artysty kon-
kretne historyczne warunki spoteczne, zaleznos$ci klasowe i ustrojowe oraz
ich przepracowywanie w filozofii i sztuce. Wzrost produkcji towarowej
i utowarowienie pracy ludzkiej stawato sie zdaniem W. Strzeminskiego
podstawg nowego widzenia i przedstawiania, w ktérym ,ciato ludzkie
[...] staje sie teraz biernym towarem, ktérego piekno mozna oceni¢, kupi¢
i spozywac”*.

Jako ze poszczeg6lne rodzaje widzenia sg zalezne od konkretnych
warunkow spotecznych, W. Strzeminski pozostawal na stanowisku, ze
pewne typy widzenia, a wiec i rozwiazan formalnych, powracajg, gdy poja-
wiaja sie podobne warunki dla rozwoju sztuki. Z tego tez wzgledu, omawia-
jac sztuke Sredniowieczng, dochodzit do wniosku, Ze cofata one widzenie
do koncepcji konturowej i sylwetowej. ,,Europa srodkowa i p6tnocna [sic!]
zyta w typie widzenia odpowiadajacym mniej wiecej poczatkowym okre-
som Egiptu™® - dodawat. Przyczyn zastosowania analogicznego sposobu
widzenia dopatrywat sie, zgodnie ze swoja koncepcja, w podobnej sytuacji
historycznej, ktérg dostrzegat w relacjach religijno-hierarchicznych i feuda-
lizmie. Co wazne, konsekwencja tego stanowiska byta rezygnacja z pojecia
stylu jako wyodrebnionych, niepowtarzalnych komplekséw formy, moga-
cych pojawi¢ sie w historii tylko raz. Typy widzenia miaty bowiem powra-
ca¢ w odpowiednich warunkach. Czasem nawet w nieco zmienionej formie,
ale tylko dlatego, ze wptywato nan wspominane juz zjawisko architekto-
nizacji - powidoku. Owe nawroty réznych typéw widzenia mogty wedtug
W. Strzeminskiego nastepowac wiele razy, zawsze wtedy, gdy tylko ujawnia
sie te same warunki. Z tych przyczyn ,widzenie brytowe”, jakie cechowato
sztuke hellefiskg, powrdcito zdaniem autora ksigzki w renesansie, w kté-
rym wzrosta produkcja towarowa i obrét towarowy.

39 Ibidem.
40 Ibidem, s. 95.
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Kolejnym po widzeniu konturowym i bryty omawianym przez W. Strze-
minskiego byto ,widzenie §wiattocieniowe”, charakterystyczne dla czaséw
baroku. Miato by¢ wynikiem widzenia empirycznego opartego na doswiad-
czeniu naukowym, ale takze wzrostu roli mieszczanstwa. Malarstwo $wia-
tlocieniowe miato bowiem dazy¢ do pokazania klasowego interesu tej grupy
spotecznej jako zgodnego z prawami natury.

Wreszcie czwartym i ostatnim typem widzenia opisanym w ksigzce byto
tzw. ,petne” widzenie empiryczne, powstate na bazie catkowitego rozwoju
mieszczanstwa w XIX w. Cechowac je miata refleksja nad widzeniem jako
czynnoscig fizjologiczng, w ktérym spojrzenie jest ruchome, a kolor ulega
zmianie. To wtasnie widzenie warunkowato realizm impresjonizmu jako
realizm widzenia ruchomego, czyli opartego na doswiadczeniu. Widzenie
impresjonistow byto tez dla W. Strzeminskiego przyktadem wptywu roz-
woju nauki na rozbudowywanie §wiadomosci wzrokowej, bowiem ,kazdy
empirycznie odkryty fakt widzenia wptywat na przebudowe $§wiadomosci
wzrokowej™!. Przy czym pozostawato ono odzwierciedleniem popular-
nych w mieszczanskim spoteczenstwie pogladéw. Podtoze ,klasowe” owego
widzenia wyjas$niat szeroko we wczesniejszym artykule Wyjasniam impre-
sjonizm**, w ktérym twierdzit, ze u podstaw powstania tego widzenia lezaty
republikanskie idealty mieszczanstwa i utopijny socjalizm, z czasem przejete
przez burzuazje, co z kolei prowadzito do sformalizowania impresjonizmu
w koloryzm.

Teoria widzenia konczy sie analizg prac Paula Cézanne’a i ,,deformacji”
bedacych kolejnym etapem pogtebiania widzenia empirycznego. Wedtug
W. Strzeminskiego historycznie wyznaczong granicg impresjonizmu jest
petne widzenie fizjologiczne, rozwiniete na podstawie metody empiryczne;j.
Zmiany dalsze moga jednak nastapi¢ wraz ze zmiang $wiadomos$ci wzroko-
wej - po materializmie mieszczanskim nastepng fazg rozwoju winien by¢
wiec wedtug niego oczywiscie aktualny w 6wczesnej politycznej sytuacji
Polski materializm dialektyczny.

Z chwilg, gdy klasa robotnicza wchodzi do historii - realizm mieszczanski
upada. Dzieje sie to w réznych krajach w ré6znym czasie, zaleznie od stopnia
rozwoju, lecz zjawisko to jest state*?

- zauwaza. Z Teorii widzenia nie dowiemy sie jednak, jak miatoby to wygla-
da¢. Ksigzka bowiem nie omawia sztuki XX w. ani okresu sobie wspotcze-
snego. Prawdopodobnie dlatego, Ze nie zostata dokonczona z powodu $mierci
autora. Sztuka awangardy omawiana byta jednak przez W. Strzeminskiego

1 Ibidem, s. 179.
2 W. Strzeminski, Wyjasniam impresjonizm (1948), przedruk w: idem, Pisma...,s. 417-422.
3 Idem, Teoria widzenia..., s. 192.
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na jego wyktadach*t. Co wazne, cho¢ zasadniczym celem byta w nich nauka
teorii widzenia bazujgca na czynnikach formalnych, to pozbawiona juz
zostata rozbudowanej analizy $wiadomosci wzrokowej opartej na teorii
marksistowskiej, podobnie zreszta jak w przedwojennych artykutach.

ZaleznoSci miedzy ideologia komunistyczng a teorig W. Strzeminskiego
pojawity sie ostatnio w polu zainteresowan réznych badaczy. Rozbudo-
wana interpretacje przeprowadzita m.in. Luiza Nader*’. Podkre$lata ona, ze
ow rys ideologiczny byt u W. Strzeminskiego nie tylko sztafazem, lecz takze
Swiadomym zapisem, w ktérym autor taczyt analize marksistowska z ana-
lizg formalnga. Autorka przychylata sie przy tym do stwierdzenia, Ze mozna
byto to zrozumie¢ jako prébe rehabilitacji sztuki awangardowej w oczach
owczesnej wiadzy (np. W. Sokorskiego). Jako Ze zgodnie z estetyka marksi-
stowska ,cztowiek jest catoksztattem warunkéw spotecznych”, a byt spo-
teczny ludzi okresla ich §wiadomos¢”, istotnym dla nowego systemu byto
uwypuklenie wptywu klas spotecznych na Swiadomo$¢ artystyczna. Tym-
czasem pojecie zawartosci wzrokowej pozostawato wedtug niej bardziej
ztozone i przede wszystkim oparte na humanizmie obecnym w do$wiad-
czeniu widzenia. Badaczka konkluduje:

Historia sztuki Strzeminskiego to historia §wiadomos$ci wzrokowej odbija-
jacej historie cywilizacji, napedzona jest antagonizmem realizmu i formali-
zmu oraz powstajaca na bazie tego antagonizmu akumulacja $wiadomosci
wzrokowej, widzenia, rozpoznania prawa reprezentacji, a wraz z tym prob
ucieczek przed ideologig w utopie*.

W efekcie jej analiza - cho¢ autorka sama tego nie artykutuje - przyznaje
w pewnym zakresie rowniez racje gtosom (m.in. dawnych wspétpracow-
nikow), wedle ktérych estetyka marksistowska jest tak naprawde jedy-
nie figura dorzucong do tekstu w konkretnej epoce historycznej, a na plan
pierwszy wychodzi eklektyzm pomystu W. Strzeminskiego, jego ekspery-
mentalny charakter. Wedtug L. Nader propozycja W. Strzeminskiego, bazu-
jac na materialistycznym podej$ciu do sztuki i uzalezniajac ja od konkretnej
sytuacji spoteczno-politycznej, nie odrzuca indywidualizmu, konkretnego
jestestwa i mocy sprawczej artysty, a takze neurofizjologii i biologii, co
miato ttumaczy¢, dlaczego zostata Zle przyjeta przez 6wczesne wtadze - nie
nadawata tresci dziet sztuki istotnego znaczenia w konteks$cie walki klaso-
wej o spetnienie ideatéw komunistycznych. Warto jednak dodac, ze Teoria

4 Archiwum Akademii Sztuk Pieknych w fodzi, Teczka Wtadystawa Strzeminskiego,
Historia Sztuki (program nauczania), s. 15.

% L. Nader, Strzeminiski i marksizm, wyktad wygtoszony 8.01.2014, https://vimeo.com/
84544122 (dostep: 18.01.2016).

6 [bidem.
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widzenia, cho¢ ewidentnie odwotywata sie do marksizmu i w sumie trakto-
wata sztuke w sposdb uproszczony, pozbawiajac jg catej giebi i ograniczajac
sie jedynie do badania konsekwencji do§wiadczen spotecznych i fizjologii
widzenia, niosta takze za sobg echo koncepcji, ktorg artysta postuzyt sie
w ksigzce o unizmie z 1928 r., czyli teorii H. Wélfflina. Jak wiemy, ukazy-
wata ona historie sztuki w konteks$cie zmiennosci form i nadawata jej status
autonomicznej nauki. Ow rys obecny w Teorii widzenia zauwazaja w swo-
ich tekstach Agnieszka Rejniak-Majewska?*” oraz Grzegorz Sztabinski, ktory
podkreslat, ze cho¢ W. Strzeminski przejat z marksizmu ,przesSwiadczenie
0 obowigzywaniu w sztuce prawa przyczynowosci i historycznego determi-
nizmu”, a ,Rozwoj sztuki zostaje wiec powigzany [...] [ze] zmianami zawar-
tosci wzrokowej w poszczego6lnych epokach”, a takze, ze , Dzieta artystyczne
s3 ujawnieniem tych zmian”, to

sztuka zachowuje autonomie wobec innych zjawisk kulturowych i prze-
jawow zycia spotecznego. Ujawnia ona poprzez swe cechy formalne prze-
miany, ktére znajduja odrebny wyraz w innych dziedzinach*®.

Innymi stowy, zachowuje ,cho¢by cze$ciowo przekonanie o swoistosci
sztuki™®. Owa swoistoS¢ to wewnetrzne zasady rzadzace jedynie sztuka,
czyli wartosci formalne, ktére wprawdzie sg u W. Strzeminskiego odbiciem
zmiennych warunkéw historycznych, ale dzieki metodzie architektoniza-
cji moga powstawac niezaleznie, a takze oddziatywac¢ na otoczenie. Takie
ujecie wymykato sie preferowanemu w socrealizmie traktowaniu sztuki
przedmiotowo, jako narzedzia propagandy i umacniania ideologii. U W. Strze-
minskiego na odwrdt - istotne jest znalezienie i dostrzezenie zmienno$ci
sposobéw widzenia i formowania ksztattéw plastycznych w zaleznosci od
zmieniajacych sie warunkoéw. Nie jest to jednak ,ucieczka w utopie”, o jakiej
mowi cytowana wczesniej L. Nader, lecz konstrukcja pluralistycznego sys-
temu stuzgcego do badania dziejow sztuki. Dla W. Strzeminskiego wszyst-
kie kolejne przejawy twdrczosci sa do pewnego stopnia interesujace jako
przedmiot refleksji i istotny etap w rozwoju sztuki. Co wiecej, teoria zmien-
noscirealizméw i ré6znych zasad widzenia odzwierciedlata przemiany, ktére
niekoniecznie musiaty przebiega¢ progresywnie - kazdy z realizméw jest
bowiem réwnoprawny - po prostu oddaje panujgca w danym momencie

“7"A. Rejniak-Majewska, A Curious materialist history: Wladystaw Strzeminski's Theory
of Vision, http://www.academia.edu/5164120/A_Curious_materialist_history_Wladyslaw_Strze-
minskis_Theory_of Vision (dostep: 18.01.2016).

4 Cyt. za: G. Sztabinski, Od ,obiektywnej rzeczy” do wyrazu swiadomosci wzrokowej. Kon-
cepcja sztuki Wtadystawa Strzemiriskiego, [w:] W. Strzeminski. Wybér pism estetycznych, wpro-
wadzenie, wybdr i oprac. G. Sztabinski, Krakéw 2006, s. XXXIX, XLI.

9 Ibidem.
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sytuacje spoteczng, a wobec jej radykalizacji - formalizuje sie. Taka defi-
nicja formalizmu zupeinie rozmijata sie z obowigzujaca woéwczas socreali-
styczna estetyka, mogtabowiem wykaza¢, ze to wtasnie sztuka socrealizmu,
a nie awangardy, byta sztuka formalistyczng. Strzeminski odrzucat tez
kategorie realizmu, abstrakcji i deformacji na rzecz tezy o wielosci réznych
realizméw. Tym samym ktadt dobry grunt pod legitymizacje postrzeganej
jako burzuazyjna, formalistyczna i zmanierowana sztuki abstrakcyjne;j.
Na wyktadach w PWSSP gtosit dobitnie: ,mylny jest poglad, jakoby do pew-
nego punktu w rozwoju sztuki byt realizm, a dalej zaczyna sie nierealizm
(abstrakcjonizm i formalizm)”°.

Historia sztuki abstrakcyjnej XX w. byta wedtug W. Strzeminskiego tak
samo jak wcze$niejsza historig zmagan w polu widzenia, ale umozliwiata
takze ksztattowanie owego widzenia, zmienianie Swiadomosci wzrokowej,
a co za tym idzie, zapewne i architektonizacje zycia - temat oméwiony przez
artyste juz w Kompozycji przestrzeni. Obliczeniach rytmu czasoprzestrzen-
nego®', ksigzce wydanej z zong w 1931 r. Jak artysta zauwaza,

W impresjonizmie miernikiem realizmu jest zgodnos¢ z naszym widzeniem.
W abstrakcjonizmie realizacja w zyciu, przydatnos¢ do wzmocnienia energii
wznoszacej w zycie nowe wartosci®2.

Takie warto$ci nawet w owych latach czterdziestych ni6st zdaniem
W. Strzeminskiego funkcjonalizm - ,organizowanie zycia wedtug szyn
wyznaczanych przez plastyke”*3. Poczatkiem owej zmiany miat by¢ wedtug
niego kubizm analityczny, ale jako lekcja plastyki, ktora trzeba zrozumieé
i odrzuci¢, aby mégt zaistnie¢ peten realizm sztuki abstrakcyjnej. W notat-
kach z wyktadow czytamy wiec dalej:

Petny realizm sztuki abstrakcyjnej wystepuje dopiero teraz, na podstawie
dawnych préb, poszukiwan, bardzo bezwzglednej i odwaznej pracy badaw-
czej. Kubizm analityczny wyrdst na podstawie do$wiadczen catych wiekow
[...] i na olbrzymiej kulturze europejskiej, i to wszystko odrzucit Mondrian
jako nieistotne. Realizm poznawczy to realizm nieubtagany, twardy, anty-
zdobniczy, antyestetyczny®*.

50 Muzeum Sztuki w todzi (dalej MS), Dzial Dokumentacji Naukowej (dalej DDN), Sztuka
w $wietle analizy, cz. 2, Notatki z wyktadow prof. Wiadystawa Strzeminskiego, skompletowat
K. Kedzia, student PWSSP w Lodzi (dalej Notatki z wyktadéw), maszynopis, s. 1.

51 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzen-
nego, ,Biblioteka a.r”, t. 2, £.6dz 1931.

52 MS, DDN, Sztuka w $wietle analizy, cz. 2, Notatki z wyktadow, s. 19.

58 Ibidem, s. 20.

5% Ibidem.
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[ to wtasnie 6w ,realizm sztuki abstrakcyjnej”, a nie ,socrealizm”, mdgt
wedtug W. Strzeminskiego nadal nadawa¢ tempo zmian. Z tego powodu,
opowiadajac w 1947 r. o idei miasta sfunkcjonalizowanego, przytacza on
schemat obrazu neoplastycznego i dodaje:

Estetyka funkcjonalizmu jest jednolity plan catosci, kontrast regularnych
prostokatéw dzielnic i rytm proporcji wynikajacy z podziatu ptaszczyzny
kompozycyjnej®®.

,O NOWA ORGANIZACJE MUZEOW SZTUKI"
I NOWA EKSPOZYCJA W MUZEUM SZTUKI W LODZI

skiego petnita galeria Muzeum Sztuki, a wspomniany artykut O nowq
organizacje muzedéw sztuki dyrektor M. Minich miat uzna¢ za swoja najwaz-
niejsza prace teoretyczng®. Powotujgc sie na wspomniang juz metode szwaj-
carskiego historyka H. Wolfflina, 6wczesny dyrektor Muzeum wtaczat dzieta
w opowies$¢ o rozwoju sztuki z punktu widzenia systematyki stylistycznej.
Jak czytamy we wspomnieniach jego corki, Agnieszki Minich-Scholz: ,W ten
sposéb zostaje zorganizowana ekspozycja wskazujaca jak najprzejrzysciej
rozwoj elementéw stylu”®’.

Koncepcja M. Minicha miata wiele wspolnego z koncepcja W. Strzemin-
skiego. Przede wszystkim co do zasady opracowywania dzieta sztuki na
podstawie zestawu cech jemu tylko wtasciwych - czyli warunkéw formal-
nych, raczej bez uwzglednienia jego tres$ci. Mimo to zdecydowanie silniejsze
zakorzenienie jej w teorii H. Wolfflina generowato tez potencjalne réznice.
Wprawdzie juz sam H. Wolfflin zwrdécit uwage, Ze tak naprawde zajmowat sie
»forma widzenia”, a w efekcie ,rozwojem widzenia”, ktére znajdowac¢ miaty
analogie w wyrazeniach ,oko artysty” czy ,widzenie artysty”. Nie ozna-
czato to jednak préoby odpowiedzi na pytanie o nature sposobéw widzenia.
Zadajac sobie pytanie ,Czy ludzie zawsze jednakowo widzieli?”, H. Wolfflin
odpowiada jedynie krétko: ,Nie wiem i uwazam to za nieprawdopodobne”>®,
Dla tego badacza historia sztuki byta historig widzenia, ale oderwana od
historii kultury czy spoteczenstwa. Za Jakubem Burckhardtem zdecydowa-
nie powtarzatl:,sztuka ma swoje wtasne zycie i swojg wtasng historie”*®oraz

p odobnie dydaktyczng i historiozoficzna role jak wyktady W. Strzemin-

5 W. Strzeminski, £6dZ sfunkcjonalizowana, [w:] idem, Pisma..., s. 338.

56 A. Minich-Scholz, Marian Minich - pod wiatr, Warszawa 2015, s. 135.

57 Ibidem.
H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej,
thum. D. Hanulanka, Wroctaw 1962, s. 295-296.

59 Ibidem, s. 300.
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»~Porownywanie sztuki do zwierciadta odbijajgcego »zmienny obraz §wiata«
jest btedne”®®. Minich do pewnego stopnia probowat jako$ potaczy¢ teorie
szwajcarskiego historyka sztuki z wymogami czasu. W teks$cie O nowq orga-
nizacje muzedw sztuki czytamy wiec:

W okresie powojennym na prézno probowatem go [czyli H. Wolfflina - P.K.-M.]
zdradzi¢ narzecz zniewalajgcej swa logika i szczeroscig spojrzenia dialektyki
marksistowskiej. Peten wewnetrznych konfliktéw, postanowitem w koncu
przystosowac idealistyczne doktryny Wolfflinowskie do nauki Marksa®*.

[ dodaje:

Jezeli materializm historyczny ujmuje w sposéb nieschematyczny prawa
rozwoju spotecznego jako uogdélniona, a wiec abstrakcyjna tre$¢ konkret-
nego rozwoju spoteczenstw - to rozwdj form sztuki uwarunkowanych przez
prawa rozwoju spotecznego bedzie rowniez rozwojem konkretnych, uogol-
nionych tresci formalnych, obrazujacych reakcje artystéw na zmiany, jakie
zaszly w zyciu spotecznym®.

Teoretycznie M. Minich odrzucit wiec poniekad autonomie sztuki w for-
mie, w jakiej widziat ja H. Wolfflin, a artykut zakonczyt wnioskiem:

Nie istniejg w tworczosci zadne, nawet najbardziej ,szalone” doswiadcze-
nia eksperymentalne, ktore by nie byty sejsmografem okreslonych stosun-
kéw, wynikiem i manifestacja mknacych i $cierajacych sie ze sobg zdarzen
wspobtczesnosci, rezultatem jej nacisku oraz presji podazajacych w $slad
za nig lub wyprzedzajgcego ja konglomeratu réznorakich zjawisk zycia
artystycznego®.

Jakby na przekoér tym stowom w praktyce podazat wiernie za formali-
styczng teorig szwajcarskiego historyka sztuki, a jego galeria byta przeci-
wienstwem powyzszych stwierdzen. Muzealna ekspozycja pozostawata tez
Swiadomym zerwaniem z powszechng w wielkich galeriach sztuki metoda
historyczno-chronologiczng, oparta na eksponowaniu wielkich indywidu-
alno$ci tworczych, odrzucata stosowanie klucza estetycznego czy tacze-
nie sztuki z plastyka uzytkowa, wreszcie odchodzita od bardzo waznego
w dobie socrealizmu sposobu budowania ekspozycji bazujacego na odpo-
wiednich tresciach historycznych czy problematyce spotecznej. Kluczowe

50 Jbidem, s. 9.

¢ M. Minich, O nowq organizacje muzeéw sztuki..., s. 91.
62 Jbidem, s. 155.

63 Ibidem,s. 176.
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dla dyrektora M. Minicha stato sie pokazanie ciggu rozwoju form, zmien-
nosci i r6znicowania sie elementéw plastycznych. Tylko takie podejscie
pozwalato wedtug niego zrozumie¢ zmiany w sztuce, a takze wtasciwie je
przezy¢, pozostawat to tez jedyny jego zdaniem mozliwy sposob ,obiek-
tywnego udokumentowania rozwoju mysli artystycznej”*.

Nieche¢dosyntetycznegorozwigzaniazagadnien stylistycznychjest$wiado-
mie czy nieSwiadomie skierowana przeciw idei humanistycznego stosunku
do cztowieka, przychodzacego do galerii sztuki po racjonalne przezycie
artystycznych wzruszen®

- dodawat.

Systematyczne uporzadkowanie zjawisk formalnych, jakie proponowat
M. Minich, wymagato wedtug niego takze dodatkowych czynnikéw - po
pierwsze duzej dozy krytycyzmu, pozwalajacej wybrac najwazniejsze prace
i utozy¢ je w ciggi rozwojowe, a po drugie konsekwencji, ktéra nie byta
mozliwa bez wykorzystania reprodukcji faksymilowych. Bez wypetnienia
bowiem luk w postaci prac nieobecnych w zbiorach niemozliwym stawato
sie pokazanie w petni procesu przemian stylistycznych. Koncepcja M. Mini-
cha nie opierata sie tez r6znego rodzaju didaskaliom - proponowat on nawet
daleko idace przekroczenie formuty chronologicznej poprzez taczenie zja-
wisk odlegtych czasowo, lecz pokrewnych formalnie (np. pokazanie zwigz-
kéw malarstwa Piotra Michatowskiego z Rembrandtem czy Jana Matejki ze
sztuka renesansu i baroku), ale w praktyce tego nie zastosowat.

Jak juz zostato wspominane, zaproponowany przez M. Minicha nowy
uktad ekspozycji zyskat realny ksztatt jeszcze przed wojng, a nastepnie
zostat rozbudowany w 1948 r., aby potem, z pewnym zmianami, powtorzy¢
sie w roku 1960. Cho¢ galeria obejmowata sztuke od sredniowiecza do XX w.,
w pracy O nowq organizacje muzedw sztuki M. Minich skupiat sie przede
wszystkim na ekspozycji miedzynarodowej sztuki nowoczesnej, ktéra mie-
Scita sie w owym czasie na drugim pietrze budynku Muzeum Sztuki przy
ul. Wieckowskiego 36. Przyczyna mogt by¢ fakt, ze ekspozycja sztuki dawnej
byta opracowywana przez innych kustoszy, a takze to, Ze sztuka najnowsza
budzita najwiecej kontrowersji i wymagata dodatkowych obja$nien.

Przyjrzyjmy sie teraz temu, na czym w szczegdétach polegata propozycja
M. Minicha i jak uzasadniat on wyboér kolejnych sktadowych owego ciggu
rozwoju stylistycznego. Zwiedzanie zaczynato sie od sal pleneryzmu, sym-
bolizmu i secesji oraz postimpresjonistycznego realizmu, ktére konczyty
opowie$¢ o dawnej sztuce polskiej (Jacek Malczewski, Kazimierz Przerwa-
-Tetmajer, Wtadystaw Slewinski, J6zef Mehoffer, Stanistaw Wyspianski,

% Ibidem, s. 89
5 Jbidem, s. 62.
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Witold Wojtkiewicz, Romuald K. Witkowski). Szczego6lny nacisk zostat w nich
potozony na watki ekspresjonistyczne - jak pisal M. Minich: ,chodzito tu
o wywotanie u widza dyspozycji psychicznej do percepcji pokrewnej sztuki
ekspresjonizmu”®,

Po tych pierwszych salach, juz w ekspozycji z 1948 r., pojawiaty sie sale
impresjonizmu i neoimpresjonizmu, bazujace gtéwnie na reprodukcjach
faksymilowych dziet Edouarda Maneta, Alfreda Sisleya, Augusta Renoira,
Claude’a Moneta, Camille’a Pissarra, Georges’a Seurata, Vincenta van Gogha,
Paula Gauguina i P. Cézanne’a, z nielicznymi oryginatami w postaci obrazu
Paula Signaca, Konstantina Korowina i bragzowej rzezby A. Renoira. Prace
V. van Gogha, P. Cézanne’a i P. Gauguina ilustrowaty przy tym przejscie do
kolejnych tematéw: ekspresjonizmu, fowizmu oraz formizmu i kubizmu.
W ekspozycji z 1960 r. jedng odrebng sale impresjonizmu zastapit post-
impresjonistyczny koloryzm, a impresjonizm zostat potaczony z postimpre-
sjonizmem. Sala miata

zademonstrowac¢ modyfikacje w stopniowym rozluznianiu sie plamy barw-
nej pod wptywem nowego stosunku artystéw do swiatta i gry barw, az do
rozbicia przestrzennej ciggtoSci obrazéw na szereg izolowanych rytmow®’.

Z pierwszych pomieszczen mozna byto rowniez przej$¢ do sali ekspresjo-
nizmu, gdzie miescity sie prace Maksymiliana Feuerringa, Zygmunta Men-
kesa, Emila Noldego, Jankiela Adlera, a potem takze Stanistawa Witkiewicza
i Tytusa Czyzewskiego. W tej czesci ekspozycji znajdowaty sie

dzieta, ktdére obok symboléw posrednich zawieraty egzageracje form, plam
i ptaszczyzn barwnych jako wyrazéw bezposrednich symboléw spirytuali-
stycznego mistycyzmu®®,

nawigzujgce

badz to do postimpresjonistycznej, dynamicznej plamy barwnej [...], badZ
to do bardziej wizyjnych typoéw sztuki, zatracajacych kolejno w coraz wiek-
szym stopniu kontakt z przedmiotem®.

Z niej z kolei mozna byto przej$¢ do sali z ekspresjonizmem i fowizmem,
wyrazonych przez prace Maurice’a de Vlamincka, R. K. Witkowskiego,
Jézefa Pankiewicza, a dalej takze tworcéw prezentujacych pogtosy fowizmu

6 Ibidem, s. 179.
7 Ibidem, s. 98.
8 [bidem.
% Ibidem.
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i postimpresjonistyczny koloryzm: Jana Cybisa, Eugenisza Eibischa, Jerzego
Fedkowicza, Zygmunta Waliszewskiego, Piotra Potworowskiego i innych.
Sala fowizmu miata pokazywag, jak kierunek ten

byt nastawiony na uproszczenie form przedmiotowych, na osiggniecie inten-
sywnych, zmystowych konstrukcji barwnych, rozwijajacych w swych kon-
trastach ciggto$¢ obrazu dla uzyskania nowej przestrzennosci’®.

Ryc. 9. Sala ekspresjonizmu, ekspozycja Muzeum Sztuki w todzi w latach sze$¢dziesigtych

Pézniej, w 1960 r., koloryzm zostat zamieniony na sale neoekspresjoni-
stycznego abstrakcjonizmu, m.in. z pracami $wiezo sprowadzonymi przez
dyrektoraM.MinichazParyza,jak obrazyJeanaRevola, Sergia D’Angelo, Clau-
de’a Georges’a, Claude’a Viseux, Karla Ottona Gotza i Jerzego Kujawskiego,
ale tez z dzietami Teresy Tyszkiewicz, Alfreda Lenicy, Aliny Szapocznikow
i L. Kunki. Z sali neoimpresjonizmu mozna byto tez przejs¢ do sali formizmu,
a za nig kubizmu, gdzie pokazywano reprodukcje obrazéw P. Cézanne’a,
a takze obrazy W. Strzeminskiego, S. Wegnera, Bolestawa Hochlingera

70 Ibidem, s. 102.
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i reprodukcje martwych natur Pabla Picassa, Georges’a Braque’a oraz
obrazy Enrica Prampoliniego, Louisa Marcoussisa, Williego Baumeistera,
Marii L. Nicz-Borowiakowej, Stanistawa Grabowskiego i Serge’a Charchou-
ne’a. Celem sali kubizmu byto zaprezentowanie

fazy rozluzniajacych sie zwigzkéw z przedmiotem ku abstrakcji geometrycz-
nej, od rozbudowy wartosci konstrukcyjnych w kierunku planimetrycznego
wyrazania gtebi’'.

Po tych pomieszczeniach nastepowata sala prezentujaca wyjscie kubi-
zmu w konstruktywizm za pomoca prac Amédée Ozenfanta, Fernanda
Légera, Georges’a Valmiera, Hendrika Werkmana, Zbigniewa Pronaszki,
Karola Hillera i K. Kobro, ktére odzwierciedlaty napiecia ,form zapozyczo-
nych z mechaniki i zycia codziennego”’?.

Ryc. 10. Sala formizmu z widokiem na sale kubizmu-konstruktywizmu,
ekspozycja Muzeum Sztuki w todzi w latach szesc¢dziesigtych

1 Ibidem.
72 Ibidem.
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W latach szes$édziesiatych ta cze$¢ ekspozycji zostata wtaczona do sali
kubizmu, a na jej miejscu znalazta sie sala - jak to okres$lit M. Minich - ,post-
konstruktywistycznego koloryzmu” z pracami L. Kunki, Jonasza Sterna,
Leny Kowalewicz, Marii Jaremy, Victora Vasarely’ego, Richarda Mortensena
i Wactawa Kondka. Z tego pomieszczenia w obydwu rozwigzaniach ekspo-
zycyjnych przechodzito sie juz do Sali Neoplastycznej, gdzie prezentowane
byty obrazy neoplastyczne lub nawiazujace do neoplastycyzmu (Georges
Vantongerloo, Sophie Taeuber-Arp, Jean Hélion, Henryk Stazewski, Theo
van Doesburg, Vilmos Huszar), meble W. Strzeminskiego oraz kompozycje
przestrzenne K. Kobro. Sala ukazywa¢ miata kolejny etap rozwoju sztuki
- styl neoplastyczny, wywiedziony przez M. Minicha z suprematyzmu, zmie-
rzajacy ,,do podziatu rytmoéw okreslonych przez proporcje i uaktywnionych
kolorem dla wypelniania przestrzeni”’. Tak rozumiany neoplastycyzm
miat by¢ konsekwencja bezprzedmiotowosci kubizmu, ktéry

zerwat z przedmiotem i podjat wyprawy w dziedzine architektury, budowy
wnetrz i sztuki uzytkowej, operujace epizodami czystek dialektyki form
geometrycznych, ktérych stosunek do przestrzeni okreslat charakteriistote
poszczeg6lnych typow tej sztuki™.

Nastepna w kolejnosci byta sala z pracami architektonicznymi i unistycz-
nymi W. Strzeminskiego (pdézZniej tzw. Mata Sala Neoplastyczna).

Pierwsze z tych kompozycji miaty ukazywac¢ ,problem neutralizacji
wartosci energetycznych formy i koloru we wzajemnych stosunkach ele-
mentéw geometrycznych”’® - kolejny etap po suprematyzmie i neoplasty-
cyzmie - a drugie zniwelowanie wszelkich wartosci dynamicznych, dajace
obraz ,pozaczasowy, antygeometryczny, [...] najdalej posuniete osiggniecie
pokubistycznego abstrakcjonizmu”’¢. W ostatniej sali miescit sie surrealizm,
reprezentowany przez prace Hansa Arpa, Jeana Lur¢ata, Romana i Margit
Sielskich, Henryka Strenga, Maxa Ernsta, Hansa Rudolfa Schiessa i Paula Klee,
jak rowniez pejzaze morskie W. Strzeminskiego czy niektére prace K. Hillera.
W 1960 r. w sali tej pojawity sie tez kompozycje powidokowe W. Strzemin-
skiego, a takze pokrewne im prace S. Wegnera, S. Fijatkowskiego i Romana
Modzelewskiego. Dyrektor Minich podobnie jak W. Strzeminski miat ktopot
z surrealizmem, dlatego uznat po prostu, Ze ré6znorodnych elementéw tego
kierunku nie da sie powiazac z catoscia ekspozycji. Pisat, ze:

73 Ibidem, s. 119.

7% Ibidem,s. 102, 119.
75 Ibidem, s. 119.

76 Ibidem.



148 Paulina Kurc-Maj

towarzyszaca im swoboda fantazji tworczej, negacja Swiata rzeczywistego
na korzys$¢ niezwyktosci wyobrazni, brak jednolitego programuirozmaitos¢
typow formalnych’”

sprawiajg, ze trzeba je potraktowac inaczej — powracajac w tym wypadku
do metody tematycznej, a nie stylistycznej.

Ryc. 11. Sala Neoplastyczna, ekspozycja Muzeum Sztuki w todzi w latach szes¢dziesigtych

Tak uksztattowana galeria byta spdjna z droga rozwoju sztuki nowo-
czesnej prezentowana w wykladach i przedwojennych artykutach
W. Strzeminskiego. Jak zauwazyt Marcin Szelag, analizujac tekst O nowg
organizacje muzedéw sztuki, istotna role w zrozumieniu stosunku do opo-
wiadania o sztuce, zarowno W. Strzeminskiego, jak i M. Minicha, odgry-
wata Sala Neoplastyczna’ - kulminacyjny punkt miedzynarodowej galerii
sztuki. Byta ona niejako autonomicznym obiektem, abstrakcyjnym dzietem
sztuki mieszczacym inne abstrakcyjne dzieta sztuki - laboratorium nowo-
czesnosci, kwintesencja pomystu na prezentowanie sztuki, lecz takze pod-
sumowaniem postulatéw artysty i muzealnika. Jak bowiem teoria zmiennej

7 Ibidem.
78 M. Szelag, Testament muzealny Mariana Minicha, [w:] Muzeum Sztukiw t.odzi. Monografia,
t. 1, red. A. Jach, K. Stoboda, J. Sokotowska, M. Ziétkowska, 1.6dz 2015, s. 286, 295.
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Swiadomos$ci wzrokowej W. Strzeminskiemu, tak M. Minichowi metoda
stylistyczna stuzyta w rezultacie rowniez do rehabilitacji sztuki nowocze-
snej. To rowniez druga oprocz podejscia formalnego ptaszczyzna, na ktorej
obie koncepcje sie spotykaty. Co istotne, o ile u W. Strzeminskiego teoria
widzenia wymykata sie czasem linearnosci, a zapomniane sposoby widze-
nia powracaty, o tyle w galerii M. Minicha dziato sie na odwrét - wbrew
H. Wolfflinowi, ktéry zaktadat wahadtowy powrét poprzedniego stylu - tu
rozwo6j odbywat sie kierunkowo i w progresie. Przechodzac przez kolejne
sale uporzadkowane linearnie, nie tylko jedna po drugiej, ale takze $ciana
po $cianie, widz miat ujrze¢ klarowny, uzupetniony brakujgcymi reproduk-
cjami rozwdj w kierunku coraz to nowych zdobyczy sztuki - zobaczy¢ cia-
gtos$¢ rozwoju form plastycznych, w ktérych kazdy kolejny artysta doktada
do dzieta poprzednikdw wazny element. W ten sposob stylistyczna analiza
M. Minicha, tak jak analiza sposobéw widzenia na podstawie poszerzania
Swiadomosci wzrokowej, prowadzita w prostej linii do sztuki nowoczesnej,
zbierajacej doswiadczenia przesztosci i odpowiadajgcej wymogom wspo6t-
czesnosci. Dlatego zapisat on:

Ujrzyjmy prawidtowos$¢ rozwoju funkcji wspétczesnej sztuki jako wypadko-
wej licznych dialogéw artysty z narastajacym dynamizmem zdarzen histo-
rycznych, z komplikacjami wspdtczesnego zycia, ktérych plastyczny wyraz
czesto nie moze sie zmieSci¢ w ramach dawnej, rzekomo komunikatywnej
tworczosci tradycjonalnej. [...] Nonsensem bytoby przypuszczaé, ze rze-
czywisto$¢ artystyczna ostatnich dziesigtkéw lat, ktéra wyrosta z innego,
daleko bardziej skomplikowanego Zycia, moze posiada¢ intelektualne oraz
emocjonalne cechy epoki minionej. Zadecydowaty tu, jak w kazdym innym
okresie, odmienne warunki historyczne, polityczne, ekonomiczno-gospo-
darcze, inna baza rozwoju techniki i nauki’®.

Mozna przypuszczaé, ze po trudnej lekcji socrealizmu, kiedy galeria
Muzeum Sztuki musiata by¢ przeformutowana zgodnie z nowg doktrynga,
dyrektor M. Minich otwierajacy ekspozycje w 1960 r. wiedziat juz, Ze nie
tylko wymaga ona wyjasnien, lecz bedzie takze swego rodzaju deklaracja.
Sala Neoplastyczna odnowiona i poszerzona o Malg Sale Neoplastyczng,
stanowiac punkt kulminacyjny w rozwoju sztuki, byta tez egzemplifikacja
owego mys$lenia. Tak interpretowat ja M. Szelgg, méwiac o , skoku w przéd”
poprzez skupienie sie na sztuce przedwojennej lewicy. Nalezy jednak dodac,
ze ,skok” w kierunku socjalistycznych tendencji w kulturze, jaki rzeczywi-
$cie moégt nastgpi¢ w odniesieniu do 1948 r., w momencie pisania artykutu
byt juz postulatem nadania sztuce awangardowej szczegdlnej roli takze
w nowych czasach. Jak pisat M. Minich:

79 M. Minich, O nowq organizacje muzeéw sztuki..., s. 161.
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Jesli wezmiemy pod uwage sztuke kubizmu i konstruktywizmu, to skonsta-
tujemy, Ze uwzglednia ona w coraz wiekszym stopniu to, co ogélne, kolek-
tywne, obliczalne, ze zwalcza indywidualizm liczba. Opiera sie na geometrii.
Laczy nauke ze sztuka, czyniac zado$¢ nowej spotecznej strukturze i eko-
nomii. Socjalizm buduje sie gtéwnie na zhumanizowanej wiedzy i technice.
Jezeli oceni sie tedy ujemnie owe kierunki sztuki - nalezatoby oceni¢ [ujem-
nie] réwniez i dynamiczny, ztoZony progres wspotczesnej cywilizacji®.

* ok ok

Na obie omawiane koncepcje - historii sztukii wystawiennictwa - mozna
spojrze¢ jako na rodzaj historiografii powstatej, jak to zostato juz podkre-
Slone, w bardzo specyficznym momencie. Zaréwno Teoria widzenia, jak
i artykut dyrektora M. Minicha, cho¢ w r6znym stopniu czerpaty lub przy-
najmniej szty na kompromis z aktualnie panujaca ideologia marksistowska,
tak naprawde rozmijaty sie z jej wyktadnig, ktoéra byta wéwczas istotna.
Zgodnie z zatozeniami socrealizmu omawianymi na konferencji w Nieboro-
wie (12-13 lutego 1949 r.) w sztuce najwazniejszy byt realizm bliski zyciu
i propagowanie obowiazujacych zatozen politycznych. Historia sztuki byta
wiec postrzegana jako pole zmagan tendencji rewolucyjnych, postepowych
z konserwatywnymi, wstecznymi, i tak nalezato konstruowac galerie sztuki
w muzeach. O tych zatozeniach mozna przeczyta¢ w rzadowym woéwczas
czasopi$mie ,Muzealnictwo”, gdzie Wanda Zatuska opisuje je wnikliwie
w artykule Malarstwo wspétczesne w galeriach muzealnych®'. Wedtug owych
programowych postulatow w sposob szczegdlny nalezato zajmowac sie row-
niez awangardowa sztuka XX w., wskazujac na jej manieryzm i nieaktual-
nos¢ oraz brak realnego znaczenia - co najwyzej mogta mie¢ ,,urok kabaty”82.
W tym kontek$cie odwotanie sie do wartosci formalnych mozna odczytywac
zarowno w przypadku W. Strzeminskiego, jak i M. Minicha - ktérego teoria
przeciez, cho¢ opublikowana w potowie lat sze$¢dziesigtych, powstawata
wczesniej - jako swoistg probe odzyskania prawa do niezalezno$ci sztuki
(w tym sztuki wspdtczesnej) od propagandy politycznej, przynajmniej na
tyle, na ile byto to mozliwe w przypadku oparcia sie na wyrdzniajacej ja
specyfice, czyli tej wyprowadzonej z widzenia samej formy. Zwrocenie sie
ku analizie widzenia i formy mogto by¢ wiec w tej sytuacji niczym innym,
jak swoistg strategia oporu i prébg odzyskania cho¢by utomnego zakresu
autonomii dla sztuki.

8 Ibidem.
81 W. Zatuska, Malarstwo wspétczesne w galeriach muzealnych, ,Muzealnictwo” 1953, nr 3, s. 5-6.
82 Ibidem, s. 8.
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SUMMARY

Wiadystaw Strzeminski’s The Theory of Vision and Marian Minich’s
For the New Organization of Art Museums, or How to Look at Art

The theme of the article is a new methodology for art history studies proposed in Wtadystaw
Strzeminski’s book The Theory of Vision and Marian Minich’s For the New Organization
of Art Museums, the texts which are still valid today and were actively used for many years
- in teaching of art history at the Academy of Fine Arts in Lodz and in the permanent exhi-
bition of the Art Museum in Lodz. Both publications have their roots in pre-war activities
of their creators, but have been refined after World War 11, during reign of social realism.
Thus they can be seen in the context of assimilation of the dominant ideology as well as
aresistance to it. The author discusses the circumstances of writing both texts and the texts
themselves, and analyzes the strategies they used, trying to find their disjoint elements to
the dominant ideology as well as their reference to the theory of Heinrich Wolfflin. This
leads to the conclusion, that the fact that both authors where focused on formal aspects can
be understood as their strategy to regain the independence of the art from political propa-
ganda, as well as their attempt to legitimize the existence and emphasize the importance
of avant-garde art.





