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Krystyna Wilkoszewska

RYTM I FORMA W SZTUCE

1. Sto lat temu rzezbiarz Adolf von Hildebrand wydat niewielka
prace pod tytutem Das Problem der Form in den bildenden Kunst, w
ktérej pisze, ze §wiat zewngtrzny, tak jak istnieje dla oczu, jest przede
wszystkim poznaniem i wyobrazeniem przestrzeni i formy. Juz to krét-
kie stwierdzenie ujawnia zatozenia Hildebranda — problem formy roz-
patruje on w obrgbie ‘universum oka’; to co pasjonuje Hildebranda to
kwestia przej$cia od postrzezeri wzrokowych, ktére — zgodnie z psy-
chologicznymi teoriami — sa dwuwymiarowe, do naszych tréjwymia-
rowych wyobrazef, czyli do zjawisk. I chociaz autor utrzymuje, ze
transformacja dwuwymiarowych postrzezen w tréjwymiarowe uchwy-
cenie rzeczywistoSci dokonuje si¢ przez dodanie wyobrazenia ruchu,
jego $wiat plastycznych form jest $wiatem raczej statycznym. ,,Ogdlna
zasada czy tez nienaruszalnym warunkiem artystycznego przedstawienia
jest jednos§é przestrzenna (Raumeinheity’!. Owa jednosé przestrzenna
posiada relief i on wtasnie staje si¢ dla Hildebranda wzorcem rzeczy-
wisto$ci ogladanej, w ktérym dwu- i tr6jwymiarowo$¢ harmonizuja ze
soba. ,Przedstawienie reliefu pozoruje stosunek ruchu powierzchnio-
wego do ruchu w glebi albo dwéch wymiaréw do trzeciego. Wprowadza
has w pewien stosunek, jako patrzacych, do natury”z.

Trafnie interpretowat Wi. Tatarkiewicz estetyczne wywody Hilde-
branda oparte na przekonaniu, ze cztowiek, a tym samym i artysta, jest

"A. Hildebrand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst. Strassburg 1897,
s. 121,

% Ibid,, s. 66.
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obserwatorem, ,,0gladaczem ” §wiata: ,Hildebrand wywi6dt, ze w $wie-
cie widzialnym podoba nam si¢ to tylko, co mozemy kontemplowag,
a to czyni¢ mozemy tylko patrzac z oddali: bo patrzenie z bliska wymaga
ciaglej akomodacji oczu, powoduje ich ruchy, a przez to uniemozliwia
spokojna kontemplacje. I cala sztuka plastyczna przedstawia rzeczy
takimi, jakimi je widzimy z oddali”>.

2. Hildebrand odréznia czasy sprzyjajace rozwojowi sztuki, gdy
wyobrazenia powstaja wedle ogélnie przyjetych zasad, gdy ,miedzy
wyobrazeniem a spostrzezeniem nie istnieje jeszcze przepas¢” i w przy-
padku artysty ,,wie in der Kindheit wird die Wahrnehmung unmittelbar
zur Vorstellung”; oraz czasy ,,nieartystyczne, wrogie sztuce, gdy tracimy
niewinno$¢ naszych wyobrazen i poddajemy w watpliwo$¢ zasady. Ar-
tysta przestaje by¢ dzieckiem, staje si¢ miodzieficem z okresu dyscypliny
szkolnej, gdy wszystkie oczywistosci dzieciistwa ulegaja zachwianiy,
a w miejsce naturalnego instynktu wkracza wola, a nawet — skazona
subiektywizmem — samowola. Mimo tych ,,chorych czas6w” winna
sztuka zawsze spetnia¢ to jedno swoje zasadnicze zadanie: ustalaé zdro-
wy 1 poprawny zwiazek mi¢dzy naszymi wyobrazeniami i spostrzeze-
niami®.

Hildebrand nie dodaje, ze ,,chore” i wrogie sztuce czasy sa najcze-
§ciej okresami wzmozonego eksperymentowania, tak w praktyce arty-
stycznej jak i w teorii, nakierowanego na ustalenie nowych zasad i
nowych powiazai. To bowiem, co Hildebrand wiaze z dziecigca nie-
winnoscia i traktuje jako ponadczasowe zadanie sztuki, jest historycznie
zmienne, a zmiany zachodza wla$nie w momentach okreslanych przez
Hildebranda jako ,,wypadnigcie z koleiny”.

3. W czasach, gdy uwage Hildebranda pochfanial problem korelacji
dwuwymiarowych spostrzezefi z tréjwymiarowa przestrzenig zjawisk,
wielu artystéw prowadzito badania nad tzw. czwartym wymiarem, in-
terpretowanym jako najwyzszy wymiar przestrzeni. Wydana w 1893 r.
prace Hildebranda spinaja niczym klamra daty wydania dwéch ksiazek
Ch.H. Hintona: A New Era of Thought — 1888 i The Fourth Dimension
— 1904, przedstawiciela tzw. ,filozofii hiperprzestrzeni”.

Charakterystyczne dla tej filozofii przekonanie co do mozliwosci

3 Wi. Tatarkiewicz: Dwa pojecia formy. W: Droga przez estetyke. Warszawa 1972,
s. 143,
4 A. Hildebrand: Op. cit., s. 107.
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istnienia przestrzeni poza zmystowym do$wiadczeniem pobudzato wielu
artystow — szczegllnie na poczatku XX wieku — do nowatorskich
poszukiwan. Dla wielu spo$réd kubistéw, futurystéw, suprematystéw,
konstruktywistéw, dadaistéw 1 surrealistéw byl czwarty wymiar, jako
najwyzszy wymiar przestrzeni, bodZcem do tworzenia sztuki abstra-
kcyjnej.

Juz u Hintona, badajacego mozliwo$¢ przejscia od tréjwymiarowej
przestrzeni w czwarty wymiar, jak réwniez u niekt6rych artystéw z
korica XIX wieku, ujawnita si¢ tendencja do przypisywania kategoriom
ruchu i czasu waznej roli w docieraniu do czwartego wymiaru. Hinton
traktowal czas jako (nie w pelni dla nas zrozumiala) manifestacje wy-
szego, przestrzennego wymiaru. Niemniej w filozofii hiperprzestrzeni
nigdy nie uznano czasu za sam czwarty wymiar. Gdy po 1919 r. upo-
wszechnifa si¢ teoria wzglednoSci, wprowadzajaca czasoprzestrzenne,
czterowymiarowe kontinuum, gdzie czas zostal zréwnany z czwartym
wymiarem, po$§réd wyznawcéw filozofii hiperprzestrzeni obowiazywato
raczej przekonanie, wyrazone przez M. Maeterlincka, ze teoria wzgled-
noéci jest ,w zasadzie jednym z aspektéw czwartego wymiaru”, co
znaczyto, ze traktowano dalej czas jako jedynie Srodek do zrozumienia
czwartego wymiaru i wyzszej przestrzeni.

Podobnie sadzit holenderski artysta Theo van Doesburg z grupy De
Stijl. Bedac zwolennikiem filozofii hiperprzestrzeni, traktowat czaso-
przestrzen Einsteina jako rozszerzenie wczeéniejszej wiary artystéw w
czwarty, wyzszy wymiar przestrzeni. Niemniej podjat trud potaczenia
czwartego wymiaru w rozumieniu filozofii hiperprzestrzeni z czwartym
wymiarem -—— czasowym — w teorii Einsteina. Badania swe opubli-
kowat w 1922 r. w artykule Der Wille zum Stil, gdzie podkreslit konie-
czno$¢ zintegrowania nowego — w kontekscie teorii wzgledno$ci —
elementu czasowego ze sztukami plastycznymi — malarstwem, rzezba,
architektura®. Wyobrazat to sobie w sposéb oparty o medium filmowe:
Jesli zastosuje sig technike filmu w malarstwie czystych form, posiadzie
sztuka nowa zdolnosé: artystyczne rozwiazanie dychotomii miedzy sta-

————

5 Rozwazania te wiele zawdzigczaja pracy L. D. Henderson The Fourth Dimension
and Non-Euclidian Geometry in Modern Art. Princeton 1983. Por. tez jej artykut Theo
van Doesburg, ‘Die Vierte Dimension’ und die Relativititstheorie in den zwanzigen
Jahren. W: Zeit. Die Vierte Dimension in der Kunst. Red. M. Baudson. Acta humaniora.
Weinheim 1985.
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tycznymi i dynamicznymi, przestrzennymi i czasowymi elementam,
rozwiazanie adekwatne wzgledem artystycznych potrzeb naszego cza-
su”®. Rozwijajac dalej swe badania na polu architektury twierdzit, ze:
~Nowa architektura musi si¢ liczy¢ nie tylko z przestrzenia, ale i z
czasem jako architektoniczng wartodcia. Zjednoczenie przestrzeni i cza-
su nadaje zjawiskom architektonicznym catosciowy wyglad”’. Naste-
pnie zajal si¢ malarstwem, krytykujac jego statyczno$¢ i brak dynamiki,
spowodowany nadmiernym wywazeniem wertykalnych i horyzontal-
nych linii.

4. Od Hildebranda czy van Doesburga winni§my uczyé sie wrazli-
wosci na problemy sztuki swego czasu oraz wnikliwo$ci i sumiennosci
w ich rozwiazywaniu. Pierwszy z nich, pozostajac jeszcze catkowicie
w ,.koleinie” pogladu oddzielajacego sztuki przestrzenne, plastyczne od
czasowych, datl w swej pracy subtelne rozwazenie kwestii formy prze-
strzennej; drugi — pod wplywem teorii wzglednosci -— poszukiwat
przejécia pomigdzy tym podziatem, domagajac si¢ uwzglednienia czasu
w plastyce. Stad juz latwo wyobrazié¢ sobie takze dazno$¢ odwrotng
— poszukiwanie elementu przestrzennego w sztukach czasowych.

Ogélnie mozna powiedzieé, Zze arty$ci zywo zareagowali na nowy
swiatopoglad, wyznaczony przez teori¢ wzglednosci. Swiadcza o tym
wysitki zaréwno kolegéw van Doesburga (Mondrian, Lissitzky), jak i
ich nastgpcéw. Ale pewne nowe koncepcje, zwiazane z teoria wzgled-
noéci, pojawily si¢ tez i w filozoficznie zorientowanej estetyce, przy
czym inspirujace okazalo sig¢ nie tylko pojecie kontinuum czasoprze-
strzennego, lecz réwniez hipoteza traktujaca materi¢ jako forme energii.
Obie mysli mialy istotne znaczenie dla probleméw estetyki.

5. W wydanej w 1934 r ksiazce Art as Experience John Dewey
twierdzil, ze stara estetyczna formuta ‘jedno$¢ w wielosct’, charaktery-
zujaca dzieta sztuki, jest natury dynamicznej, co znaczy, ze nalezy ja
rozumie¢ jako odnoszaca si¢ do ,relacji energii”; jedno§¢ powstaje
bowiem tylko wtedy, gdy przeciwiefistwa wytwarzaja napiecia, likwi-
dowane péZniej przez interakcje rozmaitych energii. ,,‘Jeden’ w powy-
zszej formule to urzeczywistnienie, przez wzajemne oddzialywanie na

® Theo van Doesburg: The Will to Style: The Reconstruction of Life, Art and
Technology. ,De Stiji” 1922, vol. 2 i 3.

7 Theo van Doesburg: L’evolution de I'architecture moderne, s. 18. Cytuj¢ za:
L. D. Henderson: Theo van Doesburg..., op. cit., s. 200.
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siebie czeéci, odpowiadajacych im energii. ‘Wiele’ jest przejawem okre-
§lonych indywidualizacji, wywotanych przez przeciwstawne sity, ktére
ostatecznie zachowuja réwnowage”g. W tym wiasnie sensie dzieto sztuki
jest dlaf ,,organizacja energii”.

Moment réwnowagi energii daje si¢ uchwycié intelektualnie w wy-
tworach artystycznych i dlatego porzadek elementéw w przedmiotach fi-
zykalnych uchodzi za ,,wzglednie staty i stabilny”. Lecz dziefo sztuki nie
jest wytworem samym, lecz tym, co 6w wytwor niejako ,.czyni” —
jest jego ,,dziataniem” (oddziatywaniem). Charakterystyczne, ze greckie
energeia znaczy — dzialanie, skutecznosc¢.

Tak wigc ujecie sztuki jako organizacji energii pojawilo sie poSréd
estetyk6w, ktérzy wyraZnie postrzegali réznicg (1 czuli potrzebe jej wy-
razenia) mi¢gdzy quasi-stabilnym, materialnym wytworem artystycznym
a plynnym i zmiennym dzielem sztuki. Energie sztuki, zmagazynowane
w wytworze, w przedmiocie, pojawiaja si¢ ponownie (Jak wczesniej w
procesie tworzenia) w do$wiadczeniu estetycznym. Idzie jednak o to,
by doswiadczenia tego nie traktowaé jako postrzegania przedmiotu przez
podmiot, jako aktywnosci $wiadomosci skierowanej na przedmiot (czyli
niejako przygladania si¢ z oddali), gdyz wéwczas kierunek relacji jest
jednostronny, zwiazany z nadrz¢dna rola postrzegajacego podmiotu.

Doswiadczenie estetyczne jest tutaj interakcja najrozmaitszych, ra-
czej réwnorzgdnych energii — tych uwolnionych od strony wytworu
artystycznego i tych od strony podmiotu, wi¢c przedmiotowych 1 psy-
chicznych, oraz innych, zwiazanych z kontekstem miejsca, czasu, kon-
wencji itp. Tak rozumiane do$wiadczenie jest niejako bezpodmiotowe,
gdyz tradycyjne podmioty — artysta, odbiorca — sa, w sensie uwal-
niajacych si¢ od nich energii podmiotowych, wspéluczestnikami roz-
. Wijajacego sie procesu, na prawach réwnych z innymi wspéttworzacymi
do$wiadczenie elementami. Jesli juz, to podmiotem jest sam proces
przebiegajacego doswiadczenia, jako podstawa organizowania si¢ roz-
maitych energii. Tak wla$nie, nie tylko niesubiektywnie, lecz wrecz
nie-podmiotowo pojete do§wiadczenie jest dzietem sztuki w sensie ,,o0r-
ganizacji energii”.

6. Jesli pojmiemy sztuke jako organizacje energii i przebijemy si¢
Przez zgeszczona materi¢ dziela sztuki jako wytworu, by dotrze¢ do
—_—

8
J. Dewey: Sztuka jako doswiadczenie. Warszawa 1975 s. 195.



132 Krystyna Wilkoszewska

jego pierwotnych sil, okaze si¢ wéwczas, Zze pozornie stabilna struktura
kryje w sobie potencje energii; punkt staje si¢ wtedy potencjalna linig,
a forma — skrzepnigtym rytmem. Kazde udane doswiadczenie estety-
czne przeksztalca zastygla forme dzieta ponownie w — lezacy u jego
Zrédet — dynamiczny, rytmicznie zorganizowany ruch sit. Symetria i
proporcja — dwa zasadnicze terminy estetyczne, zwiazane z formg
sztuki, ukazuja si¢ wowczas jako odmiany rytmu. Tak wtasnie propo-
rcjonalno$¢ 1 symetri¢ pojmowali badacze tacy jak John Dewey czy
Herman Cohen.

Dla Deweya, dla ktérego sztuka jest organizacja energii, wszystkie
czesci sktadowe dzieta pozostaja w rytmicznym powigzaniu, co znaczy,
ze stany napieé i réwnowagi przenikaja si¢ wzajemnie. W tym sensie
rytm i symetria to niejako ,,dwie strony medalu”, gdyz akcentowanie
przerw, pauz i stanéw spoczynku prowadzi do pojecia symetrii, nato-
miast skupienie uwagi bardziej na ruchu, na poruszaniu si¢ niz na
koficowym celu, wysuwa na plan pierwszy pojecie rytmu. Symetria
zatem to ,,stan réwnowagi przeciwstawnych energii”’, a rytm to ,,ruch
przerywany odstgpami spoczynku”. ,,Nie ma rytmu tam, gdzie napiecie
nie przeplata si¢ z odprezeniem™. Rytm i symetria warunkuja sie wiec
nawzajem.

Od najdawniejszych czaséw symetri¢ w obrazach uzyskiwano przez
umieszczenie uktadéw po przeciwnych stronach osi; oznaczato to nic
innego jak osiaganie réwnowagi przeciwstawnych energii zwigzanych
z potozeniem. Dlatego symetria nie moze by¢ ujmowana jako tylko
przestrzenna, ,definicja symetrii w katagoriach statycznych jest bile-
dem”. Symetria czyli rtownowaga jest rtGwnowazeniem, jest zdolnoScia
Lutrzymania w sobie njwigkszej ilo§ci najréznorodniejszych i przeciw-
stawnych czynnik6w”'?. Wiaze si¢ wiec nierozdzielnie z napieciem,
ruchem 1 rytmem.

Gdy opér przeciwieristw jest dostatecznie silny i pozwala na gro-
madzenie si¢ napi¢é intensyfikujacych energi¢ — jej uwolnienie przyj-
muje z koniecznoéci postaé kolejnych rozprzestrzenien, rytmicznie W
swym rozwoju uporzadkowanych: barwy dopetniaja si¢, §wiatta i cienie,
zblizenia i oddalenia, strona prawa i lewa, pionowo$¢ i wertykalno§¢

% Ibid., s. 217-218.
10 1bid., s. 219.
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sa przeciwiefistwami przyczyniajacymi si¢ do osiagania stanu réwno-
wagi.

Tak jak oddzielanie rytmu i symetrii, tak i dzielenie sztuk na czasowe
i przestrzenne nie jest uzasadnione. Wiasciwosci przestrzenne nie moga
by¢ dane bezposrednio w matematycznym momencie, czasowe za$ —
bez przestrzennego przejawiania si¢ energii. Mniemanie, ze bezposred-
nio styszymy muzyczne tony jako bedace w czasie i bezpoSrednio
widzimy kolory jako bedace w przestrzeni, wprowadza w bezposred-
nio§¢ doswiadczenia péZniejsze interpretacje dokonane przez intelekt.
Widzimy interwaty 1 kierunki w obrazach i styszymy odlegtodci i roz-
pigto§¢ w muzyce.

Nie mozemy odmawia¢ symetrii muzyce, a rytmu rzezbie, obrazom
czy budowlom i nie mozemy tez twierdzié, ze wyst¢puja w nich tylko
metaforycznie. Organizowana energia porzadkuje si¢ przez rytm i przez
symetri¢. ,,Bo przeciez albo rytm i réwnowaga sa czyms§, co do sztuki
nie nalezy, albo z uwagi na ich podstawowa role sztuke zdefiniowaé
mozna tylko jako organizacje energii”!!. Przy zalozeniu, Ze sztuka jest
organizacja energii, podzial sztuk na przestrzenne i czasowe nie daje
si¢ zatem utrzymac.

Podzialy takie — konkluduje Dewey — ,utracily juz wszelkie po-
parcie ze strony nauki (...). Fizycy bowiem zmuszeni zostali, przez
wiasciwosci przedmiotu swych dociekan, do stwierdzenia, ze stosowa-
ne przez nich jednostki nie sa jednostkami przestrzeni i czasu, lecz
czasoprzestrzeni. Tego spéZnionego odkrycia naukowego artysta doko-
nal od samego poczatku, nie w $wiadomej my§li, lecz w praktycznym
dziataniu”'2.

7. W obliczu przedstawionych artystycznych poszukiwan oraz za-
dziwiajacych niekiedy osiagnie¢ jak i nowatorskich oraz twérczych
przemysleri teoretycznych, trudno bytoby utrzymywac dalej pojecie for-
my w sztuce przy zachowaniu tradycyjnych pogladéw na przestrzen i
czas. Zaréwno dzisiejsze eksperymenty w sztuce, jak i préby teorety-
czne, zdaja si¢ zmierzaé w kierunku, wyznaczonym przez pojmowanie
sztuki jako organizacji energii.

Zadziwiajace, ze domena zaréwno naukowej jak i artystycznej wy-
obrazni staje si¢ dzisiaj nie tyle uchwytywanie gotowych struktur, lecz
—_—

]'; Ibid,, s. 224,

Ibid., s. 222.
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raczej stanéw ich przejSciowego uformowania. Powstato pojgcie prze-
strzeni fazowej, ktérej dynamika wytwarza formy w stanie powstawania
i zanikania; w sztuce komputerowej fraktalne obiekty, co§ posredniego
mig¢dzy linia a przestrzenia, tworza nowy czasoprzestrzenny model zto-
zonych struktur.

Na marginesie wystawy sztuki, zorganizowanej w 1985 r. w Centrum
Pompidou w Paryzu i zatytulowanej Immaterialien, jej gtéwny pomy-
stodawca i wspéitwoérca, J.-F. Lyotard, pisze: ,,wszelki postep, w na-
ukach jak i prawdopodobnie w sztukach, zwiazany jest oczywiscie
§ci§le z coraz dokladniejszym poznaniem tego, co nazywamy ogélnie
‘przedmiotem’ (...). Jeli te przedmioty zostana teraz poddane analizie,
stanie si¢ jasne, Ze sa one przedmiotami jedynie dla cztowieka; w tym,
co je konstytuuje sa one aglomeratami zfozonymi z matych czastek
energii, z drobinek, ktére jako takie w ogéle nie sa uchwytne. W koricu
nie ma juz materii, jest jeszcze tylko energia”'>,

Wystawa ukazujaca mozliwosci sztuki immaterialnej (zmystowo-
postrzezeniowe tworzywo sztuki — barwy, dZwigki, ksztalty — zostato
wyparte przez niematerialne jednostki informacji) kaze mys§leé, ze nie
postrzeZzeniowy material stanowi arche sztuki, jej prazasade, lecz co,
co kryje si¢ pod nim, a co moze dobrze oddawatoby wilasnie stowo:
energia.

Gdy w miejsce materii wkracza energia, przedmioty, takze przed-
mioty artystyczne, zdaja si¢ by¢ quasi-stabilnymi stanami energii. Czyz
nie to wla$nie maja na my§li Deleuze 1 Guattari, gdy pisza, ze ksiazka
,,zrobiona” jest z réznych materiatéw, danych i predkosci, gdy zapew-
niaja, Ze méwia jedynie jeszcze o wielo§ciach, liniach, napieciach i
planie konsystencji, gdy powotujac si¢ na P. Virillo, filozofa predkosci,
opowiadaja si¢ po stronie dynamicznych linii, nie punktéw (,,Nie czyil
nigdy punktéw, tylko linie! Predko$¢ przemienia punkt w linie”)™.

Charakterystyczne, ze takze dla Lyotarda linia ma w sobie co§ ,,ab-
solutnie radykalnego i ontologicznego”!®. Analizujac obrazy Cezanne’a
i Delaunaya wskazuje Lyotard na energetyczna rolg linii oraz na ,za-
geszczanie si¢ chromatycznej energii”. O obrazie Cezanne’a Martwa
natura z cebulami (1895-1900) pisze: ,NajwyraZniej mocno natado-

13 J. E. Lyotard (i inni): Immaterialitiit und Postmoderne. Berlin 1985, s. 66.
1 G. Deleuze, F. Guattari: Rhisom. Berlin 1977, s. 41. Por. tez s. 6 i 7.
53 F Lyotard: Immaterialitdt..., op. cit., s. 67.
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wany, silny punkt kontaktu zageszcza najwyzsze przeciwiefistwa w ca-
toéci obrazu; jest to zetknigcie najciemniejszego brzegu z najjasniejszym
regionem. Jest to miejsce, gdzie zbiera si¢ cala chromatyczna energia”.
W ten sposéb przedmiot malarski jest — zdaniem Lyotarda — ,w
istocie ptynna, zmienna, faktycznie wolna, w kazdej chwili potencjalnie
przeksztalcalna energia”m.

Na zakoficzenie warto moze przypomnie¢, Ze pojecia takie jak sita,
kontrast, napigcie, réznice intensywnosci od dawna stanowity zasadni-
cze pojecia teorii sztuki, zwlaszcza teorii sztuki tworzonych przez sa-
mych artystow.

]6\
J. F. Lyotard: Essays zu einer affirmativen Asthetik. Berlin 1982, s. 84, 85, 89.



