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Podobienstw pomiedzy sztukami plastycznymi a muzyka mozna na prze-
strzeni dziejéow odnalez¢ bez liku. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ zbiezno-
$ci powierzchowne, takie jak zainteresowania pozaartystyczne i generalne
tendencje twércow w danej epoce. W ten sposéb mozna przyrownac lapi-
darno$¢ utworéw klawesynistéw francuskich do btahosci tematyki roko-
kowego malarstwa, a heroiczng symfoni¢ programowa bedaca domeng
romantykéw do szczegolnego statusu malarstwa historycznego w tej epo-
ce. Analogie odnoszace si¢ do samej techniki wykonywania dzief repre-
zentujacych rézne sztuki sg trudniejsze do zaobserwowania i najczesciej
wymagaja gruntownej wiedzy z obu dziedzin, by mdc je zdiagnozowac (co
i tak przewaznie nie jest mozliwe bez poetyckich metafor). Przyréwnuje
sie na przykltad impastowa fakture impresjonistow do dudniacych wspét-
brzmien kwartowo-kwintowych w niskim rejestrze, a nieostros¢ konturéw
do rozmycia linii melodycznej rozproszonej pomiedzy zréznicowanymi
barwowo instrumentami.

W swoim traktacie O duchowosci w sztuce wydanym po raz pierw-
szy w 1912 roku Wasyl Kandynski daje wyraz przekonaniu, ze ,,nie da si¢
powtorzy¢ dokladnie tego samego wyrazu artystycznego w innej sztu-
ce. A gdyby nawet bylo to mozliwe, samo powtdrzenie tego samego tonu
w odmiennej dyscyplinie juz by go przynajmniej zewnetrznie inaczej
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zabarwito™. Trudno zaprzeczy¢, ze bez wzgledu na trafno$¢ interdyscy-
plinarnych poréwnan, sifa rzeczy w inny sposob oddziatuje na nas dzwiek,
a w inny kolor. I nawet, jesli idac za Kandynskim, stwierdzimy, ze kolor
261ty oddziatuje na nas jak coraz glosniejszy, przenikliwy dzwigk trab-
ki, jasny blekit kojarzy si¢ z fletem, a barwy czarna i biala sg jak pauzy
w muzyce, nadal beda to jedynie poréwnania, ktére synestetyk moze
zaaprobowac lub nie.

W tym samym traktacie Kandynski zauwaza, ze jeszcze nigdy tak jak na
przetomie XIX i XX wieku rézne dziedziny sztuki nie byty tak blisko sie-
bie. Istotnie, poczatek nowej epoki, czas duchowej przemiany, to moment
szczegolny - zaréwno kompozytorzy, jak i malarze staneli przed nowymi
wyzwaniami: jak generowa¢ struktury muzyczne i wizualne w posttonal-
nej i postfiguratywnej rzeczywistosci i jak prezentowac dzieto w sposéb
spojny mimo braku tradycyjnych paradygmatéw. Warto pochyli¢ sie nad
zlozong relacja pomiedzy muzyka atonalng a malarstwem abstrakcyjnym
na przykladzie tworczosci teoretycznej i artystycznej Wasyla Kandynskie-
go i Arnolda Schonberga.

O duchowosci w sztuce to jedna z dwdch wielkich rozpraw teoretycz-
nych Wasyla Kandynskiego, stanowigcych, mozna powiedzie¢, jego credo
artystyczne i zarazem pierwszy teoretyczny fundament abstrakcjonizmu.
Napisana, jak twierdzi autor, by nauczy¢ krzewi¢ w ludziach umiejetnosé
widzenia duchowej tresci w rzeczach zaréwno materialnych, jak i abstrak-
cyjnych, stanowi zapis wieloletnich przemyslen artysty na temat znaczenia
sztuki wspdlczesnej i srodkow, jakimi powinna sie postugiwac.

Za punkt wyjscia dla swoich dywagacji Kandynski obiera kryzys
duchowy wspolczesnych mu czaséw, ktéry opisuje w nastepujacy sposob:

Nasza dusza, po dlugich do$wiadczeniach materializmu, dopiero budzi si¢
i dotad nosi w sobie zarodki zwatpienia, niewiary, dezorientacji oraz poczu-
cie zagubienia sensu. Nie uwolniliémy sie¢ jeszcze spod przygniatajacego nas
ku ziemi wplywu materialistycznego pogladu na $wiat, ktdry Zycie kosmicz-
ne zamienil na ponurg gre przypadku. Przebudzona dopiero $swiadomos$é
ciagle jeczy pod tym ciezkim brzemieniem. Powszechnie panujace ciemno$-
ci rozjaénia jedynie stabiutenki brzask, swieci tylko jeden malutki punkcik.
Jest to zaledwie przeczucie, zapowiedz, a duch prawie nie ma odwagi uwie-
rzy¢, w obawie, ze moze to $wiatfo jest omamem, rzeczywisto$cia za$ czarna

1 W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, Pafistwowa Galeria Sztuki w Lodzi, £6dz
1996.
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noc. Zwatpienie i doskwierajacy ucisk filozofii materialistycznej bardzo rézni
nasza dusze od duszy prymitywaZ.

Kandynski potepia materializm, odrzucajac proby naukowego udo-
wodnienia metafizyki. Nieche¢ do materializmu polaczona z pragnieniem
poglebiania duchowosci znajduje wyraz w podejsciu do dzieta sztuki, kto-
re w opinii Kandynskiego powinno by¢ bramg do transcendencji. Arty-
sta wierzy, ze zaréwno kolor, jak i forma majg duchowe przeznaczenie,
a takze ze materia artystyczna jest reprezentacja fizyczng abstrakcyjnej
esencji duchowej, za jej posrednictwem moze bowiem zosta¢ uslyszana
wibracja duszy. Wobec tak ambitnych wyzwan malarstwo figuratywne
wydaje si¢ niewystarczalne. Juz w 1907 roku niemiecki historyk sztuki,
Wilhelm Worringer w swojej rozprawie Abstraktion und Einfiihlung pisal:
»Banalna teoria nasladownictwa [...] uczynila nas $lepymi na istotne war-
tosci psychiczne, bedace punktem wyjscia i zarazem wszelkiej wytwdrczo-
$ci psychicznej™. Kandynski nie tylko daje wyraz przekonaniu, ze formy
wziete z natury stawiaja niezliczone granice, ale takze mocno krytykuje
wyksztalcong w minionych epokach tendencje do ,idealizowania”, daze-
nie do upiekszenia form organicznych, prowadzace do ttumienia osobo-
wosci tworcy. Przy tej okazji chwali Cézanne’a, ktéry umial przemienic¢
filizanke do herbaty w przedmiot obdarzony dusza; dostrzec w niej co$
w rodzaju osobowosci. Jednoczesnie docenia muzyke Debussy’ego twier-
dzac, ze wyraza impresje wewnetrzne, obrazy istniejagce wewnatrz nas,
zamkniete w formie czysto muzycznej.

Nalezy jednak w tym momencie zaznaczy¢, ze muzyka — w odroéznie-
niu od sztuk plastycznych - nie boryka si¢ z problemem nasladownictwa,
gdyz abstrakcyjnos¢ jest niejako jej cecha wrodzong. Kandynski, bedac
tego $wiadom, w swoim dziele O duchowosci w sztuce powoluje si¢ na przy-
ktad kurnika:

Jak bardzo zalo$nie wypadaja proby zastosowania $rodkéw muzycznych dla
oddania zewnetrznych efektéw, ukazuje wasko rozumiana muzyka progra-
mowa. Nawet ostatnio takie eksperymenty ciagle jeszcze sg czynione. Prze-
drzeznianie kumkania zab, gdakania kur lub $wistu ostrzonych nozy jest
przypuszczalnie na miejscu w variete i moze by¢ potraktowane jako bardzo
zabawny zart. Jednakze w muzyce powaznej tego rodzaju wybryki sa wylacz-
nie pouczajacym przyktadem naduzycia w ,,na$ladowaniu natury”. Natura

2 Tamze,s. 24
3 W. Worringer, Abstraction and empathy, Elephant paperback, Chicago 1997, s. 127.
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posiada swodj wlasny jezyk, dzialajacy na nas nieprzezwyciezong sila. Tego
wlasnie jezyka nie da si¢ podrobi¢. Kiedy muzycznie przedstawia si¢ kurnik,
zeby przez to osiagna¢ naturalny nastrdj i zasugerowaé go stuchaczowi, to
jasne jest, ze imamy si¢ zadania niemozliwego i niepotrzebnego. Srodkami
kazdej sztuki mozna taki nastrdj uzyskaé, nigdy jednak przez zewnetrzne
nasladowanie natury, lecz przez artystyczne jego wyrazanie, wydobycie jego
wewnetrznej warto$ci®.

Kandynski twierdzi, ze muzyka jest w pewien sposob uprzywilejowa-
na i ze artysci innych dziedzin powinni jej zazdro$ci¢. Podobnego zda-
nia jest filozof Arthur Schopenhauer, ktéry twierdzi, ze muzyka - bar-
dziej niz jakakolwiek inna dziedzina sztuki - jest w stanie przetlumaczy¢
metafizyke na wartosci estetyczne, gdyz nie posiada posrednictwa — owej
zewnetrznej powloki, bez ktorej literatura czy malarstwo nie mogtyby ist-
nie¢. Wedlug filozofa muzyka to nie zjawisko, lecz kopia samej woli, ton
muzyczny za$ ma bezposredni dostep do duszy, dlatego esencja zawarta
w muzyce jest zawsze zrozumiata dla stuchacza.

Gdyby to optymistyczne zalozenie byto prawdziwe, dzieta Arnol-
da Schonberga zrywajacego w drugiej dekadzie XX wieku z tonalno$cia
dur-moll prawdopodobnie nie zostalyby odebrane przez wspoélczesnych
odbiorcédw jako skandalizujgce. W tym kontekscie warto przyjrzec si¢ bli-
zej koncertowi, ktory miat miejsce 2 stycznia 1911 roku koncertu w Mona-
chium i podczas ktérego doszto do spotkania Wasyla Kandynskiego z jed-
nym z by¢ moze najwybitniejszych, a z pewno$cia najbardziej nowatorskich
kompozytoréw tamtego okresu, Arnoldem Schonbergiem. Nalezy powie-
dzie¢, ze przed rokiem 1911 Kandynski praktycznie nie malowat abstrak-
cyjnie. Podczas pobytu w Murnau tworzyl krajobrazy, ktére co prawda
charakteryzuja si¢ duzg kontrastowoscia koloréw i tendencja do gry plam
swietlnych i linii, przy¢miewajaca stopniowo rzeczywistos¢, ale ciaggle jed-
nak nalezy je zalicza¢ do kategorii malarstwa figuratywnego. Tymczasem
Schonberg mial juz w 1911 na koncie pierwsze dzieta pozbawione centrum
tonalnego: piesn Du lehnest wider eine Silberweide, nr 13 w cyklu Das Buch
der Hingenden Gdrten, z op. 15 z przetomu 1908 i 1909 roku, to pierw-
szy utwor pozbawiony wyraznie okreslonej tonacji. W tym samym roku
powstal II Kwartet smyczkowy, réwniez zrywajacy polaczenie z tradycyj-
ng tonalnosdcig. Podczas wspomnianego koncertu 2 stycznia 1911 roku
wykonany zostal wlasnie II Kwartet smyczkowy op. 10 oraz Trzy utwo-
ry na fortepian op. 11 — dziela prezentujace nowe podejscie kompozytora

4 W.Kandinsky, dz. cyt., s. 54-55.
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do dysonansu. Emocje odbiorcéw bynajmniej nie byly pozytywne: w jed-
nym z najwazniejszych niemieckich czasopism muzycznych, Allgemeine
Musikalische Zeitung, zarzucono kompozytorowi brak wyrazu i bezsen-
sowne eksperymenty. Pisano réwniez o braku poczucia poczatku, srodka
i zakonczenia i o bezsensownym wedrowaniu po klawiszach. Wasyl Kan-
dynski jednak momentalnie zachwycit sie dzietami Schonberga, w czego
dowdd wkroétce po koncercie wystal mu list, w ktérym wyrazil swoje uzna-
nie dla nowej harmonii. Malarz nie tylko pochwalil nowg muzyke Schon-
berga, ale wrecz zapozyczyl pewne elementy jego teorii kompozytorskich
i przettumaczyl je na jezyk sztuki abstrakcyjnej. W wyniku inspiracji kon-
certem powstal obraz Impresja III z podtytulem , Koncert”, bedacy proba
uchwycenia esencji muzyki Schonberga za pomoca koloru i form.

Tym zas, co tak oburzyto stuchaczy II dekady XX wieku i co zosta-
o przez nich opisane jako ,bezsensowne wedrowanie po klawiszach”,
bylo najprawdopodobniej nowatorstwo Schonberga w zakresie podejscia
do zaleznosci pomiedzy dzwigkami. Na przestrzeni wiekéw ukonstytu-
owal si¢ system hierarchizujacy dwanascie tonéw w ramach okreslonej
skali, co w pewnym stopniu ograniczalo muzyke. Alternatywne rozwia-
zania wobec systemu dur-moll w pewnym sensie zaproponowali impre-
sjonisci, ktorzy uprzywilejowali wspdtbrzmienia dotychczas uznawane za
niewlasciwe; nie mialo jednak precedensu zupelnie swobodne potrakto-
wanie wszystkich dwunastu tonéw jako niezaleznych przedmiotéw dzwie-
kowych. Idea Schonberga, by rozszczepi¢ dzwieki, najmniejsze elementy
dzieta, mozna rzec: jego atomy, tak by mogly zy¢ niezaleznym zyciem, fak-
tycznie miala wiec prawo zaskakiwa¢ wspolczesnych odbiorcéw. Réwno-
uprawnienie wszystkich dwunastu tonéw niosto za soba rzecz jasna réw-
nouprawnienie wspotbrzmien. Schonberg nie traktowal konsonanséw
i dysonansow jak przeciwienstw — twierdzit, ze ich odmiennos¢ polega na
stopniu intensywnosci dysonansu. Kompozytor byt zdania, ze tradycyjne
struktury muzyczne staly sie wiezieniem, ktdre zabralo muzyce jej pier-
wotng site. Struktury, centrum tonalne, triada, rozréznienie miedzy mate-
riatem harmonicznym a materialem ornamentalnym podporzadkowaty
sztuke sztywnym regulom, od ktdérych nalezalo teraz uciec. Mozna wiec
powiedzie¢, ze system tonalny to w pewnym sensie odpowiednik malar-
stwa figuratywnego. Mimo ze zaréwno tonalnos¢, jak i figuratywnos¢ roz-
posciera przed artysta calg palete mozliwosci, nakazujac mu poszukiwac
indywidualizmu w subtelnosciach, jednoczesnie stawia mu do$¢ znaczace
ograniczenia i wymusza cze¢s¢ jego tworczych decyzji. Warto tez zauwazyc,
ze muzyka tonalna, podobnie jak malarstwo figuratywne, jest w pewien
sposéb oczywista dla odbiorcy — wyksztalcit si¢ w niej szereg utartych
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zwrotéw melodycznych i nastepstw harmonicznych, ktére ucho srednio
wyksztalconego stuchacza jest w stanie przewidzie¢. W malarstwie — ana-
logicznie — podobienstwo form przedstawianych na ptétnie do rzeczywi-
stosci ,rozleniwilo” odbiorce, jego rados¢ z obcowania z dzietem wigzata
sie z umiejetnym nasladowaniem rzeczywistosci przez artyste, nie byty
przed nim stawiane nowe wyzwania, nie byt zmuszany do wejscia na nowy
poziom wrazliwosci. W ten sposdb — co zauwazyli Schonberg i Kandynski -
zaréwno material muzyczny, jak i artystyczny utracily swoja pierwotna
site. Obaj artysci doszli do przekonania, ze nalezy te site sztuce przywroécic.

Aby zrozumie¢, jak przedstawia si¢ koncepcja dysonansu w malarstwie,
warto sie przyjrze¢ Kompozycji VI Wasyla Kandynskiego. Kandynski
w opisie dzieta wyrdznia trzy centra na obrazie: pierwsze po lewej stronie
(delikatne, rézowe, nieco zamglone, z nieokreslonymi liniami posrodku);
drugie po prawej stronie, nieco wyzej niz lewe centrum (czerwono-nie-
bieska, dysonujaca strefa, z ostrymi, bardzo precyzyjnymi liniami) i trze-
cie - pomiedzy dwoma pozostatymi, blizej lewego, trudne do zauwazenia
na pierwszy rzut oka, po chwili jednak ujawniajace si¢ jako najwazniejsze.
Kandynski wskazuje na owo trzecie centrum jako strefe rézu i bieli pomie-
dzy pozostalymi centrami, ktéra wydaje si¢ ani nie leze¢ na powierzch-
ni plétna, ani na zadnej powierzchni w ogoéle. To bardzo ciekawe, Ze opis
Kandynskiego dotyczacy dwdch skrajnych centréw przypomina organiza-
cje podobna do tradycyjnej opozycji konsonansu (rézowe centrum) i dyso-
nansu (centrum ostre, dysonujace). W takim porzadku - podobnym do
sposobu porzadkowania muzyki tonalnej - odbiorca moglby sie spodzie-
wag, ze opozycja konsonansu i dysonansu rozwiaze si¢ na dajacy odpreze-
nie konsonans. Jednak trzecie centrum nie daje tego odprezenia, jest wrza-
ce i zawieszone ,,gdzie$ indziej” niz powierzchnia ptétna. Opis trzeciego
centrum Kompozycji VI zdaje si¢ odpowiada¢ na rozumienie przez Schon-
berga dysonanséw w jego atonalnych kompozycjach. Zamiast odprezenia
w postaci konsonansu otrzymujemy nierozwigzany dysonans, w przypad-
ku Kompozycji VI aktywny, wrzacy obszar, ktéry nie pozwala widzowi
odpocza¢. Jest to w taki sam sposdb akceptowalne z punktu widzenia stra-
tegii Kandynskiego, jak bylo w atonalnych utworach Schonberga.

Barwa jest zatem elementem, ktory w zestawieniu z okreslonym ksztat-
tem mogl by¢ interpretowany jako konsonans lub dysonans. Warto jed-
nak powiedzie¢, ze barwe Kandynski kojarzyl réwniez z instrumentacja.
To szczegdlnie interesujace, poniewaz artysci obdarzeni darem synestezji
przewaznie poréwnujg kolory do tonacji lub wysokosci dzwigkéw. Mamy
wiec przykladowo system Aleksandra Skriabina, w ktérym: ,,c” odpowia-
da czerwonemu, ,,cis” - fioletowemu, ,d” — zoltemu, ,,es” - cielistemu,
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»€~ — blekitnemu, ,,f” - glebokiej czerwieni, ,,fis” - jasnoniebieskiemu lub
fioletowemu, ,,g” - pomaranczowemu, ,as - fioletowemu, ,,a” - zielone-
mu, ,b” - rézowemu i ,h” - niebieskiemu. Kandynski nie przyréwnuje
barw do tonacji ani tonéw, lecz do barw instrumentéw. Zotty przypisuje
wiec tragbkom, fanfarom, jasny blekit — fletowi, ciemniejszy — wiolonczeli,
a najciemniejszy — organom, zielony - cichym skrzypcom w $rodkowym
rejestrze, czerwony - gto$nemu ostremu dzwigkowi trabki, ale tez tubie,
fanfarom, glebokiemu dzwigkowi wiolonczeli i wysokim skrzypcom, bra-
zowy i pomaranczowy - altowce badz glosowi altowemu, fioletowy - roz-
kowi angielskiemu, szatamai i fagotowi. Mimo ze zaréwno biel, jak i czern
malarz przypisuje pauzom, roéznicuje rodzaje pauz - ta odpowiadajaca
kolorowi bialemu jest pauza w $rodku utworu, odpowiadajaca kolorowi
czarnemu za$ jest raczej nie pauza, lecz cisza po zakonczonym utworze.
Color study z roku 1913 stanowi przyklad podejscia Kandynskiego do
koloréw na wczesnym etapie jego twdrczosci abstrakcyjnej — surowego ich
ujecia, bez zréznicowania odcieni, skoncentrowania sie na energii gene-
rowanej przez kazdy z nich w swej czystej postaci. Mozna sobie wyobra-
zi¢, ze kazde z zestawien, na ktore sktada sie kilka koloréw, to kombina-
cja poszczegdlnych, odpowiadajacych im instrumentéw. Pierwszy okrag
odpowiadalby wiec by¢ moze kombinacji tuby, altowki i trabki, drugi za$
skrzypcom z tlumikiem, altowi, tubie, wiolonczeli i tragbce. Czy te tak
nietypowe zestawienia barwnych ,instrumentéw” mozna potraktowac
w sposdb analogiczny do nowego, nietradycyjnego podejscia do kwestii
instrumentacji u wrét XX wieku? W zakresie muzyki kameralnej ustanda-
ryzowaly si¢ obsady takie jak trio smyczkowe, kwartet smyczkowy, kwin-
tet smyczkowy, trio fortepianowe, kwintet fortepianowy, kwintet dety etc.
i mimo ze zdarzaly si¢ w historii muzyki pewne odstepstwa, takie jak
Kwintet fortepianowy A-dur Pstrgg Franciszka Schuberta, w ktérym dru-
gie skrzypce zastgpione zostaly przez kontrabas, to podejscie kompozy-
torow do kwestii doboru obsady nie byto zbyt innowacyjne. Kandynski,
tworzac swoje kompozycje kolorystyczne i jednoczesnie sugerujac, jakie
instrumenty moglyby tym kolorom odpowiada¢, stat si¢ niejako proro-
kiem nowej epoki w dziejach muzyki. W pierwszej polowie XX wieku
instrumenty zaczely si¢ emancypowad, a na dobér instrumentéw przez
kompozytora coraz wiekszy wplyw zaczelty wywiera¢ walory barwowe
poszczegdlnych zestawien i jego inwencja, nie za$ przywiazanie do trady-
cji. Znakomitym przykladem jest Ksiezycowy Pierrot Arnolda Schonber-
ga: cykl piesni do tekstow Alberta Girauda na glos solowy, flet ze zmiang
na piccolo, klarnet ze zmiang na klarnet basowy, skrzypce, wioloncze-
le i fortepian, ukonczony w podobnym czasie co wspomniane studium



128 Aleksandra Chmielewska

koloru Kandynskiego — w 1912 roku. Skontrastowane ze sobg rejestrowo
i barwowo instrumenty, ktérych partie splecione sg ze soba jak gdyby na
wzOr poszarpanej tkaniny, z jednej strony wzmacniajg wrazenie odmien-
nosci tworzone przez egzotycznos¢ materiatu dzwigkowego, a z drugiej
strony same kreujg $wiat zgola odmienny od konwencjonalnego brzmie-
nia zespoléw kameralnych wczeéniejszego stulecia. Patrzac na ten utwor
przez pryzmat muzyki XIX-wiecznej, trudno odeprze¢ odczucie podob-
ne do tego, ktére towarzyszyto patrzeniu na Color study Kandynskiego,
a mianowicie, jakby kazdy z instrumentow zyl swoim wlasnym zyciem,
generowal wlasng sile, ktora w jakis fascynujacy, lecz znany tylko sobie
sposob oddzialuje na pozostate. Pytanie, czy patrzac z perspektywy XXI
wieku - kiedy utwory na klarnet basowy i kontrafagot albo na flet i akor-
deon s3 czyms$ na porzadku dziennym (a wrecz pozostaja w konwencjo-
nalnej przeciwwadze do nowatorskich brzmien elektronicznych) - owa
zywotna energia kontrastujacych ze sobg barw muzycznych wcigz na nas
oddziatuje?

Ciekawa w kontekscie zbiezno$ci i réznic pomiedzy abstrakcja malar-
ska w ujeciu Kandynskiego a atonalng muzyka Schonberga wydaje sie dal-
sza dziatalnos¢ twdrcza obu artystéw. W roku 1914, na skutek wojny, Wasyl
Kandynski powrécil do Moskwy, gdzie oscylowal pomiedzy idiomem do
pewnego stopnia abstrakcyjnym a impresjonistycznymi krajobrazami
i romantycznymi fantazjami. Umocnita si¢ geometrycznos$¢ poszczegol-
nych elementéw jego obrazéw, na co wpltyw miata zaréwno tendencja do
upraszczania, jak i awangardowa atmosfera, ktora panowata w Moskwie
w owych czasach. W latach dwudziestych artysta zaakceptowal zaprosze-
nie Waltera Gropiusa, zalozyciela grupy Bauhaus, i przeprowadzit sie do
Weimaru. Kontynuowal badanie odrebnych elementéw obrazu, co zaowo-
cowalo kolejng rozprawa Punkt i linia a plaszczyzna z 1926 roku. Charak-
ter jego obrazéw zmienil sie: elementy geometryczne jeszcze silniej wybity
sie na pierwszy plan, operowal przewaznie zimnymi barwami postrze-
ganymi jako dysonujace, kolo czesto pojawialo sie jako doskonata forma
duchowa. W 1934 roku wyjechatl do Paryza, tam tez nastgpila ostateczna
zmiana w jego tworczosci. Odszedt od idei taczenia ze sobg koloréw pod-
stawowych na rzecz wyrafinowanych, subtelnych odcieni. Jednoczesnie
uzupelniat i komplikowatl swoj repertuar form.

Jesli za$ chodzi o dalsze losy tworcze Arnolda Schonberga, to rok po
wykonaniu stynnych piesni Pierrot Lunaire, kompozytor na dlugi czas
zarzucil dzialalnos¢ tworcza, by poswieci¢ si¢ opracowywaniu nowej tech-
niki kompozytorskiej. Technika dodekafoniczna - bedaca kontynuacja
idei uniezalezniania od siebie wszystkich dwunastu tonéw - wymuszata
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stosowanie przez kompozytora dwunastotonowej serii. Teoria Schon-
berga paradoksalnie ograniczala wyobraznig¢ i muzyczng twdrcy znacz-
nie silniej niz krytykowany przez niego system dur-moll. Okazata si¢ ona
tak restrykcyjna, ze pod koniec zycia sam kompozytor zaczal traktowac
ja coraz swobodniej. Za$ dzisiejszy stuchacz — po niespelna stu latach -
traktuje tego rodzaju muzyke bardziej w kategoriach ciekawostki muzy-
kologicznej. Czas pokazal, ze najcenniejsza w schonbergowskiej koncep-
cji okazala si¢ wlasnie owa pierwotna idea rownouprawnienia dzwigkow
i wspolbrzmien, ktora leglta u podloza catego pdzniejszego systemu
dodekafonicznego. Schonberg obdarzajac rownymi prawami dysonan-
se, wyznaczyl droge kompozytorom, ktérzy w pdzniejszych latach przy-
znawali rowne prawa innym parametrom dzieta muzycznego, dotychczas
skonwencjonalizowanym. Przykladowo, trzydziesci lat pdzniej narodzita
sie muzyka konkretna - na réwni z dzwigkami generowanymi akustycznie
stanely zatem dZwieki nagrane na ta§me magnetofonows, pocigte i odpo-
wiednio zmontowane. Z kolei w latach szes¢dziesigtych rownouprawnione
zostaly dzwigki generowane przez komputer. Mozna sobie postawi¢ pyta-
nie: jak daleko te rownouprawnienia zajda i jaki element muzyczny jesz-
cze nas zaskoczy?

Na koniec chciatabym odnies¢ si¢ do mysli Johanna Wolfganga Goethe-
go, ktdry stwierdzil, ze malarstwo musi odnalez¢ swdj bas generalny, czyli
innymi stowy musi otrzymac tak silne podioze teoretyczne, jak muzyka.
Chociaz Wasyla Kandynskiego inspirowal ten pomysl, artysta w traktacie
O duchowosci w sztuce wypowiedzial si¢ na ten temat nastepujaco:

Z tego, co powiedzieli$my na temat wspdtczesnej harmonii, wynika jasno, ze
dzi$ mniej niz kiedykolwiek mozliwe jest zbudowanie skonczonej teorii, cat-
kowicie uporzadkowanego malarskiego basu generalnego.

Nie nalezy jednak pochopnie utrzymywac, ze malarstwo nigdy nie bedzie
mialo statych regul, teorii na ksztatt cyfrowanego basu, albo ze musiato by to
zawsze prowadzi¢ do akademickiego skostnienia. Przeciez muzyka na przy-
ktad posiada swojg gramatyke, ktéra wprawdzie ulega periodycznym zmia-
nom, jak wszystko co zywe, ale mimo to wcigz znajduje zastosowanie jako
skuteczny rygor i rodzaj kodyfikacji jezyka®.

Mimo zamilowania do kodyfikowania regul, Kandynski w odréznie-
niu od Schoberga ani na chwile nie wpadl w putapke matematycznosci;

zreszta wielokrotnie podkreslal, ze nawet tam, gdzie stara sie by¢ Scisty,

5 W. Kandinsky, dz. cyt., s. 107.
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najwazniejsza jest dla niego intuicja. Dzi$, kiedy technologia cyfrowa
stwarza coraz to nowe mozliwosci twdrcze, wielu kompozytoréw zagte-
bia sie coraz bardziej w wyrafinowane gry liczbowe, traktujac liczbe jako
podstawowy element porzadkujacy material muzyczny. Mimo uznania dla
umiejetnosci podporzadkowania struktur muzycznych matematycznym
regutom, jestem zdania, Ze sztuka nade wszystko powinna by¢ dyscypling
gleboko humanistyczng - tylko w ten sposéb moze ona ksztaltowac i pie-
legnowa¢ ducha odbiorcéw i ducha swej epoki.

Abstrakt

Abstrakcja malarska a abstrakcja muzyczna w dzielach
Wasyla Kandynskiego i Arnolda Schonberga

Artykut traktuje o narodzinach nowych tendencji w malarstwie i w muzyce jako odpo-
wiedzi na kryzys duchowy, ktéry zapanowal u progu XX stulecia. Punktem wyjécia
dla rozwazan sg wybrane utwory Wasyla Kandynskiego i Arnolda Schonberga, a takze
teoretyczny traktat O duchowosci w sztuce Kandynskiego. W artytule przedstawione
zostaly zbiezno$ci oraz wzajemne oddziatywania pomiedzy dziatalno$cig tworcza tych
dwojga zaprzyjaznionych ze sobg artystow.

Stowa kluczowe: Kandinsky, Schonberg, malarstwo abstrakcyjne, atonalnos¢, ducho-
wosé

Abstract

Abstract painting and abstract music in the works
of Wasilly Kandinsky and Arnold Schonberg

The article describes the birth of new tendencies in painting and music as responses to the
spiritual crises which ruled upon entering the twentieth century. The starting points for
the discussion are chosen works by Wassily Kandinsky and Arnold Schonberg, as well
as the theoretical treatise Concerning the Spiritual in Art by Kandinsky. The article pres-
ents similarities and various relations between artistic works of the two friendly artists.

Keywords: Kandinsky, Schonberg, abstract painting, atonality, spirituality
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