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Erazm Kuźma

Co może 
uczynić wiara 
w  przekład

Kolor i słowo

W historii sztuki są epoki syn- 
kretyzujące i diakrytyzujące, takie, w których dąży 
się do syntezy sztuk, zatarcia przedziałów między 
nimi, a także w ich obrębie, i epoki przeciwstawne, 
dążące do wyraźnych rozgraniczeń. Z jednej stro 
ny — jeśli chodzi o interesujące m nie tu ta j związki 
między m alarstw em  a poezją — hasło wywodzące się 
jeszcze z an tyku  ut pictura poesis, z drugiej — ostre 
przedziały Lessinga w Laokoonie. Od rom antyzm u aż 
do dzisiaj tendencje syntetyzujące przew ażają, cho
ciaż z różnym  nasileniem. Jednym  z punktów  kulm i
nacyjnych tych tendencji był ekspresjonizm.
Dla rozwoju sztuki nie jest istotne ostateczne roz
strzygnięcie, czy m alarstw o można „przełożyć” na 
poezję a poezję na m alarstw o, zresztą ów „przekład” 
rozum iany jest rozmaicie. Ważna jest natom iast w ia
ra w  jego możliwość; ona zmienia historię sztuki. 
Z zapatrzenia na wzorzec m alarstw a powstała n ie
gdyś poezja opisowa, z zapatrzenia na wzorzec po
ezji — m alarstw o alegoryczne. W zajem ne oddziały
wanie na siebie poezji i m alarstw a w yraźnie kształ
tu je  też sztukę XX wieku.
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W racając do Lessinga. Jednym  z jego podstawowych 
rozróżnień jest podział na znaki na tu ra lne  w m alar
stw ie (naturalne — bo przedstaw iają określoną rze
czywistość) i znaki konw encjonalne w poezji (kon
w encjonalne — bo związek między słowem a nazw a
ną rzeczą nie m a charakteru  koniecznego). To ostre 
rozgraniczenie w świadomości artystycznej XX w. 
zostało rozm yte. Naturalność kształtu  to dla Lessinga 
nic innego jak  reprezentatyw ność w erystyczna, ale 
właśnie ta reprezentatyw ność oskarżona została o 
konwencjonalność. M alarze odrzucali iluzjonizm, 
złudzenie perspektyw y, trójwym iarowości; deform o
wali świat, wreszcie odprzedm iotowili zupełnie swe 
obrazy i proces ten  rozum ieli jako przejście od zna
ku konwencjonalnego do naturalnego. To więc, co dla 
Lessinga było naturalne, dla nich stało się konw en
cjonalne; to, co dla nich było na tu ra lne  — dla Les
singa byłoby zapewne arb itra lne.
Podobny proces dokonał się w  rozum ieniu n a tu ra l
ności koloru. W yzwalał on się z dotychczasowej za
leżności od kształtu. Zachodził tu  przy  tym  jakby 
stosunek odwrotnie proporcjonalny: to, co traciła  na 
mocy w yrażania linia — zyskiwał kolor. Już Baude
laire  odbierał obrazy Delacroix jako kom unikaty 
wyrażone kolorystyką i n ie  było to sprzeczne z in
tencjam i tego m alarza 1. Podobnie było w  w ypadku 
Rus-kina. Pisząc o obrazach Turnera, stw ierdzał: 
„Cała siła techniczna m alarstw a zależy od odzyskania 
przez nas tego, co może być nazwane niewinnością 
oka; to znaczy od pewnego rodzaju dziecięcej per
cepcji płaskich plam  koloru jako takiego, bez świa
domości, co on oznacza” 2. Nie inaczej rozum ieli swo
je cele impresjoniści. I oni chcieli w yelim inow ać ca
łą dotychczasową wiedzę o przedmiocie i dostrzec go

1 Zob. M. Imdahl: Die Rolle der Farbe in der neueren
französischen Malerei. W: W. Iser (wyd.): Immanente
Ästhetik. München 1966, s. 214—215.
2 J. Ruskin: The Elements of Drawning. Cytuję za Im
dahl: op. cit., s. 197.

Naturalność 
i arbitralność 
koloru
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Mistyka ... 
kolorów

na nowo w jego niepow tarzalności kolorystycznej. 
Przeciwnicy zarzucali im, że gubią ów przedm iot, 
rozkładając go w grze barw  i świateł.
Dopiero jednak  ekspresjoniści wyzwolili kolor i use- 
m antyzowali go. Już Van Gogh w listach do brata  
pisał, że tym  różni się od im presjonistów, iż oni m a
lu ją  ito, co m ają przed oczyma, on natom iast używa 
koloru arbitraln ie, by przekonyw ająco wyrazić sie
bie 3. Dalej poszli artyści z grupy ,,Der blaue R eiter”. 
Franz Marc powoływał się na tradycje obrazobur- 
stwa i chciał, by  kolor wyzwolić z m aterii — tem atu 
i zapewnić m u żywot m istyczny i im m anentny 4. N aj
pełniejszą próbę uisemantyzowania koloru i skodyfi- 
kowania jego znaczeń przedstaw ił K andinski w p ra 
cy O pierwiastku duchowym  w sztuce. Jeden z roz
działów nosi wym ow ny ty tu ł: „Język form i kolo
rów ” i analizuje system  opozycji: żółcień — błękit, 
biel — czerń, czerwień — zieleń, róż — fiolet. 
Każda z tych opozycji jest zwerbalizowana, „prze
łożona” na język mowny i muzyczny. Na przykład 
żółcień — to ciepło, cielesność, ruch ekscentryczny 
ku odbiorcy, niepokój, szaleństwo, dźwięk trąby, 
fanfar; błękit jest odwrotnością żółcieni — to zimno, 
duchowość, ruch koncentryczny od odbiorcy, spokój; 
kolor ten „woła człowieka w nieskończoność” , jest 
odpowiednikiem dźwięku fletu, wiolonczeli, niskich 
tonów o rganów 5. Próbuje też K andinski wyrazić k o 
lory bardziej skom plikowanym i filozoficzno-poetyc- 
kimi ekwiwalentam i, gdy mówi na przykład, że biel 
to „wieczny opór a mimo to możliwość”, czerń zaś to 
„absolutny b rak  oporu i niemożliwość” , a zieleń „jest 
jak  gruba, zdrowa, nieruchom o leżąca krowa, któ
ra — zdolna tylko do przeżuw ania — na świat patrzy

3 Zob. H. Read: The Philosophy of Modern Art. New 
York 1957, s. 25.
* Schöpferische Konfession. Berlin 1920, s. 95.
5 W. Kandinski: Über das Geistige in der Kunst insbe
sondere in der Malerei. München 1912, s. 73 i n.
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głupimi, tępym i oczami” 6. Jednakże zastrzega się: 
słowa nie przylegają do barwy, „są i pozostaną tylko 
wskaźnikam i, tylko zupełnie zewnętrznym i oznacze
niami kolorów ” 7.
Ostatecznie więc wyzwolony kolor stał się znakiem 
natu ralnym  w obrębie indywidualnego system u m ala
rza czy naw et w obrębie system u pojedynczego obra
zu, natom iast poza tym  systemem, a zwłaszcza oglą
dany z punktu  widzenia system u realistycznego, 
zdroworozsądkowego — stał się znakiem  a rb itra l
nym.
W ten sposób doszło do zakwestionowania drugiego 
podstawowego rozróżnienia Lessinga, które mówiło, 
że m alarstw o ma charakter przestrzenny, poezja na
tom iast — czasowy. Wyzwolony kolor miał bowiem 
oznaczać nie tylko stany, ale i procesy. Jak  mówił 
Kandinski: żółcień jest ruchem  odśrodkowym, błę
kit — dośrodkowym, czerwień — ruchem  w sobie. 
Próba „uczasowienia” m alarstw a podejm owana była 
również za pomocą innych zabiegów, na przykład na
kładania na jeden obraz różnych faz ruchu. Stoso
wali ten chw yt futuryści, u nas formiści, ale także 
ekspresjoniści.
Tak skłaniało się m alarstwo w stronę sztuk czaso
wych: poezji i muzyki, ale sztuki czasowe z kolei się
gały po środki m alarskie. Artyści wierzyli, że istnie
je coś w rodzaju s truk tu ry  głębokiej generującej 
wszystkie sztuki i dzięki tem u „przekład” jest możli
wy. B audelaire mówił o „głębokiej jedności”, w któ
rej zlew ają się „dźwięki, wonie i kolory” , Rimbaud 
o szaleństwie, halucynacji, wizji, k tóre spraw iają, że 
głoski nabierają barwy, kształtu i ruchu; M allarmé
0 praw ie powszechnej analogii. Przybyszewski wszy
stkie sztuki ogarniał „ogólną teorią drgań nerw ów ”
1 dzielił sztuki tylko według stopnia intensywności 
tych drgań. Klages cały świat sprowadził do zasady

6 Ibidem, s. 73, 79.
7 Ibidem, s. 88.

Sztuki
przestrzenne 
i czasowe
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Przestrzenność 
poezji ...

... i jej 
kolorystyka

ry tm u, za nim  pow tarzali to i stosowali w odniesie
niu do sztuki ekspresjoniści z kręgu „Der S tu rm ” . 
K andinski widział w spólny m ianownik wszystkich 
sztuk w „w ew nętrznym  dźw ięku” itd.
Lessing mówił o arbitralności znaku językowego. 
Poeci to przyznawali, ale tw ierdzili, że najp ierw  było 
inaczej, znak językowy m iał charakter na tu ra ln y , 
konieczny; celem poezji m iał być powrót do tam tego 
stanu, do „m etasłowa”, do słowa-rzeczy, k tó re  nie 
nazywa świata, ale jest nim. Zbliżali się też do m a
larstw a, eksponując elem enty  przestrzenne poezji 
przy równoczesnym w ytłum ianiu  jej czasowości. K a- 
ligram y, letryzm , specjalne układy graficzne —- 
wszystko to wprowadzało w struk tu rę  u tw oru ele
m enty  przestrzeni. Czas linearny  zaprzeczony został 
paradygm atyzacją substancji językowej, odrzuce
niem  syntagm y. Powtórzenie, jukstapozycja; hom o
genizacja poetyckości spraw iły, że następstw o czą
stek poetyckich nie m iało charak te ru  logiczno-czaso- 
wego, a w iersz mógł się zacząć i skończyć praw ie w 
każdym  miejscu.
Szczególnie jednak  fascynowała poetów magia i m is
tyka koloru. Można by tu  w yodrębnić trzy stadia tej 
fascynacji: im presjonistyczne, neoim presjonistyczne 
i ekspresjonistyczne. Im presjonistyczne — gdy ze
staw  znaków odnoszących się do barw  i blasków jest 
dostatecznie bogaty, ale jeszcze nie usamodzielnia 
się. Neoimpresjonistyczne — gdy równowaga ulega 
zwichnięciu, a przedm iot rozkłada się, znika. Ekspre
sjonistyczne — gdy- kolor nie ty lko  usam odzielnia 
się, ale zaczyna pełnić funkcję m etaforyczną, staje 
się dwuwartościowy 8. Ten ostatni chw yt nie został 
wynaleziony w  XX w., istniał on już w rom antyzm ie, 
czego dowodem na przykład funkcja błękitu  u No- 
valisa czy kolorystyka Słowackiego, a do obu tych

8 Zob. próbę rozgraniczenia kolorystyki impresjonistycznej 
i ekspresjonistycznej w  liryce w: J. Schneider: Der ex 
pressive Mensch und die deutsche Lyrik der Gegenwart . 
Stuttgart 1927, s. 39.
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poetów przyznaw ali się ekspresjoniści jako do swych 
przodków. Co do Słowackiego: można założyć, że 
polscy ekspresjoniści jego mowę barw  poznawali 
pośrednio, przez sugestyw ny w ykład J. M atuszew
skiego w rozpraw ie Słowacki i nowa sztuka. 
Powiedziałem, że w poezji ekspresjonistycznej kolor 
usamodzielnia się, pełni funkcję m etaforyczną. Moż
na jednak w  tej funkcji w yodrębnić trzy odmiany. 
Pierwszą jest odmiana alegoryczna, w  której syste
m atyka koloru jest zracjonalizowana. W tym  w y
padku in terp re tac ja  utw oru wym aga znajomości sys
temu, k tóry  tkwi poza utw orem , jest dany uprzed
nio. To jest wypadek poematów prozą Kandinskiego. 
D rugą jest odmiana symboliczna: kolor nie jest zra
cjonalizowany i nie jest w yczerpyw alny in te rp re ta 
cyjnie. System  kolorów, każdorazowo inny, w ynika 
z konkretnego utw oru, nie jest dany uprzednio, cho
ciaż może odwoływać się do dość powszechnych od
czuć em ocjonalnych (np.: czerń — smutek, rozpacz; 
czerwień — ból, krew , cierpienie itd.). To jest w y
padek Trakla i praw ie całego polskiego ekspresjo- 
nizmu. W reszcie trzecia odmiana — to kolor w fun 
kcji m etafizycznej: jest on jakby form ułą zaklęcia 
odm ieniającego świat. To jest przypadek Benna.
Oto poem at prozą Kandinskiego W oda :

Szedł w  żółtym piasku człowiek mały, chudy, czerwony. 
Osuwał się ustawicznie. Rzekłbyś: po ślizgawicy chodzi. 
Żółty piasek był to przecież — piasek bezbrzeżnej płasz
czyzny.
Od czasu do czasu mawiał: „woda — błękitna woda...” I nie 
rozumiał sam, dlaczego tak mówił.
Jeździec w zieloną, fałdzistą szatę odziany pomknął mimo 
na żółtym koniu.
Zielony jeździec naciągnął gruby, biały łuk, odwrócił się 
w siodle i wypuścił strzałę na czerwonego człowieka.
Strzała świsnęła jak płacz, by wtargnąć w serce czerwonego 
człowieka. Czerwony człowiek w ostatniej chwili chwycił ją 
ręką i cisnął na stronę.
Uśmiechnął się jeździec zielony, pochylił na szyję żółtego 
konia i zniknął w oddali.

Poemat
Kandinskiego
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Interpretacja

Czerwony człowiek stał się większy i krok jego pewniejszy. 
„Woda błękitna” — rzekł.
Szedł dalej, a piasek tworzył wydmy, pagórki ostre a sza
re. Im dalej, tym twardsze, bardziej szare, wyższe, aż wresz
cie zaczęły się skały.
A człowiek przedrzeć się musiał między skałami tymi, bo 
stanąć nie mógł, ni wrócić. Cofać się nie można.
Gdy zasię mijał bardzo wysoką, ostrą skałę, spostrzegł, że 
przykucnięty w górze biały człowiek zepchnąć nań zamierza 
gruby, szary głaz. Wracać nie można. W przesmyk wejść 
musiał. I poszedł. Kiedy był pod skałą, człowiek w  górze, 
dysząc z utrudzenia, wymierzył ostatnie uderzenie.
I spadł głaz na człowieka czerwonego. Pochwycił go lewym  
ramieniem i za siebie cisnął.
Uśmiechnął się biały człowiek w  górze i skinął głową życzli
wie. Człowiek czerwony stał się większy, to znaczy wyższy. 
„Woda — rzekł — woda”. Coraz szersze stawało się przejście 
między skałami, aż wreszcie znowu zaczęły się równiejsze 
wydmy, te stawały się bardziej łagodne i jeszcze równiejsze, 
tak że ich w ogóle nie było.
Jeno znowu płaszczyzna.

S p o lsz c z y ła  W .[a n d a ] H Ju le w ic z o w a ]  »

Język barw  dointerpretow uje ten utw ór następują
co: żółcień jest w  system ie Kandinskiego kolorem 
ziemskim, cielesnym, w yrażającym  ruch odśrodko
wy, błękit natom iast jest kolorem  w yrażającym  du
chowość, metafizyczność, ruch dośrodkowy. Droga od 
żółtego piasku do błękitnej wody jest więc drogą od 
cielesności do duchowości, od wielości do jedności. 
Pokonuje tę  drogę czerwony człowiek, czerwień 
oznacza bowiem ruch w sobie, siłę, energię, działanie. 
Pierwszą przeszkodą jest zielony jeździec. Zielony, 
bo zieleń — w ynikająca z połączenia żółcieni i błę
k itu  — jest propozycją statyki i spokoju, oznacza 
wolność cd sm utku, ale i radości, jest oglądaniem 
świata z perspektyw y „krow iej” . Zielony jeździec 
jedzie na żółtym koniu, bo jest jakby wysłannikiem  
cielesności. Strzela z białego łuku; biel jest propo
zycją nicości, jednak nie nicości śmierci (bo tę ozna-

9 Brzask epoki. W walce o nową sztukę. Poznań 1920, 
s. 226; tłumaczenie ukazało się najpierw w „Zdroju” (t. 8 
z. 9/10).
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cza czerń), lecz nicości sprzed narodzenia. Jest pro
pozycją cofnięcia się do stanu jedności przedustaw - 
nej, jak 'błękit propozycją jedności w ynikającej z po
konania cielesności. Taką wymowę ma druga prze
szkoda: biały człowiek i szare głazy, skały. Szarość 
u K andinskiego ma dwa różne znaczenia: jeśli w y
nika z mechanicznego wymieszania czerni i bieli — 
jest „rozpaczliwą nieruchomością” ; jeśli jest następ
stwem optycznego mieszania zieleni i czerwieni — 
oznacza „samozadowoloną bierność i mocny, ak tyw 
ny żar w sobie” . Tu raczej w ystępuje pierwsze zna
czenie: szary głaz jest propozycją poddania się, rezy
gnacji, rozpaczy. Ale może tu występować i drugie 
znaczenie, samozadowolenia: zrobiłem wszystko, co 
mogłem, nie mam sobie nic do zarzucenia, ulegam 
przew ażającej sile. Czerwony człowiek przezwycięża 
wszystkie przeszkody. Za skałami nie ma jednak błę
kitu  wody, lecz znowu piaszczyste płaszczyzny. Ozna
cza to, że duchowość nie jest w pełni osiągalna, że 
o godności ludzkiej świadczy samo dążenie do niej.
U Trakla kolor jest przede wszystkim zabiegiem de
form ującym . Jego oksymorony i m etafory odwołu
jące się do koloru uniezw yklają świat, a właściwie 
stw arzają św iat nowy, chorobliwy, nacechowany ob
sesją winy, rozkładu, śmierci. Trzy barw y odgryw ają t  
szczególną rolę: czerń, czerwień i błękit. Są więc: system barw 
czarne miecze kłam stwa, czarny deszcz, czarny śnieg, 
czarny lot ptaka, czarne gnicie, czarny las, czarna 
jaskinia milczenia, czarne m inuty szaleństwa, purpu
ra ekstatycznych dni, purpurow y sen, purpurow e 
winogrona, płom ienny deszcz o północy, purpurow y 
nocny wicher, niebieskie pieśni, błękitne skrzydło 
wieczoru, uduchowiony błękit nocy itd. Barwy te w 
pew nych utworach mogą układać się w system. I tak 
na przykład w Objawieniu i zagładzie (Ojfenbarung  
und Untergang) czerń oznacza winę; czerwień — 
krew , sąd i karę; błękit — wyzwolenie. A oto inny 
przykład, wiersz Elis:
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Opozycja 
złota i czerni

1
Doskonała jest cisza tego złotego dnia.
Pod starym dębem
Pojawiasz się ty, Elis, spoczywający z okrągłymi oczyma.

Ich błękit odzwierciedla sen zakochanych.
Na twoich ustach
Zamilkły ich różowe westchnienia.

Wieczorem rybak wyciągnął ciężkie sieci.
Dobry pasterz
Prowadzi swe stado na brzeg lasu.
O! jakże sprawiedliwe są, Elis, wszystkie twoje dni.

Powoli opada
Na gołe mury błękitna cisza drzew oliwnych,
Zamiera ciemna pieśń starca.

Złote czółno
Kołysze, Elis, twoje serce na samotnym niebie.

2
Łagodna gra dzwonów dźwięczy w  piersi Elisa 
Wieczorem,
Gdy jego głowa zanurza się w  czarne poduszki.

Błękitny zwierz
Krwawi powoli w  cierniowych zaroślach.

Stoi tam samotne brązowe drzewo;
Opadają z niego błękitne owoce.
Znaki i gwiazdy
Toną powoli w  wieczornym stawie.

Za wzgórzem nastała zima.

Niebieskie gołębie 
Piją nocą lodowaty pot,
Który spływa z kryształowego czoła Elisa.

Ciągle dźwięczy
Na czarnych murach Boga samotny wiatr 10.

Dwie części tego utw oru są sobie przeciwstawne, 
przy czym szyfr kolorystyczny jest jednym  z głów
nych elem entów kształtujących sem antykę opozycji. 
Część pierwsza spięta jest k lam rą żółcieni, kolorem 
złota: „złoty dzień” — „złote czółno” ; druga — klam 

10 Menschheitsdämmerung. Ein Dokument des Expres
sionismus. Leipzig 1972, s. 114.
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rą czerni: „czarna poduszka” — „czarne m u ry ”. W 
pierwszej części aktyw ne są jeszcze inne kolory: 
„błękit oczu”, „różowe w estchnienia”, „błękitna ci
sza” . W praw dzie zapada wieczór, ale jest on prze
niesieniem  w sferę duchowości, „w błękitną ciszę 
drzew oliw nych” . To, co negatyw ne: „ciemna pieśń 
starca” — zam iera. W drugiej części odwrotnie: uak 
tyw nia się to, co negatyw ne i symbolizowane czer
nią. „M ury” w pierwszej części były „nagie” , w tej 
są „czarne” ; drzewo skojarzone było z b łękitem  i zie
lenią, tu  jest brązowe. Błękit z pierwszej części — 
tu  zamiera, tak  jak  tam  czerń: „błękitny zwierz 
krwTaw i” (charakterystyczny m otyw czerwieni), opa
dają „błękitne owoce”. Odpowiednik koloru złotego 
z pierwszej części, gwiazda — „tonie w wieczornym  
staw ie” . Część pierwsza była więc obrazem przenie
sienia z życia — w duchowość (charakterystyczny 
m otyw sam otnego nieba, kończący tę część), część 
druga natom iast z życia — w śmierć (lodowaty pot, 
kryształow e czoło, sam otny wiatr).
W poezji Benna najistotniejszą rolę odgrywa błękit; 
jest on znakiem-symbolem  oznaczającym przejście 
od świata realnego do świata marzeń, jest znakiem  
wywoławczym  dla tego świata, jest jego barw nym  
szyfrem  n . ó w  świat m arzeń może zresztą być w y
raźniej określony, jako na przykład odzyskanie jed 
ności z na tu rą , pow rót do n iej; jako k ra j Południa 
(Benn określał swoją tęsknotę do Południa term inem  
„kompleks ligury jsk i”); wreszcie jako przejście w 
krainę sztuki, która wprawdzie jest m artw ym  k ra 
jem , ale — w obliczu względności św iata rzeczywis
tego — dającym  jednak szczęście.
W Problemach liryki  Benn objaśnia swój proces 
twórczy, w którym  słowa-zaklęcia odgryw ają szcze
gólną rolę, w śród nich zaś słowo „błękit” . Pisze tam: 
„Nie na próżno mówię: błękit. To jest po prostu  sło
wo Południa (das Südwort), w ykładnik «liguryjskie-
11 Zob. R. Grimm: Gottfried Benn — die farbliche Chif
fre in der Dichtung. Nürnberg 1962.

Błękit
Gottfrieda
Benna



E R A Z M  K U Z M A 94

Kolory
polskiego
ekspresjo
nizmu

go kompleksu», o olbrzym iej sile burzenia, zasadni
czy środek przełam yw ania zastanych związków, a 
potem  następuje samozapłon” 12.
W noweli Podróż (Die Reise) Rönne, bohater Benna, 
cierpi z przyczyny swej niezborności ze św iatem , 
niemożliwości ogarnięcia go logiczną form ułą, czuje 
nieciągłość swego „ ja” . Ale w pewnym  m omencie 
następuje przełom  w jego stanie, kiedy „przez jasne 
i rześkie powietrze, w którym  rozwijały się pączki 
drzew, i pod pierwszą gwiazdą, — przeszła kobieta 
i zapachniała niebiesko”. W tedy bohater poczuje na
gle swoją jedność ze światem ; nie ogarnie go logicz
nie, ale rozpłynie się w bycie ogólnym. Dokonuje się 
to nie tylko zresztą dzięki sygnałowi kolorystyczne
m u „błękit” , ponawianem u w dalszej części noweli 
„fiołkowymi wodam i”, „błękitniejącą nocą” , „błękit
ną zatoką” — w ogóle m otyw em  morza, w tym  także 
południowego; również kobieta jest tu  symbolem po
w rotu  do natury . Ale ona przynależy do świata 
przedstawionego, natom iast „błękit” (zapachniała 
niebiesko) do sposobu jego percepcji. „B łękit” w y
ryw a Rönnego z danych układów i wprowadza w 
św iat m itu, zgody z naturą.
Szyfr kolorystyczny polskiego ekspresjonizm u wywo
dzi się, jak  to wcześniej wspomniałem, z m istyki 
św iatła i koloru Słowackiego, z kolorystyki Miciń- 
skiego i W yspiańskiego, z teorii Przybyszewskiego, 
wreszcie z wzorca ekspresjonizm u niemieckiego. Ze
gadłowicz na przykład usiłuje myśli przedstaw ić ja 
ko rozbłyski, grę św iateł — podobnie jak  to wcześ
niej próbował zrobić Słowacki, ale wszystko sprow a
dza ostatecznie do jednego m ianownika, ducha:

Ziemia pokrywa się kwieciem  
wody błękitem radosne 
mową kwiatów  
barwą i wonią 
przemawia glob
i śle pozdrowienia błękitne gwiazdom.

12 Cytuję za Grimm: op. cit., s. 45.
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Bo to jest mowa ducha 
który jest wszystkim  
i jeden wszędzie: 

woń, 
barwa, 
linia, 
kształt:
MELODIA,
SŁOWO 1S.

Podstaw owym  elem entem  szyfru kolorystycznego w 
polskim ekspresjonizm ie jest czerń i czerwień. P ra 
widłowość w ystępowania tych dwóch kolorów można 
tak  określić: przejście do poetyki ekspresjonistycznej 
związane jest po pierwsze ze zwiększoną częstotli
wością ich występowania, po drugie — z ich m eta- 
foryzacją, przy czym częsty jest oksymoron. Odejście 
od poetyki ekspresjonistycznej zaznacza się zm niej
szeniem częstotliwości występowania tych kolorów 
i powrotem  do stosowania ich w znaczeniu niem eta- 
forycznym. Gdy Zegadłowicz wycofuje się ze współ
pracy ze „Zdrojem ” — jego kolorystyka szybko w ra
ca do norm y. W przedekspresjonistycznej liryce Stu- 
ra (tom Anim a nostra) kolorystyka jest jeszcze uza
leżniona od świata przedstawionego. W twórczości 
późniejszej rzeczywistość ulega ekspresjonistycznej 
deform acji, a kolor staje się m etaforą. W Człeka w ę
drownego tragedii radosnej bohater liryczny uderza 
w ydźw igniętą piram idą w niebo, w słońce:

.Trysnęły bluzgi 
Pomarańczowe,
Szkarłat posoki,
Pękają bąble 
I wieją dymy 
Krwawo białawe
Koronacyjnym płaszczem na św ia t14.

13 E. Zegadłowicz: Odejście Ralfa Moora. Poznań 1919, 
s. 38—39, por. też s. 27; rozmowę jako grę świateł, różnobarw
nych promieni przedstawia też J. Hulewicz w swej powieści 
Kratery  (Poznań 1924, s. 42).
14 J. Stur: Człeka wędrownego tragedia radosna. Lwów  
1924, s. 8.

Czerwone 
i czarne
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Szyfr
barwny
Hulewicza...

... i innych

Czterokrotnie sygnalizowana czerwień substancjali- 
zuje się tu  niejako i staje się m etaforą w yrażającą 
katastrofę, bunt. Czerwień i k rew  w  tej funkcji w y
stępują jeszcze w ielokrotnie: jest „płaszcz rub ino 
w y”* „pąsowe róże m yśli”, „ślina ubrana w p u rp u 
rę ”, „purpurow e lotosy”, „w argi jak  krw aw a szcze
lina”, „krw aw y deszcz”, „krw aw y kurz”, „krw aw e 
łzy”, „krw aw y prom ień oczu” itd. W rzadkich w y
padkach, gdy S tur snuje swe przyszłościowe w izje 
optymistyczne, kolorystyka jest inna, ale jej funkcja 
sem antyczna pozostaje taka sama. Oto obraz przysz
łych szczęśliwych ludzi:

A ciało każde nutą i kolorem  
I śpiewa błękit swój lub gajem się kołysze,
Lub rozpostarciem rąk 
Rozciąga wTokrąg ciszę,
Lub złoty płaszcz wydzwania nad lilii biały rząd 15.

Podobny szyfr barw ny, jeszcze bardziej jednak  spry- 
mitywizowany, stosował W itold Hulewicz w swoich 
poematach prozą:

„Wszystko co z bieli i błękitu ma postać, zmiecione zostało 
ze świata. Poczwara niesamowita z szczeliny wypełzła siar- 
czanej i krwawym ślepiem powiodła po święcie kwitnącym, 
świecie uśmiechniętym jak pobielane groby (...) Krew, krew. 
Jaki to blady szkarłat maku, jaki to zachód słońca mdły! 
Krew rzygnęła wulkanem prosto z ziemi serca” (Płomień 
w garści, Furioso).

Najkonsekw entniej (to n ie znaczy, że z najlepszym i 
rezultatam i artystycznym i) stosowali ekspresjonisty- 
czny szyfr kolorystyczny Adam Bederski i Zenon 
Kosidowski. Kosidowski był w ogóle pod wpływem  
m alarstw a ekspresjonistycznego, jeśli można sądzić 
ze sposobu obrazowania. W jego utw orach nie tylko 
kolorystyka abstrakcjonizuje się i usamodzielnia, 
również przestrzeń zdaje się odwoływać do zgeome- 
tryzow anych kompozycji tam tej epoki. S tąd biorą się 
przedziw ne „urw iste tęsknic złom y” , „czworogranne

15 Ibidem, s. 88.
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słupy m yśli”, „ostrokątna cisza”, „złom m ilczenia” , 
„sklepione szczyty zadum y”. Fragm ent: „Oczodoły 
w ylew ają p ragnień  moich/ Stożkowate słupy wzwyż” 
zdaje się być w yraźnym  odwołaniem  do niektórych 
kompozycji Hulewicza i Campendonka.
System przekształceń sem antycznych u  Bederskiego 
i Kosidowskiego zawiera j a k b y  trzy  stopnie m etafo- 
ryzacji koloru. Pierw szym  jest ep ite t m etaforyczny: 
„krw aw y 'bóg”, „krw aw a pieśń”, „szkarłatny tan” , 
„rdzawe tę te n ty ” (Bed.); „rubinow e łzy”, „krw awe 
milczenie” , „rdzaw e zgrzyty” , „mroczny tę te n t”, 
„szkarłatny szum ”, „rdzawy tu rk o t” (Kos.). Drugim 
stopniem  jes t epitet oksymoroniczny: „czarne gwiaz
dy”, „czarne prom yki” , „czarny płom ień”, „czarne 
łzy” (Kos.). Trzecim stopniem  jest m etafora, w  k tó 
rej 'kolor sta je  się rzeczą, przedm iotem, a naw et pod
m iotem  działania: „tętn iły  we krw i p u rp u ry  boha
terskiej m yśli” (Bed.), „Otulę się p u rp u rą  opończy” , 
„w yryw am  rozgorzałe ochłapy cierpienia, które 
szkarłat ciskają w  oblicze bezkresów”, „na horyzon
tach m odlą się szkarłaty” (Kos.).
Bardziej charakterystyczne dla poetyki ekspresjo- 
nizm u w ydaje się inne zjawisko: sem antyczna wielo- 
warstwowość konstrukcji językowej u tw oru, przy 
czym każda w arstw a ma skłonność do generow ania 
następnej, dla k tórej staje  się punktem  odniesienia. 
Ekspresjoniści m ieli świadomość tego zjaw iska i w y
rażali je  teorią  kreacjonizm u językowego. Otóż 
określenia barw y pojaw iają się we wszystkich w ar
stwach, naw et najwyższych, oo autom atycznie pro
wadzi do m etaforyzacji koloru. Jeśli u Bederskiego 
czytam y: „ciem niejący tum  w yblakłych rozm yś
lań ” — to ep ite t m etaforyczny „w yblakłych” należy 
do pierwszego poziomu, natom iast „ciem niejący” — 
do drugiego i m im o że nie jest m etaforyczny wprost, 
je s t n im  pośrednio w skutek pojaw ienia się na d ru 
gim poziomie. Między pierw szym  a drugim  pozio
m em  zachodzi p rzy  tym  oksymoroniczna sprzeczność 
sygnalizowana nie ty lko opozycją kolorystyczną

Semantyczna
wielo-
warstwowość

7
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„ciemny — jasny” , ale i opozycją wartości „św ię
tość” (tum) — „codzienność” (wyblakłe rozm yślania). 
Oczywiście, może być tych poziomów znacznie w ię
cej i w tedy m etaforyzacja barw y staje się jeszcze 
bardziej wyraźna. Oto parę przykładów  zaczerpnię
tych z utworów Kosidowskiego: „pochodnią mej m i
łości rozkrwaw ioną szarpię obłędnego m roku żagle” , 
„krw aw e światło klęcząc w modłach wznosi dłonie”, 
„Jam  niebotyczna kolum na krw aw a w łunach pożar
nych”, „lampa bluzga żółty chichot cynizm u” .
We wszystkich w ym ienionych tu  przykładach m eta 
fora koloru jest możliwa do zinterpretow ania przez 
analizę składniową i semantyczną. Możliwy jest re 
kurs z tej w arstw y, w której m etafora koloru się po
jaw ia, do w arstw y ją generującej. Bywa jednak  
i tak, że możliwości takiego rekursu  nie ma. W poe
m acie prozą A. Bederskiego Finish jest taki frag 
m ent: „kłam ie oczom czarną na żółtym  tle elipsę (...) 
Elipsa czernieje i z nagła krw aw i się popod szep
tem  «Jam jest»” . N iejasny jest tu  podm iot owego 
„kłam ania” , niemożliwa do w yjaśnienia „elipsa” ; 
czerń, żółcień i czerwień istn ieją tu  więc niejako w 
stanie czystym i można o nich tylko powiedzieć, że 
szyfrują jakieś abstrakcyjne sensy emocjonalne. 
Niezależnie od tego, czy nazwa koloru ma znaczenie 
dosłowne czy m etaforyczne, w literaturze ekspres jo- 
nizm u można wyodrębnić dwa sposoby jej stosowa
nia. Pierw szy wym aga, by kolor desygnowany na
zwą zaistniał w  świadomości odbiorcy, dopiero po 
spełnieniu tego w arunku  następuje zapłon znaczeń 
poetyckich. Tak jest na ogół u  tych pisarzy, którzy 
równocześnie, czy może naw et przede wszystkim, 
upraw iali twórczość m alarską, na przykład u K an- 
dinskiego czy Jerzego Hulewicza. Ale także Benn 
tw ierdził, że jego „błękit” oznacza błękit po prostu 
i dopiero z tego dosłownego znaczenia rodzą się 
wszystkie pozostałe. U innych pisarzy bywa jednak 
tak, że nazwa koloru istnieje przede wszystkim  dzię
ki swej ekspresywności, a nie zdolności odsyłania do
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określonego koloru, jakby ważne było przede w szyst
kim „znaczące”, a nie „znaczone” . S tąd bierze się to, 
że tak  często zamiast „czerwony” m ówi się „krw a
w y” czy „rubinow y”.
K andinski objaśniając czerwień rozróżnia jej odcie
nie: saturnową, cynobrową i kraplakow ą, ale w 
ekspresjonizmie pojaw ia się tylko — i to rzadko — 
cynober. K iedy KosidowSki w jednym  z wierszy 
pisze „czarna kałuża krw i” — to kolorystycznie od
powiada to kraplakowi, ale zwrot „kraplakow a kału
ża” zatraciłby całą ekspresję związaną z czernią 
i krwią, byłby niezrozumiały, brzm iałby naw et h u 
morystycznie.
Na tej samej zasadzie szczególną karierę  zrobiły w a
rian ty  czerwieni: purpura i szkarłat — nie dla ich 
zdolności wskazywania na określone odcienie, lecz 
dla ich w artości poetyckiej tkwiącej w bogatych ko
notacjach a także w w arstw ie brzm ieniowej; w w y
padku purpury  działa dw ukrotne powtórzenie czą
stki „ -pu r-” z w yrazistym  „r” ; w  ekspresjonizmie 
niem ieckim  występowało jeszcze trzecie „ r” w u lu 
bionym  Purpurrot.
0  tym, że w artość foniczna nazwy może być roz
strzygająca naw et u pisarzy z w ykształceniem  plas
tycznym, świadczy przykład  A. Słonimskiego, k tóry  
w jednym  z wierszy opiewa piękno krajobrazu
1 dziewczyny term inam i pozornie technicznym i: vert  
d ’émeraude, vert Veronese, noir d’ivoire. W kon
tekście wiersza przestają  one jednak  odsyłać do bar
dzo określonych barw  i odcieni, g rają  praw ie wyłącz
nie swoimi w aloram i fonicznymi: jako kontrapunkt 
do pdlskiego system u fonologicznego, jako miejsce 
powtórzenia cząstek -er-, ver-, -oir, k tórych w pol
skich odpowiednikach nie ma. Poza tym  francuski 
term in  noir d ’ivoire m a jeszcze w alor oksymoronu: 
„czerń z b ieli” (kości słoniowej), k tó ry  w polskim od
powiedniku: „czerń słoniowa” — ginie. Spróbujm y 
zresztą przetłumaczyć: „Dasz mi hojny  dar; / Twoich

O wartości 
fonicznej
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bujnych włosów / W onną czerń słoniową (noir d’i
voire)”. Brzmi to  komicznie.
Trzeba więc w końcu powiedzieć: w erbalizacja kolo
ru  jest możliwa; nazwia techniczna koloru, form uła 
chemiczna, notacja długości fal św ietlnych są gw a
ran tam i dokładności tej, werbalizacji. Można by n a 
w et powiedzieć więcej: kolor o ty le  istn ieje , o ile 
istnieje jego nazwa (zgodnie z tezam i Sapira-W horfa). 
Rzecz tylko w  tym , że — w brew  zapewnieniom  po
etów — nie chodzi o werbalizację koloru, lecz jego 
konotację. Kolor w  m alarstw ie należy do porządku 
sztuki, a każda dokładna w erbalizacja sprow adza go 
do porządku nie-sztuki, obcina jego konotacje i do
konuje się w  języku nie-sztuki. W prawdzie można 
założyć, że w ytraw ny odbiorca takiej w erbalizacji 
dozna przeżycia estetycznego, podobnie jak  m uzyk 
odczuje piękno kompozycji czytając zapis nutow y, 
a szachista — czytając zapis szachowy, ale w każdym  
z tych w ypadków sam język, system  znaków jest 
neutralny, nie uczestniczy w  konstruow aniu owego 
przeżycia, nie jest poezją.
Van Gogh w  liście do Emila B ernarda, m alarza i k ry 
tyka, a więc znawcy, dość dokładnie przekłada na 
słowa swój obraz Park szpitalny w  Saint-Rém y.  Ale 
później, jakby obawiając się, że przy tym  sposobie 
um yka m u to, co najw ażniejsze: konotacje — dodaje: 
„to połączenie czerwonego ugru, sm utnej przytłum io
nej zieleni i czarnych kresek otaczających konturem  
spraw ia w rażenie udręki, jaka ogarnia często nie
których moich towarzyszy niedoli — w rażenie zwa
ne «czarno-czerwonym»”. „Przekład” konotacji ma 
więc charak ter poetycki, ale, jak  widać w  tym  cyta
cie, p rzestaje on mówić o tem acie m alarskim , nie 
można z niego odtworzyć obrazu, staje się ten obraz 
nieistotny.
Niemożliwe jest też przeniesienie koloru z porządku 
nie-sztuki (np. z porządku przyrody) do języka artys
tycznego. W porządku nie-sztuki kolor jest swoim 
własnym  znaczeniem i w  tym  znaczeniu się wyczer



1 0 1 K O L O R  I S Ł O W O

puje. W języku sztuki ważne jest zaś to, co wykracza 
poza w łasne znaczenie koloru.
Poeci zawsze m arzyli o znaku przylegającym  w spo
sób n a tu ra ln y  i konieczny do rzeczy, o słowie-rzeczy, 
słowie-kolorze. W świetle współczesnych badań psy- 
cholingwistycznydh te m arzenia nie są całkiem  bez
sensowne 16. A le dzisiaj języka składającego się z ta 
kich słów już nie m a (albo: jeszcze nie ma) i dlatego 
„przekład” nie jest możliwy. Dzisiaj słowo i kolor 
są jednością ty lko w  domniemanych, niew eryfikow al- 
nych płaszczyznach sztuki: na najniższym  poziomie, 
w  tej „głębokiej jedności”, o k tórej w spom inał Bau
delaire. Na wyższych płaszczyznach: fizycznej, feno- 
menologiczej i rzeczowej następuje ich rozdzielenie. 
Dopiero na najw yższym  piętrze, w egzystencji tran s
cendentnej łączą się ponownie. Tak to przynajm niej 
wyobraża sdbie E tienne Souriau 17.
Fascynacja kolorem  zmieniła jednak poezję ekspre- 
sjonizmu: działała w  kierunku jej odprzedm iotowie- 
nia, abstrakcjonizacji.

16 Por. np. R. Brown: Phonetic Symbolism in Natural
Languages. W: Psycholinguistics. Selected Papers. New York 
1970.
17 É. Souriau: La correspondance des arts. Zob. szczegól
nie części: trzecią (Analyse existentielle de l’oeuvre d’art) 
i siódmą (Cosmologie artistique). .

Marzenie 
o słow ie- 
-kolorze


