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Colour was a very important problem in the whole work of Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Not only
a whole chapter of his basic theoretical work Nowe formy w malarstwie (New Forms in Painting,
published 1919) was devoted to that but the artist also examined his theory in practice executing
many paintings presenting his ideas (e.g. Self-portrait, 1913, Portrait of Feliks Lewinski, 1917,
Portrait of Maria Witkiewiczowa, 1918 and many others).

A base for that was a harmony of complementary colours: green and red, blue and orange, violet
and yellow. Many theorists before Witkacy were interested in that: Wolfgang Goethe, Philip Otto
Runge, Wassili Kandinsky. The artist didn’t mention them in his deliberations but a psychologist,
Hermann Ebinghaus (Grundziige der Psychologie, 1897) and other artists only: Paul Gauguin and
Pablo Picasso. Witkacy even copied one of Gauguin’s paintings, Te Arii Vahine and described it
in his writings as the best example of Pure Form. Witkacy enthusiastically described Picasso’s
paintings in his first novel 622 upadki Bunga (622 Downfalls of Bungo, written ca. 1910, first
published 1972) and mentioned many times in his theoretical works. The artist appreciated also
Georges Seurat’s paintings and his thoughts on colours. Witkacy himself created a detailed system
presenting the best colour schemes and described many compositions corresponding to that.

In 1938 the artist wrote an article O istocie malarstwa (On the Essence of Painting), which was an
opposition to his earlier thoughts. In the end of his life the artist decided that the most important
was imagination instead of theoretical rules.

Zagadnieniu koloru Witkacy poswiecit caly rozdziatl swojego traktatu
teoretycznego o malarstwiel. Bo to wlasnie kolor, zaraz po kompozycji,
stanowi o istocie malarstwa. Istniejg wprawdzie obrazy niemal go po-
zbawione — monochromatyczne lub wykonane technika en grisaille, lecz
to, co nam sie przede wszystkim z malarstwem kojarzy, to wtasnie kolor.
Moé6wimy ,malarski” wtedy, kiedy co$ okre$lone tym przymiotnikiem
emanuje kolorami.

1 S.1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia, War-
szawa 1919; korzystam z wydania krytycznego w oprac. J. Deglera i L. Sokota, Warszawa
2002.
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Punktem wyj$cia byta dla Witkacego psychologia, zwlaszcza praca
Hermanna Ebbinghausa Grundziige der Psychologie (Leipzig 1897) w jej
czesci dotyczacej procesu widzenia, a szczegélnie postrzegania barw. Za
niemieckim psychologiem Witkacy uzalezniatl ten proces od ,oddalenia od
punktu rzucajacego, w ktérym widzimy najdoktadniej”. Jednak nieco
inaczej przedstawia sie sprawa ,odczuwania koloru”, gdyz jest ono dodat-
kowo zwigzane z nasza wrazliwoscig na natezenie $wiatla. Blisko ,,punk-
tu rzucajacego” jest ona mniejsza, ,za to odczuwamy z réwna silg wszyst-
kie kolory”. W miare oddalania sie od przedmiotu postrzeganego zmienia
sie nasze widzenie —

jestesmy wrazliwi tylko na blekitne i zétte, przy czym czerwone np. odczuwamy
jako ciemnozétte, a zielone jako niebieskawe, na kraricach za$ pola widzenia
mamy tylko réznice ciemnych i jasnych tonéw bez zadnego kolorowego wspoét-
czynnika, za to odczuwamy je silniej niz w okolicy punktu rzucajgcego?.

Te obserwacje latwo sprawdzié¢ empirycznie, obserwujac dalekie wi-
doki z miejsca usytuowanego na duzej wysokosci — wiezy, samolotu itp.,
co miato zawsze zastosowanie w malarstwie pejzazowym, w ktérym dale-
kie plany malowane sg na og6t niemal monochromatycznie.

Dalej Witkacy omoéwil zjawiska optyczne zwigzane z uszeregowaniem
poszczeg6lnych koloréw w widmie barwnym oraz trzema czynnikami
nadajacymi kazdej barwie jej ton: kolorem, jasnoScig i nasyceniem. Na-
stepnie, wychodzac od praw rzadzacych lgczeniem koloréw, doszedt do
zjawiska kontrastu barw dopelniajacych, ktore stalo sie jego podstawo-
wym Srodkiem artystycznym oraz baza calej teorii w jej czesci dotyczacej
koloru.

Dla Witkacego bowiem kontrast barw dopelniajacych stanowit har-
monie, tj. réwnowage artystyczna — nazwatl jg ,dwukolorowa harmonia
zamknietg”. Jednak ten ,najprostszy element kombinacji barwnych” nie
wyczerpuje bogatych mozliwos$ci sztuki malarskiej, artysta rozbudowal
wiec swoj system, wzbogacajac go o dodatkowe wartosci, przede wszyst-
kim o pojecie ,napie¢ w kierunku pelnego nasycenia”. Napiecia te, jego
zdaniem, powstaja wskutek zaklécenia podstawowej rownowagi kontra-
stu barw dopetniajacych, mianowicie poprzez domieszki do nich innych
koloréw ostabiajacych ich nasycenie. Napiecie moze powstawaé w jednym
lub obu kierunkach, w zaleznosci od tego, ktéra z barw zostanie wzmoc-
niona, a ktéra ostabiona.

Wedtug Witkacego istnieje wiele wariantéw harmonii — poza ,zamk-
nietymi” mozna stworzyé harmonie ,otwarte”, ,bliskiego” i ,,dalekiego po-
krewienistwa” oraz analogicznie — ,sasiedztwa”. Dwukolorowe harmonie

2 Tamze, s. 73.
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sotwarte” mozna ,zamknaé” poprzez dodanie koloru im ,odpowiadajgce-
go” czy ,rozwigzujacego”, co wiecej — nawet ,dysharmonie” mozna w ten
spos6b uczyni¢ harmonijng.

Swoja teorie artysta zilustrowal tablica barw oznaczonych literami
i cyframi, pomocng w precyzyjnym okre§laniu poszczegélnych koloréw,
a nastepnie sporzadzaniu z nich dokladnej recepty na uzyskanie opisy-
wanego przez Witkacego efektu — okreslonej harmonii. Jednak to wszyst-
ko z pewnoScig nie byloby w pelni przekonywajace, gdyby artysta nie
sprawdzit swoich teoretycznych pomystéw w praktyce. Bo tez w swoich
rozwazaniach nie odnosit sie¢ wcale do dziet teoretycznych, lecz do kon-
kretnych obrazéw, w pierwszym rzedzie dzieta Paula Gauguina Tahitari-
ska Wenus (Te Arii Vahine), ktéry byt dlan

najwspanialszym naszych czaséw przykltadem rozwigzywania bardzo natezonych
i ré6znorodnych harmonii i dysharmonii, przy pomocy odpowiednio dobranych ko-
loréw rozwigzujacych (...) ponura harmonia brgzowego ciala na tle szmaragdowej
zieleni, przecieta jasno-zéttawo-zielonawg chustka, rozwigzuje sie czerwong ma-
sg wachlarza, ktorego czerwien zjawia sie jeszcze raz w pomaranczowych i fiole-
towych pochodnych, w postaci owocow w lewym dolnym rogu obrazu. Ten czer-
wony kolor, uwydatniony przez okragla forme wachlarza, nie powtarzajaca sie
juz nigdzie wiecej, trzyma rowniez swa silg calg mase gérng kompozycji, w ktorej
szare fiolety i granaty rozwigzuja sie, niezaleznie od rozwigzania catosci, z6ttymi
wydtuzonymi plamami liSci i drobnymi pomaranczowymi listkami krzewow, sta-
nowigcymi przejScie do gléwnej czerwieni. Widzimy, jak kolory rozwigzujace sta-
nowig tu game od z6lttego do czerwieni, game, ktorej najsilniejszy ton rozwigzuje
wszystkie ciemne harmonie gtéwnych mas obrazu. Cala sztuka operowania sil-
nymi, normalnymi harmoniami, przy jednoczesnym uniknieciu nuzgcej monoto-
nii silnych natezeri ze wzgledu na stosunkowo matg ilo§é najbardziej natezonych
barw, polega na wybieraniu pochodnych barw tych we wlasciwym kierunku, przy
minimalnych zmianach ich natezen i odpowiednich kolorach rozwigzujacych,
przy stosownym wyborze ich miejsca i formy ich mas. W tym Gauguin, szczegol-
nie w gamie czerwonej, jest niezréwnanym mistrzem3.

Te interesujacg analize artysta poprzedzit doglebnymi studiami
praktycznymi, to znaczy doktadnym skopiowaniem tego dzieta dokona-
nym z calg pewnoscia jeszcze przed 1914 rokiemt. W tym samym okresie

3 Tamze, s. 90-91. Tahitariska Wenus (Te Arii Vahine) Paula Gauguina zostata zaku-
piona w Paryzu przez Siergieja Szczukina w 1910 roku od Gustave’a Fayeta i ostatecznie
trafita do Muzeum Sztuk Plastycznych im. Aleksandra Puszkina w Moskwie.

4 Kopia obrazu Gauguina byla wlasnoscig Eugenii Dunin Borkowskiej i obecnie znaj-
duje sie w kolekcji prywatnej. Byla prezentowana na wystawie monograficznej Witkacego
w Muzeum Narodowym w Warszawie (19.12.1989-28.02.1990), zob. Stanistaw Ignacy
Witkiewicz 1885-1939. Katalog dziet malarskich, oprac. 1. Jakimowicz przy wspélpracy
A. Zakiewicz, Warszawa 1990, poz. I 257.
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Witkacy stworzyl wlasny obraz ewidentnie bedacy praktyczna realizacjg
zaltozen kolorystycznych sformutowanych w opublikowanej szes¢ lat pdz-
niej teorii Czystej Formy. Autoportret z 1913 roku ma w tle zielono-czer-
wonag kotare, a na stoliku obok modela lezg zétte, pomaranczowe, zielone
i fioletowe owoce®. Brzusiec czarnego wazonu modeluja blekitne bliki.
Artysta ubrany jest w czarng marynarke i bialg koszule. Zestaw barw
odpowiada opisanym w dziele teoretycznym dwukolorowym harmoniom
(trzy pary barw dopelniajgcych: czerwien — zielen, oranz — blekit, zélcien
— fiolet) uzupelnionych kontrastem bieli i czerni. Jednak, jak slusznie
zauwazyl artysta, opisujac obraz Gauguina, ekspresja cato$ci nie ograni-
cza sie do samych koloréw. W Autoportrecie z 1913 roku tworzy ja z pew-
noscig mistrzowsko namalowana wlasna twarz, lecz umiejetne zastoso-
wanie barw tla oraz sztafazu nie pozostaje bez znaczenia.

Kontrast czerwieni i zieleni dominuje takze w obrazach olejnych ar-
tysty malowanych w latach 1915-1925. Wiasciwie kazdy z nich mozna
analizowaé wedtug tego klucza, choé¢ podobnie jak we wlasnym wizerun-
ku Witkacego z 1913 roku kwestie formalne nie stanowig jedynych ich
tre$ci. Niemal kazda z tych prac zawiera jaka$ anegdote, tresci literackie,
ktorym jednak zaréwno ich kolorystyka, jak i kompozycja w duzej mierze
sg podporzadkowane®,

Harmonie barw dopetniajacych artysta tworzyt tez w portretach in-
nych oséb, rysowanych od 1915 roku nie farbami olejnymi, lecz suchymi
pastelami. Nie byly to jeszcze wizerunki wykonywane w ramach ukonsty-
tuowanej w 1925 roku jednoosobowej Firmy Portretowej ,S.I. Witkie-
wicz”7, cho¢ poczawszy od 1918 roku niektére z nich zawieraja obok
sygnatury artysty oznaczenie informujgce o przynalezno$ci do okreslone-

go typus.

5 W Muzeum Narodowym w Warszawie, obecnie nieeksponowany.

6 Zob. np. A. Zakiewicz, Czytaé obraz jak ksigzke, czyli rozprawa o metodzie, [w:] Wit-
kacy w Polsce i na swiecie, red. M. Skwara, Szczecin 2001, s. 387-397 (o roli koloru: s. 396).

7 Za poczatek Firmy uwaza sie rok 1925 z uwagi na swoistg manifestacje tejze wyra-
zong w tekscie pt. Pare dosé stosunkowo luznych uwag o portrecie w ogdle i moich portre-
tach w szczegdlnosci opublikowanym w Katalogu wystawy obrazéw Tymona Niesiolowskie-
go 1 portretéw Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Salon Sztuki Czeslawa Garliriskiego,
Warszawa 1925. W teks$cie tym znalazla sie klasyfikacja typéw portretéw oznaczonych
literami A, B, C, D i E (oraz ich mieszanki) w zaleznoSci od przyjetej konwencji oraz opis
dziatalnos$ci Firmy Portretowej wraz z jej adresem, co w oczywisty sposéb reklamowato to
przedsiewziecie i zachecalo potencjalnych klientéw do skorzystania z jego ustug. Kolejne
wydania Regulaminu Firmy Portretowej w postaci broszur nastgpity w 1928 i 1932 roku.

8 Zob. katalog Stanistaw Ignacy Witkiewicz... Ze spisu katalogowego zawierajgcego
sygnatury artysty wynika, ze do 1917 roku podpisywat sie on ,Ignacy Witkiewicz” i doda-
wal date roczng, potem sygnowal portrety jako ,Witkacy”, wpisujac date dzienng oraz
oznaczenie typu portretu.
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W tle wizerunku Feliksa Lewinskiego z 1917 roku Witkacy zestawit
jaskrawy oranz z fioletem i uzupetnit zétcieniem. Dla réwnowagi model
ubrany jest w czarna marynarke i bialg koszule — mamy tu wiec do czy-
nienia z zabiegiem analogicznym do tego, ktory zostat zastosowany we
wezesniejszym o cztery lata autoportrecie. Z kolei w portrecie matki
Marii Witkiewiczowej z 1918 roku artysta zestawil czerwono-oranzowe
tlo z zielonymi cieniami na twarzy i niebieskim szalem, dzieki czemu
uzyskal niezwykly efekt. W tym wypadku nie mamy najmniejszych wat-
pliwosci, ze Witkacy nie staral sie odwzorowaé elementéw zastanej
rzeczywistosci, lecz kreowal witasng, wedtug przyjetych zalozen teore-
tycznych. Nalezy zwrécié uwage, ze portret matki ma obok sygnatury
adnotacje T.D, ktéora w pézniej sformulowanym Regulaminie Firmy
Portretowej oznaczata typ D — dzielo ,zblizone do Czystej Formy, czyli
z punktu widzenia krytykéw i laikéw karykatura i deformacja”, ale bez
uzycia C2Hs0H (alkohol), jak w przypadku typu C (oznaczanego ja-
ko T.C). Wprowadzenie tego oznaczenia sygnalizuje, ze artysta traktowal
ten wtasnie portret jako dzieto sztuki — przyklad Czystej Formy zgodnie
ze swoimi zalozeniami teoretycznymi.

Witkacy byt jednak w petni §wiadom, ze dzieta sztuki nie da sie stwo-
rzy¢, korzystajac wylacznie z najlepiej nawet skonstruowanych diagra-
mow, matematycznych wyliczeri i drobiazgowych przepisow. Wprawdzie
cenit bardzo nauki Sciste i przyrodnicze?, niemniej jednak zdawal sobie
sprawe, ze mimo ich ogromnej przydatnos$ci w opisywaniu i rozumieniu
Swiata nie zawsze stanowig one wystarczajace narzedzie w rozwazaniach
o sztuce.

Artysta zwracal tez uwage, ze model teoretyczny moze nie wytrzy-
macé zderzenia z rzeczywistoS$cig fizykalng, np. jakoscig farb (barwnikéw)
stosowanych w malarstwie olejnym i ich odmiennosci kolorystycznej od
czystych barw widma, ktéra moze spowodowaé, iz poszczegdlne receptury
na uzyskanie takiej czy innej harmonii barwnej lub napiecia kolorystycz-
nego bedzie niemozliwe. Ponadto podkreslal réznice w odbiorze koloru
przez poszczegblnych ludzi, zwlaszcza zyjacych w odmiennych warun-
kach klimatycznych (czym innym jest np. zielerr dla oséb ze strefy umiar-
kowanej, a czym innym dla Eskimosa czy mieszkanca pustyni) badz kul-
turowych (rézne kolory majg rézne konotacje i symbolike, np. czern nie
dla wszystkich jest kolorem zatoby — np. dla muzulmanéw jest nim biel).
Witkacy wyraznie tez zastrzegl, ze nie zamierzatl ,stawiac jakich§ granic

9 Zob. moje artykuty: Kompozycje astronomiczne Witkacego, ,,Rocznik Muzeum Naro-
dowego w Warszawie” 1989-1990, s. 577-614 (zob. tez <http:/www.witkacy.hg.pl/witko-
smos/index.html>); Chemikalia Witkacego, ,Format” 1994, nr 1-4, s. 73; Okiem malarza.
O scjentystycznych zainteresowaniach Witkacego, ,Konteksty” 2000, nr 1-4, s. 168-181.
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dla tworczosci, ktora polega wlasnie na tworzeniu nowych, nieznanych
1 nieprzewidzianych kombinacji”. Jednak

krag nowych wartosci (...) zacie$nia sie wedlug nas coraz bardziej, jak petla za-
ciggajgca sie powoli na szyi skazarica, ktéra ostatecznie zdusié¢ go musi, tym bar-
dziej, ze na tle natezonych harmonii przewrotnych, opartych na zasadniczych
dysharmoniach, co jest charakterystycznym dla naszych czaséw, zblazowanie
wzrokowe postepuje coraz gwaltowniej i uniemozliwia reagowanie na stosunko-
wo bogatsze sfery pochodnych harmonii prostychl®.

Artysta dopuszczal bowiem ,wypadek, ze caly obraz oparty jest na
dysharmonii”. Jako ,niezwykle piekny tego przyklad” podal dwa ,portre-
ty” Picassa: jeden z nich ,przedstawia” kobiete w kapeluszu, drugi — gra-
jaca na gitarze!l. Zestawienie ochry ze szmaragdowg zielenig oraz bieli
z czernig ,i pochodnych poprzednich barw w tych dwéch kierunkach”
Witkacy postrzegal jako ,razgca dysharmonie”, ale jednoczeénie

odpowiednie rozmieszczenie barw tych, zupeilnie niezaleznie od ,przedstawio-
nych” przedmiotéw, przy ktérym te same tony powtarzajg sie na wszystkich ma-
sach kompozycji, rozmieszczenie, ktérego niepodobna wymyslié na zimno, ktére
jest wynikiem niezmiernie silnego metafizycznego uczucia, szukajgcego bezpo-
$rednio swego wyrazu w Czystej Formie i promieniujgcego z ptécien tych z de-
moniczng wprost potegg, stanowi, ze kombinacje tych koloréw, ktére — wyrazajac
to w uczuciowych wyktadnikach synestezji — sg ponure, zimne, tepe i jadowito-
-kwasne, tracg wszystkie swoje wlasno$ci dysharmonii jako takiej i dajg cato$é
jednolitg i potezng (...). Patrzac na te arcydziela naszych czaséw, nie mozna po-
jaé, jakim cudem te cztery kolory, z ktérych dwa obojetne, a dwa wprost wstretne
jako takie i przypominajgce jakie§ ekskrementy na zielonej trawie, moga tworzy¢
te przepigkng przewrotng harmonie, konieczng w swej przewrotnosci...12.

Nieco wcze$niej Witkacy stwierdzil zreszty, ze ,pozostaje na razie do
pewnego stopnia tajemnicg, dlaczego pewne kombinacje koloréw jako
takich, tzn. niezaleznie od ich znaczenia w danym dziele sztuki, sg przy-
jemne dla oka lub nie”3. A wiec artysta w peilni rozumial, ze mimo
wszystkich tych préb usystematyzowania wiedzy o kolorach porzadnie
uszeregowanych w oznaczonej symbolami literowymi i cyfrowymi tabeli
nie da sie stworzy¢ catkowicie pewnej recepty na doskonate dzieto sztuki
1 ze sprawa ta ostatecznie wymyka sie racjonalnej klasyfikacji.

10 S 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie..., dz. cyt., s. 92.

11 Tamze, s. 96. Janusz Degler identyfikuje te obrazy w przypisie 15 na s. 338 jako
Kobiete z wachlarzem z 1909 roku oraz Kobiete grajgcq na mandolinie z 1908 roku. Oba
znajdujg sie w Muzeum Sztuk Plastycznych im. A. Puszkina w Moskwie.

12 Tamze.

13 Tamze, s. 85.
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Zostawmy jednak na chwile prace teoretyczne. Witkacy byl przeciez
takze interesujacym pisarzem, autorem czterech powiesci, ktorych
wprawdzie nie uwazal za dzieta Czystej Formy, niemniej zawart w nich
wiele ciekawych, istotnych dla rozumienia jego twoérczoSci, spostrzezen.
Jeden z tych utworéow — 622 upadki Bunga powstat w latach 1910-1911.
Znajdujemy w nim m.in. opis dziel malarza Fagassa (pod tym pseudoni-
mem autor ukryt Pabla Picassa):

Na dwumetrowym plétnie trzy seledynowe kobiety o rudych wlosach, obwiedzio-
ne grubym szmaragdowym konturem, tarzaly sie w jakiej§ miazdze fioletowo-
-czerwonej, przecietej zolttymi skretami pogmatwanych linii. Brunatne, geome-
trycznymi krzywiznami obrysowane ciala tanczyly wsréd purpurowych palm
o btekitnych pniach. Owoce, ktérymi osypane byly wprost zwoje jakiej$ teczowej
materii, zdawaly sie tryskaé niesamowitym, ciemnym zarem karminowych
i oranzowych tonéw. Portret jakiej§ damy w kapeluszu, narysowany w pioruno-
wych gzygzakach, mienit sie nie uwarunkowanymi zadnym o$wietleniem ani
harmonia poszarpanymi, kasajacymi sie ze soba koloramil.

Ten ekspresyjny opis, a wlasciwie — literacki ekwiwalent malarstwa,
jest bodaj pierwsza w piSmiennictwie polskim analiza malarstwa Picassa.
Ponadto — zadziwiajgco dobrze przystaje on do opublikowanej osiem lat
pozniej teorii koloru, a zwlaszcza tego, co Witkacy okreslit jako ,arty-
styczng perwersje”.

Przytoczony fragment powiesci oraz oméwiony wyzej Autoportret na-
malowany w 1913 roku potwierdzaja slowa artysty:

wyznawcg teorii Czystej Formy bytem juz od szesnastego roku zycia, tj. mniej
wiecej od roku tysigc dziewieéset drugiego (1902). Wtedy juz wykoncypowatem
zasadnicze podstawy teorii tej w dyskusjach z moim Ojcem...15.

Jak widaé, nie byly to czcze przechwalki, skoro w tworzonych nieco
poZniej pracach zaréwno malarskich, jak i literackich zawarte sg naj-
wazniejsze elementy sformulowanej pézniej teorii.

Roéwnoczesnie z publikacja Nowych form... Witkacy napisal esej
O , deformacji” na obrazach bedacy préoba wyjasnienia i przyblizenia czy-
telnikom kwestii pozornego nieprzystawania §wiata widzialnego do tego,
co ogladamy w dzietach sztuki wspélczesnej. Artysta ttumaczyt to zjawi-
sko jako ,potrzebe rozszerzania horyzontu kompozycyjnych mozliwosci”16.
Na koniec Witkacy wspomnial o kolorach, a wtasciwie o niemozno$ci

14 S.1. Witkiewicz, 622 upadki Bunga, czyli Demoniczna kobieta, wstep i opracowanie
A. Miciiska, Warszawa 1972, s. 136-137.

15 Tenze, Bilans formizmu, ,,Glos Plastykéw” 1938, z. VIII-XII (marzec), s. 40.

16 Tenze, O Czystej Formie i inne pisma o sztuce, oprac. J. Degler, Warszawa 2003,
s. 8. Wedlug noty wyd. (tamze, s. 209) cytowany esej powstal wiosng 1919 roku i po raz
pierwszy opublikowany zostal w lwowskiej ,,Gazecie Wieczornej” 4 kwietnia 1920 roku.
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oznaczenia dokltadnej granicy miedzy nimi, co postuzylo mu jako metafo-
ra nieokreslonosci dzieta sztuki w ogoéle, a zwtaszcza uchwycenia réznicy
miedzy nim a ,innymi dzietami ludzkich rak”7. W kolejnym eseju O Czy-
stej Formie zajal sie kwestiami bardziej syntetycznymi, omawiajac
lacznie malarstwo, teatr, muzyke i poezje. Kolor postuzyt mu w tym miej-
scu znowu jako narzedzie do budowania metafor — przykre zestawienia
barw poréwnal z dysonansem muzycznym i ,dziwacznymi, nieprzyjem-
nymi i niepokojacymi, a nawet wstretnymi kombinacjami stéw i dziatan”,
ktore ,moga w sumie, w caloSci danego dzieta byé koniecznymi elemen-
tami jego jednoSci, czyli artystycznego piekna”. Nastepnie Witkacy wrocit
do sformutowanego wczeéniej pojecia ,artystycznej perwersji”, ktéra by-
lo dlan ,skladanie calosci z elementéw samych w sobie nieprzyjemnych
1 przewaga ich w danym dziele”8. W tym czasie artysta odkryl, ze nie
tylko Gauguin i Picasso potrafili owe ,perwersje” tworzy¢, czynil to
w swoich obrazach takze Tytus Czyzewski, ktérego ,kompozycje na temat
martwych natur sg straszliwg w swej konsekwencji perwersja koloréw”19,

Swoistym podsumowaniem tez zawartych w Nowych formach... byty
Szkice estetyczne pisane w latach 1919-1921 (wydane w 1922 roku).
W jednym z esejow, napisanym w 1919 roku zatytutowanym O tak zwa-
nej ,deformacji” ksztaftow sSwiata zewnetrznego na obrazach malarzy
wspdtczesnych, czytamy:

Malarstwo nie jest odtworzeniem natury, tylko tworzeniem konstrukeji form na
ograniczonych ptaszczyznach, czyli ze istotg jego jest kompozycja obrazu. CzeSci
tej kompozycji muszg réznié¢ sie od siebie i dlatego sg réznobarwne. Harmonia
lub konieczny dysonans (dysharmonia) kolorystyczny jest tym, co nadaje istotne
zycie kompozycji i poteguje jej jednolitosé...20.

Forma i kolor sg wiec nierozerwalnie ze sobg zwigzane i podporzad-
kowane kompozycji dzieta, ale by je stworzyé, artysta potrzebuje ,calego
swego Swiata uczuc i wyobrazen, w ktorej to sferze zalamuje sie uczucie
jednoSci jego »ja«, jego metafizyczne uczucie, a jednak mimo to wyraza sie
jedynie w Czystej Formie, tj. konstrukecji form i harmonii koloréow”2l,
Witkacy konsekwentnie caly czas pamietal o duchowym aspekcie dzieta
sztuki i w miare uptywu czasu coraz dobitniej to wyrazatl.

17 Tamze, s. 10-11.

18 Tamze, s. 60-61. Esej O Czystej Formie Witkacy napisal w 1921 roku, a opubliko-
wal dopiero w 1932. Zob. interesujaca historie tego tekstu, ktora sytuuje ewolucje pogla-
déw teoretycznych Witkacego w czasie w: S.I. Witkiewicz, O Czystej Formie..., dz. cyt.,
S. 244-249.

19 Tenze, Formista o formizmie. IV wystawa Formistow w Krakowie, ,Rzeczpospolita”
1921, nr 8, s. 2.

20 Tenze, O Czystej Formie..., dz. cyt., s. 262.

21 Tamze.

Anna Zakiewicz 130




Kilka lat pézniej, w 1925 roku, Witkacy rozpoczal pisanie kolejnej
powiesci — Pozegnanie jesieni. Jej gtowna postaé kobieca Hela Bertz, ko-
bieta fatalna, zostala wyposazona w ,blekitne, uko$ne oczy” i ,krwawe,
nagle napeczniale, szerokie usta”. Ogladamy ja w czarnej wannie, a ,ciato
jej w tym otoczeniu mialo lekko niebieskawy kolor, mokre po zimnym
prysznicu wlosy, oblepiajac Scisle wydtuzong jajowata glowe, polyskiwaty
zielonkawo”22. Nawet jezeli cytowanemu wyzej opisowi obrazéw Fagassa-
-Picassa w powiesci 622 upadki Bunga Witkacy uzyczyl sporo wlasnej
ekspresji literackiej, to jednak odnosit sie on do konkretnych prac innego
malarza. W Pozegnaniu jesieni artysta tworzy juz catkiem samodzielng
wizje kobiety o niebieskim ciele i zielonych wlosach w czarnej wannie,
choé¢ sposob jej przedstawienia wyraznie odnosi sie do stylistyki Gaugu-
ina, francuskich fowistéw, niemieckich ekspresjonistéw, a takze wlasne;j
oraz wlasnych zalozenn teoretycznych, gdzie duza role odgrywalo zesta-
wienie jaskrawych, czesto kontrastujacych ze soba plam barwnych ob-
wiedzionych czarnym konturem. Mamy tu do czynienia z interesujagcym
chwytem artystycznym, ktéremu zawdzieczamy wyczarowanie barwnego
obrazu za pomoca sté6w — nazwy koloréw i ich zestawienie odwotuja sie do
naszej — mniej lub bardziej podatnej na tego rodzaju bodzce — wyobrazni.

Pod koniec zycia, w lipcu 1938 roku, artysta napisat podsumowujacy
jego wczedniejsze przemys$lenia tekst O istocie malarstwa?s. Zawiera
on nieco zaskakujace w kontekscie wczesniejszych wypowiedzi stwier-
dzenie, ze

kompozycja powstaje przede wszystkim jako wytrysk kolor6w w wyobrazni two-

rzacego i one sa tym, co konstruuje plaszczyzne w nierozerwalng catosé (...) same

barwy sa ,formotwércze”, a nie zapelniajg jakby wtérnie ptaszczyzn rézniagcych
sie kolorami i stojgcych do siebie w stosunkach konstrukeji liniowych, konturo-
wych, jak to jest np. u Gauguina i Picassa?*.

Wyglada wiec na to, ze Witkacy wycofal sie z wczesniejszych swoich
klasyfikacji harmonii i dysharmonii barw, przyznajac, ze wobec teorii
niemieckiego chemika i filozofa Wilhelma Ostwalda (ktérg — jak twierdzit
— poznal ,posrednio”) porzadkujacej harmonie i dysharmonie barwne
wedlug ,ich matematycznych stosunkéw”, jego wlasna wydala mu sie
»prymitywna”25, Zaproponowal wiec co$ innego — w miejsce racjonalnych,

22 S.1. Witkiewicz, Pozegnanie jesieni, oprac. A. Micinniska, Warszawa 2001, s. 28, 29
oraz 37.

23 Wygloszony 22.07.1938 roku w ramach Kurséw Wakacyjnych w Wisle zorganizo-
wanych przez miejscowy Instytut Sztuki. Nieopublikowany za zycia Witkacego.

24 S 1. Witkiewicz, O Czystej Formie..., dz. cyt., s. 144.

25 Tamze, s. 143. Teoria Ostwalda byta pierwszy raz opublikowana w Die Farbenfibel,
1916 i natychmiast podjeta przez artystéw awangardowej grupy De Stijl zalozonej w 1917
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matematycznych wyliczen i tabeli z oznaczonymi polami — wyobraznie
tworcy nieskrepowang zalozeniami teoretycznymi. Jest wielce prawdopo-
dobne, ze wcze$niejsze pojecie ,perwersji artystycznej” pojawiajgce sie juz
w Nowych formach... i opisujace zjawiska w gruncie rzeczy wymykajace
sie klasyfikacjom, nie méwigc juz o uczuciu metafizycznym jako Zrédle
wszelkiej tworczosci, stanowilo podstawe do stwierdzenia, ze tak na-
prawde nie da sie stworzyé systemu teoretycznego opisujacego idealne”
czy ,prawdziwe” dzieto sztuki.

7 przytoczonych cytatéow zreszta wynika, ze autora teorii Czystej
Formy tak naprawde najbardziej zachwycalo to, co do teorii tej najwy-
razniej nie pasuje, doszedl wiec w konicu do wniosku, ze o wszystkim de-
cyduje wyobraznia artysty, a nie zalozenia teoretyczne. By¢ moze byt to
glowny powdd porzucenia przezen malarstwa olejnego, skoro praktyka
nie chciala na dluzsza mete podporzadkowac sie teorii. Wydaje sie, ze
Witkacy, tworzac szczegélowe recepty na zestawianie koloréw, wpadl we
wlasng pulapke — wymyslit takie ograniczenie inwencji twérczej, ktéremu
ostatecznie sam tez nie chcial sie podporzadkowaé.

Witkacy nie byt oczywiscie jedynym artysta ani uczonym pragngcym
uchwycié¢ fascynujace tajemnice barw, mechanizm ich postrzegania i od-
dziatywania, a przede wszystkim — ich funkcjonowanie w dzietach sztuki.
Zastanawia jednak, ze w swoich pismach powolywal sie wylgcznie na
Ebbinghausa i Ostwalda, a przyktady analizowanych obrazéw ograniczyt
jedynie do prac Gauguina, Picassa, van Gogha, a pézniej — Czyzewskiego
iinnych Formistéw. Tym bardziej ze — jak wspomniatam wyzej — Witkacy
interesowal sie naukami Scistymi i przyrodniczymi, nie mégt wiec nie
styszeé¢ chocby o Optyce I1zaaka Newtona (1704) i jego slynnych ,pierscie-
niach”, ktére po raz pierwszy demonstrowaly komplementarnosé barw
oraz ich relacje z bielag i czernia. W konicu XVIII wieku Robert Waring
Darwin (ojciec Karola) badat zjawisko powidokéw, z ktorego wynikata np.
komplementarno$é czerwieni i zieleni26. Wydaje sie niemal niewiarygod-
ne, ze artysta nie styszal o Kole Newtona czeskiego malarza Frantiska
Kupki z ok. 1910 roku, ktére w uproszczony sposéb pokazywato optyczne
pomysty fizyka. Diagramy barw i kolorowe kregi malowali i rysowali tez
niemieccy ekspresjonisci. W latach 1911-1912 Wasyl Kandinsky napisatl
traktat O duchowosci w sztuce, gdzie zamiescit m.in. koto pokazujace
kontrast barw podstawowych z wylaczeniem bieli i czerni jako barw uzu-

roku w Holandii przez Theo van Doesburga, Pieta Mondriana, Barta van der Lecka i Vil-
mosa Huszara, ktéry opublikowal artykul Iets over die Farbenfibel van W. Ostwald, ,De
Stijl” 1917, s. 113 i nast. Na ten temat zob. szerzej: J. Gage, Colour and Meaning. Art,
Science and Symbolism, London 1999, s. 244-245.

26 R.W. Darwin, On the ocular spectra of lights and colours, ,Philosophical Transac-
tions of the Royal Society”, 1786 (wedtug: J. Gage, Colour and Meaning..., dz. cyt., s. 22).
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petniajacych??. Pomyst Kandinskiego nie byl zreszta oryginalny, opieral
sie on zaréwno na pracy Wolfganga Goethego (Farbenlehre, 1810), jak
1 pogladach wiedenskiego psychologa Ewalda Herringa (Lehre vom Licht-
sinne, 1878) spopularyzowanych przez Wilhelma Wundta (Grunziige der
physiologischen Psychologie, 1902), a kontynuowanych przez wspomnia-
nego wyzej Ostwalda2s,

Jeszcze w 1810 roku powstata Farben-Kugel Philippa Ottona Runge-
go — przestrzenny model sfery barw koordynujacy jasnosé¢ koloréw z ich
natezeniem. Barwy podstawowe — czerwien, z61¢ i btekit — wraz z ich do-
pelnieniami (zielenig, fioletem i oranzem) zostaly umieszczone na ,réow-
niku”, podczas gdy biel i czern na ,biegunach” sfery2®. Witkacy w swej
teorii kilkakrotnie wspominal o zwigzku tréjwymiarowos$ci naszego wi-
dzenia z nasyceniem i jasno§cig barw, nie nawigzal jednak do pomystu
Rungego.

Efektami mieszania i zestawiania barw interesowali sie naukowcy —
francuski chemik Michel Eugéne Chevreul, ktérego prace (zwlaszcza De
la Loi du Contraste Simultané des Couleurs, 1839) byly szeroko dyskuto-
wane w §rodowisku artystycznym oraz stynny niemiecki fizyk i fizjolog
Hermann von Helmholz, ktéry stworzyt tabele koloréw (Uber der Theorie
der zusammengesetzen Farben, 1952-1953) przedrukowywana w latach
sze$cédziesigtych i siedemdziesigtych XIX wieku we wszystkich niemal
francuskich podrecznikach dla artystéw. Teoria wzajemnego oddzialywa-
nia sgsiadujacych ze sobg barw dopelniajacych miata ogromny wptyw na
6wczesne eksperymenty malarskie, szczegélnie impresjonistow i pointyli-
stow z Georges’em Seuratem na czele30,

Echa tych wszystkich odkryé odnajdujemy w teorii Witkacego. Zdu-
miewajacy jest jednak catkowity brak odwotan do wymienionych, szeroko
wowczas znanych oraz interesujacych i znamienitych zrédet3l. Wyjasnie-
nie moze byé dwojakie: albo artysta pretendowal do bycia catkowitym
oryginatem, ktory sam doszedt do sformulowanych w pismach teoretycz-
nych wnioskéw, albo pragnac, by jego teoria trafita do mozliwie najszer-
szego kregu odbiorcéw, nie chciat obciazaé swoich wywodéw nadmiernym
bagazem erudycyjnym, by nie zniecheci¢ czytelnikéw. Ten ostatni zabieg
zna niemal kazdy autor chcacy publikowa¢ w popularnym pismie badz
wydawnictwie adresujacym swojg oferte do szerokiego kregu odbiorcow.

27 W. Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Miinchen 1912.

28 J. Gage, Colour and Meaning..., dz. cyt., s. 258.

29 Tamze, s. 171.

30 Tamze, s. 196, 212-213.

31 W eseju O istocie malarstwa Witkacy wspomina ogélnikowo o teorii ,,skladania ko-
loré6w skombinowanych z ich czesci sktadowych” Seurata, nie rozwija jednak tego watku.
Zob. S.I. Witkiewicz, O Czystej Formie..., dz. cyt., s. 142.
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Niemniej jednak jego pisma zawieraja wszystkie oméwione wyzej pro-
blemy, na jakie natrafiamy, starajac sie zrozumiec¢ role koloru w malar-
stwie, a co wiecej — na koniec otrzymujemy niespodzianke — postulat nie-
skrepowanej wolnosci tworczej, ktory czyni Witkacego artysta na wskro$
wspoltczesnym, potrafigcym odrzuci¢ ograniczenia wynikajace ze sztyw-
nych regul czy wymogoéw przyjmowanych konwencji. Tworzgc Firme Por-
tretowa 1 kodyfikujac typy poszczegélnych portretéow, pokazal zreszta, ze
doskonale umie zonglowaé¢ konwencjami artystycznymi, dopasowujac je
do wlasnych celéw. I tu jednak nie zawsze byt konsekwentny, jest to jed-
nak temat na osobne rozwazania...
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Portret Feliksa Lewiriskiego,
1917, pastel,

wt. Witalis Wolny, Warszawa,
fot. Joanna Toltoczko

Kopia obrazu Gauguina,

ok. 1908, olej,

wt. pryw., Warszawa,

fot. Teresa Z6ttowska-Huszcza




Portret Marii Witkiewiczoweyj,

1918, pastel,

wt. pryw. (d. wi. Wanda Domaszewicz-
-Siekierska, zm. 1995; nie udato si¢
dotrzeé do obecnego wiasciciela),

fot. Joanna Tottoczko

Autoportret, 1913,
olej, wi. MNW,
fot. Piotr Ligier




