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dinsky rozpoczal wprowadzeniem, w ktérym dokonatl rozréznienia

dwach perspektyw, z jakich mozna przezywac kazde zjawisko. Pierw-
sza, zewnetrzna, polega na obserwowaniu jakby przez szybe okiennga. Rze-
czywisto$¢ ogladana przez nig ukazuje sie jako ,odizolowana, pulsujaca po
»tamtej stronie«”!. Punkt widzenia wewnetrzny polega na ,otwarciu drzwi”
i ,zagtebianiu sie w owej rzeczywistosci, uaktywnianiu sie w niej i przezy-
waniu jej pulsowania wszystkimi zmystami”?. Dzieto sztuki, twierdzi autor,
sytuuje sie na zewnatrz nas, a wiec rowniez w przypadku zetkniecia sie
z nim pojawia sie ,niby-szyba” uniemozliwiajaca nawigzanie bezposredniego
kontaktu.

éwq druga ksiazke, wydang w 1926 r. w Monachium, Wassily Kan-

Jednakze - pisze dalej - istnieje réwniez mozliwo$¢ penetracji w gtab dzieta
sztuki, przezywania jego wewnetrznego pulsowania aktywnie i wszystkimi
zmystami®.

Kandinsky nie rozwija tego watku w petnym zakresie. Ma tego $§wiado-
mos¢, gdyz pisze w koncowej cze$ci wprowadzenia: ,brak mi nie tylko umie-
jetnosci, aby poczatkowe przynajmniej uSciSlenia dostatecznie doktadnie
przeprowadzi¢, ale takze i miejsca™. Koncentruje sie na tylko jednym zagad-
nieniu - teoretycznym ,rozktadaniu” utworu dla lepszego poznania go i na
pytaniu, czy stac sie to moze kluczem do ,sekretnego pulsowania dzieta
sztuki”. Stara sie przekonac, ze jest to mozliwe, jednak zdaje sobie sprawe, ze
wiedza ta moze tylko cze$ciowo zblizy¢ do zywej sytuacji kontaktu ze sztuka.

1 'W. Kandynski, Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich,
ttum. S. Fijatkowski, Warszawa 1986, s. 12.

2 Ibidem.

8 Ibidem,s.12-13.

* Ibidem, s. 17.
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Uwazam, Ze rozrdznienie zewnetrznego i wewnetrznego punktu widze-
nia ma istotne znaczenie dla zrozumienia koncepcji malarskiej W. Kandin-
sky’ego. W tradycyjnym malarstwie, a takze w teorii sztuki zaktadane byto,
ze przedstawiana na obrazie rzeczywisto$¢ znajduje sie jakby za szyba.
Kwestie te ujat znakomicie Leone Battista Alberti w swej stynnej metaforze,
mowiacej, Zze na obraz nalezy patrzec jak na okno. Jej interpretatorzy zwykle
koncentrowali sie na jednej konsekwencji: odbiorca nie powinien skupiaé
uwagi na ptaszczyznie malowidta, a poprzez nig ujmowac przedstawiong
rzeczywisto$¢. Kandinsky wyraznie nawigzuje w swym tekscie do tego
sformutowania, jednak podnosi w zwigzku z nim inny problem. Pyta, czy
mozna oming¢ ,niby-szybe” albo otworzy¢ okno i zetkna¢ sie bezposred-
nio z rzeczywistoscia, nawiazac¢ kontakt z zyciem. W przypadku obrazu nie
bedzie nim jednak scena przedstawiona, ukazana mniej lub bardziej iluzjo-
nistycznie za pomoca sSrodkéw malarskich. Nawet jesli jest ona pokazana
w sposob bardzo zblizony do wygladu rzeczywistosci, pozostaje zamknieta
dla odbiorcy, ktory w sensie fizycznym nie moze do niej przenikng¢. Czy
nie ma jednak innych sposobéw ,penetracji”, jak to okresla artysta, w gtab
dzieta sztuki?

Analogiczna sytuacja zdaje sie wystepowa¢ w przypadku tradycyjnego
teatru. Tu rowniez istnieje podziat na scene i widownie, ktére oddziela
,niby-szyba” rownie nieprzenikalna, jak w przypadku obrazu malarskiego.
Wprawdzie wejScie widza na scene jest fizycznie mozliwe, ale zabrania tego
konwencja teatralna. Podjecie takiego dziatania skonczytoby sie represjami
zarowno ze strony pracownikéw ochrony, jak i innych widzéw, ktérzy uzna-
liby ja za zaktdcenie porzadku. Proby przetamania tej sytuacji wystapity
jednak w happeningach i sztuce performansu. W przypadku tych dziatan
,niby-szyba” nie istnieje w dwojakim znaczeniu. Przede wszystkim w sensie
fizycznym, gdyz zlikwidowany zostat podziat na scene i widownie. Uczest-
nicy tych dziatan artystycznych znajduja sie w tej samej przestrzeni co per-
formerzy, a w przypadku happeningdw zaprasza sie ich nawet do wigczania
sie w akcje. Co wazniejsze jednak z punktu widzenia tego artykutu, znika
podziat na kreowang w tradycyjnym teatrze fikcyjna rzeczywistosc i realne
zycie, ktére przezywaja widzowie. Zaré6wno happeningi, jak i realizacje
performerskie rozgrywaja sie w realnym czasie i w konkretnym miejscu.
Natomiast same dziatania nie maja by¢ opowiesciami o zyciu czy przedsta-
wieniem zycia, lecz zdarzeniami wtgczajgcymi sie do niego®.

5 Por. np. M. Kirby, Happenings, New York 1965; Happenings and Fluxus, red. H. Sohm,
Ko6ln 1970; T. Pawtowski, Happening, Warszawa 1982; R. Goldberg, Performance. Live Art Since
1960, London-New York 1998; Performance. Wybor tekstow, red. G. Dziamski, H. Gajewski,
J.S. Wojciechowski, Warszawa 1984.
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Czy w malarstwie mozliwe jest zlikwidowanie ,niby-szyby” w sposoéb
analogiczny do tego, w jaki nastgpito to w przypadku happeningéw i per-
formance art? Wydaje sie to nie do zrealizowania ze wzgledéw fizycznych,
chyba Ze za spetnienie tego postulatu uznamy ,zywe obrazy” popularne
na przetomie XIX i XX w. Wydaje sie jednak, ze w przypadku tego rodzaju
dziatan mniej chodzito o wyjscie w kierunku zycia, a bardziej o wzniesienie
konkretnego miejsca i 0séb do poziomu sztuki.,Zywe obrazy” wykonywano
przeciez mozliwie doktadnie, odtwarzajac sceny zakomponowane wczesniej
w malarstwie. Miaty one by¢ rodzajem hotdu sktadanego wybitnym mala-
rzom albo dokonanym za posrednictwem ich dziet upamietnieniem wyda-
rzen historycznych. W drugim przypadku obraz rekonstruowany ,,na zywo”
traktowano jako ukazanie kwintesencji przywotywanego zdarzenia®.

Jak zatem W. Kandinsky wyobrazat sobie mozliwo$¢ malarskiego wyjscia
ku zyciu? Gdy

wychodzimy z zamknietego wnetrza na zewnatrz - pisat - zagtebiamy sie
w owa rzeczywistos$¢, uaktywniamy sie w niej i przezywamy jej pulsowanie
wszystkimi zmystami’.

Podobnie moze by¢, jak sadzit, gdy zrezygnujemy z traktowania obrazu
jako przedstawienia rzeczywistosci i poddamy sie bezposredniemu oddzia-
tywaniu samych elementéw plastycznych. S3 one konkretami wywiera-
jacymi wptyw swoim ksztaltem, wielko$cig, barwg, umiejscowieniem.
Brakuje im jednak sktadnika Zycia, jakim jest ruch. Dopiero bowiem, gdy

ogarnia nas ruch - gra poziomych i pionowych kresek i linii odchylajacych sie
na wszystkie strony w trakcie naszego poruszania sie oraz plam barwnych
skupiajacych sie i rozsypujacych, dzwieczacych raz wysoko, raz znéw nisko?,

mamy poczucie zaglebienia sie w rzeczywistosci. Czy jednak dla malar-
stwa problem ten stanowi nieprzekraczalng bariere? Czy rzeczywiscie
w obrazach ruch nie istnieje? Kandinsky w swej drugiej ksigzce z 1926 r.
postanowil podda¢ ten problem analizie. Zagadnienie ruchu interesuje go
jednak nie tyle w aspekcie zmystowo-fizycznym (jako sugestia porusza-
nia sie elementéw statycznych wystepujacych na ptoétnie), co psychicznym,
jako kwestia wewnetrznego pulsowania odbieranego wszystkimi zmystami
i wywotujacego rezonans emocjonalny. Zjawisko to okreslit jako ,brzmie-
nie wewnetrzne” elementéw plastycznych. Powoduje ono, ze kontakt z nimi
sprawia wrazenie obcowania z Zywymi istotami.

¢ Por. M. Komza, Zywe obrazy. Miedzy sceng, obrazem i ksiqzkq, Wroctaw 1995.
7 W. Kandynski, op. cit., s. 12.
& Ibidem.
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Zagadnienie omawia najpierw na przyktadzie punktu. Na poczatku
rozwaza go w ujeciu matematycznym. Podstawowy element geometrii
traktowany jest wowczas jako pozbawiony rozmiaru i ksztattu, a wiec
niewidoczny. Jednak zdaniem artysty punkt ma nawet w takim czysto
pojeciowym rozumieniu ,rozmaite »ludzkie« wtasciwosci” - ,jest wyra-
zem najwiekszej zwieztosci, najbardziej wymownej powsciagliwosci”, sta-
nowi dla nas ,najscislejsze i zupetnie wyjatkowe potaczenie milczenia
i wymowy [podkreslenie w oryginale - P.Sz.]”°. Przyktad ten jest bardzo
charakterystyczny. Kandinsky rozwaza cos, co zgodnie z ustaleniami mate-
matycznymi istnieje wytacznie pojeciowo, a jednak odkrywa w geome-
trycznej idei punktu ludzki sens. Bierze tez pod uwage inne pozaplastyczne
przyktady ,wymowy” punktu, np. jako znaku przestankowego w tekscie
pisanym. Podkres$la, ze 6w aspekt ,semantyczny” moze by¢ czesto niedo-
strzegany ze wzgledu na wystepujaca w zyciu codziennym konwencjonali-
zacje sposobu uzywania réznych elementéw pisma. Wyrwac nas moga z tej
sytuacji ,wstrzasy” burzace zasade praktycznej celowosci, przestaniajacej
ich ,wymowe”. Choroba, nieszczescie, troska, wojna, rewolucja, zauwaza
W. Kandinsky, uwolni¢ nas moga od codziennej rutyny nawykowego trak-
towania poszczegdlnych elementdw i sktoni¢ do odkrycia ich nowego sensu.
Autor zaznacza jednak, Ze najistotniejszy jest szok innego rodzaju, ,pocho-
dzacy od wewnatrz”, ktory powoduje sam cztowiek i ktéry ma ,swe zré-
dto w jego osobowosci”!’. Zaznacza jednak przy tym istotng role wrazen
zmystowych. Sg one skoncentrowane na formach przedmiotéw. Zwykle skta-
dajace sie na nie cechy sg brane pod uwage tylko czesciowo, w zakresie istot-
nym z punktu widzenia ich funkcji praktycznej. Inne aspekty przedmiotéw
pozostaja dla ludzi nieistotne, ,nieaktywne”. Artysta moze je uwzglednic,
zaktywizowac. W ten sposob

nieme dotad otoczenie zaczyna przemawia¢ do nas coraz bardziej zrozu-
miatymi gtosami. Puste dotad znaki staja sie zywymi symbolami, to, co byto
martwe, zostaje wskrzeszone!l.

Kandinsky w swej ksigZce rozwaza zabiegi, dzieki ktérym ,martwy punkt
staje sie zywa istotg”!2. Nie chce jednak pozostawic tej kwestii nieprzewidy-
walnym decyzjom odbiorcy, lecz stara sie wskazac, w jaki sposéb dziatania
twoércy obrazu odnoszgce sie do formy moga wptywaé na uwolnienie ele-
mentu od konwencjonalnego zastosowania i da¢ mu szanse funkcjonowania
jako ,przedmiotu samoistnego”, mogacego wywotywacéreakcje emocjonalne

9 Ibidem, s. 19.
10 Ibidem, s. 20.
1 Ibidem, s. 21.
12 Ibidem.
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u widzéw. Biorac pod uwage punkty wystepujace w malarstwie i grafice,
W. Kandinsky podkresla, ze w przeciwienstwie do idei punktu w geometrii
zawsze maja one okreslong wielko$¢ i ksztatt. Zmienia to i modyfikuje ich
,brzmienie”. Tym jednak, co taczy je z wcze$niej omoéwionymi odmianami,
jest brak ,rozciagtosci czasowej”. Artysta wskazuje tez przyktady wyste-
powania skupisk punktéw (nie w geometrycznym, lecz zmaterializowa-
nym wizualnie znaczeniu) w przyrodzie oraz w mikro - i makrokosmosie.
W przyrodzie podaje przyktad makowki:

gdy otworzymy piekna, gtadka, ciepta w tonie makéwke (ostatecznie jest ona
réwniez kulistym punktem), odkrywamy w jej wnetrzu gromady kompozy-
cyjnie prawidtowo rozmieszczonych, zimnych, niebieskoszarych punktow,
w ktorych drzemig sity rozrodcze rosliny, zupetnie tak samo jak w punkcie
tkwi w zarodku forma malarska'3.

Warto w tym cytacie zwroci¢ uwage na uwzglednianie skojarzen o cha-
rakterze synestetycznym. Gtowka makowki jest ,ciepta w tonie”, a znajdu-
jace w niej ziarenka ,zimne”. Uwzglednienie takich skojarzen dodatkowo
wzmaga mozliwo$ci wzbogacania odczu¢ zwiazanych z cechami przedmio-
tow. Za nagromadzenie punktow w skali makro Kandinsky uwaza pustynie.
Pisze, ze jest ona

catym morzem piasku, sktadajacym sie w konicu wytacznie z punktdéw, i nie
bez powodu niestychana lotno$¢, niepohamowana zdolno$¢ wedréwki tych
»~martwych” punktéw dziata na nas deprymujgco'.

W formie ilustracji zamieszczonych w ksigzce dodaje jeszcze gromade
kulista w gwiazdozbiorze Herkulesa zaczerpnieta z podrecznika astronomii
i ogladane pod mikroskopem zwigzki azotu w 1000-krotnym powiekszeniu.

Warto zwrdéci¢ uwage na przebieg asocjacyjny wystepujacy w zwigzku
z tym gromadzeniem przyktadéw. Nie opiera sie on na zasadzie mimetycz-
nego odwzorowania (makoéwka, pustynia, gwiazdozbior lub zwigzki azotu
- uktad punktéw na rysunku jako ich przedstawienie), lecz na zasadzie znaj-
dowania odniesien w naturze dlawykonanego rysunkowo zbioru elementow
punktowych. My$lenie malarza zaczyna sie wiec od organizacji konkret-
nych elementéow graficznych na ptaszczyznie. Dziatalno$¢ plastyczna jest
pierwotna. Podobna droge postepowania W. Kandinsky zalecat juz w wyda-
nej 14 lat wczesniej ksigzce O duchowosci w sztuce, gdzie pisal, ze ,dziatanie
koloru” trzeba rozwazac, nie obserwujac barwy w otaczajacym nas Swiecie,

13 Ibidem, s. 37.
14 Ibidem, s. 37.
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lecz przygladajac sie im wyci$nietym na palecie'®. Dziatania artystyczne
skoncentrowane sa wiec na operowaniu Srodkami plastycznymi jako two-
rami materialnymi i braniu pod uwage pojawiajacych sie rezultatow ich
uzycia. W tym zakresie artysta uwzgledniat zaré6wno skojarzenia mime-
tyczne, przedstawieniowe, jak i czysto emocjonalne, gdy dotyczyty ksztat-
tow nieprzedstawiajacych.

Kolejnym rozwazanym przez autora elementem plastycznym byta linia.
W przeciwienstwie do punktu, ktéry cechuje brak ruchu, linia jest zawsze
dynamiczna, gdyz powstaje przez uruchomienie punktu pod wptywem dzia-
lajacej na niego sity. Gdy jest to jedna sita, powstaje linia prosta. Ze wzgledu
na kierunek dziatania linie moga by¢ poziome, pionowe i przekatne. Jesli
w czasie przebiegu linii oddziatuje w niej lub na nig wiecej sit, jej ksztatt
stanie sie bardziej ztozony i przybierze charakter famany lub falisty. Jed-
nak W. Kandinsky’ego interesowato nie tylko rozpatrywanie réznych szcze-
gétowych odmian tych dziatan, lecz takze wptyw uzyskanych efektéw na
psychike widza. Juz rozwazajac linie proste, zwracat uwage, zZe pozioma jest
,najzwiezlejszg zimng forma ruchu w nieskonczono$¢”’®. Na jakiej podsta-
wie formutowat te opinie? Wyjasniajac, pisat:

W ludzkiej wyobrazni odpowiada ona linii lub ptaszczyZnie, na ktérej czto-
wiek stoi albo porusza sie. Linia pozioma jest wiec chtodng [z powodu pewnej
pasywnosci - P.Sz.], dzwigajaca podstawa, ktéra moze by¢ ptasko przedtu-
zana w obu kierunkach. Ptaskie rozpos$cieranie sie i chtéd to podstawowy
wyraz [dzwiek - P.Sz.] tej linii'”.

Zaktadat wiec, ze wyraz emocjonalny elementu plastycznego poznajemy
dzieki przeniesieniu sie w rzeczywistos$¢ ogladanego ksztattu. Jesli na sku-
tek dziatania wyobrazni bedziemy poruszali sie wraz z przesuwajacym sie
punktem tworzgcym linie, poznamy jej wyraz. Linia pozioma jest chtodna,
poniewaz ruch ptaski nie wymaga wiele wysitku. Linia pionowa wznosi sie,
a wiec jej ruch wymaga wiekszego stopnia aktywnosci, a zatem ma ,pod-
wyzszong temperature”.

Wtasciwe dla tej teorii ozywienie ogladanych ksztattéw wystepuje
réwniez w przypadku figur geometrycznych. Charakteryzujac powstanie
okregu, W. Kandinsky stwierdzat:

Prawde méwiac, takze i linia prosta, obok innych wtasciwosci, nosi w sobie
- aczkolwiek gteboko ukryte - pragnienie przerodzenia sie w ptaszczyzne,
przeksztatcenia sie w forme bardziej zwartg i bardziej zamknietg w sobie.

15 W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, ttum. S. Fijatkowski, £.6dZ 1996, s. 58.
16 Idem, Punkt...,s. 57.
17 Ibidem, s. 57.
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Jest tez w stanie to uczynié, cho¢ dla utworzenia ptaszczyzny potrzebne sa
trzy uderzenia sity'e.

W podobny sposéb ujmowat powstanie innych figur. Jednoczesnie za$
starat sie okresli¢ relacje miedzy nimi, biorac przy tym pod uwage oddzia-
tywanie emocjonalne. Zaktadat tez mozliwo$¢ uwzglednienia relacji miedzy
systemem elementéw plastycznych (malarskich i graficznych) oraz syste-
mami wtasciwymi dla innych dziedzin sztuki.

Elementy przestrzenne w rzezbie i architekturze, elementy dZwiekowe
w muzyce, elementy ruchowe w tancu, a stowne w poezji - pisat - domagaja
sie podobnego ukazania ich w czystej postaci oraz podobnie elementarnego
zestawienia ze wzgledu na ich wtasno$ci zewnetrzne i wewnetrzne, ktére
nazywamy dzwiekami®.

Proponowat wiec przyjecie terminologii zapozyczonej z teorii muzyki,
gdzie najwcze$niej taki rodzaj myslenia o sztuce sie pojawit.

Podobny sposéb podejscia do elementéw plastycznych W. Kandinsky
przenosit réwniez na zagadnienia kompozycji.

Tak wiec kompozycja - pisat - nie jest niczym innym niz Scisle prawidtowa
organizacja zywych sit, zamknietych wewnatrz elementéw w postaci napiec?’.

Sformutowanie to tylko czeSciowo przypomina tradycyjna koncepcje
formy artystycznej rozumianej jako organiczna jedno$¢ elementéw?l. W tej
siegajgcej starozytnosci teorii zwracano uwage tylko na sposob organizacji
elementow, ktory powinien przypomina¢ pod wzgledem zwartosci, spoj-
nosci zywe organizmy - sktadniki powinny by¢ podporzadkowane catosci.
Tymczasem u W. Kandinsky’ego pojawia sie zatoZenie, Ze same sktadniki tez
obdarzone s3 zyciem wedtug opisanej wyzej zasady, za$ catoSciowa kompo-
zycja dzieta to organizacja tych zywych sit.

W omawianej tu koncepcji pojawiajg sie tez elementy dodatkowe. Roz-
dziat poswiecony szczegdtowej prezentacji zagadnienia kompozycji pla-
stycznej rozpoczyna sie od omoéwienia roli ptaszczyzny. Dla artysty nie jest
ona neutralnym podtozem, na ktérym przedstawiona zostanie gra ksztat-
tow i barw. Ma ona swoj wtasny charakter, dzieki czemu aktywnie wigcza
sie w cato$ciowe dziatanie obrazu.

8 Ibidem, s. 86.

19 Ibidem, s. 87-88.

20 Jbidem, s. 98.

2 Por. H. Osborne, Aesthetics and Art Theory: An Historical Introduction, London 1968.
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Doswiadczenie kazdej zywej istoty, ktoéra stale zajmuje i musi zajmowac
jakas pozycje w stosunku do goéry i dotu - pisze - przenosi sie na PO [Ptasz-
czyzne Obrazu - P.Sz.], ktéra jako taka jest sama zywym organizmem.
Da sie to cze$ciowo wyjasni¢ przez asocjacje, po czesci przez transpozycje
wtasnych obserwacji.

Kandinsky zauwaza jednak réwniez, zgodnie z zasada animizacji, ze
ptaszczyzna ta ma ,charakter zywej istoty”. Przekonanie takie musiato by¢
mu bliskie, gdyz rozwijat te mysl, piszac, Ze artysta

odczuwa, cho¢by nieSwiadomie, Zywe tchnienie nie naruszonej jeszcze PO,
ze mniej lub wiecej Swiadomie czuje swa odpowiedzialno$¢ w stosunku do
niej, Ze zdaje sobie sprawe z tego, iz lekkomys$lne pogwatcenie jej ma w sobie
co$ ze zbrodni. Artysta ,zaptadnia” ja i wie, jak postusznie i pokornie PO
przyjmuje witasciwe i prawidtowo uporzadkowane elementy. Ten prymi-
tywny wprawdzie, Zywy jednak organizm przeksztatca sie na skutek wtasci-
wego traktowania w organizm nowy, juz nie tak prymitywny - przeciwnie,
wykazujacy wszelkie cechy organizmu rozwinietego®.

W rozwazaniach nad obrazem prowadzonych przez W. Kandinsky’ego
powtarzane sg wcigz okreslenia ,zywy” i ,zycie”. Stosowane sg one w przy-
padku sktadnikéw malarstwa takich jak punkty i linie, uktadéw kompo-
zycyjnych, a nawet niezamalowanej ptaszczyzny obrazu. Nie chodzi przy
tym o wyroznienie pewnych odmian elementéw czy rozwigzan kompozy-
cyjnych na zasadzie przeciwstawienia ich innym, np. kompozycji statycz-
nej (jako martwej) i kompozycji dynamicznej (kojarzacej sie ruchem jako
atrybutem zycia). Uwazat on, ze wszystkie odmiany uktadéw sktadnikow
obrazu cechuje swoiste zycie. Postulowat tez, w konsekwencji, przekrocze-
nie podziatu na sztuki aktorskie, w ktorych wystepuja Zywe osoby (teatr,
pantomima, balet) i sztuki przedmiotowe, w ktérych odbiorca ma do czynie-
nia z pozbawionymi zycia obiektami?*. Sugerowat, zeby uwzgledni¢

gtebokie powinowactwa istniejgce pomiedzy rozmaitymi dziedzinami
sztuki, co z kolei pozwala przeczuwac gleboko lezace wspoélne korzenie
wszelkiej twdrczosci, a w koncu wszelkiej duchowej ludzkiej dziatalnosci?®.

Z punktu widzenia zwigzku sztuk rozwazane sg zwykle sugestie W. Kan-
dinsky’ego dotyczace analogii miedzy malarstwem i muzyka. Znajdowaty
one wyraz w terminologii stosowanej przez niego podczas analizowania

22 W. Kandynski, Punkt..., s. 128-129.

23 Ibidem, s. 129.

24 Przyktadem moze by¢ graficzna analiza jednej z figur tanecznych jako uktadu linii i punk-
téw (por. ,Skok w gore tancerki Palukki” i ,Graficzny schemat skoku”, ibidem, s. 41).

% Ibidem, s. 134.
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malarstwa. W artykule tym chciatabym wzig¢ pod uwage relacje malar-
stwa oraz tych dziedzin tworczos$ci, w ktérych mamy do czynienia z zyciem
i dziataniem zywych os6b w okreslonym otoczeniu rzeczy. Chce wiec podjac
kwestie performatywnego charakteru koncepcji artystycznej W. Kandin-
sky’ego. We wstepnej czesci artykutu odwotywatam sie do roli ,niby-szyby”
ijej przezwyciezania w teatrze, happeningu i sztuce performansu. Jak - bio-
rac pod uwage te odniesienia - okresli¢ mozna charakter malarskich propo-
zycji rosyjskiego artysty?

Przede wszystkim, jesli zatozy¢ réznice miedzy teatrem a sztuka per-
formansu, to koncepcja W. Kandinsky’ego blizsza jest pierwszemu z tych
pojec?t. Christopher Balme zwraca uwage, ze w sztuce performansu docho-
dzi do zastapienia aspektu referencyjnego (przedstawianie postaci, prze-
bieg akcji, odtwarzanie sytuacji) przez ,performatywny wymiar”. O ile wiec
w tradycyjnej teorii teatru akcent padat na wytwarzanie znaczen, w per-
formansie akcentowane jest samo wykonywanie dziatan?’. W przypadku
koncepcji W. Kandinsky’ego, gdy rozpatrujemy ja z punktu widzenia tych
réznic, mamy do czynienia z zaakcentowaniem pierwszej z wyréznionych
mozliwoSci. Traktujac ptaszczyzne malarska czy rysunkowa jako rodzaj
sceny, artysta przedstawia na niej elementy plastyczne jak ,postaci”, ktére
majg stworzy¢ widowisko. Bierze wiec pod uwage ich charakterystyke
i analizuje role, jaka maja do odegrania. Uwzgledniajac omdéwione tu cechy
dynamiczne, rozwaza ,przebieg akcji”, mozliwos$ci ruchu, ksztattujgce sie
sytuacje. Okreslaja one znaczenie obrazu analogicznie do ksztattowania sie
sensu w przypadku przedstawienia teatralnego.

Rola malarza w koncepcji W. Kandinsky’ego przypomina role rezysera
w teatrze. W obu przypadkach dziatanie polega raczej na aranzowaniu sytu-
acji na ptaszczyznie lub na scenie niz na bezposrednim dziataniu. Kandin-
sky juz w pierwszej ksigzce podzielit swe obrazy na trzy odmiany: Impresje,
Improwizacje i Kompozycje. Pierwsza odmiana to ,bezposrednie wrazenia

26 Christopher Balme kwestionuje w znacznym stopniu zasadno$¢ tego rozrdznienia, cho¢
nie odrzuca w petnijego uzytecznosci. Pisze, ze pojecia ,dziatanie” albo ,akcja” z punktu widze-
nia teatru, ktory zawsze polegat na ,sztuce dziatania”, nie maja znaczacej sity wyrazu. Ponadto
uwaza, ze ,niemoznos$¢ zdefiniowania sztuki peformance lezy niejako w jej naturze, bo kazda
proba definicji bywa natychmiast podwazona przez nowe zjawisko, ktére podaje w watpli-
wos¢ sens poprzedniego okreslenia. Kiedy na przyktad Elisabeth Jappe pisze: »Performance
jest zawsze autentyczny: wykonawcy sg wytacznie sobg, a czas i przestrzen - realne« (eadem,
Performance - Ritual - Prozefs: Handbuch der Aktionskunst in Europa, Miinchen-New York
1993, s. 10), to odnosi sie to do artystow lat siedemdziesigtych. Dzisiaj obserwuje sie bowiem
tendencje do fikcjonalizacji, co obala postulat autentyzmu” (Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki
o teatrze, ttum. W. Dudzik, M. Leyko, Warszawa 2002, s. 216). Uwzgledniam jednak te réznice,
gdyz pozwala ona zwrdéci¢ uwage na istotne cechy koncepcji twoérczej W. Kandinsky’ego.

27 Ibidem, s. 219.
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z »natury«, wyrazone w formie rysunkowo-malarskiej”?®. Druga stanowi
natomiast

przewaznie nieSwiadome, po wiekszej czeSci powstate spontanicznie, dozna-
nia spowodowane przezyciami o charakterze wewnetrznym, wrazenia
,hatury wewnetrznej”?’,

Obie te odmiany traktuje jednak jako rodzaj przygotowania do wykona-
nia Kompozycji. Okres$la tak ,wypowiedzi” malarskie powstajace wyjatkowo
wolno, ,ktore dtugo i nieledwie pedantycznie s3 [...] weryfikowane i opraco-
wywane na podstawie pierwszych szKkicow”3°.

Wyodrebnione trzy odmiany prac malarskich przypominajg uksztatto-
wany w sztuce nowozytnej i usankcjonowany w akademizmie podziat na
szkice lub studia i wta$ciwe dzieta sztuki. Analogie te dodatkowo potwier-
dza wskazywany przez W. Kandinsky’ego sposéb realizacji. W Impresjach
chodzi o zatrzymanie efektu pierwszego wrazenia wzrokowego. W Impro-
wizacjach licza sie emocje artysty i spontaniczna aktywnos$¢ wykonawcza.
W obu przypadkach nie ma miejsca na przemyslane komponowanie rozu-
miane jako ,rezyserowanie” obrazu. Natomiast w odniesieniu do Kompozycji
»stosunkowo najwieksza role odgrywa rozsadek, Swiadomo$¢, namyst, celo-
wos$¢”3L. Taki porzadek dziatan uwzgledniany byt w malarstwie od czaséw
renesansu. Leone Battista Alberti w traktacie O malarstwie podkreslat, ze
najwazniejszym dzietem malarza jest historia (istoria), ktérej role w obrazie
mozna poréwnac do roli tekstu teatralnego (tekstu dramatu, libretta itp.).
Renesansowy teoretyk zalecat zreszta przy opracowywaniu tej czesci dzieta
uwzglednianie motywow z dziet literackich, a takze korzystanie z ,umiejet-
nosci stosowania réznych pomystéw”*, gdyz wzbogaca to inwencje. Dalej
pisal, ze cze$ciami historii sg poszczegdlne ciata przedstawione w obrazie.
Sugerowat, ze wskazane jest ich bogactwo, tzn. powinni znaleZ¢ sie

odpowiednio rozmieszczeni starcy, mezowie w sile wieku, mtodziency,
chtopcy, powazne kobiety, dziewczeta, niemowleta, oswojone zwierzeta,
psy, ptaki, konie, bydto, gmachy, krajobrazy®:.

Najwazniejsze z nich to postacie ludzkie pokazane podczas wykonywa-
nia okre$lonych ruchéw. Maja one wyraza¢ okreslone uczucia i sugerowaé

28 W. Kandynski, O duchowosci..., s. 132.

29 Ibidem, s. 133.

30 Ibidem.

31 Ibidem.

32 L.B. Alberti, O malarstwie, ttum. L. Winniczuk, Wroctaw 1963, s. 51.
33 Ibidem, s. 37.
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zmiane miejsca w przedstawionej na obrazie przestrzeni. Alberti zastana-
wia sie, co nalezy zrobi¢, zeby ukazywane sceny zawieraty najwiecej zycia.
Uwaza, Ze sytuacja taka powstaje, ,gdy postacie wykonujg jak najwieksza
ilo$¢ ruchéw, nasladuja gestykulacje aktoréw”**. Bierze tez pod uwage efekt
estetyczny przedstawianych dziatan. Pisze, ze obraz powinien ,przedsta-
wiac¢ ruchy wdzieczne, mite i dostosowane do tego, co sie dzieje w obrazie”*".
W podobny spos6b rozwaza aranzacje przedmiotéw martwych (uktady
wtosow, fatd szat) oraz elementéw ,scenograficznych” (np. gatezi drzew).
Celem jest,

azeby kazda czes¢ tak byta dostosowana do tematu i nawet najdrobniejszy
fragment zwigzany z tematem tak odpowiadat catosci, zeby ciata zmartych
robity wrazenie martwych az po same paznokcie, a w przedstawieniach
postaci zywych wszystko robito wrazenie zycia®®.

Sceng, na ktorej w malarstwie rozgrywa sie historia, jest ptaszczyzna
obrazu. Prace nad jej zakomponowaniem przedstawiat L.B. Alberti jako
wykreslenie dowolnej wielkos$ci czworoboku o katach prostych, stano-
wigcego ,jak gdyby otwarte okno, przez ktére wida¢ historie [podkre-
Slenie w oryginale - P.Sz.]”*”. Naniesiona zostanie na niego geometryczna
konstrukcja perspektywiczna, ktéra stworzy przestrzenne miejsce akcji.
W nim rozegrane zostang zdarzenia. Maria Rzepinska zauwaza, ze zasady
zabudowy konstrukecji perspektywicznej w malarstwie wykazywaty podo-
bienistwo do organizacji sceny.

Taka budowa obrazu - pisze - ma wiele wspdélnego z czynno$ciami archi-
tekta (rzuty boczne elewacji) oraz scenografa (uksztattowanie zamknietej
kubicznej przestrzeni z jedng otwarta $ciang od strony widzéw - finestra
aperta, ustawienie kulis - budynki, mury - rozmieszczenie postaci na pawi-
mencie jakby na deskach scenicznych?.

Historyczka sztuki podkresla tez, Zze pojawiajacy sie na obrazach uktad
postaci i przedmiotow nie byt zaobserwowany w naturze. Zaré6wno w przy-
padku sceny teatralnej, jak i malarstwa stanowit wyrezyserowang kompo-
zycje w czasie 1 przestrzeni.

34 Ibidem, s. 42.

%5 Ibidem.

36 [bidem, s. 35-36. Warto zauwazy¢, Ze malarze, prezentujgc np. motywy biblijne czy mito-
logiczne, w rézny sposob je ,inscenizowali”, analogicznie do tego, jak moze by¢ réznie inscenizo-
wany w teatrze ten sam tekst dramatu.

37 Ibidem, s. 19.

3 M. Rzepinska, Wstep, [w:] L.B. Alberti, op. cit, s. 49.
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Malarze XV i XVI wieku - podkresla - nigdy nie malowali scen podpatrzonych
wprost z natury (z wyjatkiem portretéw). Byto to malarstwo wytacznie pra-
cowniane albo fresk architektoniczny. Musieli zatem te obrazy zaaranzowac,
wyrezyserowad, nie tylko z punktu widzenia formalnego, lecz dostownie
teatralnego, wyimaginowac uktad postaci wedle zamierzonej ,inwencji”*°.

Koncepcja ,rezyserii” obrazu przedstawiona przez L.B. Albertiego powt6-
rzona zostata pézniej przez Leonarda da Vinci w Traktacie o malarstwie®,
a dalej weszta w sktad zasad akademickiej koncepcji sztuki, wywierajacej
istotny wptyw do XIX w. Stosowano w zwiazku z tym terminy decorum
(dostosowanie kompozycji i formy w dziele do charakteru jego tematu) oraz
zapozyczony z teatru termin costume, oznaczajacy w tym przypadku zna-
jomo$¢ historycznych akcesoriow*'. Czy zagadnienia te mozna odnie$¢ do
malarstwa abstrakcyjnego, ktére uprawiat W. Kandinsky?

Gdy wezmiemy pod uwage omdwiony wcze$niej autorski podziat na typy
obrazéw, wida¢ wyrazng odpowiednio$¢ miedzy Impresjami i Improwiza-
cjami a uwzglednianymi w akademickiej koncepcji sztuki (cho¢ majacymi
swe zZrddto w teoriach renesansowych) croqius i esquisses. Croquis to chwy-
tane na goraco szkice postaci, scenek itp., natomiast esquisse to szkic kompo-
zycyjny wykonany swobodnie i szybko*2. Oba te pojecia maja odpowiedniki
w etapach pracy rezysera teatralnego nad przygotowywanym przedstawie-
niem. Odrdzni¢ nalezy jednak od nich z jednej strony realizacje sceniczng,
a z drugiej Kompozycje w rozumieniu W. Kandinsky’ego. Tutaj wystepuje
przygotowana we wczes$niejszych fazach ,$wiadoma i rozwazna praca kom-
pozycyjna™3. Sceng staje sie ptaszczyzna okreslonego formatu. Kandinsky
w swych obrazach nie wykonuje na niej wykresu perspektywicznego prze-
strzeni, jednak bierze pod uwage jej cechy (czy jest kwadratowa, wydtuzona
horyzontalnie lub wertykalnie) i przypisuje poszczegdlnym jej cze$ciom
okreslone wewnetrzne wtasciwosci. Zwigzane sg one z odczuciami swobody
ruchu i jego ograniczeniami czy zahamowaniami. Strona prawa, strona lewa,
gora i dét ,,dZwiecza” inaczej, pojawia sie w nich ton spokoju i ciepta albo
wolno$ci i skrepowania. W tak scharakteryzowanym na podstawie empatii
obszarze** pojawiajg sie elementy plastyczne, czyli ,aktorzy”. Kazdy z nich
ma wtasng charakterystyke ustalong przez wczucie.

39 Ibidem.

*0 Por. ibidem, s. 45-46.

1 Por. eadem, Akademizm, Warszawa 1977, s. 57.

42 Ibidem, s. 72.

3 W. Kandynski, Punkt..., s. 133.

* Kandinsky pisze, ze ptaszczyzna obrazu stanowi ,specjalne lustrzane odbicie artysty”
(ibidem, s. 133).



Zycie w obrazie. O Roncepcji malarskiej Wassilego Kandinsky'ego 295

Kandinsky pracowat nad wskazywaniem cech emotywnych gtéwnych
figur geometrycznych juz w ksiazce O duchowosci w sztuce. W pdézniejszej
pracy Punkt i linia a ptaszczyzna te charakterystyke rozwinat i uzupetnit
rozwazaniami na temat form bardziej skomplikowanych. Wykorzystat
w tym celu ksztatty, ktoére spontanicznie pojawity sie w jego Improwiza-
cjach. Poddat je analizie, biorac pod uwage odczucia wystepujace podczas
utozsamienia psychicznego z cechami obserwowanych linii lub figur. Przy-
ktadem moze by¢ swobodnie wygieta linia sktadajaca sie z dwéch tukow
z jednej strony i trzech tukéw z drugiej, pogrubiona stopniowo od dotu ku
gorze. Artysta pisze, ze charakteryzuje jg ,utemperowana pewnos¢ siebie”.
Z powodu gornego, grubego szpica

ma wyraz zacietego uporu, a koniczy sie u dotu coraz stabszym falowaniem.
Linia ta zbiera sie w sobie u dotu i rozprezajac sie ku gérze, zyskuje coraz
widoczniej na energii falowania az do momentu osiggniecia najwiekszej
Lzacieto$ci™.

Kandinsky rozwaza te linie w dwdch ujeciach. Bierze tez pod uwage jej
wyglad w zwierciadlanym odbiciu, czyli z drugiej strony. Twierdzi, ze jej
Ltres¢” zmienia sie istotnie:

zacieto$¢ znika bez sladu, widzimy ostabienie jej napiecia. Do gtosu dochodzi
wyraz mozotu i wysitku. Znika tez poprzednia koncentracja, wszystko jest
w trakcie stawania sie. W momencie odwrécenia na lewo wiekszego zna-
czenia nabiera rozwijanie sie linii na prawo i wrazenie bardziej ucigzliwego
wysitku?.

Rozpatrujgc te przyktady z punktu widzenia zaktadanego tu pojmowania
obrazu jako sceny, a ksztattéw jako aktoréw, mozna powiedzie¢, Ze nastg-
pita zmiana charakteru postaci teatralnej, ujawnienie przez niag innych, nie-
przewidywalnych wczes$niej cech.

Komponowanie obrazu poréwna¢ mozna do zabiegéw rezyserskich
w teatrze. Poszczeg6lne postacie biorgce udziat w przedstawieniu majg
okreslony wyglad i charakter, ktérego domyslamy sie na podstawie cech
fizycznych i sposobu zachowania. Akcja sceniczna to modyfikacje, jakie
w tym zakresie zachodza w czasie spektaklu. Kandinsky uwaza, ze ,przy-
gody” elementu plastycznego moga by¢ zwigzane ze zmiang jego miejsca
na ptaszczyznie obrazu (dalej PO) lub ze wzgledu na zachodzace spotkania
z innymi ksztattami. Biorac pod uwage pierwsza mozliwos¢, pisze, ze géra
plaszczyzny sprawia odczucie ,rozluznienia”, ,zaprzecza gestosci”, dlatego

4 Ibidem, s. 150.
4 Jbidem, s. 151.
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kazda ciezka forma umieszczona w gérnej czesci PO zyskuje na wadze. [...]
,Do6t” oddziatywa zupetnie przeciwnie: zageszczenie, ciezar, skrepowanie.
Im bardziej zblizamy sie do dolnej krawedzi PO, tym geSciejsza staje sie
atmosfera, poszczego6lne malenkie czastki ptaszczyzny zblizaja sie do siebie,
przez co tym tatwiej moga udZwigna¢ coraz wieksze i ciezsze formy. Same
formy traca na wadze, wrazenie ich ciezaru maleje. ,Wznoszenie sie” jest
utrudnione, formy wydaja sie ledwo poruszac i styszy sie prawie, jak ocie-
raja sie o siebie - napiecie skierowane ku gérze i spowolnione ,opadanie”
w dét. Swoboda ,ruchu” staje sie coraz bardziej ograniczona. Zahamowa-
nia osiggaja swe maksimum [podkreslenie w oryginale - P.Sz.]*".

Zajmowanie przez ksztatty plastyczne (aktoréw) miejsc w obszarze
ptaszczyzny obrazu (sceny), a takze w relacje miedzy nimi stwarzajg akcje
malarskg. Omawiajac jg, W. Kandinsky bierze pod uwage réwniez ,sens lite-
racki”. Powstaje on w zwigzku z odniesieniem ptaszczyzny obrazu do ciata
cztowieka i wczuwania rodzacych sie emocji w dzieto sztuki. Szczegélne
znaczenie w tym przypadku przypisuje odczuciom zwigzanym z prawg
i lewa stronga. ,Jest to rezultat dwoch mozliwosci ruchu cztowieka, ktére,
mimo rozmaitych wariantéw, w gruncie rzeczy sa rzeczywiscie jedyne™?.

Rozwazajac znaczenia i emocje pojawiajgce sie w zwiazku z sugestia
ruchu w lewo, artysta pisze, ze jest to droga

w daleki swiat. W te strone oddalajac sie, cztowiek opuszcza codzienne
otoczenie, uwalnia sie od cigzacych mu konwencji i oporé6w hamujacych
jego swobode; oddycha peing piersia, wypuszcza sie na ,przygode”. Formy
o napieciach skierowanych w ,lewo” maja w sobie co$ ,awanturniczego”,
aich dynamika i przyspieszenie wzrastaja*’.

Przeciwnie jest w przypadku odwrotnego kierunku.

Ruch w ,prawo”, ku skrepowaniu, jest ruchem w kierunku domu [pod-
kreslenie w oryginale - P.Sz.]. Jest on zwigzany z pewnym znuZeniem i jego
celem jest spoczynek. Im blizej ,prawej” strony, tym bardziej jest on powolny
iniemrawy - napiecia form zmierzajacych ku stronie ,prawej” malejg, a moz-
liwosci ruchu staja sie coraz bardziej ograniczone®’.

Do tych dwdéch podstawowych kierunkéw ruchu artysta dodaje wzno-
szenie sie i opadanie. Jako skojarzenia dotyczace ,gory” i ,dotu” wskazuje
niebo i ziemie. Odnoszac te kierunki dziatania do sytuacji teatralnych,
z tatwos$cig zauwazamy analogie. Aktorzy na scenie zwykle przemieszczaja

47 Ibidem, s. 130.
48 Ibidem, s. 134.
4 Ibidem, s. 135.
50 Ibidem.
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sie w prawo lub w lewo i te kierunki ruchu maja zwiazek z trescig przedsta-
wienia. Czasami tylko, w szczeg6lnych sytuacjach, uwzgledniany jest ruch
w gore lub w dot.

Kandinsky u$wiadamiat sobie interdyscyplinarny charakter opisywa-
nych prawidtowosci kinetycznych, ale teatru jako szczegoélnie istotnego
punktu odniesienia nie wskazywat. Sugerowat raczej sens ogélnoludzki,
piszac, ze ,literacki” posmak

ujawnia gtebokie powinowactwa istniejace pomiedzy rozmaitymi dziedzi-
nami sztuki, co z kolei pozwala przeczuwac gteboko lezace wspoélne korzenie
wszelkiej tworczosci, a w koncu wszelkiej duchowej ludzkiej dziatalnosci®'.

Narzucajgcym sie wnioskiem z tych rozwazan jest uznanie, ze analizu-
jac ,gtebokie powinowactwa istniejagce pomiedzy rozmaitymi dziedzinami
sztuki”, bra¢ nalezy pod uwage nie tylko wielokrotnie opisywane odniesie-
nie do muzyki, lecz réwniez istotng z punktu widzenia performatyki relacje
do teatru.

»Aktorami” w obrazach W. Kandinsky’ego byty przez wieksza czes¢ jego
tworczosci zaréwno ksztatty nieprzedstawiajace, jak i odtworzone postacie
ludzkie i przedmioty. W jaki sposéb artysta opisuje ich wybér w toku kom-
ponowania obrazu?

Wezmy kompozycje romboidalng - pisze - utworzong na przyktad przez
jaka$ grupe postaci. Przygladamy sie jej z uwaga i stawiamy sobie pytanie:
czy naprawde figury ludzkie sg w niej niezbedne, czy tez mozna je zastapic
przez widoki innych przedmiotéw, bez szkody dla wewnetrznego [pod-
kreslenie w oryginale - P.Sz.] podstawowego tonu catej kompozycji? Jezeli
tak, to mamy do czynienia z wypadkiem, w ktéorym wyraz przedmiotu nie
tylko nie wspomaga dziatania formy abstrakcyjnej, lecz wrecz jej prze-
szkadza: obojetny wyraz formy przedmiotowej ostabia dziatanie formy
abstrakcyjnej. Jest tak rzeczywiscie nie tylko ze wzgledéw logicznych, ale
i artystycznych. Powinno sie zatem w tym wypadku znalez¢ przedmiot
bardziej pasujacy do wewnetrznego tonu abstrakcyjnej formy (na zasadzie
harmonii lub kontrastu) albo cata forma powinna by¢ czysto abstrakcyjna®?.

Powyzszy cytatjeszcze raz wyraznie wskazuje, Ze na etapie komponowa-
nia obrazu artysta stosowat réwniez zasade empatii. Przedmiotem wczucia
byt zaréwno caty tworzony uktad elementéw, jak i poszczegdlne wprowa-
dzane do niego sktadniki. O wyborze ich decydowata nie wartos¢ czysto
wzrokowa, ,dekoracyjna”, lecz przypisywany im wyraz emocjonalny. Pod-
sumowujac powyzsze rozwazania, W. Kandinsky pisat:

51 Ibidem, s. 134.
52 W. Kandynski, O duchowosci..., s. 71-72.



298 Paulina Sztabiriska

Kazdy przedmiot (niezaleznie od tego, czy zostat stworzony bezposrednio
przez ,nature” czy reka ludzka) jest bytem obdarzonym wtasnym Zyciem
i wyptywajacym stad nieuniknionym dziataniem. Skutki tego sa rejestro-
wane przez ,podswiadomos$¢” (gdzie pozostajg aktywne i tworcze)®.

W cytacie tym kierunek oddziatywania elementu plastycznego zostat
ujety w taki sposéb, ze jako czynnik aktywny wskazane zostaty sktadniki
dane w percepcji wzrokowej. To dostrzezenie ich ,zycia” wywotywaé¢ ma
emocje. Przedstawiciele estetyki empatii wielokrotnie jednak podkreslali,
ze podczas aktu wczucia dochodzi do utoZsamienia tego, co pochodzi od
przedmiotu, z tym, co wnosi podmiot, tak dalece, iz to, co przenies$liSmy na
przedmiot, uwazamy za uzyskane od niego.

Na zakonczenie odnie§my zagadnienia podejmowane tu na podstawie
tekstow W. Kandinsky’ego do jego obrazéw. Historycy sztuki rozwazajac
przejscie artysty od malarstwa przedstawiajacego do abstrakcji, chetnie
zestawiajg dwie prace z 1912 r. Sceneria pierwszego obrazu, zatytutowa-
nego Dama w Moskwie, zaaranzowana zostata elementami przedstawiaja-
cymi perspektywe ulicy, dorozke i postanca. Na pierwszym planie pokazana
zostata tytutowa dama stojgca obok okragtego stolika. Oprocz tego wpro-
wadzone zostaty sktadniki nieprzedstawiajace: czarna plama z dodanym
czerwonym elementem, (przypominajaca nieco tors ludzki i glowe) oraz
czerwono-rozowy okragty ksztatt znajdujacy sie po lewej stronie kobiety.
Najbardziej dynamicznym sktadnikiem kompozycji jest czarna plama,
ktéra zdaje sie poruszac ukosnie w gore, przestaniajac stonce. Obraz przy-
pomina realistyczng scenografie do jakiej$ sztuki teatralnej z bohaterka
przedstawienia umieszczong na pierwszym planie. Akcje dramatu mozna
odczytywac jako agresje czarnej plamy. Ulrike Becks-Malorny, zaktadajac,
ze kobieta na pierwszym planie jest gtéwna postacig, pisze: ,Pedzi ku niej
czarna plama, ktéra zaczyna juz przestania¢ samo storice”>*. Wskazuje tez na
mozliwo$¢ symbolicznego odczytania tej sytuacji w nawiazaniu do teozo-
fii, jako wdzierania sie ,mrokéw materializmu” w sfere komunikacji miedzy
,wieczng $wiattoscig” i poszukujgcym o$wiecenia stworzeniem®®. Podobna
tres$¢ zostata podjeta przez W. Kandinsky’ego w pochodzacym z tego samego
roku obrazie Czarna plama I. Nastapita w nim jednak zmiana ,scenografii”
i czesci ,bohater6ow”. Nie ma juz konstrukcji perspektywicznej. Sugestie
relacji przestrzennych miedzy elementami plastycznymi wprowadzane

53 Ibidem, s. 72.

5% U. Becks-Malorny, Wassily Kandinsky. 1866-1944. Droga ku abstrakcji, ttum. C. Jenne,
Warszawa 1999, s. 102.

5 Interpretacje teozoficzng tych obrazéw przedstawia Sixten Ringbom w ksigzce The
Sounding Cosmos. A Study in the Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of Abstract Painting,
Abo 1970,'5.100-103.
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sg za pomocg wtasciwosci koloréw. W obrazie mozna doszuka¢ sie podo-
biefistwa miedzy niektérymi uktadami plam barwnych, a koputami cerkwi
powozem z trojka koni oraz todzig z dwiema ptyngcymi nig osobami. Gtow-
nym ,bohaterem” staje sie czarna plama o nieco zmienionym ksztatcie.

Plama na obrazie olejnym - pisze U. Becks-Malorny - jest czarnym, nerkowa-
tym ksztattem, ktéry z centrum przesunat sie nieco w prawo. Czarno-nie-
bieski tuk na lewo od niej i kolista forma ponad nig, przypominajaca stonce,
wyznaczajg ukosny kierunek ruchu, utrzymujacy kompozycje wespoét z czar-
nymi elementami graficznymi w petnej napiecia rownowadze®®.

Ogdlna zwarto$¢ treSciowa obrazu jest wiec podobna, jednak ,spektakl”
zainscenizowany zostat inaczej, przy mniejszym wykorzystaniu elementéw
przedstawiajacych. Na czarnej plamie wystepuje poza tym rozchodzacy sie
promienis$cie uktad biatych smug farby, ktéry w pismach teozoféw interpre-
towany byt jako ,eksplozywny gniew”*”. Swoisty spektakl, jakim zgodnie
z zatozeniami W. Kandinsky’ego s3 jego obrazy, rozgrywa sie tu pomiedzy
elementami abstrakcyjnymi. Zachowuje jednak ruch i zycie.

Artysta zdawat sobie sprawe z konsekwencji swych koncepcji dla teatru,
cho¢ w przeciwienstwie do odniesien muzycznych nie akcentowat ich
w swych gtéwnych rozprawach na temat sztuk plastycznych. Swiadcza o tym
teksty Uber Biihnenkomposition i Der gelbe Klang opublikowane w 1912 r.
w almanachu Der Blaue Reiter, ktére w znacznym stopniu nawigzywaty
do jego koncepcji malarskich. Pierwszy zawierat gwaltowny atak na teatr
XIX-wieczny i demaskowat utopijno$¢ wagnerowskiego Gesamtkunstwerk.
Przedstawiat tez koncepcje ,kompozycji scenicznej” opartg na wewnetrznej
jednosci elementéw muzycznych, malarskich, ruchu itp. Elementem t3cza-
cym byta oméwiona tu zasada wewnetrznego brzmienia, ujawniajaca sie
przez ,dzwiek muzyczny i jego wyraz ruchowy”, ,dzwiekowos$¢ psychofi-
zyczng i jej wyraz ruchowy przejawiajacy sie poprzez istoty i przedmioty”
oraz ,dzwiek chromatyczny i jego wyraz ruchowy”*8. Drugi tekst, zatytuto-
wany Der gelbe Klang, byt scenariuszem tego typu przedstawienia. Oparte
byto ono, jak pisze Denis Bablet,

na wierze w zasadnicza tozsamos$¢ sztuk, w zgodnos¢, ktéra umozliwia ich
wzajemne przenikanie. Jest zatem ,kompozycja” w podwéjnym rozumieniu

56 U. Becks-Malorny, op. cit., s. 102.

57 Por. G. Sztabinski, Mistyczny wymiar malarstwa. Teozofia w twérczosci Wassily Kandin-
sky’ego i Pieta Mondriana, w druku.

58 Cyt. za: D. Bablet, Rewolucje sceniczne XX wieku, ttum. Z Strzelecki, K. Mazur, Warszawa
1980, s. 32.
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stowa, artystyczna i chemiczna: ,Zawiera trzy elementy, ktére jako Srodki
zewnetrzne stuzg znaczeniu wewnetrznemu”>.

Elementy te wymienitam wyzej. Zachodzi¢ miaty miedzy nimi zwigzki
»chemicznych” reakcji opartych na zastosowaniu elementéw plastycznych
przedstawiajacych i nieprzedstawiajgcych, dZwieku i ruchu. Swoistosé
tej koncepcji polegata jednak na tym, ze kolor i Swiatto nie ilustrowaty tu
muzyki, podobnie jak muzyka ich nie objasniata. Kazdy ze srodkéw, jak pisze
D. Bablet, stanowit sktadnik polifonicznej catosci dzieta®®.

Kandinsky nie zrealizowat Der gelbe Klang w formie scenicznej. Bablet
rozpatruje jego koncepcje jako zapowiedz teatru abstrakcyjnego. Teatr taki
zmieniat charakter przedstawienia, ale z istotg sytuacji teatralnej nie zry-
wat. Czy w podobny sposo6b nalezy potraktowac przedstawiong tu koncep-
cje malarska W. Kandinsky’ego? Artysta, o czym pisatam na poczatku tego
tekstu, wyrazat pragnienie wyjscia poza obraz ku ,zZyciu”. Biorac pod uwage
tok jego rozwazan i ewolucje twoérczosci, mozna powiedzie¢, ze wyszedt
poza tradycje malarskg, ale poszukujac odmian ruchéw wtasciwych dla
elementow plastycznych zatrzymat sie na teatrze. By¢ moze powodem tego
byto jego przekonanie, Ze nawet rozbijajac w swej twoérczosci ,niby-szybe”,
artysta nie wkracza w surowgq rzeczywisto$¢. Jego dziatalno$¢ przestataby
wtedy by¢ sztuka. Moze on tylko dazy¢ do znalezienia takiej formy, ktéra
rzeczywistos$ci pozaartystycznej bedzie blizsza. Teatr uwzgledniajacy zywe
osoby, ruch i dzwiek wydawat sie W. Kandinsky’emu taka dziedzing sztuki.
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SUMMARY
Life in the Image. On Wassily Kandinsky’s Approach to Painting

The starting point for the analyses presented in the article is Wassily Kandinsky’s book Point
and Line to Plane, considered as the basis for interpreting his oeuvre. In his introduction to
the book, the artist made the distinction between two aspects of experiencing every phenom-
enon - external and internal. Kandinsky’s intention was to aim towards “life”, although not
through a faithful reproduction of its external manifestations. The artist wanted to discover
“life” in the image by going beyond the traditional, mimetic understanding of painting.

In her article, the author, on the one hand, examines Kandinsky’s aspirations to bring art
closer to life by accentuating the direct influence of artistic elements, whose “inner sound”
would give the impression of communing with living entities. On the other hand, she analyses
the artist’s theoretical concepts and painterly output in relation to theatre and performance
art, that is disciplines that involve the activity of living people surrounded by real objects.





