
Ewa Kuryluk

W obronie barbarzyńców
Teksty : teoria literatury, krytyka, interpretacja nr 5 (17), 135-140

1974



tych lat. A już przynajm niej w  kontekście rep e rtu a ru  aw angardo
wego i scenicznych prób eksperym entalnych. B rak tego tła spraw ia, 
że książkę Deglera trzeba przyjąć jako jeden z bardzo istotnych, w aż
kich etapów w pracy nad W itkacym, k tó ry  — jak  napisał Puzyna — 
„wyżywi jeszcze kilka pokoleń badaczy” . Potw ierdzeniem  tego są 
choćby późniejsze już niż om awiana praca książki L. Sokoła o gro
tesce w teatrze  S. I. W itkiewicza czy rozpraw a M. Szybistowej, która 
z pozycji językoznawczej zajęła się osobliwościami leksykalnym i je 
go języka.
P race te, tak  jak  i rozpraw a Deglera, której fragm enty  były  druko
w ane wcześniej przez „Pam iętnik T eatra lny”, „Prace L iterackie” 
i „L ittera ria”, stanow ią kolejne etapy studiów nad W itkacym  — nie
zrozum iałym, zapomnianym , odkrytym  na nowo i wciąż zbyt boga
tym , by dało się go poukładać w  szufladki z jednoznacznie brzm ią
cym i szyldami. Stąd też może i słusznie postąpił J. D egler w strzy
m ując się jeszcze przed w yprow adzeniem  podsum ow ujących w yniki 
jego badań ogólniejszych wniosków.
W zamieszczonym na końcu książki spisie kolejnych inscenizacji 
sztuk W itkacego każda no tatka opatrzona jest inform acją o recen
zjach i reprodukcjach fotografii z danego przedstaw ienia. Zapewne 
jedynie przez przeoczenie nie znalazła się w tym  spisie wiadomość 
o wcześniejszym  druku zamieszczonego też w  książce D eglera zdję
cia z krakow skiego Tum ora Mózgowicza — w program ie do B ez
im iennego dzieła (praprem iera w  teatrze  im. J. Słowackiego w K ra
kowie 21 m aja  1967 r. (nie 27 m aja, zob. Degler, s. 206).
Po napisaniu powyższego ukazał się lutow y num er „Dialogu” i jakaż 
w nim  witkacow ska niespodzianka — podany do d ruku przez J. Żu
ławskiego nie znany utw ór S. I. W itkiewicza z 1920 r. Panna Tu tli-  
-Putli, „libretto  do operetki w 3 aktach w  czystawej form ie” . Opa
trzony jest ten  tekst krótkim  wspom nieniem  Żuławskiego, do którego 
rodziców przyjeżdżał W itkacy, aby omówić ze Szpakiewiczem w ysta
wienie Zielonej pigułki w  teatrze  toruńskim , ostatecznie chyba n ie
zrealizowane. Zupełna to  nowość — W itkacy wciąż zaskakuje. Ten 
straszny W itkacy.

Emil Orzechowski
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W obronie barbarzyńców

Maria Rzepińska: Historia koloru w dziejach malar
stwa europejskiego. Kraków 1973 Wydawnictwo Lite
rackie, ss. 378 +  ilusitr.

Swoją Historią koloru  poprzedza M aria Rzepiń
ska krótkim  przeglądem  najnow szych osiągnięć nauk  m atem atyczno
-przyrodniczych w  zakresie badania barw y i kierunków , w  jakich idą



eksperym enty  i teorie  współczesnych psychologów i estetyków, dą
żących do zbudowania pom ostu pomiędzy fizykalnym  trak tow aniem  
koloru a koncepcjam i dyscyplin hum anistycznych.
W stęp ten  m a charak ter inform acyjny a jednocześnie ukazuje, że 
fizykalno-m atem atyczne ujęcie barw y niezbyt jest p rzydatne dla m a
larza i  badacza sztuki, a znajomość praw  rządzących kolorem  posia
dania przez naukowców różni się znacznie od in tu icy jnej wiedzy m a
larza objaw iającej się nie w teoretycznej spekulacji, lecz w akcie 
twórczym . W iedza ta jest niema, a koloru, k tó ry  m ateria lizu je  się w  
obrazach, nie można rozważać ani w  kategoriach barw  spektralnych, 
ani per se — w  ogóle trudno go oddać w  słowach. Dlatego też, jak  
słusznie stw ierdza autorka, niew ielu historyków  sztuki pisze o ko
larze, b rak  zarówno w ypróbow anej m etody, jak  i jenolitej term ino
logii, k tó re  pozwoliłyby na precyzyjne ujęcie problem atyki barw y w 
sztuce. W zasadzie bada się kolor, podobnie jak  inne elem enty  dzieła 
sztuki, od strony  sem antycznej i s truk tu ra lnej. Ikonolodzy dociekają 
archetypicznych i symbolicznych funkcji barw y, badacze 'struk tury  
kolorystycznej skupiają swoją uwagę na bezpośredniej analizie ja 
kości wizualnych.
M aria Rzepińska opowiada się po stronie tych  ostatnich. Nie rezygnu
je jednak  z zarysowania kulturow ego kontekstu, w  jak im  kształtu je 
się dzieła m alarskie, natom iast niewiele m iejsca poświęca symbolice 
koloru i zaw artym  w barw ie treściom  archetypicznym , k tó re  — jej 
zdaniem  — m iały „dla walorów artystycznych znaczenie zawsze ty lko 
pośrednie” (s. 32). Pogląd ten , z k tórym  m ożna się zgadzać albo nie 
(osobiście sądzę, że uwzględnienie aspektu symbolicznego znacznie 
wzbogaciłoby Historię koloru), decyduje o charakterze te j książki — 
do głosu dochodzą w  niej przede w szystkim  ci, którzy kolor trak tu ją  
jako fak t w izualny.
Obrana przez Rzepińską metoda, k tórą określić można by najogólniej 
jako „historyczno-subiektyw ną” , polega na konfrontow aniu wypo
wiedzi na tem at koloru zaw artych w  dziełach literackich, k ry tyce 
artystycznej, w  trak tatach  filozoficznych i na naukowych oraz danych 
technologicznych zaczerpniętych z daw nych źródeł i współczesnych 
badań, zachowanych zabytków m alarstw a. Pragnąc oddać kolory
styczne właściwości i wartości dzieł m alarskich w  sposób rów nie 
ścisły co plastyczny, au torka posługuje się term inam i nowoczesnej 
optyki, psychologii i estetyki, ale nie stroni też od sform ułow ań lite 
rackich, poetyckich m etafor, pojęć z innych gatunków  sztuki, przede 
w szystkim  muzycznych, od m owy potocznej i „żargonu” m alarzy. 
Oscylując m iędzy faktam i hisitoryczno-literackimi i naukow ym i 
a fak tam i w izualnym i, Rzepińska pośredniczy m iędzy tymi, którzy 
piszą o kolorze i tymi, którzy go tworzą.
K olory rozbłyskują w  świetle, nikną w  m roku. Stosunek do barw y 
w ynika zawsze ze stosunku do światła. Na to centralne zagadnienie 
au to rka kładzie znaczny nacisk, wyraziście obrazując przem iany za
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chodzące w  'koncepcji św iatła na przykładzie dwóch światów: śred
niowiecza, w k tórym  w spaniały  blask czystych i prom iennych kolo
rów odpowiada „odblaskowi najwyższego niew idzialnego św iatła” , 
i renesansu, k tó ry  za w ażniejszy od św iatła uważa cień m odelujący 
bryłę, gdyż to  on w łaśnie oddaje cielesność wszystkich rzeczy. A utor
ka pięknie opisuje kulm inację m istyczno-zm ysłowego oczarowania 
blaskiem kolorów — gotyckie w itraże, k tó re  w ędrów ka św iatła sło
necznego poddaje niekończącym  się m etamorfozom. Ruchliwą, żywą 
i zm ienną s truk tu rę  w itraży  cechuje najw yższy stopień n iem ateria l- 
ności korespondującej z pojęciem  boskiego „splendoru” . Kompozycje 
z barw nych szkiełek stanow ią rów nież znakom ity przykład in tu icy j
nej „wiedzy” artystów  średniowiecznych, którzy tak  operow ali kolo
ram i niebieskim i i czerwonym i — inaczej je  zestaw iając w oknach 
południowych, inaczej w  północnych — jakby znali zjaw isko P u rk in - 
jego. Im itujący n a tu rę  renesans odkryw a cień. Miejsce kolorystycz
nego splendoru zajm ują coraz delikatniejsze przejścia barw ne, od 
partii oświetlonych do części położonych w m roku; w  m alarstw ie 
włoskim  cień często zaczyna pochłaniać kolor. W odróżnieniu od śred
niowiecznej m etafizyki św iatła część m alarzy renesansow ych hołdu
je  „estetyce cienia” (Rzepińska), tak  dobrze widocznej w  twórczości 
Leonarda.
Jego dociekliwym rozważaniom  na tem at koloru, w ybiegającym  da
leko w przyszłość, poświęca autorka w iele uwagi; zestawia je z tw ór
czością samego Leonarda i z m alarstw em  innych artystów  renesan 
sowych pragnąc uświadomić zarówno powiązania, jak  i dyskrepancje 
istniejące między teoretyczną refleksją  o kolorze a p rak tyką  m alar
ską. Zmianę sm aku kolorystycznego w  m alarstw ie włoskim  odzw ier
ciedlają i przygotow ują pism a Lomazza, k tó ry  Leonardow skiej h a r
m onii przez opozycję (zieleń—czerwień, b łękit—czerwień) przeciw 
staw ia harm onię przez pokrew ieństwo, na  k tórej zasadza się 
m alarstw o m onochrom atyczne.
Bardzo trafnie w ychw ytuje autorka zbieżności między coraz bardziej 
w yrafinow anym i s tru k tu ram i kolorystycznym i m istrzów siedem na
stowiecznych a dociekaniam i naukowców na tem at św iatła  i barw y. 
Duch epoki objaw ia się p rzy  chronologicznym  zestaw ieniu w yda
rzeń: pierw szych publikacji Newtona dotyczących n a tu ry  i w łaści
wości barw, dyskusji na  tem at koloru w Londyńskiej Royal Society 
i zwycięstwa „kolorystów ” nad  zwolennikam i „rysunku” w  P ary s
kiej Akadem ii Sztuki, oznaczającego uznanie barw y za rów nopraw ny 
współ czynnik m alarstw a .
Ale myśl teoretyczna nie m usi towarzyszyć kształtow aniu się sztuki, 
dzieła o zupełnie w yjątkow ej wartości mogą się rodzić w zupełnym  
milczeniu, jak  się to dzieje we F landrii. Rzepińska znakomicie defi
n iu je  specyfikę wczesnej szkoły flam andzkiej pisząc, że jej obrazy 
stanow ią „jedyny chyba na przestrzeni dziejów sztuki p rzykład  cał
kowitej harm onii pom iędzy autonom iczną funkcją koloru per se w
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jego optym alnej chromatyczności i pełn i nasycenia a jego funkcją 
przedstaw iającą, identyfikującą rzeczy i rodzaj ich substancji” 
(s. 198). Je s t to  m alarstw o, k tórem u powiodło się stopienie w  jedność 
„funkcji symbolicznej i funkcji ikonicznej koloru” .
Istotne w ydaje się w tym  kontekście poruszenie problem u bieli 
i czerni. Już w  rozdziale poświęcanym  kolorowi w  an tyku grecko
-rzym skim  zwraca Rzepińska uwagę na to, że Grecy nie odróżniali 
pojęć biel— czerń od pojęć jasność—ciemność, co stało się źródłem  
w ielu nieporozum ień w  czasach renesansu, kiedy w  oparciu o te  sy
nonim y m alarze włoscy uzyskiwać zaczęli efekt „przechodzenia” ko
loru od św iatła do cienia przez dodanie bieli z jednej, czerni z d ru 
giej strony, co gasiło, łam ało i zacierało kolor. N atom iast m alarze 
flam andzcy również w  epoce renesansu zachowali czysty i św ietlisty  
koloryt uzyskując w rażenie bryłow atości i przestrzenności dzięki n ie
zm iernie subtelnej dyferenejacji w artości barw nych. Czerń nie służy 
im  do zciem niania kolorów i łączenia ich z sobą, lecz jest kolorem  
sam ym  w sobie, k tó ry  dzięki bogatem u zróżnicowaniu działa wklęśle 
albo w ypukłe. Czerń nie bywa rozbielona, a biel nie przechodzi w 
czerń w m iejscach cienistych, lecz zabarwia się subtelnym i tonam i 
błękitnym i, liliow ym i i szarymi, nigdy n ie  tracąc świeżości.
Isto tne jes t zaznaczenie różnicy w  sposobie konstruow ania pejzażu 
przez m alarzy  włoskich dbających o precyzyjną perspektyw ę, a a r 
tystam i flam andzkim i, k tó rzy  nie troszcząc się o w ykresy z wielką 
swobodą i naturalnością „ustaw iają p lany  kolorem ”.
Mimo tych w nikliw ych spostrzeżeń i wysokiej oceny m alarstw a fla 
mandzkiego, autorka poświęca, moim zdaniem, zbyt m ało m iejsca 
późniejszym  osiągnięciom szkoły niderlandzkiej i holenderskiej. 
Czyżby dlatego, że m alarze milczą i b rak  literatów , k tórzy zabraliby 
głos w  ich imieniu? Podczas gdy cały rozdział poświęcony jest „po
chw ale p lam y m alarsk iej” u W enecjan, na k tórych cześć peany w y
głasza Boschini, jedynie pojedyncze zdania rozsypane po całej książ
ce dostają się Brueghelow i czy Verm eerowi. W spominając o tra k to 
w aniu b ieli przez wczesnych Flam andów  należało chyba przypom 
nieć, że n ik t w  dziejach m alarstw a europejskiego nie oddał w  sposób 
rów nie przekonyw ający bieli śniegu, jak  to uczynił P ieter B rueghel 
na obrazie M yśliw i na śniegu i  innych zimowych pejzażach. Przy 
om aw ianiu m alarstw a barokow ego Rzepińska zwraca uwagę na czę
sto spotykaną u  Brueghela „repetycję” jednego koloru stosowanego 
w  identycznej jakości, ale w  różnych kształtach i wielkościach; au to r
ka pisze, że z podobnym  „chwytem  nie spotkam y się w obrazach m i
strzów weneckich ani też u Holendrów czy Hiszpanów XVII w .” (s. 
307), ale n ie omawia nigdzie funkcji i w artości samego „chw ytu”, 
dzięki k tórem u pow staje specyficzny, „abstrakcy jny” ry tm  obrazów 
Brueghela.
Z wielkimi wyczuciem  i wrażliwością omawia Rzepińska m alarstw o 
weneckie XVII w. podkreślając um iejętność zestrojenia w  jedną ca
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łość rozległej gam y kolorystycznej, doskonałe operowanie światłem, 
cieniem i refleksem . Ten niezaprzeczalny szczyt w m alarstw ie euro
pejskim  zyskałby na wyrazistości, gdyby au torka skonfrontow ała go 
z innym i, n ie m niej doskonałym i osiągnięciami — przede w szystkim  
z dziełami siedem nastowiecznych m alarzy holenderskich. Rzepińska 
wspom ina o fali sp iry tyzm u objawiającego się w  obrazach włoskich 
w  „nieziem skim ” oświetleniu, owym „lume divino” w yróżnionym  już 
w  pism ach Lomazza. Szkoda, że au torka nie pokusiła się o przeciw
staw ienie tem u „boskiem u” prom ieniow aniu św iatła „codziennego” 
— u  V erm eera i de Hoocha — w padającego do w ętrz przez szparę 
w  drzwiach, uchylone okno, prześw itującego przez grube butelkow e 
szkło i kolorowe szybki, igrającego na woskowanej posadzce, wypo
lerow anych meblach, naczyniach, włosach, fu trach, klejnotach. W 
tym  świetle, zależnym od pogody, pory  roku i dnia, kolory „brzm ią” 
zupełnie inaczej niż w  snopach prom ieni rzuconych na n i ezi emsko- 
-tea tra lne  scenerie.
W skutek tych dysproporcji, świadczących o nadm iernym  poddaniu 
się osobistym preferencjom , pow stał zbyt jednostronny obraz kolory
stycznej problem atyki w  m alarstw ie XVI i XVII w ieku; w  jego h i
storii brak w ielu najbardziej znaczących dzieł i nazwisk, podczas gdy 
dom inujące nad całością zdobycze szkoły weneckiej trak tow ane są 
z bezkrytycznym  podziwem. Ale w sztuce jedne w artości osiąga się 
zwykle kosztem innych. Pogłębienie świadomości m alarskiej i w ysub- 
teln ien ie tkani kolorystycznej nie zawsze idą w  parze z bezpośred
niością i ekspresyjnością kolorystycznego przekazu. W trakc ie  dos
konalenia przejść barw nych, tych  wszystkich „półtonów i ćwierćto- 
nów ”, zatraca się często sam kolor w  sensie znaku, sygnału, w yw ołu
jącego poprzez łańcuch archetypicznych i symbolicznych skojarzeń 
żywe reakcje em ocjonalne (gdyby Rzepińska przyw iązyw ała nieco 
więcej wagi do tego aspek tu  koloru, nie uszłoby to  jej uwadze). 
Rozdziały poświęcone w yrafinow anym  struk tu rom  kolorystycznym  
W enecjan w  pełni uśw iadam iają najisto tn iejszy może m ankam ent 
tej książki — brak  drobnej choćby w zm ianki o m alarstw ie archaicz
nym, pierw otnym  i ludowym. W rozdziale poświęconym problem aty
ce kolorystycznej w  an tyku  grecko-rzym skim  autorka cy tu je  jedy
nie wypowiedź Lukiana, niechętną wobec jaskraw ych szat „barba
rzyńców ”. Tymczasem taka prym ityw na, a le  w  swej prostocie znako
micie wyw ażona kolorystyka, znajduje się u początków wszelkiego 
m alarstw a, a sztuka „barbarzyńska” jednocząca na najbardziej ele
m entarnym  szczeblu „funkcję symboliczną i funkcję ikoniczną ko
lo ru” do dziś fascynuje 'naszą w yobraźnię i stanow i źródło artystycz
nej inspiracji. K rótka analiza m alarstw a „pierw otnego” pow inna by
ła znaleźć się we w stępie do Historii koloru.
Te uwagi krytyczne, k tóre au to rka uwzględni może w  następnym  
tom ie, nie um niejszają w artości syntetycznej i sugestyw nie napisa
nej książki, k tó ra  z pewnością przyczyni się do w zrostu zaintereso
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w ania problem atyką barw y w  sztuce, do uw rażliw ienia i wzbogace
nia słow nictwa ludzi piszących i mówiących o kolorze.
Z dokładnych opisów pigm entów  i daw nych technik m alarskich sko
rzystają artyści. K to wie, może niektórzy sięgną naw et pod w raże
niem tych  inform acji po dawne receptury .
Na końcu stw ierdzić trzeba, że barw ne reprodukcje znajdujące się w  
Historii koloru  m ają tak  złą jakość, że trudno je uznać za pożyteczne 
naw et dla celów pedagogicznych.

Ewa Kuryluk

Z dziejów pewnego upiora

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

Od rom antyzm u nie m a ucieczki. Nie m ożna się 
od niego wyzwolić, jak  n ie  można wyzwolić się od swej przeszłości, 
od; swoich przodków. Ale nie tylko tak  —  przypom ina on bowiem 
swego własnego upiora, raz po raz pojawiającego się wśród żywych 
i żądającego — niekiedy krwi. Osinowym kołkiem  próbow ał go, bez
skutecznie, przebić już pozytywizm , a po nim  inne epoki. Pozostał 
jednak na polskiej ziemi, a walka z nim  niejednokrotnie powoduje, 
iż walczący sam zmienia się w upiora.
Pow staje więc pytan ie zasadnicze o przyczynę faktu, iż rom antyzm  
stanowi „siłę fa ta lną” polskiej ku ltu ry , o istotę jego aktywności. 
I pytanie to  stawia sobie w łaśnie Piwińska. Odpowiedź w ydaje jej 
się prosta. Jest on swego rodzaju m etajęzykiem , dom inującym  sys
tem em  znaków (a nie ty lko  społeczno-histórycznie uw arunkow anym  
perpetuum  mobile), w którym  historycznie zm ienne znaczone odnaj
duje niezm ienne znaczące. Dlaczego? — „historia nie w yjaśnia wszy
stkiego”, mówi au to rka ty tu łem  jednego z podrozdziałów. Już raczej 
— zasady m yślenia mitycznego:
„(...) metajęzyk wspólnoty narodowej naszej kultury oparty na romatyzmie ma 
cechy szczególne. Dlatego właśnie, że jest wywiedziony z romantyzmu. Ma mi
tyczną moc każdego metajęzyka i jeszcze dodatkowo moc metajęzyka wywie
dzionego z literatury, która przypisywała sobie siłę wiary, a raczej tworzyła 
siebie jako rodzaj wiary” (s. 59).

Dowód przytoczyć m a m iędzy innym i jedna z najlepszych analiz Pi- 
wińskiej, „m ityczna” analiza Dziadów. Rom antyzm  m etajęzykiem ? 
Zgoda, przy zastrzeżeniu, k tóre zresztą au torka czyni, iż jest to  m eta
język zmienny, ewoluujący. W ątpliwości budzić może jednak  tw ier
dzenie o „mitycznej m ocy” każdego m etajęzyka (cóż to znaczy w łaś
ciwie?), sprzeciw zaś — sąd, iż wyznawcza postawa pisarzy i litera 


