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Wstep

Je voudrais que les gens sachent qu’il ne faut pas approcher
de la couleur comme on entre dans un moulin, qu’il faut une
séveére préparation pour étre digne delle.

Henri Matisse

Maluje — méwi Pawet Taranczewski — i Kieruje mng intuicja malarza, a nie jedna
z wielu nauk o barwach oraz powigzany z nig system barw. Nie prowadza mnie
potaczenia, wewnatrz systemu zwane harmoniami resp. dysharmoniami barw,
niemniej jednak nauka o barwach, budowany przez nig system i harmonie, stuzy
mi rownolegle z intuicjg malarska jako miara (kanon) przy korekcie witasnego
obrazu. Inicjacja, o ktorej méwi Henri Matisse, przebiega wiec juz to przed szta-
luga, z paletg i pedzlem w reku, juz to podczas rozwazan w ramach nauki 0 bar-
wach.

Petne doswiadczenie i przezycie kolorystycznego sensu obrazow innych ma-
larzy tez wymaga swiadomosci koloru, ktora narasta, powoli wspierana naukg
0 barwach — choc¢by Johanna Wolfganga von Goethego, Michela Chevreula,
Ogdena Rooda czy Alberta Munsella — a takze rozwazaniami Eugéne’a Dela-
croix, Vincenta van Gogha, Henriego Matisse’a, Wassilya Kandinsky’ego, Paula
Klee, Jozefa Czapskiego, Wiadystawa Strzeminskiego.

Marcel Proust w swym opus magnum W poszukiwaniu straconego czasu pi-
sze, ze wykonujac Sonate Vinteuila, muzycy dopelniaja obrzedéw, ktérych ona
wymaga, aby si¢ zjawi¢. Analogicznie malarz malujac dopetnia obrzedow, kto-
rych dla swego zaistnienia domaga si¢ kolor. Ostatecznie w malarstwie wazne
jest to, czego nie widac, a w muzyce to, czego nie stycha¢. Sformutowanie to wy-
daje si¢ prowokacyjne, ale dla kogos, kto rozumie jego sens, jest ono nie tylko
zrozumiate, ale tez oczywiste.

! Chciatbym, by wiedziano, ze nie wolno wkracza¢ w sprawy koloru tak, jakby sie wcho-
dzito do mtyna. Ze nalezy przej$¢ surows inicjacje, by staé si¢ koloru godnym” — H. Matisse, [w:]
P. Richard, Sennelier, [ ’artisan des couleurs, Editions du Chéne, Hachette Livre, 2012, s. 4 (thum.
whasne).
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Podobnie uwaza Wtadystaw Strozewski w swojej ostatniej ksiazce Mifosé i ni-
cos¢: pomiedzy muzyka zapisang a muzyka wykonang jest jeszcze utwor idealny,
bytujacy gdzie§ w niebie platoﬁskimz.

Zaréwno u Strozewskiego, jak i u Prousta w platonskim niebie bytuje esen-
cja, ktora zjawia si¢, gdy odpowiadajace sobie dzwieki wydobywajg si¢ z instru-
mentu. U Jana Sebastiana Bacha na przyklad te same esencje moga by¢ wciela-
ne przez rozne instrumenty. Kunst der Fuge mozna wykona¢ na klawesynie, na
fortepianie, na organach... Instrument nadaje esencji muzycznej barwe, nie naru-
szajac jej tozsamosci. W platonskim niebie bytuje esencja, ktora zjawia sie, gdy
plamy barwne stapiaja si¢, umozliwiajac zstapienie na obraz koloru.

Nasze myslenie o sztuce jest elitarne, filozoficzne. Metafizyczne rozwazania
o sztuce i malarstwie odsuwajg nas od bezposredniego i powierzchownego ob-
cowania z nia, czynigc ze sztuki co$, co nie jest przeznaczone dla przecigtnego
widza czy stuchacza muzyki.

Przed przywotaniem stéw Matisse’a moglo si¢ zdawac, ze malarstwo jest
swiatem otwartym dla wszystkich. Francuski malarz uswiadamia nam jednak, ze
nie zdajemy sobie sprawy z istoty resp. esencji koloru, a uswiadomienie sobie
tej ignorancji wywotuje lek przed sztuka czy nieche¢ i odsunigcie si¢ od nie;j.

Dla kogo wiec jest malarstwo? Wiadystaw Strézewski, do ktorego chetnie
i czegsto bedziemy sie odwolywacé, mowi, ze sztuka jest elitarna, a Pawet Ta-
ranczewski opowiada anegdote ustyszang od tesciowej, Eugenii Uminskiej:
Jasha Heifetz przyjechat odpocza¢ do Wilna, do matki. Zaraz zwiedziat si¢
o tym Kahat i wystat delegacje z prosba o koncert. Matka otworzyta drzwi
i dowiedziawszy sie, 0 co chodzi, wzicta pod boki rzekta: ,,Naprzeciw kogo
(lub przeciw komu) on tu bedzie grat?”. Nie ma godnej syna publiki. Naprze-
ciw kogo czy przeciw komu malujemy? W Dzienniku (1960) Jan Cybis zanoto-
wal: ,,Artysta zwraca si¢ do samego siebie™”.

Doswiadczenie zyciowe Pawtla Taranczewskiego zwigzane z publiczno$cig
ilustruje opowie$¢ o rybaku i dzinie — artysta gra tu role dzina zamknietego
w lampie pieczg¢cia Sulejmana. Przez pierwsze tysiac lat dzin mowit do siebie:
,,Jesli mnie ktos$ uwolni, oddam mu wszystkie krolestwa $wiata”. Przez kolejne
tysigc lat mowik: ,,Temu, kto mnie uwolni, oddam wszystkie bogactwa $§wiata”.
W trzecim tysigcleciu méwit zas: ,, Tego, ktory mnie wypusci, zabije”. Jak ro-
zumie¢ te metafore? Obrazuje ona zycie wielu artystow. Na samym poczatku
kariery malarskiej mtody Pawet Taranczewski siedziat w pracowni i marzyt, by

2 W. Strozewski, Milos¢ i nicos¢, Warszawa 2017.
3 J. Cybis, Notatki malarskie: Dzienniki, 19541966, Warszawa 1980, s. 191-192 (wpis z roku
1960).
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znalazt si¢ kto$, widz lub marszand, ktory doceni jego malarstwo i bedzie je
,lansowal”. Nikt taki si¢ nie pojawit. Potem przestat czekaé, az wreszcie zapra-
gnat tylko $wietego spokoju i czasu na malowanie, zrozumiat bowiem, ze to, co
tworzy, nie stanie si¢ szybko przedmiotem czyjegos uznania lub nie stanie sie
nim wcale, a uznanie widzéw nie moze by¢ wyznacznikiem wartosci jego pracy.
Zrozumial, ze malowanie jest — znowu Proust, nieco zmieniony — ,realizacja
zobowigzan zaciggnigtych w zyciu poprzednim; w warunkach naszej egzystencji
na tej ziemi nie ma zadnej racji, aby [...] artysta czut si¢ zobowigzany rozpo-
czyna¢ dwadziescia razy jedno dzielo™ (tak robit na przykiad ojciec Pawta,
Wactaw Taranczewski, malujac niekonczace si¢ serie na jeden temat). ,,Wszyst-
kie te zobowigzania, nie majace zadnej sankcji w zyciu obecnym, zdaja si¢ nale-
ze¢ do [...] $wiata catkowicie odmiennego niz nasz; $wiata, ktory opuszczamy,
aby sie urodzi¢ na tej ziemi, zanim moze wrocimy tam, aby zy¢ wedle owych
nieznanych praw, ktorym byli§my postuszni, bo nosilismy je w sobie, nie wie-
dzac, kto w nas zakreslit [...] prawa, do ktérych wszelka gleboka praca inteli-
gencji nas zbliza™.

Nalezy wigc sprawe usprawiedliwienia dziatalnosci artystycznej traktowac
jako indywidualng, wewnetrzna, a publicznos$¢ czesto jako kwestie przypadku.
Nie trzeba si¢ tych mtodzienczych marzen o publicznosci wstydzi¢. O niej ma-
rzyt przeciez cate zycie sam Paul Cézanne! Publiczno$¢, owszem, znalazta sie,
ale artysta juz tego nie doczekat.

Po studiach w Akademii Sztuk Pigknych oraz po studiach filozoficznych na
Uniwersytecie Jagiellonskim profesor Taranczewski, nie pracujac w zawodzie
malarza, lecz jako wyktadowca akademicki, zmienil swoje pojmowanie sensu
uprawiania sztuki. Praca tworcza stata si¢ raz na zawsze jego prywatng sprawg.

Nie chodzi tu jednak o to, by deprecjonowac lub chocby krytykowaé arty-
stow, ktorzy wystawiajg i dobrze si¢ sprzedajg. Nie w tym rzecz. Chodzi o wska-
zanie powodu, dla ktorego w ogole sie tworzy, i 0 to, co si¢ tworzy. Marketing jest
cze$cig funkcjonowania kazdego rynku, jednak Zle si¢ dzieje, gdy artysta, siada-
jac do pracy nad plotnem, kieruje si¢ zasadami rynku, a nie waznymi — moze
duchowymi, moze intelektualnymi — potrzebami. Nie chodzi tu takze o zgry-
wanie sig. Zaden artysta nie jest ponad wszelkimi potrzebami spotecznymi
czy materialnymi. Wybierajac zawod malarza (rozpoczynajac studia na Akade-
mii), kazdy zastanawia si¢, czy uda mu si¢ uczyni¢ z malarstwa swoj glowny
zawod.

* M. Proust, W poszukiwaniu straconego czasu, t. 5: Uwieziona, thum. T. Boy-Zelefiski, War-
szawa 2000, s. 216.
® Ibidem.
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Inaczej historia artystow i kuratorow toczyla si¢ za granica. Po wystawie
fowistow w 1905 roku, po ich wielkim sukcesie, wspomniany juz Henri Ma-
tisse stat si¢ malarzem stawnym, rynek paryski byt gotowy na sprzedaz jego
obrazéw, a publicznos¢ chceiata je kupowac.

Mimo to Pawet Taranczewski uwaza, ze sztuka, niezaleznie od warunkoéw
rynkowych, sprzedazna czy nie, jest czyms elitarnym i intelektualnie oraz du-
chowo pozostanie dostepna dla nielicznych.

W metaforycznym trzecim tysigcleciu przyszedt czas na refleksj¢ nad przy-
sztg droga zyciowa i na wazne pytanie: Czy pozosta¢ na $ciezce artystycznej?
Odpowiedz brzmi: Sciezka ta jest osia jego zyciowej drogi. Widzimy dzi§ wy-
raznie, ze malarstwo Pawla Taranczewskiego znaczaco si¢ zmienia — zaczyna
przybiera¢ znang nam dzi$, rozpoznawang forme i kolorystyke. Rozpoznawalng
takze dzigki galerii Nautilus, ktéra — wbrew pesymizmowi malarza — zaintere-
sowala si¢ jego obrazami i zorganizowata kilka poswigconych mu wystaw.

Poszukiwanie drogi zyciowej, koniecznos$¢ jej potwierdzenia, zmiany zycio-
we, ustrojowe, to czas kryzysu, w ktérym spotkaé mozna przyjaciot na cate
zycie. Pawel Taranczewski, pytany o przyjaznie, wymienia kilka osob. Profesor
Stefan Swiezawski, wybitny historyk filozofii i metodolog ze szkoly Kazimierza
Twardowskiego, mawial, ze ma trzech przyjaciot: ksiedza Tadeusza Federowi-
cza w Laskach pod Warszawg, ojca Michata Czartoryskiego, dominikanina,
ktéry zginal z rak Niemcow w szpitalu powstanczym, i Jana Szeptyckiego. Ta-
ranczewski dodaje, ze — podobnie jak ludzie — malarstwo nie ma wielu przyja-
ciot, bo wielu nie potrzebuje. Banat, ale...

Dzi$ popularni sg impresjonisci. Ludzie méwia, ze kochaja ich obrazy, ale
czy je rozumieja? Raczej niewielu. Impresjonizm nie jest sztukg tak tatwa, jak
si¢ powszechnie wydaje. Podobnie kubizm — takze trudny w odbiorze kierunek
malarski. Kto dzi$ widzi lub wie, ze w kubizmie moze si¢ wciela¢ kategoria
wzniostosci, 0 czym dobitnie pisat Jean-Frangois Lyotard? Kazdy przedmiot ma
nieskonczenie wiele wygladow, czyli aspektow... Realistyczne przedstawienie
tej oto filizanki jest zredukowane w zasadzie do jednego wygladu. Ingarden
powie: filizanka jest przedstawiona poprzez ten wyglad. Kubizm pokazuje, ze
owych wygladow (aspektéw) moze by¢ kilka, kubizm analityczny — ze jest ich
nieskonczenie wiele, a nieskonczonos¢ te¢ wiaze si¢ ze wzniostoscig. Kubizm
analityczny ujawnia, ze nie mozna si¢ w procesie mnozenia wygladéw (odnajdy-
wania wygladow) zatrzymaé, ze przedmiot ucieka nam, okazuje si¢ rzecza w so-
bie — kantowska Ding an sich, ktora jest niepoznawalna.
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Ostatecznie ttumna publika nie gwarantuje tego, ze artysta jest rozumiany.
Czytany prze wielu Fryderyk Nietzsche pytat: ,,Hat man mich verstanden?”®.

Przypomnijmy czasopismo ,, Teksty” nr 4 z 1972 roku, ktore zamieScito re-
cenzje Pawta Taranczewskiego dotyczaca ksigzki Jurija Dawydowa Sztuka jako
zjawisko socjologiczne’. Taranczewski sprzeciwil si¢ zawartej w niej tezie o zwiaz-
kach dostepnosci sztuki z jej rozumieniem. Obrazy Rembrandta sg dostgpne
w muzeach, ale jest to dla nas wytacznie zrédtem iluzji ich rozumienia. Mato
kto pojmuje sztuke Rembrandta. Podobnie niewielu rozumie szeroko dostgpne-
go, powszechnie swego czasu czytanego Adama Mickiewicza. Czestaw Mitosz
w Traktacie poetyckim trafnie zauwazyl, jakoby za trudny byt dla nas ten Mic-
kiewicz®. Coraz wyrazniej dostrzega tez Taranczewski powierzchowno$é wiek-
szosci krytyk i komentarzy, cenigc przy tym to, co o sztuce napisali sami artysci
(Matisse!) i filozofowie (Strozewski!).

Mowiac o socjologii sztuki, warto pamigtaé, ze catkiem niedawno — w cza-
sach popularno$ci Romana Ingardena, Stanistawa Ossowskiego, Marii Gota-
szewskiej — r6zni badacze podejmowali wysitki, aby do sztuki wprowadzi¢ roz-
wigzania i metody socjologiczne. Mamy wrazenie, ze dzisiaj nic z tego nie z0-
stato. Powigzanie socjologii ze sztuka jest bardziej bezowocne niz uzasadnianie
sztuki psychologia, ktora przeciez w psychoanalizie przyniosta ciekawe i1 bardzo
trwale rezultaty, wzbogacajace wspotczesng hermeneutyke. Socjologia jest wy-
jatkowo niezrgczna 1 nieszcze$liwie wybrana do analizy sztuki. Nie daje ona
zadnych waznych rezultatow, poniewaz zakrywa istote sztuki, a efekty socjo-
techniczne nie majg z nig nic wspolnego.

Pracujgc nad ksigzkg, mieliSmy na uwadze konteksty i ich wyktadnie. Wie-
lokrotnie inspirowaty nas one podczas pisania — przypomnijmy cho¢by siedem-
nastowiecznego malarza Jacoba van Ruisdaela, ktory namalowat obraz pt. Krzak,
przedstawiajacy krzew miotany wiatrem, ludzka posta¢ i zabudowania na hory-
zoncie. Jest to tak zwany krzak kalwinski, symbolizujacy cztowieka miotanego
zmiennoscia losu, ciemnymi mocami, ktoremu giebokie korzenie pozwalaja wy-
trwa¢ nawet najsilniejsze wiatry. Krzak Ruisdaela to symbol wyraznie zaryso-
wanej i nieugictej postawy moralnej.

Wspominam o hermeneutyce dlatego, ze profesor Taranczewski ma wielka
sprawno$¢ hermeneutycznej analizy malarstwa. Nie jest ona dla nas ekspresja
emocji przezywanych przed obrazem, jego swobodnym opisem ani dowolnymi
dywagacjami na jego temat. Analiza obrazu nalezy do kultury, powinna zatem

® F. Nietzsche, Ecce Homo, [w:] idem, Werke in drei Biinden, Zweiter Band, Carl Hanser
Verlag Miinchen 1955, s. 1159.

7 J. Dawydow, Sztuka jako zjawisko socjologiczne, Warszawa 1971.

8 C. Mitosz, Traktat poetycki z moim komentarzem, Krakéw 2001.
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by¢ zobiektywizowana, a nie dowolna. Taka interpretacja prowadzi do wiedzy.
Co jednak ma wspodlnego hermeneutyka i symboliczna tre$¢ dzieta z malowa-
niem obrazu? Malarz nie zwaza na to, czy jego dzieto co$ symbolizuje. Taran-
czewski uwaza, ze sens symboliczny obrazu jest wtorny wobec jego sensu arty-
stycznego (w tym kolorystycznego) i artystycznej wartosci. Profesor podaje tu
przyktad oleodruku znajdujacego si¢ na furcie jednego z krakowskich klaszto-
row. Oleodruk przedstawia Matke Boska Rozancows. Wszystko na nim wydaje
si¢ symboliczne: niebo otwarte, Matka Boska, Dziecigtko Jezus, rézaniec, swig-
ty Dominik... ale jest on kiczem. Symbole religijne wisza W jakiej$ prozni i nie
Wigza si¢ z sensem artystycznym dzieta. Pawet Taranczewski wspomina o Mat-
ce Boskiej Rozancowej nieprzypadkowo, ma bowiem nad t6zkiem zdjecie obra-
zu Francisca de Zurbarana Matka Boska Rozancowa adorowana przez kartuzow.
Wspomniany obraz wisi w poznanskim Muzeum Narodowym. Taranczewski
uzywa dawnej nazwy: ,,Muzeum Wielkopolskie”. Jego zdaniem jest to ,,Swietne
religijne malarstwo”, ktorego wspotczesnos¢ juz nie rozumie, zastepujac je oleo-
drukiem. Droga od Zurbarana do oleodruku podobna jest do tej, ktorg nazwac
mozna: ,,od Madonny z Kruzlowej do Madonny plastikowej” — odstania uwiad
religijnego ducha epoki, tego, ktory manifestuje si¢ w sztuce.

Czym jest ,,$wietne religijne malarstwo™? Gdzie znajduje si¢ granica migdzy
sztuka religijna a sakralna lub sztuka o tematyce religijnej? Czy Smier¢ Marii
Caravaggia jest przyktadem dzieta religijnego? Sztuka koscielna moze nie mieé¢
religijnego klimatu i przeciwnie — nastr6j mistyczny moze si¢ pojawi¢ W powig-
zaniu z niereligijnym tematem, jak na przyklad u Giorgia de Chirico. Innym
przyktadem jest panteistyczna koncepcja natury w obrazach Caspara Davida
Friedricha, cho¢ znajdzie si¢ w nich takze nuta romantyzmu. Wyraz swoiscie
mistyczny ma na przyktad Stara plebania Adama Chmielowskiego — pokazuje
ona osamotnienie, przemijalnos¢, uptyw czasu, w przedstawionym budynku tkwi
jakis symbol.

Jaki jest 6w wazny powod malowania obrazoéw religijnych, ten ich mistyczny
sens, ktory nie zstgpi na oleodruk? Jak nazwaé réznice migdzy obrazem a oleo-
drukiem?

Wspomniany Krzak mozna analizowa¢ jako symbol kalwinskiej etyki, skupie
sie jednak na pigknym obrazie Pawta Taranczewskiego pt. Stara jab/os. Posiada
on walory symboliczne. W starym usychajacym drzewie widzimy przemijanie
i $mier¢. Jabton jest drzewem z natury owocujacym, a tutaj galezie sg artretycz-
nie pogicte, gruztowate i splatane. Dla artysty uderzajgca jest forma rzeczywistej
jabtoni. Sens symboliczny zyskuje ona dopiero w obrazie. Notabene wielu arty-
stow malowalo takie stare jabtonie: Jan Stanistawski, Jozef Mehoffer, inni przed-
stawiciele Mtodej Polski... Maja one W sobie cos urzekajacego.
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Pawet Taranczewski jest wytrawnym czytelnikiem. Biblia to dla niego lectio
divina. Interesujg go ttumaczenia tekstow biblijnych na jezyki francuski, nie-
miecki, angielski i oczywiscie polski (ceni przektad Jakuba Wujka!), zajmuja go
przektady protestanckie, katolickie i zydowskie. Jest to swoiste eksperymento-
wanie z przykazaniami i tresciami odnoszacymi si¢ do wiary. To takze filozo-
ficzne dziatanie na wilasng reke, ryzyko wynikajace z wlasnej hermeneutycznej
interpretacji — wazne dla sztuki i filozofii, gdyz czesto tresci te roznig si¢ w istot-
nych miejscach, a ich odmienne rozumienie doprowadzato do herezji i podzia-
tow. Jaka filozofia cztowieka wylania si¢ z tych ttumaczen, z réznicy miedzy
tradycjami niemiecka, polska, angielska? Zasada poszukiwan tej filozofii jest
logos — méwi o nim wiele Wihadystaw Strozewski, a takze Joseph Ratzinger
w stynnym wykladzie z Ratyzbony. Kto walczy z logosem, walczy z Bogiem!
Chodzi o to, by w miare mozliwosci bada¢ zrodtowosé nie tylko stow, ale i my-
slenia. Mysle¢ nie tylko o tekscie, ale razem z tekstem — o wierze i immanent-
nym jej logosie.

Rozne interpretacje Biblii wigzg sie z odmiennymi sposobami rozumienia
Swiata — innymi stowy, rozumienie $wiata jest jego strukturowaniem. Proces taki
jest nieswiadomy. Zachodzi sam — powtorzmy za Ludwigiem Wittgensteinem,
wedle ktorego granice jezyka sa granicami $wiata. Swiat strukturowany jezy-
kiem polskim musi by¢ inny niz ten strukturowany jezykiem niemieckim. Nie-
kiedy wyglada to tak, jak na obrazach profesora Taranczewskiego, w ktorych
widzg¢ prac¢ koncepcyjna i zmierzanie do strukturowania §wiata. W sposobie
przedstawiania rzeczywistosci wida¢ probe budowania ptaszczyzny rozumienia,
a takze czerpanie przyjemnosci z myslenia o $§wiecie. Widze tu proces zarazem
poznawczy i artystyczny. Taranczewski wiele miejsca poswiecit problemowi uni-
wersalnosci, temu, co ogblne i obowigzujace, a wiec kanonowi, mierze, temu, co
miaro-dajne.

Sadze, ze na potrzebe strukturowania $wiata, 6w instynkt porzadkowania,
wplyne¢to wielojezyczne wychowanie artysty: jezyk polski i angielski w dziecin-
stwie, w szkole tacina i rosyjski, pdzniej niemiecki, francuski, na studiach greka.
Jezyki te pokazywaty alternatywne sposoby myslenia. Sama ich gramatyka jest
strukturowaniem. Zauwazmy, ze gramatyka naszych jezykoéw nie pokrywa si¢
z gramatyka jezykow starozytnych, cho¢ polski, angielski czy francuski wzigty
wiele z faciny, a niemiecki z greki.

Taranczewski czyta zarowno Stary, jak i Nowy Testament. Oba pisma sg dla
niego jednym. To teza nienowa! Odrzucenie tradycji poréwnuje do odrzucania
starej sztuki na rzecz nowej, czy wrecz aktualnej. Profesor pisat o tym kilkakrot-
nie. Polemizowat z definicja, wedle ktdrej sztukg jest to, co robi artysta, a arty-
sta ten, kto przez innych artystow i §wiat sztuki jest za artyste uwazany, przy-
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pominajac zart opowiadany we Lwowie: Co to jest matematyka? To to, co robi
matematyk. Ale kto to jest matematyk? Jest to ktos, kogo inni matematycy uznajg
za matematyka. Cztowiek, ktory ma odrobing rozumu w glowie, nie powtorzy
takiej definicji sztuki ani takiej definicji artysty. Srodowiska artystyczne, ktore
w Polsce reprezentuja podobne poglady, nie s3 osrodkami badan nad sztuka, ale
osrodkami politycznymi i spolecznie zaangazowanymi w niekoniecznie szczyt-
ne dla naszej kultury i sztuki cele.

Taranczewski — podazajac za Stroézewskim — uwaza, ze nie mozna sformu-
towaé poprawnej definicji sztuki. Mozna jedynie poda¢ warunki, ktére musza
by¢ spetione, by co$ bylo dzietlem sztuki: warunki ontyczne, semantyczne i ak-
sjologiczne.

Odrzucamy rozumienie wartosci w sztuce jako jakosci. Wartos¢ jest jakby
sposobem istnienia. Co$ istnieje wartosciowo. Istnienie czegos przepaja war-
tos¢. Notabene wartos¢ jako jakos¢ budzita sprzeciw Martina Heideggera.

Czy obserwujemy dzisiaj kryzys cywilizacji tacinskiej? Pawet Taranczewski
twierdzi, ze tak. Ale nie dlatego, ze przezywamy kryzys logosu cywilizacji za-
chodniej, bedacego logosem kultury greckiej, jak podczas wyktadu w Ratyzbo-
nie twierdzil Ratzinger, tylko dlatego, ze przestalismy widzie¢ i rozpoznawaé
zwigzane z nim wartoséci. Przypomina to kres nauki aleksandryjskiej, ktora —
wedle jednej z wersji jej konca — upadta, bo zainteresowanie ta nauka i ksiggo-
zbiorem aleksandryjskim zanikto. Umysty w Aleksandrii, gtdéwnie chrzescijan
(pokroju tych, ktoérzy zamordowali dziewice Hypatie), nie byty w stanie przyja¢
tej wiedzy, a co wazniejsze — nie chciaty tego. Wrecz jg odrzucaty.

Taki niebawem moze by¢ los kultury chrzescijanskiej stopionej wedtug Rat-
zingera z kulturg facinska, z greckim logosem. Logos tej kultury zachowuje war-
to$¢, podobnie jak Bach, ktory nie przestanie by¢ wielkim kompozytorem, na-
wet gdy nikt nie bedzie umiat zagra¢ jego utworéw. Obserwujemy dzi$ zapomi-
nanie pewnej kultury, sztuki, nauki przez ogét, przez duchowy ochlos. Pozostaja
jednostki, niewielki grupy — méwiac o chrzescijanach, Ratzinger nazywa je ,,kato-
licyzmem wyspowym”. Katolicy na wyspach studiujg Bibli¢, modla si¢, rozmy-
slaja, uczg si¢ — sa wiasnie wyspami na morzu obojetnosci. Na tym polega kry-
zys kultury, ze prawa obowiazujg i sg prawdziwe, ale upadek cywilizacji powo-
duje, ze ludzie przestajg si¢ nimi interesowac, nie dgza do tego, by zrozumiec,
co sami stworzyli, przestajg postrzega¢ owe byty jako wazne i ksztattujace ich
tozsamo$¢. U Ratzingera pojawia si¢ idea Enthellenisierung des Christentums,
odhellenizowania chrzescijanstwa, cywilizacji, sprzeciw wobec logosu, ktory
jest sprzeciwem wobec Boga. To zjawisko bardzo niepokojace!

Jestesmy zatem zanurzeni w procesie odhellenizowania cywilizacji, ktérego
koncowym etapem jest absolutne i ostateczne zapomnienie i chaos. Dotyczy to
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w szczegdlnosci symboli i tresci kultury®. Méwimy o tym, co nie moze byé juz
przypomniane i nigdy nie bedzie.

Przywotajmy znang wypowiedz Umberta Eco, ktory stwierdzil, ze pigkno bi-
zantyjskich i gotyckich katedr jest dla nas tematem zamknigtym. Nigdy nie do-
swiadczymy owego teologicznego pickna, ktorego doswiadczali Sredniowieczni
ludzie, wierzacy i zyjacy 6wczesng sztuka oraz estetyka. Mozemy rzecz jasna
domniemywac, ze przezywali oni sztuke takze estetycznie, ale przede wszyst-
kim przezywali ja religijnie.

Ottarz Mariacki byt w XV wieku przedmiotem kultu. W XVIII wieku
w opinii ksiedza pratata Jacka Lopackiego odsytat on juz tylko do mrokéw
sredniowiecza — duchowny chciat sie go pozby¢, ale na szczescie nie zdazyt.
Dzi$ dla wielu ottarz jest przedmiotem wylacznie estetycznego (nie religij-
nego) doswiadczenia. Twierdzenie, ze przezywanie dzieta przez ludzi $rednio-
wiecza byto podobne lub wrecz takie samo jak nasze, w chwili, gdy jako tury-
sci zaglagdamy do Bazyliki pod wezwaniem $w. Dionizego (dawnego kosciota
opactwa benedyktynskiego w Saint-Denis), nie ma zadnego poparcia w fak-
tach. Nie wiemy niczego o ich do$wiadczeniu sztuki. To samo dotyczy sre-
dniowiecznego malarstwa tablicowego, ktore nie byto przedmiotem estetycz-
nym, ale przedmiotem kultu, jak na przyktad Hansa Memlinga Sgd Osta-
teczny. Dzisiaj juz sie tego sgdu nie boimy, cho¢ Pawet Taranczewski opo-
wiada, ze pod koniec lat czterdziestych, bedac jeszcze dzieckiem, wpatrywat
sie w poliptyk Memlinga, dygocac ze strachu przed piektem, przed ktorym nie
mozna umkng¢ mimo wysitkéw przedostania si¢ na strone zbawionych...

Eco ma chyba racj¢, gdyz na katedre gotycka patrzymy dzisiaj jak na obiekt
estetyczny, cud architektury, a nie faktyczny, realny Dom Bozy. Przemiany kultu-
rowe wida¢ chocby w szybkiej i1 ideologicznie znamiennej wymianie papiezy —
od Jana Pawta 11, przez Benedykta X VI, po Franciszka, wraz z ktorym dehelle-
nizacja postgpuje w szybkim tempie, podobnie jak destabilizacja zycia ducho-
wego. W ustabilizowaniu duchowego zycia moze pomdéc sztuka.

Nie broni¢ kulturowych ,,staroci”, lecz warto$ci. Podobnie jest ze sztuka.
Sztuka dawna nie traci na wartosci, cho¢ spojrzenie na nig zmienia si¢ z epoki
na epoke. Pawet Taranczewski, uprawiajgc malarstwo figuralne inspirowane
migdzy innymi obrazami Edouarda Vuillarda czy naszego Adama Chmielowskie-
go, sztuke odlegta od wiasnej (abstrakcyjna) bardzo ceni. Wymienmy tu chocby
Mondriana, Kandinsky’ego, Strzeminskiego... Dzieta pierwszego z nich nie sa
przyktadem pustej kombinatoryki. Znane jest zdjecie jego pracowni — paryskiej
lub nowojorskiej — z przymocowanymi do $ciany kwadratowymi pudetkami,

® Zob. Ansprache von Benedikt XVI, Aula Magna der Universitit Regensburg, Dienstag,
12 September 2006.
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ktorych uktady testowat. W Gemeentemuseum Den Haag wisi niedokonczony
obraz Brodway Boogie-Woogie. Wida¢, ze Mondrian szukat uktadéw kwadra-
tow 1 zestawien barw swej waskiej palety.

Przypomnijmy wazne stowa Paula Valéry’ego z ksigzki Degas, taniec, rysu-
nek: ,,Moze rysunek jest najbardziej obsesyjna pokusg umystu. [...] Rzeczy
patrza na nas. Swiat widzialny jest nieustanng podnieta: pobudza czy podtrzy-
muje instynktowne pragnienie, by przywlaszczy¢ sobie ksztalt czy modelunek
rzeczy,ktéora konstruuje spojrzenie”lo.

Taranczewski pamieta studentow, ktdrzy spojrzeniem konstruowali inny
swiat — Afrykanin czy Arab z Bliskiego Wschodu nie rysowali krzesta, ktére
stato przed nimi. Oni go nie widzieli — rysowali arabeski bez zwigzku z krze-
stem. Konstruowanie to takze funkcja tego jezyka. Valery pisze dalej: ,Jest
ogromna roznica pomiedzy widzeniem czego$ bez otdéwka w rece a widzeniem
podczas rysowania’.

Poruszytam tu sprawy malarstwa, hermeneutyki, procesu powstawania dzie-
fa. Zaczetam od koloru, przywotujgc stowa Matisse’a. Czy wolno mi powie-
dzie¢, ze bez wzgledu na to, jaka jest sztuka, skad sie wywodzi, jaki byt jej
cel, jaki powod powstania, jaki temat, wazne pozostaje tylko to, czy jest ona
dobra, czy nie? Sztuka dzieli si¢ tylko na dobrg i ztg? Strozewski i Taran-
czewski podzielajg te¢ teze. Pierwszy z nich — za Ingardenem — wyro6znia war-
tosci artystyczne i estetyczne. Owo rozroznienie moze t¢ uniwersalno$é podwa-
zy¢, dodaje wigc — inspirowany klasyczng metafizyka — wartos¢ trzecig, nadeste-
tyczna, na przyktad pigkno jako transcendentale. Wartosci artystyczne to wedle
Strézewskiego te, ktore kraza niejako wokot opozycji dobre — zte (nie w sensie
moralnym, lecz w takim, w jakim méwimy: dobrze lub Zle wykonane, dobrze
lub Zle zrobione). Wspomniane rozréznienie wyznacza kanon okre§lony przez
rzemiosto, warsztat malarski czy rysunkowy. Obraz moze by¢ dobrze wykonany
technicznie, spetnia¢ warunki, ktore stawia technologia, lub ich nie spetnia¢ —
wowczas ulega szybkiej destrukcji: farba peka, zotknie, odpada od poditoza...
Obraz moze spetnia¢ kanon stylu, w ktérym tworzy artysta: kanon klasyczny,
kanon impresjonizmu, ekspresjonizmu... Nie wolno go naruszy¢, gdyz grozi to
destrukcja ducha, w jakim dzieto zostato rozpoczete. W owym duchu obraz moze
by¢ dobrze narysowany, dobrze skomponowany kolorystycznie. Warunkiem jest
kunszt, czyli umiejetno$é artysty.

Czy mozna powiedzie¢, ze istnieje tylko sztuka dobra lub zta? Taranczew-
ski zgadza si¢ z tg teza, pamigtajac wszak, ze istnieja dobre artystycznie dzieta
powigzane ze ztem rozumianym teologicznie. Nie chodzi tu o $redniowieczne

0p_valery, Degas, taniec, rysunek, thum. J. Guze, Warszawa 1993, s. 76.
" 1bidem, s. 40.
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wizerunki Szatana, lecz o obecne w ,,picknym” dziele zto, jak cho¢by w ma-
larstwie Francisa Bacona, czy ,,pickne” przedstawienia Lucyfera w pracach
Williama Blake’a. ,,Pigkno” zostato ujete w cudzystéw, jego obecnos¢ w tych
dzietach jest bowiem dyskusyjna. Wszak wota ono, przywotuje, podczas gdy
wartos¢ prac Blake’a czy Bacona wigze sie z pokusg... Zto teologiczne moze
by¢ tematem dzieta, wystepujacym w dziele elementem lub stanowi¢ jego po-
stac.

Osobng kwestig jest odwolanie do sztuki Jézefa Czapskiego, ktory siegat
w ciemne obszary ludzkiej duszy, wyrazajac ,,mitosierne schylenie si¢ nad kims
lub czyms$”. Bacon postepuje inaczej.

Ostatecznie najblizsze jest mi przekonanie Strozewskiego, ze dzieto sztuki
istnieje wartosciowo, a piekno jest wartoscig najwyzsza, ,,najwartoSciowszym”
transcendentale, ktore wienczy dobro i prawde.






ROZDZIAL 1

O glownych pojeciach i problematyce ksiazki

Drugi cykl naszych rozmow poswigcony bedzie zagadnieniom zwigzanym z kolo-
rami i ich wzajemnemu oddziatywaniu na plaszczyznie obrazu. Bedziemy sig tez
odnosi¢ do kilku kwestii rownoleglych i pobocznych. Poprzedniq naszq ksigzke,
pod tytutem Rozmowy o malarstwie, poswiecilismy zagadnieniom obrazu i jego
plaszczyzny. Inspirowalismy sie czesto filozofig Romana Ingardena i Wiadysta-
wa Strozewskiego.

To prawda. Jesli chodzi o zagadnienia ptaszczyzny obrazu, nie liczac antyku
1 antycznej perspektywy, malarze europejscy w poczatkach renesansu wioskiego
natkneli si¢ na owa plaszczyzng jako plaszczyzne rzutu przecinajaca piramide
widzenia'?. Leon Battista Alberti w rozprawie Della pittura (1435) wyroznia
szereg jej elementéw konstytutywnych. Jego badania sg dla nas w tym miejscu
bardzo wazne. Wiele w ich zrozumienie wnosi analiza i interpretacja, jakiej doko-
nala swego czasu Maria Rzepifska™.

Rzepinska pisze o kilku zalozeniach dotyczqcych malarstwa, ktore bedziemy
w toku naszej rozmowy brac szczegolnie pod uwage. Twierdzi ona, ze plaszczy-
zne rzutu nalezy rozumie¢ jako zestaw koniecznych lub mozliwych elementow,
takich jak (1) to resp. plaszczyzna obrazu, a w terminologii geometrycznej —
plaszczyzna rzutu, nastepnie (2) promienie rzutow, linia wzrokowa, ktora fgczy
punkty uktadu z okiem. Kolejne sktadowe to (3) srodek rzutu, centrum projekcji
rozumiane jako oko, a takze (4) promien glowny, czyli idgcy od oka do punktu

12 Dzieje perspektywy malarskiej zob. M. Kemp, The Science of Art. Optical Themes in
Western Art from Brunelleschi to Seurat, Yale University Press 1990; K. Bartel, Perspektywa
malarska, t. 2, Warszawa 1958.

13, B. Alberti, O malarstwie, ttum. M. Rzepinska, Wroctaw 1963, s. XL.
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glownego pod kqtem prostym do tla. Nastepnie plaszczyzna rzutu zawiera
(5) punkt gtowny, czyli miejsce, w ktorym promien centryczny przebija tlo pod
kqtem prostym (jest to takze miejsce zbiegu linii wzrokowych na horyzoncie).
Mowige o plaszczyznie vzutu, bierzemy takze pod uwage (6) glebokos¢ tlowg,
czyli — innymi stowy — oddalenie Howe, oznaczajgce odlegtosé¢ punktu gtéwnego
od oka. W ptaszczyznie tej pojawia si¢ tez (7) horyzont, stanowigcy linig prze-
chodzgcq przez punkt glowny, rownoleglq do podstawy. Ostatnie dwa elementy
plaszczyzny rzutu to (8) tak zwana linia przyziemna, czyli linia podstawy lub po
prostu podstawa (mowigc potocznie, dolna krawedz obrazu) oraz (9) plaszczy-
zna podstawy, grunt perspektywiczny, wyobrazajqcy na przyktad teren, podioge,
zwierciadlo wody itp.

Zestawienie, ktore podobnie przedstawita Rzepinska, pokazuje niejednoznacz-
nos¢ pojecia plaszczyzny obrazu czy tez plaszczyzny rzutu, uwiktanej w system
perspektywy, w tym wypadku w rozumieniu Albertiego. Zwroé¢my uwage, ze
jesli w punkcie trzecim odrzucimy oko na rzecz centrum projekcji, cato$¢ prze-
mieni si¢ w opis zawartos$ci idei perspektywy, jesli za§ wyeliminujemy centrum
projekcji na rzecz oka, wowczas plaszczyzna obrazu pozostanie intencjonalng
plaszczyzna projekcji. Oba przypadki zilustrowat bardzo dobrze Albrecht Diirer'”,
a jego rozstrzygniecia w tej dziedzinie sa dzi$ klasycznymi opracowaniami.
Pamigtajmy takze, ze podtrzymujemy rozroéznienie plaszczyzny obrazu i jej za-
wartosci.

Powiedzielismy o pewnym szczegolnym problemie zwigzanym z eliminacjg oka
lub centrum projekcji. Przestudiujmy ten przypadek bardziej szczegotowo. Co sie
stanie, jesli wyeliminujemy z analizy obrazu centrum projekCji na rzecz oka?

Jezeli ptaszczyzna obrazu i jej zawarto$¢ zwiazane sa z okiem artysty, wowczas
piramida widzenia traci swoj sens idealny na rzecz wyktadni intencjonalnej.
W zawartosci plaszczyzny obrazu pojawiajg si¢ takie elementy, o ktorych nie
mowi sam Alberti, a to, Ze o nich nie méwi, pozwala przypuszczaé, ze blizsza
byla mu idealizacja widzenia niz jego intencjonalizacja. Te elementy na ptasz-
czyznie obrazu to centrum ostrosci widzenia, peryferie widzenia, glgbia ostrosci
widzenia. O tym, Ze intencjonalna interpretacja tych elementow nie narzuca si¢
sama, §wiadczy stanowisko Jana Cybisa, dla ktérego oko i widzenie miaty natu-
r¢ tylko neurofizjologiczng oraz optycznqls.

Y Albrecht Diirer: The Complete Woodcuts, Berghaus Verlag 1990, s. 212, 213.
15 por. J. Cybis, Notatki malarskie, ,,Sztuka” 1984, nr 1.
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Jan Cybis wniost bardzo wiele do polskiej literatury przedmiotu, analizujgc Spo-
sob postrzegania plaszczyzny obrazu szczegolnie z punktu widzenia kapistow,
a takze koloryzmu w sztuce lat trzydziestych XX wieku i powojennych. Bedziemy
do jego wkiadu jeszcze wielokrotnie wracaé. Co jednak dzieje si¢ w drugim przy-
padku, gdy zrezygnujemy z oka na rzecz tak zwanego centrum projekcji?

Wowczas mamy do czynienia z pewng stala zawarto$cia idei perspektywy: ja-
kie$ centrum projekcji, znajdujace si¢ w jakiej$ (zmiennej) odlegtosci od punktu
glownego, umieszczone w jakim$ miejscu naprzeciw okreslonego punktu. Od-
powiednio zawarto$¢ plaszczyzny obrazu zmienia si¢ w element zawartosci idei
perspektywy.

Ptaszczyzna obrazu nie moze by¢ jednak przedmiotem idealnym. Bytaby
wowczas elementem zawarto$ci idei geometrycznej, ktéra moze by¢ dzieki da-
nej powierzchni ujawniona. Plaszczyzna obrazu jako element zawarto$ci idei nie
utozsamiataby si¢ oczywiscie z zadng powierzchnig, na ktérej mam malowac.
Powierzchnia rzeczy bylaby tylko pewnym przedmiotem realnym, zwiazanym
Z 17€CZ3, jej zewngtrzng granicg, natomiast plaszczyzna obrazu — tworem geo-
metrycznym ,,widocznym” dzieki powierzchni rzeczy, podobnie jak prosta w sen-
sie geometrii ,,widoczna” jest poprzez kreske narysowang kreda na tablicy. In-
nymi stowy, ptaszczyzna obrazu ujawniataby sie na podtozu powierzchni rzeczy
tak, jak przedmiot geometrii elementarnej ujawnia si¢ poprzez odpowiedni rysu-
nek, ktéry sam nie jest przedmiotem geometrii. O ptaszczyznie obrazu mogliby-
$my mowic, wspierajac si¢ o dang zmystowo powierzchni¢ rzeczy, podobnie jak
mowimy o trojkacie, dowodzgc obowigzujgcych w nim praw na podstawie trzech
potaczonych wzajem kresek na tablicy.

Gdyby utrzymac to stanowisko, trzeba by przyjaé, ze ptaszczyzna obrazu,
bedac przedmiotem idealnym, ptaszczyzng w sensie geometrii elementarne;j, jest
pewnym przedmiotem idealnym, na ktérym znajduje si¢ wszystko to, co zostato
w obrazie umieszczone. Konsekwentnie nalezatoby uzna¢ idealno$¢ wszystkie-
g0, co si¢ w obrazie znajduje, to bowiem, co zostalo wprowadzone w obrgb tak
rozumianej ptaszczyzny obrazu, musiatoby mie¢ takg samg jak ona nature, ist-
nie¢ w taki sam sposob, w jaki ona istnieje.

Takiej teorii przeczg doswiadczenia wyniesione z pracowni. Bez watpienia
obraz, nad ktorym pracujg, jest mi dany w doswiadczeniu wzrokowym jako
pewne indywiduum, nie za$ w ideacji, tak jak musiatby by¢ dany, gdyby fak-
tycznie byt przedmiotem idealnym. Barwy w obrazie sg indywidualnymi bar-
wami, a nie czystymi jako$ciami idealnymi. Malarz ma zreszta do czynienia
z catym bogactwem konkretnych jakos$ci barwnych i innych badz juz na ptasz-
czyznie obrazu zastanych, badz tez takich, ktére sam do niego wprowadza. Jeze-
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1i wigc wprowadza don przedmioty, to nie sa one przeciez idealne — mimo ze sa
jako$ projektowane na plaszczyzne obrazu — lecz raczej intencjonalne. Nie ozna-
cza to, ze plaszczyzna obrazu w ogdle nie jest zwigzana z ideg... ale ten problem
pozostawmy na razie na boku. To poki co zupetnie odrebne zagadnienie.

Watpliwosci Profesora dowodzq, ze na jedng plaszczyzne obrazu mozna patrzec
z roznych punktow widzenia w sposob znaczgcy dla rozumienia dzieta, w sposob
zobowiqzujgcy i niosqgcy konsekwencje w kontekscie jego odczytania. O ile w 096-
le rodzi si¢ zagadnienie zwigzku tego oto przedmiotu przedstawionego na obra-
zie raz z ideq, innym zas razem z intencjonalnosciq...

Tak. Intencjonalny charakter ptaszczyzny obrazu potwierdzajg na przyktad nie-
ktore analizy zawarte w drugim tomie monumentalnej Perspektywy malarskiej
Kazimierza Bartla. Zbadat on konstrukcje perspektywiczng niektorych dziet wcze-
snorenesansowych. Analiza obrazu Ambrogia Lorenzettiego Ofiarowanie Jezusa
w swigtyni z florenckiej Ufizzi pokazuje az cztery punkty zbiegu umieszczone
na jednej pionowej 0si'®. Patrzac na ten obraz, nie odnosimy jednak wrazenia, ze
znajduje si¢ na wielu ptaszczyznach, odpowiadajacych wielu punktom zbiegu.
Po prostu tego nie widzimy. Obraz jest na jednej plaszczyznie, a przedmioty
W nim przedstawione — na jednej ptaszczyznie projekcji.

Jednos$¢ ptaszczyzny obrazu jako plaszczyzny intencjonalnej projekcji, a za-
razem intencjonalnej ptaszczyzny projekcji, zdaje si¢ potwierdzac jeszcze jedna
mysl, ktérag nasuwa lektura ksigzki Bartla pt. Perspektywa malarska. Ot6z moz-
liwa jest operacja odwrotna do perspektywicznej projekcji, czyli rekonstrukcja
narysowanego w perspektywie przedmiotu na podstawie poprawnego rysunku
perspektywicznego. Istnieje szereg obrazéw, chocby wilasnie wczesnorenesan-
sowych, w ktorych architektura i umieszczone w niej przedmioty prezentujg si¢
dos¢ — ze tak powiem — ,,prawdziwie”, jednakze zrekonstruowany na ich pod-
stawie $wiat okazalby si¢ przeciez monstrualny, a przedmioty i architektura ,,roz-
tazityby si¢”... Mimo to jednos$¢ ptaszczyzny obrazu i zawartego w niej Swiata
jest w nich, jak widzimy, zachowana.

Jednos¢ ta jest zachowana w drzeworytach Mauritsa Cornelisa Eschera z wielce
zagadkowq perspektywq, a takze w odwzorowaniach na ptaszczyznie tak zwa-
nych przedmiotow niemoz’liwychﬂ. Escher specjalizowat si¢ w eksperymentach
z multiplikowaniem plaszczyzn obrazu w jednym dziele.

16 por. K. Bartel, op. cit., s. 304.
17 Zob. Magia M. C. Eschera, wstep J. L. Locher, przedm. W. F. Veldhuysen, Taschen
2009; B. Ernst, Impossible Worlds, Taschen 2006.
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Faktycznie prace Eschera bardzo dobrze obrazujg omawiany przez nas problem.
Pamictajmy tez, ze r6znos¢ ptaszczyzny projekcji w waskim sensie i ptaszczy-
zny obrazu pojetej jako plaszczyzna projekcji przedmiotow przedstawionych
widoczna jest rownie wyraznie w analizach Wladystawa Strzeminskiego.

Gdy oglgdamy prace Eschera, widzimy wieloS¢ perspektyw, chociaz wcale nie
wiemy, ile ich faktycznie jest. Gdy natomiast patrzymy na obraz Lorenzettiego,
w pierwszej chwili nie zdajemy sobie nawet sprawy z tego, zZe jest w nim wigcej
perspektyw niz jedna (wiecej punktow zbiegu). Zdrowy rozsqdek podpowiada, ze
oko przyzwyczajone do oglgdania ,, naturalnej rzeczywistosci” czy tez naturalnej
perspektywy powinno takq roznice wychwycié. Jak udaje si¢ zachowaé jednosé
plaszczyzny obrazu mimo zastosowania wielu perspektyw i punktow zbiegu?

Okazuje sig, ze plaszczyzna obrazu jako ptaszczyzna projekcji intencjonalnej nie
jest koniecznie zwiagzana z ptaszczyzng obrazu pojeta jako ptaszczyzna rzutu.
Jedno$¢ plaszczyzny projekcji jest zachowana nawet wowczas, gdy brak jednoli-
tej perspektywicznej konstrukcji i jednego punktu zbiegu. To ciekawe zjawisko
pokazuja wilasnie rozwazania Wladystawa Strzeminskiego, zwlaszcza dotyczgce

; , . 18
Martwej natury z koszem owocow Paula Cézanne’a™.

Mysle, zZe ten przyktad moze nam postuzyé¢ do analizy. Czego on wilasciwie do-
wodzi? Rozrysowujemy to na uproszczonym schemacie (ryc. 3).

Model sktada si¢ z odcinka A-B, oka (punkt) wraz ze zmiennym Kierunkiem
spojrzenia (I 1 II), z ktérego zakresu zmienno$ci rozpatrywane sa dwie skrajne
pozycje, czyli pierwszy i drugi kierunek spojrzenia. Kazdemu z tych kierunkow
odpowiada zwigzany z nim punkt zbiegu na ptaszczyznie przecinajgcej wiasci-
wa mu plaszczyzne rzutu.

Sam Strzeminski stosuje pojecie ,,ekran rzutu”?

Tak, termin ten jest o tyle wygodny, ze pozwala odrozni¢ plaszczyzne obrazu
jako plaszczyzne projekceji od ptaszczyzny rzutu, dlatego tez bedziemy si¢ nim
tutaj poshugiwali. Strzeminski przyjmuje w punkcie wyjscia fakt ruchomego

spojrzenia, notabene obecnego w obrazach, ktore analizuje w Teorii widzenia.

Przytoczmy wigc odpowiedni fragment:

18 por. W. Strzeminski, Teoria widzenia, Krakow 1969, s. 213.
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W perspektywie trojwymiarowej zbieznej istniato umowne zalozenie (sprzeczne z rze-
czywistym procesem naszego widzenia), ze ogladamy §wiat jednym, nieruchomym spoj-
rzeniem, wbitym w jednym kierunku (punkt zbiegu). Polozenie wszystkich linii istnieja-
cych w naturze bylo okreslone w stosunku do tego jednego punktu zbiegu i do jednego
punktu spojrzenia. Lecz ze zmiang kierunku spojrzenia przesuwa si¢ punkt zbiegu. Linia,
ktora poprzednio obserwowalismy, lezy teraz pod innym katem do nowego kierunku spoj-
rzenia, a wskutek tego skrot perspektywiczny, w jakim nalezy ja narysowac, bedzie inny.
W spojrzeniu pierwszym jest ona prawie rownolegta do kierunku spojrzenia. Dlatego wy-
padaloby ja narysowac jako gwattownie odchylajaca si¢ w glab. W spojrzeniu drugim jest
ona prawie prostopadta do kierunku spojrzenia, a wigc musiataby by¢ narysowana jako
prawie rownolegta do patrzacego. Ze zmiang kierunku spojrzenia zmienia si¢ kat, pod ja-
kim ogladamy te linie, a wigc zmienia si¢ jej nachylenie w stosunku do horyzontu, zmie-
nia si¢ jej potozenie w stosunku do kierunku wzroku — zmienia si¢ jej skrot perspekty-
wiczny®.

Juz w tym fragmencie ujawnia si¢ nie tyle zmiana klasycznej perspektywy,
ilejejmultiplikacja,aw $lad za tym multiplikacja ptaszczyzny obrazu jako
ekranu rzutu.

Odcinek, w zaleznosci od kierunku zwroconego nan spojrzenia, ukazuje si¢
na ekranie rzutu w zmienionej perspektywie, oczywiscie zgodnie z zasadami
perspektywy klasycznej. Zalezno$¢ miedzy kierunkiem spojrzenia a wygladem
danego odcinka na ekranie rzutu ma charakter funkcjonalny, przy czym aktywne
jest tu spojrzenie, ktorego ruchomos$¢ pocigga za sobg zmiany wygladu odcinka
na ekranie rzutu. Spojrzenie i spogladajace oko sg u Strzeminskiego zgeometry-
zowane. Jezeli oko takie znajduje si¢ doktadnie naprzeciw $rodka odcinka A-B,
a jednoczesnie kat padania spojrzenia na 6w odcinek jest kagtem prostym, to odci-
nek A-B pojawi si¢ na ekranie rzutu jako poziomy (w odpowiednim skrocie) i row-
nolegty do horyzontu (ryc. 4)%.

W pewnym momencie jednak, niejako na skutek ,,nasycenia spojrzenia” wi-
dokiem odcinka, przenosimy wzrok na punkt B. Woéwczas zmienia si¢ tez ekran
rzutu. Nie jest on juz rownolegly do widzianego odcinka, a obraz na ptaszczyz-
nie zmienia si¢ jak na rysunku, oczywiscie nadal zgodnie z zasadami perspek-
tywy klasycznej (ryc. 5). Niemniej trzeba tez pamietaé, ze rysunki Strzemin-
skiego nie sa wykresami perspektywicznymi sensu stricto, lecz jedynie ideogra-
mami ilustrujgcymi zasady21.

Odpowiednia zmiana wygladu odcinka na ekranie rzutu nastgpuje w chwili
przeniesienia spojrzenia z punktu B na punkt A. Odcinek prezentuje si¢ wow-
czas na plaszczyznie obrazu zgodnie z tym, co przedstawiamy na ryc. 6.

9 1hidem.
2 1bidem, s. 214.
2 |bidem, s. 215.
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Trzy wspomniane spojrzenia (ryc. 4-6) o zmienionych kierunkach prezentuja
nam ten sam odcinek trojako, na trzech odrgbnych ekranach rzutu, a jednocze-
$nie trzech odrebnych ptaszczyznach obrazu. Ale to nie wszystko. Zobaczmy, co
stanie si¢ w chwili, gdy — myslac jak Strzeminski — potaczymy wyniki tych trzech
analiz, tworzac jeden schemat. Przyjmijmy, ze nasz odcinek jest tak dtugi, iz
nie da si¢ go obja¢ jednym spojrzeniem z odleglosci, w jakiej znajduje si¢ oko
umieszczone przez Strzeminskiego. Na rysunku wykonanym wedle tej samej
zasady, co rysunki Strzeminskiego, wygladatoby to tak, jak na ryc. 7.

Jezeli u Strzeminskiego we wszystkich trzech przypadkach ekrany rzutu zi-
dentyfikowane zostaty z ptaszczyzng obrazu, to synteza trzech ekranow rzutu na
jednej ptaszczyznie obrazu unaocznia zasadniczg réznice¢ migdzy plaszczy-
zng obrazu a ekranem rzutu.

To wyjasnia, dlaczego wieloS¢ ekranow rzutu moze nie naruszac jednosci ptasz-
czyzny obrazu. Ale czy dobrze rozumiem, Ze zabiegiem, ktory to umozliwil, jest
zalozenie o dynamicznosci spojrzenia i tworzeniu przy kazdym nowym zrzucie
aktualizacji plaszczyzny obrazu? Jesli tak, to lokalizacja plaszczyzny jest tu po
prostu zmienna i zrelatywizowana do przypadkowych oglgdow? Kolejne rzuty
wybieramy intuicyjnie, oglgdajqc niemieszczqcy sie w jednym spojrzeniu obraz?
Czy tak dziala nasze oko?

Rozwazmy tez dalej szczegolowo relacje miedzy plaszczyzng obrazu a ekra-
nem rzutu. Czy w powyzszych analizach zostaly ostatecznie naruszone zasady

perspektywy klasycznej?

Strzeminski zgodzitby si¢ z tym, ze zasady perspektywy klasycznej zostaty przez
niego naruszone. Jego zdaniem do zmiany ekranu rzutu pojetego tak, jak w per-
spektywie klasycznej, dochodzi jedynie w przypadku zmiany punktu obserwaciji,
nie za$ wskutek zmiany wytacznie kierunku spojrzenia. Pisze on:

Podstawowa prawda trojwymiarowej perspektywy zbieznej bylo twierdzenie, ze natura
(ogladana z jednego okreslonego punktu) zawsze daje ten sam obraz, ze jej wyglad zmieni
si¢ jedynie wowczas, gdy zmienimy punkt widzenia, gdy si¢ przesuniemy w sto-
sunku do niej. Tymczasem, jak widzimy w perspektywie spojrzenia ruchomego, natura
zmienia si¢ nawet wowczas, gdy nie zmieniamy potozenia w stosunku do niej i pozosta-
jemy w tym samym punkcie obserwacji. Zmienia si¢ wraz ze zmiang kierunku spojrze-
nia. Dla kazdego spojrzenia powstaje nowe uksztattowanie kierunkow, wymiarow i linii.
Kazde spojrzenie wnosi nowg sytuacj¢ ksztattow. Te same zjawiska zachodza, jesli za-
miast w kierunku poziomym zaczniemy przesuwac spojrzenie w kierunku pionowym.
Wystapia wowczas te same zjawiska przesunieé linii i zmiany proporcji?.

22 |hidem, s. 216.



26 ROzZMOWY O KOLORZE W MALARSTWIE

Zasady perspektywy klasycznej zostaly naruszone — oko nieruchome stato
si¢ okiem ruchomym, nie zmienita si¢ natomiast jej istota, nadal bowiem mowa
jest o wszystkich momentach konstytuujgcych zawartos¢ idei perspektywy kla-
syczne;.

Strzeminski przechodzi dalej do ilustrowanego rysunkami opisu zmian wyglg-
dow wazy na ekranie rzutu w zaleznosci od zmian kierunku spojrzenia.

Tak. Rozpoczyna, podobnie jak w przypadku odcinka, od spojrzenia swoiscie
centralnego, ktore prezentowato odcinek poziomo na ptaszczyznie obrazu, tu zas
prezentuje paterg tak, ze jej cze$¢ nad i pod poziomem wyznaczonym przez
kierunek spojrzenia jest tej samej wysokosci (ryc. 8)23.

Przy spojrzeniu ustawionym tak, jak na rysunku po lewej stronie, gleboko$¢
wazy réwna jest jej wysokosci. Strzeminski przyjmuje taki ksztalt wazy, dzieki
ktéremu zabieg 0w staje sie w ogdle mozliwy. Nastgpnie niejako ,,uruchamia Spoj-
rzenie”, kierujac je raz ku najbardziej oddalonemu od oka punktowi krawedzi
wazy, innym za$ razem ku najblizszemu wzgledem oka punktowi jej podstawy24
(ryc. 9 10).

Wazy po lewej stronie przedstawiajg zmiany kierunku spojrzenia, a te po prawej
pokazujg niejako efekt, czyli zmiany wyglgdu na ekranie rzutu.

Mozna to faktycznie tak okresli¢. Czwartym krokiem Strzeminskiego jest doko-
nanie syntezy obu wynikéw. Dwa ekrany rzutu pokazuje nam na jednej ptasz-
czyznie obrazu. Oba ekrany rzutu pozostaja do siebie w takim stosunku, w jakim
pozostaja dwie laski litery ,,X”. Wida¢ to najlepiej, gdy natozymy na siebie rysun-
ki ukazujace potozenie ekranu rzutu w przekroju. Synteze wedtug Strzeminskiego
prezentuje ryc. 11.

Nalozenie na siebie obydwu rysunkéw pokazuje wyraznie wzajemny stosu-
nek ekranéw rzutu, ktére w rysunku syntetycznym znalazty si¢ na jednej ptasz-
czyznie obrazu.

Dobrg ilustracjq opisanej przez Strzeminskiego prawidlowosci jest filizanka
w kubistycznym obrazie Jeana Metzingera Le gotter z 1911 roku®. Trudno jed-
nak powiedzie¢, w jakim sensie jest to synteza. Z pewnoscig w innym niz u LO-

2 |bidem, s. 217.

** Ibidem, s. 217-219.

% W tlumaczeniu Mieczystawa Porebskiego sa to Pora herbaty. Zob. M. Porebski, Granice
wspolczesnosci, Warszawa 1989, s. 106.
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renzettiego. Wydaje sie, ze Metzinger pokazuje dwa ekrany zrzutéw, nie dokonu-
Jjqc ostatecznie ich syntezy. Dzieje sig to rowniez w mniejszym stopniu niz u Ce-
zanne’a, co pokazuje wyraznie istote samego kubizmu.

Jak porownac ze sobg te obrazy? Czy mozna powiedziel, czym rozni sie uje-
cie wielosci zastosowanych w nich plaszczyzn rzutu? W jakim sensie filozoficz-
nie i formalnie Metzinger podobny jest do Cezanne’a?

Lewa cze$¢ filizanki widziana jest na wprost. Oko znajduje si¢ mniej wiecej na
wysokosci krawedzi spodka. Prawg jej czgs¢ widzimy z gory. Faktycznie, Met-
zinger nie dokonuje syntezy obu spojrzen. Réznice migdzy nimi zaznacza linia
pionows, ktéra oddziela je na ptaszczyznie obrazu. Genealogie¢ takiego malowa-
nia wywodzi Strzeminski, chyba stusznie, od Cezanne’a.

Metode analizy formalnej obrazu, ktorq zaproponowat Strzeminski, mozna za-
stosowac do kazdego kubistycznego malowidta?

Nie jestem tego pewien. Mysle, ze kubizm wcigz jeszcze nie zostal dostatecznie
wyjasniony. Stosujac standardowg analize, takg jak u Strzeminskiego, uzysku-
jemy wyniki do$¢ powierzchowne. Rozumiemy, dlaczego filizanka i spodek
w obrazie Jeana Metzingera zostaly tak wiasnie namalowane. Oto mamy na
ptétnie synteze dwoch wygladow: przezywanego z perspektywy oka znajduja-
cego si¢ na poziomie krawedzi filizanki oraz znajdujacego si¢ ponad nig. Dwo-
jakie otwarcie intencjonalne na filizanke jest przeciez wyraznie widoczne. Po-
zostaje pytanie: po co taczy¢é obrazowa rekonstrukcje tych dwoch wygladow?
W celu unaocznienia w obrazie obecnosci podmiotu resp. transcendentalnego
podmiotu? Po to, by odstoni¢ dynamike oka i pokazaé, ze przedmiot nie jest od
razu dany, lecz konstytuuje si¢ w §wiadomosci? Zapewne tak. Ale takie malo-
wanie operuje przedmiotem juz jako$ ukonstytuowanym. Nie rejestrujemy dat
wrazeniowych, jak to czynit impresjonizm. Oto filizanka z boku i z gory. Do-
ktadniej — jej zrekonstruowane wyglady potaczone w syntezie aktem woli mala-
rza. Filizanka pozostaje niewiadomym ,,X”, do ktdérego nie przyblizy nas jej dal-
sze kubistyczne analizowanie, czyli dalsze mnozenie ekranow rzutu. ,,X” zaw-
sze odsuwa si¢ w nieskonczonos¢. W koncu nie wiadomo, czy w ogole istnieje.
Pozostaje tajemnica, jaka$ kantowskg Ding an sich. Kubizm przedstawia w obra-
zie wyglady uproszczone, zredukowane, zgeometryzowane. Pokazuje, ze nawet
rezygnujac z pelni doswiadczenia zmystowego przedmiotu, nie jesteSmy w sta-
nie definitywnie, ostatecznie ukonstytuowa¢ go na pldtnie. Obojetne, czy una-
ocznimy w obrazie jeden tylko wyglad, czy wiele, a nawet nieskonczenie wiele.
Kubizm budzi w nas pojecie nieskonczonosci do§wiadczenia §wiata, nie pozwa-
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lajac jej jednak unaoczni¢ si¢, wykazujac, ze naocznos$¢ taka nie jest mozliwa.
Uswiadamiamy sobie, ze konstytuowanie przedmiotu jest procesem nieskonczo-
nym. To geometryzowanie, upraszczanie, pomijanie, ktore zuboza przedmiot
o kolor i inne wlasnosci...

Dlaczego te, a nie inne wyglqdy zostaly przez artyste dopuszczone do realizacji
i stanowig cztony lub momenty niekonczqcej sie kubistycznej analizy?

Mysle, ze kubizm zawiera niematg komponente woli, ktora chce, bo chce. To ja
artysty decyduje, Ze ujmie on przedmiot najpierw tak, a potem inaczej. Decyduje
bez powodu. Ja artysty wyznacza droge analizy. Nie tyle daje si¢ ono prowadzic¢
przez przedmiot, ile narzuca mu swojg wolg. Pytanie o sens tej woli jest Zle
postawione. Nie ma mowy o uwiedzeniu, o pociagni¢ciu przez jaki$ cel, przez
cokolwiek. Kubistyczna wola jest czystg wolg wladzy nad malowanym przed-
miotem. To swoisty ,,tryumf woli” jako jedna z konsekwencji kubizmu, chociaz
— jak to w sztuce — niekonieczna.

Rozwinmy jeszcze te kwestie. Czy kubizm musiat doprowadzi¢ do znanych nam
konsekwencji formalnych, artystycznych i filozoficznych? Podstawowq z nich byt
redukcjonizm... przy jednoczesnym uswiadomieniu nieskoriczonosci doswiad-
czenia przedmiotu zmystowego. Chodzi nam o konsekwencje filozoficzne, doty-
czqce widzenia Swiata. Czy sq mozliwe inne spojrzenia na kubizm?

Na te pytania nie mam gotowej odpowiedzi. Mysle jednak, ze czeSciowo juz
odpowiedziatem albo przynajmniej zaczatem odpowiadaé na pytanie, dlaczego
kubizm nie zostat do tej pory rozjasniony. Po pierwsze, rozjasniony do konca
by¢ nie moze. Odpowiedz Strzeminskiego odnosi si¢ jedynie do przypadkow
stosunkowo prostych, jak filizanka Metzingera. Trudniej — 0 ile w ogole jest to
mozliwe — zastosowac t¢ odpowiedz do podziatow i geometryzacji kubizmu anali-
tycznego, a uproszczen kubizmu syntetycznego rozjasni¢ si¢ nie da. Nie ma od-
powiedzi na pytanie o ich sens, o to, dlaczego sa takie, a nie inne, po co sg, jaki
jest ich cel. Syntez w obrazach kubistycznych dokonywali artysci kierowani
wola. O ile w obrazie Nicolasa Poussina Lato (Rut i Booz) sens podziatow, plam,
postaci mozna wyjasni¢, wskazujac na logike budowy przedmiotu $wiattocie-
niem, na logike ,.realistycznego” rysunku postaci i przedmiotéw, na kulisowe,
teatralne budowanie przestrzeni, wreszcie na sens symboliczny dzieta, o tyle
w obrazie Georges’a Braque’a Portugalczyk sens takich, a nie innych podzia-
tow, dotknig¢ pedzla, kierunkow wskazywanych przez linie i kompozycje, ryt-
mow itp. wyjasnia jedynie decyzja artysty. Jego wola. Jego sic iubeo!
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Mozna tez powiedzie¢, ze kubizm potrafit zrobi¢ ,,co$ z niczego”. Na przy-
ktad taka butelka, konwencjonalnie upozowana posta¢, nieciekawy przedmiot,
jakie$ banalne pudetko — w obrazie kubistycznym ukazujg niespotykane i ol$nie-
wajace bogactwo, wewngtrzng tajemnice przedmiotu dzigki temu, ze trwaja
w nieprzerwanym dialogu z malarzem i ze mng jako ogladajacym, ze obok war-
tosci krazacych wokot pickna pozwalajg nam dotknaé takze wzniostosci — co
wykazat Jean Frangois Lyotard?.

Ten punkt widzenia kaze nam stwierdzi¢, ze w kubizmie w ogole nie mamy do
czynienia z uproszczeniem, schematyzacjq czy redukcjonizmem, lecz przeciwnie —
dany jest swiat przeobrazony i wykreowany, eksponujgcy wazne dla artysty (a mo-
ze i samej istoty przedmiotu) strony. Tym sposobem odchodzimy niejako od tezy,
ze kubizm zaklada uproszczenie i schematyzacje — przeciwnie, w kubizmie udaje
sie ukazaé strukturowanie swiata, w ktorym nie zachodzi jednoczesnie uprosz-
czenie w potocznym znaczeniu tego stowa.

Kolejnym krokiem naszych analiz jest dyskusja na temat zmian szeScianu na
skutek zmian spojrzenia. W tym celu przygotowane zostaly rysunki, ktore ow pro-
ces czy tez zjawisko unaocznigq.

Tak. Doktadniej moéwigc, dalszym etapem analiz jest pokazanie opisanych przez
Strzeminskiego zmian sze$cianu na ekranie rzutu pod wptywem zmian kierunku
spojrzenia, tym razem od lewej ku prawej, nie za$ z gory na dot. Uwaga skupio-
na jest najpierw na krawedzi sze§cianu usytuowanej najblizej oka, po czym naste-
puje zmiana kierunku spojrzenia, przeniesienie go na prawa, widoczng krawedz
bryty. Przyjmuje si¢ przy tym, ze krawedzie sg w niej miejscami wyréznionymi,
przyciagajacymi uwage. W trzeciej fazie spojrzenie przenosi si¢ jeszcze dalej
W prawo, poza szescian, kierujgc si¢ na inny przedmiot resp. tlo.

Wyglad szeécianu na ekranie rzutu zmienia si¢ kazdorazowo w zaleznos$ci od
kierunku spojrzenia. Lewa $ciana ulega — zgodnie z prawami widzenia — powiek-
szeniu, czyli deformacji w stosunku do wygladu, jaki ma ona w przypadku skie-
rowania spojrzenia centralnie. Rysunki unaoczniaja to ,,powigkszanie si¢” §ciany
szeécianu na plaszczyznie obrazu w miar¢ zblizania si¢ bryly do peryferii pola
widzenia.

Zauwazmy na marginesie, ze centrum i peryferie widzenia s3 tez momentami
heterogenicznymi, ktore znalazlszy si¢ na jednej plaszczyznie obrazu, nie naru-
szaja jej jednosci. Podobnie jak w przypadku szescianu, na ekranie rzutu w za-
lezno$ci od zmiany kierunku spojrzenia zmienia si¢ rowniez wyglad walca:

% J.-F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda, thum. M. Bieficzyk, ,, Teksty Drugie” 1996, nr 2-3.
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poczynajac od skierowania wzroku ku osi walca, poprzez zainteresowanie si¢
prawa krawedzig bryly, az po peryferie widzenia poza walcem. W miare¢ prze-
suwania si¢ kierunku spojrzenia od centrum w prawo, lewa strona walca zbliza
si¢ do peryferii widzenia, a jej wyglad na ekranie rzutu powicksza si¢. Bryta prze-
staje by¢ regularna, ,,deformuje si¢” w stosunku do swego wygladu standardowego.

Czy powyzsze analizy, dotyczqce zarowno formalnych wiasciwosci dzieta, jak
i jego postrzegania, mozna odnies¢ do bardziej skomplikowanych kompozycji?
Czy mogg mie¢ one zastosowanie potencjalnie do kazdego dzieta sztuki?

Ich zasieg jest ograniczony. Strzeminski stosuje uzyskane wyniki do analizy Mar-
twej natury Cézanne’a, jednak — jak juz wspomnialem — nie dajg si¢ one zasto-
sowa¢ do obrazow kubizmu analitycznego.

W obrazie Cézanne’a Strzeminski zauwaza szereg znieksztatcen i przesunieé.
Aby zrozumieé¢, co ma na mysli, moéwigc o znieksztalceniach, przypomnijmy
sobie tak zwany konstrukcyjny sposob rysowania dzbanka. Konstruuje si¢ go
w ten sposob, ze wokot ustalonej osi ustawia si¢ prostopadte do niej elipsy (czyli
kota w perspektywie), ktore wyznaczaja podstawe, gorny otwor, najwicksza
grubos$¢ 1 wceiecie szyjki. Na tym pomocniczym szkielecie rysuje si¢ nastgpnie
kontur zamykajacy ksztalt naczynia. Konstrukcja pomaga nam narysowaé Ow
ksztalt zgodnie z juz uzyskang wiedza na jego temat.

Nie musi by¢ ona wynikiem wylgcznie doswiadczenia wzrokowego. W jej naby-
waniu moze by¢ pomocny réwniez dotyk. W wiedzy tej, czy tez raczej W zbiera-
niu danych zmystowych, bierze takze udzial sqd stwierdzajgcy, ze nasz dzbanek
zbudowano — przynajmniej taki byt zamiar — jako figure obrotowq, symetryczng
w stosunku do jej osi.

Tak, ale w obrazie Cézanne’a dzbanek jest przede wszystkim widziany, dany
w bezposrednim spostrzezeniu wzrokowym wpisanym w kontekst catosci, w ja-
kiej si¢ znalazt, czyli uktadu martwej natury. Wiedza o nim powstaje wraz z Wi-
dzeniem i w widzeniu pozostaje. Jest utrzymana w obrebie tego, co widziane.
Gdyby Cézanne postuzylt si¢ wiedzg zdobyta w inny sposob, uzyskang w umo-
tywowanych wzajemnie spostrzezeniach réznych zmystéw, nie tylko wzroku,
ewentualnie ideacja dzbanka jako bryly osiowej (zatem wiedza w stosunku do
widzenia odrebng), i gdyby uzyt jej do korekty tego, co widzi, wowczas nary-
sowalby dzbanek ,,prawidlowo”, symetrycznie w stosunku do osi, nie za$ tak,
jak to uczynit.
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Nalezy przez to rozumied, ze spojrzenie albo widzenie zmienia lub nawet zupet-
nie znosi poprawnos¢é zasad konstrukcyjnego sposobu rysowania. Jak w takim razie
Strzeminski tumaczy ostateczng, uchwycong przez Cézanne’a forme dzbana?

Wedle Strzeminskiego waza zostala tak namalowana dlatego, ze spojrzenie,
w ktorym byta dana Cézanne’owi, nie byto skierowane wprost na nig. Przycig-
gal je mianowicie mocny kontrast walorowy po jej lewej stronie. To, co przy-
kuwa uwage, znajduje si¢ w miejscu kontaktu dzbanka i tta, ktore tworza dos¢
silny kontrast jasne/ciemne. Pozwala on odtworzy¢ utrwalony kierunek spoj-
rzenia, ktore $lizga si¢ po lewej stronie wazy tak, ze znalazla si¢ ona czg$ciowo
w polu widzenia peryferyjnego (ryc. 20)%’.

Pole zakreskowane ukazuje odksztatcenie wazy w stosunku do jej ksztaltu
symetrycznego i w stosunku do osi. Odksztalcenie to kryje w sobie prawidto-
wo$¢, ktorg opisal Strzeminski, mowiac o szedcianie, a potem o walcu na pogra-
niczu pola ostrosci widzenia. Spojrzenie Cézanne’a kieruje si¢ ku lewej stronie
dzbanka, przyciggane przez ,,najwicksze nasilenie kontrastow zaro6wno linear-
nych, jak i éwiatlocieniowych”zs.

Nalezy si¢ tu jednak strzec przed nieporozumieniem. Spojrzenie Cézanne’a,
o ktorym mowa, jest dane posrednio, poprzez obraz, jest dane jako zawarty
w nim podmiot widzacy. Nie wolno go identyfikowaé z faktycznym spojrze-
niem zyjgcego na przetomie wiekow malarza z Aix-en-Provence. W obrazie jest
ono syntetyczne, gdyz streszcza w sobie szereg spojrzen artysty w jednym, skie-
rowanym ku kontrastowi wazy i jej tta. Takich syntetycznych uje¢ moze by¢
w obrazie wigcej, co zresztg pokazuje Strzeminski.

Moéwigce o odksztatceniach, autor Powidokow zaklada wiedz¢ o takim ksztal-
cie wazy, od ktérego odbiega przedmiot namalowany przez Cézanne’a. Przyj-
muje zatem jedng z jej form jako wyr6zniong. Ale zapytajmy: czy wolno mu tak
uczyni¢? Wyrdzniony ksztalt tez przeciez zostal ukonstytuowany w spostrzeze-
niu, ewentualnie jako$ inaczej, niemniej nie byt on wowczas wyrwany z kontek-
stu. Strzeminski pisze tak, jakby wiedzial, jak waza wyglada naprawdg, i na tej
podstawie sadzit, na ile inne wyglady odbiegaja od tego ,,prawdziwego”. Pisze,
jakby znany mu byt typos wazy, nie wiadomo jak zdobyty.

Podobnie jak waza, dzbanek z uchem i dzidbkiem znalazt si¢ czg$ciowo na
peryferiach pola widzenia, a to dlatego, ze spojrzenie $lizga si¢ po nim z lewej
strony, kierujac si¢ ku przyciggajacym je kontrastom walorowym i kolorystycz-
nym wystepujacym miedzy owocami i draperig. W konsekwencji prawa czes$é
dzbanka rozszerza si¢ na obrazie w stosunku do jego strony lewe;.

2 |bidem, s. 225.
2 |hidem.
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Mowimy o typosie wazy (mamy na mysli ,,poprawne”, ,,obiektywne” widzenie
tego przedmiotu?), ktory ulega rozbiciu. Dlaczego jest on konstruowany z da-
nych zmystowych? Innymi stowy, jakiego rodzaju typos mozna uchwycic¢ za po-
mocq wrazen zmystowych? Jak widziana jest Martwa natura z koszem z owo-
cami Cézanne’a? Catos¢ ujeta zostaje jako kompozycja czy jako sposob widze-
nia rzeczywistosci lub przestrzeni? A moze jest to impresja na temat widzenia?
Jesli tak, to ilu obrazow? Albo tez mozliwosé dotarcia do doswiadczenia artysty
na drodze plam barwnych?

Catos¢ naszej martwej natury ujmujemy kilkoma spojrzeniami, ktére poczawszy
od wyznaczonych centrow, nastgpuja po sobie i przebiegaja caly obraz. Stad tez
sposob rekonstruowania wygladow przez Cézanne’a zalezy migdzy innymi od
tego, czy znajduja si¢ one w centrum pola widzenia, czy tez na jego peryferii.
To zas, jakie fragmenty motywu znajduja si¢ w centrum, a jakie na peryferiach
widzenia, zalezy od nagromadzenia elementéw przyciggajacych wzrok artysty.
Te ostatnie majg dla Strzeminskiego natur¢ wytacznie wzrokowa i artystyczng
o tyle, o ile mieszcza si¢ w obrebie widzianego. W obrazie atrakcyjne sg na przy-
ktad kontrasty barwne r6znego rodzaju, przede wszystkim jako$ciowe i tak zwane
walorowe. Skupiska kontrastow moga by¢ zhierarchizowane badz tez réwno-
rzedne. W analizowanej martwej naturze pozostaja one we wzajemnych stosun-
kach nadrzgdnosci i podrzednosci — obraz Cézanne’a jest wigc pod tym wzgle-
dem pewna struktura.

Strzeminski méwi explicite o odksztatceniach przedmiotow i uwarunkowa-
niach tych odksztalcen, nie méwi natomiast o wielosci ekranéw rzutu ukrytych
w jednym obrazie, na jednej ptaszczyznie, ani tez o tym, ze owa plaszczyzna jest
swoiscie uporzgdkowana niezaleznie od ekranéw rzutu, cho¢ spostrzezenia te sg
implicite zawarte w jego tekscie.

W Martwej naturze z koszem z owocami Cézanne’a dane sg naocznie glebia,
przestrzen, plamy barwne blizsze i dalsze. Elementy te stanowig sposdb upo-
rzgdkowania zawarto$ci plaszczyzny obrazu, ktory oczywiscie jest czym innym
niz uporzadkowanie jej wokol centréw zainteresowania (skupisk kontrastow)
1 ktory zdaje si¢ przeczy¢ stwierdzeniu, ze obraz pozostaje na plaszczyznie w 0po-
zycji do swej plaskosci. T¢ problematyke glebi, przestrzeni, plandw blizszych
i dalszych podjat Rudolf Arnheim w dziele Sztuka i percepcja wzrokowa. Psy-
chologia tworczego oka (Art and Visual Perception. A Psychology of the Creative
Eye)®, ale nie tylko on, bo przeciez problem planéw i przestrzeni budowane;
wylacznie kolorem analizowal jeszcze Josef Albers w swej Interakcji kolorow

% R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, thum. J. Mach,
£6dz 2013.
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(Interaction of Color)®. Arnheim zwiazany byt z Gestaltpsychologie. Inspirowat
si¢ nig takze Maurice Merleau-Ponty, ktory dat interesujacg, nieodnoszgca si¢ do
geometrii interpretacje przestrzeni w obrazach Cézanne’a.

Czy mozna mowic o plaszczyznie obrazu i jego planach w rozumieniu Strzemin-
skiego w przypadku takich dziel, ktore skonstruowane sq wylqcznie za pomocq
perspektywy klasycznej, albo tez w odniesieniu do sztuki mimetycznej lub po pro-
stu realistycznej? A moze jest to juz zupetnie inna plaszczyzna, obca kubizmowi
i Cézanne’owi?

Planu kompozycji nie nalezy miesza¢ z warstwg obrazu w sensie zaproponowa-
nym przez Romana Ingardena. Plan w obrazie to ogdt wszystkich momentow
jego zawartosci pokrewnych pod jakim$§ wzgledem. A wiec bedzie nim przede
wszystkim to, co najblizsze oku, co najdalej od niego potozone, a takze to, co si¢
miedzy tymi dwoma planami znajduje. Mowa tu o planie pierwszym, drugim
1 trzecim, ewentualnie o tle czy horyzoncie w sensie teatralnym. Taka koncepcje
mozna nazwac sceniczng, bowiem obraz jest tutaj sceng, ktorej zawarto$¢ gru-
puje si¢ tak, jak powiedziano. Ponadto, planem moze by¢ wszystko to, co si¢
w obrazie odznacza jasnoscia badz barwno$cia. Bedzie to plan pierwszy. Dru-
gim bytoby wowczas to, co ciemne lub inaczej barwne, co pozostaje w stosunku
do planu pierwszego w kontrascie jasne/ciemne lub w jakim$ kontrascie barw-
nym. Pokrewne temu rozumieniu jest okreslenie planu jako ogoétu tego, co znaj-
duje si¢ w centrum zainteresowania. Takie plany mogg by¢ liczne i ewentualnie
nieréwnowazne.

W martwej naturze Cézanne’a wystepuja trzy rodzaje planow. Przeciwien-
stwa glebi i ptasko$ci mozna by uniknag¢, malujac taki obraz, ktory bytby ptaski
i znajdowalby si¢ caty na plaszczyznie, nie identyfikujgc si¢ z nig jednak ze
wzgledow omdwionych wczesniej. Takie proby podejmowano, poczynajac od
tak zwanego malarstwa dekoracyjnego, po obrazy komputerowe artysty krakow-
skiego Jana Pamuly®. Niemniej okazato sie, ze calkowita plasko$¢ zawartosci
ptaszczyzny obrazu nie jest mozliwa, a to chocby z tego wzgledu, ze barwy maja
swoja wlasng dynamike przestrzenng®>. Nawet najbardziej ptasko, ,,na styk” i ,jed-
na obok drugiej” potozone plamy barwne beda jedne blizej, inne dalej od oka
patrzacego. Watpig, czy odpowiednim dzialaniem mozna te efekty zneutralizo-
wac. Zawsze wiec mamy do czynienia z planami w sensie drugim, wowczas gdy

30 3. Albers, Interaction of Color, New Haven 1963.

3 Jan Tadeusz Pamula (ur. 1944), grafik, profesor sztuk plastycznych, w latach 2002—
2008 rektor Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

32 por. J. Itten, Kunst der Farbe, Ravensburg 1961; J. Albers, Interaction of Color, op. cit.
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jedne barwy, przeciwstawiajac si¢ innym, znajduja si¢ w stosunku do nich na
planie pierwszym. Jest to zresztg dodatkowy argument przeciw identyfikacji
ptaszczyzny z obrazem w niej zawartym. Wspomniana trudno$¢ pozostaje. Na-
rasta natomiast, gdy plany wzbogacimy modelunkiem bryt.

Przedmiot modelowany nie jest ptaski, a jednak chcemy, aby znalazt si¢ na
czy w plaszczyznie obrazu. Rozne zabiegi, takie jak rownowazenie wypuktosci
bryty wklestoscig tta, niczego tu nie zmieniajg.

Rozwigzania tej trudnosci mozemy szuka¢ w Dialektyce tworczosci Whady-
stawa StréZewskieg033. Obraz, bez wzgledu na to, jakie plany si¢ w nim poja-
wiaja, ma swe miejsce w plaszczyznie obrazu, ktora jest momentem dia-
lektycznym znajdujagcym sie¢ miedzy co najmniej dwoma biegunami napiec:
przestrzennoscia 1 ptaskoscig. Bieguny te w obrazie nigdy nie mogg by¢ osig-
gnigte, nawet bowiem niezamalowane ptétno, bedac ptaszczyzng obrazu, jest juz
zréznicowane jako pole napieé, jako takie ma wigc miejsca wyrdznione, znajdu-
jace si¢ na pierwszym planie w znaczeniu trzecim tego terminu.

Jak wida¢, plaszczyzna obrazu ogarnia soba wiele ekrandéw rzutu, co bylo
widoczne w pewnym stopniu juz u Albertiego. Jako ptaszczyzna projekcji nie
utozsamia si¢ wiec z ekranem rzutu, ponadto jest momentem dialektycznym mie-
dzy pelna przestrzenig a absolutng plasko$cig. Otwiera si¢ tu mozliwo$¢ posze-
rzenia pojecia projekcji. Bylaby ona nie tylko projekcja jakiego$ $wiata przed-
stawionego. Wszystko to, co moze si¢ znalez¢é w plaszczyznie obrazu, wkracza-
toby na nig przez projekcje. Tak pojeta ptaszczyzna tkwita juz in nuce u Alber-
tiego, a tym bardziej u Strzeminskiego. Projekcja taka nie ma charakteru geome-
trycznego. Nie jest to rzutowanie na plaszczyzne takie, jak w geometrii wy-
kreslnej. Projekcja jest tu intencjonalna, a plaszczyzna obrazu to intencjonalna
ptaszczyzna intencjonalnej projekcji.

W tym miejscu mozemy jeszcze powroci¢ do Albertiego i jego uwag dotyczgcych
optyki i oka. Mogq one w znaczgcy sposob uzupetni¢ uwagi Strzeminskiego.

Faktycznie, ale jednak w sensie negatywnym, gdyz Alberti, odzegnujac si¢ od
fizjologii i optyki, pisze:

Nie miejsce tutaj na rozwazania, czy obraz powstaje na spojeniu wewngtrznego nerwu,
jak niektorzy utrzymuja, czy tez obrazy tworza si¢ na powierzchni oka i jak gdyby na ru-
chomym zwierciadle; tutaj nawet nie miejsce na omawianie wszystkich zadan wzroku;
wystarczy bowiem w tym traktacie przedstawié w krétkosci to, co wiaze sig Scisle z tematem®*,

% por. W. Strozewski, Dialektyka tworczosci, Krakow 2007.
3 L. B. Alberti, op. cit., s. 9.
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Strzeminski natomiast, Zyjac w innych czasach, nawiazuje do fizjologii, a $ci-
slej — do psychofizjologii. Nieruchome oko Albertiego uruchamia, wedle Strze-
minskiego, zainteresowanie artysty, dziatajace na zasadzie bodziec — reakcja.
Przeczy temu mowa o kierunku spojrzenia, a takze rysunki, w ktorych wsze-
dzie obecna jest strzatka, kierunek, skierowanie ku, chcialoby si¢ powiedzieé:
»intencja”.

Mysle, ze termin ,,0ko” jest u Strzeminskiego ambiwalentny. Wedtug niego bie-
rze ono udzial w dziataniach materii®®, a jednoczesnie jest arty$cie dane. Pisze on:

Swiat zewnetrzny wysyta do oka swoje promienie $wietlne. Pod wptywem tych promieni
w oku zachodzg procesy fotochemiczne. W wyniku procesow fotochemicznych, zacho-
dzacych w oku, widzimy $wiat zabarwiony na kolor nastgpczy. Ot6z to powstawanie i za-
nikanie koloru nastgpczego pokazuje, w jaki sposdb widzimy oko w polu naszego widze-
nia. Jest to fakt empirycznie sprawdzalny i zgodny z wynikami autonomicznie osiagni¢-
tymi w fizyce, chemii i fizjologii [...] Materia §wiata zewngtrznego i ma-
teria ciata ludzkiego znajduja si¢ w stanie cigglego, wza-
jemnego oddziatywania;, oddzialtywanie to mozna wymierzy¢ i sprawdziéss.

Strzeminski nie rozréznia dwojakiego doswiadczenia ciata: wewnetrznego
1 zewnetrznego, nie oddziela tez aktu widzenia od przedmiotu widzenia, gdyz
»powstawanie i zanikanie koloru nastepczego” jest przedmiotem aktu widzenia,
natomiast samo oko nim nie jest. Co wazne, fakt powidoku pozostaje dla niego
argumentem uruchamiajgcym oko. Materialne oko jest ruchome, pozostaje bo-
wiem w nieustannej interakcji ze $wiatem zewnetrznym.

Funkcje ruchomego oka Strzeminski opisuje w terminach intencjonalnosci.
To oko, ktorego obecnos¢ i ruchy wykrywa w analizowanych obrazach, jest raczej
okiem intencjonalnym, czutym nadto na warto$ci. W tym miejscu jego intuicja
artystyczna zwyciezyta nad balastem doktryny, ktérg sam na siebie natozyt.

Tak rozumiane oko, ,,oko intencjonalne”’, wchodzi w scisly zwigzek z plaszczy-
zng obrazu, znoszqc jej obiektywnosé z co najmniej dwoch stron: po pierwsze,
czynigc z niej plaszczyzne intencjonalng, oraz po drugie, lgczqc jq z intencjo-
nalnoscig samego widzenia (intencjonalnosciqg owego oka).

Zaré6wno u Albertiego, jak i u Strzeminskiego plaszczyzna obrazu wiaze si¢
z okiem i widzeniem, ktoére moze by¢ jeszcze roznie interpretowane. Wiemy juz,
ze owa plaszczyzna jest przedmiotem intencjonalnym. Teraz mozna dodad, ze jej

% por. W. Strzemifiski, Teoria widzenia, op. cit., s. 168.
% Ibidem, s. 168 i 169 [podkr. whasne].
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intencjonalnym wytworca jest oko — jest ona niejako wytworem oka, ktore do-
starcza takze jej zawarto$¢. Plaszczyzna obrazu jest wigc $cisle zwigzana z okiem.
Wyeliminowanie go prowadzi do eliminacji ptaszczyzny obrazu na rzecz ptasz-
czyzny rzutu w sensie geometrii wykreslne;j.

Oko nie jest gtownym tematem naszych rozwazan, niemniej w celu ilustracji
tego, jak jego interpretacja wptywa na okreslenie ptaszczyzny obrazu, siggne do
wypowiedzi Merleau-Ponty’ego. Krytykuje on perspektywe klasyczng za unie-
ruchomienie oka®, co oznacza dlan racjonalizacje i utrwalenie $wiata postrze-
ganego, ktory raczej jest nicokreslony i wieloznaczny, a takze przemiang czto-
wieka, catego jego bogactwa, w niezmienny charakter.

Oko perspektywy nie jest zanurzone w $wiecie, lecz nad nim panuje. Swiat
perspektywy jest uniwersum ujarzmionym, ,,opanowanym catkowicie w ramach
chwilowego systemu, ktérego zaledwie zarys daje nam spojrzenie spontaniczne,
kiedy na prozno probuje obja¢ naraz wszystkie rzeczy, z ktérych kazda domaga
si¢ go wytacznie dla siebie”®, Panowanie to, narzucanie na rzeczywisto$¢ swo-
ich praw, jest jedynie roszczeniem, uzurpacja, bowiem $wiat spontanicznego
widzenia ,,sam przez si¢ nie narzuca zadnych praw i nalezy w ogoéle do innego
porzqdku”sg.

Plaszczyzna obrazu zwigzana z okiem perspektywy dla Merleau-Ponty’ego
réwniez jest nie do przyjecia. Na takiej plaszczyznie znika wspoétistnienie rzeczy
postrzeganych, ich rywalizacja wobec mojego spojrzenia. Znajduj¢ sposob, by
rozstrzygnaé ich spor — i tak powstaje giebia. Postanawiam sprowadzi¢ je na
jedna ptaszczyzne iuzyskuje to, zastepujac 6w petny widok utrwalonym
na papierze ciggiem widokdéw miejscowych i jednoocznych, z ktérych zaden nie
daje si¢ nanie$¢ na ,,zywe pole postrzegania”40. Mozna si¢ z tym zgodzié, jesli
uporzadkowanie krytykowane przez Merleau-Ponty’ego jest perspektywiczne,
monookularne, nie za$ gdy jest uporzagdkowaniem poprzez plany. Jesli bowiem
$wiat jest tym, co projektowane na plaszczyzne obrazu jako ptaszczyzne projek-
cji, to konieczne jest jakie$ uporzadkowanie go. Pozytywny wyktad swej kon-
cepcji Merleau-Ponty przedstawia w eseju Oko i umys#*.

Sens tego eseju mozna przedstawic¢ nastepujaco: wyobrazmy sobie sfere ogar-
niajgcg wszystko, caly $wiat widziany — oko perspektywy jest umieszczone poza
ta sferg, narzuca ono na $wiat swoje wiasne schematy, ktore sg wytworami

37 Por. M. Merleau-Ponty, Postrzeganie, ekspresja, sztuka, [w:] idem, Proza swiata. Eseje
0 mowie, oprac. S. Cichowicz, thum. E. Bienkowska et al., Warszawa 1976, s. 184 i 185.

% Ibidem, s. 185.

% Ibidem, s. 182 i 183.

0 |bidem, s. 183.

* Por. idem, Oko i umyst, [w:] idem, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, thum. E. Bien-
kowska et al., Gdansk 1996, s. 15.
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umystu. Natomiast oko takie, jak je pojmuje Merleau-Ponty, znajduje si¢ we-
wnatrz sfery i poprzez ciato artysty, ktorego jest czescia, uczestniczy we WSzyst-
kim, na co patrzy. Jesli dla oka perspektywy $wiat jest przedmiotem — i to przed-
miotem transcendentnym w mocnym sensie transcendencji petni bytu
— to oko artysty przede wszystkim chtonie ,strumief surowego znaczenia™*.
Oko malarza jest najpierw bierne — chionie surowy sens, ktory przetwarza potem
w sens artystyczny, wynikajacy czy wydobyty z widzianego. | tu znowu pojawia
si¢ sprawa glebi. Jesli glebia, wynik arbitralnego rozstrzygniecia rywalizacji
rzeczy wobec mego spojrzenia, niszczy wspolistnienie przedmiotow postrzega-
nych, to nie ma ona ukazywaé ,.trzeciego wymiaru” na ptaszczyznie, ma nato-
miast ujawni¢ zagadke powigzania rzeczy, odstonié to, co jest miedzy nimi

[...] to, iz widzg rzecz kazda na swoim miejscu wiasnie dlatego, ze wzajemnie si¢ zasta-
niajg, to, iz rywalizuja one w moim spojrzeniu wiasnie dlatego, ze kazda z nich jest na
swoim miejscu. Jest to zewnetrzna ich strona, znana w ich powtoce, oraz wzajemna ich
zalezno$¢ w autonomii [...]. Glgbia tak pojmowana jest raczej doswiadczeniem odwrot-
no$ci wymiarow, globalnej ,,lokalizacji”, gdzie wszystko miesci si¢ jednocze$nie, ktorej
odjete sg wysoko$¢, szerokos¢ i dlugosé, do§wiadczeniem pojemnosci, ktore wyraza si¢
jednym stowem, gdy méwimy, Ze jaka$ rzecz tam jest®.

Te i inne uwagi Merleau-Ponty’ego czynig problematycznym oko jako punkt
zbiegu, nawet jesli jest to oko artysty. Zmienia si¢ réwniez sens plaszczyzny
obrazu, nawet jesli pozostanie ona ptaszczyzng intencjonalnej projekcji.

Konczgc rozwazania nad perspektywq, widzeniem i intencjonalnoscig oka, przy-
pomnijmy gltéwnych ,, bohateréw” tomu Rozmowy o malarstwie, czyli Romana
Ingardena i Wtadystawa Strozewskiego, oraz ich uwagi o sztuce. W ich przy-
padku mozemy mowic¢ o czyms w rodzaju aksjologii ptaszczyzny obrazu, ponie-
waz jest ona miejscem urzeczywistnienia sensu i wartosci. Od tych refleksji wy-
szliSmy na poczqtku naszych rozmow o malarstwie i one czesto pozniej powracaty.

Wtedy w punkcie wyjsécia przyjeliSmy ontologie¢ obrazu Romana Ingardena,
a wigc jego egzystencjalng charakterystyke jako przedmiotu intencjonalnego
cum fundamento in re, ktory formalnie jest tworem warstwowym. Okazalo sig,
ze w obreb tej formy nalezato wprowadzi¢ ptaszczyzng obrazu jako przestrzen
ogarniajaca pozostate warstwy, migdzy innymi sens techniczny. PowiedzieliSmy
rowniez, ze ten ostatni jest elementem czego$ szerszego, obejmujgcego sobg
wszystkie pozostale sensy — artystycznego logosu™. Najwyzszy wigc czas przyj-

2 |bidem, s. 77.

3 |bidem, s. 92.

4 Zob. W. Strozewski, Logos, wartos¢, mitos¢, Krakow, Krakow 2013, s. 129, fragment
pt. Logos i mythos.
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rze¢ si¢ blizej sprawie sensu, ktorego ujecie przejmuje od Wiadystawa Strozew-
skiego™. W punkcie wyjécia przyjmuje on wyniki analiz Ingardena, modyfiku-
jac je w toku rozwazan chocby dlatego, ze jego poprzednik, badajac obraz, nie
zajmowat si¢ problematyka sensu.

Jezeli dla ontologii fundamentalne jest esencjalne pytanie o istot¢ obrazu, dla
aksjologii za$ pytanie o jego warto$¢, ewentualnie tej wartosci wysokos¢, to pyta-
jac o sens, postawi¢ musimy wedle Strozewskiego pytanie zaczynajace si¢ od
partykuty ,,dlaczego” interpretowanej teleologicznie. ,,Dlaczego” odczytane przy-
czynowo zapowiada pytanie o to, skad si¢ wziglo dzieto sztuki, podczas gdy ,.dla-
czego” pytajace o sens mozna wyrazi¢ zwrotami: ,,po co?”, ,,w jakim celu?”. Owo
,»po c0?” moze pyta¢ generalnie o sens malarstwa, obrazu lub tez o sens w nich
zawarty. Stroézewski sadzi, ze nalezy najpierw rozwazy¢ pytanie drugie, albo-
wiem odpowiedz na nie doprowadzi nas do rozjasnienia kwestii pierwszej.

Pierwszym sensem w obrazie jest wedle Strozewskiego sens artystycz-
Ny, najblizej zwigzany z plaszczyzna obrazu i plamami barwnymi, o ktérych
bedziemy teraz méwié. Strézewski uzywa terminu ,,ptaszczyzna obrazu”, ale go
szerzej nie omawia. Ze wzgledu na szkicowy charakter odczytu nie wnika tez
w sprawe roznicy migdzy plaszczyzng obrazu i plamami barwnymi. Nie mowi
ponadto o sensie technicznym, sagdze jednak, ze zgodzilby si¢ na jego wprowa-
dzenie. Nie ma réwniez mowy o tym, ze sama plaszczyzna obrazu ma juz pe-
wien sens — chodzi o sens plaszczyzny oraz sens zawarty w plaszczyznie jeszcze
»przed” wprowadzeniem w nig plam barwnych. Po prostu nie zajmuje si¢ ptasz-
czyzng obrazu.

Mysle, ze Stroézewski zgodzitby si¢ na ponizsze zestawienie sensOw ,,pO-
przedzajacych” sens artystyczny, ale i z nim zwigzanych: po pierwsze, mamy
sens plaszczyzny obrazu jako przestrzeni intencjonalnej po to istnie-
jacej 1 wyznaczonej w tym celu, aby ogarna¢ sobg inne sensy w obrazie, a takze
sens samego obrazu; po drugie, wyrézniamy Sens Ww ptaszczyznie
obrazu poprzedzajacy obraz, czyli kryjace sie¢ w niej pole napieé; po trzecie,
wspomnie¢ nalezy o najblizszym plaszczyznie obrazu sensie technicz-
Ny m, przesycajacym sama t¢ plaszczyzne oraz wprowadzone w jej obreb plamy
barwne, a dalej to, co si¢ z nimi wiaze bezposrednio lub posrednio; dopiero na
czwartym miegjscu napotykamy kryjacy si¢ w plamach barwnych sens arty-
styczny, ktory Strozewski wymienia jako pierwszy. Musi on by¢ sensem
podstawowym w obrazie, gdyz przenika wszystkie inne sensy i mozna go po-
przez nie wypatrze¢. Od artystycznego sensu obrazu zalezg wszystkie inne sen-

* |dem, Wstep do dyskusji o sensie sztuki, odczyt wygloszony w redakcji miesiecznika
»Znak”, Krakow 1983; idem, Metafizycznos¢ w sztuce, odczyt wygloszony na Papieskiej
Akademii Teologicznej, Krakéw 1985.
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sy. Z tego sensu ,,bija”, jak to ujmuje filozof, i na jego podstawie bezposrednio
si¢ konstytuujg.

Pytajac o sens artystyczny w warstwie plam barwnych, pytamy o porzadku-
jaca je mysl czy — jak si¢ potocznie mowi — ,,logike”, ktora artysta, ksztattujac
plamy, w jakiej$ mierze wykrywa, w jakiej$ akceptuje, a w jakiej$ narzuca. Na-
stepnie, pytajac, po co plamy barwne sg tak, a nie inaczej uksztattowane, odpo-
wiadamy, wskazujac dalsze sensy, ktore si¢ ewentualnie pojawiaja w obrazie.
Moze to by¢ sens przedmiotowy, estetyczny, wyrazowy, takze metafizyczny.

Sens przedmiotowy moze si¢ w obrazie pojawic¢, ale nie musi. W pierwszym
przypadku pytanie ,,dlaczego” postawione warstwie przedmiotow przedstawio-
nych otwiera przed nami niezmierzong problematyke hermeneutyczng. Jest ono
kluczem do ikonologii. Prowadzi¢ tez moze do wykrycia tego sensu, ktory wig-
ze si¢ z przedmiotami przedstawionymi w obrazie, ewentualnie z ich ukladem.
Jesli pytanie ,,dlaczego” dotyczy kompozycji figuralnej, moze przybiera¢ naste-
pujaca, prosta forme¢: Dlaczego taki jest uktad (kompozycja) postaci? Dlaczego
tej postaci wida¢ tylko polowe? Dlaczego ta oto postaé jest ukryta w cieniu?
Pytania te stawia Strézewski, odnoszac sie do Strazy nocnej Rembrandta.

Nieco inny charakter majg sensy estetyczny i wyrazowy. Po pierwsze, moga
si¢ one wigza¢ z kazda warstwg obrazu, a w pewnej mierze przesycaja je WSzyst-
kie. Po drugie, mogg one, cho¢ nie muszg, kulminowaé¢ w sensie metafizycz-
nym. Sens estetyczny moze si¢ wigzac z ptaszczyzng obrazu, technika, plamami
barwnymi, przedmiotami przedstawionymi czy trescig literackg. Moze si¢ poja-
wi¢ wszedzie tam, gdzie wystepuja jakosci wartoSciowe czy wartosci. Sens
Wwyrazowy nie jest tozsamy z warto$cig, aczkolwiek mozna zasadnie watpié, czy
moglby si¢ pojawi¢ w obrazie bezwarto§ciowym. Pytanie o sens, ktére tu nalezy
postawic¢, brzmi: Czemu ten obraz jest przyporzadkowany? Czemu on stuzy?
Odpowiedz moze by¢ nastgpujaca: Ma on wyrazi¢ czyste jakosci duchowe (jak
chciat Wassily Kandinsky) lub tresci symboliczne, lub tez taka, a nie inng ide¢
(na przyktad najglebsza tajemnice bytu, ide¢ kierownicza wszystkiego).

Odpowiadajac na pytanie o sens wyrazowy obrazu, ktory zagarnia sobg WSzyst-
kie inne sensy (artystyczny, estetyczny, takze przedmiotowy), formutujemy zara-
zem odpowiedzZ na pytanie o sens malarstwa. Nie o sens w malarstwie, a o sens
malarstwa jako takiego. Odpowiadamy na pytanie: Po co malarstwo?
Ostateczniepo to, by wyrazi¢ pewng idee¢. Sens wyrazowy jest wigc
usprawiedliwieniem malarstwa. Dopowiedzmy to, na co Strozewski chyba by
si¢ zgodzil: racja bytu malarstwa nie jest sam sens artystyczny ani tez przedmio-
towy (jak niektérzy uwazajg), ale wyrazenie idei, mozliwe oczywiscie dzigki
pozostatym sensom, bez ktérych bylaby ona zawieszona w powietrzu. Chodzi
wiec o warto$¢ ekspresji idei. Sens wyrazowy kulminuje w sensie
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metafizycznym wtedy, gdy wyrazona idea jest idea tego, co najwazniejsze w 0go-
le, czegos, co si¢ wigze z naszym byciem w swiecie, losem, ze sprawg bycia i nico-
sci, gdy chodzi o odstanianie rzeczywistosci absolutnej. Trzeba wigc jeszcze Kil-
ka stow powiedzie¢ o sensie metafizycznym.

Podobnie jak sens sztuki odrézniamy od sensu w sztuce, odrézniam za Stré-
zewskim metafizyczno$¢ sztuki od metafizycznosci w sztuce. Metafizyczna jest
ta sztuka, ktora stara si¢ ukazaé za pomoca wlasciwych sobie $rodkéow to, co
transcendentne, jako immanentne $wiatu naszego doswiadczenia. Przy czym
transcendencje rozumie Strozewski jako inno$¢ od tego, co jest bezposrednio
dane (zatem nieco inaczej niz Ingarden). To, co transcendentne, jest inne, jed-
nakze zarazem takie, ze moze si¢ jako$ posrednio jawi¢ w tym, co dane. Na sku-
tek zetkniecia si¢ w indywidualnym dziele sztuki — w szczegdIno$ci w obrazie —
tych dwoéch wymiardéw: transcendencji i immanencji, mamy do czynienia ze
sztukg metafizyczng. Nie moze to by¢ jednak dowolna transcendencja. O meta-
fizyczno$ci mozemy mowié, jezeli obraz porusza naszg egzystencje, kiedy pa-
trzymy nan i rezonuje w nas nasze poczucie istnienia, gdy zaczynamy doznawacé
uczué¢ metafizycznych.

Problematyka metafizycznos$ci sztuki na tym si¢ nie wyczerpuje. Jest ona
trudniejsza od zagadnien metafizycznosci w sztuce. Obejmuje tez sposob istnie-
nia sztuki, jej sens metafizyczny. Zagadnien tych Strozewski na razie nie po-
dejmuje. Nasuwa si¢ teraz mozliwo$¢ poszerzenia pojecia projekcji. Ptaszczyzna
obrazu moze by¢ potraktowana jako plaszczyzna projekcji wszelkiego sensu,
ktéry zostanie w nig wprowadzony, wykluczajac oczywiscie sens w ptaszczyz-
nie obrazu, ktory si¢ w niej znajdowat uprzednio, a wigc omawiane juz napigcia.
Sens za$§ wiaze si¢ nierozerwalnie z warto$cia — sens artystyczny z warto$cia
artystyczng, ktéra umozliwia jego pojawienie sig.

Strozewski powiada, ze sens artystyczny zwigzany jest przede wszystkim
z warstwg plam barwnych. W tej sytuacji usprawiedliwiona staje si¢ potrzeba
zajecia sie tym ukrytym w warstwie plam barwnych sensem.
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Ryec. 19. Jan Matejko, Hold Pruski (1882),
olej na ptdtnie, 388 x 875 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie
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ROZDZIAL 1I

Plaszczyzna obrazu
i analiza zawartosci idei barw

Rozpoczynajgc rozwazania dotyczgce koloru, ustalmy, czy jest on dla Profesora
czyms absolutnie priorytetowym w malarstwie. Tylko na pierwszy rzut oka pyta-
nie zdaje si¢ proste. Mamy wszak do dyspozycji wiele roznych stanowisk w tej
sprawie. Nie kazdy malarz jest kolorystq... znamy w historii sztuki mocna stano-

wiska, w ktorych wyrazano wyzszos¢ rysunku nad barwg™.

Budowa warstwowa obrazu sugeruje, ze pytajac o sens zawarty w jego ptasz-
czyznie, nalezy zainteresowaé si¢ najpierw plamami barwnymi. Strozewski mowi
o fundamentalno$ci sensu artystycznego, chociaz moze si¢ on wigza¢ z kazda
warstwg obrazu: przedstawionych przedmiotow czy postaci, tematu literackiego
badz historycznego. Jednak ze wzgledu na hierarchiczng pierwotno$¢ plam barw-
nych zawarty w nich sens artystyczny lezy u podstaw artystycznych sensow
dalszych warstw, a takze sensow innych, jak wyrazowy czy metafizyczny, przez
to za$, ze plamy te sa barwne, nasuwa si¢ mysl, ze ich sens artystyczny jest zwia-
zany przede wszystkim z barwg. Niemniej same plamy barwne, wylacznie ze
wzgledu na swg barwno$¢, nie sg jeszcze artystycznie sensowne nawet wOw-
czas, gdy wchodzg we wzajemne relacje. Rdznice t¢ unaocznia teka plansz Jose-
fa Albersa, ktore pokazuja, jak barwy zmieniaja si¢ pod wplywem wzajemnego
oddziatywania. Przy czym Albersa interesuje wylacznie jednos¢ funkcjonalna
barw, a nie ich zestawienia. Podkreéla on, Ze nie jest artystycznie warto$ciowy
sam fakt ulegania jednej barwy dziataniu innych. Gdy przegladamy plansze

% Szerzej na ten temat zob. W. Strozewski, P. Taranczewski, Wyklady lubelskie o estetyce,
Krakow 2017.
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Albersa, widzimy, ze zwiazek funkcjonalny barw jest warunkiem koniecznym,
lecz nie wystarczajacym sensu kolorystycznego, ktory pojawia si¢ dopiero wow-
czas, gdy polgczenia plam barwnych sg w obrazie zestawieniami.

Najogolniej rzecz biorac, obraz nie mogitby powsta¢ bez plam barwnych. Nie-
mniej one same i przesycajacy je ewentualnie sens mogg by¢ tematem obra-
zu, moga stanowi¢ naczelny problem malarski, jak to bylo w tak zwanym kolo-
ryzmie. Tematem moga by¢ tez jakie$ inne zagadnienia malarskie. Wowczas
sens artystyczny w plamach barwnych nie zajmuje malarza wprost, lecz zostaje
zwyczajnie ,,zalatwiony”, jak to miato miejsce — powiedzmy — w sredniowiecznych
tryptykach, w ktorych nie chodzito przeciez o rozwigzywanie przede wszystkim
zagadnien kolorystycznych, lecz raczej o stworzenie przedmiotu kultowego.
Niemniej sens kolorystyczny jest w tym malarstwie zawarty i to tak, Ze nie znika
nawet wowczas, gdy wszystkie inne sensy nie s3 juz zauwazane. Nie jest wigc
zte to, ze kolor w malarstwie przestaje by¢ tematem. Klopot zaczyna si¢ wtedy,
gdy ulega on zapomnieniu, gdy — co gorsza — uwaza si¢, ze przeszkadza, niwe-
czy dziatanie obrazu.

Niekiedy tematyzacja zagadnien koloru ptynie z zainteresowah metodolo-
gicznych, jest wiec proba odpowiedzi na pytanie, jak nalezy zrobi¢ obraz, aby
byt dobry od podstaw, jak nalezy potraktowac plamy barwne, aby pojawit si¢
sens kolorystyczny. Prymat ontyczny warstwy plam barwnych przeksztaltca si¢
w prymat aksjologiczny wyrazony stwierdzeniem, ze cata warto$¢ obrazu, takze
jego innych ewentualnych warstw, tkwi w warto$ciach przesycajacych warstwe
plam barwnych, ze pozostale sensy i wartosci sg mniej donioste niz sens kolory-
styczny obrazu i jego warto$¢ oraz ze bez kolorystycznego sensu W obrazie nie
moga si¢ pojawi¢ zadne inne warto$ci ani sensy. Metodologia taka wiaze si¢ nie-
kiedy z probg dotarcia do podstaw malarstwa. Praktycznie i teoretycznie podjeli
ja Wassily Kandinsky, Paul Klee, Johannes Itten, Witkacy.

Metodologizm moze prowadzi¢ do wstapienia na droge ,,w glab” czy ,,w dot”,
do poszukiwania ostatecznego fundamentu obrazu w warstwie plam barwnych,
do analizowania tej warstwy i rzadzacych nig praw, ktore bytyby ogélnymi re-
gutami jej sensu czy sensownosci. Docieraniem do takich praw jest na przyktad
poszukiwanie harmonii barwnych i ogdlnych regul wskazujacych, ktoére pota-
czenia sg, a ktore nie sg harmonijne. Jest to proba podania przepisu na zestawie-
nie w omoéwionym wyzej sensie. Ze wzgledow, o ktorych bedzie mowa, reguty te
moga by¢ tylko ogolne.

Metodologizm moze jednak prowadzi¢ artyste ,,w gore”. Wowczas przyjmu-
je on kolor za podstawe¢ malarstwa, ale nie koncentruje si¢ na nim. Dazy ,,w gore”,
interesuje si¢ ,,wyzszymi” warstwami obrazu, a w $lad za tym ,,wyzszymi” war-
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stwami sensu i zwigzanymi z nimi warto$ciami. W tym duchu pracowat Nicolas
Poussin. Zaréwno w pierwszym, jak i w drugim przypadku artysta uznaje on-
tyczng i aksjologiczng niezbywalno$¢ warstwy plam barwnych i przesycajacego
je kolorystycznego sensu.

Przyjmujgc ten punkt widzenia, uznajemy niezbywalnos¢ plam barwnych dla
powstania dzieta malarskiego. Chodzi wigc nie tylko o podstawe wszelkiego obra-
zu, ale rowniez o twierdzenie dotyczgce ontologii dzieta malarskiego. Niezalez-
nie od tego, jak nazwiemy relacje miedzy kolorami, czy nadamy im dodatkowym
sens (na przyktad symboliczny, aksjologiczny), nie bedzie to miato wplywu na
ontologiczny opis dzieta. Rzecz w tym, by barwy w ogole zaistnialy. Dilatego w tych
rozwazaniach szeroko zajmujemy sie wlasnie kolorem. Jakie kwestie teoretyczne
sq tu dla nas wazne?

Zajmiemy si¢ sensem kolorystycznym w obrazie i jego uwarunkowaniami
w rodzinie idei barw. Chodzi mi o ukazanie przynajmniej fragmentu bo-
gatej problematyki, ktora wigze si¢ z zawarto$cig ptaszczyzny obrazu pojetej jako
intencjonalna przestrzen sensu.

Wiasciwe (czyli niejako poddane ocenie/wartosciowaniu) zestawienia barw two-
rzq uporzqdkowane grupy i budowane sq jednoczesnie z teoriami aksjologicz-
nymi, uwypuklajgcymi to, co stuszne (na przyktad harmonijne) i ,,niestuszne” (nie-
harmonijne). Tym sposobem tworzymy zestawy zwane rodzinami idei barw.

Barwg badano albo nie interesujac si¢ jej wartoscig i rolg w malarstwie, albo tez
biorgc pod uwage wilasnie aksjologie, w szczegdlnosci pytajac o tak zwane har-
monie barwne. Tak czynil Johann Wolfgang Goethe, mowiac o ,,efektach”, inni
mowili o harmoniach lub warto$ciowych potaczeniach — zawsze jednak wewnatrz
jakiego$ porzadku, ktory ustalano, badajac zachodzace w §wiecie barw relacje.
W Polsce aksjologia, czyli harmoniami barw, interesowat si¢ Witkacy i poswie-
cit tym sprawom spory rozdziat Nowych form w malarstwie*’. Harmonie lub
dysharmonie maja charakter regulatywny, dlatego pytajac o warto§¢ barwy
w sztuce, nieuchronnie ocieramy si¢ o rodzine idei barw, ktorej poszukiwac
mozna badz ,,od gory”, badz ,,od dotu”. Drogge ,,0d gory” zdaje si¢ sugerowac

'S, 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stgd nieporozumienia, Skier-
niewice 2002.
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Jean Hering w rozprawie, ktorej fragment cytuje Ingarden w tekscie pt. O pyta-
niach esencjalnych*®. Poniewaz droga ,,0d gory” wydaje mi sic watpliwa, pojde
drogg ,,0od dotu”.

Przede wszystkim odrézni¢ nalezy fenomen §wiatta od fenomenu ciemnosci,
ktora jest niebytem $wiatla, nie za$ jakoscig pozytywna, jest takze jego radykal-
nym przeciwienstwem. Oba te fenomeny oddzieli¢ trzeba od wszystkich feno-
menéw barwnych, z czernig i biela wlacznie. Swiatto, o ktére chodzi, jest §wia-
ttem oka i dla oka jego fizykalna analiza nie jest potrzebna. Barwy dane sg arty-
$cie wewnatrz $wiatla bezposrednio, taczac si¢ przez podobienstwo, nie przez
analogi¢, w taki sposob, ze grupa barw powigzana jest momentem wspolnym obec-
nym we wszystkich jako$ciach podobnych.

Obok momentu barwnos$ci w kazdym kolorze wyr6zni¢ mozemy jego jakosc,
jasno$¢, nasycenie i temperature. JakoSci moga by¢ pokrewne ze wzgledu na
jeden moment wspolny, a takze identyczny, nie zawierajac innych wspolnych
momentéow (na przyktad szereg plam o tym samym odcieniu czerwieni, lecz
o roznym stopniu jasnosci, lub szereg plam o takiej samej jasnos$ci lub tempera-
turze, lecz r6znych jakosciowo), badz ze wzgledu na dwa lub nawet wszystkie
momenty wspdlne. Mozliwe jest rowniez pokrewienstwo plam barwnych ze
wzgledu na moment wspoélny, lecz nie identyczny, na przyklad szereg plam
czerwonych o réznych, niesprowadzalnych do siebie odmianach czerwieni, jak
kraplak, cynober, kadmium czerwony jasny.

Pokrewienstwo jakosci barwnych jest wiec zagadnieniem otwartym. Okresla sie
je i ocenia dla konkretnych, zrealizowanych zestawien. Pozostajemy na gruncie
teorii, ale tak naprawde chodzi nam o urzeczywistniajgce si¢ jakosci zmystowe
oraz widoczne pokrewierstwo.

Barwa dana bezposérednio w widzeniu jest zawsze pewnym indywiduum, kon-
kretnym, jednostkowym odcieniem barwnym wewnatrz $wiatta, ktdre w stosun-
ku do niej ma si¢ tak, jak akt istnienia do bytu istniejacego. Czern jako jako$¢
barwna nie jest pozbawiona $wiatla. Indywidualnych odcieni barwnych, ktore
moga by¢ naocznie dane, jest nieskonczenie wiele, niemniej grupujg si¢ one ze
wzgledu na wymienione wyzej podobienstwo jakosciowe, ktore bedzie nas
w dalszej czgsci interesowac. Chodzi tu o podobienstwo wzajemne lub podo-
bienstwo do bieguna jako$ciowego, gdy jako$¢ barwna w jednej plamie obecna
jest wyrazniej niz w innych. Biegunami takimi sa na przyktad zimna czerwien,

“8 por, R. Ingarden, O pytaniach esencjalnych, ,,Sprawozdania TNL”, nr 3 (1924), s. 119-135.
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ciepta czerwien, zimna zielen, ciepta zielen itp. Te jako$ci barwne, ktore grupuja
si¢ wokot jednego bieguna, tworzg pole zewngtrznie nieograniczone. Zawsze sg
do pomyslenia dodatkowe jakosci, ktore moga wejs¢ w obreb pola — dodatkowe
w sensie ilo§ciowym, jako elementy pola, oraz jakosciowym, jako nowe odcienie.

Pole takie ma strukturg hierarchiczng, bowiem odcienie sobie blizsze grupuja
si¢, tworzac skupiska jakoSci pokrewnych w jego obrgbie. Niektore pola tacza
si¢ w catosci nadrzedne, na przyktad jakosci grupujace si¢ wokot odmian czer-
wieni o odcieniu zimnym lub czerwieni cieptej itd. Pola takie sa juz wynikiem
pewnej operacji dokonywanej w wyobrazni, bowiem w do§wiadczeniu bezpo-
srednim zasadniczo nie jest dane co$ takiego, jak pole jakosci otaczajace jakis$
biegun jakosciowy, chociaz dane sa sytuacje zblizone, na przyktad niebo i mo-
rze (obydwa zawierajg mnogo$¢ odcieni bigkitu), las i fgka (mnogo$¢ odcieni
zieleni) itp. W bezposrednim do§wiadczeniu takiego pola, jak morze i niebo,
wida¢, ze jest ono zasadniczo otwarte, czyli zdolne do przyjmowania nowych,
podobnych odcieni. Wraz z jako$ciami barwnymi, jako warunek mozliwosci ich
dania, w doswiadczeniu obecny jest kontrast. Musza one po prostu réznic si¢
miedzy soba.

Ten opis pdl jakosci barwnych zaktada wspomniane juz podobienstwo
migdzy jakos$ciami, ktore mozliwe jest dzigki obecnosci w nich pewne;j
cechy wspolnej. Kolor dany bezposrednio w widzeniu konstytuowany jest nie
tylko przez barwnos¢ okreslonej jakosci, ale takze przez jasnos¢, nasycenie i tem-
perature, ktore ze swej strony dookre$laja moment barwnosci. Wérod jakosci
barwnych danych w do$wiadczeniu wzrokowym wskazaliSmy rowniez tak zwa-
ne mieszanki. Rdzne od barwnosci momenty barwy sg owej jakosci podporzad-
kowane, to ona bowiem ostatecznie rozstrzyga o tym, co jest dla danej barwy
istotne, a mianowicie o jej barwnej jakosci. Moment barwnosci jest jako§ciowo
okreslony przez natur¢ konstytutywng danej barwy. On tez jest
warunkiem mozliwosci tworzenia p6l jakosciowych, o ktorych byta mowa.

Jako$¢ barwna danego odcienia, ktorg mozna w nim wypatrzy¢, nie jest jed-
nak catkiem izolowana i zamknigta w sobie. Jest ona uwarunkowana nawet wow-
czas, gdy nie podbudowujg jej inne jakosci, tak jak to si¢ dzieje w przypadku
mieszanki. Kazda jako$¢ barwna jest bowiem okreslona przez swe barwne oto-
czenie, jest wynikiem jakiej$ interakcji. Ta ostatnia w pewnych przypadkach
zmienia barwg¢ bioracg w niej udziat, w innych za$ tylko podnosi, uwypukla jej
dziatanie.

Niezaleznie od interakcji czy innych uwarunkowan w danym odcieniu, w bar-
wie indywidualnej mozemy wypatrzy¢ to, co Ingarden nazywa czystg jakoscia.
Moze by¢ ona prosta lub podbudowana analogicznie do tego, jak prosty jest



46 RozMOWY O KOLORZE W MALARSTWIE

»punkt”, a podbudowana ,,trojkatnos¢”. Nalezy jednak unika¢ uproszczenia, ktore
na przyktad w polu jakosci zwigzanych z czerwienig byloby sktonne przyjac¢ od
razu jedna jakos$¢, nadrzedna czerwien. Typow czerwieni uchwyconych w far-
bach malarskich jest kilka, co najmniej trzy: kraplak, czerwien ciemna (kad-
mium czerwony ciemny) oraz cynober. Sg one do siebie niesprowadzalne, a ewen-
tualna nadrzedna ,,czerwien w ogole” jest czystg abstrakcyjna jako$cia w zawar-
tosci idei czerwieni.

Przejscie od konkretnych, indywidualnych odcieni jako$ciowych, danych
w doswiadczeniu wzrokowym, do zawartosci ewentualnej idei barwy nie jest
prostym wydobyciem jakosci barwnej z danej plamy czy ciata barwnego. Nale-
zy tu przypomnie¢ podzial idei na szczegdtowe 1 ogdlne. Idea szczegodtowa cze-
go$ zawiera jako stale odpowiedniki jako§ciowego uposazenia przedmiotu, w tym
jego istoty, a takze charakterystyke formalng danego przedmiotu, idea jakoS$ci
jest bowiem odmienna od idei rzeczy. Do zawarto$ci idei szczegdtowej plamy
barwnej danego odcienia nalezg jako state:

1. konkretyzacja jakos$ci barwnej w zawartosci idei;

2. otoczenie plamy — jezeli bowiem chcemy powtdrzy¢ w innym miejscu
1 0 innym czasie takg samg plam¢ barwng, musimy powtorzy¢ réwniez
jej otoczenie. To wynika z interakcji. Otoczenie barwne plamy wchodzi
wiec takze w zasob statych zawartosci idei szczegdtowej tej plamy;
idealne odpowiedniki gtadkosci 1 szorstkos$ci;

polysku lub matowosci;

brzmienia;

thustosci badz chudosci potozenia;

idealny odpowiednik faktury;

oraz sposobu potozenia.

© N ORW

Do zawarto$ci idei plamy barwnej jako jej stale wchodza réwniez idealne od-
powiedniki momentow kwantytatywnych:

9. wielko$¢ danej plamy;
10. jej ksztatt.

Jesli tak przedstawia sie grupa stalych cech zawierajgcych si¢ w plamie barw-
nej, to jak mozemy pogrupowac jej zmienne?

Moze to wyglada¢ nastgpujaco: (1) jasno§¢ — zwigzana z jakoScig barwng
i w pewnym zakresie zmienna; (2) nasycenie —zmienne — takze w pewnym
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zakresie, (3)temperatura (zmienna w stosunkowo najmniejszym zakresie),
(4)brzmienie (ciche lub gltosne, wysokie badz niskie, delikatne bagdz grom-
kie, glebokie badz plytkie, dzwigczne badz ghuche), (5) potozenie (migkkie
lub sztywne, twarde, ciezkie lub lekkie, tepe lub ostre, szorstkie lub gtadkie,
suche lub soczyste, szlachetne lub brutalne), (6) materiat, z ktdrego jest wy-
konana, to jednak zmienna tylko ilo$ciowa, mozna bowiem — teoretycznie —
wymieni¢ farbe danej plamy, ale nie mozna zastgpi¢ jej inng farba, oparta na
innym spoiwie.

W zawartos$¢ idei ogolniejszej przeniesie nas dopiero nastepny krok. W tym
celu nalezy uzmienni¢ wszystkie state kwalitatywne i kwantytatywne idei szcze-
gblowej z wyjatkiem jednej — idealnej konkretyzacji czystej jakosci barwnej
prostej lub podbudowanej. W ten sposdb dopiero w zawartosci idei drugiego
stopnia uzyskujemy pole idealnych jakosci barwnych, zgrupowane wokoét jed-
nej, wyroznionej jakosci.

Mieszanka — odmiennie niz jakos$¢ prosta — podbudowana jest innymi jako-
$ciami barwnymi tak, ze jakosci podbudowujace dziatajg z réwna sitg czy ener-
gia. Wowczas nie ,,przechyla si¢” ona ani nie ,,sktania” ku zadnej z jakosci pod-
budowujacych. Jest mieszanka zrownowazong. Mozliwa jest jednak sytuacja,
w ktorej jakos¢ podbudowana ,,przechyla si¢” w strong ktorej$ z jakosci podbu-
dowujacych.

Rownowaga dziatan czy energii jakosci podbudowujacych w mieszance resp.
ich nier6wnowaga rozstrzyga o tym, do jakiego pola nalezy dana jako$¢ podbu-
dowana. Jezeli mamy na przykltad zielen, w ktorej energia podbudowujacej ja
z0tci rbwnowazona jest z energig podbudowujacego bigkitu, woéwczas barwa ta
stanowi typ pola jako$ciowego — jakiego zas$, to zalezy od rodzaju zéfci i beki-
tu. Jesli jednak zielen ,,przechyla si¢” ku zotci, wowczas pozostaje w obrebie
pola zieleni dopéty, dopoki dzialanie zéfci nie stanie si¢ w niej dominujace.
Z6tto-zielony zmienia si¢ w zielono-z 6 tty.

Mowie o energii barw podbudowujacych w mieszance, a nie o ich ilosci,
bowiem dwie nieréwne ilo$ci blekitu 1 z6lci w zieleni moga mie¢ energie dziata-
jace rbwnowaznie, ale tez przeciwnie, dwie rowne porcje blekitu i zolci dziataé
moga niejednakowo, podbudowujac mieszanke niezrownowazong. Dla malarza
nie liczy si¢ ilo$¢ barwy w mieszance, lecz jej energia. Mieszajac, taczy on ener-
gie barw. Jezeli wigc dziatanie zolci przewazy, wowczas przestajemy mieé¢ do
czynienia z zielenig, a dany odcien opuszcza pole jakosciowe, przechodzac na
inne, sasiadujace pole, w ktorym typem jest jaka§ odmiana zbfci, ta, ktéra dzia-
fata uprzednio w zieleni. W mieszance aktywne sg barwy podbudowujace, na-
tomiast jako$ci podbudowane stanowig wynik podbudowujacych je dziatan, ener-
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gii. Innymi stowy, energia jako$ci podbudowane;j jest ufundowana w energiach
jakosci podbudowujacych.

W zawarto$ci idei pierwszego stopnia ogdlnosci (a wiec juz nie idei szczego-
towej) obok stalej jakosciowej trzeba wyr6zni¢ moment sktaniania si¢, pochyla-
nia si¢ jakosci podbudowanej (mieszanki) ku jednej z jakosci podbudowujacych
oraz energi¢, dziatanie jakos$ci. Owo pochylenie si¢ (sktanianie) jakosci podbu-
dowanej nazwaé mozna za Witkacym napieciem kierunkowym. Kierunek owe-
go napiecia zalezy z kolei od tego, ktére z dzialan badz ktéra energii jakosci
podbudowujacych przewaza w jakosci podbudowanej. Napigcia kierunkowe
w jakos$ciach podbudowanych prowadza ku biegunom. W ten sposob w zawar-
tosci idei pewnej jako$ci podbudowanej wykry¢ mozemy wskazowke prowa-
dzaca nas ku innym ideom. Biegun napigcia przyciaga.

Czy wychodzqc od tak danego bgdz skonstruowanego obrazu, dojdziemy do idei
,,barwy w ogole” przy pomocy napieé kierunkowych?

Tak, sa dwie takie drogi. (1) Droga obserwacji indywidualnej plamy czy ciata
barwnego i ich jako$ci barwnych oraz przechodzenie w wyzej opisany sposob
do zawartosci ich idei szczegdétowych, dalej ogdlnych. Mozna poszukiwaé zwigz-
kéw miedzy nimi, by w koncu, jezeli to mozliwe, dotrze¢ do idei ,,barwy w 0go-
le”. (2) Wychodzac od zawarto$ci idei ogolnej pewnej jakosci podbudowane;j
1 badajac ja, mozna odkrywac kolejno sgsiadujgce z nig idee i na tej podstawie
doj$¢ do idei ogdlnych, podporzadkowanych ewentualnej idei ,,barwy w ogole”.
Ustaliwszy zwigzki migdzy tymi ideami, nalezy przebada¢ zachodzace w ich
obrebie prawidtowosci.

Ktora z tych drog jest dla malarza wazniejsza, bardziej wartosciowa lub po prostu
bardziej atrakcyjna?

Druga droga wydaje si¢ bardziej interesujaca i szybciej prowadzi do celu. ,,Prze-
chylajac” mieszanki, czyli jako$ci podbudowane, w kierunku jakosci podbudo-
wujacych, dotrzemy wreszcie do jakosci prostych, niepodbudowanych, do osta-
tecznych biegunow, ku ktorym sktaniaja si¢ mieszanki niezrbwnowazone. Bie-
guny sa jako$ciami prostymi, niepodbudowanymi przez inne jakosci barwne.
Nie wykrywamy w nich juz napiecia ku innym biegunom, mamy natomiast do
czynienia z brakiem, czyli domaganiem si¢ dopetnienia, ktore na biegunie jako-
Sciowym pozostaje osamotnione. Jesli bowiem zielen, o ktorej byta mowa, po-
pchniemy ku zétci, wzmacniajac dziatanie tej ostatniej w mieszance, to przej-
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dziemy przez ton zétto-zielony do zielono-z6tte go, aby zatrzymac si¢ na
biegunie zotci czystej. Napigcie kierunkowe zniknie. Owo napigcie z zotto-
-zielonego skierowane ku zieleni zmienia kierunek, zwracajac si¢ ku zokci
w chwili, gdy moment zieleni przestaje by¢ dominujacy.

Niemniej w biegunach jakosciowych wykrywamy takze napigcie kierunkowe
o innym charakterze. Kazda czysta jako$¢ dopuszcza pewien zakres zmiennosci
jasnoéci. Nie jest mozliwa bardzo jasna purpura ani bardzo ciemna z6t¢. Wspo-
mniane napigcie tworzy obecny w kazdej jakosci okruch $wiatta, ktore dana ja-
ko$¢ w pewien sposob wyraza. Jest to ekspresja zawarta w idei. Zadna jako$¢
barwna nie jest jednak pelnig Swiatta. Nawet biel! Moment barwny, czysta ja-
ko$¢ ukonkretniona w zawarto$ci idei, ,,spycha” owg jako$¢ ,,w dot” ku brakowi
$wiatta, natomiast zawarta w niej jasnosc¢ ,,ciggnie” ja ku Swiatlu. Napiecie
skierowane jest ,,w gore” ku Swiathu, a przeciwstawia mu si¢ cigzenie W Stro-
n¢ jego braku, ku niebytowi $wiatla. Zatem kazda jako$¢ biegunowa, mimo
ze prosta, jest juz swoistg coincidentia oppositorum. Przeciwstawne napiecia ku
$wiathu i jego przeciwienstwu sg obecne rowniez w innych jako$ciach barw-
nych, zardbwno w idei, jak i in individuo.

Z tych rozwazan wytaniajq si¢ co najmniej dwa sposoby rozumienia zwigzkow
barwowych. Mowilismy tu o idei ,,barwy w ogdle” oraz o rodzinie idei barw.
Te dwa porzqdki odnoszq si¢ do jednego stanu rzeczy — na przykiad realizujg sie
w konkretnym obrazie. Czy istnieje zatem ustalona relacja miedzy nimi?

Czysta jakosc¢ ,,czerwieni w ogéle” nie jest ideg, ta bowiem zawiera — obok ide-
alnej konkretyzacji jako$ci barwnej — stale i zmienne. Przy czym mowimy tu juz
o idei ogdlnej. Do statych zawartosci idei ogdlnej barwy prostej, na przyktad
przytaczanej tu wielokrotnie czerwieni, naleza:

1. idealna konkretyzacja jakosci ,,czerwien w ogdle”;

2. zawarte w niej napigcie kierunkowe ku $wiathu 1 ciazenie ku jego bra-
kowi;

3. domaganie si¢ dopelnienia;

4.  moznos$¢ dopehienia, odpowiedZ na domaganie si¢ dopelnienia.

Zmiennymi zawarto$ci tej idei sg:

1. jasnos¢ (w zakresie odpowiednim dla kazdej jakosci prostej);
2. nasycenie (w zakresie wlasciwym danej jakosci prostej);
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w

temperatura (w zakresie dopuszczalnym dla danej jakosci prostej);

bardziej szczegotowe odcienie czerwieni;

5. sila napigcia ku $wiathu i cigzenia ku jego brakowi Kierunek domagania
si¢ dopehienia;

6. kierunek mozliwej odpowiedzi na domaganie si¢ dopeienia.

e

State zawartosci idei ,,barwy w ogdle” mogq zosta¢ dopeinione przez cechy do-
datkowe. Czy sq one osobnym zbiorem jakosci, ktore zostajq przyporzqdkowane
barwie? A moze dopiero barwa urzeczywistniona moze posiadac¢ owe cechy?

WezZmy dwie stale: domaganie si¢ dopetnienia i mozliwo$¢ odpowiedzi na do-
maganie si¢ dopetnienia przez jaka$ inng jakos$¢. Eksperymentujgc, w wyobrazni
ejdetycznej poszukujemy jakosci, ktéra dopetiataby dang jakos$¢ prosta, przyje-
ta w punkcie wyjscia. Znajdujemy ja w takiej jakoSci, ktora odpowiada na do-
maganie si¢ dopehienia przez jako$¢ prosta.

Dobierajac jakosci dopehiajace do jakosci biegunowych w zawartosci idei,
mozemy zbudowac strukture jakosci barwnych, ktorej spoiwem bedzie z jednej
strony brak, z drugiej za$ potrzeba dopelnienia, i przeciwnie, bo to, co zawiera
brak, domaga si¢ dopetnienia, temu za$, co dopetia, brakuje tego, czego jest
ono dopelnieniem. Jezeli wigc in individuo oko artysty wyczuwa, ze czerwien
domaga si¢ zieleni dla swego dopehienia, to wyczuwa ono roéwniez, ze zielen
domaga si¢ ze swej strony czerwieni. Czerwieni brakuje zieleni, w zieleni brak
czerwieni. W zieleni obecna jest odpowiedz skierowana ku czerwieni, a w czer-
wieni odpowiedzZ skierowana ku zieleni. Idea czerwieni domaga si¢ idei zieleni
1 przeciwnie. Wychodzac od idei zieleni ku podbudowujacej ja zokci i osiggajac
6w biegun, mozemy przeprowadzi¢ analogiczng operacj¢. Okazuje si¢, ze z61¢
domaga si¢ fioletu i przeciwnie. Podobnie ma si¢ sprawa w przypadku biekitu.

To kwestia idei barw ogolnych i wzajemnego ich dopetniania si¢ oraz wartosci
dodatkowych. Trudno okreslic wyrazne granice miedzy zbiorami tych cech. PO-
zostaje tez sprawa ustalenia stopnia ogolnosci idei, o ktorej mowa.

W idei szczegdtowej danej plamy zielonej zawieraty si¢ odpowiedniki wszyst-
kich jakosci okreslajacych plame. Po uzmiennieniu momentéw réznych od jako-
$ci barwnej przeszlismy do idei ogdlnej plamy. Do jej zawartosci nalezata ja-
ko$¢ podbudowana — jak przyjeliSmy — zielen, kolor o okreslonym odcieniu
jakosciowym, okreslonej jasnosci i nasyceniu. Odcien zieleni zawieral w sobie
czysta jakos¢ ,,zielonosci” oraz pewna jej modulacje. Ow odciefi, a takze jego
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jasnos$¢, nasycenie oraz temperaturg, nalezato uzmienni¢, aby dotrze¢ do zawar-
tosci idei zieleni, ktorej state wymienitem powyzej. Idea ogdlna, ktorg sie zaj-
mujemy, jest zatem idea drugiego stopnia.

Struktura, w ktora powiazane sg owe idee, jest pewna rodzing. Rodziny idei
barw nie wolno utozsamia¢ ze znanym w teorii kotem barw, poniewaz zawarte
w nim jako$ci barwne nie posiadaja zmiennych. Sg to indywidua.

Czy barwy znajdujgce si¢ w jednej rodzinie idei sq zawsze uporzgdkowane hie-
rarchicznie?

Na rodzing idei barw narzuci¢ mozna prostg konstrukcje, ktora odstoni jej hie-
rarchiczng budowe. Sa to dwa trojkaty, laczace odpowiednio jakosci elementar-
ne i mieszanki. Trojkat ,,clementarny” znajduje sie ,,ponizej” trojkata miesza-
nek. Jest tak dlatego, ze sg one jakosciami podbudowanymi, majacymi swoja
podstawe w jako$ciach prostych. W jednym planie oba te trojkaty tworza heksa-
gram. Aby ukaza¢ hierarchig, taczymy czerwong linig jakosci elementarne, a linig
czarng mieszanki. W efekcie uwidacznia si¢ struktura hierarchiczna heksagramu
(ryc. 21).

Po pierwsze, wyrdznieniu z6lci, blekitu i czerwieni jako jakosci prostych,
a fioletu, oranzu i zieleni jako jakosci podbudowanych zarzuci¢ mozna arbitral-
nos¢. Ustalono ostatnio, ze barwy podstawowe to biekit cyjanowy, magenta i z6t-
ciefi. Po drugie, dysponujemy wszak dwoma sposobami mieszania barw — sub-
traktywnym 1 addytywnym. W mieszaniu addytywnym prostymi jako$ciami sg
te, ktore tutaj okreslono jako podbudowane. O ile w mieszaniu subtraktywnym
jakoSciami prostymi sg zot¢, czerwien i blekit, o tyle w addytywnym sg nimi zie-
len, oranz 1 fiolet.

Istotne jest tu narzg¢dzie analizy i badania barwy. Dla artysty jest nim oko in-
tencjonalne, ktore w zieleni, fiolecie i oranzu wyro6znia jakoSci podbudowujace,
natomiast z0t¢, czerwien i biekit traktuje jako jakosci proste. Dodatkowym ar-
gumentem jest praktyka malarska. Jakosci takie, jak zielen, oranz i fiolet, mozna
uzyska¢ w wyniku mieszania farb, podczas gdy zo61¢, biekit i czerwien sa w ten
sposob nieosiggalne.

Co do zarzutu pierwszego, wolalbym pozostawi¢ szersze pole interpretacji
1 czerwienig nazywac jakosci barwne znajdujace si¢ miedzy purpurag (magenta)
i czerwono-oranzowym, doprecyzowujgc nazwe przydawkami ,,zimna”, ,,chtod-
na”, ,ciepta”, ,,goraca”. Od malarza zalezy, jaki ton czerwieni przyjmie za pod-
stawowy na swej palecie.
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Czy istnieje idea ,,barwy w ogdle”, a jesli tak, to w jaki sposob?

Wszystkie jako$ci w rodzinie idei, zar6wno proste, jak i podbudowane, sg sto-
pem momentu jako$ciowego z momentem barwnosci. Je§li uzmiennimy moment
jako$ciowy, uzyskamy czysty moment ,,barwnosci w ogoéle”. Czy owa ,,barw-
no$¢ w ogole” konkretyzuje si¢ w zawartosSci idei ,,barwy w ogole”? Jezeli tak,
to idea taka nie zawierataby juz statej jakosciowej, a jedynie zmienng: jakas
barwa, ktorej bezposrednig konkretyzacja bytyby barwy proste. Idea taka, o ile
w ogole istnieje, dla naszych rozwazan bytaby bezptodna.

A jakie relacje zachodzq wewnqtrz rodziny idei barw?

Nasza rodzina idei barw jest domknigta, po pierwsze, ze wzgledu na domaganie
sie dopehienia i odpowiedZ na nie, po drugie za$, ze wzgledu na napigcia w mie-
szankach skierowane ku biegunom jako$ciowym. Domaganie si¢ dopetnienia
1 odpowiedz na nie to relacje spajajace, wigzace czy konstytuujgce rodzine idei
barw. Napiecia w mieszankach wskazujace na bieguny jakoSciowe porzadkujg
ja, sytuujac kazdg z jakosci na wiasciwym miejscu. Dzieje si¢ tak dlatego, ze
napigcia kierunkowe w mieszance zrownowazonej, w ktorej energie podbudo-
wujacych ja jakosci prostych sg jednakowe, lokujg mieszanke doktadnie pomie-
dzy podbudowujacymi jakos$ciami prostymi i ,,ponad” nimi. Mieszanki jako
pochodne, mimo Ze sg potozone ,,wyzej” niz jakos$ci proste, nie s od nich ,,waz-
niejsze”. Hierarchia w rodzinie idei jest aksjologicznie obojetna.

Czy w obrebie jednej rodziny barw mogq zachodzié¢ sprzecznosci miedzy elemen-
tami?

Migdzy kazdg statg jakosciowa niepodbudowang a stalymi jako$ciowymi pozo-
statych idei barw prostych zachodzi sprzeczno$§¢ — zakresowa i jakoscio-
wa. Dlatego sprzecznos¢, ze stata jakosciowa zawartos¢ jednej idei nie zawiera
niczego z pozostatych dwdch statych jako$ciowych. Na przyktad w czystej zotci
nie ma nic poza ta wiasnie jakoscig. Zotos¢ jest wiec jako$ciowo sprzeczna
wzgledem pozostatych barw prostych, czyli na ,,pierwszym pigtrze” w rodzinie
idei. Jest tez sprzeczna zakresowo wzgledem idei pozostatych jakos$ci, rowniez
tylko i wylacznie na ,,pierwszym pictrze”. Energia zotci wyklucza energie czer-
wieni i1 bigkitu, jednocze$nie si¢ ich domagajac. Podobnie jest w pozostatych
przypadkach.
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Latwo zauwazy¢, ze gdy uwzglednimy mieszanki, czyli ,,drugie pigtro” ro-
dziny idei, sprzeczno$¢ ta zanika, bowiem energia barw prostych w nich takze
obecna. Nie znika ona jednak catkowicie, gdyz strefa dzialania zotci sprzeczna
jest ze strefa krzyzowania si¢ energii czerwieni i biekitu. Tam jej energia nie
siega. Jest to rowniez sprzecznos$¢ zakresowa i jakoSciowa, a ponadto sprzecz-
nos$¢ prostoty i zlozenia: zot¢ jest prosta, dziatania czerwieni i biekitu krzyzuja
sig, mamy do czynienia z mieszanka, a wigc ze ztozeniem.

O ile miedzy jakoS$cig prostg i strefg krzyzowania si¢ energii dwoch pozosta-
tych jako$ci prostych zachodzi sprzecznos¢, o tyle miedzy dwoma jakoSciami
prostymi w rodzinie idei zachodzi stosunek przeciwienstwa. Prze-
ciwstawne sobie sa:

czerwien / zolcien z6lIcien / czerwien
blekit / zokcien zolcien / bigkit
blekit / czerwien czerwien / blekit

Ustrukturowanie rodziny idei barw zaklada istnienie porzgdku (locus naturalis)?

W rodzinie idei kazda jako$¢ barwna ma swoj locus naturalis. Miejsce jakosci
podbudowanych znajduje si¢ migdzy jakoSciami podbudowujacymi oraz ,,po-
nad” nimi. Polozenie mieszanki ,,pomi¢dzy” wyznacza — jak powiedzieliSmy —
energia barw prostych zawarta w napieciach kierunkowych. Locus naturalis zie-
leni jest ,,miedzy” i ,,ponad” biegunami zblci i biekitu. Umiejscowienie zieleni
w rodzinie idei migdzy czerwienia a z6tcig byloby niewlasciwe.

W tym miejscu napotykamy sens strukturalny. Chodzi o ulokowanie
jako$ci barwnej na wilasciwym, przystugujacym jej miejscu w rodzinie idei.
Potozenie to nalezy do sensu kazdej z jakosci barwnych. Owa sensownos¢ struk-
turalna rzutuje na analogiczng sensowno$¢ w obrazie. Do istoty kazdej jako$ci
barwnej nalezy jej dziatanie, czyli energia. Jest ona wraz z jakos$cig barwng obec-
na takze w zawarto$ci kazdej idei wchodzacej w sklad rodziny idei barw. Dzia-
tania barwy nie nalezy miesza¢ z napigciem kierunkowym ani z daznoscia do
dopetnienia i odpowiadaniem na nig. Nie chodzi tu takze o wptyw danej barwy
na widza. Tym zajmuje si¢ psychologia barw. Chodzi raczej o energi¢ imma-
nentng jako$ci barwnej (niepodbudowanej), energie zwigzang z jakoscia, ktorej
konkretyzacja wchodzi w zawartos¢ idei jako jej stala. Na przyktad energia z61-
tosci w idei jest tak samo ogoélna i idealna jak zo6ttos¢. Barwa i jej energia sa
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nierozdzielnym stopem. Nie mozna oddzieli¢ jednej od drugiej. Nie ma energii
barwy bez barwy ani barwy bez energii. Dlatego energia nie moze sta¢ si¢
zmienng zawartos$ci idei. Nalezy jg dopisac do listy statych zawartosci idei barwy.

Profesora interesuje rowniez teoria energii barw wedtug Kandinsky 'ego.

W zawarto$ci idei mamy do czynienia wylacznie z energiag barwy nalezaca do
istoty danej jakosci. Interakcja nie wchodzi tu w gre. Energie wlasciwe barwom
prostym i mieszankom pierwszego stopnia opisal Wassily Kandinsky49. Do
istoty zofci nalezy wedtug niego ruch odérodkowy — rozpycha si¢ ona dynamicz-
nie na boki. Z6t¢ indywidualna kieruje swe dzialanie ku odbiorcy, ma tez skton-
no$¢ do wyrywania si¢ z ptaszczyzny obrazu. Energia blekitu przeciwnie: jest
wsobna, koncentryczna, in individuo skierowana od odbiorcy. Kandinsky twier-
dzi, ze w rodzinie idei barw par¢ wlasciwg stanowig zo61¢ i bigkit, a nie biekit
1 oranz, przeciwstawia bowiem ich energie, wigzac je ze sobg na podstawie tego
przeciwienstwa. Na temat domagania si¢ przez z6t¢ biekitu Kandinsky niczego
nie méwi. Chyba dlatego, ze jego zainteresowania idg w innym kierunku.

Analogiczng do zotci 1 biekitu parg jest biel 1 czern. Sg one rozpatrywane
przez Kandinsky’ego jako pozytywne jakosci barwne. Idea bieli i idea czerni
przeciwstawiajg si¢ sobie. W bieli zawarty jest ruch odsrodkowy, ale jakby przy-
trzymany. Jest ona nie tylko energia, dziataniem, ale i potencja, mozliwoscia
rodzenia innych barw. Czern nie zawiera w sobie zadnych mozliwosci. Jej ruch
jest dosrodkowy, ale takze jakby zatrzymany.

Nastepng opozycje tworzy czerwien i zielen. Czerwien to energia niejako
wewnetrzna, wsobna. Do jej uzewnetrznienia lub uwewngtrznienia prowadzi
mieszanie. Zielen jest wynikiem zmieszania zo6tci z biekitem. Energie tych barw
znoszg si¢ w zieleni, dlatego jest ona wedlug Kandinsky’ego catkowicie nieru-
choma.

Czwartg parg barw jest oranz i fiolet. Oranz powstaje przez wprowadzenie
aktywnego dziatania z6kci do czerwieni, innymi stowy przez uruchomienie ener-
gii czerwieni ,,na zewnatrz” (jej energia staje si¢ odsrodkowa). Fiolet powstaje
przez wprowadzenie do czerwieni energii biernej wlasciwej bigkitowi. Wsobna
energia czerwieni staje si¢ dosrodkowa.

Kandinsky podaje jako pare czern i biel. To przyklad szczegolny, wyrézniony
przez historig sztuki, symbolike i teorig koloréw. Biel to Swiatlo, czern — ciem-

* por, W. Kandinsky, Uber das Geistige, Taschenbuch 2004.
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nos¢. W takim ujeciu biel i czern to nie tylko kolory, ale przede wszystkim wa-
runki kolorow.

Aby dotrze¢ do ogdlnych idei czerni oraz bieli, nalezy przej$¢ droge od indywi-
dualnych jakosci, poprzez ide¢ szczegdtowa, do idei ogodlnej. Trudnosci nastre-
cza umiejscowienie idei czerni i bieli w rodzinie idei. Zazwyczaj czern umiesz-
cza si¢ ,,pod”, a biel ,,ponad” rodzing idei jako bieguny jasno$ci i ciemnosci. Jest
to umiejscowienie wygodne. Nalezy tylko pamigtac, ze roznia si¢ one od §wiatta
1 jego braku, ktore rowniez jako$ przesyca rodzing idei, z bielg i czernia wlacz-
nie! O ile biel domaga si¢ czerni jako swego przeciwienstwa, o tyle Swiatto nie
domaga sie swego niebytu. Swiatto w rodzinie idei po prostu umozliwia jej ist-
nienie w cato$ci i w poszczegdlnych elementach. Jego brak oznaczatby unice-
stwienie rodziny idei barw, czyli nieobecnos¢ barw w ogole. Swiatto nie jawi sie
na tle ciemnoéci. Ta ostatnia jest wlasciwie niebytem $wiatta i jako taka jest
w rodzinie idei barw po prostu nieobecna.






ROZDZIAL 111

Mieszanie barw

Zagadnienie mieszania koloru jest klasycznym problemem malarstwa, ktory
zrodzil si¢ zapewne razem z samym malarstwem jako sztukq. Problematyka ta
rozwijana byta nie tylko przez malarzy czy filozofow sztuki, ale takze W cieka-
wych uwagach dotyczqgcych religijnej i psychologicznej symboliki koloréw. Chodzi
nam o to, jak farby mieszajq sie ze sobq, jak ulokowanie obok siebie dwoch Iub
wiecej barw wzajemnie na nie wplywa, a takze jak wplywa to na zmiane naszego
widzenia. Skupiamy si¢ tutaj na teorii mieszania barw, zapewne takze na do-
Swiadczeniu malarskim Profesora.

W rodzinie idei barw mamy do czynienia z trzema ideami mieszanek. Sg to: idea
zieleni, idea oranzu i idea fioletu. Jak dochodzi do powstania mieszanek, skoro
nie moze by¢ mowy o mieszaniu si¢ czystych, wystepujacych roztacznie jakosci
w rodzinie idei? Ot6z w jakosci podbudowanej dochodzi do zmieszania
sie energii dwoch jakosci prostych. Scisle rzecz ujmujac, mieszanke pod-
budowuja nie tyle jakosci, ile raczej energie jakosci prostych. Aby te sprawe
blizej wyjasni¢, siggnijmy do opisu zawartosci rodziny idei barw dokonanego
przez Paula Klee.

Klee nie uzywa termindw ,,rodzina idei” ani ,,idea”, ale czysto rzeczowo o nich
wiasnie mowi, dochodzac do rodziny idei barw dwoma drogami: konstruktywna
i analityczna™.

Powiedzmy kilka zdan na temat drogi konstruktywnej, ktorg dojs¢ mozemy do
idei barw.

%0 por. P. Klee, Form und Gestaltungslehre, Bd. 1, Das bildnerische Denken, Basel, Stutt-
gart 1971. Teksty Paula Klee cytujemy w przektadzie wiasnym.
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Punktem wyjscia drogi konstruktywnej jest dla Klee tecza. Nie wychodzi on od
jakos$ci barwnych danych nam w otaczajacym $wiecie, lecz od swoistego ,,eks-
traktu natury”, przy czym nie interesuje go fizykalna strona tego fenomenu.
Zajmujac si¢ barwa z punktu widzenia artysty, fenomen ten przyjmuje po prostu
w punkcie wyjscia:

Natura dostarcza nam mndstwo bodzcow barwnych: §wiat ro$lin, krolestwo zwierzat, mi-
neraly, kompozycja zwana krajobrazem, wszystko to — o kazdej godzinie — porusza nasza
mysl i sktania do dzigkczynienia [...]. Ale jeden fenomen przerasta wszystkie zjawiska
barwne, fenomen nie zwiagzany z jakimkolwiek zastosowaniem barwy, uzyciem jej, prze-
tamywaniem... — oderwany, bo czysty: to fenomen teczy™".

Tecza jest oderwana, jest bowiem ekstraktem, wyciggiem barwnosci §wiata.
Latwo zauwazy¢, Ze nie jest ona fenomenem ztozonym z czystych jakosci ideal-
nych w sensie Ingardena. Jest natomiast doborem barw indywidualnych, upo-
rzadkowanych w skalg. Jest ,,szczegdtowym przypadkiem skali czystych barw”2.
W zdaniu tym jest juz zawarta wskazowka, ze Klee bedzie poszukiwal barw
czystych, wychodzac od indywiduum. Przede wszystkim jednak tecza nie jest
peing skala, zawiera bowiem braki. Jest wigc dana w taki sposob, ze pozwala
domniemywac o istnieniu skali petnej, do ktorej Klee dociera, postugujac sie intu-
icjg eidetyczng barw.

Klee opisuje tu fenomen nie tylko artystyczny, ale tez estetyczny. Niekiedy uzywa
Jezvka poetyckiego, na przyktad gdy pisze o dzigkczynieniu. Dotyka zagadnien
z pogranicza ezoteryki i religijnosci. Ten jezyk nie przeszkadzal Profesorowi
w rzeczowej i formalnej analizie tez stawianych przez Klee? Jak jego uwagi doty-
czqce teczy tqczq sie z teoriq rodziny idei barw?

Intuicja prowadzi Klee od fenomenu teczy do rodziny idei, jednakze dokonuje
si¢ to krok po kroku. To, Ze ma on na uwadze rodzing idei i chce do niej dotrze¢,
uwidacznia sie w zadaniu, jakie sobie stawia. MOwi mianowicie, ze chce zbu-
dowac idealng kaset¢ malarska dla artystow, ktérg nazwie kanonem. Wida¢ to
takze stad, ze opisujac fenomen teczy, mowi o jego szczegdlnej dwustronnosci,
ktora nie jest zwigzana ze wspomnianym brakiem czy niezupeloscia. Ow fe-
nomen zawiera w sobie jakby ,,te” i ,tamtg” strong. Wspomniany brak pojawia
si¢ tylko z ,,tej” jego strony, na ,tamta” przenosi nas akt tworczy. To dzigki
niemu przechodzimy od ,,zjawiska zawierajacego braki do syntetycznej zupet-

%1 |bidem, s. 467.
52 |hidem.
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nosci bytu po drugiej stronie [...]. Przyjmijmy [méwi dalej Klee], ze to jawi si¢
nam w sposéb niepelny, tylko w pewnej mierze, ze to co$ jest gdzie indziej pet-
ne. W poszukiwaniu formy owego bytu wezwiemy pomocy artystycznego in-
stynktu™, Cho¢ ,,forma” nie jest tu terminem technicznym, dalszy wywod po-
zwala domniemywac, ze chodzi mu wlasnie o ide¢ czy rodzing idei, ktora jest
swoistg forma porzadkujaca byt barw, jak powie Klee — kanonem. Gtéwnym
brakiem po tej stronie fenomenu teczy jest jego skonczono§é™.

Wiasciwosci teczy oraz relacje miedzy barwami stajg si¢ dla Klee tak istotne, zZe
na podstawie swoich badan i obserwacji buduje on 0gdlng teorig koloru. Inspi-
racje tego rodzaju mozemy okresli¢ jako symboliczne i nieco ezoteryczne, cho¢
by¢ moze tylko tak nam sie zdaje, poniewaz w kulturze zachodniej tecza obar-
czona jest bardzo mocnym znaczeniem symbolicznym. Jak Profesor ustosunko-
watby sig¢ do tego, Ze fizykalne badania materii podpierane sq niejako argumen-
tami odnoszqcymi sie do sfery kultury. Czy jest to uzasadnione?

Tecza jest fenomenem ciaglym. Pierwszym krokiem Klee jest jej kwantyfikacja,
czyli wydobycie z niej okreslonych porcji jakosci i przedstawienie ich obok
siebie. Klee wylicza i nazywa jakos$ci barwne wydobyte z teczy (ryc. 22).

W tekscie nie pojawia si¢ termin ,,czysta jako$¢” resp. eidos, jednakze przed-
miotem rozwazan sg wilasnie owe czyste jakosci barwne, co potwierdza brak
zainteresowania Klee jasno$cig, nasyceniem, temperaturg czy interakcjg barw,
a takze ich lokalizacja w czasie i przestrzeni. Kolory uzyskane dzigki farbom
drukarskim sg jedynie wskazowkami tego, o co nam chodzi. Takie wydrukowa-
ne, indywidualne barwy maja znaczenie analogiczne do tego, jakie przypisuje-
my rysunkom w geometrii — sa przyktadami.

Po dokonaniu kwantyfikacji Klee zwraca uwage na dwie jakosci, ktore budza
jego watpliwosci. Chodzi o barwe fioletowo-czerwong oraz fioletowo-nie-
bieska. Otoz rdéznica miedzy nimi wydaje si¢ w jego ocenie zbyt mata, by
uzna¢ ich odrebnos¢. Jest to wiasciwie fiolet, ktory albo ,,przechyla si¢” ku czer-
wieni, albo ,,sktania” ku niebieskiemu. Te dwie modulacje fioletu wystepuja
w teczy w dwoch miejscach, na obu koncach skali. Klee porzadkuje wyodreb-
nione jakos$ci tak, jak wystepuja one w teczy, przedstawiajac je w postaci linii
(ryc. 24), ktoére mozna przedtuzaé¢ w nieskonczonos¢. W tym przedstawieniu nie
ma jednak pelni, o ktora — obok nieskonczono$ci — mu chodzi. Rozwijajace si¢
linie barw nie zamykaja si¢ w cato$¢. Daremna okazuje si¢ takze proba osia-
gniecia petni przez zamkniecie kazdego z pasm barwnych w okrag i uporzad-

%3 Ihidem.
% Ibidem, s. 469.
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kowanie tych okregow koncentrycznie. Zabieg ten nie wyprowadzi nas na ,,tam-
ta” strone fenomenu teczy (ryc. 24).

Klee porzadkuje wige wyodrebnione jakosci linearne w postaci sekwencji i po-
mijajac wszelkie spekulacje fizykalne, stwierdza, Ze jakosci numer 11 7 to wia-
sciwie jedna jako$¢ barwna, tyle ze przepotowiona. Nie porusza przy tym w ogole
problemu purpury. Pozostajac w granicach jako$ci bezposrednio danych w teczy,
aczy obie polowki ze soba i zamyka krag barw. Oto jego stowa:

Powiedzmy sobie catkiem po prostu: idzie tu o dwie potowki, a poniewaz dwie potowy
tworza razem cato$¢, zatem dwie odmiany fioletu tworza razem jeden fiolet. Oto tajemni-
cze konce linii tacza si¢ w bezkresny krag. Tak powstaly krag nie ma ani poczatku, ani
kofica, wyglada za$ tak [ryc. 25]%°.

Klee zauwaza wiec, ze jako$ci w teczy nie sg ze sobg zwigzane, to znaczy, ze
ich porzadek linearny nie gwarantuje wzajemnego zwigzku barw. Dostrzega
takze, ze dzigki powigzaniu dwoch odcieni fioletu w jeden ton mozna wykorzy-
sta¢ ukryta w przejsciach miedzy jakosciami nieskonczonosc: zot¢ przechodzi
W oranz, oranz w czerwien, czerwien w fiolet, fiolet w biekit, bigkit w zielen,
a zielen w z01¢. Przechodzenie to jest mozliwe dlatego, Zze mieszanki stuza jako
pomosty migdzy barwami prostymi. Klee nie interesuje si¢ ptynnym przecho-
dzeniem jednej jakosci w druga, lecz uktada dwustronng sekwencje ,,porcji”
barw na okregu, zarowno zgodna z ruchem wskazowek zegara, jak i jemu prze-
ciwng. Jest to dalszy krok ku rodzinie idei, przedstawiony na ryc. 26.

Tak zbudowany krag barw Klee omawia jezykiem niemal religijnym:

Nie trzeba nam juz — symulujac nieskonczono$¢ — przebiega¢ ruchem wahadta od barwy
pierwszej do siddmej i z powrotem — od siddmej do pierwszej; nie trzeba szukaé tu lub
tam, blizej lub dalej [...] — porzucamy bowiem to, co ludzkie, co nadzwierzgce, porzuca-
my to, co patetyczne, tgskne, cielesno duchowe; porzucamy potowicznie spokojna, poto-
wicznie ruchomg domen¢ panstwa ,,mi¢dzy” [...]. Czynimy nasze wahadto lekkim, po-
zwalamy mu wzbi¢ si¢ az ku boskiej sferze, sferze pedu i dynamiki, ku duchowe;j sferze,
gdzie cykl jest pelny, a ruch tworzy calo$¢ symbolizowang przez okrag, na ktorym czyste

o _y 56
barwy prawdziwie sg u siebie w domu .

Zarysowuje si¢ tu interpretacja tego przejscia od sfery ludzkiej ku boskiej.
Wedle Ingardena bytoby to przejscie od czystych jakosci danych na podiozu

doswiadczenia zmystowego do zawartosci idei, a wige od czystych jakosci, ktore
ukazaly si¢ nam dzigki t¢czy, do rodziny idei barw.

%5 Ihidem.
% 1bidem, s. 471.
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Interesujgce byloby zapoznanie si¢ z uwagami Klee na temat sporow o fo, ile
koloréw ma tecza. Na przyktad John Cage w ksigzce Kolor i kultura zauwaza, ze
na sredniowiecznych malunkach tecza miata tylko trzy kolory...

Klee uzywa poetyckiego jezyka, piszqc, ze idee barw sq ,,u siebie w domu”.
Czy w ten sposob rzeczywiscie przywraca sig jakis porzgdek i odzyskuje zrodto-
wos¢ jezyka opisu doswiadczenia estetycznego barw?

Coz, nastepny krok pokazuje nam, ze krag barw byt jedynie etapem w jego roz-
wazaniach, ktory nalezy odrzuci¢. Tworzy on bowiem bardziej adekwatng ilu-
stracj¢ rodziny idei. Kazda z jakosci pokazana jest osobno, ilustrujac stata jako-
$ciowg zawartosci idei danej barwy. Klee pisze: ,,Kosmiczny wymiar czystych
barw najlepiej unaocznia schemat kota. Dane «z tej strony», tu na ziemi,
czyste barwy jawig si¢ spostrzezeniu w teczy, ktora zaledwie odbija nie-
znang dotad totalno$¢; barwy te staja oto przed nami w syntetycznej formie,
wigzac sie w wielkg calo$¢ po «stronie tamte j»”57. Tekst ten zdaje sig¢
potwierdza¢ powyzsza interpretacje, mamy bowiem czyste barwy (czyste jako-
sci barwne w jezyku Ingardena), ktore raz sg dane w teczy po ,.tej stronie”, a in-
nym razem w rodzinie idei po ,,stronie tamtej”.

Sam fenomen teczy nie pokazuje wiec prawdy o swojej istocie. Zostaje ona od-
stonieta dopiero dzigki analizie i interpretacji. Ale tecza dana w spostrzezeniu
jest dla nas pierwotna, a wiedza o niej tworzona jest dopiero w drodze analizy,
Jest wigc wtorna. By¢ moze dla samego malarstwa wazniejsze powinno by¢ do-
Swiadczenie teczy.

Postuchajmy w dalszym ciggu Klee: ,,fiolet naznaczony jest rysg, §ladem inter-
wencji jej mocy, ktora ludzkimi czyniac, sprawy boze przeksztalca, aby nam je
objawi¢™®. Zatem tecza jest dla niego wynikiem rozbicia, rozerwania jakosci
w rodzinie idei, efektem niedoskonatej indywidualizacji jej zawartosci. Fiolet
jest w rodzinie idei tym miejscem, w ktérym nastgpilo rozerwanie struktury.
,Moglo sie to sta¢ przez to, ze kolu barw — w miejscu, gdzie jest fiolet — zadano
gwalt, powodujac jego pekniecie”™. Kolo, rozwijajac sie, utworzylo tecze. Do-
dajmy na marginesie, ze o tym, ktore jakoSci barwne znajduja si¢ naprzeciw
siebie, rozstrzyga rowniez relacja domagania si¢ dopetnienia i odpowiedzi na
owo domaganie sic. ,,Obie barwy przywoluja si¢ nawzajem w oku”®.

* Ibidem [podkr. whasne].
%8 1bidem.
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W obrebie rodziny idei zachodzi dynamika?

Tak, ostatecznym celem Klee jest budowa pelnej rodziny idei i wydobycie jej
istotnych rysow. Mozna to zrealizowa¢ dopiero po przeprowadzeniu analizy
dynamiki barw w juz opisanym fragmencie rodziny. Méwiac o linearnie upo-
rzagdkowanych barwach, ktorych sekwencja rozpoczyna si¢ od fioletowo-czer-
wonego, a konczy na fioletowo-niebieskim, wskazuje on na przechodze-
nie od jednej jakos$ci do drugiej, ktore jest ruchem wahadlowym, w rodzinie idei
nienaturalnym. Wazne jest jednak wykrycie owego ruchu, wywotanego dynami-
ka barw, ktorej na razie blizej si¢ nie charakteryzuje. W rodzinie idei ruch jest
dwojaki: po okregu (od jednej jakosci do drugiej) oraz po $rednicy (taczac jako-
$ci przeciwlegle, domagajace si¢ siebie wzajem).

O napigciu kierunkowym mowilismy dotad tylko w przypadku mieszanek.
Napiecia kierowaly si¢ od mieszanek ku biegunom jako$ciowym. Przyjrzyjmy
si¢ teraz, jak ta sprawa wyglada u Klee. Nie uzywa on terminu ,,napi¢cie kierun-
kowe”, méwi jedynie o ruchu. Mamy wiec:

1.  ruch wahadlowy po $rednicy miedzy barwami domagajacymi si¢ siebie
wzajem,

2. ruch po okregu: z01¢, oranz, czerwien, fiolet, biekit, zielen, zot¢, oranz
itd. lub w kierunku przeciwnym. Ow ruch w kierunku przeciwnym be-
dzie nieco wymuszony, z6t¢ bowiem blizsza jest oranzu niz zieleni,

3. cigzenie mieszanek ku biegunom. Przy czym — rzecz ciekawa — napigcie
nie wychodzi z mieszanki, jest wynikiem przyciggania jej przez
dwa bieguny jako$ciowe z nig sgsiadujace,

4. przeciwny przyciagganiu moment si¢ gania jakosci prostej ku sasied-
nim dwom prostym jako$ciom; zatem sigganie zotci ku czerwieni z jed-
nej i biekitowi z drugiej; czerwieni ku zolci i biekitowi, a bigkitu ku zolci
i czerwieni.

Sigganie ku sgsiadom i jednocze$nie przyciaganie sgsiadujagcych mieszanek
jest jakby uszczegotowieniem energii emanujacej z jakosci prostej, wynikiem jej
dziatania. Klee ukazuje je w postaci jakby stabngcego promieniowania danej
jakosci, ktére wygasa catkowicie w centrum promieniowania jako$ci sasiednie;j.
Dziatanie barwy 1 jego zasieg okre$laja dang jakos¢. Klee nie stawia pytania:
,»Co to w ogole jest czerwien?”. Pyta natomiast: ,,Czym ona nie jest?”, czyli
»(0dzie konczy si¢ jej dziatanie?”, ,,Jaki jest jej zasiqg?”m. Dziatanie barw pro-
stych rozwija si¢ w rodzinie idei po okregu, nie po $rednicy. Mamy tutaj do

%1 1hidem.
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czynienia ze wzajemnym domaganiem si¢ barw lezacych w rodzinie idei na-
przeciw siebie. O napigciu kierunkowym w ustalonym wyzej znaczeniu mowi-
my tylko w przypadku trzecim. Dziatanie barw prostych przedstawia Klee na
schematach prezentowanych na ryc. 28.

Dziatanie barwne rozchodzi si¢ z centrum ku dwém biegunom, jednakze kre-
sy czy ,.konce” owego dzialania nie sg rownowazne: na przyklad czerwien przy
biegunie blgkitnym rézni si¢ temperaturg od czerwieni przy biegunie zottym.
W pierwszym przypadku Klee méwi o zimnym ,koncu” czerwieni, w drugim
o jej ,,koncu” cieptym. Im bardziej dziatanie czerwieni zbliza si¢ do jednego
z dwoch biegunow, tym wyrazniej slabnie. Natomiast zblizanie si¢ do bieguna
»Czerwieni” oznacza wzrost jej dziatania.

Napiecie kierunkowe wywotuje i ,,napedza” ruch okrezny w rodzinie idei.
Przy czym nie ma przepisu na to, w ktora stron¢ ruch 6w ma si¢ rozwijac. Jego
kierunek zalezy od punktu wyjscia: jezeli bedzie nim jako$¢ prosta, na przyktad
czerwien, wowczas ruch moze sie skierowac¢ zaréwno ku zotci, jak i ku biekito-
wi; jesli za punkt wyjScia przyjmiemy mieszanke¢ rownowazona, na przyktad
zielen, ktdra nie przechyla si¢ ani ku z6fci, ani ku btekitowi, ruch moze si¢ skie-
rowac badz ku jednemu, badz ku drugiemu biegunowi jakoSciowemu, ktérych
dziatanie sktada si¢ na mieszanke. Jesli jednak za punkt wyj$cia obierzemy mie-
szanke sklaniajacg si¢ ku jakiemu$ biegunowi, na przyktad barwe czerwono-
-z 6 1t g, napigcie skierowane ku biegunowi zottemu przewazy i ruch w t¢ strone
bedzie niejako wymuszony.

Ruch moze si¢ tez rozpocza¢ od niebytu danej barwy ku jej biegunowi, przy
czym niebytem jest pozytywnie okreslony biegun sasiedni lub neutralna szaro$¢.
Klee tak moéwi o pierwszym z nich: ,,Kazda barwa poczyna si¢ z nicosci, to jest
od sgsiedniego bieguna, i powoli narasta ku swemu szczytowi, stad znow jednak
wolno wybrzmiewa, az przejdzie ponownie w nico$¢ na sasiednim biegunie”ez.
Ruch od niebytu jako szaro$ci ku barwie opisat Klee, omawiajac droge anali-
tyczng do rodziny idei barw.

Przenikanie si¢ koloréw byloby latwiejsze do zaobserwowania, gdyby rodzina
idei nie zawierata barwy czarnej i biatej. Ma Pan przekonanie, ze sq one tu do-
brze umiejscowione? Wychodzqc od koloru czarnego lub biatego, mozemy zaob-
serwowac przechodzenie w kierunku kazdej wlasciwie barwy.

Rodzina idei jest niepetna bez bieli i czerni. Klee nie dochodzi do tych jakosci,
wychodzac od indywidualnych barw, jak to czynit w przypadku barw prostych
i mieszanek elementarnych, gdy postuzyt si¢ przyktadem teczy. Biel i czem ja-

%2 1hidem, s. 489.
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wig mu si¢ jako bieguny jasno$ci i przeciwjasnosci wylaniajace si¢ albo z neu-
tralnej szaro$ci, albo poprzez mieszanie jakosci przeciwstawnych, domagaja-
cych si¢ siebie wzajemnie w rodzinie idei. Klee postuguje si¢ przykladem czer-
wieni i zieleni, aby unaoczni¢ w interesujacym ¢wiczeniu powstawanie szaro$ci
wskutek mieszania barw dopetniajgcych przez superpozycje technikg tak zwane;j
suchej akwareli, ktora polega na naktadaniu laserunkowych warstw farby akwa-
relowej na siebie i kazdorazowo suszeniu kolejnej warstwy.

To, co przedstawilismy powyzej i do czego doszlisSmy W naszej rozmowie, nazy-
wa si¢ kanonem totalnosci Paula Klee?

Klee taczy energie barw prostych oraz czerni i bieli w catos$¢, stad mamy do
czynienia z pewnym totum, ktore jest ponadto kanonem. Nie chodzi o przepis na
postugiwanie si¢ barwami, moze on jednak rzuci¢ nieco $wiatta na operowanie
kolorami in individuo, nie mowi za$ o tym, jak to nalezy czyni¢. Klee, dysponu-
jac rodzing idei, nie tworzy par barw dopetniajacych, ale potwierdza umiejsco-
wienie przeciwienstw naprzeciw siebie, opierajac si¢ na ich wzajemnym doma-
ganiu si¢ siebie. Stwierdza tez, ze wotajace si¢ nawzajem barwy zmieszane ra-
zem dajg szaro$¢. Te dwie prawidtowosci w rodzinie idei s3 wedlug niego ukry-
tym w niej sensem®. Klee unaocznia swéj kanon totalno$ci naryc. 29.

Barwy prostej, jak wiadomo, nie da si¢ zdefiniowaé. Nie istnieje definicja czer-
wieni. Nie mozna jej tez opisa¢ pozytywnie, przy czym nie wchodzi tu w rachube
podanie fizycznych lub optycznych warunkow wystgpienia czerwieni, one bowiem
nie sg czerwienig. Klee, dysponujac totalnym kanonem barw, proste ko-
lory wchodzace w jego sktad okresla na drodze negatywne;:

Tak biekit, jak z61¢ i czerwien siggaja dwoch trzecich okregu, pozostata jedna trzecia po-
zostaje od ich dziatania wolna, jest juz to poza zasiggiem biekitu, juz to zoélci badz czer-
wieni. Wolna od bigkitu trzecia czg¢§¢ okregu lezy pomiedzy biegunami zékci i czerwieni,
cze$¢ wolna od z6lci miedzy biegunami biekitu i czerwieni, a wolna od czerwieni czgs¢
miedzy biekitnym a zottym biegunem. Kazdy wigc biegun, kazdy punkt kulminacyjny,
wolny jest przez moment od wptywu barw obu biegunéw z nim sasiadujacych. Wolno mi
wigc teraz powiedzie¢ nie tylko: czerwien nie jest zielenia, lecz takze: czerwien nie jest
biekitem, nie jest tez zotcia, aczkolwiek moze by¢ biekitem badZ Zolcig zabarwiona. Po-
dobnie biekit rozciggac si¢ moze ku czerwieni i ku zoélci, nie osiggajac jednak nigdy sa-
siadujacych z nim biegundw, a z6t¢ moze cigzy¢ ku biekitowi i czerwieni, nie stykajac si¢
jednak nigdy ani z biekitem, ani z czerwienia®,

% Ibidem, s. 473.
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Jest to zagadnienie praktyczne, ktore wylania sie ze Scisle teoretycznych rozwa-
zan nad kolorem. Okazuje sig, ze uwagi Klee mozemy zastosowacé w praktyce
mieszania barw.

Kanon totalno$ci stawia nas przed problemem mieszania barw, jednak nie przez
pytanie o to, czy takie dzialanie jest mozliwe, ale o to, czy mieszaniny znajduja
si¢ w tej samej rodzinie idei, co jakosci proste. W mysl tego, co powiedziano
wyzej, wydaje sig, ze tak, trzeba jednak pamigtac, Ze mieszaniny maja miejsce w
rodzinie idei ,,powyzej” podbudowujacych je jakosci prostych, czego kanon Klee
nie uwidocznia.

Przechodzac od idei szczegdtowej do bardziej ogodlnej, uzmienniamy pewne
state zawartosci tej pierwszej. Jesli na przyktad chcemy przejs¢ od idei kwadratu
do idei rownolegtoboku umiarowego, musimy stata ,,prostokatnos¢” w zawarto-
$ci pierwszej idei uzmienni¢, a wiec wstawi¢ na jej miejsce zmienng ,jakas
wielkos$¢ katow”. Tymczasem w rodzinie idei ztozonej z z6ici, czerwieni, bieki-
tu, a takze oranzu, fioletu i zieleni nie mozna raczej uzmienni¢ jakich§ statych
zawartosci idei. Jako$ci czystej, ukonkretyzowanej jako stata w zawarto$ci idei
»zieleni w ogoéle”, chyba nie mozna uzmiennié. Da si¢ co najwyzej wyrdznié
jakos$ci ja podbudowujace, a doktadniej: energie tych jakosci. Gdyby jednak
udato si¢ w miejsce stalej ,,zielen w ogole” wprowadzi¢ zmienng ,,jakas$ jakos¢
barwna”, to przeszlibySmy do idei ,,barwy w ogole” — o ile taka istnieje. Wat-
pliwo$¢ ta bierze si¢ stad, ze przechodzac od tej najogdlniejszej idei na powrdt
do idei bardziej szczegdtowych, wolno spytaé, jakie jakosci barwne konkretyzu-
ja si¢ bezposrednio w idei podporzadkowanej idei ,,barwy w ogdle”. Ot6z oba-
wiam sie, ze stata ,,barwnos¢” w idei ,,barwy w ogdle” nie domaga si¢ jako swej
bezposredniej konkretyzacji zestawu takich jakosci, ktore wykryliSmy w rodzi-
nie idei. Dlatego tez do rodziny idei dochodziliSmy ,,od dotu”, a nie ,,0d gory”.
Gdyby i$¢ ,,0od gory”, nie mielibySmy pewnosci, czy napotkamy idee barw pro-
stych i mieszanek, jakie czekajg na nas na drodze ,,0d dohu”.

Klee, idac rowniez ,,0d dotu”, dociera do rodziny idei barw prostych, ktore
faczac si¢ z soba czy mieszajac, daja w efekcie mieszaniny. JakoS$ci proste sa
jako$ciami pierwszego rzedu, mieszaniny — drugiego. Klee ukazuje w kanonie
totalnos$ci jedynie te pierwsze, a mieszaniny posrednio unaoczniaja zasi¢g ich
energii. Rysunek przedstawiajacy mieszaniny rozni si¢ od kanonu perspekty-
wicznego i dlatego pomini¢to w nim czern i biel. Powstawanie owych miesza-
nek opisane jest nastepujaco:

Na biegunach poczyna si¢ i wybrzmiewa zarazem dziatanie obu pozostatych barw pier-
wotnych, ktore kulminuja na innych biegunach. Pomi¢dzy trzema biegunami kulminacji
wystepuja barwy wtorne. Na kazdym z trzech odcinkéw pojawia si¢ odmienna barwa
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W tym mianowicie miejscu, gdzie wspotbrzmia rownowartosciowo dwie barwy pierwot-
ne: jeszcze kulminujaca i ta, ktora dochodzi dopiero do glosu; gdzie barwa wzbierajaca
spotyka sie z ta, ktéra zanika®.

Jesli w kanonie totalnosci biorg udziat zarowno barwy podstawowe, jak i wtor-
ne, a w efekcie ich zmieszania powstaje barwa szara, to czy mozemy ja uczyni¢
punktem wyjscia i sprawdzi¢, w ktora strong cigzy?

U podstaw drogi analitycznej Klee przyjmuje szaro$¢, ktora nazywa chaosem,
przeciwstawiajac go kosmosowi barw. Odroznia szaro$¢ pierwotna, ,,przed”
wylonieniem si¢ z niej kosmosu barw, od szarosci z tym kosmosem zwigzanej.
Gdyby poszukiwaé jeszcze subtelniejszych rozréznien, mozna by wskazaé na
szaro$¢ jako chaos wlasciwy, szaros¢ w zwigzku z pojeciem kosmosu, ale ,,przed”
wylonieniem si¢ barw, a takze szaro$¢ w centrum kosmosu, czyli kanon totalno-
$ci ,,po” wytonieniu si¢ barw. ,,Chaos wlasciwy nie da si¢ nigdy zrownowazyc¢,
pozostanie zawsze czyms$ niewymierzalnym i niewywazalnym. Moze by¢ nico-
$cig, ale takze czyms$ jeszcze nierozwinigtym, uspionym, Smiercig i narodzeniem
— wszystko zaleznie od dyrektyw woli czy bezwoli, chcenia czy niechcenia”®.
Te¢ szaro$¢ wola artysty stawia w centrum, z ktérego moga si¢ wyloni¢ barwy.
Chaos jest juz swoistg coincidentia oppositorum, ,,nie jest wlasciwym, rzeczy-
wistym i prawdziwym chaosem, lecz pojeciem okreslonym miejScowo — w zwigz-
ku z pojeciem kosmosu™®.

W owej coincidentia oppositorum obecne sg napigcia kierunkowe — te rozpo-
czynajgce si¢ w niebycie danej barwy i skierowane ku jej pelni. Wezmy naj-
pierw napigcie ku dwu biegunom: czerwieni i zieleni. W czerwieni nie ma ziele-
ni, w zieleni brakuje czerwieni, natomiast w szaro$ci znajdujg si¢ ich réwne
porcje ze sobg zmieszane. Jesli wychodzac od czerwieni, posuwac si¢ bedziemy
w kierunku zieleni, wowczas w przyjetej dla wygody szesciostopniowej skali
napotkamy nastgpujace relacje ilosciowe porcji energii barwnych:

sze$§¢ czescei czerwieni — ani jednej czeSci zieleni; piec czesci czerwieni — jedna cze$¢ ziele-
ni; cztery czgsci czerwieni — dwie czescei zieleni; trzy czgéci czerwieni — trzy czgéei zieleni
(szaro$¢); dwie czgsci czerwieni — cztery czeSci zieleni; jedna czg§¢ czerwieni — pieé
czescei zieleni; catkowity brak czerwieni — szes$¢ czgsci zieleni

Czerwien —napigcie kierunkowe —szar o $§ ¢ — napiecie kierunkowe —zielen

% |bidem, s. 494.
% |bidem, s. 9.
" lbidem, s. 3.
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Napiecie kierunkowe wychodzi od szarosci i zwraca si¢ ku biegunowi jako-
sciowemu z jednej, a ku dopelniajgcej go mieszance z drugiej strony. Wycho-
dzac od czerwieni i posuwajac si¢ ku zieleni, badz idac od zieleni ku czerwieni,
stwierdzamy zalezno$¢ funkcjonalna: jesli jednej jakosci ubywa, to drugiej przy-
bywa; przybywa tej, ku ktorej napiecie jest skierowane. Analogiczne prawidto-
wosci stwierdzi¢ mozna, przypatrujgc si¢ parom zo6t¢/fiolet, bigkit/oranz. Czer-
wien i zielen, z6t¢ i fiolet, blekit i oranz tworzg wedlug Klee whasciwe pary
barw (echte Farbpaaren). Sg nimi nie tylko pary barw dopetniajacych, ale takze
wszystkie pary barw lezace dokladnie naprzeciw siebie w rodzinie idei. Na przy-
ktad oranzowo-z 61ty i fioletowo-niebieski sa whasciwa parg barw.

Analizujgc pary nazwane niewlasciwymi (unechte Farbpaaren), Klee wska-
zuje na drugi typ napigcia kierunkowego. Niewlasciwa jest taka para barw, ktéra
w wyniku zmieszania energii jako$ci wchodzacych w jej sktad nie daje szaros$ci.
Szaro$¢ naturalna, powstajagca w wyniku mieszania, stanowi zatem kryterium
»wlasciwosci” pary barw. Jesli potaczymy na przyktad zielen z oranzem, po-
wstata mieszanina nie ulokuje si¢ w centrum rodziny idei (kanonu totalnos$ci),
znajdzie si¢ natomiast na osi tgczacej fiolet z zotcig, i to blizej zotci. W rezulta-
cie mieszania uzyskamy wiec szaro$¢ sklaniajaca si¢ ku zotci. Owo sktanianie
jest pokrewne pierwszemu napieciu kierunkowemu, z ta jednak roznica, ze
w pierwszym przypadku kierowato si¢ ono ku dwoém biegunom, teraz za$ kieru-
je si¢ od szarosci ku jednemu biegunowi.

Zaleznie od tego, jaka niewtasciwg par¢ barw ze sobg zmieszamy, napigcie

kierunkowe zmierzaé bedzie albo ku zoétci, albo ku bigkitowi, albo w kierunku
fioletu. Dzieje si¢ tak dlatego, ze na przyklad przy mieszaniu zieleni z fioletem
»mieszanina jest biekitnawa szaro$cig, bigkit bowiem obecny jest w obu bar-
wach, a baza zielona i fioletowa nie sg przeciwlegle, lecz przecinajac si¢ wza-
jem, chyla si¢ ku blekitowi .
Zarzucitam Klee, ze inspiruje si¢ symbolikg, kulturowym znaczeniem barw, pew-
nego rodzaju ezoterykq. Opisalismy, w jaki sposob mozna zastosowac jego teO-
rie w praktyce. U Klee swiatlo nie odpowiada w prosty sposob bieli, a ciemnosé
czerni. Profesor wspominat, ze biel sprzeciwia si¢ czerni i Ze obie sq jakosciami
barwnymi, swiatlo zas (potencjalnosé, otwartosc) przeciwstawia sig czerni jako
nicosci.

Droga analityczna ujawnia, ze dla Klee $wiatlo nie jest czyms$ pierwotnym, za-
wierajgcym w sobie barwy prostsze, pierwotna jest bowiem sza-
ro$¢. Tecza, punkt wyjscia drogi syntetycznej, konstruktywnej, byta jedynie

% 1hidem, s. 482.
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punktem zaczepienia, umozliwiajacym zbudowanie kanonu totalnosci. Dostar-
czata ona danych na temat tego, jakie barwy emanujg z szarosci, ale jej w sobie
nie zawierata. Ta za$ jest niezbywalna jako wynik mieszania si¢ energii jakosci
lezacych naprzeciw siebie w rodzinie idei. Szaro$¢ ,.konstruktywna” okazata si¢
czym$ pierwotnym w §wiecie barw — a to na drodze analitycznej. Wydaje si¢
zatem, ze Klee rozpatruje biel i czern, obecne w kanonie totalnosci, jako
skrajne przeciwienstwa walorowe, natomiast §wiatto jest warunkiem mozliwos$ci
istnienia barw, przesycajacym zaréwno szarosc¢, jak i biel oraz czern. Ta ostatnia
bez $wiatla nie bylaby dana jako jako$¢ barwna. Przeciwienstwem $wiatla jest
nico$¢, a czern nie jest po prostu niebytem bieli, lecz pozytywna jakoscia barwna.

Zgodnie z tym, co wczesniej powiedziano, mozna zinterpretowac kanon to-
talno$ci jako emanat szarosci. Kolor ten wyemanowuje z siebie jakos$ci elemen-
tarne, jak apeiron Anaksymandra, te za$, emanujac z siebie energie, czyli dzia-
tania barwne, powotujg do bytu mieszanki oraz — ostatecznie — na powr6t sza-
ro$¢. Kanon totalnosci Paula Klee obrazuje ruch energii w rodzinie idei barw.
Wydaje sie¢, ze owa rodzina dotyczy idei $cistych. Sprawe idei ,,barwy w ogole”
pozostawiam tu poza tokiem rozwazan ze wzgledu na jej wspomniang proble-
matycznos$¢.

W ramach rodziny idei barw mozemy wyrozniac¢ porzqdki zwane harmoniami...

Pewni arty$ci 1 teoretycy wyrozniaja niektore potgczenia barw jako wartoscio-
we, przy czym nie ma tu jeszcze mowy o zestawieniu in individuo. Chodzi ra-
czej o ,,przepis” na zestawienie w zawarto$ci rodziny idei, a $cislej moéwigc —
w tym, co tak wlasnie nazwaliSmy, bowiem u autorow tych owe pojecia nie
pojawiajg sie explicite. Sadza oni, ze umieszczenie obok siebie — czy tez tak, by
pozostawaly ze sobg w naocznie uchwytnym zwigzku — dwoch lub trzech jako-
$ci barwnych konkretnych i indywidualnych, dobranych wedtug pewnej odgor-
nej zasady czy regutly, jest dodatnio warto§ciowe. Sprawy te zajmowaly Goethe-
go®, Ittena’ czy Arnheima™. Rozwazanie tak zwanych harmonii barwnych ma
sens, o ile zdajemy sobie sprawe, ze badajac je, przygladamy si¢ zawarto$ci
rodziny idei, ktora — tak jak skladajace si¢ na nig idee — jest ogodlna, a takze pa-
mictamy, ze potaczenia (uznane za wartosciowe) nie mogg obowigzywac jako
wzor, lecz sg jedynie wskazdwka. Nawet takiej wskazowki nie nalezy traktowaé
dogmatycznie, tym bardziej, ze wartoSciowos$¢ polaczenia jakosci w rodzinie
idei jest tak samo idealna i ogolna. Poniewaz przyjety przeze mnie porzadek idei

% Goethes Farbenlehre, Hrsg. Rupprecht Matthaei, Ravensburg 1971, s. 174.
3, Itten, op. cit., s. 118.
™ R. Amheim, op. cit., s. 34 i n.
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w rodzinie odbiega graficznie od tego, ktéry znajduje si¢ u Klee, przypomne
(aby unikna¢ nieporozumien) uktad idei barw (bez bieli i czerni) oraz ich nazwy
(te, ktorymi bedg si¢ postugiwat).

W ramach rodziny mozna wskaza¢ potgczenia idei, a dokladniej statych ja-
kosciowych tych idei, ktore sg wartoSciowe, réwniez w sposob ogdlny i idealny.
Potaczenia te dobierane sg konstrukcyjnie. Mieszanki zrownowazone maja
nazwy powszechnie przyjete, natomiast nazwy mieszanek ,,przechylonych” przyj-

. . 72
muj¢ za Arnheimem .

Czy da si¢ wskaza¢ nadrzedng zasade ksztaltujgcqg harmonie barw?

Zasada doboru jako$ci harmonizujacych jest p e 1 nia. Harmonijne sg potaczenia
takich jakosci, ktore streszczajg w sobie catg rodzing idei.

Za wartosciowe i harmonijne uwazane jest potaczenie tak zwanych barw do-
petiajacych. Termin ,,dopetniajace” budzi wprawdzie sprzeciw Kurta Wehlte-
go, chcialbym go jednak tutaj utrzymaé. Welthe w aneksie do swej obszernej
technologii malarstwa sprzeciwia sie mowieniu o barwach takich, jak na przy-
ktad z6¥¢ czy fiolet, jako dopetniajacych. Opierajac si¢ na optyce, rozréznia on —
jak wszyscy — mieszanie subtraktywne i addytywne barw oraz stwierdza, ze
barwy proste subtraktywne: z61t¢, czerwien i blekit przeciwstawiajg si¢ miesza-
ninom: z6t¢ — fioletowi, czerwien — zieleni, niebieski — oranzowemu. Relacja
przeciwienstwa jest dla niego symetryczna, aczkolwiek nalezaloby ja chyba
uznaé za asymetryczng. Z6té, czerwien i niebieski po prostu sa, a miesza-
niny emanowanych przez nie energii wchodzg z nimi w kontakt o tyle, o ile owe
barwy pierwotne si¢ ich domagaja. Dopelniajace sg natomiast trzy barwy ele-
mentarne addytywne: oranz, fiolet i zielen, poniewaz dodane do siebie dajg swia-
tlo biate. Wehlte ma racj¢ z punktu widzenia fizyki, w ktorej $wiatlo biale jest
petnig barw. Tymczasem w rodzinie idei §wiatlo jest jakby aktem jej istnienia.
Pelnig jest natomiast sama rodzina idei, w ktorej wszystkie barwy sa explicite
obecne, badz takie polaczenie barw, ktore te¢ pelnie implicite zawiera. Pierw-
szym potaczeniem barw zawierajgcym petnie, a zarazem wyczerpujacym rodzi-
ne idei, jest zatem trojka kolorow elementarnych: zolci, czerwieni i niebieskie-
g0, Wraz z emanowanymi przez nie energiami, ale bez mieszanek powstatych na
skutek ich laczenia sig.

Drugie potaczenie zawiera sze$¢ barw: trzy proste, elementarne i trzy mie-
szanki. Prezentuje ono rozwinigtg rodzine idei na tym poziomie ogo6lnosci.

2 hidem.
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Na trzecim miejscu mamy potgczenie jakosci prostej z mieszanka kumuluja-
cg w sobie energie dwoch pozostatych jako$ci elementarnych i niejako je ogar-
niajaca. Bedzie to wigc polaczenie zolci z fioletem, niebieskiego z oranzem oraz
czerwieni z zielenia. Wowczas jakos$¢ elementarna zostaje jakby pozbawiona
energii pozostaltych dwdch jakosci elementarnych, ktore koncentrujg si¢ w mie-
szance dopetniajacej jakos$¢ prostg. Dlatego wlasnie nalezy mowi¢ o dopetnia-
niu! W przypadku zdélci i fioletu czysta energia tej pierwszej dopeiniana jest
potaczonymi w fiolecie energiami czerwieni i niebieskiego.

Wartos¢ polaczen z6kci z fioletem, czerwonego z zielonym i niebieskiego
z oranzem nie jest taka sama, tacza si¢ bowiem ze sobg jakoSci rézne, o odmien-
nej jasnosci 1 temperaturze. Z tego tez wzgledu warto$¢ kazdego z tych potaczen
jestinna.

Jesli tak, to poszukiwana przez nas petnia, ktora ma by¢ efektem mieszania barw,
urzeczywistnia si¢ kazdorazowo inaczej. Czy mozna to tak okresli¢ lub sprecy-
zowac?

Pelni mozna poszukiwa¢ rowniez w rodzinie idei mniej ogdlnych, ztozonej ko-
lejno z barw: zottej, czerwono-zottej, oranzowej, zotto-czerwonej,
czerwonej, niebiesko-czerwonej, fioletowej, czerwono-niebieskiej,
niebieskiej, zotto-niebieskiej, zielonej, niebiesko-z61tej. Poniewaz
nie wnosi to niczego istotnie nowego do powyzszych rozwazan, sprawg t¢ pozo-
stawmy na boku. W rodzinie idei tego stopnia ogoélnosci oméwimy krétko pota-
czenia uznawane za harmonijne ze wzgledéw strukturalnych, wnika si¢ tu
bowiem w struktur¢ mieszanek. Nasza prezentacja oparta jest catkowicie na roz-
wazaniach Rudolfa Arnheima’. Na przyklad w mieszance czerwieni z zolcia,
w ktorej przewaza ta druga, a wigc w barwie czerwono-z6ttej, energia czer-
wieni jest podporzagdkowana energii zotci. W barwie czerwono-niebieskie]j
energia czerwieni podporzadkowana jest nadrzednej energii niebieskiego.

Wida¢ wigc, ze energie w mieszankach sg albo rownorzgdne, innymi stowy:
ekwiwalentne w mieszankach zréwnowazonych, takich jak na przyktad
oranz czy zielen, albo tez mamy do czynienia z nadrz¢dnoS$cig resp.
podrzgednos$cia danej barwy w mieszance niezrownowazonej, przechylaja-
cej si¢ ku jakiemus biegunowi, jak to ma miejsce w przypadku barwy czerwono-
-z0tte].

Warto$ciowe sg polaczenia wszystkich barw lezacych naprzeciw siebie, a tak-
ze kolory dopetniajace, a wiec na przyktad czerwono-z6tty z czerwono-nie-
bieskim. Moze trafniej bytoby moéwi¢ w tym przypadku o przeciwienstwie,

™ R. Arnheim, op. cit., s. 354 i n.
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a nie dopehianiu, to drugie bowiem zaktada domaganie si¢ przez jedng barwe
tego, by zostala uzupeliona przez inng, streszczajacg w sobie calg reszte barw
z rodziny idei. Warto$ciowe sg wiec wszystkie opozycje poza parami dopetnia-
jacymi. Ponadto, barwy dopelniajace nie zawieraja elementow wspolnych: w zotci
nie ma nic z fioletu itd., a pary barw przeciwstawnych fgczy medium:

czerwono-z6tty /czerwono-niebieski (medium jest czerwien), zotto-czerwony/
z6tto-niebieski (medium jest z6t¢), niebiesko-czerwony / niebiesko-z 61ty (me-
dium jest niebieski)

Medium w mieszance jest zawsze barwg podrzedng, podporzadkowang, totez
wyszczegblnione wyzej polaczenia Arnheim nazywa ,,podobiefistwem barwy
podporzadkowanej”"™ i uznaje je za harmonijne. Natomiast polaczenie czerwo-
no-zéttego z niebiesko-czerwonym jest wedlug niego niecharmonijne.
Nazywa je ,,strukturalng sprzeczno$cig w jednym wspdlnym elemenci e,
O ile bowiem w polgczeniu czerwono-z6ttego z czerwono-niebieskim
czerwien jako medium byta podporzadkowana w obu czilonach relacji, o tyle
tutaj w jednym z nich jest nadrzgdna, a w drugim podrzedna.

Kolejng dysharmonijng parg mieszanek jest potaczenie czerwono-z6tte go
z niebiesko-z 61ty m. Ceche t¢ majg takze pary analogiczne, zwigzane p 0 d o-
bienstwem barwy dominujacej. Polaczenie jest — jak w pierwszej
parze mieszanek — symetryczne w stosunku do ktorej$ z jakosci prostych, tym
razem jednak mieszanki lezg blisko tego bieguna, dzielg si¢ wigc barwa dominu-
jaca, nadrzedna. Medium, kolor elementarny, nie jest wyeksplikowany w osob-
nej plamie, lecz widoczny w mieszankach. ,,Podczas gdy podobienstwo barwy
podporzadkowanej daje dwie w zasadzie odmienne barwy zwigzane tg samg
domieszka, to podobienstwo barwy dominujacej daje dwie barwy w zasadzie
identyczne, rozroézniane dzigki innym domieszkom. Jedna barwa nalezy do dwdch
roznych skal”’®. I na tym wlasnie polega roznica migdzy nimi. Zolty raz jest
przelamany niebieskim (wowczas jest zielonawy), innym razem czerwonym.
O ile jednak bfekit przeciwstawia si¢ zbfci, o tyle czerwien taczy z nig swoja
energi¢. Para ta wedlug Arnheima ,,wywotuje wrazenie zgrzytu i w konsekwen-
cji jakby wzajemnego odtrgcania si¢ i wrogoéci”77. Potgczenie to jest dla niego
dysharmonijne.

™ Ibidem, s. 355.
S Ibidem.
6 1bidem, s. 357.
™ Ibidem.
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Polaczeniem harmonijnym jest natomiast tak zwana strukturalna in-
wersja, ktora polega na odwrdceniu struktury mieszanki. O ile w mieszance
pierwszej biekit jest podrzgdny, a czerwien nadrzedna, o tyle w drugiej czerwien
jest podrzedna, a bigkit nadrzedny.

Dwie kolejne pary polaczen powstajg z zestawienia jakosci elementarnej z mie-
szanka lezaca najblizej w rodzinie idei rozpatrywanego stopnia ogo6lnosci. Be-
dzie to wiec potaczenie z6tci z niebiesko-z6ttym lub jakosci elementarnej
z mieszankg najblizsza sasiedniej jakosci elementarnej, a wigc z6tci z zotto-
-niebieskim.

W obu przyktadach zestawiane barwy leza na jednej skali, z tym ze w pierw-
szej parze dominuje z61¢, a w drugiej niebieski. Sg to wedlug Arnheima pots-
czenia dysharmonijne, bowiem jeden czlon pary jest barwa elementarng, prosta,
drugi natomiast zawiera domieszke¢ innego koloru. Barwy te jako asymetryczne
sg przeciwienstwem prostoty i ztozenia bez dopeklniania barwy prostej przez
mieszanke. Polgczenie to nie zawiera w sobie petni. Arnheim nie dyskwalifikuje
jednak potaczen dysharmonijnych, uznajac ich warto$¢ w praktyce artystyczne;.
Pamigtamy: warto$¢ idealng w zawartosci idei.

Innymi stowy nalezy zaznaczy¢, ze dysharmonijnos¢ barwy lub jej harmonijnosé
nie decyduje o potencjale estetycznym lub artystycznym (malarskim) w kompo-
zycji obrazu lub mieszaninie, wplywa jednak bez wagtpienia na ostateczny este-
tyczny i malarski efekt, jest wigc narzedziem, ktore nalezy stosowac¢ umiejetnie
i Swiadomie w komponowaniu plam barwnych na obrazie.
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Ryc. 29
Kanon totalnosci wg Paula Klee



Ryec. 31
Schemat ruchu energii barw w kanonie totalnosci
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Ryec. 52. Paul Gauguin, Tahitanska Venus (1896),
olej na ptotnie, 97 x 130 cm, Muzeum Puszkina w Moskwie



sgsiedztwo plam barwnych A i B. A jest jasSniejsza od B, B jest
ciemniejsza od A

Ryc. 53

Ryc. 54. Harmonia i dysharmonia u Witkacego
Zrodto: opracowanie whasne.



Ryc. 55. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Zydowska narzeczona (1665),
olej na desce, 121,5 x 166,5 cm, Rijksmuseum, Amsterdam



ROZDZIAL 1V

Przestrzen oparta na interwalach
w zawartosci rodziny idei barw

Zajmiemy sie teraz przestrzeniq, ktora bedzie ukazana za pomocg interwatow
zawartych w rodzinie idei barw. Trzeba zapewne zaczqé¢ od uwag wstgpnych i Wyja-
Snienia nowych pojec.

Zagadnieniem przestrzeni ukazanej wylacznie za pomoca barwy zajmowali si¢
Joseph Albers i Johannes Itten’®. Przestrzen, czyli to, ze jedna barwa jest dla nas
w obrazie blizej, a druga dalej, i to dzieki swemu wlasnemu dziataniu, bez ucie-
kania si¢ do jakichkolwiek innych $rodkéw (wliczajac perspektywe), jest zalez-
na od dwoch zwigzanych ze sobg momentow: granicy migdzy plamami barw-
nymi i interwatow migdzy nimi. Jezeli ustawimy obok siebie dwie plamy
jednakiej barwy, wowczas bedg one wyglada¢ jak jedna plama. Wskazanie, gdzie
si¢ konczy jedna, a zaczyna druga, nie bedzie mozliwe, a zatem mi¢dzy nimi nie
bedzie zadnego interwatu (ryc. 41).

W momencie cho¢by minimalnego zr6znicowania pojawi si¢ granica migdzy
plamami, ktéra stanie si¢ tym wyrazniejsza, im wigksza bedzie migdzy nimi
réznica jakoS$ci i1 jasnos$ci. Albers zwraca uwagg, ilustrujac to mocnymi przykta-
dami, ze sama réznica jako$ciowa nie wystarczy, jesli bowiem mamy do czy-
nienia z dwoma plamami o jednakowej jasnos$ci, granice mi¢dzy nimi zanikaja.
Na powstanie granicy migdzy plamami ma wigc wptyw przede wszystkim r6z-
nica jasno$ci, a dopiero potem jakosci. R6znia si¢ na przyktad barwy jakoscio-
wo takie same, lecz o odmiennym stopniu jasnosci, a tym bardziej dwie plamy
barw odmiennych co do jasnosci i jakosci. Na styku tych dwdch plam powstaje
granica, ktora jest tym ,,twardsza”, im wigksza jest r6znica migdzy plamami.

"8 J. Albers, Interaction of Color, op. cit., s. 36; J. Itten, op. cit., s. 122.
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Albers uwaza, ze im bardziej ,,mi¢kka” jest granica, tym plamy barwne sg
blizej siebie, im za$ ,twardsza” i wyrazniejsza, tym bardziej sag one oddalone
i tym wigkszy zachodzi migdzy nimi interwatl. Stabe, ,,migkkie” granice powo-
duja zblizanie si¢ plam do siebie, natomiast granice ,,twarde”, mocne wplywaja
na ich oddalanie si¢. Dwie plamy ,,migkko” od siebie odgraniczone przyciagaja
si¢ 1 leza blizej siebie niz plamy rozdzielone ,,twardo” i ostro. Efekt ten Albers
wykorzystuje w celu pokazania planéw, a wigc i przestrzeni w obrazie.

Prostokat A jest wyraznie ,,przed” prostokatem B, a to dlatego, ze plama B’
wiaze si¢ z prostokgtem A, a granice mi¢dzy nimi sg bardziej mickkie niz ta,
ktora wystepuje migdzy prostokatami A i B”. W $lad za tym interwal migdzy A
i B’ jest mniejszy niz miedzy A i B. Prostokat B nie tylko znajduje si¢ ,,pod” A,
ale takze wyziera spod niego, jakby A byl przezroczysty. De facto mamy tu do
czynienia z trzema prostokatnymi plamami, ktorych dalsze zroznicowanie barwne
spowodowaloby zniknigcie planéw i1 przestrzeni, a takze pojawienie si¢ trzech
réznych ksztaltow barwnych. Interwaty statyby si¢ tak wielkie, ze znikne¢taby
filiacja migdzy plamami (ryc. 42).

Ryc. 42 jest dla nas pouczajaca takze z innych wzgledow. Zotty prostokat B”
wiaze si¢ z B’ poprzez wspolne medium, ktérym jest z6t¢, B’ jest bowiem zotto-
-czerwony. Przewaga czerwieni decyduje o tym, Ze caly prostokat B znajduje
sie ,,pod” czerwonym prostokatem A. Gdyby B’ byt oranzowy, a tym bardziej
czerwono-z 6tty, wowczas przycigganie migdzy B’ i B” byloby wigksze, po-
dobnie jak ich blisko$¢, a prostokat B znalaztby sie¢ ,,nad” prostokatem A (ryc. 43).

Interwaty na rysunkach odsytajg nas do swych odpowiednikéw w zawartos$ci
rodziny idei, od ktérych zalezy wystgpienie takich lub innych stosunkéw prze-
strzennych in individuo. O dziataniu przestrzennym barw traktuje tez Itten, mo-
wiac o takich wlasnosciach, jak oddalanie sie niebieskiego, blisko$¢ czerwieni’®
itp., a takze o zaleznos$ci dziatania przestrzennego barwy od jej potozenia w ptasz-
czyznie obrazu. Poniewaz Itten omowil wyczerpujaco t¢ problematyke, nie wi-
dze¢ powodu, by do niej w tym miejscu wracaé. Blizej pragnatbym natomiast
przedstawi¢ rozwazania Wactawa Taranczewskiego na temat zwigzku przestrze-
ni, planéw oraz o$wietlenia w obrazie z interwatami w rodzinie idei barw. Moj
ojciec, Wactaw Taranczewski, opracowal swoje pomysly na planszach, ktore
najprawdopodobniej zaginely, dlatego odtwarzam je tutaj z pamigci. Opieram
si¢ na rodzinie zlozonej z szesciu idei: trzech barw elementarnych — zélci, czer-
wieni 1 niebieskiego oraz trzech mieszanek zrownowazonych — oranzu, fioletu
i zieleni. Rozpatrzmy najprostsza sytuacje: chcemy pokaza¢ w ptaszczyznie obra-
zu przedmiot na tle oswietlony czotowo (ryc. 44).

 Ibidem.
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Po pierwsze, jest to idea sytuacji, ktorej statymi sa: oswietlenie, oSwietlony
przedmiot o pewnym ksztatcie, tlo, oswietlona partia przedmiotu i jego czgsc
nieo$wietlona, a takze relacja przestrzenna, w ktérej przedmiot jest ,,przed”
ttem, a tto ,,za” przedmiotem. Ukazujac te sytuacje w ptaszczyznie obrazu, mu-
simy pamigtac, ze rysunki ilustrujgce nasze rozwazania sg jedynie przyktadami,
podobnie jak te dotyczace rodziny idei barw. De facto mamy do czynienia z ide-
alng plaszczyzng obrazu, a badane stosunki przestrzenne i sposoby ich pokaza-
nia sg tak samo idealne i ogdlne jak ona. Ich zastosowanie w konkretnych obra-
zach to odregbne zagadnienie. Na poczatek postuzmy si¢ barwami szarymi,
achromatycznymi, uporzadkowanymi mie¢dzy biegunami czerni i bieli. Skala
ukazana na ryc. 45 pozostaje takze przyktadem, bowiem czem jest zaledwie suge-
rowana przez barwe grafitu otdéwka, ktorym si¢ postuzylem, a biel przez barwe
papieru, na ktéorym rysunek zostat wykonany.

Rozpocznijmy od przyktadu, w ktorym miedzy ttem a przedmiotem nie ma
zadnej réznicy jasnosci. Jesli obydwa sg biate, wowczas obiekt od tta moze
odcig¢ tylko linia, ktéra zastepuje granice miedzy plamami o rdznej jasno$ci
(ryc. 46).

Jesli przedmiot i tlo sg czarne, linia musi by¢ biata. W kazdym przypadku
musi si¢ ona na tyle wyrdznia¢, by odrebno$¢ przedmiotu od tta byta widoczna.
Jednak na takim rysunku stosunek przestrzenny tych elementow nie jest wyraz-
ny. Pytanie o to, czy przedmiot znajduje si¢ na tle, czy jest w nim otworem, czy
wreszcie sg one na tym samym planie, pozostaje nierozstrzygalne. Sytuacje
ujednoznacznia wprowadzenie réznic jasno$ci. Przyjmujac, ze biel odpowiada
o$wietlonej partii przedmiotu, relacje obiektu i tta mozna ukazac tak, jak na ryc. 47.

To, ze przedmiot znajduje si¢ ,,przed” ttem, sugeruje aktywny charakter bieli
1 pasywny czerni, ewentualnie szarosci, ktérg mozemy umiesci¢ w taki sposéb,
by za pomoca jej odlegltosci od bieli pokaza¢ odstep obiektu od tla. Z tego wzgle-
du pewnego wysitku wymagatoby zinterpretowanie tego rysunku jako ciemnej
plaszczyzny z otworem, przez ktoéry od tytu wpada $wiatto.

Powyzsza sytuacje mozna odwrdci€. Relacja zostaje utrzymana, ale staje si¢
ambiwalentna. Ciemny przedmiot tatwiej zinterpretowac jako otwor w bialej
plaszczyznie. Aby ujednolici¢ stosunki przestrzenne, trzeba dodatkowych zabie-
g6w, ktore wykraczaja poza idealnos¢ i ogdlnos¢ badanej sytuacji.

Jesli przesuniemy o$wietlenie w taki sposob, ze przedmiot zostanie rozjasnio-
ny z boku, otrzymamy nowsa sytuacje: obiekt pozostaje do tta w poprzednim sto-
sunku, zmienia si¢ jedynie kierunek o§wietlenia. Aby ukazac t¢ sytuacje w ptasz-
czyznie obrazu, nalezy si¢ postuzy¢ barwami achromatycznymi o réznym stop-
niu jasno$ci, sama bowiem kreska dzieli wprawdzie przedmiot na dwie strefy,
jednak nie pokazuje, ktéra z nich jest oswietlona, a ktdra pozbawiona $wiatla.
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Stosujac barwy achromatyczne, nie wystarczy postuzy¢ si¢ tylko biela i czer-
nig, trzeba siegna¢ po jakos$¢ trzecig, posrednig barwe, znajdujacg si¢ niejako
posrodku — miedzy bielg Swiatta i czernig partii nieo§wietlonej (ryc. 50).

Swiatlo zostato tu dobrane z najjasniejszego konca skali achromatycznej, par-
tie nieoSwietlong przedstawiono za pomocg tonu wzigtego z drugiego kranca tej
skali, a tlo pobrano z jej $rodka. Decyzja ta zostata narzucona przez jednako-
wo$¢ interwalow miedzy partiami o$wietlong oraz pozbawiong §wiatta a tlem.
Mimo Ze najjasniejszy i najciemniejszy ton skali sg jej przeciwstawnymi biegu-
nami, a interwat miedzy nimi jest najwickszy, to jednak wstawione w ptaszczy-
zn¢ obrazu w miejsce o$wietlonych i pozbawionych $wiatla partii przedmiotu
nie rozrywaja go, cho¢ nalezaloby si¢ tego spodziewaé. Owo rozerwanie nie
nastgpuje, bowiem istotng role odgrywaja tu dodatkowe czynniki jednoczace: tto
otacza przedmiot, wigzac jego tony jasne i ciemne oraz zamykajac ksztalt. Po-
nadto, dziata tu tajemnicza wlasno$¢ przeciwienstw w Swiecie barw, ktora spra-
wia, ze skrajne opozycje, odpowiednio potraktowane plastycznie, znajdujg si¢
na jednym planie w plaszczyZnie obrazu, nawzajem si¢ przyciagajac. W zawar-
tosci idei, bez dodatkowych indywidualizujgcych momentow, ktére moga sie
pojawi¢ tylko w danym obrazie, jednoznaczne stwierdzenie, jaka sytuacja zosta-
fa pokazana na rysunku, nie jest mozliwe. Przede wszystkim sadzimy, ze jest to
przedmiot na tle, oswietlony z boku, mozna jednak przyjac, ze ttem jest powierzch-
nia z otworem prostokatnym przestonigtym do potowy tak, ze przestona uchylo-
na jest wstecz, do tytu, a Swiatto pada z prawej strony, rozjasniajac odstonieta
cz¢$¢ otworu. Tlo znajduje si¢ w nieokreslonym miejscu, gdzie$ dalej, za po-
wierzchnig z otworem.

Podobnie mozna interpretowac rysunek ukazujacy przedmiot na tle oswietlo-
ny z przodu. Bialy prostokgt zmienia si¢ w otwor, za ktorym otwiera si¢ roz-
swietlona przestrzen. Potozenie tta nie jest okreslone.

W obrebie tych rozwazan znajduje sig¢ interesujqcy przyktad wieloznacznej sytu-
acji przestrzennej podany przez Arnheima.

Narysowatem uktad, inspirujac si¢ drzeworytem Hansa Arpa zatytutowanym
Z jedenastu uktadéw (ryc. 50 i 51). Wszystko zalezy od tego, ktéry element
zinterpretujemy jako figure, a ktory jako tlo. Przytaczam opis mozliwosci w sfor-
mutowaniu Arnheima:

Mozemy widzie¢ uktad czteroptaszczyznowy: (a) piramide sktadajaca si¢ z malej czarnej
plamy, pod ktdéra znajduje si¢ wicksza biata, a pod ta nastepna czarna, cato§¢ zas spoczy-
wa na bezkresnym biatym tle. Nastepna rycina (b) przedstawia rozwigzanie trojptaszczy-
znowe: na czarnej plamie lezy biaty pier§cien. Rozwiazania dwuptaszczyznowe podaja (c)
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i (d): duzy czarny pierscien z czarng plama w §rodku lezy na biatym tle lub tez wszystko,
co biale, znajduje si¢ na wierzchu, a czarne tlo przeswituje przez wycigcia, badz tez wszyst-
kie elementy znajduja si¢ na jednym planie (e).

Wieloznaczne przestrzennie sg takze Konstelacje strukturalne Josefa Albersa.
Zaden uklad nie moze byé wyrézniony, a kazda interpretacja rysunku jest osta-
teczna. Wolfgang Welsch, powolujac si¢ na Roberta Venturiego, pisze, ze w Kon-
stelacjach strukturalnych: ,,mimo pelnej jednoznacznosci linii nie mozna objaé
catego rysunku za pomoca jednego tylko sposobu widzenia, w niektorych zas

miejscach trzeba spojrze¢ z przeciwnej perspektywy, ktéra tez jest czytelna

jedynie czgsciowo i nie przystaje do catosci™®". Konstelacje pozwalajg na wyod-

rgbnienie si¢ alternatywy z samej regularnosci. Sg to:

[...] pozornie bardzo proste zestawienia twordow przestrzennych. Napigcie powoduje jed-
nak to, ze nie ma zadnego sposobu odczytania, ktory przylegatby do catosci. Zmusza ra-
czej ciagle do przechodzenia od jednego sposobu odczytania (,,spojrzenia z gory”) do in-
nego (,,spojrzenia z dohu”). Wielokrotne kodowanie w szczegotach i nieuchwytnosé¢ w ca-
losci znalazly tutaj swoja elementarng formule. [...] ,,Nieuchwytnos$¢”, ktorg tematyzuje,
nie jest zjawiskiem przeciwnym racjonalnosci, lecz jej medium i tekstura. [...] Ma ona
swoja analogic w madrosci, w specyficznej funkcji madrosci filozofii. [...] Nie ten jest
madry, kto wszystko wie lub zna cato$¢ [...], madry jest raczej ten, kto nawet tam, gdzie
nie ma juz jednoznacznych regul, potrafi powiedzie¢ i odnaleZz¢ to, co stuszne. W sytuacji
wielo$ci oznacza to, ze dysponuje on wladza sadzenia w szczego6lny sposob, ktory okazu-
je si¢ jadrem oczekiwanej dzisiaj rozumnosci. W szczegolny sposob istotna jest obecnie,
jak i dawniej, swiadomo$¢ granic. Jest ona potrzebna zwlaszcza po to, aby nie naruszac
granic prawomocnosci. Czlowiek madry wykorzystuje ja w catosci, aby by¢ otwartym na
to, co nieuchwytne i dzigki temu méc prawidlowo operowac tym, co uchwytne. Dawna
definicja madrosci, wedlug ktdrej do wiedzy nalezy wiedza o niewiedzy, jest nadal wazna.
Swiadomosé skonczonosci jest wlasnie postmodernistyczna, staje si¢ na nowo znaczaca
jako uzupehienie pluralizacji, i to ze wzgledu na stosunek réznych racjonalnosci, jak i ze
wzgledu na cato$é, przy czym do klasycznych zadan medrca nalezy obrona tej pozycji —
strukturalnie paradoksalnej i praktycznie trudnej.

Tylko ignorant ma odwage przypisywac sobie dostep do catosci, madry broni sie przed
taka totalizacja i przez praktyke pokazuje na wlasnym przyktadzie, ze cato§¢ mozna za-
chowa¢, gdy pozostawi si¢ horyzont nieuchwytnos$ci. Dzieje si¢ tak nie poprzez stawianie
ogolnych tez, lecz wtedy, gdy z kazdego punktu mozliwe jest dojscie w niewielu krokach
do sfer tego, co nieuchwytne. W postmodernie staje si¢ to szczegolnym zadaniem. Swia-
domo$¢ granic i troska o cato§é sg ze sobg zwigzane®.

8 R. Arnheim, op. cit., s. 238.

8L W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, trum. R. Kubicki, A. Zeidler-Janiszewska,
Warszawa 1998, s. 177.

8 |bidem, s. 451.
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Cytat ten pokazuje zwigzek sztuki z madroécia i o$wietla gtowng mysl tej
ksigzki: z malarstwa nie mozna ani calkowicie usungcd
racjonalnos$ci, ani definitywnie pozby¢ si¢ mroku, ta-
jemnicy. Poucza o tym z jednej strony sztuka Pieta Mondriana, z drugiej
radykalny ekspresjonizm. W malarstwie racjonalno$¢ spigta jest z mrokiem ta-
jemnicy. Wystepujg one zmieszane. Jednoznaczno$¢ bywa wieloznaczna, wi-
dzialne miesza si¢ z niewidzialnym. Mam na mysli kolor, napigcia, forme, wresz-
cie warto$ci i nadwarto$ci, ktore nie sg dane w obrazie, lecz jedynie dzigki niemu.

Wprowadzmy do naszych rozwazan kwestie barw chromatycznych. Co mozemy
o0 nich powiedziec¢?

Albers tworzy seri¢ prac zatytutowanych Homage to the Square, ktore wpisuje
w jeden z czterech statych uktadow, aby skoncentrowac si¢ wylacznie na sto-
sunkach mi¢dzy barwami.

Interakcja barw powoduje, Zze stosunki przestrzenne kwadratow nalezy kaz-
dorazowo ustala¢, interpretujagc uktad. Ostateczne stwierdzenie, ktory kwadrat
znajduje si¢ na planie pierwszym, ktory na drugim, a ktéry na ostatnim, nie jest
mozliwe. Wewnatrz jednoznacznie okre$lonej kompozycji kryje si¢ nieusuwalna
wieloznaczno$¢. Ponizej podaje przyktady.

Wactaw Taranczewski siegnat po interwaty po to, by przettumaczy¢ na jezyk
barw stosunki jasne/ciemne w przedmiocie i okresli¢ jego relacj¢ do tta. W przy-
padku obiektu o$wietlonego czotowo zakladamy, ze pokazemy go za pomoca
barwy zoltej. W konsekwencji tlo powinno przyja¢ barwe fioletowa, gdyz tylko
w ten sposob mozemy zastgpi¢ jego dotychczasowa czern. Dzieje si¢ tak dlatego,
ze wérdd relacji migdzy ideami w rodzinie idei barw fiolet jest najbardziej odda-
lony od z6fci ze wzgledu na réznice jakosciows i interwat jasnosci. Pozostale pary
barw dopetniajacych sg mniej odlegte, bowiem jakosci te sa sobie blizsze pod
wzgledem jasnosci. Sytuacje mozna takze odwrocié.

Wprowadzenie barwy nie ujednoznacznia sytuacji przestrzennej. Nie jest tez
okreslone, czy mniejszy prostokat to przedmiot na tle, czy tez otwor w jakim$
ekranie, przez ktory widac raz jasng (z6tt), innym razem mroczng (fioletowa)
przestrzen o nieokreslonej glebi. Relacje przestrzenne stajg si¢ jednoznaczne
dopiero in individuo — w obrazie — i to na skutek wprowadzenia dodatkowych
elementdw precyzujgcych. Aby pokaza¢ sytuacje¢, w ktorej przedmiot oswietlo-
ny jest z boku, nalezy uzy¢ trzech barw w miejsce trzech tonéw achromatycz-
nych, przy czym za szaro$¢ w tle mozemy podstawi¢ dwie barwy odpowiadajace
mniej wigcej tej szarosci, ktora lezy posrodku, migdzy bielg a czernia, bowiem
w rodzinie idei ton z6lto-Cczerwony znajduje si¢ dokladnie w polowie drogi
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migdzy zotcig a fioletem, podobnie jak ton zotto-niebieski, z tg jednak rézni-
ca, ze pierwszy z nich jest usytuowany po ,,jednej stronie” rodziny idei, a drugi
po ,.stronie przeciwnej”’. Mozliwych kombinacji jest tu wiecej: jesli partie¢ o§wie-
tlona chcieliby$my pokazaé¢ za pomoca czerwieni, to cz¢$¢ nieoswietlona naleza-
toby oddaé zielenig, w tle zas umiesci¢ czerwono-z6tty lub czerwono-nie-
bieski. In individuo sprawa zalezy od wyczucia i doboru odpowiedniego od-
cienia, a takze od potozenia farby, przy czym odcien powinien by¢ jako$ prze-
widziany przez stosunki przestrzenne oparte na interwatach w rodzinie idei. Ope-
rowanie tymi interwatami umozliwia pokazanie stosunkow przestrzennych mig-
dzy plamami barwnymi juz w warstwie sensu artystycznego.

Przejdzmy teraz do krotkiego podsumowania dotychczasowych rozwazan. Mowi-
lismy o relacjach miedzy barwami oraz interakcjach miedzy nimi. Stwierdzit Pan
Profesor, ze indywidualne zastosowania tych praw (mamy na mysli praktyke ma-
larskq) mogq si¢ od siebie znacznie roznic.

Po pierwsze, rozwazania rzucajg pewne nowe $wiatlo na zagadnienie formy
obrazu. Funkcjonujace w estetyce pojecia formy zebrat Wiadystaw Strozewski,
zaznaczajac, ze ,,nie muszg [one] wyklucza¢ si¢ nawzajem, przeciwnie, moga
wystepowaé, uzupehiajac sie, w jednym i tym samym dziele sztuki”®. Nie bede
tu powtarzatl jego rozwazan. Mam jedynie na mysli jedno z omawianych przez
niego poj¢é, a mianowicie ,,czysta form¢” w sensie Witkacego. Jak wiadomo,
Stanistaw Ignacy Witkiewicz okreslit ja jako jedno$¢ w wielosci. Homage to the
Square i konstelacje strukturalne pokazuja, ze jedno$¢ w pracach Albersa wigze
si¢ kazdorazowo z inng wielo$cia — zaleznie od interpretacji stosunkow prze-
strzennych miedzy kwadratami czy uktadu przestrzennego w konstelacjach struk-
turalnych. Wydaje sig¢, ze jest to za kazdym razem nieco inna jedno$¢. Zatem nie
mozna tu mowic¢ o jednej czystej formie, lecz o wielosci ,,czystych form”, a takze
dziet grupujacych sie wokot wpisanych w kwadraty (ograniczonych kwadrata-
mi?) barw. ,,Czysta forma” bytaby wig¢c dopiero rezultatem interpretacji, ewen-
tualnie wyboru jednej z kilku mozliwych wielo$ci w obrazie. Wieloznaczno$¢
jednak maleje, a nawet znika w obrazach realistycznych. Postaci, przedmioty
czy przyroda przedstawione na obrazie ujednoznaczniaja stosunki przestrzenne.
Trudno posta¢ namalowang na tle nieba odczyta¢ jako dziur¢ w niebie, przez
ktorag wida¢ co innego. Natomiast centralny kwadrat w uktadach Albersa bez
trudu mozna zinterpretowac jako pierwszoplanowy lub jako otwor, przez ktory
wpada blask badz wida¢ mrok. Forma pojeta jako jedno$¢ w wielo$ci obejmuje

8 por. W. Strozewski, Wokét piekna, Krakow 2002, s. 68.
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soba rowniez wielo§¢ warstw (terminu tego uzywam w sensie ingardenowskim
w interpretacji Strézewskiego), poniewaz od ich liczby w obrazie oraz powigzan
miedzy nimi zalezy wielo$¢ podbudowujaca jednosé. ,,Scatkowanie” — termin
Witkacego — polegatoby wigc na uchwyceniu wielo$ci (takze warstw) w obrazie,
zrozumieniu jej struktury i powigzaniu w catos¢. To, ze ,,scatkowanie” wielo$ci
w jedno$¢ wymaga aktu lub aktéw rozumienia, ze zawiera komponente her-
meneutyczng, potwierdza sam Witkacy w analizie struktury kolorystycznej Ta-
hitanskiej Wenus Paula Gauguina.

Analiza ta pokazuje, ze czysta forma nie jest aksjologicznie 0b0j¢tna84.
Przywotajmy Witkacego:

Najwspanialszym naszych czaséw przyktadem rozwigzywania bardzo nat¢zonych i r6zno-
rodnych harmonii i dysharmonii, przy pomocy odpowiednio dobranych koloréw rozwia-
zujacych, sg obrazy Pawta Gauguina. Jego Tahitariska Wenus [...] jest tego najklasycz-
niejszym okazem. Ponura harmonia brazowego ciala na tle szmaragdowe;j zieleni, przecie-
ta jasno-zottawo-zielonawa chustka, rozwigzuje si¢ czerwong masg wachlarza, ktorego
czerwien zjawia si¢ jeszcze raz w pomaranczowych i fioletowych pochodnych, w postaci
owocow w lewym dolnym rogu obrazu. Ten czerwony kolor, uwydatniony przez okragla
form¢ wachlarza, nie powtarzajaca si¢ juz nigdzie wigcej, trzyma réwniez swa sitg cala
mase¢ gorng kompozycji, w ktorej szare fiolety i granaty rozwiazuja si¢, niezaleznie od
rozwigzania catosci, zottymi wydhlizonymi plamami lisci i drobnymi pomaranczowymi
listkami krzewow, stanowigcymi przej$cie do gtownej czerwieni. Widzimy, jak kolory
rozwigzujace stanowig tu game od zoéltego do czerwieni, game, ktdrej najsilniejszy ton
rozwigzuje wszystkie ciemne harmonie glownych mas obrazu. Cala sztuka operowania
silnymi, normalnymi harmoniami, przy jednoczesnym uniknieciu nuzgcej monotonii sil-
nych natezen ze wzgledu na stosunkowo mata ilo$¢ najbardziej natgzonych barw, polega
na wybieraniu pochodnych barw tych we wlasciwym kierunku, przy minimalnym zmie-
nianiu ich natgzen i odpowiednich kolorach rozwigzujacych, przy stosownym wyborze
ich miejsca i formy ich mas. W tym Gauguin, szczegdlnie w gamie czerwonej, jest nie-

zréwnanym mistrzem®.

Po drugie, wydaje si¢, ze wglad w zawarto$¢ rodziny idei i jej prawidlowosci
pozwala dostrzec ogdélny schemat sensu, a takze schemat warto-
$ci, innymi stowy: swoiste idee regulatywne sensu i wartoSci. Prawidlowosci
w rodzinie idei nie gwarantujg nam sensownosci i wartosciowosci potgczen barw

w obrazie, nie dajg zatem gwarancji, ze beda one zestawieniami, ani nie stano-
wig przepisu, ktorego zastosowanie zapewniatoby uksztattowanie sensu kolory-

8 Ostatnio sprawe t¢ wnikliwie oméwit Michal Wawro. Jego praca pt. Aksjologia czystej
formy w dziele sztuki znajduje si¢ w archiwum Wydziatu Filozoficznego Uniwersytetu Jana
Pawta II w Krakowie.

8 s, 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie, op. cit., s. 90-91.



IV. PRZESTRZEN OPARTA NA INTERWALACH... 81

stycznego w obrazie tak, ze z gory bylibySmy przekonani o jego trathosci. Ro-
dzina idei nie jest wigc takim kanonem, z ktorym zgodno$¢ gwarantowataby
sens i warto$¢ obrazu, jest natomiast kanonem o tyle, o ile pozwala przewidy-
waé pewne rozwigzania barwne, a takze o ile uniemozliwia dowolno$¢ opero-
wania kolorami. Rodzina idei co najwyzej podpowiada, podsuwa rozwigzania.
Mowi, ze mozna uznaé bialy grunt oczekujacy na obraz za §wiatlo, akt istnienia
przesycajacy cato$¢ tego, co na nim powstanie, ze jego biel odgrywa inng role
niz ta pojawiajgca si¢ w obrazie jako plama barwna, ze przeciwienstwem ogar-
niajacej bieli gruntu jest po prostu niebyt obrazu, podczas gdy przeciwienstwem
bieli — jako$ci barwnej — jest czern pojeta jako pozytywna jako$¢ barwna. Ro-
dzina idei podpowiada nam, ze wlasciwie nie malujemy farbami ani barwami,
lecz energiami, ktore si¢ z nimi wiazg, ze barwa, ktorej energia nie zostata
w obrazie ujawniona, ktora w nim nie dziata, w owym obrazie nie istnieje. Pod-
powiada takze, jakie s3g mozliwosci wyjawiania energii barwy lub gaszenia jej,
szerzej: operowania nig. Sugeruje, jak organizowaé przestrzen w obrazie itp.

Wglad w rodzing idei nie zastapi jednak bezposredniej intuicji indywidualnej
barwy. Poucza o tym mechaniczne stosowanie polaczen kolorystycznych, ktére
wedlug przewidywan powzietych na podstawie schematow wartosci w rodzinie
idei powinny by¢ w obrazie zestawieniami — a jakze czgsto nie sg! Nie kazde i nie
zawsze potaczenie barw dopetniajacych jest wartosciowe dodatnio, zatem nie kaz-
de i nie zawsze jest zestawieniem.

Sadze, ze sens kolorystyczny obrazu ostatecznie zalezy od malarza, z jednej
strony kierujgcego si¢ tym, co dostrzega w zawarto$ci rodziny idei barw, a z dru-
giej strony ewentualnie kontrolujgcego go ex post. Wolno wiec mowic, ze ma-
larz ustanawia 6w sens. Tylko schematyzm

[...] pragnie przenie$¢ nagie prawo w rzecz. Takie nieporozumienia prowadza do konstrukcji
dla konstrukcji. Thuka si¢ w glowach astmatykéw o zapadtych piersiach przedktadajacych
prawa ponad dzieta, ktorym nie starczy oddechu na to, aby pojac, ze prawa sa jedynie na-
wozem pod rosnace na nich kwiaty, ze praw szukamy na to, by przebadac, na ile dzieta
sztuki odbiegaja od tworéw natury wokot nas — ziemi, bydta, ludzi [...] odbiegaja nie sta-
jac sic przez to bezrozumne, by pojaé, ze prawa to wspélna podstawa natury i sztuki®.

Stad ,,pozyteczne begdzie pamigta¢ o tym, ze w marnych czasach najpotwor-
niejsze budowle i najokropniejsze wiersze powstajag wedle dokladnie tych sa-
. ., . - 287
mych picknych pryncypioéw, ktore obowigzujg w czasach dobrych™".

%p Klee, op. cit., s. 499.
8 R. Musil, Der Mann ohne Eigenschafien, Rowohlt 1978, s. 54 (thum. wilasne).
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Mozna tak powiedziec¢, ale warto tez zauwazyc, ze w marnych czasach powstaje
nieraz najlepsza sztuka. Pigkne pryncypia to na przyktad wolnos¢ w tak zwanych
dobrych czasach. Nie jest ona jednak wyznacznikiem dobrej sztuki, podczas gdy
sqg nim wlasnie przywolane pryncypia. Wielkie idee i wolna sztuka rodzq sig
takze w umystach uciskanych ludzi, a uciska¢ mogq pryncypia — sq przeciez
zobiektywizowane, powszechne, stanowiq zasady, a wigc sq restrykcyjne.

Kolor w malarstwie funkcjonuje przede wszystkim jako indywiduum. To juz
nie jest rodzina idei barw. Czy istniejqg barwy, ktorych nie da si¢ przyporzqdko-
wac zadnej rodzinie idei? Mozemy w teczy szukaé idei, ale czy zawierajg sig w niej
barwy indywidualne? Poza tym czy ta ostatnia jest zawsze barwq urzeczywist-
niong — na przyktad w obrazie? Czy jest ona tq konkretng barwg?

Dotad interesowata nas rodzina idei barw, a doktadniej — rodziny ztozone z trzech,
szesciu 1 dwunastu idei. W kazdym przypadku nalezy uwzgledni¢ biel i czern
jako idee barw achromatycznych w rodzinie, a takze znajdujaca si¢ posrodku
szaro$¢. Ja pomijam je w rozwazaniach 1 moéwi¢ o rodzinie ztozonej z trzech idei
barw elementarnych: zétci, czerwieni 1 niebieskiego, a nie o rodzinie pigciu idei:
z0kci, czerwieni, niebieskiego, bieli i czerni. Podobnie w przypadku rodziny idei
zawierajacej mieszanki pierwszego stopnia mowi¢ o rodzinie zlozonej z szesciu,
a nie z dziewieciu idei, czyli o: zokci, oranzu, czerwieni, fiolecie, niebieskim,
zieleni, nie za$ o tychze wzbogaconych o idee bieli, czerni i potozonej centralnie
szarosci.

O ile do rodziny idei dochodzili§my w wielu krokach, ktore opisano powy-
zej, o tyle droga powrotna przedstawia si¢ nieco inaczej. Mozliwa jest mianowi-
cie bezpos$rednia indywidualizacja rodziny idei zotci, czerwieni i niebie-
skiego, z pominigciem mieszanek, ktérych nie sposob bylo poming¢, poruszajac
si¢ w ,,gore”, bowiem wydobywalismy z nich jakosci coraz prostsze, az doszli-
$my do takich, ktorych juz dalej nie dato si¢ roztozy¢. Mozna ,,0d razu” posta-
wic trzy plamy barwne: z6ltg, czerwona, niebieskg, nie interesujac si¢ mieszani-
nami, jakie moga wynika¢ z potgczen farb. Takie indywidualne barwy charakte-
ryzuje przede wszystkim brak zmiennych. Nie sg to juz przyklady, o ja-
kich méwili$my wyzej. Te barwy sa S0ba. Na to, Ze sg one sobg, ma wptyw
ich interakcja z otoczeniem (zar6wno jakoSciowa, jak i aksjologiczna), a takze
sens techniczny.

Co dokladnie wchodzi w zakres pojecia sensu technicznego?

Nie ma indywidualnych plam barwnych bez technicznego sensu. Sa to zawsze
plamy potozone farba olejna, tempera czy akwarela, pastelem czy farba akrylo-
wa. W kazdym przypadku jest to farba okreslonej firmy, majaca swoje indywi-
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dualne wlasno$ci zalezne od sposobu wytwarzania, farba wycisnigta z tej oto
tuby, takiej a takiej gestosci, z dodatkiem medium lub bez — a to dlatego, ze jako$¢
barwna farby zalezy od tych wszystkich czynnikéw. Zalezy takze od podtoza
zwanego podobraziem, od zaprawy i stopnia jej chtonno$ci, powierzchni, poty-
sku. Znane wytwornie farb, wiedzac o tym, prezentujg probki swych wytwordéw
na takim podtozu, na jakim znajda one najprawdopodobniej zastosowanie. Probki
farb olejnych Lefranca nie sa drukowane na papierze, lecz umieszczane na za-
gruntowanym ptétnie, takim, jakie najpewniej zastosuje potem artysta. Zbliza
to probke do wygladu, jaki znajdziemy na obrazie. Jako$¢ barwna farby zalezy
réwniez od uzytego narzedzia, od tego, czy polozono ja palcem, pgdzlem, czy
szpachtlg, czy wreszcie rozpylaczem badz jeszcze inaczej, zalezy ponadto od spo-
sobu potozenia: gladkiego czy szorstkiego, rozbitego czy catosciowego.

Wszystkie te czynniki wehodzg w sktad sensu technicznego, okreslajac w wiek-
szym lub mniejszym stopniu jako$¢ barwng farby potozonej plamg na podtozu.
Notabene to wiasnie odmienny sens techniczny powoduje, ze nie da si¢ usungé
roéznicy miedzy obrazem a najwierniejszg nawet reprodukcja.

Rozumiem, zZe sens techniczny posiadajq tylko barwy indywidualne. Nie mozemy
mowicé o takim sensie w odniesieniu do idei barw?

Na jakos$¢ barwna danej farby wplywa otoczenie, w jakim si¢ ona znajduje. Ta
interakcja jest jednym z momentéw indywidualizujagcych dang jakos$¢. Temat ten
byt wielokrotnie omawiany, a najpetiejsze sformutowanie znalazt chyba u Alber-
sa, do ktorego odesta¢ nalezy czytelnikow blizej zainteresowanych tym zagad-
nieniem. Tu ogranicz¢ si¢ do kilku uwag ogdlnych.

Z interakcja w sensie wlasciwym mamy do czynienia dopiero tam, gdzie po-
jawiajg si¢ mieszanki — i to mieszanki raczej niezrbwnowazone, a wigc wykazu-
jace napigcie skierowane ku jakiemu$ biegunowi jako$ciowemu (oczywiscie
napigcie indywidualne, a nie ogoélne). Trudniej mowié o interakcji w przypadku
potaczen barw elementarnych, w petlni nasyconych i wystepujacych w maksy-
malnej jasnosci, jaka jest dla nich dopuszczalna. Czysta z61¢ z czysta czerwienia
niczym nieprzetamane nie sg w stanie zmieni¢ si¢ jako$ciowo przez wzajemne
oddziatywanie. W przypadku tej pary barw mozna jednak méwic¢ o innej inte-
rakcji, a mianowicie twierdzi¢, ze polaczenie ich jest dysharmonia, ze ich ener-
gie, zderzajac si¢ z soba, pozostaja sktocone. Interakcje taka mozna nazwaé
aksjologiczna, w przeciwienstwie do jako$§ciowej, ktorg omawia Al-
bers, notabene podkreslajac jej aksjologicznie obojetny charakter.

W interakcji jakoSciowej zderzaja sie dwie lub wigcej energii barwnych, przy
czym silniejsza przewaza, ,,popchajac” drugg ku zmianie w okre§lonym kierun-
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ku. Na przyktad czerwien pcha¢ bedzie szaro$¢ w strong zielonego. Kierunek,
ku ktoremu sktania si¢ szaro$¢, jest napieciem powstalym w niej dzigki
dziataniu czerwieni. Nalezy odrézni¢ ten przypadek od napigcia immanentnego
mieszance przechylonej, o ktorym byta mowa, a wigc cigzenia ku zotci w czer-
wono-z 6 1ty m. Napigcie powstate na skutek interakcji jest przez nig wymuszo-
ne i nie znajdziemy go w zawartosci rodziny idei, w przeciwienstwie do napigcia
immanentnego mieszance przechylonej, ktorego idealny odpowiednik w owej
rodzinie si¢ znajduje. Interakcja jakosciowa, czyli ,,popychanie” jednej jakosci
przez druga w jakims$ kierunku, wyjasnia, dlaczego barwy czyste, proste, elemen-
tarne jej nie podlegaja. Nie da si¢ ich bowiem ,,wybi¢” z zajmowanej pozycji.
Nie ma kierunku, w ktorym moglyby by¢ ,,popchnicte”.

Barwy moga wywiera¢ na siebie dwojaki wptyw: dziatajacy na ich jakos$c
badz jasnos¢. Jest on symultaniczny z jednym wyjatkiem — catkowicie neutral-
nej szarosci, ktora pozostaje w zupetnosci bierna i nie wywiera wpltywu, a jedy-
nie mu ulega. We wszystkich innych przypadkach kolory dziataja na siebie na-
wzajem, a barwa ulegajgca dziataniu podlega mu tym mniej, im blizej jednego
z trzech biegunow jako$ciowych si¢ znajduje, to znaczy im silniej immanentne
jest napigcie kierunkowe zwrocone w stron¢ bieguna, tym bardziej przeciwsta-
wia si¢ ono napigciu wymuszonemu przez interakcjg. Jesli napigcie immanentne
w mieszance zgodne jest co do kierunku z tym wynikajacym z interakcji, to barwa
ulegajaca dziataniu poddaje si¢ mu tym silniej, im blizej znajduje si¢ bieguna, ku
ktéremu skierowane sg obydwa rodzaje napig¢. Albers wyrdznia szereg takich
interakcji i podaje w kazdym przypadku po kilka plansz ilustrujgcych.

jedna barwa wyglada jak dwie
gradacja, intensywno$¢, nasycenie
rézne barwy wygladaja podobnie
powidok

mieszanie barw

mieszanie addytywne i subtraktywne
przejrzystosé i przestrzen
mieszanie optyczne

efekt Bezolda

granice

ilo§¢ barwy

Uzylismy wcezesniej pojecia ,, interakcja aksjologiczna”. Jest ono dosé¢ zagadko-
we. Mozemy je wyjasnic?
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Albers podkresla — jak powiedzialem — Ze nie jest zainteresowany harmonijnymi
potaczeniami barw. Tego rodzaju zwigzki analizuje natomiast Witkacy, ktory
w Nowych formach w malarstwie (w rozdziale ,,Kolor”) stara si¢ ukazaé, jak
barwy wptywajg na siebie, zmieniajac si¢ pod wzgledem wartosci. Sprawie tej
przyjrzymy si¢ nieco pozniej. Teraz trzeba poszerzy¢ pojecie zestawienia. Wit-
kacy mowi nie tylko o harmoniach, ale tez o dysharmoniach w $wiecie barw,
a ponadto o obrazach, ktére moga by¢ na takich dysharmoniach oparte.

Tok naszych rozwazan sugeruje waskie rozumienie zestawienia. Okreslili-
$my je jako jedno$¢ harmoniczna w sensie Ingardena, wigzaca dwie lub wigcej
indywidualnych barw. Owa jedno$¢ to w tym przypadku zwigzek warto$ciowy
miedzy barwami, bez rozstrzygania, czy oparty jest na ich harmonijnym, czy dys-
harmonijnym potaczeniu.

Przeszlismy od interakcji Albersa, poprzez interakcje w rozumieniu Witkacego,
az do propozycji Ingardena.

Interesuje nas barwa dana w do$wiadczeniu wzrokowym, wigcej — We Wzroko-
wym spostrzezeniu. Jeszcze inaczej — chodzi nam o barwe dang w widzeniu. Al-
bers stwierdza:

Nigdy wiasciwie nie widzimy barwy taka, jaka jest ,,naprawde”. Innymi stowy barwa da-
na wzrokowo zawsze rozni si¢ od barwy ,,fizykalnej”. [...] Barwa dana w spostrzezeniu
wzrokowym ulega zmianom pod wptywem innych barw, z ktérymi wchodzi w relacje.
Z tego tez wzgledu barwa jest najbardziej relacjonalnym $rodkiem wyrazu w sztuce. Aby
si¢ nim skutecznie postugiwaé, trzeba wiedzie¢ koniecznie, Ze ,,zwodzi” nas ona nie-
ustannie, czego jednak sobie nie u§wiadamiamy badajac systemy porzadkujace barwy.

Zapamigtajmy po pierwsze, ze jedna i ta sama barwa moze by¢ odczytywana na nie-
zliczone sposoby. Zamiast wiec mechanicznie stosowaé lub po prostu wttacza¢ komus do
glowy prawa i reguly harmonii resp. harmonizowania barw (zwigzane notabene zawsze z
jakim$ systemem) staramy si¢ tu ukazac¢ rézne zjawiska barwne plynace ze wzajemnego
oddziatywania barw na siebie, z interakcji barw. Miedzy innymi zjawiska takie jak ,,przy-
muszanie” dwoch réznych barw, by wygladaty jak jedna, badZ niemal jak jedna barwa lub
,przymuszanie” jednej barwy, by wygladata jak dwie r6zne barwy [...]

Mozemy ustysze¢ pojedynczy ton, niemal wykluczone jest jednak widzenie pojedynczej
barwy w sobie i dla siebie — nawet jesli otrzymamy w tym celu specjalny przyrzad/urzadzenie.
Barwy jawia si¢ nam jako nieustannie zmienne, poniewaz bezustannie odnosza si¢ do zmien-
nego otoczenia i/lub zmiennych warunkéw fizycznych. W $lad za tym kontemplacje/wi-
dzenie barwy okre$la nie co [przedmiot widzenia], lecz jak [jako$¢ czy modus widzenia] —
Kandinsky powtarzat to czgsto mowiac o kontemplacji dziet sztuki®.

8 3. Albers, Interaction of Color — Grundlegung einer Didaktik des Sehens, Kéln 1997, s. 20,
24-25 (thum. wiasne).
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Relacjonalno$ci barw i temu, czym jest ich zestawienie w obrazie, ktore uzna-
jemy za artystycznie warto$ciowe, przyjrzymy si¢ przez pryzmat Ingardena i jego
teorii stosunku. Innymi stowy, sprobujemy to zrozumie¢ dzigki nakreslonej prze-
zen ontologii, co jest o tyle uprawnione, ze barwa — wedle tego, co powiedzieli-
Smy wyzej — jest wlasciwie zawsze relacjonalna, a teoria stosunku wzigta ze
Sporu o istnienie swiata pozwala zrozumie¢ strukture tego zjawiska. W termino-
logii Ingardena kolor nigdy nie jest nam dany w sobie jako nosiciel stosunku,
lecz zawsze poprzez nadany mu wyktadnik. Jakos¢, jasnos¢, nasycenie, tempera-
tura... danej barwy jest od razu wykladnikiem stosunku resp. stosunkéw, w jakich
nosiciel pozostaje i ktorych jest — by tak rzec — niepoznawalng rzeczag w sobie,
Ding an sich.

Opisana przez Ingardena forma stosunku jest niezwykle interesujgca: z jednej
strony wigze z sobg jego cztony, z drugiej pozostaje wobec nich pierwotna. Jesli
wigc zestawienie barw w obrazie ,,generuje” to, co zwie si¢ niekiedy jego kolory-
tem, to mamy do czynienia ze stosunkiem wyposazonym, w ktérym wszyst-
kie barwy obrazu partycypuja.

Ingarden moze nas tworczo wyprowadzi¢ poza rozwazania Albersa. Widzimy
u niego Swiadomos¢ relacjonalnosci i natury barwy (niemoznosci jej percypO-
wania w postaci czystej). Czy jej bycie dang jest dla niego tak bardzo istotne?

W kazdym obrazie wystepuja plamy barwne, ktore sg rdéznie potraktowane (co
do wielkosci, ksztattu, potozenia, techniki) w zalezno$ci od stylu malarstwa:
rézne sg plamy barwne w obrazach Jana van Eycka, Tycjana, Rembrandta, Wil-
liama Turnera, Claude’a Moneta, Georges’a Braque’a, Henriego Matisse’a, Ry-
szarda Grzyba czy Wilhelma Sasnala... Sposéb potraktowania owych plam roz-
strzyga o tym, jaki obraz zostanie namalowany. Wchodzac ze sobg w rozmaite
stosunki, tworzg one w pracowniach malarskich tak zwane zestawienia, czyli
stany rzeczy, w ktorych bierze udzial wiecej plam barwnych za wzgledu na pewna
przystugujaca im wlasno$é. Omowie wiec pokrotce owe stosunki i zestawienia®.
Oto kilka przyktadow stosunkéw dwucztonowych: A dopetia B, B dopet-
nia A; A jest jasniejsza od B, B jest ciemniejsza od A; A jest cieplejsza od B,
B jest chlodniejsza od A; A jest pokrewna B, B jest pokrewna A; A jest nasyco-
na bardziej niz B, B jest nasycona mniej niz A. Dopelnianie, bycie jasniejszym/

® Ingarden w budowie formalnej obrazu wyréznit warstwe plam barwnych. Budowa ta —
obok strony semantycznej i aksjologicznej — nalezy do aspektu ontycznego dzieta malarskie-
go. Jej zawarto$¢ jest dla obrazu malarskiego istotna. Jest to strona materialna warstwy plam
barwnych, w ktorej napotykamy warto$ciowe stosunki miedzy plamami. Szczegdtowe infor-
macje na temat pojg¢ stosowanych przez Romana Ingardena znalez¢ mozna w: A. Nowak,
L. Sosnowski, Stownik poje¢ filozoficznych Romana Ingardena, Krakow 2000.
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ciemniejszym, cieplejszym/chtodniejszym, pokrewienstwo, wicksze/mniejsze
nasycenie sg takimi stanami rzeczy, w ktorych uczestniczg dwie plamy barwne,
cho¢ w obrazie moze by¢ ich oczywiscie wiecej. Postuze sie tutaj przykladem
stosunku plam A i B, z ktorych A jest jasniejsza od B, a B ciemniejsza od A.
Chce w ten sposob przyblizy¢ pojgcie zestawienia.

Zestawienie bylo dla mnie poczatkowo stowem niejasnym. Nie rozu-
miatem go, gdy padato z ust profesora malarstwa podczas korekty. Mowit:
»Niech pan szuka zestawien”, ja jednak nie wiedziatem, co to jest. Jedynie si¢
domyslalem. Wydawalo mi sig, Ze nie jest ono tylko stosunkiem plam barw-
nych, na ktore wskazywat profesor. Przypuszczatem, ze nie jest zwyklym —
arbitralnym lub przypadkowym — postawieniem jednej plamy przy drugiej, nie
umiatem sobie jednak wytlumaczy¢, na czym owo zestawienie miatoby polegac.

Po latach lektura paragrafu 53 Sporu o istnienie swiata Ingardena, traktuja-
cego o formalnej istocie stosunku, a takze paragrafow 32 i 34, pozwolita mi
o$wietli¢ 6w problem. Postaram si¢ zatem zda¢ sprawe z mojego spotkania z tym
dzietem. Rozpoczng od parafrazy fragmentu paragrafu 53 na temat stosunku,
rozbudowujac wywod o kilka wlasnych mysli. Potem skoncentruje si¢ na p o-
staci harmonicznej (paragraf 32, punkt VI) oraz sprawie jednosci
funkcjonalnej (paragraf 34, punkt 3). Pozwalam sobie na parafrazy tek-
stow Ingardena. Cudzystowy wprowadzitem tam, gdzie byto to konieczne.

Zwr6éémy uwage na ingardenowski schemat unaoczniajacy forme stosunku.
Ponizej znajduja si¢ dwie plamy podstawione do schematu i sluzace jako przy-
ktad — oto fundament moich rozwazan (ryc. 53).

Plamy A i B r6znia si¢ jasno$cia, a takze jakoscia, nasyceniem i temperaturg.
Pod uwage biore jedynie moment jasnosci, cho¢ to zabieg sztuczny, jest ona
bowiem powigzana z jako$cig danej barwy jedno$cig funkcjonalng i kazda jej
zmiana pociaga za sobg dalsza modyfikacj¢ (naturalnie w pewnym zakresie).
Jasno$¢ przystugujgca plamie A uczestniczgcej w stanie rzeczy ,.jasniejszy/ciem-
niejszy od” wyznacza co najmniej dwa przedmioty: przystugujac jednej plamie,
,»odnosi si¢” niejako do drugiej; ,,wychodzi” poza obreb A, wigzac ja z B. Ja-
sno$¢ plamy A zawiera odno$nik do B. Nasuwa si¢ tu termin zaproponowany
przez Witkacego: ,,napiecie kierunkowe”. Odnos$nik 6w bylby napigciem kie-
runkowym plamy A skierowanym ku B. Roman Ingarden nazywa go ,relacjo-
nalnym”, czyli stosunkowym momentem jako§ciowym, w tym
przypadku przystugujacym plamie A. Stosunkowy moment jasno$ci A stanowi
o wewnetrznej wiezi A z B. Napigcie kierunkowe jest tu czynnikiem konstytu-
ujacym stosunek. Wigze ono dwie odrgbne plamy w przynalezne do siebie ele-
menty jednego stanu rzeczy. A jest jasniejsza od B. Owo ,jasniejsza od” jest
cecha, ktora okresla plame A, ale nie dlatego, ze nosi w sobie jaka$ swoistg ja-



88 ROzZMOWY O KOLORZE W MALARSTWIE

kos¢, lecz ze jest niejako nastepstwem, kwintesencja (wyktadnikiem) rownocze-
snego przystugiwania okreslonych wilasnosci, na przyklad jasniejsza od/ciem-
niejsza od, dwu réznym przedmiotom, tu plamom barwnym: z jednej strony
plamie A, ktorej ,,jasno$¢” przystuguje, z drugiej zas plamie B, do ktorej owo
materialne uposazenie cechy si¢ odnosi. ,,Jasno$¢” plamy A uwzglednia jasnos¢
plamy B, nie bierze natomiast pod uwage jej jakosci ani wielkosci. ,,Uwzgled-
nianie” jest tutaj waznym terminem. Jasno$¢ A ma w plamie B swoj odpowied-
nik szczegolnego rodzaju. Momentowi ,,jasniejszy od” odpowiada bycie ,,ciem-
niejszym od”, a momentowi ,,dopetnianie” (na przyktad zoétcieni przez miesza-
ning cyjanu z magenta) odpowiada ,,dopelnianie” (mieszaniny cyjanu z magenta
przez zoétcien). Dwa stany rzeczy: ,,A jest jasniejsza od B” i1 ,,B jest ciemniejsza
od A” przynalezg do siebie, bedac jakby wyrazem czy przejawem wspoélistnienia
plam A i B o okre$lonych wiasno$ciach. Relacjonalny moment jako$ciowy zwa-
ny ,,jasnoscia” wigze wprawdzie A z B i stanowi wiez wielopodmiotowego sta-
nu rzeczy, ale czyni to jedynie dlatego, ze sam ,,opiera” si¢ na wlasno$ciach obu
plam. Moment ten przyshuguje wszelako tylko plamie A, bowiem Zadna poje-
dyncza wilasno$¢ nie moze przystugiwaé wigcej niz jednemu przedmiotowi.
»Wiez” plam A i B nie narusza w niczym ich odrebnosci. Kazda z nich stanowi
calo$¢ w sobie zamknigta, odgraniczong od drugiej. Kwestia ,,przej$¢” migedzy
plamami, dana na przyktad w poznych obrazach Leonarda da Vinci i zwana sfu-
mato, komplikuje t¢ sprawe, dlatego pozostawiam jg poki co na boku.

Wielopodmiotowe stany rzeczy moga zachodzi¢ nie tylko miedzy dwoma plamami A i B,
ale takze migdzy wigksza ich iloscig. Tworza si¢ wowczas cate gromady plam do siebie
przynaleznych, a zwigzek migdzy nimi moze by¢ mniej lub wigcej $cisty. Zalezy to od te-

go, czy ,,wiaze” je tylko jeden wielopodmiotowy stan rzeczy, czy tez wiele i to ewentual-

nie réznego rodzaju®.

Czy proporcja jest tutaj rozumiana jako stosunek?

W prostokacie dane sg momenty takie jak rownolegtoboczno$¢ i1 prostokatnosc,
ktére mozna wyr6zni¢, ale ktdrych nie da si¢ efektywnie wydzieli¢. Mozna na-
tomiast wydzieli¢ boki prostokata, niszczac w ten sposob sama figure. Boki zmie-
niaja si¢ w odcinki, w przypadku ,,prostokata” narysowanego w obrazie — W linie.
Te ostatnie zwigzane sg stosunkiem, ktory warto§ciujemy jako ,,dtuzsza od” oraz
,»krotsza od”. Zarowno prostokat, jak i odcinek sa bytami idealnymi. W obrazie
mozemy mie¢ do czynienia jedynie z linig. Rysujgc ,,prostokat”, tworzymy jed-

OR. Ingarden, Spor o istnienie Swiata, t. 2, Warszawa 1961, § 53, s. 166.
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nocze$nie stosunek miedzy liniami, ktorego wyktadniki ze wzgledu na dlugosé
okreslamy jako ,,a krotsza od b” 1 ,,b dluzsza od a”, a ze wzgledu na kierunek
jako ,linia b jest pozioma” oraz ,linia a jest pionowa”. Stosunek o wyktadni-
kach ,.krétsza/dhuzsza od” sprawia, ze zaleznie od dhugosci linii a i b prostokat
ma odpowiednie proporcje: jest mniej lub bardziej wydtuzony albo zblizony do
kwadratu. Kazda z tych proporcji ma w obrazie warto§ciowa jako$¢. Przed wie-
kami wyrdzniano tak zwang proporcje¢ zlota, ktorej wartos¢ okreslono
jako harmonijng i pickng. Kolejne epoki preferowaly inne proporcje bokow
prostokata, niekiedy nawet rezygnujac z roznicy w ich dtugosci.

Stosunek barw, ktorego wyktadnikami sg ,,A jasniejsze od B” i ,,B ciemniej-
sze od A”, wiagze si¢ z kwestig proporcji. Przyjmijmy, ze barwa A jest tak samo
jasna jak B. Wowczas stosunek o wyktadnikach ,,A jasniejsze od B” i ,,B ciem-
niejsze od A” nie zachodzi. Rozjasniajac barwe A i przyciemniajagc barwe B,
dochodzimy do sytuacji, w ktorej A jest jasniejsze od B 0 tyle, o ile B jest
ciemniejsze od A. Wowczas Stosunek, w ktorym uczestniczg obie barwy, jest
zrownowazony. Napiccie kierunkowe A ku jasno$ci jest takie samo, jak
napigcie kierunkowe B ku ciemnos$ci. Latwo zauwazy¢, ze mamy tu do czynie-
nia z proporcja, ktora ze zrbwnowazonej moze si¢ zmieni¢ w niezrownowazona,
gdy jasnos¢ jednego z cztonow stosunku ulegnie modyfikacji w granicach do-
puszczalnych przez jego jakos¢ tak, ze proporcja ,,0 tyle, o ile” zostanie znisz-
czona. Wowczas jedno z napie¢ bedzie silniejsze, a drugie stabsze.

Zachodzi tu wartosciowanie?

Swego czasu budowano warto$ciowe zestawienia barw, nazywajgc je harmo-
niami, a dysharmonie deprecjonowano. Witkacy uznat za warto§ciowe zarow-
no pierwsze, jak i drugie, przy czym nalezy odr6zni¢ harmonie poza obrazem od
tych w obrazie —zestawieniem wolno nazwa¢ tylko te ostatnie. Teoretycz-
nie jest ich w danym dziele nieskonczenie wiele, podczas gdy harmonie, o kt6-
rych méwili Goethe czy Witkacy, sa ograniczone co do ilo$ci.

Powyzsze rozwazania pozwalaja zrozumieé, czym jest zwigzek barw w obra-
zie zwany w opracowaniach zestawieniem. Jest to kazdy zwiazek
warto$ciowy — niekoniecznie taki, ktory nazwano harmonia lub dysharmo-
nig. Nie wystarczy zamalowac ptotna. Trzeba zwigza¢ plamy barwne tak, by
tworzyly zestawienia. Stosunki elementéw 1 momentéw obrazu wystepujace we
wszystkich jego warstwach roéwniez mozna nazwa¢ zestawieniami. Muszg
nimi by¢, aby dzieto nie bylo przykladem kiczu. Mozna zatem powiedzie¢, ze
muszg by¢ warto§ciowe.



90 ROzZMOWY O KOLORZE W MALARSTWIE

Wskazujgc na zwigzek wartosciowy, odréznia sig pomalowanie od namalowa-
nia. Czy wlasciwe zestawienie barw chroni nas przed kiczem? Jesli zasada ze-
stawienia moze dotyczy¢ innych warstw obrazu, to otwiera si¢ tu bardzo szero-
kie pole teoretycznych i estetycznych rozwazan.

Powyzej usitowalem opisa¢ sprawy elementarne. Stojace obok siebie dwie pla-
my w ksztalcie kwadratow lub prostokatow zblizonych do kwadratow, zrdzni-
cowane co do jakosci, jasno$ci 1 nasycenia, mozna ewentualnie zobaczy¢ u Ka-
zimierza Malewicza czy Josefa Albersa, jednak wigkszo$¢ obrazow jest kolory-
stycznie bogatsza, a struktura stosunkow plam barwnych jest w nich o wiele
bardziej ztozona.

Wypada przypomnie¢ za Albersem, ze mi¢dzy co najmniej dwoma plamami
barwnymi dochodzi zawsze do interakcji. Barwa plamy A dziata na barwg plamy
B i odwrotnie. Wyktadnik stosunku ,,jasniejsza od” jest przez t¢ interakcje nieja-
ko wzmacniany. Plama A staje si¢ jasniejsza przy ciemnej plamie B, a ta ostatnia,
ciemna, staje si¢ przy plamie A ciemniejsza. Wyktadnik ,,ciemniejsza od” takze
jest wzmacniany przez interakcje. Wydaje si¢ ponadto, ze analogiczna interakcja
zachodzi w przypadku stosunku, ktorego wyktadnikami sg ,,wigkszy od” i ,,mniej-
szy od”. Ingarden rozwaza problematyke stosunku, zaczynajac wtasnie od nich.
Podaje przyktad koSciota Mariackiego i koscidtka sw. Wojciecha. Oto6z drugi
z wymienionych przy pierwszym jest niejako bardziej mniejszy niz przy wiezy
ratuszowej. I przeciwnie: kosciot Mariacki jest bardziej wigkszy przy kosciotku
$w. Wojciecha niz przy wiezy ratuszowej. Owo ,,wzmocnienie” momentu jasno-
$ci czy wielko$ci wolno nazwaé cechg relacjonalng. Prawidlowos¢ ta zachodzi
wsrod przedmiotow danych wzrokowo, a by¢ moze wsérdd wszystkich przedmio-
tow danych zmystowo. Raczej nie zachodzi ona w zbiorze liczb naturalnych.
Liczba pi¢¢ nie jest bardziej mniejsza wobec liczby dziesig¢ niz wobec liczby
sze$¢ 1 przeciwnie. A jak si¢ ma sprawa w przypadku przedmiotéw geometrii
euklidesowej? Jesli uznamy je za przedmioty idealne, to interakcja taka nie be-
dzie miata miejsca. Jesli za§ wezmiemy pod uwage ksztalty geometryczne w ob-
razie, ktore de facto przedmiotami geometrii nie sg, to interakcja taka wystapi
w wigkszym lub mniejszym stopniu.

Poniewaz plama A pozostaje zawsze w jakims$ stosunku do innej plamy albo
otoczenia, jej barwa nigdy nie jest dana in se. Mamy do czynienia zawsze z rezul-
tatem interakcji. Barwy plam A i B zmieniajg si¢ wprawdzie pod wzajemnym
wplywem, ale tylko w pewnych granicach. Nie mozna plamy o barwie cynobru
zmieni¢ przez interakcje w plame¢ o barwie ultramaryny... Mozliwe sa jedynie
odchylenia cynobru — tym mniejsze, im bardziej jest on nasycony i czysty. Bar-
wa plamy A lub B in se w pracowniach malarskich bywa nazywana kolorem
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lokalnym. Spory o to, czy jest nam dany kolor lokalny, czy tez nie, toczyty
si¢ gwaltownie w $rodowisku profesorow krakowskiej Akademii Sztuk Pigk-
nych nalezacych do pokolenia tak zwanych kolorystow. Problem ten roztrzgsat
tez szczegdlowo Maurice Merleau-Ponty™.

Ingarden pokazal, ze stosunek, ktory wywartoSciowujemy raz w jedna, raz
w drugg strong, w ktorym plamy A i B uczestniczg i ktorego wyktadniki mozemy
nazwac, sam nie posiada nazwy. Zatem o wyktadnikach mozna mowi¢ wprost,
natomiast o stosunku wprost mowic si¢ nie da. Cho¢ wiemy, ze wyktadnikami
sg ,,jasniejszy od” i ,,ciemniejszy od”, nie mozemy nazwaé barwy, ktora jest
jasniejsza lub ciemniejsza, chyba ze jest ona elementarna.

Dlaczego? Nie powstaje tu nowa barwa?

Mysle, ze stosunek jest barwa, ktora wymyka si¢ okre$leniom jezyko-
wym. Jest to kolor, ktérego nie ma na zadnej palecie. Termin ten znamy z histo-
rii sztuki. Mowi si¢ ,,paleta Rubensa”, ,,paleta Tycjana”, ,,paleta Matisse’a”...
To pojecie jest jednak dwuznaczne. Raz chodzi o zestaw pigmentow, farb ma-
larskich, ktorych uzywat dany malarz, innym razem o barwy, ktore sg dane w ich
obrazach i ktore sa wynikiem interakcji mi¢dzy plamami barwnymi, efektem
splotu wielorakich stosunkéw miedzy nimi. Tej palety nie znajdziemy w zadnym
zestawie pigmentow resp. farb. Mowi¢ o niej jest nadzwyczaj trudno — stowa
individuum est ineffabile jak najbardziej znajduja tu zastosowanie.

Opis stosunku przez Ingardena pozwala dostrzec, ze moment obrazu malar-
skiego zwany kolorem nie moze by¢ wyrazony wprost. Kolor bylby wi¢zig bar-
dziej lub mniej ztozonego stosunku lub stosunku stosunkéw i jako taki bylby
pewng cato$cig o charakterze postaci. Sprawa nie jest jednak taka prosta,
poniewaz koloryt nie wyczerpuje sobg obrazu. Jest on wprawdzie istotnym, ale
tylko jednym z wielu momentéw, ktore dadza si¢ wyrdzni¢ w calym obrazie,
W jego postaci. Warto przytoczy¢ obszerny fragment z Ingardena, podkre$lajac
dodatkowo niektore stowa.

Pojecie formy jako pewnej prawidlowo$§ci ,,ujmuje si¢” nie w sensie kazdej, lecz
tylko w sensie catkiem specjalnych prawidtowo$ci. Godne uwagi jest przy
tym to, ze przeciwstawia si¢ ,,form¢” w tym nowym znaczeniu nie tyle ,.tresci” lub ,,mate-

rii”, co brakowi formy. Temu, co ,,uformowane”, przeciwstawia si¢ to, co ,,pozbawione
formy” (,,bezksztattne”).

®! por. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepgji, thum. M. Kowalska, J. Migasinski, War-
szawa 2001, s. 328 i n.
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Prawidlowos$¢” jest sama pewnym stosunkiem lub tez ma podstawe
swego bytu w stosunkach. O tyle zbliza si¢ obecnie rozwazane pojecie formy
do pojecia omowionego w punkcie III. Tam jednak za forme¢ uchodzily jedynie stosunki
migdzy czeSciami cato$ci, przy tym mogty to by¢ (w tych ramach) jakiekolwiek
stosunki. Teraz natomiast wchodza w rachubg jako cztony stosunkéw niekoniecznie czg-
$ci catosci, lecz takze np. wlasnoscei, jako$ci (np. jakosci barwne iich momen-
ty: jako$¢, jasno$é, nasycenie, temperatura...), procesy, stany itp. Z drugiej strony istnieja
stosunki migdzy elementami takze w wypadkach, w ktorych nie zachodzi zadna prawi-
dlowosé: np. w ,,nieregularnych” stosunkach zaznacza sie, ze w danym wypadku nie ,,pa-
nuje” zadne prawo. Musza to by¢ przeto stosunki szczegdlnego rodzaju, jezeli
w pewnej catosci ma zachodzi¢ pewna prawidlowos¢. [...] Prawidlowos¢ nie moze byé
catkiem dowolna, jezeli ma doj$¢ do ,,formy” w pewnym specjalnym, w estetyce
czg¢sto uzywanym, znaczeniu. Prawidlowo$¢ musi wowczas wprowadzaé
W mnogo$¢ zjawisk, zdarzen, proceséw lub jak o§ci (np. jakosci barwnych), w ob-
rebie ktorej zachodzi, pewngprzynalezno$é¢ elementow do siebie. Dzigki
temu pojawia si¢ w tej mnogosci pewna szczegdlna jedno $ ¢. W tym ,,ujednoliceniu”,
,ujednieniu” — ktore moze by¢ jeszcze réznego rodzaju — lezy wiasnie ,,forma” w poszu-
kiwanym obecnie znaczeniu. Jej szczegbtowy wypadek stanowi forma czgsto rozwazana
w estetyce [nie jest ona totalizujaca: socrealistyczna, ikonowa, klasycystyczna..., cho¢ raz
osiggnigta, moze by¢ w tym celu uzyta czy raczej naduzyta — P. T.]. Wystepuje ona tam,
gdzie ujednolicenie wprowadzone przez pewna prawidtowo$¢é w mnogos$¢ jakichs$ elemen-
tow (np. elementéw lub momentéw warstw obrazu oraz samych tych warstw wzigtych ja-
ko elementy obrazu) wyraza si¢ w pewnej naocznej pierwotnej postaci,ito
w postaci (Gestalt), w ktorej — bez wzgledu na jej specyficznosé i prostote — daje sie
wyczuwaé przynalezno$¢ wielu momentéow i rodzajich splecenia w jedna
cato$¢ Nazwe ja pozniej postacia harmoniczng [...]. Zamiast owej u pod-

staw lezacej prawidtowosci uwaza sie czesto za ,,forme” sama owa naoczng postac®.

Stosunek migdzy barwami jest wyposazony we wilasnosci. W przypadku ze-

stawien wolno moéwi¢ o jednosci resp. postaci harmonicznej migdzy cztonami.
O harmoniach barwnych pisal Witkacy, a pewne potaczenia barw w idei (nie
wszystkie) za harmoniczne uznawat juz Goethe. Réznica polega na tym, ze
Goethe wigzal kolory w harmonie, opierajac si¢ na ich arbitralnym uktadzie na
okregu, Witkacy za§ wigzal pewne barwy w harmonie, inne natomiast w dys-
harmonie, opierajac si¢ na swoistym smaku. Mnie interesuje jedynie wartoScio-
we potaczenie barw w obrazie zwane zestawieniem. Ingarden pozwala okresli¢

je ogbélnym terminem jednosci harmonicznej, ktéra obejmuje zarbwno harmonie,
jak 1 dysharmonie. Chodzi bowiem nie tyle o modulacje wartosci tego potacze-

nia, ile raczej o jego spoistos¢ i rolg w warstwie plam barwnych obrazu, a zara-
zem w budowie jej sensu artystycznego. Ingarden pisze:

%2 R. Ingarden, Spor o istienie $wiata, t. 1, Warszawa 1960, s. 313-314.
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Dwa przedmioty (momenty jako$ciowe = barwy), ktore pozostaja z soba w zwiazku jed-
nosci harmonicznej, nie muszg wprawdzie wspotistnie¢ w jednej catosci (plamy nie mu-
sza leze¢ obok siebie i by¢ zestawione), ale jezeli to faktycznie zachodzi, to ich wspotist-
nienie pociaga za sobg z konieczno$ci wystapienie w tej samej cato$ci pewnego trzeciego
okreslonego czynnika jako$ciowego, ktory je oba soba jakby obejmuje i jakby przenika,
ale zarazem pozostawia nienaruszong swoisto$¢ i jakosciowa odrebnos$¢ kazdego z nich:
Oba te przedmioty (momenty) a i b (tutaj barwa A i barwa B) niejako przes§wiecaja przez
ow trzeci czynnik, ktory ma w nich swa podstawe, a zarazem obejmuje je i odgrywa role
panujaca [...] w powstalej na tej drodze catosci: nadaje jej jednolite pietno ja-
ko$ciowe. Tym pigtnem ujednia on zardwno catos¢, ktora w tym przypadku powstaje,
jak i owe dwa momenty, stanowigce jej jakosciowa podstawe. Jedno§¢é harmoniczna jest
wigc w specyficznym tego stowa znaczeniu jednoscia jako$ciowa. Ma ona przeto
specjalne znaczenie w tych dziedzinach przedmiotéw i naukach, w ktérych to, co jako-
Sciowe, odgrywa role podstawowa. W szczegodlnosci w teorii sztuki lub w estetyce, calej
dziedzinie, w ktorej wystepuja wartosci, z drugiej zas strony w obrgbie tego, co psychicz-
ne, a specjalnie na terenie zycia uczuciowego i w obrebie struktur osoby ludzkiej natra-
flamy na przypadki jednosci harmonicznej (harmonijna osobowos$¢), ktore tu odgrywaja
duza role. [...]

Momenty lezace u podstaw jednosci harmonicznej nie musza — jak powiedzieliSmy —
z istoty swej wspolistnie¢ w jednej catosci. Zarazem jednak to wspoldziatanie ich nie jest
wykluczone. Mogg przeto istnie¢ wypadki, w ktorych jedno$¢ harmoniczna jest zarazem
jednoscia istotng. Budowa jej jest wowczas szczegolnie zwarta. Gdzie jednak nie zacho-
dzi jedno$¢ istotna miedzy momentami, ktore stanowiag podstaw ¢ catosci odznaczaja-
cej si¢ jednoscig harmoniczng, tam moment majacy w nich swa podstawe i obejmujacy je
(,,postac” — jak to si¢ zwykle méwi) moze by¢ albo tego rodzaju, ze ze swej strony doma-
ga si¢ zupetnie okreslonych momentéw lezacych u jego podstawy, albo tez taki, ze to nie
zachodzi. Znaczy to, ze w pierwszym wypadku muszg z nim wspotistnie¢ pewne jedno-
znacznie okreslone momenty, stanowigce jego podloze, o ile w ogdle on sam ma istniec.
Momenty, stanowiace podtoze, moga by¢ jednak takze przez nadbudowang ,,postac” wy-
znaczone jedynie co do swego rodzaju, w obrebie ktorego sg zmienne. Wreszcie moz-
liwy jest rowniez przypadek, w ktorym tylko jeden z momentow podioza jest je d-
noznacznie wyznaczony przez ,pO0Stac”, pozostaly moment jest zmienny
w obrebie okre§lonego rodzaju. Czy we wszystkich tych mozliwych wypadkach takze ja-
ko$¢ nadbudowujaca si¢ na tego rodzaju zlozonym jakosciowo podlozu, a wigc sama
postad, jest absolutnie niezmienna, czy tez ulega sama zmianom w pewnym okreslo-

nym kierunku, to juz sprawa, ktora trzeba przekazaé odrebnym rozwazaniom®.

Musze przyznaé, ze jest to doS¢ szczegotowa analiza. Ale czy nie zanadto? Czy
sq to faktyczne problemy, przed ktorymi staje malarz? Czy pytania takie nacho-
dzg Pana w trakcie pracy? Co na to praktyka malarska?

% lbidem, s. 341, 342.
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Praktyka malarska pokazuje, ze zmiana barwy otoczenia jakiej$ plamy w obra-
zie pocigga za sobg zmiang samej tej plamy i przeciwnie, a takze korekte sto-
sunku owych koloréw wzgledem siebie oraz modyfikacje jakosci postaciowe;.
Nasuwa si¢ mysl, ze zalezno$¢ jednej barwy od drugiej wewnatrz stosunku jest
funkcjonalna. Zmiana barwy A pociaga za sobg przeksztalcenie barwy B. Inny-
mi stowy, korekcie jednego z momentow A (jasno$ci, jakoSci badz nasycenia)
przyporzadkowany jest szereg zmian odpowiedniej jakosci B. Praktyka pokazu-
je, ze sprawa nie jest taka prosta. Interesujace jest to, co ma do powiedzenia
Ingarden:

Jedno$¢ funkcjonalna migdzy dwoma przedmiotami (momentami) jest szczegdlowym
przypadkiem jednosci istotnej. Zachodzi ona tam, gdzie dwa przedmioty a i b (w naszym
przypadku dwie plamy barwne A i B) nie tylko z istoty swej ,,tacza” si¢ z soba (sa w ob-
razie zestawieniem), lecz gdzie nadto zachodzi migdzy nimi ,,funkcjonalna zaleznos¢”
(interakcja barw). Zalezno$¢ ta polega na tym, ze zmiana jednego z potaczonych czynni-
kow (barwy lub jasno$ci plamy A) pociaga za soba prawidtowo okreslong zmiang¢ drugie-
go z nich (barwy lub jasno$ci plamy B). Moze ona by¢ albo efektywna zmiang pewnego
indywidualnego przypadku, albo tez ujawnia¢ si¢ w mnogosci oddzielnych przypadkoéw
indywidualnych i jest wowczas jedynie zalezno$cig w przyporzadkowaniu, albo wreszcie
moze by¢ wykryta w analitycznym rozwazaniu ,,abstrakcyjnym” jako ,,zmienno$¢” (wa-
riacja) in fictione®.

Zwro6émy uwage na stosunek migdzy jakos$cig barwy (w waskim tego
stowa znaczeniu) i jej jasno$§cig. Otoz jako§¢ barwy — na przyktad okreslony
odcien czerwieni — nie moze wystgpowaé w ogoble bez jasnosci. Jesli rozszerzy-
my pojecie jako$ci 1 zaliczymy do niej nie tylko jakosci barw ,,pstrych”, lecz
nadto i wszystkie odcienie barw neutralnych®, to prawo takie bedzie wazne
takze dla jasno$ci: nie moze wystepowac zadna jasno$¢ barwy bez ,,potaczenia”
z jakas$ jej jakoscia. Inaczej: nie jest mozliwa barwa, ktora bylaby tylko w pe-
wien sposob ,.jasna”, lecz nie posiadata zadnej jakosci. Idac dalej, prawda jest,
ze dla tej samej jako$ci jasno$¢ moze byc rozmaita® (ewentualnie: moze si¢
zmieniac¢), a wyptywajace stad pelne okreslenie danej barwy zmienia si¢ w spo-
sob istotny. Uzmiennijmy natomiast jako$¢ barwy, przechodzac w sposob ciagly
od czystej czerwieni, przez z6ttos¢, niebieskos¢, az po fiolet — przy statym nasy-
ceniu wszystkich tych kolorow — a okaze sie, ze zmianie ulegnie takze jasno$¢

* Ibidem, s. 343.

% zaréwno chromatycznych, jak i achromatycznych, warto wszak pamietaé, ze Ingarden
biel i czern uznaje stusznie za barwy chromatyczne. Catkowicie achromatyczne barwy istnieja
jedynie in abstracto.

% Rozmaita w pewnych granicach. Nadmierne rozjasnienie lub przyciemnienie powoduje
zmiang jakos$ci. Czerwien cynobrowa na przyktad staje si¢ chtodniejsza.
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odpowiedniej barwy, przy czym, jak wiadomo, najwigksza jasno$¢ wystepuje
przy barwie czysto zoltej, najmniejsza za$ przy czysto niebieskiej (resp. przy
fiolecie). Innym jakosciom odpowiadajg jasno$ci posrednie. Wynika stad $ciste
przyporzadkowanie obu szeregéw zmienno$ci, co zreszta samo przez si¢ nie
wyklucza, ze ta sama jasno$¢ moglaby by¢ przyporzadkowana dwu réznym
jakosciom barw. Zmienno$¢ jasno$ci nie stanowi samodzielnego zjawiska, lecz
wyplywa w sposob istotny ze specyficznych wlasciwosci danej jakosci. Nie jest
ona tez ,,empiryczng” przypadkowoscig, jak chcieliby to pojmowac badacze
nastawieni pozytywistycznie. Trzeba $ci$le zrozumie¢ istotnosciowa K o-
niecznos$¢ okre§lonej zmiany jasnosci, skoro tylko dojdzie do zmiany jako-
$ci barwy: czerwien jest w swoistej szczegolno$ci swej jakosSci
taka, ze jest i musi by¢ ciemniejsza niz odpowiednia z6ttos¢, a jasniejsza niz
odpowiednio dobrana barwa niebieska (w pelnym oswietleniu). Nie twierdze
wecale, ze nie ma to empirycznego uzasadnienia w tych lub innych wlasnosciach
fali $wietlnej lub procesu fizjologicznego, jak glosi teoria fizykalno-fizjolo-
giczna. Nie zmienia to wszak w niczym istotno$ciowego stanu rzeczy, ktory
polega na prawidlowo okre§lonym zwigzku miedzy samg jakoscig a jasnoScig
barwy bez wzgledu na to, na jakiej psychologicznej drodze uzyskujemy do nich
dostep. Kazdej jakosci barwy odpowiada inny szereg zmiennos$ci jasnosci.
Ten istotno$ciowy stan rzeczy jest nie tylko ostatecznie niezalezny od empi-
rycznych stanow fizykalno-fizjologicznych, lecz nadto tworzy zatozenie teorii
fizykalnej, ktorej zadanie polegana wyttumaczeniu, z jakich fizyko-fizjo-
logicznych przyczyn u pewnych psychofizycznych podmiotéw dochodzi do
pojawienia si¢ w polu widzenia in concreto takich lub innych barw. Zwigzek
miedzy jasnoscia i jakoscig barwy stanowi przyktad funkcjonalnej jednosci.

Taka jednosé funkcjonalna zachodzi za kazdym razem, gdy analizujemy zwiqzki
miedzy jasnosciq a jakoscig barw?

Nie zawsze, gdy obok zmiany jednego z czynnikéw wystepuje w obrebie catosci
modyfikacja innego elementu, da si¢ ustali¢ tego rodzaju jednos¢. W zjawiskach
wspotczesnego kontrastu barw (kontrastu symultanicznego) nie
zachodzi jednos$¢ funkcjonalna. W przypadku zmiany jakosci pew-
nej plamy barwnej na tle neutralnym owo tto takze ulega modyfikacji, nabywa
barwy dopehiajacej®’. Nie mozna jednak w tym wypadku zrozumie¢ ani tego,
ze w og6le musi doj$¢ do wspomnianego zjawiska (jego zachodzenie jest przeto

%7 Ingarden najprawdopodobniej nie znat prac zebranych i opatrzonych tytulem Interac-
tion of Color. Zbiér zawiera wiele przyktadow interakcji, ktore mozna nazwaé kontrastem
symultanicznym.
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faktem empirycznym, ktérego przyczyn nalezy poszukiwac), ani tez tego, ze
kontrast na przyktad do barwy czerwonej musi polegaé na pojawieniu si¢ koloru
zielonego (ewentualnie odpowiednich odmian). Ani samo wystgpowanie, ani tez
specjalna jako$¢ barwy kontrastowej nie sa tu w zaden sposéb uzasadnione
przez jako$¢ barwy, ktora 6w kontrast wywotuje. O ile teorie fizjologiczne
starajg si¢ jedno i drugie wythumaczy¢, o tyle ta proba wyjasnienia faktow od-
grywa catkiem inng rol¢ niz sprowadzanie jasnosci barw do energii procesu
falowego. Przynalezno$¢ okreslonej jasnosci do jakosci barwy jest w gruncie
rzeczy bardziej zrozumiala niz przynaleznos¢ energii do dtugosci fali: w pierw-
szym wypadku mamy do czynienia ze zwigzkiem istotno$ciowym, ktory ma
podstawe w materiach przynaleznych do siebie czynnikow i jest w najscislej-
szym tego stowa znaczeniu zrozumiaty, natomiast w drugim wypadku —
energii i dlugosci fali — zachodzi fakt czysto empiryczny, w gruncie rzeczy
niezrozumiaty, ktéry moglby by¢ calkiem inny, a dlaczego jest wiasnie
taki, nie wiadomo. Fakt ten nie wyjasnia wigc jednosci funkcjonalnej migdzy
jakoS$cig barwy a jej jasnoscia. Natomiast fizjologiczne teorie procesOw nerwo-
wych zachodzacych w widzeniu — o ile sg prawdziwe — sprowadzaja zjawisko
kontrastu wspolczesnego, ktore samo w sobie jest niezrozumiate, do fak-
tow, ktore pozwolityby je wytlumaczy¢. W kazdym razie proba fizjologicznego
wyjasnienia jest w tym wypadku wskazana, i to wlasnie dlatego, ze miedzy
barwami kontrastujgcymi nie zachodzi jednos$é¢ funk-
cjonalna.

Interesujace jest to, ze Ingarden, analizujac jedno$¢ funkcjonalng, siggnat po
przyktad koloru. Opisat zwiazek jasnosci z jako$cig barwy, prowadzac wywod
tak, ze nasuwa si¢ krok nastepny. Kazdej jakosci barwy przyporzadkowano inny
szereg zmiennosci jasno$ci. Ten stan rzeczy jest istotnoSciowy i nie zalezy od
empirii. Czy 6w szereg przyporzadkowany jest takze czystej jakosci idealnej?
Jesli tak, w owej idealnej jakos$ci bylaby obecna immanentna jej zmiennosc.
Zadna barwa, ani prosta, ani zfozona, nigdy nie jest petnig jasnosci. Nie jest nig
nawet biel. Barwa jest wiec swoistg jednoscig przeciwienstw jako$¢/jasnosé, ich
dialektycznym zmieszaniem. Jasno$¢ w barwie wskazuje ponadto na jasnos¢ pet-
ng, jeden z biegunow dialektycznej opozycji. Jesli barwa jest ztozona, jej jakos¢
réwniez wskazuje na biegun, gdzie wystepuje ona w pelnym nasyceniu i czystosci.

A fortiori dotyczy to konkretnych mieszanek oraz tak zwanych barw czys-
tych. Dlatego ,,tak zwanych”, gdyz nie sa one proste: konkretny pigment — a tym
bardziej farba (pigment + spoiwo) — zawsze zawiera domieszki, ktére sprawiaja,
ze nie odpowiada on doktadnie i catkowicie czystej jakos$ci, ktorej ma by¢ realng
konkretyzacja. Wyktadniki stosunku mi¢dzy barwami tworza przedmiot stosun-
kowy. Mozna w nim wyrdzni¢ dialektyczng jednos¢ wyktadnikéw stosunku oraz
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jedno$¢ wewnetrznych napie¢ kierunkowych obecnych w kazdej jakosci barw-
nej (jesli stosunek miedzy barwami jest takze barwg). Umozliwia to operowanie
kolorem w obrazie w taki sposob, by uzyska¢ zestawienia.

Przytoczone analizy ze Sporu o istnienie swiata pokazujg ,,miejsca” w war-
stwie plam barwnych obrazu malarskiego, ktorych z istoty nie mozna opisaé
wprost. Jednym z takich ,,miejsc” jest zestawienie oraz kolor w obrazie — splot
zestawien oraz splot zestawien pochodnych. Pod tym wzgledem analizy Ingar-
dena potwierdzajg stowa Paula Valéry’ego, jakoby nalezato przepraszac za to, iz
ma si¢ czelno$¢ mowi¢ o malarstwie, a takze Jerzego Nowosielskiego, ktory
powiedzial mi kiedys, ze zbyteczne byloby malowanie obrazu, gdyby 0 tym, co
namalowane, mozna byto opowiedzie¢ stowami. Jednak poshugiwanie si¢ nimi
po to, by opisa¢ obraz i przezycie estetyczne, a takze wskazac jakosci artystycz-
nie 1 estetycznie warto$ciowe oraz same wartosci, jest niezbywalne. Wymaga to
nieustannej interakcji stow, odpowiadajgcych im intuicji oraz tego, co w obrazie
dane, a co stowa pomagaja dostrzec.

Zestawienia kwadratow rézowego z zielonym i z6ltego z fioletowym to pary
barw dopetniajacych, a w kazdym razie im bliskich. Nosicielami stosunkéw sg
barwne kwadraty, wiezig jest ,,domaganie si¢ dopelienia”, materig barwa, a for-
ma kontrast dopetiajgcy. Za kazdym razem stosunkiem jest dopeianie, przy
czym wlasnosci pierwszego z nich ro6znig si¢ od wlasnosci stosunku drugiego.
Sa one dane naocznie, ale nie umiatbym ich nazwaé. Zaréwno pierwsza, jak
i druga para barw partycypuje w stosunku dopetniania, ktory — jak chce Ingar-
den — wywazamy albo jako czerwono-zielony, albo jako zielono-czerwony.

W obrazie pojawiaja si¢ takze inne stosunki: linii, podzialow, kierunkow,
wielko$ci, cigzar6w, napigC... a w dzietach przedstawiajacych stosunki migdzy
znaczeniami przedmiotéw — ewentualnie postaci — mamy do czynienia z konsty-
tuujacym znaczeniem catosci. Trudno bytoby je unaoczni¢ na schemacie. Ogra-
niczam si¢ wiec do stosunku lub stosunkéw miedzy barwami. Ponadto pamig-
tam, ze ontologia Ingardena jest fenomenologiczna. Jego wizja stosunku jest
opisem zawarto$ci idei, a uchwycone wewnatrz niej prawidlowosci sg obecne
in concreto i in individuo. Dwie barwy, ktore wprowadzitem jako nosicieli sto-
sunku, niezaleznie od tego, ze konkretyzuja zmienne zawartosci idei, odslaniaja
tez prawidtowosci wszystkich stosunkow miedzy kolorami. Wychodzg od relacji
migdzy dwoma barwami. Przy wigkszej liczbie nosicieli stosunku — na przyktad
w obrazie malarskim — sprawa si¢ komplikuje, ale w swej istocie pozostaje nie-
zmienna: mamy do czynienia z interakcjg wielu barw.

Namnozenie relacji barwnych w kompozycji obrazowej bardziej skomplikowanej
niz zestawienie dwoch lub trzech barw kazde przypuszczad, ze ich harmonijnosé,
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oparta na strukturze wielowarstwowej, oceniana jest przez oglgdajgcego w kon-
tekscie harmonicznosci catosci. Wszystkie kolory na plaszczyznie obrazu pozo-
stajg z sobg w relacji. Czy owe relacje mogg by¢ przez nas odseparowane lub
doswiadczone jako odseparowane?

Interakcja barw opisana przez Albersa to r6zne przypadki relacyjne. Same rela-
cje tworzg plaszczyznie obrazu tak zwane zestawienia, czyli warto§ciowe arty-
stycznie potaczenia barw. Ostatecznie kolor, ktory nie jest sprowadzalny do barw-
nych plam, jest wynikiem interakcji, ktora musi by¢ wartosciowa, czyli musi
pozostawac¢ splotem zestawien. Kolor jest blaskiem interakcji barw w obrazie.
Wydaje si¢ tez, ze suma wszystkich zawartych w nim relacji wigze si¢ w har-
moniczng forme, w jakos$¢ postaciowq.

Relacje, ,,forme stosunku” i powstajace dzigki niemu wzgledne cechy przed-
miotu indywidualnego Ingarden oméwil w rozdziale XIIT Sporu o istnienie
swiata. Stosunek to ,stan rzeczy, w ktorym bierze udzial wigcej niz jeden
przedmiot i to bierze w nim udziat jako podstawa przystugiwania przynaj-
mniej jednemu z nich pewnej wlasnosci lub tez dokonywania
przezen pewnej czynnos§$c %8, Stowa wytluszczone zastuguja na uwa-
ge. W przypadku relacji dwucztonowej aktywne moga by¢ obie barwy — wow-
czas mamy do czynienia z kontrastem symultanicznym, aktywna mozne by¢
jednak tylko jedna barwa, jesli jest ona bardziej nasycona, okreslona jakosciowo
1 wystarczajaco jasna, by spowodowa¢ zmiane¢ drugiej barwy, ktéra przyjmuje
jej dziatanie i niejako ,,ugina si¢” pod nim. Na przyklad jaskrawa czerwien za-
barwia sasiadujaca szaro$¢ na zielono. Pcha ja w kierunku przeciwnym, opozy-
cyjnym. ,,Czynno$¢”, o ktérej méwi Ingarden, nie jest tu ,,dziataniem” barwy
aktywnej, jej energia. Pisze on:

[...] cecha przystugujaca jednemu z przedmiotéw wystepujacych w stanie rzeczy |...] jest
taka, iz jej materia wyznacza conajmniej dwa przedmioty: przystugujac
jednemu z nich, ,,0dnosi si¢”” zarazem do drugiego [...]. Przez to jakby ,,wychodzi” poza
jego obreb, wigzac si¢ w szczegdlny sposob z drugim przedmiotem. Inaczej mowiac: Ma-
teria cechy zawiera w tym wypadku szczeg6lny odnosnik do drugiego przedmiotu®.

W naszym przypadku jako§¢ barwna (czerwien) przyshuguje danej plamie
i zarazem odnosi si¢ do jakosci barwnej drugiej plamy. Czerwien niejako ,,p0-
szukuje” drugiej jako$ci, swego dopelnienia, a jesli go nie napotka, zabarwia
swoim dopelnieniem t¢ jakos¢, ktéra wchodzi z nig w relacjg. Wyizolowanie
dziatania jako$ci z barwy czynnej w relacji jest raczej niemozliwe. Jezeli mamy

BR. Ingarden, Spor o istnienie swiata, t. 2, op. cit., § 55, s. 156.
% |bidem, s. 157.
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do czynienia z relacjg barw achromatycznych, udaje si¢ wyizolowaé jasno$é¢
jednej plamy, ktéra dziata na drugg, rozjasniajac jg lub przyciemniajac. W przy-
padku pary barw chromatycznych jakos¢, jasnos¢, nasycenie, temperatura jednej
plamy dziata na plame¢ druga, cho¢ w nier6wnym stopniu. Na pierwszy plan wy-
suwa si¢ jako$¢ poszukujaca swego dopehlnienia. Dla ulatwienia bgede moéwit
tylko o jakosci barwnej plamy, z pominigciem innych momentéw, o ktorych jed-
nak nie zapominam. Ingarden powie, ze czerwien jest ,,relacjonalnym” momen-
tem jakos$ciowym, ktory — wraz z momentem jakoSciowym drugiej plamy barw-
nej — konstytuuje wielopodmiotowy stan rzeczy. Stanowig one o wewngtrznej
wigzi dwupodmiotowego stanu rzeczy.

Nalezy odré6zni¢ wiez barw zwigzanych relacjg poza obrazem od wiezi w ob-
razie. W drugim przypadku kolory muszg by¢ zwigzane nie tylko przez to, ze
tworza dwupodmiotowy stan rzeczy, ale tez sam 0w stan powinien by¢ arty-
stycznie warto$ciowy. W jezyku pracowni nazywa si¢ to zestawieniem. Podczas
korekty padajg czesto stowa: ,,To z tym jest niezwigzane” — mowa 0 plamach
barwnych. Taki zwiazek jest w obrazie kluczowy. On go ,,trzyma”. Dwu- i wie-
lopodmiotowe stany plam barwnych, jezeli sg wartoSciowe, rozswietlajg si¢ bla-
skiem koloru cato$ci. Mowi sie o kolorze danego obrazu — jest on niesprowa-
dzalny do jako$ci plam barwnych.

Ingarden podnosi kwesti¢ kluczowg: jakos$¢ relacjonalna jednej plamy ma
w drugiej swoj odpowiednik, ktory jest jej przeciwienstwem. Czerwien wigze
si¢ z zielenia, jesli za$ jej nie napotka, to zabarwia drugg barwe ku zieleni, czyli
»pcha” ja ku niej. Takze inne barwy ,,domagajg si¢”” swoich przeciwienstw.

Czy barwa moze by¢ przedmiotem indywidualnym, czy tez zawsze i z konieczno-
Sci musi by¢ okreslana w relacji? Czy mozna jg wyizolowac?

Albers twierdzi, ze nie. Nie ma barwy, ktéra bylaby wyizolowana z wszelkich
relacji. Czy przeczy temu Color Field Painting? Kontrasty barw sg stosunkami.
Interesujaco mowi o nich Johannes Itten, przedstawiajac punkt widzenia artysty.
Wyréznia on szereg kontrastow-relacji w obrazie, budujacych jego forme i po-
sta¢. Sa to stosunki punktow, linii, ptaszczyzn, bryt, wielkosci:

(a) duze — mate; (b) wysokie — niskie; (c) grube — cienkie; (d) szerokie — waskie; (e) przej-
rzyste — nieprzejrzyste; (f) gtadkie — chropowate; (g) statyczne — dynamiczne; (h) duzo —
mato; (i) kontrasty kierunkow; (j) migkkie — twarde; (k) lekkie — cigzkie.

Strukturg tych relacji mozna i nalezy rozumie¢ poprzez ogdlna forme stosun-
ku. Ponizej przytaczam przyktady Ittena. Wyrdznia on nast¢pujace kontrasty-
relacje miedzy barwami:
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kontrast barw w sobie (der Farbe-an-sich-Kontrast), ktory powstaje,
gdy zestawimy kolory czyste, w pelni nasycone, na przyktad oranzowy
Z czerwonym;

kontrast jasne — ciemne (der Hell-Dunkel-Kontrast), kontrasty barw
achromatycznych sprowadzajace si¢ do relacji jasne — ciemne;

kontrast ciepte — zimne (der Kalt-Warm-Kontrast), jest on najwigkszy
i ma najsilniejsze dzialanie wowczas, gdy zestawimy kolor oranzowo-
-czerwony z zielono-niebieskim. Wszystkie pozostate barwy stajg si¢ zim-
ne Iub ciepte pod wpltywem zestawionych z nimi tonéw zimniejszych
lub cieplejszych;

kontrast barw dopetniajacych (der Komplementdr-Kontrast), na kole
barw kolory dopehniajace znajduja si¢ naprzeciwko siebie. Po ich zmie-
szaniu powstaje neutralna czerniawa szaro$¢. Zestawione z sobg podno-
sza wzajemnie swe dziatanie i blask; zmieszane — unicestwiajg si¢ wza-
jem, dajac czarno-szary ton;

kontrast symultaniczny (der Simultankontrast), opierajacy sie na kontra-
$cie komplementarnym, kontrascie kolorow dopetniajagcych oraz prawie
dopetniania si¢ barw, zgodnie z ktorym kazda czysta, w pelni nasycona
barwa domaga si¢ swego dopetnienia. Jesli nie jest ono dane, wowczas
oko symultanicznie wytwarza barwe dopetniajaca. Na przyktad mocna,
nasycona zielen ,,pcha” zestawiong z nig neutralng szaro$¢ w kierunku
czerwieni, a zdecydowana, mocna czerwien t¢ samg szaros¢ zabarwia
na zielono, sprawiajgc, ze dziata ona jako barwa szaro-zielona;

kontrast jakoSciowy (der Qualitdts-Kontrast) powstaje, gdy zestawimy
barwe pelng blasku z matowa, ,,tepa” — innymi stowy: barwe dzwigczng
z barwg ,,gluchg”; jeszcze inaczej: barwe czysta z barwa ,,przetamang”
czernia, biela, szaro$cig lub kolorem dopetniajgcym;

kontrast ilo$ciowy (der Quantitdits-Kontrast), ktory tworza zestawione
z sobg plamy barwne r6znej wielkos$ci.

Ciekawe jest to, jak Itten polgczyt stosunki punktow, linii i plaszczyzn ze stosun-
kami (kontrastami) barw, a takze to, czy wyréznione przez niego elementy Wcho-
dzqce w sktad relacji nalezq do tej samej warstwy obrazu (w rozumieniu Ingar-
dena). Skupmy sie na relacjach miedzy barwami u Ittena. Co je wyrdznia?

Stosunkom mi¢dzy barwami przypisa¢ mozna pewne wiasno$ci. Sg to na przy-
ktad rézne wilasnosci kontrastu symultanicznego lub jakiegokolwiek innego,
ktore wyrdznia teoria kontrastow barwnych. Przypisujemy im takze wiasnosci,
o ktorych moéwi Ingarden. Kazdy z nich jest relacja symetryczng, moze by¢ dwu-
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lub wiecej cztonowy. Kontrast jasnosci jest przechodni: jesli plama A jest ja-
$niejsza od B, a B jasniejsza od C, to plama A jest jasniejsza od C itp. Pozwala
to przypuszczaé, ze stosunek jako podmiot wlasnos$ci jest przedmiotem. Zara-
zem jednak wydaje sig, ze stosunek radykalnie r6zni si¢ od przedmiotow. Roz-
wazania Ingardena sg niezwykle wazne w kontek$cie zrozumienia, czym jest
kolor w obrazie. Poniewaz barwy-nosiciele stosunkoéw sg Dinge an sich, nie
sprowadza si¢ on do jakosci barwnych poszczegélnych plam. Jest on raczej arty-
stycznie warto$ciowg wiezig wszystkich stosunkéw miedzy barwami w obrazie.

Wracam do relacji miedzy dwoma barwami. Idac za Ingardenem, mozna wy-
r6zni¢ wiez stosunku, ktory w pracowniach malarskich nazywa si¢ kontrastem,
a takze momenty ,,wymuszone” przez wi¢z i1 ja podbudowujace, czyli dwa wy-
ktadniki stosunku osadzone niejako na fundamentach relacji, czyli tych momen-
tach barw-nosicieli stosunku, ktore wchodza w relacje — na przyktad jakos$¢ barw-
na i jej jasno$¢ oraz nasycenie i temperatura powigzane ze sobg tak, jak trojkat-
no$¢ z trojbocznoscig w trojkacie. Wskazac trzeba takze na znaczenie dwoch
nosicieli relacji — w sobie niepoznawalnych. Innymi stowy, mamy dany jaki$ ko-
loryt wsparty na plamach barwnych, ktore dzialajg na siebie swg jakoS$cig, jasno-
$cig, nasyceniem i temperatura.

Sam koloryt ani sama relacjonalno$¢ barw nie tworzg jeszcze artystycznego
sensu. Mozna wskaza¢ caly szereg przyktadow kiczu, ktore sa wprawdzie kolo-
rowe, ale artystycznego sensu nie majg. Powraca wigc sprawa tak zwanych har-
monii barwnych. Dotychczas probowano je budowaé niezaleznie od obrazu, za-
pominajac, ze taka oderwana harmonia jest co najwyzej wskazowka, ktora suge-
ruje, jakie barwy mogg w obrazie stworzy¢ akord wartosciowy artystycznie. Takie
oderwane harmonie budowat takze Witkacy, poszukujac jednak egzemplifikacji
w obrazie — konkretnie u Gauguina. Stosowat je takze we wiasnych obrazach.
Witkiewicz, wyczuwajgc roznicg miedzy harmoniami w oderwaniu i zwigzkami
warto$ciowymi barw w obrazie, niezbyt wyraznie ja podkreslit. Mimo to warto
przyjrze¢ sie jego teorii przedstawionej w Nowych formach w malarstwie, po-
niewaz zostal tam opisany jeden z aspektow formy czystej. Akord barwy jest
wszak eminentnym przyktadem ,,jednosci w wielosci”.

W ramach harmonijnie zestawionych barw tworzq si¢ relacje Iub interakcje
aksjologiczne?

Aksjologi¢ polaczen barw niezaleznie od obrazu, ich miejsca w jego strukturze
barwnej oraz pehlionej funkcji budowali r6zni mysliciele. Wigkszos¢ z nich
opierata si¢ na apriorycznym porzadku koloréw utozonych na okregu. Kandin-
sky i w pewnej mierze Witkacy oparli si¢ na §wiadomosci koloru. Jako pierwszy
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harmonie zaczat konstruowaé Goethe, a samo zainteresowanie barwg siega sta-
roZytnoécilOO.

Nie mam zamiaru omawia¢ tutaj problematyki koloru ani systematycznie, ani
historycznie. Nie jest to potrzebne. Chodzi mi o principium budowania potaczen
artystycznie wartosciowych. Kolor jest tu jednym z przypadkdéw tego, co mozna
nazwaé kanonem. Ten ostatni to zespot przepisow podpowiadajacych artyscie,
co nalezy uczyni¢, aby stworzy¢ warto$ciowe dzieto. Kanon poprzedza
dzieto — w naszym przypadku obraz malarski. Jest on og6lny i idealny. W onto-
logii Ingardena to zespot staltych zawartosci idei. Na przyktad Goethe powie, ze
zestawienie zolcieni z fioletem jest harmoniczne. Nie ma jednak mowy o kon-
kretnej zotcieni czy tez tym oto fiolecie, lecz o idealnych jakosciach w zawarto-
$ci idei. Przyklady, ktére znajdujemy w ksigzkach, probuja jedynie unaocznic
owe czyste jakosci 1 ich potaczenia. Sg one ilustracjami zawarto$ci idei. Czym
innym sg za$ harmonie wykonane na ¢wiczeniach z dziatan barwnych. Sktadaja
si¢ one z dwoch lub trzech kolorow wchodzacych ze soba w relacje, ktorej jako-
$cig jest harmonijno$¢ lub dysharmonijno$¢. Zestawiajac takie harmonie resp.
dysharmonie, uzywa si¢ barwnych papierow lub maluje farbami (co daje gorsze
efekty).

Konkretna harmonia przeniesiona na ptaszczyzne obrazu okazuje si¢ zazwy-
czaj ,,surowa”, gdyz nie uwzglednia pozostalych relacji miedzy barwami. Nale-
zy ja zatem ,,dociggna¢” — dopiero wowczas zyskuje pelng konkretnos¢ i indy-
widualnos$é, a jej idealna warto$ciowos¢ staje si¢ konkretng warto$cig artystycz-
ng tego oto obrazu. Przypominam Tahitanskqg Wenus Gauguina i opis tego obra-
zu dany przez Witkacego.

Porozmawiajmy jeszcze chwile o Goethem. Jest on autorem chyba pierwszego
na swiecie dzieta poswigeconego psychologii kolorow. Ale jego Teorii koloréw
dzisiaj juz sie nie czyta. Powszechnie uwaza si¢ jq za przestarzalg. Tymczasem
ksigzka ta moze nam wiele powiedzie¢ o czasach autora. Pokazuje, jak fascyna-
cja odkryciami nauk przyrodniczych wplyneta na malarzy, artystéw i filozofow.

Goethe w swej Farbenlehre budowat polgczenia barw, okreslajac ich wi¢z jako
»harmoniczng”, ,.charakterystyczng” lub ,bez charakteru” czy tez ,,charakteru
pozbawiong”. Chodzi innymi stowy o zestawienia z wyrazem lub bez wyrazu.
Goethe tworzyt owe zwiazki w oparciu o koto barw, czyli porzadek elemen-
tow ustawionych na okregu, postugujac sic wpisanymi w te figure trojkatami

100 por, J. Gage, Kolor i kultura. Teoria i znaczenie koloru od antyku do abstrakcji, thum.
J. Holzman, Krakéw 2008; idem, Kolor i znaczenie. Sztuka, nauka i symbolika, thum. J. Holz-
man, A. Zakiewicz, Krakow 2010.
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oraz przekatnymi. Mozna wiec powiedzie¢, ze tworzyt aksjologie potaczen
barwnych, positkujac si¢ geometrig, materialnym a priori. Oko powinno niejako
znajdowaé upodobanie w tym, co mu podsuwa geometria! Malarz winien upo-
rzadkowac swa palete i tworzy¢ zestawienia barw, si¢gajac do wskazanych w Far-
benlehre potaczen. Stanowig one swoisty przepis na poprawng kompozycje. Jest
to kanon, ktory mozna stosowa¢ mechanicznie, bez wyczucia — ze skutkiem raczej
optakanym, Iub traktowaé jako propozycje, wskazéwke pomocna w rozwiazy-
waniu problemow potgczen barw na plotnie.

Goethem inspirowali si¢ artysci z catej Europy?

Nie do konca, Francuzi na przyktad nie interesowali si¢ Goethem, dlatego im-
presjonisci, a zwlaszcza Georges Seurat, siegneli do porzadku barw ustalonego
przez Michela E. Chevreula. Jest to w gruncie rzeczy rozbudowany krag barw
Goethego. Harmonijne sg potaczenia barw lezacych na przeciwleglych koncach
$rednicy, ktorg mozna dowolnie obraca¢. Barwy lezace na jej koncach sg opozy-
cyjne i harmonizuja z sobg. O barwach dopemiajacych wolno méwic¢ jedynie
w przypadku okregu zlozonego z szesciu czgéci — trzech barw prostych i trzech
mieszanek, notabene sztucznie skonstruowanych, gdyz plynnie przechodzace
w siebie tony barwne niejako ,.kwantyfikujemy”, tworzymy porcje zotcieni, bteki-
tu cyjanowego i rozu magenta (ktorego nie ma w spektrum — magenta jest wyni-
kiem zmieszania krancow widma) oraz porcje mieszanek: fioletu, oranzu i zieleni.

Dopiero w oparciu o taki konstrukt wolno nam powiedzieé, Ze lezacy na okreg-
gu, ujednolicony kolor zotty (3 — gelb) jest dopetniany przeciwstawnym mu
fioletem (1 — violett). Stwierdzenie to nie jest §ciste. Po pierwsze, purpura jest
tworem sztucznym, powstatym wskutek zmieszania krancow spektrum, i cho-
ciaz uchodzi za barwe prosta, wcale taka nie jest. Po drugie, zotcien (barwa pro-
sta) dopelniany jest przez fiolet, jednak w sktad tego ostatniego wchodzi tylko
purpura i btekit cyjanowy, jego dopetnieniem jest czysty zotcien, a oranz i zielen
pozostaja ,,osierocone” — w ich sktad wchodzi zoétcien 1 purpura z jednej, a biekit
cyjanowy z drugiej strony. Te same barwy wchodzg takze w sktad fioletu. Una-
ocznia to dobrze schemat narysowany przez Paula Klee, na ktorym widzimy za-
si¢g dziatania barw prostych.

O dopetianiu mozna moéwi¢ w oparciu o schemat Ittena. Trzeba wszak pa-
migtaé, ze omija on trudnosci tylko pozornie. Energia zotcieni obecna jest w troj-
katach oranzowym i zielonym; czerwieni — w trojkatach oranzowym i fioleto-
wym, a biekitu — w trdjkatach fioletowym i zielonym. Wolatbym zatem nie mo-
wi¢ o stosowaniu przez Seurata barw dopetniajacych, a jedynie o budowaniu
zestawien barw opozycyjnych, lezacych na przeciwlegtych krancach $rednicy
poruszajacej si¢ po ,,kole barw”.
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Seurat budowat swe obrazy, opierajac si¢ na Cercle chromatique Chevreula.
Widzimy to zwlaszcza w kompozycji La grande Jatte. Mamy do czynienia z two-
rzeniem zestawien i uznawaniem pewnych polaczen barw za warto§ciowe w opar-
ciu o system, aprioryczny konstrukt.

W tekstach Vincenta van Gogha widzimy duze zainteresowanie kwestiq harmonii
ekspresyjnej oraz opozycji miedzy barwami.

Van Gogh powotywat si¢ w swych listach na Eugéne’a Delacroix. Nie chodzito
mu jednak o thumaczenie relacji $wiatta i cienia barwami opozycyjnymi: jesli na
przyktad swiatto postawimy zotte, to cien nalezy postawié¢ fioletowy. Delacroix
narysowal w swych Dziennikach trojkat, na ktorym uwidocznit dostrzezone w ha-
turze, zwlaszcza w silnym stoncu Maroka, opozycje. Czym innym jest jednak
widzenie barw dopehiajacych — jednej w §wietle, drugiej w cieniu, czym innym
uznanie ich potgczenia w obrazie za harmonijne, a jeszcze czym innym dostrze-
zenie ekspresyjnego charakteru tego polaczenia.

Potaczenia zieleni z czerwienig czy zdlcieni z fioletem nie sg u van Gogha
dyktowane prawami optyki, lecz ekspresyjnym charakterem, ktory si¢ z tymi ze-
stawieniami wigze (zaleznie jeszcze od potraktowania ich w obrazie). Uzycie
tych potaczen w Kawiarni nocnej jest bez watpienia ekspresyjne, ma spotggowaé
dziatanie ptotna i unaoczni¢ targajace ludzmi namigtnosci — przynajmniej taki
byl zamiar artysty.

Nieco inaczej jest u Kandinsky’ego, u ktéorego mamy harmonie budowane
W oparciu o ,,konieczno$¢ wewnetrzng”. Rozbija on aprioryczng strukture rza-
dzaca zestawieniami koloréw. Wiaze je powodowany tym, co nazywa Innere Not-
wendigkeit, czyli wewnetrzng koniecznoscig. Nie odwotuje si¢ do funkcyjnych
odniesien chromatycznych na kole barw.

Witkacjanska czysta forma zajmowala gtownie badaczy literatury, filozoféw
i historykow sztuki, ktorzy — z wyjatkiem Mieczystawa Porebskiego i Wojciecha
Sztaby'® — raczej nie zwracali uwagi na to, co Witkacy pisat o barwach. Roz-
dziat o kolorze z Nowych form w malarstwie zawiera opis momentu czystej
formy oraz formy obrazu. To aksjologiczna interakcja barw — w idei i ob-
razie.

101 . Sztaba, Gra ze sztukg, Krakow 1982. Autor interesujaco omawia role koloru w ob-
rgbie formy obrazu, biorac pod uwage wszystkie teksty Witkacego na ten temat, takze te
zamieszczone w powiesciach. Sztaba zwraca uwagg na to, ze kolor w obrazach Witkiewicza
wykracza poza funkcje budowania formy. Tutaj interesuje mnie tylko fragment dotyczacy
Nowych form w malarstwie, czyli teoria koloru. Nie interesuje mnie aspekt praktyczny, czyli
uzycie przez Witkacego barw w obrazach.
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O ile Albersa i Ittena interesowata interakcja barw, ich uleganie wplywom
1 zmiany, o tyle Witkacy pozostawia te sprawy na boku. Chociaz méwi o kolorach
dopelniajacych, to niemal od razu ocenia owo dopeknianie si¢ jako harmonig.
Ittena lub Albersa w zestawieniu na przyklad zielonawo-szarego z czerwienia
w pelni nasycong i o maksimum jasnosci interesuje przede wszystkim spotego-
wanie dziatania zieleni w szaro$ci wskutek kontrastu symultanicznego, podczas
gdy Witkacego zajmuje gtéwnie pytanie, czy warto$¢ immanentna czerwieni har-
monizuje z warto$cig zielonawo-szarego, a takze czy cynober chinski postawio-
ny w obrazie w s3siedztwie rozbielonego grynszpanu bedzie zestawieniem har-
monijnym czy dysharmonijnym. Na pierwsze pytanie udziela mu odpowiedzi
rodzina idei, ktorg buduje, na drugie — do§wiadczenie artysty, czyli oko.

Nie jest naszym celem dokonanie pelnej analizy teorii barw Witkacego. Inte-
resuje mnie tylko jedno: jego préba dotarcia do artystycznego sensu w warstwie
plam barwnych. Trzymam si¢ mozliwie blisko indywiduum widzianego w §wie-
tle zawartosci rodziny idei.

Czy tworzgc wlasng palete, malarz powinien uwzglednic teorig rodziny idei barw?

Rozréznienie miedzy paleta a rodzing idei zaznacza si¢ u Witkacego wyraznie,
aczkolwiek nie ma u niego mowy o idei explicite. W swietle tego, co powiedzia-
no wyzej, wolno jednak przyjac, ze to, co Witkacy méwi o ,.kolorach widmo-
wych”loz, odnosi si¢ raczej do idei, tym bardziej ze przeciwstawia je ,,farbom”,
a wigc palecie malarskiej. Rodzine idei Witkacy buduje, opierajac si¢ na doswiad-
czeniu, widzeniu barw indywidualnych, przy czym od razu bliski jest barw wid-
mowych, podobnie jak Klee. Opis swéj opiera na Psychologii Hermanna Ebbing-
hausa'®.

Dzieli barwy najpierw na ,jaskrawe” i ,,obojetne” ", czyli chromatyczne
1 achromatyczne. Wsrod tych pierwszych wyroznia cztery ,kolory gtéwne”:
czerwony, zOlty, zielony i niebieski'®®, poniewaz ,,bezposrednia pewno$¢” w tych
wiasnie barwach ukazuje nam istotng zmiang jako$ci. Zielony — co zaskakujace —
dany jest jako barwa prosta niepodbudowana, czyli elementarna. Jest on ,,sam
w sobie innym kolorem, do innego zupetnie niepodobnym™'®. Obok czterech
»kolorow glownych” Witkiewicz ustawia dwa bieguny barw achromatycznych:

5,104

102 5 1. witkiewicz, Nowe formy w malarstwie, Warszawa 1974, s. 55.
13 por, H, Ebbinghaus, Grundziige der Psychologie, Bd. 1, Leipzig 1902.
1045, 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie, op. cit., s. 52.

195 |hidem, s. 53.

108 hidem.
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biel i czern. Aby zbudowaé model przestrzenny rodziny idei barw, nalezaloby
umiescic ,kolory gtowne” na czterech rogach kwadratu, biel ponad figura, a czern
pod nig.

Okazuje sig, ze rodzina idei barw interesuje Witkacego o tyle, o ile ma zwia-
zek z indywiduum, czyli paleta, uwzglednia on bowiem w swej ilustracji rodzin
idei tylko te, ktore sg ,,mniej lub wigcej dostepne w odpowiednich barwnikach”'%’.
Ze wzgledu na trudnosci z modelem przestrzennym zestawia tabele barw. Nie-
mozno$¢ dotgczenia pelnej tabeli jest z jednej strony wada, z drugiej za$ zaleta,
bowiem jako$ci wydrukowanych barw — zwlaszcza mieszanek — ze wzgledu na
odmienny w kazdym przypadku sens techniczny odbiegaja od jakosci farb.

Dochodzi do tego jeszcze sprawa terminologii.

Witkacy przyporzadkowuje kolorom z rodziny idei nazwy farb palety malarskiej,
ktérych jako$ci barwne odpowiadajg jakosciom w zawartosci rodziny idei.

Tab. Relacje migdzy zawarto$cia rodziny idei i paletg malarska

Zawarto$¢ rodziny idei Paleta

D 1 = czerwony = cynober chinski

D 2 = pomaraficzowo-Czerwony = cynober francuski

D 3 = czerwono-pomaranczowy = minia

D 4 = pomaranczowo-zotty = kadmium pomaranczowe

D 5 = z6tty = kadmium jasne

D 6 = cytrynowo-zotty = kadmium cytrynowe

D 7 = zielono-zotty = kadmium cytrynowe z zielenig szmaragdowa
D 8 = z6tto-zielony = zielen szmaragdowa z kadmem cytrynowym
D 9 = zielony = cynober zielony

97 |Ibidem, s. 55.
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D 10 = zimny zielony = grynszpan

D 11 = niebiesko-zielony = oxyd

D 12 = zielono-niebieski = oxyd z bigkitem pruskim

D 13 = zimny niebieski = biekit pruski

D 14 = niebieski = kobalt

D 15 = ciepty niebieski = ultramaryna

D 16 = fioletowy = fiolet anilinowy

D 17 = fioletowo-purpurowy = fiolet anilinowy z laka czerwona
D 18 = purpurowy = laka czerwona

Zrodlo: opracowanie wilasne.

Przede wszystkim chciatbym podkresli¢, ze Witkacy wprawdzie sigga do Psycho-
logii Ebbinghausa, ale budujac swoja rodzing idei, nie tylko dostosowuje ja do
palety, lecz te¢ ostatnig przyjmuje takze jako swoisty punkt wyj$cia w doborze
jakosci w zawartosci rodziny idei szeregu D. Idei jest osiemnascie. Cztery z nich
sg proste, niepodbudowane i zawierajg jako state jakosci elementarne. Reszta to
mieszanki, ktorych Witkacy nie konstruuje, co jest dodatkowym argumentem na
rzecz tego, ze jako punkt wyjscia przyjat palete. Gdyby byto inaczej, jego rodzi-
na idei zawierataby tylko szesnascie barw w szeregu D: cztery barwy podstawowe
dawatyby cztery mieszaniny zrownowazone, a osiem powstatych w ten sposéb
jakosci, zmieszanych odpowiednio ze swymi sgsiadami, dawaloby szesnascie mie-
szanek niezrownowazonych, przechylajacych si¢ ku jednemu z biegunéw jako-
Sciowych. GdybySmy przyjeli ten schemat, w szeregu D znalaztyby si¢ nastgpu-
jace barwy: zotty (D 5), pomaranczowo-zotty (D 4), czerwono-pomaranczowy
(D 3), pomaranczowo-czerwony (D 2), czerwony (D 1), purpurowy (D 18), fio-
letowo-purpurowy (D 17), fioletowy (D 16), niebieski (D 14), zielono-niebieski
(D 12), niebiesko-zielony (D 11), zimny zielony (D 10), zielony (D 9), z6tto-zie-
lony (D 8), zielono-zoétty (D 7), cytrynowo-z6ity (D 6).

Przyjrzyjmy si¢, jak wyglada rozmieszczenie tych jakosci na schemacie. Nie
znalazty w nim miejsca barwy D 13 = zimny niebieski (btekit pruski) oraz D 15 =
ciepty niebieski (ultramaryna), ktore sa ulokowane w szeregu D schematu Wit-
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kacego. Wnoszg stad, ze szereg D nie zostal zbudowany na podstawie schematu
zaczerpnigtego z Psychologii Ebbinghausa, lecz wydobyto go z takiej palety ma-
larskiej, w ktorej znajdujg sie btekit pruski i ultramaryna. ,,Kolory gléwne” two-
rzg dwie pary dopetniajace:

D 1 = czerwony (cynober chinski) / D 9 = zielony (cynober zielony)
D 5 = 761ty (kadmium jasne) / D 14 = niebieski (kobalt)

Wedhug Witkacego para dopetniajaca jest nie D 1 /D 9, lecz barwy, ktore nie
lezg doktadnie naprzeciw siebie:

D 1 = czerwony cynober chinski / D 10 = zimny zielony (grynszpan)
D 3 = czerwono-pomaranczowy (minia) / D 12 = zielono-niebieski (oxyd z btekitem pruskim)

Watpliwosci budzi barwa pomaranczowa, bowiem w mysl zawartosci rodzi-
ny idei jest to D 3 = czerwono-pomaranczowy, znajdujacy si¢ doktadnie pomie-
dzy D 5 = z6tty a D 1 = czerwony. Natomiast jesli wierzy¢ nazwom farb, za barwe
pomaranczowa nalezatoby uzna¢ D 4 = pomaranczowo-zotty, ktoremu na palecie
odpowiada kadmium pomaranczowe, co do jakosci znajdujace si¢ posrodku mie-
dzy barwg czerwong a z6ita. Rozstrzygniecie tej kwestii nie jest mozliwe z uwa-
gi na brak farb, ktérymi dysponowat Witkacy. Jesli jednak przesadzimy sprawe
na rzecz D 4, wierzac nazwie z palety, wowczas para D 4 / D 12 znajdzie si¢
doktadnie naprzeciw siebie. Para D 6 = cytrynowo-z6ity (kadmium cytrynowe) /
D 16 = fioletowy (fiolet anilinowy) ulokowana jest w powyzszym schemacie
naprzeciw siebie i nie wymaga korektur. Idac dalej: para D 9 = zielony i D 18 =
purpurowy nie jest doktadnie przeciwlegta, natomiast para D 5 = z6tty (kad-
mium jasne) / D 14 = niebieski (kobalt) znalazta si¢ dokladnie naprzeciw, przy
czym kobalt zostat uznany za barwe dopetniajagca kadmium jasne (uzupetnijmy:
kadmium zotte jasne) raczej arbitralnie. Witkacy nie konstruuje zatem rodziny
idei, lecz wydobywa ja z palety.

Czy zielony jest dany jako barwa prosta i niepodbudowana?

Co do tego mozna mie¢ powazne watpliwosci, w zieleni bowiem da si¢ wykry¢
dziatajace energie barw zéltej i niebieskiej. Dlatego tez podejme nizej probe od-
niesienia jako$ci barwnych z rodziny idei Witkacego do dwunastoelementowe;j
rodziny idei, ktéra przyjatem wczesniej, a takze zestawie jego terminologie z ta
zaczerpnigty czeSciowo od Arnheima, gdyz precyzyjniej ukazuje ona strukture
mieszanki niezrOwnowazonej. Czyni to zreszta Witkacy, ale nie zawsze konse-
kwentnie. Nie chodzi mi tutaj o poprawianie go czy wpisywanie we wlasny sche-
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mat, lecz o to, by pokaza¢, ze im blizej jestesmy indywiduum, tym bardziej sche-
maty zawodza — zwlaszcza gdy zaczyna si¢ mowi¢ o harmoniach czy dyshar-
moniach.

Jako$¢ barwna laki czerwonej to dla Witkacego purpura, tymczasem dzisiaj
istnieje farba zwana expressis verbis purpurg, natomiast lake czerwong naleza-
toby okresli¢ raczej jako czerwien czysta, przeciwnie do jakoSci barwnej cyno-
bru chinskiego, ktora zawiera juz pewna dawke zotci. Innymi stowy, czerwony
D 1 Witkacego jest blizszy jego pomaranczowo-Czerwonemu D 2, w naszej
terminologii zétto-czerwonemu. Nie wiadomo takze, jak ulokowaé barwy niebie-
skie — jakosci barwne biekitu pruskiego, kobaltu i ultramaryny.

Dla Witkacego cytrynowo-zotty zabarwiony jest nieco zielenig i dlatego znaj-
duje sie¢ miedzy zottym D 5 a zielono-zottym D 7, opozycja fioletowy / cytry-
nowo-zotty nie jest wiec parg dopelniajaca czystej zokci i fioletu, lecz zotci prze-
famanej niebieskim i fioletu. Znow okazuje si¢, ze Witkacy miat wprawdzie na
oku swg rodzing idei, ale w rgku trzymat palete i tam szukal barw dopehiaja-
cych, harmonii i dysharmonii, ktére ostatecznie pojawiaja si¢ lub nie, gdy po-
stawimy obok siebie takie farby, jak cynober chinski wyci$nigty z tuby i — po-
wiedzmy — oxyd. Wowczas nie obchodzi nas, czy to harmonizuje w idei resp.
czy sg to w idei barwy dopehiajace. Interesuje nas tylko, jak to polaczenie osa-
dzi nasze oko. Nie zajmujemy si¢ réwniez tym, jak wyglada barwa czerwona
przyciemniona przez ujecie jej jasnosci, lecz tym, co si¢ stanie, gdy do farby
czerwonej (cynobru chinskiego) dodamy farbe czarng. Wowczas moze si¢ oka-
zac, ze zamiast ciemniejszej czerwonej otrzymamy ton fioletowy...

Warto zauwazy¢, ze Witkacy nie jest konsekwentny i nie wszystkie miesza-
niny wyproébowuje na palecie. Dla niego dodanie bieli lub czerni do jakiej$ farby
zmienia tylko jej nasycenie, nie za$ jako$¢ — co nie jest prawda.

Na koniec jeszcze jedna uwaga: Witkacy, podobnie jak Arnheim, zaznacza
w swej terminologii struktur¢ mieszanki, nazwe¢ barwy dominujacej w mieszan-
ce umieszczajac na drugim miejscu i piszac ja w mianowniku. Na przyktad bar-
wy znajdujace si¢ miedzy zottym a zielonym nazywaja si¢ kolejno: cytrynowo-
-z0tty (26tty dominuje w mieszance), zielono-z6tty (zo6tty nadal dominuje),
z6tto-zielony (dominuje juz zielony). I tutaj jednak nie obejdzie si¢ bez kto-
potow, nie jest bowiem pewne czy zielono-z 61ty jest mieszankg przechylong
w kierunku zdkci, czy tez zrownowazong mieszaning zottego i zielonego, ktéra
tylko ze wzgledow jezykowej elegancji nie nazywa si¢ ,,zielony-zotty”.






ROZDZIAL V

Harmonia/dysharmonia

U Witkacego nie pojawia si¢ termin ,,warto$¢” czy ,jakos¢ wartosciowa”. W No-
wych formach w malarstwie nie ma takze pojec ,.idea” czy ,,rodzina idei”, pozwa-
lam sobie jednak ich uzywac, sadzg bowiem, ze czysto rzeczowo o tych wlasnie
sprawach autor méwi, operujac tabelg barw z jednej, a nazwami farb z drugiej
strony. Harmonie i dysharmonie sg za$ kwalifikatorami warto$ciujagcymi potacze-
nia barw. Harmonig jest dla Witkiewicza takie potaczenie barw, ktére daje wr a-
zenie przyjemnos$ci i uspokojenia, a dysharmonig takie, ktore wy-
wotuje wrazenie przykros$ci i niepokoj u'%, Obydwie zalezg zatem
od tego, kto owo wrazenie posiada, ten kto$ za$ zanurzony jest w otaczajacej go
kulturze. Harmonie i dysharmonie sg wigc ,,wzgledne” — powie Witkacy. Ponad-
to zaleza od ksztattu plam barwnych, ich wielkosci i stosunku™®. Pewne harmo-
nie wigza siczdopetnianiem w rodzinie idei. Przede wszystkim jednak to,
czy jakie$ potaczenie jest harmonijne, czy tez nie, ,yzuca si¢ w ocz y”llo,
ale — i tu zaczyna sie co$ bardzo interesujgcego — rzucajace si¢ w oczy potgcze-
nia sa natychmiast przenoszone w zawarto$¢ Witkacowej rodziny idei. Mowi on
bowiem dalej, ze w oczy rzucajg si¢ kolory najsilniejszego przeciwienstwa,
kolory dopetniajace, to za$, ze jakie$ barwy sg przeciwstawne badz do-
petniajace, widaé dopiero w zawarto$ci rodziny idei. Harmoni¢ odkrywa i osa-
dza oko, ale nagle okazuje si¢, zZe to, co zostato przez nie uznane za harmonijne,
znajduje swe potwierdzenie w stosunkach miedzy jako$ciami barwnymi w ro-
dzinie idei, jednak nie w taki sposob, jakby harmonia byta bezposrednia indywi-
dualizacjg potaczenia obecnego w rodzinie, lecz raczej tak, ze rodzina jest pew-
nego rodzaju regulatorem potaczenia indywidualnego.

108 1hidem, s. 54.
109 |pidem.
10 |hidem, s. 56.
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Pierwsza grupa harmonii ,,przede wszystkim rzucajacych si¢ w oczy” sa te
zwigzane z parami barw dopetniajacych. Nie wszystkie pary, ktore sa dopetnia-
jace dla Witkacego, pozostajg takie w wyzej omdéwionym znaczeniu, nie jest to
jednak tutaj wazne. Harmonie zwigzane z parami barw dopetniajacych Witkiewicz
nazywa ,,dwukolorowymi harmoniami zamknietymi”. W ich przypadku latwo
zilustrowac zalezno$¢ farba — idea. Jesli bowiem cynober chinski potozony obok
grynszpanu daje ,,przyjemne i uspokajajace wrazenie”, to przyjemnos¢ owa i Spo-
kéj sa z jednej strony umotywowane naocznie, zmystowo i indywidualnie dzia-
faniem wartosci tych barw na siebie, z drugiej za$ oparte sg na zwigzku w za-
warto$ci rodziny idei, ktory Witkacy nazywa dopetnieniem i zarazem przeciwien-
stwem. Jesli dla oka para ta sobie wystarcza, nie wymagajgc trzeciego elementu
1 znajdujac si¢ obok siebie, jesli jest zamknieta w sobie jednoscia, ktorej elementy
poteguja wzajemnie swoje nasycenie, to w zawartosci rodziny idei jakosci do-
pehia sie ona i przeciwstawia, a takze znajduje sie w jej dwoch weztowych punk-
tach badz w ich poblizu. In individuo nie ma takich ,,weztowych punktow”.

Barwy tworzace harmoni¢ zamkni¢ta jedynie poteguja wzajemne dziatanie. Ich
interakcja aksjologiczna to jakby nieustanne ,,wywyzszanie si¢ wzajemne”. Brak
w nich jednak jakiegokolwiek napigcia, ktore pojawi sig, ,,jesli jeden z koloréw
dopehiajacych nie bedzie w maksymalnym nasyceniu, bedzie on miat wskutek
sgsiedztwa z drugim zupelnie nasyconym pewne napie¢cie w kierunku
pelnego nasycenia™''!. Powstaje wowczas ,,dwukolorowa harmonia zamknigta 0 na-
pigciu jednostronnym”. Na palecie uzyskujemy ja, dodajac do jednego z czto-
ndéw harmonii zamknigtej nieco bieli lub czerni, co — jak powiedziatem — jest
ryzykowne, bowiem czern dodana do jakiej$ farby zmienia jej jakos¢, a nie tylko
odbiera jasno$¢ i nasycenie. Po takim zabiegu w miejsce pary farb: cynober zielo-
ny / laka czerwona uzyskujemy par¢: cynober zielony / rozbielona laka czerwo-
na lub cynober zielony / przyczerniona laka czerwona. Jako$¢ farby przetamanej
cigzy w kierunku jako$ci czystej, popychana sagsiadujaca z nia jakoscig elemen-
tarng, ktora domaga si¢ swego przeciwienstwa. Harmonia jest zamknigta, bowiem
para nie domaga si¢ barwy trzeciej. Podam tu kilka przyktadow ,,dwukolorowych
harmonii zamknigtych”, odnoszac je do dwunastoelementowej rodziny idei. Wit-
kacy wymienia dalsze harmonie, ktorych nie bede juz omawial. Zatrzymam si¢
przy tych, ktore ukazuja, jak rezygnuje on ze schematu na rzecz osadu oka.

O tym, ze wedle Witkacego ostatecznie rozstrzyga oko, a nie stosunki w za-
warto$ci rodziny idei, niech §wiadczy poréwnanie harmonii otwartej dalekiego
pokrewienstwa wigzacej cynober chinski z kadmium cytrynowym (w zawarto$ci
rodziny idei czerwony D 1 z cytrynowo-z6ttym D 6) z dysharmonig dwubarwna,

1 Ibidem, s. 57 [podkr. whasne].
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ktora nazywa absolutng (notabene niekonsekwentnie, bo absolutna dysharmonia
jest ,,nierozwigzywalna” zadng inng barwa dodatkowa, natomiast t¢ ,,rozwigzuje”
fioletowy D 16). Owa dysharmonia ,,absolutna” to cynober chinski obok kad-
mium jasnego (w zawarto$ci rodziny idei czerwony D 1 w sgsiedztwie zottego D 5).
Cytrynowo-z6tty harmonizuje z czerwonym, natomiast zOlty juz nie! Jest tak chy-
ba dlatego, ze wedle Witkacego ten pierwszy zawiera juz domieszke zielonego
i jako taki partycypuje w dwukolorowej harmonii zamknietej czerwonego D 1
z zimnym zielonym D 10 — na palecie: cynobru chinskiego z grynszpanem. Czy-
sty z6tty natomiast, nie zawierajac zadnej domieszki zielonego, nie harmonizuje
z czerwonym! Te dwie barwy elementarne Witkacowej rodziny idei nie harmo-
nizuja, chociaz nie jest to prawem ogodlnym. Zotty D 5 tworzy z zielonym D 9
harmonie otwartg dalekiego pokrewienstwa (podobnie jak D 1 z D 6), a sg to tez
barwy elementarne owej tetrady. Zawarto$¢ rodziny idei podpowiada, ale nie roz-
strzyga, co jest harmoniag, a co nie — 0 tym decyduje upodobanie oka.

Wychodzac od dysharmonii dwubarwnej, Witkacy tworzy wersje trojbarwne
poprzez dodanie do koloréw czerwonego i zottego barwy nastepujacej kolejno po
z6kci w kierunku fioletu D 16. Ten za$ ostatecznie ,,rozwigzuje” dwubarwng dys-
harmonig, przemieniajac jg w harmonig trojbarwna. Interesujace jest to, ze z chwi-
lg osiggniecia zieleni D 9, ktora u Witkacego dopehia czerwien D 1 (sa to u niego
dwa ,.kolory glowne”), nie otrzymujemy trojbarwnej harmonii, lecz dysharmo-
nig, i to — jak mowi — ,,najjadowitsza”. Sktadaja si¢ na nig barwy: czerwona D 1,
zotta D 5, zielona D 9, na palecie: cynober chinski, kadmium jasne i cynober
zielony. Jej lustrzane odbicie, jezeli przymkniemy oko na nieistotne tym razem
przesuniecia, daje najbardziej natezong — przy najwigkszej réznorodnosci — har-
monie trojbarwng.

»Dlaczego pewne kombinacje kolorow jako takie, tzn. niezaleznie od ich zna-
czenia w danym dziele sztuki, sg przyjemne dla oka lub nie, pozostaje na razie
do pewnego stopnia tajemnica™ 2. Nie szukatbym w tekstach Witkacego innej
odpowiedzi poza podang wyzej: osad oka. Niezaleznie od tych tekstow mozna
wszak sprobowac zanalizowa¢ harmonie i dysharmonie pod wzgledem struktu-
ralnym, jak to robi Arnheim. Okazaloby si¢ wowczas, ze u Witkacego jest wig-
cej harmonii niz u Arnheima i ze rzadza nimi inne zasady. Jest to jednak temat
odrebnej rozmowy.

Jedno wydaje sie pewne: Witkacy nie chce z gory ustalad, ktore barwy
majg z sobg harmonizowad, a ktore nie. Wiedziony intuicjq, stara si¢ dociec ja-
kichs prawidlowosci aksjologicznych rzgdzqcych paletq i polgczy¢ doswiadcze-
nie artysty z tym, co wykrywa rownoczesnie w rodzinie idei.

12 |hidem, s. 60.
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Ostatecznie jednak warto§¢ barw wchodzacych w interakcje aksjologiczng i war-
tos¢ jej wynikow jest oceniana przez oko malarza, a potem widza. Ewentualny
sens kolorystyczny obrazu, w ktorym stwierdzamy wystgpowanie harmonii, dys-
harmonii czy tez dysharmonii zmienionych w harmonie przez barwy ,,rozwigzu-
jace”, jest w jaki$ sposob rzadzony przez zawarto$¢ rodziny idei, ale nie rygory-
stycznie. Mysle, ze mozna w tym miejscu powtorzy¢ to, co powiedzialem, oma-
wiajgc rodzing idei jako kanon. W moim przekonaniu harmonie i dysharmonie
barw sg znakomitymi przyktadami ,,czystej formy” w malarstwie.

Wychodzac od barw danych w $wiecie, w rodzinie idei odnalezli§my kanon
sensu kolorystycznego i wskazali$my loci naturales jej elementéw oraz schema-
ty harmonii badz dysharmonii barwnych. Wraz z Witkacym wréciliSmy do in-
dywiduum, ktore jednak nie jest juz tylko takg czy inng barwa w $wiecie, ale
paleta malarza, w tym przypadku konfrontowang z przyjeta przezen zawartoscig
rodziny idei barw. Znalezliémy si¢ wigc w kregu malarstwa. Sens w rodzinie
idei nie jest jednak sensem w plaszczyznie obrazu. Jest on co najwyzej sensem
regulujacym, ale nie normatywnie, sens kolorystyczny w plaszczyznie obrazu,
ktéremu na koniec pragnatbym sie przyjrze¢. O ile do zawartosci rodziny idei
docieramy w ideacji czystych jakosci barwnych, o tyle barwy obrazu dane sa
w widzeniu indywidualnemu oku, przy czym problematyka ta dzieli si¢ od razu
na dwa dzialy rozwazan: pierwszy to oko, widzenie i ewentualnie takze rozu-
mienie barwy w procesie tworczym, czyli kwestia wprowadzania sensu kolory-
stycznego w plaszczyzng obrazu; drugi za$ to kontakt widzacego i rozumiejgcego
oka z sensem kolorystycznym w obrazie.

Opracowaniem dzialu pierwszego bytaby dialektyka tworczego oka i odczy-
tana pod tym katem Dialektyka tworczosci Whadystawa Strozewskiego. Drugi
dziat opracowywali teoretycy pozostajacy w kregu psychologii postaci, miedzy
innymi Rudolf Arnheim, a w Polsce Stefan Szuman™. Arnheim po$wieca bar-
wie tylko jeden rozdziatl swej ksigzki, ale problematyke pozostatych zwigzac
mozna z sensem kolorystycznym, da si¢ bowiem w jego obrebie rozwazaé sprawy
takie, jak: rownowaga, ksztalt, forma, przestrzen, swiatto, ruch, dynamika i eks-
presja, oczywiscie wszystkie w zwigzku z barwg zaréwno in individuo — co nas
tutaj szczegblnie interesuje — jak i na pewnym poziomie ogolnosci. Piszac o bar-
wie, miatem na oku — paradoksalnie — nie ja sama (wowczas trzeba by to wszyst-
ko nieco inaczej potraktowac), lecz odrdznienie sensu w zawartosci rodziny idei
od sensu kolorystycznego in individuo oraz ukazanie ich wzajemnych zwiaz-
kow, ktorym na zakonczenie pragnalbym poswiecic kilka uwag.

118 por, R. Arnheim, op. cit.; S. Szuman, O oglgdaniu obrazéw, Warszawa 1948.
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Rozwazania te uzasadniajg przyjeta na poczatku hipoteze: barwy w za-
warto$ci idei, ich zwigzki i swoista aksjologia to moment ,,czystej formy”.
Forma jest czysta tylko w idei. Tam jest takze ogdlna. W idei wskazuje Wit-
kacy czyste jakosci barwne i opisuje idealne formalne jakosci wartosciowe,
ktore nazywa harmoniami, a ktore z kolei pozwalaja w obrazie tworzy¢ barw-
ne harmonie lub dysharmonie i ewentualnie rozwigzywac te ostatnic. W obra-
zie jednak wystepuje jedynie forma — forma tego oto obrazu, ktorej momen-
tem jest kolor. Zwigzek zestawien barwnych w danym dziele z zawarto$cia
idei barwy i aksjologig potaczen wewnatrz niej okresli¢ trzeba jako uczestni-
czenie konkretyzacji w zawarto$ci idei. Idea barwy nie wyznacza zestawien
tak, jak na przyktad idea trojkata wyznacza dowolny trojkat. Potaczenia barw
wskazane w zawarto$ci idei jako harmonijne czy dysharmonijne reguluja
jedynie ich zestawienia w obrazie.

Idea barwy i polaczenia wewnatrz niej sa wiec w stosunku do obrazu
swoistg ideg regulatywng — momentem catej czystej formy. Kolor w obrazie
jest momentem jego formy — nie jedynym, ale na tyle znaczacym, ze pozwa-
la uchwyci¢ r6znice miedzy formg czysta a forma w obrazie, ktorej Witkacy
terminologicznie nie odroznia. Zwrocit on uwagge na oko jako wtadze sadze-
nia, ktéra decyduje o tym, czy dane potaczenie barw w obrazie jest harmo-
nig, czy tez dysharmonia, a wigc takze o tym, jaka wartos¢ dana jest wraz
z ich zestawieniem. Tym, co pozwala oku Witkacego sadzi¢, jest emocja,
ktorg nazywa przyjemnos$cig lub przykroscia wzbudzong przez
barwy. Oko Witkacego bytoby wigc sedzig, ktorego kodeksem jest emocja.
Akt sadzenia poprzedzony jest jednak przez wybor barw, ich faczenie i wi-
dzenie razem, odnalezienie wzajemnych powigzan opartych na zawarto$ci
rodziny idei, ktore to operacje podsuwaja sagdzacemu oku zadatek artystycz-
nego sensu i pozwalajg dostrzec go w gotowym obrazie. Pokazuje to analiza
obrazu Gauguina Tahitanska Venus, w ktérym Witkacy poszukuje harmonii,
dysharmonii i ich rozwigzan poprzez zawarto$¢ rodziny idei, a zatem
poszukuje momentdéw formy w konkretnym obrazie. Paleta bytaby do takiej
analizy nieprzydatna z dwdoch wzgledow: po pierwsze, nie wiadomo, czy
farby, ktére wymienia Witkacy, uzywane byly rowniez przez Gauguina, po
drugie za$, barw w obrazie nie mozna opisa¢ samym jezykiem palety, sa one
bowiem uwarunkowane przez interakcje i jako takie do sktadnikow palety
nieredukowalne. Analiz¢ Tahitanskiej Venus wolno nazwac rozumieniem Struk-
tury, jest bowiem poznawaniem obrazu istotnie posrednim.
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Analiza taka, pytajac o harmonie i dysharmonie, prowadzona jest w na-
stawieniu estetycznym, a nie badawczym. Jest to takze analiza rozumiejaca
poprzedzona doswiadczeniem wartosci barw 1 ich stosunkow.

Wzbogaca ona estetyczne przezycie obrazu, a wzbogacenie na tej drodze moze by¢ bar-
dzo istotne i potrzebne. Dzieta (malarskie) sa bowiem w znacznie wyzszym stopniu ,,g0-
towe” niz dzieta literatury i w zasadzie sg dostgpne ogladajacemu je naraz we wszystkich
swych czesciach sktadowych. Stad tez — dla mato doswiadczonego odbiorcy — niebezpie-
czenstwo zbyt szybkiego zadowalania si¢ nieraz mato zréznicowang ich postacia, jaka na-
rzuca si¢ przy pobieznym i biernym ich ogladaniu, niebezpieczenstwo sprymitywizowania
przezycia estetycznego i nieadekwatnos$¢ tego, co w nim uchwycone, w stosunku do dzieta.
W takim przypadku proces dorozumiewania si¢ struktury nie znajduje samorzutnie w bez-
posrednich danych dostatecznego zahaczenia, zwlaszcza ze w poznawaniu dzieta malar-
skiego brak takiego niezbgdnego pierwszego stadium o naturze rozumienia, jakim jest ro-
zumienie jezykowych elementow czytanego tekstu w poznawaniu dzieta literackiego. To-
tez tutaj zbyt staba dla zapoczatkowania procesu rozumienia sugestia nieraz musi doznac
wzmocnienia z zewnatrz, np. przez zwrdécenie uwagi na stosunek pew-
nych elementéw uchwyconych naocznie. Mozna powiedzie¢, ze bez-
posrednie dane musza zosta¢ zaktywizowane, np. przez wysuni¢cie pytania o ich sens
irole w catosci — ale tylko zaktywizowane, gdyz odpowiedz na to pytanie nosza one same
w sobie i nie musi ona wcale by¢ narzucana z zewnatrz, moze by¢ odkryta, wypa-
trzona przez nie same, a wiec znaleziona w procesie rozu-
mienia, byle si¢ on tylko zaczal Wprowadzenie w ten sposdb w proces
estetycznego przezywania fazy rozumienia powoduje nieraz narastajace jak lawina na-
oczne odslanianie si¢ réznych estetycznie doniostych momentéw, wzbogaca wigc samo
przezycie estetyczne, a z kolei takze juz samorzutnie sie zen wywodzacy proces rozumie-

nia struktury™,

Tekst Danuty Gierulanki pokazuje, ze widzenie przez Witkacego barw-
nych momentéw formy w obrazie GauguUina nie jest bezposrednim doswiad-
czeniem barwy, lecz rozumieniem zestawien barw, a zatem poznaniem istot-
nie posrednim.

Indywidualna plama dana jest oku bezposrednio, podczas gdy pojedyncze
zestawienie i jego sens, ktory moze by¢ takze sensem strukturalnym, pozo-
staje przedmiotem rozumienia w widzeniu. W trakcie malowania reakcje oka
mogg poprzedza¢ rozumienie sensu kolorystycznego. Obraz malowany
spontanicznie moze by¢ poddany rozumieniu dopiero w celu skorygowania
btedéw, niemniej dokonana korektura podlega znéw osgdowi oka. Moze by¢
tez tak, ze sens kolorystyczny jest budowany od poczatku ,,ze zrozumie-

4 D, Gierulanka, Rozumienie niektérych wytworéw kultury, [w:] eadem, Psychologia ro-
zumienia, Warszawa 1986, s. 147 [podkr. wiasne].
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niem”. W takiej sytuacji obraz ma zatozenie kolorystyczne i prowadzony jest
$wiadomie ku jego realizacji. Mozna powiedzie¢, ze bardziej si¢ go ,,robi”,
niz maluje. Sens kolorystyczny w tym znaczeniu jest odpowiedzia na pyta-
nie, ktore formutujemy za Strozewskim: Dlaczego plamy barwne zostaty tak
a tak uksztattowane? W jakim celu tak, a nie inaczej je roztozono? Nie jest
jednak odpowiedzig jedyng. Skoro wiadomo juz — w takiej mierze, w jakiej
to mozliwe — dlaczego warstwa plam barwnych danego obrazu zostata tak
wiasnie uksztaltowana, to mozna tez stwierdzi¢, czy w ramach generalnego,
ogarniajacego sensu maja uzasadnienie poszczegdlne zestawienia czy grupy
zestawien. Polskiemu koloryscie pewne obrazy powstajace po 1945 roku —
na przyktad Andrzeja Wroblewskiego — mogty si¢ wydaé¢ bezsensowne, nie
wiedziat bowiem, dlaczego warstwa plam barwnych zostata na plotnie tak,
a nie inaczej uksztattowana. Nie ma tu miejsca na dowolno$¢! Nie zawsze
znajomo$¢ odpowiedzi na pytanie ,,dlaczego tak?” odkrywa sens kolory-
styczny obrazu, moze si¢ bowiem okazac, ze jakie$ ptotno rosci sobie jedy-
nie pretensje do sensu czy potraktowania barwy w pewien sposob, ale ani go
nie zawiera, ani tez nie realizuje danej strategii.

O Witkacym mowi si¢ czesto w kontekscie pojecia ,,czystej formy”, ktore
byto przez niego wielokrotnie omawiane i stato si¢ pewnym wyznacznikiem
teorii malarstwa, a takze na przykiad teatru. ,, Czysta forma” w sztuce lgczy
sig filozoficznie z jej celem, jakim jest wywolanie uczucia metafizycznego.
Nasza dyskusja dotyczy jednak spraw pozornie dosé odleglych — teorii bar-
wy. By¢ moze jednak ,,czystq forme” Witkacego da si¢ powiqgzaé z tezami
dotyczqcymi koloru?

Witkacy opisat czystag forme jako jedno$¢ w wielosci, nie wnikajac
w roznice migdzy forma czysta a forma danego obrazu. O witkacjanskiej
czystej formie dyskutowano szeroko. Ja dodam tylko, ze wielo$¢ — przy-
najmniej w przypadku tego momentu czystej formy obrazu, jakim jest kolor
— dotyczy kontrastow, czyli sprzeczno$ci i przeciwienstw, oraz réznic barw
podobnych, ktére majg swoj odpowiednik w formie obrazu. Czysta
forma zawiera wigc w sobie réznego typu opozycje barw idealnych, jedno-
czgc ich wielos¢. Forma obrazu jednoczy za$ wielo$¢ kontrastow barw — od
mocnych po coraz stabsze — i wigze je z innymi momentami formy.

Mysle czasem, ze Witkacowska forma obrazu jest postacig w takim sen-
sie, w jakim o Gestalt méwi Hans Urs von Balthasar. W zawartosci idei,
w ktorej ,,miesci si¢” niejako czysta forma, miedzy kazda stalg jako-
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$ciowg niepodbudowana (a wigc w zawartosci idei stata jakoSciowa barwy
prostej) a statymi jakoSciowymi pozostalych idei barw prostych zachodzi
sprzeczno$¢ zakresowa i jakoSciowa, o czym mowiliSmy juz wczesniej.

Pamigtajac o formie czystej, w ktorej uczestniczy forma obrazu, za-
uwazmy, ze z kontrastem w mocnym sensie mamy do czynienia tylko wtedy,
gdy zadna z powigzanych nim barw nie zawiera w sobie barwy przeciwnej,
tej, z ktora kontrastuje. Kontrast w tym sensie pojawia si¢ wiec, gdy zesta-
wimy z sobg barwy sprzeczne. Fiolet niec zawiera w sobie zblcieni.
Zielen nie ma w sobie czerwieni i vice versa... Kontrast w sensie stabszym to
zestawienie barw przeciwstawnych — na przyktad czystej purpury
z czystym blekitem. Kontrast jeszcze stabszy to zestawienie kolorow zawie-
rajacych w sobie sktadnik barwy sasiadujacej, jak na przyktad zielen i oranz
zwigzane obecnym w nich zolcieniem. Nastgpny w hierarchii kontrast
powstaje, gdy zestawimy w obrazie dwie odmiany tej samej barwy. Elemen-
tem roznicujagcym moze by¢ na przyktad jasnosc.

Uwaza Pan Profesor, ze w tym ostatnim przypadku nalezaloby raczej mowic¢
o podobienstwie dwoch barw, a nie o kontrascie? Chyba Ze kontrast potrak-
tujemy tu szeroko, jako cos, co pojawia sie¢ w kazdym przypadku zestawienia
z sobg dwoch barw pod jakims wzgledem roznych.

Regulatorem sensu i wartosci zestawien barw w obrazie, regulatorem mo-
mentéw formy obrazu danej rozumiejgcemu oku, zatem swoiscie po-
srednio, jest idea barw i zwigzana z nig aksjologia, momenty Witkacowskiej
czystej formy.

W naszej rozmowie pojawiajq sie czesto takie pojecia, jak oko, widzenie i rozu-
Mienie. Bez wqtpienia majg one wielorakie znaczenie zaréwno na poziomie ma-
larskim, jak i w teorii czy filozofii sztuki. Nie musimy wchodzi¢ w rozwazania epi-
stemologiczne, by wskaza¢ na problematyke (problemowosc) postrzegania i po-
znania, ktora sie tu uwidacznia. Pojawia sie tez kwestia nazewnictwa — uzywamy
pojecia koloru, czasem barwy i innych. Mozemy do nich jeszcze wrocic?

Kolor nie jest ani pigmentem, ani farbg, ani barwa farby.

Pigment to ziemia w najszerszym sensie tego stowa, jej ekstrakt, wybrany
ze wzgledu na barwe. Jego istotg jest barwa. Wszystkie inne wlasno$ci pigmentu
licza si¢ tylko ze wzgledu na nig.
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Farba to pigment ze spoiwem. Farba malarska rozni si¢ od pigmentu, bo
konieczne do jej powstania spoiwo nadaje barwie swoisty charakter. Na przy-
ktad farba powstata w wyniku zmieszania czystego pigmentu o barwie ultrama-
ryny z tempera jajowa rozni si¢ od tej uzyskanej po zmieszaniu tegoz pigmentu
z olejem Inianym lub z akrylem...

Barwa to widzialna jakos$¢ przedmiotu. Inaczej jest w przypadku pigmentu
lub farby malarskiej — tu barwa jest istota pigmentu lub farby nawet wtedy, gdy
sg one rozpatrywane z punktu widzenia konserwatora lub chemika, bowiem
wszystkie ich zabiegi dokonywane sg ze wzgledu na nig. Barwa konstytuuje
pigment lub farbe. Jednak nie jest ona jeszcze kolorem. Mozna i nalezy tworzy¢
teori¢ barwy, réwniez teori¢ harmonii barwnych (jak Goethe czy Witkacy), mozna
unaocznia¢ interakcje barw jak Josef Albers, nie jest to jednak teoria koloru. Nie
mozna stworzy¢ takiej teorii. Nie mozna go opisa¢ jezykiem teorii barw. Kolor
jest niesprowadzalny do interakcji barw, cho¢ si¢ na niej wspiera. Barwy pozo-
stajgce z sobg w interakcji nie sg jeszcze ,,wobec siebie”, bowiem ich sgsiedztwo
nie jest konieczne. Kolor rodzi si¢ tam, gdzie barwy sg ,,wobec siebie”, a stac si¢
to moze tylko w obrazie, gdzie pragng one zwigzaé si¢ nierozerwalnie. Stoéwko
,wobec” jest podstawowym okre§leniem rodzacego kolor stosunku barwy do
barwy w obrazie, jednej plamy barwnej do drugiej plamy barwne;j. ,,By¢ wobec”
nie znaczy ,,by¢ obok™ ani ,,by¢ w poblizu”. Czerwona barwa pudetka znajduje si¢
obok zielonej barwy innego pudetka, ale nie wobec niej. ,,Wobec” domaga si¢
wzajemno$ci. Ta ostatnia konstytuuje dopiero kolor. Wowczas jedna barwa jest
obecna dla drugiej i przeciwnie. Jedna barwa wystepuje z drugg. Jest z nig zwig-
zana bezposrednio lub posrednio. Uczestniczy wraz z nig w kolorze, a poprzez
kolor obydwie uczestnicza w sobie nawzajem. Jedna barwa wzywa druga do wza-
jemnosci. Dialog ten trwa w przestrzeni intencjonalnej i aksjologicznej. Warun-
kiem mozliwosci koloru jest horyzont inny niz rzeczowy...

Kolor jest prowokacja dla przeciwnikow malarstwa. Jest on aksjologicz-
nym absolutem w obrazie, stanowigcym jego racj¢ bytu. Sam zadnych racji nie
potrzebujac, staje przed nami jako dar. Nie mozna wymusi¢ zstgpienia koloru
najstaranniejszym zestawianiem barw w obrazie. Nie moge¢ ,,zrobi¢” koloru
w obrazie. Jesli nieoczekiwanie zstagpi on i w obrazie si¢ pojawi, to moge tylko
strzec tego, co zostato mi powierzone, poniewaz kolor jest niezmiernie kruchy.
Niefortunne dotkniecie ptotna farbg moze go zniszczy¢.

Kolor nie jest ani harmonia, ani proporcja, ani rytmem, ani zestawieniem
czy gra kontrastéw takich lub innych. Kontrasty sg wszedzie, rowniez tam, gdzie
nie ma koloru. Jest on zatem czym innym i czym$ wigcej niz kontrasty i zwigza-
na z nimi interakcja barw. Nie jest w obrazie, lecz ponad nim. Unosi si¢ ponad
wszystkie uzyte w obrazie barwy i ich zestawienia, ponad to, co kryje si¢ w pla-



120 ROzZMOWY O KOLORZE W MALARSTWIE

mach barwnych. Porywa mnie w gor¢ po niewidzialnych stopniach hierarchii
warto$ci i w ten sposdb wyznacza centrum obcowania z obrazem.

Kolor jest wyzszoscig, skonkretyzowang chwata, niepowtarzalng wznio-
stoscia, wspaniato$cig obrazu. Zdolny jest porwaé, zachwyci¢, wynie$¢ ponad
proze $wiata, ku poezji malarskiej. Dos§wiadczy¢ go to widzie¢ co$, co w obrazie
najwazniejsze. Blask koloru nie pozwala na zblizenie, jest nieosiggalny, jednak
wymaga uznania — kolor bowiem nie jest kolorem dla siebie. Odkrycie go w obra-
zie 1 oczarowanie nim dopelnienia jego sens, stanowiac jego najbardziej wysu-
blimowang ekspresje.

Oczarowanie jest najpierw cichym trwaniem przy kolorze, ktéry nie dopusz-
cza patrzacego do stowa. Nalezy go czci¢ milczeniem. Oczarowany kolorem,
widze jego jedynos$¢, niepowtarzalnos¢, wyjatkowos¢. Kolor nie daje si¢ ogar-
ngé, wzia¢ na wlasnos¢. Oczarowanie przynosi rados¢. Jest spotkaniem z kolo-
rem i szczytem w odbiorze obrazu. Doswiadczenie koloru wyznacza sens i prze-
bieg innych do$wiadczen obrazu. Stajac w obliczu koloru, nie pytam, dlaczego
on istnieje. Racja koloru jest sam kolor.

Obraz bez koloru nie ma racji bytu, bowiem kolor unosi go, ogarnia i wydo-
bywa na jaw jego warto$¢. Bedac poczatkiem wtajemniczenia, kolor otwiera
przed cztowiekiem horyzont sensu, w ktorym rozwijac si¢ moze dalsze obcowa-
nie z obrazem.

Kolor objawia si¢ 1 wyzwala dopiero w obrazie. Ten ostatni jest hierarchiczng
przestrzenig narodzin koloru. Spotkanie z nim wyznacza kierunki naszego ob-
cowania z obrazem. Kolor pozostaje darem dla patrzgcego i jest mozliwy tylko
w obrazie. Nie ma go ani w grafice, ani w projekcie. W obrazie jest modalizacja
ciszy i blasku — ujawniajg si¢ one w milczeniu, rozkwitajac kolorem. Wciela si¢
on w substancje malarskg i — w przeciwienstwie do barw — przechowywany jest
w obrazach tym bardziej, ze nie pozostaje w shuzbie czynu, a jego obecnosé
w malarstwie nie ma nic wspolnego z praktyka. Upraktycznienie koloru zmienia
obraz w malowanke i prowadzi do konieczno$ci usprawiedliwiania malarstwa
wobec innych mediéw. Kolor wcigz wzbrania mi dostgpu do swej istoty, zbliza-
jac si¢ ku mnie w malarskiej medytacji i kontemplacji, ktore jedynie mogg przy-
Igna¢ don 1 przy nim trwaé. Medytacja i kontemplacja koloru nigdy nie dopro-
wadzi do jego posiadania. Oko ptawi si¢ w nim i pozwala, aby prowadzit je do
malarstwa. Oko przylega do koloru. Jesli odrzuce go malujac, pojawia si¢ ,,izmy”,
zaczn¢ ulegaé opinii rozstrzygajacej, ktoére malarstwo nalezy przyjac, a ktore
odrzuci¢.

Kolor uwiodiby mnie, gdybym uwierzyl, ze jest jedynym sensem obrazu,
a nie wrotami, ktére prowadzg do innych senséw. Kolor catkowicie samoistny,
samodzielny i autonomiczny statby sie¢ martwy. Chromatyka dla chromatyki zabi-
jaobraz.
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Powyzsze rozwazania nie wyczerpuja sensu koloru w obrazie malarskim. Od
koloru w obrazie oczekuje swiadomosci interakcji wartosciowych, ale i czego$
wiecej — $wiadomosci koloru poprzedzajacej niejako malowanie obrazu, malar-
skiej madros$ci koloru, o ktorej pisze Marcel Proust. Sztuka koloru jest realizacja
zobowigzan z innego §wiata:

Mozna jedynie powiedzie¢, ze wszystko si¢ dzieje w naszym zyciu tak, jak gdybysmy
w nie wchodzili z cigzarem zobowigzan zaciagnigtych w zyciu poprzednim; w warunkach
naszej egzystencji na tej ziemi nie ma zadnej racji, abysmy si¢ uwazali za zobowigzanych
do jakichs$ cnét [...] ani nie ma racji, aby wyrobiony artysta [wyrazenie [ artiste cultivé
przetozytem jako ,,wytrawny/wyrobiony artysta”. Boy uzyt blednie stow ,,niewierzacy ar-
tysta”] czut si¢ zobowigzany rozpoczyna¢ dwadziescia razy jedno dzieto, ktorego sukces
mato bedzie obchodzil jego ciato toczone przez robaki — jak ten fragment zo6ttej Sciany,
ktory namalowat z takim kunsztem i wyrafinowaniem artysta na zawsze nieznany, dos§¢
niepewnie okre$lony nazwiskiem Ver Meer. Wszystkie te zobowigzania, nie majace sank-
cji w zyciu obecnym, zdajg si¢ naleze¢ do odmiennego $wiata opartego na dobroci, na
wzgledach moralnych, na po$wigceniu; $wiata catkowicie odmiennego niz nasz; $wiata,
ktéry opuszczamy, aby si¢ urodzi¢ na tej ziemi, zanim moze wrocimy tam, aby zy¢ wedle
owych nieznanych praw, ktorym byli§my postuszni, bo nosili$my je w sobie, nie wiedzac,
kto w nas zakreslil te prawa, do ktorych wszelka glgboka praca inteligencji nas zbliza,
a ktore sg niewidzialne jedynie — a i to pytanie! — gtupcom®*,

Oczekuje, by malarz dazyt do realizacji w obrazie owego irreductibile quid
koloru, tego, by kolor miat — jak w obrazach mistrzow — niepowtarzalng, niepod-
rabialng indywidualno$¢. U mistrzow malarstwa dochodzi do unikalnej, wiecznie
nowej indywidualizacji barw wydobytych czy to z bogatszego, czy to z uboz-
szego, ale w koficu mniej wigcej tego samego zestawu farb. Proust pisze o tym
w zwigzku z powieSciowym kompozytorem Vinteuilem, napomyka jednak takze
o barwach w malarstwie, widzac zwigzki obu sztuk:

15 M. Proust, W poszukiwaniu..., op. cit., s 215-216. Tekst oryginalny: ,,Ce qu’on peut
dire, c’est que tout se passe dans notre vie comme si nous y entrions avec le faix d’obligations
contractées dans une vie antérieure; il n’y a aucune raison, dans nos conditions de vie sur cette
terre, pour que nous nous croyions obligés a faire le bien, a étre délicats, méme a étre polis, ni
pour Dartiste cultivé a ce qu’il se croie obligé de recommencer vingt fois un morceau dont
I’admiration qu’il excitera importera peu a son corps mangé par les vers, comme le pan de
mur jaune que peignit avec tant de science et de raffinement un artiste a jamais inconnu, a peine
identifié sous le nom de Ver Meer. Toutes ces obligations, qui n’ont pas leur sanction dans la vie
présente, semblent appartenir a un monde différent de celui-ci, et dont nous sortons pour naitre
a cette terre, avant peut-étre d’y retourner revivre sous 1’empire de ces lois inconnues auxquelles
nous avons obéi parce que nous en portions 1’enseignement en nous, sans savoir qui les y
avait tracées — ces lois dont tout travail profond de I’intelligence nous rapproche et qui sont
invisibles seulement — et encore! — pour les sots” (idem, 4 la recherche du temps perdu. La Pri-
sonniére, Editions Gallimard 1954, s. 187-188).
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Mozna by rzec, ze mocg reinkarnacji autor zyje na zawsze w swojej muzyce; czuto si¢ ra-
dos¢, z jaka dobierat kolor jakiego$ dzwigku, zestrajal go z innymi. Bo z glebszymi dara-
mi Vinteuil taczyt dar, ktory posiada niewielu muzykow, a nawet niewielu malarzy; mia-
nowicie ten, ze uzywatl barw nie tylko tak trwalych, ale tak wlasnych, iz jak czas nie
zmienia ich §wiezosci, tak uczniowie nasladujacy ich wynalazce, a nawet mistrze, ktorzy
go przewyzszyli, nie zaémiewaja ich oryginalnosci. Zdobycze rewolucji, jaka sprawito ich
zjawienie si¢, nie stapiaja si¢ bezimiennie z nastepnymi epokami, szaleje ona i wybucha
na nowo, ilekro¢ si¢ gra utwory wiekuistego odnowiciela. Kazdy dzwigk podkresla barwa,
ktorej wszystkie reguly §wiata opanowane przez najuczenszych muzykow nie zdotalyby
nasladowac™®,

Powtarzam: ,,si personnelles [...] que [...] les élevés qui imitent celui qui les
a trouvées, et les maitres méme qui le dépassent, ne font palir leur originalité”.
Moéwi si¢ na przyktad o palecie Tycjana, Rubensa, Rembrandta czy van Gogha...
— nietozsamej z zestawem farb wycisnietych na drewnianej palecie artysty. Mo-
Wi sig, ze sg niepodrabialne, nie do nasladowania.

Dla patrzacego na obraz liczy si¢ dziatanie koloru. Interesowato ono juz Go-
ethego, ktory w swej Farbenlehre, czyli Nauce o barwie, zajat si¢ wptywem barw
na zmysly i ich oddziatywaniem moralnym. Tak mozna by przetozy¢ tytut jed-
nego z rozdziatow jego Nauki o barwach — Sinnlich sittliche Wirkung der Farbe.
Dla Goethego owo dziatanie polega na wzbudzaniu uczuc.

Merleau-Ponty po$wieca barwie spory fragment swej Fenomenologii per-
cepcji't’. Dla niego barwa jest nie tyle jakoscia zmystowa, ile moca, ktora pro-
mieniuje z przedmiotu, dana pod zmieniajacymi si¢ wygladami, jak tto pod wy-
odrebniong postacia, ,.nie jako widziana lub pomyslana jako$¢, ale jako obec-
no$¢ niezmystowa*.

Hugo von Hofmannsthal w czwartym Liscie powracajgcego z 26 maja 1901
roku, zatytutowanym Barwy''®, opisuje swoja wizyte na wystawie obrazow van

116 1dem, W poszukiwaniu..., op. cit., s. 297-298. Tekst oryginalny: ,,On aurait dit que,

réincarne, 1’auteur vivait a jamais dans sa musique; on sentait la joie avec laquelle il choissisait
la couleur de tel timbre, I’assortissait aux autres. Car a des dons plus profonds, Vinteuil
joignait celui que peu de musiciens, et méme peu de peintres ont possédé, d’user de couleurs
non seulement si stable mais si personnelles que, pas plus que le temps n'altére leur fraicheur,
les élevés qui imitent celui qui les a trouvées, et les maitres méme qui le dépassent, ne font
palir leur originalité. La révolution que leur apparition a accomplie, ne voit pas ses résultats
s’assimiler anonymement aux époques suivantes; elle se , elle éclate a nouveau, et seulement
quand on rejoue les oeuvres du novateur a perpétuité. Chaque timbre se soulignait d’une couleur
que toutes les régles du monde, apprises par les musiciens les plus savants ne pourraient pas
imiter” (idem, 4 la recherche du temps perdu. La Prisonniére, 0p. cit., s. 254).

117 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcii, op. cit., s. 328 i n.

118 1bidem, s. 330.

119 1. von Hofmannsthal, Barwy (z Listéw powracajgcego), List 4. (26 maja 1901), [w:]
R. M. Rilke, Cézanne, ttum. A. Serafin, Warszawa 2015, s. 113.
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Gogha. Narrator byt w depresji, a kolor obrazow go uleczyt. Odrodzit si¢ na wy-
stawie. Pisze: ,,Coz jednak po barwach, jesli nie ujawnia si¢ przez nie wewngtrzne

zycie przedmiotu! [...] istota [...] wylonita si¢ jak nowo narodzona z ohydnego

chaosu nie-zycia, z otchtani nieistotnosci™%°.

Poprzez kolor nawigzuje si¢ dialog. Malarz méwi do mnie, a potem ,,rozma-
wia” ze mng i umozliwia mi zrozumienie samego siebie.

[...] jezyk (barw) przemowit do mej duszy, obdarzajac mnie potgznym uzasadnieniem
najbardziej osobliwych i nieodgadnionych standw mego wnetrza, nagle pozwalajac mi
pojac to, czego w moim niezno$nym otepieniu nie potrafitem wytrzymacé, a czego zara-
zem [...] nie potrafitem juz z siebie wydrze¢ — a tu jaka$ nieznana dusza o niepojetej sile
data mi odpowiedz, data mi caly $wiat w odpowiedzi! Czutem sig¢ jak kto$, kto po nieopi-
sanym zawrocie glowy tapie grunt pod nogami, kto znalazt si¢ w samym oku cyklonu
i z radoscia nan wykrzykuje'?..

[...] teraz [...] mogtem poczué to co$, owo pomigdzy tych tworow, owo wespot, poczuc,
jak ich wewnetrzne zycie wylania si¢ pod postacia barw, jak barwy zyja jedna ze wzgledu
na druga (kontrast symultaniczny), jak kazda z nich swa tajemng sitg utrzymuje wszystkie
pozostale, i moglem we wszystkim tym poczu¢ serce, duszg¢ tego, ktory to stworzyt, ktory
ta wizja odpowiedzial sam sobie na spazm najstraszliwszego zwatpienia, mogtem odczu-
wac, poznawac, widzie¢, doswiadczaé otchtani i szczytdw, zewnetrza i wnetrza, jednego
i wszystkiego w tysigcznym utamku tego czasu, w jakim pisz¢ te stowa, i bytem jakby

podwojony, bytem zarazem panem mojego Zycia, panem moich sit, mojego rozumu®?,

[...] barwy rzeczy maja w tych rzadkich chwilach wladze nade mna. Lecz czy to nie ja ra-
czej otrzymuje wtadzg¢ nad nimi, catg pelni¢ wiadzy na jaki$ okres czasu, by wydrze¢ im
ich niewystowiona, otchtanna tajemnice'®,

[...] barwy stanowia jezyk, w ktorym ujawnia si¢ to, co bezimienne, albowiem niczym
plomien wiecznosci bije on prosto z niemego zrédta istnienia, odnawiajac nasza dusze™®*.

Interakcja barw nie jest celem malarstwa. Nie jest nim owa ,,gra barw”, o ktorej
mowit Jozef Pankiewicz, nie s3 nim kontrasty barw opisane przez Johannesa
Ittena® ani interaction of color opracowana przez studentow Josefa Albersa™.
Kontrasty scil. interakcja barw stuza tym celom, o ktorych pisali Hofmannsthal,

Merleau-Ponty i Proust.

120 Ihidem.

21 Ipidem, s. 113 i n.

122 Ibidem, s 118-120.

123 |hidem, s 122.

124 |hidem, s 123.

125 J.Itten, op. cit. Polski przektad: idem, Sztuka barwy, Krakow 2015.
126 3. Albers, Interaction of Color, op. cit.
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Wypadatoby teraz zaja¢ si¢ tym, co analizowali juz artysci tacy jak Kandin-
sky, Itten, Klee, czyli rownowagag, ksztaltem, przestrzenig, $wiatlem, ruchem, dy-
namikg, ekspresjg... aksjologig obrazu malarskiego. Jest to jednak temat na 0sob-
ng rozprawe. Wystarczy powiedzieé, ze niemal wszgdzie powyzej mowa byla
o jakosciach warto§ciowych réznego rodzaju, bez ktoérych nie mozna si¢ w ma-
larstwie obej$¢. Chciatem pokazaé, ze jakosci takie sg obecne jeszcze przed po-
stawieniem pierwszej kreski, plamy czy punktu na plaszczyznie obrazu. Jednak
— poczynajac od Martina Heideggera — kwestionuje si¢ warto$ciowanie, a takze
samo istnienie warto$ci. Mowiono, Ze jest ono zabiegiem redukcyjnym podob-
nym do tego, ktoére w Zlocie Renu zastosowat Alberyk, kradnac ztoto z dna rzeki
i redukujac jego migotliwg gre do materiatu, ktory po przekuciu go w pierscien
daje wtadze. Za Cezarym Wozniakiem przytaczam tekst Heideggera:

Oszacowanie czego$ jako wartos$ci sprawia, ze to, co wartoSciowane, staje si¢ wylacznie
przedmiotem ludzkiej oceny. Ale przedmiotowos¢ nie wyczerpuje tego, czym co$ jest w Swym
byciu, i to tym bardziej, jesli przedmiotowo$¢ ma charakter wartosci. Wszelkie warto-
$ciowanie, nawet wtedy, gdy warto$ciuje pozytywnie, stanowi subiektywizacje. Nie po-
zwala ono bytowi — by¢. Pozwala jedynie na to, by byt mial wazno$¢ jako przedmiot.
Dziwne usitowanie, by wykaza¢, ze wartosci sa obiektywne, samo nie wie, co robi'?’.

Warto$ciowanie nie pozwala dostrzec zrodla, z ktorego wytryska obraz, ani
prawdy, jaka si¢ w nim istoczy. Tak by¢ moze, ale nie musi. Wiadystaw Stro-
zewski odréznitby oddanie sprawiedliwosci ztotu i grze ztota z dna Renu od jego
oszacowania jako $rodka do zdobycia wiadzy. Roznicg t¢ omawia w rozprawce
Wartosciowanie i ocena. Ponizsze zestawienie jest montazem tre$ci zaczerpnig-
tych z réznych miejsc tego dzieta.

1. warto$¢ konkretna, zrealizowana w takim czy innym przedmiocie.
Domaga si¢ ona odniesienia do warto$ci idealnej. Wskazuje na nia jako
co$, co decyduje o jej wartoSciowosci. Jest ona nieredukowalng wtasno-
$cig przedmiotu, ktéra ma zdolno$¢ wzbudzania przezy¢ emocjonalno-
poznawczych kulminujgcych w przezyciu:

a) przyswiadczenia, aprobaty, zadowolenia (wartos¢ pozytywna);
b) odrzucenia, dezaprobaty, niechgci, wstretu (warto$¢ negatywna);

2. warto$¢ idealna — czysty i niedajacy si¢ zrealizowac ,,typ” czy ,,mo-
del”, do ktorego wszystkie warto$ci si¢ odnosza.

127 M. Heidegger, Budowaé, mieszkad, myslec. Eseje wybrane, oprac. K. Michalski, War-
szawa 1977, [za:] C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki, Krakow 1997, s. 111.
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O warto$ci mozemy wydac¢ sady roznego typu. Sg to:

1. sad o wartos$ci — wszelki sad opisowy moéwigcy co$ na temat war-
tosci (w ogole = aksjologia, idealnej, konkretnej);

2. sad wartosciujacy — zaklada sady o wartosci; wartoSciowanie za-
czyna si¢ wtedy, gdy staramy si¢ nie tylko zda¢ sprawe z wartosci przed-
miotu, ale i dotrze¢ do indywidualnej istoty tej wartosci w Swietle
wartosci idealnej, ktdéra jg wyznacza. Wtedy i tylko wtedy
mozna mowi¢ o sadzie wartosciujacym, gdy mamy do czynienia ze stwier-
dzeniem istoty danej warto$ci poprzez znalezienie idealnych czynnikéw,
ktorych realizacja decyduje o tym, ze jest ona tg wilasnie, a nie inng war-
toscia. Jest to zdanie sprawy z istoty konkretnej wartosci. Sady warto$ciu-
jace moga by¢ prawdziwe lub fatszywe! Graniczng postacig sadu warto-
Sciujgcego jest sad stwierdzajacy tozsamos$¢ przedmiotu i jego warto$ci:
»przedmiot P jest wartoscig”;

3. sad oceniajacy — odwoluje si¢c koniecznie do kryteriow (skali war-
tosci) zewnetrznych w stosunku do tego porzgdku, ktérego reali-
zacje stwierdza si¢ w sadzie wartoSciujacym. Ocena jest zawsze
oceng czego$ ze wzgledu na coS$. Jest to ujecie wartosci
w aspekcie jakiego$ przyjetego ,,z zewnatrz” wzorca, hierarchii czy skali,
do ktorej si¢ ja odnosi.

Oceniaé ,,co$ ze wzgledu na co$” moge trafnie lub arbitralnie. Ocenianie
greckiego posagu ze wzgledu na kanon ma sens, natomiast czynienie tego ze
wzgledu na jego przydatnos¢ do wbijania pali w dno rzeki jest nietrafne, gdyz
redukuje posag do jego wlasnosci, takich jak waga i twardo$¢. Moze si¢ okazac,
ze posag jako kafar jest bezuzyteczny. Podobnie warto$¢ estetyczng redukuje si¢
do warto$ci ekonomicznej. Na przyktad rynek dyktowal raz $miesznie niskie,
innym razem nieprzyzwoicie wysokie ceny prac Jacka Malczewskiego. Jego ob-
raz DESA wyceniata — bywato — na 500 gomutkowskich ztotych, a po latach ta
sama firma zadata kilkanascie tysiecy ztotych za niewiele znaczacy szkic. War-
to$¢ artystyczna i estetyczna obrazow Malczewskiego to odrgbna sprawa. Roz-
nic¢ mi¢dzy warto$ciowaniem a szacowaniem unaoczniaja réwniez ceny obra-
z6w van Gogha w roznych czasach. Ich wartosci rynek poczatkowo nie umiat
oszacowac, dzi§ natomiast ceny ustala si¢ absurdalnie wysoko. Pytanie o zrodto
dzieta sztuki jest fundamentalne, mnie jednak interesowato to, co dzieje si¢, gdy
zrodlo juz tryska czy nawet wytrysto obrazem malarskim.
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Nasza rozmowa o kolorach i malarstwie dobiega konca. Omowilismy sporo za-
gadnien dotyczqgcych barw nie tylko z perspektywy praktycznej, ale takze filozo-
ficznej i symbolicznej. Rozpoczelismy od zagadnien szczegotowych, by dzigki nim
dotrzeé¢ do tego, co pryncypialne dla sztuki w ogole. Czy warto dodac jeszcze
Jjakgs uwage zamykajgcq?

Nic z tego, co powiedzialem wyzej, nie daje ,,przepisu” na dobry obraz, wszyst-
ko natomiast unaocznia warunki pojawienia si¢ w nim jakosci artystycznie do-
niostych. Stale nalezy pamigtac stowa Roberta Musila:

Es kann deshalb niitzen, sich daran erinnern zu lassen, dass in schlechten Zeiten die schreck-
lichsten Hauser und Gedichte nach genau ebenso schonen Grundsétzen gemacht werden wie
in den besten...*?

Zasady dobrej architektury skodyfikowane przez Witruwiusza legly u pod-
staw budynkoéw znakomitych i nijakich. Traktatem o malarstwie Leonarda da
Vinci inspirowato si¢ wielu, jednak tylko Leonardo uzyt sfumato, tworzac arcy-
dzieta... Malarze wieku XIX — nasladujac w swym mniemaniu Rembrandta —
oblewali swe plotna galeryjnym sosem. Zydowska narzeczona Josefa Israélsa
uchodzita za rdwna Zydowskiej narzeczonej Rembrandta.

Ernst van de Wetering w znakomitej rozprawie Rembrandt: The Painter at
Work'® wykazal — po przeanalizowaniu materii malarskiej obu obrazéw — za-
Slepienie dziewigtnastowiecznej publicznosci podobne temu, ktére kazato uzna-
waé obrazy Hana van Meegerena za obrazy Jana Vermeera. Warto jeszcze
wspomnie¢ o neogotyku, ktory znat zasady gotyku lepiej od ludzi $redniowie-
cza. W mojej bibliotece znajduje si¢ niemiecki podrecznik, zestaw zasad budo-
wania neogotyckiej architektury, ktore wcielono w niezliczone ko$cioty, zamki,
a nawet kamienice. Sg ,,lepsze” od oryginatow — ale martwe.

Omoéwitem wigc pewne principia, ktore trzeba znaé. Sa one na tyle ogdlne,
ze mozna je wykry¢ w kazdym warto§ciowym obrazie, jednak ich znajomos¢ nie
umozliwi namalowania obrazu, jesli twdrca bedzie pozbawiony geniuszu. Este-
tyka geniuszu byla krytykowana przez Hansa-Georga Gadamera. Pisali o nim,
jak wiadomo, Immanuel Kant i Max Scheler. Tutaj mam na mysli intuicje, ktore
wskazujg wielcy malarze: Leonardo da Vinci, Eugéne Delacroix, Balthus, Henri
Matisse, Paul Klee, Pablo Picasso... Wlasciwie teraz nalezaloby oméwic ich po-
glady, ktore nie sg tak rozbiezne, jak mogtoby si¢ na pierwszy rzut oka wyda-
wac. Jest to jednak temat odrgbnej ksigzki. Tu ograniczytem si¢ do sformutowa-
nia wlasnych pogladow na malarstwo.

128 R. Musil, op. cit., s. 54.
129 £ van de Wetering, Rembrandt: The Painter at Work, Amsterdam 2000.
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Powiedziatem, ze obraz, wszystko, co si¢ nan sktada, miesci si¢ w ogarniaja-
cej go przestrzeni plaszczyzny obrazu. Jako pierwszy zajmowatl si¢ nig explicite
Leon Battista Alberti w Traktacie o malarstwie. Byta ona dla niego ptaszczyzna
projekcji w sensie geometrii Euklidesa, bez zadnych dodatkowych okreslen.
Takie jej rozumienie jest nadal zywe w teorii perspektywy. Zagadnienie ptasz-
czyzny obrazu podejmowat Wassily Kandinsky, wykrywajac w jej obrgbie sze-
reg napi¢¢. Byla ona w tym ujeciu jednos$cig przeciwienstw — nie tyle logicz-
nych, ile aksjologicznych. Kandinsky powracat do szerszego sensu ptaszczyzny
obrazu, obecnego takze w dzietach niemajgcych nic wspolnego z perspektywa
renesansowa, przez co umozliwil pojecie jej jako intencjonalnej przestrzeni,
ogarniajgcej sobg wartosci malarskie i malarski sens. Jest ona wtasciwym miej-
scem sensu technicznego, materiatu obrazu, jego warstw oraz przenikajacych to
wszystko warto$ci artystycznych. Nie ma sensu bez warto$ci ani warto$ci bez
sensu. Dla Kandinsky’ego plaszczyzna jest w stosunku do obrazu pierwotna.
Przystepujac do pracy, malarz zastaje jg gotowa na jego przyjecie. Kandinsky,
pokazujac napigcia wérdd przeciwienstw ptaszczyzny obrazu, przeciwstawia si¢
Strzeminskiemu, ktérego unizm pragnat si¢ ich pozby¢. Pelnia wizji Kandin-
sky’ego pozwolita mi odrzuci¢ poglady Strzeminskiego na ptaszczyzne obrazu.
Pomogto mi tez postegpowanie malarskie Pierre’a Bonnarda, u ktérego ptaszczy-
zna obrazu wspotkonstytuuje si¢ niejako wraz z obrazem, w trakcie jego po-
wstawania. Jak wiadomo, Bonnard nie przyjmowal w punkcie wyjscia okreslo-
nej kadrem plaszczyzny, lecz zaczynat obraz w nieokreslonej przestrzeni, rozwi-
jajac go i prowadzac tak dlugo, az jego energia dochodzita kresu. Format, kadr,
dany a priori u Kandinsky’ego, u Bonnarda wyznaczatl miejsca wygasania ma-
larskiej energii. Obraz rozpoczyna si¢, gdy wszystko jest jeszcze mozliwe. Jest
to jakby apeiron Anaksymandra, wewnatrz ktorego nic jeszcze nie zostato zde-
terminowane. Pierwszy krok jest wyborem jakich§ mozliwos$ci z rownoczesnym
odrzuceniem innych, kazdy dalszy pole to zaweza. Moge wiec przystapi¢ do
pracy, nie wiedzac, co mnie czeka ani co ostatecznie zrealizuje.

Obraz we wszystkich warstwach wciela wartosci, ktdre sa réznymi twarzami
bijacego zen blasku $wiatta. Owo §wiatlo sprawia, ze warto$ci powigzane sg
W jedno$¢ danego obrazu, a takze wigze ze soba warstwy. Malarz taczy wartosci
w struktury wedlug kanonicznych praw wiazania si¢, wykluczania i analogii.
Praw tych nie ustala sam. Wyczuwa je intuicyjnie, wspierajac si¢ wewngetrzng
konieczno$cig. Pracujac nad obrazem, malarz jednoczy réznorakie przeciwien-
stwa we wszystkich jego warstwach, a takze migdzy nimi, co trafnie opisat In-
garden. Powstaje obraz malarski, twor swoiscie duchowy o warstwowej budowie.
Trzymanie si¢ owej budowy dyscyplinuje prace malarza, za$ jej uwzglgdnianie
przy opisie utrudnia dywagacje.
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Pierwotnym zrodtem powstajacych w klauzurze obrazow i klauzurowego ma-
larstwa jest dla mnie widzgce do$wiadczenie $wiata, ktore odstania go jako mi-
tosne zwierzenie Ojca. Naczelng ideg regulatywng obrazu jest idea petni malar-
skiego blasku, w ktorej obraz mniej lub bardziej uczestniczy i ktora odstania.
Moéwiac ,tak” widzianemu $wiatu, méwie ,,tak” Ojcu. Owo ,.tak” ptynace z serca
czyni dzieto oryginalnym. Dlatego pracujac nad obrazem i nad sobg, wnikam
nieustannie w $wiat, aby moje ,,tak” stawato sie coraz petniejsze. Swiat jest waz-
niejszy od sposobu, w jaki go doswiadczam, chociaz sposdb, modus do$wiad-
czania $wiata, kryje w sobie tajemnice sztuki malarskiej! Pracujac w klauzurze
przeciwienstw, przylegam do widzianego §wiata. Oderwany od widzenia $wiata
moge stworzy¢ dzieta §wietne, lecz jatowe.

W takim malarstwie inaczej ma si¢ sprawa z kolorem. Bogactwo odcieni do-
stepnych na przyktad w grafice komputerowej jest na pewno ogromne, niekiedy
wieksze niz w przeci¢tnym obrazie malowanym r¢ka, inna jest jednak jego ma-
teria, bowiem w obrazie godnym tej nazwy obecna jest malarska materia
i malarska substancja, ktorych nie da si¢ zrealizowa¢ gdzie indziej.
Malarstwo oparte na medytacji i kontemplacji poczyna si¢ w blasku kwitngcym
w ciszy motywu. Tam ukryte, w milczeniu rozkwita ono formg i kolorem w ptasz-
czyznie obrazu. Postugujac si¢ innymi mediami — od grafiki poczynajac, a na
video 1 komputerze konczac — pozbawiony jestem bezposredniego kontaktu
z wytworem. Te inne media sg wlasnie mediami w sensie $cistym, czyli posred-
nikami. Pedzel, bez ktorego zreszta mozna si¢ obej$¢ malujac palcami, nie jest
medium, lecz co najwyzej narzedziem, ktore angazuje w proces tworczy ciato
malarza. Poprzez malowanie mogg ksztattowac sens techniczny, wykorzystujac
mozliwosci ptétna, gruntu, farb, spoiw. Sens ten jest wprawdzie ograniczony,
ale nie ustalony. Inne media narzucajg 6w sens techniczny z géry. Bezposred-
nio$¢ sprawia, ze malarstwo, stajgc wobec widza twarzg w twarz, narzuca sobie
ograniczenia, ktorych nie maja inne media — obraz jest przeciez niepowtarzal-
nym indywiduum. Nie jest to ani jego silg, ani staboscig. Jest to jego swoistosc,
jego oblicze. Mysle, ze siegniecie po jeden ze sposobow artystycznej wypowie-
dzi jest kwestig wyboru tego, o co arty$cie naprawdg¢ chodzi. Nowe media oferu-
ja inne mozliwosci, nie sg jednak od malarstwa lepsze. Czy sa mu rowne? Rezy-
gnacja z malarstwa nie jest analogiczna do aktu odrzucenia gesiego pidra na
rzecz komputera — jest odstgpstwem, zapomnieniem, upadkiem. Malarstwo klau-
zurowe jest odpowiedzig na ciche wotanie, ktore saczy si¢ do mych oczu po-
przez powstajaca wraz z obrazem wyrw¢ w bycie, odpowiedzia na wotanie
ogarniajagcej mnie milosci. Przesyca ona wszystko, co widzg. Nie wiem, czy
malarstwo klauzurowe zostanie przez innych podjete. Nie wiem tez, czy malarze
tacy beda liczni i czy powstanie wiele obrazéw. Tego nie musze przewidywac.
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Wystarczy, ze malujac mam $§wiadomos¢ ,,wybijania dziury” w rzeczywistosci
1 powstawania wraz z ptaszczyzng obrazu i obrazem jakiego$ punktu wyjscia do
dalszych krokéw, a moze ostatniej deski ratunku, brzytwy, ktorej chwyta si¢ tona-
cy. To, ze pewien rodzaj malarstwa moze wyptywac z medytacji i kontemplacji,
niczego nie przesadza.
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