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Kandinsky
i atonalnosé
w malarstwie

Vassily Kandinsky urodzit si¢ w Ro-
sji w roku 1866, ksztalcil si¢ tam az
do wyjazdu do Monachium w 1896 ro-
ku, gdzie przebywal do wybuchu I woj-
ny $wiatowej. Interesuje mnie ten wlasnie
pierwszy okres pobytu w Niemczech mie-
dzy rokiem 1896 a 1914, czy to w Mona-
chium, czy to w Murnau, ze wzgledu na
»atonalno$¢” namalowanych wowczas ob-
razéw. Kluczowy dla sprawy atonalno-
$ci jest rok 1911, rok spotkania z Arnol-
dem Schonbergiem, ktore zainspirowato
artyste do namalowania obrazu Impres-
sion 111 (Koncert)'. W muzyce Schonber-
ga dostrzegt Kandinsky problemy, ktére
sam stawial w malarstwie. Chodzi o ma-
larstwo atonalne — powstajace w opozycji
do malarstwa tonalnego. Relacja muzy-
ki Schonberga i malarstwa Kandinskiego
byta rozwazana przez réznych autoréw.
Zdaniem Mieczyslawa Tomaszewskiego,
wolno méwic tu jedynie o luznej inspi-
racji, swoistym duchowym pokrewien-
stwie — 0 niczym wiecej. Jednak to nie ta
relacja tutaj mnie interesuje, zajmuje mnie
przejscie w malarstwie od porzadkowa-
nia barw w obrazie, szukania wartoscio-
wych zestawien barw, w oparciu o sys-
tem - czy to Goethego, czy Chevreula,
czy jeszcze jaki$ inny - do porzadkowa-
nia barw w oparciu o tak przez Kandin-
skiego nazwang ,wewnetrzng koniecz-
no$¢”. W roku 1911 konstytuuje si¢ w Mo-
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nachium ruch artystyczny przyjmujacy
nazwe ,,Der Blaue Reiter” (,,Blekitny jez-
dziec”); od 1912 roku ugrupowanie wyda-
je almanach pod takim tytulem. W 1911
roku powstaje pierwszy obraz abstrakcyj-
ny Impresja 111, namalowany po wystu-
chaniu koncertu Schonberga. W 1912 ro-
ku Kandinsky wydaje wraz z Franz Marc
almanach ,,Der Blaue Reiter” (,,Blekitny
jezdziec”) i publikuje ksigzke Uber das
Geistige in der Kunst (czyli O duchowosci
w sztuce). W ksigzce tej pojawia sie ter-
min ,wewnetrzna koniecznosc¢”.
Tonalno$¢ w malarstwie to nazwa, z kto-
ra wiazg sie dwa pojecia; podobnie ato-
nalnos$¢ - z tg nazwa takze wiazg sie dwa
pojecia. Atonalnos¢ jest przeciwienstwem
tonalnosci, zatem pojecie atonalnosci za-
lezy od pojecia tonalnosci. Pojecia tonal-
nosci i atonalnosci w malarstwie sg zwig-
zane z barwa. Mieliby$my zatem dwie
nazwy i dwie pary pojec. Nazwa ,ato-
nalnos$¢” — w sensie, w ktérym uzywa jej
Kandinsky - wigze si¢ z druga parg pojec.
Pierwsze pojecie tonalnosci tworzy si¢
w oparciu o continuum barw; w oparciu
nie o skale (czyli schody), lecz o continu-
um (cigglosc); przeciwstawna atonalnosc¢
jestwowczas . kwantyfikacja” continuum.

Continuum barw i jego zastosowanie
w malarstwie tonalnym
Continuum barw powstaje wowczas, gdy
jeden ton, jedna jako$¢ barwna zmie-
nia si¢ lub przechodzi w druga w sposéb
ciagly. Zbidr jakosci barwnych jest nie-
skonczony, a jego nieskoriczono$¢ ma moc
continuum, miedzy dwie jakosci barwne
zawsze mozna wprowadzi¢ trzecig. .. Przy-
kladem jest rozjasnianie lub przyciem-
nianie danej barwy - na przyktad bar-
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wa z0lta, blekit cyjanowy i r6z Magenta,
jasniejac ,,zmierzajg” ku bieli absolutnej,
ciemniejgc ,,d3z3” do absolutnej czerni;
przykladem jest tez ,,przechodzenie” jed-
nej barwy w druga wéwczas, gdy odby-
wa sie ono w sposob ciagly. Jakos¢ barw-
na moze ,,przechodzi¢” w swoje przeci-
wienstwo, wéwczas continuum rozpiete
jest miedzy biegunami barw opozycyj-
nych, na przyklad miedzy oranzem a ble-
kitem, moze tez ,,przechodzi¢” w inny ko-
lor, wowczas continuum rozpiete jest mig-
dzy tymi dwoma barwami, na przyktad
miedzy zielong a biekitng. Barwy zmie-
niajg jasnos$¢ tylko o tyle, o ile wymusza
te zmiang jasno$¢ immanentna barwie
biegunowej. Barwy widma ,,przechodzy”
jedna w druga w sposob ciagly, przejscia
tworza continuum.

Znakomitym przykladem zastosowa-
nia continuum rozpig¢tego miedzy czer-
nig a ugrem jasnym jest Jan Chrzciciel
Leonarda da Vinci. Obraz powstal w la-
tach 1513-1516. Kompozycja barw w Ja-
nie Chrzcicielu jest tonalna w pierwszym
znaczeniu nazwy ,tonalno$¢™

Kwantyfikacja continuum barw

i malarstwo atonalne

W sensie pierwszym
Barwy widma tworzg continuum. Jesli jed-
nak z tego continuum niejako ,,pobierze-
my probki” jakosci, ktérymi nastepnie wy-
petnimy na przykltad kwadraty lub okregi,
tworzac jednolite ,,porcje’, ,,porcje” nie-
zrdznicowane, bez przejs¢ i te ,,porcje”
wpisane w geometryczne ksztalty usta-
wimy w sekwencj¢, zbudujemy sekwen-
cje porcji, to uzyskamy skale, utworzona
z nastepujacych po sobie porcji. Sekwen-
cjamoze postepowac od jednej jakosci do
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drugiej, ale moze tez przebiega¢ od da- nym, wynikiem zmieszania fioletu z czer-
nej jakosci ku biegunom: bieli lub czerni. wienig. Goethe nie zdawat sobie jeszcze
Mamy wowczas sekwencje porcji krok po  sprawy z istnienia purpury. Czerwien jest
kroku rozjasniajacej sie lub krok po kro- wedlug niego wynikiem ,,narastania” (Stei-
ku ciemniejacej barwy. gerung) barw. Koto barw powstaje przez
Elementy sekwencji odsunigte od sie- proste zwiniecie widma. Barwy na kole
bie pokazuja, ze kazda porcja, ., kwant” uporzadkowat Goethe tak: na gdérze czer-
barwy jest wizualizacjg jakosci idealnej. wien, na dole przeciwstawna jej zielen; po
Nie ma wewnatrz porcji zadnego zr6zni- lewej od gory oranz — po prawej u dotu
cowania. S3 wewnetrznie jednolite. Uzy- przeciwstawny jej niebieski; po prawej
skujemy w ten sposob palete tondw, kto- od gory fiolet — po lewej u dotu przeciw-
re — rozbijajac sekwencje — mozemy po- stawny jej kolor zolty.
rzagdkowaé w obrazie na zasadzie opozy- 2.Harmonie barw wedlug Goe-
cji ustalanych na konstrukcje zwanym thego: Goethe w swej Farbenlehre ustala
»koto barw”. na kole barw funkcyjne odniesienia mie-
Przyktadem takiego uporzadkowa- dzybarwami. W terminologii Goethego
nia barw jest obraz Henri Matisse’a Luxe, barwy przeciwstawne tworzg polaczenie
calme et volupté?. Barwy nie modelujag harmonijne (harmoniczne), wigza sie har-
ksztaltow, jak to jest u Leonarda. Matis- monijnie. Zestawienie barw sasiaduja-
se maluje ,,porcjami” barw. Kompozycja cychzsoba (np. z6ltejizielonejlub zéttej
barw jest w tym obrazie atonalna w pierw- ioranzowej) jest pozbawione charakteru,
szym znaczeniu nazwy ,atonalno$¢” Po- jest bez charakteru, natomiast zestawie-
lega na operowaniu w obrazie ,,porcjami” nia barw znajdujacych si¢ na wierzchot-
barw, nie za$ barwnym continuum jak kach tréjkata réwnobocznego wpisanego
u Leonardo (sfumato), jest jednak tonal- w kolo barw, a wiec zestawienie barwy

na w znaczeniu drugim. czerwonej z z01ta, czerwonej i niebieskiej,
niebieskiej i zoltej — nazywa Goethe zesta-

Drugie pojecie tonalnosci wieniami z charakterem. Jesli w obrazie

resp. atonalnosci przewazaja zestawienia harmonijne: bar-

1. Akordy tonalne wediug Goethego: wy czerwonej, oranzowej i Z6tej z barwa

Bez wzgledu na to, czy do barw prostych  zielona, blekitng, purpurows i fioletowg —
i pierwotnych dochodzimy na drodze ta- pierwsze sg gorace, a drugie zimne - wow-
kiej, jak Newton, czy takiej, jak Goethe, czasw tym obrazie pojawia si¢ tak przez

nie tworzg one od razu struktury zwigza- Goethego nazwany Mdchtiges Effekt (efekt

nej z kotem. Koto barw jest konstruktem, peten mocy).

wynikiem ,,zwinigcia” danego nam widma 3. Koto barw Goethego roz-
i - po zmieszaniu jego krancéw — wsta- budowat Chevreul, dajac impresjo-
wieniu uzyskanej w wyniku mieszania nistom (a zwlaszcza postimpresjonistom)

purpury na jednym koncu $rednicy, na narzedzie konstruowania zestawiert w ob-
ktorej koncu drugim znajduje si¢ bar- razie. Koto barw Chevreula wykorzysty-
wa zielona. Purpura jest tworem sztucz- wal zwlaszcza Georges Seurat. W tym
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KANDINSKY | ATONALNOSC W MALARSTWIE

Wassily KANDINSKY, Impresja 111 (Koncert), 1911, olej na ptétnie, 77,5 x 100 cm
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Monachium. Reprodukcja Taschen, Kolonia, Muza saA, Warszawa 1999

sensie obraz Seurata La grande jatte czy
obraz Matissea Luxe, calme et volupté sa
tonalne, poniewaz chromatyka ich obra-
zOw oparta jest o zestawienia barw inspi-
rowane ich polaczeniami wskazywanymi
przez dyktowane geometrig zestawienia
barw na kole, potgczenia, ktdre artysci ci
uznali za harmonijne w oparciu o aprio-
ryczny schemat geometryczny.

4. Wassily Kandinsky i malar-
stwo atonalne w sensie drugim:
Kandinsky okresla przeciwienstwa i ze-
stawienia barw na innej zasadzie, powo-
dowany jestimmanentng barwie energia,
a takze wewnetrzna, i.e. subiektywna ko-
niecznoscig. Wedle Kandinskiego, kazda
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barwa ma wlasng, immanentng sobie ener-
gie i zwigzany z tg energia ruch. Inaczej
niz Goethe okredla Kandinsky opozycje
pierwsza i podstawowg, ,,wewnetrzna ko-
niecznos$¢” kaze mu barwe z61tg o dyna-
mice odsrodkowej, rozwijajacej sie, prze-
ciwstawi¢ barwie niebieskiej o dynamice
wsobnej, koncentrycznej. Dla Kandinskie-
go obie barwy wirujg - zo6lcien odsrod-
kowo, biekit dosrodkowo. Jezeli zotcien
»rozwija si¢’, wiruje od centrum na ze-
wnatrz, to biekit wirujac ,,wwija” si¢ nie-
jako do centrum. ,,Rozwijanie” jest ra-
dykalnym przeciwienstwem ,wwijania”
Pozostate barwy porzadkuje Kandinsky
na okregu. Jezeli Goethe zbudowat trzy
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przeciwienstwa szesciu barw, to Kandin-
sky uklada cztery przeciwienistwa o$miu
barw - bowiem biel i czern sg dla nie-
go barwami, a nie tylko biegunami ja-
snosci i ciemnoé$ci. Biel i czern umiesz-
cza Kandinsky poza kotem barw. Biegu-
ny przeciwienstw na kole s jednak inne
niz u Goethego; oto one: zo6lcien i biekit,
zielen i czerwien, fiolet i oranz oraz czern
i biel. Ulozenie barw na okregu nie jest
konstrukeja, niektore barwy drugiego rzeg-
du nie s3 mieszankami barw sgsiadujg-
cych na okregu: zélcien z fioletem nie daje
zieleni. Kandinsky rozbija uklad barw na
kole zbudowany przez Goethego i skon-
struowane przezen odniesienia, relacje
harmoniczne. Malujac obraz - na przy-
ktad wspomniang juz Impresje 111 — wig-
ze Kandinsky, powodowany immanent-
na im energig i ,wewnetrzng konieczno-
$cig’, barwy w zestawienia. Nie odwotu-
je sie do funkcyjnych odniesienn harmo-
nicznych na kole barw. Jest to porzucenie
w twoérczosci regul zewnetrznych (zasa-
dy wigzania barw u Goethego) na rzecz
kierowania si¢ w procesie tworczym ,,we-
wnetrzng koniecznoscig”. W obrazie Im-
pression 111 (Konzert) znajdujemy naste-
pujace zestawienia barw powigzanych na
tej zasadzie: niebieski — bialy, jasny niebie-
ski — ciemny niebieski, niebieski - czarny,
czerwony — niebieski, zolty - bialy, z61-
ty — czerwony - czarny, zotty — czerwo-
ny, z6ity — zielony, z6lty - czarny, czar-
ny - bialy. Widzimy wiec, ze — poza opo-
zycja czerniibieli — niektore zestawienia
Kandinskiego odpowiadaja pofaczeniom
z charakterem i pozbawionym charakte-
ru wedlug Goethego, pozostale s3 z jego
konstrukcjami niezwigzane. Teoria Kan-
dinskiego obejmuje wiec teori¢ Goethego,
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jest od niej szersza, polaczenia harmo-
niczne, z charakterem i charakteru po-
zbawione mogg si¢ znalez¢ obok innych
polaczen barw powstajacych na zasadzie
~-wewnetrznej koniecznosci’.

Podsumowanie
Mysle, ze atonalno$¢ w obrazach Kandin-
skiego zasadza si¢ nie tyle na odrzuce-
niu malarstwa mimetycznego i na uzna-
niu autonomii obrazu malarskiego, ile
raczej na rezygnacji z wigzania barw w ob-
razie pod dyktando harmonii barw, juz to
tych ustalonych przez Goethego na kole
barw, juz to opartych o cercle chromatique
Chevreulainauznaniu immanentnych
barwom energii oraz ,wewnetrz-
nej konieczno$ci” za jedyny drogo-
wskaz wigzania barw w zestawienia war-
tosciowe, za jedyne narzedzie budowania
kompozycji barwnej obrazu.

Wolno wiec i nalezy mowic - po pierw-
sze — o tonalnosci w sensie takim, w ja-
kim pojawia si¢ ona w obrazie Leonarda
da Vinci i o przeciwstawnej jej atonalno-
$cizwigzanej z malowaniem niewielkimi
porcjami barw; po drugie - o tonalno$ci
w sensie Goethego budowanej w opar-
ciu o geometryczny schemat narzucony
na koto barw, ktore ze swej strony jest
konstruktem i przeciwstawnej atonal-
nosci zestawien barw, ktérych tworzenie
kierowane jest konieczno$cig wewnetrz-
n3. Mamy wigc jedng nazwe ,,tonalnos¢”
i dwa pojecia: 1) tonalnos¢ w sensie Le-
onarda i 2) tonalnos¢ w sensie Goethego
oraz jedng nazwe ,,atonalnos¢” i dwa po-
jecia: 1) malowanie porcjamibarwi 2) ze-
stawianie barw kierowane ,wewnetrzng
koniecznoscig”.

Pawel Taranczewski
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PRZYPISY

1 Wassily Kandinsky, Impression 111 (Konzert),
1911; Ol auf Leinwand, 77,5 x 100 cm; Samm-
lung der Stadtische Galerie im Lenbachhaus,
Miinchen. Obraz zostal zainspirowany kon-
certem Schonberga, ktory mial miejsce 2 stycz-
nia 1911 roku w Miinchen. W katalogu wystawy
Kandinskiego, ktéra w 2009 roku pokazano
w Centre Pompidou Laure Karoline Semmer
napisala te stowa: ,,Dés 1910, Kandinsky réfléchit
avec le compositeur Thomas von Hartmann
et le danseur Alexandre Sakharoff a une cor-
respondance entre langage musical, langage
corporel et langage plastique dans le but de
créer un art total. Pour lui, les couleurs sont
Iéquivalent plastique de la musique. Utilisant
la palette comme les musiciens utilisent les
notes, il ouvre la voie a une nouvelle forme
artistique, puissamment expressive et libre.
Rencontré a Munich a la fin de I'année 1910,
Arnold Schoenberg réalise avec la musique
atonale ce que Kandinsky est en train de créer en
peinture. Le peintre trouve dans cette amitié un
dialogue fécond dans un moment de production
artistique intense. Impression 111 est réalisée
ala suite d’'un concert de Schoenberg donné le
2 janvier 1911 a Munich. Kandinsky transpose
littéralement son impression et compose des
sonorités et un concert de couleurs censés étre
le parfait écho des notes de musique. Dans un
mouvement ascendant créé par la direction des
personnages et la masse noire, il montre ici la
valeur délévation (Erhabenheit) qu’il confere
aussi bien a la musique qu’a la peinture”
Tytul zaczerpnigty z wiersza Baudelaire’a Lin-
vitation au voyage ze zbioru Les Fleurs du Mal.
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Stanistaw
Fijatkowski.
Poeta
kompozycji

Tym wigcej »wspolczynnika sztuki« jest
w dziele, im wigcej w nim tresci, ktore
umykajqg przed odbiorcg, zanim on je
podchwyci i zda sobie z nich sprawe’.

WELODZIMIERZ NOWACZYK

»Nie ma jednej ustalonej definicji sztu-
ki” - sfowa Marcela Duchampa moglby
wypowiedzie¢ sam Stanistaw Fijalkow-
ski. W krakowskiej Galerii Pryzmat za-
konczyla si¢ niedawno wystawa prac te-
go artysty bedaca ukoronowaniem cyklu
wydarzen zwigzanych z obchodami go.
rocznicy urodzin Fijatkowskiego — kla-
syka polskiej sztuki, ktdry w swojej twor-
czo$ci konsekwentnie realizuje program
oparty na symbiozie intelektu i intuicji,
erudycji i duchowosci. Jego prace cechu-
je — zjednej strony — $ciste przestrzeganie
zasad budowy i kompozycji, z drugiej na-
tomiast — obecno$¢ elementdéw nieprze-
widzianych, zaskakujacych nie tylko wi-
dza, ale i samego tworce.

Artystyczne korzenie tego myslenia sie-
gaja jeszcze okresu studiow. Mtodziencze
fascynacje Fijalkowskiego ksztaltowaly
sie i dojrzewaly przez kolejne lata. Szcze-
golnie silny jest wptyw dwojki todzkich
profesoréw — Wladystawa Strzeminskie-
go i Teresy Tyszkiewicz. Mimo ich skraj-
nie roznych $§wiatopogladéw, wydawatoby
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