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tych lat. A juz przynajmniej w kontekscie repertuaru awangardo-
wego i scenicznych prob eksperymentalnych. Brak tego tla sprawia,
ze ksigzke Deglera trzeba przyjaé¢ jako jeden z bardzo istotnych, waz-
kich etapéw w pracy nad Witkacym, ktéry — jak napisal Puzyna —
,Wyzywi jeszeze kilka pokolen badaczy”. Potwierdzeniem tego sa
chocby poéiniejsze juz niz omawiana praca ksigzki L. Sokola o gro-
tesce w teatrze S. I. Witkiewicza czy rozprawa M. Szybistowe]j, ktora
z pozycji jezykoznawczej zajela sie osobliwo$ciami leksykalnymi je-

go jezyka.
Prace te, tak jak i rozprawa Deglera, ktérej fragmenty byty druko-
wane wczeSniej przez ,,Pamietnik Teatralny”, ,Prace Literackie”

i ,,Litteraria”, stanowig kolejne etapy studiow nad Witkacym — nie-
zrozumialym, zapomnianym, odkrytym na nowo i wecigz zbyt boga-
tym, by dalo sie go pouklada¢ w szufladki z jednoznacznie brzmig-
cymi szyldami. Stgd tez moze i stusznie postgpit J. Degler wstrzy-
mujgc sie jeszcze przed wyprowadzeniem podsumowujacych wyniki
jego badan ogélniejszych wnioskow.
W zamieszczonym na koncu ksigzki spisie kolejnych inscenizacji
sztuk Witkacego kazda notatka opatrzona jest informacjg o recen-
zjach i reprodukcjach fotografii z danego przedstawienia. Zapewne
jedynie przez przeoczenie nie znalazla sie w tym spisie wiadomosé
o wczeSniejszym druku zamieszczonego tez w ksigzce Deglera zdje-
cia z krakowskiego Tumora Mézgowicza — w programie do Bez-
imiennego dziela (prapremiera w teatrze im. J. Stowackiego w Kra-
kowie 21 maja 1967 r. (nie 27 maja, zob. Degler, s. 206).
Po napisaniu powyzszego ukazal sie lutowy numer ,,Dialogu” i jakaz
w nim witkacowska niespodzianka — podany do druku przez J. Zu-
lawskiego nie znany utwor S. I. Witkiewicza z 1920 r. Panna Tutli-
-Putli, ,libretto do operetki w 3 aktach w czystawej formie”. Opa-
trzony jest ten tekst krotkim wspomnieniem Zulawskiego, do ktérego
rodzicow przyjezdzal Witkacy, aby omowi¢ ze Szpakiewiczem wysta-
wienie Zielonej pigutki w teatrze torunskim, ostatecznie chyba nie-
zrealizowane. Zupelna to nowos¢é — Witkacy wcigz zaskakuje. Ten
straszny Witkacy.

Emil Orzechowski

W obronie barbarzyncow

Maria Rzepinska: Historia koloru w dziejach malar-
stwa europejskiego. Krakow 1973 Wydawnictwo Lite-
rackie, ss. 378 + ilustr.

Swoja Historie koloru poprzedza Maria Rzepin-
ska krotkim przeglagdem najnowszych osiggnieé nauk matematyczno-
-przyrodniczych w zakresie badania barwy i kierunkéw, w jakich idg
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eksperymenty i teorie wspolczesnych psychologow i estetykéw, da-
zgeych do zbudowania pomostu pomiedzy fizykalnym traktowaniem
koloru a koncepcjami dyscyplin humanistycznych.

Wstep ten ma charakter informacyjny a jednoczesnie ukazuje, ze
fizykalno-matematyczne ujecie barwy niezbyt jest przydatne dla ma-
larza i badacza sztuki, a znajomo$é praw rzgdzacych kolorem posia-
dania przez naukowcéw rozni sie znacznie od intuicyjnej wiedzy ma-
larza objawiajgcej sie mie w teoretycznej spekulacji, lecz w akcie
tworczym. Wiedza ta jest niema, a koloru, ktéry materializuje sie w
obrazach, nie mozna rozwazaé¢ ani w kategoriach barw spektralnych,
ani per se — w og6le trudno go odda¢ w slowach. Dlatego tez, jak
stusznie stwierdza autorka, niewielu historykéw sztuki pisze o ko-
lorze, brak zaréwno wyprobowanej metody, jak i jenolitej termino-
logii, ktore pozwolilyby na precyzyjne ujecie problematyki barwy w
sztuce. W zasadzie bada sie kolor, podobnie jak inne elementy dziela
sztuki, od strony semantycznej i strukturalnej. Ikonolodzy dociekaja
archetypicznych i symbolicznych funkcji barwy, badacze struktury
kolorvstycznej skupiajg swojg uwage na bezposredniej analizie ja-
kosci wizualnych.

Maria Rzepinska opowiada sie po stronie tych ostatnich. Nie rezygnu-
je jednak z zarysowania kulturowego kontekstu, w jakim ksztaltuje
sie dziela malarskie, natomiast niewiele miejsca poswieca symbolice
koloru i zawartym w barwie treSciom archetypicznym, ktéore — jej
zdaniem — miaty ,,dla waloréw artystycznych znaczenie zawsze tylko
posrednie” (s. 32). Poglad ten, z ktérym mozna sie zgadzaé albo nie
(osobiscie sgdze, ze uwzglednienie aspektu symbolicznego znacznie
wzbogacitoby Historie koloru), decyduje o charakterze tej ksigzki —
do glosu dochodzg w niej przede wszystkim ci, ktorzy kolor traktujg
jako fakt wizualny.

Obrana przez Rzepinskg metoda, ktorg okresli¢ mozna by najogolniej
jako ,historyczno-subiektywng”, polega na konfrontowaniu wypo-
wiedzi na temat koloru zawartych w dzielach literackich, krytyce
artystycznej, w traktatach filozoficznych i na naukowych oraz danych
technologicznych zaczerpnietych z dawnych Zrédel i wspoiczesnych
badan, zachowanych zabytkoéw malarstwa. Pragnge odda¢ kolory-
styczne wlasciwoséci i wartosci dziel malarskich w sposéb roéwnie
Scisty co plastyczny, autorka postuguje sie terminami nowoczesnej
optyki, psychologii i estetyki, ale nie stroni tez od sformutowan lite-
rackich, poetyckich metafor, poje¢ z innych gatunkéw sztuki, przede
wszystkim muzycznych, od mowy potocznej i ,,zargonu’ malarzy.
Oscylujge miedzy faktami historyczno-literackimi i naukowymi
a faktami wizualnymi, Rzepinska posredniczy miedzy tymi, ktérzy
piszg o kolorze i tymi, ktorzy go tworza.

Kolory rozblyskujg w §wietle, nikng w mroku. Stosunek do barwy
wynika zawsze ze stosunku do $wiatla. Na to centralne zagadnienie
autorka kladzie znaczny nacisk, wyraziscie obrazujac przemiany za-
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chodzace w koncepcji $wiatla na przykladzie dwoch $wiatow: Sred-
niowiecza, w ktérym wspanialy blask czystych i promiennych kolo-
réw odpowiada ,,odblaskowi najwyzszego niewidzialnego Swiatla”,
i renesansu, ktory za wazniejszy od $wiatla uwaza cien modelujgcy
bryle, gdyz to on wlasnie oddaje cielesnos¢ wszystkich rzeczy. Autor-
ka pieknie opisuje kulminacje mistyczno-zmyslowego oczarowania
blaskiem koloréw — gotyckie witraze, ktére wedréwka swiatla sto-
necznego poddaje niekonczgcym sie metamorfozom. Ruchliwa, zywg
i zmienng strukture witrazy cechuje najwyzszy stopien niematerial-
no$ci korespondujgcej z pojeciem boskiego ,,splendoru”. Kompozycje
z barwnych szkietek stanowig réwniez znakomity .przyktad intuicyj-
nej ,,wiedzy” artystow Sredniowiecznych, ktorzy tak operowali kolo-
rami niebieskimi i czerwonymi — inaczej je zestawiajac w oknach
potudniowych, inaczej w poéinocnych — jakby znali zjawisko Purkin-
jego. Imitujacy nature renesans odkrywa cien. Miejsce kolorystycz-
nego splendoru zajmuja coraz delikatniejsze przejscia barwne, od
partii oSwietlonych do czesci potozonych w mroku; w malarstwie
wloskim cien czesto zaczyna pochlaniaé kolor. W odroéznieniu od Sred-
niowiecznej metafizyki $wiatla cze$¢ malarzy renesansowych holdu-
je ,yestetyce cienia” (Rzepinska), tak dobrze widocznej w twdrczosci
Leonarda.

Jego dociekliwym rozwazaniom na temat koloru, wybiegajacym da-
leko w przyszlo§é, po§wieca autorka wiele uwagi; zestawia je z twor-
czo$cia samego Leonarda i z malarstwem innych artystéw renesan-
sowych pragngc uswiadomié¢ zaréwno powigzania, jak i dyskrepancje
istniejace miedzy teoretyczng refleksjg o kolorze a praktyksg malar-
ska. Zmiane smaku kolorystycznego w malarstwie wloskim odzwier-
ciedlajg i przygotowujg pisma Lomazza, ktéry Leonardowskiej har-
monii przez opozycje (zieleh—czerwien, blekit—czerwien) przeciw-
stawia harmonie przez pokrewienstwo, na ktérej zasadza sie
malarstwo monochromatyczne.

Bardzo trafnie wychwytuje autorka zbieznosci miedzy coraz bardziej
wyrafinowanymi strukturami kolorystycznymi mistrzéw siedemna-
stowiecznych a dociekaniami naukowcoéw na temat s§wiatla i barwy.
Duch epoki objawia sie przy chronologicznym zestawieniu wyda-
rzen: pierwszych publikacji Newtona dotyczacych natury i wiasci-
wosci barw, dyskusji na temat koloru w Londynaskiej Royal Society
i zwyciestwa ,kolorystoéw” mad zwolennikami ,rysunku” w Parys-
kiej Akademii Sztuki, oznaczajgcego uznanie barwy za rownoprawny
wspdtezynnik malarstwa.

Ale mysl teoretyczna nie musi towarzyszy¢ ksztattowaniu sie sztuki,
dziela o zupelnie wyjatkowej wartosci mogg sie rodzi¢ w zupelnym
milezeniu, jak sie to dzieje we Flandrii. Rzepifiska znakomicie defi-
niuje specyfike wczesnej szkoty flamandzkiej piszac, ze jej obrazy
stanowig ,,jedyny chyba na przestrzeni dziejow sztuki przyklad cal-
kowitej harmonii pomiedzy autonomiczng funkcjg koloru per se w
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jego optymalnej chromatycznosci i pelni masycenia a jego funkcja
przedstawiajaca, identyfikujgca rzeczy i rodzaj ich substancji”
(s. 198). Jest to malarstwo, ktéremu powiodlo sie stopienie w jedno$é
,.funkcji symbolicznej i funkcji ikonicznej koloru”.

Istotne wydaje sie w tym kontek$cie poruszenie problemu bieli
i czerni. Juz w rozdziale poswieconym kolorowi w antyku grecko-
-rzymskim zwraca Rzepinska uwage na to, ze Grecy nie odro6zniali
poje¢ biel—czern od poje¢ jasnosé—ciemnosé, co stalo sie Zrodlem
wielu nieporozumien w czasach renesansu, kiedy w oparciu o te sy-
nonimy malarze ‘wloscy uzyskiwaé zaczeli efekt ,,przechodzenia” ko-
loru od $wiatla do cienia przez dodanie bieli z jednej, czerni z dru-
giej strony, co gasito, lamalo i zacieralo kolor. Natomiast malarze
flamandzcy réwniez w epoce renesansu zachowali czysty i $wietlisty
koloryt uzyskujgc wrazenie brytowatosci i przestrzenno$ci dzieki nie-
zmiernie subtelnej dyferencjacji wartosci barwnych. Czern nie stuzy
im do zciemniania koloréw i lgczenia ich z sobg, lecz jest kolorem
samym w sobie, ktéry dzieki bogatemu zréznicowaniu dziata wklesle
albo wypukle. Czern nie bywa rozbielona, a biel nie przechodzi w
czern w miejscach cienistych, lecz zabarwia sie subtelnymi tonami
biekitnymi, liliowymi i szarymi, nigdy nie tracgc $wiezosci.

Istotne jest zaznaczenie réznicy w sposobie konstruowania pejzazu
przez malarzy wloskich dbajacych o precyzyjng perspektywe, a ar-
tystami flamandzkimi, ktérzy mie troszczac sie o wykresy z wielkg
swobodg i naturalnoscia ,,ustawiajg plany kolorem”.

Mimo tych wnikliwych spostrzezen i wysokiej oceny malarstwa fla-
mandzkiego, autorka poswieca, moim zdaniem, zbyt malo miejsca
pozniejszym osiggnieciom szkoly niderlandzkiej i holenderskiej.
Czyzby dlatego, ze malarze milczg i brak literatow, ktérzy zabraliby
glos w ich imieniu? Podczas gdy caly rozdzial poswiecony jest ,,po-
chwale plamy malarskiej” u Wenecjan, na ktoérych cze$¢ peany wy-
glasza Boschini, jedynie pojedyncze zdania rozsypane po calej ksigz-
ce dostajg sie Brueghelowi czy Vermeerowi. Wspominajgc o trakto-
waniu bieli przez wezesnych Flamandéw nalezalo chyba przypom-
nie¢, ze nikt w dziejach malarstwa europejskiego nie oddal w sposéb
rownie przekonywajacy bieli $niegu, jak to uczynit Pieter Brueghel
na obrazie MyS$liwi na $niegu i innych zimowych pejzazach. Przy
omawianiu malarstwa barokowego Rzepiniska zwraca uwage na cze-
sto spotykang u Brueghela ,repetycje” jednego koloru stosowanego
w identycznej jakosci, ale w roznych ksztaltach i wielkosciach; autor-
ka pisze, ze z podobnym ,,chwytem nie spotkamy sie w obrazach mi-
strzéw weneckich ani tez u Holendréow czy Hiszpanéw XVII w.” (s.
307), ale nie omawia nigdzie funkcji i wartosci samego ,,chwytu”,
dzieki ktoremu powstaje specyficzny, ,,abstrakeyjny” rytm obrazow
Brueghela.

Z wielkim wyczuciem i wrazliwoscig omawia Rzepinska malarstwo
weneckie XVII w. podkreslajgc umiejetno$é zestrojenia w jedna ca-
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lo$é rozleglej gamy kolorystycznej, doskonalte operowanie $Swiattem,
cieniem i refleksem. Ten miezaprzeczalny szczyt w malarstwie euro-
pejskim zyskalby na wyrazistosci, gdyby autorka skonfrontowala go
z innymi, nie mniej doskonalymi osiggnieciami — przede wszystkim
z dzielami siedemnastowiecznych malarzy holenderskich. Rzepinska
wspomina o fali spirytyzmu objawiajacego sie w obrazach wtoskich
w ,,nieziemskim” o$wietleniu, owym ,,lume divino” wyrodznionym juz
w pismach Lomazza. Szkoda, ze autorka nie pokusila sie o przeciw-
stawienie temu ,boskiemu” promieniowaniu $wiatla ,,codziennego”
— u Vermeera i de Hoocha — wipadajacego do wetrz przez szpare
w drzwiach, uchylone okno, przeswitujgcego przez grube butelkowe
szklo i kolorowe szybki, igrajacego na woskowanej posadzce, wypo-
lerowanych meblach, naczyniach, wtosach, futrach, klejnotach. W
tym $wietle, zaleznym od pogody, pory roku i dnia, kolory ,,brzmig”
zupelnie inaczej niz w snopach promieni rzuconych na nieziemsko-
-teatralne scenerie.

Wskutek tych dysproporcji, $wiadczgcych o nadmiernym poddaniu
sie osobistym preferencjom, powstal zbyt jednostronny obraz kolory-
stycznej problematyki w malarstwie XVI i XVII wieku; w jego hi-
storii brak wielu najbardziej zgaczacych dziet i nazwisk, podczas gdy
dominujgce nad caltoscig zdobycze szkoly weneckiej traktowane sg
z bezkrytycznym podziwem. Ale w sztuce jedne wartoSci osiaga sie
zwykle kosztem innych. Poglebienie $wiadomosSci malarskiej i wysub-
telnienie tkani kolorystycznej nie zawsze idg w parze z bezpoéred-
nio$cig i ekspresyjno$cig kolorystycznego przekazu. W trakcie dos-
konalenia przej$¢ barwnych, tych wszystkich ,,péttonow i ¢wiercto-
noéw”, zatraca sie czesto sam kolor w sensie znaku, sygnatu, wywolu-
jacego poprzez lancuch archetypicznych i symbolicznych skojarzen
zywe reakcje emocjonalne (gdyby Rzepinska przywigzywala nieco
wiecej wagi do tego aspektu koloru, nie usztoby to jej uwadze).
Rozdzialy po§wiecone wyrafinowanym strukturom kolorystycznym
Wenecjan w pelni uSwiadamiajg najistotniejszy moze mankament
tej ksigzki — brak drobnej cho¢by wzmianki o malarstwie archaicz-
nym, pierwotnym i ludowym. W rozdziale poswieconym problematy-
ce kolorystycznej w antyku grecko-rzymskim autorka cytuje jedy-
nie wypowiedz Lukiana, niechetng wobec jaskrawych szat ,,barba-
rzyncéw”’. Tymcezasem taka prymitywna, ale w swej prostocie znako-
micie wywazona kolorystyka, znajduje sie u poczatkéw wszelkiego
malarstwa, a sztuka ,barbarzynska” jednoczgca na najbardziej ele-
mentarnym szczeblu ,,funkcje symboliczng i funkcje ikoniczng ko-
loru” do dzi$ fascynuje maszg wyobraznie i stanowi zrddlo artystycz-
nej inspiracji. Krotka analiza malarstwa ,,pierwotnego” powinna by-
ta znalez¢ sie we wstepie do Historii koloru.

Te uwagi krytyczne, ktére autorka uwzgledni moze w nastepnym
tomie, nie umniejszajg wartosci syntetycznej i sugestywnie napisa-
nej ksiazki, ktéra z pewnoscig przyczyni sie do wzrostu zaintereso-
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wania problematyka barwy w sztuce, do uwrazliwienia i wzbogace-
nia stownictwa ludzi piszgcych i moéwigcych o kolorze.

Z dokladnych opiséw pigmentéw i dawnych technik malarskich sko-
rzystajg artysci. Kto wie, moze niektérzy siegng nawet pod wraze-
niem tych informacji po dawme receptury.

Na koncu stwierdzi¢ trzeba, ze barwne reprodukcje znajdujqce sie w
Historii koloru maja tak zlg jako$¢, ze trudno je uzna¢ za pozyteczne

nawet dla celow pedagogicznych.
Ewa Kuryluk

Z dziejow pewnego upiora

Marta Piwinska: Legenda romantyczna i szydercy.
Warszawa 1973 PIW, ss. 453. IBL, PAN.

Od romantyzmu nie ma ucieczki. Nie mozna sie

od niego wyzwolié, jak nie mozna wyzwoli¢ sie od swej przeszlosci,
od swoich przodkow. Ale nie tylko tak — przypomina on bowiem
swego wlasnego upiora, raz po raz pojawiajacego sie wsréd zywych
i zadajgcego — niekiedy krwi. Osinowym kotkiem prébowal go, bez-
skutecznie, przebi¢ juz pozytywizm, a po nim inne epoki. Pozostat
jednak na polskiej ziemi, a walka z nim niejednokrotnie powoduje,
iz walczacy sam zmienia sie w upiora.
Powstaje wiec pytanie zasadnicze o przyczyne faktu, iz romantyzm
stanowi ,,sile fatalng” polskiej kultury, o istote jego aktywnosci.
I pytanie to stawia sobie wlasnie Piwinska. OdpowiedZz wydaje jej
sie prosta. Jest on swego rodzaju metajezykiem, dominujgcym sys-
temem znakéw (a nie tylko spoteczno-historycznie uwarunkowanym
perpetuum mobile), w ktéorym historycznie zmienne znaczone odnaj-
duje niezmienne znaczgce. Dlaczego? — , historia nie wyjaénia wszy-
stkiego”, mowi autorka tytulem jednego z podrozdziatow. Juz raczej
— zasady myslenia mitycznego:

»(...) metajezyk wspo6lnoty narodowej naszej kultury oparty na romatyzmie ma
cechy szczegdlne, Dlatego wladnie, ze jest wywiedziony z romantyzmu, Ma mi-
tyczng moc kazdego metajezyka i jeszcze dodatkowo moc metajezyka wywie-
dzionego z literatury, ktéra przypisywala sobie sile¢ wiary, a raczej tworzyla
siebie jako rodzaj wiary” (s. 59).

Dowéd przytoczyé ma miedzy innymi jedna z najlepszych analiz Pi-
winskiej, ,,mityczna” amaliza Dziedéw. Romantyzm metajezykiem?
Zgoda, przy zastrzezeniu, ktore zresztg autorka czyni, iz jest to meta-
jezyk zmienny, ewoluujacy. Watpliwosci budzi¢ moze jednak twier-
dzenie o ,,mitycznej mocy” kazdego metajezyka (c6z to znaczy wias-
ciwie?), sprzeciw za$ — sad, iz wyznawcza postawa pisarzy i litera-



