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Sztuka perspektywy - Strzeminski i Lesmian

Cho¢ ,tatwiej jest powtarza¢ stowa niz bada¢ fakty”!, to wiasnie nieustanny powrdt
do Tekstu pozwala rozumieé nie tylko $wiat, lecz takze wiasne w nim istnienie. Cha-
rakterystyczna dla wspétczesnej humanistyki re-kontekstualizacja umozliwia dostrzeze-
nie catego kalejdoskopu zmieniajgcych sie perspektyw, ale przede wszystkim pozwala
zauwazy¢ sam ruch oka. Ruch, ktéry warunkuje widzenie i powstate na tej podstawie
obrazowanie?. By¢ moze wiec to nie wieloperspektywicznos¢, ale wtasnie ruch spojrzenia
powinnidmy uczyni¢ jednym z wazniejszych zagadnienn wspétczesnej humanistyki. Jegli
za$ szukad twércow, od ktérych moglibyémy sie czego$ w tym temacie nauczyé, to trud-
no o lepszych mentoréw niz Whadystaw Strzeminski i Bolestaw Le$mian. Obaj stworzyli
w swoich dzietach nie tylko wizje $wiata petnego powidokéw i przywidzen, lecz takze
wskazali na jej zrédto, jokim jest nieustanny ruch patrzqgcego oka.

I

Whadystaw Strzeminski znany jest przede wszystkim jako prekursor koncepcji unizmu
w sztuce, wspottworca Sali Neoplastycznej w todzi i autor Teorii widzenia. Do niedawna
w tekstach poswigconych malarzowi rzadko wskazywano na filozoficzne zakorzenienie
iego myslenia®, cho¢ — jak przekonuje Jerzy Lepieszkiewicz — w prowadzonej przez au-
tora Aspektéw rzeczywistosci ,analizie obrazu zapuszczamy sie w zagadnienia zwigzane
z epistemologig, sporem pomiedzy realizmem a idealizmem epistemologicznym, filozofig
przyrody, historiq przyrodoznawstwa, filozofiq i historiozofig”4. Podczas rekonstrukgii roz-
wazan estetycznych autora Dualizmu i unizmu nie sposéb nie dostrzec, ze pojawiajgce
sie w jego pracach rozumienie dzieta sztuki, problematyki perspektywy, widzenia ar-
tystycznego, a takze kategorii mimetyzmu to zagadnienia fundamentalne dla rozwoju

Tw, Strzeminski, Teoria widzenia, tédz 2016, s. 216.

2 Zob. G. Banaszkiewicz, Nauka, Sztuka, wspdiny jezyk [w:] Szkietko i oko. Humanistyka w dialogu z aktualng
fizykq, pod red. A. Regiewicza, A. Zywiotka, Warszawa 2017.

3 Problematyka ta zostata podijgta w ostatnich publikacjach po$wigconych mysli Strzeminskiego. Zob. L. Brogow-
ski, Powidoki i po... Unizm i ,Teoria widzenia” Wtadystawa Strzemiriskiego, Gdansk 2001; Wtadystaw Strzemiri-
ski. Czytelnos¢ obrazu, pod red. P Polita, J. Suchana, tédz 2011; T. Zatuski, Wtadystaw Strzeminski i Katarzyna
Kobro: unizm [w:] idem, Modernizm artystyczny i powtérzenie. Préba reinterpretacii, Krakéw 2012. Warto réwniez
wspomnie¢ o wyktadzie Luizy Nader, wygtoszonym w 2014 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
poswieconym zwigzkom Strzeminskiego z marksizmem http://artmuseum.pl/pl/doc/video-strzeminski-i-mark-
sizm [dostep: 7.08.2017].

1) Lepieszkiewicz, Wtadystaw Strzeminski jako filozof, ,Stupskie Studia Filozoficzne” 2008, nr 7, s. 140.
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literatury, i to pod wieloma wzgledami®. Wydawa¢ by sie mogto, ze szczegdlnie istotne
w tym kontekscie sq dociekania Strzeminskiego po$wiecone kategorii perspektywy. Mimo
malarskich zrédet tego pojecia dos¢ szybko stato sie bowiem ono jednym z wazniejszych
terminéw literackich, szczegélnie w obszarze badan narratologicznych (dzieki niewgtpli-
wym zastugom koncepcji dyskursu Gerarda Genetta®) czy kognitywistycznych.

Teoria widzenia Strzemiriskiego, o czym do$¢ czesto zapominamy, jest jedng z pierw-
szych koncepcji opisujqcych rozwdj sztuki przez pryzmat uwarunkowan historycznych,
spotecznych i ekonomicznych?. Jak stusznie zauwaza lwona Luba, praca Strzeminskiego
wyprzedza Spofecznq historie sztuki i literatury Arnolda Hausnera, uznawang za pierwsze
opracowanie przemian kultury na tle spotecznym®. Co wainiejsze, naturalnym kontek-
stem dla Teorii widzenia zdaje sie Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego
oka Rudolfa Arnheima. W wigkszosci opracowan nowatorstwa Strzeminskiego upatruje
sie w prezentacji historii malarstwa z wykorzystaniem koncepcji rozwoju $wiadomosci
wzrokowej. Jego zdaniem rozwéj

Jkultury estetycznej odbywa sie w wyniku rozszerzenia skali zawartosci wzrokowej, uswiadomie-

nia sobie zjawisk zachodzqcych w istocie naszego wzroku. Kazdorazowa forma plastyczna, panujg-
ca w danym okresie sztuki, zalezy od nowo zdobytych elementéw zawartosci wzrokowej”®.

Strzeminski jako teoretyk skupia sie wiec na analizie sposobéw przedstawianial®.
Wida¢ to juz wyraznie w jego artykule Aspekty rzeczywistosci, w ktérym analizuje klu-
czowy dla malarstwa okres impresjonizmu — pierwszy zdecydowany wytom w zasadzie
postrzegania odrebnosci przedstawianych przedmiotéw!!. W Teorii widzenia, krytykujqc
idealistyczne zatozenia perspektywy zbieznej, stwierdza:

5 Wyrazem podobnego przekonania zdaje sie by¢ artykut Wojciecha Batusa pos$wiecony pokrewienstwu fqczg-
cemu Biegunéw Olgi Tokarczuk z koncepcijq sztuki Strzeminskiego. Zob. W. Batus, Do granic. Olga Tokarczuk
i Wtadystaw Strzeminski [w:] idem, Efekt widzialnosci. O swoistosci widzenia obrazéw, granicach ich odczytywania
i antropologicznych aspektach sztuki, Krakéw 2013.

6G. Genette, Narrative Discourse. An Essay in Method, Hum. J. Lewin, Ithaca 1980; idem, Narrative Discourse
Revisited, ttum. J. Lewin, Ithaca 1988.

7 Warto tutaj podkresli¢ marksistowski kontekst teorii Strzeminskiego i szczegélny moment wydania Teorii wi-
dzenia. Szczegétowo watek ten omawiajq: w swoim wyktadzie Luiza Nader (Zob. przyp. 3) oraz Iwona Luba
we wprowadzeniu do nowego wydania Teorii widzenia (Zob. |. Luba, Wprowadzenie do nowej edycji ,Teorii
widzenia” Wtadystawa Strzemiriskiego [w:] W. Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 31-38).

8 Luba, op. cit., s. 10.

9w, Strzeminski, [Komentarz do reprodukciji obrazu: Pejzaz morski], ,Forma” 1935, nr 3,s. 17.

10 1o matyka zwigzana z typami widzenia i sposobami przedstawiania zwigzanymi z okreglonq dla danego okresu
historycznego zawartosciq wzrokowq pojawia sig w artykutach Strzeminskiego publikowanych po 1945 roku
w periodykach takich jak ,Przeglqd Artystyczny” czy ,Odrodzenie”, a takze w wyktadach prowadzonych przez
malarza w Wyzszej Szkole Plastycznej oraz Wyzszej Szkole Filmowej w todzi.

u ,Pierwszym zdecydowanym wytomem w zasadzie odrebnosci przedmiotéw byt impresjonizm. Obserwujgc zja-
wiska barwne, zachodzgce pomiedzy przedmiotami, spostrzegli impresjoniéci, ze kazdy kolor odrzuca swéj re-
fleks na przedmioty znajdujgce sie obok, nadajgc im w ten sposéb swoje zabarwienie” (W. Strzeminski, Aspekty
rzeczywistosci [w:] idem, Wybdr pism estetycznych, oprac. Grzegorz Sztabinski, Krakéw 2006, s. 135). Podobne
refleksje pojawiajq sie w tekscie Widzenie impresjonistéw: ,do$wiadczenie impresjonizmu przeczy temu podstawo-
wemu zatozeniu, ze jeste$my w stanie ogarnq¢ catq przestrzeh przy pomocy jednego spojrzenia. Jednym spojrze-
niem widzimy tylko jeden konkretny wycinek przestrzeni nalezqcy do jednego planu przestrzennego. Chcqc przejs¢
do innego planu przestrzennego, nastawiamy nasze spojrzenie do widzenia na te odlegto$¢ i wéwczas z calq
ostro$ciq widzimy na te wiasnie odlegtoé¢ i nie widzimy na inng. Plamy przestrzenne nalezqce do innych odlegtosci
stapiajq sie razem w do$¢ jednolitq ptaszczyzne barwng, nasyconq przestrzeniq o kolorze sprowadzonym do ich
wspolnego mianownika” (W. Strzeminski, Widzenie impresjonistéw [w:] idem, Teoria widzenia, op. cit., s. 306).
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,Konstrukcja perspektywy zbieznej jest (...) przeniesieniem z filozofii w zakres widzenia — zasad-
niczego przeciwienstwa pomiedzy jednostkg poznajqgcq a poznawanym $wiatem, pomigdzy podmio-
tem a przedmiotem, jest stwierdzeniem ich przeciwstawnosci i odrebnosci”!2.

Wskazujge na btednos¢ tych przekonan, Strzeminski podkresla, ze:

,Obraz $wiata widziany widzeniem fizjologicznym zawiera w jednakowej mierze sktadniki po-
chodzqce z materii zewnetrznej, jak i z materii, z ktérej uksztattowany jest obserwator”3.

Waga przefomu impresjonistycznego ujawnia sie zaé przede wszystkim w dostrze-
zeniu roli, jakg odgrywa fizjologia ,patrzgcego oka” w ostatecznie uzyskanym ksztatcie
dzieta. Autor Widzenia impresjonistéw wprost polemizuje z twierdzeniem Ludwiga Witt-
gensteina o materialnej nieobecnosci podmiotu w obserwowanym $wiecie!®. Zdaniem
Strzeminskiego jednym z najwigkszych ,btedéw” sztuki byto to, ze konstruowano wyglad
przedmiotéw samych w sobie, realizujgc abstrakeyjne zatozenia o tym, jak ,powinny one
wyglgda¢”. Juz obrazy Renoira czy Cézanne’a przetamuijq jednak te tendencje, odzwier-
ciedlajgc w swoim ksztatcie sam proces obserwacji. Sprzezenia zwrotne, istniejgce mie-
dzy percypowanym fragmentem rzeczywistosci a podmiotowosciq twércy, przektadaiq sie
na odbiér dzieta. Gtéwnym zarzutem pod adresem perspektywy zbieznej, dominujqcej
w malarstwie przez wieki, jest jej stabilnos¢ i towarzyszgce wykorzystujgcym jq malarzom
zatozenie o mozliwosci utrzymania koncentracji i percepcji w jednym, niejednokrotnie
precyzyinie (jak u Vermeera) wyznaczonym punkcie. Konsekwencjq tego konceptu jest za$
pojecie niezmiennej, wiecznej natury i niezmiennego realizmu. Strzeminski, wystepujgc
przeciwko tym dogmatom, zastrzega, ze nie poznajemy przeciez $wiata przez abstrak-
cyiny ,rozum” czy ,idee”, lecz przez empirycznie sprawdzalng czynno$¢ materialnego
rozumu ludzkiego. Twérca Sali Neoplastycznej zwraca uwage na naoczno$é i jej formy,
nie bez powodu wigc jego propozycja teoretyczna sytuowana jest w poblizu filozoficznych
dociekan Edmunda Husserla.

Wigczenie w proces analizy dzieta malarskiego ,fizjologii oka” pozwala Strzemin-
skiemu na stworzenie wtasnej koncepcji obrazu i poznajgcego go podmiotu. Oczywiscie
mozna polemizowaé¢, czy koncepcja historycznego przyrostu zawartosci wzrokowej jest
dzisiaj mozliwa do utrzymania. Podobnie dyskusyjne okazuije sie $ciste wigzanie okreslo-
nego typu malarstwa z przemianami spoteczno-gospodarczymi. Watpliwosci natomiast
nie ulega, ze wigczenie okreslonych proceséw percepcyjnych w akt interpretacii okazuje
sie dla tej ostatniej zagadnieniem fundamentalnym. Wedtug Strzeminskiego — jok wska-
zuje Lepieszkiewicz —

»sam podmiot, rozumiany jako mozliwo$¢ percepcii, nie jest niezalezny od $wiata przedmioto-

wego. (...) Podmiot nie jest izolowany od $wiata zewnetrznego. (...) Podmiot nie jest czystym duchem

12y Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 209.
15 Ibidem, s. 217.

14 |hidem, s. 254. Strzeminski nie akceptuje tezy o wytqczeniu widza/obserwatora z widzianego $wiata. Jego
zdaniem zatozenie Wittgensteina, ze ,nie ma dowodéw, ze widzimy oko” prowadzi do btednych wnioskéw
nie tylko w samej technice malarskiej, ale réwniez podstawowych koncepcjach estetycznych. Zob. L. Wittgen-
stein, Dzienniki 1914-1916 (Notebooks 1914-1916), ttum. M. Poreba, Warszawa 1999, s. 131. Zob. takze:
J. Trzépek, ,Ja” i podmiot w tradycji kartezjarsko-transcendentalnej [w:] eadem, Na tropach podmiotu: Migdzy
filozoficznymi a empirycznymi ujeciami podmiotu, Krakéw 2013.
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mogqcym spostrzega¢ $wiat takim, jakim on jest sam w sobie, lecz podmiotem uksztattowanym
zaréwno psychofizycznie, jak i historycznie” 8.

Nie dziwi wiec, ze badacze dorobku Strzeminskiego zwracajq uwage, ze dochodzit
on w swoich rozwazaniach do podobnych wnioskéw jak Maurice Merleau-Ponty€.

Zawarte w Teorii widzenia analizy, prowadzone z wykorzystaniem widzenia ako-
modacyjnego czy peryferyinego, prowadzq Strzeminskiego do koncepcji powidokéw,
umozliwiajg mu dostrzezenie stref przejécia ,od petnego widzenia do nic niewidzenia”??.
Mimo ze malarskie rekonstrukcje Strzeminskiego zaskakujg precyziq, z jakg $wiadomie
wyznacza on okreslone czedci przedstawienia, tqczy kluczowe jego punkty i wydziela cze-
4ci sktadowe dzieta, to najwazniejszym elementem rozwazan sq te fragmenty, w ktérych
autor skupia sie na samym procesie obserwacji, ktérego wyrazem okazuje sie dzieto
sztuki. Dzigki temu dostrzega swobodny ruch oka widza, ptynne naktadanie sie na siebie
koloru lokalnego i nastepczego, powstawanie widzenia bezbarwnego. Wskazuije, ze dla
widzenia ruchomego fundamentalna okazuje sie zmiana nie tyle (albo nie tylko) punktu
obserwacji, ile kierunku spojrzenia. Stwierdza, ze

,przy perspektywie spojrzenia ruchomego, natura zmienia sie nawet wéwczas, gdy nie zmienimy
potozenia w stosunku do niej i pozostajemy w tym samym punkcie obserwacji. Zmienia sie wraz
ze zmiang kierunku spojrzenia. Dla kazdego spojrzenia powstaje nowe uksztattowanie kierunkéw,
wymiaréw i linii. Kazde spojrzenie wnosi nowq sytuacije ksztattow” 18,

Epistemologiczna koncepcja Strzeminskiego dotyczqca tego szczegdlnego rodza-
ju poznania, jakim jest poznanie wzrokowe, uprzywilejowuje ruch. Myli sie jednak ten,
kto uznaje, ze podstawowym celem Strzeminskiego byto uzyskanie w dziele wieloper-
spektywicznoéci. Dobrze zrobiony obraz unistyczny miata charakteryzowa¢ szczegélna
spoisto$¢ wewnetrzna — ,organicznosé¢ zjawiska przestrzennego”®. Warto tutaj przypo-
mnie¢, ze dqgzenie do jednolitej organizaciji byto — zdaniem twércy Sali Neoplastycznei
— nie tylko postulatem artystycznym, lecz takze spotecznym, czego wyraz dat w swojej
dyskusji z Leonem Chwistkiem?2°.

Woijciech Batus stusznie zauwaza, ze ,jego [Strzeminskiego — M.N.] ideatem byto
malarstwo bezczasowego, niezmiennego, autotelicznego trwania, za$ niewybaczalnym

"21_ Filozof zwracat bowiem uwage na koniecznos¢ przej-

btedem — czasowo$¢ obrazéw
$cia od ,dramatyzmu barokowego do mistycznej koncepcji obrazu, jako organizmu ma-
larskiego”22. W Widzeniu impresjonistéw podkreslat, ze

»nowe widzenie koloru zwigzane (...) z wielospojrzeniowym widzeniem natury, a wiec z innym

typem perspektywy niz perspektywa tréjwymiarowa, z takq perspektywq, w ktérej sktadnikiem nowym

15 Lepieszkiewicz, op. cit., s. 154.

16| Luba, op. cit., s. 12.

17\, Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 248.

18 Ibidem, s. 265.

19w Strzeminski, Dualizm i unizm, s. 27.

20 Dyskusja L. Chiwstek — W. Strzeminski [w:] W. Strzeminski, Wybdr pism estetycznych, op. cit.
21y Batus, op. cit., s.108.

22y, Strzeminski, Dualizm i unizm, op. cit., s. 33.
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jest czas, warunkujgcy nawarstwianie sig spojrzen jednego na drugie, a wigc perspektywa czaso-
przestrzenna, czyli czterowymiarowa”23

powoduje, ze ,dla poszukiwacza jednosci przedmiotu (jesli ma on wrazliwoéé wzro-
kowq) powstaje chaos sprzecznych, nawarstwiajqcych sie spojrzen i sprzecznych relaciji
formy”24. Prowadzqc rozwazania dotyczqce impresjonizmu, Strzeminski zwrécit uwage
na kluczowy, moim zdaniem, zabieg syntezy. Ruch, w rozumieniu twércy Powidokéw
oznaczat nie tylko swobodne przesuwanie wzroku po obrazie, dostrzeganie jego faktu-
ry, ale réwniez odpowiednie ,nastawienie wzroku” umozliwiajgce syntetyczne widzenie
natury?®. Twierdzenie to pozwala dostrzec zrédta zupetnie innego postrzegania perspek-
tywy, szczegdlnie perspektywy widzenia ruchomego. Jej celem nie jest bowiem ukazywa-
nie rzeczywistoéci z mozliwie jak najwiekszej liczby punktéw widzenia, a wprowadzenie
do dzieta ruchu, ktéry umotzliwia uzyskanie przez nie swoistej organicznosci. Strzemin-
skiemu niezwykle blisko do Bataille’owskiej koncepciji bytu ciggtego i nieciggtego. Obraz
jako organizm malarski staje sie przestrzeniq powrotu do ciggtosci bytu, do elementar-
nego fundamentu bytowego $wiata. Jest wiec czystym il y a.

+Redukujqc obraz do tego, czego usunq¢ sig juz nie dato, Strzeminski wydobywat ontologiczny
substrat dzieta sztuki. Nie byto to otwarcie na $wiat ducha, jok u Kandinskiego, ani bezprzedmio-
towe odczucie nieskonczonosci, jak u Malewicza, lecz materialna realno$¢ wzrokowego zjawiska
manifestujgca swe obiektywne istnienie — niezalezng od psychiki artysty perseitas”2S.

Narzedziem, ktére umozliwito Strzeminskiemu dotarcie do tego fundamentu dzieta,
okazata sie za$ nie tyle sama koncepcja perspektywy, ile wprowadzenie w obreb dzieta
sztuki kategorii ruchu. Pokrétce jedynie zrekonstruowanego powyzej sposobu myslenia
o dziele sztuki nie trzeba, a wrecz nie nalezy ogranicza¢ wytqcznie do malarstwa. Filo-
zoficzne podstawy koncepcji Strzeminiskiego dajq sie bowiem aplikowa¢ takze do innych
dziedzin, w tym literatury, a w szczegélnosci — do dramatu.

Il.

Wspotczesne rozwazania dotyczqce perspektywy najczesciej skupiajq sie na mozliwo-
éci wykorzystania jej w celu osiggniecia wielowymiarowoéci widzenia. Zrédet tego typu
myslenia upatrywa¢ za$ nalezy w dramacie romantycznym, ktéry — poprzez dzieta Adama
Mickiewicza, Juliusza Stowackiego czy Cypriana Kamila Norwida — odstonit przed swo-
im odbiorcq szerokie spectrum mozliwosci prezentacji kontrastowych punktéw widzenia,
podwazania jednorodnego i stabilnego obrazu rzeczywistoéci. Narodowi wieszcze prze-
konali nas o istnieniu narzedzi do zbudowania wielowymiarowego $wiata, stawiajgcego

23 |dem, Widzenie impresjonistéw, op. cit., s. 301.
24 bidem, s. 303.

25 Jesli spojrzenie zatrzymamy w duzej odlegtosci przed przedmiotem, wéwczas wszystko, co jest poza odle-
gtosciq widzenia, zleje sie w jedno. (...) Jesli natomiast nastawimy wzrok na odlegto$é nie o wiele krétszg niz
odlegto$¢ od obserwowanej natury, wéwczas zobaczymy nature w jej syntezie. Znikng zawadzajgce szczegédty
rysunku — zamiast ksztattéw wypuklych zobaczymy masy barwne o zwigztej charakterystyce przypominajqcej syn-
tetycznq arabeske barwng; kolor lokalny ulegnie przeksztatceniu, poniewaz wchtonie w siebie wptyw koloréw
sqsiednich”. Ibidem, s. 310.

26\, Batus, op. cit., s. 110.
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przed czytelnikiem/widzem wyzwanie odnalezienia wiasnej drogi w ggszczu konkurencyj-
nych perspektyw ogladu. Pojawiajgcy sie w ten sposdb rozdzwiek miedzy mikrokosmo-
sem a poznajgcym go podmiotem stat sie jednym z czotowych tematéw podejmowanych
przez kontynuatoréw mysli romantycznej, do ktérych zaliczyé réwnie dobrze mozna Sta-
nistawa Wyspianskiego, Tadeusza Micifskiego czy — pézniej — Tadeusza Rézewicza lub
Stawomira Mrozka.

Dramaty wyrastajgce z tradycji romantycznej nieodmiennie oparte byty gtéwnie
na sygnalizacji rozdzwigku miedzy punktem widzenia bohatera a obrazem $wiata przed-
stawionego prezentowanego odbiorcy. Catq skale mozliwoéci w tym zakresie ujawnia
dramaturgia Juliusza Stowackiego wypetniona postaciami, ktére ,nie nalezq do $wiata,
w ktérym zyig, (...) a jednoczeénie $wiat ten jest im potrzebny do okreslenia ich niezwykto-
$ci”??. Mistrzowskim popisem umiejetnosci kompozycyjnych autora Horsztyriskiego w tym
zakresie okazuje sie za$ Fantazy, ktdrego struktura sceniczna opiera sie na konfrontagji
niezliczonych (i czesto wzajemnie sie wykluczajgeych) perspektyw bohateréw, osadzonych
dodatkowo w charakterystycznych dla epoki romantyzmu wzorcach interpretacii rzeczy-
wistodci.

Rozwiqzania, ktére odnalezé mozna w twérczosci Stowackiego, stuzq kolejnym au-
torom do realizacji co najmniej dwéch, charakterystycznych dla literatury polskiej, typow
dramatu. Z jednej strony rodzi sie¢ dramat narodowy oparty na konfrontaciji postaw, ste-
reotypdw myslenia, wzorcéw postrzegania rzeczywistosci (Stanistaw Wyspianski); z dru-
giej rozwija sie tworczo$é mistyczna szukajgca w zjednoczeniu perspektyw oglgdu $wiata
tego jednego szczegdlnego spojrzenia umozliwiajgcego wglqgd w istote bytu (Tadeusz
Micinski). Nie da sie jednak ukry¢, co do$é¢ czesto umyka badaczom jednego i drugie-
go typu utwordw, ze w dzietach tych to sceniczne tto zostaje sprowadzone do funkgij
neutralnego blejtramu, na ktéry narzucone zostajg kolejne perspektywy oglgdu mikro-
kosmosu. Postaci dramatyczne zostajq wyodrebnione z tta, a granice przypisanego im
pola widzenia precyzyjnie wykreslone. Struktura tych dziet przypomina wiec w pewnym
sensie kompozycje dziet malarskich sprzed przetomu, jakim w historii sztuki — zdaniem
Strzeminskiego — okazat sie impresjonizm. Oczywiécie jednoznaczne utozsamienie praw
rzqdzqcych tymi dwoma typami dziatalnosci artystycznej bytoby zbyt duzym naduzyciem.
Nie sposéb jednak ustrzec sie przed nim, przygladajqgc sie chociazby twérczosci jednego
z najwazniejszych spadkobiercéw tych tradycji dramatycznych — Tadeusza Rézewicza, kito-
ry jak nikt inny w swoich utworach precyzyjnie rozgrywat éw konflikt miedzy scenicznym
ttem a perspektywg bohatera2®.

Obok tych — trudno z tym stwierdzeniem polemizowaé — wiodgcych tradycji pol-
skiego dramatu®®, wyrastata zupetnie odmienna propozycja wykorzystania potencjatu

27 M. Siwiec, Stowacki i nowoczesnos¢ [w:] Romantyzm i nowoczesnos¢, pod red. M. Kuziaka, Krakéw 2009,
s. 119.

28 przekonaniu tym utwierdza cho¢by jedna z ostatnich monografii poswieconych twérczoéci Rézewicza
i filozofii, z ktérej ona wyrasta. Zob. R. Cieslak, Widzenie Rézewicza, Warszawa 2013.

29 Zob. D. Kosinski, Polski teatr przemiany, Wroctaw 2007.
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perspektywy. W literaturze polskiej pojawili sie bowiem twércy, ktérych naczelnym celem
okazato sie odstoniecie, méwiqgc jezykiem Strzeminskiego, organiczno$ci mikrokosmosu,
ciggtosci fundujgcej byt dramatyczny. Jednoznaczne wskazanie poczgtku tej linii polskiej
dramaturgii jest zadaniem do$¢ karkotomnym, precyzyinie za to mozna ustali¢ moment,
w ktérym alternatywne rozwigzania wobec odtworzonych powyzej strategii kompozycyji-
nych przybierajq na sile. Co szczegdlnie istotne z punktu widzenia prowadzonych przeze
mnie rozwazan, okres ten to poczgtek XX wieku, a wiec czas dokonan filozoficznych
i artystycznych, ktére w bezposredni sposéb wptynety na wyobraznie Wtadystawa Strze-
minskiego.

Dramaturgiem, ktérego propozycje teoretycznq i filozoficzng warto zestawi¢ z kon-
cepcjqg Whadystawa Strzeminskiego, jest oczywiscie Witkacy®®. Zgodzi¢ sie jednak nalezy
z Ireng Jakimowicz, ktéra twierdzi, ze rozbieznosci miedzy teoriq Czystej Formy i po-
strzeganiem dzieta sztuki przez autora Teorii widzenia sq niemozliwe do zignorowania
i nie pozwalajg postrzega¢ tych dwéch propozycii jako komplementarnych w stosunku
do siebie. PodobieAstw z myslg Strzeminskiego, wyrazonych nie tylko na gruncie arty-
stycznym, lecz takze w pismach krytycznych, szukaé za to mozna (i chyba nalezy) u Bo-
lestawa Le$miana. Mimo ze twérczoséé tych dwéch autoréw wyrastata z zupetnie innych
doswiadczen, to wydaje sie, ze zupetnie niezaleznie kierowali sie oni w swoje| pracy
zaskakujgco podobnymi zatozeniami.

Zrédet tego pozornie przypadkowego pokrewierstwa upatrywaé mozna w rosyjskim
kontekscie inspiracji obydwu twoércéw. O ile te homologie w przypadku twérczosci Bo-
lestawa Lesmiana byty juz wielokrotnie poddawane analizie®! , o tyle do$¢ czesto zapo-
minamy, ze

.eksperymenty teatralne prowadzone w Rosji w wielu $rodowiskach, réwniez futurystycznym,
wywarly silny i dtugotrwaty wptyw na mtodego Strzeminskiego. Wiadomo, ze w okresie smolerskim
wystawiat projekty scenografii teatralnych do Misterium Buffo Wtodzimierza Majakowskiego (...),
w potowie lat 20., juz pracujqc jako nauczyciel w gimnazjum w Szczekocinach, projektowat sce-
nografie teatralne, a jako dyrektor Szkoty Doksztatcania Zawodowego dla Drukarzy nr 10 w todzi,
w latach 30. rozwijat swoje teatralne pasje”32.

Zagadnienie potencjalnego wplywu, jaki rosyjskie do$wiadczenia mogty wywrzed
na mtodego Strzeminskiego, to temat na osobne rozwazania, warto jednak pamieta¢
o tym mozliwym wspdlnym polu kontekstowym autora Teorii widzenia i Bolestawa Le-
$miana. Wspomnie¢ chociazby nalezy o zwigzkach tgczgcych Szkote Inzynierying z Te-
atrem Maryjskim, ktérego etatowym choreografem byt Michait Fokin, reformator baletu

50 Historycy sztuki kilkakrotnie wskazywali na zbiezno$¢ mysli Strzeminskiego i Formistéw — Witkacego oraz Le-
ona Chwistka. Zob. |. Jakimowicz, Witkacy, Chwistek, Strzeminski. Mysli i obrazy, Warszawa 1978; J. Zagrodzki,
Rozwazania o kolorze [w:] Wiadystaw Strzeminski 1893-1952. Materiaty z sesji, pod red. J. Janika, tédz 1994,
s. 152-160.

31 A Sobieska, Tworczosc Lesmiana w kregu filozoficznej mysli symbolizmu rosyjskiego, Krakéw 2005; Z. Nale-
waik-Turecka, Lesmian miedzynarodowy — relacje kontekstowe. Studia komparatystyczne, Krakéw 2015.

52| Luba, E.P Wawer, Wiadystaw Strzemiriski — zawsze w awangardzie. Rekonstrukcja nieznanej biografii 1893
1917, t6d2 2017, s. 97.
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europejskiego i amerykanskiego, a jednym ze wspétpracujgeych rezyseréw — Wsiewotod
Meyerhold. O znaczeniu sztuki baletu dla dramatéw Lesmiana przekonywaé za$ chyba
nikogo nie trzeba.

Powstanie Skrzypka opetanego, ktéry bedzie stanowi¢ materiat analiz majgcych
na celu rekonstrukcje sposobu wykorzystania kategorii wzroku i ruchu w twérczosci Le-
$miana, datuje sie na 1912 rok33, po raz pierwszy utwér ten zostat wydany jednak dopie-
ro w 1985 roku®4. Dramaturg pisat wiec swéj tekst najprawdopodobniej w momencie,
kiedy Strzeminski pobierat jeszcze nauki w Mikotajewskiej Szkole Inzynieryjnej w Peters-
burgu. Jednak i w tym przypadku warto wskaza¢ na ni¢ tqczqgeq tych dwéch autoréw. Lata
1910-1912 to przeciez moment ksztattowania sie koncepcji poezji Leémiana. Koncepcij,
dla ktérej istotng inspiracje stanowity propozycje filozoficzne nie tylko Henriego Berg-
sona, lecz takze Edmunda Husserla®®. Pokrewiehstwo myslowe Strzeminskiego i autora
Dziejby lesnej ma wigc nie tylko artystyczng, lecz takze filozoficzng podbudowe.

Twérczosé Lesmiana wyprzedza oczywiscie rozwazania Strzeminskiego. Przy blizszej
analizie i poréwnaniu zatozeh autora Teorii widzenia ze sposobem komponowania dzieta
dramatycznego, takiego jak cho¢by wiasnie Skrzypek opetany, nie sposéb ustrzec sie
przed refleksjq, ze Strzeminski ujgt w ramy dyskursu malarsko-filozoficznego zatozenia,
ktére pojawity sie najpierw w literaturze. Elementem, ktéry pozwala za$ na dostrzezenie
tych skomplikowanych homologii, jest kategoria ruchu. To ona stanowi jedno z podsta-
wowych ogniw spajajgcych twérczodé obydwu autoréw. Ruch, kiéry w zrekonstruowa-
nej powyze| propozycji teoretycznej Wtadystawa Strzeminskiego odgrywat tak wazng
role, okazuje sie réowniez istotng kategorig organizujgcg myslenie Bolestawa Lesmiana.
W jego pismach krytycznych nieustannie powraca zatozenie o dziele literackim jako twor-
czosci prowadzqcej do dostrzezenia w przebtysku dynamiki ruchu stwarzajgcego wszyst-
kie rzeczy. Ruch jest wiec istotq porzqdku dzieta. To rytm, kitéry nieodmiennie Le$mian
wiqzat z ruchem, sprawia, ze stowa

,0dzyskujq harmonie naruszong, raj utracony, w ktérym kazde poréwnanie, kazda przenosnia,

przypomina im o tajemnej fgcznicy, o odwiecznym pokrewienstwie, o dziwnej — pomimo réznic

35 |ist Marii Ludwiki Mazurowej do Rochelle Stone zawiera nastepujgcq informacie: ,Pisat go [Skrzypka opetane-
go — MN] okoto 1912 roku latem i jesieniq. (...) bytam razem z rodzicami i Celing Sunderland, siostrg cioteczng
ojca, w Villa Silvy-Philonéne (...) w miejscowosci Font-de-Veyre nad Cannes”. Prawdziwos¢ tej informaciji pod-
waza sama Stone, ktéra zauwaza, ze w 1912 roku Lesmian przebywat w Paryzu, a Riwierg Francuskq zwiedzat
w roku 19131 1914. Zob. R. Stone, Wstep [w:] B. Lesmian, Skrzypek opetany, oprac. i wstep R.H. Stone, War-
szawa 1985, s. 8-10.

34 Skomplikowane losy tekstu i jego wariantywno$¢ zrekonstruowat Dariusz Pachocki. Dzigki jego edytorskiej
pracy dysponujemy réwniez nowym wydaniem dramatu. Zob. B. Leémian, Skrzypek opetany, oprac. D. Pachocki,
Lublin 2016; D. Pachocki, Filologia i historia. ,Klechdy polskie” Bolestawa Lesmiana i inne urwane tropy, ,Teksty
Drugie” 2014, nr 2. Cytaty ze Skrzypka podaje jednak za najbardziej aktualnie rozpowszechnionym wydaniem
dramatu: B. Lesmian, Skrzypek opetany [w:] idem, Utwory dramatyczne. Listy, oprac. J. Trznadel, Warszawa
2012.

35 Zob. P topuszanski, , Idgcy z prawdq u warg i u powiek”. Préba nowego spojrzenia na twérczos¢ Bolestawa
Lesmiana, ,Teksty Drugie” 2002, nr 6; J. Zigba, Bolestawa Lesmiana $wiatopoglgd nowoczesny. O eseistyce
poety, Krakéw 2000. W swoich analizach na podobieristwo myslenia Leémiana i Husserla wskazat J. Rézyc-Mo-
lenda, O fenomenologii kawatkowania [w:] Miniatura i mikrologia, t. 1, pod red. A. Nawareckiego, Katowice
2000, s. 198-200.
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— tozsamodci. W poczuciu tego pokrewienstwa i tozsamodci fqczg sie skwapliwie — barwa z ksztat-
tem, ksztatt z woniq, won z dzwiekiem, przywracajge catemu $wiatu jego jednotliwose”36,

Idée fix Lesmiana to realny $wiat, ktéremu nie mozna — wlasnie ze wzgledu na ciggty
ruch i zmienno$¢ — przypisa¢ statej ontologii. Rzeczywisto$¢ wytaniajqca sie z jego dziet
prezentuje sie pod réznymi postaciami, miedzy innymi w zaleznoéci od podmiotowei
$wiadomosci pochwyconej przez rytm. W Skrzypku opetanym ten rytm — jak zwykto sie
podkreéla¢ w analizach dziet Lesmiana — nie ogranicza sie wytgcznie do melodii stowa,
ale obejmuje réwniez swoistq gre spojrzen, kiéra staje sie udziatem bohateréw dramatu.
Co wazniejsze, muzyka i widzenie zostajg w tym utworze zwigzane szczegdlnym weztem
kompozycyjnym.

Osobliwg sytuacje sceniczng, z jakqg skonfrontowany zostaje odbiorca Skrzypka ope-
tanego, sygnalizujq juz pierwsze didaskalia utworu:

Rzecz sie dzieje w owych intermediach istnienia, gdy stéw nie bywa, a wszyscy sie nawzajem
rozumiejq57.

Wykreslone ramy mikrokosmosu scenicznego otwierajg odbiorce na $wiat, ktére-
go wnetrze charakteryzuje plastycznoéé realizowana na co najmniej kilku poziomach.
Po pierwsze, uwage czytelnika zwraca szczegélny rodzaj rozmycia wewnetrznych granic,
ktére teoretycznie powinny wydzielaé¢ sceniczne lieux. Zamiast tego widzimy ,izbe wta-
$ciwie pustq i niezamieszkalng, zaludniong jeno na czas trwania Basni przelotnej” 38,
ktérej ,patacowoss, i (...) ubdstwo zalezqg jeno od punktu widzenia oraz przywidzenia”3®.
Drzwi izby ,czarng kotarq zastoniete”, w gtebi za$ okno, przez kiére ,gatezie pobliskiego
drzewa przenikaiq (...) do wnetrza izby”4?. Granice miedzy przestrzeniami sie rozmywaiq,
obrazy naktadajg na siebie. Otrzymujemy wiec impresjonistyczny obraz naktadajgcych
sie na siebie przedmiotéw, linii, ruchu. Cato$¢ dodatkowo wzmocniona zostaje poprzez
umieszczenie w izbie zwierciadta i sztalugi, ktérych semiotyka poteguje wrazenie ruchu.
Malujgca obraz Chryzela ,ktadzie na ptétnie nagle pochwycone plamy i linie”4!. Wizja,
z ktérg zostaje skonfrontowany odbiorca, nieustannie ewoluuje, jok cho¢by w scenie
czwartej, kiedy to ,odbicie okna, z lekka sie wydtuzajqc, przesuwa sie z wolna po $cianie
ku przodowi sceny. Za kazdym jego stopniowym wydtuzeniem i przemiejscowieniem,
dzwieki muzyki stopniowo uciszajq sie i oddalajg”?2, ,natomiast w rozwartym w gtebi
oknie zjawia sie niby $wit indygowy, rozptomienia sie w tegoz koloru zorze i catq izbe
ogarnia i wypetnia”43.

Pozbawienie scenicznego lieu wyraznych konturéw pozwala autorowi na stworze-
nie $wiata iskrzqcego sie niezliczong ilosciq barw i dzwigkéw. Rozmycie tych malarskich

36 B. Lesmian, Rytm jako $wiatopoglqgd [w:] idem, Szkice literackie, oprac. J. Trznadel, Warszawa 1959, s. 67.
57 Idem, Skrzypek opetany, op. cit., s. 61.

58 |bidem.

39 Ibidem.

40 Ibidem, s. 62.

41 |bidem.

12 Ibidem, s. 66.

43 |hidem.

Tekstualia” nr 3 (50) 2017 125




konturéw nie jest jednak réwnoznaczne z pozbawieniem mikrokosmosu wewnetrznych
napieé¢. Lesmianowska wizja dramatu mimicznego opierata sie na zatozeniu, ze utwér
powinien ,zapetni¢ swe wnetrze catym bezlikiem ruchéw, ktérych pozbylismy sie dzie-
ki nieustannej pomocy stéw. Rytm — méwi autor Klechd sezamowych — ktéry przeszedt
do stéw, na nowo niechaj do ruchéw powréci”’4. Odebranie bohaterom gtosu nie po-
zbawia ich jednak mozliwosci prezentaci wtasnej perspektywy na rzeczywisto$é, wyra-
zenia punktu widzenia, z jakiego obserwujq $wiat. Lesmian wykorzystuje w tym celu gre
spojrzen. Skrzypek opetany to prawdziwy ,dramat widzenia”, wewnetrznego ruchu oka,
ktére $ledzi, pochwytuije, ,znieruchamia wzrokiem”45.

Skrzypka opetanego mozna wiec traktowa¢ jak swoisty, dramatyczny zapis (sicl)
procesu obserwacji $wiata, o ktérym pisat Strzeminski. Autor Teorii widzenia dostrze-
gat linie ruchu oka obserwatora zaznaczong w strukturze obrazu. Le$mian ten sam
ruch czyni narzedziem, dzigki ktéremu ,staje sie” mikrokosmos sceniczny. Bohaterowie
jego dzieta niejednokrotnie ,nie odrywajg od siebie wzroku”, obdarzajq sie ,trwoznymi
spojrzeniami”.

Ruch w dramacie Lesmiana to ruch spojrzenia, zmiana jego kierunku, a w koncu
i préba jego zatrzymania (tok trudna przeciez zdaniem Strzeminskiego). Kiedy Alaryel
odbiera Chryzie pedzel i palete, ta

»pochyla sie w pierwszej chwili ku rzuconym przedmiotom, a potem przedtuzajqc ten ruch (...)
zaglqda pytajgco w oczy?® Alaryelowi. Alaryel, jakby chcge ukry¢ przyczyne swego zniecier-
pliwienia, odwraca od niej twarz. Chryza podchodzi z tytu (...), i przechylajgc stosownie kibi¢,
zaglgda mu w odwrécong twarz”47.

Ruch spojrzenia jest rownoznaczny z prébg tworzenia $wiata. Istnienie oznacza bycie
nie tyle widzianym, ile postrzeganym. Kiedy w izbie Alaryela po raz pierwszy pojawia sie
Rusatka, bohater

»odwraca sie ku niej raptownie, jakby chciat jq przytapaé¢ na gorgcym uczynku — wcie-
lenia... Wzrok jego spotyka sie z jej spodziewanym spojrzeniem... Oboje po raz pierwszy w zyciu,
dtugo i badawczo patrzq tak wzajem na siebie. Po raz pierwszy zdziwieni, po raz pierwszy odbici
nawzajem w swych rozszerzonych zrenicach”48.

Ruch spojrzenia to préba pochwycenia napieé istniejgcych miedzy bohaterami.
To préba ztapania tej wewnetrznej walki, joka toczy sie w granicach obrazu scenicz-
nego. Warto zwréci¢ uwage, ze o ile wszystkie postaci tego dramatu (oprocz Alaryela
i Chryzy) pojawiajq sie w efekcie zdwojen, podwojen, rozszczepien, o tyle jednoznaczne
uchwycenie tego procesu okazuije sie niemozliwe, tak jak niemozliwe jest zblizenie Chryzy
i Rusatki, ktére ,obydwie mierzq sie wzajem oczyma, tkwigc w swych miejscach

h”49

i w swych oddaleniach”#®. Mimo ze ,co$ porusza sie z posad, wyzbywa sie swej statosci,

44 lbidem, 5. 126.

15 Ibidem, s. 71.

46 \Wzystkie wyrsinienia w tekscie pochodzq od autorki artykutu.
47 B, Lesmian, Skrzypek opetany, op. cit., s. 63.

a8 Ibidem, s. 67.

9 Ibidem, s. 71.
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780 q ,boczne izby $ciany zwezajq sie perspektywicznie”,

n”51

zatraca swq niezachwiano$¢
,odlegto$¢ miedzy Rusatkg a Chryzq zostaje wciqz ta sama

Gra spojrzen pojawiajgca sie w Skrzypku opetanym ma jeden cel: uchwycenie mo-
mentu wcielenia. Doskonale wida¢ to w przypadku Chryzy, ktéra po odrzuceniu przez
Alaryela stata z ,,szeroko rozwartymi oczyma”%2, teraz zas

,Ofrzgsa sie nagle ze swego znieruchomienia. Wycigga dtonie do zwierciadfa i odstania je cat-
kowicie. W gtebi zwierciadta wida¢ najpierw odbicia rézanego wienca, naszyjnika i pasa, kiére lezg
na ziemi, naprzeciwko zwierciadta — zniszczone i stratowane. Potem — w gtebi zwierciadta jawi
sie z pewnym opdéznieniem odbicie samej Chryzy. Chryza przyglgda mu sie nieruchomo, za$
ono tak samo przyglgda sie Chryzie”53.

Bohaterka toczy ze swoim odbiciem swoistg walke o pierwszenstwo i w kon-
cu, ,w pewnej chwili, pomimo pierwszenstwa Odbicia, [Chryza i Odbicie
— M.N.] osiqgajqg jednoczesno$¢, tak ze odzwér wierica, naszyjnika i pasa opadaijg
na ziemie réownolegle z ich odpowiednikami poza zwierciadtem”34. Efekt jest jednak taki,
ze ,odbicie” zaczyna ptaka¢, a Chryza nie wytrzymuje konfrontacji z wlasnym wizerun-
kiem. Zamiast toczy¢ dalszq gre ze swoim widzeniem, maluje portret Rusatki.

Rozwigzania wykorzystane w Skrzypku opetanym wskazujq, ze szczegolny rytm, jaki
przenika catq tkanke tego tekstu, swoje zrédto ma nie tyle w projektowanych gestach
czy zachowaniach postaci, ile w szczegdInym rodzaju wiezi pomiedzy dramatis personae
a budowanym niejako ,na biezgco” mikrokosmosem scenicznym. Wyrazem tego zwigzku
sq za$ spojrzenia, ktérymi postaci obdarowujg $wiat i siebie nawzajem. Tak jak Strze-
minski krytykowat zatozenia perspektywy zbieznej, poniewaz jego zdaniem prowadzita
ona do unieruchomienia obrazu, tak Lesmian nie akceptowat zywych obrazéw w sztuce
dramatycznej wiaénie ze wzgledu na ich stabilizujgcqg funkcje. Tableaux vivants zamykaty
zdaniem autora Klechd sezamowych dynamiczny z natury obraz i stabilizowaty jego od-
bior®3. Lesmianowska krytyka tego typu strategii to poczqtek eksperymentu prowadzqce-
go do odnowienia procesu dramatycznego ukrytego za tableau vivant. Procesu, ktérego
zrédto stanowi gra spojrzen fundujgca ruch sceniczny.

Odbiorca zostaje postawiony wobec $wiata, ktérego nie sposdb przytapaé na mo-
mencie ,wcielenia”. Cata dynamika dramatu kryje sie wiec nie tyle w samym ruchu
postaci, ponawianych wcigz gestach: uchwycenie ich okazuje sie niemozliwe. Prawdzi-
wy dramat rozgrywa sie w ,mimice spojrzen”, ktérej obserwatorem staje sie czytelnik.
W powyzszych analizach podkreslatam, ze bohaterowie spojrzeniami obdarowujq przede
wszystkim siebie nawzajem, ewentualnie swoje odbicia lub kluczowe rekwizyty. Kompo-
zycja utworu zamyka wiec ich w precyzyjnie wyznaczonych ramach, a odbiorce sytuuje

50 Ibidem, s. 72.

51 |hidem.

52 Ibidem, s. 75.

53 Ibidem, s. 76.

54 Ibidem.

553, Lesmian, Uwagi autorskie [w:] idem, Utwory dramatyczne. Listy, op. cit., s. 125.
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na zewngtrz $wiata przedstawionego. Jako jedyny dysponowatby on statq i niezmienng
perspektywq oglgdu mikrokosmosu. To wszystko bytoby mozliwe, gdyby nie jeden ele-
ment struktury catego dzieta: muzyka.

Anna Czabanowska-Wrébel, przytaczajgc rozpoznania Rochelle Stone, podkresla,
ze ,Skrzypek Opetany moze by¢ odczytywany na dwa sposoby: jako libretto pantomimy
i jako tekst literacki, metapoetyckie dzieto poety”58. Bolestaw Lesmian w Skrzypku ope-
tanym zawart wiele wskazéwek dotyczqcych muzycznej strony utworu®? i to wiasnie je
traktowa¢ mozna jako rodzaj metapoetyckiej informacji o zasadzie percepcji dramatu.
Warto zwréci¢ bowiem uwage na charakterystyczne informacije dotyczqce diwigkowej
obudowy owej gry spojrzen, o ktérej pisatam powyzej. Wigkszo$¢ brzmien pojawiajg-
cych sie w $wiecie przedstawionym jest niema: Chryza ,chichocze bezgtosnie”®®, Karly

,bezszumnie przytupujg nogami”®® 60,

, a Alaryel ,przystuchuje sie urojonym dzwiekom
Owa szczegdlna muzycznoé¢ w przypadku jednej z dramatis personae ma jednak nieco
inny charakter. W momencie pojawienia sie na scenie $wiatta indygowego, zapowiada-
jgcego niejako posta¢ Rusatki, ,dzwieki muzyki zaczynajg $ni¢ i majaczy¢, nacichajgc
coraz szybciej i oddalajgc sie coraz pos$pieszniej”8!
$wiatto znikajq, ,dzwieki muzyki z wolna sie zblizajg, tracgc po drodze swq dalekosé
i niewiadomo$¢”®2. To wtasnie charakterystyczne dla tej postaci oddalanie i zblizanie

sie dzwieku dziata niczym magnes, ktéry przycigga odbiorce do dzieta i od niego w pe-

. Kiedy Rusatka i towarzyszqce jej

wien sposéb odpycha. Sita natezenia dzwiekowego funkcjonuje niczym sygnat skracania
lub zwiekszania dystansu, jaki dzieli czytelnika od prezentowanego mu $wiata. Zabieg ten
przypomina za$ proces ,nastawiania wzroku”, o ktérym pisat Strzeminski. Pokrewienstwo
to staje sie jeszcze bardziej widoczne, jesli przypomnimy, ze Rusatka stanowi swoiste
upostaciowienie élan vital, ktére uchwyci¢ stara sie nie tylko Alaryel, lecz takze kazdy
percypujqcy dzieto. Przytapanie bohaterki na tym ,momencie wcielenia”, o ktérym mowa
byta powyzej, traktowaé mozna na réwni z osiggnieciem przez odbiorce syntetycznego
widzenia prezentowanego mikrokosmosu. Tak istotny dla Lesmiana ruch nie realizuje sie
wylgcznie w ramach gry spojrzen bohateréw, ale w tej samej mierze dotyczy réwniez od-
biorcy. Odpowiednie ,nastawienie jego wzroku”, ktére wspomagaé ma muzyczna strona
dzieta, otwiera bowiem droge do uzyskania przez dzieto swoistej organicznosci. Nie dziwi
wiec twierdzenie Lesmiana, ze

Jwidowisko bez widza bytoby ostatecznie nonsensem. Mozemy mu wreszcie przypisaé pew-

ng wspdtwdrczo$é, gdyz winien wyobrazniq swojq, intuicjg, czuing zgadliwosciq serca i ducha

56 A. Czabanowska-Wrébel, Bag jako $wiatopoglqd: bash i basniowos¢ w twérczosci Bolestawa Lesmiana,
,Pamietnik Literacki” 1988, nr 4, s. 38.

57 Wedtug Rochelle Stone Lesmian projekt umuzycznienia dramatu chciat powierzy¢ Karolowi Szymanowskiemu.
Zob. R.H. Stone, Wstep, op. cit., s. 6.

58 B Lesmian, Skrzypek opetany, op. cit., s. 80.
59 Ibidem, s. 87.
60 Ibidem, s. 81.
618 e¢mian, Skrzypek opetany, op. cit., s. 66.
62 Ibidem, s. 68.
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dopetni¢, dosni¢, dotworzy¢ to, czego nie potrafi nigdy odda¢ catkowicie zbyt materialna, ograni-
czona, utomna scena wraz z aktorami”®3.

Pochwyci¢, unieruchomi¢, zatrzymaé Rusatke prébuje wiekszoé¢ postaci Skrzypka
opetanego. Pragnienie to kieruje dziataniami Chryzy, Wiedzmy i oczywiscie Alaryela.
W kontekécie prowadzonych przeze mnie rozwazan szczegélnie istotne okazujq sie
dziatania tego ostatniego. Smier¢ Rusatki doprowadza bowiem bohatera do upragnio-
nej przez niego piesni-tworzenia. Bohaterka ,stoi na swej mogile — prosta i sztywna
od $mierci”®, w unieruchomiong bohaterke i jej szate iskrzqcq sie od nut ztocistych
Alaryel ,wpija sie oczyma (...) i w chwili catkowitego wynikniecia z grobu Rusatki smy-
kiem, ku gérze wzniesionym, uderza nagle w struny ztotej skrzypki”®® i rozpoczyna gre.
.Gra (solo), wpatrzony w nuty ztociste. Gra na kleczkach, gra nieprzytomnie, gra
nienasycenie, oczyma zapodziany i zaprzepaszczony w szatach wyniktej z grobu Ru-
satki”®. Warto zwréci¢ uwage, ze po raz pierwszy nie gra bezszumnie i bezhatasnie. Jesli,
zgodnie z rozpoznaniami badaczy, traktowa¢ Rusatke, jako te, kiéra prowadzi bohate-
ra ,przez mitosne wiajemniczenie do wyzwolenia z ograniczer ludzkiej $miertelnosci“®?,
to uzna¢ nalezy, ze wyzwolenie to pojawia sie dzieki spojrzeniu zatrzymanemu i uje-
temu w ramy dzwieku, spojrzeniu stanowigcemu wyraz wiasciwego ,nastawienia
wzrokowego”.

Byt dramatyczny rodzi sie na styku wzroku i dzwieku (utozsamianego z gtosem®8).
Mikrokosmos staje sie odbiciem widzenia Alaryela: ,Cienie Zmartych obchwyciwszy pnie
drzewne, zaczynaijq z wolna krgzy¢ w takt piesni Alaryela (...) Krqzg coraz szybciej, coraz
zwiewniej — szarzejqc i jokby przejrzysciejqc w tym zawrotnym Taricu wokét Pni Drzewny-
ch”®®, Piesh trwa, Chryza i Wiedzma stojq zastuchane. Alaryel wyczytuje z szaty Rusatki
kolejne nuty. Z kazdg kolejng Swiatto Indygowe stabnie — jakby pieén bohatera odbierata
$wiatu jego kolory. W koncu Alaryel, dobywajgc ostatniego dzwieku, pada ukgszony
przez Weza Ztotego. ,Swiatto Indygowe gasénie. Cienie Zmarlych zapadaig sie jednocze-
énie w swe groby, zsuwajqc sie dtoAimi po pniach drzewnych. Noc. Ciemnos¢”?°.

W trakcie trwania piesni Alaryela $wiat traci swojg barwnosé, wielowymiaro-
wo$¢. Pogrgza sie w ciemnodci. Tak jok bohater prébowat przytapa¢ Rusatke na mo-

mencie wcielenia, tak teraz on zostaje przez Wiedzme (i odbiorce tekstu) przytapany

63 g Lesmian, Tajemnice widza i widowiska [,Kurier Warszawski” 1909, nr 134] [w:] idem, Szkice literackie, op.
cit., s. 141.

64 |dem, Skrzypek opetany, op. cit., s. 119.

55 Ibidem, s. 120.

66 |hidem.

67 M. Karwowska, Fenomen kobiecosci w wyobrazni poetyckiej Bolestawa Lesmiana na tle europejskiej refleksii
antropologicznej, ,Poznanskie Studia Polonistyczne” 2009, nr 16, s. 57.

68 Renata Suchowiejko zwraca uwage, ze wybér instrumentu, na ktérym gra Alaryel, nie byt przypadkowy.
#Skrzypce w tradycji wykonawczej XIX wieku, wcigz jeszcze bardzo zywej na poczgtku XX wieku, byly silnie an-
tropomorfizowane, traktowane jako element ludzkiego ciata. Miaty na to wptyw ich wiasciwosci brzmieniowe,
a zwlaszcza umiejetnoé¢ nasladowania gtosu ludzkiego”. R. Suchowiejko, Muzyczne komponenty dramatu mi-
micznego ,Skrzypek Opetany” Bolestawa Lesmiana, ,Folia Litteraria Polonica” 2012, nr 1, s. 78.

69 B Lesmian, Skrzypek opetany, op. cit., s. 121.

70 Ibidem, s. 123.
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,na gorgcym uczynku $mierci”?!. Ruchomy do tej pory wzrok bohateréw zostaje zatrzy-

many — jak zatrzymane zostaje spojrzenie odbiorcy.

KonAczy sie czas percepcji obrazu. Jego koniec wyznacza piesn Alaryela. Jesli po-
traktowa¢ skrzypke jako substytut gtosu, to uzna¢ nalezy, z2 moment wystowienia jest
réwnoznaczny ze stabilizacjg obrazu, jego zamknieciem w okreslonych ramach, korcem
obserwacji. Nie przez przypadek analizowany utwér przywotuje w pewien sposéb wizje
4diabelskiego skrzypka”, czyli $mierci i zwigzany z niqg motyw danse macabre?. Taniec
cieni w ostatniej scenie dramatu nie jest przeciez niczym innym niz tym plgsem $miertel-
nym przedwiecznego $wiata, ktéry zjawit sie na scenie wraz z bohaterami i wraz z nimi
z tych teatralnych desek znika: ,Koniec Basni — poczgtek niewiary”73. Piesn Alaryela jest
wiec jednoczeénie aktem kreacji i u$miercania. Dramat dzieje sie w koncu w ,interme-
diach istnienia”, ktérych nie sposéb wystowi¢, bo kazde stowo (a wiec i dzwiek piesni)
okazuje sie dla obrazu ciosem $miertelnym?4,

Nie bez przyczyny Wiktor Wotowski twierdzi, ze podstawowq funkcjq klamry kompozy-
cyinej Skrzypka jest okreslenie stopnia przynaleznosci dzieta do fikcji. Zdaniem badacza
historia Alaryela i Chryzy ,ujeta zostata w kleszcze dwéch didaskalii obalajgeych jakby
fikcyjnosé utworu, wyrzucajgceych bajke poza bajkowos¢, poza swiat dzietfa i resytuujqeych
przygode Alaryela w codziennych realiach cierpien i rozterek podmiotu twérczego”??,
a wytworzona w ten sposéb rama sceniczna staje sie ,istotnym narzedziem komunika-
cyjnym wynoszqcym tekst do rangi $wiadectwa, wyznania, auto-egzorcymu”?8. Przeciecie
sie glosu i ciszy, mowy i wzroku, funduje wlasciwy, petny $wiat dramatu, wprowadzajqc
niejako podmiot dramatyczny do wnetrza $wiata przedstawionego. Jego stowo umozli-
wia odbiorcy obserwacije historii Alaryela i Chryzy. Ta percepcja nie moze jednak zosta¢
wprost stematyzowana — ,organiczno$¢” dzieta sztuki kryje sie nie w wielowymiarowosci
wydobytych na powierzchnie tekstu perspektyw, ale w ich zjednoczeniu w ramach ob-
razu. Analize Skrzypka opefanego Le$miana zakonczy¢ jednak wypada otwartym py-
taniem o to, czy widzenie syntetyczne, do ktérego podobnie jak Strzeminski, zdaje sie
dqgzy¢ autor Dziejby lesnej, pozwala ustanowié $wiat, czy wrecz przeciwnie — ostatecznie
go usmierca.

% % %k

71 lbidem, s. 124.
72 Suchowiejko, op. cit., s. 79.
73 8. Le¢mian, Skrzypek opetany, op. cit., s. 125.
74\ tym kontekécie Lesmian sytuuje sie szczegélnie blisko rosyjskich eksperymentéw wykorzystujqeych tradycje
komedii dell’arte. Podobnie jak Aleksandr Bfok czy Nikotaj Jewrieinow, autor Dziejby lesnej z tradycyjnych historii
o Pierrocie, Arlekinie i Kolombinie wydobywa problematyke wieloznacznych relacji miedzy rzeczywistosciq a sztu-
kg. Zob. J. Douglas Clayton, Pierrot czy Pietruszka? Rosyjskie arlekinady, ttum. K. Dudzinska [w:] Teatr dell’arte,
pod red. D. Sosnowskiej, Warszawa 2016. Co ciekawe, wiele wskazuje na to, ze Whadystaw Strzeminski, uczqc
sie w Mikotajewskiej Szkole Inzynieryjnej, mégt mie¢ mozliwo$¢ oglgdania dziet realizujgeych te rosyjskq tradycje.
Zob. I. Luba, E.P. Wawer, op. cit., s. 96-105.
75\, Wotowski, Didaskalia i didaskaliczno$¢ w dramacie i nie tylko, Lublin 2016, s. 103.
76 .

Ibidem.
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Wiadystawa Strzeminskiego i Bolestawa Lesmiana tqczyt przede wszystkim szczegélny
sposéb widzenia $wiata, dzieta sztuki i samych siebie. Sztuka perspektywy, ktérg ana-
lizowatam w powyzszych rozwazaniach, jawi sie bowiem joko pochodna precyzyjnych
zatozen, ktére towarzyszyty obydwu twércom.

Po pierwsze, obydwaj funkcjonowali w rzeczywistosci, ktérej ramy wyznaczata filozofia
Nietzschego i Bergsona. Pierwszy z nich zakwestionowat transcendentalng perspektywe
poznawczq, drugi — zanegowat ,szlachectwo wzroku”, podkreslajgc wage indywidualnej
percepcji dokonywanej przez konkretne ciato?”. Miejsce ponadindywidualnego punk-
tu widzenia zajety indywidualne perspektywy, ktdre okazywaty sie jedynie mozliwymi.
W $wietle poczynionych przeze mnie rozpoznan uzna¢ jednak nalezy, ze zaréwno Strze-
minski, jak i Le§mian, traktowali dzieto jako pewng cato$é¢ organiczng wiasnie ze swoiscie
pojetej perspektywy transcendentalnej. Dzieto — czy to obraz, czy to dramat — nie znaczy
jako zestaw elementéw, réznorodnych kierunkéw i linii. Dzieto uzyskuje jednak swojg
spéjno$¢ organiczng dopiero dzieki odbiorcy.

Lesmian, podobnie jak Strzeminski, uznaje, ze nawet najbardziej skomplikowane za-
biegi kompozycyjne, ,nie sq w stanie zatrzyma¢ spojrzenia”?8. Dlatego tez zaden z nich
nie probuje tego czyni¢, wrecz przeciwnie — obydwaj twércy starajq sie jak najlepiej wy-
korzystywa¢ artystyczny potencjat, jaki tkwi w ruchomej perspektywie wzrokowej. Obrazy
Strzeminskiego, artykuty i wyktady, a przede wszystkim filozofie dzieta sztuki wytozong
w Teorii widzenia okreéli¢ mozna mianem zapisu jego $wiadomosci wzrokowei?. Swia-
domosci, ktéra przetozyta sie na bardzo precyzying (wbrew pozorom) koncepcje dzieta
sztuki®®. W podobnej perspektywie traktowa¢ mozna réwniez dorobek artystyczny Bo-
lestawa Le$miana. Jego twérczos¢ dramatyczna, aktywnosé teatralna (bo o tej takze
nie mozna zapominad), a przede wszystkim poezja réwniez stanowiq wyraz bardzo okre-
$lonego sposobu widzenia dzieta sztuki. Wydaie sie, ze obaj twércy z petng $wiadomoscig
na gruncie estetyki poruszajq sie na granicy $wiata fizycznego i fikcyjnego, obserwowanej
czy intuicjonizmu w ich filozofii i wyrastajqcej z niej twérczosci sq oryginalnym przetworze-
niem zastanej tradycji, zaréwno filozoficznej, jak i malarsko-literackiej.

Oczywiscie mozna sie zastanawia¢ nad znaczeniem dla twérczoéci obydwu autoréw
szerszego kontekstu filozoficznego. Podstawg pytan o zwigzki z twérczodciq Wilhelma
Diltheya, Edmunda Husserla, Henriego Bergsona warto by¢ moze uczyni¢ jednak wiasnie
#sztuke perspektywy”. Jesli przyjq¢ zatozenie Strzeminskiego, ze ,istnieje wzajemny wptyw

77 Jednym z pierwszych badaczy, ktéry podijgt watek zmian $wiatopoglgdowych zwigzanych z percepciq wzro-
kowg, byt Martin Jay. O ile cze$¢ jego rozpoznan wzbudza¢ moze watpliwosci, o tyle wskazany przez niego
kryzys wtadzy wzrokowej jest niewqtpliwym faktem kulturowo-spotecznym. Zob. M. Jay, Kryzys tradycyjnej wladzy
wzroku. Od impresjonistéw do Bergsona, ttum. J. Przezminski [w:] Odkrywanie modernizmu, pod red. R. Nycza,
Krakéw 1998, s. 319.

78y Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 202.

79 Zwracat na to uwage juz Julian Przybos, okreslajgc Strzeminskiego mianem tego, ktéry ujrzat takze wtasne
widzenie. Zob. J. Przybo$, Realizm rytmu ,fizjologicznego”, ,Przeglqd Kulturalny” 1957, nr 4, s. 8.

80 70b. S. Hanuszkiewicz, Naturalistyczna teoria dzieta sztuki na gruncie estetyki realistycznej Wtadystawa Strze-
mirskiego, ,Estetyka i Krytyka” 2009, nr 2 — 2010, nr 1.
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my$li na widzenie i widzenia na mys$l”, a ,mysl stawia pytania, na ktére ma odpowie-

"81 to dzieto artystyczne i jego metakrytyczna funkcja okazujq sie dro-

dzie¢ widzenie
gq do poznania zasad rzqdzqcych epistemologiq. Zaréwno w twérczoéci Lesmiana,
jak i Strzeminskiego ,nie ma juz »perspektywy Boga«. Porzucony zostaje transcendenta-
lizm, ale istnieje perspektywa ideologiczna epoki dominujgca nad indywidualnymi opty-
kami artystéw, usuwajgca je w cien”82. By¢ moze wilasnie we wzajemnych zwigzkach
literatury i filozofii mozna te ponadindywidualng perspektywe odnalez¢. Niewykluczone,
ze wiasnie dlatego teoria Strzeminskiego tak tatwo daje sie aplikowa¢ do twérczosci
dramatycznej, ktérg mozna w pewien sposéb traktowaé jak rodzaj dysputy epistemolo-
gicznej. Utwierdza w tym nie tylko wiedza o teatralnych do$wiadczeniach autora Teorii
widzenia, nie tylko przedstawiona tutaj analiza dramatu Le$miana, lecz takze to, ze chyba
nie bez powodu Konrad Swinarski wtasnie maszynopis opus magnum Strzeminskiego
przywiézt ze sobq do Katowic, inspirujgc tym samym powstanie grupy St-53, a potem
my$l malarza-filozofa uczynit jednym z fundamentéw swojej koncepcji teatru?.

Summary
The Art of Perspective: Strzeminski and Lesmian

The article highlights fundamental correspondences between the work of Wtadystaw
Strzeminski and of Bolestaw Le$mian. The category of perspective provides a starting
point for the analysis. The key problem of article is the philosophy of art and the question
of cultural and philosophical heritage, which helps connect the models of thinking about
art in Lesmian and Strzeminski. The examination of Strzeminski’'s and Le$mian’s wri-
tings demonstrates their analogous ways of organizing a game that engages a viewer’s
or spectator’s perception and a work of art.

Keywords: Lesmian, Strzeminski, perspective, picture, view, perception
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81,y Strzeminski, Teoria widzenia, op. cit., s. 51.
82 Sztabinski, op. cit., s. LIX.

83| Luba, op. cit., s. 39. Zob. takze: J. Walaszek, Konrad Swinarski i jego krakowskie inscenizacje, Warszawa
1991,s.13-15, 50, 311-321.
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