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W polowie lat osiemdziesigtych XIX wieku rozgorza-
ta jedna z najbardziej znanych do dzi$ w polskiej historii
sztuki i krytyce artystycznej polemik na temat istoty ma-
larstwa'. Rozpoczal ja Stanistaw Witkiewicz cyklem arty-
kuléw Malarstwo i krytyka u nas. W ostatnim z owych
tekstow zaatakowal on w 1885 roku Henryka Struvego,
profesora filozofii w Warszawie, ktory zajmowal sie tez
estetyka oraz przez lata byt krytykiem artystycznym zwia-
zanym z tygodnikiem ,Klosy™. W swym zasadniczym
zrebie polemika wyniknela ze zderzenia dwoch spojrzen
na sztuke: Struve kontynuowal siegajace pierwszej poto-
wy XIX wieku poglady niemieckich idealistow, gléwnie
Hegla, Witkiewicz byt zdecydowanym zwolennikiem do-
minujacego wowczas w Europie realizmu.

Dla Struvego w sztuce liczyla si¢ wzniosta idea wyra-
zona w stosownej formie. Pisal on, nawigzujac do Estetyki
Hegla: ,Duch ludzki, w swym zyciowym rozwoju, wyraza
bogatg swa tres¢ wewnetrzng calym szeregiem objawow
dziejowych. Na czele tych objawow stoja u wszystkich na-
rodow i we wszystkich czasach: sztuka, religia i filozofia.
Sztuka zaznacza daznos¢ do zaspokojenia podmiotowych
potrzeb ducha, do przeksztalcenia rzeczywistosci wedtug

! Napisanie niniejszego artykutu bylo mozliwe dzigki stypendium
wyjazdowemu Fundacji na rzecz Nauki Polskiej do Zentralin-
stitut fiir Kunstgeschichte w Monachium w 2021 roku. Za cenne
uwagi dzigkuje dr. hab. Michalowi Haakemu, prof. UAM.

S. WiTkiEwIcz, Malarstwo i krytyka u nas, ,Wedrowiec” 1884,
nr 52; 1885, nr 5-8, 12, 16, 17; wydane w formie ksiazkowej: idem,
Sztuka i krytyka u nas 1884-1890, Warszawa 1891. Zob. J. TAR-
NowsKl, Wielki przetom. Studium z estetyki Stanistawa Witkiewi-
cza, Gdansk 2014, s. 203-211.

J. SZTACHELSKA, Henryk Struve - estetyk doby przejsciowej, [w:]
H. STRUVE, Wybér pism estetycznych, red. J. Sztachelska, Krakow
2010, s. IX-XVIi XXXVIIL.

pewnych idealéw, ktére przyjmujac postaé pigkna, czynia
zado$¢ owym potrzebom i przyblizaja nas do mozliwej
doskonatosci™.

Realista Witkiewicz widzial w sztuce co$ wigcej niz
proste odwzorowanie natury. Nie zwrécono dotad uwa-
gi, ze prawdziwa mimesis miata dla niego za cel dotarcie
do zycia. Krytyk pisal: ,,Indywidualno$¢ malarza wyraza
sie [...] tym, Ze on przedstawia te, a nie inne mo-
menta zycia natury”. Podobnie dzialo si¢ - jego zda-
niem - i w innych obszarach ludzkiej dziatalnoci. ,,Su-
chy” - jak to formutowal — umyst mechanika, konstruu-
jac lokomotywe tworzy co$, co przejawia ,,ruch, wigc sile,
wiec zycie™. Malarstwo natomiast odnosilo si¢ do Zycia
poprzez uchwycenie wartosci optycznych. Obrazy Alek-
sandra Gierymskiego byty dla Witkiewicza ,,przedstawie-
niem pewnych zjawisk zycia z tej strony, z ktdrej si¢ ono
przedstawia oczom™.

Realizm Witkiewicza zakorzeniony byt wiec w prze-
$wiadczeniu typowym dla filozofii Zycia — réwniez tej
wczesnej, dziewietnastowiecznej, rozwijanej nie tylko
w Niemczech, ale i we Francji® - Ze $wiat nie jest statyczny,

H. STRUVE, Sztuka, religia i filozofia, [w:] idem, Wybdr pism este-
tycznych, s. 5 (jak w przyp. 3). Zob. G.W.E HEGEL, Wyktady o este-
tyce, thum. J. Grabowski, A. Landman, Warszawa 1964, t. 1, s. 170-
-172.

S. WITKIEWICZ, ,Najwigkszy” obraz Matejki, [w:] idem, Sztuka
i krytyka u nas, oprac. M. Olszaniecka, Krakow 1971 (= S. WITKIE-
wiCz, Pisma zebrane, red. ].J. Jakubowski, M. Olszaniecka, t. 1),
s. 338. Wszystkie podkreslenia w cytatach pochodza od ich auto-
rOwW.

Idem, Arnold Bécklin, [w:] idem, Sztuka i krytyka u nas, s. 568 (jak
W pIZyp. 5).

Idem, Aleksander Gierymski, [w:] idem, Sztuka i krytyka u nas,
s. 541 (jak w przyp. 5).

B. SKARGA, Klopoty intelektu. Miedzy Comteem a Bergsonem,
Warszawa 1975, s. 346-350.
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lecz dynamiczny, ze stale zachodza w nim rézne procesy’.
Sztuka malarska wydobywata z natury aktywne, zmienne
pierwiastki zycia za pomocg $wiatta i barwy. Krytyk pi-
sal: ,,Zyciem dla malarza jest nie tylko przejaw sily, ruchu
i uczucia u zwierzat i ludzi. Zyciem jest tez blask storica
[...] - zyciem jest ta ciggla, nieustanna, zmienna gra barw
i $wiatel - to ciagle chwianie si¢ réwnowagi $wietlnej —
harmonii koloru™. Dlatego:

Dzieki réznorodnosci o$wietlenia $wiat zewnetrzny dla
malarza nie ma wla$ciwie Zadnych statych form ani barw.
Stonce zataczajgc swoj tuk nad ziemig, zmienia po wiele
razy w ciggu jednej doby ksztalty i barwy wszystkich
przedmiotoéw. Géra, ktdra si¢ pietrzy w ciemng sylwe-
te, kiedy storice jest za nig — rozlewa si¢ w jasna, szerokg
plaszczyzne, kiedy stanie przed nig. Zielone liScie krze-
wow, widziane pod slorice, zmieniajg si¢ w szara, cetko-
wang blaskami bialymi mase'’.

W konsekwencji artysta powinien obserwowaé, jak
$wiatlo stonica, ksiezyca czy tez $wiatlo sztuczne wplywaja
na barwy w naturze, jak tworzg harmoni¢ koloréw. Wit-
kiewicz stwierdzal: ,,Swiatlo zatem jest zasadniczym,
najgltéwniejszym pierwiastkiem malarstwa™2. I dalej:

Harmonia barw istnieje w naturze nieprzeparta logika
praw fizycznych; jezeli w pochmurny dzien przedrze sie
zza kopuly oblokéw jeden promien stofica - w tej chwili
wszystko sie zmienia. Swiatla, péttony, cienie, refleksy,
przeinaczajg si¢ droga naturalnego dazenia do réwno-
wagi $wietlnej, do harmonii®.

Oddanie harmonii barwnej $rodkami artystycznymi,
czyli farbami polozonymi na ptétnie, bylo zdaniem Wit-
kiewicza zasadniczym celem artysty, gdyz - jak juz wiemy
- stanowilo odwzorowanie zycia. To ta harmonia decydo-
wala o klasie artystycznej obrazu, nie za§ wzniosty temat
i zawarta w nim moralna, religijna czy historiozoficzna
idea. Jeden z najstynniejszych passuséw Malarstwa i kry-
tyki u nas glosik:

Z jakichkolwiek tez powodéw i ktokolwiek si¢ smuci
lub cieszy, $wiatlo rozklada si¢ na nim zawsze wedlug
jednej i tej samej zasady. [...] Harmonia barw tez wcale
nie jest czula na wypadki dziejowe lub powszednie. Po
Waterloo czy po majowce zwyklych filistrow stonce za-
chodzace nie przybralo zielonego koloru tylko czerwo-
ny, jezeli naturalnie nie bylo za chmurami. Malarstwo
ma $rodki na wyrazenie pewnego momentu natury, le-
z3cego w granicach formy i barwy. Cala za$ , glebsza
tre$¢” historyczna, przyczepiona do obrazu, dopowiada

° H. RickeRT, Die Philosophie des Lebens, Tiibingen 1920, s. 17-20;
P. LerscH, Grundsitzliches zur Lebensphilosophie, [w:] idem,
Erlebnishorizonte. Schriften zur Lebensphilosophie, red. T. Rolf,

Miinchen 2011, s. 163-165.
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S. WiTKIEWICZ, Aleksander Gierymski, s. 543 (jak w przyp. 7).

11

Idem, ,Najwigkszy” obraz Matejki, s. 318 (jak w przyp. 5).

12

Ibidem, s. 318.

13

Idem, Arnold Bicklin, s. 576 (jak w przyp. 6).
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sie zwykle w podpisie, w objasnieniu ksigzkowym, czyli
dla wyjasnienia jej potrzeba positkowa¢ si¢ inng sztuka
niz malarstwo'.

Dla Witkiewicza jedyng tre$cig obrazu bylo ukazanie
zycia — pierwiastka bardzo ogoélnego, wlasciwie wieczne-
go, nieuchwytnego pojeciowo, wrecz irracjonalnego, moz-
liwego do konceptualizacji jedynie poprzez réznego rodza-
ju przejawy, jak strumien ludzkich przezy¢ czy dynamizm
zmian w naturze”. Dlatego reflekséw Zycia w malarstwie
poszukiwal on w dobrze oddanych zjawiskach przyrodni-
czych — dobrze oddanych, czyli wlasciwie przetozonych na
srodki malarskie, a wiec na harmonie barw osiagnieta dzie-
ki stosownemu wykorzystaniu palety pigmentéw: ,,malarz
nie ma tych prostych, co natura, $rodkéw. Malarz musi
sztucznymi $rodkami wywolywa¢ wrazenie prawdy”*. Do
tego sposob owego przektadu byl uwarunkowany przez
psychike, charakter i wrazliwos¢ (czyli de facto ,zycie”
tworcy. Krytyk, parafrazujac Emilea Zole, stwierdzat: ,, Ar-
tysci w ogole sa rasg bardzo subiektywna. Chacun fait le
théorie de son talent — kazdy z tego, co jest w stanie przez
pryzmat swego temperamentu dojrze¢ w naturze tworzy
jedyny i wytaczny zakres prawdziwej sztuki””. Dla Witkie-
wicza wiec, tak jak dla Zoli, sztuka byla polaczeniem ele-
mentu niezmiennego, czyli natury rzadzacej si¢ stalymi
prawami ,,zycia’, z indywidualnym - osobowoscia twor-
cy®. Efektem dziatania ludzkiej psychiki, czyli wlasnie jej
zycia, byta nastrojowos¢ obrazow (Stimmung), oddawanie
na plétnie chwilowych stanéw ,duszy”. Autor Malarstwa
i krytyki u nas pisal:

Co zyje, musi dziata¢. Jak wszech§wiat jest nieustannym
ruchem, tak samo ciaglym, koniecznym ruchem, dzia-
falnoscia, jest zycie ludzkiej duszy. [...] Otdz wskutek
tej koniecznosci dziatania pewne stany psychiczne po-
wstaja w nas i uéwiadamiajg si¢ niezaleznie od tych ze-
wnetrznych dodatnich czy ujemnych wplywow, ktérymi
przywyklismy je usprawiedliwiac®.

Sztuka ,,stuzy do wyrazania tych stanéw, zuzycia tego
nagromadzenia energii psychicznej>.

* Idem, Malarstwo i krytyka u nas, [w:] idem, Sztuka i krytyka
u nas, s. 52 (jak w przyp. 5).
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Charakterystyka zycia za: H. SCHNADELBACH, Filozofia w Niem-
czech 1831-1933, thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1992, s. 219-220
i H. RICKERT, Die Philosophie des Lebens, s. 3-16 (jak w przyp. 9).
S. WITKIEWICZ, Arnold Bécklin, s. 576 (jak w przyp. 6).
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Idem, Malarstwo i krytyka u nas, s. 35 (jak w przyp. 14).
Zob. E. ZoLa, Méj Salon (1866), [w:] idem, Stuszna walka. Od Co-
urbeta do impresjonistéw. Antologia pism o sztuce, ttum. H. Mo-
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rawska, Warszawa 1982, s. 49. Na temat zwiazkow Witkiewicza
z Zola: A.M. PYCKa, Kreacje i poglgdy Stanistawa Witkiewicza na
tle glosow epoki, Krakow 2010, s. 36-99.

S. WitkiEwicz, Aleksander Gierymski, [w:] idem, Monografie ar-
tystyczne, t. 1, oprac. M. Olszaniecka, Krakow 1974 (= S. WITKIE-
wicCz, Pisma zebrane, red. J.J. Jakubowski, M. Olszaniecka, t. 2),
S. 427-428.

2 Ibidem, s. 429.
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1. Jan Matejko, Bitwa pod Grunwaldem, 1875-1878, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. Muzeum (domena publiczna)
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Gdyby polemika Witkiewicza ze Struvem ograniczyta
sie do sporu pomiedzy dwiema postawami artystyczno-
-estetycznymi, zapewne przeszlaby bez szerszego echa.
Ale jezyk Witkiewicza byl ciety i ztosliwy. Malarz nie
szczedzit adwersarzowi ostrych epitetdw, zarzucal mu
niekompetencje w kwestiach artystycznych, drwil z co
bardziej wzniostych sformulowan, wreszcie zarzucat brak
logiki w prowadzonej argumentacji i w budowie kon-
kretnych fragmentéw wypowiedzi. Nie cofal si¢ nawet
przed takimi chwytami retorycznymi, jak stwierdzenie:
~Wstrzymajcie $miech, przyjaciele!”. Uzyte przez niego
$rodki perswazyjne zadecydowaly o pognebieniu Struve-
go w oczach nie tylko wspoétczesnych, ale i potomnych. Na
przyklad w 1915 roku Julia Kisielewska pisala w ,,Blusz-
czu’, ze teksty Witkiewicza

to pierwszy czyn bojowy zwycieski, otwierajacy przez
swoja logike, $mialo$¢ i bezwzgledno$¢ droge do nieza-
leznego myslenia w zakresie sztuki i zycia [...]. Dla nas to
dzi$ najobojetniejsze w swiecie, o co toczyta si¢ walka - ze
byla to kampania o realizm w malarstwie, przeciw szkole
historycznej, bo to i pretekst tylko - z jakiegokolwiek in-
nego powodu mogla sie odby¢ ta praca wymiatania Au-
giaszowej stajni z literackosci, blagi, nieuctwa, falszywego
patosu, sentymentalnej fezki i wypranego z idei werbali-
zmu i niemrawego niedolestwa formy*.

Witkiewicz az do lat siedemdziesigtych XX wieku byt
uwazany za glosiciela stusznych pogladéw, ktore wypro-
wadzily polska sztuke z zacofania ku nowoczesnej teo-
rii, a Struve za ostoje¢ obskurantyzmu. Jerzy Malinowski,
autor pierwszego artykulu przynoszacego obiektywne

21 S. WITKIEWICZ, Malarstwo i krytyka u nas, s. 72 (jak w przyp. 14).
2 Cyt. za: ]. STARZYNSKI, Polska droga do samodzielnosci w sztuce,
‘Warszawa 1973, s. 45.

spojrzenie na dokonania warszawskiego filozofa, explicite
stwierdzal, Ze dotad na konflikt patrzono wylacznie z po-
zycji Witkiewicza®. Maria Rzepinska natomiast wskazy-
wala w tym samym czasie, Ze argumenty zawarte w Ma-
larstwie i krytyce u nas nie zawsze byly stuszne, a zlosli-
wosci celne.

Przedmiotem drwin Witkiewicza byta miedzy innymi
koncepcja linii kompozycyjnych i symboliki barw Struve-
go®. Filozof w obszernym artykule na temat Bitwy pod
Grunwaldem Jana Matejki (1872-1878) udowadnial, ze
kompozycja obrazu zesrodkowana jest wokét dwdch po-
staci: Wielkiego Ksiecia Litewskiego Witolda i Wielkiego
Mistrza Zakonu Krzyzackiego Ulricha von Jungingena.
Obu rycerzy wyrdznia¢ miala nie tylko barwa stroju —
czerwona w przypadku Witolda i biata u Wielkiego Mi-
strza — ale tez relacja z najblizszym otoczeniem:

Szeroko rozpostarte linie figury Witolda, wolna od
wszelkiego $cisku przestrzen, w ktérej sam jeden kro-
luje, wywoluje bezposrednie wrazenie swobody, ru-
chu. Wspanialy za$ karmazyn (szkartat) jego odziezy
aksamitnej i mitry ksiazecej, podniesiony ztotym pa-
sem i sasiedztwem koloréw biatych, podnieca mimo
woli dzialanie nerwéw, przyspiesza obieg krwi, ogrzewa
serce, budzi namietnosci. [...] Jakiz kontrast przedsta-
wia pod wszystkimi tymi wzgledami Mistrz krzyzacki!
Wraz z koniem pod nim i plaszczem nad nim stanowi

2 J. MALINOWSKI, Henryk Struve - teoretyk i krytyk sztuki, ,Biule-
tyn Historii Sztuki’, 37, 1975, s. 66.

2 M. RzEPINSKA, Problem koloru w polskiej mysli o sztuce w XIX
wieku, [w:] Mysl o sztuce. Materialy sesji zorganizowanej z okazji
czterdziestolecia istnienia Stowarzyszenia Historykow Sztuki, War-
szawa 1976, S. 181.

» Wywazong analize pogladéw Witkiewicza i jego sporu ze
Struvem przedstawia: J. TARNowsKi1, Wielki przetom, s. 211-219
(jak w przyp. 1).



on jedna zaokraglona w sobie, zbita mase. Kierunek linii
tu nie jest odsrodkowy, jak u Witolda; tu juz nic nam
nie przypomina sily, wystepujacej z siebie na zewnatrz,
poruszajacej sie energicznie ku celom poza nig lezacym.
Tu przeciwnie, wszystko skupia si¢ i zamyka w sobie; tu
linie, niby promienie kota, biegna ze wszystkich stron
ku sobie, w kierunku do$rodkowym, aby nastepnie
w polaczeniu zwartg sita uderzy¢ w jedno wspélne og-
nisko swego ruchu, w punkt stanowczy, wokoto ktérego
wszystko sie obraca, bo tym punktem jest — samo serce
Wielkiego Mistrza™.

Uksztaltowanie kompozycyjne obrazu, prowadzone
po liniach wyznaczonych przez odpowiednio zestawio-
ne przez malarza fragmenty postaci, koni i uzbrojenia,
wyraza¢ mialo - zdaniem Struvego - gléwne przestanie
dzieta: ,ekspansj¢” Witolda i ,,zwiniecie si¢” do srodka
Ulricha von Jungingena, a wiec zwycieskie ,,rozprzestrze-
nienie si¢” sil polsko-litewskich i $mieré¢ Wielkiego Mi-
strza, a w konsekwencji — tryumf Jagiellondw i kleske Za-
konu Krzyzackiego. Z takim przestaniem plétna wspoét-
dziala¢ tez mialy gléwne dominanty barwne: budzaca
namietnosci i wspolgrajaca z dynamizmem czerwien
kaftana Wielkiego Ksiecia Litewskiego oraz biel stroju
Mistrza. Sens tego ostatniego elementu Struve wyjasnial
nastepujaco:

Barwa biala, jak wiadomo, laczy si¢ w duchu naszym
bezposrednio z dwoma czynnikami umystowymi, z ide-
ami niewinnosci i $mierci. Na tych dwdch ideach pole-
ga glownie symboliczne znaczenie tej barwy. [...] Nie-
winnos¢ i $mier¢ sg obie pojeciami negacyjnymi. Czego
niewinno$¢ jeszcze nie ma, tego $mier¢ juz nie po-
siada, to jest ruchu zyciowego, namietnosci, swiadomo-
$ci dobrego i ztego. [...] Otdz ta symbolika bialej barwy
na szeroka skale, ale zarazem z nadzwyczaj delikatnym
poczuciem estetycznym, spozytkowana zostala przez
artyste przy kolorystycznym potraktowaniu Wielkiego
Mistrza. Tutaj kolor bialy taczy si¢ gléwnie z czarnym,
i przez to bezposrednio, lubo bez wszelkiego natrectwa,
wigc zupelnie nieznacznie, bezwiednie, budzi w widzu
wrazenie spokoju, smutku, $§mierci, a zatem i pewnego
biernego wspodtczucia®.

Witkiewicz staral sie sprowadzi¢ argumenty Struvego
do absurdu. Wedlug niego w obrazie Matejki zadnych linii
kompozycyjnych, budujacych glebsze znaczenia, nie byto.
Konstatacje filozofa, ze jeden z zoldakéw schwycil Wiel-
kiego Mistrza lewa reka za pas tuz przy sercu i przez to
ukierunkowaniem przedramienia wskazal na ,,6w punkt
srodkowy” (czyli serce), rozbijal za pomocy stwierdzen
zdroworozsadkowych. Jego zdaniem dla kazdego widza,
ktory ogladatby obraz Matejki wylacznie jako zwyczaj-
ng scene bitewna, fakt ztapania przez zolnierza lewa reka

% H. STRUVE, Przeglgd artystyczny: obraz Matejki ,, Bitwa pod Grun-
waldem”, [w:] idem, Wybér pism estetycznych, s. 223-224 (jak
W pIzyp. 3).

2 Ibidem, s. 224-225.
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pasa Ulricha von Jungingena nie wynikat z zakompono-
wania dziefa, lecz jedynie z przyczyn czysto praktycznych:
»zoldak dlatego chwyta lewa reka, zeby przytrzymac ucie-
kajacego i zabi¢ go trzymanym w prawej toporem!”%. Po-
dobnie wysmiewal symbolike barw, deprecjonujac ja po-
przez odniesienie jej wydzwieku do rzeczywistosci spo-
tecznej swoich czasow:

Do jakich glebokich refleksji pobudza¢ musi ducha
prof. Struvego widok tancerki, ubranej w karmazyno-
wa suknie, a wspartej na ramieniu ,,czarnego jak smota”
mazurzysty! Jak sprzeczne uczucia musza nim miotac!
Ona ,podnieca mimo woli obieg krwi, ogrzewa serce,
budzi namietnoéci” - on, ,pozbawiony cieplych barw”,
uosobienie smutku, zaloby, otchltan czarna, bezdenna,
$cina zapewne krew w zylach, wstrzymuje bicie ser-
ca, pograza ,bezwiednie” prof. Struvego w ciemna noc
rozpaczy!®.

Dokonawszy takich zabiegéw erystycznych Witkiewicz
mogl ostatecznie — w swym mniemaniu — pognebi¢ prze-
ciwnika, stwierdzajac: ,,Jezeliby wszystko to bylo prawda
i ta pajeczyna symboliczna, po ktorej mysl prof. Struvego
biega jak pajak, istotnie powstala byla w umysle Matejki,
zwatpi¢ by przyszlo o jego stanie normalnym”™.

Blizsze przyjrzenie si¢ argumentom obu stron sporu nie
pozwala jednak uzna¢ Witkiewicza za glosiciela prawdy ab-
solutnej, a Struvego za czlowieka piszacego na temat ma-
larstwa same wydumane i pozbawione sensu elukubracje.
Przede wszystkim trzeba zda¢ sobie sprawe, ze autor Ma-
larstwa i krytyki u nas glosit koncepcje sztuki bardzo ogra-
niczong i w gruncie rzeczy prosta. Malarstwo mialo by¢ dla
niego - jak juz wspomniatem wyzej — wylacznie wyraza-
niem czego$ do$¢ nieokreslonego, czyli ,,zycia’, poprzez uka-
zywanie $wiata realnego przez temperament artysty. Cho¢
krytyk co krok wskazywat na konieczno$¢ oceny nie tema-
tu obrazéw lecz ich formy, to jednak forma sprowadzala sie
dla niego wiasciwie wylacznie do harmonii barwnej, odda-
jacej harmonie wystepujaca w naturze (czyli owo ,,zycie”)
w sposob typowy dla charakteru danego twércy. W wielu
miejscach rozpisywal si¢ na temat zestawu barw stosowa-
nych przez jakiego$ artyste jako ekwiwalentu dla stosun-
kéw kolorystycznych w realnym $wiecie, ale niewiele mo-
wit o kompozycji i jej zasadach, ograniczajac si¢ co najwy-
zej do bardzo ogdlnikowych stwierdzen, jak w przypadku
Aleksandra Gierymskiego, ze jego obraz zostal ,,zbudowa-
ny ze $cistoscig matematyczng pod wzgledem ukladu i sze-
regowania sie bryt i rozkladu $wiatla™!. Takie konstatacje
w gruncie rzeczy niewiele znaczyty, a jaki$ polemista o tem-
peramencie zblizonym do Witkiewicza bez trudu mogtby
wy$mia¢ owa matematyczng $cisto$¢ w szeregowaniu bryl,
bo na czym ona miataby polega¢ w realistycznym dzie-
le, w ktérym raczej trudno byloby sie dopatrzy¢ jakiego$

# S. WITKIEWICZ, Malarstwo i krytyka u nas, s. 71 (jak w przyp. 14).
2 Ibidem, s. 78.
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Ibidem, s. 73.
! Idem, Aleksander Gierymski, s. 544 (jak w przyp. 7).



rytmu lub wyliczonych proporcji? Credo krytyka mozna
wigc sprowadzi¢ do dosy¢ powierzchownego stwierdze-
nia, ze artysta winien ,,patrze¢ na nature jedynie i wylacz-
nie z punktu malarskiego - widzie¢ w niej pewne sto-
sunki barw, $wiatel i ksztaltow i w odtworzeniu
tych zjawisk widzie¢ istotny cel i wynik krancowy swojej
tworczosci™®.

Powierzchownos¢ owej konstatacji uwidacznia sig, gdy
zestawi¢ poglady Witkiewicza z Konradem Fiedlerem.
Niemiecki filozof réwniez akcentowal w swych rozwaza-
niach obecny w malarstwie przeklad realnego $wiata na
»sztuczne” formy artystyczne, ale jednocze$nie w efek-
tach pracy artysty dostrzegal nie tylko umiejetnos$¢ od-
dania zjawisk natury, lecz przede wszystkim poznawczy
wymiar tworczosci®. Obraz wedlug niego ukazywal wi-
dzialno$¢ Swiata (Sichtbarkeit der Welt), ktora nie mu-
siafa sie sprowadza¢ do realizmu, lecz mogta uzmystawia¢
takie aspekty rzeczywisto$ci, ktére wymykaly sie potocz-
nemu spojrzeniu i kategorii ,,zycia” (jak to cho¢by mialo
miejsce u Paula Cézannea)*.

Dla odmiany Struve nie interesowal si¢ zgodnoscia
malarskiego przedstawienia z naturg, lecz - nieco podob-
nie, jak Fiedler, ale niezaleznie od niego — widzial w obra-
zie pewng wykoncypowang konstrukcje. Artysta w jego
ujeciu musial znalez¢ dla idei okreslong forme, co powo-
dowalo, ze powinien byl albo nada¢ scenie zaobserwo-
wanej w naturze glebszy sens, albo przetozy¢ wymyslony
temat (historyczny, literacki, religijny czy rodzajowy) na
kompozycje w ten sposdb, by w odbiorze mozna byto owa
mys$l przewodnia odczytac. Pisal:

Punktem wyjscia moga by¢ zaréwno treé¢, jak i forma, za-
réwno uczucia, idealy, daznosci ducha, szukajacego od-
powiedniego wyrazu w formach $wiata zmystowego, jak
i prawda, zycie i rzeczywisto$¢, pojete jako formy, dla na-
tchnienia ich pewng treécig idealng. W pierwszym razie
sztuka rozpoczyna swoj przychéd z wyzyn ducha i w daz-
nosci do uwydatnienia jego tresci zstepuje coraz bardziej
w zakres $wiata zmyslowego, réwnowazac oba te czyn-
niki. W drugim razie, odwrotnie, od rzeczywistosci co-
dziennej wznosi sie coraz bardziej w sfere idealna, ozy-
wiajac wszedzie ksztalty rzeczywiste tre$cig duchowa®.

Dlatego filozofa bardziej interesowata logiczna struk-
tura obrazu i takie uzycie barw, ktére pomagalo w od-
czuciu i zrozumieniu tresci malowidta, niz Witkiewiczo-
wa harmonia koloréw, wszak ,nieczula na wypadki dzie-
jowe”. W rezultacie to wiasnie ten wykpiony profesor po-
wiedzial wigcej o formalnej stronie Bitwy pod Grunwaldem

3 Ibidem, s. 540-541.

* K. FIeDLER, Uber die Beurteilung von Werken der bildenden
Kunst, [w:] idem, Schriften zur Kunst, red. G. Boehm, Miinchen
2011, t. 1, 5. 30-39.

* G. BoeuM, Einleitung, [w:] K. FIEDLER, Schriften zur Kunst,
s. LXXV-LXXX (jak w przyp. 33).

* H. STRUVE, Estetyka, [w:] idem, Wybér pism estetycznych, s. 100
(jak w przyp. 3).
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niz profesjonalny malarz, gdyz nie ograniczat si¢ do poszu-
kiwania w dziele Matejki tego, czego w nim bylto niewie-
le, czyli prawdy o $wietle i barwie w naturze, lecz starat si¢
dociec, jak wzajemne ulozenie grup postaci i linie napie¢
kompozycyjnych, wspierane przez dominanty kolorystycz-
ne, konstytuowaly wizualny sens odbierany bezposrednio
przez widza, czyli produkowaly fiedlerowska ,widzialno$¢
$wiata” Mowiac dokladniej: poniewaz obraz Matejki nie
pokazywal jedynie w sposéb realistyczny (czy naturali-
styczny) siepaczy tlukacych sie nawzajem mieczami i topo-
rami, lecz bitwe, ktéra miala swoéj przebieg i dramaturgie,
Struve analizowal §rodki, jakich uzyt artysta, by owa dra-
maturgie i zapowiedZ zwycigstwa okreslonej strony kon-
fliktu wyrazi¢ naocznie.

I

W polskiej historii sztuki nigdy nie doszlo do szer-
szych debat na temat formy. Wlasciwie niezauwazona
przeszia fala rozwazan na temat podstawowych kategorii
formalnych, jaka przetoczyla si¢ przez niemieckojezyczna
histori¢ sztuki w okresie od okolo 1900 roku do drugiej
wojny $wiatowej*. Prowadzone wéwczas poszukiwania
poje¢, ktore moglyby okresla¢ istotne cechy dziel nieza-
leznie od zmian historycznych, prawie nie znalazty u nas
swego odpowiednika, a jedynie ogélnikowe omdwienia®.
Nie ustosunkowano si¢ szerzej ani do koncepciji ,czystego
widzenia” Heinricha Wolftlina, co najwyzej uzywajac jego
terminologii w pracach analitycznych, ani do pomystéw
Augusta Schmarsowa, wywodzacego swe instrumenta-
rium z antropologii cielesnosci, ani do zestawu narzedzi
Aloisa Riegla, takich jak optyczny i haptyczny, Fernsicht,
Normalsicht, Nahsicht; pomijajac dos¢ bezrefleksyjne sto-
sowanie stowa Kunstwollen®. Polska historia sztuki pozo-
stala glucha na proby wykreowania Kunstwissenschaft -
dyscypliny badajacej mozliwosci stworzenia mocnych
podstaw do analizowania zjawisk historycznych, takich
jak np. styl®. Jedynie Marian Morelowski probowal zbu-

% Na temat tej debaty: J. HERMAND, Literaturwissenschaft und
Kunstwissenschaft. Methodische Wechselbeziehungen seit 1900,
Stuttgart 1971, s. 11-15.

7 Np. T. Szyprowski, Spor o Giotta. Problem autorstwa freskéw

w Asyzu na tle rozwoju metody historii sztuki, Krakéw 1929, s. 20-22

(nadbitka z ,,Przegladu Wspodlczesnego’, 8, 1929, nr 81, s. 15-46).

W. Barus, In the Glow of a Classic: Remarks on the Reception of

Heinrich Wolfflin in Polish Art History, [w:] The Global Reception

of Heinrich Wolfflin’s ,Principles of Art History”, red. E. Levy,

T. Weddigen, Washington 2020 (= Studies in History of Art, t. 82;

Center for Advanced Study in the Visual Arts, Symposium Pa-

pers, t. 59), s. 253-254; idem, The Place of the Vienna School of Art

History in Polish Art Historiography of the Interwar Period, ,,Jour-

3

&

nal of Art Historiography”, 2019, nr 21, s. 4-6 i 13, https://arthis-

toriography.files.wordpress.com/2019/11/bacs82us.pdf ~ (dostep:
21.01.2022).

% Na temat Kunstwissenschaft: B. COLLENBERG-PLOTNIKOV, Die

Allgemeine Kunstwissenschaft (1906-1943). Idee - Institution


https://arthistoriography.files.wordpress.com/2019/11/bac582us.pdf
https://arthistoriography.files.wordpress.com/2019/11/bac582us.pdf

dowa¢ w oparciu o Abstraktion und Einfiihlung Wilhel-
ma Worringera teori¢ sztuki oparta na opozycji abstrak-
cjonizm / naturalizm, ale jednostkowo$¢ owej propozy-
cji tym bardziej podkreslata generalne désintéressement,
jakim sie badacze miedzywojenni wykazywali wzgledem
nauki o sztuce®.

W Krakowie uczeni gtadko i bez zadnego metodolo-
gicznego zwrotu przeszli od postawy Mariana Sokolow-
skiego (tworcy katedry historii sztuki na Uniwersytecie
Jagielloniskim w 1882 roku), postawy ugruntowanej w po-
gladach rozpowszechnionych w drugiej potowie XIX wie-
ku (Berlin, Moritz von Thausing, Anton Springer), a za-
kladajacej ,determinowanie” stylowe dzieta, rozpoznanie
jego ikonografii i zwigzkéw z kulturg czasu powstania — do
analizowania przemian stylowych dziet sredniowiecznych
i nowozytnych, jedynie adaptujac nowsze narzedzia po-
magajace okresli¢ przynaleznos$¢ obrazéw czy budowli do
okreslonej fazy gotyku czy renesansu (ale i upraszczajac
podejécie mistrza do sztuki, gléwnie poprzez eliminacje
powiazan z historig kultury)*. Blizsze niz rozwazania te-
oretyczne spod znaku Kunstwissenschft byto dla nich sty-
loznawstwo, czyli czysto praktyczna normal art history
(by postuzy¢ sie tytutem ksigzki na temat Adolfa Gold-
schmidta®?). We Lwowie Wtadystaw Podlacha tez gtadko
przejal koncepcje pierwszego profesora na tamtejszym
uniwersytecie, Jana Boloza Antoniewicza, w mysl ktorej
dzieto sztuki miato by¢ zamknieta calodcig, ,,dojrzalym
owocem” pracy artysty, zawierajagcym w sobie przezycia
iuczucia tworcy mozliwe do odbioru przez widza poprzez
weczucie®. W nigdy niewydanym przez Podlache podrecz-
niku metodologii historii sztuki prézno szuka¢ wiekszych
rozwazan na temat formy, cho¢ przywotywat on nazwi-
ska i koncepcje teoretyczne Wolfflina, Schmarsowa czy

- Kontext, Hamburg 2021.

# M. MORELOWSKI, Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce a nauka
historii sztuki, [w:] Pamietnik organizacyjnego zjazdu historykéw
sztuki w Krakowie w dniach 2-4 pazdziernika 1934 r., red. T. Szy-
dlowski, Krakow 1935, s. 53-60; W. WORRINGER, Abstraktion und
Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Miinchen 1908. Pel-
ny zarys swej koncepcji Morelowski opublikowat juz po wojnie
w ksiazce Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce. Uwagi wstepne
do kursu powszechnej historii sztuki, uzupetnione wiadomosciami
o poczgtkach tej nauki w Polsce (Lublin 1947), nie powolujac si¢
zreszta na Worringera, co wynikalo zapewne z jego antyniemie-
ckiego nastawienia, zob. A. Kozier, Marian Morelowski (1884-
-1963), »,Rocznik Historii Sztuki’, 36, 2011, s. 52-55.

M. KuNINSKA, Identity Built on Myth. Fact and Fiction in the
Foundational Narrative of the ,,Cracow School of Art History” and

4

Its Relations to Vienna, ,Journal of Art Historiography”, 25, 2021,
https://arthistoriography.files.wordpress.com/2021/11/kuninska.
pdf (dostep: 21.01.2022).

2 Adolf Goldschmidt (1863-1944). Normal Art History im 20. Jahr-
hundert, red. G. Brands, H. Dilly, Weimar 2007.

# K. Prwock1, Lwowskie srodowisko historykéw sztuki, [w:] idem,

Sztuka zywa. Szkice z teorii i metodyki historii sztuki, Wroclaw et
al. 1970, s. 169-1711 174-178.
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Riegla. ,,Opis formalny” stuzyt u niego okredleniu stylu
dzieta, a prace analityczng wienczy¢ miata ,analiza psy-
chologiczna’, nadal zakladajaca konieczno$¢ poznania
tre$ci obrazu czy rzezby poprzez wczucie*. Za znamien-
ny uznac tez nalezy fakt, ze badacz ten nie odnidst si¢ do
rozprawki Boloza Antoniewicza o Ostatniej Wieczerzy Le-
onarda, w ktdrej zasadniczy temat fresku - ustanowienie
Eucharystii - zostal wywiedziony z geometrycznej i kolo-
rystycznej struktury dzieta®. Rozprawka ta zreszta w ogo-
le nie zostala zauwazona przez polskg historie sztuki az
do ostatnich lat, tym mocniej podkreslajac brak zainte-
resowania dyscypliny dla mozliwo$ci odczytywania sen-
su obrazu z jego uksztaltowania®. Glebszego zaintereso-
wania dla spraw teoretycznych nie wykazywat tez pierw-
szy profesor historii sztuki na uniwersytecie poznanskim,
ks. Szczesny Dettloft”. Wreszcie, zupelnie bez echa prze-
szty koncepcje tzw. mlodszej szkoly wiedenskiej, w pe-
wien sposéb najblizsze opisom Struvego, bo zakladajace
mozliwo$¢ uchwycenia treéci dziela sztuki poprzez ana-
lize jego struktury formalnej dzieki zastosowaniu zasad
psychologii gestalt®.

Nie lepiej bylo i po drugiej wojnie $wiatowej. Z jed-
nej strony kontynuowano wtedy badania stylistyczne,
co najwyzej w pozniejszym okresie dyskutujac na temat
samego pojecia stylu i jego coraz wigkszej niejasnosci,
z drugiej wczesna recepcja ikonologii skierowata zain-
teresowania na aspekty ikonograficzne i tresciowe dziet
sztuki, zawarte nie w formie, lecz w motywach, tematach
i cyklach narracyjnych przedstawianych na obrazach®.
Dazenia zmierzajace do wykrycia ponadhistorycznych,
systematycznych poje¢ opisujacych w sposdb uniwersalny
wszelkie mozliwe formy artystyczne zostaly skrytykowane
juz w 1947 roku przez mlodego Jana Bialostockiego®. Po-
jawiajace si¢ w Niemczech proby laczenia analizy formy
ze znaczeniem, rozwijane przez Maxa Imdahla w ikoni-
ce, a przez Gottfrieda Boehma w hermeneutyce histo-
rycznoartystycznej, przez diugi czas nie byly w zaden spo-

* V. KORSAKOVA, ,,Metodologia historii sztuki w podreczniku Wta-
dystawa Podlachy”, Krakéw 2021 (maszynopis pracy magister-
skiej).

4!

&

J. Boroz ANTONIEWICZ, Ostatnia Wieczerza Leonarda da Vinci,

thum. M. Bryl, ,,Artium Quaestiones’, 24, 2013, s. 175-186.
4

>

M. BrYL, Boloz - Leonardo - Ikonika (Uwagi ttumacza), ,, Artium
Quaestiones”, 24, 2013, s. 173-174.

T.J. ZucHowskl, Ks. prof. Szczesny Dettloff (1878-1961), ,, Artium
Quaestiones’, 22, 2011, 8. 8—9.

&

S

4

3

W. Bavrus, The Place of the Vienna School, s. 14 (jak w przyp. 38).
4 O przemianach polskiej historii sztuki po 1945 roku: idem,
A Marginalized Tradition? Polish Art History, [w:] Art History and
Visual Studies in Europe. Transnational Discourses and National
Frameworks, red. M. Rampley et al., Leiden-Boston 2012, s. 444—
—445. Zagadnieniu kryzysu pojecia stylu byl po$wiecony ,,Biule-
tyn Historii Sztuki”, 40, 1978, nr 1.

5

I

J. Biarostockl, W pogoni za schematem. Usitowania systema-
tycznej historii sztuki, ,,Biuletyn Historii Sztuki i Kultury”, 9, 1947,
S. 227-230.


https://arthistoriography.files.wordpress.com/2021/11/kuninska.pdf
https://arthistoriography.files.wordpress.com/2021/11/kuninska.pdf

sob dostrzegane, a pewne — w skali catego kraju jednak
dos¢ ograniczone — prawo obywatelstwa zyskaly dopiero
w czwartej ¢wierci XX wieku, gtéwnie w $rodowisku po-
znanskim, w dociekaniach m.in. Wojciecha Suchockiego,
Mariusza Bryla i Michala Haakego®'. Mozliwo$¢ dopatry-
wania si¢ sensu obrazu w grze koloréw i w uktadach li-
nii kompozycyjnych byla tak dalece obca polskiej histo-
rii sztuki, ze Maria Olszaniecka sprowadzita interpretacje
Struvego Bitwy pod Grunwaldem wylacznie do odczytania
przez filozofa literackiej tresci owego pldtna, analize for-
malng przypisujac Witkiewiczowi:

Prawa formy plastycznej determinowaly odmienne
»czytanie” obrazu od ,,czytania” ksigzki, ktore — jak pisze
Leopold Ettlinger — ,,trzeba $ciéle odgraniczy¢ od wszel-
kich osobistych odczu¢ podczas recepcji dzieta sztuki”
Prawa formy plastycznej ustalaly tez znaczenie i konse-
kwencje wyboru przez malarza wielko$ci plotna, zalez-
nej wylgcznie od techniki malowania. Prawa formy pla-
stycznej zadecydowaly rowniez o niezwykle ostrej, szy-
derczej a zarazem pelnej dowcipu diatrybie przeciwko
»symbolice linii i barwy”, ktdra przeszta do historii pol-
skiej krytyki i stala si¢ najbardziej charakterystycznym
przykladem stawnych bojéw Witkiewicza ze Struvem.
W ,,symbolice linii” Struvego jego polemista nie dopa-
trzyl sie intencji ,wyjawienia ukrytej zasady stylistycz-
no-formalnej’, wrecz odwrotnie, zaatakowal jg za naru-
szenie autonomii malarstwa, za przekroczenie granicy
wyznaczonej przez no$nos¢ znaku plastycznego®.

Czy w utrwaleniu si¢ w polskiej historii sztuki niecheci
do dyskusji na temat formy (nie stylu!) i mozliwoséci wy-
razania przez nig tre$ci mozna widzie¢ dlugi cien pole-
miki Witkiewicza ze Struvem? Trudno to ponad wszelka
watpliwo$¢ udowodnié, ale trzeba zauwazy¢, ze 6w spor
byt od konca XIX wieku i przez wigksza czg$¢ XX obec-
ny w $wiadomosci ludzi zajmujacych sie sprawami arty-
stycznymi. W dwudziestoleciu miedzywojennym na au-
tora Malarstwa i krytyki u nas powolywat siec Wtadyslaw
Strzeminski, nie tylko stwierdzajac, ze jedynie adwersarz
Struvego ,walczyl o prawdziwa sztuke swojej epoki™,
ale tez za pomocg obfitych cytatow z jego pism zwalcza-
jac kult Matejki i malarstwa ,tematycznego” Nie wymie-
niajac nikogo z nazwiska konstatowat: ,, Fatsz werbalizmu
i napuszonej metafizyki przenikajac do poszukiwan arty-
stycznych oddzialywa w sposob rozkltadowy na atmosfe-
re umyslowa, na jasno$¢ sadéw i na stosunek do kultury
pracy jako jedynego zrodla rozwoju w sztuce. Przeciwko

' 'W. Barus, A Marginalized Tradition?, s. 446 (jak w przyp. 49).
Wazna postacia dla tej orientacji metodologicznej byt tez Micha-
el Brétje, zob. np. M. HAAKE, O dwdch réznych glosach w sprawie
egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce Michaela Britjego,
»Folia Historiae Artium’, 11, 2007, s. 109-120.

2 M. OLSZANIECKA, Dziwny czlowiek (O Stanistawie Witkiewiczu),
Krakow 1984, s. 79-80.

> 'W. STRZEMINSKI, Rozmowy na wystawie, [w:] idem, Pisma, red.
Z. Baranowicz, Wroclaw 1975, s. 180.
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podstawom spofecznym i wynikom artystycznym tego
pradu umystowego musieli wystapi¢ ci, ktorzy zwalczali
jego szczytowy objaw — Matejke™. Juz po drugiej wojnie
$wiatowej Jacek Wozniakowski, wlaczajac si¢ w 1946 roku
w zupelnie nowa polemike na temat charakteru sztuki,
zaczal swdj wywod od symptomatycznych stéw: ,,Chy-
ba od czaséw Witkiewicza nie bylo tak miesistej dysku-
sji o malarstwie™*, znowu akcentujac wylacznie znacze-
nie autora Malarstwa i krytyki u nas. Tadeusz Dobrowol-
ski stwierdzal w roku 1960, ze Witkiewicz, ,,[o]bdarzo-
ny wyjatkowym talentem polemicznym, ksztaltowal swe
poglady w ogniu walki z zacofanymi krytykami sztuki,
jak Struve’, za$ ten ostatni ,,[w]szedzie wietrzyt symbol,
odczytywal tre$¢ glebsza, filozoficzng, historiozoficzng
itd. Jesli za$ zajmowal si¢ formga, zaczynal grzezna¢ w ja-
kiej$ symbolice linii [...]. Podobnie kolor nie byt dla nie-
go wartoscig malarska, lecz symboliczng™*. Wreszcie Ma-
rek Zgoérniak, polemizujac w 2007 roku ze zwolennikami
ikoniki i hermeneutyki historycznoartystycznej, analizy
Struvego z artykutu o Bitwie pod Grunwaldem spuentowat
nastepujaco: ,Sposdb, w jaki te rozprawe pare lat pdzniej
referowal Stanistaw Witkiewicz, mogt byl kolejnych au-
toréw zniecheci¢ do nasladowania, ale najwyrazniej stalo
sie inaczej”".

Ten krotki przeglad stanowisk pokazuje, ze w zbioro-
wej pamieci spdr zapisal si¢ jako zderzenie stusznych ra-
¢ji Witkiewicza z niewartymi uwagi pomystami Struvego.
Do tego akceptacja pogladéw autora Malarstwa i krytyki
u nas szla w parze z pozytywnym warto$ciowaniem jego
strategii polemicznych. W konsekwencji analizy Struvego
uznano nie tylko za ,,zacofane”, ,,grzeznace w symbolice”,
ale przede wszystkim za naruszajgce ,autonomie malar-
stwa” i ,,malarskie wartosci”. Tym samym jednak wszelkie
nowe proby rozpatrywania formy jako no$nika tresci - ta-
kie jak artykul Botoza Antoniewicza o Ostatniej Wiecze-
rzy Leonarda, analizy Morelowskiego®, wiedenska analiza
strukturalna, ikonika czy hermeneutyka - musialy zapa-
la¢ ostrzegawcze $wiatlo, ze oto ich zwolennicy wkraczaja
na teren co najmniej grzaski, a moze nawet staczajg sie
w otchlan ,nieuctwa, falszywego patosu, sentymentalnej
tezki i wypranego z idei werbalizmu” (by postuzy¢ si¢ cy-
towanymi sformulowaniami Julii Kisielewskiej). Nato-
miast propagowana przez Witkiewicza prostota wymo-
wy dziel sztuki jako natury oddanej przez ksztalty, kolor
i harmonie barwng, blokowata préby poszukiwania kate-
gorii okreslajacych ponadhistoryczng istote formy (takich

** Idem, Matejko, [w:] idem, Pisma, s. 252 (jak w przyp. 53).

> ]. WOZNIAKOWSKI, Sprawa malarstwa, [w:] Czas debat. Antologia
krytyki artystycznej z lat 1945-1954, t. 2: Realizm i formalizm, red.
A. Pietrasik, P. Stodkowski, Warszawa 2016, s. 147.

* T. DOBROWOLSKI, Nowoczesne malarstwo polskie, t. 2: 1764-1929,
Wroctaw-Krakéw 1960, s. 108-109.

7 M. ZGORNIAK, Odpowiedz, ,Folia Historiae Artium’, 11, 2007,
s. 122.

% M. MORELOWSKI, Abstrakcjonizm i naturalizm w sztuce a nauka
historii sztuki, s. 5657 (jak w przyp. 40).



jak np. linearny, malarski, haptyczny, optyczny, krysta-
liczny, organiczny itd.), co w Europie dato podstawy do
rozwazan w ramach Kunstwissenschaft, a w Polsce uznane
zostalo za niepotrzebne sofizmaty wobec prostego stwier-
dzenia, ze ,,malarstwo ma $rodki na wyrazenie pewnego
momentu natury, lezacego w granicach formy i barwy”.
Jak si¢ wiec wydaje, polemika Witkiewicza ze Struvem
mogtla by¢ jakims nie do konca u$wiadomionym zaloze-
niem polskiej historii sztuki, przez dlugie lata narzucaja-
cym granice w stawianiu probleméw badawczych zbytnio
oddalajacych sie od prostoty i zdroworozsagdkowej oczy-
wistosci w pojmowaniu wytwordw malarstwa i rzezby.
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SUMMARY

Wojciech Batus
FORM ENTANGLED IN STYLE. ON AN OVERSIGHT
IN POLISH ART HISTORY

Neither the philosophy of Konrad Fiedler, nor the con-
ception of Kunstwissenschaft or the methodological ideas
of the so-called New Vienna School of Art History, have
played any role in Polish art history of the beginning of
the twentieth century and in the interwar period. After
the Second World War, the Iconic and hermeneutics met
with poor reception, either. Although the main research
tool was (and for many scholars has remained) the so-
called ‘formalism), the form has been treated almost exclu-
sively as an expression of style and not as the basic factor
that contributes to the quality of image as a sensible im-
age. In my opinion, the above resulted from the influence
of the rhetoric and views of the art critic Stanistaw Wit-
kiewicz. Regardless of considering the form as the essence
of painting, Witkiewicz treated form as an artistic expres-
sion of naturalism; what is more, in his well-known po-
lemic of 1884-1885, he ridiculed Henryk Struve who tried
to demonstrate that it was the rules governing the inner
construction of a painting that decided about its appear-
ance and message. To my mind, the “‘Witkiewicz complex’
— that is, a fear of theorising - has survived well into the
twentieth century.



