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Meuucnasa /lemcka-Tpemoau
PATM KAK YEJIOBEUECKHWM OIIBIT
HNPOCTPAHCTBA U BPEMEHU

Cmambus noceawena npoasieHusmM pummuieckoeo Havaia 6 uzoopasumes-
HbIX UcKyccmeax ¢ conocmagienuu ¢ mysvikou. Chopmynuposannas npobnema
paccmampusaemcs Ha mamepuaie NpousBe0eHull JICUBONUCU U CKYIbNMYPbL,
co30anHnblx nonsckumu macmepamu XX eéexa epynnot « Pummy. Asmop evioeinsi-
em makue npuémvl OOCMUICEHUS PUMMUYHOCIU, KAK CUCMEMA PACNOL0NCEHUs
JUHUL U Y8EMOBBIX OMIMEHKOS, CONpAdceHue nyOunbl U NI0CKOCU, 4epeoosa-
HUe nponopyuil, a Makdice CMeHy HanpsijceHull u paspexcenuil. K amomy psoy
000a615eMCsL CUMMEMPUYHOCTIb KOMNO3UYUU KaK (hakmop eé ynopsaooueHHOCmu.
Csou Habniooenus ucciedosamenb NOOKPENJisem CCblIKOU HA HAYYHYIO KOHYen-
yuro pumma, npeonoxcernyio K. Kobpo u B. CmuiemuncKum, u My36IKATbHbI IKC-
nepumenm 3. Kpayse.

Knioueswie cnoga: pumm, cummempus, epems, npoCmpancmeo, IUHUs, npo-
nopyus, 2nyouna, niockoCmo.

Meuucnasa /lemcoka-Tpemoau
PUTM AK JIKOACBKHH JJOCBIJ ITPOCTOPY TA YACY. Cmammio
NPUCBAYUEHO NPOABAM PUMMIYHO20 HAYANA 8 0OPA30MBEOPUOMY MUCeymsi ) 3i-
cmasnenni 3 mysukor. Cpopmynvosana npobiema posensidacmscs na mamepia-
2 BUMBOPIB JHCUBONUCY MA CKVILHMYPU, WO CMEOPEHT NONbCbKUMU MAUCMPAMU
XX em. epynu «Pummy. Aémop eudinse maki nputiomu 00CASHeHHS. PUMMIYHOC-
mi, AK cucmema po3mileHHs JiHIll Mma KOIbOpPOBUX BIOMIHKIG, CNIGEIOHOUWEHHS
2IUOUHI MA NIOWUHU, YepP2YBAHHS NPONOPYIL, A MAKONC 3MIHY HANpy2u ma po3-
paodicenns. Jo yiei nusku 000acmvbcsi CUMEMPUYHICIbL KOMRO3uYii K haxmop it
nionopsaokosanocmi. Ceoi cnocmepedicents 00CIIOHUK NIOMBEPOICYE NOCULAHHAM
Ha HayKo8y KoHyenyito pummy, 3anpononosany K. Koopo ma B. Cmwemincokum,
i my3uunutl excnepumenm 3. Kpayse.
Knrouosi cnosa: pumm, cumempis, uac, npocmip, iiHis, nponopyis, 2iubuHa,
NIOWUHA.

Mechyslava Demska-Trembach

RHYTHM AS A HUMAN EXPERIENCE OF SPACE AND TIME. The ar-
ticle is devoted to rhythm in visual arts in comparison with music. The problem is
examined on the material of sculpture and painting works created by Polish artists
of XX century involved in the group “Rhythm”. The author outlines such ways of
reaching rhythmicity as a system of lines’ and colors’ disposition, conjugation of
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depth and plane, changes of proportions, alternations from tension to rarefication.
The symmetry of composition on the other hand becomes a factor of its order. The
author supports these observations by the scientific concept of rhythm offered by
K. Kobro, W. Strzeminski and musical experiment of Z. Krauze.

Keywords: rhythm, symmetry, time, space, line, proportion, depth, plane.

Mieczystawa Demska-Trebacz
RYTM JAKO LUDZKA PRZYGODA
7. CZASEM I PRZESTRZENIA

Czas i przestrzen rytmem uporzadkowane

»Jedno stowo [rytm] starczy za program [...] Ich stowem powinna
by¢ barwa, linia i bryta” — pisata Janina Orynzyna! o polskich plastykach
z lat dwudziestych ubieglego wieku, ktérzy norma zwierzchnia tworczo-
$ci uczynili wszechobecng w ich czasach kategorig rytmu. Ci malarze
i rzezbiarze wpisali si¢ w nurt 6wczesnych apologetow rytmu, przeko-
nanych o niezwyklej mocy tego, zwigzanego z czasem i przestrzenia,
fenomenu.

Historig rytmu znamionuje zatrata podstawowej intuicji: stopniowe za-
pominanie pierwotnego znaczenia tego pojgcia. Jako element zycia i sztu-
ki wzbudzat on ciekawos$¢ ludzi od zarania kultury srédziemnomorskie;j.
Od czasow hellenskich po dzien dzisiejszy stoimy wobec pytania: czym
jestrytm? —izmagamy si¢ z jego zagadka. Z problemem niemoznosci jed-
noznacznego okreslenia istoty tego fenomenu zmierzyt si¢ antyk grecki.
Sformutowane w czasach starozytnych teorie rytmu okazaly si¢ jednak
niezniszczalne, skoro zyja do naszych dni. Nie oznacza to, ze dzisiaj po-
wszechna jest znajomos¢ wielowiekowej tradycji mysli rytmologiczne;.
Wtajemniczeni w sens i wlasciwosci rytmu wiedza, ze bywa on postrze-
gany rozmaicie, a nawet — rzec mozna — istnieje w tej sferze zamet poje-
ciowy i definicyjny. Dla lepszego zrozumienia rzeczywistos$ci artystyczne;j
i zblizenia si¢ do prawdy o rytmie warto tym problemom poswigci¢ nieco
uwagi, a wobec polifonicznosci rozleglej refleksji teoretycznej dokonaé

Ly Orynzyna, Wystawa Stow. ,,Rytm”. 1921/22, z. 11. Cyt. za: H. Anders, Rytm. W po-
szukiwaniu stylu narodowego, Warszawa, 1972, s. 177.
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wyboru zagadnien wazkich, cho¢ niekiedy utajonych, z ktérymi stykali-
smy si¢ w muzyce, plastyce czy architekturze minionego wieku.

Przyjete w tych rozwazaniach rozumienie pojgcia rytmu nawiazuje
do najstarszego nurtu myslenia o tym fenomenie, ktérego korzenie tkwia
w klasycznej Helladzie. Prawdziwe znaczenie terminéw zdobywamy
wszak przez analizg etymologiczna. Stowo riytmos powiazat Platon z po-
rzadkiem ruchu (kineseos taksis)?. Zgodnie z ustaleniem filozofa wszel-
ki ruch posiada swdj porzadek i wlasnie ten tad jest rytmem. Jest wigc
porzadkiem jednostajny ruch drgan; ale obok jednostajnego — w wyniku
oddziatywania gry rozmaitych sit — takze ruch, ktéry przestaje by¢ jedno-
stajny, ulega wahaniom, jak na przyktad bicie serca (mowimy wowczas
nawet o jego arytmii). Rytmiczna jest przemienno$¢ dnia i nocy. Krazenie
planet, ruch galaktyk jest rowniez rytmem, ale o bardziej ztozonej struktu-
rze nieuchwytnej jednak dla nas bez pomocy specjalnych przyrzadéw.

Rytm jest ludzkim zjawiskiem, w ktorym nastgpuje zestrojenie czesci
zmystowej z rozumowa. ,,A odczucia porzadku w glosach i skokach zadna
istota zywa nie posiada. To ma tylko natura ludzka. A porzadek w ruchach
nazywa sie rytmem” — wyjasniat Platon3. Nie budzi sprzeciwu konstata-
cja, ze to ludzka percepcja ma tworzy¢ rytm. Zmysty reprezentuja odbior
dzwigku, §wiatta, obrazu, bryly; intelekt za§ wiaze si¢ ze spekulacja, ryt-
mizowaniem, rozumianym jako narzedzie do przeprowadzania estetycz-
nych, czy teoretycznych refleksji. Fenomen rytmu jest bowiem naszym
subiektywnym wrazeniem, formowanym przy pomocy organéw zmy-
stow, zaleznym od tych zmystow, ograniczonym do strefy postrzeganych
przez nas, tak zwanych $rednich miar. Jest wiec w postrzeganiu zjawisk
rytmicznych odwotanie do intelektualnych i fizjologicznych mozliwosci
cztowieka. Zbyt drobne rytmy uznamy jako nieznane. Zbyt zré6znicowane
segmenty odczytamy jako chaos, ktéry by¢ moze jest porzadkiem, ale nie
dla nas, nie dla naszych zmystow ani tez umystu. W tym miejscu nale-
zy doda¢, ze ograniczenie w porzadkowaniu ruchu, czyli rytmizowaniu,

2 70b. Platona Parstwo z dodaniem siedmiu ksiqg ,, Praw”, tham. W. Witwicki, War-
szawa 1958, s. 333-334. W oryginale greckim fragment ten brzmi: , te de tes kineseos
taksei rhytmos onoma ein” (,,porzadek ruchu nosi nazwg rytmu”), Prawa, 665A.

3 Zob. tez: Platon, Prawa (Nomoi), przektad M. Maykowska, Warszawa 1960, s. 72.

205



2. EVTERPA AND OTHER; UNION OF SOUND, WORDS, COLORS

dotyczy nie tylko muzyki, ale zjawisk, ktore rozgrywaja si¢ na ptaszczyz-
nie lub w przestrzeni.

Organizowanie rytmu i jego interpretacja jest zatem zadaniem dla od-
biorcy, bo istnieja inne, niz fizykalne wymiary rzeczywistosci rytmicznej —
ludzkie. Gdy tworzywem dla rytmu sa sylaby, gesty, ksztalty reszta staje si¢
dzietem umyshu (a moze tez intuicji). Seria fizyczna (wysoko$¢ dzwigku,
jego czas trwania, kolor czy $wiatlo) nie tworza jeszcze rytmu. Warunki ru-
chu okreslaja bowiem zarowno czynniki fizyczne, jak i subiektywne, ktore
pozwalaja nam organizowaé je w rytmy. Mozna skonstatowac, ze to we-
wnatrz nas tworzymy rytmy. Do ucha docieraja dzwigki, a w nas ,,zyje sita
rytmiczna”, bo my posiadamy zdolnos¢ do grupowania dzwickow, ktore
maja czas trwania, site, wzlot, spoczynek — czyli to wszystko co sprawia,
ze powstaje ruch. To oko chwyta barwy, linie, ksztatty, a my uktadamy
z nich meandry i arabeski, budujemy szeregi z motywow czy bryt, uktada-
my je w struktury rytmiczne lub symetryczne. Umiejetnos$ci tej nabywamy
w procesie indywidualnych do$§wiadczen z czasem i przestrzenia®.

»Rytm jest wszedzie” —

— Tak wyznaje Pius Servien i przekonuje: ”w zmaconych przestrze-
niach, ktore nas otaczaja, jedynym przewodnikami cztowieka, jedynymi
zapewniajacymi jasng orientacje sa rytmy’>. Przy takim rozumieniu rytm
urasta do rdwnie powszechnej, a zarazem tajemniczej kategorii, co prze-
strzen i czas. W rdznych ujeciach teoretycznych rytm przybiera znaczenie
o rozmaitym zakresie. Najszerszy zasieg przypisuja mu koncepcje, ktore
znajduja to zjawisko ,,wszedzie 1 zawsze, nie tylko w sferze sztuki, ale i we
wszystkich innych wytworach ludzkich, w kulturze i przyrodzie™.

W rozwazaniach o zakresie pojecia rytmu wprowadzi¢ nalezy podziat
na zjawiska zrodzone przez naturg, wystepujace w przyrodzie i wytwo-

4 Raymond Beyet zwraca uwagg, ze rytm mozna po prostu postrzegaé, ale mozna
go takze odczuwaé. Mozna poddaé si¢ sugestiom uktadow zawartych w samym dziele,
ale mozna roéwniez porzadkowaé¢ doznania zmystowe wedtug wlasnego poczucia rytmu.
R. Bayet, Essence du rythme, ,,Revue d’Esthetique” 1953, t. VI, z. 4, s. 376.

5 P. Servien, Les rythmes comme introduction physique a l’ésthétique, Paris 1930. Cyt.
za: M. Ghyka, Essai sur ler rythme, Paris 1938, s. 182.

6 Zob. S. Furmanik, Rytm-metr-sredniowka, Wroctaw 1950, s. 5.
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rzone przez czlowieka, czyli na twory natury i kultury. Przyjmujac utrwa-
lone schematy myslenia zaktadamy zatem, ze istnieje rytm pochodzenia
naturalnego i rytm ,,nienaturalny” (,,sztuczny”), ktory nalezy do kultury.
Ten drugi rodzaj rytmu jest §wiadomie powolany do zycia w sztukach
pieknych: w poezji, muzyce, tancu (tradycyjnie nazywanych ,,sztukami
ruchu”), jak i w architekturze, malarstwie, rzezbie (czyli w ,,sztukach spo-
czynku”). Od tworcy zalezy natomiast, wedlug jakiej koncepcji, w oparciu
o jakie normy, upodobania, tradycje zaprojektuje organizacje ruchu. Jest
to jego, artysty, czynno$¢ §wiadoma: tworzony dla czlowieka i przez czlo-
wieka rytm ma bowiem okreslony cel i pewna zawarto$¢ informacyjna.
Uwzglednia ponadto granice ludzkiej dostrzegalno$ci porzadku ruchu.

W kwestii zakresu rytmu poglady znawcoéw jego tajemnic sa podzie-
lone. Nie nalezy do odosobnionych stanowisko Sonnenscheina, ktéry
wprawdzie probowat dokona¢ Scistej ,,transpozycji przestrzeni na czas”,
ale w konkluzji doszedt do konstatacji, ze rytm jest ta wtasciwoscia ciagu
zdarzen zachodzacych w czasie, ktora w umysle obserwatora wywotuje
wrazenie proporcji miedzy czasami trwania réznych zdarzen badz grup
zdarzen, z jakich ten ciag si¢ sktada’.

Wielu biegltych w zagadnieniach rytmu zwraca uwage na znaczenie pe-
riodycznosci, postrzeganej jako swoiste zaburzenie ciagto$ci trwania. Nie-
zawodnie na ludzkie zmysty oddzialuje jednak to, co odcina si¢ od ,,me-
tronomicznego”, regularnie ptynacego w nas nurtu czasu, co tamie nature
trwania. Regutom tym podlegaja zaréwno rytm dzwiekowy, jak i w stopniu
zblizonym uktady wizualne, segmentujace przestrzen. Rytmem jest kazdy
ruch, ktéry polega na zmianie pewnych elementéw, na powtarzaniu jed-
nakowych lub przemiennych, cyklicznych struktur. Konwencja, wlasciwa
organizacji rytmu w nowozytnej sztuce europejskiej, zarbwno w muzyce,
jak 1 po czesci w plastyce, uwzglednia rowniez takie sposoby segmentacji
czasu i przestrzeni, ktore polegaja na budowaniu struktur hierarchicznych.
Bazuja one nie na jednosci i jednorodnosci, lecz na dualizmie sit.

7 E.-A. Sonnenschein, What is Rhythm? An essay...accompanied by an Appendix on
Experimental Syllable Measurement in which Stephen Jones and Eileen MacLeod have
co-operated, Oxford 1925, s. 7.
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Rytm w sztuce

W rozmaitych dzietach sztuki, ktore istnieja w przestrzeni i czasie
rytm jest regulowany wedlug odmiennymi zasad. Sposéb jego poznania
zalezy od tego, czy kompozycja ukazana jest w stanie zatrzymania, czy
tez moze przedstawiana w ciagtym rozwoju. Sztuki plastyczne prezentuja
nam swoje dziela w przestrzeni lub na plaszczyznie jako skonczone. Dzie-
la te, ze wzgledu na nasze mozliwosci percepcyjne jawia sig jako struktury
znieruchomiate; obecnie postrzegane, bo nie uciekaja w przeszios¢, lecz
pozostaja na naszej drodze percepcyjnej. Odbieramy te obiekty w pier-
wotnym wrazeniu jako pewna calo$¢, zanim dostrzezemy szczegoty. Za-
trzymane w jednym momencie swego bytu na ogot zezwalaja widzowi na
dowolna droge percepcji. Muzyka, sztuka chroniczna konstytuujaca sig
W nastegpstwie czasow, wymaga od stuchacza szczegolnie uwaznej pamie-
ci. Musimy bowiem zarejestrowac to, co byto ,,przed”, a nie jest ,.teraz”.
Czasowo$¢ z istoty swej oznacza nietrwaltosc, czyli stale przechodzenie
z obecnos$ci w nieobecnosé. Jednakze pomimo odmiennych sytuacji arty-
stycznych w jakich powstaje zjawisko rytmu moze on sta¢ si¢ zasada po-
rzadkujaca dzieta roznych sztuk.

W teorii architektury jest miejsce dla pojgcia rytmu, ulokowane-
go wsrdd zjawisk formalnych. Nie jest tatwo ustali¢ od kiedy termin ten
funkcjonuje i jak go nalezy rozumie¢ w kontekscie cho¢by kategorii Wi-
truwiusza, takich jak ordinatio, dispositio, eurytmia, czy symetria. Warto
natomiast uwzgledni¢ pewne konteksty, czy analogie, przydatne dla wza-
jemnego oswietlania si¢ roznych dziedzin sztuki, zwlaszcza gdy mowa jest
o percepcji zjawisk wzrokowych i stuchowych.

W rozwazaniach o rytmie nie mozna pomina¢ znanej prawidtowos¢
ludzkiej percepcji, ze przy postrzeganiu nie zachowujemy si¢ biernie, lecz
z okreslonym nastawieniem, z dyspozycja do ,,postaciowania”, z gotowy-
mi formami catosci; jestesmy niejako nastrojeni na pewne wrazenia wzro-
kowe czy stuchowe. Tg tajemnice percepcji znat Witruwiusz?®, bo dowodzit,
ze oczy bylyby obrazone widzac rzeczy, do ktérych nie sa przyzwyczajo-

8 Witruwiusz, O architekturze ksiqg dziesie¢, przektad K. Kumaniecki, opracowanie
P. Bieganski, Warszawa 1956, s. 43.
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ne, lub ktére zwyczajne chcg widzie¢ inaczej. Potwierdzit w tych stowach
ustalenie, ze miara w odbiorze rytmu jest cztowiek i w jego mozliwo$ciach
percepcyjnych szuka¢ nalezy wskazowek formalnych. Sformutowat wigc
dyrektywe dla architekta: budynek powinien by¢ uksztaltowany ,,po ludz-
ku”, powinien odpowiada¢ psychice cztowieka.

Kategoria rytmu stuzyta raz jako narzedzie do opisu zasad kompozycji
artefaktow juz istniejacych — do konkretyzacji ustalen teoretykéw zwro-
conych wstecz, jak Heinrich Wolfflin i Hugo Riemann w odniesieniu do
sztuki XVIII i XIX wieku; innym razem — pomagata zarejestrowaé po-
mysty tworcow, takich jak Le Corbusier czy Strzeminski, nastawionych
na przeobrazanie sztuki. Uzyteczny byl termin rytm, gdy ,,sznur peret”
zamieniat si¢ w migotliwy ciag, a fryz utozony z jednorodnych elementow
przypominat ,,tykanie zegara”; ulatwiat tez uporzadkowanie bardziej swo-
bodnie upostaciowanych segmentow.

Struktury oparte na nastepstwie jednorodnych grup Wolfflin zakwali-
fikowat jako metryczne, co pozostaje w zgodzie z jego koncepcja: metrum
w architekturze jest jednostajnym, miarowym powtarzaniem tego samego
motywu’. Jednakze w powszechnym rozumieniu teoretykow architektu-
ry to rytm polega na szeregowaniu form budowanych na zasadzie jedne;j
1 tej samej wytycznej 1 majacych t¢ sama wielko$¢ (chodzi wigc o tok
izometryczny). Takie pojmowanie zjawiska rytmu w przestrzeni potwier-
dza nastepujace wyjasnienie: ,,Rytm jest tym bardziej spoisty, im bardziej
jednoznacznie tacza si¢ w nim cztony jednakowe. Rytmy, ktorych cztony
nie sa jednakowe, a tylko podobne — sa swobodniej uformowane”!°, Luz-
niejszym uksztattowaniem jest zatem uktad podpor w alternacji, niz szereg
kolumn jednorodnych. Nie oznacza to, ze jest jedynie poprawnym i zale-
canym uktadem, wszak praktyka architektoniczna réznych stylow prefe-
rowata raz izometri¢, innym razem rytm swobodny. ,,Chociaz, serce nasze
bije rytmicznie, chodzimy i oddychamy rytmicznie, ale budujac rytmy nie
nasladujemy bicia serca ani rytmu oddychania, dzialamy jedynie wedtug
tych samych nakazéw, zgodnie z ktérymi, np. ziemia obiega regularnie

9 H. Wolfflin, Renaissance und Barock, Miinchen 1926. Por. tegoz: Kunstgeschichte
Griindbegriffe, Miinchen 1921.
J. Zérawski, O budowie formy architektonicznej, Warszawa 1962, s. 63.
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dookota stonca, a my chodzimy i oddychamy rytmicznie. Takze wy-
magania symetrii nie wynikaja z ukladu naszego ciata” — przekonywat
Wolfflin!!. Nalezy podzieli¢ poglad szwajcarskiego teoretyka, bo to nie
rytm naturalny, lecz ,,sztuczny” jest podstawa ksztattowania tego, co przez
cztowieka wykreowane — dzieta.

Dopracowata si¢ architektura, na podobienstwo nauki o melodii czy
nauki kompozycji, szeregu norm, ktére miaty zagwarantowac prawidto-
wa kompozycje bryty, fasady, detalu architektonicznego, czy perspek-
tywy w urbanistyce. Z dos$wiadczenia wynikto ustalenie, ze ,,elementy
rytmu tym bardziej ciaza ku sobie, daza do potaczenia si¢, zmierzaja do
podkreslenia dyscypliny rytmu, im odlegtosci migdzy nimi sa mniejsze
i im silniejsze sa ich pokrewienstwa formalne” (Zorawski). Podobnie
jak ta, ze dziatanie rytmu i symetrii tatwiej zauwazy¢ w poziomie, niz
w pionie. Z kategoria rytmu wigzane sa rowniez zasady ksztattowania
kulminacji.

Problem kulminacji formalnej w przestrzeni rozwiazywany byt roz-
maicie: jako punkt gtowny (np. koputa na budowli centralnej), jako
uktad zlozony z wielu czeéci, czy jako zamknigta przestrzen ujgta w ra-
my uksztaltowane z bryt (w przypadku placu). Do powstania kulminacji
w obiekcie architektonicznym przyczyniata si¢ czgsto zmiana postaci
rytmicznych, co nie raz uwidocznito si¢ w wyrafinowanym rytmie fasad
patacéw. Chodzito tu o uzyskanie wrazenia narastania, a moze o prze-
strzenne accelerando rytmiczne, w ktorym lubowata si¢ na przyktad ar-
chitektura baroku.

Narastanie rytmu, zwane protasis, jest tez obecne jako zasada kom-
pozycji wnetrza budowli: w $wiatyni bazylikowej od wejscia budowany
jest ruch docelowy ku ottarzowi, niekiedy wzmacniany udziatem malar-
stwa. W wigkszej skali przyspieszenie ruchu, narastanie perspektywy ku
dominancie mozna zaobserwowa¢ w uktadach urbanistycznych. Dobor
srodkéw kompozycyjnych stuzacych do uzyskania zamierzonego efektu
zazwyczaj jest wlasciwoscia stylu danej epoki. Nie bez podstaw L. Serra
napisat o architekturze renesansu, ze regulowana jest prawem eurytmii;

1y, Wolfflin, Renaissance und Barock, dz. cyt., s. 64.
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barokowa, odwrotnie, jest ozywiona kontrastem i akcentowaniem niekto-
rych elementéw, opozycja, bo ,,cztony poruszaja si¢ i daza do przewagi
jeden nad drugim”12 — czyli jak nowozytny rytm muzyczny.

Doswiadczenia z rytmem artystow XX wieku

W rozwazaniach na temat obecnos$ci kategorii rytmu w plastyce nie
sposob pominaé tych koncepcji, ktore sformutowali artys$ci u progu mi-
nionego wieku. Ustalenia nauki, ktore zawazyly na §wiadomosci czto-
wieka XX w., spotkaty si¢ z zywa reakcja malarzy i rzezbiarzy, a znala-
zty konsekwencje w ich praktyce tworczej. Aby wykreowaé nowa war-
to$¢ estetyczna artysci postuzyli si¢ kategoriami czasu i ruchu, bo one
zezwalaly na potaczenie elementu czasowego ze sztukami plastycznymi
i architektura. Skierowaty ponadto uwage ku mysleniu o wspolnocie
sztuk, dotychczas dzielonych ze wzgledu na czasowa lub przestrzenna
ich nature. Poszukiwanie elementu przestrzennego w sztukach czaso-
wych, a czasowego w przestrzennych stato si¢ nie tylko zabiegiem teore-
tycznym, ale przede wszystkim nowym doswiadczeniem artystycznym.
Wsrod prawidel porzadkujacych nowoczesna sztuke na plan pierwszy
wysuni¢to wlasnie rytm, jako srodek zaprowadzenia tadu w dziele arty-
stycznym.

Na poczatku XX wieku, jak juz wspomniano, w srodowisku pol-
skich plastykéw przyznano rytmowi szczegdlna role. Stad wywodzi si¢
nie tylko nazwa polskiej grupy artystycznej!3, ale i tytut rzezby Henryka
Kuny — Rytm (1922). Przyjmujac rytm jako dewiz¢ ksztaltowania struk-
tury dzieta sztuki, po wskazéwki metodyczne malarze i rzezbiarze zwro-
cili si¢ do muzyki, jako sztuki czasowej, ale i najbardziej autonomicznej,
wolnej od uwarunkowan pozaartystycznych. Czy rzeczywiscie szanse
rytmu, jako uniwersalnej i nowoczesnej kategorii byly az tak ogromne?

12 Cyt. za: P. Bohdziewicz, Zagadnienia formy w architekturze baroku, Lublin 1961,
s. 163.

13 Plastycy ze stowarzyszenia Rytm uznali t¢ kategori¢ za dominujacy czynnik ob-
robki tworzywa. Ich zainteresowanie problemami rytmu poniekad wiaze si¢ z bezposred-
nimi kontaktami z teoretykami rytmu na Zachodzie. Zalozyciel grupy, Wactaw Borowski,
zauroczony Isadora Duncan i jej tancem, przestudiowat teorie rytmu w sztuce w kregu
Jacquesa-Dalcroze’a.
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Mozliwosci wptywu nadawcy na przebieg percepcji rytmu w plastyce
rozwazal Etienne Sourieau!4. Byt on przekonany, ze w malarstwie istnieje
mozliwos¢ projektowania czasu kontemplacji, regulowania jej tempa czy
uktadu wyjsciowego, ktory wywotuje w odbiorcy seri¢ przewidzianych
1 nieprzewidzianych reakcji, prowokuje go do szeregu manipulacji, inicju-
je seri¢ nastepstw. Malarz moze zorganizowac¢ bieg zmystowej i intelek-
tualnej obserwacji, moze nada¢ jej okreslony rytm. Ow ,,rezyser percep-
cji” moze zasugerowaé ruch oka za pomoca ,,nacisku”, moze uczytelni¢
kompozycje¢ i forme. Istnieje analogia z dzialaniem kompozytora, ktory
ustala i wyznacza rytm, metrum, tempo, zapisuje ogédlne wskazéwki, a od
inwencji wykonawcy zalezy konkretyzacja czasowego przebiegu percep-
cji (podobnie jak przy recytacji poezji). Zamierzone z gory zrytmizowanie
toku ogladania wprowadza wymiar czasowy do konkretyzacji dziet prze-
strzennych, takich jak architektura, urbanistyka, sztuka planowania ogro-
déw. Rezyserem jest zawsze autor artystycznego projektu. W wyniku jego
dziatan rodzi si¢ forma, ktora ,,staje si¢” w konsekwencji zjawisk nastepu-
jacych po sobie, a jej ksztalt zalezy od aktywnosci i wrazliwo$ci optyczne;j
czy stuchowej odbiorcy.

Jak uporzadkowa¢ ruch na obrazie, ktory stanowi zestaw ksztaltoéw,
linii, koloréw? — Zjawiska rytmiczne w plastyce moga by¢ osiagane nie
tylko przez odpowiedni uktad linii i plam barwnych, bryt i plaszczyzn
tworzacych interwaty rytmiczne; moga tez powstawac przez szeregowa-
nie proporcji (czyli elementow formalnych), a takze przez powodowanie
napie¢ i odprezen, przyczyn i skutkow (czyli elementdéw tresci). Zawsze
jednak, gdy mowa o rytmie chodzi o zjawiska ruchowe, ktére oznaczaja
zorganizowanie i uwolnienie energii.

Szukajac praw gwarantujacych dzietu jego doskonatos$¢ konstrukcyjna
artysci spod znaku ,,Rytmu” zafascynowani mozliwosciami tego fenome-
nu, w praktyce artystycznej wiele udanych prob przeprowadzili. Jak oni
pojmowali rytmu? — Ow ,,porzadek ruchu zorganizowany przez cztowicka”
rozumieli jako cykliczny uktad, jednostajnie powtarzanych, identycznych
elementdéw; jako monotonny szyk, jaki tworzy kolumnada, ornamentalny

l4g Souriau, Time in the Plastic Arts, w: Reflection in Art, Baltimore 1958, s. 12.
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szlak, dekoracyjny fryz figuralny, czyli jako rytm metryczny. Bliskie gru-
pom artystycznych z poczatku XX wieku byto nie tylko tradycyjne mysle-
nie o rytmie, ale i nowe, wlasciwe choc¢by dla Wolfflina, ktory dowodzit, ze
nie jest malarskie (malerisch) kazde szeregowanie, miarowo$¢!>. Malarska
jest rytmicznos$¢, ktora moze by¢ seria pozornie przypadkowych ugrupo-
wan, wynikajacych z podziatu mas $wiatla i cieni. Sugeruja one ruch lub
wrazenie ruchu. Komponowanie masami §wiatla i cieni stanowi pierwszy
moment dziatania wiodacy ku rytmowi swobodnemu. Kolejnym jest roz-
luznienie regularno$ci poprzez zakomponowanie malowniczego nietadu.
W praktyce arty$ci czynili to w indywidualny sposob. Eksperymentow
rytmizowania wedtug z goéry okre§lonych przestanek nie brakowato: raz
budowano kompozycje, wykorzystujac uporzadkowany ruch motywow,
rytm linii, innym razem chodzito o gierki zestawoéw barw, a takze §wiatla,
skoro ,,w naturze $wiatla i cieni lezy mocny moment ruchu”1®,

Wyrafinowany wdzigk, szlachetny material, pickno kobiecych syl-
wet, stylizowane taneczne gesty wyrozniaja posagi Henryka Kuny, w tym
Rytm. Rzezbiarz rezygnuje z wszelkiej szkicowosci formy na rzecz tadu
kompozycyjnego (il. ). Nie ma tu miejsca dla nadmiernego uproszcze-
nie, jest natomiast optywowy kontur gtadko wypolerowanego ciata, przy
ktorym zrytmizowany fragment materii stuzy do zréwnowazenia, a moze
wydobycia kontrastu.

Na tle innych artefaktéw osobne miejsce zajmuja drzeworyty Wta-
dystawa Skoczylasa. Uporzadkowany ruch, surowa symetria, hieratyzm
gléwnej postaci staty si¢ wyrdznikiem ,,Judowych eposow” artysty: rytm
kroczacych postaci w Pochodzie zbdjnikow'?, czy w Taricu zbdjnikéw'$
potaczenie w jedno rytmu i symetrii(il. 2).

Z doswiadczen plastykow pokolenia miedzywojennego skorzystali
ich nastepcy. Nalezy do nich zafascynowana ruchem (zwlaszcza w tancu)
Maria Jarema. Artystka ta po$wiecita wielu uwagi zagadnieniu rytmu!®.

IS5y, Wolfflin, Renaissance und Barock, dz. cyt., s. 24.

16 H. wolfflin, Kunstgeschichte Griindbegriffe, dz. cyt., s. 30.

17W. Skoczylas, Pochéd zbéjnikéw, 1929, drzeworyt.

13y, Skoczylas, Taniec zbojnikow, 1919, drzeworyt.

19 Zob. Maria Jarema, Rysm VII, 1958, Filory XIII, 1975 i Filtry XX, 1956.
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Plaszczyzng jej obrazdéw wypelniaty motywy tanczacych sylwet, ktore ukta-
daty si¢ w polirytmiczne ciagi. To wlasnie przeswity i1 delikatnie potozo-
ny kolor uwidaczniaja przenikajace i naktadajace si¢ rytmy balansujacych
postaci-cieni, ulozonych w swoistym kolorystycznym kanonie, trudnym
do rozpoznania jako cato$¢, chociaz sprawiajacych wrazenie zmiennosci,
migotania czyli ruchu. Oparte na grze plam cykle Rytmow, Filtrow, a takze
pojedyncze kompozycje z lat piecdziesiatych reguty tej swoistej kinetyki
zachowuja. Z kompozycji o zawitych ksztattach, niby ludzkich sylwetek,
emanuja polprzezroczyste oranze, zolcienie, brazy, swiatlo i uktadaja sie¢
w skomplikowane, mocno zréznicowane figury rytmiczne.

Sa tez przyktady zastosowania rytmu dla lepszego wyeksponowania
tresci kompozycji plastycznej. Tym Srodkiem formalnym chetnie poshu-
guja si¢ autorzy obiektoéw medalierskich czy plakatéw o tematyce sporto-
wej, gdy problem uporzadkowanego ruchu staje si¢ gtéwnym sktadnikiem
kompozycyjnym.

W refleksjach o rytmie nalezy cho¢ wspomnie¢ o teoretycznych wi-
zjach Katarzyny Kobro i Wiadystawa Strzeminskiego. Artys$ci ci opraco-
wali koncepcje ,,rytmu czasoprzestrzennego” rzezby i architektury, a takze
dokonali prob jej przektadu na praktyke artystyczna. W mysl ich koncepcji
bryla ,,unistyczna” powinna stanowi¢ kompozycje przestrzeni $cisle z nia
powiazana; ona nie ma wilasnej formy, lecz przybiera ksztaltt przestrzeni.
Powtarzalno$¢ ksztattow w przestrzeni narzuca koniecznos$¢ okreslenia
,Iytmu czasoprzestrzennego”, opartego na przyjetym ,,prawie modutu ma-
tematycznego”. Wzoér ten wyznacza wszystkie wymierne stosunki miedzy
formami geometrycznymi. Funkcja bryly architektonicznej czy rzezby
jest ponadto organizowanie w przestrzeni ruchow czlowieka, odpowia-
dajacych jego ludzkiej perspektywie czasu. Niezbedne jest zapewnienie
synchronizacji ludzkiego czasu i przestrzeni, aby idea ruchu znalazla pra-
widlowy wyraz plastyczny w postaci rownowagi statej. To zadanie artysci
powierzyli rytmowi.

Eksperymenty z rytmem w ekstremalnych sytuacjach percepcyjnych
wielokrotnie podejmowata zaré6wno plastyka, jak i muzyka. W tym miej-
scu warto odwotac si¢ raz jeszcze do koncepcje unizmu Wtadystawa Strze-
minskiego, tym razem w odniesieniu do malarstwa. Dazeniem artysty byto
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zintegrowanie tego co jest w ramach malowidta, z tym co poza ramami.
W tym celu artysta pokrywat ptaszczyzng ptotna siatka identycznych ele-
mentoéw, aby zagwarantowac rownomierno$¢ przestrzeni kompozycji i tej,
ktora obraz otacza. W efekcie powierzchnia ptoétna zamienia si¢ w feno-
men przestrzenno-wzrokowy, realizujacy jednos¢ formy i koloru, lecz bez
mozliwosci jednoznacznego uporzadkowania ruchu.

Plastyczny eksperyment unistyczny zostal przeniesiony do muzy-
ki. Uczynit to kompozytor, Zygmunt Krauze, migdzy innymi w Utworze
na orkiestre nr. 2 (1970)20. Aby uzyska¢ kontrast miedzy muzyka i ci-
sza autor podzielit utwoér na siedem sekcji minutowych, miedzy ktérymi
sa 10—-14 sekundowe przerwy. Kompozycja Krauzego odbierana jest jako
trwanie, w ktorym czas zostaje zawieszony, zatrzymany, moze uniewaz-
niony. Powstaje szczegdlna relacja muzyki i czasu, bo w tych dziataniach
na dzwickach zabraklto akcji muzycznej. Czas wydaje si¢ towarzyszyc
muzyce, tak mocno jest z nia zespolony, analogicznie jak ptaszczyzna ob-
razu z jego otoczeniem poza rama w kompozycjach unistycznych Strze-
minskiego. Muzyka Krauzego, bez rozwoju, stojaca, jakby bez poczatku
1 konca, zamienia si¢ w pulsujaca magme. Rodzi ona medytacje, ale nie
daje mozliwosci, aby ja uporzadkowaé, zrytmizowaé, skoro ruch jakby
w niej zamart... | tylko cisza, przerwa — nazbyt dtuga — dzieli czas, ale
nie porzadkuje go w rytmy. Nalezy przypomnie¢, ze wiasnie jednostajnosc
powtérzen jednostek czasowych, niekiedy nawet wyrazistych i jednorod-
nych postaci, moze spowodowac niejednoznaczna percepcje rytmu: moze
zamienic¢ te uktady w odwracalne lub wieloznaczne.

Istote przezwyciezania czasu, jako skutek specyficznego oddziatywa-
nia jednorodnych postaci rytmicznych przedstawit Henri Bergson. Zda-
niem filozofa powtarzajace si¢ postacie rytmiczne zawieszaja normalne,
ludzkie odczucie czasu, doprowadzajac na przyktad do pierwotnych reakeji
jak kotysanie, ktore zwykle daje wrazenie bezruchu. Wielokrotne nawroty
rytméw moga widza i stuchacza wprowadzi¢ w trans, w szczegdlny rodzaj
hipnozy. Tymi ustaleniami Bergson wsparl posrednio potoczne przeko-
nanie, ze rytm moze zaistnie¢ przede wszystkim tam, gdzie ma miejsce

20 7Zob. K. Tarnawska-Kaczorowska, Zygmunt Krauze. Migdzy intelektem, fantazja,
powinnoscia i zabawa, Warszawa 2001.
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dialektyczne starcie czynnika ruchu, rozwoju, postgpowania naprzdd, czy-
li elementu aktywnego, z czynnikiem bezruchu, spoczynku, zatrzymania
czyli elementu pasywnego.

kokok

Liczne doswiadczenia artystow z rytmem, potwierdzaja niezmienna
prawde, ze rytm ma moc ukonstytuowania naszych fundamentow, za-
wartych w doswiadczaniu czasoprzestrzeni. Sledzac natomiast rozwoj
refleksji nad sztuka europejska konstatujemy, ze wszystkie jej dziedziny
podlegaly prawom tego samego rytmu. Ow rytm, jeden tylko rytm, mogt
rownoczesnie nada¢ forme réznym tworzywom, nie tylko dzwigkom, sto-
wom i gestom. Okazal si¢ on kategoria otwarta, ktéra daje si¢ okresli¢ nie
inaczej, jak przez wielokro¢ powtarzane ludzkie przygody z czasem i prze-
strzenia.

1. 1. Henryk Kuna, Rytm, rzezba, 1923, Warszawa, Park Skaryszewski,
fot. P. Tregbacz.

216



1. 2. Whadystaw Skoczylas, Taniec zbojnikow, 1921, drzeworyt.
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