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Przestrzen jako ,.forma formata
(O obrazach Jacka Sempolinskiego,
1971)

Przyroda byle dla nas pigkng, gdy
wygladala zarazem jak  sztuka;
sztuka za$§ moze tylko wtedy byé
nazwana piekng, kiedy jestesmy
Swiadomi tego, z2e jest sztukaq,
a mimo to wydaje sie nam przy-
rodag.

Kant

Bezkresna roznorodno$é mozli-
wych punktéw wyjscia i nieskonczona liczba roz-
wiazan mozliwych, nieograniczona swoboda wybo-
ru i konieczno$¢ wybierania czynig kazdy krok
w sztuce niepewnym i trudnym. Kazda decyzja wy-
dawaé sie tu musi niezmiernym wyrzeczeniem,
wszelkie spelnienie jest zarazem jedynie rezygna-
cja. Dojrzalosé mierzy sie wewnetrznie rosnacymi
tylko watpliwoSciami, a w poglebiajacym sie po-
czuciu niedoskonalosci to, co zdobyte, przestaje sie
liczvé. Wazne jest samo ponawianie wysitku, cy-
kliczne powracanie do tych samych z pozoru préb,
zaczynanie jakby bez zadnych wstecz doswiadczen.
Sztuka wdwczas jawi sie jako co$ innego niz pro-
dukowanie dziel sztuki, niz wytwarzanie pieknych
przedmiotéw po prostu, z ktérych kazdy stanowié
ma samg dla siebie calo$é -— skonczong. Cel arty-
stycznego dzialania ukazuje sie wowcezas jako co$
nie podlegajgcego materializacji, cos nieosiggalne-
g¢o nigdy w petni, przyblizanego jedynie w owym
ponawianym wciaz akcie, ktérego tres¢, tez zawsze
niepelng, odczytujemy z pozostawionych S$ladow:
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z budowli i wielkich utworéw orkiestralnych,
z pieéni i poematéw, z posagoéw, freskow, plasko-
rzezb i obrazéow. I to, co pieknem tych przedmio-
tow nazywamy, to zaledwie rozblyskujacy na ich
powierzchni, roz§wietlajgcy ich wnetrze refleks
tamtego dalekiego celu. Nie wiecej niz refleks, bo
—- jak powiada filozof renesansowy — ,,w Zzadnej
materii forma niematerialna i umyslowa nie moze
byé oddana takg, jakg rzeczywiscie jest. Kazda wi-
dzialna forma prawdziwej i niewidzialnej formy,
istniejacej w umysle i bedgcej samym umystem,
pozostanie zawsze tylko jej podobizng i obrazem”.
Niestusznie wiec, kiedy my$limy o formie, laczymy
ja z widzialnym jedynie ksztaltem. Malarstwo nie
jest sposobem widzenia, lecz unaocznianiem sensu,
odkrywaniem oczom sposobdw pojmowania Swiata
w nas i §wiata poza nami. Jest to ukazywanie zna-
czen, lub raczej ukazywanie drogi wiodgcej ku
znaczeniom, ktorych sie do konca nie da zglebié,
ale ktorych sie tez innym sposobem nie da zasu-
gerowac¢ nawet. Jest ono $ciganiem prawdy, chwy-
taniem duchowego w sidla niedoskonale zapewne,
lecz jedyne. Jest przymierzaniem skonczonego do
nieskonczonoéci, nachylaniem ku sobie dwu nie-
poréwnywalnych wymiaréw.

Obok tej istnieje inna jeszcze skala, do ktorej sie
sztuka prawie nieustannie odncsi. Te drugg zawie-
ra w sobie natura. Ona takze daje sie poja¢ jako
forma, jako calo$é ekspresyjna, jako uklad znaczen,
ktéry chcemy przenikngé, zrozumieé sztuke. I stad
malowanie pejzazu poréwnaé¢ mozna do ustawiania
naprzeciw siebie tych dwu form jak dwédch luster
przegladajacych sie wzajem: stawianie ,formy
stwarzanej”, ktorg uzmyslawia, ktéorg w sobie nie-
sie obraz — wobec ,formy tworzgcej”, czyli przy-
rody. Pierwsza ma odsltania¢ to, co druga trzyma
w utajeniu — ma czyni¢ bezposrednim to, co sie
kryje poza kuszacymi urokami malowniczosci, po-
za mylaco latwg mowg poszczegdlnych ksztaltow
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i barw, poza wszelkg przypadkowoscig, poza zmien-
nos$ciag odwodzgcg nas od tego, co istotne, bronigc
przystepu do absolutnej dziedziny nienaruszalnego
trwania. Tak, dzieki sztuce, natura ma sie uczytel-
ni¢ dla nas, sztuka zas — dzieki naturze — ma sie
stawaé bardziej ,jorganiczna”, bardziej ,natural-
na” i twércza — bowiem w formach stwarzanych
odzwierciedla spontaniczng kreacyjng sile formy
form.

Obnazanie wiec, odkrywanie owej formy oddala
nas ostatecznie od jednostkowych konkretéw. Bo
sztuka jest najblizej swego niedosieznego celu
i rownoczed$nie najblizej natury nie wtedy, gdy ko-
piuje zewnetrznosé, gdy nasladuje jej wyglady,
lecz kiedy wkracza na obszar obiektywnosci ,,oder-
wanej”. Na tym obszarze czujemy sie wyzwoleni
z terroru konwencjonalnych przyporzgdkowan,
spod rygoru najbardziej wysublimowanych, od-
krywezych symboli, ktére — zawsze tradycjg ob-
cigzone — zakotwiczaja nas w werbalnej jedno-
znacznodéci. Uciekamy ze strefy znaczen juz zdo-
bytych i znanych: rzeczywistg $wiezo$¢ poznania
zapewnia nam ta sztuka, ktoéra deformuje — czyli
z ksztaltow pojedynczych i z ich sumy wydobywa
ich metafizyczny sens, ich forme ostateczna. Z ob-
razu wylania sie przyroda znaczgca — zamiast po-
dobnej tylko.

Na gruzach zaniechanych czy zapomnianych juz
praw powstaje nowy porzadek: powietrze jest ciez-
kie jak woda, a woda lekka jak powietrze. Skawa-
lone bryly $wiatla kamienujg, miazdzg przedmioty,
i ranig oczy w bolesnym pod stonce patrzeniu. Mo-
ze jedna przestrzen wychodzi calo z tej metamor-
fozy. Rozpoznajemy ja, ale jej funkcja sie zmie-
nia. Nie jest to ta sie¢, ktérg w codziennym do-
$§wiadezeniu lowimy ksztalty zjawisk. Nie jest to
juz ,forma” zmyslowego wylacznie poznania. Tak
jak farba odmaterializowuje sie w blask i cien,
tak i przestrzen owa — wyzwolona z brzmienia
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fizyczno§ci — otwiera swoje wnetrze na przyjecie
poetyckiej wiedzy.

Pejzaze z epopei
(O obrazach
Przemystawa Brykalskiego, 1972)

quale per incertam lunam sub luce

[maligna est iter in silvis,
ubi caelum condidit umbra Iuppiter
[et rebus mox abstulit atra colorem.

(Aeneis, vi: 270—272)

Nietrudno dostrzec w eposie
klasycznym dwa istotnie réine spsoby ukazywa-
nia natury. Kazdy z nich stwarza krajobraz o od-
miennym walorze emocjonalnym, wydobywajac
zen inny sens i inaczej go odnoszac do calosci, do
zasadniczego tonu dziela. Mozna tu po prostu wy-
réznié krajobrazy poetyckie ,,pelne”, przedstawia-
ne szczegOlowo, i zaznaczane zaledwie, -sugerowa-
ne tylko.

Pierwsze wiec powstaja powoli, na bliskich pla-
nach, wylaniaja sie w tym samym hieratycznym
rytmie co wszystkie kluczowe epizody, sa wigczo-
ne w glowny tok narracji, sa prawdziwie epickie.
Odbieramy je jako organiczng cze$é antropocen-
trycznego swiata, bo takim nade wszystko jest Swiat
epopei. Opis ogrodéw Armidy u Tassa, opisy raj-
skiego parku u Miltona naleza do tego typu rozbu-
dowanych pejzazy, pejzazy zaludnionych lub da-
jacych sie ogarnaé¢ prawie bez reszty ludzkim umy-
slem, ludzka miarg, albo miarg boskg wyobrazona
na podobienstwo czlowiekowi dostepnych skal.

Lecz gdy Eneasz, zanim zacznie opowie$¢ o upadku
Troi, prébujac jeszcze odwlec bolesne wspominanie,

Przedstawie-
nia natury
w eposie
klasycznym
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tlumaczgc sie sp6zniong porg, mowi: ,iam nox hu-
mida caelo praecipitat” — spokojnie miarowe
tetno eposu zostaje na moment wstrzymane. W na-
gtym rozblysku jakiej$ lirycznej chwili przeobra-
zajg sie perspekiywy. Na mgnienie cofa sie w glab
dotykalna przedtem rzeczywistosé. Oto nowy ele-
ment nadaje rzeczom nowy wymiar: ponad loza-
mi ucztujgcych, nad palacem Dydony blednie
ogromne niebo, dogasaja gwiazdy, ,,juz chyli sie
wilgotna noc”.

Podstawowg cechg takiego, zarysowanego jednym
gestem poetyckiego krajobrazu stanowi to, ze nie
da sie go oglagdaé — ze mozna go tylko zobaczyé.
Jest lapidarny i intensywny. Choéby obejmowat
najrozleglejsze obszary, sprowadza sie do naraz
pochwytnej nasyconej jedno$ci. Wrytycza uni-
wersalne centrum, punkt szczegélny, od ktérego
biegng, lub w ktérym przecinajg sie wszystkie dro-
gi poznania, wszystkie szlaki wyobrazni, wszystkie
linie magicznego schematu $wiata. Podobny obraz,
jawiac sie w utworze lirycznym, nie musialtby byc¢
obarczony funkcjg podobng. Tu zas o ciezarze eks-
presji decyduje monumentalny ‘horyzont reszty
dziela, kontekst epicki. Bo epos ma byé¢ z zalozenia
swoistym odwzorowaniem rzeczywistosci catej, ma
byé¢ jej modelem idealnym. I przeto kazdy punkt
jego, brzemienny tre$cig nieuchwytna, kuszacy nie-
dookresleniem, nabiera znaczenia symbolicznego,
sugeruje poczucie jak gdyby pozazmystowego kon-
taktu z istotg calosci. Zdaje sie zawiera¢ klucz do
wszystkich szyfrow, w jakich nieskonczonosé moze
by¢ zapisywana. Taki zwarty, momentalny kraj-
obraz z epopei jest niby smuga meteoru: wyznacza
odleglos¢ bezmierng, glebie tta, silniej pozwala
uzmystowié sobie nieruchomosé¢ konstelacji, budzi
tesknote za trwaniem, i znika. Taki krajobraz mu-
si byé¢ powolany do istnienia przez uogédlnianie.
Przyroda musi sie w nim stawaé abstrakeyjna, ob-
jawiajac jedynie najdalsze swe zarysy. A stad,
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z niepewnosci przeczué, ktére powstajg, z nienasy-
cenia wysokich i stale rosnacych pragnien, redzi
sie zawrotna potrzeba objecia pelni. Jesliby méwié
jeszcze dalej o owym drugim rodzaju, o typie zwiez-
lego, intensywnego pejzazu z epcpei, stosujgc do-
tychczascwe spostrzezenia do malarstwa, spotka¢ by
sie mozna z jedng, na pewno uzasadniong watpli-
woscig. Skoro tam, w dziele literackim, lapidarny
obraz okresla sie w swym istotnym charakterze do-
piero poprzez stosunek do calosci, do tla, z jakim
jest organicznie zwigzany, to aby tutaj, na nowym
obszarze doszukiwaé sie najbardziej mglistych na-
wet analogii, trzeba wpierw odnalezé czy ustali¢
podobng relacje ,,obraz — tlo”. A malarskie dzielo
jest — w dostlownym i przenosnym znaczeniu —
tylko obrazem. Caloscig zamknietg, autonomiczna,
bez okreslonego albo koniecznego tta. Ani bowiem
rzeczywistos$¢, ktoéra otacza ten obraz, nie jest jego
kontynuacjg, ani on — nawet stanowigc jej odwzo-
rowanie, nhawet uzalezniony w swoim bycie od
idacych z niej inspiracji — nie jest jej przediuze-
niem. Nie ma miedzy nimi zadnej ciaglosci. Nie za-
chodzi tez zadne podobienstwo miedzy sposobami
istnienia kazdego z nich. To samo (wylgezajgc za-
strzezenie ostatnie) da sie powiedzie¢ o stosunkach
miedzy samymi obrazami. Lecz mimo wszystko
wspomniang analogie mozna przeprowadzi¢é przy
innym nieco, mniej dostownym ujeciu czltonoéow po-
réwnania, przy nieco odmiennej ich interpretacji.
{to§ bedzie utrzymywal, ze tlem obrazu, zaple-
czem, ktérego poszukujemy, jest osobowos$é tworcy
dziela. Ze, dla przykladu, obrazy, o jakich teraz my-
§limy — nasycone, pelne napiecia, zwarte, uogél-
niajgce ksztalt, sprowadzajace go do abstrakcyjnie
geometrycznej czystosci, destylujace ze zjawisk
natury samg ich wizualng i znaczeniows esencje —
ze te obrazy mozna nazwaé epickimi, poniewaz sg
odzwierciedleniem artystycznego temperamentu,
Swiadomos$ci czy wyobrazni, ktére okreslilibySmy
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najtrafniej mianem epickich. Ze obrazy te stano-
wig rezultat pewnej wizji rzeczywistosci, wizji
zobiektywizowanej, powaznej, hieratycznej, total-
nej — a wiec wywolujacej skojarzenia z eposem.
Jednak taka argumentacja, choé pod wieloma
wzgledami uzyteczna, przekonywajgca i stuszna,
odwodzilaby nas od analizowania ekspresji samego
dziela w strone badan nad psychikg artysty i psy-
chologia procesu twérczego. A skoro obchodzi nas
tu raczej to pierwsze, nie powinniSmy upatrywaé
w owych obrazach rezultatéw wizji, ale traktowaé
kazdy z nich jako wizje.

Powiemy zatem: kazdy z nich stanowi osobny,
skoniczony, pelny ,$Swiat wlasny” i jest réwnoczes-
nie wizerunkiem weztowego punktfu, samego jadra
tegoz $§wiata. Jawi sie w tej samej chwili w obu ro-
lach: w roli btyskawicznie rysujgcego sie i gingcego
pejzazu i w roli jego nieporuszonego tla. Jest i drze-
wem, i tym jedynym nasieniem, z ktérego to wlas-
nie drzewo wyrosto. Stanowi jednoczesnie Zroédlo
wizji, jaka zen emanuje, i daje sie oglada¢ jako
zamkniety juz, utrwalony proces owej emanacji.
Jest caly calo$cig i caly jej czeScig. Jest caly rze-
czywistoscia zupelng i zywa; caly jest jej odwzo-
rowaniem, jej martwym schematem; caly jest tej
samej rzeczywistosci osrodkiem streszczajacym jej
istote. Caly jest w kazdym momencie wszystkim
tym naraz i z osobna. Wiec skoro go nazywamy
krajobrazem z eposu, moze tym samym przyréwnu-
jemy go do epopei?

W takiej dynamicznej rozbiezno-zbieznej perspek-
tywie, nie bedacej perspektyws dla oka, lecz per-
spektywg rozumienia i wzruszenia, wsréd drzacego
spokoju powstajgc — trwaja tutaj materie meta-
liczne obok miekkich mgiet i ptynnych cieni. Trwa-
ja nietrwale, nawzajem rodzgce siebie 1 wzajem
przez siebie pochlaniane. Wyblyskuja powierzchnie
jakby gorgcych krysztalow migocgce od Swiatel,
ktore $lizgajg sie pe nich i przeswietlaja je, zde-
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rzajgc sie z blaskiem przenikajagcym ,,z drugiej
strony”, z wnetrza przez owe plaszezyzny ujmowa-
nych ksztaltow. Plaszczyzny lotne i stabilne suge-
ruja tu raczej sam sens przestrzennosci, niz opisuja
jednoznacznie przestrzen: ona sama zdaje sie nie-
uchwytna, ruchliwa, falujgca od glebokich dystan-
s6w ku bliskim, opadajaca, gasngca na powierzchni
plotna. W najbardziej nasyconych mrokach odnaj-
dujemy zycie opalizujgcych refleksow — a naj-
jaskrawsze barwy nie wznosza sie tu nigdy do
krzyku, tak jak gdyby albo pochtanialy nadmiar
ognia, albo byly rozpostarte ponad lodowats ciem-
noscig.

I we wszystkich elementach, i w calej budowie tych
pejzazy tak ekspresyjnych i tak klasycznych, tak
opanowanych i tak gorgczkowych, spontanicznych
i powsciggliwych, wyczuwa sie ten sam zbrojny po-
koj pomiedzy swiobodg a rygorem, harmonie nie-
ustepliwie i nieustannie wywalczang.

Ponad
lodowatg
ciemnoS$cig



