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REFLEKSJE O JEZYKU SZTUKI NA MARGINESIE
DZIELA WALDEMARA LYSIAKA
»MALARSTWO BIALEGO CZLOWIEKA”

Jezyk sztuki skrzetnie umyka pieczotowicie wznoszonym teoriom ,,gramatyki”
tego specyticznego tworu ludzkiego. Czyz mozna bowiem znaleZ¢ odpowiednie
analogie w sztuce wizerunku, ktéra nie wydobywa z siebie gltosu? A jednak
przemawia. Refleksje o jezyku sztuki zawezone zostaty w niniejszej pracy do dziet
malarskich, a to z racji tfa literackiego, ktérym stato si¢ , Malarstwo biatego
czfowieka”, napisane ostro cigtym pidrem Waldemara Lysiaka. Te rozwazania sg
proby przyblizenia do$¢ czytelnych zjawisk mowy dziet w sztuce malarskie;j,
bowiem nie brakowato w przesztosci wybitnych jednostek, za§ dzi§ mozna
odczytac przestanie ich spuscizny. Artystyczny jezyk mistrzow wielu zestawia z ich
zyciem, petnym potu, krwi, mitosnych przygdd. Nie zatowali sit witalnych, nie
zatowali i pedzla, ale dla wielu mito$nikéw sztuki sa to zgrzytliwe losy, godne
pozatowania. Idac za Mannowskim utyskiwaniem Tonia Krogera nad losem artysty,
powtdrzmy stowa skierowane ku malarce Elizawiecie Iwanownej:

wMnie sie wydaje, Ze artysci podzielajq troche los owych spreparowanych
Spiewakow papieskich. Spiewamy wzruszajqco picknie. Jednakze...”"

Czyiby? Ich ptotna przemawiajg nadal czym$, co umownie nazywamy jezy-
kiem sztuki. Nie jest to jednak urzekajace zawodzenie kastratéw, lecz mowa
cztowieka, jego dziet i jego czasoéw. Artystyczny jezyk tworcy przesiakniety jest
swoista sktadnia, ktorej to przedstawienie jest tematem ponizszych rozwazan.
Podjatem probe przyblizenia milczacej mowy ptécien, postugujac sie terminologia
znana z uSwigconych zasad sktadni kazdego wspétczesnego jezyka literackiego.
Pojeciami jezykowymi postuguje sie tylko na zasadzie — odlegtej i do pewnego
stopnia uzytecznej — analogii. Postuguj¢ si¢ tymi pojeciami w sposéb intuicyjny,
to znaczy bez wchodzenia w szczegdtowe osiagnigeia jezykoznawstwa, ktorych nie
»przeszezepiam” na teren historii sztuki®. Mozna si¢ zastanawia¢ czy jest mozliwy
mariaz zjawisk artystycznych i terminologii rodem z teorii jezyka, lecz niech
wiejace chtodem ,szkietka 1 oka” rozwazania wySmienitych i $wiatlejszych
specjalistow ,,z branzy” pofaczy z niniejszym prze§wiadczenie, Ze ta sztuka jest

"T. Mann, Tonio Kréger i inne opowiadania, ttum. J. Tuwim, Warszawa 1973, s. 67.

* W (corii literatury kategoria autora — przynajmnicj na razic — przebywa na wygnaniu; dziclo
(tekst) jest tworem zupetnic od autora niezaleznym, a coraz wigcej praw zostaje przyznanych odbiorcy
(czytelnikowi).
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najpigkniejsza, ktora niesie przekaz, czym byliSmy, a moze nawet czym chcieliSmy
byc.

Duzo bowiem jest przestanek pozwalajacych zauwazy¢, mimo dziejowe]
otchtani dzielacej nas od momentu powstania wielu dziet sztuki, ze ich tworcy
mysSleli i czuli podobnie do nas.

Sztuka nie jest samoistnym tworem. Mozna powtdrzy¢ za Ernstem Gomb-
richem: , Nie ma w istocie czegos takiego jak Sztuka. Sq tylko artysci.

Mistrzowie przemawiali jednak jezykiem ztozonym, gdyz pigkno obrazu nie
tkwi tak naprawde w pigknie jego tematyki. Spéjrzmy na ich wielowatkowy,
milczacy, lecz nabrzmiaty treScia przekaz.

Mowa sztuki nie jest mozliwa bez czynnika podstawowego, poczatkowo
opornego i niesfornego, wymagajacego i poskramiajacego wszelkie pospieszne
zapedy, czyli bez tworzywa. Z nim artysta przezywal proces twdrczy i co
szczegblnie wazne — nim mysSlat. Perfekcyjne opanowanie warsztatu malarskiego
pozwalato na przekroczenie bariery, ktéra umownie nazwatem jezykiem techno-
logii. Cennini, autor XV-wiecznego traktatu ,,Rzecz o malarstwie” radzit zapalen-
com:

. Wiedz, Ze nie mozna mniej czasu poswiecic na nauke anizeli: z poczqtku uczyc
si¢ od matego przez rok rysowania na tablicy, potem przebywacé w pracowni
z mistrzem, ktory by umiat pracowacé we wszystkich dziatach naszego kunsztu
[ terminujqc rozpoczqc od rozcierania farb, [ nauczyc sie gotowac kleje, i przesie-
wad gips, [ nabraé wprawy w gipsowaniu obrazow, i uwypuklaé nim, skrobad,
Ztocié, dobrze punktowaé — przez przeciqg szesciu lat. Potem, dcwiczqe si¢
w malowaniu, zdobieniu wytrawami, robieniu szat ztotolitych, praktykujqc roboty
na murze — drugie szeS¢ lat, zawsze rysujqc, nigdy nie niechajqc, ani w dzien
sSwiqteczny, ani w dziend roboczy. I w ten sposcb wrodzone sktonnosci przez ciqgte
cwiczenie zamieniq si¢ w dobrq praktyke. Inaczej, trzymajqc si¢ innych zasad, nie
ma nadziei Zadnej, zeby do zacnej doskonatosci dojsé™.

Spojrzenie na modela okiem wprawnego mistrza pozwalato na natychmiastowy
dobor pigmentoéw, rozktadato na twarzy 1 rekach gre §wiatet 1 cieni, umieszczalo
posta¢ w stosownym tle. Pozostawat jeszcze wirtuozerski proces harmonizowania
obrazu, ktory miat si¢ dokona¢ po ocenie widocznej juz kompozycji 1 kolorystyki.
Mistrz przystepowal do zasnucia martwego jeszcze pidtna subtelna mgietka
laserunkéw. Musiat okreslié efekt koncowy, nie zawsze w petni przewidywalny,
szczegdlnie w technice olejne;j.

Ta technika umozliwiata wydobycie niemozliwych w malowaniu ,.alla prima”
odcieni’. Wysychajace ptétno zmieniato si¢, niektore kolory przygasaly, inne
tracity pierwotny soczysty blask.

Wirtuozi tejze techniki potrafili ujarzmic¢ tworzywo, by namacalnie migkkie
staty sie niezliczone Wenery czy inne pongtne panny, chociazby te, ktére narodzity
si¢ pod pedzlem Giorgione 1 Tycjana.

YE.Gombrich, O szuce, ttum. zespolowe, Warszawa 1997, s. 5.

* C.Cennini, Rzecz o malarstwie, tlum. M. Tyszkiewicz, Wroctaw 1955, s. 60.

* Szerzej na temat laserunkéw u Tycjana; W. bysiak, Malarstwo biatego czlowieka, . 4,
Warszawa — Chicago 1998, s. 10S.
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Innego podejScia do sprawy wymagata wczesniejsza technika temperowa.
Laciniskie remperare oznacza poskramiaé, co niezwykle celnie oddawato pod-
stawowy przejaw wirtuozerii pedzla w tym sposobie malowania. Wielokrotnie
nakfadane warstwy pigmentu zmieszanego ze spoiwem (zawsze na §wiezo), coraz,
bardziej kaprySne podtoze, ktére po prostu mozna byto uszkodzi¢ zbyt nerwowym
ruchem pedzla, sprowadzato si¢ do kilkunastokrotnego powtérzenia (vel namalo-
wania) tego samego przedstawienia. Od pierwszych potozonych barwnych warstw
uwzglednial trzeba byto wszelkie niuanse kolorystyczne i Swiattocieniowe przy-
sztego dzieta. Dopiero po pigeiu latach caty wizerunek stawat sie catkowicie
nierozpuszczalny dla wody.

Warsztatowe przygotowanie przysziego malarza byto dlugotrwatym i Zzmudnym
procesem, ale nieomylnie uczylo postugiwania si¢ tworzywem. Adept rzemiosta
malarskiego (w czasach krélowania tempery malarzy uwazano za rzemie$lnikéw)
uczyt si¢ takze rzeczy znacznie trudniejszej — jezyka sztuki, rozumianego jako
dialog z odbiorca. Byt to proces zyskiwania wtadzy nad materig 1 duchem sztuki.

Jak pisat Cennini, sze$¢ lat zajmowato podrostkowi oddanemu na nauki do
warsztatu mistrza opanowanie sposobu ktadzenia gruntéw i techniki ztocei. Mistrz
obdarzat wielkim zaufaniem swojego ucznia, powierzal mu bowiem przygotowanie
podobrazia pod swoje przyszte dzieto. Od jako$ci gruntu zalezata trwato$¢ samego
artefaktu. Kazdy, kto czut zapach uwodnionego gipsu, stosowanego we Wtoszech
(nazywanego dzi§ kreda boloniska), kto zachwycit si¢ migkkoscia i cieptem ptatkéw
ztota, przypadkowo spadajacego na dtoi przy kazdym niecierpliwym ruchu, nigdy
juz nie stracit naboznej ciszy, ktora zalegata na bialej, gotowej do pierwszego
podmalowania ptaszczyZnie deski.

Ziote tto, zgodnie z tradycja bizantyiiska, sugerowato boskie §wiatto majace
przeniknaé $wigte postaci. Zanurzato ono artystg w mistyczne doznanie nieba.
Waldemar Lysiak w rozdziale po§wigconym postaci Simone Martiniego przybliza
to doznanie piszac:

. Postacie Martiniego snujq si¢ na ztotych ttach niby czarujace cienie — lekko,
cichutko, elegancko — nucqce delikatny hymn splecionych Gotyku i bizantyniziu.
Ten bizantynizm i ta gotyckosc¢ dobrze ukazuje stawne Zwiastowanie dla katedry
sienenskiej (w galerii Uffizi we Florencji) z mistycznym ztotym ttem, kaligrafiq
rvsunku i, gotyckq krzywq” ciata Madonny (wygiecie na podobieristwo litery S)...

Podstawowym medium Martiniego byta linia. Genialne prowadzenie linii
— linii dekoracyjnej, rytmicznej, precyzyjnej, oszczednej chod wyrafinowanej,
wreszcie cudownie melodyjnej. Mam na mysli melodyjnosé liryezng, a liryka to
poezja. Martini, przy calym swym bizantyriskim przepychu, jest i dzieki czystosci
konturu i zwieztosci form — poetq nad wyraz intymnym. Jego sztuka, petna
eleganckiej kaligrafii, lirycznej finezji i bogatej subtelnosci kolorytu, biorqca sobie
za gtowny cel dekoracyjnosé, byta swoistym Sredniowiecznym sentymentalizmem
w obrebie gotyckiej konwencji lub moze raczej . Sredniowieczng Secesjq” o charak-
terze melancholijnym jak fioletowa melancholia wiednqgcych kwiatéw. Ta smutna
twarz Madonny na ,,Zwiastowaniach” Martiniego...”.

® W. Lysiak, Malarstwo biatego czlowieka, Poznai 1997, t. 1, s. 80.
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Nieskoficzona ilo§¢ szkicéw tworzyta studium, pozwalajace wydoskonalic
forme przedstawienia. Delikatny, dziewczecy gest Madonny ze wspomnianych
Zwiastowari Martiniego, doprowadzony do granicy zmanierowania nie razi, lecz
wysubtelnia, przedstawia NajS$wigtsza Dziewice jako osobe najdelikatniejsza. lle
wiorst papieru zarysowal srebrzykiem Mistrz, by doj$¢ do doskonatosci przed-
stawienia Maryi, tego nie wiemy. Osiagnat jednak grajaca na najwyzszych tonach
harmonie, idealnie wspétbrzmiaca z pokrytym konturem wglebnym ztotym tlem.
Maestria studium postaci tym bardziej godna jest podkreSlenia, im bardzigj
uswiadomimy sobie, Ze miedci si¢ w 6wcze$nie panujacej konwencji ,,maniera
graeca”. Zaden bizantynizujacy Wioch nie osiagnat tak zachwycajacej subtelnosci,
bedacej hotdem ztozonym — wyrazajacej zgode — Maryi Panny.

Mistrz operowat zatem fenomenalnym konturem — linia, tworzacg samogtoski
malarskiego jezyka. Pozostaje jeszcze drugi sktadnik mowy pedzla, mowy przed-
stawienia. C6z zatem tworzyto $wiat malarskich spotglosek? OdpowiedZ jest
bogata w tadunek wrazef, gdyz spétgtoska w tym jezyku jest kolor.

Pragne zaznaczyé, ze w mowie sztuki czym innym jest czysty kolor a czym
innym zestawianie go z innymi barwami, o czym jeszcze bedzie mowa za chwile.
Czysty kolor ma si¢ do palety barw jak pisanie spétgtoski do uktadania zdan.

Uzywane czyste pigmenty, nierzadko nabywane osobiScie przez moznego
donatora zamawiajacego obraz, nie przygasaly potaczone ze spoiwem (byla to
najwigksza zaleta techniki temperowej), lecz zyskiwaly na zywosci w zestawieniu
z innymi barwami.

W temperze pojecia barwa i kolor byly sobie najblizsze’. Czysto$¢ koloru
zachwyca najbardziej u innego mistrza tempery i fresku wychowanka dumnej
Florencji, duchowego syna Swigtego Dominika — Fra Angelico. Sugestywno$¢
jego przedstawien, bedaca owocem jego Swigtego zycia wewnetrznego, podkresla
jeszcze fakt ogtoszenia go przez Koscioét katolicki blogostawionym. Beato An-
gelico, mistrz jasnego biekitu i wrecz emaliowej czystosci koloréw, stosowat
pigmenty najwyzszej jako$ci, bez zadnych tanszych podmalowai gorszej jakoSci
pigmentami. Waldemar bLysiak umozliwiajagc czytelnikowi zrozumienie sztuki
florenckiego dominikanina pisze btyskajac swym literackim pazurem:

wLecz by dostrzec to zwycigstwo (nad infantylizmem przedstawienia przyp. aut.),
nie wolno mie¢ zeza. Pawet Muratow miat chyba zeza, zacme lub katarakte, gdy
wytknat pedzlowi Dominikanina ,,mdtq stodycz”. , Stodycz” jest tu, w porzadku, ale
nie ,,mdtos¢”. Rdwnie lapidarna, bo takie dwuwyrazowa, lecz duzo celniejsza
charaktervstyka pedzla Fra Angelico wyszta spod pidra Jacqueline i Maurice'a
Guillardow: , swiattos¢ duszy”. Tak swiattos¢, co ptynie z duszy malarza i kreuje
poetyke jego dziet. Okreslenie tej swiattosci, mitosci, wrazliwosci mianem ,,mdtej
stodyczy” to pisanie bzdur, to szkalowanie stylu btogostawionego mnicha, stylu nie
zniewiesciatego, lecz meskiego, mocnego, gdyz nie jest on nigdy przerafinowany,

nigdy nie gadatliwy, zawsze imponuje rzadkq jednosciq stylistyczng™.

7 W pracach z zakresu historii sztuki przyjeto, ze stowo kolor jest synonimem stowa barwa. Zaktad
Swiatta i Barwy Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie proponuje przyjecie okreslenia stowa barwa
jako pojecia zlozonego, a stowa kolor jako jednego z parametréw barwy (poza jasnoScia i nasycenicin).

¥ W.Lysiak, dz. cyt, t. I, s. 203.
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Tajemnica jego stylistycznej jednosci tkwi w czystosdci doktryny pilnie strzeZo-
nej przez dominikanéw, w $nieznej bieli ich szat, w gorliwosci gtoszenia Ewangelii
wsrdd ludu jezykiem zrozumiatym, czyli w atmosferze klarownego zakonnego
zycia.

Umieszczone w celach klasztornych sceny pozwalaly na bezpoSrednie ob-
cowanie z Ewangelia, przetozonej na jezyk malarski, na dotykalny wizerunek,
urzekajacy prostota kompozycji, czystoscig koloréw, teologia ubogiego zycia. Tu
przepych jaskrawych barw zostaje ujarzmiony przez ewangeliczna prawde.

Gombrich stusznie zauwaza, ze:

»Malowidto jest niemal catkowicie statyczne, nie zawiera tez prawie Zadnej
sugestii rzeczywistej bryty cial. Sadze jednak, Ze jest tym bardziej poruszajace
dzieki pokorze, z jakq wielki artysta Swiadomie odrzucit wszelkie nowinki, mimo
glebokiego zrozumienia elementow wprowadzonych do sztuki przez Brunelleschiego
i Masaccia” °. Jest miejsce tylko na barwny blask prawdy, ktéra czyni cztowieka
pieknym.

I Simone Martini i Beato Angelico myS§leli tworzywem. Ta doskonatos§¢
przektadu tematu zadanego na jezyk sztuki byta mozliwa dzigki petnej wtadzy nad
materia malarska. MysSlenie tworzywem jest zatem sensem jezyka technologii,
podstawowej warstwy w skomplikowanej mowie pedzla.

Mowa ta sktada si¢ z: koloru i faktury, kompozycji i symbolu. Przyjrzyjmy si¢
pokrotce cze$ciom mowy jezyka sztuki. Wszystkie te czynniki wystepuja zawsze
razem, lecz znaczenie i rola kazdego z nich moze by¢ rézna w dziele, zaleznie od
doboru barw, faktury i $wiatla na obrazie. Z tych trzech sktadowych zwykle
plastyke dzieta najmocniej wydobywa sposéb przedstawiania $wiatta. Mroczne,
roz§wietlone wattym Swiattem flamandzkie izby, pozwalaja przypomnie¢ kolejnego
geniusza sztuki malarskiej, Rembrandta van Rijn.

., Nie bytby magiem tajemniczosci i mistrzem zgtebienia ludzkiej psychiki, gdyby
nie byt czempionem Sswiatfocienia — pisze Lysiak. — Wszystkie swoje cele
psycho-wiwisekcyjne, a takZe ekspresje dramaturgiczng duiych scen osiqgat za
pomocq kunsztu swiattocieniowego. Debiutujqc — stosowat swiattocieri Caravag-
gia, ale szybko uciekt od twardego ,, rysowania Swiattem” — jego Swiatta zaczety
tagodzic¢ kontury, stapiaé bryly i przestrzen, migotaé, pulsowac”".

Malarz zawsze liczyt si¢ z dziataniem $wiatta na dwojaki sposéb: promienie
bezposrednio przenikaty warstwe malarska umozliwiajac odbiér samego dzieta,
rozsmakowanie si¢ w barwnych niuansach. Drugim wymiarem byto samo przed-
stawienie §wiatla na obrazie.

I operowanie kolorem i napetnienie obrazu §wiattem tym czynnym, przenikaja-
cym warstwe malarska i biernym, czyli namalowanym. Rembrandt potrafit je
pogodzic.

Jego Swiatto nie jest gadatliwe, jest jednoscia. Bezposrednio padajace na ptdtno
zgodnie wspotbrzmi cieptymi tonami warstwy malarskiej. Tu nawet cieri nie
pozostawia cienia watpliwosci. Swiatlocieri to mowa obroficza Rembrandta.

E.Gombrich, dz. cyt, s. 252.
“W. bysiak, dz. cyt, . 5, 5. 277.
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Wspomnijmy jeszcze o kolorycie holenderskiego mistrza, by przejs¢ tagodnie
do najsilniej brzmigcych tondw jezyka sztuki malarskiej. Waldemar Lysiak piszac
0 kolorystyce Rembrandta zauwaza:

. Koloryt wezesnego Rembrandta jest bogaty, peten soczystych barw ( niebieski,
szkartat, zieled, fiolet itd.) tudziez barw stonowanvch (szarosrebrnych, Zottawo-
ztocistych) barw zimnych i cieptych, czyli wszystkiego po trochu, lecz poiniej ta
paleta gubi zimno, robi si¢ coraz cieplejsza (dominujg czerwied i ztoto) i gubi
wielobarwnosé, robi sie coraz blizsza malarstwa monochromatycznego. W 1zw.
drugim etapie jego tworczoSci, gdy mistrz odbarokizowuje (odcaravaggionizowuje
itp.) swdj warsztat — ustala si¢ paleta Rembrandta dojrzatego: czerwien, ztota
Z0lcien, gorqce brqzy i aksamitna czerii. Zaledwie kilka Swietnie orkiestrowanych
barw, jadgcych na oklep brunatnymi cieniami. Poniewaz czerwien i zloto grajq tu
pierwsze skrzypce — jest to chromatyka rozzarzonego kruszcu. Figury Rembrandta
zdajq si¢ ulepione wtasnie z roztopionych gorejacych kruszcow brqzu lub z bur-
sztynu promieniujgcego wewnetrznym swiattem niczym kunsztownie rzeZbione
lampy w mroku. Owczesni Holendrzy zwali to , gloed” — zar”"',

Ta zmiana miata swoje bardzo przyziemne uzasadnienie. Nie byfa tylko
zwienczeniem artystycznych poszukiwai. Po licytacji malarz stat si¢ biedakiem,
sta¢ go bylo na najtanisze pigmenty, zoiciejace ochry, ciepte brazy, czerwiefi, czern.
A jednak iScie krélewskie ciepto ztota, brazu, czerwieni, 1 biblijno-krélewska
tematyka przepleciona ludem z gminu narodu wybranego, pozostawifa blask
1 bogactwo cieptych barw. Nie mdgt nie malowaé, miat do dyspozyciji tanie farby,
z ich pomocyg malowal genialne arcydzieta. Mowil, przemawiatl jezykiem sztuki,
wcale nie ubozszym. My§lal tworzywem, nie skrgpowato go. Mawial: |, Przestaje
malowad, gdy przestaje mysle¢”".

Przychodzi nam zatem, po rembrandtowskim preludium, uderzy¢ w najgtosniej-
sze tony jezyka malarstwa — kolor. Mowa dzieta malarskiego najpetniej przema-
wia barwami.

Przez ptotna, ale i uczucia widza przetaczaja sig: chtdd i goraczka, niebianski
spokdj 1 jarmarczny harmider, galopujace cigzkie fiolety Gericaulta i powiewne
turnerowskie zoétcienie, wreszcie subtelne rozlewne plaszczyzny impresjonistow
1 porazajace jazgotliwie ostrymi kontrastami ptdtna fowistow. Zawsze istotny jest
przeciez emocjonalny aspekt oddziatywania koloru. Kolory kiéca sie lub wspdt-
graja ze soba, wykluczaja si¢ badZ dopetniaja si¢ nawzajem, za$ rézne odczuwanie
ich temperatury wiericzy wrazenie. Srodkiem ekspresji jest zatem barwa w jej
relacyjnym kontrascie walorowo-temperaturowym.

Sama struktura ptaszczyzny, jej faktura, dynamika, zarys formy powoduja
powstawanie napie¢ przywotujagcych emocjonalne do$wiadczenie'. Waldemar
Lysiak, piszac o Turnerze niejednokrotnie podkresla jego kolorystyczne plasy:

. Drugi” Turner scigat sie z samym sobq, przeskakiwat nie duchy gigantéw, lecz
siebie, zmierzajac do ,,czystego malarstwa”, ktorym rzadzq tylko barwy stymulowa-
ne swiattami, a forma staje si¢ sprawq drugorzedng [ w koricu nieobecnq. Jako

""W.Lysiak, dz cyt, t. 5, s. 279.
2 Za: W. Lysiakicm, jw.
3'S. Popek, Barwy i psychika, Lublin 1999, s. 65.
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kolorysta Turner byt ceniony zawsze;, nim umart otrzymat miano ,,Paganiniego
palety”, chociaz zarzucano mu, Ze naduzywa Zottego koloru... Gdy po Smierci
Turnera znaleziono jego studia koloru (,,colour beginnings”) mozna byto lepiej niz
dzieki sumym ptotmom wystawowym zrozumied, jak zaciekle i z jakq fantazjq drqzyt
sekrety barw. Z fantazjq muzyczng. Rzekomo pigknie grat na flecie, ale postugiwat
si¢ nim bez watpienia marniej niz pedzlem, gabkq, szpachla, kciukiem i trzonkiem
pedzla (byty to dlan narzedzia rownoprawne, jak dla Goyi) oraz kazdq technikq:
olejem, akwarelq, sepiq, gwaszem etc. [...]. Wydobywanie wszelkich niuansiw
swiatta bez uzycia cienia to supermagia, a on jq nosit w matym palcu”"*.

Turner przepoczwarzal swoje malarstwo ku magii koloréw, czerpigc inspiracje
z biblijnej ksiegi Genesis, tworzac trzy cykle obrazow ilustrujacych stwarzanie
Swiata. Na poczatku z niebytu wytaniata si¢ eksplozja tworczego gestu Najwyz-
szego, ale czyz nie smakowitym kaskiem dla Turnera byto zobrazowanie prze-
twarzajacego si¢ chaosu? Apetyt byt tym wigkszy, im bardziej sam artysta zmieniat
spos6b tworzenia. Patrzac na jego ptotna jesteSmy obserwatorami nie dzieta
skoniczonego, lecz dokonujacego si¢ procesu. Béog — Stwérca operuje $wiattem,
Turner operuje kolorem.

Jego zaptodniona biblijnym tekstem wyobraZnia kaze przelewaé masy barw.
John Constable ujmuje to jednym zdaniem: ,, Powietrzne wizje malowane barwionq
parg wodnq”".

Jezyk sztuki malarskiej niejednokrotnie zrzucat sztywne reguty stosowania
kolorow, kazdy artysta postugiwat si¢ wtasna, ulubiong paleta barw. Nieprzypad-
kowo mowi si¢ przeciez o zieleni Veronesa czy bigkicie van Dycka. Kazdy malarz
wypracowywat sobie swoj sposob operowania kolorystyka. Nasz wielki Polak, (syn
Czecha i Zydowki), Jan Matejko, ktérego zastugi dla krzewienia wartodci narodo-
wych sg bezsprzeczne, autor wspaniatego ,,Staficzyka” i niewyobrazalnego knota
popetnionego z perfekcja warsztatowy, mianowicie ,Joanny d‘Arc”, zyskiwat
wrazenie picknej bieli, subtelnie kropkujgc kazdy refleks §wiatta bardzo jasnym
rozem, rozbielony z6tcieniy i biela ,,z tubki”. Jego wraZzenie bieli na obrazie jest
dynamiczne, postaci nie sa ,,umaczone”. Nikt jednak doréwnat Tycjanowi. Chtéd
i btekity Wenecji wniosty w dzieje sztuki palete barw drgajgca $wiattem. Po
Bellinich dojrzaty Tycjan — dziedzic bezposredni ich chtodnej chromatyki, rozstat
si¢ z konturem. Za Waldemarem Lysiakiem warto przes§ledzi¢ ten proces:

, Barwy Tycjana nie sq zwiqzane z okreslonq manierq, lecz funkcjq swiatet, ktdre
budujq kolor. Mysle o barwach dojrzatego Tycjana. To byta pickna, ewolucyjna
droga. U mtodego Tycjana ksztatty tudziez przynalezne im konkretne barwy sq jeszcze
wazne. U starego liczy si¢ jedynie idea ksztattu oraz idea koloru, abstrakcja
wizualno-estetyczna... Zrobit rzecz, jaka wowczas innym mistrzom, a dzis badaczom
nie miesci si¢ we thach, cos ,,nieprawdopodobnego”™ — od brzegu do brzegu obrazu
wariacje na temat jednego koloru, ktory niby za kazdym razem jest taki sam, lecz ma
rozZne tony i w rdZnym sqsiedztwie diwieczy inaczej. | nie jest juz nawet funkcja
Swiatta — jest wynalazkiem, ptodem wyobrazni (fantazji) artysty”'®.

" W. Lysiak, Malarstwo biatego cztowieka, 1. 8, Warszawa — Chicago 2000, s. 276-278.
B w,
' W. Lysiak, dz. cyt, t. 4, Warszawa — Chicago 1998, s. 80-82.
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Ten nieodrodny syn Serenissimy, przetamat ostatecznie przeszkode, ktorej na
imig¢ przyzwyczajenie warsztatowe. Inaczej wspétbrzmia kolory Swiezo potozonych
farb, inaczej wyschnigtych. Tycjan przewidywat zaschnieta potege — jego kolory
nieustannie sa czynne. Ta wyjatkowa umiejetno§¢ pozwolita mu zlekcewazy¢
wszystkie uswigcone czasem reguty kompozycji i zda¢ si¢ na kolor, jako $rodek
majacy przywrécié naruszong przez artystg harmonig. Wspomniatem o tym przy
kompozyciji.

W naturze kontur nie wystepuje, to tylko granica barw, nie wyizolowanych
czarng krechg, lecz nieustannie ze sobg sasiadujagcych.

Jego mowa stangta na krawedzi jezyka sztuki by ja unicestwic. W ten sposéb
jezyk stat sig Spiewem. Niestety Zenowat dwczesnych stuchaczy — wielbiciel
talentu Mistrza, nas dzi§ zachwyca.

Sedziwy Tycjan swoje ostatnie dzieta tworzyl pasmami farby, chropawymi
1 surowymi. Pozostaje bowiem jeszcze jeden czynnik SciSle zwigzany z ktadzeniem
koloru — faktura. Siggnijmy do przyktadu skrajnego: Kazimierz Malewicz tworzac
,Biaty kwadrat na bialym tle” pozostawit dukt pedzla, zasnuwajac przestrzen
ptétna zréznicowang faktura.

Oto cierpliwie tworzona przez wieki iluzja glebi zamkneta si¢ do prapoczatku
kazdego dzieta — $ladu na podtozu. To koniec i poczatek przestrzeni. Koniec
wytwarzanego ztudzenia 1 poczatek nowego wrazenia, kiedy tworzywo staje sie
dzietem. Dwuwymiarowa przestrzen zyskuje trzeci wymiar — fakture.

. Do tej pory rozwazaliSmy mozliwosci monologu artysty, czas by rozpoczac
wymiang zdan. W jezyku sztuki za dialog 7z odbiorca sztuki sa odpowiedzialne:
kompozycja i symbol. Kompozycja, czyli zestawienie elementdéw tworzonego
dzieta i splecenie ich w calo$¢, rozpoczynato sig¢ od uchwyconego wczesniej
momentu stanigcia przed czysta plaszczyzna ptétna badZ deski. Artysta taczyt
konkretng obserwacje 1 artystyczna forme, zlewat w jedno przygotowany wieloma
rysunkami (lub ol§niewajaca go koncepcja, przemySlang i1 ,,wynoszona” w sobie)
zadany temat z myS$leniem tworzywem. Nie chodzi tu o myS§lenie za pomoca
tworzywa, ale wlasnie myS$lenie tworzywem. To giebsze do§wiadczenie. Najistot-
niejszym czynnikiem kompozycji byto dokonywanie §wiadomego wyboru $rod-
kow, nie za$§ przypadkowe rozwigzania. Plastyke bryty i detalu mozna byto
wydoby¢ za pomoca faktury, §wiatta i barwy, przy czym oczywiste stawalo sie, Ze
oddziatywanie na odbiorce bgdzie miato charakter emocjonalny, nie intelektualny.
Henry Read, wspoétczesnie piszacy, ujmuje to w stwierdzeniu:

»Forma, chociaz mozna jq analizowaé w kategoriach intelektualnych, jak
miara, réwnowaga, rytm, harmonia — jest w istocie pochodzenia intuicyjnego.
W rzeczywistym dziataniu artysty trudno jq uznacé za wytwdor intelektu. Jest to raczej
emocja kierowana i okreSlana, i gdy mowimy o sztuce jako o woli tworzenia form,
nie wyobrazamy sobie czynnosci wylqcznie intelektualnej, lecz raczej wylqcznie
intuicyjng”"’.

Dialog z widzem lub ogladaczem w sposéb wyjatkowy nawiazywali dwaj
buntownicy, tamigcy wszelkie konwencje kompozycyjne. Mowa o wspomnianym
wczedniej Tycjanie 1 o Goyi.

7 H. Read, Sens sztuki, Warszawa 1994, s. 12.
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Tycjan malujac Madonng Pesaro dokonat rzeczy niebywale Smiatej — prze-
stawit Madonng ze §rodka obrazu, §wi¢tych Piotra i Franciszka wygnat z naleznych
im miejsc po bokach Naj$wigtszej Panienki na schody (stopnie tronu), czyniac
z nich aktywnych uczestnikow sceny razem z donatorami. Fakt, ze Tycjan
przywrécit tradycje portretowania rodziny zamawiajacej obraz nie zaémiewa
catkowicie nowatorskiej kompozycji sceny. Diagonalny uktad postaci obwieszcza
odbiorcy to niezwykle czytelne wrazenie wstepowania przed tron Maryi, umiesz-
czony na progu $wiatyni. A jest to §wiatynia Boga zywego. Czy mozna uczynié to
doskonalej?

Francisco Goya, drugi buntownik, rejestrujac ,,Okropnosci wojny”, tworzac sifa
swojej niespozytej wyobrazni ,, Kaprysy” czy stynny monument ,, Trzeciego Maja”
zatytutowane tez ,Rozstrzeliwanie na wzgérzu Ksigcia Pio” tworzy z iScie
hiszpafiskim (przerazajacym) tryumfem $mierci. Geniusz jego kompozycji w tym
ostatnim dziele szczegdlnie daje o sobie zna¢. Oto skazaricy stajag wobec wojny
— machiny $mierci: kazdy jest zywym jeszcze cztowiekiem, zachowujacym do
konca swoja tozsamos¢ 1 godno$é, przemoc za$ to zbita zotdacka masa, anonimowa
1 §lepa. Mozna zadac tylko pytanie kto jest ofiarg: skazancy czy zotnierze, a moze
wszyscy w jednakowy sposob? Rozmieszczenie postaci 1 ich o$wietlenie, potezny
tadunek dramatyczny i kolorystyczny bardzo dobitnie wciaga widza w wspot-
przezywanie dramatu. Tematem obrazu jest Smier¢, nie rewolucja. Goya byt tworcy
niezaleznym od powszechnie panujycych konwencji. Jego ryciny 1 ptotna wielo-
krotnie byly wymierzane przeciw glupocie, okrucienstwu i zbrodni, przeciw
dramatowi wojny. Nasza wyobraZznia ozywa, gdy patrzymy na jego dzieta jakby
byty studiami z natury. Goya dokonat przetomu, ktéry stowami Gombricha mozna
podsumowac: ,, Artysci w nieskrepowany sposob mogli przenosi¢ swoje prywatne
wizje na papier, tak jok dotad czynili 1o wytqceznie poeci”'®.

Nie ma pigknego jezyka bez metafor. Metafora czyni mowe $wieza, to jak zastrzyk
miodej krwi. W jezyku sztuki metafory jezyka jest barwa jako znak symboliczny,
bedaca wyrazem spontanicznosei 1 kreatywnoscei ludzkiej wyobrazni. To drugi wymiar
stosowania koloru. Genialni mistrzowie fresku epoki baroku, Giovanni Battista Tiepolo
czy Andrea del Pozzo, przemawiali uzywajac techniki malarskiej, lecz przekazywali
inne jeszcze treSci. Idee kontrreformacyi przyblizaly niebo modlacemu si¢ ludowi
w spos6b wrecz dosadny. Oto tysiace aniotow 1 Swigtych mieszato sig z tumem, dzigki
czemu rzeczywisto$¢ niebiariska przenikata ziemska.

ArtySci stawali wobec szaroSci tynku, by zrecznie manewrujac oranZowymi
odcieniami zélcieni i biela wapienna, wydoby¢ z szaroSci wrazenie najdelikatniej-
szego bigkitu. Ich jezyk malarski pozwalat zamieniaé szaro$¢ na kolor nieba.

Te zabiegi czynione byly, by kazdy wierny do§wiadczat nieba uczestniczac
w liturgii Kosciota. Powyzsze rozwazania dotyczyly symboliki koloru. Nie wyczer-
puje to jednak mowy symbolicznej, jest jeszcze tre$¢ obrazu, ktora w widzu budzi
konkretne skojarzenia. Dzieto sztuki jest przeciez tworem intencjonalnym. Niesio-
ny przez nie fadunek treSci musi by¢ odebrany i1 zrozumiany. Nie wszystko w dziele
sztuki jest rownie wazne, nie wszystko prowadzi do odczytania idei, ktorej
ostatecznie stuzy.

" E.Gombrich, dz. cyt., s. 488.
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To, co w dziele jest przedstawione, dotykalne, jest Srodkiem do celu, ktory dany
jest do myslenia. Cel za$ nalezy do innej rzeczywistosci, a przez to nie do korica
jest uchwytny.

Wartodci artystyczne wskazujg na pewne Srodki prowadzace zatem do poczucia
nieznanego przezycia. Nie sy jednak tozsame, lecz doSwiadczenie to niejako
przygotowuja. Najwazniejsze jest jednak, ze nieprzenikniona cho¢ upragniona
tajemnica, jest ideg przekraczajaca dzieto sztuki, ale uobecniong w nim i przez nie.
Istotne sg znaki i symbole w dziele zawarte, przy czym ich odczytanie wymaga
oczywiScie pewnej wiedzy.

Mircea Eliade sadzi, ze:

Lsymbol odstania pewne strony rzeczywistosci — najgtebsze — ktdre opierajq
sie wszelkim innym Srodkom poznania. Obrazy, symbole, mity [...] odpowiadajq
pewnej potrzebie i spetniajq pewnq funkcje: obnazania najskrytszych modalnosci
bytu”".

Tworzenie si¢ symbolu to dtugi 1 ztoZzony proces, ktoérego omawianie prze-
kracza znaczaco zakres tych rozwazan. Uzywanie symboli i alegorii w obrazie
dawato artyScie pewien komfort, gdyz ludzie epoki, w ktorej tworzyt byli w stanie
natychmiast go odczytaé. Czesto artysta osadzal swoje przedstawienie w czasach
sobie wspotczesnych, stad powstawato mnéstwo dziet, gdzie bohaterowie biblijni,
mitologiczni czy historyczni paradowali przyodziani zgodnie z najnowszymi
tendencjami mody, panujacymi w czasach Zycia malarza. Artysta przemawiat
jezykiem wspotczesnosci. Z przedmiotami 1 jakoSciami nadal byto zwigzane
znaczenie symboliczne, lecz te przedmioty przedstawiano w formie na$ladujacej
wiernie rzeczywisty wyglad rzeczy. Czasem nie dato si¢ odr6zni¢ od przedmiotow
nie majacych symbolicznego znaczenia. Takie znaczenie odczytywano z tradycyj-
nego kontekstu.

Ludzie tamtej epoki byli w stanie odczytaC caty ten skomplikowany jezyk
symboliczny, dzi§ odczytujg na nowo te znaczenia specjalisci od ikonogratfii.

W naszych rozwazaniach pozostaje jeszcze jeden wymiar artystycznego jezyka
tworcy — jego osobiste fascynacje, najmniej oczywiste, ale stanowigce czgsto
klucz do odczytania petnego sensu dzieta i osobowodci artysty. Kiotliwa i gburowa-
ta osobowo$¢ Michata Aniota nie przeszkodzita mu posia$é gigbokie zycie
duchowe. Buonarotti, syn Florencji byt przekonanym neoplatonikiem, wdychaja-
cym atmosferg dyskusji wiedzionych na Akademii Platoriskiej. Marsilio Ficino, jej
zatozyciel, dokonat mariazu poganiskiej mysh filozoticznej z teologia chrzescijan-
ska, czego owocem stato si¢ zawite dzieto ,,Theologia Platonica”.

Bardzo waznym elementem jego systemu stato sie contemplatio — dusza
odrywajaca sie od ciata. System Ficina opart si¢ na neoplatoiiskim schemacie
wszech§wiata, wypetnionego stopniami posrednimi migdzy Swiatem metafizycz-
nym a materialnym, stad dusza zyskata miano tacznika migdzy nimi. Cztowiek jest
rozdwojony: to ciato 1 dusza, to twor ztozony. Spiritus humanus posredniczy
miedzy tymi dwoma elementami. Mamy wyjatkowa pozycje cztowieka, ktory
— jako poSrednik — jest rozumna dusza i postuguje si¢ cialem. Z jednej strony jest
uprzywilejowany, z drugiej problematyczny, ale jego radoscig jest fakt, ze moze

¥ M. Eliade, Sacrum, mit, historia. Wybor esejow. wybral M. Czerwinski, Warszawa 1970, s. 33.
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osiggnal doczesna szcze$liwosé. Obie te drogi to activa 1 passiva. Z pierwsza
wigzato si¢ furor divinus — boskie uniesienie. Dzigki tym przemyS$leniom zaist-
niata w Swiecie chrzeScijanskim koncepcja ludzkiego geniuszu.

Michat Aniot wydobywal malowang rzeZzbe genialnie operujagc kontrastem
rysunku wykonanego oliwkowym pigmentem zwanym ziemia zielona i wolume-
nem ciat wydobytych chtodnym rézem weneckim, uzupetnionym gamag innych
kolorow cielistych. Ziemi zielonej uzywano do wydobywania subtelnych cieni na
zywej twarzy, tymze pigmentem podmalowywano tez spodnie warstwy obrazu, za$
odcienie mnogich barwnych niuanséw ludzkiego ciata dodawato migsistosci i tak
atletycznych postaci. Zjadliwy kontrast ztamanych barw wydobywajacych mus-
kulature ciata idealnie komponowat si¢ z cieptym $§wiattem §wiec, uzywanych
w kaplicy. Mocna gra koloréw ciata ludzkiego dawata wrazenie pograzenia ich
w nieziemskim §wietle. Udato mu si¢ potaczy¢ muskularne postacie wydobyte

mistrzowskim rysunkiem — czyli kreatywnym disegno, rozumianym jako zaist-
nienie zamystu artysty, czyli poczatkiem dialogu z widzem. Natozony jak wiszaca
przestrzen kolor ciata byt nastgpnym krokiem — ozywiat nakreSlone postaci.

Mistrz przeplatat zielone zarysy kiebiacych si¢ ciat boskim $wiattem bedgcym
jednocze$nie kolorem ciata.

., Ciato ludzkie — pisze Lysiak — (gtownie neskie), ktore uwazat za obiekt dla
sztuki najciekawszy, (typowy poglad rzezbiarza) to u Michelangela wspaniata,
pysziie umiesniona ,,machina instrumentalis” o anatomicznej jakosci pierwszego
gatunku [...]. U Michata Aniota pierwiastek ludzki (nadludzki) tak doskonale ztqezyt
si¢ z pierwiastkiem boskim, Ze nie mozna rozréznic jednego i drugiego”®.

Michat Aniot przemowit jezykiem koloréw dajac odbiorcy mozliwosé spot-
kania ze swoim mistycyzmem, zbudowanym na kulturze umystowej jego rodzin-
nego miasta.

Jego contemplatio, fascynujace go odrywanie duszy od ciata, przemawia
z Kaplicy Syksynskiej jedynie gra kontrastow barw, ale za to jakag gra. Byt tym,
ktory wyobraznig dosiggal umystu Boga, powotywat do zycia postaci zielonym
cieniem ich wizerunku czyli duszg nieSmiertelng, ktora jest cieniem boskiej
Swiattosci. Ksztattno$¢ za$ nadawat darujgc cielesne zycie postaciom kolorem ciata.
W ten sposéb jego muskularni nadludzie przeniknigei byli podobieinstwem do
Boga, za$ uzyte Srodki malarskie wydobywaty w nowy sposéb naturg cztowieka.
Jezyk sztuki Michata Aniota genialnie splatal wszystko, w co wierzyt i czym zyt ten
gorzki w obejéciu, gburowaty artysta.

Jezyk sztuki to takze jezyk odbiorcy, jego odpowiedZ. Dzieto jest nieustannie
poddawane interpretacjom zaréwno przez niezorientowanych w catej skompliko-
wanej sferze treSciowej, jak i przez znawcow, chociaz nas interesuje odbiér obrazu
przez tych drugich. Wiadystaw Str6zewski pisze:

. Wielkie dzieta sztuki porazajq nas, rzucajq na kolana, a zarazem napawajq nas
uczuciem wyciskajqcego fzy z oczu szczeScia, Ze znaleilismy sie w szczegdlnym
stanie , taski” obcowania z nimi. Tego stanu umniejszenia czy unicestwienia nas
samych nie odczuwamy w Zadnym razie jako degradacji, lecz jako konieczny
warunek przezycia tej niezwyklej, przekraczajacej nas i wszystko, co moZemy

¥ W. Lysiak, Malarstwo biatego czlowieka, t. 2, Warszawa — Chicago 1997, s. 245-248.



326 KS. GRZEGORZ WASOWSKI

pomyslec, wartosci. Czujemy si¢ umniejszeni I wywyzszeni, unicestwieni [ porwani
ku gdrze, a przeciez to wydaje si¢ nam czyms zupetnie naturalnym w sytuacji,
w jakiej si¢ znajdujemy. Doskonatosé, pigkno wywotujq w nas takie same reakcje,
jak mysterium tremendum”?*'.

Tworzenie literatury popularyzatorskiej jest sprzedaza nasion, zaptadniajacych
umysty czytelnicze. Wybitny interpretator nie przestaje by¢ osoba zachwycong
dzietem, posiadajaca rzadka ceche wspoétodczuwania sztuki.

Nie bedac malarzem, artysta — tworcq, ma fenomenalng zdolno$¢ tworzenia
syntez bedacych wspaniatymi kompozycjami. Zmagajac si¢ z dzietem sztuki
tworzy stowem nowa przestrzett dla odbioru dzieta, skomponowanego z réwnag
precyzja, jak opisywane dzieto mistrza.

Mamy zatem do czynienia z dwiema sferami: po pierwsze kontakt z dziefem
sztuki zaczyna budzi¢ si¢ przez wrazZenie interpretatora, po drugie operowanie
mistrzowskim stowem zaczyna konkurowaé w sterze doznan odbiorcy z samym
dzietem.

Piszacy o sztuce dzieli si¢ swoim zachwytem, ugruntowanym rzetelng wiedza,
stad doznania odbiorcy — czytelnika sg poniekad spotggowane trafnymi sugestiami
badacza snujacego swoje przemySlenia. W literaturze specjalistycznej zawsze
toczyt si¢ bedzie spdér o kierunki interpretacji dziet sztuki, za§ w pracach
popularyzatorskich pozostaje miejsce na osobiste zachwyty. Interpretujacy musi
mie¢ $wiadomo$é swojej stuzebnej roli wobec tworzacej si¢ wigzi: czytelnik
— dzieto sztuki. Celny i zywy w formie tekst skomponowany jest z wyraznym
zamystem na wz6ér malarskiej kompozycji, pozwalajacy zwolni¢ muzealny galop do
ktorego przywykta tluszcza turystyczna, wpadajaca nawatnica w podwoje galerii.
Tekst ma stanowié zapalnik tlacego sie w odbiorcy pragnienia — kontemplacji
oryginatu. Wytuskana za$ z przeszlosci postaé artysty przestaje by¢ tylko nazwis-
kiem, jej zapomniane zycie zyskuje koloryt. Kilka zdaf pozwala §ledzi¢ ruch jego
pedzla, podejrze¢ warsztat pracy 1 sposob mySlenia, wreszcie daje mozliwosé
wspotodczuwania obrazu wraz z zawartym w nim fadunkiem symbolicznym.
Kunszt stowa pisanego, stanowiacy tworzywo dla piszacego o dziele sztuki, sam
staje si¢ jedrnym artystycznie wytworem.

Postugiwanie si¢ w sposob §wiadomy tak subtelnym narzedziem, wyrywa
czytelnika z obje¢ ,hordy obojetnych”. Wybidrczo$¢ obserwacji inspirowana
osobistym przezyciem, styl swobodny, ale nie niedbaty, okraszony soczystymi
wiretami pozwala nawigzaé dialog z artysta, z jego dzietem i z jego czasami.
Waldemar Lysiak jednoznacznie rozstrzyga spor nad forma literacka. Odrzuca
zdecydowanie tekst, bedacy leista synteza zjawisk artystycznych, okraszony na
przymus przypadkowymi ilustracjami. Konsekwentnie prowadzi ku dzietu i tworey.
Nowinki interpretacyjne okraszone mgtawica aparatu naukowego, staja si¢ dla
niego Zrodtem rzetelnej wiedzy, lecz nie dtawi swoich czytelnikow takim bul-
goczacym sosem, bez ktérego nie da si¢ jednak dociera¢ do sedna zagadek,
zakurzonych mrokami dziejow. Konsumpcje ta pozostawia waskiemu gronu spec-
jalistow, co wcale nie znaczy, Ze pozbawia zwyktego czytelnika trafnych zdan.

W, Strézewski, O mozliwosci sacrum w sztuce, w: Sacrum i sziuka, Krakow 1989, s. 35.
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A co zatem pozostaje bombastycznym twdrcom opastych Handbuchéw, ktérzy
nie zdobeda sie na entuzjazm pisania? Pozostanie warta przezucia odpowiedz
Elizawiety Iwanowny (postaci stworzonej przez Tomasza Manna), malarki i cierp-
liwej stuchaczki cytowanych wczesniej, zblazowanych wynurzen literata Tonia
Krogera:

. Rozwiqzaniem jest to, Ze jest pan w kazdym calu po prostu mieszczuchem”™*.

Oto odpowiedZz malarza rzucona w twarz wyczerpanemu tworczo szafarzowi
stowa pisanego. Sztuka moéwi jezykiem Zywym, nam za§ powierzono pisanie
o sztuce, dziedzinie, bez ktdrej mozna si¢ w zyciu spokojnie obej$¢. Lecz c6z warte
jest takie zycie.
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REFLEXIONEN ZUR SPRACHE DER KUNST
ANHAND WALDEMAR LYSIAKS WERK
»MALEREI DES WEISSEN MANNES”

ZUSAMMENFASSUNG

Dieser Beitrag beschiftigt sich mit Waldemar Lysiaks Werk vor allem im Kontext der
Geschichte der Kunst, aber auch der Philosophie und Theologie, die einen bedeutenden
Einfluss auf die européische Zivilisation und Kultur ausiibten. Der kontroverse Schriftsteller
— seine ,Malerei des weilen Mannes” — wurde zum Gegenstand einer tiefgriindigen
Analyse.

2 T Mann, dz. cyt,, s. 75.



