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jan BŁOŃSKI

Estetyka Witkacego. Kilka uwag

Jak  wszyscy praw ie awangardyści, W itkacy lubii teoretyzować: nowa sz tuka  
m usia ła  być poprzedzona  myślą nową, jeśli ty lko m ożna było -  szokującą . . .  Stąd 
zapew ne  hasło Czystej Formy, o której w latach dw udziestych rozpraw iano  może 
więcej n iż  o d ram atach .  C hyba  nie tutaj miejsce na zbadan ie  W itkiewiczowskiej 
estetyki,  k tó ra  znow u odsyła do filozofii, jaka zaciekawiła (co p raw da na krótko) 
K otarbińskiego, Ingardena ,  słowem -  najwybitniejszych. Ja ograniczę się -  i to 
z lęk iem  -  do p a ru  refleksji o teorii tea t ru  (dram atu).

Pojawiła się ona  u p isarza po teorii  poezji , ta zaś po teorii  malarstwa. R ozu m o 
wał zaś W itkacy  mniej więcej tak: szukał najpierw, z jakich e lem entów  sk łada  się 
dzieło  tej czy innej sztuki. Jakb y  chciał wskazać na ową „wielość”, k tóra  za sprawą 
artysty  m a się w kró tce  przeistoczyć w jedność.. .  N a m alarstwo składają  się barwy, 
ksz ta łty  itp.,  na poem at dźwięki, znaczenia  słów oraz „obrazy” przez te słowa przy
wołane. N a tea t ra lne  przedstawienie: dzia łan ia ,  wypowiedzenia ,  wreszcie „tlo”, 
czyli zazwyczaj -  dekoracja. A za tem  W itkacy  odwołuje się spon tan iczn ie  do „war
stwowej” ontologii dzieła. Nie m a w tym nic szczególnego. Częstsza była jednak  
w tedy  on tologia  oparta  na rozróżn ien iu  treści i formy dzieła, co wskazywało na jej 
związek z m im etycznym i,  naśladowczymi k ie ru n k am i w sztuce. M ożna ją było bo
w iem  rozum ieć  tak: treścią dzieła  jest p rzedm io t  naśladowany, zaś form ą -  sposób 
naśladowania . O tóż W itkacy  spon tan iczn ie  odrzucał taką  ontologię. N ie  p rzy p ad 
k iem , bo  teorię Czystej F o rm y  t rud no  w niej s form ułować.. .  N ie  jest to jed n ak  
zu p e łn ie  niemożliwe, czego dow odem  opin ia  K leinera. Z K le inerem  W itkacy  n a j
pierw  się (częściowo) zgadzał, później zaś polemizował: różnica między n im i zasa
dza  się w  istocie na różnicy ontologii dzieła. Polem ika  ta, choć k rótka , jest bardzo  
pouczająca  i godna  p rz y p o m n ien ia1.

l /  Por.: J. K leiner Treść i forma w  poezji, „Przegląd Warszawski” 1922 nr 9, s. 323-333.http://rcin.org.pl
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Ale od początku: w krótkie j w zm iance  K le iner  zauważył, że dla W itkacego  Czy
sta F o rm a  jest taką  formą, dla k tórej inn a  treść -  prócz „uczucia  m etafizycznego”, 
a więc poczucia  jedności w wielości.. .  n ie istnieje. W itk iewicz odpow iada  na to, że 
„w pew nym  z naczen iu ” zgadza się z tw ierdzen iem  K leinera,  za razem  jednak  uw a
ża pojęcie „ treśc i” za w ie loznaczne  i woli je ze swojej teorii wyeliminować.

Treść bywa rozmaita: jako treść m aterialna (zawartość) i w tym  znaczeniu bywa często  

przenoszona w sferę znaczeniową; drugi raz jako treść idealna, czysto znaczeniow a. U w a
żam , że ani w jednym , ani w drugim  znaczeniu  nie m oże być pojęcie to zastosow ane ściśle  

w stosunku do Czystej Formy. N ie  m am y tu bowiem  stosunku sym bolicznego, jaki zacho
dzi m iędzy znakiem  a znaczeniem  pojęcia, a dalej m iędzy znaczeniem  [...]  a odpow iedni
kiem  [...] . Czysta Forma działa bezpośrednio [...] bez żadnej funkcji sym bolicznej po
szczególnych elem entów . D latego [...]  pojęcie treści [ ...]  m oże być w yelim inow ane. 
[N FM , s. 378 -379]2

Posta ram  się to rozjaśnić. W itkacy  pyta, jak K le iner rozum ie  „ treść” . Is tn ieją  
dwie możliwości. Pierwsza, bardzie j tradycyjna , każe rozum ieć  treść jako „zaw ar
tość”. W te d y  treścią dzieła  byłoby dla W itkacego  „uczucie m etafizyczne” . Inaczej: 
C z ys ta  F o rm a  n a ś l a d u je  u czu c ie  m eta f izyczn e!  Czyli : a r ty s ta  p rz ed s taw ia  
(w słowach, obrazach itp.) m iędzy ludzk ie  relacje, uk łady  kszta łtów  i tym po do b
n e . . .  takie  jednak , k tóre  wywołują uczucie  metafizyczne. Ale w kim ? W  posta 
ciach. S tosunek  Czystej F o rm y  do owego „uczuc ia” byłby wówczas s to su nk iem  mi- 
m etycznym , naśladowczym . N ajła tw ie j  to z rozum ieć  w p rzy p a d k u  d ram atu :  p i 
sarz unaoczn ia łby  po pros tu  tak ie  dz ia łan ia ,  sytuacje itp.,  k tó re  w postaciach 
b ud zą  poczucie  jedności w wielości.  Tak  też poniekąd  jest, albo raczej -  bywa: już 
na pierwszy rzu t oka w idać, że postacie  W itkacego  ścigają  m arę  „dziwności is tn ie 
n ia”, czyli dążą do do znan ia  jedności w wielości naw et wtedy, k iedy  nie potrafią  
swoich p ragn ień  zwerbalizować. Ale dla W itkacego ten m o m en t  naśladowczy nie 
jest najważniejszy. P ragnie  on przecież doznać  jedności w wielości pa trząc  na sce
nę, nie  zaś wspól-czując czy wciela jąc się w postacie! D latego  pow iada, że tylko „w 
pew nym  zn acze n iu ” może zgodzić się z K le inerem , napraw dę  zaś wolałby kwestię 
fo rm ułow ać inaczej.

W  is tocie W itkacy  odrzuca  on tologię  dzieła opa r tą  na opozycji treści (m a te r ia l
nej) i fo rm y (podawczej, przedstaw ia jącej) ,  ponieważ w tak im  ujęc iu  naś ladow nic
two, w yrzucone d rzw iam i,  powraca o kn em , zaś jego d ram a ty  m ożna  in te rp re tow ać  
jako przedstaw iające , naś ladujące  po jaw ian ie  się uczucia metafizycznego w życiu, 
poza dziełem . P rzypuszczam , że tak  w łaśnie  z rozum ia ł W itkacego  K le iner  i nie 
było to rozu m ien ie  ca łk iem  nieoperacy jne . Przeciwnie, pozwalało ono  dobrze  in 
te rp re tow ać  teks ty  W itkacego, chociaż  z teorią p isarza zgadzało  się tylko „w pew
nym z n aczen iu ”, a więc w nieco m glis tym  przybliżeniu .

2 N F M  -  Nawe form y w  malarstwie, szkice estetyczne, teatr, oprać. J. Leszczyński, Warszawa 
1974. http://rcin.org.pl
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A teraz  d ru ga  możliwość. M ożna  „ treść” rozum ieć  jako „idealną, czysto znacze
n iow ą” . Takie  rozu m ien ie  treści odsyła do ontologii dzieła, opartej na przeciw s ta
w ien iu  z n a k u  i znaczenia .  Dalej zaś na przeciwstaw ieniu  znaczenia  („w postaci 
k o m p lek su  znaczeniowego pryw atnego”) -  „odpow iednikow i w zględnie  definicji  
pojęcia  w w y pad ku  pojęć oderw anych, nie posiadających rzeczywistych o dpow ied
n ików ” (N F M , s. 378). W itk acem u  t ru d n o  d ok ładn ie  wyłożyć swoje przeświadcze
nia ,  poniew aż w d ostępnym  m u polu nie ma do dyspozycji teorii ,  k tó ra  tak  rozu
m ia łaby  dzieło  artystyczne (literackie). Takie teorie rozwinęły się później ,  dając 
onto log ię  dzieła  li terackiego opartą  na teorii znaku ,  szczególniej zaś na opozycji 
zna cząc e /  znaczone. Kto wie, może dałoby  się sformułować teorię Czystej F o rm y  
w języku tych teorii , podstawiając na  przykład  -  na miejsce pojęcia Czystej Fo rm y  
-  pojęcie  „ li te rackości” , czyli uk ie ru nk ow an ia  zn ak u  na sam znak, albo też u przy 
w ile jow anie  - w  dziele l i te rack im  -  znaczącego w s to sun ku  do znaczonego. M ożna 
by tak  może odsłonić  p u n k ty  styczne m iędzy  pom ysłam i W itkacego a teor iam i ro
syjskich formalistów czy s truk tu ra l is tów  p rask ich . . .

T akie  pokrew ieństw o is tnieje na pewno. Aby je jednak  rozjaśnić , po trzebna  
byłaby rozbud ow ana  teoria zn aku  literackiego, k tóra  dopiero  rodziła  się w chwili, 
k iedy  W itk acy  zabiera! się do g łoszenia  swoich pomysłów. W  opozycji z n a k /  zn a 
czenie  dostrzegał on przede  w szystk im  opozycję signe/referent, a więc związek sym 
boliczny, łączący znak  (przede w szystk im  słowny) z jego n iew erbalnym i o d p o 
w iedn ik am i.  N ie  zaś -  p rzekonanie ,  że zn ak  znaczy zawsze w systemie znaków. 
K ró tko  mówiąc, był W itkacym , nie de S aussu re’em. Jeśli zaś W itkacy  odruchow o 
o d rzuca ł  możliwość zbudow ania  ontologii dzieła  na teorii znaku ,  to p rzede  wszyst
k im  d la tego, że -  w jego rozum ien iu  -  p row adziła  ona z pow rotem  do s to su nk u  n a 
śladownic tw a, p rzyna jm nie j  w osta tecznym  wyniku. N ie  dostrzegał możliwości, 
tkwiących po tenc ja ln ie  (dla teorii sztuki) w przyszłych teoriach  znaku ,  szczegól
nie językowego, k tóre  by odsłoniły  całe bogactwo możliwych relacji ,  powstających 
w ew ną trz  systemów znak ow ych ...

W  tej sytuacji W itkacem u  nie pozostawało nic innego, jak uprościć czy zrady- 
kalizować całą p rob lem atykę  znaczenia  i oprzeć się na -  ru dy m en ta rne j  nieco, 
p r z y z n a jm y - o p o z y c j i  m ate r ia łu  i formy, stanowiącej ontologiczną podstawę jego 
wywodów. Podkreś la ł  z kozim uporem , że „konstrukc ja  formalna , Czysta Form a, 
dzia ła  bezpośrednio ,  wywołując w nas w chwili całkowania wielości e lem entów  
w jedność, spotęgowane «uczucie metafizyczne», czyli powoduje  w ystąpienie  jako
ści jednośc i” (N F M , s. 379). D la tego  też -  zd an iem  W itkacego -  dz ia łan ie  Czystej 
F o rm y  obywa się bez u ru ch o m ien ia  „funkcji  sym bolicznej”, czyli w zupe łnym  
od erw an iu  od jakiegokolwiek naśladownictwa.

O nto log ia  dzieła  literackiego, jaką implicite zakłada  Witkacy, p rzyna jm nie j  
w teorii -  op ie ra  się po pros tu  na rozróżn ien iu  m a te ria łu  i jego uporządkow ania . 
M ate r ia ł  jest (względnie) obojętny, aczkolwiek konieczny. Ściśle: jest obojętny, je
śli mieć na  oku  właściwe cele dzieła sztuki.  N ie  całk iem obojętny, jeśli wziąć pod 
uwagę proces twórczy artysty, k tó rem u  „jakość jedności” może objawiać się łatwiej 
lub  t ru d n ie j ,  za leżnie  od m ater ia łu ,  jak im  się posługuje. Tak więc sak ra lna  „treść”http://rcin.org.pl
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obrazów  daw nych m istrzów  sprzyjała , ze względu na ogólną sytuację  k u ltu ra ln ą ,  
b u d o w an iu  Czystej Form y, co dziś jest o wiele trudnie jsze , zważywszy wygaśnięcie 
uczuć re l ig i jnych  i p rak tyczny  hedon izm . Is to tne  jest napraw dę  tylko u p o rz ąd k o 
w anie  owego m a te r ia łu ,  bo jeśli ono jest u da tne ,  w odbiorcy  u jawni się „uczucie  
m etaf izyczne” . Oczywiście, m ate ria ły  m ożna  dzielić i klasyfikować, rozróżniać 
kształt  i barwę, dźwięki i rytmy, znaczen ia  i obrazy, albo naw et dz ia łan ia  (gesty), 
w ypow iedzenia  i tła plastyczne w teatrze: is tn ieją  bow iem sztuki proste (m a te 
riałowo) i złożone, jak teatr.  Ma to jed nak  znaczenie  tylko ze względu na proces 
twórczy i analizę  k rytyczną dzieła. Co do samego efek tu  (estetycznego), jest on 
zawsze w  istocie swej tożsamy i „analogia  z m uzyką  i m alarstw em  u trzy m u je  się 
w sile”, m im o  „m a te r ia ln e j” o dm iennośc i poezji czy d ra m a tu  (N F M , s. 379).

Tak więc W itkacy  szuka na jp ie rw  -  w m ate r ia le  danej sztuki -  tej „wielości” , 
k tórą  w in ien  scałkować geniusz  artysty. Wielość sk ładników  m usi nas tęp n ie  wy
różnić  i sklasyfikować, co prowadzi go z konieczności do podzia łu  na „warstwy”, 
podobne  choć zapew ne n ie iden tyczne  z Ingardenow sk im i.  W  grunc ie  rzeczy W it
kacego n ie  in te resu je  napraw dę  sposób is tn ien ia  dzieła artystycznego. Stara się po 
pros tu  o dróżn ić  od m ian y  m ater ia łu ,  jakie m a pod ręką artysta. Te o dm iany  określa  
ze w zględu  na dane  fizjologiczne niejako, na dośw iadczenie  oka, u ch a . . .  oraz ze 
w zględu  na tradycję: tak  się stało, że am bic ją  m alarzy  stało się w ym alow anie  o b ra 
zu, p isarzy  -  nap isan ie  d ra m a tu  i tak dalej. M ater ia ł  jest w istocie oboję tny  es te 
tycznie. N iesie  rozm aite  możliwości, ale nie określa  n ijak  efektu  estetycznego. Ten 
efekt jest zawsze ze sobą tożsamy (uczucie m etafizyczne albo jego brak)  i zależy 
w yłącznie  od uporządkow ania .  G łów nym prob lem em  krytyki staje się zatem opis 
tego upo rząd ko w an ia ,  czyli klasyfikacja sposobów, jak im i artysta  uk ład a  ów m a te 
riał.

Powstaje  tu  od razu  trudność. Witkacy, z jednej strony, p rzyznaje ,  że nieła two 
b adać  dzie ła  tak, jak on sobie życzyłby, to znaczy ze względu i tylko ze względu na 
o d m ia n y  u porządkow ania .  A zatem , jak  mówi, z p u n k tu  w idzenia  formy. Z drugiej 
jed nak  strony, n ieu s tan n ie  się tej um ie ję tnośc i  od krytyków dom aga,  obrzucając  
b iedaków  najs traszn ie jszym i obelgam i. Krytyka w Polsce -  a zapew ne i w ś w ie c ie -  
n iem al n ie  is tnieje! Z a jm u je  się ona  w szystk im , tylko nie b ad a n ie m  form alnej (je
d ynie  w ażnej)  zawartości dzieła! Te skargi i pouczenia  pojawiają  się pod piórem 
W itkacego  tak  często, że t rud no  opędzić  się od podejrzen ia ,  że on sam chcia łby, 
aby go owi nieszczęśni krytycy jakoś wyręczyli,  wzbogacając ubogi raczej zasób n a 
rzędzi,  jak im i rozpo rząd za . . .  W  istocie bow iem  W itkacy  nie m a  prawie kryteriów  
czy sposobów, k tó rym i dałoby się -  z fo rm alnego  p u n k tu  w idzen ia  -  opisać dzieło  
sztuki.  N ie  może też powołać się na m ajs trów  przeszłości, na mitycznych  cu dzo 
ziemców, k tórzy by um ie li  zm ajstrow ać to, co nad  Wisłą n ie zn a n e . . .  W  końcu  -  
zm u sz o n y  koniecznością  -  zabiera  się sam do roboty.

W olno też chyba zauważyć, że -  w ychodząc  od dośw iadczenia  m alarsk iego  -  
W itkacy  nie od razu  zauważył t rudność .  Będąc bow iem m alarzem  dośw iadczo
nym , posiada ł rzem ieś ln iczą  znajom ość  w arsz ta tu ,  k tó rą  mógł zam askować u b ó 
stwo środków  form alnego  o p isu . . .  W  Nowych formach w  malarstwie znaleźć m ożnahttp://rcin.org.pl
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kilka rozdziałów, poświęconych szczegółowej analiz ie  kompozycji,  sym etri i ,  asy
m etr i i ,  re lac jom  „ m as” na płaszczyźnie ob razu  i zwłaszcza -  kolorowi. C zytam y 
za tem  o ko lorach prostych i złożonych, pośredn ich  i dopełnia jących, nasyconych 
i pochodnych  od nasyconych, o h a rm o n iach  zam knię tych  i otwartych, kolorach 
rozw iązujących itd. W szystko to jest na tu ra ln ie  ciekawe, n ie tworzy jednak  żadn e
go sys tem u estetycznego. C h yb a  że za tw ierdzenia  estetyczne uznać  „ tw ierdzen ia” 
w rodzaju : „fiolet ha rm o n iz u je  we wszystkich swoich pochodnych  [...] ze wszyst
k im i ko loram i,  z w yją tk iem  pewnych białych, swoich pochodnych, nie h a rm o n i
zu jących  z c iem nym  z ie lonym  D l i ” (N F M , s. 61). D laczego nie tworzy? T ak ich  
tw ierdzeń  n ie  m ożna  oczywiście zastosować do żadnej sz tuk i -  prócz malars tw a . . .  
A t ru d n o  także przypuścić ,  że harm o n izac ja  fioletu wypływa z jakichś „m etafi
zycznych” zasad, równie ogólnych, jak tw ierdzen ia  W itkacego  o is tn ien iu ,  wielości 
itd. M alarsk ie  m n iem an ia  W itkacego  są czysto em piryczne  -  płyną z obserwacji 
m ala rsk ich  wyborów i zwyczajów -  a na doda tek  kapryśne ,  czem uż  to bowiem fio
let i cytrynowa żółć za jm u ją  na m alarskiej palecie tak  szczególne miejsce, że trze
ba im poświęcać osobne tw ierdzenia? R ozsądniej przypuścić , że w ynikają  one 
z osobistych upo do bań  artysty, tym bardziej że k ilka stron dalej pisze W itkacy  
o kom pozycjach  kolorystycznych przew rotnych  i perw ersy jnych .. .

„ N a tu ra ln ą ” ha rm o n ię  kolorów wyjaśnia W itkacy  czysto przyrodniczym i przy
czynam i. Przyzwyczajenie  sprawia -  powiada -  że za p iękne  uw ażam y harm onie ,  
p o ja w ia ją c e  s ię  c zę s to  w n a tu r z e .  P o ja w ia ją  się zaś  d la te g o ,  że „ży je m y  
w tró j[ . . .]w ym iarow ej p rzes trzen i ,  że jesteśm y na p lanec ie  już ochłodzonej,  że 
przyświeca Słońce, k tóre  jest gwiazdą II klasy, o b lasku  trochę żółtawym [...] że 
oczy nasze, pochodzące  jeszcze od jak ichś  ju ra jsk ich  jaszczurów czy innych  
diabłów, są wychowane [...] na pewnej ograniczonej skali d rgań  e te ru ” (N FM , 
s. 71). Słowem, „n a tu ra ln a ” h a rm o n ia  kolorów op ie ra  się po pros tu  na przyzwycza
jeniu . C z e m u  jednak  podobają  się n am  także zestawienia  „przew rotne  i perwersyj
n e ”? Bo narusza ją ,  łam ią przyzwyczajenia . . .  W szystko to dla p rzypom nien ia ,  że 
także W itkacy  m iał w ielkie t rudnośc i z op isem  i oceną „czysto fo rm alnych” -  
a więc jedynie  w ażnych -  wartości dzieła  sztuki.

Odwoływał się też stale do jednego pojęcia, na pew no niebłahego, skoro dostrze
gał jego obecność n iem al wszędzie. Myślę oczywiście o osławionych „nap ię c iach ”: 
„n ap ięc ie  k ierunkow e -  pisał -  stanowi jeden z głównych elem entów  jedności” 
(N F M , s. 50) w kompozycji obrazu . Ale pojawia się ono także w teorii poezji. 
Rodzą j e - m ó w i  -  „pojęcia sp rzeczne” ... może raczej sprzeczne, paradoksa lne  wy
rażenia? Także w teorii d ra m a tu  pojawiają się „nap ięc ia  dy nam iczne”, które 
p o rząd ku ją  czas sceniczny i pozwalają sterować uwagą publiczności. Może właśnie 
z tych „n ap ię ć” uda  się wyłuskać jakieś ciekawsze nauk i?  Może pozwolą nam  od po 
w iedzieć na pytanie ,  co właściwie uważał W itkacy  za is to tne w estetycznym 
up o rząd ko w an iu  artystycznego tworzywa?

Co właściwie znaczy słowo „nap ięc ie”?
I ono także pochodzi u W itkacego z dośw iadczeń malarzy. Mówił, że „do n ie 

daw na wydawało się publiczności,  że n ie  ma języka do w ypowiadania  opiniihttp://rcin.org.pl
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o „ p ięk n ie” form alnym , ale wydawało się tak tylko „publiczności,  bo m alarze  (ar
tyści) m iędzy  sobą dawali sobie radę, w iedząc dobrze, o co im chodzi,  gdy mówili 
o swoich ob razach” (N F M , s. 349). Język m alarzy  bardzo  t ru dn o  fi listrowi od tw o
rzyć. Ale każdy, k to  m ial przyjem ność  obcować z m ala rzam i,  dobrze  wie, że składa 
się on ze skrótów, okrzyków, gestów, przek leństw  i rysunkowych p rzykładów ...  
W itkacy  ma rację, twierdząc, że m ożna się n im  całk iem dobrze  porozum ieć , 
zwłaszcza gdy  mowa o warsztatowej, rzemieślniczej stronie  twórczości.  Spróbuję  
więc. M ala rze  pow iadają ,  że obraz  „przew raca  się”, „uc ieka” w lewo, praw o lub  n a 
wet „w g łą b ”: zdarza m u  się nawet „rozsypywać” . P lam a barw na -  powiedzmy, 
b łęk i tn a  -  „gubi się” na p łó tn ie  albo przeciwnie, „c iągnie” p urpurow ą. Postacie 
„p rzew racają  się” (choć la ik  dalby głowę, że stoją prosto), zaś n iebo „s iada” albo -  
o zgrozo -  „wypływa” za ramę. C o  te skróty  czy przenośn ie  oznaczają? Stosunki,  ja 
kie zachodzą  m iędzy  e lem en tam i obrazu. S tosunki te u jm ow ane  są d ynam iczn ie ,  
jakby e lem en ty  obdarzone  były w łasnym  życiem i nie  przes taw ały  się zm ien iać  lub  
zgoła p rzepoczw arzać . . .  Co więcej, malarze  tak  określają  błędy, usterki czy n ied o 
skonałości obrazu ,  jakby zakładali,  że k iedy  ów „ ru c h ” e lem en tów  ustan ie ,  obraz 
zostanie  popraw iony  i skończony. Z chwilą, gdy  wszystkie będą dobrze  „siedzieć” 
w płaszczyźnie  obrazu ,  ten będzie nareszcie  gotowy. Powie się w tedy o malowidle ,  
że „ trzym a się” razem , że błękit „zgadza się” z p u rp u rą ,  czerń  f igurek „pow tarza 
się” w szarości okien , zaś jaskrawa k ro pk a  dz iec innego  p o m p on ik a  „p o d k re ś la” 
(ale jak, pyta naiw nie  laik) buchające  z przeciwległego rogu s t ru m ien ie  w ieczorne
go światła.

Słowem, formy czy p lam y zaopa trzone  zostały jakby w zdolność do swoistego 
ru c h u . . .  Zwraca się on ku  inn ym  p lam om  czy formom. Ta w łaśnie  zdolność, d rze 
m iąca jakby  w obrazie ,  skąd inąd  ca łk iem  n ie ru cho m ym  -  odczuw ana jest jako 
„n ap ię c ie”. Poznać to najlepiej na obrazie  dobrym , ale jeszcze nie skończonym , 
dom aga jącym  się p opraw ek czy u zupe łn ień .  C zerw ień  „m u s i” być tam  jeszcze roz
św ietlona, dom  „wyciągnięty” ku przodowi, arabeska  c h m u r  „p rz ed łużo na” w p ra 
wo albo „p ow tórzona” w linii żywopłotu. Jasna  rzecz, że m alarze  sięgają w takich  
rozm ow ach  po skró ty  i zastępniki : mówią o p rzedm io tach ,  myśląc o l in iach  czy 
p lam ach .  Posługują  się -  powiada W itkacy  -  „ te rm in am i życiow ym i”, ale tak, aby 
rozm ówca wiedzia ł,  że „nie  o babę i jej fa r tuch  jako takie [...] chodzi,  tylko o w a r
tość k om po zycy jną” czy kolorystyczną (N F M , s. 349). C e lem  nie jest „p rzed s ta 
w ien ie” chm ur ,  baby czy żywopłotu, ale unaoczn ien ie  sk ładników  dzieła. Jeśli 
baba  „wali się” w prawo, to nie  dlatego, że -  źle narysowana -  s t raciła  równowagę, 
ale d la tego , że b u ra  p lam a, z jakiej się składa , jest za wielka w s to sun ku  do  p lam y  
zielonej,  k tóra  w yobraża k rzak i . . .

W  tym  sensie w bab ie  tkwi jakieś „nap ięc ie  d y n am icz n e ”, zdaje  się ona oddalać  
od krzaków. Związki kompozycyjne  p rzeds taw ione  zostają jako proces, k tóry  z n a j 
dzie  swój koniec  wtedy, gdy obraz  zostan ie  ukończony. Podobn ie  bywa przy „od
czy ty w an iu” czy ko n tem p low an iu  obrazu . W p a tru ją c  się w p łótno, odbiorca rozb i
ja je -  z konieczności -  na e lementy, d o szu ku jąc  się m iędzy  n im i związków. O b ja 
wiają  m u  się one j a k o suigeneris procesy dynam iczne .  Spływającego z n ieba anio łahttp://rcin.org.pl
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„za t rzy m u ją” ug inające  się obłoki albo nawet półkoliście rozstawione wazony 
z k w ia tam i. . .  C zyn ią  to jedn ak  niewidocznie ,  sam ą  swoją b łęk i tną  lub  zieloną 
obecnością , łagodzącą pu rpu row ą  energię  an ie lsk ich  szat . . .

Co więc w końcu  W itkacy  rozum ie  przez napięcie ,  k ierunkow e czy d y n am icz 
ne? O tóż  to, że w dziele  sztuk i,  w stosu nk ach  części między sobą i w s to su nk u  czę
ści do całości. . .  tkwi zagadkowy ^uasz-dynamizm. D okładnie j :  części sam e jakby 
p o rząd ku ją  się w szeregi podobne  lub  n iepodobne .  Najczęściej zaś -  podobne pod 
pew nym  względem , n iepod ob ne  pod  innym , uk ładając  się w niezm iern ie  u ro z m a
icone konfiguracje .  Zaś w s to su n k u  do całości zm ierza ją  do podporządkow ania  
(u podobn ien ia ) ,  ale przy  zachow aniu  własnej odrębności (więc odpodobnien ia) .  
Sposoby, dzięki k tó rym  przez od p od ob n ien ie  (wielość!) dochodzi się jed nak  do 
u p o d o b n ie n ia  (jedność!) są i chyba zawsze pozostaną  nieprzeliczalne.

Słowem, to, co W itkacy  nazywa „n ap ięc iem ” -  nie jest n iczym innym , jak  d y n a 
m icznym  aspek tem  s tosunku  części do całości! Części „zm ierza ją” do rozpłynięcia  
się w całości,  ale także całość „p rag n ie” rozdzielić  się na części.. .  Ze jest w tym ja
kaś ta jem nica  -  ch ę tn ie  przyznam . C zem u  n ie  m ożem y pomyśleć absolutnej 
całości? C z em u  rozdziela  się nam  ona zawsze na  części? I czem u części sk ładają  się 
znow u w całości? Ale przecież .. .  ale przecież jużeśm y to słyszeli! „ Is tn ien ie  jest 
jedno  i tożsam e jest ze sobą. Pojęcie Is tn ien ia  im p liku je  wielość, bez której jedno 
is tn ien ie  byłoby Nicością  A bsolutną . W ielość Is tn ień  Poszczególnych jest zasad n i
czym p raw em  i s tn ie n ia . . .” (N F M , s. 5). Tak  este tyka  całk iem  b ezpośrednio  odsyła 
do  metafizyki.  O d swoich p ierw otnych  py tań  W itkacy  nie może uciec naw et na 
chwilę. Wszystkie tradycyjne pojęcia estetyczne odsyłają go na powrót do ta jem n i
czego cen tru m . Posługuje  się, owszem, tradycyjnym i ko ncep tam i sym etri i ,  h a rm o 
nii i równowagi. W  praktycznej analiz ie  powraca jed n ak  zawsze do  relacji całości 
i części. Tak  więc wylicza przykłady  „przew rotnej kom pozycji” malarskiej:

a) wśród ogólnej sym etrii głów nych tematów, silna asymetria w  rozłożeniu pobocz
nych,

b) wśród ogólnej asym etrii sym etryczność pewnych kształtów  z dala od środka geom e
trycznego lub głów nych osi obrazu [...]

c) wśród układu centralnego siln ie  uderzające oko kształty rozm ieszczone na malej 
stosunkow o przestrzeni. [NFM , s. 48]

-  i tak  dalej .  A w przykładzie?  N a perw ersy jn ie  sko m po no w any m  portrec ie  C ra- 
nacha

ciem na masa tła, odsłaniająca pejzaż trójkątny o jednym  boku sferycznym  [...] przecięta  
jest rondem  kapelusza o czerwonym  konturze, bez którego nie do zn iesienia  byłaby jasna 

masa nieba, tracąca m om entalnie zw iązek z całością, przem ieniająca się w  dziurę z chwilą  
zakrycia tego kapelusza. [N FM , s. 48]

Tak to jeden  kapelusz , jak Samson, pod trzy m u je  jedność wielkiego dzieła  sz tu 
k i . . .  A jak  teraz z koloram i? Pojęciem porządku jącym  jest tutaj harm onia .  W  t ra 
dycji malarsk ie j  usta li ły  się zasady uzg adn ia n ia  (harm onizacji)  barw, k tóre  W itk a http://rcin.org.pl



Szkice

cy zna dobrze  i z lubością  p rzypom ina .  Is tn ie ją  więc harm o n ie  dwu- i tró jko loro
we, o tw arte  i z am kn ię te ,  dope łn ia jące  lub  p ó l-dope ln ia jące . . .  „D laczego pewne 
k om bin ac je  kolorów jako takie, tzn. n ieza leżnie  od ich znaczenia  w dan y m  dziele 
sztuk i,  są p rzy jem n e  d la  oka lub  nie, pozostaje na razie do pewnego s topnia  ta jem 
n icą” (N F M , s. 60). M oże sprawiły  to w arun k i  życia na naszej planecie? -  zas tan a 
wia się W itkacy ,  bądź  co bądź  b iologiczny m o n ad y s ta . . .

Dzisia j jed n ak  m alarstw o s tara  się z łam ać  swe este tyczne przyzwyczajenia , po
d obn ie  jak  m uzyka  opuszcza zasady h a rm on ii .  G dzie  kończy się prawo do a r ty 
stycznej samowoli? W łaściwie nie w iadom o, w tym bowiem geniusz  artysty, że 
może on nas zm us ić  „do przyjęcia konieczności tej właśnie, a nie innej kom binac ji ,  
abyśm y bez niej w łaśnie  nie mogli danej wielości jako jedności scalkować” (N F M , 
s. 67). S tąd  w ah an ia  i eksperym enty : k tóż  nie w idział ,  jak na wystawie znawca 
(prawdziwy lub  fałszywy, do d am  od siebie) zakrywa na obrazie  miejsca, k tóre  m u 
u tru d n ia ją  w idzenie  „wielości wszystkich kolorów jako jednej,  koniecznie  w jed
ność związanej całości” (N F M , s. 67). Możliwe jest naw et oparc ie  całego obrazu  na 
d y sh a rm o n ii  barw nej.  Tak  stało się na pewnych por t re tach  Picassa, tam  jednak  
„ ro zm ieszczen ie” kolorów  -  sk ą d in ą d  „ po nu rych ,  z im n ych ,  tępych i jadowi- 
to -kw aśnych” -  sprawiło, że „tracą  wszystkie swoje własności dysha rm o n ii  jako ta 
kiej i d a ją  całość jedno l i tą  i po tęż n ą ” (N F M , s. 68).

Jako  za s tęp n ik  „ jednośc i” funkcjonować może także „rów nowaga”: „n ie rów no
wagi m as  kompozycji  lub  wielk ich  różnic  ich cha rak te ru  nie m ożem y uznać  za 
błąd [.. .]  tylko m u s im y  właśnie  te n iepokojące  kształty  lu b  ich n ierównowagę 
uznać  za ko n ieczny  e lem en t  jedności w całości o b raz u ” (N F M , s. 48), o ile, oczy
wiście, poczucie  jedności wystąpi w odbiorze. N ierów now aga w sensie słabym jest 
za tem  cechą kompozycji  perwersyjnej; w sens ie  si lnym  w skazuje  na b rak  koniecz
nej jedności.

Jeśli w ięc czy ta łem  W itkacego  uw ażnie ,  C zysta  F o rm a  jest w is tocie po jęc iem  
b a rd zo  trady cy jny m . O dsyła  do  t radycy jnych  o kreś leń  p ięk na  jako coadunatio ad- 
versorsorum, un itasvarie ta tum , czyli jedności w rozm aitośc i ,  od m ienn ośc i ,  wielości 
wreszcie. W itk iew iczow ska  fo rm u łka  w chodz iła  od ba rdzo  daw n a  w skład  d e f in i 
cji p ię k n a  i w łaściwie niczego nie m o żna  jej za rzu c ić . . .  jest bow iem  praw dziw a, 
tyle że n iezby t  operacy jna .  Ale także w now szych czasach artyści,  p isarze  czuli 
i pow ta rza l i ,  że cecha jedności nada je  rzeczom  i dz ie łom  p iękno .  Cóż innego  
mówił P rou s t ,  k iedy  dow odził ,  że w ielk i a r tys ta ,  V erm eer czy S tend ha l ,  we wszyst
k ich  sw oich d z ie łach  jest niezwykle do  sieb ie  podobny. Że n ie u s ta n n ie  dąży  do 
jednego  jakby  celu , s ta ra jąc  się osiągnąć  tożsam ość  czy jed n ość . . .  choć zarazem  
ogarn ia  n ieo g ran iczo n ą  jakby  rozm aitość  i w ielorakość. Pozwoli m u  to -  sądził 
P ro us t  -  osiągnąć  to, co jest poza p rzy padkow ośc ią  mie jsca  i czasu , to, co zawsze 
tożsam e, is to tne ,  e sen c ja ln e3. C o  może zdziwić , p o d o b n ą  myśl wyraża A rtaud ,  
k iedy  m ów i, że w ie lka  sz tuk a  sięga w sw oim rozw oju  d o  tych m itycznych  głębi, 
gdzie  „wielkie zasady, n iczym  potw ory  m orsk ie ,  w ychyla ją  swój leb z głębi p ie r 

' Por.: J. Błoński Widzieć jasno w  zachwyceniu, wyd. 2, Kraków 1985, s. 114—115.http://rcin.org.pl
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wotnej jed no śc i”4. T e  w ielk ie  i g roźne  zasady  to nic innego  dla A rtaud a ,  jak  czę
ści, od łączające  się od całości w k osm ogon icznym  proces ie  tw orzen ia . . .  A więc raz 
jeszcze: „ Is tn ien ie  im p l ik u je  wielość” (N F M , s. 5)!

C hoć  p raw dziw e, rozu m ien ie  p iękna  jako jedności w wielości nie przynosi nam  
jedn ak  satysfakcji.  In te lek tu a ln e  uchwycenie  związku i p rzyporządkow ania  sk ład
ników  dzieła, n iez liczonych relacji ,  k tóre  m iędzy  n im i powstają  -  okazuje  się n ie 
zm ie rn ie  t ru dn e .  Ale naw et wtedy, k iedy u m iem y  je wskazać, ogarn ia  nas rozczaro
wanie, poniew aż tracą one często b lask  ta jemniczości,  spowijający rzeczy piękne. 
Zaś św. Tom asz  -  ośm ielę  się p rzypom nieć  -  ba rdzo  s łusznie  dodaw ał do definicji 
p iękna  b la sk . . .  Jeśli nawet daw ne rzeczy zachow ują , m ów iąc słowami W itkacego, 
„dziwny, n iezg łęb iony  urok  p iękna ,  taki sam, jaki m ają drzewa, kw iaty  i zwierzęta, 
no i daw ni ludzie: p iękn i i po tężn i” (N F M , s. 71) -  nie m ożem y powtórzyć a r ty 
stycznych osiągnięć przeszłości inaczej n iż  schem atycznie .  Jedyne, co nam  pozo
stało, to iść uparc ie  naprzód.

Pozna liśm y tak  bardziej tradycyjną s tronę  estetyki W itkacego. Podsum ować 
m ożna tak im  oto wniosk iem : W itkiew icz nie p rop on u je  byna jm nie j  nowego p ięk 
na, jak to czynili na przykład  nadrealiści. P ro po nu je  -  p rzeciwnie -  piękno 
d ok ład n ie  takie sam o jak  to, k tórym  raczyli nas Botticelli i Szekspir, M onteverd i 
i El Greco. N ie  ma nic jakościowo nowego w propozycjach  nowej sztuki. Jeśli ona 
tak nas zaskakuje ,  to raczej dlatego, że powraca do postawy estetycznej bardziej 
św iadomej i n ie jako „oczyszczonej” niż  postawa naszych ojców i dziadków. W itk a 
cy w ielokro tn ie  powtarzał,  że m am y  do czynienia  z „os ta tn im  podryg iem ” czystej 
sztuki na  naszej planecie ,  nie z a ś - z  nowym rozu m ien iem  p iękna.  A w angarda nie 
o twiera żadny ch  możliwości inaczej niż przez św iadom y pow rót do w ie lk ich  zasad 
przeszłości, od k tórych odszedł realizm czy na tu ra l izm . Czy  h is toria  będzie  tak 
życzliwa, że pozwoli na ten osta tn i -  jak mówił W itkacy  -  „podryg” ... to już inna  
sprawa.

4/ A. Artaud Teatr i jego sobowtór, Warszawa 1978, s. 69.http://rcin.org.pl
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