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Zainteresowanie problematyka numerow 35. i 36. ,,Folia Philosophica. Ethica
— Aesthetica — Practica”, opublikowanych pod tytutem Krytyka artystyczna dwu-
dziestolecia miedzywojennego. Miedzy estetykq filozoficzng i sztukq nowoczesng
(cz. 112), okazato si¢ na tyle szerokie, iz podj¢lismy si¢ kontynuacji zagadnien
zwigzanych z historig polskiej estetyki i teorii sztuki. Tym razem prezentujemy
teksty dotyczace koncepcji estetycznych Stefana Szumana i Leona Chwistka
— autoréw, dla ktorych kwestie wlasciwego pojmowania i umiejetnego wspie-
rania sztuki pozostawatly istotne, nawet jesli sytuowaly si¢ na marginesie ich
gtéwnych prac badawczych i obszarow kompetencji. Mysl estetyczna Szumana
rozwijala si¢ w horyzoncie jego refleksji pedagogicznej, cho¢ istotny kontekst
stanowily tu artystyczne przyjaznie i zwigzki taczace go z awangardowymi
tworcami. Jego zainteresowanie sztuka ludowg i dziecigcg wpisywato si¢ — jak
pokazuje Piotr Juszkiewicz — w charakterystyczny dla §wiata zachodniego pierw-
szych dekad XX wieku szeroki nurt rewaloryzacji sztuki nieuczonej, naiwnej,
nieskazonej naturalistyczng konwencjg. Na tle oéwczesnych form fascynacji
,prymitywem” oraz antropologicznej refleksji nad mentalno$cig ,,pierwotng”,
koncepcje Szumana uderzajg otwartoscig podejscia i swym humanistycznym
wymiarem; wolne sg od romantycznej egzotyzacji ,,innego” i esencjalizujacych
uproszczen. Ten rys jego teorii wynikal, zdaniem Juszkiewicza, z powigzania
zagadnien tworczo$ci z wymiarem epistemicznym — rozpoznania poznawczych,
obok formalno-estetycznych i ekspresyjnych aspektow tworczosci artystycznej.
Teoria ta nie tylko dostarczala zatem argumentdéw na rzecz uznania sztuki
dziecka i sztuki ludowej na ich wlasnych zasadach, ale dawatla rowniez zachete
do tworczych poszukiwan, czynigc aktywnos¢ artystyczng jednym z elementéw
nowej pedagogiki.

W przypadku Leona Chwistka mamy do czynienia tylez z aktywnym tworca-
-malarzem, co z uwaznym obserwatorem i komentatorem zycia artystycznego,
wspierajagcym swoim autorytetem tworcow miodszego pokolenia. Metakrytyczng
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refleksje Chwistka rekonstruuje Lukasz Rozmarynowski, sytuujac ja w szerszym
kontekscie jego pogladow naukowych jako logika i matematyka, oraz teorii
estetycznych. Zarysowuje przyczyny jego zaangazowania na polu krytyki sztuki,
zwigzane z poczuciem swoistej kulturowo-spotecznej misji i dobitng ocena
miernego stanu owej profesji w migdzywojennej Polsce. Oryginalnym rysem
koncepcji Chwistka, obok niechgci do apriorycznych schematow i obrony
zawartego w sztuce elementu ,,zabawy”, byly rozwazania dotyczace doswiad-
czenia artystycznego — zgodnie z dystynkcja wprowadzong przez Romana
Ingardena odréznianego przezen od doswiadczenia estetycznego. Watek ten
podejmuje w swym tekscie Rozmarynowski, szerzej za$ rozwija go Pawet Polit.
Pokazuje on, ze motyw ,narkotycznego” dziatania sztuki, o ktorym Chwistek
pisat wielokrotnie, opowiadajac si¢ za niemozliwoscia pelnego zracjonalizowa-
nia sztuki, procesu tworczego i aktu odbioru, nie byt pochwalg stanu pasywnosci
i oderwania, lecz odnosit si¢ do zintensyfikowanego postrzegania realnosci,
jakie doceniat on zar6wno w sztuce ludowej, jak i w pracach tworcow Grupy
Krakowskiej i lwowskiego Artesu. Intensywno$¢ artystycznego przezycia nie
stata wiec, zdaniem Chwistka, w opozycji do spolecznego zaangazowania i kry-
tycyzmu, przeciwnie, wlaczajac si¢ w nurt codzienno$ci, mogta by¢ bodzcem
dzialania.

Rozwazania nad estetyka filozoficzng i sztuka okresu dwudziestolecia dopet-
nia komentarz Moniki Murawskiej poswigcony ksigzce Pawla Polita Pojecie
Jjednosci osobowosci w tworczosci filozoficznej i malarskiej S. 1. Witkiewicza
(2019), rewidujacej rozumienie tytutowego pojecia ,,jednosci osobowosci”.

eskosk

In this issue, we also start publishing selected texts based on papers for
the 4™ International Conference Aesthetic Energy of the City. Urban Images,
organized by the Department of Ethics of the Institute of Philosophy of the Uni-
versity of Lodz in cooperation with the Polis Research Center of the University
of Barcelona and the Urban Forms Foundation from Lodz. The conference was
held online on 9-10 April 2020' and gathered — as in previous years — repre-
sentatives of various disciplines: philosophy, aesthetics, art history, architecture,
urban planning, sociology and political science, as well as artists and animators
of activities in the public space.

The general purpose of the meeting of this interdisciplinary group was to
acquire deeper knowledge about the role of urban images. Researchers focused
primarily on discussing the mutual relations between the city and its images:

1 The conference has generally been held on a biennial cycle since 2014, the current edition has
been postponed from 2020 to 2021 due to the pandemic. Conference website: www.aecity.uni.lodz.pl.
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both accidental, created in isolation from the city’s historical, urban and artistic
tissue, and those that are by definition created to preserve the city’s identity or
build it in a new way. The issues of intentional and unintentional landscapes,
e.g. ones created by the development of industry and communication, as well as
stimulated by memories, in which photography plays a significant role, were
also discussed. Much attention was paid to lost city symbols and the responsibi-
lity for preserving knowledge about them. Forms of their commemoration and
ways of functioning of the memory of the past in various cities in Europe
and both Americas were debated. In this context, the protection and conservation
of murals turned out to be a surprising and innovative topic. These issues
intersected with the problems concerning experiencing the city, especially:
visiblility/invisibility, covering/displaying what is valuable, and the importance
of the genre diversity of urban art — from posters, through street art, sculpture,
architecture, to city interventions. The role of commercial determinants of city
aesthetics and axiological issues that take into account non-obvious aesthetic
qualities, such as non-compliance, dissonance, complementarity and uniqueness
were also emphasized.

The papers by Anderi Oldani from the Politecnico di Milano and a team of
researchers from Benemérita Universidad Auténoma de Puebla presented in this
issue illustrate not only the geographical, but most of all, the thematic span
of issues: they show nature and topography that disappear under the pressure of
industrialization and how local aesthetic, social and educational needs interfere
with the historical and landscape values. Above all, however, the articles empha-
size how the extremities of aesthetic, economic and social character influence
the radical transformations of contemporary cities. Both texts show phenomena
otherwise close to our realities in £.6dz. Oldani describes the loss of the river by
the city of Milan and the role that photography plays in reconstructing its former
structure. He emphasizes that this medium documenting changes in the city’s
image not only has a nostalgic dimension, but also shows the stages of change
step by step, prompting reflection on the future of the city and stimulating the
conscious and systematic attempt at bringing the river back to the city. Gustavo
Valencia, Adriana Hernandez and Christian Enrique De La Torre devoted their
attention to the recent history of the city of Pauebla and its El Refugio district,
the image of which undergoes significant changes as a result of the top-down
and bottom-up animation of graffiti art there. The authors explain to what extent
these activities are related to the history of the district, its cultural values and
what is the transformative meaning they have for the local community.

The issues of the 4™ International Conference Aesthetic Energy of the
City. Urban Images conference will be continued in the next issue.

Wioletta Kazimierska-Jerzyk
Agnieszka Rejniak-Majewska
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O KONCEPCJACH PRYMITYWIZMU, SZTUKI LUDOWEJ
I TWORCZOSCI DZIECIECEJ W PISMACH STEFANA SZUMANA

Abstrakt

Artykutl poswigcony jest koncepcjom estetycznym polskiego filozofa i teoretyka pedagogiki,
Stefana Szumana (1898-1972). Jego zainteresowanie tworczo$cig dziecka i sztuka ludowa wpisuje
si¢ w szeroki w kulturze europejskiej poczatkéw XX w. zwrot ku ,,prymitywowi”, bedacy pochod-
ng tylez krytycznej oceny proceséw modernizacyjnych i regeneracyjnych tesknot, co 6wezesnych
badan antropologicznych nad struktura spoteczenstw pierwotnych i ich tworczoscia. Podobnie jak
Franz Boas, ktory w swej teorii sztuki prymitywnej odrzucit model ewolucjonistyczny i utozsa-
mienie ,,prymitywu” z nizszym stadium rozwoju, Szuman podkreslal swoistos¢ tworczosci dzie-
cigcej 1 sztuki ludowej. Nawigzujac do etnologa neoewolucjonisty Maxa Richarda Verworna
(pojecie ,,ideoplastyki”) i do psychologicznych hipotez Jeana Piageta, w sztuce dziecka widziat
zwigzek z organicznym rozwojem zdolno$ci poznawczych i potrzeba ich uzewnetrzniania. Propo-
nowana przez Szumana koncepcja wychowania przez sztuke, zakltadajaca nie tyle gotowy program
ksztalcenia, co wspomaganie indywidualnego rozwoju ucznidow, stala si¢ czescig silnego w pol-
skiej tradycji nurtu pedagogiki personalistycznej, reprezentowanej m.in. przez Henryka Rowida,
Janusza Korczaka czy Antoniego Kenara.

Stowa kluczowe:
sztuka prymitywna, sztuka dziecka, sztuka ludowa, Stefan Szuman, pedagogika personalistyczna

Sztuka glebsza [ ...] zrzucila wigzy skrajnego naturalizmu
i wrocita do prymitywnosci (Szuman, 2008, s. 110)

,Prymitywizm” to jedno z kluczowych poje¢ modernistycznego stownika,
a takze wielokrotnie podejmowany przez badaczy sztuki nowoczesnej temat.
Nie bede w tym miejscu wszakze doktadnej charakteryzowat literatury przed-
miotu ze wzgledu na jej obszerno$¢ (Flam, Deutch, 2003) i z uwagi na fakt,
ze cheg podja¢ w tym miejscu jedynie niewielki, acz wazny dla historii pol-
skiego modernizmu, fragment ,,prymitywistycznego” dyskursu, zwigzany
z realiami historycznymi i osobg Stefana Szumana — postaci dobrze znanej
CC BY-NC-ND 4.0 © by the author Received: 2021-04-16
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historykom pedagogiki i psychologii, ale mniej zauwazanej przez badaczy
dziejow polskiej kultury artystycznej. Jednakze przed szczegétowym omoéwie-
niem my$li Szumana zwigzanej z pojeciem prymitywizmu chc¢ zasygnalizowaé
trzy bardziej generalne kwestie!.

Pierwsza z nich to deklaracja, ze podobnie jak Patricia Leighten i Mark
Antliff (2003) traktuje termin ,,prymitywizm” jako konstrukcj¢ dyskursywng.
W nowoczesnej kulturze Zachodu oznaczata ona formute tworczosci niezachod-
niej i/lub nieuczonej, powstajgcej w spotecznosciach tradycyjnych, funkcjonuja-
cych na blizszych i dalszych obrzezach europejskiej cywilizacji i traktowane;j
jako: sztuka bez- czy pozaczasowa (bo wyabstrahowana z rozwoju), anonimowa
(bo oderwana od konkretnej osoby), nastawiona na samoodtwarzanie (bo nie-
zdolna do inspirowania si¢ obcymi wplywami). Tak rozumiana ,,sztuka prymi-
tywna” umykata wiec przed etnologicznym konkretem, byla raczej wyobraze-
niem tworczosci wyrostej z nieposkromionego instynktu, fascynujacej swoja
surowos$cig 1 spontaniczno$cia, a przy tym orzezwiajacej swoja formalna nie-
zwyklosécig. Tak pojmowany ,,prymitywizm” synonimizowat przede wszystkim
sztuke odleglych geograficznie spoleczenstw plemiennych, ale obejmowat takze
niekiedy przejawy rodzimego europejskiego folkloru, sztuke amatorow czy
dzieci.

Kwestia druga, to moje przekonanie, ze rola prymitywizmu w obrebie
modernizmu objawia si¢ pelniej, jesli ten ostatni jest postrzegany jako szeroki
front regeneracyjnych programow i dziatan podejmowanych od konca XIX wieku
w przekonaniu o glebokim kryzysie europejskiej cywilizacji, spowodowanym
pospiesznym tempem wszechstronnej modernizacji, ktéra przyniosta, jak mnie-
mano, wiele negatywnych skutkoéw politycznych, ekonomicznych, spotecznych
i duchowych (Griffin, 2007; Juszkiewicz, 2013; Juszkiewicz, 2014; Juszkiewicz
2016; Juszkiewicz, 2017a; Juszkiewicz, 2017b). W tej perspektywie pry-
mitywizm byl wigc pojmowany jako jedno ze zrddet regeneracyjnej energii,
ktora, jak miano nadziej¢, pozwoli na ,,odrodzenie zniszczonych przez rozwdj
cywilizacyjny zywotnych korzeni sztuki europejskiej” (Antliff, Leighten, 2003,
s. 58-60).

Kwestia trzecia zwigzana jest ze wskazaniem jednego z najbardziej istotnych
kontekstow dyskusji o sztuce prymitywnej, a mianowicie, nakladajacych si¢ na
siebie procesOw krzepnigcia etnologii jako nauki 1 jednoczesnego, jak to ujat
Adam Kuper, ,,wymyS$lania” spofeczenstwa pierwotnego. Jego obraz wylaniat
si¢ najpierw z refleksji prawniczej na temat struktury wspolnot ludzkich
nieznajacych prawa wiasnosci, przechodzacych stopniowo od wspodlnoty krwi
do wspolnoty terytorialnej, z badan jezykoznawczych uwazanych za narzedzie
zdolne ujawni¢ dawny system lineazy oraz z badan terenowych plemion Busz-

! Cze$¢ obserwacji na temat pogladéw Szumana oraz niektore partie niniejszego tekstu wchodza
w sklad opublikowanych juz przeze mnie wczesniej artykutéw (2018a; 2018b).
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menow czy Aborygenow uwazanych za ,,skamieliny spoteczne”, a wigc daja-
cych wglad w najdawniejsze dzieje ludzkosci. Ow obraz, niezaleznie od szcze-
gélowych polemik wokot publikacji Edwarda Burnetta Tylora, Henry’ego
Sumnera Maine’a, Johanna Jakoba Bachofena, Johna Fergusona McLennana,
Lewisa Henry'ego Morgana, byl roéwnocze$nie swoista krytyczng diagnoza
spoteczenstwa europejskiego z przetomu wieku XIX i XX, a zarazem rownie
swoistym projektem spoteczenstwa alternatywnego — ktoére miato by¢ pozba-
wione dominacji monogamicznej struktury rodzinnej, seksualnie promiskui-
tywne i ktore odrzucatoby ide¢ wlasnosci prywatne;.

Polski dyskurs, w ramach ktorego identyfikowano kulturowy i cywilizacyjny
kryzys Europy oraz formutlowano modernistyczne z ducha programy regenera-
cyjne, nie odbiegal w zasadniczych rysach od dyskursu europejskiego (Jedlicki,
2000, s. 81). Ludwik Gumplowicz, Napoleon Cybulski, Zygmunt Wasilewski,
Feliks Koneczny, Jan Karol Korwin Kochanowski, Florian Znaniecki, Marian
Zdziechowski, Zygmunt Lempicki formutowali, znane i dyskutowane nie tylko
w Polsce, diagnozy kryzysu cywilizacyjnego (Skoczynski, 2015).

Takze w obszarze antropologii polscy badacze i mysliciele podejmowali
problematyke wizji spoleczenstwa pierwotnego. Dla przyktadu Ludwik Krzy-
wicki entuzjastycznie podchodzit do konstatacji Morgana dotyczacych domnie-
manej ewolucji spoleczenstwa Iudzkiego od stanu dzikosci przez stan
barbarzynstwa do stanu cywilizowanego (Hrynkiewicz, 2012). Krzywicki
nadzorowat tez przeklad ksigzki Morgana na jezyk polski (1877), ktoérego
dokonata Aleksandra Bakowska — ziemianka i1 aktywistka spoteczna. Ta sama
tlhumaczka przetozyta nota bene (1888) rowniez Antropologie Tylora. Krzywicki
dostrzegal oczywiscie polityczny wymiar tez Morgana, ktory rodzing nuklearna
umieszczal na stosunkowo poéznym etapie rozwoju ludzkosci, jej powstanie
i funkcjonowanie wigzac z kwestig wlasnos$ci prywatnej i jej mnozenia w zwigz-
ku z procedura dziedziczenia. Wyrazem tego dostrzegania byto spolszczenie
przez Krzywickiego wycigganych z tez Morgana politycznych i ideologicznych
wnioskow Fryderyka Engelsa, zawartych w jego ksigzce o pochodzeniu rodziny
(Engels, 1884), a takze projekty przyszlej organizacji spotecznej, w ktoérych
spoleczenstwo pierwotne stawalo si¢ antyteza spoteczenstwa wspotczesnego,
w ktorym z kolei, jego zdaniem zanikta tak charakterystyczna dla ludzi pier-
wotnych solidarno$¢. Podobny motyw pojawiat si¢ w pismach Edwarda
Abramowskiego, ktory w latach dziewiecdziesiatych XIX wieku w ksiazce
Spoteczenstwo rodowe (1890) pisat:

Solidarno$¢ rodowa i plemienna byla prawem i obowigzkiem; dobro¢, pomaga-
nie drugim, uwazalo si¢ za najwyzsza cnot¢ [...] Z powstaniem handlu,
pienigdzy i wlasnosci prywatnej, spoleczenstwo rodowe zaczelo upadaé: wol-
no$¢, rownos¢ 1 braterstwo ludzi zanikaty powoli (cyt. za Gomota, 2014, s. 109).
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Stefan Szuman (1889-1972), syn znanego torunskiego chirurga, studiowat
zrazu medycyng, a bezposrednio po obronie doktoratu w Monachium w 1914
roku zostat wcielony do wojska jako lekarz wojskowy. Z niemieckim wojskiem
zwigzany byt do 1919 roku, lecz gdy po cigzkim zranieniu pod Cambrai i pracy
w Hanowerze, skierowany zostal do pracy w torunskiej klinice swego ojca,
zamienionej w szpital wojskowy; uciekt do Wielkopolski, by potem wstapi¢ do
wojska polskiego, a nastgpnie wzig¢ udziat w wojnie polsko-bolszewickie;j.
Studiowat po odejsciu z wojska w Poznaniu filozofi¢ i estetyke na Uniwersyte-
cie Poznanskim i jednoczes$nie sztuke w poznanskiej Szkole Sztuk Zdobniczych,
konczac ten etap swojej edukacji kolejna praca doktorska, tym razem z zakresu
psychologii, wydanej podzniej jako: Sztuka dziecka. Psychologia tworczosci
rysunkowej dziecka, ktora ukazata si¢ drukiem w 1927 roku. Natomiast od 1928
roku Szuman zwigzany byl ze §rodowiskiem krakowskim jako profesor UJ, a po
wojnie rektor Panstwowej Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Krakowie, gtdéwnie
animujac badania nad psychologia dziecka oraz zagadnieniami pedagogiki
z problemami wychowania poprzez sztuke na czele. Dodajmy, ze Szuman
szczesSliwym przypadkiem unikngl tragicznych dla profesury krakowskiej skut-
kéw niemieckiej Sonderaktion Krakau, a pozniej brat udzial w tajnym naucza-
niu. Byt takze cztonkiem partyzanckiego oddziatu, grywat w podziemnym
teatrze, kontynuowal swoja przedwojenng dziatalnos¢ kulturalng (podtrzymujac
np. tradycj¢ tzw. Szumaniad, znanych w srodowisku krakowskim), a takze stajac
si¢ wazng postacig dla mtodych krakowskich plastykéw z Kantorem na czele,
ktorym z kolei udzielata swego mieszkania na teatralne wystepy corka przyja-
ciela Szumana, Ewa Siedlecka (Tytko, 2014). Dodajmy, ze do intelektualnych
przyjaciél Szumana nalezeli zar6wno Chwistek, jak Witkacy (Szuman, 1929b;
Szuman 1943; Szuman, 1945; Szuman, 1948) oraz Roman Ingarden, ktorego
Szuman wspomagat w jego lwowskiej niedoli. Wymienmy jeszcze jeden aspekt
zainteresowan Szumana jakim byla sztuka ludowa, czego wyrazem byta migdzy
innymi jego ksigzka z 1929 roku poswigcona dawnym kilimom w Polsce i na
Ukrainie, ktérg Szuman dedykowal swoje szwagierce — Eleonorze Plutynskiej,
uczennicy miedzy innymi Olgi Boznanskiej, Karola Tichego, Jozefa Czajkow-
skiego i Wojciecha Jastrzgbowskiego, cztonkini Ladu i zatozycielce stynnego
osrodka tkackiego w Janowie k. Sokoltki — osobie, ktora wywarta wielki wptyw
na ksztatt ludowej sztuki tkaniny w Polsce przed i powojenne;.

Odpowiadajac na pytanie, dlaczego dziecko rysuje inaczej niz dorosty i jakie
sa psychologiczne powody tego, ze rysuje ono §wiat w swoj specyficzny,
dziecigcy sposob, Stefan Szuman wskazywal na roéznice pomiedzy psychika
dziecigcg a psychika cztowieka dorostego. Dziecko, zdaniem Szumana, nie
nasladuje rzeczywistosci, ale rysuje to, co o jej poszczegoélnych fragmentach
wie. Nie idzie tu jednak o kwestie symbolizowania, ale o odzwierciedlenie
w dziecigcej plastyce procesu poznawczego wlasciwego kolejnym fazom
rozwojowym dziecka, a dokltadniej rzecz biorac, odzwierciedlenie charakteru
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schematu poznawczego jaki dziecko jest w stanie wypracowac i jakim jest si¢
w stanie postugiwa¢. Tak formulujgc podstawy charakterystyki dziecigeej
tworczosci, Szuman dokonal dos¢ szczegolnej kontaminacji: psychologicznych
hipotez Jeana Piageta i tez Maxa Richarda Verworna, fizjologa, ktory zajmowat
si¢ takze ,,mechanika” ludzkiej kreatywnosci, a takze jej szczeg6lng forma, czyli
sztukg?. Innymi stlowy wypracowane przez Verworna pojecia: ,,ideoplastyka”
i ,.fizjoplastyka” potaczyt Szuman z Piagetowskim pojeciem schematu poznaw-
czego. Powiedzmy krétko na temat tego ostatniego, ze jest on wynikiem
opowiedzenia si¢ Piageta przeciw naturalizmowi (np. Freud) i behawioryzmowi
(np. Pawtow) w dyskusjach na temat psychologii rozwojowej i systemow
pedagogicznych. Podazyt natomiast za Deweyowskim progresizmem, w ramach
ktorego rozwoj zdolnosci poznawczych dziecka jest kwestig aktywnej wymiany
pomiedzy $rodowiskiem a dzieckiem. Nie tyle jest ono tutaj traktowane jako
ro§lina, ktorej zakodowane wewnetrze wlasciwosci rozwijaja dzigki mniej lub
bardziej sprzyjajacemu $srodowisku, ani jak maszyna, ktérg mozna zaprogramo-
wac do pozadanych dziatan, ale jako odkrywca, badacz, eksperymentator, ktory
eksplorujac rzeczywistos¢ tworzy samoregulujaca si¢ konstrukcje wiedzy.
Nauczyciel zatem nie powinien by¢, jak ujmuje to Barry J. Wadsworth (1998,
s. 12—15) ani troskliwym rolnikiem, ani wymagajacym nadzorcg, ale stymulato-
rem swobodnego rozwoju. Schematy Piageta to zatem struktury umystowe
(wlasciwe wszystkim ludziom), dzigki ktorym jednostki przystosowujg sig
intelektualnie do otoczenia i organizujg je. Sg one rodzajem fiszek w mniej
(dziecko) lub bardziej (dorosty) bogatym i elastycznym katalogu, pozwalajgcym
na organizowanie wydarzen psychologicznych na podstawie ich ogoélnych cech.
Zasadniczy rozwdj rysunku dzieciecego zwiazany byt w tym kontekscie, zda-
niem Szumana, z przejsciem od okresu formowania si¢ schematow (tzw. okres
bazgrania), przez okres postugiwania si¢ schematem (ideoplastyka) do okresu
poschematycznego (fizjoplastyka), w ktorym zrazu schemat zostaje opanowany
do perfekeji, a potem porzucany na rzecz upodobniania wizerunkéw do natural-
nych wygladow. Wspomniany Verworn te dwa powyzsze terminy odnosit do
etapow ewolucji prymitywnego spoteczenstwa, z ktorych to tworzace sztuke
ideoplastyczng pozostawato, ze wzgledu na charakter $srodowiska, na nizszym
etapie spotecznego i ekonomicznego rozwoju, niz to, ktorego cztonkowie zdolni
juz byli do fizjoplastycznego ksztattowania. Brak tu miejsca na dalsze roz-
wijanie tej kwestii, ale zasygnalizujmy tylko, ze bezposrednie otoczenie etno-
logiczne ksiazki Szumana o sztuce dziecigecej tworzyta w znacznym stopniu
polemika z ewolucjonizmem podejmowana zaréwno przez Bronistawa Ma-
linowskiego, jak Franza Boasa, ktorego ksiazka Primitive Art ukazala si¢

2 Chodzi o dwie publikacje Verworna, do ktérych prawdopodobnie odwotywat si¢ Szuman:
Verworn, 2007; Verworn, 2008.
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w Nowym Jorku w 1927 roku, aktualizujac w odniesieniu do sztuki tezy tego
badacza sformutowane w jego Mind of the Primitive Man z roku 1911. Boas
ostro wystepujac przeciwko ewolucyjnym schematom umieszczajacym czlo-
wieka pierwotnego w ,dzieciecym” okresie rozwoju ludzkosci, krytykowat
takze Verworna za zbyt mechanistyczne laczenie umystowosci, a co za tym
idzie i sztuki cztowieka prymitywnego z kwestiami warunkéw bytowania i zto-
zonosci spotecznej struktury; sam za$ adaptowal, cho¢ bez dostownego
przywotania, koncepcje Rieglowskiej woli twdrczej, ktorej roézne stany thu-
maczy¢ miataby zrdznicowanie sztuki prymitywne;j.

Przede wszystkim Boas dokonywat pozytywnej waloryzacji umystu pierwot-
nego i sztuki prymitywnej, stawiajac tame¢ ewolucjonistycznej narracji, sytuuja-
cej europejska kulture w punkcie doj$cia jednonurtowego, niezmiernie diugo-
trwaltego procesu. Bowiem, jak pisal:

[...] mentalne procesy czlowicka sa wszegdzie takie same, niezaleznie od rasy
i kultury 1 niezaleznie od pozornej absurdalno$ci zwyczajow i tego w co wierzy
(Boas, 1951, s. 1). [I dodawat:] nie ma czego$ takiego jak ,,prymitywny umyst”,
,magiczny”, czy ,,prelogiczny” sposoéb myslenia, ale kazda jednostka w ,,pry-
mitywnym” spoleczenstwie jest mezczyzna, kobieta, czy dzieckiem tego samego
rodzaju i tego samego sposobu myslenia, odczuwania i dzialania jak mezczyzna,
kobieta, czy dziecko w naszym wlasnym spoteczenstwie (s. 2).

Rdznica polega, kontynuowat, na zakresie naszej wiedzy na temat zewngtrznego
$wiata gromadzonej przez pokolenia, ale odrzucanej w obliczu silnego emo-
cjonalnego impulsu. Kazda kultura wobec tego powinna by¢ rozumiana jako
historyczny wzrost (rozwdj) [growth] w odniesieniu do konkretnych warunkoéw
okreslonych przez spoteczne i geograficzne $srodowisko. Byto to wigc raczej
podejscie geograficzne niz historyczne, skierowane przeciw uniwersalnej linear-
nej historii, a ku zasadzie dyfuzjonizmu — tzn. procesu promieniowania przez
centrum kultury na obszary wokol je otaczajace. Odnajdowane rdznice nie
mogly by¢ zatem powodem do uktadania znalezisk, dziejow kultury w chronolo-
giczne warstwy.

W odniesieniu do sztuki Boas takze unikat ewolucyjnej perspektywy i tatwe-
go wartosciowania. Wspomniane odniesienia do Riegla oznaczaja przeciw-
stawienie sposobu analizy i relatywizmu ze Stilfragen Riegla takim autorom jak
Fechner, Wundt, Verworn, Thurnwald, ktorzy sztuke i sztuke prymitywna defi-
niowali jako przede wszystkim ekspresje emocjonalnych stanow lub idei, zapo-
minajac o wadze zagadnien formy i motywacji jej ksztattowania i przeksztalcania.
Idac za Rieglem Boas przekonywal, bySmy spogladajac na kulturowa dziatal-
no$¢ cztowieka prymitywnego po pierwsze widzieli ja w kategoriach uniwersal-
nych i nazywali sztuka efekt celowego dazenia do satysfakcjonujacej formy, co
nie jest tozsame z rozwigzywaniem praktycznych czy technicznych zagadnien.
Po drugie, bysmy mysleli w kategoriach relatywnych i zarazem historycznych
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(site-specific). Kiedy arty$cie prymitywnemu daje si¢ otowek i kartke, jest on
konfrontowany z zadaniem, do ktorego rozwigzania nie ma kompetencji. To nie
sg jego narzg¢dzia, nie moze by¢ mowy o perfekcji, a wiec 1 o sztuce.

O tak rozumianej ,prymitywnosci” decyduje zatem zasadniczy kontrast
pomiedzy reprezentacjg dla reprezentacji i reprezentacja jako dzietem sztuki.
Przedmioty sg reprezentowane ze swoimi dystynktywnymi cechami najczgsciej
jako rodzaj informacji, przekazywanej efektywnie, gdy odbiorcza uwaga
kierowana jest na cechy pozwalajace rozpozna¢ obiekt i na jego cechy state, co
zreszta, jak dodawat Boas, charakterystyczne jest dla sztuki wspolczesnej (Boas,
1951, s. 74). Tylko w tym sensie jego zdaniem aktywno$¢ dziecka jest
poréwnywalna do dziatalnosci artysty prymitywnego, ze w obu przypadkach
chodzi o zadanie zrobienia czego$, czego si¢ nie umie.

Szumanowi natomiast kontaminacja inspiracji Deweyowskich i Darwinow-
skich postuzyla do okreslenia specyfiki sztuki ludowej i prymitywnej. Ta pierw-
sza jego zdaniem pozostaje na ogoét w okresie schematyzmu i typu, wzbogacajac
co prawda ten schematyzm w bardzo bogate i przez pokolenia zachowywane
i rozwijane wartosci dekoracyjne i ornamentacyjne (Szuman, 1927, s. 77).
Ta druga natomiast znajduje si¢ na szczeblu rozwoju typowosci.

Dziecko i czlowiek prymitywny — pisal — cenia w rysunku $rodek ekspresji
i upigkszania zycia. Odtwarzanie natury w sposob $cisle naturalistyczny jest dla
nich za trudne, bo metody prowadzace do takiego rysowania sg zbyt rozumowe,
oderwane. Metody te leza zbyt daleko, aby umyst pierwotny sam po nie si¢gal.
[...] prymitywnos¢ sztuki konczy si¢ z tym momentem, w ktorym dziecko czy
cztowiek dorosty, zaczyna mysle¢ o naturalizmie lezacym poza obrebem typu
(Szuman, 1927, s. 93).

Przy tym wszystkim pojawia si¢ jednak, cho¢ p6zniej, w pismach Szumana mo-
tyw Rieglowski — uniwersalna dla sztuki zasada dgzenia do satysfakcji formalne;.

[...] w tworczo$ci uczonych pomystowos¢ jest glownie umystowa i nakiero-
wana na ugruntowanie nowej wiedzy o rzeczywisto$ci oraz wyzyskiwanie jej
w praktyce, to tworczos§é artystow polega na pomystowosci zupetnie innego
rodzaju, takiej, ktdra poprzez pomysl, koncepcje 1 wizje dzieta, powstajaca
w wyobrazni artysty (z rownoczesnym silnym zaangazowaniem jego emocjo-
nalnoS$ci), nastawiona jest na to i dazy ku temu, aby stworzy¢ dzieto sztuki
optymalnie zaspokajajace potrzebe stworzenia artystycznego utworu, w ktorym
by tworcza koncepcja znalazta swoje peilne artystyczne oraz doskonate este-
tyczne rozwinigcie i urzeczywistnienie [pokreslenia S. Szuman] (2008, s. 66).

Spokrewnia to, zdaniem Szumana sztuke prymitywna i sztuke ludowa:
Analogicznie do sztuki pierwotnej rozwijata si¢ przez wiele wiekow, az do nie-

dawna, takze sztuka ludowa. Ma ona w sztuce pierwotnej swoje zrodto i swoj
prawzor. Takze i ona stuzyta badz upigkszaniu zycia przez pigkne ksztaltowanie
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i ozdabianie przedmiotéw codziennego uzytku (np. domostw, sprz¢tow, naczyn,
tkanin, ubioru, broni), badz zabawie i wyzywaniu si¢ w tancu lub muzycznemu
wypowiadaniu si¢ $§piewem, albo gra na instrumentach. Sztuka ludowa — podob-
nie jak w kulturach pierwotnych — odgrywata réwniez powazng role w sakral-
nych oraz religijnych wierzeniach i praktykach ludu (rzezbienie §wiagtkéw, ma-
lowanie obrazéw o religijnej tematyce). Obrzedowe funkcje speiniaty takze
tance, §piewy oraz rytualne teksty, ktorych pierwotne znaczenie ulegato z dawna
zapomnieniu, ale jeszcze dtugo towarzyszyto ludowym obrz¢dom na wpo6t jesz-
cze poganskim, a na wpdt juz zwigzanym z chrzescijanskimi wierzeniami
(Szuman, 2008, s. 75).

W sposéb charakterystyczny dla naukowca przejetego modernistycznymi impe-
ratywami Szuman te naukowe rozwazania uzupetnit komentarzem odnoszacym
si¢ do wspotczesnosci i podszytym regeneracyjnym mysleniem.

Zmyst dla niej [sztuki prymitywnej — przyp. P. J.] zrodzit si¢ w naszych czasach.
[...] sami artySci zaczgli zbiera¢ wyroby sztuki wschodniej, prymitywnej
i ludowej. Sztuka dekoracyjna zaczyna si¢ odradzaé¢ dzigki tym wplywom.
Sztuka glebsza [...] zrzucita wiezy skrajnego naturalizmu i wrécita do prymi-
tywnosci. [...] Ongis$ sztuka catej prymitywnej ludzkos$ci byta podobna do sztuki
dziecka. Czlowiek dorosly przestal by¢ ideoplastykiem [...] nauczyl si¢ jednak
patrze¢ 1 widzie¢ inaczej: naturalistycznie, tak jak aparat fotograficzny i sztuka
naturalistyczna. [...] Tak bardzo nasza kultura zmanierowata umyst wigkszosci
swoich wychowankow. [Tymczasem, kontynuowat:] ,,do rysunkow dziecka trze-
ba si¢ zbliza¢ réwniez z nastawieniem kontemplacyjnej naiwnosci, zdolnej pojac
$wiezos¢ uczucia i wyrazu. [...] Dusza dorostego jest niejako podobna do ogro-
dow podmiejskich. Sa tam utarte Sciezki, po ktorych chodzi codziennos¢, drze-
wa, ktore juz przestaly rosnac i papiery, ktore ogrod zasmiecily. Dusza dziecka
jest w porownaniu z tym, jak ogrod na wiosng. Pelno tam mtodych roslinek [...].
Nie ma ani $mieci, ani zakurzonych $ciezek (Szuman, 2008, s. 110-112).

Ze zreferowanych wyzej wszystkich konstatacji wywodzit Szuman przy-
najmniej dwa rodzaje wnioskow. Pierwszy dotyczyl sposobow wychowania
mlodziezy i powinno$ci nauczyciela. Konsekwentnie Szuman upominal si¢
o taki rodzaj edukacji, ktory nie zacieratby naturalnej Swiezosci tworczej dzieci
przez zbyt szybka ich konfrontacje z zadaniem wiernego nasladowania
elementow rzeczywistosci oraz poprzez nacisk schematéw wizualnych obecnych
we wspolczesnej ikonosferze. Nawotywat takze, aby pozwoli¢ dziecku ,,prze-
biec rozwo6j naiwny az do konca, az [...] do pewnej doskonatosci”, zeby
rozwingto ono w sobie swdj model wewnetrzny i aby bardzo precyzyjnie
i bardzo $wiadomie wybiera¢ moment przejscia w edukacyjnym procesie do
modelu zewnetrznego, prowadzacego do sztuki nasladowczej. Uczen musi
bowiem wiedzie¢, twierdzit Szuman, Ze nie kopiuje modelu, Ze nie jest aparatem
fotograficznym, maszyng reprodukujaca, lecz ze rysujac opanowuje model
swym umystem.
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Tego typu podejscie, ktorego sednem byta ochrona wewnetrznej i naturalnej
kreatywnosci dziecka, zwigzane bylo w dwudziestoleciu mig¢dzywojennym
z bardzo wdwczas nowoczesnym i propagowanym nurtem ,,pedagogii persona-
listycznej”, ktorej zasady na rozmaity sposdb wypracowywato wielu pedagogdéw
i teoretykow wychowania z postepujacym za ideami Johna Deweya Sergiuszem
Hessenem, Stefanem Szumanem, Januszem Korczakiem, ks. Karolem Mazur-
kiewiczem i Henrykiem Rowidem na czele. Najogdlniej rzecz ujmujac,
gtownym przedmiotem zainteresowania dla personalistow byta, jak to sformuto-
wal Henryk Rowid, osobowo$¢ tworcza, jako wytwor animowanego na skutek
indywidualnego wysitku procesu duchowego, czyli autokreacji. Pozadana
formuta wychowania, powinna zatem wedtug Rowida polegac

na wyzwalaniu energii psychofizycznych dziecka i rozwijaniu zdolnosci
wyrazania przez nie wlasnej osobowosci. Celem wychowania czyni budzenie sit
drzemiacych w duszy dziecka, rozwdj inicjatywy w tworzeniu warto$ci material-
nych i duchowych oraz zrozumienie i uznanie osobowosci dziecka, a takze
poszanowanie jego praw (Bartkowiak, 2012, s. 94-95).

Tego typu przekonania — idee edukacji jako przede wszystkim procesu
wspomagania indywidualnego rozwoju ucznia, zywe byly w kregach zako-
pianczykow: Stanistawa Witkiewicza, Karola Stryjenskiego czy Antoniego
Kenara, cho¢ rdéznili si¢ oni w szczegoétach co do tego, jak nalezy inspirowaé
1 wspomagac przyjmowanych do zakopianskiej szkoty ,,chtoptasiow”.

Drugi rodzaj wnioskoéw dotyczyt roli wspdtczesnego artysty w odniesieniu
do inspiracji plynacych ze sztuki dzieciecej, ludowej i prymitywnej. We wspo-
mnianej juz ksigzce o dawnych kilimach Szuman pisat o spontanicznosci, ktora
wspolna jest tworczosci dzieci i sztuce ludu, w aktywnosci ktorego sztuka staje
si¢ elementem nieomal instynktownym, splecionym z caloksztattem ludowego
zycia. ,,W ludzie nie ma rozdwojenia pomiedzy projektem a wykonaniem,
miedzy rysunkiem a barwa, miedzy myslag a czynem, mi¢dzy obmys$laniem
a wykonaniem” — pisat Szuman (1929a, s. 94). ,,Lud tka barwng przedza tak, jak
ptak buduje gniazdo”, dodawat, twierdzac, ze tej spontanicznosci sztuka ludowa
zawdzigcza swg bezposrednia i silng obrazowos$¢. Ale ten idylliczny stan nalezat
juz zdaniem Szumana do przesziosci. Lud tworzyt sztuke wilasng, poki miat
swobode, kiedy tworzac bawit si¢ i radowat. To rézni sztuke ludowa od sztuki
wysokiej, bo artysta tworzgc, wprawia si¢ w stan powagi i wzniostosci (Szuman,
1929a, s. 100). Jednakze w czasach wspolczesnych ,,zadna moc nie zdota ludowi
z powrotem da¢ naiwno$ci tworczej i naturalnej sity produkcji. Lud w tym
znaczeniu przestal istnie¢”, konstatowal Szuman, a sztuka ludowa jatlowieje tym
bardziej, im bardziej ,,inteligencja zaprzega go do artystycznego przemystu
ludowego”. Zadanie inteligencji jest jednak inne, pisat dalej. Jest bowiem
»Izecza bezuzyteczng stara¢ sie by¢ ludowym..., jest Smieszne udawaé prymi-
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tywa”. Czerpanie ze sztuki ludowej oznacza konieczno$¢ nauki tego, jak lud
postepowal, potrzebe nauczenia si¢ na wytworach tajnikdw pracy artystycznej,
dojscia do jej zasad i u§wiadomienia ich sobie. Tego typu wezwania powtarzane
byly miedzy innymi przez Karola Stryjenskiego, Wojciecha Jastrzebowskiego,
Jerzego Sottana, a pdzniej przez Wande Telakowska czy Antoniego Kenara,
a wigc przez tych artystow polskich, ktorzy nie widzieli sprzecznosci pomiedzy
ludowym, prymitywnym, dziecigcym a nowoczesnym. Pami¢tajmy jednak, ze
formulujac zasady powrotu do prymitywu i sztuki ludowej Szuman szedt nie
tylko tropem psychologow i etnologdéw, ale wprost w swej ksigzce o kilimach
odwotywat si¢ do Norwidowskiego Promethidiona, w ktorym poeta domagat
si¢, aby bogactwo kultury ludowej znalazto wyraz ogdlnoludzki, poprzez stwo-
rzenie takiej formy, w ktorej sztuka ludu stanie na wyzynie ducha cywilizacji.

Dodajmy, ze rowniez w zgodzie z modernistycznym paradygmatem, Szuman
brat pod uwage praktyczny wymiar funkcjonowania artystycznej twdrczosci
inspirowanej sztuka ludowa. Wspomniana juz jego ksigzka o kilimach wpisuje
si¢ bowiem w dyskusje toczong w dwudziestoleciu miedzywojennym w Polsce
na temat kilimow jako ewentualnego znaku rozpoznawczego polskiej kultury na
mi¢dzynarodowej arenie. Charakterystyczne jest tez podzigkowanie, jakie
w swej ksigzce umiescit Szuman, skierowane do Jerzego Warchatowskiego za
pomoc w wydaniu ksiazki oraz umozliwienie studiéw nad kilimami z jego
kolekcji; uzupelione zostato ono deklaracja, iz jego zdaniem sztuka tkania
kiliméw jest przyktadem ,,najcharakterystyczniejszej i najdoskonalej rozwini¢tej
galezi stowianskiej sztuki ludowej”. Dodawat takze, w duchu koncepcji sztuki
narodowej Warchatlowskiego, iz ,,Odrodzenie naszego kilimkarstwa jest
w znacznej mierze zalezne od celowego i umiejetnego nawigzania kontaktu
z dobrg tradycja” (Szuman, 1929a, strony nienumerowane)>.

Pojawiajacy si¢ w tym miejscu watek nowoczesnej sztuki narodowej w po-
wigzaniu ze sztukg prymitywng i ludowa, domyka koncepcje szeroko rozumia-
nego prymitywizmu w mysli Szumana, ale zarazem otwiera ja na kolejne
zwigzki — z formutowanymi od poczatku XX wieku pomystami reformy
rzemiosta polskiego, majacej prowadzi¢ do wypracowania swoistego narodo-
wego stylu, ktorego potrzeba byla postrzegana w perspektywie zaktadanej
miedzynarodowej konkurencji narodowych kultur. Zagadnienie to wymaga
jednakze juz odrgbnego opracowania.

3 W sprawie koncepcji sztuki narodowej i odnowy polskiego rzemiosta formutowanej przez
Warchatowskiego por. Juszkiewicz (2018a).
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ON THE NOTION OF THE PRIMITIVE, FOLK ART AND CHILDREN’S ART
IN THE WRITINGS OF STEFAN SZUMAN

Abstract

The article is devoted to the aesthetic concepts of the Polish philosopher and pedagogical theorist,
Stefan Szuman (1898-1972). Szuman’s interest in the work of children and folk art was in line
with the shift towards the “primitive” in European culture at the beginning of the 20™ century,
which resulted from the critical assessment of the processes of modernization and longings for
regeneration, as well as from the anthropological research on the structure of primitive societies
and their creativity. Like Franz Boas, who in his theory of primitive art rejected the evolutionist
model and the identification of “primitive” with a lower stage of development, Szuman
emphasized the specificity of children’s creativity and folk art. Referring to the neo-evolutionist
ethnologist Max Richard Verworn (the concept of “ideoplastic”) and to the psychological
hypotheses od Jean Piaget, Szuman saw in the art of children a connection with the organic
development of cognitive abilities and the need to externalize them. The concept of education
through art proposed by Szuman, which assumed not so much a ready curriculum as supporting
the development of students, has become a part of the trend of personalistic pedagogy, represented
in Poland among others by Henryk Rowid, Janusz Korczak and Antoni Kenar.
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MIEDZY ROZUMEM A INSTYNKTEM TWORCZYM
LEONA CHWISTKA POGLADY NA KRYTYKE SZTUKI

Abstrakt

Leon Chwistek byt jednym z najwazniejszych myslicieli w Polsce okresu migdzywojennego.
Bedac filozofem, logikiem, artysta i teoretykiem sztuki, niejednokrotnie komentowat historyczne
1 wspotczesne sobie zjawiska zycia artystycznego, a takze formutowal wyraziste poglady na temat
krytyki sztuki. Celem niniejszego artykutu jest syntetyczne omoéwienie tych pogladow i nakresle-
nie kontekstu, w jakim si¢ one ksztattowaty. Tym samym w artykule autor odwotuje si¢ nie tylko
do osiagnig¢ teoretyczno-artystycznych Chwistka, ale rowniez do jego filozofii i dokonan nauko-
wych. W tym celu autor prezentuje kluczowe zagadnienia krytyki sztuki Chwistka w uktadzie
problemowym, przeprowadzajac analizg tresci wybranych wypowiedzi i nakreslajac ich konteksty
kulturowe. Omowione zostajg kolejno nastgpujace aspekty: miejsce krytyki artystycznej w ogolnie
pojetym zyciu kulturalnym Polski migdzywojennej, do§wiadczenie jako podstawa sadu krytycz-
nego, metodologia pracy krytyka sztuki, kryteria warto$ciowania dziet sztuki i postaw tworczych.

Stowa kluczowe:
Leon Chwistek, krytyka artystyczna, pojecie dzieta sztuki, kryteria warto§ciowania, postawa
tworcza

WPROWADZENIE

Leon Chwistek na tle zycia artystycznego w miedzywojennej Polsce byl posta-
cig wyjatkowa. Nie tylko nadal wyrazisty ksztalt swojej postawie swiatopogla-
dowej w postaci teorii wielosci rzeczywisto$ci, za pomocg ktorej objasniat takze
wiele kluczowych probleméw sztuki nowoczesnej, ale rowniez byl wybitnym
naukowcem — uznanym za granicg logikiem i matematykiem, z ktorego zdaniem
liczyt si¢ m.in. sam Bertrand Russell. Celem niniejszego artykutu jest charak-
terystyka pogladow tego wyjatkowego artysty na krytyke sztuki. Poglady te, jak
postaram si¢ to ponizej uzasadni¢, ksztattuja pewien obszar refleksji, taczacy
w sobie wplywy dwoch typow dziatalnosci intelektualnej. Mowa o nauce
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i sztuce — zrodlach unikalnego dla mysli Chwistka sprzgzenia, wiktajacego
W sobie zarowno tytutlowy rozum, jak i instynkt tworczy, czyli dwie kategorie
poznawcze, ktorych wyraz artysta dawal niejednokrotnie w swoich tekstach
krytycznych. Aby opisa¢ to sprzezenie, poddam analizie tresci pojawiajace si¢
w wybranych wypowiedziach autora Szermierki, nakreslajac ich konteksty kul-
turowe, ujawniajace klimat intelektualny rzeczywistosci historycznej, w jakiej
przyszto zy¢ temu formiscie. W kolejnych sekcjach artykulu oméwione zostang
nastepujace zagadnienia: kulturowy wymiar krytyki artystycznej w miedzywo-
jennej Polsce, rola doswiadczenia w procesie ksztattowania sadu krytycznego,
metody pracy krytyka sztuki oraz kryteria wartosciowania dziet sztuki i postaw
artystycznych. O ile funkcjg oméwienia pierwszego z tych aspektow jest za-
rysowanie kontekstu spoteczno-historycznego dziatalnosci krytycznej Chwistka,
o tyle uklad treSciowy nastepnych sekcji podporzadkowany zostat artykulacji
tezy zasugerowanej tytulem niniejszego tekstu: koncepcja krytyki sztuki Leona
Chwistka taczy w sobie elementy zaréwno racjonalne (zwykle kojarzone z nau-
ka), jak rowniez — postugujac si¢ okresleniem samego artysty — instynktowne,
zwigzane z intuicja tworczg i wrodzong cztowiekowi potrzeba ekspresji.

KRYTYKA JAKO PRZEJAW PARTYCYPACJI W KULTURZE

,Zabiera¢ si¢ w Polsce do krytyki, to zadanie niewdzigczne, a zarazem niebez-
pieczne” (Chwistek, 1961c, s. 149). Tymi slowami Leon Chwistek rozpoczat
swoj odczyt, wygloszony w pazdzierniku 1929 roku w Krakowie. Zacytowana
teza nie odnosi si¢ jedynie do krytyki artystycznej, ale do szerzej pojmowanego
obszaru refleksji kulturowej, obejmujacego takze filozofi¢ i sprawy zycia spo-
tecznego. Chwistek ogolnikowo stwierdzil, ze srodowiska intelektualne w mig-
dzywojennej Polsce nie potrafig krytykowaé¢ samych siebie, a ,,[o]bawa przed
krytyka jest jednym z natogdéw niewoli” (1961c, s. 149). Zrodet tego stanu rze-
czy doszukiwal si¢ w kontynuacji schematéw myslowych uksztattowanych
w czasach zabordw, a przede wszystkim w cechujacych je niewierze we wiasne
sity tworcze i obawie przed narzuceniem dyktatu innych kultur narodowych
(1961c, s. 153). W tak rozumianym polu kulturowym Chwistek postulowat
potrzebe gloszenia przez inteligencje polska ,,mysli wyzwolonej”, realizowanej
m.in. w dzialalnoéci Tadeusza Boya-Zelenskiego, wypowiadajacego walke
»Zlupocie uswieconej autorytetem, niedouczonej uczonos$ci i pustce ustrojonej
w maske nieodgadnionej glebi” (Chwistek, 1960f, s. 191). W refleksji kultu-
rowej Chwistka jednym z fundamentéw mysli wyzwolonej jest wiasnie krytyka,
tyle ze sprawiedliwa, sformutowana jasno i szczerze (Chwistek, 1961c, s. 150).
Postulat rzetelnej i konstruktywnej krytyki, realizujacej zarysowany w Zagad-
nieniach kultury duchowej w Polsce projekt ozywienia rodzimego klimatu
intelektualnego, Chwistek starat si¢ realizowa¢ w swoich tekstach poswigconych
sztuce od pierwszych lat dziatalnosci naukowe;j 1 artystyczne;.
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Chwistek uprawiat krytyke artystyczna gltéwnie z pozycji teoretyka sztuki.
Jezeli wypowiadat si¢ na famach prasy, w artykutach problemowych lub w pu-
blikacjach ksigzkowych na tematy zwigzane ze sztuka dawng lub nowoczesna,
to czynit to najczgsciej z intencja polemiczng. Przywolywane przez niego dzieta
(gtownie malarskie) i wydarzenia historyczne zawsze zyskiwaty w jego refleks;ji
artystycznej aktualizujacg forme¢ dyskursywng. Osadzajac minione zjawiska
artystyczne, Chwistek wielokrotnie probowal wyprowadzi¢ z nich nauke dla
terazniejszosci i1 przysztosci. Piszac o przesztosci, nigdy nie przyjmowat roli
dokumentujacego minione czasy historyka, dazacego do neutralnos$ci w ocenie
prezentowanego materialu badawczego. Docenial te mysli i obrazy, ktore
korespondowaly z jego wizja sztuki, dosadnie krytykujac tradycje dalekie jego
wrazliwosci.

Poglady Chwistka na sztuke ewoluowaty w ciggu trzydziestolecia jego dzia-
falnosci komentatorskiej. Rozwijaty si¢ one réwnolegle z prowadzonymi przez
niego badaniami naukowymi — najpierw tymi z zakresu psychologii ekspery-
mentalnej, potem logiki i matematyki, a nawet fizyki — jak rowniez z intensywna
refleksja filozoficzng, ktora zaowocowata sformutowaniem pelnej teorii wielo$ci
rzeczywisto$ci do potowy lat dwudziestych XX wieku' i wielowgtkowg prezen-
tacja zespohu koncepcji filozoficznych, zbiorczo ujmowanych przez Chwistka
terminem ,,racjonalizmu krytycznego”, ktoérego szczegotowe objasnienie znalez¢é
mozna w Granicach nauki, wydanych w 1935 roku. Wspomnienie o dorobku
naukowym i filozoficznym Chwistka w kontekscie jego pogladow na sztuke jest
o tyle istotne, ze mozna w nich dostrzec pewne paralele do metod, zagadnien
i twierdzen stymulujacych miedzywojenne dyskusje naukowo-filozoficzne,
w ktérych Chwistek aktywnie uczestniczyt, zarowno w kraju, jak i za granicg.

DOSWIADCZENIE ZRODEEM RECEPCJI SZTUKI

Jedna z predyspozycji intelektualnych Chwistka bylo poleganie na danych pty-
nacych z doswiadczenia. Zapewne t¢ sktonnos¢ uksztattowaty nauki wyniesione
z Pracowni Psychologii Do$wiadczalnej, prowadzonej przez Wiadystawa Hein-
richa od 1903 roku w Katedrze Fizyki Doswiadczalnej Uniwersytetu Jagiellon-
skiego. Chwistek w 1908 roku prowadzit w niej badania nad oscylacjami
w postrzeganiu ksztattéw, czego ukoronowaniem byt opublikowany rok pdznie;j
artykut (Chwistek, 1909, s. 394-413). ,,Praca doswiadczalna przedstawiata dla
mnie zawsze niestychane trudnosci [...]. Fizykalna koncepcja wszech$wiata
napotykata zawsze stanowczy opér mojego umysthu, a nauka fizyki sprawiata mi

! Teoria wielo$ci rzeczywistos$ci doczekata si¢ licznych opracowan naukowych, zob. np.: Chrobak,
2004; Szczepanska-Pabiszczak, 1999; Bednarz, 2017; Bozek, 2014; Mudyn, 2003; Pasenkiewicz,
1962; Surma, 2013; Femiak, 2005; Kostyrko, 1968; Kostyrko, 1995; Stomski, 2008.
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kolosalng trudnos$¢” (1961c, s. 201-202) — pisat Chwistek po latach. Mimo ze
wspolpraca z pracownig Heinricha szybko si¢ skonczyta, niewatpliwie zawazyta
na postawie poznawczej przysztego teoretyka formizmu. Od konca lat dziesig-
tych az do ostatnich swoich pism Chwistek opowiadal si¢ za ustanowieniem
doswiadczenia podstawowym miernikiem wartosci poznawcze;.

Swiatopogladowa orientacja empiryczna — wylozona przez Chwistka w Sen-
sie 1 rzeczywistosci, rozprawie ukonczonej w 1916 roku — znalazla swoj
oddzwigk w dowartosciowaniu sadow o sztuce opartych na drobiazgowe]
obserwacji jednostkowego dzieta sztuki. ,,Dyskusja rzeczowa moze opierac si¢
jedynie na dzietach sztuki juz istniejacych” (Chwistek, 1960m, s. 62), wobec
czego rozmowa o sztuce pojetej ogdlnie jako pewien rodzaj aktywnos$ci czio-
wieka nie ma wickszego sensu, gdyz taka rozmowa obraca si¢ w sferze sfor-
mulowan metafizycznych?, ktorych Chwistek jako konsekwentny nominalista
otwarcie si¢ wystrzegat. ,,Do§wiadczenie jest przezyciem i jako takie nalezy do
swiata duchowego” (Chwistek, 2004e, s. 365), dlatego tez ,[w] Scistym tego
stowa znaczeniu mozemy mowi¢ tylko o doswiadczeniach wiasnych” (Chwi-
stek, 2004e, s. 362). Aby zainicjowac tak zdefiniowane do§wiadczenie, nalezy
zetkna¢ si¢ z dzietem sztuki i oddaé si¢ pobudzanej jego warstwa wizualng
przyjemno$ci. Zaleta tego typu przezy¢ jest powtarzalno$¢ i sprawdzalno$é
(Chwistek, 2004e, s. 363, 372), a takze — co istotne w konteks$cie dziatalnosci
krytyczno-artystycznej — stowna artykulacja, bowiem ,,nie ma do$wiadczen, nie-
dajacych si¢ wyrazi¢ stowami” (Chwistek, 2004e, s. 362). W zamierzeniu
Chwistka empiria miata zbliza¢ rozwazania o sztuce do wypowiedzi naukowych
(1961c, s. 237). Dookreslajac przedmiot poznania i predyspozycje percepcyjne
podmiotu poznajacego, doswiadczenie miato by¢ zrédtem sadow elementarnych,
z ktorych znawca sztuki mogiby budowa¢ swoj indywidualny system odbioru
dziet, wzorujac si¢ tym samym na naukowym wzorcu logiki, bedgcym w oczach
Chwistka probierzem niemal doskonatym dla wszelkiej aktywnosci intelektual-
nej (2004e, s. 327, 356), zyskujacej w ten sposob wyzszy stopien obiektywizacji
(2004e, s. 348 in.).

Artystyczno-krytyczna wrazliwos¢ Chwistka ksztattowala sie wraz z pogle-
biong $§wiadomoscia doniostosci bezposredniego kontaktu z dzielem sztuki
i przezy¢ zainicjowanych tym spotkaniem. Rozwdj pogladow artystycznych
Chwistka znaczony jest spotkaniami z poszczegdlnymi obrazami, ktore swoja
forma zjawiskowa pozostawity w poszukujacym adepcie sztuki niezatarte
wspomnienie.

2 Chwistek rozrozniat dwa pojecia metafizyki. Pierwsze, ogélniejsze, obejmowato wszelkie zagad-
nienia zwigzane z pojgciem rzeczywistosci, natomiast drugie, szczegétowe, odnosito si¢ do wiary
W rzeczywiste istnienie bytow kryjacych si¢ za okresleniami abstrakcyjnymi, takimi jak liczba,
dobro czy idealne dzieto sztuki. Por. Chwistek, 1961a, s. 118. Metafizyke ogdlng Chwistek doce-
nial i sam uprawiat, podczas gdy metafizyke idealistyczng odrzucat jako grozng dla wolnomy-
slicielstwa i z tego powodu czgsto w swoich wypowiedziach podejmowat si¢ jej krytyki.
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Najwczesniej upodobania artystyczne Chwistka uformowaly si¢ pod
wplywem gustu estetycznego jego matki (Chwistek, 1961c, s. 242). Emilia
z Majewskich Chwistkowa byla uczennicg Jana Matejki (Estreicher, 1971, s. 5).
Malowatla kompozycje utrzymane w konwencji realistycznej. Za sprawa matki
miody Chwistek wzrastal wigc w domu rodzinnym przesigknigtym atmosfera
pietyzmu wobec malarstwa historycznego, czego dowodza pierwsze zachowane
rysunki poczatkujacego malarza (Estreicher, 1971, s. 10, 12, 18, 21). Przez
krétki czas w 1902 roku Chwistek byl uczniem Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie, gdzie zapoznal si¢ z tendencjami impresjonistycznymi, ktdre
jednak nie wywarly na nim wrazenia. Pierwszy ,,wstrzas artystyczny” dokonat
si¢ w $wiadomosci malarskiej Chwistka za sprawg podrozy do Wenecji i Wied-
nia w 1910 roku, gdzie ulegl zauroczeniu ptétnami Tycjana i Tintoretta (Estrei-
cher, 1971, s. 59; Chwistek, 2004b, s. 239). Prace weneckich mistrzéw zawazyty
na pozniejszych pogladach teoretyka sztuki, akcentujagcego ogromne znaczenie
koloru w kompozycji malarskiej. Kolejny przelom, tym razem poszerzajacy
horyzonty Chwistka w obszarze sztuki nowoczesnej, dokonat si¢ w 1912 roku
na Salonie Jesiennym. Wyniesiona z Paryza lekcja ekspresjonizmu, futuryzmu
i kubizmu ostatecznie nakreslita kierunek rozwoju malarstwa pdzniejszego
formisty. W tym czasie powstawaly obrazy utrzymane w stylistyce futurystycz-
nej. Studiowat potem Chwistek prace mistrza z Aix, by po latach tak skomento-
wac swe wysilki: ,,Cézanne’a nie moglem odczu¢ do glebi. Nie wiedziatem, o co
chodzi. Ostatecznie zniechgcilem sie i zgorzkniatem™ (2004b, s. 240). W ko-
lejnych latach po powrocie ze stuzby w Legionach do Krakowa w 1916 roku
Chwistek wlaczyt si¢ w nurt poszukiwan formistycznych, stajac si¢ czotowym
teoretykiem grupy. Fascynowat si¢ pracami Tytusa Czyzewskiego, braci
Pronaszkow, Jana Hrynkowskiego. Wrocil mu zapat do wlasnych nowatorskich
poszukiwan. Po rozpadzie Formistow w 1922 roku coraz intensywniej przymie-
rzal si¢ do peniejszego wypracowania koncepcji strefizmu w malarstwie, czego
efektem byta wystawa w krakowskim Towarzystwie Przyjaciot Sztuk Pigknych
z 1925 roku (Chwistek, 2004b, s. 243). Ostatni wielki przetom w §wiadomosci
plastycznej Chwistka dokonat si¢ w 1930 roku (Chwistek, 2004b, s. 245), kiedy
obejrzane we Lwowie ikony wytyczyly droge podzniejszemu zainteresowaniu
dawnym malarstwem, nazywanym przez niego prymitywnym. W fascynacji tym
malarstwem 1 rozwijajacym jego formute wspolczesnym realizacjom trwat
artysta do ostatnich lat zycia.

Zarysowana powyzej w telegraficznym skrocie ewolucja tworcza artysty
i teoretyka sztuki uwydatnia punkty weztowe istotne dla opisu dziatalno$ci
krytyczno-artystycznej Chwistka. Chcac pokusi¢ sie o wyodrebnienie kluczo-
wych zagadnien, z punktu widzenia ktorych Chwistek postrzegal oraz oceniat
dzieta swoje i tworcow sobie wspotczesnych, mozna by wskaza¢ co najmniej
trzy: zagadnienie aktualnosci sztuki przesztych dekad i stuleci, spor o ksztatt
sztuki nowoczesnej oraz aspekt indywidualnego imperatywu tworczego. Pierw-
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sze zagadnienie dotyczy dyskusji nad pozadanymi Zrédlami i wzorcami dla
sztuki powstajacej aktualnie, tzn. selekcji i oceny dotychczasowych osiggnigé
artystycznych. Spoér o formute sztuki nowoczesnej skupia w sobie wymiang
postulatow majacych wytycza¢ odmienne kierunki rozwoju tworczosci w kolej-
nych latach i dekadach. Ostatni z wymienionych aspektow taczy ze sobg dwa
poprzednie, uwypukla bowiem gltéwne zasady tworcze, bedace odpowiedzig
na przyjeta przez danego artyste indywidualng wizje przesziosci i przysztosci
sztuki. W wyznaczonym przez t¢ siatk¢ problemowa obszarze Chwistek
artykutowat swoje sady krytyczne na temat sztuki.

SPECYFIKA PRACY KRYTYCZNO-ARTYSTYCZNEJ

W ujeciu Chwistka krytyka artystyczna pomaga szerszemu gronu odbiorcow
zrozumie¢ nowatorstwo poszczegolnych realizacji i ponadczasowg warto$¢ sztu-
ki dawne;j. ,,Artysci [...] ogladani bez komentarza odpychaja przypadkowoscia
swoich form” (Chwistek, 2004e, s. 444), stad potrzeba rzetelnie prowadzonego
dyskursu artystycznego jest naglaca w obliczu dynamicznie rozwijajacej sie
w Polsce praktyki tworczej. Rozumienie sztuki poszerza bowiem horyzonty
poznawcze, dlatego zaznajomienie z pracami artystow i ich intencjami powinno
by¢ spotecznie jak najszersze (Chwistek, 1961a, s. 138).

Chwistek odrzucat tzw. ,,arystokratyczng koncepcje sztuki” (1960d, s. 166),
zgodnie z ktdra sztuka jest przeznaczona jedynie dla waskiego grona odbiorcow
zaznajomionych z hermetycznie cyrkulujacymi w $rodowisku artystycznym
pogladami na tworczos$¢. Przywotywat w tym kontekscie Mickiewiczowski ideat
sztuki trafiajacej pod strzechy (1960c, s. 220) — nie tylko szeroko dostepnej, lecz
takze powszechnie zrozumiatej. ,,[W]yzyny kultury duchowej dostepne sa nie
tylko mnichom dominikanskim czy franciszkanskim, ale nawet robotnikom
i urzednikom fabrycznym, sp¢dzajacym wigksza cze$¢ zycia w wirze wielkich
miast w ciggtym niepokoju o dzien jutrzejszy” (Chwistek, 1961c, s. 233).
Oznacza to, ze szczere przezywanie sztuki, jak twierdzit Chwistek, nie jest
zalezne od wyksztalcenia czy stopnia zatroskania o sprawy codzienne. Dlatego
tez o sztuce powinien méc wypowiedzie¢ si¢ kazdy, a zarzut niefachowosci
ocen formulowanych przez laikow jest nietrafiony (Chwistek, 1937, s. 9), gdyz
ocena dzieta sztuki powinna wypltywaé z jego prawdziwego przezycia, a to,
ze wzgledu na swoj komponent empiryczny, dostepne jest kazdemu. Problem
postannictwa sztuki stanowil jedng z zasadniczych osi sporu toczonego miedzy
Chwistkiem a Wiadystawem Strzeminskim w potowie lat trzydziestych
(Chwistek, 2004a, s. 249 i n). Pod wptywem tej polemiki Chwistek coraz
czedciej utrzymywat, ze sztuka musi by¢ ,,reakcja na troski zycia codziennego”
(2004b, s. 247), dostarcza¢ rozrywki i wypoczynku (2004a, s. 249). Tak szeroko
zakrojone pole emisji i odbioru informacji krytycznej o sztuce stanowito dla
modelowego krytyka powazne wyzwanie.
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Na krytyku jako znawcy sztuki, zgodnie z rozumowaniem Chwistka, cigzyla
bowiem niemata odpowiedzialno$¢ za wypowiadane stowa. ,,Cztowiek nie zaj-
mujacy si¢ sztuka nie moze dos$¢ jasno analizowaé swoich przezy¢ artystycz-
nych, a przede wszystkim nie wie, ze przezycia te zalezne sa nieraz w wysokim
stopniu od aparatu pojeciowego, jakim si¢ operuje. [...] Trudno wymagaé od
publicznosci, zeby entuzjazmowata si¢ sztuka, ktorg oficjalni znawcy okrzyczeli
jako bezwarto$ciowy nonsens” (Chwistek, 1961c, s. 276). Krytyk wiec nie tylko
ksztattuje opini¢ odbiorcow sztuki, ale takze bierze na swoje barki wspotod-
powiedzialno$¢ za nietrafiony lub motywowany osobistymi animozjami osad.
Czesto podkreslany przez Chwistka aspekt odpowiedzialno$ci krytyki, zwlasz-
cza tej negatywnej, ma swoje zrodto w nieprzychylnych okoliczno$ciach recep-
cji formizmu. Chwistek wielokrotnie komentowat ten watek (1960n, s. 89-93;
1960a, s. 99; 1960b, s. 104; 19601, s. 107; 19601, s. 124; 19605, s. 151-152,
1960e, s. 159; 1961c, s. 181, 231). Twierdzit, ze krytyka, kierujac si¢ nieczy-
stymi intencjami, sila swojego autorytetu przyczynita si¢ do rozpadu grupy
Formistow. Stad postulowana przez Chwistka uczciwos¢ jako fundament dzia-
talnosci krytycznej. Uczciwo$é krytyka wobec odbiorcow, ale rowniez wobec
samego siebie. Wedtug Chwistka nieszczero$¢ czesto idzie w parze z ograni-
czong znajomos$cia historii sztuki (1961c, s. 240), dlatego pokora w ocenie
tworczosci musi by¢ u krytyka uksztattowana pod wplywem wrazliwosci na
roznorodne przejawy sztuki. Lepiej wigc zachowaé dystans wobec dziela,
idealistycznie radzit Chwistek, niz dopusci¢ si¢ nieuargumentowanej pogardy
dla niezrozumiatych tendencji artystycznych (1961c, s. 168).

Pytanie o ocen¢ dzieta sztuki sprowadza si¢ w ujeciu Chwistka do pytania
o to, jakich przezy¢ dzieto dostarcza odbiorcy w akcie ogladu. Im przezycia te sg
intensywniejsze, pobudzaja w widzu ciekawos$¢ §wiata lub wzbudzaja w nim
niestabnacy entuzjazm wobec ogladanego przedmiotu, tym ocena dzieta jest
wyzsza. WartoSciowanie miato wigc w pogladach Chwistka $cisty zwiazek
z czynnikiem psychologicznym (Chwistek, 1961c, s. 237-238). Aby dookresli¢
osobliwos$¢ przezycia, jakiego doswiadcza widz w kontakcie z dzietem sztuki,
Chwistek wprowadzit kategori¢ przezycia artystycznego.

Przezycie artystyczne cechuje zachwyt nad jednostkowym dzietem sztuki®.
Jego doswiadczenie trwale wptywa na ocen¢ wczesniej 1 pozniej zobaczonych
dziet. Stanowi ono wi¢c jedno z kluczowych doswiadczen recepcji sztuki
w ogole. Chwistek odrdzniat przezycie artystyczne od przezycia estetycznego.

3 Warto krotko wspomnie¢, ze pojecie przezycia artystycznego mozna powigzaé z innymi wyroz-
nionymi przez Chwistka dyspozycjami percepcyjnymi. Gabriel Bednarz w swoim studium na
temat teorii sztuki Chwistka proponuje rozréznia¢ kategori¢ przezycia artystycznego od znacznie
ogolniej pojetego entuzjazmu. Jak badacz przekonuje, elementem nieodlacznym entuzjastycznej
reakcji widza na dzieto jest, zgodnie z wypowiedzig Chwistka, dostrzezenie w nim nowosci. Skoro
jednak nie wszystko, co nowe, wywotuje przezycie artystyczne, zatem owo przezycie jest jedynie
szczegllng postacia entuzjazmu. Por. Bednarz (2018, s. 23).
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Odwotujac si¢ do wyszczegdlnionych przez Romana Ingardena trzech faz
doswiadczenia estetycznego, Chwistek w sposdb analogiczny opisal trzy fazy
przezycia artystycznego (2004c, s. 324). Pierwszy etap przezycia artystycznego
w zasadzie nie rozni si¢ od przezycia estetycznego. Polega on na wstepnym
pobudzeniu, afektywnym doznaniu radosci i zaciekawienia z faktu zjawisko-
wego jawienia si¢ przedmiotu. Faze druga cechuje odczucie ,,podobania sie,
cieszenia si¢ i pieszczenia «widokiemy, obecno$cia danej jakosci” (Chwistek,
2004c, s. 324). Najwyrazniejsza réznica migdzy przezyciem artystycznym
a przezyciem estetycznym wystepuje w fazie trzeciej. O ile w drugim przypadku
widz dazy do doktadnego ogladu przedmiotu w celu okreslenia jego stownego
ekwiwalentu, o tyle przezycie artystyczne ,,prowadzi do przeciwstawienia si¢
przedmiotowi, do zlikwidowania go i do przeciwstawienia mu twoérczosci wila-
snej, albo tez wizji, ktora zastepuje je w zupetnosci” (Chwistek, 2004c, s. 325).
Przezycie artystyczne jest wiec o wiele bardziej dynamiczne, instynktowne
i spontaniczne, wyzwala w widzu zache¢te do podjgcia tworczej aktywnosci, jest
mniej refleksyjne i uspokajajace niz przezycie estetyczne (Kostyrko, 2004,
s. XLVII).

W przezyciu artystycznym tkwi czynnik irracjonalny, ktory w sposob istotny
dystansuje dziatalno$¢ artystyczng od dzialalnosci teoretycznej czy naukowe;j,
bowiem ,,sztuka jest ztosliwym narkotykiem, ktory odbiera nam zbyt czesto
zdolnosci kierowania si¢ kryteriami zdrowego rozsadku” (Chwistek, 2018b,
s. 222). Chwistek czesto przywotywatl metafore ,,narkotyczno$ci” sztuki, chcac
w ten sposob podkresli¢ intelektualne obezwladnienie odbiorcy, ktéry czesto
nie potrafi wyjasni¢, dlaczego dane dzieto tak bardzo przemawia do jego
wrazliwos$ci.

Osoba zawodowo zajmujaca si¢ sztuka, jak podkreslal Chwistek, nie moze
jednak poprzestawa¢ na odczuwaniu stanow ,,narkotycznych”, jakie wywotuje
w nim dzieto. Musi ona wzbogaci¢ swoje przezycie artystyczne analizg kry-
tyczng, ktora to przezycie utrwala lub je rewiduje (Chwistek, 1961c, s. 241).
Tym samym w pracy krytyka przezycie artystyczne — najwazniejszy komponent
obcowania ze sztukg — powinno by¢ uzupetnione elementami przezycia estetycz-
nego. Aby moc lepiej zapanowaé nad nielatwa materig wizualno$ci dziet sztuki,
Chwistek zaleca prowadzenie systematycznego dziennika do§wiadczen estetycz-
nych. ,,Oczywiscie nie chodzitoby o analiz¢ wszystkich przezy¢, jakie si¢ ma
na wystawach. Na ogot sa one zbyt nikle, zeby warto byto nimi si¢ zajmowac.
Ale bytoby niezmiernie cenne umie¢ poda¢ doktadnie histori¢ swojego stosunku
do rzezby greckiej, do renesansu, $redniowiecza, sztuki wschodniej, sztuki
najnowszej itd.” (Chwistek, 1961c, s. 241). Taki dziennik mialby stuzy¢ nie
tylko jego autorowi, ale takze publicznosci, ktora zaznajomiwszy si¢ z nim,
mogtaby odnalezé w osobie krytyka ,bratnia dusze artystyczng”. Chwistek
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podkreslal, ze zwierzanie si¢ z przezy¢é artystycznych nie powinno by¢
odbierane jako obnazanie z najskrytszych mysli, a krytyk nie powinien sig¢
wstydzi¢ samego aktu zwierzenia (1961c, s. 177). Szczere wyznanie miato by¢
bowiem w koncepcji Chwistka fundamentem krytyki autentycznej, a tylko taka
miata wedtug niego sens.

Kazdy znawca sztuki, opierajac si¢ na danych plynacych z przezycia
artystycznego i jego analitycznego opracowania, powinien jasno sformulowac
swoja wiasng teori¢ sztuki — swdj system indywidualny, z punktu widzenia
ktorego moéglby komentowaé przejawy zycia artystycznego. Pojecie systemu
indywidualnego ma w pogladach Chwistka szersze odniesienie niz tylko do
zagadnien sztuki i zostato sformulowane w ogolniejszym kontekscie filozoficz-
nym (Jadacki, 1998, s. 221). Niemniej zyskuje ono w odniesieniu do krytyki
artystycznej operatywng konkretyzacje. Chwistek twierdzil, ze koncepcja
systemow indywidualnych strzeze rozpatrywany obszar namystu od stwierdzen
absolutyzujacych, wypowiadanych w imi¢ dogmatycznie pojetej prawdy bez-
wzglednej (1961c, s. 197). Prawidlowo sformutowany system indywidualny
— zgodnie z zamiarem Chwistka — ma charakter analogiczny (cho¢ nie iden-
tyczny) do tego, jak rozumie si¢ pojecie systemu w logice formalnej. Mianowi-
cie powinien by¢ oparty na aksjomatach i jasno sformulowanych zasadach
rozumowania. W przypadku indywidualnego systemu estetycznego, role aksjo-
matow mialy petni¢ sady oparte na doswiadczeniu estetycznym, za$ rol¢ zasad
rozumowania — indywidualny gust artystyczny (Chwistek, 1961c, s. 244).
System indywidualny nie podlega matematycznej formalizacji, wobec czego nie
musi by¢ wolny od bledow logicznych (Chwistek, 1961c, s. 215), gdyz wyra-
zony jest w jezyku potocznym, ktory cechuje sie nieokreslonoscia, niejasnoscia
1 wewnetrzng sprzecznoscig (Jadacki, 1983, s. 26). Dzigki temu system moze
w swojej strukturze pomies$ci¢ osobliwo$¢ czynnika irracjonalnego, jaki towa-
rZyszy przezyciom artystycznym.

Krytyk sztuki, zbudowawszy indywidualny system estetyczny, uprawniony
jest do sformutowania na jego gruncie swoich kryteriow indywidualnych, czyli
»kategorycznego imperatywu, ktory pozwoli mu uzna¢ pewne obrazy za arcy-
dzieta, inne za dzieta wielkiej sztuki, inne wreszcie za dzieta o pewnej warto$ci
artystycznej, a pozostate albo catkiem odrzuci¢, albo opatrzy¢ znakiem zapyta-
nia” (Chwistek, 1961c, s. 243-244). W ten sposob krytyk dysponuje swoim
bazowym zasobem wyobrazni lub — wedle stow Chwistka — ,.fikcyjnym mu-
zeum dziet sztuki” (1961c, s. 244). Ramy tak pojetego systemu indywidualnego
stanowig granice obiektywnosci wypowiadanych przez krytyka sadow.

Koncepcje systemow indywidualnych w estetyce Chwistek ukut z intencja
przeciwstawienia jej innym metodom badania sztuki, jak je nazywat — metodom
subiektywnym i obiektywnym.
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Pierwsza grupa obejmuje metody psychologiczne i normatywno-krytyczne,
druga metode analityczng i genetyczng. Wszystkie te metody starajg si¢ znalez¢
odpowiedz na pytanie: ,,co to jest sztuka?” — a zadna z nich rezultatu tego nie
osigga. [...] Pytania takie sg wprawdzie uswigcone tradycja, ale nie posiadajg
sensu (Chwistek, 1961c, s. 233-234).

Po tych stowach Chwistek przystepuje do krytyki wielu teorii sztuki dyskuto-
wanych w okresie miedzywojnia, przywohujac nazwiska Friedricha Nietzschego,
Hyppolyte’a Taine’a, Christiana von Ehrenfelsa, Lwa Tolstoja, Stanistawa Igna-
cego Witkiewicza i Wolfa Dohrna (1961c, s. 234-236). Wszystkie te teorie byly,
zdaniem Chwistka, niebezpieczne ze wzgledu na swdj aprioryczny charakter.
Zamiast opiera¢ si¢ na jednostkowych faktach obrazowych, wypowiadaty si¢
w sposob kategoryczny o tym, jak powinna wygladaé sztuka i jakich przezy¢
dostarcza¢. Teorie te mialy wiec w optyce Chwistka rosci¢ sobie prawo do
wypowiadania sadéw absolutnie obiektywnych, wykluczajacych wiele zjawisk
artystycznych, w tym przede wszystkim tych najnowszych. Obronca formizmu,
a potem takze autorskich koncepcji strefizmu i motywizmu, byl przekonany,
ze metoda systemow indywidualnych pozwoli ztagodzi¢ krytyke sztuki
nowatorskiej, oddalajac zarzuty wypowiadane z pozycji opartych na kryteriach
apriorycznych.

W wielu Chwistkowych koncepcjach artystycznych i filozoficznych, w tym
takze jego pogladach na krytyke sztuki, mozna by dopatrze¢ si¢ analogii do
metod 1 sposoboéw rozumowania, jakie Chwistek jako matematyk prezentowat
w swych pismach naukowych. Nalezy si¢ jednak zgodzi¢ z Janem Wolenskim,
ze wskazanie takich analogii skazane jest na pewien stopien hipotetyczno$ci
(Wolenski, 2018, s. 9-10). Chwistek bowiem nigdy wprost nie stwierdzit
w swoich tekstach, ze dana koncepcja sztuki lub malarska kompozycja czerpie
bezposrednio z ktorej$ teorii naukowej. Niemniej zajmujacy si¢ réwnolegle
sztukg 1 matematykg artysta i naukowiec niejednokrotnie wypowiadat si¢ w tych
samych pismach na tematy z obu obszaréw, by wspomnie¢ chociazby o tekstach
dotyczacych teorii wielosci rzeczywistosci. Dla Chwistka sztuka i nauka byty
aktywnos$ciami komplementarnymi, co w sposéb dostlowny i metaforyczny
zarazem oddaja jego rysunki, ukazujace matematyczne notatki obok szkicow
kompozycyjnych (zob. reprodukcje w: Chwistek, 2018, s. 269, 284, 303, 304,
316, 318, 332, 335, 336, 337).

Jednym z fundamentéw $wiatopogladu Chwistka byta logika formalna. To
z niej zaczerpnat wiele pomystow metodologicznych, ktéore w zmodyfikowanej
postaci opisywatl w tekstach teoretycznych o sztuce. Nieoceniony wpltyw na
ksztalt zagadnienia wielo$ci rzeczywistosci miata teoria typow logicznych, co
najwyrazniej ujawnia lektura Sensu i rzeczywistosci. Juz pierwsze zdanie tej
rozprawy jest bezposrednim odwotaniem do wynikéw Bertranda Russella
i Alfreda Whiteheada, zawartych w ich dziele Principia Mathematica, jednym
z epokowych dla historii matematyki XX wieku (Chwistek, 2004e, s. 321).
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Teoria wielosci rzeczywisto$ci — kluczowa dla odczytania Chwistkowej koncep-
cji dzieta sztuki — ma takze swoj dziewigtnastowieczny rodowdd. Jak bowiem
pisat jej autor, ,,[t]eoria ta zbudowana jest na tych zasadach, jakie wynikaja
z istnienia geometrii nieeuklidesowych” (2004e, s. 413), ktorych odkrycie byto
dla Chwistka najdonioslejszym osiagnigciem w catoSciowo pojetej historii nauk
scistych (Chwistek, 1963a, s. 175). Geometrie nieeuklidesowe utorowaly
bowiem w dtuzszej perspektywie droge do badan nad logicznymi podstawami
matematyki, ktorym przy$wiecat pomyst sformalizowanego systemu, opartego
na aksjomatach i regutach dowodzenia. Echa wlasnosci systeméw logicznych
pobrzmiewaja w Chwistka koncepcji dzieta sztuki, na ktorej opieral on swoje
wilasne kryteria warto$ciowania artystycznego.

NORMATYWNA KONCEPCJA DZIELA SZTUKI

Pojeciem estetyki postugiwat si¢ Chwistek w znaczeniu teorii sztuki (1961c,
s. 233), wobec czego indywidualny system estetyczny prezentowany przez
krytyka to swego rodzaju wykladnia jego teorii sztuki. O ile jeszcze w latach
dwudziestych Chwistek staral si¢ uniwersalizowaé znaczenie teorii wielosci
rzeczywistosci, akcentujac jej wyzszos¢ nad innymi sposobami interpretacji
sztuki, o tyle w Granicach nauki objasnia ja z wigkszym dystansem, co w kon-
tekécie rozwazan prezentowanych w Zagadnieniach kultury duchowej (1961c,
s. 198-204) wskazuje, zZe jej autor pojmowat teori¢ wielo$ci rzeczywistosci jako
sktadowa swojego systemu indywidualnego. Teoria sztuki w ujeciu Chwistka
nie tylko rozszerza rozumienie odbieranych przez widza realizacji, ale takze
pobudza wyobrazni¢ artysty i przyspiesza jego ewolucje tworczg. W wywiadzie
udzielonym ,,Gazecie Literackiej” w 1926 roku Chwistek powiedziat: ,,Wielka,
oryginalna sztuka moze rozwinaé si¢ tylko na gruncie nowej teorii. [...]
[T]eoria, sformutowana jasno i ogdlnie, nie hamuje nigdy talentu prawdziwego.
Przeciwnie — opér, jaki przeciwstawia, wyzwala indywidualno$¢, uwalniajac ja
od wplywoéw podswiadomych” (2004d, s. 124). W tym samym wywiadzie
przyznal, ze diagnozowany przez niego wowczas ,,upadek” sztuki zagranicznej
wynika z ,,ostabienia wiary w $ciste zasady”. W jego przekonaniu teoria sztuki
powinna wigc wytyczaé artyScie pewien okre§lony z grubsza kierunek rozwoju,
wykluczajacy pelng dowolnos¢ i przypadkowosé (1961b, s. 96). Dyscypling
poszukiwan, jak mozna wyczyta¢ z jego tekstow, pomaga zachowac kierowanie
si¢ regutami inspirowanymi wlasnosciami logicznymi. Cho¢ juz pod koniec
lat dwudziestych Chwistek zaczat wycofywaé si¢ z realizowanej w czasach
formistycznych misji ,,usci§lania” zasad tworczych, faktem pozostaje, ze teoria
wielo$ci rzeczywistosci 1 determinowana nig wizja sztuki w znacznym stopniu
oddaje ducha wczeéniejszego zapalu zdradzajacego matematyczne zapedy jej
autora. Wyjasniajac swoje intencje, Chwistek pisal: ,,Chodzito mi wowczas o to,
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zeby przezwycigzy¢ naldg metnego pisania o sztuce i ujecie w Sciste formuty
tego, co ujac si¢ da” (1961c, s. 168—169).

Jednym z kryteriow S$cistosci teorii jest wedlug Chwistka warunek nie-
sprzecznos$ci. Teoria warto§ciowa poznawczo nie moze zatem zawieraé stwier-
dzen wzajemnie si¢ wykluczajacych (Chwistek, 2004f, s. 3-20). Jak wiadomo,
Chwistek w najdojrzalszej wersji swej teorii wyrdznit cztery interpretowane
epistemologicznie (a nie ontologicznie) rzeczywistoSci: rzeczywisto$¢ rzeczy,
rzeczywistos¢ fizykalng, rzeczywisto$¢ wrazen i1 rzeczywisto§¢ wyobrazen,
podajac jednocze$nie ich quasi-formalng aksjomatyke (1961b, s. 55). Ponadto
uzasadnial, ze uklady aksjomatoéw opisujace trzy pierwsze wymienione
rzeczywisto$ci sg wewnetrznie niesprzeczne, przy czym niesprzecznos¢ zatozen
fundujacych rzeczywistos¢ wyobrazen okreslit jako trudng do ustalenia, lecz nie
niemozliwg (Chwistek, 2004f, s. 6-10; 1961b, s. 56). Kazda z tych rzeczy-
wisto$ci powigzana jest z pewnym typem sztuki, niezupetnie tozsamym ze
zwyczajowo przyjetym w historii sztuki nazewnictwem kierunkoéw artystycz-
nych. Wyliczonym powyzej rzeczywistosciom odpowiadaja wyszczegolnione
przez Chwistka typy sztuki, sg to kolejno: prymitywizm, realizm, impresjonizm
i nowa sztuka (futuryzm). Dzieto sztuki reprezentujace ktorys z tych typow jest
wiec, jak celnie ujeta to Teresa Kostyrko, ,funkcjg postawy poznawczej
zajmowanej przez tworce danego dzieta” (2004, s. XVIII). W obrebie tak pojetej
teorii sztuki mozliwe jest, jak twierdzi Chwistek, warto$ciowanie dziet
artystycznych.

Zgodnie ze wskazaniami Chwistka, warunkiem wstgpnym do oceny wartos$ci
artystycznej danego dzieta sztuki jest jego poroéwnanie z innymi dzietami, ale, co
istotne, z dzietami tego samego typu sztuki (2004f, s. 19). Nie ma wiec sensu
porownywanie miedzy soba, przykltadowo, dziet typu prymitywnego i rea-
listycznego. Dowolne dwa typy sztuki ukazuja bowiem inne rzeczywistosci,
gromadzace rézne zakresy danych poznawczych. Zalozenie o nieporowny-
walnosci dziet reprezentujacych rézne typy sztuki przypomina jedno z gtéwnych
zatozen logicznej teorii typow, moéwigce o nieporéwnywalnosci obiektow
objetych réznymi typami (Murawski, 2013, s. 75). Typy logiczne w teorii
Russella i Whiteheada sa bowiem uporzadkowane na wzoér nieskonczonej
hierarchii, w ktorej kazdy z wyzszych typow opisuje wlasnosci nizszego typu.
Podobng zasade stosuje Chwistek w teorii wielosci rzeczywistosci. Sad o dziele
sztuki wypowiadany jest bowiem w pewnej rzeczywistosci zawsze wyzszego
typu (Chwistek wspominat w tym kontekscie o rzedach, por. 1961b, s. 34)
niz rzeczywisto$¢ dzieta. Kazdy obraz jest bowiem skarbnicg elementéw pewnej
rzeczywistosci. Jak pozniej Chwistek pisal, w obrazie ,[mJamy do czynienia
z zyciem, ale nie takim zyciem, ktore gdzie$ tam si¢ odbywa, ale z zyciem tych
wlasnie 0sob i rzeczy, ktore znajdujg si¢ na obrazie” (2004c, s. 328). Innymi
stowy, obraz jest zakresem pewnych indywiduéw, ktorych wlasnosci ujawnia
sad krytyczny. Chwistek twierdzil, ze sady takie réwniez mozna uporzadkowac
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w teoretycznie nieskonczong hierarchig, wystrzegajac si¢ tym samym antynomii
logicznych (1961b, s. 76; 1961c, s. 203). W ten sposob udato mu sie, jak
wierzyt, uscisli¢ zagadnienie referencji sadu krytyczno-artystycznego.

Opierajac si¢ na teorii wielosci rzeczywistosci Chwistek sformutowal od-
wazne kryterium oceny dzieta malarskiego: ,,[d]zieto sztuki musi by¢ zgodne
z pewng rzeczywistoscig” (1960m, s. 68). Postulat zgodnosci obrazu z ktéras z rze-
czywistosci nie byl jednak bezwzgledny. Obraz mogt odzwierciedla¢ elementy
wielu rzeczywistosci, ale jedna rzeczywisto§¢ musiala w nim dominowac
(Chwistek, 2004f, s. 19). Kryterium to jest warunkiem koniecznym, ale niewy-
starczajacym dla zakwalifikowania obrazu jako dzieta sztuki (Chwistek, 1961b,
s. 97; 20041, s. 19). Zgodnie z oczekiwaniami Chwistka, obraz musiat by¢ kon-
sekwentnie zbudowana, zamknieta w sobie catoscig (1961b, s. 95), jego forma
powinna by¢ jednolita, ale nie jednostajna (1961c, s. 180). Wymaga si¢ od
niego, aby byl skomponowany, czyli namalowany zgodnie z pewnym prawem
rozlozenia ksztattdéw i barw na plaszczyznie (Chwistek, 1960m, s. 72). Owo
prawo nie musi by¢ precyzyjnie sformutowane, musi by¢ jednak czytelne
w lekturze wizualnej obrazu (Chwistek, 1961c, s. 175). Ksztaltty na malowidle
powinny by¢ jednoznacznie okreslone, czyli wolne od oscylacji rOwnomiernych,
bedacych wynikiem trudnosci w rozpoznaniu pochodzacej z rzeczywistosci
tresci ksztattu (Chwistek, 1961b, s. 95). Obraz powinien ponadto mie¢ wlasnosc¢
paralelng do logicznie pojetej zupelnosci, bowiem ,,[t[woOrczo$¢ artystyczna
posiada sens, gdyz prowadzi do pewnych punktow, poza ktérymi dalsze
poprawki psuja wynik [...], nie ma sensu system zasad, ktory zawsze mozna
uzupehi¢ nowymi, dowolnie dobranymi zasadami” (Chwistek, 2004e, s. 337),
gdyz wowczas obraz tracitby na konsekwencji.

Poza aspektem zgodno$ci obrazu z pewna rzeczywistoscia, do kolejnych
istotnych cech dziet sztuki malarskiej Chwistek zaliczat wtasciwosci materialne
i formalne (1960m, s. 63). Zagadnienie materialne dotyczy powierzchni malar-
skiej, ktéra jest elementem przestrzennym, podatnym na roéznorodne ekspery-
menty w zakresie podloza malarskiego i sposobu kladzenia farby (Chwistek,
2018e, s. 189). Forma, nierozerwalnie powigzana z zagadnieniem rzeczywistosci
(Chwistek, 19601, s. 71), obejmuje problemy kompozycji (relacje miedzy ele-
mentami dziela, sposob rozmieszczenia ksztaltow, stosunek ich wielkosci
i stopnia skomplikowania), kolorytu (rozmieszczenie barw i §wiatla) i techniki
(wymiary dzieta, gatunek materii artystycznych) (Chwistek, 1961b, s. 82).

Znamienny dla teorii Chwistka jest stosunek formy do tresci w dziele sztuki.
Przez tre$¢ rozumie on elementy rzeczywistosci obecne w obrazie. Dystansuje
si¢ tym samym od tre$ci w sztuce pojmowanej jako anegdota lub wywotywane
przez dzieto stany psychiczne (Chwistek, 1961b, s. 81). Forma w sztuce po-
winna by¢, zdaniem Chwistka, elementem o wiele bardziej okreslonym niz tres¢,
ktéra ze swej natury jest ptynna i przyblizona (1960f, s. 105). Pod tym wzgle-
dem stosunek formy do tresci w sztuce przypomina relacje, jaka taczy syntak-
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tyke i semantyke w sformutowanej przez Chwistka teorii wyrazen — nazywanej
przez niego semantyka elementarng — bedacej punktem wyjscia dla jego
autorskiego projektu metamatematyki racjonalnej (1963a, s. 53—55; por. Pasen-
kiewicz, 1961). W ujeciu Chwistka logika i matematyka operuje formalnie
zdefiniowanymi wyrazeniami, ktore mozna otrzymac¢ bez wnikania w ich tre$¢
(1961a, s. 121). Znaki w Chwistkowej teorii wyrazen mozna bowiem interpreto-
wacé jako schematy przedmiotéw nalezacych do pewnej dziedziny (1963a,
s. 211). Szeroki zakres znaczenia jednoznacznie zapisanego znaku w semantyce
elementarnej przypomina rozmaito$¢ elementéw rzeczywisto$ci, mogacych sie
kry¢ za ukonkretniong na plotnie formg malarskg. Tym samym tres¢ i forme
w sztuce taczy, jak mozna by wywnioskowac z pism Chwistka, relacja majgca
swoje zrodto w nominalistycznych schematach myslenia zaczerpnigtych z lo-
giki. Z tej perspektywy wypowiadajacy si¢ o dziele krytyk sztuki zyskuje nowe
zalecenie: odda¢ w wypowiedzi rozmaito$¢ mozliwych odniesien do rzeczy-
wisto$ci przy jednoczesnym uscisleniu informacji o formie dzieta.

Powyzej zarysowane rozumienie tre$ci i formy w sztuce zamkngto Chwist-
kowi drogg do uznania mozliwos$ci zaistnienia malarstwa abstrakcyjnego.
Chwistek uwazat, Zze sztuka nie moze uwolni¢ si¢ od zwigzku z rzeczywistoscia.
W przeciwnym razie ,,wysun¢loby si¢ luzne zestawienie plam i linii, wiasciwe
ornamentowi i wykluczajace mozliwos$¢ przedtuzonej kontemplacji” (1960m,
s. 63). Zagadnienie formy nie moze wigc prowadzi¢ do ,abstrakcyjnej
kombinatoryki barw i ksztaltow” (Chwistek, 19600, s. 78). Dla Chwistka uzna-
nie sztuki abstrakcyjnej bytoby réwnowazne z potwierdzeniem istnienia tzw.
czystego widzenia, czyli widzenia pozbawionego tresci. Nie ma bowiem jakiejs$
absolutnie obiektywnej ,,nadrzeczywistosci”, z punktu widzenia ktorej mozna by
obja¢ kazda z rzeczywisto$ci nizszego rzedu. Zgodnie z koncepcja Chwistka,
widz zawsze obcuje w jednej z wielu rzeczywistosci. ,,Mozemy o narzucajacych
si¢ nam tre$ciach nie mowi¢, mozemy stara¢ si¢ o nich zapomnieé¢, ale nie
mozemy ich nie widzie¢” (Chwistek, 1961c, s. 249). Podazajac tym tokiem
argumentacji, Chwistek zaprzecza, by dzieta takich artystow jak Kazimierz
Malewicz czy Piet Mondrian byly dzietami abstrakcyjnymi. ,,Zatozenie, ze tzw.
ksztalty geometryczne sg ksztaltami abstrakcyjnymi, nie wytrzymuje krytyki, bo
wszystkie ksztalty naleza do geometrii” (Chwistek, 1961c, s. 248). Chwistek
interpretuje geometri¢ na wzor egipski, czyli w sposob najprostszy z mozliwych
— jako nauke doswiadczalng, wolng od pitagorejskich naleciatosci metafizycz-
nych (1963a, s. 170). Zapewne w odpowiedzi na ,;uduchowione” koncepcje
sztuki wspomnianych malarzy (Piotrowski, 1986, s. 109—129), Chwistek w 1937
roku, majac juz za sobg glosna polemike ze Strzeminskim, przekonywat,
ze malowane w imi¢ czystej sztuki — jak si¢ wyrazit — ,,prostokaty” sg niczym
innym jak czynieniem ze sztuki sfery metafizycznej (1937, s. 9). Tak pojety
kierunek rozwoju sztuki nie miescit si¢ empirycznym $wiatopogladzie Chwistka.
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Pod wptywem recepcji unizmu w latach trzydziestych Chwistek zrewidowat
swoja koncepcje jednolitosci kompozycji malarskiej. W pierwszej potowie
poprzedniej dekady, formutujgc zasady strefizmu, twierdzit, ze podziat obrazu
na przenikajace si¢ strefy pozwoli uzyska¢ wizerunek jednolity, unifikujacy
rozmaito$¢ ksztaltow i barw w czytelny schemat kompozycyjny (1960m, s. 73;
1960h, s. 180). Obrazy unistyczne Strzeminskiego uswiadomity Chwistkowi,
ze jednolito$¢ postulowana w strefizmie moze doprowadzi¢, jak jego zdaniem
stalo si¢ w unizmie, do przeintelektualizowanej skrajnosci, niewywolujacej juz
w widzu przezycia artystycznego (Chwistek, 2004b, s. 246). Postulat jednosci
kompozycji uznat Chwistek za stary przesad (2004a, s. 249). Odrzucenie zasady
jednolitosci nie musi jednak prowadzi¢ do chaosu (Chwistek, 2004a, s. 259).
Wystarczy, ze zachowa si¢ streficzne prawo schematyzacji, oparte na intuicyjnej
1 ptynnej geometryzacji, a nie wyrozumowanej kalkulacji. Ten watek w refleksji
nad powinno$cig dzieta sztuki wyraznie ujawnia oparte na rozgraniczeniach
modernistyczne podejscie Chwistka do spraw sztuki. Sztuka bowiem konczy sig¢
dla niego tam, gdzie zaczyna si¢ pelnoprawna nauka.

WARTOSCIOWANIE POSTAWY TWORCZEJ

Z obszarem inzynierii 1 matematyki Chwistek taczyl kategori¢ przezycia kon-
strukcyjnego, bedacego w nauce odpowiednikiem przezycia artystycznego
(2004c, s. 336). Przezycie konstrukcyjne powigzane jest z satysfakcja, jaka
odczuwa uczony rozwigzujac metodycznie pewne problemy teoretyczne lub
praktyczne. Obrazy unistyczne, bedac niemal idealnie uporzadkowane i bezcza-
sowe, sa wedlug Chwistka wolne od czynnika irracjonalnego, znamionujacego
w jego ocenie ,,wielka sztuke”.

Chwistek wielokrotnie krytykowat postawe intelektualng w sztuce. Uwazal,
ze pomieszanie elementu naukowego z artystycznym jest grozne zaréwno dla
sztuki, jak i nauki (19601, s. 130). W sztuce pomieszanie to prowadzi bowiem
m.in. do umocnienia naturalistycznego kryterium oceny tworczo$ci, odmawiaja-
cego uznania formalnych osiggni¢¢ awangardy (Chwistek, 2004c, s. 127-28).
W nauce za$ element artystyczny prowadzi do niescistosci, kierujac tym samym
prowadzone w jej obrebie rozwazania na manowce irracjonalizmu (Chwistek,
2004c, s. 130). Juz w jednym ze swoich najwczes$niejszych szkicow, datowanym
na okoto 1910 rok, Chwistek przyznawal, ze istota sztuki tkwi w jej tresci
zmystowej, a wszelkie koncepcje intelektualne sg elementami wtornymi (2018d,
s. 204). W pogladzie tym wytrwatl do lat ostatnich, przeciwstawiajac postawie
intelektualnej postawe intuicyjng w sztuce.

Chwistek twierdzit, ze ,,[s]ztuka musi by¢ wybuchem instynktu, zerwaniem
pet, a tym samym obaleniem szablonéw, kanonow i kodeksow” (1961c, s. 178).
Powinna by¢ obszarem wolno$ci tworczej i miesci¢ w sobie zagadke czlo-
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wieczenstwa. Postulat ten jest mozliwy do realizacji, zdaniem Chwistka, dzigki
przyjeciu przez artyste tzw. schematu wrodzonego (pierwotnego), ktoérego
wzorzec dostrzec mozna w sztuce ,Jludzi pierwotnych, dzieci i ludzi obtgka-
nych” (1960k, s. 120). Schemat pierwotny odkrywa artysta w ,,rzeczywistosci
danej nam we wilasnym organizmie” (Chwistek, 1961c, s. 120), w naszej
podswiadomosci (Chwistek, 2018c, s. 201). Dzigki wlasciwej mu naiwnoS$ci
1 $wiezosci spojrzenia na §wiat, artysta jest w stanie uchronic¢ si¢ przed racjona-
lizmem i mechanizacjg wspotczesnosci (Chwistek, 1960k, s. 122). Obrazy
namalowane zgodnie ze schematem pierwotnym odzwierciedlaja rzeczywistos¢
wyobrazen (Chwistek, 2018c, s. 200), czyli t¢ rzeczywisto$¢, ktorej rozwoyj,
zdaniem Chwistka, zadecyduje o ksztalcie sztuki przysztosci (2004f, s. 17).

Na dowartosciowaniu schematu wrodzonego, twierdzit Chwistek, powinna
opiera¢ si¢ nowoczesna edukacja artystyczna. Akademie realizujace program
ufundowany na kulcie warsztatu i umiejetnosci nasladowania wygladu natury
ksztatca, wedlug Chwistka, niesamodzielne jednostki tworcze (19601, s. 129).
Zamiast zacheca¢ do eksperymentow tworczych, utwierdzaja adepta w przeko-
naniu, ze dogmatycznie wpojone zasady wykonawstwa przedmiotow artystycz-
nych prowadzg do ,,wielkiej sztuki”. Chwistek uwazatl, ze wielu ludzi rodzi si¢
artystami, ale przestaje nimi by¢ wraz z wtloczeniem w system szkolnictwa
(2004g, s. 318). Dlatego podkreslat, ze czesto nadmiar wiedzy szkodzi, gdyz
wiedza nadmiernie uczy pokory, ktora najczesciej ttumi odwage tworcy do
nowatorskich manifestacji artystycznych (1961c, s. 183).

Oparcie edukacji w szkotach i akademiach na schemacie pierwotnym miato
dawacé sztuce jeszcze jedng, rOwnie istotng szans¢. Tworzone przez artystow
dzieta, jak twierdzil Chwistek, bylyby bardziej zrozumiate dla publicznosci;
sztuka w swoich poczatkach miata by¢ bowiem powszechnie dostepna i jasna
w swych zamiarach (1960b, s. 206). Chociaz w obliczu wielowiekowej tradycji
historyczno-artystycznej nawrdt do prymitywizmu jest niemozliwy, nalezy,
zdaniem Chwistka, powrdci¢ do charakteryzujacej ja szczeroSci, wykluczajacej
wszelkie mitotworcze mistyfikacje pozy artystowskiej (1961c, s. 259).

Ideat tak pojetej sztuki prymitywnej ucielesniaja, jak wierzyl Chwistek,
dzieta formistow. ,,Formisci malowali tak, jak czuli. Byli to ludzie czujacy po
prostu, pelni fantazji i naiwnosci zaiste dziecigcej” (Chwistek, 1960k, s. 121).
Sposrod dziet formistycznych Chwistek szczegdlnie cenit prace Tytusa Czyzew-
skiego (Zbojnik, Madonna), Zbigniewa Pronaszki (pomnik Adama Mickiewicza
w Wilnie), Andrzeja Pronaszki (Sw. Franciszek) i Jana Hrynkowskiego (Zon-
gler) (Chwistek, 1960k, s. 112; 1960j, s. 121; 2018a, s. 186). Widziatl w nich nie
tylko szczerg wypowiedz artystyczng, ale takze zalazek nowej odstony
narodowego stylu, majacego swe zrodto, jak sadzil, w polskim malarstwie
cechowym XVII wieku (Chwistek, 1960j, s. 121). Kontynuatoréw formistyczne;j
wrazliwo$ci dopatrywat si¢ w artystach 1 Grupy Krakowskiej, a zwlaszcza
w Stanislawie Osostowiczu, Saszy Blonderze, Leopoldzie Lewickim i Henryku
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Wicinskim. Pisal o dzielach Osostowicza i Blondera, Zze ujawniaja one wro-
dzony schemat rzeczywisto$ci w najczystszej formie. Omawiajac jedng z wys-
taw Grupy Krakowskiej z 1937 roku, szczegoétowo opisal obraz Niedziela Oso-
stowicza, dopatrujac si¢ w nim $ladow strefizmu. ,,Jest [tu] prymitywny spokoj
i powaga, ktora plynie z zaglgbienia si¢ w tajemnice istnienia” (1937, s. 9).
Szczeros$¢ i autentycznos$¢ poszukiwan miodych polskich tworcow Chwistek
przeciwstawial sztucznej — w swojej ocenie — manierze, jakg miato repre-
zentowac wielu 0wczesnie dzialajgcych modernistow i awangardzistow.

Osobista krytyka kilku tendencji sztuki nowoczesnej nie szta u Chwistka
w parze z deprecjacjg ich znaczenia dla historii sztuki. Artysta nie przepadat za
ekspresjonistyczng deformacjg i tematycznymi preferencjami malarstwa ekspre-
sjonistycznego. Krytykowal na przyktad Chaima Soutine’a za ,,spotggowanie
realistycznego wrazenia” (1960i, s. 139), nie wahat si¢ jednak przyzna¢ ekspre-
sjonizmowi poczesnego miejsca w genealogii formizmu (1960k, s. 115). Podob-
nie dwutorowa oceng wyrazal Chwistek w odniesieniu do Picassa, bezapelacyj-
nie potwierdzajac warto$¢ jego malarstwa w okresie kubistycznym (1960k,
s. 121), ale jednoczesnie wyrazajgc sprzeciw wobec tendencji klasycyzujacych
w jego pracach z poczatku lat dwudziestych (19601, s. 107). W kontek$cie
kubizmu jednoznacznie pozytywnie wypowiadal si¢ na temat prac Braque’a
i Légera (19601, s. 109). Chociaz nie cenit eksperymentéw w dziedzinie kolazu
i abstrakcji, nie odmawiat im prawa do istnienia (1961c, s. 248). Najczgsciej
warto§ciowal pozytywnie poszukiwania futurystow wloskich. Doceniat zapro-
ponowane przez nich rozwiazania dotyczace ukazywania dynamiki czaso-
przestrzennej, sam zreszta czerpigc z nich w swoim malarstwie (1960m, s. 90;
1960k, s. 115). Podziwial obecny w obrazach Celnika Rousseau ,,dreszcz niepo-
koju”, ganitl konwencjonalizm przedstawien u Puvisa de Chavannesa (19601,
s. 141). Wyrazat si¢ niepochlebnie o secesji i symbolizmie (1960a, s. 94, 96),
a obrazy Jacka Malczewskiego odbieral jako ,,mdfe i bezbarwne” (19601, s. 146).
Cho¢ Chwistek wypowiadal ambiwalentne opinie na tematu impresjonizmu,
jego ulubionym malarzem tego kierunku byt Renoir (19604, s. 138).

Chwistek nie byl oczywiscie niezmienny w swych pogladach krytyczno-
-artystycznych. Pod wplywem ewolucji tworczej i rozwoju teorii sztuki zmie-
nialy si¢ jego warto§ciowania. Krytyka artystyczna w ujeciu Chwistka jest
bowiem dziatalno$cig stymulowang przezyciami artystycznymi, a wytwarzane
dzieki nim indywidualne ,,muzea wyobrazni” nieustannie zmieniaja swoj ksztatt
pod wplywem kolejnych spotkan z dzietami sztuki. Poglady Chwistka na kry-
tyke, mimo postulowanego przez koncepcj¢ indywidualnych systemow estetycz-
nych pluralizmu, s3 niezwykle wyraziste. Stanowig konkretyzacje $wiatopo-
gladu filozoficznego ich autora, pozostajagc w nierozerwalnym zwiazku z teorig
wielo$ci rzeczywistosci i1 racjonalizmem krytycznym. Ich wielowymiarowos¢,
w tym takze ich podskorny zwiazek z prowadzonymi przez Chwistka badaniami
naukowymi, stanowi, jak sadze, o ich unikalnosci.
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Podsumowujac powyzsze rozwazania mozna stwierdzi¢, ze krytyka sztuki
w ujeciu Chwistka jawi si¢ jako heterogeniczny obszar refleksji, wspotksztatto-
wany przez mysli, idee i metody posrednio lub wprost zaczerpnigte z dwoch sfer
wiedzy — naukowej i artystycznej — oraz wzbogacany przez odpowiadajace im
kategorie poznawcze — rozum i instynkt tworczy. Chwistkowy model krytyki
artystycznej jest wiec niejako zawieszony mig¢dzy dwoma biegunami — czynni-
kiem racjonalnym a irracjonalnym, metodycznym a intuicyjnym, dyscyplinuja-
cym a ekspresyjnym. Co prawda obszary nauki i sztuki byty dla Chwistka $cisle
rozgraniczone, tym samym $wiatopogladowo nie wykraczat on poza ramy mo-
dernistycznego sposobu myslenia, operujacego retoryka dualizméw, niemniej
jednak cato$ciowo pojeta koncepcja krytyki sztuki autora teorii wielosci rzeczy-
wistosci zdaje si¢ niejako podwaza¢ jego stanowcze deklaracje o odrebnosci
dziatalnosci artystycznej i naukowej. Przyjmowana bowiem przez niego katego-
ria do$wiadczenia taczy w sobie cechy obiektywizmu i subiektywizmu, koncep-
cja indywidualnych systemow estetycznych zdradza inspiracje logiczne i psy-
chologiczne, natomiast przyjete przez malarza kryteria wartoSciowania sg
w jednych miejscach poparte naukowym uzasadnieniem, w innych pobrzmiewa
w nich duma artystycznej arbitralnosci. W ten sposob Chwistkowa koncepcja
krytyki sztuki stanowi niejako zapowiedz pdzniejszych przemian polskiej kry-
tyki artystycznej, ktéora w nastepnych dekadach dokonata si¢ za sprawg takich
indywidualnosci jak Mieczystaw Porebski czy Jerzy Ludwinski.
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BETWEEN REASON AND CREATIVE INSTINCT
LEON CHWISTEK’S APPROACH TO ART CRITICISM

Abstract

Leon Chwistek was one of the most important thinkers in the inter-war Poland. As a philosopher,
logician, artist and art theorist, he frequently commented on historical and contemporary aspects
of artistic life, formulating his distinct ideas concerning art criticism. The aim of this article is to
synthetically discuss these ideas and to outline the cultural and artistic context that shaped them.
In order to achieve this goal, the author of the article refers to both the art theoretical output of
Chwistek and his philosophy as well as scientific research. Having employed a descriptive
method, the author presents the main questions of art criticism discussed by Chwistek in his
various texts. The following aspects are examined: the role of art critics in society, experience as
a basis of critical opinion, methodology of art critic’s work, criteria for evaluation of works of art
and creative attitudes. In his writings Chwistek emphasized the importance of theory for artistic
practice, but even more strongly he stressed the illuminating power of experience, which is able to
undermine aesthetic dogmas and which should remain the basic determinant of critic’s activity.
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Leon Chwistek, art criticism, the notion of the work of art, assessment criteria, creative attitude
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~NARKOTYK SZTUKI”. PRZEZYCIE ARTYSTYCZNE JAKO
IMPULS KRYTYKI ARTYSTYCZNEJ LEONA CHWISTKA

Abstrakt

Tekst omawia zwiazek sformutowanej przez Leona Chwistka koncepcji przezycia artystycznego
z charakterem ocen dotyczacych najnowszych zjawisk w sztuce polskiej formutowanych przez
niego w latach 30. XX w. Ukazuje pokrewienstwo tej koncepcji z pojeciem ,,catosciowego sensu
plastycznego dzieta sztuki”, okreslajacym charakter eksperymentoéw artystycznych dokonywanych
w $rodowisku przedwojennej Grupy Krakowskiej. Ufundowana na zalozeniach teorii wielo$ci
rzeczywisto$ci, koncepcja przezycia artystycznego podkresla nierozdzielnos¢ doswiadczenia od-
bioru rzeczywisto$ci wyobrazeniowej dziela sztuki z impulsem jej wspottworzenia. W zamierze-
niu Chwistka koncepcja ta dostarcza¢ mogta ugruntowania teoretycznego sztuki zaangazowane;j
spotecznie. Stanowi¢ miata réwniez fundament dla kre§lonego przez Chwistka projektu nomina-
listycznej estetyki zorientowanego na wypracowanie intersubiektywnych zasad oceny dziet sztuki,
na podstawie poddanych refleksji teoretycznej indywidualnych doswiadczen odbioru, przez
wspolnote 0s6b zaangazowanych w publiczng dyskusj¢ o sztuce. Wypracowane w ramach tego
projektu kryteria oceny dziet sztuki mogty znalez¢ zastosowanie w krytyce artystyczne;j.

Slowa kluczowe:
formizm, wielo$§¢ rzeczywistos$ci, rzeczywisto$¢ wyobrazen, Grupa Krakowska

Leon Chwistek przyjmowatl role krytyka sztuki stosunkowo rzadko. W jego
pismach publikowanych w latach 20. i 30. XX w. znajdujemy wiele odniesien
do biezacych zjawisk artystycznych, jednak niewiele z nich ma charakter szcze-
gotowych komentarzy dotyczacych zdarzen artystycznych lub okreslonych
dziet. Najczg$ciej maja one charakter wzmianek podkres$lajacych wysoka jakosé¢
osiggnie¢ lub nowatorstwo postaw obserwowanych przez niego artystow. Te
wypowiedzi Chwistka, ktéore mozna byloby skojarzy¢ z pojeciem krytyki
artystycznej, stanowia konsekwencje rozstrzygnig¢ teoretycznych dokonywa-
nych na wyzszych pigtrach refleksji teoretycznej — w dziedzinach ontologii,
logiki, semantyki, estetyki, psychologii tworczosci czy refleksji spotecznej.

CC BY-NC-ND 4.0 © by the author Received: 2021-06-14
licensee Lodz University — Lodz University Press Accepted: 2021-11-02
L6dz, Poland First published online: 2021-12-08


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://doi.org/10.18778/0208-6107.39.04
https://orcid.org/0000-0002-2982-9213

46 Pawet Polit

Wystepujace w stosunkowo nielicznej grupie tekstow, publikowanych na ta-
mach czasopism kulturalnych!, sytuuja si¢ one na przecieciu ciggdéw argumen-
tacji zmierzajagcych do rozstrzygnigecia ogodlniejszych problemow. Sg wyrazem
postawy S$wiatopogladowej, ktora Chwistek okreslat mianem racjonalizmu
krytycznego — postawy z gruntu antymetafizycznej i pluralistyczne;.

Nie mozna poming¢ faktu, ze owe sady krytyczne formulowane przez artyste
na temat wspotczesnych mu zjawisk artystycznych nie byly wypowiadane z po-
zycji bezstronnego obserwatora, ale tworcy dazacego do sformutowania podstaw
teoretycznych nurtdow, w ktorych uczestniczyt. Chwistek-prawodawca ruchu
formistycznego to autor §wiadomy nie tylko najnowszych watkoéw refleks;i filo-
zoficznej — empiriokrytycyzmu i logistyki — ale rowniez przemian sztuki
nowoczesnej, ktorych manifestacje mogl obserwowaé podczas pobytu w Paryzu
w latach 1912-1914. Po latach kilkakrotnie przywotywat silne wrazenie, jakie
wywarla na nim prezentacja sztuki nowoczesnej, w tym kubizmu, w ramach
Salon d’Automne w 1912 roku; opisywal ja emfatycznie w kategoriach
»przeczucia wielkich mozliwosci” nowej sztuki (1961, s. 177), ,,obtakanczego
wybuchu, ryku zywiotow spuszczonych z tancucha” (2004e, s. 344).

Wypowiedzi Chwistka o sztuce, szczegolnie te z lat 30. wyrdznia 6w ele-
ment fascynacji, neutralizowany poczatkowo w tekstach eksplikujacych zatoze-
nia teorii wielosci rzeczywisto$ci, publikowanych na przelomie drugiej i trzeciej
dekady XX wieku, nastgpnie dochodzacy w petni do glosu w publikacjach z za-
kresu teorii kultury, estetyki i krytyki sztuki. W pracach z pdzniejszego okresu
czestokro¢ podkreslal on nierozdzielnos¢ odbioru sztuki i impulsu tworczego;
byty one dla niego $cisle splecionymi sktadnikami doswiadczenia, ktére okreslat
mianem przezycia artystycznego. Zgodnie z ta koncepcja, recepcja dzieta pole-
ga¢ ma na aktywnym przezywaniu jego wyobrazeniowej rzeczywistosci, grani-
czacym z jej wspoltworzeniem.

Formulujac sady na temat wspotczesnych mu zjawisk artystycznych, Chwi-
stek postugiwat si¢ kryterium intensywnosci generowanych przez nie przezy¢.
Zmierzat do ugruntowania teoretycznego owego kryterium w projekcie nomina-
listycznej estetyki zorientowanym na wypracowanie intersubiektywnych zasad
oceny dziet sztuki, na podstawie poddanych refleksji teoretycznej indywidual-
nych doswiadczen odbioru, przez wspolnote 0osob zaangazowanych w publiczng
dyskusje o sztuce. W niniejszym tekscie zamierzam ukaza¢ zwigzek rozwijanej
przez Chwistka koncepcji przezycia artystycznego z charakterem ocen dotyczg-
cych najnowszych zjawisk w sztuce polskiej formulowanych przez niego w la-
tach 30. Bedzie to okazja do ukazania zwigzku tej koncepcji z pojeciem
~catoSciowego sensu plastycznego dzieta sztuki” okreslajacego charakter
eksperymentow artystycznych dokonywanych w s$rodowisku przedwojennej
Grupy Krakowskie;j.

Do tekstow Chwistka odpowiadajacych $cislej formule krytyki artystycznej nalezy zaliczy¢ pigé
pozycji opublikowanych w prasie codzienne;j i kulturalnej (1932, 1933, 1936, 1937, 1938).
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Rozwazajac mozliwos¢ estetyki opartej na koncepcji przezycia artystycz-
nego, Chwistek odwoluje si¢ do zrédtowych doswiadczen zetknigcia si¢ ze sztu-
kg renesansowa, w szczegdlnosci z obrazami Tycjana i Tintoretta. W Zagadnie-
niach kultury duchowej w Polsce (1930) przywotuje wynikajacy z obcowania z tymi
dzietami

szat zachwytu. Jakie$ upojenie graniczace z obtedem, poczucie rozkoszy prawie
fizycznej, a zarazem tgsknoty nieogarnionej, tesknoty za tym, zeby taki $wiat
byl, zeby ta rozkosz zywa, tryskajaca z tych ptocien nie ustawata nigdy, i jeszcze
jedno, zebym ja mogt jg tworzy¢ do woli, tyle, ile tylko zapragne (1961, s. 179).

Specyfika tych do§wiadczen wikta ze soba okreslong optyke estetyczna, okresla-
jaca kierunek wyboroéw teoretycznych i artystycznych. Chwistek stwierdzit, ze
w przezyciach tych nie byto

Nic z bezinteresownej kontemplacji Kanta ani ze skojarzen uczuciowych zna-
nych mi pod wptywem sztuki polskiej. Byl to co$ raczej pokrewnego z entuzja-
zmem, wywolanym o wiele przedtem, przez sonaty i symfonie Beethovena,
tylko bardziej zmystowe, bardziej konkretne, przesunigte w kierunku obzerania
si¢ jakimi$ soczystymi owocami. Od tego czasu jestem pewny, Ze wiem, co to
jest sztuka (1961, s. 179).

Przezycie artystyczne tozsame jest dla Chwistka z przebywaniem w rzeczy-
wistosci okreslonego dzieta sztuki; przekonanie to wydaje si¢ stanowi¢ istotna
motywacj¢ jego koncepcji wielosci rzeczywistosci. W mysleniu Chwistka nie-
sprzecznos$ci aksjomatow okreslajacych status ontyczny rzeczywistosci danego
typu odpowiada kompletnos¢ doswiadczenia tej rzeczywisto$ci w przezyciu
artystycznym. Wyjasnia on, ze w sztuce wyobrazeniowej, ktorej pelng emanacja
byt dla niego formizm, ,,[c]hodzi o stworzenie wlasciwego milieu, polegajacego
na wzajemnym ustosunkowaniu réznych ksztattow barwnych, ktore sa wilasci-
wymi elementami obrazu. Ale powstanie takiego milieu jest rOwnoznaczne
z rzuceniem podstaw pod nowa rzeczywisto§¢” (2004f, s. 112). Konstrukcja
formy staje si¢ tedy tworzeniem autonomicznej dziedziny obrazu stanowigcej
»swiat odrebny, swiat zamknigety w sobie, a wszelkie proby stosowania do niej
kryteriow zaczerpnigtych z zycia lub z nauk przyrodniczych prowadza natych-
miast do znieksztalcenia przezycia artystycznego i rzucaja nas na pastwe¢ nudnej
i bezcelowej informacji” (Chwistek, 2004e, s. 343).

Rozwazajac specyfike rzeczywistosci przynaleznej dzietu sztuki, Chwistek
uwalnia je od relacji odwzorowania okreslonego desygnatu. Uwaza, ze w wy-
padku kazdego dzieta ,,stosunek ten jest w zasadzie zawsze ten sam, a zmienia
si¢ tylko rzeczywisto$¢, z ktorg artysta ma do czynienia”. Nie uwaza, by ,,artysta
poddawal deformacjom jaka§ obiektywna rzeczywisto$¢. Rzeczywisto$¢ jest
taka, jaka jest na obrazie” (1961, s. 245). Laczy rzeczywisto$¢ dzieta z jego
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trescig, ktorag okresla w kategoriach ,,pewnej analogii ze $wiatem rzeczywi-
stym”. Konstatuje, iz tres¢ jest tym, ,,co w dziele sztuki jest wspolne z rze-
czywistoscig” (1961, s. 245).

Chwistek dystansuje si¢ wobec pojecia sztuki bezprzedmiotowej; stwierdza,
ze we wszystkich ,,dzietach sztuki mamy do czynienia z rzeczywisto$cia” (1961,
s. 245). Kwadraty i romby widoczne w kompozycji geometrycznej sg jej rze-
czywisto$cig 1 maja dokladnie ten sam status, co przedmioty z codziennego
otoczenia widoczne w kompozycji ukazujacej przedmioty czy postacie. Ten
sposob rozumienia tresci obrazu jest zasadnicza przestanka jego stanowczej
refutacji naturalizmu, szczeg6lnie jego mocno juz spoéznionej w dwudziestoleciu
miedzywojennym wersji impresjonistycznej, faworyzowanej przez wspotczesng
Chwistkowi konserwatywna krytyke sztuki. Przeszkadza mu pozorny obiekty-
wizm, receptywnos¢ i zdystansowanie malarstwa naturalistycznego, jego podpo-
rzagdkowanie wymogom poznawczym. Twierdzi, ze ,,dzieto sztuki skrajnie natu-
ralistycznej nie tylko nie daje ztudzenia rzeczywistosci, ale wydaje si¢ od niej
nieraz bardziej dalekie niz jaki§ prymityw lub szkic impresjonistyczny” (1961,
s. 246). Ze szczegblng ostroscig pigtnuje wspolczesny mu system szkolnictwa
artystycznego, oparty o dyrektywe poglebiania znajomosci natury.

Neutralizujgc funkcje mimetyczng dzieta, Chwistek glosi postulat Scistego
zintegrowania formy i tresci obrazu, ustalenia odpowiednio$ci miedzy nimi,
podkreslajac zarazem prymat pierwszej. Stwierdza, ze

artysta nie ma prawa zada¢ od widza abstrahowania od tresci obrazu, ale musi
umie¢ ujac tres¢ w ten sposob, azeby nie pochlaniata ona uwagi widza i pozwo-
lita mu na samorzutne uzyskanie tego stopnia abstrakcji, jaki konieczny jest do
przezycia artystycznego (1961 s. 245).

Jeszcze jako uczestnik i teoretyk ruchu formistycznego przypisuje pracom for-
mistow ,,rzeczywistos¢ wlasng” domagajaca si¢ nowych sposobow ujecia. Po-
szukiwanie formy, zdaniem Chwistka, ,,nie moze odbywa¢ si¢ w drodze zimne;j
kalkulacji, ale musi by¢ wynikiem spontanicznego aktu tworczego” (2004f,
s. 112). Tres¢ jest nieodlaczna od formy obrazu; w swojej teorii i praktyce
malarskiej postuluje on zasade¢ nierepresjonowania tresci obrazu, gwarantujacej
skuteczne wydobywanie jego formy, umozliwienie jej dzialania. Pisze, ze forma

musi gérowaé nad treécig, ale nie moze jej catkowicie zgnie$é, bo wtedy tres¢ na-
rzuci si¢ sama, wyplynie z zakamarkoéw naszej §wiadomosci i podstawi si¢ w miej-
sce formy, pochlaniajac cala nasza uwagg, ciagnac za soba zjawiska, ktorych
zadng miarg z przezyciem artystycznym pogodzi¢ nie mozna (1961, s. 250),

Ten sposdb ustalenia proporcji tresci i formy obrazu koresponduje z koncepcja
»sensu plastycznego” motywujaca poszukiwania artystow z kregu Grupy Kra-
kowskiej z lat 30. — poszukiwania, ktorym Chwistek patronowat, i ktore
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wzmiankowat, niekiedy szerzej komentowat, w pismach teoretycznych i kry-
tycznych. Pokrewienstwa tego nie zakloca zorientowanie polityczne praktyk
wspomnianych artystow; jedna z deklaracji programowych Grupy (1935) glosi,
ze ,.kierunek spoteczny” dzieta malarskiego badz rzezbiarskiego ,nie zostaje
okreslony ani tylko przez »temat«, ani tylko przez forme, lecz przez caty sens
plastyczny, ktory oznacza celowe zuzytkowanie wszelkich mozliwosci twor-
czych” (Stowarzyszenie Plastykow Grupa Krakowska, 1935, s. 3). Artysci
Grupy Krakowskiej zmienili nieco proporcj¢ migdzy komponentem tre§ciowym
i formalnym dzieta, uznajac, ze zaden z nich nie jest wyroézniony i ze sa one
nierozdzielne. Zmierzajac w kierunku zgodnym z rozstrzygnigciami teoretycz-
nymi Chwistka, sztuka artystow Grupy Krakowskiej programowo nie byta
wolna od odniesien tematycznych; to otwierato im drog¢ do podejmowania
tematyki spoteczne;.

Dla Grupy Krakowskiej uprawianie sztuki zaangazowanej, taczacej nowator-
skie aspekty formalne z aktualnymi odniesieniami tematycznymi, wymagato
maksymalnego wyczulenia na kierunek zmian sztuki nowoczesnej. Zoriento-
wana na stosowanie radykalnej ,,formy catego sensu plastycznego”, sztuka tego
rodzaju programowo nie jest podporzadkowana zalozeniom jednej doktryny
artystycznej, natomiast ,,przetrawia caly dorobek plastyczny po kubizmie i tym
sposobem nadaje cigglo$¢ historyczng swoim zagadnieniom” (Stowarzyszenie
Plastykéw Grupa Krakowska, 1935, s. 3).

Kilkanascie lat weczesniej podobny rodzaj syntezy widziat Chwistek w pra-
cach formistow. W 1919 roku, podkreslat znaczenie ,,ekspresjonizmu, kubizmu
i futuryzmu” dla ksztaltowania si¢ nowej koncepcji obrazu. Pisat, ze ,,[p]rady te
osiagnety niezmiernie wazny rezultat eksperymentalny, rozszerzajac w nie-
bywaly sposob granice przedstawiania $wiata rzeczywistego i w tej sposob
otwierajac niezmierne pole dla dazen czysto artystycznych” (2004a, s. 94-95).
Antycypujac sposob myslenia artystow z Grupy Krakowskiej, Chwistek zarzuca
optyke linearnego rozwoju sztuki nowoczesnej, sugerujac, ze watki jej rozwoju
zbiegaja si¢ i doznajg zapetlenia w eksperymentach formistow. Konstatuje, ze
formizm, korzystajac z doswiadczen poprzednikow, ,,postuguje sie rozszerzona
koncepcja obrazu $wiata rzeczywistego” (Chwistek, 2004e, s. 346).

Impulsem dla wsparcia przez Chwistka postaw artystow mlodszej generacji
w latach 30. byla sformutowana przez niego diagnoza wygaszenia publicznej
dyskusji o sztuce, ktore nastapitlo wraz ze stlumieniem ruchu formistycznego
przez konserwatywna krytyke w pierwszej potowie lat 20. W Zagadnieniach
kultury duchowej w Polsce napisal on, ze dawni pogromcy formistycznego
przewrotu ,,wrocili do zdawkowej pracy lat ubieglych”, skupiajac si¢ na
komentowaniu zjawisk wtornych artystycznie. Podtrzymuja oni ,,atmosferg
spokoju 1 tadu”, konsekwentne ignorujgc proby nowatorstwa artystycznego
(Chwistek, 1961, s. 182). Utrwalaja konwencj¢ naturalizmu, ktérego gléwna
wada jest to, ze ksztaltuje odbiorce pasywnego, zdystansowanego wobec



50 Pawet Polit

podejmowanej przez dzielo tematyki. To spadek miodopolskiego estetyzmu
1 symbolizmu, od ktérego Chwistek stanowczo si¢ odcina. Konstatuje, ze

schemat naturalistyczny nie ma patentu na rzeczywisto§¢ i posiada w gruncie
rzeczy t¢ jedng tylko zalete, ze banalizuje rzeczywisto$¢, czyni ja niezajmujaca
i skutkiem tego uwalnia widza zajetego innymi sprawami od niepokojenia si¢
zyciem obrazu. Ot6z formisci pomimo catej dobroduszno$ci niepokoili widzoéw

i skutkiem tego wywotywali zamieszanie na froncie naturalistycznej drzemki
(2004e, s. 345-346).

W swoich publikacjach z lat 30. Chwistek zapowiada wielki renesans sztuki
z ducha formizmu; jego zapowiedz dostrzega w propozycjach artystow mtodego
pokolenia — gtéownie Grupy Krakowskiej i Iwowskiego ,,Artesu”. ,,Gra jeszcze
nie jest skonczona” — zapowiada w Zagadnieniach. ,,Spokdj i cisza grobowa
sg pozorne. Taki stan nie moze trwac¢ wiecznie. Odrodzenie przyjs¢ musi,
a zrodtem jego musi si¢ sta¢ praca krytyczna i doswiadczalna, dokonana przez
formizm” (Chwistek, 1961, s. 182). Swoja prognoze oraz pdzniejsza pozytywna
ewaluacj¢ dokonan mlodych artystow opiera na rozwazaniach dotyczacych nie
tylko logiki rozwoju formy artystycznej, ale rowniez na dociekaniach z zakresu
psychologii twérczosci. W kolejnej czesci tekstu zajme si¢ pojgciem przezycia
artystycznego stanowigcego centralng kategorig refleksji estetycznej Chwistka.

W publikacjach z lat 30. Chwistek czgsto podkresla aspekt emotywny od-
dziatywania dziela sztuki, deprecjonujac jego funkcje¢ mimetyczng. Przynalezna
dzielu rzeczywisto$§¢ nie moze, jego zdaniem, ogranicza¢ si¢ do pobudzania
u odbiory postawy pasywnej kontemplacji lub sprowadza¢ si¢ do dostarczania
informacji o charakterze poznawczym. Powinna by¢é wyposazona w znamiona
kreacji, by¢ rodzajem emergencji bedacej efektem spontanicznego zespolenia si¢
tresci 1 formy, nie zaktéconego dziataniem intelektu. Juz w Wielosci rzeczy-
wistosci w sztuce (1918) Chwistek okresla ten rodzaj kreacji jako ,,rzeczywistos§¢
wizjoneré6w”, potem okreslang jako rzeczywisto$¢ wyobrazen i wizji — dziedzing
ksztaltow antycypowanych raczej, niz rejestrowanych, z ktoéra kojarzy praktyki
artystyczne formistow, w tym swoja wiasna.

Chwistek zdaje si¢ wyposaza¢ dzieto sztuki w zdolno$¢ obycia si¢ bez
okreslonego desygnatu; rzeczywisto$¢ dzieta aktualizowalaby si¢ w samym
odniesieniu do desygnatu, sposobie jego uj¢cia. Naprowadza nas na takg
interpretacje w swoim poznym tekscie Przezycia artystyczne (1938), pordwnujac
tytutowe doswiadczenia do przezy¢ estetycznych opisywanych przez Romana
Ingardena®. Omawiajac zaproponowane przez Ingardena rozroznienie migdzy
fazami przezycia estetycznego: ,,emocji wstepnej”, ,,podobania si¢” i wytworze-
nia przedmiotu estetycznego, Chwistek stwierdza, ze

2 Polemizujgc z Ingardenem, Chwistek powoluje si¢ w tekScie PrzeZycia artystyczne na rozprawe
Ingardena O poznawaniu dzieta literackiego (1937).
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[z]asadnicze réznice migdzy obu typami przezyé wystepuja w fazie drugiej
i trzeciej. (...) Przezycie estetyczne zbliza nas do swego przedmiotu i prowadzi
do zaglebienia si¢ w nim juz to przez nasladowanie, juz to przez poznanie.
Przezycie artystyczne prowadzi do przeciwstawienia si¢ przedmiotowi, do
zlikwidowania go i do przeciwstawienia mu tworczosci wiasnej, albo tez wizji,
ktora zastepuje je w zupelnosci (2004b, s. 325).

Uwzgledniajac $cisle subiektywny wymiar przezycia artystycznego, Chwi-
stek przedstawia trudno$¢ zbudowania ufundowanej na nim teorii estetyczne;j.
Doswiadczenie takie jest calkowicie niepowtarzalne, niepodlegle utrwalonym
normom estetycznym, irracjonalne. Nie posiada przeto statusu substratu pojgcio-
wych uogélnien. W Zagadnieniach kultury duchowej w Polsce stwierdza, ze

tak dtugo nic o malarstwie nie wiemy, dopoki nie zobaczymy jakiego$ obrazu,
ktory nami wstrzasnie do glebi. Na czym polega istota takiego wstrzasu, sfor-
mulowaé niepodobna. Na pewno bedzie w nim Nietzscheanski element wizji,
bedzie 1 kantowskie bezposrednie pojmowanie, bedzie metafizyczny niepokoj
Witkiewicza i u§wiadomienie sobie doskonatosci formy Ehrenfelsa — ale nad
tym wszystkim gérowaé bedzie uczucie specyficznej rozkoszy, nie tak zupehie
bezinteresownej, jak chce Kant, bo czgsto nawet polaczonej z pozadaniem, tylko
zupehnie innym niz to, ktore ma miejsce w zyciu codziennym (1961, s. 238).

Polemizujac z koncepcjami wymienionych myslicieli, Chwistek odcina si¢
od zastosowanych przez nich sposobow uchwycenia natury do$wiadczenia
artystycznego oraz istoty sztuki (2004c, s. 224). Wiasne przezycia artystyczne
opisuje za pomoca okreslen zaczerpnigtych z jezyka potocznego — w kategoriach
zachwytu, upojenia, namig¢tnosci czy tgsknoty — przezyc¢, ktore nie majg ,,nic
wspdlnego z kantowska bezinteresowng kontemplacja”. Ehrenfelsowi, Nie-
tzschemu i Witkacemu zarzuca btad w definiowaniu istoty sztuki — wskazuja oni
jej ,.genus i species, ale nie dajg nam tzw. differentia specifica” (1961, s. 236).

Konstatujagc niepodatnos¢ przezy¢ artystycznych na proby definiowana
i klasyfikacji, Chwistek formutuje program badan przewidujacy konstruowanie
»~indywidualnych systemow estetycznych” (w analogii do wypracowanego przez
siebie programu konstruowania ,,indywidualnych systemow filozoficznych”),
stuzacy jednostkowym podmiotom w wypracowaniu wiasnych kryteriéw oceny
dziet sztuki. Program ten przewiduje stosowanie ,,metody indywidualnej”
opartej na introspekcji:

Niech wszyscy ci, co chcg zajmowac si¢ naukg o sztuce, przedstawig przede
wszystkim materiat doswiadczalny, ktorym rozporzadzajg, tj. niech opisza te
wszystkie przezycia artystyczne, ktore uwazaja za najwyzsze, niech wymienig
dzieta uznawane przez innych za zrodto wielkich rozkoszy, a ktore na nich nie
dzialajg zupetnie, niech wreszcie wymienig dziela uznane za wielkie, ktore ich
po prostu nudza (Chwistek, 1961, s. 239).
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Zgromadzenie takiego materialu sluzy¢ ma uswiadomieniu sobie przez
podmioty przezy¢ artystycznych spojnosci stosowanych przez nie kryteriow
oceny dziet oraz stymulowaé ksztaltowanie si¢ zdolnosci dokonywania ich
analizy krytycznej. Ten odbiorca sztuki, ktory ,,nagromadzit caty zapas do§wiad-
czen i stwierdzil, ze pewne do$wiadczenia powtarzaja si¢ systematycznie (...)
posiada (...) indywidualny system estetyki” bedacy podstawa do wydawania
ocen i klasyfikacji dziet (Chwistek, 1961, s. 243). Tworzenie systemow tego
rodzaju jest warunkiem stworzenia przestrzeni dyskusji publicznej, ktora
dotyczytaby istoty sztuki, specyfiki do$wiadczenia artystycznego i warto$ci
dziet (Chwistek, 1961, s. 247).

Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage na ambiwalentny stosunek artysty do
pogladow estetycznych Friedricha Nietzschego. Chwistek (2004b, s. 321) ocenia
Nietzschego krytycznie jako postaé emblematyczng dla mtodopolskiego indy-
widualizmu, pod wptywem ktorej ,.krzewila si¢ pogarda dla szarego czlowieka,
a arty$ci uwazali si¢ za jednostki wybrane, obracajace si¢ w sferze uczué osobli-
wych, im tylko dostepnych”. Z drugiej strony, celebrowany przez Nietzschego
zywiot procesu tworzenia bliski jest jego wlasnej koncepcji sztuki wyprowadzo-
nej ze zrodlowych — w jego przypadku — doswiadczen sztuki renesansowe;.
W snutej przez Chwistka narracji dotyczacej rozwoju naturalizmu napotykamy
na stwierdzenie, zgodnie z ktorym

[s]posdb w jaki odnoszono si¢ do nauki w renesansie, nie byl jeszcze niebez-
pieczny dla dionizyjskiego szalu, stanowiacego istotg¢ sztuki. Nie trzeba zapomi-
na¢, ze nauka Leonarda, to jest jeszcze typowa gaia scienza, ta sama wiasnie,
o ktorej pisat Nietzsche (Chwistek, 2004c, s. 225).

Najwyrazniej aspekt dionizyjski procesu tworzenia nie musi z koniecznosci
kolidowa¢ z postulowanym przez Chwistka egalitaryzmem nowej sztuki; wydaje
si¢ on zwalcza¢ Nietzschego z pozycji filozofa-racjonalisty, doceniajac jedno-
cze$nie jego rozstrzygnigcia estetyczne z perspektywy artysty®. Zgodnie z nimi
podkresla tworczy aspekt procesu odbioru sztuki; uwaza, ze ,.estetyke mozna
uprawiac¢ li tylko w $cistym zwigzku z tworzeniem lub przynajmniej z prze-
zywaniem tworzenia si¢ nowych form artystycznych na podstawie konkretnych
przyktadéw i eksperymentéw” (Chwistek, 2004d, s. 215).

W innym miejscu napisat w tonie bliskim retoryce Nietzschego, ze ,,[s]ztuka
musi by¢ wybuchem instynktu, zerwaniem pet, a tym samym obaleniem szablo-
now, kanonow, kodeksow. Nie trzeba jednak mys$le¢, ze ten proces ma si¢
dokonywa¢ niezaleznie od wielkiej kultury duchowej” (Chwistek, 1961, s. 178).

3 Warto zauwazy¢, ze opisany w Narodzinach tragedii zywiot dionizyjski, wbrew pietnowanej
przez Chwistka mtodopolskiej recepcji pogladéow Nietzschego, miat charakter wspolnotowy
i egalitarny: ,,Teraz, wobec ewangelii harmonii $§wiatow, czuje¢ si¢ kazdy z bliznim swym nie tylko
zjednoczonym, pojednanym, stopionym, lecz jednoscig” (Nietzsche, 1907, s. 26).
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Oparta na instynkcie i intuicji praktyka artystyczna nie moze obejs¢ si¢ bez
odniesien do tradycji artystycznej, ani tym bardziej funkcjonowac niezaleznie od
refleksji teoretycznej. Chwistek pisze o wzajemnym napieciu migdzy utrwalo-
nymi kulturowo normami artystycznymi i praktyka artystyczna, o ich wzajemne;j
stymulacji. Nowa sztuka jest wedlug niego wymierzona przeciw obowiazuja-
cemu kanonowi, a zarazem przyczynia si¢ do ustanowienia nowego; zasady
tegoz musza by¢ w niej czytelne. Refleksja nad sztuka ma przyczynia¢ si¢ do
ksztatltowania si¢ nowych postaw, dziata¢ przez ,krytyczng analize pojgé
zakorzenionych 1 ustalenie pewnych teoretycznych zasad, wedlug ktorych
w sztuce postepowac nalezy” (Chwistek, 2004h, s. 124).

Postrzegane z perspektywy post-nietzscheanskiej sztuka i poezja jawig si¢
jako ,,narkotyk potezny, dzialajacy nieraz o wiele silniej niz opium lub kokaina”
(Chwistek, 2004d, s. 212). Zwigzane z nimi przezycia zauroczenia, zachwytu
czy entuzjazmu nie sg przy tym zastrzezone dla grona wybranych — elity
koneserow doswiadczajacych dzieki sztuce, jak chciatby tego Witkacy, wilasnej
wyjatkowos$ci. Moga stac si¢ udziatem wszystkich, bez wzgledu na pochodzenie
spoteczne, wyksztatcenie 1 wiek.

W latach 30. Chwistek przedklada problematyke przezywania sztuki w ak-
tach jej tworzenia czy odbioru nad drazenie jej zagadnien formalnych, glosi
program zintegrowania zycia i sztuki, niejako zycia-w-sztuce, stwierdza, ze

[n]ie mozemy mowic¢ o ksztaltach i o barwach, rownowadze i o »napigciach
kierunkowych«, o harmoniach i o kontrastach w chwili, kiedy dusze¢ naszg
ogarnia narkotyk sztuki, ktory pochtania cate nasze zycie wewngtrzne i wyzwala
z nas ogrom bogactwa utajonych tesknot i pozadan (2004b, s. 327).

Postulowany przez niego pluralizm estetyczny zorientowany jest przy tym
na demokratyzacj¢ recepcji tradycji artystycznej i sztuki najnowszej. ,,Chce
— napisal — zeby sztuka byta czym$ zrozumiatym dla prostego robotnika i czyms$
zabawnym, co by dawato mu rozrywke i wypoczynek™ (Chwistek, Strzeminski,
2004, s. 249).

Dysponujac takimi zatozeniami, w 1932 roku Chwistek styka si¢ z pierw-
szymi manifestacjami Grupy Krakowskiej. Uksztaltowanego juz artyste i mysli-
ciela, niedawno nominowanego na stanowisko profesora logiki matematycznej
na Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lwowie, przyciagaja idee ,,sztuki zywej”
gloszone przez mlodych artystow, sztuki powstajacej niejako w procesie inten-
sywnego doswiadczania rzeczywisto$ci — niemal jej artystycznego wspottworze-
nia — we wszystkich jej aspektach: potocznym, spotecznym i politycznym. Dla
Chwistka istotna jest manifestujaca si¢ w ich pracach zdolno$¢ spontanicznej
rejestracji biezgcych do$wiadczen, stymulowanych — jak stwierdzit Stanistaw
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Osostowicz (1978, s. 210), w mowie wygloszonej podczas otwarcia wystawy
inicjujacej dziatalno$¢ Grupy* — przez ,zjawiska, ktore nas otaczaja i atakujg
nieskonczonos$cia wiecznie zywych obrazow”.

Echa tych spotkan wybrzmiewaja juz we wczesnej fazie dzialalnosci Grupy
Krakowskiej, po raz pierwszy w recenzji wspomnianej wystawy, w ktorej
Chwistek (1932, s. 128; Osostowicz, 1978, s. 27-28) zachwycat si¢ ,,prawdziwa,
prosta i brutalng sztuka, prymitywem najszczerszego gatunku” manifestujgcym
si¢ w prezentowanych pracach. Mialy one znamionowaé si¢ ,niesamowita
bujnoscig temperamentow i groza wielkiej, nieobliczalnej w swych skutkach
tworczosci”. W wydanych dwa lata wezesniej Zagadnieniach kultury duchowej
w Polsce Chwistek wydaje si¢ antycypowac¢ odkrycie twoérczosci miodych
Krakowian, krytykujac kultywowany w Polsce konserwatywny model sztuki
positkujace;j sie tradycjami kultury ludowe;:

Artysta prawdziwy nie maluje tego, co jest. Maluje to, co chce, zeby bylo. Tak
robig ludy pierwotne i dzieci. (...) U nas malo jest ludzi majacych odwage
powiedzieé¢, czego chca i o czym marza, bo boja si¢ $miesznosci. (...) Mamy
takich ludzi i dzisiaj, mamy ich w Krakowie, i dlatego nie powinni$my patrzeé
w przyszilo$¢ pesymistycznie. Trzeba tylko doda¢ im otuchy, kultywowac ich
marzenie, cieszy¢ si¢ nim i by¢ z niego dumnym, a nie lecie¢ na oSlep za
politowania godnymi hastami sztuki rodzimej (1961, s. 188).

Wszechstronne wsparcie udzielone przez Chwistka Grupie Krakowskie® wy-
nika z jego rozstrzygnie¢¢ teoretycznych — opiera si¢ na wypracowanej przez
niego w drugiej dekadzie XX wieku, i rozwijanej w latach 20. teorii wielo$ci
rzeczywistoséci, a $cislej: na pojeciu rzeczywistoSci wyobrazen, na rozwinigtej
w latach 30. koncepcji przezycia artystycznego oraz skorelowanej z nim koncep-
cji schematu pierwotnego, ktorym zajme si¢ w kolejnej czesci tekstu. Z opisanej
powyzej metody indywidualnej w estetyce, zastosowanej do wtasnych doswiad-
czen artystycznych, Chwistek wyprowadza wlasne kryteria oceny dziet sztuki,
ktore w swoich tekstach krytycznych przyktada do tworczosci artystow Grupy
Krakowskiej. W stosunkowo nielicznym zbiorze tekstow publicystycznych,
ktore ukazaty si¢ w latach 30., formutuje wysoce emocjonalne sady na temat tej
tworczosci, niekiedy rozwijajac je w interpretacje poszczegélnych dziel. Jawnie
subiektywny charakter tych komentarzy odréznia je od jego wypowiedzi,

dotyczacych na przyktad tworczosci Tytusa Czyzewskiego, z okresu zaanga-

4 Wystawa, otwarta 13.11.1932 r. w krakowskiej siedzibie Zwigzku Polskich Artystow Plastykow,
prezentowata tworczos¢ Franciszka Jazwieckiego, Leopolda Lewickiego i Stanistawa Osostowicza
— trzech zawieszonych studentéw Akademi Sztuk Pigknych w Krakowie (Sobieraj, 1979, s. 53-54).

5 Por. kalendarium dziatalnoéci grupy (Sobieraj, 1979). Na temat wspolpracy i zwigzkow ideo-
wych Chwistka z Grupa Krakowska pisata réwniez Irena Jakimowicz (Osostowicz, 1978) i Bar-
bara Ilkosz (2019).
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dotyczacych na przykiad tworczosci Tytusa Czyzewskiego, z okresu zaanga-
zowania Chwistka w ruchu formistycznym — te maja charakter raczej neutralny
emocjonalnie i analityczny (Chwistek, 2004f).

Mowigc ogodlnie, Chwistek postrzega w artystach Grupy Krakowskiej kon-
tynuatorow formizmu, dzigki ktorym dokona si¢ renesans sztuki polskie;j.
Pomny negatywnych doswiadczen tego nurtu, ktory ,,nie miat (...) najwazniej-
szej podstawy rozwoju, jaka jest dlugotrwala, wytezona i konsekwentna praca
nie poszczegélnych jednostek, ale zwartej rzeszy catego pokolenia artystow”
(1961, s. 181), postuluje, by renesans ten stat si¢ efektem zbiorowego wysitku
srodowiska artystycznego. Swoja dziatalno$¢ jako krytyka sztuki kojarzy z misja
zorganizowania ,,frontu artystow obliczonego na powolng i $wiadoma celu
edukacje¢ elity artystycznej, zdolnej do przezywania otchtani tajemniczych
wielkiej sztuki” (1933, s. 6). Liczy na aktywizacje postepowych srodowisk
tworczych w Polsce, do ktorych zalicza réwniez tworcéw z grupy ,,Artes”.
,Postanowilem — wyznaje — nie dopusci¢ za zadna cen¢ do tego, zeby
powiedziano kiedy$ o Polsce naszych czasoéw, ze byla jak zawsze oazg reakcji
kulturalnej i zasciankiem artystycznym” (1933, s. 6).

Trudno jest $cisle przeprowadzi¢ granice migdzy rozwazaniami teoretycz-
nymi Chwistka a jego komentarzami na temat sztuki najnowszej kojarzacymi si¢
z formutg krytyki artystycznej. Te drugie wyr6zniajg tym, ze ujgcie teoretyczne
zespala si¢ w nich z subiektywizmem formutowanych ocen. Wydaje si¢, w jego
zamierzeniu wypowiedzi te miaty petni¢ funkcj¢ performatywng — wyposazaé
sztuke w role czynnika stymulujgcego przeksztalcenie zycia spotecznego.

Omawiajac w swoich pismach z lat 30. rozwoj sztuki nowoczesnej, Chwi-
stek wskazuje na zaznaczajaca si¢ w niej tendencj¢ do upraszczania ksztattow
— ujmowania wielo$ci i ztozonosci danych wrazeniowych w syntetyczne stru-
ktury linearne. Ten nastepujacy po fazie impresjonizmu zwrot w strong abstrak-
cji kojarzy z pojeciem schematu obrazowania, nazywanego przezen ,,schematem
pierwotnym”, ktory ,narzucit si¢ artystom (...) w drugiej potowie XIX wieku
(Gauguin)”. Powodem tego byt ,,przesyt wywotany kanonem naturalistycznym
1 zwigzanym z nim zimnym, estetyzujacym stosunkiem do dzieta sztu-
ki” (Chwistek, 1936). Z pozniejszymi innowacjami formalnymi kubistoéw Chwi-
|stek kojarzyl ,,budowanie obrazu z form prymitywnych i grubych”; byli oni
tymi, ktérzy ,,odkryli rzeczywisto§¢ wyobrazen wyzszego typu, t¢ sama, z ktora
spotykamy sie u ludow najbardziej prymitywnych i u matych dzieci w jej typach
najnizszych” (2004e, s. 344).

Chwistek okresla, dos¢ nieoczekiwanie, obrazowany w dzietach sztuki no-
woczesnej schemat pierwotny jako ,,wrodzony”, co kontrastuje z antymetafi-
zyczng orientacja jego filozofii. W istocie, koncepcja schematu pierwotnego
funkcjonuje w jego refleksji estetycznej jako rodzaj hipotezy zalozonej na pod-
stawie opisanych naukowo faktow $wiadczacych o wlasciwej przedstawicielom
gatunku ludzkiego ,,instynktowne;j” zdolno$ci wykonywania rysunkow ,,wedtug
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$cistego kanonu, znanego od dawna etnologom” (2004e, s. 347). Syntetyczny
charakter tego typu przedstawien kojarzy je ze sztukg nowoczesng: w inspirowa-
nych rozwigzaniami kubistycznymi praktykach formistow ,,géorowal schemat
wrodzony, wyzwolony z naturalistycznego konwenansu” (2004e, s. 348). Manife-
stuje si¢ on réwniez ,,z wielka sitg w sztuce Strenga i Hahna, Lewickiego, Blon-
dera, Osostowicza i u wielu cztonkéw Grupy Krakowskiej” (Chwistek, 1936)°.
Eksperymenty artystyczne zarejestrowane przez Chwistka w 1938 roku, zgodnie
z tytutem jednego z jego tekstow krytycznych, daja mu powody do optymizmu:

W pracowniach mtodych artystow grupy krakowskiej dzieja si¢ od lat dziwne
rzeczy. Osostowicz, Lewicki, Blonder, Wicinski. W lecie widziatem w Zakopa-
nem rysunki i rzezby Wicinskiego. Wrocitlem wlasnie z Paryza, z odwiecznego
zrodta naszych artystycznych natchnien. Stanglem wobec zjawiska zgola nie-
oczekiwanego. Wtasna forma i wlasny styl, wyrwany z tona surrealizmu, jakim§
niesamowitym, niezmiernie prostym i naturalnym chwytem. Od jednego zama-
chu odpadlo przerafinowanie i perwersja. Zostaly proste, spracowane rece
polskiego robotnika (1938, s. 7).

W publicystyce artystycznej Chwistka dominuje ton perswazyjny; zwigztosc,
czy nawet lapidarnos¢, jego relacji ze spotkan ze sztukg najnowszg idzie w parze
z subiektywizmem ocen:

Blonder jest obok Osostowicza i Lewickiego takim wlasnie malarzem, jakich
chcialbym widzie¢ w Polsce na pierwszym miejscu. Gdyby$my tych ludzi
potrafili zrozumie¢ i oceni¢ (...) na pewno powstalaby u nas skrystalizowana
wizja sztuki, oparta na zbyt wczesnie zlamanej tradycji formizmu i naszego
malomiasteczkowego genialnego ,,chamskiego” malarstwa (1938, s. 7).

Swoja dziatalno$cig krytyczng Chwistek stara si¢ podtrzymac ciggto$¢ tradycji
formistycznej, kojarzac ja z praktykami artystow Grupy Krakowskiej; stuzy mu
do tego pojgcie schematu pierwotnego. W latach 30. dokonuje znaczacych
przesunie¢ akcentow w swojej wyktadni formizmu, odwotujac si¢ do wypra-
cowanej przez siebie w latach 20. formuly malarstwa streficznego. Poszukuje
takiego sposobu realizacji zasad strefizmu, aby ,,nie narzucat si¢ [on] jako
wymuszony i naciaggniety szablon, ale zeby dziatal bezposrednio i podswiado-
mie” (1961, s. 252-253). Ewolucje strefizmu wiaze z pojeciem motywu,
bedacego malarskim odpowiednikiem pojgcia schematu pierwotnego; motyw to
wyrdzniony element kompozycji malarskiej, streszczajacy prawde okreslonego
do$wiadczenia rzeczywisto$ci, wyrazajacy jego intensywnos$¢’.

 Poza artystami zrzeszonymi w Grupie Krakowskiej i grupie ,,Artes”, Chwistek pozytywnie
ocenia w swoich tekstach publicystycznych takich tworcow jak Jozef Czapski, Rafal Malczewski,
Zofia Stryjenska, Teresa Tyszkiewicz.

7Na temat pojecia motywu w refleksji teoretycznej zob. Polit, 2021, s. 28-30, a takze Chrobak
2004, s. 226; 2018, s. 44.
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Fot. 1. Leon Chwistek, Karuzela, 1936, olej na desce, 99 x 120 cm, Muzeum Sztuki w Lodzi.
Fot. CCO.

Podobnie jak w tworczosci artystow Grupy Krakowskiej, w teorii 1 praktyce
malarskiej Chwistka dochodzi w latach 30. do rewindykacji tre$ci obrazu; strefy
jego kompozycji, zamiast ogranicza¢ si¢ do wyliczenia ksztaltow geometrycz-
nych danego typu, zaczynaja wigza¢ ze sobg odniesienia do rzeczywistosci
potocznej, czestokro¢ do zycia ulicy, na przyktad w jego obrazach z lat 30.
ukazujacych sceny z zycia Lwowa, w ktorym mieszkat, tj. Karuzela (1936)
i Przemarsz artylerii przez miasto (1937). Te pézne prace Chwistka (fot. 1)
nadal odpowiadaja postulatom sztuki wyobrazeniowej, zgodnie z ktérymi wy-
kreslone na obrazie schematyczne ksztalty maja by¢ uzupetianie w procesie
odbioru materiatem bytych danych wrazeniowych. Rozwigzania te wydaje si¢
uzasadnia¢ wyrdzniony przez niego mechanizm Kkojarzenia; pisze on, ze
»ld]zieki wyobrazeniom dokonujemy (...) uzupelien wrazen wzrokowych,
ktore sprawiaja, ze nieraz drobna cze$¢ przedmiotu zastgpuje nam jego cato$¢”
(2004g, s. 312). Koresponduje to z postulatem schematyzacji ozywiajacej obraz,
odmiennej od geometryzacji; wigze si¢ to z ,,operowaniem ksztalttem Zzywym
jako elementem nierozerwalnym” (2004g, s. 316).
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Realizacja zatozen motywizmu, okreslanego przez Chwistka rowniez jako
antyunizm, ma swojg ceng; jest nig porzucenie jednolitosci kompozycji, o ktorg
chodzito jeszcze we wczesnej fazie strefizmu. W polemice z Wladystawem
Strzeminskim Chwistek deklaruje: ,,rozwijam strefizm w antyunizm, tzn. nie
tylko nie staram si¢ maskowac stref, ale silnie podkreslam tak, ze obraz rozpada
si¢ na pozor na kilka czeséei” (Chwistek, Strzeminski, 2004, s. 249). Przy tym

[o]drzucenie jednosci kompozycji nie jest identyczne z chaosem. Tam, gdzie sg
prawa schematyzacji, prawa strefy, tzw. dominanta barwy i dominanta ksztaltu,
nie moze by¢ mowy o chaosie. Chodzi o przeciez o to, zeby obraz zawierat
wigcej, niz jest w rzeczywistosci, zeby nie dawat tego co jest, tylko to, co
chcemy, zeby bylo (Chwistek, Strzeminski, 2004, s. 259).

Chwistek uwaza jednolito$¢ kompozycji za przesad; jej idealna jedno$¢ osiggana
jest kosztem zycia obrazu. Kojarzy ja z indywidualizmem i arystokratyzmem
dawnej sztuki; w przytaczanej polemice ze Strzeminskim stwierdza, ze ,,[c]zysta
sztuka i czysta forma jest burzuazyjnym przesagdem. Tylko zywa sztuka i zywa
forma jest wielka. Chodzi o to, zeby forma byla silniejsza od mysli, od zycia”
(Chwistek, Strzeminski, 2004, s. 253). Forma tego rodzaju rodzi si¢, zdaniem
Chwistka, w trakcie intensywnego przezywania, w ktorym doznanie rzeczywi-
stosci jest nierozdzielnie splecione z tworczg reakcja. Powstajaca w tym proce-
sie sztuka bylaby w stanie zmienia¢ rzeczywisto$¢, a tworzenie jej nie byloby
zarezerwowane dla wybranych. Z tej perspektywy badania laboratoryjne postu-
lowane przez Strzeminskiego wydaja si¢ Chwistkowi martwe i restrykcyjne;
w nie publikowanym za zycia komentarzu do swojej dyskusji ze Strzeminskim
stwierdza, ze ten chce

odebra¢ szerokim masom sztuke, nie wierzac w to, ze moglyby ja zrozumie¢, ale
nie mysli rezerwowac jej dla klasy wybranych. Chce ja po prostu unicestwié.
(...) Idzie tu (...) o podporzadkowanie pickna idei dobra, to samo, o ktorym
marzyl Platon. Jest troska o odrodzenie ludzkosci sprowadzonej na bezdroza
przez nadmierny rozrost kultu zycia (Chwistek, 2018, s. 222).

Omawiajac metod¢ malarstwa spod znaku strefizmu Chwistek uznaje skrom-
nie, ze jest ona ,;jedng z wielu zasad komponowania” i ze zbadanie mozliwosci
zwigzanych z jej stosowaniem ,,wymaga czasu i wielkiego zbiorowego wysit-
ku”. Wyraza przekonanie, ,,ze jest to droga, na ktérej moglibySmy dotrze¢ do
odrodzenia sztuki i odrodzenia badan nad jej podstawami” (Chwistek, 1961,
s. 253). W jednym z tekstow publicystycznych, Elementy tworcze sztuki dziecka
(1936), wskazuje typowy dla strefizmu zabieg ,,powtarzania form zblizonych do
siebie” jako jedno z ogniw wigzacych sztuke artystow Grupy Krakowskiej z pro-
gramem strefizmu; jako jej przyktad wymienia (i reprodukuje jako ilustracje)
akwaforte Leopolda Lewickiego Fabryka (1932). Dodaje, ze ,,[t]endencja
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do tworzenia stref (...) wystepuje z ogromng sila zaréwno u dzieci i dyletantow,
jak 1 u rasowych artystow” (Chwistek, 1936). Jako inng metode budowania
kompozycji, typowa dla tworczosci dzieci, przytacza w omawianym tekscie
,wprowadzenie perspektywy odniesionej do widza umieszczonego na obrazie”,
thumaczace rowniez dysproporcje ksztattow w jego wiasnych obrazach z okresu
lwowskiego. Wymienione metody sa dla niego symptomatyczne dla nieuprze-
dzonego i spontanicznego podejscia do rzeczywistosci, dzieki ktoremu mozliwe
bytoby odrodzenie formizmu. Z perspektywy wilasnych praktyk malarskich
i zjawisk artystycznych z lat 30. Chwistek postrzega formizm jako nurt
w sztuce, ktory zrodzit si¢ z ,,potgczenia tendencji abstrakcyjnych z instynktem
pierwotnym”.

Anonsujac w 1937 roku ,,sukces sztuki wyobrazeniowej” w tworczosci
artystow Grupy Krakowskiej, w tekScie napisanym z okazji wspdlnej wystawy
Osostowicza i Lewickiego w sali Lwowskiego Zwigzku Zawodowego Artystow
Plastykow (fot. 2.), Chwistek diagnozuje dookreslanie si¢ w ich tworczosci
nowej formuly malarstwa opartej na pierwotnym schemacie obrazowania:

Niektorzy z nich (Lewicki, poniekad i Wicinski) walcza jeszcze z przerafi-
nowanym narzucaniem przez kubizm i konstruktywizm [przerafinowaniem
narzucanym przez kubizm(?) — przyp. red.]. Ale u Osostowicza i u Blondera
wystepuje w najczystszej formie wrodzony schemat rzeczywisto$ci zbudowany
z tych wlasnie pierwiastkow, jakie wystepuja w sztuce dziecka (1937, s. 9).

Buduje swoja argumentacje osadzajac pokazywane na wystawie prace
w okreslonym kontek$cie cywilizacyjnym — banalizacji i schematyzacji zycia
spotecznego warunkowanej mechanizmami ekonomicznymi. Przywolujac zagi-
niong kompozycje Osostowicza Niedziela (fot. 3), nalezaca do grupy jego
obrazéw olejnych obrazujacych zycie Krzemienca (Polit, 2021, s. 33-34),
stwierdza, ze w niej

zagadnienie prymitywu zostato rozwigzane niemal bez wysitku przez odwotania
si¢ do wilasnego instynktu twodrczego i odrzucenie pretensji do popiséw
technicznych. Nie ma tam mowy o poszukiwaniu przesubtelnien barwnych, ale
za to jest koloryt §wiezy i radosny, porywajacy prostotg i powaga. Nie mozna go
nazwac $cisle streficznym, ale jest tam strefizmu na tyle, ze nie ma mowy
o przypadkowosci pochodzacej z zewnatrz. Barwy Osostowicza rodzg si¢ na
ptotnie i nim zyja i na nim prowadza ze sobg walke o prawo do istnienia. To jest
istotna przyczyna ich sity ozywczej. Z nich wlasnie rodzi si¢ wizja matego
miasteczka i ludzi naprawd¢ nieudanych i marnych, ktoérzy jedynie dlatego, ze
sa, ze stanowig element sktadowy jakiego$ tajemniczego i niedocieczonego
przeobrazenia si¢ materii, budza w nas tworczy niepokdj i uwalniajg nas od
bolesnego konwenansu codziennosci (Chwistek, 1937, s. 9).
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Fot. 2. (z lewej)

Leopold Lewicki, Nosiwoda,

lata 30. XX w., akwaforta, papier.
Zrodto reprodukeji: Sygnaly,
1.03.1937,s. 7.

Fot. 3. (ponizej)

Stanistaw Osostowicz, Niedziela,
1936 (?), olej na plotnie, obraz
zaginiony.

Zrédto reorodukcji: Sygnaly,
1.03.1937,s. 7.




~Narkotyk sztuki”. Przezycie artystyczne... 61

Obraz Niedziela Osostowicza to jedyne bodaj dzieto z krggoéw mtodej sztuki
lat 30., ktore Chwistek skomentowal obszerniej. Przywotal je jako przyktad
tworczej transformacji zasad strefizmu zmierzajacej do wypracowania modelu
tworczosci angazujacej widzow w sposob maksymalnie skuteczny — stymuluja-
cej zajmowanie przez nich okreslonych postaw. Zgodnie z jego wykladnia,
zastosowane przez Osostowicza $rodki (streficzne zasady kompozycji artysta
uzupetnia w obrazach z Krzemienca bogatym zakresem efektow fakturowych
(Polit, 2021, s. 33-34) sluza swoistemu spotggowaniu malomiasteczkowej real-
nos$ci, wyeksponowaniu mechanicznej monotonii jej funkcjonowania oraz pobu-
dza¢ mogg u odbiorcy pragnienie wyzwolenia si¢ od niej. Chwistek pisze, ze

[n]ie ma w tym $ladu upigkszania ani idealizowania wlasciwego sztuce
tradycyjnej, ani tez ekspresjonistycznego podkreslenia elementéw niepokoja-
cych. (...) [Odbiorca, ktéry] potrafi da¢ si¢ porwac takiej sztuce, uzyska
zdolnos$¢ przezwyci¢zania nudy plynacej z przedziatéw kolejowych i poczekaln
urzeddéw. Wytworzy w sobie psychologi¢ wprost przeciwng tej, jaka narzuca si¢
zwolennikom bridza i przedstawien kinowych. Zamiast biernosci i bezwladu,
ktéry rzuca nas na pastwe beznadziejnej rozpaczy, zrodzi si¢ w nim tworczy
stosunek do zycia, ktory potrafi wydoby¢ z chwil najbardziej szarych czar
upajajacy i odradzajacy (1937, s. 9).

Interpretacja Chwistka kojarzy sztuke spod znaku odnowionego strefizmu,
postugujacej si¢ ,,wrodzonymi” schematami obrazowania, z rodzajem homeo-
patii — postugujac si¢ elementami codzienno$ci, ma ona dziata¢ jako odtrutka na
rutyne codzienno$ci. W jego opinii wzmocnienie realnosci za pomocg $rodkow
malarskich powodowa¢ ma ten rodzaj stymulacji widza, ktory prowokowac go
bedzie do aktywnego uczestnictwa w procesach codziennosci. Sita rzeczy,
sztuka tego rodzaju wyposazona jest w pewien wymiar polityczny: propono-
wana przez nig terapia spoleczna stymulowaé ma odbiorcéw do wspoéttworzenia
i transformacji srodowiska ich zycia.
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“THE NARCOTIC OF ART.” ARTISTIC EXPERIENCE AS AN IMPULSE
FOR LEON CHWISTEK’S ART CRITICISM

Abstract

This text discusses the way in which the conception of artistic experience worked out by Leon
Chwistek corresponds with his assessments of the most recent artistic phenomena in Polish art
formulated by him in the 1930s. It reveals the affinity of this conception with the notion of the
,complete plastic sense” describing the special character of the artistic experiments conducted
within the milieu of the pre-war Grupa Krakowska [Cracow Group]. Founded upon the premises
of Chwistek’s theory of multiple realities, the conception of artistic experience underscores the
concomitance of the reception of imaginary reality of an artwork and the impulse to co-create this
reality. According to Chwistek, this conception could provide a theoretical grounding for socially
engaged art. It was also supposed to serve as a foundation for the project of nominalist aesthetics
delineated by Chwistek, the project aimed at working out the intersubjective principles of the
assessment of artworks, based on individual acts of reception, by the community of receivers
engaged in a public discussion of art. The criteria for assessment of artworks worked out within
the framework of this project could be applied in art criticism.

Keywords: Formism, multiplicity of realities, imaginary reality, Grupa Krakowska [Cracow
Group]
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SEOWA 1 OBRAZY. I,’R(')BA KONCYLIACJI
NA PRZYKLADZIE TWORCZOSCI WITKACEGO*

Abstrakt

Artykut poswigcony jest ksigzce Pawta Polita na temat filozofii i malarstwa Witkacego, badajacej
oba te obszary jego tworczosci w §wietle rozwijanej przezen koncepcji ,,jednosci osobowosci”.
Zglebiajac teori¢ Witkacego, zawartg takze w jego utworach literackich, Polit konfrontuje ja
z filozoficznymi zrédlami jego mysli, a takze z fenomenologia cielesno$ci Merleau-Ponty’ego
oraz refleksjg Deleuze’a i Derridy dotyczaca malarstwa — jego cielesnego, haptycznego wymiaru.
Pojecie ,,jednosci osobowosci” stanowi zdaniem Polita punkt zwornikowy mysli Witkacego,
nadajacy spojnos¢ jego refleksji estetycznej, mimo jej czasowych zmian. Pojecie to, poddane
odpowiedniej interpretacji, powiazane z teoria nieSwiadomego tta przezy¢, nieodlacznego od
psychofizycznej tozsamosci ,,ja”, staje si¢ tez kluczem do odczytania jego malarstwa. Autorka
zwraca uwage na oryginalno$¢ ujecia zaproponowanego w ksiazce Polita, wpisujacego si¢ we
wspotczesna refleksj¢ nad zwiazkami sztuki i filozofii, malarstwa i stowa. Omawiana przez Polita
praktyke pisarska Witkacego zestawia z innymi przyktadami artystow, w ktorych tworczosci
teksty 1 dzieta wizualne nawzajem si¢ oswietlaja, tworzac wewnetrzny splot.

Keywords:
malarstwo XX w., filozofia XX w., Maurice Merleau-Ponty, Gilles Deleuze, Stanistaw Ignacy
Witkiewicz

Trzeba przyznaé, ze Stanistaw Ignacy Witkiewicz pozostaje postacig intrygu-
jaca, a jego wielowymiarowa tworczo$¢ zostala opisana, wnikliwie przeana-
lizowana i jest nadal obecna zarowno w polskiej literaturze przedmiotu, jak
i w kulturze popularnej. Z racji obfitosci istniejacych analiz i interpretacji,
a takze cechujacej ja wielodziedzinowosci, spuscizna Witkacego nie jest tatwym
tematem opracowania i wydaje si¢, ze z tego wlasnie wzgledu mozna uzna¢ ja

* Tekst jest artykulem recenzyjnym po$wigconym ksigzce Pawta Polita Pojecie jednosci osobowosci
w tworczosci filozoficznej i malarskiej Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Towarzystwo Autoréw
1 Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2019, ss. 258.
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za badawcze wyzwanie. W mojej ocenie ksigzka Pawla Polita sprostata temu
wyzwaniu i1 stanowi doskonate wprowadzenie do filozofii Witkacego, ujetej
W powigzaniu z jego oryginalng tworczoscig malarskg. Punktem centralnym
i zarazem watkiem przewodnim recenzowanej ksigzki jest tytulowa jednosc
osobowosci — ciaglo$¢ i tozsamo$¢ strumienia przezy¢. Autor wywazonym,
przemyslanym stylem opisuje filozofi¢ Witkacego, pokazujac, ze wyrasta ona
z zatozen empiriokrytycyzmu Richarda Aveneariusa i Ernsta Macha oraz z bio-
logicznie ukierunkowanej filozofii przyrody. Filozofia ta zawiera w sobie takze
watki zaczerpnigte z metafizyki Artura Schopenhauera i koncepcji Hansa Cor-
neliusa — neokantysty i psychologa. Wazny staje si¢ tu wiec rowniez psycholo-
gizm 1 krytycznie ujeta fenomenologia. Polit podkresla rozbieznosci miedzy
wczesna 1 pozng teorig Witkacego a jego praktyka artystyczng. Odwotuje sig tez
do paraestetyki Davida Corrolla (1987), probujac podaza¢ jego sladem i analizo-
wac teori¢ przy uzyciu srodkow bliskich tym, ktore stosowane sg w dziedzinie
tworczosci artystycznej. Jak sam to ujmuje, pragniec w ten sposob zbudowac
analogi¢ migdzy linearnym porzadkiem poje¢ a porzadkiem przestrzennym prac
malarskich, a wiec chce znalez¢ powiazanie ontologii i sztuki, czasowo-prze-
strzennej formy istnienia i czystej formy dzieta sztuki (Polit, 2019, s. 11). Chce
wigc zbudowa¢ analogie miedzy slowem a obrazem, dokonujac tego zreszta za
pomocg stow. Dlatego w tytule tej recenzji ,,stowa” znajduja si¢ na pierwszym
miejscu, a dopiero po nich nastgpuja ,,obrazy”, cho¢ za pomoca stow, jak
wiadomo tworzy sie tez obrazy'.

Witkacy znakomicie postuguje si¢ stowami, bedac pisarzem, ale takze
filozofem; zarazem jest tez Swietnym malarzem i rysownikiem. Stowa i obrazy
lacza si¢ w jego twodrczosci na rozmaite sposoby i wlasnie to powiazanie staje
si¢ moim zdaniem glownym tematem rozwazan Polita. Powigzanie to stanowi
przedmiot przemyslen filozoficznych i bylo ujmowane na rozmaite sposoby?,
jednak ja chciatabym odwota¢ si¢ najpierw do wydanej rok przed publikacja
omawianej tu ksigzki pracy Sally Bonn zatytulowanej Les mots et les oeuvres
(2018), ktora prezentuje tworczos¢ trzech wybranych artystow, doskonale
faczacych jej zdaniem tytutlowe slowa i dzieta, odnajdujac si¢ dobrze w obu tych
$wiatach, a zarazem uwazajac je za nieodzownie ze soba splatane. Bonn opisy-
wala jednak tworczos$¢ artystow aktywnych w drugiej potowie XX wieku:
Roberta Morrisa, Daniela Burena i Michelangelo Pistoletto, ktorzy niewatpliwie
wykraczali w swoich dziataniach artystycznych poza obszar malarstwa, cho¢
pozostawali z nim zwigzani; zwlaszcza Buren i Pistoletto. Co wigcej, nie two-
rzyli oni filozofii, a ich twdrczo$¢ pisarska byla ograniczona do pola sztuki,
podczas gdy ambicja Witkacego byto stworzenie wilasnej ontologii. Patrzac
na dzielo Witkacego z tej perspektywy, mozna by byto poréwna¢ go raczej do

! Ciekawie opisuje ten zabieg Seweryna Wystouch (1994).
2 Jednym z przyktadow jest choéby ksigzka Gottfrieda Boehmego (2014), w ktérej autor zarysowuje
réznice migdzy sensem wizualnym, czyli ikonicznym a jezykowym.



Stowa i obrazy... 67

Wolfganga Paalena, surrealistycznego malarza, ktory, tak jak Witkacy, popetnit
samobdjstwo, ale juz po wojnie, w 1959 roku w Meksyku. Paalen pozostaje
takze postacig intrygujaca, o barwnym zyciorysie. Odchodzi ostatecznie od sur-
realizmu i w 1942 roku zostaje redaktorem pisma DYN wydawanego w Nowym
Yorku, w ktoérym oglasza wlasna filozoficzng koncepcje. Jego teoria mozno$ci
czy tez mozliwosci, niewatpliwie mniej wyrafinowana i rozbudowana niz kon-
cepcja Witkacego, laczy si¢ z teorig kwantowa, krytyka materializmu dialek-
tycznego, teorig Gestalt i roznymi teoriami totemizmu, ktorym byt zafascyno-
wany. Stowa byly mu wigc tak samo bliskie, jak $wiat malarstwa, ktore do
konca zycia uprawiat i ktore nieustannie zmienia w jego wydaniu swoje oblicze,
oscylujac migdzy abstrakcja a figuratywnoscia, fascynujac widzow po dzi$ dzien
(Winter, 2002).

Niemniej jednak, punktem odniesienia dla stow i obrazow Witkacego, zapre-
zentowanych przez Polita, pozostanie dla mnie ksigzka Bonn. Trzech wybranych
przez nig artystow wiele wprawdzie roznito, nie tylko od Witkacego, ale takze
od siebie nawzajem. W tworczos$ci Burena relacja migdzy tekstem i dzietem
plastycznym polega na strategii rozjasniania i poszerzania pola znaczen, a tekst
towarzyszy dziataniom, tlumaczac poszczegdlne gesty artystyczne, ale takze
odstaniajac ich krytyczne konteksty. U Morrisa ta relacja odsyla raczej do
strategii poszerzenia pola spojrzenia, a tekst podaza za procesem tworczym.
U Pistoletto wreszcie, tekst buduje strategic prowadzaca do refleksji, ale tez do
ujawnienia rozpadu i destrukcji waznych w jego dziataniach artystycznych,
pozwalajac odzwierciedli¢ proces tworzenia dzieta plastycznego i stajac si¢ tez
tekstem literackim (Bonn, 2018, s. 12). U Witkacego znajdujemy wszystkie te
strategie, a jego dziatania pisarskie i malarskie ujawniaja niezwykly zwiazek
miedzy stowem a obrazem, migdzy stowem a dzietem, uwypuklajac tez orygi-
nalnos$¢ tworcow postugujacych si¢ zaréwno jednym, jak i drugim; ujawniajac
ich wyjatkowo$¢, pokazujac rezonans, jaki wywotuje powigzanie ze soba stow
1 obrazéw, gdy sa wynikiem dzialania i tworczosci jednego artysty, pozwalajac
na nieoczywiste i pozostajace w stanie fluktuacji nachodzenie na siebie sensow
generowanych przez pole wizualne i jezykowe.

Oczywiscie ten rezonans w tworczosci Witkacego byl takze tematem
rozwazan badaczy (Zakiewicz, 2002), ktorzy, z jednej strony, analizowali tytuly
prac Witkacego oraz ich ewentualne zwiazki z surrealizmem, z drugiej, zaliczali
opatrzone napisami rysunki artysty do odrgbnego gatunku, dla ktoérego jeden
z badaczy proponuje nawet nazwe ,,rysunek-tekst” albo ,,gatunek literacko-gra-
ficzny”, odnajdujac dla nich analogi¢ w kaligramach Guillaume’a Apollinaire’a
oraz w rysunkach Slawomira Mrozka (Sokot, 2000). Polit pisze tez o jezyko-
wym aspekcie rysunkow Witkacego, gdzie skladniki werbalne wzmagaja
wewnetrzng dynamike ksztattow (Polit, 2019, s. 196). Nie chodzi mu jednak
wylacznie o bezposrednie umieszczanie stow w obrazach, ale raczej o uwypu-
klane tu przeze mnie, pokrewienstwo slow i obrazoéw ujetych jako materia
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tworcza, odniesiona takze do filozofii; o ich splot, o relacje, ktéra je laczy,
pozostajac niezglebiona, tak jak niezglgbiona jest tajemnica naszego zmysto-
wego powigzania ze $wiatem, zmieszanego, jak chciat tego Merleau-Ponty
obecny w ksigzce Polita, z narzucajacym si¢ od razu, cho¢ migotliwym, sensem.

Polit dobrze zna polska literaturg przedmiotu, ale w swoich interpretacjach
stara si¢ znalez¢ wlasng droge prowadzaca do filozofii i malarstwa Witkacego,
a tym samym powroci¢ do szczegélnie istotnej kwestii wielowatkowosci tej
tworczosci, oscylujacej, co podkres§latam, na przecigciu filozofii, sztuk plastycz-
nych i literatury. Wtasnie to zawieszenie ,,pomi¢dzy” stanowi trudno$¢, bowiem
badacz musi znalez¢é moment, w ktorym oderwie si¢ od potoczystego stylu
Witkacego i1 znajdzie meta-poziom, z ktérego dokona analizy tekstu stricte
filozoficznego, starajac si¢ nie straci¢ z oczu takze swoistego stylu omawianej
tworczosci. Mysle, ze Politowi to zadanie udaje si¢ czg¢sciowo, ale jego wywod
pozostaje klarowny. Autor wplata w swoj tekst cytaty, przypominajac czytelni-
kowi barwny, a zarazem przesycony konsekwentna logika wywod Witkacego,
niekiedy z trudem si¢ od niego odrywajac. Tworzy w ten sposob swoisty pejzaz
jego filozofii, ztozony z teorii ontologicznej i estetyki. W pejzaz ten wpisana
zostaje takze analiza tekstow literackich i dziet plastycznych, ktora stanowi
z kolei znakomity przyktad solidnego opisu i interpretacji. Jak wiadomo jednak,
pejzaz porusza si¢ wraz z jego odbiorcg, ktory jednoczesnie go wspottworzy;
i tak jest wlasnie z czytelniczka lub czytelnikiem omawianej ksigzki, ktory moze
skoncentrowa¢ si¢ na ktoryms z omawianych fragmentéw, wybierajac z przed-
stawionej catosci rozdziaty, taczace si¢ ze sobg i uzupetniajace wzajemnie, ale
ktére mozna traktowac jako samodzielne analizy.

STRUKTURA KSIAZKI

Sprobujmy wigc, pozostajac jednak na pewnym poziomie ogoélnosci, zrekon-
struowac tres¢ recenzowanego tekstu. Nie bedg tu tez analizowac czy prezento-
waé wyktadni poszczegolnych kategorii filozoficznych Witkacego, a skoncen-
truje si¢ na zaprezentowaniu miejsca, jakie zajmuja w zrekonstruowanym przez
autora, wspomnianym wyzej pejzazu. Pierwszy z czterech rozdzialow zatytuto-
wany Doswiadczenie estetyczne a problem dualizmu zestawia koncepcje jazni
z wcezesnych pism Witkacego z lat 1904-1914 z filozofia Schopenhauera
i wykladnie jego malarstwa poréwnuje z tezami teoretykéw francuskiego sym-
bolizmu. Uwypuklone tu zostaje doswiadczenie jednosci wlasnej jazni splecione
z okresami rozproszenia w doznaniach $wiata zewnetrznego. Tak jak u Scho-
penhauera, sztuka ma zdolno$¢ przywracania jednosci jazni, a wigc zajmuje
pozycje uprzywilejowana. Poza wczesnymi pracami O dualizmie 1 Marzenia
improduktywa. Dywagacja metafizyczna Polit analizuje wnikliwie powiesé
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622 upadki Bunga, czyli demoniczna kobieta 1 postacie jej czterech gldéwnych
bohateréw: barona Brummela, Bungo, Tymbeusza i ksigcia Nevermore.

Przeciwienstwo miedzy zyciem a sztukg prowadzi na tym etapie tworczosci
Witkacego do odnalezienia podstawy réznorodnosci zjawisk, ktora okazuje sig
jednak nico$cig, swoistg otchlanig, tlem, z ktorego wszystko si¢ wytania. Zycie
potrzebuje sztuki, bowiem tylko ona jest w stanie ujawni¢ te¢ otchtan, nie
pozwalajac jednak w niej utongé. Nicos¢ powigzana wigc zostaje z twdrczoscia
artystyczng. Z jednej strony, patronem takiej postawy jest wspomniany juz
Schopenhauer i jego koncepcja ,,woli nicosci”’, a z drugiej, Nietzsche. Wazna
czg$cig tego rozdzialu staje si¢ takze pordwnanie opisanej w powiesci
tworczosci Bunga z rysunkami weglem, a takze obrazami marynistycznymi
samego Witkacego zblizajacymi si¢ w tym czasie do syntetyzmu Gauguina:
»Inicjowana w tych pracach — podsumuje opisy pejzazy zimowych Witkacego
Polit (2019, s. 51) — oscylacja migdzy glebig a ptaskoscia kompozycji pozostaje
w analogii do dialektyki rozpraszania i integracji podmiotu tworczego niejako
»,wrzuconego” w zmienng gre przypadkow losu”.

W drugim rozdziale Przezycie jednosci osobowosci w konstrukcyjnych prze-
strzeniach ontologii i sztuki Polit wyktada znaczenie pojecia jednosci osobo-
wosci zawarte w pismach ontologicznych i estetycznych okresu migdzywo-
jennego i poréwnuje je z koncepcja Corneliusa, zastanawiajac si¢ nad niuansami
znaczeniowymi mig¢dzy traktowanymi tez jako synonimy wyrazeniami jednosci
osobowosci, uczucia metafizycznego i niepokoju metafizycznego, ale takze
ujmujac jednos¢ osobowosci jako powiazane z praktyka artystyczng doznanie
zrodtowe. Polit pokazuje, w jaki sposdb Witkacy przechodzi od pochodzacego
z mysli Schopenhauera idealizmu Platonskiego do realizmu wywodzacego
si¢ z programu krytyki do§wiadczenia proponowanej przez psychologizm swojej
epoki. Omowione tu zostaje, migdzy innymi, gtowne dzieto filozoficzne
Witkacego Pojecia i twierdzenia implikowane przez pojecie Istnienia oraz
powies¢ Jedyne wyjscie. Schopenhauerowska koncepcja ciata wlasnego jako
splotu woli i intelektu prowadzi Witkacego do przypisania waznej roli pojeciu
istnienia poszczegolnego ujetego jako ,,psychocielesny osobnik™ (Polit, 2019,
s. 61), ktory powigzany jest zawsze z dwoista, czyli czasoprzestrzenng forma
istnienia. Ostatecznie, nawigzujac do teorii transcendentalnego ja Corneliusa,
Witkacy ujmuje jedno$¢ osobowosci jako cigglo$é trwania istnienia poszczegol-
nego, ktore okreslone zostaje w kategoriach nastgpstwa przezy¢, objetego jako-
$cig formalnag catos$ci trwania; proces ten polega na zréwnowazeniu relacji
miedzy trwaniem a rozciggloscia istnienia poszczegélnego (Polit, 2019, s. 72).
Bezposredni i zrodlowy charakter jednosci osobowosci oraz bezinteresowno$é
postawy artystycznej obecne w tekstach Witkacego zostajg tez skonfrontowane
przez Polita z koncepcjag Henri Bergsona oraz z postawa Umberto Boccioniego
wobec sztuki. Przeprowadzone analizy prowadza do wniosku, ze dojrzala este-
tyka Witkacego przedstawia si¢
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jako rozwinigcie tez jego estetyki mtodzienczej przy jednoczesnej modyfikacji
niektorych poje¢, zwiazanej z rozwojem jego zainteresowan ontologicznych.
Stanowi ona spojng teorig, ktora moglaby oby¢ si¢ bez teoretycznego
ugruntowania w ontologii. Malarstwo Witkiewicza mogtoby si¢ z kolei oby¢ bez
teoretycznego ugruntowania w zadnym z tych systemow (Polit, 2019, s. 89).

Niemniej wszystkie te trzy wymiary: ontologia, estetyka i praktyka artystyczna
okazuja si¢ ostatecznie ze soba powigzane, cho¢ trzeba tez za autorem
podkresli¢ roznice, zgodnie z ktdra, z jednej strony, ontologia ogdlna Witkacego
wyplywa z pogladow: naturalnego, psychologistycznego i fizykalnego, zajmujac
si¢ opisem istnienia w catoéci, wyodrebniajac jego czes$ci sktadowe i badajac
zalezno$ci miedzy nimi; z drugiej za$ strony, dzieto sztuki dziata w sposob
bezposredni, pozapojeciowy, wyrazajac jednos¢ osobowosci, gdzie istnienia
poszczegblne przeciwstawiaja si¢ catosci istnienia.

W trzecim rozdziale, zatytutowanym W strone ikonografii ontologicznej,
Polit omawia zasady konstruowania kompozycji malarskiej, opisujac je jako
»ikonografi¢ ontologiczng” powigzang z dotykowym wymiarem obrazu, ktory
odczuwa si¢ synestezyjnie. Ontologia obrazéw Witkacego jest tu utozsamiona
z dynamiczng wielo$cig form, jak ujmuje to Polit, manifestujacg si¢ w ich
namnazaniu moca kaprysnego, pelnego uskokow i naglych zwrotow przebiegu
linii. Taka retoryka linii, jak nazywa ten zabieg autor, wyznacza kazdorazowo
inne, ale zgodne z ontologia Witkacego, parametry wewngtrznej czasoprze-
strzeni obrazu, okreslonej przez wypetniajace ja ksztalty. Naznacza ja takze
swoista topologig dotyku, wigzaca wewnetrzne fatldowanie si¢ kompozycji
malarskiej z nieskoniczona podzielnoscia istnienia, tozsama z jego zmiennos$cig.
Owa retoryka linii prowadzi autora do Jacquesa Derridy, ktdry czyni przeciez
lini¢ wazng bohaterka swoich rozwazan w Prawdzie w malarstwie (2003).
Mozna tu takze przypomnie¢, ze o linii pisze Jean-Francois Lyotard (2016),
poetycko analizujgc jej ptynne przeksztatcanie w figure, czy tez stowo.

Polit (2019, s. 111) stwierdza ostatecznie, ze Witkacy uprawia fenomenolo-
gie formy malarskiej, tworzac ogélne prawa budowy kompozycji i ukazujac
sposob pojawiania si¢ dzieta malarskiego jako czystej konstrukcji. Mozna tylko
zauwazyC raz jeszcze, ze sam Witkacy odzegnywal si¢ od fenomenologii, co
zreszta autor podkresla, ale zarazem pohusserlowskie i poheideggerowskie
wersje fenomenologii, jak na przyktad wazna dla analiz Polita i zaprezentowana
w ostatnim rozdziale ksigzki, koncepcja Maurice’a Merleau-Ponty’ego, okazuja
si¢ jednak na tyle ,heretyckie” wobec zatozen jej koryfeuszy, ze okreslenie
Witkacego mianem fenomenologa czystej formy malarskiej wydaje si¢
uzasadnione.

Praktyka malarska Witkacego zestawiona zostaje w tym rozdziale z praktyka
artystyczna Boccioniego, poniewaz kontemplacyjny i niemal bezcielesny model
odbioru dzieta u Witkacego z tego etapu tworczosci, okazuje si¢ opozycyjny
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wobec modelu percepcji zaangazowanej postulowanej przez Boccioniego.
Zreszta postawa Witkacego zostaje skonfrontowana takze z postawa Picassa,
ktory, zgodnie z wykladnig kubizmu proponowang przez Alberta Gleizesa
i Jeana Metzingera w ich stynnej ksiazce o kubizmie z 1912 roku, reprezentowat
w malarstwie podejscie racjonalistyczne i wspieral konstrukcje obrazu glownie
na jednolitej dystrybucji fragmentarycznych widokow przedmiotow.

Polit podkresla niemniej, ze ostatecznie ciato staje si¢ wazne w koncepcjach
Witkacego, co wida¢ w jego decyzji przetlumaczenia cielesnego wymiaru
percepcji na uklad znakéw malarskich. Istotne staje sie tu takze pojgcie
podswiadomego tta przezy¢ pojawiajacych si¢ w centrum uwagi doswiadczaja-
cego indywiduum. Kompozycja malarska ujeta zostaje jako diagram przecinania
si¢ przestrzeni rzeczywistych istnien poszczegélnych. Plasko$¢ obrazu, ktora
pociaga za soba wewnetrzna jedno$¢ kompozycji powigzana z harmonia
kolorow, stanowi kryterium czystej formy dzieta malarskiego. Warunkiem
osiggniecia efektu ptaskosci staje sie neutralizacja pozornej glebi optycznej
obrazu osiggana dzi¢ki zastgpieniu iluzyjnego porzadku form dwuwymiarowych
uktadem form sylwetowych. Z kolei jedno$¢ wynika z sytuowania tych form
w okreslonej konfiguracji wobec siebie i wobec granic obrazu. Wazng czg¢sé
tego rozdzialu stanowig analizy konkretnych dziet rysunkowych i malarskich
Witkacego, w ktorych istotna role odgrywa wspomniana juz przeze mnie,
opisana poetycko praca linii.

WITKACY A MYSL WSPOLCZESNA

Czwarty i ostatni rozdziat ksiazki zatytutlowany zostat Czysta forma na przele-
czach dwudziestowiecznej filozofii sztuki. Autor omawia w nim krytyke intencjo-
nalnosci w ujeciu Witkacego i znaczenie cielesnosci w procesie tworzenia
i odbioru dzieta sztuki na gruncie jego koncepcji. Zostaje wigc przez niego
wydobyty wprost cielesny wymiar jednosci osobowosci. Koncepcja Witkacego
zostaje tez skonfrontowana z waznymi dla XX wieku teoriami obrazu,
a mianowicie z koncepcjami Derridy, Deleuze’a 1 Merleau-Ponty’ego. Pozwala
to inaczej spojrze¢ na Witkacego i ujg¢ jego teori¢ i praktyke artystyczng przez
pryzmat narzedzi pojeciowych wypracowanych przez tych trzech filozofow, dla
ktorych sztuka stanowita przeciez niezwykle istotny element rozwazan. Wyko-
rzystanie tych narzedzi pozwala od$wiezy¢ takze nasze spojrzenie i usytuowac
Witkacego w kontekscie pol badawczych wypracowanych juz w drugiej potowie
XX wieku. Wlasnie dlatego uwazam ten rozdzial za najciekawszy. Doskonale
ujawnia on wspominany tu przeze mnie wielokrotnie rezonans migdzy stowem
a obrazem w catej tworczosci Witkacego, odstaniajac po raz kolejny orygi-
nalnos¢ jego tworczosci.
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Polit zauwaza, ze zarowno Witkacy, jak i Merleau-Ponty przypisuja malar-
stwu funkcj¢ metafizyczng. Witkacy taczy malarstwo ,,z wyrazaniem stanu
jednosci tworcy” (Polit, 2019, s. 185), podczas gdy dla Merleau-Ponty’ego
ujawnia ono sam Byt, tkanke rzeczywisto§ci w procesie jej stawania si¢ na
naszych oczach. Dla francuskiego fenomenologa jestesmy jako cialo czesciag
tego Bytu ujetego tez jako cielesno$é, jako cielesna tkanka $wiata — la chair.
Polit przyjmuje, ze Merleau-Ponty uprzywilejowuje aspekt optyczny obrazu,
podczas gdy Witkacy faworyzuje dotyk, a fazy ruchu poszczegolnych
indywiduoéw doznawane sa w jakos$ciach dotykowych. Witkacy podkresla rolg
linearnej struktury kompozycji obrazu, eksponujac jego plaskos¢ i konstruujac
za pomocg linii, jak ujmuje to Polit (2019, s. 192), przestrzen dotykowas.
Niemniej jednak, mozna takze interpretowaé fenomenologi¢c Merleau-Ponty’ego
nieco inaczej, uznajac widzialnos¢, ktdéra staje si¢ waznym elementem jego
pozniejszych tekstow, za swoisty odpowiednik synestezyjnej jednosci zmystow.
Ostatecznie to ciato jako takie doznaje i tworzy, a widzialne i widzace splataja
si¢ z dotykanym i dotykajacym. Merleau-Ponty (1996, s. 139) podkresla¢ be-
dzie, iz ,,widzenie jest dotykaniem za pomoca wzroku”, a tym, co laczy te do-
znania, ustanawiajac ich strefe kontaktu, jest ,,gaszcz tkanki cielesnej”
(la chair). Uznanie wigc Merleau-Ponty’ego wylacznie za filozofa percepcji
wzrokowej nie do konca oddaje mu w mojej opinii sprawiedliwos$¢.

Autor przypomina tez, ze w koncepcji Witkacego wazny okazuje si¢ ato-
mizm psychiczny, a jego koncepcja, jak wspomniatam, staje si¢ polemiczna
wobec fenomenologii, co widoczne jest migdzy innymi w korespondencji
z Romanem Ingardenem. Odczuwane od $rodka ciatlo nie jest wigc ciatem
wlasnym w ujeciu Merleau-Ponty’ego. Jak ujmuje to Polit (2019, s. 187), Wit-
kacy zaktada absolutng adekwatno$¢ prezentacji ciata istnienia poszczegoélnego
w jakosciach dotykowych zewnetrznych okreslajacych forme istnienia
poszczegdlnego, a takze w jakoSciach dotykowych wewnetrznych — czué
organdéw ciata i napi¢e¢ miesni. Podmiot charakteryzuje pelna jawnos¢, ktorg
zapewnia wilasnie dotyk. Z tej perspektywy okazuje si¢ prawdopodobnie blizsze
cialu w koncepcji Sartre’a, gdzie ciato jest narzedziem.

Polit nie odnosi si¢ wprawdzie do tej koncepcji, ale warto wspomnie¢,
ze dla Sartre’a (2007, s. 287) ciato okazuje si¢ ,,bytem psychicznym”, a wigc
ostatecznie zlewa si¢ poniekad ze swiadomo$cig w tym sensie, ze okazuje si¢
ona wobec niego nadrzedna. To §wiadomos¢ jako nicos¢ jest konstytutywna dla
podmiotu. W Bycie i nicosci Sartre stwierdza, ze powigzanie ciala ze §wiado-
moscig jako absolutng wewngtrznoscia okazuje si¢ jednak o tyle problema-
tyczne, o ile w porzadku poznania najpierw probuje potaczy¢ swoja swiadomosé
z cialem innych, z tym cialem, ktére znam z podrecznikow biologii i ktére zna,
na przyktad, chirurg, a wigc probuje¢ powigzac ja z czyms, co jest wobec niej
catkiem zewngtrzne i jej obce. Wedlug Sartre’a mogg uja¢é moje ciato, na
przyktad oko, tylko jako organ, nie moge go ,,widzie¢ widzacego”. Moje ciato
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jest wigc tylko i wylacznie rzecza pomigdzy rzeczami lub ewentualnie tym,
dzigki czemu rzeczy si¢ przede mna odstaniajg. Cialo jako ciato-dla-siebie jest
catkowicie ,,psychiczne”, poniewaz moge¢ je uja¢ jedynie jako intencjonalny
przedmiot mojej refleksji (Polit, 2019, s. 392).

Wida¢ wigc, ze terminologia, jakg postuguje si¢ Sartre, bylaby blizsza
Witkacemu. Bylaby mu tez blizsze Sartre’owskie ujgcie ciata, cho¢ ta ostatnia
teza wymagataby doktadniejszego zbadania. Z kolei koncepcja sztuki Merleau-
-Ponty’ego okazuje si¢ zbliza¢ do koncepcji Witkacego. Polit (2019, s. 193)
zestawia §wiat ujety przez Merleau-Ponty’ego jako otwartg syntezg horyzontow
percepcji z Witkiewiczowskim ,.Zwigzkiem Wszystkiego ze Wszystkim”,
zaktadajacym, ze percepcje roznych indywidudéw wspoltworza catosciowy obraz
$wiata przez usytuowanie przezy¢ kompleksow jakosci w tych samych miej-
scach obiektywnej przestrzeni. Jednak, co autor uwypukla, ontologia Witkacego
to raczej efekt potaczenia filozoficznego empiryzmu, wywodzacego si¢ od
Davida Hume’a, z podej$ciem spekulatywnym wilasciwym dla metafizyki przed-
kantowskiej. W systemie Witkacego kompleksy jakosci zewnetrznych wobec
istnienia poszczegdlnego postrzeganego od srodka maja swoj Sciste obiektywny
wymiar wynikajacy z zalozonego przez niego w punkcie wyjscia rozwazan
konieczno$ci uwzglednienia dwoch sposobow istnienia, ktore ujmowaé mozna
od strony trwania indywiduum i od strony calosci istnienia. Zgodnie z tym
drugim sposobem rozpatrywania postrzegane w otoczeniu inne indywidua
nabierajg statusu biologicznych organizméw ztozonych z ograniczonej liczby
innych indywiduow (Polit, 2019, s. 195).

Niezwykle ciekawym zabiegiem wydaje si¢ w omawianym rozdziale
zestawienie pogladéw Witkacego z koncepcja slepoty w ujeciu Derridy. Autor
podkresla, jak wazny dla Witkacego byl ,stan cielesny niezaplugiawiony
wzrokiem” 1 przypomina rozwazania Derridy z Pamietnika slepca, w ktorym
Derrida (1990) pisze wprost, ze, kiedy rysownik zaznacza pierwsza kreske, nic
do niego nie nalezy. Postepuje ,,na $lepo”. Tylko pozornie spoglada na kartke
papieru czy tez ptotno, w istocie jego wzrok spoczywa na przedmiocie, ktory
chce przedstawi¢. Prowadza go rece, a nie wzrok, tak jak prowadza §lepca,
poruszajacego si¢ po omacku i r¢koma szukajacego drogi, ktorag mogltby
bezpiecznie podazaé. W tym wlasnie sensie, by rysowac, trzeba straci¢ wzrok.
Artysta okazuje si¢ w istocie $lepcem, poniewaz, zeby tworzy¢, ale takze zeby
widzie¢ inaczej, musi oslepngé¢ na to, co jest. W ten sposdb zarowno Witkacy,
jak i Derrida nalezeliby do myslicieli krytykujacych wzrokocentrycznos¢ filozo-
fii Zachodu. Warto podkresli¢, ze juz Martin Jay (1993) pokazal, ze podejrzenie
rzucone na zmyst wzroku staje si¢ udzialem mysli francuskiej w catym
XX wieku. W ten sposob ,,$mier¢ widzenia” okazuje si¢ przewodnim tematem
cho¢by dla takich myslicieli, jak Maurice Blanchot czy Georges Bataille.
Mozna tez przypomnie¢ w tym miejscu inng ksiazke Derridy, a mianowicie
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Le toucher, Jean-Luc Nancy (2000), poswiecong dotykowi, czy tez ,,fantomo-
wemu dotykowi”, jak pisal jeden z komentatorow (Schollenberger, 2018).
To ujecie mozna by takze zestawi¢ z ideami Witkacego, poddajac namystowi
tym razem nie tyle wzrokocentryzm zachodniej filozofii, co jej haptocentryzm.
Jednak ksigzka Polita stataby si¢ wtedy zapewne inng ksigzka.

Autor odwotuje si¢ w tym rozdziale takze do koncepcji Gillesa Deleuze’a,
poréwnujac wirtualne wydarzenia z koncepcji Deleuze’a z fragmentarycznymi
przezyciami odktadajagcymi si¢ w cylindrycznej przestrzeni tta opisywanego
przez Witkacego. To, co wirtualne, nalezac do przesziosci, stanowi w ujeciu
Deleuze’a warunek stawania si¢. Zarowno wydarzenia wirtualne, jak i wydarze-
nia aktualne majg tu status zdarzen realnych. To wigze je z elementami tla
zmieszanego przezy¢ w koncepcji Witkiewicza — nie mozna im bowiem odmo-
wi¢ specyficznej realnosci ze wzgledu na ich przestrzenny charakter.
W tle kompleksy jakosci cielesnych stale zachowuja charakter aktualnosci
(Polit, 2019, s. 223). Przypomnijmy tylko raz jeszcze, co autor skrupulatnie
analizuje, ze kluczowa role w koncepcji procesu tworczego odgrywa, wedtug
Witkacego interpretowanego przez Polita (2019, s. 19), wlasnie ontologiczne
pojecie podswiadomego tla dla przezy¢ pojawiajacych si¢ w centrum uwagi
do$wiadczajacego indywiduum. Tto ma stanowi¢ rezerwuar elementéw sktado-
wych dzieta malarskiego lub literackiego utrzymanego w czystej formie.

Polit (2019, s. 229) podkresla tez ostatecznie, ze podstawowa rdznica migdzy
Deleuzem a Witkacym polega na tym, ze tam, gdzie Witkacy widzial koniec
rozwazan filozoficznych, a wigc moment przekroczenia granicy refleks;ji
pojeciowej 1 wkroczenie w obszar ,.kompleksow znaczeniowych prywatnych”,
Deleuze widzial dopiero jej poczatek. Niemniej jednak jego analizy obrazow
Francisa Bacona z Logiki wrazenia zostaja zestawione z obrazami Witkacego
i jego koncepcja napiccia kierunkowego, odkrywajac nowe aspekty, a tym
samym mozliwos$ci interpretowania zlozonej Witkiewiczowskiej tworczosci.

skokok

Widzimy wigc, ze rezonans mig¢dzy stowami i obrazami w tworczosci
Witkacego zostaje przez Pawla Polita wydobyty, a relacja miedzy nimi wydaje
si¢ stosunkowo bezkonfliktowa, cho¢ autor akcentuje wzgledng niezaleznos$c
analizowanych przez siebie ontologii i estetyki, a tym samym praktyki artystycz-
nej. Mozna jednak dostrzec tu pewien rodzaj harmonii, ktéra wyraza zreszts,
cytowany przez Bonn, Robert Morris, zadajgc pytanie, czym wlasciwie jego
praca jako artysty wizualnego rozni si¢ od pracy pisarza, i odpowiadajac:
niczym. Artysta wizualny, ktéry pisze, bada bowiem odwrotng stron¢ rzeczy,
jakby ich podszewke. Zna si¢ na wytwarzaniu form i obrazéw, a zarazem mani-
puluje stfowami i ideami, tak samo jak kolorami i materiatami. Sam wkracza
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w skonstruowane przez siebie labirynty obrazow, ale takze slow, przemierzajac
je 1 ksztaltujac tkanke jezyka, nieustannie dragzac (Bonn, 2018, s. 11) w niej
jakby korytarze, takze korytarze znaczen, ktore prowadzg niekiedy w nieznane.
Dobrze pokazuje to zreszta tytulowe pojecie jednosci osobowosci w tworczosci
Witkacego, ktore okazuje si¢ ostatecznie wieloznaczne i zmienia si¢ w zalez-
nosci od okresu tworczosci, ktory rozpatrujemy i punktu odniesienia, ktory
przyjmiemy: estetyka, teoria lub praktyka. Polit (2019, s. 239) podsumowuje:

pojecie jednosci osobowosci pelni odmienne funkcje w przestrzeniach teoretycz-
nych ontologii i estetyki. W tej pierwszej jest ono jednym z najwazniejszych,
a zarazem jednym z wielu powigzanych logicznie elementdéw struktury pojeé
opisujagcych istnienie ujmowane w jego catosci, w tej drugiej rola jego znacznie
wzrasta — jest ono fundamentem rozstrzygnie¢ dotyczacych natury przezycia
estetycznego 1 struktury dzieta sztuki. Wiasnie pojecie jednosci osobowosci,
opisywane przez Witkiewicza we wzglednej separacji od szczegdtowych pojeé
i twierdzen wyjasniajagcych prawa istnienia, nadaje spojno$¢ pogladom este-
tycznym [...].

Poza tym teorie sztuki przywotanych w ostatnim rozdziale ksigzki Polita
filozofow wspolczesnych sa nie tylko ciekawym kontekstem dla tworczosci
autora 622 upadkow Bunga, ale wyznaczaja kierunki rozwazan i pojgcia
kluczowe dla panoramy teorii estetycznej XX wieku, pozwalajac skonfrontowac
z nimi z gruntu modernistyczng mys$l i malarstwo Witkacego. Pracujac z materig
stowa i wykorzystujac nietransparentno$¢ jezyka, Witkacy ujawnia tez po-
krewienstwo miedzy, jak ujatby to Merleau-Ponty (1999, s. 237), niemym
malarstwem a mowg poetycka, zanurzong w zastanym jezyku, ale rozrywajaca
jego szwy, zmieniajaca jego reguly i porzadek. Malarstwo i mowa, zwlaszcza
literatura, dajg sic bowiem ze sobg porownac, ,,mowa w zasadzie dziata tak jak
malarstwo” — pisze Merleau-Ponty (1999, s. 223). Bowiem tak

jak ciato odnajduje si¢ posrdd rzeczy i obcuje z nimi pod warunkiem, ze przesta-
niemy je analizowaé, a zaczniemy si¢ nim postugiwaé, tak jezyk literacki méwi
nam rzeczy nowe, o ile sprzymierzymy si¢ z nim, przestaniemy go bada¢ i poda-
zymy za jego uchem; o ile pozwolimy wyrazom, wszystkim pisarskim §rodkom
ekspresji otoczy¢ si¢ ta mgietka znaczeniows, jakg zawdzigczaja swemu szcze-
golnemu uktadowi, a wszelkiej rzeczy pisanej obrosnag¢ w druga warstwe sensu,
pokrewnemu milczacemu promieniowaniu malarstwa. Podobnie jak w malar-
stwie, sens kazdego dzieta sztuki jest przede wszystkim uchwytny jako spoista
deformacja narzucona rzeczom widzialnym (Merleau-Ponty, 1999, s. 225).

Polit szeroko omawia wlasnie spoista deformacj¢ obecng w tekstach i obra-
zach Witkacego, ujawniajac ich teoretyczny potencjal. Zreszta Witkacy wprost
pisze takze o pokrewienstwie sztuk ztozonych, jakimi sg w jego ujeciu poezja
czy teatr i malarstwo. Spontaniczne widzenie malarza uwaza on za réwnolegte



76 Monika Murawska

do spontanicznego mys$lenia poety. Nie proponuje jednak szczegotowych wy-
jasnien odnoszacych si¢ do tego, w jaki sposob pojgcia bezsensowne w poezji
i ich mgliste nieokre§lone znaczenie przektadatoby si¢ na deformacje ksztattow
w obrazach, co przeciez postuluje, ale, co autor podkresla, mozna uznaé, ze owa
nieokreslono$¢ znaczen stow wigzalaby si¢ z dynamika form i rodzajem skumu-
lowanej w nich energii uzyskanej dzigki wlasciwie dobranym napigciom
kierunkowym (Polit, 2019, s. 197). Przekaznikiem tych energii bylaby praca
linii, ktéra wyznaczona by byta przez okreslone zasady. Stad tak wazna rola,
jaka odgrywa linia zaro6wno w pracach Witkacego, jak i w komentarzu Polita.

Powtorzmy wigc, ze omawiana tu ksigzka jest solidnym wprowadzeniem
w $wiat spoistej deformacji stworzony przez Witkacego, gdzie wspotgrajg ze
soba stowa 1 obrazy, gdzie poj¢cia odzwierciedlaja uktad $wiata i jego ontolo-
giczng sktadnie, a obrazy, literatura i filozofia pokazuja jego zlozonosc
i niezwykto$¢. Jak ujmuje to Autor, obrazy Witkacego stanowia wizualizacjg
narracji ontologicznej. Tutaj linia przeksztatca si¢ w litere, a stowa i obrazy
Witkacego wchodzg ze sobg w rezonans.

Na zakonczenie chcialabym zacytowa¢ fragment rozwazan Frederico
Ferrariego i1 Jeana-Luc Nancy’ego, ktoérzy w swojej ksigzce Tkonografia autora
opisuja wizerunki wybranych przez siebie pisarzy® i problematyzuja tym samym
status autora, zadajac przy tym nastepujace pytanie:

oczywisto§¢ obrazu i sens tekstu — czy para ta przybiera forme¢ opozycji? Czy
moze czego$ jeszcze innego, niekonczacej si¢ oscylacji, ktéra moglaby
jednoczesnie znie§¢ wszystkie powyzsze pojecia i zawrze¢ w swym drgajacym
paradoksie wszystkie ich znaczenia (Ferrari, Nancy, 2020, s. 24).

Wydaje si¢, ze ksigzka Polita probuje wiasnie ujawni¢ niezglebiong glebie
formy, jaka przybiera ta para: tekst i obraz, stowo i obraz, a tym samym ukazaé
je jako niekonczaca si¢ oscylacje, zawierajaca w swym drgajacym paradoksie
wszystkie zlozone labirynty sensow, jakie si¢ z nimi wiaza. Czyz stowa i obrazy
stworzone przez Witkacego nie przyjmuja bowiem formy niekonczacej sie
oscylacji, nieustajaco odsylajac do siebie, a zarazem paradoksalnie zachowujac
autonomi¢? Dzieto filozoficzne, w tym dzieto filozoficzne Witkacego, jest bo-
wiem ostateczne dzietem sztuki w sensie, jaki ujawnit Paul Valéry, kiedy pisat:

Co pozostatoby z tych arcydziel niesprawdzalnej dyscypliny bez owej cichej
umowy, ktéra przyjmujemy przez umitowanie trudnej rozkoszy? Czyz wigc nic
nie zostanie ze zdumiewajacych konstrukcji myslowych, powiedzmy Platona
czy Spinozy, jesli udowodnimy ich btednosc¢? Tak, nie zostanie z nich absolutnie
nic, jesli nie pozostanie dzieto sztuki (Valéry, 1971, s. 88).

3 Mozna postawi¢ sobie tu dodatkowe pytanie o to, jak wygladataby analiza wizerunkéw Witkacego
dokonana przez obu autoréw, zwazywszy na wyjatkowos¢ tych fotografii.
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WORDS AND IMAGES. AN ATTEMPT AT CONSILIENCE ON THE EXAMPLE
OF WITKACY’S WORKS

Abstract

The article discusses Pawetl Polit’s book on the philosophy and painterly oeuvre of S. 1. Witkie-
wicz that relates both areas of Witkiewicz’s work based on his idea of “unity of personality.”
Exploring Witkacy’s theory, also contained in his literary works, Polit confronts it with the philo-
sophical sources of his thought, as well as with Merleau-Ponty’s phenomenology and Deleuze’s
and Derrida’s reflections on painting that bring to the fore its corporeal, haptic dimension. The
idea of the “unity of personality” is, according to Polit, a keystone of Witkacy’s thought, giving
coherence to his aesthetic reflection, despite of its changes. Subjected to an appropriate
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interpretation, i.e. connected with the theory of the unconscious background of experiences,
inseparable from the psychophysical identity of an individual, the idea of “unity of personality”
becomes also the interpretative key to Witkacy’s painting. The author draws attention to the
originality of Polit’s approach to Witkiewicz which situates itself within a broader contemporary
discussion on the relationships between art and philosophy, painting and writing. She juxtaposes
Witkacy’s case discussed by Polit with other examples of artists in whose oeuvre writing and
visual work illuminate each other and intertwine.

Keywords:
XXth century painting, XXth century philosophy, Maurice Merleau-Ponty, Gilles Deleuze,
Stanistaw Ignacy Witkiewicz
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MILAN AND ITS LOST RIVER: WHEN SURVIVING IMAGES
REPRESENT UNIQUE NARRATIONS OF INVISIBLE
RELATIONSHIPS

Abstract

One of the most predictable implications of photography consists of the ability to fix some images
returning them in a variable timeframe for the observation. In all the major world cities, it is com-
mon to incur in some book where recent photos are compared to old ones searching the same point
of view in order to make the comparison more accurate and stimulate the critical ability of the
observer. An exercise that sometimes stimulates a sort of regret for the past, pointing out a diffused
excess of nostalgia for times gone by. Nevertheless, the reality and meaning of modern city images
are not always so prosaic. What happens when photographs are evocative of a reality that is com-
pletely lost in the collective imaginary even though it still exists and functions, despite being
forgotten and buried in the depths of the city? This is the case of very few pictures capable of tel-
ling the story of a city, Milan, and its only “real” river, the Olona, whose waters, humiliated and
rejected, continue to flow in total amnesia. It is a different story when photography does not have
the role of nourishing nostalgia, but the power to make visible and explain the variation of a pre-
sence and its progressive obliteration. Some pictures testify to the passage from the bucolic ame-
nity of the river and its banks in a pre-urban context to a muscular urban infrastructure. A rigid
channelized river, shown with confidence, is trying to keep its presence, until the moment of its
inevitable decline and disappearance. It is in these images that the possibility of reconsidering the
Olona as a part of the new project for the city lies.

Keywords:
Milan, photography, nostalgia, urban landscape

THEN AND NOW, THE ROLE OF PHOTOGRAPHY
BETWEEN REGRET AND NOSTALGIA

One of the most evident potentialities of photography is the capacity to build up
an archive of memories ready to be reactivated the moment they are seen again.
Thus, the discovery of facts, people and places unknown to us and the possibility
of comparing the past and present state of specific landscape or urban conditions
becomes immediate. Speaking of urban landscape, one of the most compelling

CC BY-NC-ND 4.0 © by the author Received: 2021-06-14
licensee Lodz University — Lodz University Press Accepted: 2021-11-02
L6dz, Poland First published online: 2021-12-08


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://doi.org/10.18778/0208-6107.39.06
https://orcid.org/0000-0003-0632-1684
mailto:andrea.oldani@polimi.it

80 Andrea Oldani

phenomena that exploits this fact is evident in the hyper-distribution of pho-
tographic books that present a city, comparing its appearance between “then”
and “now.” It is a pervasive phenomenon which has no boundaries and concerns
major cities all over the world.

This subject is trivial, of little cultural interest, because it is linked to a very
elementary way of interpreting the value of photography as an indispensable cri-
tical tool. At the same time, however, this phenomenon invites us to reflect on
the link between the past and the present and to understand the character of the
stratification and complexity that characterises specific urban environments,
encouraging reflection that will help plan their future. Despite this interest, there
is also very significant risk of giving into a sense of pure nostalgia, and this is
the most likely feeling experienced by people that spend some time looking at
these images.

We thus unwittingly find ourselves in Maurilia, the imaginary city described
by Italo Calvino (1974, p. 30) in which “the traveller is invited to visit the city
and, at the same time, to examine some old post-cards that show it as it used to
be [...] If the traveller does not wish to disappoint the inhabitants, he must praise
the post-card city and prefer it to the present one, though he must be careful to
contain his regret at the changes within definite limits: admitting that the mag-
nificence and prosperity of the metropolis Maurilia, when compared to the old,
provincial Maurilia, cannot compensate for a certain lost grace, which, however,
can be appreciated only now in the old post-cards, whereas before, when that
Maurilia was before one’s eyes, one saw absolutely nothing graceful and would
see it even less today, if Maurilia had remained unchanged; and in any case the
metropolis has the added attraction that, through what it has become, one can
look back with nostalgia at what it was”. There is no doubt that the right attitude
to adopt is hard to establish since it is a choice based on feelings, and it preva-
lently depends on the level of culture and the capacity for critical pre-vision
inherent in each individual. It is, therefore, not difficult to encounter a city like
Milan, where the images of the old ring of canals that used to surround the
historic centre have been viewed and reviewed for years to the point of conside-
ring the hypothesis of their partial reconstruction (Cassone et Biscardini, 2014).
Reconstruction but not reopening, as is often confusingly indicated, since water
no longer runs along most of the project’s route under discussion.

This example of a Venetian dream, aimed at reconstructing a city on the wa-
ter that has now partly disappeared, is engaging compared to studying the value
of images concerning contemporary urban reality for two contrasting reasons.
Firstly, it demonstrates the evocative and guiding power that images possess,
especially if they are skillfully used for a specific purpose, made available and
artfully constructed to communicate their message. In this sense, it is important
to emphasise that there is complete photographic documentation of the dis-
appeared Milanese canals, an authorial collection commissioned to document
the situation before and during the covering works (Cordani, 2004).
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Contrastingly, this availability, richness, and quality of photographic
documentation of the Navigli Ring, as well as the relevant literature, is not
present in the same way for the other Milanese waters, such as the Olona River,
which remains the forgotten protagonist of some faded images, despite the fact
that its waters are still present, merely underground, as a neglected, challenged
and rejected element of the landscape.

MILAN AND THE RIVER OLONA

The Olona River originates from springs and hills in the Brinzio and Ganna
valleys in the Varese Pre-Alps. After an initial section consisting of the main
course and a secondary course, the riverbed becomes a single river near Varese
and flows through a densely populated and urbanised area as far as Rho. In this
section, the Olona is strongly channelled into an artificial riverbed, characterised
by frequent hydraulic works, and fully involved in the urban metabolism of the
towns it crosses. In the south of the city of Rho, the river enters the large
Milanese conurbation. The main stretch crosses the city underground, while the
part of its flow is diverted, especially in flood periods, by two more recent
canals: the Olona diverter and the North-West Diversion Canal. This particularly
articulated situation also includes a culverted part of the ancient river course that
flowed into the Darsena of Porta Ticinese.

This hydraulic situation reflects a very complex history that originated in
Roman times, when, given its proximity to the historical centre of Milan, the
Olona was, in fact, the subject of profound transformations.

Since the late Imperial Age, the river has been characterised by a complex
hydraulic articulation between the natural riverbed and some artificial channels
capable of diverting its waters into a network of artificial canals to serve the
Roman Mediolanum. Those early transformations produced such a vital varia-
tion that it became somehow permanent for several urban hydraulic renewal
operations. This closeness to and involvement in the urban dynamics are also the
reason why we can speak of the Olona as a “unique” Milanese river.

Thus, since the remote past, the Olona has found its artificial conclusion
within Milan, losing the southern part of its ancient natural course and
dispersing its waters in numerous outlets. This situation is so complex that even
reconstructing the course of the ancient riverbed remains a matter of hypothesis
(Poggi, 1913).

Several centuries-old events, the advent of industrialisation and the phase of
urban expansion that Milan and the entire Olona Valley underwent since the end
of the 19™ century onwards have led to an acceleration of the transformations
and a substantial change in the river context. It is possible to point out four
major changes, all concurrent and correlated. The first was the river course’s
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artificialisation and modification, which led to a narrow riverbed constrained
within rigid banks and marked by several culverts, crossbars and hydraulic
works. The second was the massive urbanisation that accompanied this process.
The third was an increase in hydraulic risk due to the massive anthropisation of
the river valley—finally, the fourth, a deterioration in water quality related to
numerous urban and industrial drains.

These four processes have influenced the planning approach to water
management and the continuous modification of the Olona, leading to a prog-
ressive adaptation and transformation responding to an increasingly evident
degradation. Thus, especially in the most anthropic part, corresponding to the
metropolitan section, the solution has been to erase the watercourse presence,
leading up to a lack of awareness of its existence that characterises the present
(De Marchi, 1948; Columbo, 1960).

Anyone wishing to search for the waters of the Olona in Milan today would
have to work hard. Its main course plunges into the city’s bowels even before it
has crossed the city boundaries between the municipalities of Settimo Milanese
and Pero. From here, it will no longer re-emerge as the Olona River, but its
waters will only become visible again when they flow into the Lambro
Meridionale River, after having travelled about ten kilometres through an
entirely underground section. This extensive route is even more significant when
considering the oldest ramification, which turned to the Darsena di Porta
Ticinese, deprived of water for decades but still existing, also wholly buried.
The underground section shows its presence through the upstream outlet in the
northern part of the Milanese harbour basin.

PHOTOGRAPHIC FRAGMENTS OF THE OLONA LANDSCAPE

At this point, it becomes interesting to return to the theme of photography, the
relationship it establishes with places, and the profound significance of images
concerning urban landscape. In contrast to the considerable number of pictures
presenting the disappeared ring of canals, the best-known photographs of the
Olona are very few and demonstrate a succession of frenetic transformations that
took place in the first six decades of the last century.

The oldest images date back to the first decades of the twentieth century
when Milan underwent the first significant phase of urban growth to realise the
forecasts contained in Cesare Beruto’s urban development plan. The pho-
tographs describe the landscape crossed by the Olona, i.e. the La Maddalena
neighbourhood, during the flooding events of 1917 (Fig. 1). The pictures, disse-
minated as post-cards, even more significantly than the maps of the period,
allow us to grasp its still suburban dimension, typical of the Milanese country-
side, with an evident relationship between the spaces and the river’s course.
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NO - La Maddalena allagata « 31 maggle 1917 « N Ponte dell'Olona

Fig. 1. The landscape of Milan with the Olona River, La Maddalena during the 1917 flood.

Source: author’s archive.
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Fig. 2. The Map of Milan: a project to
completely transform the river and build
a new riverbed for the Olona.

Source: author’s archive.

These photographs contributed to fixing
the depicted identity, even if only par-
tially, while the area was undergoing
a substantial transformation. Soon after,
the city’s growth led to the realisation of
a project to completely remodel its course
and build a new riverbed for the Olona,
changing the river morphology and the
relationship with the surrounding spaces
(Fig. 2). This important modification was
already planned in 1889, and then sub-
sequently incorporated into the great
avenues that characterised the urban de-
sign envisaged by the 1912 master plan
developed by Angelo Pavia and Giovanni
Masera to be realised during the fascist
regime (Massari, 1929).

A long quiet period in relation to the
Olona’s fate accompanied the city’s
growth until the 1930s when some pro-
fessional photos celebrated the completion
of the new Olona riverbed. The shots
highlight the transition from the semi-rural
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to urban dimension, with a correspondence between its morphological design
and re-articulation of the hydraulic presence (Fig. 3). In the midst of the re-
gime’s rhetoric, a desire emerged to give dignity to the presence of the river and
enshrine its essence through artificial syntax (Della Morte and Lissoni, 1935).

Fig. 3. The first phase of the reconstruction of the Olona riverbed until its filling, 1930s.
Source: author’s archive.

Few images, however, accompany the brief story of that arrangement. By the
end of the 1950s, increasing water pollution levels from civil and industrial
sources gave rise to more frequent complaints of stench, which, combined with
extensive flooding and the resulting health risks, led to the complete covering
of the city’s river section (De Marchi, 1948). Several pictures documented
this process (Fig. 4, 5). It is almost the last act in the photographic history of
Milan’s Olona, which from that moment on hid under the ground and fell into
oblivion.

The unique exception to this long lack of photographic images of the Olona
can be seen in some recent shots available on social media, demonstrating how
photography can activate a sort of “hunt for memory,” an activity that goes
beyond the limits of cartographic reconstruction, and where possible, animates
specific explorations of the urban underground world.

These exploratory actions by some fearless investigators of the deep layers
of the city are the most recent partial evidence of an occluded reality, testifying
to the widespread attention to the topic of underground rivers (Talling, 2011;
Bolton, 2011).
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Fig. 5. The third phase of the reconstruction of the Olona riverbed until its filling, 1940-50s.
Source: author’s archive.
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MUCH MORE THAN NOSTALGIA:
PHOTOGRAPHY AS A FIELD OF POSSIBILITY

The extraordinary evocative power of the photographs of the internal Navigli
Ring and their popularity is not even remotely comparable to that of the few
images accompanying the alternating history of the Olona. Nevertheless, there is
a profound difference between the two: the images of the inner ring of canals
refer to an artificial system that remains as a trace and memory, the latter to
a natural, deeply anthropogenic river that is still present, but hidden, and whose
presence is witnessed precisely because of those images that reconstruct its
vicissitudes.

Both series of images echo the feelings that Barthes (1981, p. 82) describes
when he explains that “The Photograph does not call up the past (nothing
Proustian in a photograph). The effect it produces upon me is not to restore what
has been abolished (by time, by distance) but to attest that what I see has indeed
existed. At the same time, however, the photos of the Olona refer to a changed
but still existing reality. For the Navigli, the consequence of photography is to
nourish nostalgia, encourage the ‘Venetian’ dream, and allow us to recognise
that ‘Photography has something to do with resurrection’” (Ibidem). For the
Olona, photography depicts a surgical ritual that unveils the layers of matter and
then recomposes them, revealing the palimpsest (Corboz, 1983; Carandini,
2017). In the case of the Olona, it is exceptionally true that “even if we know
that we cannot change the past depicted in the photograph, the wish offered
by the photograph’s not-yet future makes the retrospection valuable. We must
start looking for future possibilities offered by photographs, thereby allowing
one to think ‘what could be, if.” This approach liberates both photography and
history—and eventually us—from their strict connection to facts” (Helmerdig,
2016, p. 21).

For this reason, it can be argued that this forgotten, hidden, and rejected
urban portion of the Olona is still part of the Milan heritage, and it can represent
a valuable element of its future. This possibility is achievable, also thanks to
photography which can establish a “productive tension” capable of putting back
in order the “idiosyncrasies of memory” (Sterling, 2019).

The evocative power of the images of the Olona thus translates into the
possibility of recognising its presence, a fact which, in the midst of the Anthro-
pocene and the challenges of climate change (Serres, 1991; Tsing et al., 2017;
Latour, 2020), invites us to consider its presence differently. This consideration
opens up a perspective that is perhaps utopian or, more likely, dramatically
realistic. Considering water as an increasingly complex resource will perhaps
one day make it possible to photograph the Olona again in relation to its city:
Milan. It will be a different river, just as the passages accompanying its
centuries-old history are different.
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THINK AND DESIGN: SOME FINAL CONSIDERATIONS

This perspective is certainly not unfounded. On the one hand, it reflects an
ongoing process in which the world’s major cities are re-discovering, in a lite-
rary sense, rivers and streams buried under the city’s surface. A clear example of
this is a growing number of associations operating in the vast field of river
restoration, with several organisations dealing with the specific topic of “decul-
verting” or daylighting. These are bodies that promote operations that are only
mistakenly considered “impossible,” convinced that this action could positively
impact local communities, including potential social, economic and environmen-
tal benefits (Wild et al., 2010). Numerous case studies worldwide exemplify the
possibility of recovering the visual presence of forgotten watercourses within
a process of urban reform, capable of reintroducing water into the genetic code
of the city as a vital element, participating in the form of articulated plurality
(Ranzato, 2017). The most obvious obstacle to the implementation of such
plans, apart from the cost, is the critical condition of the water. We are aware,
however, of continuous minor signs of improvement, which could give hope for
a real possibility of redemption. The hybrid and plural nature of the infrastruc-
ture (Alonzo, 2016) does the rest, offering the foundations to build architecture
capable of restoring the form and visibility to the water.

On the other hand, another factor that should not be overlooked is infrastruc-
ture maintenance in relation to climate change. There is no lack of studies in the
literature warning of the greater need for care that infrastructure will require
over the next few decades due to the increased stress levels it will be subjected
to (Neumann et al., 2013). Thinking about vast covered stretches makes one
realise the difficulties of inspection, the criticality of maintenance, and the
fragility of certain structural parts, including the horizontal slab. If we consider
the medium age of many infrastructure elements and the risk of failure accelera-
tion, it is easy to understand how massive interventions may be necessary but
not always sustainable. This consideration is evident not onlywith regard to
economic reasons but also in confrontation with the benefits of a possible
reopening. In addition, it should be considered how the topic of climate change
opens up an enormous possibility of reflection on the range of options that the
presence of a watercourse can bring within a process of an overall rethinking of
urban water management methods.

In the Milanese panorama, the photographs of the Olona tell us of its
evolution and bear witness to its presence. There is no such thing as nostalgia
because one cannot be nostalgic for something that was once a problem for the
city in terms of safety, pollution, and limits on development. However, these
photos show how this infrastructural reality has been incessantly modified,
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making it clear that there is a very high likelihood of further change, as the
process of transformation continues. Thus, those photographs are offered not as
icons of reality to be re-proposed but as witnesses of a presence whose essence
is somehow preserved and can be brought back into play.

Fig. 6, 7. Contemporary views of the
outfall of River Olona into Lambro
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tory dates back to the sixteenth century allowing for the preservation of various important buil-
dings, such as churches with baroque and neoclassical facades, buildings from the period known
as Novo Hispanics, when some of its historic neighbourhoods were founded, including the Barrio
el Refugio, hereinafter referred to as BR, where indigenous people employed in the lime manufac-
ture used to live. Since those times, however, the neighbourhood has become a place with bad
reputation, “a den of thieves” (Leicht). The traditional, religious commemoration, the “Fiesta Pa-
tronal de la Virgen del Refugio,” is the most important celebration in the neighbourhood. In the
Church of La Virgen del Refugio, built in the seventeenth century after an inhabitant painted
a mural with the image of the virgin, the “mafanitas” are sung with the Mariachi. During the
patronal feast, the “El Refugio Cultural Festival” is held with more than a hundred artists taking
part and creating about a thousand murals according to the organiser’s estimation. This happens in
the city where a project “Puebla Ciudad Mural” was started, as an initiative of the “Colectivo
Tomate,” which sought to regenerate the neighbourhood through art, in alliance with the govern-
ment and private companies. However, these policies are more tourist oriented rather than benefit
the neighbourhood. For this reason, the graffiti movement “Festival Cultural el Refugio” is
becoming a meeting point for urban artists from Mexico and Puebla, accustomed to taking up
public or private space, as they demand space where they can live and express themselves. For ten
years the festival has realised more than one thousand pieces of urban art, including Wild Style
graffiti, bombs, stickers, stencil, and murals. All this is done under the patronage of the artists
themselves, as three hundred of them come from all over the country to take part in every edition
of the festival that does not receive any government support or other form of sponsorship.

Keywords:

public space, graffiti, cultural festival, historic centre, urban art
CC BY-NC-ND 4.0 © by the author Received: 2021-05-12
licensee Lodz University — Lodz University Press Accepted: 2021-11-12

L6dz, Poland First published online: 2021-12-08


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://doi.org/10.18778/0208-6107.39.07
https://orcid.org/0000-0002-7179-0981
https://orcid.org/0000-0001-6305-3255
mailto:adriana.hernandezsanchez@correo.buap.mx
https://orcid.org/0000-0002-7456-746X
mailto:christian.delatorre@correo.buap.mx

92 G. V. Jiménez, A. Hernandez Sanchez, Ch. E. De La Torre Sanchez

INTRODUCTION

The city of Puebla is the fourth most important in Mexico. It was created for
various reasons shortly after the conquest of Tenochtitlan and the founding of
New Spain. One of the reasons was building a city for the Spanish that had not
received anything from the conquest so that they could receive some lands and
peons working in their service. Another reason was that they were looking for
a strategic place between the capital of New Spain and the port of Veracruz, the
main means of communication with the Spanish Empire.

The city was officially founded on 16™ April 1531 and named Puebla de los
Angeles, which literally means “City of Angels” it emerged as a utopian city,
conceived as a place to experiment with Renaissance ideas about society, a city
of commerce and rest. It was thought to be run by Spaniards, industrialists,
merchants and various religious orders that built a large number of churches.
In 1538, Puebla received the appointment and royal certificate of the King of
Spain, Carlos V, and was called “a very noble city.” The city was tax-free for
thirty years to foster the development of new industries that were subsequently
established. Civil buildings and convents were also built, making the centre
of Historic Puebla the second most important city of New Spain (see e.g.
Hirschenberg, 1978, pp. 185-223).

Photo 1. Royal Certificate for the City of Puebla de los Angeles. Awarded by Carlos V, King
of Spain. Source: Gustavo Velarde Tritschler (Gusvel), CC BY 4.0.
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A large number of workers was needed to build the new city and to serve the
new settlers. Thus the neighbourhoods arose that were inhabited by indigenous
population that did agricultural work, peonage. They also developed different
trades to fulfil the needs of Spaniards, who also brought European construction
styles and techniques which they taught the indigenous people. This model of
society, known as Novo Hispana, continued for almost three centuries. For their
part, the builders were organised in guilds from the beginning of the city’s
construction, as mentioned by Teran in his book on the history of the Historic
Centre of Puebla.

Various trades related to construction functioned under the guild organisation.
Guilds were concerned with regulating this activity as well as the learning of it,
seeking and promoting good quality in building, which definitely had an impact
on better architecture and the physiognomy of the city (Teran, 2010, p. 45).

In the neighbourhoods, life began to acquire particularities according to the
trades that flourished there. For example, in “el Alto neighbourhood” pottery
was developed, an activity that is still carried out today. The “Xanenetla
neighbourhood” was another of those that had great importance since “xalene”
was the stone that was used for the construction of the city. There are several
versions of the story about the founding of the city but the official one is that of
Fray Toribio de Benavente.

The most generalised version about the foundation of the city is the one provided
by Fray Toribio de Benavente, also known as Motolinia, who in his chronicle
claims that on Sunday, 16" April, 1531, on the infra-octave of Easter, a mass
was celebrated for the first time in the place chosen for the new city, a ceremony
that he attended. He mentions that “..they had already made and drawn
the layout of the town, by a stonecutter that was found there (the layout was
made), and then without much delay the Indians cleared the site and once the
cords were laid, they distributed up to forty floors to forty settlers.” For this
reason, Motolinia considered the aforementioned date as the founding of Puebla,
a date on which, to this day, the event continues to be commemorated (Teran,
2010, p. 32).

In 1987, the city of Puebla was named a “world heritage city” by UNESCO,
with two thousand six hundred and nineteen heritage buildings and a six point
nine square kilometre polygon, with numerous churches and buildings of various
architectural styles, especially its preserved churches representing a mixture of
baroque and neoclassical styles. In other cases, the architectural and construction
style has deteriorated or completely changed, and only the facades have been
preserved.
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Due to the importance of the Historic Centre of Puebla, in 1987, UNESCO
declared it a World Heritage Site. This declaration led to an increase in land spe-
culation, with the gradual change in land use from residential to commercial and
service uses. There was also a euphoria to interfere with historic buildings, either
by remodelling or restoring them (although often in an inadequate and incorrect
manner). At the same time, there was an attempt to improve the urban image by
changing the pavement, removing street vendors from the streets, eliminating
advertisements, projects to rescue some of the city’s neighbourhoods, etc.
(Teran, 2010, p. 27).

Approximately in the middle of the 20" century, with the growth of the city,
the population of the neighbourhoods also changed, while the old buildings
deteriorated, others became what is known as “Neighbourhoods” where several
families live in separate apartments. Many places have ever since totally
changed their land use, often by evicting the residents, while other areas have
become more touristy with hotels and shops. Gradually, the life of the
neighbourhoods, their trades and original inhabitants have disappeared, and as
the spaces have become privatised, the patrimonial value has been lost and the
lifestyle has started changing rapidly.
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Photo 2. Polygon of the Historic Centre and neighbourhoods (authors’ elaboration, 2020).
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Given the importance of the city of Puebla and its Historic Centre, conser-
vation and maintenance efforts are a priority for the government, in addition to
concentrating a large part of the cultural, economic and tourist life of the city
there. The drastic change in land use can be seen—though the facades are
preserved in their entirety or partially, the deterioration in the buildings of the
historic neighbourhoods is quite evident, as the abandonment, the lack of
maintenance and the location of some of the buildings prevent government
programmes from encompassing them.

NEIGHBOURHOODS OF PUEBLA, URBAN ART
AND THE GOVERNMENT

The first decades of the 20™ century, under the mandate of José Vasconcelos,
who was the Secretary of Education in Mexico from 1920 to 1924, brought
about the commissioning of elaborate murals that represented the past, the
present and the future of the Mexicans. The three great exponents of Mexican
Muralism were: José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, and Diego
Rivera. These artists achieved great recognition and nowadays provide a refe-
rence to understand modern and contemporary Mexican art when some critics
and curators speak of neo-muralism.

In 2010, a project called Colectivo Tomate was created in the city of Puebla
on the initiative of young students. The objective was to create murals in the
Historic Neighbourhoods of Puebla aimed at getting closer to the inhabitants of
the neighbourhoods, creating murals based on the life experiences of those
inhabitants, and summoning local artists. In subsequent editions, they had the
support of the government that incorporated the project into the public policies
of the municipality.

Indeed, the evolution of public space, its constitution as a territory of urban
expression and social articulation, is sustained, in large part, by the presence of
symbolic artefacts that transcend the utility of utilitarian artefacts that populate
public space. In this sense, public Art, its presence in public space, can be
understood as an indicator of the health of public space, as well as its quality
(Remesar, 2013, p. 18).

The organisation Colectivo Tomate, with its “General Objective: Facilitate
through art and culture the recognition of identities that strengthen community
ties” (Colectivo Tomate, 2019, p. 8), continues to apply its model of participa-
tion and art in different parts of Mexico. With more than 15 major cities in the
country, they also have another series of mega mural projects and workshops
focused on community participation and art. It has become one of the largest
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agents in the management and elaboration of murals in Mexico. In 2020, they
had simultaneous events in the city of Puebla, in the La Margarita housing unit,
with support from the municipal government for more than two million Mexican
pesos (almost one hundred thousand dollars), in addition to the sponsorship
of Comex, the most important painting company in Mexico, and other types of
sponsorships.

The intervention related to this housing unit was an initiative of the City of
Puebla implemented through the Municipal Institute of Art and Culture
(IMACP) in conjunction with the Collectivo Tomate organisation. In an inter-
view with RAYAS, Alan, who is a member of this group, said that 30 murals
would be done in this place, but at the same time they were also working in the
auxiliary boards of Resurrection and San Andres Azumiatla (SEGURIDAD,
2020).

However, in the year 2021, their activities were paralysed not only by the
Covid-19 pandemic but also due to the fact that the project “Ciudad Mural San
Luis Potosi” was suspended as a result of the actions of a group of national
artists. A letter addressed to the city council was prepared to denounce
irregularities of the Colectivo Tomate group and appeals were made for the
murals to be made by other authors.
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Photo 3. Xanenetla neighbourhood, intervention by Colectivo Tomate in 2012.
Source: NTR Zacatecas, 2021.
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GRAFFITI — A BRIEF DESCRIPTION OF THE PHENOMENON
IN THE 20™ AND 215" CENTURY

The culture or subculture of contemporary graffiti has been subject of a series of
debates, and the official history places its origins in the United States in the
1970s, where the bases for the aesthetic forms of current culture came from.
These styles have expanded in quantity and quality, with the aerosol as the main
tool, and the artists have managed to represent practically all the artistic styles of
the visual arts, as each graffiti artist seeks to develop his or her own style that
identifies him or her, either with a single image repeated many times or with
an artistic production ranging from graffiti to other techniques. However, other
art critics do not consider it art at all.

Style, form and methodology, which are the three major concerns of most
graffiti writers, are of secondary importance compared to the primary directive
of graffiti: to get seen getting up, that is, to have your name appear continuously
or very frequently. This has been the term used by writers since the mid-1970s
(Craig, 1982, p. 49).

Photo 4. Graffiti and art in the Historic Centre of Puebla 2021. Photo by G. Valencia Jiménez.
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However, the manifestations of graffiti currently vary, sometimes ranging
between what is legal and what is illegal, and terms such as urban art or street art
are also used interchangeably, although the differences are great. Graffiti has
become widespread since the 1980s as part of popular culture in all cities of
the world, in addition to being present in art galleries, movies, fashion, etc.
However, the graffiti subculture has its own codes, since in order to understand
it, you have to know how it is done, but above all to do it in some of its forms.

In appearance, the History of Graffiti/Urban Art that has been constructed has
been heterogeneous, has evolved towards the crossmedia interdisciplinarit' that
marks our days, and has been mostly independent in terms of its means of
financing, objectives of documentation and representation of these phenomena
(Figueroa, 2017, p. 2).

The principles of graffiti can be understood as the manifestation of identity,
the expression of the graffiti artist’s self (Writer, Tagger) through a name or
nickname that is his or her tag. This chosen name is generally short, it is
expressed by the scratch on the wall (tagging) with a distorted handwriting
which has a tangled calligraphy that is often not easy to read for those who do
not know it. There are different official styles, but everyone can develop their
own style. In some cases, the more complex your signature or the more intrepid
the places where you place it, the greater the respect you have from other graffiti
artists.

The first and most obvious feature of graffiti is its artistic style, such as that used
in early tags. Second, graffiti is public. Anyone, regardless of gender, colour,
nationality, or age, can view graffiti as long as that person can walk down the
street. The third attribute of graffiti is its interactivity, ranging from wild style
tagging to large scale outdoor painting. Art is not necessarily understandable or
reasonable (Gengli, 2018, p. 67).

The art of the museums is different from the art of the streets, it could be
done by the same artists, even using the same images, but the museum gives
importance to the work, since the work is seen as an artistic object in addition to
its commercial value. The museum gives it a value, a merit, beyond its
materiality or visual representation, and also other aspects influence the work,
such as curators or sponsors; graffiti is already common in museums and
galleries of all kinds.

' We understand Cross Media as an integral marketing strategy which uses different types of
channels and media that support each other in order to launch the same message (Gonzalez, 2020).
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The chromatic dimension characterises Mexican popular graphics, also, defines
and nourishes it. This dimension seems to be a cry for freedom in the face of so
much historical and social oppression, the carefree use of it can only have one
meaning: The cry of here we are, this is what we are (Galindo, 2021, p. 100).

THE VIRGIN OF THE REFUGE AND THE CREATION
OF THE NEIGHBOURHOOD

Art in the city of Puebla can be appreciated, in addition to its heritage buildings
in the Historic Centre, in the form encountered in public museums, private
galleries and even bars that have a cultural profile with an agenda of cultural
events. However, in the neighbourhood of The Refuge there are no museums or
galleries, nor is it part of the tourist tours or other actions that involve the
residents in the life of the Historic Centre, despite the presence of a temple of
great importance and two parks of considerable dimensions, the Refugio Park
and the Angela Peralta Park.

The Refuge is located to the northeast of the Historic Centre. As a result of
the veneration of the Virgin of the Refuge, the neighbourhood acquired an iden-
tity. Today, the adoration is still maintained in the form of patronal feast on
4™ July. More importantly, Hugo Leicht tells in his book The Streets of Puebla
that a missionary brought with him from Italy an image of the Virgin of the
Refuge, but in 1776 an accident happened and the image was lost, so instead
a mural was commissioned to be painted, and a temple was later built. One of
the neighbourhood activities was working lime kilns, there were two of them at
the time. There is also talk of a particular street, which is called the “devil’s
bag,” to which numerous legends are attributed due to its irregular layout.

The Refuge neighbourhood is located in an area of urban, social and archi-
tectural degradation according to the Management of the Historic Centre, a body
that regulates the actions in the Historic Centre polygon, according to the scale
encompassing three parameters: an area in good condition, an area in the process
of degradation and a degraded area. Taking into consideration the social, urban
and architectural aspects, the Refuge is located in a degraded area. In the case
of the Refuge, many buildings were deliberately abandoned and flooded so that
they could be destroyed to avoid spending money on restoration, conservation
and maintenance of the buildings, as they were so deteriorated, and the use of
land was changed, while others simply remain abandoned.

Formerly the street was nothing more than a path between the orchards of the
mill of San Antonio, crossed by the subway aqueduct, which is marked by
the unevenness of the level... An image of the Virgin carried by a Jesuit
missionary on his travels in Italy was publicly crowned in that country in 1717...
(Leicht, 1967, p. 375).
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Part of this abandonment seen in the Refuge is due to the fact that economic
activities are low, tourist activities are practically nil, as well as recreational
activities, since the neighbourhood is not close to the first square of the Historic
Centre and the street known as the Market in the 18 West, which delineates the
Historic Centre. The most significant activity in the neighbourhood is the patro-
nal feast of 4™ July, where the residents organise themselves to carry out the
festival that includes several activities, from singing the mafianitas to the Virgin
with the Mariachi, wrestling shows, and refreshments, among other kinds of
entertainment. Those days are holidays, the residents mix and mingle, and there
is a celebratory atmosphere different from the rest of the year.

Don Pedro, in 1746, placed it in a niche at the corner of Guevara and Santisima
Streets, in front of his house... A resident of the neighbourhood of La Calera
(of Antonio), who lived at 5 Norte Street, had an effigy painted and venerated it
in his little house which became a small chapel for a few weeks. As the
adoration of the image grew, the same year, the Jesuit father Miguel José de
Ortega erected a larger chapel on the east side of the same Norte Street...
(Leicht, 1967, p. 378).

Photo 5. Temple of the Virgin of the Refuge. Photo by G. Valencia Jiménez, 2021.
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In this party context, a project was initiated by Joel Reyes, known as
“WaRior,” (hereafter as WaRior) a native of the neighbourhood, who for the last
ten years has organised what is now known as “El Refugio Cultural Festival.”
A graffiti event that has been inserted into the neighbourhood celebrations and
has gradually spread. Some residents approve and have changed their perception
of these demonstrations, some have joined the project by donating their wall or
asking for a mural. However, for others, the works are not understandable
or they do not like them and prefer something “normal,” which has also been
respected.

To better understand the festival as well as the artists’ motivations and the
way they carry out their work, we have approached Joel Reyes, the artists and
the residents of the neighbourhood at events, doing formal and informal
interviews in addition to our own field work and the photographic record of the
works.

(...) such is the case of the “Graffiteros,” whose youth identity is constituted
from a way of living in the city, of relating to the urban space and of leaving
a trace of their existence (Cruz, 2010, p. 108).

Photo 6. El Refugio 2020 Cultural Festival, Monkey Kings crew. Photo by G. Valencia Jiménez, 2021.
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EL REFUGIO CULTURAL FESTIVAL — 10 CONTINUOUS YEARS

Urban art and graffiti festivals are common nowadays. In Mexico, some of the
most famous include the Meeting of Styles, an international festival which
began in Germany in 1993, and the Graffiti League, another of the best known
festivals which arrived in Mexico in 2009, emphasising the expressions of the
counterculture. There are numerous festivals of urban art, graffiti and other art
expressions in the public space, and the agents, the purposes or intentions, as
well as the way in which the events are developed are also diverse.

The graffiti community all over the world names the productions, the practice
and the graffiti artist in the same way. The name of the productions are not only
globally recognised but keep the same forms; among these are tags or signatures,
throw-ups, bombers, wildstyle, deltas, comics, stencils or templates, stickers or
labels, pisone, etc. (Cruz, 2010, p. 115).
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Photo 7. Poster of the El Refugio Cultural Festival, Puebla, 3—4 April 2021.
Source: El Refugio Cultural Festival.
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The El Refugio Cultural Festival was born as a pretext to celebrate the birth-
day of WaRior, graffiti artist and visual artist, a native of the Refuge neigh-
bourhood, who got some space to paint with his friends to make some pieces
of graffiti. Later on, he came up with the idea of making the murals during the
celebration of the Virgin of the Refuge, in the month of July, summoning more
artists and negotiating permits with the residents.

As it is a historical site, this type of intervention involving the use of aerosol
on the wall would be prohibited, but the change in land use, the abandonment of
the buildings and the location of the neighbourhood made it possible for them to
avoid problems in carrying out the event. The festival has been integrated into
the religious festival of the neighbourhood, and the residents and the artists are
identifying with the same.

The festival has been registered by those responsible for the event, with a
Facebook page https://www.facebook.com/festivalculturalelrefugio that shows
the work that has been done and also provides links for the artists who wish to
join. There are some journalistic notes on the festival, photographic record, and
videos, although the information is scarce. That is why we approached the pro-
ject leader Joel Reyes to learn more about the festival: with the participation of
about three hundred artists and more than one thousand works, the festival has
been beneficial for the economy of the neighbourhood since it has generated an
extra floating population. The festival has involuntarily turned the facades of the
neighbourhood into canvases for the works and has generated economic activity.

Photo 8. El Refugio 2020 Cultural Festival, 36 crew. Photo by G. Valencia Jiménez, 2021.
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The management of the festival is carried out by Joel Reyes and several
collaborators, with some members always changing. The festival has been
managed without support from the government or private initiative by the artists
themselves out of their fondness and love of graffiti. Therefore, this festival is
unique in its genre due to the type of intervention carried out within the Historic
Centre, the relationship that has been created with the residents, the artists, the
authorities and external agents who have seen the project and have approached it
with the intention of learning about or supporting the movement. An example of
such community actions can be found in the text of Grane where he mentions
the following:

The collective nature of Chicano/a community muralism implied a transforma-
tive process for the artists and the communities, who experienced a radical
process of conscientization, in Paulo Freire’s terms, in which people became
aware of their oppression but also of their power to transform. Thus, the murals
had an educational role for a population that was culturally and politically
excluded (Grane, 2017, p. 64).

_

Photo 9. Joel Reyes, artist and coordinator of El Refugio Cultural Festival. Photo by Photocar, 2020

In the interviews with Joel Reyes, the artist tells us that he was born in the
neighbourhood and when he started working with graffiti he was not well by his
neighbours in a positive light, since he did illegal graffiti at an early age. Since
the beginning of the festival, the residents have started to change their percep-
tion of Joel, recognising him as “The Artist of the Neighbourhood.” They know
that he directs the artists who have changed the appearance of the neighbour-
hood and have not caused problems, so the alliances between the residents and
the festival keep growing. It is interesting to see that part of the foundation of
the neighbourhood and the newly created images have developed a special rela-
tionship, reaching from its past to the present, with the mural of the Virgin at its
roots, although illegal, authentic and primal graffiti also appears.



El Refugio Cultural Festival... 105

The twentieth century was a lesson that social demonstration is not prohibitive
where the federation must act but not in a radical way because the history of 68
should be learnt “2" October is not forgotten” [“Tlatelolco massacre”: around
10,000 high school and college students protested against the Olympics in Plaza
de las Tres Culturas and hundreds of people were killed]. Hence the claim of
public space seen as a stage for social demonstration (Hernandez, 2012, p. 14).

For artists, the festival is a benchmark in the local and national scene in the
world of graffiti. One of the key points is the recognition of the work, either for
its illegal nature and its production or for the scope of its crew. Hence, the
festival has become a platform to “raise the level” of graffiti in Puebla, giving
large-format canvases to artists and groups who see the Refuge as a meeting
point for artists from the central-southern region of the country, which is also an
opportunity for those who want to start working with graffiti, since the festival
tries to give space to all those interested.

Photo 10. El Refugio Festival Cultural, 2021, Puerto Marques, Acapulco, Mexico.
Photo by G. Valencia Jiménez.

El REFUGIO IN PUERTO MARQUES ACAPULCO

El Refugio in Acapulco is another place where the festival takes place. Acapulco
is one of the most important tourist destinations in Mexico, the El Refugio
Cultural Festival project has incorporated this new location and managed to
appropriate the walls of Puerto Marques, a small port adjoining Acapulco. The
port had its best years in the 1970s, but the murals have given it new life, as they
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have brought new visitors, such as the artists visiting this location for five con-
tinuous years, and arose the interest of the locals. The residents know the results
of their artistic activity as the artists stayed in the largest hotel in the port and
painted a great wall two kilometres long.

Artists from the city of Puebla, Mexico City CDMX, Guerrero, etc. meet at
this venue. The concept arose as a result of the invitation of an artist from Puerto
Marqués who during his participation in the Refugio festival in Puebla suggested
the idea of taking the festival to Acapulco. Each year since its inception, the
quality of the works has improved, raising the level of the participants and
making alliances so that the project develops in an orderly manner, all this
coordinated by Joel Reyes and his team.

Photo 11. El Refugio Festival Cultural, 2021, Puerto Marques, Acapulco, Mexico.
Photo source: El Refugio Festival Cultural.

PLASMA URBANA

The study of graffiti in the El Refugio neighbourhood is part of a thesis that is
being currently written by one of the authors of the article in order to obtain the
degree of Master in Territorial Planning. As part of academic research and per-
sonal experience concerning some artistic topics, the proposal called “Plasma Ur-
bana” arose: https://www.facebook.com/plasma.urbana. The initiative is an agent of
promotion and artistic education, emphasising urban cultures, urban art and graffiti.
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For this purpose, we started a series of graffiti workshops aimed at children
from the city and the neighbourhood, as a pretext to get closer to the inhabitants
of the area.

It is not the finished work that provides the urban artist with the enjoyment of art
and his passion, but the very act of creating it. Street art is essentially an
ephemeral art form, which means that the work of art itself has a limited life: it
is not intended to last forever. In fact, the best street art is thought to erode over
time and eventually disappear (Carlsson, 2010, p. 9).

It is a consolidated group of BUAP (Benemérita Universidad Auténoma
de Puebla) that has gained international recognition for its work in different
areas of urban planning and architecture. They have been involved with the
inhabitants of the Refuge neighbourhood as well as other neighbourhoods and
have sought to contribute to the improvement of spaces and the social fabric.
One of the projects implemented by this organisation in 2013 was called Bolsa
del Diablo-Bolsa de Color.

Bolsa de Color arises as a result of the integral project for the Refugio neigh-
bourhood that has been worked on since 2013 in which various actions have
been implemented ranging from citizen involvement projects, such as participa-
tory design where workshops have been held with the population for urban and
architectural projects, activities with the population for urban and architectural
projects, to cultural activities that have fostered other creative proposals within
the neighbourhood (Hérnandez, 2017, p. 296).

Plasma Urbana as a new agent becomes a kind of catalyst between the
El Refugio Cultural Festival and Re Genera’s intentions to understand graffiti
activities in the neighbourhood, since both agents have worked in the neigh-
bourhood for more than a decade. To make this alliance more evident, the idea
arose of creating free workshops for children in the neighbourhood called
“QGraffiti in a minute.” It was organised for children from ten years old, but
during the activity children eight years old or less participated, with at least
twenty children taking part in the first two sessions. Based on this alliance of
Plasma Urbana, El Refugio and Re Genera Espacio, it has been possible to bring
the population closer, experiment with education and graffiti aimed at children
and young people. Above all, however, the intention is to leave something
significant for the children of the neighbourhood, not just a toy, an object or an
activity, based on something that they see all the time, something that catches
their attention but is perhaps not so accessible. Now they can have some public
space where they can learn and share through experience and identification with
the graffiti culture. Bazant points out the importance of urban identity, the
values shared by citizens, as in the case of El Refugio Festival Cultural, graffiti
has created a community around the graffiti subculture and the neighbourhood.
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Photo 12. The first session of the “Graffiti in minute” workshop with Sufre and WaRior,
El Refugio Cultural Festival, Re Genera Espacio and Plasma Urbana, in progress, 2021.
Photo by G. Valencia Jiménez.

Photo 13. The second session of the “Graffiti in a minute” workshop with Dayetos and
WarRior, El Refugio Cultural Festival, Re Genera Espacio and Plasma Urbana, in progress,
2021. Photo by G. Valencia Jiménez.
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If historic centres are deteriorated, it is because they no longer have social
concurrence or economic attractiveness. They are difficult to revitalise in the
short term because of the high investment required to remodel streets, squares,
monuments and heritage buildings, although it is feasible to carry out this task
little by little and in the long term. The historic buildings are catalogued by
INAH and are untouchable. The question is: who remodels them and for what
purpose (Bazant, 2014, p. 24)?

However, nothing more can be said at this time, as the project is just
beginning since the last workshops began in May 2021 when this article was
written. Therefore, the conclusions concerning the project could not yet be
reached, but a large number of children from the neighbourhood and other parts
of the city already participated in this last activity organised on 9™ May 2021.
Arrangements were made with the young people from the neighbourhood to
work in the artistic instruction on topics of their interests.
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Photo 14. The first course workshop of “Graffiti in a minute” with WaRior, Sufre, Dayetos and
UrZe, Festival Cultural el Refugio, Re Genera Espacio and Plasma Urbana, in progress, 2021.
Photo by G. Valencia Jiménez.
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CONCLUSIONS

Urban art and graffiti are present in the city of Puebla, manifested in great
artistic activity but it is concentrated above all in the Historic Centre, where
private groups and the government have seen opportunities and created alliances
under the slogan of improving the space through urban art and community
participation, among other types of support. Some civil associations and other
groups have benefited from these programmes and sponsorships, but there are
sometimes complaints from the artists, and the population’s ignorance of the
activities and their long-term results can also be seen.

The El Refugio Cultural Festival is a graffiti festival that has been gaining
presence due to the quality of the artists who have participated in it. It is
considered an important event for graffiti experts, although it is an event born
out of private initiative. Being managed by the artists themselves to show what
is new in their work. A community has been created that shares the taste for
graffiti and sees in this project possibilities to create, learn and be a platform
for new graffiti artists. In addition, other activities have been carried out such as
exchanges of stickers and concerts of various alternative music genres, e.g.: ska,
punk, metal, rock, hip hop.

On the other hand, the festival has also been gaining popularity among the
residents who see painting the walls as a positive activity, giving a different
image to the neighbourhood that in general is considered quiet. Today, more
than ever, it is a huge gallery of urban art and graffiti, accessible to the entire
population, with pieces by the best exponents of this art locally and nationally.

In conclusion, the El Refugio Cultural Festival has won the neighbourhood,
the artists who have participated and visited the neighbourhood because of
graffiti have found a point of reference for their art, and the residents have
gradually changed their perception, even the pastors of the Christian temple
have shown solidarity with the activities that promote artistic education.

The identity of the festival is already consolidated, as it has formed alliances
with other national and international festivals, provides an opportunity to new
artists, gets involved in the life of the neighbourhood, and has attracted the best
national exponents of graffiti. However, since there is no more information in
any medium on the festival, in-depth research on this phenomenon is just in its
infancy and only continuing work in the neighbourhood with the artists and the
population will broaden the understanding of these peculiar artistic works that
have been created at the El Refugio Cultural Festival and are also present in
other corners of the city.
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