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wprowadzenie do nowej edycji
Teorii widzenia Wtadystawa
Strzeminskiego

Iwona Luba

Teoria widzenia Wtadyslawa Strzeminskiego (1947, wyd. 1958') wyprze-
dzila o pot wieku znakomitg i opiniotworczg publikacje Davida Hock-
neya Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich Dawnych Mistrzow
(2001)% Ksiazka brytyjskiego artysty, nad ktora pracowat blisko dwadzie-
Scia lat, odebrana zostala w miedzynarodowym srodowisku historykow
sztuki jako prawdziwa rewelacja. Strzeminski — czolowy twérca polskiej
awangardy ukonczyl swoja ksiazke wienczaca caly jego dorobek teo-
retyczny i artystyczny w pierwotnej wersji w roku 1947, w okresie soc-
realizmu gruntownie jg przeredagowal, nie udalo mu sie¢ jednak jej opu-
blikowaé. Po smierci Strzeminskiego w grudniu 1952 roku mlodzi artysci
przez kilka lat oczekiwali wydania Teorii widzenia i czytali ja w niele-
galnie powielanych maszynopisach. Jej wydanie w 1958 odbito sie nie-
wielkim echem w postaci zaledwie kilku krétkich wzmianek prasowych?

1 W. Strzeminski, Teoria widzenia, przedmowa J. Przybo$, Krakow 1958.

2 D. Hockney, Wiedza tajemna. Sekrety technik malarskich Dawnych Mistrzow,
przel. J. Holzman, Krakow 2006 (oryg. D. Hockney, Secret Knowledge. Redisco-
vering the lost techniques of the Old Masters, London 2001, wyd. rozszerzone 2005).

3 Por.: W.B,, Teoria widzenia, ,Zycie i My$1" 1958, nr 5/6, s. 230—231; P. Kajewski,
Wstep do fizjologii widzenia, ,,Odra" 1958, nr 23, s. 8; Z. Klaczynski, Strzemiri-
skiego teoria widzenia, ,Nowe Ksiazki" 1958, nr 9, s. 536—538; J. Przybos, ,Teoria
widzenia" Strzeminskiego, , Przeglad Kulturalny" 1958, nr 13, s. 7; K. Zwolinska,
Teoria widzenia, ,Nowa Kultura" 1958, nr 17, s. 2. Obszerna recenzje opubliko-
wal jedynie historyk estetyki S. Morawski, Teoria Strzemiriskiego — pro i contra,

+Przeglad Humanistyczny" 1958, nr 4, s. 145—151.



nakazu"™. Badajac pod tym katem malarstwo Paula Cézanne'a, Strze-
minski dochodzil réwnoczes$nie do podobnych wnioskéw, co fenome-
nolog Maurice Merleau-Ponty w Wgtpieniu Cézanne'a".

Strzeminski wlaczyt sie Teorig widzenia w ogolnoeuropejskie pro-
cesy: wypracowania nowych metod historii sztuki, odwolujacych sie
do dziedzin pokrewnych, czerpiacych z nauk $cistych i humanistycz-
nych, stosowania ich narzedzi do poznania sztuki, a takze ujmowania
jej w nowych kategoriach filozoficznych, w tworzenie socjologii sztuki
oraz w badania interdyscyplinarne.

Teoria widzenia Strzeminskiego o ¢wier¢ wieku wyprzedzita stwier-
dzenie Johna Bergera w Sposobach widzenia, ze: , To widzenie ustala
nasze miejsce w otaczajacym swiecie"?° oraz o trzydziesci lat wniosek
J.Z.Younga, jednego z gléwnych wspoltczesnych ekspertow w dziedzi-
nie budowy i funkcji mozgu: , Kazda istota ludzka uczy sie wyszukiwac
w labiryncie swiatel, cieni i ruchow te wzorce, ktore symbolizuja rze-
czy odgrywajace istotng role w jej spotecznym zyciu" 2.

Wiele zagadnien wiazacych sie z Teorig widzenia i jej naukowy
potencjat pozostaja w Polsce wciaz niedocenione, jest wcigz nieobecna
w europejskiej teorii i historiografii sztuki XX wieku. Czytana dzis
okazuje sie wyprzedzajaca swoj czas, rownie awangardowa, co sztuka
Strzeminskiego. Moze nadszed! czas, by przyjrzec si¢ jej z nowej per-
spektywy badawczej.

cel opracowania

Obecna edycja Teorii widzenia ma charakter naukowego, krytyczne-
go opracowania tekstu Zrodlowego. Stanowi probe jego nowego od-
czytania, podjeta rowno 60 lat od momentu pierwszego opracowania

18 E.H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,
przel. J. Zaranski, Czesc czwarta: Wynalazki i odkrycia. 1x. Analiza malarskiego
widzenia, s. 303.

19 M. Merleau-Ponty, Watpienie Cézanne'a, przel. M. Ochab, [w:] tegoz, Oko
i umyst. Szkice o malarstwie, wybral, opracowal i wstepem poprzedzit S. Cicho-
wicz, Gdansk 1996.

20 J. Berger, Sposoby widzenia, przel. M. Bryl, Poznan 1997, 1. strona okladki
(oryg. J. Berger, Ways of Seeing, London 1972).

21 J.Z.Young, dz. cyt., s. 188.
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i legalnego publicznego udostepnienia jej tresci. Mialo ono miejsce
w dosc¢ zaskakujacych i nietypowych dla rozpraw naukowych okolicz-
nosciach — w formie kart maszynopisu — umieszczonych w gablotach
w specjalnie wydzielonej odrebnej przestrzeni na Posmiertnej Wysta-
wie Katarzyny Kobro i Wladystawa Strzemiriskiego, prezentowanej naj-
pierw, w grudniu 1956 roku w todzi, a nastepnie w styczniu 1957 roku
w Warszawie,

Niniejsze opracowanie Teorii widzenia Wladystawa Strzeminskie-
go shuzy umiejscowieniu jej w historii sztuki oraz historii teorii sztuki
XX wieku, zaprezentowaniu w szerokim kontekscie kulturowym i histo-
rycznym. Koncentruje sie przede wszystkim na dlugotrwalej i zlo-
zonej genezie dziela i jego recepcji w momencie upublicznienia, na
interdyscyplinarnosci ujecia tematu, na zwigzkach z koncepcjami filo-
zoficznymi i wspolczesna Strzeminskiemu wiedza z zakresu fizjologii
i psychologii widzenia oraz na innych aspektach dotad nieporuszanych,
a takze na dyskusyjnych sposobach odczytania jego filozofii przez
pryzmat marksizmu-leninizmu. W niniejszym wprowadzeniu nie rosz-
cze sobie pretensji do wyczerpania tematu, lecz staram sie postawic
nowe pytania, zasugerowac nowe tropy i perspektywy interpretacyjne,
otwierajac pole dla dalszych, poglebionych badan.

Sam Strzeminski daje pewne wskazowki do odczytania przestania
dziela tylez czytelne, co enigmatyczne. Doswiadczenie tej dwoistosci,
niekiedy bliskiej paradoksu, towarzyszylo probie analizy tekstu na
kazdym poziomie badawczym. Traktowana jako tekst kultury Teoria
widzenia ujawnia wciaz nowe kody znaczeniowe, nowe perspektywy
komunikacji /odbioru i typy przekazu, odsyla do roznych rzeczywisto-
sci. Ma charakter interdyscyplinarny, hermeneutyczny i fenomenolo-
giczny. Wymaga od odbiorcy uwaznosci.

Wielopoziomowa konstrukcja tekstu — jak w wypadku odniesien
do marksizmu — moze powodowac roznorodne, nierzadko sprzeczne
ze soba odczytania i mylne interpretacje. Tekst Teorii widzenia bywa
miejscami bardzo nieréwny — szczegolnie w miejscach, gdzie sa wira-
cenia w nowomowie obowiazujacej w sferze publicznej doby stalinizmu;
nie wiemy dokladnie, co stanowilo podstawe jego przygotowania do
pierwodruku — ktéra z wersji autorskich, z jakiego okresu. Dominuja
jednak partie wywodu znakomite, nowatorskie, calkowicie odkrywcze.

Teoria widzenia pozbawiona jest zakonczenia. Jej tekst spra-
wia wrazenie nagle urywajacego sie. Wynika¢ to moze z zaginiecia
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funkcja / misja

Jaka funkcje wyznaczyl sobie i sztuce Strzeminski? W jaki sposob ja
realizowal? Chcial poznac i zrozumie¢ mechanizmy rozwoju ludzkie-
go poznania, a w szczegolnosci Swiadomosci wzrokowej, aby podnosié¢
ogolny poziom $wiadomosci artystycznej spoleczenstwa, w tym arty-
stow. Strzeminski mial Swiadomos¢ nierozerwalnego zwiazku swiado-
mosci widzenia z kultura, edukacija, cywilizacja i dlatego pisal dzielo
Scisle laczace edukacje artystyczna z historia sztuki — nadajac Teorii
widzenia charakter wrecz formacyjny dla $wiadomego artysty (a takze
dla odbiorcy). Nie ma ona jednak wiele wspolnego z podrecznikiem
malarstwa, nie daje z zalozenia zadnych gotowych recept; uczy widze-
nia i rozumienia tego, co widziane. Niekiedy jednak nazbyt skroto-
wy sposob ujmowania zagadnien i terminologia czerpana z roznych
obszarow stwarzaly pewna trudnos$c percepcji dla odbiorcy nie tak
wszechstronnie wyksztalconego jak Strzeminski.

Rozlegle poszukiwania Strzeminskiego i nieustanne przelamywa-
nie stereotypow umozliwily mu stworzenie prekursorskiej w skali swia-
towej wykladni rozwoju swiadomosci wzrokowej — na przykladzie
sztuki od paleolitu po wspolczesnosé. W Teorii widzenia Strzeminski
wskazal na nierozerwalng wzajemna zaleznos¢ miedzy swiadomoscia
wzrokowa a rozwojem cywilizacyjnym. Zaproponowal awangardowa
perspektywe badawcza, ujawniajaca sie we wspolczesnej historii sztuki.

inspiracje filozoficzne

Strzeminski w Teorii widzenia nieustannie odwolywal si¢ do histo-
rii filozofii i jej wplywu na ksztaltowanie sie swiadomego widzenia.
Wydaje sie wiec naturalne, ze nie tylko czerpal z dostepnej mu aktual-
nej wiedzy z tej dziedziny, lecz takze inspirowal sie wspolczesna mysla
filozoficzng — m.in. przy wyborze metody badan. Wspomniano juz
ich interdyscyplinarnos¢. Odczuwalne sa wplywy hermeneutyki Wil-
helma Diltheya i fenomenologii Edmunda Husserla®®,

58 Obaj filozofowie utrzymywali zreszta kontakt ze soba, wymieniali koresponden-
cyjnie poglady: Perepiska Vilgelma Dilted s Edmundom Gusserlom, ,Voprosy
filosofii" 1993, nr 10, s. 144 —150.
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Pojecia ,$wiadomosc" i ,historia", pozostajace w silnym zwiazku
przyczynowo-skutkowym, wystepuja w mysli zaréwno Diltheya, jak
i Strzeminskiego, ktory prawdopodobnie zetknal sie z jego filozofia juz
podczas studiow w Petersburgu, gdzie wilasnie na przelomie pierwszej
i drugiej dekady XX wieku przeklady rozpraw Diltheya spotykaly sie
z zywym przyjeciem rosyjskich odbiorcow. Strzeminski, znajac biegle
niemiecki, mogl czyta¢ jego teksty w oryginale. Pewne sformulowania,
jakimi postuzyl sie chocby w rozprawie Unizm w malarstwie, brzmia
podobnie do Diltheyowskich.

Fenomenologiczna filozofie¢ Edmunda Husserla znano w przedre-
wolucyjnej Rosji nie tylko z wezesnych rosyjskich przekladéw*?, ale
teZ z naukowych opracowan w tym jezyku®®. Wiele wskazuje na to, ze
byla tez dyskutowana w srodowisku awangardowych artystow, inspiru-
jac ich tworcze poszukiwania. Badacze doszukuja sie elementow feno-
menologii Husserla cho¢by w idei suprematyzmu Kazimierza Malewi-
cza®. Byt on, jak wiadomo, mentorem i przyjacielem Strzeminskiego
w okresie moskiewskim i witebskim (1918 —1922). Strzeminski znat dosko-
nale jego teksty, cytowat je w obszernych fragmentach z pamieci®? Z filo-
zofia Husserla mogt sie zetknac¢ takze niezaleznie od Malewicza. Feno-
menologie Husserla znal i promowatl na gruncie rosyjskim jego poglady
filozof, Polak z pochodzenia, Gustaw Szpet (Spett)®, zaprzyjazniony
z Husserlem, stuchajacy jego wykladow w Getyndze w latach 1910—1912,
w Rosji utrzymujacy zZywe kontakty z intelektualistami i czolowymi
artystami Srebrnego Wieku®4. W liscie do Husserla z marca 1914 pisal

59 E. Gusserl, Filosofia kak strogaa nauka, ,,Logos"1911, kn. 1. Por. tez: L. Stolowicz,
Historia filozofii rosyjskiej. Podrecznik, przeklad i postowie B. Zytko, Gdansk
2008, rozdz. Prady filozoficzne pierwszej polowy XX wieku. Poszukiwania feno-
menologow, s. 365—2382; hasto: Gusserl, Pravoslavnaa Enciklopedid, http://www.
pravenc.ru/text/168426.html#part_ 3 [ dostep: 20.09.2015 |.

460 B.V. Akovenko, Filosofid Ed. Gusserld, «Novyje ideiv filosofii" (Sankt Peterburg],
1013, sb. 3, s. 74—146; G.G. Spet, Avlenie i smysl, Moskva, 1914.

61 A. Kurbanovskij, Malevi¢ i Gusserl: Punktir supremati¢eskoj fenomenologii,

+Istoriko-filosofskij ezegodnik (Moskva) 2006. s. 329 —336.

62 'W. Strzeminski, O sztuce rosyjskiej. Notatki, ,Zwrotnica" 1922, nr 3, s. 82.

63 G.G.Spet —E. Gusserlu. Otvetnye pis'ma G. Speta, per. V. Kurennogo, I. Mihaj-
lova, I. Cubarova; prim. i priloZenie V. Kurennogo, ,,Logos” 1996, nr 7, s. 123—133.

64 G. Spet, Filosof v kulture. Dokumenty i pis'ma, redaktor: Tatdna Sedrina;

sostavitel: Tatana Sedrina, seria Rossijskije Propilei, 2012.
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marzenie malarzy uczynil rozumnym. Malowal nie widok sltonca, lecz
jego powidok, dal kolor wnetrza oka, ktére spojrzato w stonce. W dwu
z jego znanych mi obrazow, jakie malowal w czasie, gdy byt profesorem
w szkole 16dzkiej, plonie to slonce rzeczywiscie schwytane przez oko
cztowieka na zawsze. Obrazy te sa jak protuberancje? koloréw, jak nie-
zastygle, trwajace w szalonym pedzie eksplozje Swiatla, barw i ksztal-
tow, jak niekonczaca sie pogon powidokow. Niczego podobnego nie
znajdzie sie nie tylko w malarstwie polskim, ale i we wspolczesnym
malarstwie swiatowym. To byl szczyt tworczy Strzeminskiego. Szczyt,
a rychlo potem nastgpil upadek. Upadek spowodowali §lepi na sztuke,
ktorzy doszli do wladzy w polityce kulturalne;.

On, tworca-nowator i spolecznik, wiecznie czuly na potrzeby czasu,
pomoéwiony zostat o ,formalizm'. Usuniety ze szkoly i skazany na nedze.
Nie mogt juz dokonczyc Teorii widzenia. W roku 1951 padl z wyczerpa-
nia gtodowego na ulicy. W szpitalu stwierdzono szybko rozwijajaca sie
gruzlice. Umarl w grudniu 1952 roku.

Obowiazkiem naszym jest pokazac to z jego dziela, co nie ulegto
zniszczeniu. Szerzyc¢ i rozwijac¢ jego mysl tworcza, zaczyn oryginalnej
sztuki nowoczesnej w Polsce.

2 Protuberancje — termin zaczerpniety z astronomii, oznaczajacy przejaw aktyw-
nosci Stonca, jasna strukture — oblok goracego rozrzedzonego gazu widoczny
powyzej tarczy slonecznej; tu: nawiazanie do solarnych kompozycji malar-
skich z ostatniego okresu tworczosci Wladyslawa Strzeminskiego, zwanych tez
powidokami.
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wstep

widzenie

Naszego widzenia nie otrzymaliSmy w postaci gotowej i niezmiennej.
Oko nasze uksztattowato sie w wyniku dlugiej ewolucji biologicznej
od form mniej doskonatych do tego, co jest teraz.

Lecz widzenie — to nie tylko bierny odbior doznan wzrokowych.
Otrzymane doznania poddajemy analizie my$lowej, konfrontujemy
z odpowiadajacymi im odcinkami rzeczywistosci, wyjasniamy sens
powstalych stad wzajemnych zwiazkow i przyczyn: jakie doznania
i co mowia o obiektywnie istniejgcym Swiecie. Istnieje wiec nie tylko
bierny, fizjologiczny odbiér doznan wzrokowych, lecz obok niego —
czynna poznawcza praca naszego intelektu. Istnieje wzajemny wplyw
mysli na widzenie i widzenia na mysl. Mysl stawia pytania, na ktore
ma odpowiedzie¢ widzenie. Widzenie daje zasob materiatu obserwa-
cyjnego — i ten zasob ulega sprawdzeniu i uogdlnieniu w procesie
opracowania myslowego. Dzieki ciagtej korekturze mysli w stosunku
do widzenia mozemy coraz lepiej korzysta¢ z otrzymanych doznan
wzrokowych. Nie puszczamy ich mimo siebie, nie dajemy im przemi-
nac¢ bezowocnie, gdyz poznajemy, co kazde z nich oznacza i jakiemu
odcinkowi rzeczywistosci odpowiada.

Istnieja wiec dwie ewolucje w zakresie widzenia. Jedna jest ewo-
lucja naszego aparatu wzrokowego, rozwoj oka, ktore bylo niegdys —
w najprostszych formach bytu — tylko skupieniem komorek skory, bar-
dziej uwrazliwionych na dziatanie swiatta niz inne komorki tej samej
skory. Poprzez rozmaite typy i odmiany stalo sie ono tym, czym jest
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Lecz $wiadomos¢ wzrokowa nie rozwija sie sama z siebie w sposob
automatyczny. Jej rozwoj jest odbiciem przemian podloza spoteczno-
-historycznego. Kazdy okres historii stawia przed spolteczenstwem
nowe zadania, zmusza do obserwowania nowych tematow, wylonio-
nych przez zyciowa tre$¢ danej epoki. AZzeby zobaczy¢ nowa tresé¢
nowego tematu — nalezy zmieni¢ sposob obserwacji. Azeby w starych
przedmiotach odszuka¢ ich nowy kontekst historyczny, nalezy zoba-
czy¢ w nich nowe, realne skladniki widzenia. Proby okreslenia ewolu-
cji przez bezposredni wplyw bytu na przemiany formalne, z pominie-
ciem ich materialnej, wzrokowej podstawy, prowadza do stwierdzenia
niezaleznos$ci psychiki od mozgu i oka, a wiec do idealizmu.

60

widzenie konturowe
(widzenie epoki kamienia)

kontur zewnetrzny

Dlawykrycia historii narastania swiadomosci wzrokowej, zwlaszcza jej

stanow poczatkowych, musimy z jednej strony nawiaza¢ do sztuki

ludéw pierwotnych, a z drugiej do widzenia dziecka. Wowczas zoba-
czymy, ze istnieje duza zbieznos¢ miedzy widzeniem dziecka a widze-
niem ludéw pierwotnych oraz ze $wiadomos¢ wzrokowa, to znaczy
zakres zjawisk dostrzezonych przez cztowieka i uswiadomionych sobie

przez niego, powoli narasta. U dziecka ten proces odbywa sie w sposob

przyspieszony wskutek nacisku otoczenia

Najwczesniejszym typem Swiadomosci wzrokowej jest widzenie

konturowe. Na tym poziomie czlowiek uswiadamia sobie tylko to, ze

kazdy przedmiot posiada granice zewnetrzng — i wyraza ten przedmiot
przy pomocy jednej linii konturowej. Z calego zespotu cech przedmio-
tu uswiadamia sobie tylko istnienie linii granicznej, obrysowujacej

jego obwod.
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rytna skale
Afryka pétnocna
wezesny neolit



2

rysunek dziecka

Ta wylaczna swiadomosc¢ jednego tylko skladnika konturowego,
sprowadzenie catoksztattu natury wylacznie tylko do niego — objawia
sie w tym, Ze kontur zostaje jak gdyby powolany do wyrazenia rowniez
innych skladnikéw formy — nie tylko bezposrednio konturowych. Tak
np. dla wyrazenia, ze caly przedmiot jest zolty, zoltym kolorem rysuje
sie jego lini¢ konturowa, zamiast, jakby sie to nam dzi$ zdawalo natu-
ralne, wypelnic caly przedmiot wewnatrz kolorem zoltym. Kolor linii
obwodu ma wskaza¢, jakiego koloru jest calo$¢ przedmiotu. Ten typ
widzenia znajdujemy zasadniczo w paleolicie. Od niego réwniez roz-
poczyna sie rysunek dziecka. Nic tez dziwnego, Ze jesli osobnik na
tym poziomie $wiadomosci wzrokowej dostanie do rak fotografie, nic
w niej nie dojrzy poza rozplywajacymi sie plamami Swiatlocienia, gdyz
bedzie szukal wyraZnie odgraniczajacej linii konturowej, odpowiada-
jacej jego swiadomosci wzrokowej. O doswiadczeniach tego rodzaju
opowiadaja podréznicy po krajach pierwotnych, nawet tych, w ktorych
widzenie juz wstapilo w wyzszy, nastepny okres. Typ widzenia kontu-
rowego zwiagzany jest z historyczna formacja wspolnoty pierwotnej.
W tym tez kierunku musimy szuka¢ wyjasnienia, jak i w jakim stopniu
odbijal on byt swego podloza spolecznego. Jest to sztuka tematycznie
zwigzana z procesem walki o byt. Rysunki zwierzat cechuje specyficzny
charakter. Sa to zwierzeta, z ktorymi sie walczy, ktore sie pokonuje,
ktore sie konsumuje. Nalezy poznac kazda ich przyczajona mozliwos¢
ruchu, grozacego $Smiercia.

62

L tit 11
[N

\\ //d/ﬁ'e’@f

Nalezy pozna¢ mlecznos$c rena, rytmike i charakter jego ruchow,
gdyz od tego zalezy zapewnienie zywnosci.

Z calego mnoéstwa réznorodnych doznan wzrokowych cenne i spo-
lecznie korzystne sa tylko te, ktére stwierdzaja istnienie niebezpie-
czenstwaiistnienie zywnosci — te, ktore bezposrednio ulatwiaja walke
o byt. Widzenie, uzyte jako narzedzie walki o byt, odrzuca wszystkie
niepotrzebne, komplikujace doznania wzrokowe i poprzestaje na tych,
ktore pozwalaja stwierdzi¢ istnienie lub nieistnienie przedmiotu — na
konturze obrysowujacym przedmiot. Wynikajac ze spolecznie okre-
slonych potrzeb swego bytu kontur jest jednoczesnie najprostszym,
chronologicznie najwcze$niejszym $rodkiem wyrazu ludzkiej $wiado-
mosci wzrokowej. Realizm widzenia konturowego jest pierwszym, naj-
prostszym typem realizmu.
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Przejdzmy do empiryki. Ogladajac reprodukcje 194 przekonamy
sie, Ze nie jesteSmy w stanie zatrzymac spojrzenia na tym logicznie
wyrozumowanym centralnym punkcie. Mimo woli spojrzenie nasze
odchyla sie badz dla zobaczenia dziecka, badz tez dla obejrzenia
matki. Ogladamy obraz spojrzeniem wedrownym, zatrzymujac sie na
jego kluczach kompozycyjnych.

Spojrzenie rzucone w jeden sztucznie wyrozumowany centralny
punkt danego obrazu uniemozliwia nam widzenie calosci obrazu.

Zastanawiajac sie nad sposobem, w jaki ogladamy ten obraz, prze-
konamy sie do$wiadczalnie, ze w rzeczywistosci ogladamy go spoj-
rzeniem ruchomym, zatrzymujacym sie na kluczach kompozycyjnych.
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Vermeer
Lekcja muzyki
XV w.

Podobny wypadek widzimy u Vermeera.
Centralny punkt obrazu, na ktory nalezy patrze¢, by widzie¢ catos¢,

zostal umieszczony na tokciu kobiety i zaznaczony jako punkt zbiegu
linii perspektywicznych.

Gdyby$my mogli utrzymac spojrzenie w tym punkcie, wéwczas
wszystkie przedmioty rozmieszczalyby sie na obwodach koncentrycz-
nych kol. Lecz ogladajac reprodukcje przekonamy sie, Ze nie jestesmy

w stanie zatrzymac spojrzenia nieruchomo w tym jednym sztucznie

200 201



Wskutek anatomicznych wlasciwosci oka mozemy widzie¢ wyra-
znie tylko przy nastawieniu oka do widzenia na dang odleglosc.
Wszystko, co jest blizej, i wszystko, co jest dalej widzimy jako zatarte
i niewyrazne. Jesli chcemy zobaczy¢ co$, co znajduje sie w innej od-
leglosci, wowcezas musimy dostosowac oko do widzenia na zmieniona
odlegtos¢, zmieni¢ wypuklose soczewki oka’.

W naszym codziennym, rzeczywistym spojrzeniu stale przenosi-
my wzrok z jednego przedmiotu na drugi, stale zmieniamy wypu-
klos¢ oka przenoszac je z jednej odleglosci na druga. Z przedmio-
tow blizszych przenosimy spojrzenie na przedmioty bardzo dalekie,
a z tych na $rednio oddalone. Oko stale jest w ruchu, nie tylko zmie-
niajac kierunki spojrzen, lecz rowniez odleglos¢, na jaka patrzy.
W oku stale odbywaja sie ruchy mieSniowe, dostosowujace je do
widzenia na dana odleglosc. Dzieki tym ruchom dostosowawczym
jesteSmy w stanie widziec¢ glebie przestrzeni. W okresie, gdy $wia-
domos¢ wzrokowa nie wykraczala poza dostrzeganie tylko tych
spostrzezen, ktore sie skladaja na widzenie logicznie skonstruowa-
nej bryly przedmiotu (jak np. w malarstwie hellenistycznym, w poz-
nogotyckim i wczesnorenesansowym) — wszystkie przedmioty, we
wszystkich odleglo$ciach, wystepowaly z jednakowa wyrazistoscia.
Konstruowano wyglad przedmiotéw samych w sobie, tak jak one

+powinny wygladac", w oderwaniu od obserwacji, w oderwaniu od
rzeczywistego widzenia.

W okresie empiryki §wiatlocieniowej (XV1, XVII wiek) dostrzezo-
no zjawisko zacierania ostrosci przedmiotéw — na razie w jego naj-
prostszej postaci — jako zacieranie dalszych przedmiotéw przez coraz
grubsza warstwe powietrza. Bylo to pierwsze spostrzezenie na drodze
odejscia od przedmiotow samych w sobie (z wylaczeniem widzacego
czlowieka) ku przedmiotom ujetym tak, jak je widzimy.

Lecz sama tylko perspektywa powietrzna jeszcze nie wlaczala
caloksztaltu praktyki wzrokowej, nie wlaczala tego zywego czlo-
wieka, ktory dokonuje empirycznej sprawdzalnej czynnos$ci widzenia,
tego, ktory widzi (czynnie) i ktérego celom to widzenie shuzy.

e To samo zjawisko wystepuje w aparacie fotograficznym, ktory daje wyrazne
zdjecie tylko na tym planie przestrzennym, na jaki nastawiony zostal obiek-
tyw. Checac przeniesc ostro$¢ na inny plan, zmieniamy nastawienie obiektywu.
Whynika to z podobienstwa budowy oka i aparatu fotograficznego.
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Widzenie akomodacyjne, widzenie na odlegtosc, i to tylko na te
odlegto$¢, na jaka nastawiamy, dostosowujemy oko — jest faktem
anatomicznie uzasadnionym i zgodnym z codzienng praktyka na-
szego widzenia i dlatego musi by¢ wlaczone w zakres swiadomosci
wzrokowej.

Jako konsekwencja wynika stad, ze widzimy wyraZnie tylko w tym
kierunku i w tej odlegtosci, na jaka nastawiamy oko. Przyjmijmy dla
uproszczenia, ze mamy przed soba trzy plany przestrzenne, lezace
jeden za drugim (w rzeczywistosci bedzie ich znacznie wiecej, zalez-
nie od uksztaltowania ogladanej natury).

Jesli nastawimy oko na odlegto$¢ pierwszego planu przestrzen-
nego, wowczas widzimy go wyraznie, natomiast dwa dalsze wysta-
pia niewyraznie. Plan pierwszy zobaczymy ostro na tle zlanych z sobag
dwoch nastepnych.

> e
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W rzucie (perspektywie) bedzie to wygladalo nastepujaco:
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Nastawiajac oko na odleglo$¢ drugiego planu przestrzennego
zobaczymy go ostro zarysowanym, natomiast zaré6wno pierwszy, jak
i trzeci wystapig zamglone i zlane z soba.

wptmm

Patrzac na odleglosc¢ trzeciego planu przestrzennego zobaczymy
go wyraznie na tle dwoch pierwszych zlanych z soba planéw prze-
strzennych.

Takie same wyniki uzyskamy fotografujgc. Wskutek podobienstwa
budowy oka i aparatu fotograficznego ostro wystapia tylko te plany,
na ktore nastawimy obiektyw aparatu, natomiast inne stopia sie z soba.
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fc'rogrc:ﬂo z natury

Dopiero ze stanowiska widzenia akomodacyjnego da sie obali¢
twierdzenie Berkeleya®, Zze , przestrzeni i ksztaltow wlasciwie wcale nie

e W jego Nowej teorii widzenia |G. Berkeley, Proba stworzenia nowej teorii widze-
nia i inne eseje filozoficzne, thumaczenie: Translatorium z filozofii angielskiej
studium doktoranckiego Instytutu Filozofii UMK w Toruniu pod kierunkiem
A. Grzelinskiego, wstep i opracowanie A. Grzelinski, Torun 2011; por. W, Tatar-
kiewicz, dz. cyt., s. 148 — 1L].
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Ta sama waza wystapi przed nami np. w dwéch relacjach, jedna-
kowo prawdziwych:

Jak zrozumiate staja sie w swietle tych rozwazan stowa Cézanne'a,
ze ,kontury mu uciekaja", a ,wszystkie linie si¢ przesuwaja". Opie-
rajac sie na niezmiernej wrazliwosci swego widzenia dostrzegt on to
zjawisko, lecz nie mogt mu dac¢ uzasadnienia ze stanowiska obowia-
zujacej teorii (o perspektywie trojwymiarowej zbieznej). Nieomyl-
nej, zdawaloby sie, teorii mogt on przeciwstawi¢ tylko prawde swego
widzenia — i dostrzegt, ze , kontury mu uciekaja". I to, co byto bledem
z punktu widzenia teorii, byto w rzeczywistosci najwieksza zdobycza
jego widzenia. Jesli widzimy zatem na jego obrazach , deformacje"
o typie nastepujacym:
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musimy wowczas wiedzie¢, Ze nie sa to zadne dowolne ,deformacje”
(znieksztalcenia natury), lecz po prostu wynik podsumowania dwéch
odrebnych relacji, pochodzacych z dwoch odmiennych, roznokierun-
kowych spojrzen.

Sa to wiec zmiany, przesuniecia zachodzace pomiedzy dwoma
spojrzeniami rzuconymi w réznych kierunkach. By zdac sobie sprawe
z istoty tych zmian, przeanalizujemy jeszcze raz to zagadnienie.

Oko obserwatora znajduje sie symetrycznie przed szescianem (na
rysunku — rzut poziomy). Lecz w pierwszym wypadku kierunek spoj-
rzenia pada na wystajaca przednig krawedz szescianu, w drugim — na
prawa boczng, w trzecim za$ przebiega poza szescianem na prawo
od niego (skutkiem czego lewa czesc¢ szescianu znajduje sie¢ w polu

peryferyjnym).

Mimo ze oko obserwatora pozostaje w tym samym miejscu, sze-
scian nie jest nadal taki sam: w kazdym z tych trzech wypadkéw zoba-
czymy go inaczej, w innych wymiarach i proporcjach. By sie o tym
przekonac, wystarczy spojrzec¢ na odpowiedni ekran rzutu (w kazdym
poszczegolnym wypadku prostopadty do kierunku spojrzenia) i zoba-
czy¢, jak sie zmieniaja na nim odpowiednie rzuty szescianu. Wzrasta
rzut tej jego Sciany, ktéra lezy dalej od kierunku spojrzenia.

Jesli na podstawie rzutow uzyskanych na ekranie zechcemy zre-
konstruowac widok tego szescianu — tak jak on wypadnie w kazdym
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CINE AAMIECH”

Wskutek potaczenia roznorodnych impulsow (stanowiacego mie-
dzy innymi podstawe odruchéw warunkowych) nasza zawarto$¢ wzro-
kowa zostaje nasycona skladnikami wibracji rytmicznej, zostaje pod-
dana procesowi rytmizacji.

Nie nalezy jednak tych spraw uogolnia¢. Rytmizacja zawartosci
wzrokowej istnieje zawsze, uwarunkowana budowa anatomiczna. Ist-
nienie wewnetrznych rytmow w organizmie, przenoszenie sie impul-
sow z jednego pionu nerwowego na drugi, rozgaleziona sie¢ polaczen
pomiedzy poszczegolnymi osrodkami w samym mozgu — oto podloze
anatomiczne, z ktorego wyrastaja zjawiska rytmizacji.

‘Widzimy zawsze rytmicznie, lecz nie zawsze to sobie uswiadamiamy.
Tylko w pewnych okreslonych warunkach rytmizacja widzenia dociera
do naszej sSwiadomosci, staje sie czescig Swiadomosci wzrokowej”.

28 Zrodlo rysunku Strzeminskiego: J. Konorski, Podstawy fizjologiczne pamieci
(The Physiological Basis of Memory), ,Mysl Wspolczesna" 1948, nr 5, s. 223
+Ryc. 2. Schemat warunkowania na zasadzie teorii zamknietych tancuchéw neu-
ronow''. Niewykluczone, ze Strzeminski odwolal sie do referatu Konorskiego,
wygloszonego dnia 10 lutego 1948 r. na posiedzeniu naukowym Instytutu Biolo-
gii Doswiadczalnej im. M. Nenckiego w Lodzi.

e Tym sie ttumaczy np. wzmoZona wrazliwos¢ tkacza sprawdzajacego dokladnosc
wykonanej tkaniny. Nie patrzy on na kazdy splot i nie sprawdza kazdej nici, lecz
oglada calosc¢ jako rytm i dostrzega kazde zakldcenie rytmu. To samo zestroje-
nie rytmu ciala z materia zewnetrzna zachodzi w procesie pracy u tokarza meta-
lowego (zwlaszcza w przyspieszonej pracy precyzyjnej), kiedy to uwaga zosta-
je skupiona na matej [liczbie] powtarzajacych sie elementow, a rytm ciata »
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Zjawiska rytmizacji daja sie zaobserwowac na ogoél wowczas, gdy
zachodzi duze podobienstwo pomiedzy ogladanymi przedmiotami —
istnieje moznos¢ przeniesienia uwagi z samych przedmiotow na sposob
ich odbioru, gdzie nie zaskakuje oka jakikolwiek ksztalt nieoczekiwa-
ny. W samej ogladanej naturze powinny istnie¢ warunki umozliwiajace
tego rodzaju stopienie sie widza z ogladana natura, odgrywajace tak
duza role w wielu procesach produkcyjnych.

Przeanalizujmy te zagadnienia na konkretnym obrazie van Gogha.

Widzimy cztery rownolegte szeregi przedmiotéw (chmury, drzewa,
kopy zboza, granica pola i taki). W kazdym z tych szeregow zachodzi
znaczne podobienstwo pomiedzy skladajacymi sie nan przedmiotami
(obok istniejacych roznic).

» zapewnia dokladnos¢ pracy tylko wowczas, gdy jest on stopiony z oporem
materii zewnetrznej. W pracy przecietnego inteligenta, np. nigdy sie nie zda-
rza skupienie uwagi na matlej ilosci powtarzalnych elementow, jego praca jest
rozproszona na duza [liczbe] réznorodnych sktadnikéw. Dlatego jego byt, jego
praktyka nie wydobywaja w nim $wiadomosci rytmicznej. Dla niego pozostaje
to ,nierealne” i subiektywne,

287

213

van Gogh
Krajobraz

z okolic Auvers:
pole pszenicy
KX w.



Doswiadczenie impresjonizmu przeczy temu podstawowemu zalo-
zeniu, Ze jesteSmy w stanie ogarnac¢ calg przestrzen przy pomocy
jednego spojrzenia. Jednym spojrzeniem widzimy tylko jeden kon-
kretny wycinek przestrzeni nalezacy do jednego planu przestrzen-
nego. Chcac przejs¢ do innego planu przestrzennego nastawiamy
nasze spojrzenie do widzenia na te odlegtosc i wowczas z cala ostro-
Scig widzimy na te wlasnie odlegtosc¢ i nie widzimy na inna. Plany
przestrzenne nalezace do innych odlegtosci stapiaja sie razem w dos¢
jednolita plaszczyzne barwna, nasycona przestrzenia o kolorze spro-
wadzonym do ich wspolnego mianownika. Wskutek koniecznosci
dostosowania wzroku do widzenia na dana konkretna odleglosc nie
mozemy widzie¢ na wszystkich planach odleglosci na raz. Widzimy
z przerwami, w sposéb przeskokowy — kazdy plan przy pomocy jed-
nego spojrzenia.

PLAN PRZESTRZENNY NA JAKI NASTAWIONO
OSTROSC WIDZENIA

Podobne zjawisko wystepuje, jesli patrzymy na jeden ze srednich
planéw przestrzennych, Wowczas plany blizsze i plany dalsze zlewaja
sie w jedna calo$¢, a ogladany plan sSrodkowy wystepuje wyraZnie.
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[ nawet jesli patrzymy na horyzont, wystepuje on (mimo calej
perspektywy powietrznej) wyrazniej niz plany blizsze, zlewajace sie
w jedno, poniewaz nie nastawiamy na nie ostrosci widzenia.

Tak prawda naszego rzeczywistego, fizjologicznego widzenia staje
w sprzecznosci z wyrozumowana logika geometrycznych schematow
perspektywy zbieznej trojwymiarowej.

Dlatego u Bonnarda, u ktorego widzenie nie jest rzecza wyrozu-
mowana i uzgodniona z odpowiednimi paragrafami perspektywy, lecz
z rzeczywistoscia procesu fizjologicznego — spotykamy tak czesto,
ze jakikolwiek fragment obrazu wystepuje na tle niezréznicowanym
i prawie plaskim, Ze przestrzen poza tym przedmiotem zostata potrak-
towana jak ptaska kulisa, ustawiona pionowo. Te kierunki pionowe sa
typowe dla obrazow Bonnarda i wcale nie wynikaja z jego nieumie-
jetnosci oddania ,normalnej" przestrzennosci, lecz z tego, Ze plany
przestrzenne lezace poza polem ostrosci widzenia zlewaja sie w pla-
szCzyzne nasycona przestrzenia barwna. Lecz ta sama, zdawaloby sie,
abstrakcyjna kulisa plaska w innym miejscu obrazu zmienia swoj cha-
rakter, staje sie wyraznym i szczegotowym zarysem przedmiotu, pod-
czas gdy w planie przestrzennym poprzednio ostrym widzimy obec-
nie ptaszczyzne kulisy. Swiadczy to jedynie o tym, ze przesunieciu
spojrzenia na inne miejsca obrazu towarzyszyla zmiana nastawienia
spojrzenia na odlegtos¢ widzenia. Tak, w zaleznosci od nastawienia
oka, odpowiedni plan przestrzenny staje sie obrysem przedmiotu
(jesli nan patrzymy) lub kulisg (jesli ustawiamy ostro$¢ widzenia na
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