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W historii sztuki sg epoki syn-

kretyzujgce i diakrytyzujgce, takie, w ktérych dazy
sie do syntezy sztuk, zatarcia przedzialow miedzy
nimi, a takze w ich obrebie, i epoki przeciwstawne,
dazace do wyraznych rozgraniczen. Z jednej stro-
ny — jesli chodzi o interesujgce mnie tutaj zwigzki
miedzy malarstwem a poezjg — hasto wywodzace sie
jeszcze z antyku ut pictura poesis, z drugiej — ostre
przedzialy Lessinga w Laokoonie. Od romantyzmu az
do dzisiaj tendencje syntetyzujgce przewazaja, cho-
ciaz z réznym nasileniem. Jednym z punktéw kulmi-
nacyjnych tych tendencji byl ekspresjonizm.
Dla rozwoju sztuki nie jest istotne ostateczne roz-
strzygniecie, czy malarstwo mozna ,przelozy¢” na
poezje a poezje na malarstwo, zresztg 6w ,,przekiad”
rozumiany jest rozmaicie. Wazna jest natomiast wia-
ra w jego mozliwos¢; ona zmienia historie sztuki.
Z zapatrzenia na wzorzec malarstwa powstata nie-
gdy$ poezja opisowa, z zapatrzenia ma wzorzec po-
ezji — malarstwo alegoryczne. Wzajemne oddziaty-
wanie na siebie poezji i malarstwa wyraznie ksztat-
tuje tez sztuke XX wieku.
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Wracajac do Lessinga. Jednym z jego podstawowych
rozroznien jest podzial na znaki naturalne w malar-
stwie (naturalne — bo przedstawiajg okreslong rze-
czywistos¢) 1 znaki konwencjonalne w poezji (kon-
wencjonaine — bo zwigzek miedzy slowem a nazwa-
ng rzeczg nie ma charakteru koniecznego). To ostre
rozgraniczenie w S$wiadomosci artystycznej XX w.
zostalo rozmyte. Naturalnosé ksztaltu to dla Lessinga
nic innego jak reprezentatywno$¢ werystyczna, ale
wlasnie ta reprezentatywnos$¢ oskarzona zostala o
konwencjonalnos¢. Malarze odrzucali iluzjonizm,
ztudzenie perspektywy, tréjwymiarowosci; deformo-
wali $wiat, wreszcie odprzedmiotowili zupelnie swe
obrazy i proces ten rozumieli jako przejscie od zna-
ku konwencjonalnego do naturalnego. To wigc, co dla
Lessinga bylo naturalne, dla nich stalto sie konwen-
cjonalne; to, co dla mich bylo naturalne — dla Les-
singa byloby zapewne arbitralne.

Podobny proces dokonat sie w rozumieniu natural-
nosci koloru. Wyzwalal on sie z dotychczasowe] za-
leznosci od ksztaltu. Zachodzil tu przy tym jakby
stosunek odwrotnie proporcjonalny: to, co tracitla na
mocy wyrazania linia — zyskiwal kolor. Juz Baude-
laire odbieral obrazy Delacroix jako komunikaty
wyrazone kolorystyka i nie bylo to sprzeczne z in-
tencjami tego malarza !. Podobnie bylo w wypadku
Ruskina. Piszac o obrazach Turnera, stwierdzal:
»Cala sila techniczna malarstwa zalezy od odzyskania
przez nas tego, co moze by¢ nazwane niewinno$cig
oka; to znaczy od pewnego rodzaju dzieciecej per-
cepcji plaskich plam koloru jako takiego, bez $wia-
domosci, co on oznacza” 2. Nie inaczej rozumieli swo-
je cele impresjonisci. I oni chcieli wyeliminowaé ca-
g dotychczasowg wiedze o przedmiocie i dostrzec go

' Zob. M. Imdahl: Die Rolle der Farbe in der neueren
franzosischen Malerei. W: W. Iser (wyd.): Immanente
Asthetik. Miinchen 1966, s. 214—215.

? J. Ruskin: The Elements of Drawning. Cytuje za Im-
dahl: op. cit., s. 197.

Naturalnosé
i arbitralno$é
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na nowo w jego niepowtarzalnosci kolorystycznej.
Przeciwnicy zarzucali im, ze gubig O6w przedmiot,
rozkladajgc go w grze barw i Swiatel.

Dopiero jednak ekspresjonisci wyzwolili kolor i use-
mantyzowali go. Juz Van Gogh w listach do brata
pisal, ze tym rozni sie od impresjonistoéw, iz oni ma-
lujg to, co maja przed oczyma, on natomiast uzywa
koloru arbitralnie, by przekonywajgco wyrazi¢ sie-
bie 3. Dalej poszli arty$ci z grupy ,,.Der blaue Reiter”.
Franz Marc powolywal sie na tradycje obrazobur-
stwa i chcial, by kolor wyzwoli¢ z materii — tematu
i zapewni¢ mu zywot mistyczny i immanentny ¢. Naj-
peiniejsza probe usemantyzowania koloru i skodyfi-
kowania jego znaczen przedstawil Kandinski w pra-
cy O pierwiastku duchowym w sztuce. Jeden z roz-
dzialow nosi wymowny tytul: , Jezyk form i kolo-
row” i analizuje system opozycji: zoélcien — blekit,
biel — czern, czerwien — zielen, réz — fiolet.
Kazda z tych opozycji jest zwerbalizowana, ,,prze-
fozona” na jezyk mowny i muzyczny. Na przyklad
z6lcien — to cieplo, cielesnosé, ruch ekscentryczny
ku odbiorcy, niepokdj, szalenstwo, dzwiek traby,
fanfar; blekit jest odwrotnoscig zélcieni — to zimno,
duchowos¢, ruch koncentryczny od odbiorcy, spok6j;
kolor ten ,wola czlowieka w nieskonczonos$ct”, jest
odpowiednikiem dzwieku fletu, wiolonczeli, niskich
tonéw organdéw °. Probuje tez Kandinski wyrazi¢ ko-
lory bardziej skomplikowanymi filozoficzno-poetyc-
kimi ekwiwalentami, gdy moéwi na przyklad, ze biel
to ,,wieczny op6r a mimo to mozliwosé”, czern zas to
»absolutny brak oporu i niemozliwo$é¢”, a zielen ,,jest
jak gruba, zdrowa, nieruchomo lezgca krowa, kto-
ra — zdolna tylko do przezuwania — na $wiat patrzy

3 Zob. H. Read: The Philosophy of Modern Art. New
York 1957, s. 25.

4 Schopferische Konfession. Berlin 1920, s. 95.

5 W. Kandinski: Uber das Geistige in der Kunst insbe-
sondere in der Malerei. Miinchen 1912, s. 73 i n.
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gtupimi, tepymi oczami” é. Jednakze zastrzega sie:
stowa nie przylegajg do barwy, ,;sg i pozostang tylko
wskaznikami, tylko zupelnie zewnetrznymi oznacze-
niami koloréw” 7,

Ostatecznie wiec wyzwolony kolor stat sie znakiem
naturalnym w obrebie indywidualnego systemu mala-
rza czy nawet w obrebie systemu pojedynczego obra-
zu, natomiast poza tym systemem, a zwtlaszcza ogla-
dany z punktu widzenia systemu realistycznego,
zdroworozsadkowego — stal sie znakiem arbitral-
nym.

W ten sposéb doszio do zakwestionowania drugiego
podstawowego rozrdoznienia Lessinga, ktére moéwilo,
ze malarstwo ma charakter przestrzenny, poezja na-
tomiast — czasowy. Wyzwolony kolor mial bowiem
oznacza¢ nie tylko stany, ale i procesy. Jak mowit
Kandinski: zélcien jest ruchem odsrodkowym, ble-
kit — dosrodkowym, czerwien — ruchem w sobie.
Préba ,,uczasowienia” malarstwa podejmowana byia
réwniez za pomocg innych zabiegéw, na przyklad na-
kladania na jeden obraz roznych faz ruchu. Stoso-
wali ten chwyt futurysci, u nas formisci, ale takze
ekspresjonisci.

Tak cklanialo sie malarstwo w strone sztuk czaso-
wych: poezji i muzyki, ale sztuki czasowe z kolei sig-
galy po sSrodki malarskie. Artysci wierzyli, ze istnie-
je co$ w rodzaju struktury glebokiej generujacej
wszystkie sztuki i dzieki temu ,,przektad” jest mozli-
wy. Baudelaire mowit o ,,gltebokiej jednosci”, w kto-
rej zlewaja sie ,,dzwieki, wonie i kolory”, Rimbaud
o szalenstwie, halucynacji, wizji, ktore sprawiajg, ze
gloski nabierajg barwy, ksztaltu i ruchu; Mallarmé
o prawie powszechnej analogii. Przybyszewski wszy-
stkie sztuki ogarnial ,,0g6lng teorig drgan nerwow”
i dzielil sztuki tylko wedlug stopnia intensywnosci
tych drgan. Klages caly swiat sprowadzil do zasady

8 Ibidem, s. 73, 79.
7 Ibidem, s. 88.
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rytmu, za nim powtarzali to i stosowali w odniesie-
niu do sztuki ekspresjonisci z kregu ,,Der Sturm’.
Kandinski widzial wspo6lny mianownik wszystkich
sztuk w ,,wewnetrznym dzwieku” itd.

Lessing mowil o arbitralnosci znaku jezykowego.
Poeci to przyznawali, ale twierdzili, Ze najpierw byto
inaczej, znak jezykowy mial charakter naturalny,
konieczny; celem poezji mial by¢ powrédt do tamtego
stanu, do ,,metastowa”, do stowa-rzeczy, ktore nie
nazywa $wiata, ale jest nim. Zblizali sie tez do ma-
larstwa, eksponujac elementy przestrzenne poezji
przy rownoczesnym wytlumianiu jej czasowosci. Ka-
ligramy, letryzm, specjalne uklady graficzne —-
wszystko to wprowadzalo w strukture utworu ele-
menty przestrzeni. Czas linearny zaprzeczony zostat
paradygmatyzacja substancji jezykowej, odrzuce-
niem syntagmy. Powtérzenie, jukstapozycja; homo-
genizacja poetyckosci sprawily, ze nastepstwo cza-
stek poetyckich nie miato charakteru logiczno-czaso-
wego, a wiersz mogt sie zaczg¢ i skonczy¢ prawie w
kazdym miejscu.

Szczegoblnie jednak fascynowala poetow magia i mis-
tyka koloru. Mozna by tu wyodrebnié¢ trzy stadia tej
fascynacji: impresjonistyczne, neoimpresjonistyczne
i ekspresjonistyczne. Impresjonistyczne — gdy ze-
staw znakéw odnoszgcych sie do barw i blaskéow jest
dostatecznie bogaty, ale jeszcze nie usamodzielnia
sie. Neoimpresjonistyczne — gdy réwnowaga ulega
zwichnieciu, a przedmiot rozktada sie, znika. Ekspre-
sjonistyczne — gdy. kolor nie tylko usamodzielnia
sie, ale zaczyna pelni¢ funkcje metaforyczng, staje
sie dwuwartosciowy 8. Ten ostatni chwyt nie zostal
wynaleziony w XX w., istnial on juz w romantyzmie,
czego dowodem na przyklad funkcja blekitu u No-
valisa czy kolorystyka Slowackiego, a do obu tych

8 Zob, probe 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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poetow przyznawali sie ekspresjonisci jako do swych
przodkow. Co do Stowackiego: mozna zalozyé¢, ze
polscy ekspresjonisci jego mowe barw poznawali
posrednio, przez sugestywny wyklad J. Matuszew-
skiego w rozprawie Stowacki i nowa sztuka.
Powiedziatem, ze w poezji ekspresjonistycznej kolor
usamodzielnia sie, pelni funkcje metaforycznag. Moz-
na jednak w tej funkcji wyodrebni¢ trzy odmiany.
Pierwszg jest odmiana alegoryczna, w ktorej syste-
matyka koloru jest zracjonalizowana. W tym wy-
padku interpretacja utworu wymaga znajomosci sys-
temu, ktory tkwi poza utworem, jest dany uprzed-
nio. To jest wypadek poematéow prozg Kandinskiego.
Drugg jest odmiana symboliczna: kolor nie jest zra-
cjonalizowany i nie jest wyczerpywalny interpreta-
cyjnie. System koloréw, kazdorazowo inny, wynika
z konkretnego utworu, nie jest dany uprzednio, cho-
claz moze odwoltywaé sie do dos¢ powszechnych od-
czu¢ emocjonalnych (np.: czern — smutek, rozpacz;
czerwien — bol, krew, cierpienie itd.). To jest wy-
padek Trakla i prawie calego polskiego ekspresjo-
nizmu. Wreszcie trzecia odmiana — to kolor w fun-
kcji metafizycznej: jest on jakby formulg zaklecia
odmieniajgcego $wiat. To jest przypadek Benna.
Oto poemat prozg Kandinskiego Woda:

Szedt w z6ltym piasku czlowiek maly, chudy, czerwony.
Osuwal sie ustawicznie. Rzeklby$: po Slizgawicy chodzi.
Zolty piasek byl to przeciez — piasek bezbrzeznej plasz-
czyzny.

Od czasu do czasu mawial: ,,woda — blekitna woda...” I nie
rozumiat sam, dlaczego tak mowil.

Jezdziec w zielona, faldzista szate odziany pomknal mimo
na z6ttym koniu.

Zielony jezdziec naciggnal gruby, bialy luk, odwrédcil sie
w siodle i wypu$cil strzale na czerwonego czlowieka.

Strzala $wisnela jak placz, by wtargngé w serce czerwonego
czlowieka. Czerwony czlowiek w ostatniej chwili chwycil jg
rekg i cisnat na strone.

Usmiechnal sie jezdziec zielony, pochylil na szyje zéltego
konia i znikngl w oddali.

Poemat
Kandinskiego
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Czerwony czlowiek stal sie wiekszy i krok jego pewniejszy.
,Woda btekitna” — rzekl.
Szed! dalej, a piasek tworzyl wydmy, pagorki ostre a sza-
re. Im dalej, tym twardsze, bardziej szare, wyzsze, az wresz-
cie zaczely sie skaty.
A czlowiek przedrzeé¢ sie musial miedzy skatami tymi, bo
stana¢ nie mogl, ni wroécié. Cofaé sie nie mozna.
Gdy zasie mijal bardzo wysoka, ostrg skale, spostrzegl, ze
przykucniety w gorze bialy czlowiek zepchngé nan zamierza
gruby, szary glaz. Wraca¢ nie mozna. W przesmyk wejsé
musial. I poszedl. Kiedy byl pod skalg, cziowiek w gorze,
dyszac z utrudzenia, wymierzyt ostatnie uderzenie.
I spadt glaz na czlowieka czerwonego. Pochwycil go lewym
ramieniem j za siebie cisnal.
Usmiechna!l sie bialy czlowiek w goérze i skingl glowg zyczli-
wie. Czlowiek czerwony stal sie wiekszy, to znaczy wyzszy.
,Woda — rzekl — woda”. Coraz szersze stawalo sie przejscie
miedzy skalami, az wreszcie znowu zaczely sie réwniejsze
wydmy, te stawaly sie bardziej lagodne i jeszcze réwniejsze,
tak ze ich w ogble nie byto.
Jeno znowu plaszczyzna.

Spolszezyta W.[anda] H.[ulewiczowa] ¥

Jezyk barw dointerpretowuje ten utwor nastepujg-
co: zolcien jest w systemie Kandinskiego kolorem
ziemskim, cielesnym, wyrazajacym ruch odsrodko-
wy, blekit natomiast jest kolorem wyrazajgcym du-
chowos¢, metafizycznosé, ruch dosrodkowy. Droga od
z6ttego piasku do blekitnej wody jest wiec drogg od
cielesnosci do duchowosci, od wielo$ci do jednosci.
Pokonuje te droge czerwony czlowiek, czerwien
oznacza bowiem ruch w sobie, site, energie, dzialanie.
Pierwszg przeszkodg jest zielony jezdziec. Zielony,
bo zielen — wynikajgca z polaczenia zélcieni i bie-
kitu — jest propozycja statyki i spokoju, oznacza
wolno$¢ od smutku, ale i radosci, jest ogladaniem
Swiata z perspektywy ,krowiej”. Zielony jezdziec
jedzie na zOItym koniu, bo jest jakby wystannikiem
cielesnosci. Strzela z bialego tuku; biel jest propo-
zycja nicosci, jednak nie nicosci smierci (bo te ozna-

% Brzask epoki. W walce o mowq sztuke. Poznan 1920,
s. 226; tlumaczenie ukazalo sie najpierw w ,,Zdroju” (t. 8
z. 9/10).
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cza czern), lecz nicosci sprzed narodzenia. Jest pro-
pozycja cofniecia sie do stanu jednosci przedustaw-
nej, jak blekit propozycjg jednosci wynikajacej z po-
konania cielesnos$ci. Takg wymowe ma druga prze-
szkoda: bialy cztowiek i szare glazy, skaly. Szaros¢
u Kandinskiego ma dwa rozne znaczenia: jesli wy-
nika z mechanicznego wymieszania czerni i bieli —
jest ,,rozpaczliwg nieruchomoscia”; jesli jest nastep-
stwem optycznego mieszania zieleni i czerwieni —
oznacza ,,samozadowolong bierno$¢ i mocny, aktyw-
ny zar w sobie”. Tu raczej wystepuje pierwsze zna-
czenie: szary glaz jest propozycjg poddania sie, rezy-
gnacji, rozpaczy. Ale moze tu wystepowaé¢ i drugie
znaczenie, samozadowolenia: zrobilem wszystko, co
moglem, nie mam sobie nic do zarzucenia, ulegam
przewazajacej sile. Czerwony czlowiek przezwycieza
wszystkie przeszkody. Za skalami nie ma jednak ble-
kitu wody, lecz znowu piaszczyste plaszczyzny. Ozna-
cza to, ze duchowos$¢ nie jest w pelni osiggalna, ze
o godnosci ludzkiej $wiadczy samo dgzenie do niej.
U Trakla kolor jest przede wszystkim zabiegiem de-
formujgcym. Jego oksymorony i metafory odwotu-
jace sig do koloru uniezwyklajg $wiat, a wlasciwie
stwarzajg swiat nowy, chorobliwy, nacechowany ob-
sesjg winy, rozkladu, émierci. Trzy barwy odgrywajg
szczegblng rtole: czern, czerwien i biekit. Sg wiegc:
czarne miecze klamstwa, czarny deszcz, czarny $nieg,
czarny lot ptaka, czarne gnicie, czarny las, czarna
jaskinia milczenia, czarne minuty szalenstwa, purpu-
ra ekstatycznych dni, purpurowy sen, purpurowe
winogrona, plomienny deszcz o poéinocy, purpurowy
nocny wicher, niebieskie pie$ni, blekitne skrzydlo
wieczoru, uduchowiony blekit nocy itd. Barwy te w
pewnych utworach mogg uktadaé sie w system. I tak
na przyklad w Objawieniu i zagladzie (Offenbarung
und Untergang) czern oznacza wine; czerwien —
krew, sad i kare; biekit — wyzwolenie. A oto inny
przyklad, wiersz Elis:

Trakla
system barw
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1

Doskonala jest cisza tego ziotego dnia.

Pod starym debem

Pojawiasz sie ty, Elis, spoczywajgcy z okraglymi oczyma.
Ich biekit odzwierciedla sen zakochanych.

Na twoich ustach

Zamilkly ich rézowe westchnienia.

Wieczorem rybak wyciagnal ciezkie sieci.

Dobry pasterz

Prowadzi swe stado na brzeg lasu.

O! jakze sprawiedliwe sg, Elis, wszystkie twoje dni.

Powoli opada
Na gote mury blekitna cisza drzew oliwnych,
Zamiera ciemna pie$n starca.

Zlote czélno

Kotysze, Elis, twoje serce na samotnym niebie.
2

Lagodna gra dzwonow dizwieczy w piersi Elisa
Wieczorem,

Gdy jego glowa zanurza sie w czarne poduszki.

Blekitny zwierz
Krwawi powoli w cierniowych zaro$lach.

Stoi tam samotne brgzowe drzewo;
Opadaja z niego biekitne owoce.
Znaki i gwiazdy

Tong powoli w wieczornym stawie.

Za wzgbrzem nastala zima.

Niebieskie golebie

Pijg noca lodowaty pot,

Ktory splywa z krysztalowego czcla Elisa.
Ciagle dzwieczy

Na czarnych murach Boga samotny wiatr 10,

Dwie czesci tego utworu sg sobie przeciwstawne,
przy czym szyfr kolorystyczny jest jednym z glow-
nych elementow ksztaltujacych semantyke opozycji.
Cze$¢ pierwsza spieta jest klamrg zblcieni, kolorem
zlota: ,,ztoty dzien” — ,zlote czoino”; druga — klam-

10 Menschheitsddmmerung. Ein Dokument des Expres-
sionismus. Leipzig 1972, s. 114.
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rg czerni: ,czarna poduszka” — ,czarne mury”’. W
pierwszej czesSci aktywne sa jeszcze inne kolory:
»blekit oczu”, ,rézowe westchnienia”, ,blekitna ci-
sza’’. Wprawdzie zapada wieczér, ale jest on prze-
niesieniem w sfere duchowosci, ,,w blekitng cisze
drzew oliwnych”. To, co negatywne: ,ciemna piesn
starca” -— zamiera. W drugiej czesci odwrotnie: uak-
tywnia sie to, co negatywne i symbolizowane czer-
nig. ,,Mury” w pierwszej czesci byly ,nagie”, w tej
sg ,,czarne”’; drzewo skojarzone bylo z blekitem i zie-
lenig, tu jest brgzowe. Blekit z pierwszej czesci —
tu zamiera, tak jak tam czern: ,blekitny zwierz
krwawi” (charakterystyczny motyw czerwieni), opa-
dajg ,blekitne owoce”. Odpowiednik koloru zlotego
z pierwszej czesci, gwiazda — ,,tonie w wieczornym
stawie”. Czes$¢ pierwsza byla wiec obrazem przenie-
sienia z zycia — w duchowos$¢ (charakterystyczny
motyw samotnego nieba, konczacy te cze$t), czesSt
druga natomiast z zycia — w $mier¢ (lodowaty pot,
krysztalowe czoto, samotny wiatr).

W poezji Benna najistotniejszg role odgrywa blekit;
jest on znakiem-symbolem oznaczajgcym przejscie
od $wiata realnego do $wiata marzen, jest znakiem
wywolawezym dla tego $wiata, jest jego barwnym
szyfrem 11, Ow $wiat marzen moze zreszty byé wy-
razniej okreslony, jako na przyklad odzyskanie jed-
nosci z naturg, powrét do niej; jako kraj Poludnia
(Benn okreslal swojg tesknote do Potudnia terminem
»kompleks liguryjski”); wreszcie jako przejscie w
kraine sztuki, ktéra wprawdzie jest martwym kra-
jem, ale — w obliczu wzglednosci §wiata rzeczywis-
tego — dajacym jednak szczeScie.

W Problemach liryki Benn objasnia swdj proces
tworczy, w ktorym stowa-zaklecia odgrywaja szcze-
g6lng role, wsrdd nich za$ stowo ,,btekit”. Pisze tam:
»Nie na prézno méwie: blekit. To jest po prostu sto-
wo Poludnia (das Sidwort), wykladnik «liguryjskie-

11 Zob. R. Grimm: Gottfried Benn — die farbliche Chif-
fre in der Dichtung. Niirnberg 1962.

Btlekit
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go kompleksu», o olbrzymiej sile burzenia, zasadni-
czy Srodek przelamywania zastanych zwigzkow, a
potem nastepuje samozaplon” 12,

W noweli Podréz (Die Reise) Ronne, bohater Benna,
cierpi z przyczyny swej niezbornosci ze s$wiatem,
niemozliwosci ogarniecia go logiczng formulsg, czuje
nieciggtos¢ swego ,ja”’. Ale w pewnym momencie
nastepuje przelom w jego stanie, kiedy ,,przez jasne
i rzeskie powietrze, w ktorym rozwijaly sie paczki
drzew, i pocd pierwszg gwiazda, — przeszia kobieta
i zapachniala niebiesko”. Wtedy bohater poczuje na-
gle swoja jedno$¢ ze $wiatem; nie ogarnie go logicz-
nie, ale rozplynie sie¢ w bycie ogdélnym. Dokonuje sie
to nie tylko zresztg dzieki sygnalowi kolorystyczne-
mu ,,blekit”, ponawianemu w dalszej czeSci noweli
,fiotkowymi wodami”, ,btekitniejgcg nocg”, ,biekit-
na zatoka”’ — w ogdle motywem morza, w tym takze
poludniowego; rowniez kobieta jest tu symbolem po-
wrotu do natury. Ale ona przynalezy do S$wiata
przedstawionego, natomiast ,,blekit” (zapachniala
niebiesko) do sposobu jego percepcji. ,Blekit” wy-
rywa Rénnego z danych ukladéw i wprowadza w
Swiat mitu, zgody z naturs.

Szyfr kolorystyczny polskiego ekspresjonizmu wywo-
dzi sie, jak to wczesniej wspomniatem, z mistyki
Swiatla i koloru Stowackiego, z kolorystyki Micin-
skiego i Wyspianskiego, z teorii Przybyszewskiego,
wreszcie z wzorca ekspresjonizmu niemieckiego. Ze-
gadlowicz na przyklad usiluje mysli przedstawic¢ ja-
ko rozbtyski, gre Swiatet — podobnie jak to wczes-
niej probowat zrobi¢ Stowacki, ale wszystko sprowa-
dza ostatecznie do jednego mianownika, ducha:
Ziemia pokrywa sie kwieciem

wody biekitem radosne

mowg kwiatow

barwg i wonig

przemawia glob

i $le pozdrowienia blekitne gwiazdom.

12 Cytuje za Grimm: op. cit., s. 45.
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Bo to jest mowa ducha
ktory jest wszystkim
i jeden wszedzie:
won,
barwa,
linia,
ksztait:
MELODIA,
SEOWO 13,

Podstawowym elementem szyfru kolorystycznego w
polskim ekspresjonizmie jest czern i czerwien. Pra-
widlowos$é wystepowania tych dwoch koloréw mozna
tak okresli¢: przejscie do poetyki ekspresjonistycznej
zwigzane jest po pierwsze ze zwiekszong czestotli-
woscig ich wystepowania, po drugie — z ich meta-
foryzacja, przy czym czesty jest oksymoron. Odejscie
od poetyki ekspresjonistycznej zaznacza sie zmniej-
szeniem czestotliwosci wystepowania tych koloréow
i powrotem do stosowania ich w znaczeniu niemeta-
forycznym. Gdy Zegadlowicz wycofuje sie ze wspo6l-
pracy ze ,,Zdrojem” — jego kolorystyka szybko wra-
ca do normy. W przedekspresjonistycznej liryce Stu-
ra (tom Anima nostra) kolorystyka jest jeszcze uza-
lezniona od $wiata przedstawionego. W tworczosci
pozZniejszej rzeczywisto$¢ ulega ekspresjonistycznej
deformacji, a kolor staje sie metaforg. W Czleka we-
drownego tragedii radosnej bohater liryczny uderza
wydzwignietg piramidg w niebo, w stonce:

,Trysnely bluzgi

Pomaranczowe,

Szkartat posoki,

Pekajg bable

I wieja dymy

Krwawo biatawe

Koronacyjnym plaszczem na §wiat 14,

13 E, Zegadlowicz: Odejécie Ralfa Moora. Poznan 1919,
s. 38—39, por. tez s. 27; rozmowe jako gre $wiatel, ro6znobarw-
nych promieni przedstawia tez J. Hulewicz w swej powieSci
Kratery (Poznan 1924, s. 42).

14 J, Stur: Czieka wedrownego tragedia radosna. Lwow
1924, s. 8.

Czerwone
i czarne
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Czterokrotnie sygnalizowana czerwien substancjali-
zuje si¢ tu niejako i staje si¢ metaforg wyrazajaca
katastrofe, bunt. Czerwien i krew w tej funkcji wy-
stepujg jeszcze wielokrotnie: jest ,,plaszcz rubino-
wy”, ,,pasowe roéze mysli”, ,$lina ubrana w purpu-
re”, ,purpurowe lotosy”, , wargi jak krwawa szcze-
lina”, ,krwawy deszcz”, ,krwawy kurz”, ,krwawe
1zy”, ,krwawy promien oczu” itd. W rzadkich wy-
padkach, gdy Stur snuje swe przysztosciowe wizje
optymistyczne, kolorystyka jest inna, ale jej funkcja
semantyczna pozostaje taka sama. Oto obraz przysz-
tych szczeSliwych ludzi:

A cialo kazde nutg i kolorem

1 §piewa blekit swbj lub gajem sie kolysze,

Lub rozpostarciem rak

Rozcigga wokrag cisze,
Lub zloty plaszcz wydzwania nad lilii biaty rzad 15.

Podobny szyfr barwny, jeszcze bardziej jednak spry-
mitywizowany, stosowal Witold Hulewicz w swoich
poematach proza:

»Wszystko co z bieli i blekitu ma postaé, zmiecione zostalo
ze $wiata. Poczwara niesamowita z szczeliny wypelzta siar-
czanej i krwawym §lepiem powiodla po Swiecie kwitngcym,
Swiecie uSmiechnietym jak pobielane groby (..) Krew, krew.
Jaki to blady szkarlat maku, jaki to zachdd sloiica mdly!
Krew rzygnela wulkanem prosto z ziemi serca” (Plomier:
w garsci, Furioso).

Najkonsekwentniej (to nie znaczy, ze z najlepszymi
rezultatami artystycznymi) stosowali ekspresjonisty-
czny szyfr kolorystyczny Adam Bederski i Zenon
Kosidowski. Kosidowski byl w ogoéle pod wplywem
malarstwa ekspresjonistycznego, jesli mozna sadzi¢
ze sposobu obrazowania. W jego utworach nie tylko
kolorystyka abstrakcjonizuje sie i usamodzielnia,
réwniez przestrzen zdaje sie odwolywaé do zgeome-
tryzowanych kompozycji tamtej epoki. Stad biorg sie
przedziwne ,urwiste tesknic ztomy”, , czworogranne

15 Ibidem, s. 88.
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stupy myS$li”, ,ostrokatna cisza”, ,,ztom milczenia”,
»Sklepione szczyty zadumy”. Fragment: ,,Oczodoty
wylewajg pragnien moich/ Stozkowate stupy wzwyz”
zdaje sie by¢ wyraznym odwolaniem do niektérych
kompozycji Hulewicza i Campendonka.

System przeksztalcen semantycznych u Bederskiego
i Kosidowskiego zawiera jakby trzy stopnie metafo-
ryzacji koloru. Pierwszym jest epitet metaforyczny:
2krwawy bog”, ,krwawa piesn”, ,szkarlatny tan”,
»,rdzawe tetenty” (Bed.); ,rubinowe lzy”, ,krwawe
milczenie”, ,rdzawe zgrzyty”, ,mroczny tetent”,
»Szkartatny szum”, ,,rdzawy turkot” (Kos.). Drugim
stopniem jest epitet oksymoroniczny: ,,czarne gwiaz-
dy”, ,czarne promyki”, ,czarny plomien”, ,czarne
1zy” (Kos.). Trzecim stopniem jest metafora, w kto-
rej kolor staje sie rzeczg, przedmiotem, a nawet pod-
miotem dzialania: ,tetnity we krwi purpury boha-
terskiej mys$li” (Bed.), ,,Otule sie purpurg oponczy”,
,2Wyrywam rozgorzale ochlapy cierpienia, ktore
szkarlat ciskajg w oblicze bezkreséw”, ,na horyzon-
tach modlg sie szkartaty” (Kos.).

Bardziej charakterystyczne dla poetyki ekspresjo-
nizmu wydaje sie inne zjawisko: semantyczna wielo-
warstwowos¢ konstrukeji jezykowej utworu, przy
czym kazda warstwa ma sklonnosé do generowania
nastepnej, dla ktérej staje sie punktem odniesienia.
Ekspresjonisci mieli $wiadomosé tego zjawiska i wy-
razali je teorig kreacjonizmu jezykowego. Otoz
okreSlenia barwy pojawiajg sie¢ we wszystkich war-
stwach, nawet najwyzszych, co automatycznie pro-
wadzi do metaforyzacji koloru. Jesli u Bederskiego
czytamy: ,ciemniejgcy tum wyblaklych rozmys-
lan” — to epitet metaforyczny ,,wyblaklych” nalezy
do pierwszego poziomu, natomiast ,,ciemniejgcy” —
do drugiego i mimo Ze nie jest metaforyczny wprost,
jest nim posrednio wskutek pojawienia sie na dru-
gim poziomie. Miedzy pierwszym a drugim pozio-
mem zachodzi przy tym oksymoroniczna sprzecznosé
sygnalizowana nie tylko opozycja kolorystyczng

-

Semantyczna
wielo-
warstwowo$é
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»ciemny — jasny”, ale i opozycja wartosci ,,Swie-
tosé” (tum) — ,,codziennos$¢” (wyblakle rozmyslania).
Oczywiscie, moze by¢ tych pozioméw znacznie wie-
cej i wtedy metaforyzacja barwy staje sie jeszcze
bardziej wyrazna. Oto pare przykladéw zaczerpnie-
tych z utwordéw Kosidowskiego: ,,pochodnig mej mi-
losci rozkrwawiong szarpie oblednego mroku zagle”,
skrwawe $wiatlo kleczagc w modlach wznosi dionie”;
»Jam niebotyczna kolumna krwawa w tunach pozar-
nych”, ,lampa bluzga z6lty chichot cynizmu”.

We wszystkich wymienionych tu przykladach meta-
fora koloru jest mozliwa do zinterpretowania przez
analize skladniowg i semantyczng. Mozliwy jest re-
kurs z tej warstwy, w ktorej metafora koloru sie po-
jawia, do warstwy jg generujgcej. Bywa jednak
i tak, ze mozliwosci takiego rekursu nie ma. W poe-
macie prozg A. Bederskiego Finish jest taki frag-
ment: , klamie oczom czarng na zO6Hym tle elipse (...)
Elipsa czernieje i z nagla krwawi sie popod szep-
tem «Jam jest»”. Niejasny jest tu podmiot owego
,klamania”, niemozliwa do wyjasnienia ,elipsa”;
czern, zb6lcien i czerwien istniejg tu wiec niejako w
stanie czystym i mozna o nich tylko powiedzie¢, ze
szyfrujg jakie$ abstrakcyjne sensy emocjonalne.
Niezaleznie od tego, czy nazwa koloru ma znaczenie
dostowne czy metaforyczne, w literaturze ekspresjo-
nizmu mozna wyodrebni¢ dwa sposoby jej stosowa-
nia. Pierwszy wymaga, by kolor desygnowany na-
zwga zaistnial w $Swiadomosci odbiorcy, dopiero po
spelnieniu tego warunku nastepuje zaplon znaczen
poetyckich. Tak jest na o0g6él u tych pisarzy, ktorzy
rOwnoczesnie, czy moze nawet przede wszystkim,
uprawiali tworczo$¢ malarska, na przyklad u Kan-
dinskiego czy Jerzego Hulewicza. Ale takze Benn
twierdzil, ze jego ,,blekit” oznacza blekit po prostu
i dopiero z tego dostownego znaczenia rodzg sie
wszystkie pozostate. U innych pisarzy bywa jednak
tak, ze nazwa koloru istnieje przede wszystkim dzie-
ki swej ekspresywnosci, a nie zdolnosci odsytania do
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okreslonego koloru, jakby wazne bylo przede wszyst-
kim ,,znaczgce”, a nie ,,znaczone”. Stad bierze sie to,
ze tak czesto zamiast ,,czerwony”’ mowi sie ,krwa-
wy” czy ,,rubinowy”’.

Kandinski objasniajac czerwien rozrdznia jej odcie-
nie: saturnowg, cynobrowg i kraplakowsg, ale w

ekspresjonizmie pojawia sie tylko — i to rzadko —
cynober. Kiedy Kosidowski w jednym z wierszy
pisze ,,czarna kaluza krwi” — to kolorystycznie od-

powiada to kraplakowi, ale zwrot , kraplakowa katu-
za” zatracitby calg ekspresje zwigzang z czernia
i krwia, bytby niezrozumialy, brzmialtby nawet hu-
morystycznie.

Na tej samej zasadzie szczegdlng kariere zrobily wa-
rianty czerwieni: purpura i szkarlat — nie dla ich
zdolno$ci wskazywania na okreslone odcienie, lecz
dla ich wartosci poetyckiej tkwigcej w bogatych ko-
notacjach a takze w warstwie brzmieniowej; w wy-
padku purpury dziala dwukrotne powtérzenie czg-
stki ,-pur-" z wyrazistym ,r’’; w ekspresjonizmie
niemieckim wystepowato jeszcze trzecie ,,r” w ulu-
bionym Purpurrot.

O tym, ze warto$¢ foniczna nazwy moze by¢ roz-
strzygajaca nawet u pisarzy z wyksztalceniem plas-
tycznym, Swiadczy przyklad A. Stonimskiego, ktory
w jednym z wierszy opiewa piekno krajobrazu
i dziewczyny terminamj pozornie technicznymi: vert
d’émeraude, vert Veronése, noir d’ivoire. W kon-
tekscie wiersza przestajg one jednak odsylaé¢ do bar-
dzo okreslonych barw i odcieni, grajg prawie wylacz-
nie swoimi walorami fonicznymi: jako kontrapunkt
do polskiego systemu fonologicznego, jako miejsce
powtérzenia czastek -er-, ver-, -oir, ktéorych w pol-
skich odpowfiednikach nie ma. Poza tym francuski
termin noir d’ivoire ma jeszcze walor oksymoronu:
»czern z bieli” (kosci stoniowej), ktory w polskim od-
powiedniku: ,,czernn stoniowa” — ginie. Sprébujmy
zresztg przetlumaczyé: ,,Dasz mi hojny dar; / Twoich

O wartosci
fonicznej
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bujnych wloséw / Wonng czern stoniowg (noir d’i-
voire)”. Brzmi to komicznie.

Trzeba wiec w koncu powiedzieé: werbalizacja kolo-
ru jest mozliwa; nazwa techniczna koloru, formuta
chemiczna, notacja dlugosci fal Swietlnych sg gwa-
rantami dokladnosci tej, werbalizacji. Mozna by na-
wet powiedzie¢ wiecej: kolor o tyle istnieje, o ile
istnieje jego nazwa (zgodnie z tezami Sapira-Whorfa).
Rzecz tylko w tym, ze — wbrew zapewnieniom po-
etow — nie chodzi o werbalizacje koloru, lecz jego
konotacje. Kolor w malarstwie nalezy do porzadku
sztuki, a kazda dokladna werbalizacja sprowadza go
do porzadku nie-sztuki, obcina jego konotacje i do-
konuje sie w jezyku nie-sztuki. Wprawdzie mozna
zalozy¢, ze wytrawny odbiorca takiej werbalizacji
dozna przezycia estetycznego, podobnie jak muzyk
odczuje piekno kompozycji czytajgc zapis nutowy,
a szachista — czytajac zapis szachowy, ale w kazdym
z tych wypadkéw sam jezyk, system znakéw jest
neutralny, nie uczestniczy w konstruowaniu owego
przezycia, nie jest poezjg.

Van Gogh w liscie do Emila Bernarda, malarza i kry-
tyka, a wiec znawcy, do$¢ dokladnie przeklada na
stowa swoéj obraz Park szpitalny w Saint-Rémy. Ale
pozniej, jakby obawiajac sie, ze przy tym sposobie
umyka mu to, co najwazniejsze: konotacje — dodaje:
,»to polaczenie czerwonego ugru, smutnej przyttumio-
nej zieleni i czarnych kresek otaczajgcych konturem
sprawia wrazenie udreki, jaka ogarnia czesto nie-
ktoérych moich towarzyszy niedoli — wrazenie zwa-
ne «czarno-czerwonym»’’, , Przeklad” konotacji ma
wiec charakter poetycki, ale, jak wida¢ w tym cyta-
cie, przestaje on moéwi¢ o temacie malarskim, nie
mozna z niego odtworzy¢ obrazu, staje sie ten obraz
nieistotny.

Niemozliwe jest tez przeniesienie koloru z porzadku
nie-sztuki (np. z porzadku przyrody) do jezyka artys-
tycznego. W porzadku nie-sztuki kolor jest swoim
wlasnym znaczeniem i w tym znaczeniu sie wyczer-
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puje. W jezyku sztuki wazne jest za$ to, co wykracza
poza wlasne znaczenie koloru.

Poeci zawsze marzyli o znaku przylegajacym w spo-
s6b naturalny i konieczny do rzeczy, o stowie-rzeczy,
stowie-kolorze. W $wietle wspdlczesnych badan psy-
cholingwistycznych te marzenia nie sg catkiem bez-
sensowne 18, Ale dzisiaj jezyka skladajacego sig z ta-
kich stéw juz nie ma (albo: jeszcze nie ma) i dlatego
»przeklad” nie jest mozliwy. Dzisiaj stowo i kolor
sg jedno$cig tylko w domniemanych, nieweryfikowal-
nych plaszczyznach sztuki: na najnizszym poziomie,
w tej ,,glebokiej jednosci”, o ktérej wspominat Bau-
delaire. Na wyzszych plaszczyznach: fizycznej, feno-
menologiczej i rzeczowej nastgpuje ich rozdzielenie.
Dopiero na n!ajwyzszjrm pietrze, w egzystencji trans-
cendentnej lacza sie ponownie. Tak to przynajmniej
wyobraza sobie Etienne Souriau 17.

Fascynacja kolorem zmienila jednak poezje ekspre-
sjonizmu: dzialala w kierunku jej odprzedmiotowie-
nia, abstrakcjonizacji.

% Por. np. R. Brown: Phonetic Symbolism in Natural
Languages. W: Psycholinguistics. Selected Papers. New York
1970.

17 B. Souriau: La correspondance des arts. Zob. szczegdl-
nie czeSci: trzecia (Analyse existentielle de l’oeuvre d’art)
i sid6dma (Cosmologie artistique).
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