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Sztuke formistyczna, otwierajaca polski rozdziat awangardy, mozna
ujmowacé wieloptaszczyznowo, na przyktad w opozycji wobec scho-
dzacych ze sceny pradow modernistycznych, w zestawieniu z projek-
tami artystycznymi roéwnolegle rozwijajacego si¢ kubizmu lub futury-
zmu czy w aspekcie wptywu formistow na ksztaltowanie si¢ rodzime;j
nowoczesnej §wiadomosci plastycznej. Mozna tez spojrze¢ na nia
z punktu widzenia dwodch pozornie znoszacych si¢ opinii, ktore
wprawdzie laczy konstatacja o autotelicznych oraz autonomicznych
zakusach tworcow formizmu, dzieli jednak rozktad akcentéw w oce-
nie ich dorobku. Dzieli takze czas formutowania przez nich tez, prze-
ktadajacy sie na stopien dystansu ich autoréw wobec omawianego
kierunku, celéw artystow oraz ich stosunku do formy w malarstwie.
Jeden z polemicznych gloséw nalezy do Leona Chwistka, wspot-
tworcy formizmu, drugi zas do Magdaleny Czapskiej-Michalik. Z jej
diachronicznego punktu widzenia formizm jawi si¢ jako malarstwo,
ktore cechuje dysonans barw, ,abstrakcyjnie traktowany kolor,
uproszczenie i oszczedno$¢ srodkow wyrazu. Formisci glosili hasto
,catkowitej autonomii malarstwa i oderwania go od rzeczywisto-
§ci', a glownym ich celem stalo sic dazenie do dekoracyj-
nego rozwigzywania plaskiej powierzchni pl(’)tna”2 [wyroz-
nienia 1. M.]. Czapska z epistemologicznej i teleologicznej dialektyki
formizmu wydobyta dwa determinanty: zdeklarowany amimetyzm,
powiazany z koncentracja na problemach formy i koloru, oraz prefe-
rencje do zdobienia plétna w celu realizacji idei czystego pigkna.
W jej optyce tworczos¢ formistow nabiera cech dziatania metaeste-
tycznego, wykorzystujacego kolor tylko dla jego barwnego waloru
czy linii i konturu dla nich samych. Rozciagga si¢ wigc w obszarze
metanarracji’, realizowanej w postaci plastycznego opisu lub opowia-

1 O epistemologicznych podstawach formistow pisze J. Pollakéwna (Malar-
stwo polskie miedzy wojnami 1918-1939, Warszawa 1982, s. 17).

2 M. Czapska-Michalik, Formisci, Warszawa 2007, s. 17.

® Dla potrzeb historii sztuki literaturoznawczg kategorie narracji zaadaptowat
Okon, ktory dopuscil mozliwos¢ istnienia ,,statycznej narracji wizualnej”, odpo-
wiadajacej opisowi. W. Okon, Sztuka i narracja. O narracji wizualnej w malar-
stwie polskim II polowy XIX wieku, Wroctaw 1988, s. 49. Kwestig sporng w sztuce
pozostaje problem czasu, ktoérego obecno$¢ uruchamia literacka kategorie opo-
wiadania. Jego rozwigzanie zaproponowata Golebiewska, wigzac narracyjnosé
obrazu z symptomem znaku zmiany czasowej, ktorej — rOwniez w sztuce — 0Cze-
kuja tak tworcy, jak i odbiorcy. M. Golebiewska, Stowo/obraz w historii kultury,
[w:] Stowo/obraz, red. G. Godlewski, A. Karpowicz, I. Kurz, A. Mencwel, P. Ro-
dak, Warszawa 2010, s. 199.
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dania, ktore poprzez uksztattowanie form i ustalanie okreslonych rela-
c¢ji migdzy nimi kreujg §wiat przedstawiony, ostatecznie wznoszac go
ze znakdéw odnoszacych si¢ do innych znakéw. Ich formy dajg si¢
thumaczy¢ przez swoje sgsiedztwo, kat nachylenia, nasycenie tonami,
jakosc¢ zastosowanej linii oraz w kontekscie uzycia tych srodkéw wy-
razu artystycznego przez innych tworcow.

Tymczasem Chwistek istoty formizmu doszukiwat si¢ w innej
funkcji sztuki:

Formizm opart si¢ na zasadniczej krytyce stosunku formy do tresci w dotych-
czasowym malarstwie i ustalit przede wszystkim bezwzgledny prymat tej
pierwszej. Odsuwajac si¢ zasadniczo od stylizowania naturyiodin-
nych podobnych postulatow tz. malarstwa dekoracyjnego, oglosit
swojg niezalezno$§¢ od obowigzujacej rzeczywistosSci, tworzac
spontanicznie rzeczywisto$¢ wiasna, t¢ wlasnie, ktora jako taka nicodparcie
narzuca si¢ artyscie® [wyréznienia I. M.].

W obszarze teleologii Chwistek przesungt formizm w kierunku narra-
cji abstrakcyjnej®, gdyz jego zdaniem nie pigkno samo w sobie stano-
wi istote sztuki, lecz jej potencjal ekspresyjno-kreacyjny, ktéry umoz-
liwia tworcy zawarcie wilasnej wizji rzeczywistoSci w artystycznej
,rzeczywistosci wrazen”®. Autotelicznie i autonomicznie traktowany
uktad linii, form, barw stanowi w tym wypadku system znakow’, be-
dacych no$nikami tre§ci wewngetrznych.

Obie wypowiedzi zgodnie podkreslajg dazenie formistow do two-
rzenia sztuki nieprzedstawiajacej, art non-objectif, dziatajacej na od-

* Za: Czapska-Michalik, wyd. cyt., s. 11.

® Pojecie sztuki abstrakcyjnej weiaz jest nicostre z uwagi na rozne stanowiska
w kwestii stopnia udzialu przedmiotu w obrazie, jego tresci i struktury. Najbar-
dziej wywazong definicj¢ dali, moim zdaniem, Kotula i Krakowski, dla ktorych
,,sztuke abstrakcyjng zawsze bedzie charakteryzowac jesli nie odejscie, to w kazdym
razie odchodzenie od przedmiotu, ch¢é eliminowania go z dzieta, bez wzgledu na
to, czy stanowit on dla artysty punkt wyjscia czy tez nie”. A. Kotula, P. Krakow-
ski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1973, s. 16. Jak podkre$laja sami tworcy,
Kandinsky czy Mondrian, i historycy sztuki, Brion czy Estienne, ta deklaratywnie
amimetyczna sztuka postuguje si¢ znakami, ktoére stanowi¢ maja nosniki uniwer-
salnych probleméw filozoficznych, spotecznych czy egzystencjalnych i wyrazac
ekspresje tworcy.

® . Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci, [w:] tegoz, Pisma filozoficzne i logicz-
ne, wstep. K. Pasenkiewicz, t. 1, Warszawa 1960, s. 93.

7 Szerzej Sztuka w swiecie znakéw, wybér, wstep, uktad, bibliografia B. Zyl-
ko, Gdansk 2002.
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biorce wylacznie za pomoca formy. Rysujacy si¢ mi¢dzy nimi rozdz-
wiek dotyczy funkcji sztuki, pytania o to, czy wazniejszy jest czynnik
estetyczny dzieta, czy tez moment kreowania nowego tadu emocjo-
nalnego i filozoficznego. Jednak, wbrew pozorom, te dwa oglady
formizmu nie znoszg si¢ oraz nie sg warunkowane blgdnym rozpozna-
niem. Ustawione obok siebie, prawdziwie oddaja charakter i dyna-
mizm formizmu, ktéry w swojej dialektyce rozposciera si¢ migdzy
metaestetyka a abstrakcja. Nie chodzi tu o wyroste na jego gruncie
dwa odrebne systemy teoretyczno-estetyczne o podtozu filozoficz-
nyms, lecz o taki stopien koncentracji tworcow na problemach formy,
ze kwestia obecnosci przedmiotu w przestrzeni dzieta staje si¢ drugo-
rzedna. W konsekwencji prace formistow oscyluja miedzy malar-
stwem przedmiotowym a bezprzedmiotowym, migdzy narracja abs-
trakcyjng a metaestetycznqg.

Ta ostatnia z form opisu plastycznego dominuje w pracach Tytusa
Czyzewskiego z wczesnego okresu formistycznego. Madonna, Muzy-
kanci czy Zbdjnik wychodza od przedmiotu poddanego takim zabie-
gom interpretacyjnym, ze przyjmuje on autonomizujaca si¢ forme.
Madonna, z uwagi na obecno$¢ odkubistycznego™® kryterium tempo-
ralnego, dynamicznie wytwarza znaczenia, implikowane przebiegiem
narracji plastycznej. Efekt obecnosci podawczej formy opowiadania
wynika ze znakowania przez artyste uplywu czasu w przestrzeni ptot-
na i uobecniania nast¢pujacych w niej zmian. Asocjacyjne zestawienie

8 Chodzi o dwie prace S. I. Witkiewicza (Nowe formy w malarstwie z 1919
roku i Szkice estetyczne z 1922 roku) oraz L. Chwistka Wielos¢ rzeczywistosci
w sztuce, tekst opublikowany w ,,Maskach” w 1918 roku.

® Teresa Kostyrko twierdzi natomiast, ze formisci dla idei obrazu zrezygnowa-
li z kategorii narracyjnosci. T. Kostyrko, Formisci polscy a ideologia awangardy,
[w:] Wiek awangardy, red. L. Bieszczad, Krakow 2006, s. 405.

10 Nie w znaczeniu nagladownictwa, lecz podobienstw rozwigzan formalnych.
Sam Czyzewski gwaltownie protestowal przeciwko oskarzeniom o wtdrny cha-
rakter wobec sztuki francuskiej i wloskiej (np. w artykule O malarstwie i poezji
bez literatury, ,,Sygnaty” 1936, nr 18, s. 6-7). Chwistek kwesti¢ podobienstw
starat si¢ wytlumaczy¢, piszac, ze o ile kubizm ,nie wychodzi poza naturalne
pojecie rzeczy”, o tyle formisci rezygnowali z tradycyjnej przedmiotowosci, dazac
do uzyskania ,,jednolitosci ksztattow”. L. Chwistek Wielos¢ rzeczywistosci w Sztu-
ce, [w:] tegoz, Wybdr pism estetycznych, Wstgp, wybor i oprac. T. Kostyrko,
Krakoéw 2004, s. 99. Tymczasem Witkacy przyznaje, iz ,,niektorzy z nas ulegli
chwilowo wptywowi kubizmu i futuryzmu”, co jednak nie uprawomocnia twier-
dzenia, ze formisci polscy sa ,,odpadkami «zachodnich kierunkéw»”. S. I. Wit-
kiewicz, Z powodu krytyki IV Wystawy Formistow, [w:] tegoz, O czystej Formie
i inne pisma o sztuce, oprac. J. Degler, Warszawa 2003, s. 18.
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glowy widzianej en face z obrazem sptywajacych na kark fatd chusty
daje nie tylko oglad z perspektywy dookolnej, a wigc pewnej fazy
ruchu artysty, ,,swobodnego krazenia myslg wsrod przedmiotow swia-
ta”', ujawniajacego temporalne nastepstwo rzutow okiem, ale sugeru-
je tez ruch samego obiektu. Z funkcja tgczenia réznych punktow wi-
dzenia wigze si¢ metoda zwielokrotnienia liczby rak i rozbijania na
fazy ruchu tulenia dziecka. Semantycznie stanowi to znak troski
0 jego bezpieczenstwo i miloSci macierzynskiej, ale rowniez $lad
trwania bohateréw w tej pozycji'?. To rozpisanie gestu w czasie im-
plikuje skojarzenie z chrzescijanska tradycja motywu maryjnego oraz
z sugestig trwania artysty/widza, towarzyszacego bohaterom. Symul-
taniczne potraktowanie Madonny wigze dazenie do ujecia zmienno$ci
$wiata przez oddanie ptynnosci jego form z myslg o ich niezmienno-
$ci. Temu bliskiemu Koheletowi przestaniu stuzy kubistyczne zdezin-
tegrowanie form, ksztaltowanych gietka linig, ktorej zrytmizowana,
wychodzaca od centrum i skierowana ku obrzezom, gradacja zamyka
ptaszczyzny koloru.

Hieratyczna prostota i powaga zostaty wydobyte dzieki podkre-
sleniu aspektow macierzynstwa i harmonii panujgcej migdzy Matka
a Synem. Usytuowanie ich gtéw w ukladzie diagonalnym13 percep-
cyjnie interpretowano jako znak zbieznosci form™, a metaforycznie
jako symbol tozsamosci Drogi i celow. W tym aspekcie nieistotne sg
indywidualne rysy postaci, uprawomocniona za$§ staje si¢ synteza
ksztattu, sprowadzonego do elementdw znaczacych. Amimetycznie
potraktowana sylwetka Matki Boskiej budzi skojarzenie z prehisto-
rycznymi przedstawieniami figuralnymi, z ktérymi taczy jg podpo-
rzgdkowanie formy idei macierzynstwa, powigzanego z eksponowa-

1 A. Oseka, Siedem drég sztuki wspélczesnej, Warszawa 1985, s. 79.

12 Znoszac tradycyjne zasady perspektywy, kubisci odkryli, ze sa wolni w la-
czeniu zwielokrotnionych perspektyw rzeczy widzianej z réznych punktow wi-
dzenia. Odkryli tez, iz wymiary przedmiotu nie zalezg juz od jego dystansu od
obserwatora, ale od kryteriow czysto subiektywnych” [ttum. I. M.] ,,En abolissant
les régles traditionnelles de la perspective, les cubistes avaient découvert qu’ils
étaient libres de combiner des perspectives multiples d’un objet vu d’angles
différents. Ils avaient découvert aussi que les dimensions d’un objet ne dépen-
daient plus de sa distance du spectateur mais de critéres purement subjectifs”.
W. Bohn, Apoliinaire et la quatriéme dimension, ,,Que VIo-Ve?” 1995, no 19, s. 6.

3 Formalnie takie ujecie wpisuje dzieto Czyzewskiego w tradycje: wystarczy
przypomnie¢ identyczny uktad w pracach na przyktad Leonarda da Vinci (Ma-
donna Litta) czy B. Murillo (Madonna z Dziecigtkiem).

YD, Marr, Vision, San Francisco 1982, s. 128.
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niem tona oraz rak kosztem innych partii ciata. Zabieg hiperbolizowa-
nia znaczacych elementow, uwarunkowany priorytetem semantyczno-
formalnym, prowadzi do deformacji zblizajacych dzietlo Czyzewskie-
go do tworczosci ludowej. Z zasobu jej Srodkoéw przejeta tez zostala
metoda stosowania nasyconej plaszczyzny koloréw obwiedzionych
wyraznym konturem, dajaca efekt ptaskosci obrazu.

Postaci Matki Boskiej i Chrystusa nie mozna interpretowac¢ w ode-
rwaniu od kontekstu sytuacyjnego, od tta, ktorego stopien dezintegra-
cji jawi sie jako ilustracja kubistycznej tezy, iz modelu nie mozna ujaé
w pelni, mozna go tylko aproksymowaé. Rzeczywisto§¢ transcendent-
na wobec postaci zdaje si¢ rwac i1 pekac, dajac wrazenie niestabilne;j,
chaotycznej, jukstapozycyjnej catodci, w ktorej czai si¢ zagrozenie dla
Madonny i jej Dziecka, implikowane nie tylko obecno$cig ostrej for-
my, wdzierajacej si¢ w ich emocjonalng przestrzen, ale i zdeformowa-
nym znakiem krzyza, zapowiadajacego nieuchronne dramatyczne zda-
rzenia. Rytm form wertykalnych wypehiajacych tlo zaklocaja nielicz-
ne diagonale i horyzontalizmy, jednoznacznie zamykajgce przestrzen
ponad bohaterami. Ich struktura, cigzar i uktad wyzwalaja refleksje
o metaforycznym odcieciu grupy od Boga, obecng i wowczas, gdy
odbiorca konstatuje, ze Madonna szczytem glowy wdziera si¢ w jej
poszarpane i1 nieregularne ptaszczyzny, jakby pokonywata fizyczne
ograniczenia lub niczym kariatyda podtrzymywata sklepienie nie-
bieskie.

Wsparcie kompozycji na opozycji piondw i poziomdw nie wyczer-
puje binarnosci obrazu, ktéry konstrukcyjnie wytycza dychotomie
miedzy Swiatem wewnetrznym i zewngetrznym bohateréw. Ten ostatni,
poddany ruchowi form, nacierajacych na postacie, symbolizuje chaos
Swiata realnego, ktory zostal ustawiony w kontrascie do stopniowa-
nych, plynnych, postsecesyjnych diagonali, tworzacych migkka i bez-
pieczng przestrzen immanentng Matki Boskiej i jej Dziecka. Opozycja
ta, antynomicznie zestawiajaca walory ksztattow ostrych i tagodnych,
przeklada si¢ na antytetyczno$¢ formalna: cigzko$¢ zostaje przeciw-
stawiona lekkosci, a achromatyczno$¢ — chromatycznosci. Sylwetka
Madonny zbudowana zostata z wariacji koloru, plataniny konturow™

5 Winkler tak widziat udzial $rodkéw w ksztattowaniu kompozycji przez
Czyzewskiego: ,,Nowoczesna idea budowy w dziele Czyzewskiego miata swoje
logiczne uzasadnienie we wspotdziataniu formy z barwa. Czasami tylko przycho-
dzi tu do glosu linia, jako znak napiecia dynamicznego, ale wowczas dziatanie jej
jest tutaj Scisle po malarsku sprecyzowane. Glownym jednak elementem konstru-
ujacym jest w obrazie forma jako wolumen, bryla majaca swa objetos¢ i cigzar
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1 zrytmizowanych plaszczyzn, ktore echem rozchodza si¢ od centrum,
czyli od jej twarzy. W konsekwencji jej zsyntezowana postaé¢ nabiera
wdzieku i dynamizmu, nieujmujacych nic z powagi stanu macierzyn-
stwa. W opozycji do niej ustawia si¢ Swiat zewnetrzny, skonstruowa-
ny za pomoca form cigzkich, zgeometryzowanych oraz monochroma-
tycznych.

Zdefiniowanie kolorem $wiata wewnetrznego Matki wytycza gra-
nice jej emocjonalnosci i $wiadomosci. W jego centrum znajduje si¢
posta¢ Chrystusa, sprowadzona jednak do ciezkiej, nieforemnej ptasz-
czyzny, kompozycyjnie stanowigcej kolejng emanacje Madonny, spi-
najaca jej posta¢ w niepodzielng calo§¢™. Uproszczenie postaci
Dziecka do granic mimetyzmu podporzadkowuje jego byt rodzicielce,
a to uzasadnia brzmienie tytutu kierujgcego uwage odbiorcy wylgcz-
nie na Matke Boska. Ttumaczy tez, dlaczego w dziecku brak oznak
zycia, a daleko posunigta synteza ciata upodabnia je do lalki dziecig-
cej lub do typu, Homo"', tak popularnego w malarstwie wiekoéw $red-
nich. Przeciwstawienie bogactwa ksztattow, kolorow i konturdw,
definiujacych obraz Matki, ubdstwu tych srodkéw w wizerunku Chry-
stusa wywoluje wrazenie, ze tylko Madonna ma w sobie elan vital,
ktére moze przelaé na dziecko.

Kolejna opozycja, nacechowana semantycznie i dynamizujaca
przestrzen dzieta, zawiera si¢ w konstrukcji mikro- i makroprzestrze-
ni. O ile to, co transcendentne wobec bohaterki, zostalo zdezintegro-
wane az do momentu abstrakcyjnego, o tyle twarz Matki i jej Dziecka
stanowig maksymalnie uproszczenie nasladowanej (sic!) rzeczywisto-
$ci, stanowigc dychotomi¢ figuratywnos$¢ — niefiguratywno$é. Dzigki
temu kontrastowi kompozycyjnemu glowa Madonny zaczyna petnié
funkcj¢ znaku metaestetycznego, odsylajagcego odbiorce do tradycyj-
nej ikonografii. Obraz odnosi si¢ do niej w sposoéb podstawowy, po-
wielajac strukture stylizowanego przez siebie malarstwa religijnego
i definiujagc swoje miejsce w przestrzeni intertekstualnej. Paralelny
uktad gléw wpisuje si¢ w konwencje prezentacji Madonny z Dzieciat-

gatunkowy”. K. Winkler, Tytus Czyzewski jako malarz, ,Droga” 1931, nr 7-8,
S. 584-585.

18 pollakéwna te metode ksztattowania obrazu okresla jako ,,budowanie formy
przez gradacje, «schodkowe» utozenia pasm poszczegdlnych tonow”. J. Polla-
kowna, Tytus Czyzewski, Warszawa 1971, s. 8.

Y 7. Michatowska, Swiat poetycki: granice wyobrazni, [w:] Pogranicza i kon-
teksty literatury polskiego Sredniowiecza, red. T. Michatlowska, Warszawa—Kra-
kow—Gdansk 1989, s. 155-160.
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kiem, cho¢ rownoczeénie wchodzi z nig w dyskurs, ktéry wydobywa
nowa prawdg ich historii.

Dotad Matka Boska byta osadzana w przestrzeni otwartej lub czg-
$ciowo ograniczonej, natomiast w dziele Czyzewskiego usytuowana
zostala w przestrzeni ograniczonej, rozbijajacej ikonologiczny kanon.
W sferze mikrokosmosu, dotad symbolicznie reprezentowanej przez
formy horyzontalne, dominuja formy wertykale, pociagajace za soba
nacechowanie sakralne. Tymczasem przestrzen nieba, sacrum, defi-
niujg formy kojarzone dotad z profanum. To odwrdcenie skodyfiko-
wanych kulturowo metafor przestrzeni plastycznej rewaloryzuje ob-
raz, akcentujgc samotno§¢ Drogi Madonny, towarzyszacej cale zycie
swojemu Synowi. Przeksztalcanie motywow ikonograficznych dotyka
takze obrazu $wiata zewnetrznego, ktory nie sprzyja tu Matce i jej
Dziecku, odcinajac ich od Boga. Sposéb, w jaki Czyzewski rozwigzat
problemy formalne, by uzyska¢ nowe znaczenia, zadecydowat o tym,
ze jego Madonna bardziej przynalezy do $wiata doczesnego niz
wiecznego. Prowadzac swoja gre z konwencja, artysta obnizyl zna-
czenie postaci i misji Chrystusa, dlatego tez tytutowa Madonna okazu-
je si¢ dominantg kompozycyjng, organizujaca i redefiniujgca, nawet
do poziomu abstrakcji, wszystkie sktadniki §wiata plastycznegolg.

Nieco odmiennie do problemu formy podszedt Leon Chwistek,
w ktorego Szermierce z 1919 roku sugestia pobudzajaca $lad pamig-
ciowy odbiorcy i umozliwiajacg mu interpretacje formalng obrazu jest
tytut'®. Stanowi on impuls semantyczny, ktéry w toku percepcji ptotna
ukierunkowuje uwage widza na strukture kompozycji i odpowiada za
jako$¢ wizualnosci rodzacej si¢ w jego umyélezo. Brzmienie tytutu

8 W odpowiedzi na ankiete Plastycy o sobie artysta zauwazyl, iz ,,malarstwo
jest wiecznym wahaniem si¢ miedzy konwencjonalizmem przyjetych form
a podswiadoma wizja malarskg. Malarstwo zwraca si¢ do przedmiotu budowane-
go za pomoca koloru, anegdote pozostawiajac kinu”. T. Czyzewski, Plastycy
0 sobie, ,,Glos Plastykow” 1934, nr 9-12.

190 roli tytutu w malarstwie wspélczesnym pisze Brion, zauwazajac, ze usta-
nawia on relacje miedzy obiektem zewngtrznym (objet extérieur) a wewngtrznym
(objet intérieur), by implikowac ide¢, lezaca u zrodla danej abstrakcji. M. Brion,
L’art. abstrait, Paris 1956, s. 14.

2 O obrazach mentalnych w aspekcie psychologii percepcji traktuja: R. Arn-
heim, Myslenie wzrokowe, thum. M. Chojnacki, Gdansk 2011; tenze, Sztuka
i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, thum. J. Mach, Gdansk 2005;
J. B. Deregowski, Oko i obraz. Studium psychologiczne, ttum. K. Dudziak, War-
szawa 1990; R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, Psychologia i zycie, red. M. Materska,
thum. R. Radzicki, E. Czerniawska, A. Jaworska, Warszawa 20111, s. 256-260.
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wyzwala mechanizm wydobywania figury z tta, wysuwania rozpozna-
nych form na plan pierwszy oraz cofania w glab pozostatych. W kon-
sekwencji odbiorca uprzestrzennia dzieta i umownie przyporzadkowu-
je jego sktadniki trzem wymiarom. W trakcie percepcji ukierunkowa-
nej tytutem to, co na pierwszy rzut oka wydaje si¢ zbiorem zgeome-
tryzowanych form, z wolna zaczyna sktadac si¢ na figurg. Przestrzen-
ne relacje migdzy obiektami artysta zdefiniowal za pomoca tradycyj-
nej techniki okluzji oraz z wykorzystaniem optycznej zasady wzgled-
nej wielkosci form. Skutkuje to iluzja, ze szermierz z lewej strony
ptétna znajduje si¢ na pierwszym planie, a jego przeciwnik — na dal-
szym, a wiec Ze stoja po przekatnej, swoim usytuowaniem definiujac
przestrzen wewnatrzobrazowg. Dopiero glgbsza analiza ujawnia, zZe
znajdujg si¢ na jednym planie, a pierwotne zludzenie byto wynikiem
nie tylko uktadu i rozmiarow form, ale i aktywnosci plamy barwnej,
nadbudowujgcej sylwetke z prawej strony.

Definiowanie form kreskg o zréznicowanej grubosci powoduje, ze
postacie majg wickszg gestos¢ od tha i wybijaja si¢ z niego, implikujac
ksztatt podstawowy, zlozony z kubistycznie zgeometryzowanych
pryzmatow 1 figur. Plaskie elementy cial szermierzy, ich rece, nogi
i tutow, pod naciskiem mocnej linii konturowej zostaja wypetniong
jakas wewnetrzng sila, przywolujaca skojarzenia z t¢zyzng fizyczna,
zreczno$cig 1 determinacjg. Utrzymane w achromatycznej tonacji bieli,
szaroS$ci i czerni, nie tylko odcinaja si¢ od tla, ale sg tez zrodtem suge-
stii symultanicznego ruchu, rozrywajacego przestrzen. Dzieje si¢ tak
w efekcie potrojenia sylwetki szermierza z prawej strony, zwielokrot-
nienia liczby nog tego z lewej oraz znakowania faz ich ruchu plamami
ztamanej czerwieni, cechujacej si¢ zwigkszong mocg i aktywnoS$cig
optyczna. To one przyciagaja wzrok odbiorcy, rewaloryzujac tempo-
ralnie sylwetki szablistow i nadajgc rozgrywanej walce impet, ostro$¢
i patos.

Zastosowanie przez artyste autonomicznego Koloru i zgeometry-
zowanych ksztaltow odrywa przedstawienie od rzeczywisto$ci pozaar-
tystycznej i ustanawia $wiat nowych form, ktore do odbiorcy przema-
wiajg wylacznie za pomocg barwy, linii, ptaszczyzny i bryty. Kontra-
sty w nasyceniu koloréow porzadkuja obiekty i ustanawiaja relacje
miedzy nimi, wysuwajac na plan pierwszy zgaszone plamy czerwieni,
spychajace w glgb zlamane Zolcienie, szarosSci i bigkity. T¢ nowg rze-
czywisto$¢, poddang wylacznie prawom percepcji, a nie logicznej
refleksji, ksztattuja réwniez kontrasty temperaturowe barw, stuzace
uprzestrzennianiu obrazu. Kolory cieple wysuwaja si¢ przed szaro-
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$ciami chromatycznymi, z wyjatkiem pryzmatow bieli, ktore imituja
refleksy Swietlne. Ich gra, powigzana z jakosciami form, ich profilami,
ptaszczyznami, cigciami, Kierunkami oraz walorami linii konturo-
wych, buduje autonomiczng, wieloplanowg i zdynamizowang prze-
strzen plastyczna, zgodna z bon motem jej autora, iz ,,rzeczywistos¢
formistyczna to rzeczywisto$é obrazu™

Podstawa kompozycyjna nie jest tu, jak u Czyzewskiego, perspek-
tywa dookolna, lecz futurystyczna idea ruchu, rozpisanego na symul-
tanicznie zestawione fazy, ktore sg definiowane przez czyste relacje
miedzy formami i ich multiplikacjami. Promieniste lub pryzmatyczne
ksztatty przenikajg sie, splatajg, nacieraja na siebie i wspotbrzmig,
oddajac kalejdoskopowa zmienno$¢ ruchow. Artysta prowadzi narra-
cje® o zdarzeniach osadzonych w kontekscie czasowym i w prze-
strzeni spostrzeZeniowej23, wykorzystujac obiektywny fakt zaczerp-
niety z rzeczywistosci. Staje si¢ on przyczynkiem do ukazania zmian
dokonujgcych si¢ na poziomie temporalno-przestrzennym. Wzrok
koncentruje si¢ na obecnosci, lecz pami¢¢ podsuwa sygnalizowane
zwielokrotnionymi formami zdarzenie uprzednie, ktére juz wspolist-
nieje z faktem nastgpnym. Odtwarzanie faz ruchu nastgpuje z wyko-
rzystaniem percepcyjnych praw ciggtosci, domykania i wspdlnego
losu®, pozwalajacych powigza¢ je w jedng ustrukturowang calosc¢
znaczeniowa. Asocjacyjnie zestawione elementy kompozycji, buduja-
ce te jukstapozycyjng przestrzen formistyczna, tlumacza si¢ przez
swoje sasiedztwo i uktady, ktore na logicznie zorganizowanej plasz-
czyznie ptdtna nabierajg znaczenia figuralnego i temporalnego.

Nie odtwarzajg jednak rzeczywistosci pozaartystycznej, lecz ja
aproksymujg. Formy sg syntetyczne i zdeformowane, lecz nie dezinte-
gruja pierwszego planu. Jego jedno$¢ warunkuje zastosowanie kom-

21 M. Czapska-Michalik, wyd. cyt., s. 20.

22 Stowa ,narracja” uzywam w sensie opowiadania o relacjach miedzy for-
mami i ich opisem, a nie w kategorii snucia anegdoty, bo ta jako cecha literatury
jest przez formistow odrzucana. Dla Chwistka jedynym §ladem obecnosci tresci
sa ,.elementy rzeczywistosci” i ich forma. L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci
w sztuce, [w:] tegoz, Wybor pism..., wyd. cyt., s. 49-50.

B g, by poshuzy¢ si¢ pojeciem Chmieleckiego, plastycznym odpowiednikiem
,,bytu transsubiektywnego”, nieistniejacego autonomicznie i ,,poza sytuacja zna-
kowa”. A. Chmielecki, Migdzy mézgiem i swiadomoscig, s. 64, [online], http://
www.ifsid.ug.gda.pl/filozofia/pracownicy/chmielecki-mozg-swiadomosc.pdf [do-
step: 12.05.2013].

24 R. J. Gerrig, P. G. Zimbardo, wyd. cyt., s. 1124-1126.
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pozycji streficznej, roztamujacej obraz na dwie rownolegte i przecina-
jace sie przestrzenie. Stanowig je dwa potokregi, z ktérych kazdy
miesci w sobie zwielokrotnione ksztalty szabli i nog walczacych
uchwyconych w trakcie gwaltownego ruchu. Kazdy z nich ma domi-
nujacg barwe, w konsekwencji czego dziela przestrzen na dwa mikro-
kosmosy walczacych szermierzy, ktore nachodza na siebie w ostrych
i silnych, rozpisanych na fazy ruchu oraz ukierunkowanych pryzma-
tach cigc broniq25. Dezintegracji natomiast podlega tto, rozbite na
niedajace si¢ zidentyfikowa¢ formy. Stanowig one percepcyjne frag-
menty $wiata, zestawione w symultanicznym 1 asocjacyjnie tworzo-
nym ciggu obrazéw rejestrowanych podczas walki. Nie prezentuja
sposobu ogladu rzeczywistosci przez odbiorcg ptotna, lecz oznaczaja
punkty widzenia uczestnikow szermierczego pojedynku. Teza ta rede-
finiuje barwne pryzmaty, kreslone w powietrzu przez szable, ze zr6z-
nicowang intensywnos$cig nasycone $wiatlem stonecznym. One row-
niez prezentuja optyke bohateréw, a nie widza, ktéremu pozostaje
przyja¢ ich za swdj i wejs¢ w dynamicznie zmienny makrokosmos
$wiata przedstawionego, by dostrzec w przebiegu ostrych form impet
i determinacje ruchow, tngcych przestrzen az do jej dezintegracji
i dematerializacji.

Chwistek, czy to w Szermierce, czy w Motylach, podejmowat fra-
pujacy futurystow problem ruchu i koncentrujac si¢ wylacznie na
zagadnieniach formy i koloru, probowal uchwyci¢ fenomen konstytu-
owania si¢ czasu i przestrzeni’® w wyniku dynamicznie zachodzacych
zmian w ich obszarze. Jednak w jego obrazach ksztalt dominuje nad
barwa, traktowang niemal monochromatycznie, a teleologicznie ukie-
runkowang na konstruowanie i réznicowanie form oraz wyodrebnienie
stref czasowo-przestrzennych. Narracja o szermierce stanowi tylko
drugorzedng literature, ktorej obecno$¢ stanowi przyczynek do rozwi-
jania plastycznego traktatu o stanowieniu malarskiej przestrzeni dy-

% Ten typ kompozycji Chwistek okrelal mianem strefizmu. Zob. L. Chwi-
stek, Moja walka o nowg forme w sztuce, [w:] tegoz, Wybér pism estetycznych,
wyd. cyt., s. 243-244.

% 7godnie z twierdzeniem Chwistka, ktory powtarza za Einsteinem, iz nie ma
rzeczywistej przestrzeni i rzeczywistego czasu. Sa tylko rzeczy przestrzenne
i zdarzenia, ,,w ktorych orientowaé si¢ mozemy przy pomocy przestrzeni abstrak-
cyjnej [...] i czasu abstrakcyjnego”. Dopiero zdarzenie jako fakt obiektywny
ujawnia ich istnienie i stopien ich subiektywnego nacechowania. Tenze, Wielos¢
rzeczywistosci, [w:] tegoz, Pisma filozoficzne i logiczne, wybor i wstep K. Pasen-
kiewicz, t. 1, Warszawa 1961, s. 73.
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namicznej, zapisujacej zmienno$¢ wrazen, nie koloru — jak u impre-
sjonistow, lecz form, po Cézanne’owsku sprowadzonych do ksztattow
stereometrycznych. Materialistyczne i sensualistyczne podejscie do
realnosci powoduje, iz nawet niedostrzegalna warstwa powietrza (nie
buduje tu planoéw i nie stanowi o glebi, jak w tradycyjnym malarstwie
poleonardowskim) zostaje zageszczona do poziomu materii i upo-
rzadkowana w geometryczne pryzmaty, ktore znacza $lady kazdego
poruszenia oraz zmian dokonywanych w jej masie.

Wypowiedz Kotuli i Krakowskiego, zawarta na marginesie rozwa-
zan o kubizmic?’, moze odnosi¢ si¢ w calej rozciaggtosci do dziet
Chwistka. Poprzez figuratywno$¢, uobecniong krawedziami zamyka-
jacymi plamy barwne postaci, z metaestetyczng logikg podejmuje on
gre znawykami odbiorcow, w sposob dynamiczny odnoszac si¢ do
tradycji mimetyzmu. Rezygnacja z ujmowania statycznej formy na
rzecz jej temporalnego aspektu daje struktury stereometryczne, podpo-
rzagdkowane percepcyjnym zasadom zindywidualizowanego odbioru
przestrzeni, bryly, linii i barw, co czyni z dziela Chwistka metodolo-
giczny dyskurs z tradycyjnag sztuka. W tym kontekscie jego dzieto
stanowi propozycje odmiennego od dotychczasowego ogladu i pla-
stycznego zapisu rzeczywistosci. Z drugiej strony wyjscie od przed-
miotu, znajdujacego si¢ w ruchu, i wnikliwa obserwacja mas prze-
strzennych z punktu widzenia tego ruchu prowadzi do analizy form,
przekladajacej si¢ na dynamiczne uktady znakéw kompozycyjnych.
Przebieg linii wyznacza proces zmian, Kierunki i relacje barwnych,
przenikajacych sie ptaszczyzn oraz symultaniczne przej$cia temporal-
ne, za§ sposob traktowania bryt decyduje o caloSciowym ujeciu
przedmiotu, ktorego obecnos¢ i ruch shuzg rozwinigciu formy na pta-
skiej powierzchni ptotna. Rozwinigcie to wiedzie juz artyste ku abs-
trakcji, w ktorej zdezintegrowany i zdeformowany §wiat przedstawio-
ny autonomizuje si¢, odrywajac od figuralnie nacechowanego §wiata
zewnetrznego. Zawiera jednak jego istote, skrywajacg si¢ w syntezie
dynamicznego nastgpstwa zjawisk, dokonujacych momentalnych zmian
W przestrzeni.

Takze Stanistaw Ignacy Witkiewicz nie zdobyt si¢ na bezwzgledne
odrzucenie przedmiotu, cho¢ w jego dzietach z okresu formistycznego

21 Podstawowym dogmatem ich artystycznej dziatalnoéci stal sie autono-
miczny ,,fakt malarski”. Artysta powinien — jak to sformutowat Juan Gris — ,,two-
rzy¢ nowe catosci ze znanych elementow droga aluzji lub czysto plastycznych
metafor”. A. Kotula, A. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1973, s. 28.



Estetyczne aspekty przestrzeni formistyczne;j... 45

dostrzega si¢ najwyzszy sposrod cztonkdéw grupy stopien uabstrakcyj-
nienia $wiata przedstawionego, otwierajacy droge czystemu bytowi
formy plastycznej. W przypadku ptdtna z 1922 roku inicjuje go tytut
Kompozycja, nieostry, a wiec niedesygnujacy konkretnego przedmio-
tu, ktory by pozwalatl z uktadu i relacji ksztalttow wyprowadzi¢ obiekt
znany z rzeczywisto$ci pozaartystycznej i potraktowac¢ go jako jadro
narracji plastycznej. W konsekwencji odrzucenia tytutu, ktory ustana-
wialby przestrzen z’r(’)dlowegz8 dla percepcji ptétna, odbiorca w pierw-
szym momencie staje przed kompozycja skupiajaca czyste formy,
konstruujace $wiat przedstawiony. Zadna z nich nie ma proweniencji
realistycznych, nasuwaja natomiast skojarzenie z ksztalttami wyobra-
zonymi, somnambulicznymi, blizszymi przedmiotom z rozpraw Freu-
da niz z aktu plastycznego.

A jednak w dziele tym sg wyrazne $lady narracji, cho¢ jej tok tem-
poralno-przestrzenny wytycza wytacznie gra form, sprowadzonych do
ptaskich plaszczyzn chromatycznych. Kompozycja, bedaca pochodna
zachodzacych migdzy nimi powiazan, ksztaltuje dwa poziomy ukla-
dow przestrzennych, transcendentnych wobec okre§lonego obszaru
formalno-barwnego i immanentnych, rozgrywajacych si¢ wewnatrz
form. Obydwa porzadki kolorystyczne wigze identyczna zasada
ksztattowania nie tylko okreslonej formy, ale i catosci, budowanych
na zasadzie silnego kontrastu chromatycznego, ktory z jednej strony,
Z uwagi na obecno$¢ kreski konturowej, przyczynia si¢ do dezintegra-
cji postaci, rozsadzajac je od wewnatrz, z drugiej zas$ okazuje si¢ zro-
dtem ich wewngtrznej dynamiki i aktywnos$ci. Na ich opis wptywa
kontekst przestrzenny i to on sugeruje, ze na oczach odbiorcy rozgry-
wa sie bezwzgledna walka onirycznych stworow. Jej zaciekto$é i bez-
kompromisowos¢, wydobyte kontrastami chromatycznymi i diagonal-
nym przebiegiem mas kompozycyjnych, przesuwanych po przekatnej
ku lewej krawedzi ptdtna, ma prawo budzi¢ u odbiorcy Przezycie
Metafizyczne®, oscylujace na pograniczu reakcji katartyczne;.

Sposob, w jaki Witkacy dokonat uprzestrzennienia obrazu, wcho-
dzi w dyskurs ze stosowanymi dotad rozwigzaniami malarskimi. Dia-

28 Termin ten przejetam od Masako K. Hiragy, ktory stosuje go do wyjasnie-
nia zjawiska tytulu metaforycznego w aspekcie ikonicznosci. A. Hotobut, Iko-
nicznos¢ w designie, [W:] Ikonicznosé znaku: stowo-przedmiot-obraz-gest, red.
E. Tabakowska, Krakow 2006, s. 61.

2 Dzieto sztuki — stwierdzil Witkacy — dziata wzruszeniowo swoja konstruk-
cja formalng sama przez si¢ — niezaleznie od materialu treSciowego”. 1. D. [eut-
scher], U autora ,, Tumora Mézgowicza “, , Nasz Przeglad” 1926, nr 102.
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log ten rozwija si¢ dzigki wsparciu konstrukcji obrazu na $wiadomie
badZ intuicyjnie zastosowanej wiedzy z zakresu psychofizjologii per-
cepcji. W klasycznym ujeciu postaé pierwszoplanowa swoimi fizycz-
nymi rozmiarami goérowata nad drugoplanowymi, tymczasem w Kom-
pozycji Witkiewicza, jak i w jego na przyktad Bajce (1921-1922) czy
W Jowiszu zmieniajgcym si¢ w byka (1921), jej rozmiary i wysunigta
ku przodowi pozycja nie przektadaja si¢ na znaczenie. W toku procesu
oddzielania figury od tla i zastosowania tradycyjnej zasady wzglednej
wielkos$ci, odbiorca wyodrebnia postac, ktorg odwotujgc sie¢ do kon-
cepcji artysty, mozna juz okresli¢ jako Istnienie Poszczegdlne. Wy-
kreowana skontrastowanymi temperaturowo odcieniami koloru nie-
bieskiego, symbolicznie przyporzadkowanego Uranosowi, sitom du-
chowym i pierwiastkowi meskiemu®, podlega ona dezintegracji na
organiczne mikroformy, sugerujace tkanke mig$niowg i umownie
oznaczajace $wiatlocien. Sita kontrastow powoduje, iz w obrebie tej
ptaskiej, diagonalnie rozciggnictej formy powstajg napiecia we-
wnetrzne, wywotywane wymuszaniem na oku odbiorcy oscylowania
miedzy dwoma binarnymi aspektami jednego koloru i opozycjami
barw chromatycznych i achromatycznych.

Dychotomiczna struktura homo animal®, Istnienia Poszczegdlnego
— postaci zbudowanej z ptasko potozonej plamy barwnej, stanowigcej
jej mikrokosmos, formy spojnej wewnetrznie i zdezintegrowanej zara-
zem, statycznej i dynamicznej, budzacej groze i wspotczucie — wWywo-
huje u odbiorcy niejednoznaczne uczucia, pogtgbione dodatkowo per-
cepcjg planu drugiego. Wypetniajg go agresywne, dziwne formy egzy-
stencjalne, w ktorych kreacji dominujg odcienie koloru czerwonego,
nacechowanego pierwiastkiem zenskim, materialnym, symbolicznie
kojarzonym z boginia Gaquz. Ustepuja one gdzieniegdzie zdynami-
zowanym plamom barwy dopetniajacej, wyzwalajac kolejne zrodto
dynamiki i kontrastow chromatycznych. W konsekwencji zastosowa-
nia zasady okluzji, sugerujacej glebi¢ i umownie uprzestrzenniajacej
obraz, formy te sg niepetne i mniejsze od glownego bohatera, a jednak
to one wysuwaja si¢ na plan pierwszy, zawlaszczajac przestrzen. Do-
minujaca w ich konstrukcji barwa czerwona, aktywna i posiadajaca

%M. Brusatin, Histoire des couleurs, trad. C. Lauriol, Paris 2006, s. 134.

31 O ludzko-zwierzecych postaciach plocien Witkacego i ich semantyce
pisat K. Pomian (Witkacy: Philosophy and Art, ,,Polish Perspectives” 1970, nr 9,
s. 22-23).

32 Tamze, s. 135.
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silng moc oddziatywania na widza, zdaje si¢ organizowaé cato$¢ $wia-
ta przedstawionego.

Znana z psychofizjologii percepcji zasada, iz elementy czesciowo
niewidoczne odbierane sg tak, jakby podejmowaty trud wysuniecia si¢
zza zaslaniajacego je obiektu®, wzmacnia pierwotne intuicyjne wra-
Zenie nacierania drugoplanowych mas przedstawieniowych na sylwet-
ke Istnienia Poszczegdlnego oraz spychania go w kierunku ramy ob-
razu. Obcigzone silng ekspresja chromatyczng, zindywidualizowane,
a jednak stanowigce jednolitg grupe — konsolidowang realizacjg po-
stawionego przed sobg celu i kierunkiem stanowionych przez siebie
napie¢ w przestrzeni, szczegdtowoscia przedstawienia detali (znaku
obiektow z planu pierwszego) oraz jakoS$cig chromatycznz;34 — postacie
te stanowig czynnik uruchamiajacy opowies¢ o walce toczonej miedzy
formami egzystencjalnymi. W jej przebiegu — zgodnie z katastroficz-
nymi lekami Witkacego — Byt Poszczegodlny zostaje dramatycznie
przeciwstawiony agresywnie nastawionej masie, pozbawionej cech
indywidualnych. Te metaforyczne sensy naddane artysta uzyskat wy-
facznie na drodze operowania forma, jej konturem, plamg kolory-
styczng, ujetymi w uktadach, ktére majg wywolywac u odbiorcy Prze-
zycie Metafizyczne.

Silne kontrasty walorowe oraz gigtkie kontury, nachylajace formy
Witkacowskiego przedstawienia, wspotbrzmiag z kunsztowng kompo-
zycja dzieta, oparta na diagonalnej konstrukcji przestrzeni, rozpisanej
na cztery stopniowane kregi koncentryczne. Cechuje je silny ruch
odsrodkowy, przesuwajace elementy sktadowe $wiata malarskiego ku
lewej stronie. A jednak odbiorca ma wrazenie wzglednej réwnowagi,

3 Tajemniczoéé glebi nie jest pozbawionym tajemnicy odstepem, ktory do-
strzeglbym pomiedzy drzewami z samolotu. [...] Zagadka jest ich powigzanie,
czyli to, co jest migdzy nimi (mianowicie to, ze spos$rod rzeczy kazda widz¢ na
swoim miejscu wiasnie dlatego, ze jedna zastania druga — to, ze rywalizujg przed
moim spojrzeniem, poniewaz sa na swoim miejscu). [...] O tak pojmowanej glebi
nie mozna juz mowié, ze jest «trzecim wymiaremy». Przede wszystkim, gdyby
byla wymiarem, bylaby raczej pierwszym”. M. Merleau-Ponty, Oko i umyst.
Szkice o malarstwie, wybor i wstgp S. Cichowicz, thum. E. Bienkowska, Gdansk
1996, s. 50.

3 Witkacy zauwazyl, iz sytuacja kryzysu sztuki, przejawiajacego si¢ brakiem
nasycenia formg, wymaga od artysty siggnigcia po silniejsze $rodki artystyczne,
nawet perwersyjne pod wzgledem formalnym. Wérdd nich wymienia niezré6wno-
wazenie mas kompozycyjnych, splatane konstrukcje, przecinajace si¢ napigcia
kierunkowe i deformacj¢. S. I. Witkiewicz, Wystawa Rafala Malczewskiego w Za-
kopanem, [w:] tegoz, O czystej Formie..., wyd. cyt., s. 34.
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wyplywajace z pewnej symetrii chromatycznej: pasmo form definio-
wanych cieptymi barwami zdaje si¢ przecina¢ po przekatnej ptaszczy-
zne plotna, rozlaczajac formy utrzymane w tonacji chtodnej. Obie
strony wigze, gwarantujac jedno$¢ przestrzenng, niebieska reka Po-
szczegdlnego Bytu, wyciagnieta w dramatycznym odruchu samoobro-
ny w kierunku Zrodta $wiatla. Tym samym staje si¢ — jak i inne ele-
menty obrazowe — no$nikiem formy i wyrazu, rewaloryzujacych prze-
strzen przedstawiona. Pomimo konsekwentnej dezintegracji $wiata
i postaci w toku percepcji nastgpuje pogodzenie skontrastowanych
form, zestawienie zamknietych plam barwnych w calosciowe zjawi-
sko chromatyczne, rewaloryzujace réwniez abstrakcyjne formy wy-
petniajace tlo obrazu.

W konsekwencji tak zrealizowanej kompozycji nastepuje wyarty-
kutowanie zdarzenia, opowiesci o wielosci w jednosci, o spojnosci
W niespdjnosci, nienasyceniu w nasyceniu, normalnosci w deformac;ji,
statyczno$ci w dynamice. Formy, zaledwie aproksymowane przez
artyste, osadzone zostaly w jednorodnej i zharmonizowanej rzeczywi-
stosci, rozsadzanej przez wewnetrzne sity tkwiace w samych formach
i ich barwach. Toczaca si¢ walka ma charakter metafizyczny, ducho-
wy, a nie fizyczny. Odbior ptotna, wsparty doswiadczeniem i pamig-
cig odbiorcy, sprowadza si¢ wigc do czynnosci scatkowania zdezinte-
growanego na elementy dzieta®, by z réznorodnosci uzyskaé jed-
n0$¢® i odstoni¢ rgbek Tajemnicy Bytu. Laczenie i odgraniczanie,
kontrasty i napigcia migedzy ksztaltami, budowanymi za pomoca opo-
zycji chromatycznych, przejScia jednej postaci w kolejng stanowig
w sztuce Witkacego przejaw funkcjonowania Czystej Formy i prowa-
dzenia metaestetycznego wyktadu, jak budowaé §wiat przedstawiony
wylacznie za pomocg konturu, ptaszczyzn barwnych, nachylenia form
11ich uktadow.

Przedmiot w dialektyce formizmu albo jest punktem wyjscia do
rozwazan o formie (Czyzewski), albo jest w sposob umowny budowa-
ny przez forme¢ (Chwistek), albo zostaje wyeliminowany z ptaszczy-
zny obrazu w swym realistycznym odniesieniu (Witkacy). Oderwany

% To tak zwany moment ¢) poprzedzajacy finalna czynnoé¢, jaka jest dla od-
biorcy ponowne rozbicie ztozonych przed chwilg elementoéw i ostabienie pier-
wotnego wrazenia. S. . Witkiewicz, Ujecie formy, [w:] tegoz, Nowe formy
w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia. Szkice estetyczne, opr. J. Degler
i L. Sokot, Warszawa 2002, s. 106.

% Takie zadania odbiorcy wyznaczyl Witkacy w artykule O deformacji na ob-
razach, [w:] tegoz, O czystej Formie..., wyd. cyt., s. 8-9.
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od niego, zautonomizowany kolor stanowi forme¢ sama w sobie, pre-
zentujac wlasny potencjal do ksztaltowania $wiata przedstawionego.
Kompozycja formistyczna bada mozliwosci konstruowania jednorod-
nej catosci z opozycyjnych elementdow, podobnie tez zachowuje si¢
w dziele ptaszczyzna, rewaloryzowana w relacji z inng. Przebieg kon-
turu, zamykajacego plame kolorystyczna, wytycza napigcia kierunko-
we, definiuje strukture dzieta oraz — wspotdziatajac z barwg — impli-
kuje ostatecznie sensy naddane. Sktadajac si¢ na forme, $rodki te sta-
nowiag plan wyrazania, formistyczny ,,wewnetrzny glos”® sztuki,
o ktorym pisat Kandinsky. Kieruja odbiorce w strong estetyki, czyste-
go pickna linii, barwy i ksztattu, pozbawionych odniesien trescio-
wych. Dopiero ich uktad, wprowadzajacy napigcia wewnetrzne, defi-
niyje w koncu fakty artystyczne, sktadane powoli przez odbiorce
w zdarzenie.

Tak u Witkacego, jak i u Chwistka czy Czyzewskiego zdarzenie to
jest jednak wtorng jakoscig, wyprowadzong z waloréw i aktywnosci
czystych form, ktdre poprzez odwotania strukturalne (Chwistek), te-
matyczne (Czyzewski) czy metodologiczne (Witkacy) odnoszg si¢ do
tradycji, by ja zdecydowanie odrzuci¢, wykorzystujac do tego gre
z konkretnymi dzietami badz z zastang konwencjg artystyczng. Prze-
ksztatcajg i1 rozbijaja skostniale szablony, dazac do zamanifestowania
swojej pozycji w przestrzeni intertekstualnej, by przebi¢ si¢ w sztuce
polskiej, tak silnie obciazonej 6wczesnie zmitologizowanym symbo-
lem®, i zaproponowac wilasng, antysymboliczng forme artystyczna.

Metaestetyczne nachylenie sztuki formistycznej nie odbiera jej sta-
tusu awangardowosci> oraz nie hamuje jej dryfu w kierunku abstrak-
cji, dla ktorej trescig sg czyste uktady linii, form i barw. Sztuka pojeta
jako system znakdéw, obcigzany kazdorazowo przez artyste filozoficz-
nymi, politycznymi badZ spolecznymi znaczeniami, stanowiona jest
na drodze syntezy rzeczywisto$ci pozaartystyczne;j.

Oscylowanie migdzy metaestetyka a abstrakcjg w poczatkach roz-
woju awangardy nie jest zjawiskiem wytacznie polskim. Wida¢ to na

3" W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, thum. S. Fijatkowski, L6dz 1996,
S. 59.

% D. Folga-Januszewska, Symbol i forma, [w:] Symbol i forma. Przemiany
w malarstwie polskim od 1880 do 1939, red. D. Folga-Januszewska, Olszanica
2008, s. 5-11.

¥ podkresla to Biirger, omawiajac awangarde w aspekcie samokrytyki sztuki.
P. Biirger, Teoria awangardy, thum. J. Kita-Huber, red. K. Wilkoszewska, Kra-
kow 2006, s. 23-27.
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przykladzie kubizmu, ktéry podejmujac metaestetyczna gre z tradycja,
z wolna dryfuje w kierunku abstrakcji. Portrety pedzla Picassa (Por-
tret Vollarda) czy Gleizesa (Jacques Nayral) stanowia wyktad nowej
koncepcji sztuki, Delaunayowskie Wieze Eiffla rozbijaja szablony
ujeé, Kgpigce sig Gleizesa prowadza gre z zastang konwencjg arty-
styczng. W kazdym z wymienionych przykladéw gestom metaeste-
tycznym towarzyszy jednak tendencja do dezintegrowania przestrzeni
na abstrakcyjne pryzmaty, podobnie jak w dzietach formistow pol-
skich, ograniczona przede wszystkim do opisu glebi plastycznego
przedstawienia. Tymczasem Okna Delaunaya czy dzieta Picassa i Bra-
que’a z okresu hermetycznego stanowia juz realizacje abstrakcyjne,
oddziatujace na odbiorce forma, kolorem, bryta, ptaszczyzna i linig.

Takze Courthion znajduje w sztuce kubistycznej metaestetyczne
tropy cywilizacji oraz styléw, zawartych w konceptualizacji prezenta-
¢ji*’ i stanowiacych impuls do artykutowania wlasnego punktu widze-
nia. Stad formistyczna, kubistyczna czy futurystyczna dialektyka
przechodzenia od przedmiotu do abstrakcji, od ustosunkowania si¢
wobec konwencji do jej odrzucenia na rzecz gestu nowatorskiego, od
sztuki przedstawiajgcej do sztuki stanowigcej wyktad estetyczny na
temat czystych form. ,,Malarz my$li formami i kolorami™*" — twierdzit
Braque, ujawniajgc dramat awangardowego artysty, ktory odbierat
$wiat na odmiennym poziomie percepcji niz reszta spoleczenstwa,
lecz zmuszony byt uwzglednia¢ jego zachowawczg postawe i dlatego
podejmowal metaestetyczng gre, by przygotowaé grunt pod radykalne
zmiany. Mozliwe tez, ze ta dialektyka przesuwania si¢ od metaestety-
ki ku abstrakcji znaczyta proces dojrzewania samego artysty.

AESTHETIC ASPECTS OF FORMIST SPACE:
WITKACY — CHWISTEK — CZYZEWSKI

ABSTRACT

Iwona Mikotajczyk’s article looks at the Polish formist movement from the
point of view of its relations with meta-narration and abstraction. A formal
analysis of the works by the three above-mentioned artists proves that within
the dialectical development of this current the artists were either using the

0 p. Courthion, L art indépendant. Panorama international de 11900 d nos
jours, Paris 1958, s. 84.
1 G. Brague, Le Jour et la Nuit, Paris 1952, s. 11.
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object as the point of departure or else approximating it. As an artistic sign,
the object was a pretext for them to play a meta-aesthetic game with the artis-
tic convention. On the other hand, the synthesis and autonomy of the object
leads formism toward abstraction. This sense of being suspended between
metalanguage and abstraction (also present in futurism and cubism) was
caused by fears of breaking with tradition too completely and thus crossing
the boundaries of intelligibility. Or else it was a sign of the artistic develop-
ment of the artist himself.
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Polish formism, artistic space, aesthetics, metaaesthetic game, artistic conven-
tion, abstraction, cubism, futurism
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