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Przedmowa

Pod koniec marca 2015 roku zakonczytam cykl rozméw z Profesorem Pawtem
Taranczewskim. Nasze spotkania odbywaty si¢ w prywatnej pracowni Profeso-
ra. Pytatam o sprawy niekoniecznie bezposrednio zwigzane ze sztuka, jednak
takie, ktore — jak si¢ zdaje — wywarly istotny wptyw na jego malarstwo oraz
mysl o nim, a takze okazaty si¢ bardzo znaczace dla jego postawy zyciowe].
Opowiadat mi o rzeczach waznych i o drobiazgach — zmieszanych we wspo-
mnieniach. Interesowato mnie, co wptynelo na jego koncepcje sztuki i filozofie,
a przede wszystkim — samo malarstwo. Z rozmowy wylaniat si¢ powoli zestaw
retrospekcji 1 obrazow. Zbierajac je, zachowatam form¢ wywiadu, nastepnie
uzupehitam jego tre$¢ o opracowanie naukowe w postaci cytatow i przypisow,
ktore pozwolg Czytelnikowi odnalez¢ zrodta naszych inspiracji w literaturze
filozoficznej. Z rozmowy wylaniajg si¢ trzy gtowne wptywy, ktére oddziatywaty
na Profesora: dom ojca chrzestnego — Jerzego Struszkiewicza, dom rodzinny,
a w nim ojciec Wactaw, wreszcie Whadystaw Strozewski i filozofia.

Podzigkowania za dostep do prac malarskich Profesora Pawla Taranczew-
skiego kieruje w strone pracownikow Galerii i Domu Aukcyjnego ,,Nautilus”
z Krakowa oraz Pani Marty Taranczewskiej, ktorej udato si¢ skatalogowac
niemal wszystkie prace Profesora. Pani Marta jest niezastgpiona skarbnica
wiedzy dotyczacej biografii artystycznej meza.

Serdeczne podzigkowania sktadam recenzentom naukowym ksigzki, Pro-
fesorowi Wtadystawowi Strézewskiemu oraz Profesorowi Wlodzimierzowi
Szymanskiemu. Publikacja nie ukazataby si¢ bez pomocy Profesor Marty Ku-
delskiej, dzieki ktorej moge zajmowac si¢ w zyciu rzeczami, ktore uwazam za
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wazne i1 pickne. Ksigzka zawdzigcza swoj ostateczny ksztatt Panu Marcinowi
Lubeckiemu i Pani Katarzynie Migdat.

Publikacja zostala sfinansowana ze $rodkow Katedry Porownawczych
Studiéw Cywilizacji Uniwersytetu Jagiellonskiego oraz Wydziatu Filozoficz-
nego Akademii Ignatianum w Krakowie.

Ojcem Pawtla Taranczewskiego byt znany artysta malarz Wactaw Taranczew-
ski', ale to nie tylko on odstonit przed synem malarstwo i sztuke. Pawel urodzit
sie w 1940 roku w Krakowie. Miejsce narodzin byto wlasciwie przypadkowe,
gdyz jego matka, Wanda z Hryniewieckich Taranczewska (1902—1958), ucie-
kajac z Poznania przed wojskami niemieckimi, wlasnie tutaj znalazta schro-
nienie. Tutaczke brzemiennej Wandy 1 innych cztonkoéw rodziny — przez War-
szawe, Drybus koto Zyrardowa — powrét do Poznania i ostateczng ucieczke do
Krakowa opisata jej matka Zofia z Buynowskich Hryniewiecka (1879-1954)
w Pamietniku, ktory znajduje si¢ w archiwach rodzinnych. Dlaczego uciekli
do Krakowa? Bo tu mieszkata siostra Zofii Hryniewieckiej, Maria z Buynow-
skich Struszkiewiczowa (1884—1954), zwana Maryla. Mezem Marii byt Jerzy
Struszkiewicz®. Ich dom byt stabilny i w miare zamozny. Struszkiewicz byt
nie tylko inzynierem, ale i artysta. Malarstwa uczyt si¢ w Paryzu — zachowat
sie jego szkicownik z czasow studiow w Académie Julian ze Swietnymi stu-
diami aktow i postaci (obecnie znajduje si¢ on w Muzeum Akademii Sztuk
Picknych w Krakowie). Jego mieszkanie pelne byto obrazéw i rysunkow,
albumow 1 ksigzek — biblioteka byta ogromna. Mieszkali przy ulicy Studenc-
kiej 17, gdzie wuj Jerzy nadbudowatl dwa najwyzsze pietra kamienicy dla
swojej rodziny. Na nizszym z nich ciocia Maryla prowadzita pensjonat. Pigtra
owe gospodarz nadbudowat na przetomie lat dwudziestych i trzydziestych

! Wactaw Taranczewski (1903-1987), polski malarz zwiazany z nurtem koloryzmu,
w latach 1948-1970 profesor malarstwa sztalugowego i dekoracyjnego w krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych, autor wielu cykli malarskich i polichromii ko$cielnych.

2 Jerzy Struszkiewicz (1883-1948), krakowski architekt, profesor i pierwszy dziekan
Wydziatu Architektury najpierw przy Akademii Gorniczo-Hutniczej w Krakowie, potem na
Politechnice Krakowskie;j.
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ubieglego wieku. Jego projektu jest takze Klinika Ginekologiczna przy ulicy
Kopernika w Krakowie (notabene Pawet w niej si¢ urodzit). Po pierwszej woj-
nie $wiatowej Struszkiewicz zwigzal si¢ artystycznie z modernizmem, ktérego
wyrazem moze by¢ zaprojektowany wraz z Maksymilianem Burstinem bu-
dynek Towarzystwa Ubezpieczeniowego ,,Feniks” przy ulicy Basztowej 15
w Krakowie — dom, w ktérym Pawel Taranczewski mieszka dzi$ z zong Martg.
Struszkiewicz nalezal do tak zwanego drugiego rzutu krakowskiej szkoly ar-
chitektury, przyjaznit si¢ takze z artystami.

Pensjonat 1 mieszczace si¢ nad nim mieszkanie Struszkiewiczow byty od-
dzielone od dolnej czgsci kamienicy metalowymi drzwiami i oszklong §ciang
biegngcg wzdtuz balustrady schoddw, co sprawito, ze ta czes$¢ klatki scho-
dowej stala si¢ przestrzenig prywatna. Na jej Scianach wisialy stare, pigknie
oprawne sztychy. Pawel zapamigtatl portrety jakich$ polskich dostojnikow,
wiadcow i1 konny portret z podpisem ,,Generat Jan Skrzynecki”. W miesz-
kaniu wszystko dla niego byto ,,stare” — wszystkie niemal przedmioty robily
wrazenie: wiszaca w salonie karabela, podrézna sekretera petna tajemniczych
skrytek otwierajacych si¢ za naci$nieciem ukrytej §rubki, rysunek fragmentu
portalu w Chartres autorstwa Stanistawa Wyspianskiego, mate Wnetrze Olgi
Boznanskiej®, litografia Stanistawa Kamockiego*: Maly Rynek z kosciotem
$w. Barbary, niewielka grafika przedstawiajacg Jacka Malczewskiego® z de-
dykacjg dla pana domu, karykatura tegoz a la Kazimierz Sichulski, duzy
obraz rodzajowy ze szkoly monachijskiej: Chlopka przy piecu kuchennym
obierajgca ziemniaki, portret ciotki Katarzyny ,,przez Weissa malowany”, tak-
ze inne obrazy 1 miniatury nieznanych autoréw. Pono¢ roczny Pawetek darzyt
szczegoOlng sympatig sylwetke cesarzowej Marii Teresy — brat jg za wizerunek
Matki Bozej i nazywatl Bozig.

W oszklonej serwantce spoczywala japonska porcelana stolowa, w szu-
fladzie srebrny herbowy serwis na dwanascie osdb. Na komodach i szafkach,
takze na podlodze, staty porcelanowe wazy na kwiaty. W hallu §ciang wy-
pelniat secesyjny wieszak na ptaszcze i1 kapelusze, porcelanowy pojemnik na
laski i parasole, na $cianach wisiaty rogi mysliwskie — przypominajace rog
Wojskiego — a na kamiennej potce nad kaloryferem stat telefon pamigtajacy
czasy Franciszka Jozefa.

3 Olga Boznanska (1865—1940), polska malarka okresu modernizmu zwigzana ze szkola
monachijska, szczegélnie znana z portretow, pracowata w Paryzu, Monachium, Krakowie.

4 Stanistaw Kamocki (1875-1944), polski malarz pejzazysta, profesor krakowskiej ASP.

5 Jacek Malczewski (1854-1929), polski malarz, przedstawiciel symbolizmu, uczen
Jana Matejki, wspotzatozyciel Towarzystwa Artystow Polskich ,,Sztuka” (wraz z Teodorem
Axentowiczem, Jozefem Mehofferem i Stanistawem Wyspianskim).
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Ogromna biblioteka StruszkiewiczoOw miala zapewne wplyw na wybor
zawodu przez ich corke Katarzyneg, ktora poswiecita si¢ introligatorstwu:
konserwacji i oprawie starodrukow. Po wojnie pracowala u Roberta Jahody
(1862-1947). O tym, ze Kasia dziatata w ruchu oporu, Pawet dowiedziat si¢ ze
wspomnien Wiadystawa Bartoszewskiego®. Zardéwno ona, jak i jej kuzynka,
Eleonora ,,Ela” Herdegen (1913-2003), ktora jako chemiczka produkowata
w Warszawie bomby, na temat swej dziatalno$ci okupacyjnej milczaty.

Pierwsze dwa lata zycia spedzit Pawel u Struszkiewiczow, w otoczeniu
sztuki — z jej obecnosci nie mogt sobie woéwczas zdawac sprawy, a jednak na
niego oddziatywata. Naturalnie wszystkie te rzeczy, meble, obrazy i bibeloty
nie byly tak wiekowe, jak sadzit. Dla dziecka wszystko to byto odwieczne,
siegato czas6w niepamietnych. Na pierwsze, mgliste wspomnienia z dziecin-
stwa naktadajg si¢ obrazy pdzniejsze, powojenne, uzupetniane o szczegdty
widziane juz z perspektywy dojrzalego obserwatora. Dlaczego to mieszka-
nie byto tak wazne dla Pawla? Jego nienaruszone pietnem wojny wnetrze
oraz zyjace w nim ,,odwieczne” osoby tworzyty aur¢ zakorzenienia, trwato$ci
1 stabilno$ci zycia rodzinnego. Aur¢ czgsciowo zhudng, bo przeciez wiekszo$¢
mieszkancow to byli uciekinierzy.

Pawet odwiedzat mieszkanie przy Studenckiej po wojnie, od poczatku lat
piecdziesigtych, gdy zamieszkat w Krakowie na state — ojciec jego zostat po-
wotany na Katedr¢ Malarstwa Monumentalnego w krakowskiej ASP i w 1950
roku sprowadzit z Poznania rodzing. Pawta fascynowata aura ,,odwiecznosci”
mieszkania: drewniane belkowanie stropu salonu i biblioteki, meble, bibeloty,
grafiki, obrazy, takze wyposazenie kuchni z ogromnym piecem kuchennym na
wegiel, stojacym pod rownie duzym, zajmujacym wickszg cze$¢ pomieszcze-
nia okapem. A piec musiat by¢ duzy, bo stuzyt do przygotowywania positkow
dla wielu stotownikdéw — mieszkancow pensjonatu oraz rodziny przygarnigtej
przez Struszkiewiczoéw na czas wojny.

W kuchni krélowata gospodyni, prawa r¢ka cioci Maryli, Paulina Bie-
da, a wlasciwie dla wszystkich po prostu Naniunia. Niska, drobna, trzymata
mocng reka cate gospodarstwo i wszystkich domownikéw, poczawszy od
najstarszych, do pojawiajacych si¢ co pewien czas najmtodszych, jak Pawel,
a pozniej corki Kasi po mezu Mazurkiewiczowe.

Na czas wojny Struszkiewiczowie przygarn¢li nie tylko Wand¢ Taran-
czewska z synkiem, ale takze licznych krewnych, ktorych zawirowania wojny
pozbawity wlasnych domoéw, mieszkan, a czgsto catego dobytku. Mieszkancy
tego przedziwnego domu, ktory miat by¢ ich przejsSciowym przystankiem,

® W. Bartoszewski, Zycie trudne, lecz nie nudne, Krakéw 2010, s. 170.
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w wigkszosci pozostali w nim do $mierci — do przedwojnia nie byto powrotu,
a w nowym systemie wlasne mieszkanie bylo nicosiggalne. Dom Struszkie-
wiczow zaludnil si¢ rodzinami zwigzanymi pokrewienstwem, lecz nie mozna
byto tego nazwaé ,.komunatka”. Kazda z rodzin zajmowata jeden pokdj, za-
gospodarowujac jednoczesnie pewng czes$¢ przestrzeni wspdlnej mieszkania.
Kazda, majac gosposi¢, prowadzita wtasng kuchni¢, kazda emanowata nie-
powtarzalng atmosferg. Wszystkie pokoje stanowity odrgbne $wiaty, a Pawet
lubit si¢ w nie zaglebia¢. Na Studencka zjechali z catym dobytkiem Herde-
genowie: Irena siostra Maryli z mezem Ferdynandem’ i wnukiem Leszkiem?®.
Zachowala si¢ fotografia z sierpnia 1941 roku: na balkonie stoi Leszek, przed
nim Naniunia trzyma na r¢ku Pawla, obok stoi Kasia Struszkiewiczowna.

Po wojnie mtody Herdegen, pozniejszy aktor i poeta, przez jaki$ czas
przyjaznit si¢ ze Stawomirem Mrozkiem. Leszka, dom przy Studenckiej 17
1 jego atmosfere wspomina dramatopisarz w Baltazarze, a w opowiadaniu
Nos relacjonuje zwigzang z przyjacielem scene, w ktorej grupa uczniéw
dreczy zydowskiego chtopca o fikcyjnym nazwisku Cwibelsztein. Ktérego$
dnia

[...] wszedt do klasy kolega, ktorego nazwisko pami¢tam i wymieni¢. Nazywat si¢ Le-
szek Herdegen. Wysoki blondyn o urodzie wymarzonej przez niemieckich teoretykow
ras, brat udzial w powstaniu warszawskim, siedziat w wigzieniach niemieckich i z nich
uciekal, miat ojca na Zachodzie, psa i pigkng narzeczona, nosit kurtki z amerykanskie-
go demobilu, palil papierosy, jezdzit na rowerze i méwit autentycznym i doniostym
barytonem. [...] Byt ,,sw0j”, najbardziej ,,sw0j”, jak tylko by¢ mozna. Zobaczywszy
co si¢ dzieje, Leszek zbladl, a potem zaczat krzyczeé. [...] Obrzucal oprawcow Cwi-
belszteina najgrubszymi przeklenstwami i wyzwiskami, ale co dziwniejsze, réwniez
i stowami takimi jak: nikczemno$¢, podtos¢, hanba, wstyd. Nikt mu si¢ nie przeciw-
stawil, nie opieral, nie probowat nawet protestowac'g.

Leszek skonczyt szkote aktorska, gral w teatrze i filmie. Starszy o jedena-
Scie lat kuzyn oraz Stawomir Mrozek, ktorego Pawet z nim widywat i — by-
wato — dostepowat zaszczytu zamienienia z autorem Postepowca'® kilku stow,
imponowali mu — byli to artysci!

7 Trena z Buynowskich (1881-1963) i Ferdynand (?—1954) Herdegenowie.

8 Leszek Herdegen (1929-1980), polski pisarz i aktor filmowy, uczestnik powstania
warszawskiego.

% S. Mrozek, Nos, [w:] idem, Tango z samym sobg, Warszawa 2009, s. 116.

10 postepowiec — rubryka satyryczna w czasopismach autorstwa Stawomira Mrozka,
takze wydania ksigzkowe zebranych tekstow.
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Pawel zapamietal swoja cioteczng prababke Zofiec Rupprechtowa!!, kto-
ra zabawiala go karcianymi figlami. Po upadku powstania warszawskiego
w mieszkaniu przy Studenckiej pojawita si¢ Eleonora ,,Ela” Herdegen, ciot-
ka Leszka, ktérg za udziat w powstaniu odznaczono Krzyzem Walecznych.
Mieszkata w nim przez wiele lat. W najmniejszym, bardzo waskim pokoju
mieszkata samotna ciocia Lila, czyli Maria Chorobska (1897-1977), osoba
otoczona aurg pewnej tajemniczosci — do wybuchu wojny byta sekretarkg
przy ambasadorze RP w Berlinie (na ten temat raczej milczata), znata biegle
francuski i angielski, nie méwigc o niemieckim (przed pierwszg wojng ukon-
czyta zenska szkote zakonng w Austrii), w ktorym to jezyku po wojnie nie
wypowiedziata ani jednego stowa. Po 1945 roku gosciem w mieszkaniu przy
ulicy Swierczewskiego, pozniejszej ulicy Studenckiej, bywal jej brat Jerzy
Chorobski (1902—1986), tworca polskiej neurochirurgii, doktor honoris cau-
sa Uniwersytetu McGill w Montrealu i Akademii Medycznej w Warszawie.
Wuyj byt tez kawalerem orderu Virtuti Militari za rok 1939 i kilku odznaczen
powstanczych. Pawet opowiada, jak w warszawskim mieszkaniu przy uli-
cy Czerwonego Krzyza, w gabinecie wuja, wpatrywat si¢ w jego fotografie
w towarzystwie $wiatowych staw medycyny, zwlaszcza na zdjecie, na ktorym
koledze wuja — w todze profesorskiej i birecie — angielska gwardia krolewska
oddaje honory wojskowe, i dodaje z zalem: ,,Polska tak nie szanuje swoich
uczonych, a nawet — ustami niektorych politykéw — nimi pomiata”. Podziw
dla wuja wezes$nie wzbudzit w Pawle kult nauki 1 madroéci. Byt on dlan nie-
watpliwym autorytetem.

Pawel urodzit si¢ w styczniu 1940 roku w Klinice Ginekologicznej przy
ulicy Kopernika w Krakowie, zaprojektowanej przez ojca chrzestnego. Porod
byt bardzo ryzykowny, gdyz matka Pawta od dziecinstwa powaznie chorowata
na serce. Komplikacje po cesarskim cieciu wydtuzyly czas pobytu matki
i syna w szpitalu do kwietnia. Rezim szpitalny, jak na owe czasy zrozumialy,
dla matego czlowieka byt okrutny. Gdyby po porodzie wrocit z matkg do
domu, bylby z nig caly czas. Matka mowila Pawlowi, ze zapewne te pierwsze
roztaki wytworzyly u niego konieczno$¢ nieustannej jej obecno$ci. On sam
pamigta, jak kurczowo trzymatl si¢ matki oraz to, ze stale musiata by¢ w zasig-
gu jego wzroku. Bat si¢ panicznie, gdy odchodzita, nawet do drugiego pokoju.
Ten lgk pamigta do dzis. Mowiono w domu, ze wytworzyta si¢ miedzy nimi
»hiewidzialna pgpowina” — uprzedzat jej dziatania, zgadywal mysli, wiedziat,
co matka czuje. Przezycia dziecka moze i wptynety na formowanie si¢ tej sfe-
ry wrazliwosci, na pewno jednak przez pierwsze pi¢é lat zycia matka byta dla

1 Zofia ze Skarbek Borowskich Rupprechtowa, siostra Eleonory Budzisz-Buynowskie;.



Fot. 1. Wanda z Hryniewieckich Taranczewska

Wszystkie zaprezentowane w Przedmowie fotografie
pochodzg z archiwum rodzinnego prof. Pawta Taranczewskiego.



Fot. 2. Maria z Buynowskich Jerzowa Struszkiewiczowa, 1909



Fot. 3. Jerzy Struszkiewicz, 1909



Fot. 4. Maria z Buynowskich Jerzowa Struszkiewiczowa



Fot. 5. Jerzy Struszkiewicz z corka Katarzyna, Zakopane 1938



Fot. 6. Od lewej: Leszek Herdegen, Paulina Bieda, Pawet Taranczewski,
Katarzyna Struszkiewiczéwna, 1941



Fot. 7. Waclaw Taranczewski, 1965



Fot. 8. Marta i Pawel Taranczewscy z Eugenig Uminska, 1964



Fot. 9. Marta Taranczewska, z domu Tarnowska-Uminska, 1963



Fot. 10. Eugenia Uminska, 1970
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Pawta catym $§wiatem. Ojca z nimi nie byto. Zostalt w Poznaniu. Wytworzona
dziecigca bliskos$¢ przetozyta si¢ pdzniej na obopdlne zaufanie. Matka byta
przepetniona stodycza i twarda zarazem.

Relacje miedzy rodzicami Pawta byly trudne, a powody po temu rdzne...
Poznali si¢ i pobrali w Poznaniu w 1937 roku. Wactaw, ol$niony urodg i po-
stacig Wandy, doprowadzit do §lubu w ciggu trzech miesi¢cy. Wanda byta za-
wodowga nauczycielkg. Pracowata jako nauczyciel prywatny i krotko w szkole
siostr Sacré Coeur, z ktorej musiata zrezygnowac ze wzgledu na zly stan zdro-
wia. Od dawna chorowata na serce — byty to powiktania po przebytej w dzie-
cinstwie anginie, objawiajgce si¢ niedomykaniem zastawek serca. W chwili
$lubu ta trzydziestopiecioletnia kobieta byta juz rencistka. Niespetna dwa lata
pozniej wybuchta druga wojna $Swiatowa. Byli wtedy mtodym malzenstwem.
Kroétko doswiadczali radosnych poczatkow zwigzku. Wojna rozdzielita mat-
zonkow 1 sprawita, ze nie mieli czasu dobrze si¢ pozna¢ — Wactaw zostat
w Poznaniu, by opiekowa¢ si¢ swymi rodzicami, staruszkami. W miescie tym,
nalezacym do Reichu, okupacja byla bardziej ucigzliwa niz w Generalnym
Gubernatorstwie. Wanda, jak wiemy, trafita do Krakowa, a potem do Roz-
wadowa koto Stalowej Woli i do wsi Iwkowa koto Brzeska, gdzie ja i syna
zastat koniec wojny. Ojciec 1 syn poznali si¢ w czerwcu 1945 roku. Pawet
miat ponad pie¢ lat, Wactaw i Wanda ponownie spotkali si¢ po wielu latach.
Wrécili do Poznania i — jak mawia Pawel — ,jako$ to szto”. Mieszkali ,,przy
Rybakach”, w dawnym matym mieszkaniu dziadkéw Taranczewskich, potem
w odzyskanym z trudem przedwojennym mieszkaniu przy ulicy Sienkiewicza
21. Mieszkanie z konca lat trzydziestych, na trzecim pietrze, byto wygodne,
duze i jasne, z wymarzong pracownig malarska dla Wactawa. Tam przeniosta
si¢ cala rodzina. Tu udato si¢ stworzy¢ atmosfere artystyczng. W domu goscili
arty$ci — poznanscy przedwojenni koledzy, przyjaciele ojca, ale i kolezanki
matki, uciekinierzy z Warszawy po powstaniu. Czestym gosciem byt Zdzistaw
Kepinski, historyk sztuki, autor najlepszego jak dotad tekstu o Wactawie Ta-
ranczewskim, a takze waznych publikacji o impresjonizmie, dyrektor Muzeum
Narodowego, do ktorego Pawel czgsto zachodzil, ogladajac z zachwytem
galeri¢ malarstwa holenderskiego.

Piecioletni okres 1945-1950, gdy Wactaw Taranczewski objal posade dy-
rektora Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Poznaniu, byt peten napiec.
Nadchodzacy socrealizm wptywat na atmosferg na uczelni i w srodowiskach
artystycznych. Dyskusje na temat nowej, upolitycznionej formy sztuki trwaty
w szkole, w domu i w kawiarni. Pawel pamieta zazarte dyskusje, w ktorych
padato stowo ,,socrealizm”. Wactaw bojkotowat go, ale na jednej ze zbioro-
wych wystaw, przymuszony, pokazat realistyczny portret syna Pawta. Podczas
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trwajacej inwazji socrealizmu Radio Wolna Europa podato, ze ,.tylko Taran-
czewski wysoko trzyma sztandar sztuki polskiej”. Matka powtdrzyta Pawtowi
te stowa z duma, cho¢ ich konsekwencje w czasach stalinowskich mogtly by¢
dla meza niebezpieczne.

W opowiadaniu Pawla przewijajg si¢ wspomnienia wczesnego obcowania
z malarstwem. Na $cianach mieszkania przy ulicy Sienkiewicza wisiaty nie
tylko obrazy ojca, ale takze obrazy pedzla Tytusa Czyzewskiego: portret czy-
tajacej Magdaleny Potworowskiej (,,Magi”), portret syna Piotra Potworow-
skiego (,,Gugi”) z misiem na kolanach. Wisialy tez trzy zdeponowane u ojca
,holendry” — pejzaze, po ktorych Pawet wedrowat mys$lami.

Wspotzycie w domu z ojcem malarzem formowato syna niekiedy zaska-
kujaco. Pod koniec lat czterdziestych Wactaw malowat obraz, catg postac,
chyba $wigtego Antoniego, realizujac zlecenie koscielne. Do pracowni wpadt
ktory$ ze znajomych malarzy i ojciec — chcge by¢ moze zabawi¢ goscia —
wreczyt Pawtowi palete 1 pedzel, zachecajac do potozenia kilku plam w dole
ptétna, na sukni §wigtego. Pawel wspomina, Ze pierwsze intuicyjne pociagnig-
cia wypadty trafnie, szybko jednak zaczat plamy ,,zagniata¢” i przestraszony,
ze obraz zepsul, oddal ojcu palete. Ten odebrat jg bez stowa, jednak plam,
ktoére potozyt syn, nie usungl. Pawet miat wtedy nieco mniej niz dziesie¢ lat.

Innym razem ojciec projektowat scenografi¢ do przedstawienia Carmen
w Operze Poznanskiej. Pawet pamieta makiety kolejnych fragmentow utworu
rozstawione w pracowni ojca. Fascynowal go zminiaturyzowany, sztuczny
$wiat teatru. W jednej ze scen ojciec pozwolil mu przyklei¢ do jakiego$ stupa
malenka choragiewke, ktorej pozniej nie usunal. Jak wazna byta dla Pawta
ojcowska akceptacja, Swiadczy fakt, iz to btahe wydarzenie pamigta do dzis.
Niedawno okazato si¢, ze Wactaw Taranczewski wzigt tez udziat w konkursie
na dekoracje i1 kostiumy do baletu Swantewit Piotra Perkowskiego. Projekty
pokazano ostatnio na krakowskiej wystawie ,,Swiat opery”.

Powojenne relacje ojca i matki Pawta byty trudne. Czas wojny odcisnat
na obojgu swe pi¢tno. Wactaw w czasie wojny pochowal oboje rodzicow.
Musiat walczy¢ o utrzymanie siebie i trojga dzieci swojej siostry zagazowanej
w obozie. Byt udreczony.

Przejécia wojenne pogorszyly stan zdrowia Wandy i jej choroba stata si¢
dla Wactawa duzym ci¢zarem. Po krétkim okresie poprawy, pod koniec lat
czterdziestych przyszto pogorszenie. Matka Pawla znalazta si¢ w Szpitalu
Przemienienia Panskiego nalezacym do siostr Szarytek. Wactaw, wdziecz-
ny za opiek¢ nad zong, namalowat siostrom obraz ottarzowy, ktory mozna
zatytutowaé ,,Rozestanie szarytek”. Obraz ten nadal znajduje si¢ w koScie-
le klasztornym. Po wyj$ciu ze szpitala Wanda nie wrocita juz do zdrowia.
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Choroba poglebiata sig, zadajac jej okrutne cierpienia. Zmarta w 1958 roku
w Krakowie.

Pod koniec lat czterdziestych ojciec Pawla zostal powotany do Krakowa.
Wprawdzie prowadzit zajecia w poznanskiej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycz-
nych, jednak powotany na Katedre Malarstwa Monumentalnego krakowskiej
ASP zaczat takze dojezdza¢ do Krakowa. Potaczenie kolejowe Poznan—Kra-
kéw — dzi$ jeszcze ucigzliwe — zaraz po wojnie byto fatalne. Wielogodzin-
na jazda nocg w zattoczonych wagonach sprawiata ktopoty na dtuzsza mete
niemal nie do zniesienia. Postanowiono przeprowadzke do Krakowa. Usilne
starania o przydziat komunalnego mieszkania z puli miasta ze wzgledu na stan
zdrowia zony nie daty rezultatu. Jedynym wyjsciem byla zamiana mieszkania
na drodze prywatnej. Byt rok 1950. Ojciec zamienit mieszkanie z krakowskim
profesorem prawa, co w jakim$ sensie miato gwarantowa¢ uczciwos¢ transak-
cji. Obydwa mieszkania miaty by¢, zgodnie z deklaracjami dotychczasowych
wlascicieli, komfortowe. W praktyce okazalo sig, ze ,,komfortowe” w poznan-
skim rozumieniu znaczy co innego niz w krakowskim. Standard mieszkania
krakowskiego miat si¢ nijak do standardu mieszkania w Poznaniu. Taranczew-
scy dostali mieszkanie na Pradniku, na tytach Szpitala im. Narutowicza, przy
ulicy Ksiedza Siemaszki 13b, daleko od centrum i prawie bez dostepu do
komunikacji — autobus jezdzit rzadko i byt przepelniony do granic mozliwosci.
Mieszkanie miescito si¢ w dwupigtrowym szeregowcu. Bylo prymitywne, bez
cieptej wody, z hustajacymi si¢ podtogami wspartymi na drewnianym stropie,
opalane centralnym ogrzewaniem etazowym, do ktorego piec znajdowat si¢
w piwnicy. Pawetl dobrze pamigta i piwnice, i piec, ktory psul si¢, wygasat
noca, a kaloryfery nie trzymaty ciepta. Nierzadko rano w mieszkaniu byty mi-
nusowe temperatury. Ojciec zajety sprawami artystycznymi i uczelnianymi co
jesien zrzucat na kilkunastoletniego Pawta obowiazek zatatwienia ponadprzy-
dziatowego wegla i koksu, umowienia wozakow 1 zniesienia tej zdobyczy do
piwnicy, ktéra nie miata okna od strony ulicy. Pawet znosit te kilka ton wegla
1 koksu na wtasnych plecach — najpierw schodami w gore, potem w dot. Z we-
glem, koksem 1 piecem ojciec walczyl do konca pobytu przy ulicy Siemaszki.

Pawel wielokrotnie zastanawiat si¢, czy ojciec dobrze zrobil, przenoszac
sie¢ do Krakowa. Pozostajac w Poznaniu, bylby tam do konca zycia czolowa
postacig zycia artystycznego, w Krakowie byt zas jednym z wielu malarzy,
przy¢miony zywym w tym mie$cie kultem artystow nalezacych do ,,Sztuki”.
Jesli wezmie si¢ pod uwage, ze zycie artystyczne Poznania, zywe po wojnie,
powoli stawato si¢ mniej intensywne, a wojenni rozbitkowie — jeden po dru-
gim — opuszczali to miasto, mozna przyjac, ze decyzja o przeniesieniu si¢ do
Krakowa — mimo wszystko — ostatecznie byta trafna.
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W mieszkaniu przy ulicy Siemaszki, w jednym z pokojow, ojciec miat
pracowni¢ z widokiem na sad, ktéra jednak nie zapewniata mu skupienia
potrzebnego do pracy: za $ciang byta kuchnia, z ktérej dochodzity rozmowy
i szczgkanie garnkami, pracowni¢ od przedpokoju oddzielaly szklane drzwi,
niedajace zadnej izolacji od domowych hataséw. Mimo to ojciec Pawta nama-
lowatl w tej pracowni szereg znakomitych obrazow.

Dla Wandy Taranczewskiej przeprowadzka do Krakowa nie byla spetnie-
niem marzen. W Poznaniu zostawita wiele przedwojennych przyjacidtek i brata
z rodzing. W nowym miejscu nie miata nikogo bliskiego. Czuta si¢ samotna
mimo rodziny na Studenckiej. Byta juz obtoznie chora i nie wychodzila z miesz-
kania na Pradniku. Lezata lub siedziata w fotelu. Mogta liczy¢ gldwnie na pomoc
ludzi obcych — pielggniarek i gosposi, a w ostatnim okresie takze siostry Marii,
ktora znalazta si¢ w Krakowie wyrzucona z Gdanska przez Urzad Bezpieczenstwa.
Nie miata niczego poza koszulami nocnymi, czerwonym szlafrokiem, w ktorym
portretowat ja maz, starg przedwojenng torebka i albumem z rodzinnymi zdjecia-
mi. Wada serca, ktora dzi§ mozna zoperowac, pogtebiata si¢ 1 praktycznie byla
nieleczona. Zte krazenie powodowato wodng puchling, a ziotowe preparaty nie
pomagaty. Wkrotce potem umarta. Ojciec byt tg sytuacjg przyttoczony. Wiele
wysitku wlozyt w opieke nad Wanda. Byta to niekonczaca si¢ walka o lekarzy
1 medykamenty w Polsce nieosiggalne, kupowane na czarnym rynku lub spro-
wadzane po cenach zachodnich. W mieszkaniu na state przebywata pielegniarka,
a takze gosposia. Ojciec pracowat na to wszystko ponad sity, podejmujac latem
wymagajace ogromnego wysitku prace przy koScielnych polichromiach, nigdy
nie wyjezdzajac na wakacje. Pawet mial wtedy siedemnascie lat. Wspomina
po latach: ,,chwata Bogu, Zze bytem jeszcze wtedy za miody, by zrozumie¢ to
wszystko, co si¢ wokot mnie dzialo”. Lepiej widzieli to koledzy odwiedzajacy
go czasem, ktorzy po latach opowiedzieli mu swoje wrazenia. Dla Pawla byta to
szara codzienno$¢, ciggnaca si¢ przez cate jego dziecinstwo i wezesng miodosé.
Bedac ,,wewnatrz”, nie miat dystansu do domowej sytuacji, ktora rzucala cien
na relacje ojca z matka. Wactaw Taranczewski mawiat: ,,malzenstwo to jest
zadanie, obowigzek”. Na barkach ojca spoczywal ci¢zar ponad jego sity. Po
ponad poétwieczu wieloletnia asystentka i wspotpracowniczka Wactawa Taran-
czewskiego, Janina Kraupe-Swiderska'?, opowiedziata Pawlowi, ze gdy Wanda

zmarta, Wactaw wszedt do kawiarni ,,Warszawianki”!® i rzekt po francusku:

12 J. Kraupe-Swiderska (ur. 1921), malarka krakowska, inspiruje si¢ kultura Wschodu,
tworzy dzieta malarskie i grafiki abstrakcyjne, uprawia sztuke ezoteryczna.

13 Kawiarnia ,,U Warszawianek” przy ulicy Stawkowskiej 23 skupiata artystow, gtownie
z kregu Grupy Krakowskiej. Bywatl w niej miedzy innymi Tadeusz Kantor, Jonasz Stern,
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»Ma femme est morte et je suis libre” — moja zona zmarta, jestem wolny, czyli:
zdjeto ze mnie cigzar, ktory byt ponad moje sity.

Kiedy$ Wanda powiedziata synowi, ze cierpienie i chorobe sktada Bogu
w ofierze za niego i za m¢za. Pawetl wyznal: ,,Za tym, Zze nie poszedtem na
marne, ze nie zszedlem na ztg droge, kryje si¢ ofiara zycia mojej matki”. Takze
z tej ofiary — mowi Pawel — ptynie jego szacunek do kobiet, zasada, ktorej
stara si¢ trzymaé w zyciu.

W latach gimnazjalnych mtody Taranczewski czytal literatur¢ romantyczna:
Adama Mickiewicza, troche Juliusza Stowackiego, Powiesci gotyckie Waltera
Scotta, wplecione w histori¢ powiesci przygodowe Aleksandra Dumasa i Hen-
ryka Sienkiewicza, takze Karola Bunscha, Jozefa Ignacego Kraszewskiego,
Wactawa Gasiorowskiego. Czytatl duzo, cho¢ niekoniecznie lektury obowigz-
kowe — nie przerobit Stefana Zeromskiego. W bibliotece ojca znalazt i prze-
czytal pogryziony przez szczeniaki egzemplarz Zagadnien i kierunkow filozofii
Kazimierza Ajdukiewicza, a takze O budowie obrazu Romana Ingardena — tekst
zamieszczony w drugim tomie Studiow z estetyki, ktory autor ofiarowal ojcu
Pawla z dedykacjg. Czytal tez ksiazke, ktorej tytut Mistrzowie dawni'* wprawiat
go w rodzaj transu. Zwlaszcza drugie stowo tytutu: ,,dawni”, otwierato przed
nim jaki$ nieoczekiwany, nieskonczony horyzont.

Matka, jeszcze w Poznaniu, naciskata na nauke jezyka angielskiego. Syn
miat nauczycieli prywatnych, bo w poznanskiej szkole nie uczono angielskie-
go, w krakowskiej Podstawdwce nr 7 przy ulicy Szlak tez nie. W V Liceum im.
A. Witkowskiego wybrat tacing i dopiero po studiach dorobit niemiecki i fran-
cuski. Znajomos¢ jezykdéw wptyneta na poszerzenie jego horyzontow. Pawet
pamieta chwile, gdy ksigzki, w ktérych dotad ogladat tylko ilustracje, nagle
ujawnily sens swoich stow i zdan. Francuski przyszedt przed niemieckim:
zaczal si¢ go uczy¢ po wpltywem rodziny zony. Jezykiem tym dobrze postu-
giwala si¢ teSciowa, Eugenia Uminska, znana skrzypaczka, ktéra rozmawiata
1 korespondowata po francusku takze w sprawach zawodowych. Znajomo$¢
francuskiego wyniosta z domu — jej ojciec, frankofon i frankofil, studiowat
w Genewie literaturg, byl kawalerem Legii Honorowej odznaczonym za polsko-
-francuska wspotprace kulturalng.

Po niemiecku biegle mowil ojciec, ktory przed pierwszg wojng uczeszczal
w Poznaniu do niemieckiego wowczas Gimnazjum $w. Marii Magdaleny. Mat-
ka ojca byta polskojezyczng rodowita Slazaczka, ale dobrze znata niemiecki.

Maria Jaremianka, Jerzy Nowosielski, Janina Kraupe. Ojciec Pawta wpadat tam sporadycz-
nie, przesiadujac gtdwnie u Noworolskiego na rogu Stawkowskiej i Pijarskie;j.
4 E. Fromentin, Mistrzowie dawni, thum. J. Cybis, Wroctaw 1956.
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Wactaw méwit o swej matce: ,.to byli autochtoni $lascy”, a Pawet ma jej polski
modlitewnik. Na Dolnym Slasku splataty sie trzy tradycje: polska, czeska i nie-
miecka. Babka Taranczewska'® siggneta do tradycji czeskiej i ochrzcita syna
imieniem Wactaw — od kréla Czech. Ojciec Pawla byt dumny z , krolewskiego
imienia”. Kultura niemiecka, zwlaszcza muzyczna, byta w domu rodzicielskim
obecna. Ojciec w dziecinstwie Spiewat w chorze katedralnym prowadzonym
przez ksigdza Gieburowskiego, uczyt si¢ gry na skrzypcach, wielbit Jana Seba-
stiana Bacha. W jego bibliotece staty ksigzki w jezyku niemieckim — o sztuce
1 filozoficzne. Obecnos¢ kultury niemieckiej miata tez zabawng strong: Pawet
pamigta, ze rodzice spierajac si¢ mowili po niemiecku, by on nie mogt ich zro-
zumie¢ (matka rowniez znata niemiecki z domu). Pawet cenit jezyk niemiecki
1 studiujac filozofie, uczyt si¢ go intensywnie. P6zniej szlifowat go w Niemczech.

Mtody Taranczewski poczatkowo chcial studiowac historig, interesowat
si¢ tez malarstwem 1 rzezbg, ale o studiowaniu historii sztuki nie myslat.
Majac za ojca znanego malarza, zyjac wsrdd obrazow, wybor $ciezki edukacji
miat by¢ ,,naturalnie” ten sam, Pawel jednak interesowat si¢ historig i poczat-
kowo to wiasnie jg chcial zgtebiaé. Ostatecznie o wyborze kierunku studiow
przesadzito wydarzenie, ktore Pawet powazyt si¢ przyrownaé¢ do ol$nienia
opisanego przez Kandinsky’ego na moskiewskiej wystawie impresjonistow.

Ot6z na rok przed maturg Pawet zachorowat i, lezgc przez trzy miesiace
w tozku, przegladal ksigzki z reprodukcjami dziet sztuki, szczegdlnie rzezb
i rysunkéw Michata Aniota oraz obrazow i rysunkow Leonarda da Vinci. Za-
interesowania te nie byly powierzchowne, jednak nie az tak gtebokie, by po-
$wieci¢ si¢ studiowaniu historii sztuki renesansu. Pewnego dnia zdarzyto si¢
co$, co mozna uzna¢ za klasyczny przyktad przezycia wartosci i rozumienia.
W bibliotece ojca od zawsze lezaty popularne monografie malarzy: Jacques’a-
-Louisa Davida, Jeana-Auguste’a-Dominique’a Ingresa, Gustave’a Courbeta,
Eugéne’a Delacroix, Jeana-Baptiste’a-Camille’a Corota, Edouarda Maneta,
Claude’a Moneta, Vincenta van Gogha, Henriego Matisse’a... Widzac, ze
Pawel nudzi si¢ w t6zku, matka data mu owe albumy do przejrzenia, dokta-
dajac gruby tom zatytulowany La peinture moderne, wydany przez Alberta
Skir¢ w 1953 roku, z reprodukcjami obrazéw na obwolucie, w tym portretu
pani Matisse z 1905 roku znanego jako Zielona linia'®. Obrazy ol$nity Pawla,
glownie ptotna impresjonistow i postimpresjonistow, ale i van Gogha, i Ma-
tisse’a — zwlaszcza owa Zielona linia. Oszotomit go kolor. Tego dnia nagle

15 Waleria z Mendow Taranczewska (1868—1941).
16 Portret madame Matisse, (1905), 40,5 % 32,5 cm, Statens Museum for Kunst, Ko-
penhaga.
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otwarto si¢ przed nim malarstwo, odstaniajac co$, czego dotad nie przeczuwat.
Reprodukcje obrazéw, widziane juz dawniej, znane, teraz byly inne — widze-
nie ich bylo nowe i ol$niewajace. Postanowit zosta¢ malarzem. Po chorobie,
na gwiazdke, dostat od ojca kaset¢ z farbami olejnymi Karmanskiego oraz
kilka pedzli i na niewielkich tekturkach namalowat pierwsze obrazki. Wkrétce
potem zagruntowal naciggni¢te na prymitywne blejtramy ptétno i namalowat
pierwsze prace. W mieszkaniu wisza do dzisiaj dwie z dziesigciu prac przedto-
zonych komisji do oceny przed egzaminem wstgpnym na ASP jako tak zwana
teczka. Egzamin zdat i zostat przyjety.

Pierwszy rok studiow byt wspolny dla wszystkich studentéw. Zajecia
z rysunku odbywaly si¢ na parterze, w ,,.Szostce”!’, oswietlonej od géry am-
fiteatralnej sali z dzielagcymi rzgdy tawek poreczami, o ktére opierano de-
ski rysunkowe. Na dole sali na podium stat model i od rana odbywaty si¢
zajecia z rysunku. ,,Szostka” spetniata tez funkcje integracyjng. Wspominat
ja Andrzej Wajda, opowiadajac, jak na rysunku wieczornym siadywat koto
starszego malarza, kolegi Stanistawa Wyspianskiego. Mowil, ze czut wtedy
nastepstwo pokolen i cigglo$¢ tradycji — poprzez starszego kolegg ,,dotykat”
Wyspianskiego. Czul za sobg pokolenia artystow nastepujace po sobie, jedno
po drugim, przenoszace etos i1 ideaty krakowskiej Akademii. Wowczas jesz-
cze wiedziano, kto byt czyim uczniem: Wojciecha Weissa, Jozefa Mehoffera,
Jana Matejki itd. Owa cigglo$¢ budowata ducha uczelni od wielu lat. Dzi$
zostata mocno nadwyr¢zona. ,,Szostki” juz nie ma. Wydziaty sg rozproszone
1 prowadzg wilasng polityke. Lata temu usuni¢to z budynku Akademii przy
placu Matejki prywatne pracownie profesorow, a przeciez ich obecno$¢ mia-
fa niebagatelne znaczenie dla mlodych adeptow sztuki. Pawel wspomina, ze
ojciec zapraszat do pracowni studentoéw. Mogli oni patrze¢ mistrzowi na rece,
niekiedy pomaga¢ przy pracy — usunigcie pracowni profesorow z Akademii
zerwalo cenng i delikatng ni¢ taczgcg mistrza z uczniem.

Wactaw za posrednictwem matki przekazat, ze przyjmie Pawta do swo-
jej pracowni, ktéra uchodzita za elitarng. Syn praktycznie nie miat wyboru,
cho¢ teoretycznie mégt pdjs$¢ do pracowni prowadzonej przez Hanng Rudzka-
-Cybisowa!® lub Czestawa Rzepinskiego'’, czy przez kogokolwiek innego.
Trafit wigc pod opieke dydaktyczng i artystyczng ojca. Moze bylby to i stuszny

17 Szodstka” — amfiteatralna sala na parterze budynku ASP przy placu Matejki, w ktore;
rysowali wszyscy studenci pierwszego roku.

'8 Hanna Rudzka-Cybisowa (1897-1988), polska malarka tworzaca w ramach kapizmu
i koloryzmu, wyktadowca i profesor Wydzialu Malarstwa ASP w Krakowie.

19 Czestaw Rzepinski (1905-1995), malarz, przedstawiciel koloryzmu, profesor ASP
w Krakowie.
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wybor, bo starszy Taranczewski uchodzit za dobrego pedagoga... ale nie dla
swojego syna. Nie mogli si¢ porozumieé, mimo iz Pawel, zapatrzony w ojca,
chlonat kazde jego stowo i calg postawe artystyczng. Rodzic tego nie dostrze-
gal i az nazbyt czesto wypominat Pawlowi, Ze ,nie chce stuchac” i ze ,,to,
co robi, nie ma sensu”. Niekiedy jednak padaty stowa aprobaty, wskazujace
dalsze kroki malarskie, lub magiczne stowo ,,zostaw”, ktore oznaczato uzna-
nie tego, co syn zrealizowal na ptdtnie, a zarazem przeciecie jakichkolwiek
préb dalszej pracy, ktore moglyby zniweczy¢ osiagniety rezultat. Dzi§ Pawet
wie, ze nie zawsze byl on wart utrzymania. Ptotno nalezalo ,,ciggnac” dale;.

Niektore prace znajdywaty uznanie w oczach innych pedagogow. Na prze-
gladzie wydzialowym po czwartym roku rektor Rzepifiski nagrodzit pejzaz
Pawta. ,,Bedzie Pan kiedy$ bardzo dobrym malarzem” — powiedzial don na
stronie. Ojciec nagrody nie uznat. Dlaczego, mozna si¢ jedynie domyslac.
Pawel, ufajac ojcu, nie uwierzyt Rzepinskiemu. Nie uwierzyl, ze jego praca
byta godna tej nagrody.

Sprawy komplikowaty si¢ z roku na rok. Wactaw z jednej strony uznawat
talent syna i popierat jego wybor, z drugiej chciat, by prace Pawla byty od
razu ,,doskonate”, jakby zapomniatl, ze do takiego stanu dochodzi si¢ latami.
Syn musiat natychmiast dorownac ojcu ranga. Nieustanne krytyki, zto§liwe
uwagi, negowanie, odrzucanie doprowadzity do tego, ze Pawel na wiele lat
uwierzyl, iz brak mu talentu, wyczucia koloru, konsekwencji w pracy. Jako
maty chlopiec uchodzit za cudowne dziecko. Pozniej, na studiach, zdaniem
ojca si¢ nie sprawdzit. Po dtugim czasie rodzic powiedzial mu: ,nie chciale$
stuchac”, a przeciez shuchat, czekat na kazde jego stowo i przyjmowat kazda
krytyczng uwage. Owczesna asystentka ojca, Janina Kraupe, po wielu latach
powiedziata mu, Ze ojciec go niszczyl.

Pawel twierdzi, Ze mimo nieporozumien od swojego ojca nauczyl si¢
niemal wszystkiego, i to nie tylko w pracowni na ASP, ale tez podczas prac przy
koscielnych polichromiach, ktore wykonywat razem z nim lub tylko pod jego
kierownictwem. To ojciec nauczyt go szeroko rozumianego warsztatu, budowa-
nia obrazu, mimo ze $wiadomos¢ malarskg Pawet posiadt znacznie pdzniej. Wie-
lu jego uwag z poczatku nie rozumiat, dopiero z czasem pojmowal, o co w nich
chodzito. Rodzic wskazat kierunki i drogi, po ktorych syn poszedt dalej. Zainte-
resowat si¢ takze tym, co nauczyciel nazywat ,,gramatykg malarstwa” zwigzang
z wiedzg o kolorze — nie bedac zreszta w sformutowaniu tym oryginalny.

Ojciec byt dla Pawla nienaruszalnym, absolutnym autorytetem, a jego wie-
dza malarska byta niepodwazalna. Przewyzszata — w jego mniemaniu — wiedz¢
kazdego innego malarza. Nabra¢ do niego dystansu i lepiej zrozumieé¢ jego
ztozone poglady na sztuke pozwolita mu dopiero filozofia.
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Studia na Akademii zakonczyt Pawet w pracowni malarstwa prowadzonej
przez ojca, wienczac je dyplomem. Nastepnie wyjechal na kilka miesigcy do
Francji, by poduczy¢ si¢ francuskiego i troche popracowac. Kilka miesiecy po
powrocie ozenit si¢ i wyprowadzit z domu rodzinnego. Mawia, ze gdyby nie
zona i te§ciowa, nic by z niego nie byto. To one pozwolity Pawlowi wyrwac
si¢ spod wptywu ojca takze dlatego, ze pozwolity mu skonczy¢ drugie studia —
filozofi¢ na Uniwersytecie Jagiellonskim — co $wiadczy o wielkodusznosci
obu pan i zywionej przez nie trudnej nadziei, ze wyksztatcenie to pozwoli
Pawtowi utrzymac¢ rodzing. No bo jakiez byty perspektywy bezpartyjnego
absolwenta filozofii na poczatku lat siedemdziesigtych?!

Pawla Taranczewskiego — obok malarstwa — prowadzila filozofia. Inte-
resowata go niemal od zawsze. Majaczyta przed nim od konca lat czterdzie-
stych, gdy w bibliotece ojca — zaciekawiony — znajdywat ksigzki po niemiecku
(wiedziat, ze filozoficzne), ktorych nie rozumiat. Niepokoita go w gimnazjum
przy lekturze pogryzionego przez psy tomiku Ajdukiewicza i podczas studiow
na ASP, zajeta powazniej po ich ukonczeniu.

Emerytowany Roman Ingarden byl wowczas jeszcze aktywny na forum
Polskiego Towarzystwa Filozoficznego. Pawet chodzit na wszystkie jego od-
czyty, co Ingarden tolerowal, cho¢ nie lubit, gdy na sali obecni byli ludzie
spoza Towarzystwa. Jednoczes$nie razem z zaprzyjaznionym Karolem Tar-
nowskim studiowali prywatnie u Stefana Swiezawskiego: przerabiali zadane
lektury 1 zdawali egzaminy. Chodzili tez na wyktady z filozofii wieku dwu-
dziestego prowadzone przez ksiedza Jozefa Tischnera w salce nad zakrystig
kosciota $w. Anny. Ingarden, Swiezawski, Tischner to postaci, ktore wywarly
na Pawla zasadniczy wptyw. Regularne studia podjeli z Tarnowskim w drugiej
potowie lat sze$¢dziesigtych na Uniwersytecie Jagiellonskim, gdzie czotowsg
postacig stat si¢ dla nich Wtadystaw Strozewski.

Filozofia data Pawtowi dystans do wielu spraw, mozliwo$¢ zrozumienia tego,
0 czym niejasno mowili malarze, takze ojciec, w trakcie korekt — juz to wyklada-
jac, co mysla na temat malarskiej logiki budowy obrazu, juz to rzucajac zwigzle
uwagi. Pawel pamigta do dzi$ obszerne wywody ojca o budowie przestrzeni obra-
zu kolorem, o budowaniu kolorem formy, o ttumaczeniu widzianego motywu na
warto$ci malarskie. Pamigta stowa ojca wskazujacego palcem prawy dolny rog
obrazu: ,,tu si¢ co$ zaczyna”. Co mialo si¢ tam zaczynac, wtedy nie zrozumiat.
Dzi$ wie, Ze ojciec zobaczyl, iz w tym narozniku zawigzata si¢ warto$ciowa re-
lacja barw, ktora moze zapoczatkowac rozwigzanie kolorystyczne catego ptotna.
Zanim powstala ta relacja, ptdtno byto tylko pokryte, pomalowane, zatozone far-
ba — nie namalowane. Lektura Farbenlehre Johanna Wolfganga Goethego, ktorg
ojciec takze studiowat, pozwolita Pawtowi zrozumie¢ mysl rodzica, pomogta mu
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pojac¢ jego korekty. Czytanie tekstow teoretycznych Johannesa Ittena, Wassilya
Kandinsky’ego, Paula Klee, Josefa Albersa, Kazimierza Malewicza. .., z ktorymi
zetknat si¢ pod koniec studiow filozoficznych 1 po nich, takze wiele pomogto.
Wspomnie¢ tu nalezy takze nauke o harmoniach i dysharmoniach barw Witka-
cego zawarta w Nowych formach w malarstwie. Teksty tych malarzy pozwolity
Pawlowi zrozumie¢ rowniez sens ,,gramatyki malarstwa”, o ktérej mowit oj-
ciec. Jednak dopiero filozofia, szczegdlnie mys$l Wiadystawa Strozewskiego
o warto$ciach i nadwarto$ciach, sprawita, ze zaczat pojmowacé, o co chodzi
w malarstwie i 0 co chodzi jemu samemu. Koto si¢ domkneto. Studia filozoficzne
nie byly czasem dla malarstwa straconym. Bez nich bytby epigonem ojca, nie-
udolnym Wactawem Taranczewskim. Dzieki filozofii i Wtadystawowi Strézew-
skiemu uwierzyt, ze to, co robi, ma sens, i wyzwolit si¢ spod wplywu rodzica.
Ojca 1 syna zblizyt po latach rozpad drugiego malzenstwa Wactawa. Kon-
flikt z zong pograzyt go w cigzkiej depresji. Wymagat stalej opieki i Pawet
wziat go do siebie. Przymusowe poniekad Zycie pod jednym dachem pozwolito
Pawltowi ponownie si¢ z nim porozumie¢ oraz zrozumie¢ wiele jego zachowan.
Pojal, ze okupacja spedzona w Poznaniu, czyli w Reichu, o wiele ci¢zsza niz ta
w Generalnym Gubernatorstwie, zdruzgotata mu psychike, ze po wojnie cho-
roba matki natozyta na jego barki krzyz niemal nie do udzwignigcia. W miesz-
kaniu przy Basztowej sporo rozmawiali, namalowali nawet wspoélnie kilka
obrazow. Podczas szescioletniego pobytu ojca w jego domu Pawet uswiadomit
sobie, ze w mysleniu o malarstwie powinien nawigza¢ do jego myslenia nie
tyle podejmujac — jak Kossakowie — te same tematy, lecz raczej pracujac nad
widzeniem malarskim i autonomicznym rozumieniem praw obrazu.

Ksigzka, ktora oddajemy w rgce Czytelnikow, ma kilka zrodet. Bierze si¢
z wieloletniej praktyki dydaktycznej i przemys$len Profesora Pawta Taran-
czewskiego, ktore spisywane byly w wielu artykutach, notatkach, czasem
publikowane, a czasem nie. Dzi§ wyjmowane sg z biurka. Treéci zawarte
w ksigzce rozwijaja si¢ systematycznie, pierwsze z nich pochodza z poczatku lat
dziewieédziesigtych. Wtedy wydana zostata ksigzka O plaszczyznie obrazu®,

20 P, Taranczewski, O plaszczyznie obrazu, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1992.
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do ktorej tu czegsto nawigzujemy. Wiele z problemoéw poruszanych w tamtej
publikacji znajduje rozstrzygnigcie lub przynajmniej uszczegdtowienie w ni-
niejszej, nowej pozycji. Zauwazalna jest duza konsekwencja, z jaka Pawet
Taranczewski kontynuuje wybrane przed laty zagadnienia.

Drugim autorem ksigzki jest dr Paulina Tendera, filozof nurtu platonskiego
1 estetyk, pracownik naukowy Katedry Porownawczych Studiow Cywilizacji
na Uniwersytecie Jagiellonskim, zajmujaca si¢ malarstwem, sztukg wspot-
czesng, transkulturows, ale przede wszystkim sztuka i filozofig Swiatta. Jest
autorka ksiazki Od filozofii swiatla do sztuki swiatla (Krakow 2014) o zwigz-
kach metafizyki $wiatla ze sztuka. Autorzy niniejszej publikacji spotkali si¢
po raz pierwszy w 2014 roku w domu Profesora Wtadystawa Strézewskiego,
ktorego mysl i nauka powiazaty ich drogi filozoficzne.

Paulina Tendera






ROZDZIAL 1

Wokol Dialektyki tworczosci i innych prac
Wiadyslawa Strozewskiego

Rozpoczynamy diuzszq rozmowe, ktora z zatozenia ma dotyczy¢ sztuki, ma-
larstwa i filozofii oraz innych zagadnien, ktore w kontekscie tworczosci uzna-
my za wazne. W zasadzie nasza rozmowa ma przedstawi¢ punkt widzenia
Profesora na istotne zagadnienia zwigzane z procesem tworczym. Bedziemy
mowi¢ o filozofii sztuki i estetyce, bedziemy tez powracac i odnosic¢ si¢ do
tekstow Profesora, ktore opublikowane zostaty w ,, Kwartalniku Filozoficz-
nym”, , Episteme” czy ,,Znaku”. Koniecznos¢ taka wigze sie z ciggloscig
Panskich poszukiwan filozoficznych i jednoczesnie konsekwencjg w doborze
przedmiotu badan — mowie o zagadnieniach koloru, obrazu itd. Mozemy za-
czq¢ od spraw podstawowych — od doswiadczenia obrazu i od tego, w jakiej
relacji do tworczoSci artystycznej pozostawacé¢ moze lub powinna refleksja
filozoficzna.

Stoje przed sztalugg z ustawionym na niej ptotnem. Problemy malarskie — jak
chce Jozef Czapski®! i inni malarze jego pokolenia —rozstrzygam z paleta w reku.
Ale rowniez czytajac teksty piora artystow, a takze filozofow. Lektura jednych
i drugich pozwala mi zrozumie¢ siebie — malarza i malowany

21 Jozef Czapski (1896-1993), malarz, rysownik i eseista urodzony w Pradze, zmarl
w Maisons-Laffitte (Francja), autor i wspotautor wielu ksigzek poswigconych tematyce
sztuki. Por. [online] http://culture.pl/pl/tworca/jozef-czapski [dostep: 20.02.2016].
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obraz. Takze obrazy, ktore spotykam w zyciu. Wsrod wielu naj-
rézniejszych dziet sztuki — najszerzej pojetej i dzi$ raczej niemozliwej do zdefi-
niowania — interesuje mnie malarstwo, widzac wokot 1 doceniajgc sens innych
artystycznych aktywnosci, jemu w naszej rozmowie pragne si¢ przyjrzec.

Czy to dziwaczne? Przeciez wielu malarzy nie chee stysze¢ o rozumieniu sie-
bie, rozumieniu obrazu, a tym bardziej o filozofii; nie tylko nie jest im ona do ni-
czego potrzebna, ale takze przeszkadza, utrudnia malowanie. Z ust wielu kolegow
styszatem potepienie filozofii jako dyscypliny szkodliwej dla sztuki i malarstwa.

Jednak tenze sam Czapski, jego kolega Jan Cybis?, a dawniej, nie sicgajac
nadto gleboko w przesztosé, artysci tacy jak van Gogh, Signac, Gauguin, Mon-
drian, Kandinsky, Klee... 1 inni czytali i pisali o sztuce i malarstwie teksty godne
najwyzszej uwagi. Niektorzy interesowali si¢ filozofig — w tym estetyka — bedac
przede wszystkim malarzami.

Spisywatem te mysli, ktorymi dzisiaj si¢ zajmujemy, przez lata, inspirujac
si¢ tekstami filozofow: Romana Ingardena, Wiadystawa Strozewskiego, Joze-
fa Tischnera, Rudolfa Arnheima i tekstami malarzy: Wassilya Kandinsky’ego,
Paula Klee, Wiadystawa Strzeminskiego... oraz rozmowami z moim ojcem
Wactawem?? i Janem Swiderskim?*. Spisywatem, bo mam skfonno$é do pisania,
ale i dlatego, ze chcialem zrozumie¢ sam siebie, sens tego, co robie, sens samej
mojej egzystencji, bo malarstwo nie bylo dla mnie zajeciem, tylko sposobem
zycia. Do refleksji bytem bardziej sktonny dlatego, ze znalazlszy si¢ na pierw-
szym roku krakowskiej ASP, spotkatem si¢ z pogladami artystycznymi kolegow,
ktére byty odmienne od moich. Koledzy ci utworzyli potem grupe i nazwali ja
Wprost. Inspiracja dla nich byly poglady na sztuk¢ Andrzeja Wroblewskiego,
mnie fascynowato malarstwo wloskiego renesansu i malarstwo francuskie —
glownie konca XIX wieku, a zwlaszcza impresjonizm, no i Vincent van Gogh.
To byt rok pierwszy. Potem wielu ogtosito koniec malarstwa, a wigc powiedzia-
fo mi: ,,to, co jest ci drogie, nie ma sensu, malujac przegrywasz zycie!”.

22 Jan Cybis (1897-1972), polski malarz, krytyk i nauczyciel, ukoficzyt krakowska
Akademie¢ Sztuk Pigknych pod kierunkiem mig¢dzy innymi J6zefa Mehoffera i Jozefa Pan-
kiewicza, inspirowat si¢ postimpresjonizmem, wspottworzyt grupe kapistow, autor ksigzki
Notatki malarskie — dzienniki 1954—1966 (Warszawa 1980).

23 Wactaw Taranczewski (1903—1987), polski malarz kolorysta, od 1948 roku profe-
sor krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, kierowat Katedra Malarstwa Dekoracyjnego,
od 1945 roku Prezes Zwiazku Polskich Artystow Plastykow.

24 Jan Swiderski (1913-2004), polski malarz i teoretyk sztuki, absolwent Wydziatu
Malarstwa krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, prowadzit pracowni¢ malarstwa, przez
krotki czas petnit rowniez funkcj¢ rektora. Odznaczony miedzy innymi Krzyzem Kawaler-
skim Orderu Odrodzenia Polski.
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Musiatem okresli¢ sam dla siebie swg artystyczng pozycje. Zaczatem za-
stanawiaé¢ si¢ nad tym, co doprowadzito moich kolegow z roku do innego
niz mdj pogladu na malarstwo i co kazalo innym artystom oglosi¢ koniec
malarstwa. Chciatem wiedzie¢, czy to, co robig, nie jest aby puste, tak jak
dla zyda czy chrzescijanina obrzedy poganskie. Poganskie wtajemniczenia
w misteria mogg wyglada¢ wspaniale, jak na freskach w Villa dei Mysterii,
ale sg puste... Albo tak, jak dla ortodoksyjnego marksisty burzuj czy obszar-
nik mimo swej inteligencji i sprawnos$ci nalezeli nieuchronnie do przeszto$ci
1 byli wewnetrznie wydrazeni, martwi. W pewnym sensie sprawa szta i idzie
o to, czy aby nie wyznaje przypadkiem fatszywej religii, czy nie shuz¢ mar-
twemu bogu — malarstwu.

Mozna si¢ bez takiej refleksji oby¢. Mozna zmienia¢ si¢ zgodnie z naka-
zami kolejnych artystycznych méd, mozna — tylko malujac — i$¢ uparcie jakas$
odkryta przez siebie na poczatku drogg i doj$¢ do zadziwiajacych rezultatow,
nie ogladajac si¢ na boki i nie stuchajac tego, co méwig inni. Moje potrzeby
innych uzasadnien niekoniecznie $wiadczg o sile, raczej o stabosci ducha,
ktoéry potrzebuje podporek. ..

Swiadcza takze o odruchu obronnym. Uzasadnionym o tyle, o ile inne
doktryny artystyczne byly agresywne i roscity sobie pretensje do wylacznosci.
Nieuzasadnionym, jezeli pchat mnie i zamykal w kryjowece, takiej, jaka opisat
Tischner — ktorej mur buduje resentyment. W tym wypadku bytoby to utwier-
dzanie malarstwa przez podwazanie i ponizanie stanowisk przeciwnych.

A dzis?

Dzi$ — po latach, przebywszy szmat drogi, oczywiscie nieskonczonej, bo
skonczong by¢ nie moze — widze, ze piszac bronilem si¢ wprawdzie przed
agresja innych stanowisk, ale i przed grozacym mi resentymentem, ktory pto-
dzi iluzje warto$ci, wplatuje w samooszustwo bez wyjscia, dlatego ze nie jest
ono widoczne jako takie.

Jakq role w Pana poszukiwaniach artystycznych i filozoficznych odegrat
prof. Strozewski i jego poglady?

Wiadystawa Strozewskiego Dialektyka tworczosci 1 Wokot pigkna pozwolity
mi lepiej zrozumie¢ powotanie malarza i je okresli¢ wewnatrz sztuki dzisiej-
szej — przynajmniej tej widocznej ,,na powierzchni”, w galeriach eksponuja-
cych tak zwang sztuke aktualng. ,, Tak zwang” — bo aktualna jest takze sztuka
powstajaca w ukryciu, ktorej nie wida¢ w galeriach. Zresztg kazde okreslenie
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aktualnoéci zaktada rozumienie czasu. Jezeli to, co aktualne, jest zarazem
nowe, musimy wiedzie¢, co to przesztos¢, a takze — co to nowos¢. Chodzito
mi wigc o znalezienie takiego miejsca, ktore jest miejscem malarstwa i tylko
malarstwa, i ktore nie moze by¢ zajete przez nic innego ani tez wyparte,
cho¢... moze by¢ i bywa zapomniane. Strézewski, dajac wizje ogolng sztuki,
nie méwi nic o konkretnych zjawiskach w sztuce drugiej potowy XX wieku
1 poczatku XXI wieku.

1o znamienne dla jego pism. Mam na mysli fakt, ze Profesor Strozewski uprawia
rodzaj czystej filozofii. Z jego pism dowiemy si¢ wiele o wartosciach estetycz-
nych, tymczasem w kwestii ich zastosowania, poza nielicznymi przyktadami,
pozostajemy zdani na wlasne wyczucie i wlasne mozliwosci widzenia pigkna.

Bo chodzi mu o co$ catkiem innego. O co? Sadzg, ze o ,.estetyke z gory”,
estetyke filozoficzng. Chcee rzuci¢ §wiatlo na tworczos¢ i1 sztuke w ogole. Stro-
zewski buduje tlo ontologiczne tworczosci, ktore wyrdznia Dialektyke wsrod
innych tekstdw na ten temat dlatego, ze tworczo$¢ artystyczng rozpatrywano
zazwyczaj w kategoriach psychologii lub fenomenologii $wiadomosci.

Czym wyroznia sie w takim razie ,, estetyka z gory” w ujeciu Strozewskiego?

Strozewski modyfikuje Ingardenowg teorig idei, intencjonalizujac idee
zwiagzane z tworczos$cig. Sg to rozwazania niezwykle interesujace.
Chodzi o to, ze takie idee — inaczej niz na przyktad idee geometryczne — sg
czesciowo wytwarzane przez artyste i dziatajg potem jako idee regulatywne.

W latach szeéc¢dziesigtych XX wieku pojecie sztuki poszerzylto si¢. Jednak
granica mi¢dzy sztuka a nie-sztuka wprawdzie si¢ przesuncla, ale nie znikla.
Strozewski pisze: ,,W sztuce wolno absolutnie wszystko, ale w granicach zakre-
slonych konieczno$cig jej idei. Jezeli ta zostanie przekreslona czy porzucona —
zrodzi sie antysztuka, kierowana radykalnie odmienng ideg naczelng”?. I dalej:

Wolnos¢ panujaca w sztuce dopuszeza mozliwos¢ jej zagltady. Dlaczego rezultat jej
nicestwienia nadal nazywa si¢ sztuka? Nie istnieje wszak konieczno$¢ aksjologicznej
nicosci. Moze wige trzeba wreszcie wypowiedzie¢ te prawde: sztuka odchodzaca od
koniecznosci wyptywajacej z sensu i warto$ci [podkr. P. T.] traci swa tozsamos¢.
Moze rzecz jasna sta¢ si¢ czyms innym: dziataniem, produkcja, nawet rodzeniem — ale

nie sztukq%.

2 W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, Krakow 1982, s. 284.
26 Tbidem, s. 286.



1. WOKOL DIALEKTYKI TWORCZOSCI 1 INNYCH PRAC W. STROZEWSKIEGO 29

Alternatywa ta przeciwstawia sztuke antysztuce. Nie chodzi tu o to, co pod
nazwg ,,antysztuka” pojawito si¢ w drugiej potowie XX wieku w Europie
1 Stanach Zjednoczonych, czyli o te postawy i realizacje, ktore ,,udajac”, ze
sztuka nie sg, pozostawatly nadal w jej polu. Strézewskiemu chodzi raczej o to,
co rzeczywiscie sztuka nie jest — choc¢by ze wzgledu na swa ontyczng budowe,
lub o to, co jest wartoSciom artystycznym czy estetycznym obojetne lub nawet
wrogie. W ,,spor o istnienie sztuki” wdawac¢ si¢ tu nie moge, wystarczy, jesli
powiem, ze Strézewski, glgboko przekonany o jej istnieniu, stanat po stronie
sztuki, i to wielkiej sztuki. Ale uwaga: stanagt w teorii; nie wolno bez szcze-
gotowych krytycznych analiz, powotujac si¢ tylko na Strozewskiego, nazwaé
niczego sztukg czy antysztuka. Antysztuka w idei to dla Strézewskiego non-
sens 1 antywarto$¢, sprzeciw wobec aksjologicznej koniecznos$ci. Tymczasem
protest tak zwanej antysztuki, czyli tego, co pojawito si¢ pod tym hastem, jest
skierowany czesto przeciw ktamstwu sztuki pozorne;.

Sztuka pozorna, antysztuka, musi rozni¢ sie jakqs istotowq cechq od sztuki
prawdziwej. Sprawa ta musi by¢é weryfikowana filozoficznie, skoro na tym
gruncie jqg podejmujemy. Nie chce zaprzeczy¢ tu znaczeniu innych drog ana-
lizy dzieta i jego oceny (intuicji itd.), po prostu koncentrujemy si¢ teraz na
filozofii. Inmymi stowy, czy za pomocq narzedzi filozoficznych mozna odroznic¢
sztuke od antysztuki lub nie-sztuki? Jak je od siebie odroznic¢? Jak zastosowaé
metode Strozewskiego?

Jak dzi$ odrézni¢ sztuke od nie-sztuki? Czy jest dzi§ mozliwa definicja sztuki?
Jest definicja zdanie: ,,kwadrat jest to rownolegtobok rownoboczny prostokat-
ny”. Analogicznie, czy da si¢ powiedziec: ,,sztuka jest to...”, podajac dalej
genus proximum 1 differentiam specificam?

Wedle Wiadystawa Strozewskiego definicja sztuki nie jest dzi§ mozliwa.
Wolno nam co najwyzej sformutowac¢ warunki, ktéore spet-
ni¢ musi jaki§ byt, aby mozna go bylo uznaé za dzieto
sztuki. Sg to: warunki ontyczne (przede wszystkim wytwor
cztowieka, nie natury), semantyczne i aksjologiczne. Pytanie
o to, czy jej dawniejsze okreslenia sg definicjami, pozostawiam na boku. Chce
wigc wiedzie¢, co to sztuka, poniewaz interesuje mnie sztuka wspotczesna,
ktéra jest trudna lub wrecz niemozliwa do zdefiniowania, powinienem wigc
najpierw zapytac: ,,co to jest wspoOlczesno§¢?”. Pytanie ,,co to jest wspot-
czesnos¢?” stanelo tez przed prowadzacymi galerie, w pewnym momencie
bowiem nie wystarczyt juz termin ,,galeria sztuki wspolczesnej” i siggnieto
po termin ,,galeria sztuki aktualne;j”.
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Nie bed¢ jednak rozmyslal nad tym, jak rozumie¢ ,,wspotczesnosc”, ani
wglebiat si¢ w rozwazanie zasadnos$ci odréznienia wspotczesnosci od aktual-
no$ci. Zainteresowanych odsytam do tekstu Krzysztofa Michalskiego Czas,
$wiadomo$¢, rzeka czasu z tomu Zrozumieé przemijanie®.

Ale by¢ moze sztuka wspodtczesna to ta, ktora dzieje si¢ wokot nas, ktorg
spotykamy w galeriach? Jednak prima facie sztuka jest nie tylko to, co znajdujemy
w galeriach, z tego cho¢by powodu, Ze nie ma w nich wszystkich sztuk: obok in-
stalacji — takze architektury, malarstwa, rzezby, literatury, muzyki, filmu, teatru. ..
chociaz znajdziemy realizacje, ktére chcialtyby by¢ wszystkim, wspotczesne
wcielenia Gesamtkunstwerku. Gesamtkunstwerk w jezyku polskim thumaczy
si¢ jako synteze sztuki. To nurt mys$lowy 1 artystyczny, w ktorym poszukuje si¢
wspolnego jezyka wszystkich sztuk. Sg to takie proby, w ktorych malarstwo,
rzezba, literatura, muzyka, film, teatr niejako si¢ mieszczg, proby, za posrednic-
twem ktorych chcialoby si¢ raczej budowac¢ horyzont, wewnatrz ktorego moze
pojawic¢ sie kazda sztuka: ta juz znana i ta jeszcze nieznana, cho¢ mozliwa...

Taki horyzont dany jest poprzez konkretne realizacje, z ktorych jedne sa
oczywiste, drugie nie (gdy status dziela zalezy tylko [!] od interpretacji). Sa
i takie dokonania, ktore budza zachwyt jednych i sprzeciw drugich, albo takie,
ktoére przez jednych uwazane sg za manifestacje wolnosci artysty, za koniecz-
ng transgresj¢, a przez drugich za obrazg religii 1 moralnosci. Styszymy przy
tym z ust jednych: ,.to jest sztuka”, z innych za$: ,,to nie jest sztuka”, lub: ,,to
sztuka, ale bluzniercza, prowokacyjna”. Wielu sadzi, ze niedopuszczalna.

Jaki jest Pana stosunek do tych dziet?

Rozumienie tych spraw odsyta do rozumienia Zeitgeistu. Probg rozumienia
moze podjaé krytyk, jesli jednak w latach dwudziestych ubieglego wieku
starczytoby mu wiedzie¢, co si¢ dzieje w Paryzu, to w czasach dzisiejszych
powinien zna¢ catg $wiatowa produkcje artystyczna, by niczego nie pomingé.
Czy wolno mowic o istnieniu jednego Zeitgeistu? Moze wystarczy ograniczy¢
sie¢ do Europy? Jakkolwiek by nie bylo, krytyk nie uchroni si¢ przy tym od
przedrozumienia, musi bowiem wiedzie¢, co pozwala mu pewne zjawiska wy-
bra¢, a inne odrzuci¢. Mozna naturalnie powiedzie¢ za Marig Anna Potocka,
Ze artysta ma zawsze racje, kazda teoria jest ograniczeniem sztuki, zniewole-
niem artysty?® — wystarczy wiec, jesli wiem, Ze to oto jest wytworem artysty

27 Por. K. Michalski, Zrozumie¢ przemijanie, Warszawa 2011,
28 Por. M. A. Potocka, Estetyka kontra sztuka. Kompromitacja zalozen estetycznych
w konfrontacji ze sztukq nowoczesng, Warszawa 2007.
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1 on uznaje owo co$ za dzieto sztuki. Jednak problem jedynie przemieszcza si¢
o jeden stopien wstecz: cho¢ wiemy juz, gdzie szukaé dzieta sztuki, nie wiemy
jednak, gdzie szuka¢ artystow. OczywiScie tam, gdzie sg dzieta sztuki — czyli
w galeriach. Czy we wszystkich? Oczywiscie nie! Tylko w galeriach wioda-
cych! Ktore to sg? — przeciez ,,wszyscy” wiedza! ,,Wszyscy” wiedza, ze gale-
ria X jest wiodgca, a galeria Y nig byla, ale juz nie jest. Zatem dzielo sztuki to
co$, co zostato ,,przetestowane” w wiodacej galerii. Mozna tak mysle¢ dalej
1 nadal nie rozumieé, o co chodzi. Droge krytyka pozostawiam wigc innym.

Nawet poglgdy, ktore wydajq sie filozoficzne — typu ,, artysta ma zawsze ra-
cje” lub ,,teoria ogranicza” — nie sq filozofiq. Zbyt szybko stajq si¢ przesta-
rzale i nieaktualne. Sq kalkami kiedys wypowiedzianych waznych stow. Sg tez
nudne, bo artystom nikt juz niczego nie zabrania. Oczywiscie nie oznacza to,
ze spada na nas obowigzek wspierania wszystkich dziatan. My jako widzowie
tez robimy, co chcemy. Doniostos¢ wypowiedzi o artyScie, jakoby mogt on
wszystko, wiele traci z uwagi na fakt, ze jest to krytyka, a nie filozofa. Innymi
stowy, jest ona wyrwana z kontekstu teoretycznego, dotyczy przypadkowego
dzieta sztuki i wlasciwie niewiele znaczy. Krytyka dziata bardzo powierz-
chownie. Na szczescie nie musimy chyba wszyscy uprawiac krytyki?

Wydaje sig¢, ze lepiej podazy¢ droga filozofa, a jeszcze lepiej — estetyka. Zanim
jednak nig rusze, musze zda¢ sobie sprawe, ze i tutaj sytuacja nie jest klarow-
na — wszak Wiadystaw Strézewski omawia dylematy estetyki wspotczesnej
w tekscie pod tym samym tytutem. Dylematow jest sporo, a jednym z nich jest
sprawa definicji sztuki, z ktorej wielu ostatnio rezygnuje, zarzucajac wysitek —
splecionego z definicjg — odrdzniania dzieta od nie-dzieta. Pojawiajg si¢ tez
ktopoty zwigzane z odnalezieniem sensu sztuki i okresleniem sensu w sztuce,
z funkcja sztuki. Ostatecznie Strozewski odrzuca definicj¢ i formutuje warun-
ki, ktére musi spetnic co$, aby by¢ dzietem. Dzieto sztuki trzeba bedzie zatem
wykry¢ na innej drodze niz definicja.

To zagadnienie wigze si¢ z wczesniejszym, do ktorego mozemy teraz wrocic.
Odnosi si¢ ono do rozumienia ,, wspotczesnosci”. Jak mowic¢ o wspotczesnosci?
Czym jest tu ,, wspolczesnosé”?

Miara wspolczesnosci? Najprosciej przyjac¢ idealizacje, jaka jest czas astro-
nomiczny, i powiedzie¢, ze wspotczesne jest to wszystko, co zachodzi w jed-
nym dniu i o jednej godzinie. Trudno$ci nie znikaja, bo — jak wiadomo —
istniejg rozne strefy czasowe. Mozna siggna¢ do czegos, co zwano duchem
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czasu. Moze jednak chodzi o czas bycia. Bycie osadza si¢ w dziele. Jednak
osadza si¢ ono roznie. Koscidt sw. Anny w Wilnie powstal na przetomie wie-
koéw XV 1 XVI w stylu gdanskiego gotyku. We Wioszech panowat juz wtedy
renesans. W czasach nam blizszych: Claude Monet — impresjonista — umiera
w 1926 roku w Giverny i do konca maluje, tymczasem przelom wiekow
XIX 1 XX widzi rozkwit secesji w Austro-Wegrzech, Jugendstilu w Niem-
czech, Art Nouveau we Francji i Belgii, Modern Style w Anglii. Czy Art No-
uveau jest wspotczesne malarstwu Claude’a Moneta? Portret Gertrudy Stein
Pabla Picassa powstaje w 1906 roku, inicjujac rozwoj kubizmu. Dalej: polska
sztuka zaangazowana czy krytyczna czasu Solidarnos$ci i stanu wojennego
rozwija si¢ rownolegle ze sztuka w Stanach Zjednoczonych — czy jest jej
wspotczesna? Jesli wspotczesnos¢ pojmiemy tak, jak popularne zestawienia
wydarzen dziejowych, to powiemy, ze Paul Cézanne (1839—1906) byt wspot-
czesny Janowi Matejce (1838-1893). Czy aby na pewno? Trzeba wigc prze-
mys$le¢ sprawe wspotczesnosci. Nie rezygnujac z przyjmowanej powszechnie
chronologii, za wspotczesne sobie uznaje¢ jednorodne albo zblizone zjawiska
artystyczne — w tym sensie kubizm nie jest wspotczesny postimpresjonizmo-
wi, a polska sztuka krytyczna stanu wojennego sztuce obecnej w Stanach
Zjednoczonych. Jaka sztuka jest mi wspotczesna? Ta, w ktorej polu dziatania
uczestnicze. W tym sensie nie jest mi wspotczesny Lichen, ale wspotczesna
jest mi architektura Arata Isozaki. Oczywiscie kryja si¢ tu putapki, bo czy jest
mi wspotczesny klasztor Debre Damo w Etiopii czy monastyr Bet Maryam
w okolicy Bahar Dar na pétwyspie Zege? Przeciez w ich polu uczestnicze.
Trzeba wigc narzuci¢ na uczestnictwo ,,zwykta” chronologi¢ i przyjaé, ze
wspotczesna mi jest sztuka konca XX wieku i poczatku XXI wieku — jak
powiedziatem: ta, ktora dzieje si¢ wokot mnie.

Wrocémy do zagadnienia dziela sztuki. Co moze podpowiedzie¢ nam, ze mamy
do czynienia z dzielem sztuki, ze przed nami jawi si¢ wlasnie cos artystycznie
wartosciowego?

Aby rozpozna¢ i wyrdzni¢ dzieto sztuki, odwolam si¢ do doswiadczenia, ktore
z koniecznosci jest moje. Ja doswiadczam czego$, co dane jest mi jako dzieto
sztuki. To, czego doswiadczam i jak — zalezy ode mnie, od mojej paidei. Od
stopnia osobistej dojrzatosci, wlasnego rozwoju. Mysle tu takze o rozwoju
duchowym: do$wiadczenie — szeroko pojete (moje) — jest jednak inne niz to,
ktére maja moi koledzy ze studiow na ASP, bo rdézni si¢ nasza paideja. Dalej:
czego innego i inaczej doswiadczatem w dziecinstwie, czego innego 1 inaczej
w wieku dojrzatym, czego innego i inaczej na staro$¢, a jesli istnieja dziela
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sztuki, ktorych doswiadczam od dziecinstwa az po dzien dzisiejszy — cho¢by
niektore ptétna i rysunki Rembrandta, Sqd ostateczny Memlinga czy prace
Mondriana — to do$wiadczatem ich w roznych czasach inaczej. W dwoch
pierwszych przypadkach méj podziw zmienial si¢, w trzecim — przeszedtem od
obojetnosci, poprzez niezrozumienie i odrzucenie, do rozumienia (z pewnoscia
niedefinitywnego) i do ogromnego uznania. Rozumienie byto postgpowaniem
drogg ku malarstwu Mondriana, gtéwnie jednak przej$ciem juz to przez abstra-
howanie, juz to w akcie ideacji od pelnego fenomenu nie tyle do istoty rzeczy,
ile do elementéw plastycznych, elementow obrazu takich jak linia prosta i tuk
czy plama i do ich wzajemnych powigzan. Mondrian patrzy na morze i w ruchu
fal dostrzega szereg linii pionowych i poziomych, ktore pozwalajg utworzy¢
kompozycje malarska; patrzy na jablon i wydobywa z niej w szeregu krokoéw
krzywe tworzace splot, strukture. Struktury takie moga by¢ proste i ztozone,
moga rozwija¢ si¢ przez podziat jak komorka lub ewoluowac¢ jak fraktal.

Wydaje sie wiec, ze doswiadczenie sztuki jest z natury dynamiczne, procesu-
alne i zalezne od wielu czynnikow. Mimo to prowadzi¢ ma do jednego celu:
uznania czegos za dzieto sztuki dzigki odczytaniu wartosci. Co lezy u zrodel
doswiadczenia estetycznego sztuki lub tez jakie czynniki wspottworzg do-
Swiadczenie estetyczne?

Nie tu jest miejsce na analizowanie, powtarzam za Ingardenem: spotkanie war-
tosci, w ktore wpleciony jest czas i miejsce spotkania, oraz proces rozumienia
warto$ci. Pamietam jednak, ze Heidegger i1 jego uczniowie nie chcg warto-
sciowaé. Sztuka wedle Heideggera nalezy do wydarzenia. Pisze on przeciez:

Oszacowanie czego$ jako warto$ci sprawia, ze to, co warto$ciowane, staje si¢ wylacz-
nie przedmiotem ludzkiej oceny. Ale przedmiotowo$¢ nie wyczerpuje tego, czym cos
jest w swym byciu, i to tym bardziej, jesli przedmiotowo$¢ ma charakter wartosci.
Wszelkie warto§ciowanie, nawet wtedy, gdy warto$ciuje pozytywnie, stanowi subiek-
tywizacj¢. Nie pozwala ono bytowi — by¢. Pozwala jedynie na to, by byt mial waznos¢
jako przedmiot. Dziwne usitowanie, by wykazac, ze warto$ci sa obiektywne, samo nie

wie, co robi2”.

Czy jednak ,,wszelkie wartosciowanie [...] stanowi subiektywizacje¢”? Jezeli
narzucam czy wrecz imputuje dzielu wartosé, to jest to subiektywizacja
1 ograniczenie, ktore wigzi i nie pozwala byciu istoczy¢ sie¢ w dziele; jesli

2 M. Heidegger, Budowa¢, mieszkaé, myslec. Eseje wybrane, thum. K. Michalski et al.,
Warszawa 1977, s. 111.
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jednak dostrzege ja w gronie innych warto$ci, zespolong z nimi i przez nie
przeswietlong we wzajemnej interakcji — widzg blask wartosci, ktora — ana-
logicznie do $wiatta — poprzez obraz Memlinga, Rembrandta, Mondriana nie-
jako przeswieca i modalizuje si¢, przybiera oblicze Memlinga, Rembrandta,
Mondriana. Widz¢ warto$¢ obrazu, jedna, kilka — ale mozliwosci dostrzeze-
nia innych nie wykluczam. Suponuje¢, ze odstonig si¢ przede mng w trakcie
obcowania z tym dzietem, nie od razu — po latach, w toku rozwijajacego si¢
rozumienia go. Poza tym pamictam, ze obraz pod warto$¢ nie podpada, jak
pojecie podpada pod pojecie bardziej ogolne, ale ze w warto$ci partycypuje,
uczestniczy w jej blasku.

Tym sposobem wchodzimy w obszar rozwazan nad ontologiq dziela sztuki. Sg
one dla Strozewskiego bardzo wazne obok zagadnien aksjologicznych, scisle
z aksjologiq korespondujq. W doswiadczeniu, ktore Pan Profesor opisuje, te
zwiqzki tez wydajq sie silne.

Ostatecznie dzieto sztuki wyroznia si¢, wyodrebnia si¢ dla mnie ze wzgledu
na warto$¢ — warto$¢ sztuki (Ingarden i Strozewski powiedza: ze wzgledu na
warto$¢ artystyczng). Warto$¢ dzieta musi by¢ jednak przeze mnie wybrana,
uznana, potwierdzona (w spotkaniu i estetycznym przezyciu wzboga-
conym rozumieniem). Czy dzieto sztuki ma w sobie naturalng konieczno$¢
istnienia? Raczej nie. Ale z tego, ze nie ma, nie wynika, ze warto$¢ jego jest
stabsza od innych warto$ci. To, Ze beze mnie, bez mojego uznania, dziela te
moglyby przesta¢ istnie¢, wzmaga moja za nie odpowiedzialnos$¢. Jest w dzie-
le zawarte wezwanie: nie zniszczysz mnie. Jakim§ wstepnym sprawdzianem
tego, czy mam do czynienia z dzietem i warto$cig, jest pytanie: ,,czy stwo-
rzenie go wymagato ofiary?”, ,,czy bronitbym dzieta przed zniszczeniem?”.
Jezeli ono co$ dla mnie znaczy — tak, jesli nie...

Sprawy te nalezy rozstrzyga¢ kazdorazowo indywidualnie. Nie ma ,,dzieta
sztuki w ogole” 1 wpisanej wen ogdlnej normy: ,,nie niszcz dziela sztuki w ogo-
le”. Dzielo 1 jego warto$¢ nie dadza si¢ uja¢ w system. Proba ujecia w system
prowadzi do akademizmu i generuje przemoc, do wywierania ktorej dzieto by-
wato i bywa uzywane. Nie wolno danej w doswiadczeniu wartosci czyni¢ normg
i postuzy¢ sie nig do tworzenia przepisu na robienie ,,wlasciwej, stusznej sztuki”
— jak to czynit socrealizm, ale czyni takze tzw. sztuka aktualna. Notabene wy-
wodzenie normy z faktu jest logicznym bledem! Dzieta muszg powstawac i by¢
odbierane, potwierdzane w duchu wolnosci od zniewolen tak politycznych, jak
i ekonomicznych, koteryjnych czy salonowych. Ja potwierdzam dzieto, dzieto
potwierdza mnie, nie ma jednak estetyki normatywnej, nie mozna odpowiedzie¢
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na pytanie, jak tworzy¢ i co tworzy¢. Wiem tylko, ze dzieto jest zwycigstwem
nad pustka.

Mysle wigc, ze nikt nie jest w stanie i nie moze mi powiedzie¢: ,,to oto jest
dzietem sztuki, a to nie”. Wiem jedynie, ze dzieto musi by¢ wlasnie dzietem,
czyli artefaktem, ze musi co$ dla mnie znaczy¢, a to dlatego, ze ma wartosc.
Warto$¢ mam dang w do$wiadczeniu. Ona porusza mnie, ale zarazem mu-
sz¢ ja nieustannie potwierdza¢. Wyrdznienie dzieta sztuki nie jest ostateczne.
Memling, Rembrandt, Mondrian wyr6znieni — potwierdzaja si¢, inne dzieta
innych artystow — nie. W mtodosci byly dla mnie dzietami sztuki, dzi$ nie sa.

Hans Memling, Rembrandt, Piet Mondrian... dajg sie rozumieé, bo dziela
te tworzone byly w obliczu wartosci*’. Wartosci takich sztuce wspélczesnej
czesto brakuje. Dominuje w niej brak wartosci, ich swiadome podwazenie
i zanegowanie. Jesli mowimy o wartosciach inspirowanych filozofig Wiady-
stawa Strozewskiego, to warto tez przypomniec, ze mowi on jednak o warto-
Sciach obiektywnych. Nie bez powodu tak silnie identyfikowany jest z filozofig
platonskq. W sztuce wspolczesnej sq wartosci, ale przewaza w nich relatywne
ich rozumienie. Jesli wartos¢ jest podstawq rozumienia dzieta sztuki, to jak
zrozumie¢ sztuke wspolczesng? Dodajmy jeszcze, Ze rozumienie (Skoro juz
uzylismy tego stowa) musi sie opierac¢ na jakims obiektywnym elemencie, co
do ktorego nastepuje (po)rozumienie. Wspotczesnie mowi si¢ czasem o sztuce
zaangazowanej intelektualnie, ale rozszerza sie jej znaczenie na wszelkq
sztuke emocjonalng. Tymczasem warto chyba ustalic, ze pokazywanie swoich
emocji i wspot-przezywanie cudzych nie jest jeszcze rozumowaniem.

Na tak sformulowane pytanie nie odpowiem, bo jest to pytanie o norme,
ukryte jest w nim bowiem pytanie: ,,Jak powinno si¢ rozumiec¢ sztuke
wspoélczesng?”. Tego nie wiem, a nawet mysle, ze odpowiedzi nie ma, bo nie
jest mozliwa. Jesli jednak jest to pytanie o modus rozumienia, albo — lepiej —
o drogg 1 kierunek rozumienia, to odpowiedZ mogtaby wyglada¢ tak: nie ma
jednego rozumienia, nie ma jednej drogi rozumienia sztuki wspotczesnej, bo
nie ma jednej sztuki wspolczesnej i nie ma jednej wspotczesnosci. Nie moge
szuka¢ drogi rozumienia prowadzacej do czego$ takiego jak ,,sztuka wspot-
czesna w ogoble”, moge szukaé drogi do jej konkretnych realizacji. Zblizajac
si¢ do ktoérejkolwiek z nich, musze rozstrzygna¢ dla siebie, czy stoje wobec
dzieta, czy nie.

30 Por. P. Tendera, W. Rubis, Artistic Thinking — Thinking on the Essence (The Self-
-Portrait of Rembrandt van Rijn), ,,Estetyka i Krytyka” 2014, nr 34 (3), s. 101-120.
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Inni chea rozstrzygaé za mnie, méwiac: ,.to oto tutaj (w galerii, w muzeum,
w podreczniku historii sztuki) jest dzietem”, albo: ,,wszyscy uwazaja, ze to jest
dzielo”, albo: ,,w tym czym$§ w pewien szczegolny sposob istoczy si¢ bycie”.
Nie nalezy ich stucha¢! Jest raczej tak, ze porusza mnie w szczegdlny sposob
co$, co si¢ wydarza, jakie§ §wiatto lub mrok, i przymusza, zach¢ca, aby to
wydarzenie 1 to poruszenie zrozumie¢. Moge tego, co mnie porusza, nie moc
zrozumie¢ z powodu braku paidei, albo nie chcie¢ rozumie¢, odrzucié, i to
z r6znych powoddéw. Jednym z nich jest ignorancja, czyli brak paidei. Mowig
o paidei, a nie o wyksztatceniu czy erudycji, bo wyksztalcenie i erudycja same
sg dalece niewystarczajgce. Ostatecznie paideja jest swoistym subiektywnym
warunkiem mozliwos$ci dos§wiadczenia — w tym wypadku — sztuki, takze wspot-
czesnej. Jaka ma by¢ ta paideja? Pytam tym samym o podmiot doswiadczajacy
sztuki. Jak jest on zbudowany?

Dzieta nie zrozumiem, jesli znajduje si¢ poza jego przestrzenig czy polem,
w ktorym musze uczestniczy¢. Dzieto nie jest rozumiane przez tych, ktorzy
nie uczestniczg w jego polu, sg poza nim. Jest tak zreszta z kazdg sztuka, nie
tylko wspodtczesng. Mogg nie uczestniczy¢ w polu wyznaczonym przez Jabton
Mondriana. Jakie$ dzielo porusza mnie, jednak musz¢ to potwierdzié, a po-
twierdzam je w czasie. Co$ si¢ jako dzieto sztuki potwierdza, co$ — chociaz
mnie poruszylo — nie.

Sq wiec dziela, ktore si¢ dla nas potwierdzily, i takie, ktore si¢ nie potwier-
dzily... a mimo to pozostajg dzietami sztuki? Przeciez chodzi nam o jakis
obiektywizm.

Spotykam cos, co potwierdzito si¢ dla mnie, ale kto$ pyta: ,,czy to jest sztuka?”,
,»CZy to jest dzieto sztuki?”. Jednoczes$nie wskazuje co$ innego, co nie potwier-
dzito si¢ dla mnie, ale potwierdzito si¢ jemu, i méwi mi o tym, chce mnie do
tego czego$ przekonac, sprawi¢, abym to uznal za dzieto. Co zrobi¢ z jego
glosem, a takze z tym czyms, co on uznaje za dzieto sztuki, ktore si¢ dla niego
potwierdzito? W tym ostatnim przypadku musze zapyta¢ samego siebie, czy
aby czego$ nie przeoczytem, czy on nie zwraca mi uwagi na cos, co powinie-
nem uwzgledni¢, co powinienem dostrzec — pozwoli¢ temu czemus przemowic.
Zwrocenie uwagi moze doprowadzi¢ do zrozumienia, o co tu chodzi, ale nie-
koniecznie do potwierdzenia warto$ci. Rozumiem co$, ale jest mi to obojetne,
nie potwierdzam tego, czasem odrzucam. Moze tez doprowadzi¢ do odstonigcia
1 uznania warto$ci, ktora dotad byta mi nieznana.

Mysle, ze czgsto rozumienie sztuki dzisiejszej kierowane jest nie tam,
gdzie trzeba. Jest trochg tak, jakbym oczekiwal od twierdzenia Pitagorasa
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tego, ze bedzie kolorowe, i stwierdziwszy, ze nie jest, miat do niego pretensje
o to, ze jego twierdzenie jest niezrozumiate. Mysle, ze rozumienie sztuki
dzisiejszej powinno by¢ rozumieniem nie tyle jej struktury, ile raczej strony
znaczeniowej. Trudno$¢ polega na tym, ze znaczenie owo cz¢sto ,,wisi W po-
wietrzu”. Kto$ bardzo chce powiedzie¢ mi co$ waznego, ale robi to nieudolnie.
Powiedzmy, buduje instalacj¢ o gtgbokim moralnym przestaniu — ale kulawo,
projektuje i realizuje happening w zamierzeniu doniosty, ale banalnie, maluje
obraz ,,ociekajacy” patriotyzmem, ale kiepski. Powraca znane powiedzenie:
,»dobrze namalowana gltowa kapusty ma wigkszg warto$¢ niz zle namalowana
glowa Madonny”, ale — trzeba doda¢ — dobrze namalowana gtowa Madonny
jest jednak wigcej warta od dobrze namalowanej gtowy kapusty — ze wzgledu
na tre§¢. Znaczenie jest w stanie unie$¢ jedynie dobry obraz czy jakiekolwiek
inne dobre, a wigc wartosciowe dzieto sztuki. Znaczenie chce by¢ rozumia-
ne. Wobec dziet sztuki dzisiejszej trafna jest postawa hermeneutyczna, ktora
uwzglednia odczuwanie i estetyczne przezycie, ale w trwajacym nieustannie
dialogu z dzietem. Akty rozumienia przeplatane sa aktami kontemplacji. Po-
wraca sprawa paidei 1 wrazliwo$ci. Kto§ moze by¢ pracownikiem muzeum
w Sukiennicach i nigdy nie dostrzec warto$ci Zawala Chmielowskiego,
mozna by¢ proboszczem kosciota Mariackiego w Krakowie i — jak ks. Jacek
Lopacki — nie widzie¢ wartosci ottarza Wita Stwosza. Paideja konieczna jest
réwniez po to, by rozumie¢, na przyktad, powstajaca dzi$ sztuke krytyczng
1 odrozni¢ kicz od dzieta sztuki.

Czego mamy wiec szukac¢ w tym czyms, co uznatam za dzieto sztuki?

Powiedziatem: tego, co mi ono mowi, ale méwi w sposdb szczegolny,
uzywajac artystycznej formy. Mam wig¢c szukaé¢ prawidlowosci,
szuka¢ formy i1 jej zawarto$ci. Nie chodzi o szukanie formy juz
znanej. Znam na przyktad kanon Polikleta zwigzany z grecka forma ciata
mezezyzny 1, widzgce rzezbe Giacomettiego, odrzucam ja, bo nie ma formy —
naturalnie, tej mi znanej. Stawiajac pytanie o to, czy co$ jest dzietem sztuki,
pytam, czy ma forme, starajac si¢ ja wydoby¢, a takze wydoby¢ jej wartos¢.
Forma ta moze mnie zaskoczy¢ i musze by¢ na zaskoczenie przygotowany.
Musze pozwoli¢ si¢ zaskoczy¢. Paideja polega tu na wyrobieniu otwarto$ci na
zaskoczenie, a nie na wiedzy o klasycznym czy jakimkolwiek innym kanonie
1 mierzeniu nim tego, co dane. Porusza mnie wigc co$, przed czym staj¢, i py-
tam o artystyczno$¢ formy, o jej warto$¢. Pytam takze o kontekst, a nawet sy-
tuacje, ktorej znajomos¢ jest niezbedna. Co§ moze mie¢ forme i sens tu i teraz
1 tylko tu i teraz, musz¢ wigc owo tu i teraz zna¢, aby rozumie¢. Albo uznac.
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Moge jednak ulec ztudzeniu. Tu i teraz dane jest mi co$, co bior¢ za
sztuke, co jednak si¢ nie potwierdzi. Lub przeciwnie — odrzucam co$, co
okazuje si¢ sztuka. Iluzje takie moze wytwarza¢ tak zwany art world i in-
stytucje sztuki®!. Niejeden kamief odrzucili w tej dziedzinie budujacy, ktory
stat si¢ kamieniem wegielnym, niejeden wstawiono w fundament budowli,
ktora si¢ nie ostata.

Nadal wydaje mi sig, ze poruszamy si¢ na gruncie subiektywizmu, cho¢
zastrzegamy, ze w doswiadczeniu sztuki zajs¢ moze pomytka, przez co wska-
zujemy na istnienie cechy obiektywnej. Jak broni¢ si¢ przed zludzeniem
i btednym odbiorem sztuki?

Obrong przed zhudzeniem jest dialog uznawania i potwierdzania. Ostatecznie
moj dialog, bo nieuchronna jest chwila, gdy drugiego trzeba bedzie porzucic¢
1 pozosta¢ sam na sam z czyms, czego warto$¢ odkrytem. Ostatecznie Rem-
brandt jest moim Rembrandtem. Ostatecznie to ja uczestnicze w performansie
czy daje si¢ ogarna¢ instalacji; to ja patrz¢ na powstalty wczoraj obraz czy
rzezbg, ja patrze, ja stucham, ja uczestnicze.

Rozumiem to, co uznaj¢ za sztuke w dialogu uznawania i potwierdzania,
1w dialogu tym odkrywam, Ze to co$ nig jest lub nie. W dialogu rozpraszam
iluzje: te, ktora chce mi co§ wmowié, oraz te, ktora chce mnie zwies¢. Powoli
buduj¢ moje muzeum wyobrazni, moja kolekcje wyobrazni. Masowos$¢ pew-
nych odmian sztuki niczego tu nie zmienia.

Na sztuk¢ wspotczesna mozna wreszceie rzuci¢ okiem od strony jej tworze-
nia. W potoku gorskim lezg otoczaki. Bronistaw Chromy*? wydobywa kilka
1 wigze z sobg w ,,owce”. Otoczak — poza tym, ze zwigzano go z innymi — nie
zmienia si¢, nie jest poddawany zadnej obrobce. Moge wyeksponowac oto-
czak w galerii lub w muzeum mineratéw, badz w muzeum archeologicznym,
reprodukowac zdjecie otoczaka na oktadce ksigzki, jak Stanistaw Salij czyni
to na oktadce ksigzki Cezarego Wodzinskiego®®, umiesci¢ go w japonskim
ogrodzie zen... Wszgdzie zmienia on znak, zmienia znaczenie, kazdorazowo

31 Wiecej na temat pojecia art world i instytucjonalnej teorii dzieta sztuki: E. Bogusz,
Sztuka i krytyka wedtug Arthura C. Danto, ,Estetyka i Krytyka” 2002, nr 2 (3), s. 1-32;
L. Sosnowski, Sztuka, historia, teoria. §wiaty Arthura C. Danto, Krakow 2007; G. Dickie,
Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, Ithaca, NY 1974.

32 Bronistaw Chromy (ur. 1925), polski rzezbiarz, malarz, rysownik i poeta, profesor
krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, autor migdzy innymi rzezby smoka wawelskiego
umieszczonej przy wejsciu do smoczej jamy w Krakowie.

33 Por. C. Wodzinski, Miedzy anegdotq a doswiadczeniem, Gdansk 2007.



1. WOKOL DIALEKTYKI TWORCZOSCI 1 INNYCH PRAC W. STROZEWSKIEGO 39

inaczej. Otoczak w Owcy Chromego, eksponowany w ogrodzie zen, galerii
czy muzeum, na okladce Salija ma inne znaczenie. Problem jest znany od
czasu Fontanny Duchampa. Zmiana znaczenia roznicowataby zatem dzieto
1 nie-dzieto: otoczak w potoku nie jest dzietem sztuki, bez wzgledu na swe
wiasno$ci. Wybor japonskiego ogrodnika, Chromego, Salija, mineraloga czy
archeologa — ze wzgledu na jakie$ wlasnosci — czyni go badz dzielem, badz
centrum medytacyjnego skupienia, badz muzealnym eksponatem. Na wyborze
mozna poprzestac, ale wybor to mato — to spetnianie przez owo co$ warunku,
jak sie zdaje, jednego z warunkow, ktore musi spetnié, aby by¢ dzietem. Bycie
wytworem — niekoniecznie sztuki.

Otoczak zostal wybrany i zainstalowany gdzie§ ze wzgledu na pewne
wlasnosci. On i one w konsekwencji wyboru zmienily znak — otoczak na
dzieto lub eksponat. Czy to wystarczy? Witkacy opisal kontinuum: od kupy
lisci po dzieto czystej formy. Uwazam, ze sam wybdr nie czyni jeszcze kupy
lisci dzietem, Ze kupa lisci nigdy dzietem nie bedzie — wiasnie z braku formy.

Mozemy postawi¢ pytanie: ,,czy chodzi w niej tylko o odczuwanie?”. Tez,
lecz naturalnie nie tylko. Sztuka wspotczesna oczekuje dialogu rozumiejace-
g0, 1 to nastawionego na jej znaczenie. To nie wyklucza przezywania, takze
estetycznego. Chociaz wartosci tej sztuki bywajg nieoczekiwane, dochodzimy
do nich inaczej niz stajac w obliczu Leonarda da Vinci. Doswiadczenie tej
sztuki nie obejdzie sie bez warto$ciowania, oceny i sadu wartosciujacego’.
Stowo ,,przezywanie” przypomina stare i ostatnio wyklete pojecie ,,przezycia
estetycznego”. Otoz coraz bardziej jestem przekonany, ze jesli sztuka wspot-
czesna co$ mi mowi, to mowi tak, ze w zaden inny sposob tego powiedzieé
si¢ nie da — zatem przemawia w sposob artystyczny. W przeciwnym razie
moégtbym owego przestania na przyktad wyshuchac lub je przeczytaé. Arty-
styczno$¢ jednak weziej lub szerzej pojeta udziela si¢ nam w estetycznym
przezyciu, wewnatrz ktorego dokonuje si¢ jej interpretacja. Sprawe estetycz-
nego przezycia trzeba przemysle¢ na nowo, rezultat interpretacji jest niepew-
ny. Naszkicowatem droge. Czy co$ spotkam na tej drodze? Czy co$ mnie
porusza? Jaka warto$¢? Czy z tego, co jest mi dane dzi§, co mnie porusza,
co$ wybieram? Czy mi si¢ to potwierdza? Czy to rozumiem? Zatem: czy
wybieram co$, co uznaje i potwierdzam jako dzieto sztuki wspotczesnej? Czy
rozumiem sztuke wspotczesna? Jak jg interpretuje? Na te pytania tu i teraz na-
wet nie probuje odpowiada¢, wymagaja one analiz konkretow. O sztuke pytaé

3 R. Ingarden, Uwagi o estetycznym sqdzie wartosciujgcym, [w:] idem, Przezycie,
dzieto, wartos¢, Krakow 1966, s. 39; idem, Wartosciowanie a ocena, [w:] idem, Istnienie
i wartos¢, Krakow 1982, s. 112.
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moze takze ktos$, kto chce jako$ okresli¢, zrozumie¢ swojg wlasng sprawnoseé.
Co ja wlasciwie robi¢? Czy to jest sztuka, czy co$ innego?

Czy pytajgc, co robig i czy jest to sztuka, nie wracamy znow do przywolanego
juz pytania o definicje?

Definicja sztuki w ogdle nie jest chyba mozliwa. Muszg wystarczy¢ ,,warunki
Strozewskiego”. Mozliwe sa jednak definicje sztuk poszczegélnych: archi-
tektury, malarstwa, rzezby, spektaklu, filmu. Jaka majg posta¢? To przedmiot
osobnych rozwazan dziedziny badawczej zwanej Kunstwissenschaft w od-
roznieniu od estetyki (rozrdznienie to wprowadzit Max Dessoir). Bliskie mi
jest jednak pojecie formy artystycznej, artystycznie wartosciowej postaci —
Gestalt. Na razie tyle tylko moge powiedzie¢. Co pozwala mi rozstrzygnac,
ze mam do czynienia z artystyczng forma, a nie jakgkolwiek? Nie mowig
o bezformiu, ktére moze si¢ okaza¢ inng forma (na przyktad informel).

Sztuke¢ mozna okre$li¢ z zewnatrz w rozwazaniach metasztuki — i to
robiono. Méwige: sztuka to co$, co ma formg artystyczng. Ale co to takiego
forma artystyczna? To takze mozna okresli¢ z zewnatrz — w metarozwaza-
niach. Czy mamy tu regressus, a moze raczej trzeba dialogu potwierdzania
1 odrzucania, ktory probowatem przedstawic?

Wechodzgce w ten regres, mozemy dojs¢ do istoty. Jesli ona oczywiscie istnieje.
To ciekawe zagadnienie ontologii dzieta sztuki. Strozewski czesto podejmuje
te kwestie. Czy u niego znajdziemy odpowiedz na to pytanie?

Badajgc tworczo$¢ artystyczng, Stroézewski przyjmuje metode ontologicznego
opisu, a rozumienie ontologii przejmuje od Ingardena, wedle ktérego bada
ona zawarto$¢ idei i czystych mozliwosci idealnych. Wedle Ingardena jednak
w zawartosci idei nie pojawia si¢ dialektyczne napigcie czy dialektyczne bie-
guny opozycji, zas wedle Strozewskiego proces tworczy przez takie bieguny
jest konstytuowany. Filozofi¢ tworczosci Strozewskiego porzadkuje i czyni
zrozumialg analiza Determinizmu i koniecznosci, w $wietle ktérej pozostate
badania odnajduja swoje miejsce.

Najpierw jednak trzeba zdaé sobie sprawe z tego, co Strozewski mowi
o dialektyce, dialogu i co rozumie przez bycie 1 nicos¢. Dialektyka Strozew-
skiego nie jest dialektyka Hegla. Hegel bowiem przyjmowat w punkcie wyjscia
identyczno$¢ momentow sprzecznych, ktore miaty wewnetrzng moc stawania
si¢ dzigki immanentnej im negacji. Heglowi do rozwoju pojgcia niepotrzeb-
ny jest trzeci, zewnetrzny w stosunku do Bytu i Nicosci czynnik. Zdaniem
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Strozewskiego byt 1 nicos$¢ (radykalna nico$¢) nie sg tym samym. Byt pojawia
si¢ na skutek dziatania czynnika trzeciego, stojacego poza bytem i nicoscia:
absolutu. Na nizszych pigtrach rozumienie dialektyki Strozewskiego blizsze
jest Mikotajowi z Kuzy. W tym sensie proces tworczy jest jednoscig, w ktorej
wyr6zni¢ mozna pary dialektycznych przeciwienstw. O tym wilasnie traktuje
rozdziat Jednos¢ procesu tworczego. Metoda opisu jest takze dialektyczna:
tematyzujac moment opisywany, przesuwa jego przeciwienstwo w tlo, nie traci
jednak z oczu pozostatych momentow, ktore utrzymuje w horyzoncie widzenia
jako na razie zanegowane. Nie znaczy to, ze w Dialektyce nie pojawiajg si¢
alternatywy. Stosunek ten zachodzi niewatpliwie migdzy wartoscig i antywar-
to$cig, sensem i nonsensem, sztukg i antysztuka. Nie sg to przeciwienstwa
zwigzane dialektycznie, ktore badamy tematyzujac jeden z biegunow, lecz
alternatywy wymagajgce decyzji i wyboru jednego z jej
cztonow. W swiecie dialektycznych przeciwienstw obowigzuje wigc swo-
ista logika tematyzacji, tematu i tta. Dialog wedle Strézewskiego rézni si¢ od
dialektyki. Méwiac obrazowo, dialog przebiega mi¢dzy zrodtem przezy¢ czy
strumienia przezy¢ tworczych a ich przedmiotem czy celem, natomiast przeci-
wienstwa dialektyczne znajdujemy, dokonujac niejako poprzecznych przekro-
jow tego strumienia. ,,Byt jest dla Strozewskiego w sposob istotny «bytem» ku
warto$ciom™ — pisze w recenzji ksigzki Istnienie i wartos¢ Karol Tarnowski.
W bycie zawarty jest apel o dopetnianie go nieustannie pozytywnymi warto-
Sciami, a dopetnianie to dokonuje si¢ dla cztowieka, cho¢ niekoniecznie przez
cztowieka. Moment mozliwos$ci zawarty w bycie zaktada nico$¢, ktora dana
nam jest posrednio jako niebyt w nieuprzedzonym doswiadczeniu: esencjal-
nym, egzystencjalnym i aksjologicznym.

Nas interesuje przede wszystkim do$wiadczenie egzystencjalne i aksjolo-
giczne. Doswiadczenie egzystencjalne niebytu wiaze si¢ z do§wiadczeniem
nowosci, ta natomiast z momentem nieredukowalnosci czy niesprowadzal-
no$ci. Na podkresleniu tego momentu zalezy Strozewskiemu szczegolnie,
bowiem chce zaznaczy¢, ze tego, co jest w dziele nowe, nie da si¢ sprowadzic¢
do wplywoéw czy do jakichkolwiek czynnikoéw pozytywnych dziatajacych
w trakcie powstawania dzieta. Aksjologiczne doswiadczenie nico$ci kulmi-
nuje ,,w odczuciu niemocy, niewiary w sens wszelkich poczynan, w przezyciu
maksymalnego rozprzezenia*®. Trojako po$wiadczana nic o ¢ jest kluczowa
w rozwazaniach Strézewskiego nad sztuka. Wolno powiedzie¢, ze jego kon-

35 K. Tarnowski, Istnienie i warto$¢ Wiadystawa Strozewskiego, ,,Znak” 1983, nr 342/343,
s. 973.
36 W. Strézewski, Istnienie i wartosé, op. cit., s. 85.
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cepcjabytujest ekstatyczna, to zas, ku czemu ekstaza ma siggac, widoczne
jest wlasnie poprzez nico$¢. W przypadku sztuki nico$¢ jest oknem na warto-
$ci, rowniez widziane w swoistej ekstazie, ktore wzywaja artyste do realizacji.
Nicos¢ Strozewskiego warunkuje mozliwos¢ tworczosci artystycznej, a wiec
umozliwia pojawienie si¢ nowego dzieta, a takze zobaczenie wartosci, ku
ktérym tworczo$¢ ma si¢ zwrocié. Dalej: zasadnicze pytanie dialektyki twor-
czosci: ,,dlaczego nie istnieje co$, co mogtoby lub powinno by¢?” jest takze
niejako ,,widoczne poprzez nico$¢”. W samym faktycznym bycie nie ma po-
winnosci! Mimo Ze jest on otwarty na wartosci, jego postulatywnos$¢ nie jest
jeszcze powinnoscia. Zatem doswiadczenie niebytu jest ostateczng podstawg
przeswiadczenia o mozliwosci bycia inaczej. Swiat, dziedzina dziedzin®’, jest
»hiegotowy”, wida¢ w nim potrzebe pomocy w urzeczywistnianiu logiki jego
rozwoju. Stad $wiat jest miejscem, gdzie pojawi¢ si¢ moga dziela sztuki.
Ale gdyby szczegdlna ,,pustka” nie wotata niejako o dopetnienie, dziatania
tworcze bytyby niemozliwe. Mozliwa jest dwojaka interpretacja tego wolania.

Po pierwsze, otoczenie aksjologiczne pustki jest takie, ze niemal wskazu-
je, co ma si¢ w jej miejsce pojawié. Sytuacje te okresla powiedzenie: ,tu az
si¢ o to prosi”. Jest tak, gdy mamy do czynienia z juz rozpoczetym dzietem,
ktérego zasady budowania znamy, wiemy juz, jak mamy postepowac, w jakim
1$¢ kierunku. Wowczas czgsto bywa tak, na przyktad w malarstwie, ze az si¢
prosi postawi¢ t¢ wlasnie plame w tym oto miejscu, tak wlasnie, a nie inaczej
poprowadzi¢ dalej kreske itd. ,,AZ si¢ prosi” nabiera stopniowo coraz bardziej
imperatywnego tonu w miar¢ zageszczania dzieta, az zmienia si¢ w ,,musi”.
Innym przypadkiem jest dodawanie nowych dziet do juz istniejacych w ramach
okreslonej szkoty. Na przyktad dodanie jeszcze jednego pejzazu barbizonskie-
go do juz namalowanych badZz dodanie jeszcze jednego zasypanego piaskiem
samochodu do juz zasypanych. Wypeliamy wowczas luke, ktorg trzeba byto
zapehié, lub mechanicznie dodajemy kolejne, nowe realizacje do juz zaistnia-
tych. Z wypetnieniem luki mamy do czynienia w przypadku ko$ciota $w. Anny
w Wilnie, ktory jest wedhug Strozewskiego wiasnie wypetnieniem jeszcze jed-
nej, dotad niezrealizowanej mozliwosci, nie za$ po prostu anachronizmem.

Po drugie, zupehie odrebna sytuacja pojawia si¢, gdy nie ma jeszcze zad-
nego otoczenia lub jest ono aksjologicznie tak stabe, ze wlasciwie nie wywiera
zadnego wptywu na artyste. Wielkie odkrycia artystyczne wkraczaja w taka
swoistg pustke otoczenia. Wowczas wartosci, przeswiecajac przez nicose, sa
jakby wotaniem skierowanym do Abrahama, glosem w pustce, za ktérym
artysta powinien pdjsc.

37 Por. idem, Dialektyka tworczosci, op. cit., s. 68.
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Jak artysta ,,widzi” te wolajgce go wartosci?

Wedhug Strozewskiego sa one dane $wiadomosci tworczej w akcie poznaw-
czym, wydaje si¢ jednak, Ze role odgrywa tu rowniez serce, ktdre podpowiada
artyscie, jak 1 czym ma zapetni¢ pustke. Wartosci przemawiajg do artysty
rowniez poprzez serce.

A jak Profesor rozumie to ,,serce”?

Termin ,,serce” nie pojawia si¢ w tekscie Strozewskiego. Mowi on o twor-
czym, zrodtowym, archicznym ja, z ktorego tworczos¢ wytryska i ktore jest jej
warunkiem. W tym wiasnie ja, niemal si¢ z nim identyfikujac, kryje si¢ moc
dziatania, moc w sensie dynamis, mozno$¢ wolnego czynu. Tworczo$¢ arty-
styczna musi by¢ bowiem wolna, jednak wolno$¢ ta — paradoksalnie — sprzg-
gnieta jest z konieczno$cia, ktora tu nie jest, jak zazwyczaj, przeciwienstwem,
ale szczegdlnym zniesieniem i dopelnieniem moznos$ci (owej dynamis). Tworca
nie tylko moze, lecz niejako musi dziatac.

Serce widzi przede wszystkim warto$¢, ktorg widzenie ekstatyczne odsta-
nia. Widzenie warto$ci angazuje wrazliwo$¢ aksjologiczng cztowieka, a okre-
$la jg skala wartoS$ci, ktorg artysta dostrzega i aprobuje 1 wedle ktérej sam stara
si¢ siebie dopeli¢ w swym czlowieczenstwie. Relacja miedzy widzeniem
a warto$cig ma strukture dialogiczna, nie za$ dialektyczng. Otz skala wartosci
decyduje o indywidualno$ci artysty — rozswietla i uzasadnia akty akceptacji
1 odrzucania, a takze zdolno$¢ oceniania, ktore towarzysza tworczemu proce-
sowi. Ostatecznie artysta jest odpowiedzialny za dostrzezenie i wprowadzenie
w $wiat nowych warto$ci. W tym zadaniu jest zasadniczo samotny, bowiem
nikt nie jest mu w stanie podpowiedzie¢, gdzie i jakich warto$ci ma szukac,
nawet wowczas, gdy inspiruje si¢ cudzg tworczoscig. Bowiem jesli chee by¢
oryginalny, a wiec jesli chce by¢ prawdziwym artysta, musi te cudze wartosci
odkry¢ sam dla siebie. Ostatecznie jednak kryterium doboru i hierarchizacji
warto$ci musi znalezé w sobie samym. Czy jest to skrajny subiektywizm
aksjologiczny? Nie! Przede wszystkim chodzi o wartosci artystyczne, a nie
etyczne, dalej za$ o ich pewng idealng hierarchizacje, ktora obowigzuje. Ar-
tysta musi jednak sam wybrac te warto$ci, ktore go interesujg. Nikt tego za
niego nie zrobi. Odpowiada réwniez za to, czy daje postuch wewnetrznej
konieczno$ci, czy tworzy na jej wezwanie i czy w nim samym jest ona jakby
organem ,,czujagcym’ wartosci, odpowiedzialny jest za$ za podjecie lub nie-
podjecie powotania. Powotanie to ma strukture dialogiczna, i to w biblijnym
sensie dialogu. O ile dialog grecki byt rozmowg dwoch osob, ktéra powinna
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byta przebiega¢ wedlug praw logiki i doprowadzi¢ do konkluzji, o tyle dialog
biblijny rozwija si¢ mi¢dzy wezwaniem i odpowiedzig na wezwanie. Dialog
taki ma doprowadzi¢ do zjednoczenia woli odpowiadajacego z wolg tego,
ktéry wzywa. Powotujacym jest wartos$cé, ,,a jej realizowanie staje si¢ przed-
miotem powolania™®. Od realizacji powotania nie ma juz odwrotu, staje sie
ona obowigzkiem. Strozewski wyraznie okresla, o jakg warto$¢ chodzi:

[...] powotanie artysty to stuzba wartosci, ktora od wiekow utozsamiano z pigknem.
Rozumiano je réznie. Ale najbardziej nawet fragmentaryczne pigkno czegos ma moc
ukazywania czegos ,,wiecej” [...] Owo ,,wiecej” zdaje si¢ nie konczy¢ nigdy, ale na
pewno prowadzi¢ do tego ideatu, w ktorym pigkno spokrewnia si¢ z prawda i dobrem:
wspottworzy triade wartosci najwyiszych”.

Droga, ktorg opisuje Pan Profesor, jest wyraznie skorelowana z drogq duchowe-
go rozwoju w rozumieniu niekoniecznie chrzescijanskim. Czy bycie artystq jest
dla Pana tym samym co (Swiadome?) wstgpienie na droge duchowego rozwoju?

Analogia drogi artysty do drogi duchowego rozwoju nasuwa si¢ sama. Droga
artysty rowniez wymaga rozstrzygni¢cia miedzy pojsciem za antywartoscig,
antysensem, antystowem a poj$ciem za warto$cig, sensem i stowem, ma swoje
etapy, wymaga ascezy 1 pracy przygotowawczej, oczyszczajacej pole dla zste-
pujacych wartosci, czasem wymaga heroizmu... Droga ta jednak nie prowadzi
do $wigtosci, nawet jesli sam artysta jest wewnetrznie dojrzaty. Innymi stowy,
czy idac droga sztuki, mozna sta¢ si¢ do tego stopnia cztowiekiem, by czlo-
wieczenstwo stato si¢ godne przyjecia taski, czy tez trzeba porzuci¢ sztuke,
by staé sie tej taski godnym, jak to uczynit Adam Chmielowski?** Warunkiem
mozliwosci tworzenia jest wolno$¢ podbudowana widzeniem, ktéra ujawnia
si¢ dzigki daniu postuchu wewnetrznej konieczno$ci. Zewnetrzny determi-
nizm, stawiajgc tame wolnos$ci, ogranicza odpowiedzialno$¢, ktdra wigze si¢
z wolno$cig od tego, co juz zostalo wyeksploatowane i juz nie zaowocuje,
oraz z wolnoscig do stworzenia nowego dzieta, za warto$¢ ktorego tworca
takze jest odpowiedzialny. Warto$§¢ bowiem jest darem dla innych. Nie jest
wigc artysta (jako artysta) odpowiedzialny za swe zaangazowanie czy stosu-

3 Ibidem, s. 176.

39 Ibidem.

40° Adam Hilary Bernard Chmielowski, znany jako $§wiety Brat Albert (1846-1916), pol-
ski malarz i zakonnik, ztoZzyciel zgromadzenia albertynow i albertynek, malarstwo studiowat
w Warszawie i Monachium, znana jest jego praca Ecce Homo (1879), kanonizowany przez
papieza Jana Pawta II w 1989 roku.
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nek do aktualnych probleméw spotecznych lub politycznych, cho¢ warto$¢
tych spraw rowniez moze staé si¢ przedmiotem tworczosci — na przyktad stata
si¢ ona przedmiotem twodrczosci moich kolegdw z grupy Wprost. Przedtem —
Andrzeja Wroblewskiego.

Rozwinmy jeszcze kwestig determinizmu i wolnosci. Jak Pan Profesor zapa-
truje sie na te kwestie w aspekcie ogolnie pojetej tworczosci artystycznej?

Proces tworczy jest napietnowanym jednos$cig procesem intencjonalnym okre-
slonym z jednej strony przez aksjologiczne a priori, z drugiej przez tworzone
wiasnie dzieto sztuki. Aksjologiczne a priori to pewien zasdb warto$ci wypet-
niajacych tworcze ja oraz cel, do ktorego dazy. Wihasnie owo ja przeswietlone
warto$ciami proponuje nazwaé sercem artysty. Aksjologiczne a priori
nie jest statyczne. Ja wzbogaca si¢ warto$ciami, dostrzegajac jednoczesnie
nowe wartosci — jest to, innymi stowy, rozwoj artysty. Tak pojete aksjologiczne
a priori to swoista synteza Kanta z Husserlem.

Determinizm odnosi si¢ przede wszystkim do sfery faktow. Stwierdzié, ze cos jest zde-
terminowane, znaczy wykazac, ze co$, co si¢ faktycznie rozgrywa, przebiega w $cisle
okreslony i nie dopuszczajacy zadnych wyjatkéw sposob [...] To, co zdeterminowane,
zdeterminowane jest jednoznacznie i nicodwotalnie*!.

Cho¢ w Dialektyce autor pisze na temat determinizmu wigcej, sprawe t¢ po-
zostawimy na boku.

,Doswiadczenie koniecznosci wigze si¢ najscislej z poszukiwaniem tego, co by¢ musi
ze wzgledu na wartosc¢, ktora sie pragnie zrealizowaé. Idea konieczno$ci podporzad-
kowana jest idei wartosci — i to odr6znia ja zasadniczo od idei determinizmu”. Sg to
zatem dwie rozne idee, ktorych zawarto$¢ wyklucza si¢ wzajemnie. ,,Konieczno$é
aksjologiczna jest tedy przedmiotem poszukiwania, wyboru i ostatecznej aﬁnnacji”42.

Taka koniecznos$¢ zaktada wolno$¢, ktora wchodzi w istote koniecznosci jako
jej moment konstytutywny. Konieczno$¢ jest koniecznos$cig zaakceptowang
w sposob wolny. Jezeli przypomnimy jeszcze jeden istotny moment koniecz-
no$ci (mianowicie widzenie warto$ci), za ktérym mamy pojs¢, nasuwa si¢
nieodparta analogia z fronesis Sokratesa.

4UW. Strozewski, Dialektyka tworczosci, op. cit., s. 268.
4 Ibidem, s. 270.
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Jeszcze przed sensem dzieta pojawia sie¢ u Strézewskiego sens w $wiecie
i sens $wiata, chyba takze sens bytu. W dialogu ze $wiatem odstaniajg si¢
coraz to nowe sensy rzeczywistosci, a odstanianie to prowadzi do pytania
o nadawce sensu. Byt i $wiat — poznawane — otrzymujg ostateczny sens. Przy
czym sens jest z jednej strony wykryty, z drugiej — niejako nadany®.
Strozewski idzie dalej. Mysle, ze chece pokazaé, jak sens elementarny zmienia
si¢ pod wplywem dziatania innych senséw. Chce ujawni¢ swoistg dialektyke
sensOw, cho¢ termin ten nie pojawia si¢ w tekscie.

Sens artystyczny jest wynikiem interakcji senso6w. Ma ona miejsce w lite-
raturze przez metaforg, my natomiast przyjrzyjmy si¢ blizej tej sprawie na
przykladzie malarstwa. Sens, podstawowy, zwigzany w obrazie z warstwa
plam barwnych, jest sensem artystycznym obrazu. W warstwie tej mamy do
czynienia mi¢dzy innymi z tak zwanym zestawieniem, to znaczy z po-
taczeniem dwoch Iub wigeej kolorow, ktore dziataja wzajemnie na siebie.
Samo jednak dziatanie kolorow na siebie, sama interakcja barw — temat i tytut
monumentalnego dziela Josefa Albersa — nie jest jeszcze zestawieniem. Staje
sie nim dopiero w chwili, gdy interakcja kolorow zostanie osadzona w obrazie
we wlasciwym miejscu. Wowcezas nabiera ona wartosci ze wzgledu na
obraz. Wtedy ujawnia si¢ zasadno$¢ takiego oto pytania o sens: ,,dlaczego te
wlasnie kolory zostaty potozone obok siebie tu, w tym obrazie?”. Odpo-
wiedz brzmi wowczas: ,,bo ich interakcja ujawnia si¢ dopiero w tej wilasnie
catos$ci i w tym miejscu”.

Drugim pytaniem o sens nie jest pytanie o sens w sztuce, ale o sens sztuki.
Brzmi ono: ,,dlaczego jest sztuka?”, ,dlaczego jest dzieto sztuki?”. Odpo-
wiedzi na to pytanie sg rozne. Powtérzmy za Strézewskim, ze nie chodzi tu
tylko — jak chciat Ingarden — o wzbogacanie §wiata o nowe warto$ci. Sprawe
te pozostawmy na razie otwartg.

Jeszcze kilka stéw o sensie artystycznym i symbolicznym. Sens artystycz-
ny dzieta sztuki jest jego sensem podstawowym. Wszystkie inne sensy musza
by¢ w nim zakorzenione, rownocze$nie przenika on jako$§ wszystkie pozostate
plaszczyzny sensu. Z ptaszczyzny czysto artystycznego sensu w obrazie, ktora
kryje si¢ w warstwie plam barwnych, emanujg pewne mozliwos$ci ukonstytu-
owania si¢ sensow wyzszego rzedu, i to emanujg bezposrednio z tej wlasnie
warstwy, sensy wigc nie ukladaja si¢ w obrazie pigtrowo. Miedzy innymi
ukonstytuowac si¢ moze sens symboliczny, ktory jest w obrazie w pelni uza-
sadniony. Strozewski — wbrew Ingardenowi — broni racji istnienia tego sensu.
O ile Ingarden — méwiono mi — na posiedzeniach Sekcji Estetyki Towarzystwa

4 Por. ibidem, s. 81.
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Filozoficznego sprzeciwiat si¢ ikonologii, o tyle Strozewski uwaza, ze nie tyl-
ko sama wrazliwo$¢ estetyczna jest potrzebna w kontakcie ze sztukg malarska.
Jest gleboko przekonany i upiera si¢ przy tym, ze potrzebna jest takze zdol-
nos$¢ jej rozumienia. Interesujaca doktryne rozumienia zarysowala tez Danuta
Gierulanka*® — notabene najblizsza wspdtpracowniczka Ingardena. Bedzie
jeszcze o tej doktrynie mowa. Teraz wystarczy powiedziec, ze jezeli widz nie
dysponuje zdolno$cig rozumienia, to pewne tajemnice, pewne glebie obrazu
pozostang dlan catkowicie nicodkryte.

Jest tu mowa o rozumieniu sensu, czy moze o rozumieniu wartosci?

Pytanie 0o warto$¢ moze by¢ sformutowane dwojako: mozna pytaé o ja-
kos¢ wartos$ci lub o jej wielkos¢. W pierwszym przypadku pytanie mogtoby
brzmieé: ,,czy ten obraz jest pigkny, czy tez tylko tadny?”, ,,czy obraz jest
dramatyczny, czy tez peten wdzigku?” itp. W drugim przypadku pytanie
brzmiataby inaczej: ,,czy obraz ten jest dzietem wybitnym, miernym, czy
tez moze jest nieudany?”. Pytania te zaktadaja i obecno$¢ wartosci w dziele,
i ich doswiadczenie. W Dialektyce obecna jest jednak takze swoiScie gene-
tyczna problematyka warto$ci, mianowicie opis tego, jak wartosci pojawiaja
si¢ w dziele. A dlatego nie ,,genetyczna”, bez zadnych przydawek, lecz
»SWoiscie genetyczna”, bowiem nie stawia si¢ pytania o to, skad przycho-
dza warto$ci ujawniajace si¢ w dziele, lecz jedynie o to, jak si¢ one tam
pojawiaja. Strozewski widzi sposob pojawiania si¢ warto$ci w dziele sztuki
analogicznie do sposobu pojawiania si¢ zycia mistycznego w duszy ludz-
kiej. Cztowiek przez ascez¢ przygotowuje grunt na przyjecie zycia bozego,
ktorego zstgpienie i rozwoj sg od niego niezalezne. Jak zycie boze zst¢puje
do duszy, tak zstgpuje warto§¢ w dzieto. Tu zndéw napotykamy owg niespro-
wadzalnos$¢, ktorg Strozewski tak bardzo pragnie podkresli¢. Praktyka arty-
styczna potwierdza teze Strozewskiego, ze opracowujac dzielo artysta nie
,robi” warto$ci — absurdem byloby na przyklad ,,robienie” pickna — stara si¢
tylko postepowac sumiennie i pracowa¢ odpowiedzialnie w warstwie sensu
artystycznego w nadziei, ze w dziele jego w pewnym momencie pojawi
sie¢ wartos¢. Kunszt polega na tym, by nie przeoczy¢é momentu pojawienia
si¢ warto$ci 1 dalsza, zbedng juz praca nie ,,zagnie$¢” dzieta. Wydaje si¢

4 Danuta Gierulanka (1909-1995), krakowska matematyk i filozof, zwigzana z Uni-
wersytetem Jagiellonskim, thumaczka dziet Edyty Stein i Edmunda Husserla, uczennica
Romana Ingardena.
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wprawdzie, Ze pewne warto$ci mozna wykreowac®, w szczegdlnosci warto-
$ci hierarchicznie nizsze. Petna, najwyzsza warto$¢ przychodzi jednak sama,
jakby z zewnatrz. Niemniej podczas pracy warto$¢ nalezy miec¢ stale przed
oczami, i to w dwojaki sposob*®: albo rownolegle doswiadczaé mozliwosci
artystycznych i1 wartosci, wiedzie¢, ze dana warto$¢, aby mogta zaistnie¢
w dziele, wymaga zrealizowania pewnych okreslonych warunkow (ktore nie
sg jednak gwarancjg owego zaistnienia); albo tez widzie¢ warto$ci nowe,
dotad nikomu nieobjawione, i widzenie to uczyni¢ poczatkiem i zrédlem
pracy artystyczne;j.

Jesli mozliwe jest juz widzenie i rozumienie wartosci i artysta potrafi otworzy¢
si¢ na laske, ktora go spotyka — laske widzenia wartosci — pozostaje wybrac
odpowiedni srodek wyrazu, by jq urzeczywistnic.

Tak w pierwszym, jak 1 w drugim przypadku kryterium doboru warto$ci
znajduje sie w artyscie*’. Ostatecznie jednak warto$ci znajduja swoj situs
w dziele sztuki. Czym jest wigc dzieto sztuki wedle Strozewskiego? Mysle,
ze autor Dialektyki zgodzitby si¢ z tym, ze dzieto jest jakby odstonigtg
kurtyna na §wiat sensu i warto$ci, tak jednak odstonieta, ze warto$ci i sens
widoczne poprzez dzielo nabywaja jakosci $cisle indywidualnych, ktérych
zobaczenie umozliwia to i tylko to dzieto. Zatem wprawdzie wazna jest sama
tworczos¢, wprawdzie wazna jest ekspresja tresci duchowych artysty, jednak
koniec koncéw nie chodzi ani o tworczos$¢, ani o ekspresje, ale o dzieto,
ktéremu wszystko inne jest podporzadkowane. Chodzi o dzieto, w ktérym
akt tworczy kulminuje. Sposob pisania Strozewskiego o warto$ciach moze
sugerowaé ich atomistyczng koncepcje¢. Tak jednak nie jest. Wskazuje na
to rozprawa Transcendentalia i wartosci w tomie Istnienie i wartos¢. Moze
warto$ci sg modalnoscig transcendentalidw zatamujacych sie niejako w dzie-
le sztuki?

Strozewski podkresla prymat dzieta. Poswigca mu osobny rozdziat Dialek-
tyki. Akt tworczy kulminuje w dziele. To stowo pada w obecnej sytuacji sztuki,
gdy awangarda lat ostatnich negowala dzieto, wartos¢, tworce, oryginalno$é
itp. — wszystko to, co ma dla Strozewskiego zasadnicza wagg. Nie przesadza-
jac niczego na temat dokonan tej awangardy, mozna przyjaé, ze Dialektyka
jest zajeciem stanowiska — jesli tak wolno powiedzie¢ — w sporze miedzy

4 Por. W. Strozewski, Dialektyka tworczosci, op. cit., s. 344.
4 Por. ibidem, s. 347.
47 Por. ibidem, s. 167.
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metafizyczng a nominalistyczng koncepcjg dzieta sztuki. Koncepcja, nie sztu-
ka. Co do sztuki samej, nie mozna niczego wyrokowac bez gruntownej analizy
krytycznej. Dla zrozumienia nominalistycznej koncepcji sztuki kluczowe jest
pojecie performatywu wywodzace si¢ od Johna Austina. Performatyw,
czyli wypowiedz spetniajaca, jest wypowiedzia, ktéra — w odrdznieniu od
konstatacji — stosuje si¢ w celu dokonania czynu. ,,Wypowiedzie¢ ja, to do-
kona¢ czynu, czynu, ktory zapewne nie mogltby by¢ dokonany, przynajmniej
z takg doktadnoscia, w zaden inny sposob. Oto niektore przyktady. Nazywam
ten statek «Liberté». Przepraszam. Witam Cie. Radze Ci to zrobi¢™®, Stro-
zewski dopowiada, ze w wyniku spelnienia tego rodzaju czynnosci jezykowej
»pojawia si¢ jako jej rezultat (wytwdr) pewien nowy stan rzeczy, zawdzig-
czajacy swoj sens wiasnie owej czynnosci®®. Ot6z nadanego przez perfor-
matyw sensu nie znajdujemy w bycie! Jesli wigc Bainbridge orzekt, ze dzwig
jest dzietem sztuki, to wypowiedZ nadajgca temu przedmiotowi status dzieta
jest wtasnie performatywem®. W dzwigu, przynajmniej dla Bainbridge’a,
nie ma nic, co usprawiedliwiatoby ten akt. Witkacy za$ powie inaczej: dzwig,
podobnie jak lokomotywa, ktérg fotografowatl, zawiera w sobie pewne ele-
menty formy, ktora staje si¢ czysta forma dopiero w dziele sztuki’!. Zdaniem
Strozewskiego, podobnie jak zdaniem Witkacego, w przedmiocie musi ist-
nie¢ podstawa upowazniajaca do zaliczenia go do dziet sztuki, a podstawa
ta jest ostatecznie warto$¢ artystyczna i artystyczny sens. Sens ten musi by¢
takze dialektyczny, w przeciwnym razie dojdzie do takich konsekwencji, ja-
kie wyprowadzit Strzeminski w rozprawie Unizm w malarstwie: przyjawszy,
ze obraz musi by¢ wewngtrznie niesprzeczny, a przeciwienstwa biorac za
sprzecznosci, krytykowat przestrzen barokowa jako niemozliwg, bo sprzeczng
z ptaskos$cia plaszczyzny obrazu. Tymczasem przestrzen barokowa jest mo-
mentem dialektycznym, znajdujacym si¢ migdzy dwoma biegunami napiec:
brytowatoscia i ptaskoscig formy. Niekiedy wydaje si¢, ze sensy w obrazie sg
sprzeczne i ze nie ma w nim jednosci, tymczasem trzeba te sensy ujac jako
dialektyczne przeciwienstwa... Dialektyczna jest na przyktad czysta forma
Witkacego jako jedno$¢ w wielos$ci, jest wigc czym$ migdzy czysta jednos$cia
a czysta wieloscia.

4 J. L. Austin, Performatywy i konstatacje, [w:] M. Hempolinski, Brytyjska filozofia
analityczna, Warszawa 1974, s. 235.

4 Por. W. Strézewski, Dialektyka twoérczosci, op. cit., s. 87.

0 Introduction, [w:] On Art, Artists’ Writings on the Changed Notion of Art after 1965,
ed. G. de Vries, Cologne 1974, s. 28.

SIS, 1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie, Warszawa 1974.
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Wspomniat Pan Profesor o awangardzie. Pana stanowisko w jej sprawie zbli-
zone jest do stanowiska Strozewskiego?

Z Dialektyki mozna wydoby¢ pewna koncepcje awangardy. Mozna jg pojmo-
wac dwojako: albo jako radykalizacje pewnych wyodrgbnionych zagadnien
artystycznych, albo jako permanentng odnowe prowadzaca sztuke ku petni
warto$ci. Pierwsza postawe¢ mozna by okresli¢ jako heretycka, druga — jako
tworcza ortodoksje. Herezja, radykalizujac pewne postawy, rzuca $wiatto na
ortodoksje i pomaga jej w samookresleniu. Ortodoksji nie nalezy utozsamiac
z akademizmem, istnieje bowiem takze akademizm herezji. Strozewski wyda-
je si¢ zwolennikiem ortodoksyjnej awangardy, nie zaniedbujac jednak herezji,
ktérym si¢ z zainteresowaniem przyglada. Herezjg bedzie na przyktad posta-
wienie w tworczosci tylko na improwizacje lub tylko na kalkulacje czy tez na
samg spontaniczno$¢ lub na catkowitg kontrole tworczego procesu. Na czym
polega nowos¢ w nurcie ortodoksyjnej awangardy? Trzeba zacza¢ od tego, ze
nowos$¢ nie jest mozliwa w kazdym $wiecie: §wiat monistyczny i statyczny
wyklucza pojawienie si¢ w nim czego$ nowego. Totez w $§wiecie Parmenidesa
nowos¢ nie jest mozliwa, ale i monizm dynamiczny Heraklita wyklucza jej
pojawienie si¢®>. Nowo$¢ mozliwa jest jedynie w $wiecie pluralistycznym.
Wszelka nowoéé poprzedza jednak nowos$é stworzonego $wiata®. W przy-
padku creatio ex nihilo nowo$¢ ta jest radykalna, odwotuje si¢ do negacji
przekreslajacej lub sprzecznosci zachodzacej w petni migdzy byciem i nieby-
ciem. Jednak obok najbardziej skrajnej sytuacji teoretycznej, w ktorej absolut
o radykalnej mocy tworczej po prostu powoluje do istnienia byt od niego
rozny, mamy do czynienia z dwoma innymi koncepcjami creatio ex nihilo®*.
W pierwszej, neoplatonskiej, absolut emanuje z siebie §wiat, a niebyt i nico$¢
immanentnie okreslaja Swiat wobec absolutu. Nico$¢ jest stale mozliwym ho-
ryzontem procesu emanacji. W drugiej Demiurg z Platonskiego Timajosa bu-
duje $wiat z materii na wzor idei — tutaj nowos¢ jest relacja tworzywa i idei. Ta
ostatnia sytuacja jest najblizsza koncepcji tworczosci Stroézewskiego, w kto-
rej tworca opracowuje materiat, bedac kierowany ideg dzieta (w przypadku
Strozewskiego ideg o statusie innym niz idea platonska). Jest to przypadek
mniej radykalny. Akt tworczy odwotuje si¢ do réznicy miedzy tworzywem
i idea, a takze migdzy dzietem i Swiatem, w ktory wkracza. Nowos¢ pojawia
si¢ tez dzigki interpretowaniu $wiata przez wytwory intencjonalne, jakimi

52 Por. W. Strozewski, Dialektyka twérczosci, op. cit., s. 61.
3 Por. ibidem, s. 102.
3 Por. ibidem, s. 59.
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sg dziela sztuki®. Dziela sztuki sg wiec ontycznie nowe, a ponadto sprawia-
ja, iz niejako na tle $wiata realnego zjawia si¢ co$§ wzbogacajacego rzeczy-
wisto$¢. Przede wszystkim odnawia si¢ sam $wiat, ktory dany jest poprzez
dzieta sztuki inaczej niz w potocznym do$wiadczeniu bezposrednim. Swiat
jest z jednej strony jakby przestoniety dzietami sztuki, dostep do niego staje
si¢ poprzez nie posredni, z drugiej jednak strony dzigki nim odstania si¢
w nieprzewidywanych dotad ksztattach. O awangardzie mozemy wigc mowic
woweczas, gdy dzielo nie jest po prostu jeszcze jednym dzietem sztuki doda-
nym do juz istniejacych i1 pozostajacych w ramach konwencji (nowy obraz
Jerzego Kossaka powigksza jedynie zbior obrazow Jerzego Kossaka, nie jest
nowatorski). Nowo$¢ musi sprzegnac si¢ z nowatorstwem, dla ktorego dialek-
tycznym przeciwienstwem jest perfekcjonizm. Awangarda ma miejsce tam,
gdzie dochodzi do jednosci dialektycznej tych momentéw. Wowczas dzieto
takie ,,budzi najwyzszy podziw i uznanie”>®. Przy czym nowe, ktére dochodzi
tu do glosu, to przede wszystkim warto$¢. Jezeli warto$¢ jest nieobecna, nie
moze ujawni¢ si¢ sens. Brak warto$ci artystycznej w dziele uniemozliwia
pojawienie si¢ w nim artystycznego sensu. Jezeli w kompozycji figuralnej
przedstawione postacie nie sg odpowiednio artystycznie potraktowane, jezeli
nie uciele$niajg wartosci, nie moze pojawic si¢ w tym dziele sens wyrazowy
czy metafizyczny, lecz jedynie karykatura sensu. Dzieto ro$ci sobie pretensj¢
do sensu, ktorego nie ma. Kicz religijny nie jest w stanie unies¢ sensu religij-
nego, do ktérego ujawnienia pretenduje, 1 dlatego jest zatosny. Kicz taki uraga
sensowi, uwtacza mu. Jego udawany sens, sens na niby, jest jakby diabelska
parodig sensu prawdziwego. Miedzy sensem i wartoscig istnieje, jak si¢ zdaje,
zwigzek konieczny. Jesli pojawia si¢ w dziele warto$¢, wraz z nig pojawia si¢
sens; sens domaga si¢ wartosci.

Jesli chcielibysmy teraz w kilku zdaniach podsumowac, to w jakim sensie
Dialektyka tworczosci jest ksigzkq szczegolnie Panu bliskg?

Czytajac Dialektyke czutem, Ze ksigzka proponuje mi co$ wiecej niz tylko
analizy teoretyczne, ze jest ona w pewnej mierze artystycznym programem,
dlatego wilasnie, ze jest filozofig! Oczywiscie nonsensem bytoby malowaé
z Dialektykg w reku, ale u§wiadomienie sobie zagadnien tworczo$ci ma sens
1 doprowadza do oczyszczajacej umyst i porzadkujacej wyobraznie
malarska malarskiej gnozy. Przemyslenie Dialektyki przede wszystkim

3 Por. ibidem, s. 107.
%6 Por. ibidem, s. 336.
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otwiera oczy i wyobraznig, porzadkuje jej zagadnienia, potem wreszcie daje
poczucie sily, ktora nie jest pewnos$cig siebie, ale przeswiadczeniem, Ze sta-
neto si¢ na gruncie mocnym, cho¢ nieogarnionym. Gnoza ta leczy dlatego,
ze formuje umyst, przetamuje §lepote na wartosci i tworczos¢, domagajac si¢
autentycznego, pelnego widzenia, a nie waskiego i1 sekciarskiego w gruncie
rzeczy trzymania si¢ tego, co aktualne. Dalej Strozewski uczy artyste za-
uwazaé, co si¢ dzieje w jego wilasnej swiadomosci i wyobrazni, daje funda-
ment medytacji o sztuce, bo Dialektyka jest jakby Medytacjami Kartezjusza
o pierwszych w dziedzinie sztuki zagadnieniach. Postugujac si¢ Dialektykq
jak podrecznikiem medytacji, uczymy si¢ widzie¢. Ksigzka Strozewskiego
jest programem o tyle, o ile odnawia §wiadomo$¢ artystyczng i wyobraznig
nie przez podsuwanie nowych tematdw, ale pokazujac plan sfery, w ktorej ar-
tysta si¢ porusza, unaoczniajgc mu jg jako sfer¢ wszechstronnie otwartg. Poza
tym — nie dajac przepisdw na tworczos$¢ — pokazuje, ze tworczos¢ artystyczna
jest potrzebna 1 bytowi, i $wiatu.

Strozewski wyraznie przetamuje poglgd na filozofie, jakoby byta dla sztuki
systemem restrykcyjnym. Nie mowie tu o jego wlasnej filozofii, ktora jako
obiektywistyczna, narzuca jakies normy, chocby w postaci powiqzania sztuki
z wartosciami. Moim zdaniem to nie musi wcale przeszkadzac czy ograniczacd,
ale w tej kwestii powinni wypowiedzie¢ si¢ artysci. Chodzi mi raczej o to, ze
sama refleksja nad sztukq nie moze by¢ zagrozeniem dla sztuki.

Tak, a powyzsze usprawiedliwia rowniez motto: wprawdzie analizy pozo-
staja ciaggle w sferze ontologii, otwiera si¢ jednak przed nami wizja nowej
estetyki nie jako teorii czego$ gotowego, ale jako programu tworczosci.
Dlaczego za$ nowa metafizyka? Chyba z tych samych powodow: Strozew-
ski (poza tym, ze opisuje) daje program rozwoju i odnowy bytu i $wiata
dzigki tworczosci. Naczelng intuicjg filozoficzng Strozewskiego jest ujecie
powstatego ex nihilo bytu §wiata jako elan ku aksjologicznej peini, plero-
mie. Elan ten jednak nie bytby mozliwy bez tworczos$ci i artystow. Strozew-
ski widzi wigc byt w jego drodze powrotnej do absolutu, ktora jest druga
cze$cig neoplatonskiego cyklu bez pierwszej, poniewaz byt powstat ex ni-
hilo, a w neoplatonizmie jest emanacjg absolutu. Byt wraca do absolutu po-
przez wysilek tworczy cztowieka, najpierw artysty, na wszystkich pigtrach
jego dzialania. Tworczo$¢ ciggnie byt i Swiat ku aksjologicznej pleromie,
jest ona awangardg tego dazenia. W tym przewodzeniu bytowi w drodze
powrotnej do absolutu widze najglebszy cel pracy tworczej, malowania
obrazow, sens awangardy artystycznej. Strézewski bedzie konsekwentnie
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bedzie preferowat sztuke blizsza ideatu i petni, a wiec nie sztuke schodzacg
w dot ku ciatu 1 ziemi, ku mrokom nieokre§lonych przezy¢, ku niejasnym
dzwieckom muzyki konkretnej, lecz sztuke postugujacg si¢ materiatem bliz-
szym idei — a wiec malarstwo stosujace kolor, muzyke uzywajaca dzwicku
oczyszczonego, literature stowa, nie betkotu. Ow kierunek w gore odmienny
jest od do$¢ rozpowszechnionego dzi$ kierunku w doét. Dazenie ku plero-
mie jest swoiste, bowiem ruch ten nie tylko nie jest zaslugg samego bytu,
ale nadto nie jest prosta konsekwencjg tworczego dziatania. Pamigtamy, ze
tworczo$¢ przygotowuje jedynie grunt na przyjecie wartosci, ktore zstgpujg
w dzielo jak taska, przynajmniej w przypadku warto$ci wyzszych. Skoro
tak, to mozna mowic, ze Strozewski sformutowal charyzmatyczng koncep-
cj¢ kultury — przynajmniej jej czgsci.

Mysl Strozewskiego pozwala mi zrozumie¢ samego siebie, ale i ma-
larstwo, bo nawigzuje do metafizyki oraz fenomenologicznej ontologii, i to
wiasnie zawarta w niej filozofia (przy jednoczesnej nieobecnos$ci krytyki ar-
tystycznej, a takze historii, socjologii oraz psychologii sztuki) swiadczy o jej
doniostoéci. Filozofia — jak wiadomo — formutuje twierdzenia ogdlne. Jesli
tak, to Strézewski mowi ogolnie o kazdej sztuce i kazdym dziele powstatym,
istniejgcym czy majacym si¢ dopiero narodzié, nie za$ konkretnie o obrazach
Rembrandta, van Gogha, Mondriana, o tactile sculpture, sztuce gejowskiej,
sytuacjonizmie, o muzyce Bacha, Lutostawskiego, Cage’a, Pendereckiego,
o pisarstwie Mitosza, Gombrowicza itd.

Czyni to, stawiajgc najpierw pytanie o istote dzieta sztuki. Kazde dzieto
sztuki musi by¢ znaczacym i1 warto§ciowym artefaktem. Warto$¢ estetyczna
jest tu z wielu wzgledow kluczowym pojeciem, poniewaz ostatecznie, jesli
co$ nie jest warto$ciowe — nie jest dzielem, mimo r6znych deklaracji artystow
1 teoretykow sztuki.

Strézewski tacite zaktada, ze wartosci istnieja. Wartos¢ pojmuje w duchu
zabarwionej neoplatonsko metafizyki klasycznej. Zastanawia go tylko, w ja-
kim sensie mozna mowi¢ o wartosci dzieta sztuki i jakie warto$ci sg w nim
zawarte. Warto$ci sg w dziele dane, a warto$ciowanie nie jest arbitralne!
Warto$ciowanie artystyczne wymaga wiedzy i madrosci, nie tylko wyczucia
1 intuicji. Wie o tym kazdy uczacy sztuki, zajmujac postawe, ktora umozliwia
mu dotarcie do artystycznych wartos$ci pracy studenta. Na tym poziomie
odbioru korekta pracy polega na sprawdzeniu, na ile jest ona zgodna z przy-
jetymi zatozeniami, ktore nie sg dowolne (bo akademickie) i1 posiadajg war-
to$¢ studyjna, dydaktyczng. Wartosciowanie estetyczne mozliwe jest dopiero
dzieki prawidlowo rozwinigtemu przezyciu estetycznemu, na ktére otwiera
nas dzieto.
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W tej filozofii sztuki, ktorg proponuje profesor Strozewski, a ktorq rowniez
Pan Profesor popiera, kryje si¢ z jednej strony filozoficzna zamknigtos¢ na
dowolnos¢ i przypadkowosé, z drugiej zas — wielka otwartos¢ na wielos¢
i roznorodnos¢ wartosci, ktore mogq by¢ urzeczywistnione w dziele.

Na rézne warto$ci rozne sg odpowiedzi. Na pigkno spontaniczng i adekwatng
odpowiedzig jest zachwyt. Pigkno przymusza do zachwytu. Tu kryje si¢ od-
wieczny crux aesteticorum — jednego zachwyca to, drugiego tamto. Strozew-
ski szuka czego$ ograniczajacego dowolno$¢ wpadania w zachwyt i wykrywa
moment koniecznosci w tym, co zachwyt wywotuje. Zachwyt wywota¢ moze
tylko do$wiadczenie (czy lepiej dostrzezenie), ze co$ jest doktadnie takie
jak i tak jak by¢ powinno, ze dochodzi do swoistego zjednoczenia ide-
alnosci i1 faktycznosci. Na tym polega potwierdzenie zgodno$ci z kanonem
w rzezbie klasycznej — powinno$¢ wyznacza kanon, ktory jest idealny i ogol-
ny; faktyczny jest ten oto posag z marmuru, urzeczywistniajacy idealnos¢
kanonu. Istotny jest jeszcze sposdb owego zjednoczenia, nie kazda bowiem
rzezba realizujaca kanon jest pickna.

Dla Ingardena i Strézewskiego przeciwienstwem zachwytu jest wstret.
Jest on spontaniczng i adekwatng reakcjg w obliczu ohydy, brzydoty®’. Po-
wstaja dzi§ dzieta sztuki, ktore sa ohydne, wprawdzie nie dla samej ohydy,
ale rzekomo po to, by wskaza¢ na warto$ci moralne. Jakie? Jezeli — wedlug
Strozewskiego — pigkno estetyczne partycypuje w nadwartosci, w pigknie
transcendentalnym, to ohyda estetyczna (urok szatana!) partycypuje w pod-
warto$ci, w ohydzie infernalnej. Czy powstaja dzieta tak radykalnie ohydne?
Czestsze sg chyba przypadki mieszane. Co do mnie, to nie mam watpliwosci,
ze ohyda estetyczna istnieje, a wstret, jaki odczuwamy, wehodzace z nig w kon-
takt, wywotuje w nas swoisty dreszcz obrzydzenia.

Drzwiami, ktore prowadza do budowanego przez Stroézewskiego gmachu,
jest dla mnie rozprawka Wartosci estetyczne i nadestetyczne, ktorej brak part-
nerki zatytutowanej Wartosci estetyczne i podestetyczne, poniewaz tymi ostat-
nimi warto$ciami (pomimo ich czgstego wystepowania) autor Wokdf piekna
zajmuje si¢ marginalnie, bowiem krazy ,,wokot pickna”, a nie ,,wokot ohydy”.
Problem ohydy jeszcze przed druga wojng $wiatowg — szyderczo — ,,poruszyt”
Witkacy w rysunku zatytutlowanym Doktadne mierzenie ohydy zycia, a nauko-
wo opisem ohydy zajat sic Winfried Menninghaus®®,

57 Zob. W. Menninghaus, Wstret. Teoria i historia, ttum. G. Sowinski, Krakow 2009.
38 Ibidem.



1. WOKOL DIALEKTYKI TWORCZOSCI 1 INNYCH PRAC W. STROZEWSKIEGO 55

Strozewski — nawigzujac do Ingardena — nazywa warto$ci zwigzane
z dzielem sztuki artystycznymi, a pojawiajace si¢ w przedmiocie estetycz-
nym — estetycznymi, jednak to rozrdznienie nie zadowala go, szuka dystyn-
kcji rozstrzygajacych i znajduje je w samych warto$ciach. Warto$¢ arty-
styczna odsyta mianowicie do pary predykatow: dobre/zte, estetyczna za$
do pary: pigkne/brzydkie. Na przyktad wartoscig artystyczng jest ztota pro-
porcja. Rzadzona nig $wigtynia dorycka lub rzezba klasyczna jest ,,dobra”,
proporcjonalna. Proporcja jest takze kanon oparty o modul. Przezywajac
estetycznie proporcjonalng $wigtyni¢ lub rzezbe, doswiadczam harmonii.
Harmonia jednak jest juz warto$cig estetyczng ukonstytuowang w procesie
estetycznego przezywania. Harmonia odsyta do pigkna. Patrzac na $wia-
tyni¢, widz¢ harmonijne pigkno. Inaczej jest w przypadku dziet, ktére nie
sg tworzone zgodnie z regulg ztotego podziatu. Sa one dobre lub zte ze
wzgledu na inne kryteria, co nie oznacza, ze pojawia si¢ od razu odsytajgca
do brzydoty dysharmonia. Nie zostaje przy tym rozstrzygniete, czy dys-
harmonia jest antywartos$cia, czy raczej wartos$cig pozytywna. Przeciez po
dysharmonie, dysonanse w malarstwie si¢gali Kandinsky i Witkacy, jednak
ich obrazy sg pozytywnie wartoSciowe.

Strozewski unika radykalizmu. Nie jest tak, ze co$ jest proporcjonalne
albo nieproporcjonalne, harmonijne albo dysharmonijne. Istniejag mozliwo$ci
posrednie, rozpigte 1 uporzadkowane w sekwencje na osi migdzy skrajnoscia-
mi: harmonig a dysharmonig, jasno$cig a niejasnoscig, picknem a brzydots.
Widze tu analogie¢ nie tyle do sekwencji dzwigkdw na klawiaturze, ile do skali
barw uktadajacych si¢ migdzy jako$ciami przeciwstawnymi, ktdre z grubsza
nazwac¢ mozna: czernig i bielg, czerwienig i zielenia, oranzem i btekitem, z6t-
cieniem 1 fioletem. Analogia ta jednak kaze mi powatpiewac, ze wspomniana
0§ wyznaczana jest przez lini¢ prosta. JakoSci wartosciowe 1 warto$ci nie sg
rozpigte na osi migdzy dwoma biegunami — na przyktad od pigkna do brzydo-
ty. Zgadzam sig, ze ta i inne osie taczg opozycyjne bieguny, jednak mysle, ze
jakoS$ci warto$ciowe 1 wartosci oplataja si¢ wokot nich na ksztalt wrzeciona
bez wyraznie wyznaczonych granic. Radykalne bieguny bylyby jednos$cia,
o ile przeciwienstwa wartosci naczelnych (na przyklad ohyda) mogg w ogole
stanowi¢ takg jedno$¢. Jednak miedzy nimi znajduja si¢ jakosci mnogie i nie-
koniecznie zhierarchizowane. Na mysl przychodzi mi tutaj budowa analo-
giczna do budowy $wiata warto$ci u Stroézewskiego — kanon totalno$ci Paula
Klee®.

9 P. Klee, Das bildnerische Denken, Band 1, Basel-Stuttgart 1971, s. 488.



56 RozMOWY O MALARSTWIE

Kanon totalnosci sugeruje jednak istnienie hierarchii, cho¢ moze nie radykal-
nej i raz na zawsze ustalonej.

Wedhug Klee biel to analogon pigkna estetycznego, w ktorym zupehie brak
brzydoty (ohydy); czern to odpowiednik estetycznej brzydoty, w ktorej brak
pickna. Model ten pokazuje, ze w miarg, jak oddalamy si¢ od pigkna, ,,do-
mieszka” ohydy ro$nie; ohyda obecna jest we wszystkich warto$ciach po-
$rednich, tyle ze w réznym stopniu. Podobnie pigkno. W kazdej wartosci
estetycznej pickno w réznych proporcjach miesza si¢ z brzydotg. W $rodku,
miejscu szarosci, proporcje pickna i ohydy sg zrownowazone. Strozewskiego
interesujg rejony, w ktorych jak najmniej brzydoty. Zajmuje si¢ on przeciez
pigknem, ale jego teoria pozwala zaja¢ si¢ drugim koncem wrzeciona — re-
jonami sztuki si¢gajacej po wartosci kontestacji, blasfemie, sztuki pragnacej
odstoni¢ moralng no$no$¢ szpetoty (ostatnio na przyktad ciata ludzkiego).

Trudno przyjgé, ze jakiekolwiek ludzkie ciato moze stac sie kiedykolwiek urze-
czywistnieniem czystej szpetoty. To stanowisko przeciwne chrzescijanskiemu
pojmowaniu Swigtosci czlowieka jako tworu Bozego. Wracajgc jednak do kwe-
stii poruszanych przez profesora Strozewskiego, problematyczne i dyskusyjne
bedg chyba zawsze proby (nawet trafne) zastosowania hierarchii wartosci do
oceny konkretnych dziet sztuki.

Wida¢, ze dla Strézewskiego, z czym catkowicie si¢ zgadzam, istnieje hie-
rarchia wartos$ci. Pojmuje ja jednak co najmniej dwojako. Wolno nam — co
nie budzi watpliwosci — porownywaé $wigtynie doryckie i stawia¢ Partenon
nad Herajonem w Paestum. Wolno hierarchizowaé obrazy Claude’a Moneta
z jednego okresu, czy jednak hierarchizacja warto$ci jego catego oeuvre jest
dopuszczalna? Strézewski zapewne chcialtby tez porownywaé pod wzgledem
warto$ci sceny z zycia $w. Franciszka Giotta i komiks poswigcony tej samej
tematyce, ustawiajac freski Giotta wyzej w hierarchii. Warto$¢ freskow Giotta
jest dlan wyzsza od warto$ci komiksu. Stréozewski, opowiadajac si¢ za odroz-
nieniem sztuki wysokiej i niskiej, dostrzega migdzy tymi biegunami stopnie
posrednie.

Model wrzeciona, porzadkujacy jakosci wartosciowe 1 wartosci artystycz-
ne badz estetyczne wokot osi, pozwala unikna¢ z jednej strony rozproszenia
wartos$ci (co$ jest dobre ze wzgledu na szeroko pojeta, ale jedng wybrang
jako$¢ pozytywnie lub negatywnie warto$ciowa: proporcjonalnos¢, podzia-
ly, chaotyczno$¢, deformacje, co$ jest estetyczne ze wzgledu na pigkno, sa-
crum, harmoni¢ lub ze wzgledu na szpetotg, demoniczno$¢, dysharmonig),
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a z drugiej strony — redukcjonizmu uznajacego tylko jedng wartos¢. ,,Odsytanie
ku czemus” Stroézewski wyjasnia, siegajac do teorii partycypacji. Uczestnictwo
wartosci artystycznych polega na odsytaniu do tego, co dobre lub zte. Warto-
Sci estetyczne partycypujg ostatecznie w pigknie lub brzydocie. To wartosci
biegunowe decyduja o estetyczno$ci danej wartosci, ,,83 one partycypowane”
w przeciwienstwie do tkwigcych w dziele czy estetycznym przedmiocie war-
tosci partycypujacych. Piekno, z ktorym mamy tu do czynienia, jest pigknem
estetycznym. Moze ono (cho¢ nie musi) by¢ podporzadkowane czemus, co
je przerasta. Moze odsyta¢ ku picknu transcendentalnemu, moze — wedle Ril-
kego — by¢ ,,przerazenia poczatkiem”, moze — wedle Norwida — stuzy¢ zmar-
twychwstaniu. A ,,przerazenie” (mysterium tremendum) i ,,zmartwychwstanie”
(mysterium fascinans) s wartosciami wyzszymi niz estetyczne.

To odsytanie ku transcendentalnemu pigknu nie zawsze ma miejsce.
Przyktadowo, w Portrecie Madame de Pompadour Bouchera z monachij-
skiej Pinakoteki eleganckie pigkno wyczerpuje si¢ w obrazie i nie nalezy
go z tego powodu deprecjonowac. Sztuka najnowsza, przywolujac wartosci
moralne (jak to si¢ dzieje w przypadku niektorych dziet videoartu), odsyta do
nadwartosci, ktorg jest transcendentalne dobro. Warto$ci nadestetyczne oraz
estetyczne dane sg ,,wprost” w dziele, ale jednocze$nie przekraczaja je, tran-
scendujg. Warto$¢ nadestetyczna stoi, w pewnym sensie, poza dzietem. Dzieto
jest tylko jednym z mozliwych ,,miejsc” jej realizacji. Wskazuje na nig jak
znak, jak przezroczyste medium, konieczne po to, by wartos¢ nadestetyczna
stata si¢ widoczna. Roznice migdzy wartosciami a nadwarto$ciami przedsta-
wia Strézewski w nastepujacy sposob: dzieto, ktéremu przystuguje wdziek,
samo jest wdzieczne, natomiast dzieto, ktoremu przystuguje §wietos¢, groza
czy tragiczno$¢, samo nie jest Swiete, grozne czy tragiczne. Bez wartosci es-
tetycznych nie ma dostgpu do wartos$ci nadestetycznych. Wartos$ci estetyczne
przekraczaja same siebie i wskazuja na co$, co do nich nie nalezy, ale co
bez nich nie mogtoby si¢ ujawni¢. Warto$ci nadestetycznych doswiadczamy,
przezywajac zachwyt. Strozewski krazy wokot pigkna, omijajac biegun prze-
ciwny, cho¢ podkresla, ze mowiagc o pigknie, nie wolno zapomina¢ o jego
przeciwienstwie. Autor pisze tu o obrazach Bacona.

Uzyl Pan Profesor sformutowania, zZe wartosci estetyczne partycypujq osta-
tecznie w pigknie i brzydocie. Mozliwos¢ partycypacji w brzydocie wskazuje
na jej realne istnienie. To dos¢ nieplatonskie. Jesli to prawda, ze pigkno jest
warunkiem wstepnym istnienia wartosci nadestetycznych, jesli w ogole same-
go pigkna nie bedziemy traktowac jako wartosci nadestetycznej, to pojawiajg
si¢ kolejne warunki sztuki wysokiej.
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Lektura Wokot pigkna data mi asumpt do ponownego przemyslenia definicji
1 teorii pigkna autorstwa Tomasza z Akwinu. Strozewski sytuuje koncepcje $re-
dniowiecznego filozofa w trzeciej fazie rozwoju teorii pickna, tam, gdzie szuka
si¢ jego subiektywno-obiektywnych warunkow. Wida¢ jednak, ze wsrdd cech,
ktore wedle $w. Tomasza charakteryzowaty byt, pojawiaja si¢ takie, ktore nalezg
do dzieta sztuki, i takie, ktdre zwigzane sg z jego odbiorem. Przypomne definicje
i teorig pigkna. ,,Pulchra enim dicuntur, quae visa placent”®® — to definicja piek-
na. Teori¢ wyrazaja stowa: ,,Ad pulchritudinem tria requiruntur: primo quidem
integritas, sive perfectio [...] et debita proportio, sive consonantia. Et iterum
claritas”®'. Pulchra, czyli pickne indywidua, podobaja si¢ wewnatrz wizji, ak-
ceptacja czy upodobanie bytyby wigc momentem noematycznym. A wizja? Jest
ona ztozonym aktem $wiadomos$ci. To nie ,;rzut oka” czy nawet ,,omiatanie
spojrzeniem” jakiego$ indywiduum, w tym dzieta sztuki. Widzie¢ — powiedzmy
Doryforosa Polikleta — znaczy w intelektualnej intuicji uzyska¢ wglad w rza-
dzaca budowa formy posagu proporcje (proportio), a wiec w porzadkujace
go stosunki iloSciowe; oznacza dostrzezenie proporcji stosownej (debita), czyli
zgodnej z norma, ktérg w tym przypadku jest kanon Polikleta, ale takze zgod-
nej z wewnetrzng prawidlowoscia tego oto dzieta. Debita proportio odsyta do
pierwszego czlonu przeciwienstwa dobre — zte. Stosunki ilo$ciowe (warto$¢ ar-
tystyczna) pozwalajg ukonstytuowac si¢ w przedmiocie estetycznym jako$ciom
wartosciowym takim jak integritas perfectio czy consonantia, a wreszcie war-
tosci petnej blasku, petnej claritas, wartoéci zwanej pulchritudo. Integritas per-
fectio oraz consonantia to jako$ci warto§ciowe wymagane do tego, by w dziele
sztuki pojawilo si¢ pulchritudo odsytajace ostatecznie do tego, co pickne.

Integritas za$ to czysta forma, jako$¢ formalna, jednos¢ w wielosci, ktora
na dodatek ma by¢ formg harmoniczng (consonantia). Perfectio, czyli do-
skonato$¢, to takze warto$¢ estetyczna, prawdopodobnie réwniez formalna.
Tomasz z Akwinu miedzy debita proportio a consonantia stawia sive, co
znaczy po polsku ,,czyli”, sugerujac, ze pojecia te sg synonimiczne. Jednakze
consonantia (po grecku ,harmonia”) to nie proportio, choéby tylko dlatego,
ze jedna nalezy do kategorii jako$ci, a druga — ilo$ci. Nie méwigc juz o tym,
ze proportio to warto$¢ artystyczna, a consonantia — estetyczna. Sive nie jest
tu wigc zasadne. Consonantia ujawnia si¢ w przedmiocie estetycznym dzieki
proporcji zrealizowanej w dziele. I jeszcze claritas — jest to ewidentna warto$é
estetyczna. W dziele nie ma blasku, konstytuuje si¢ on dopiero w estetycznym
przedmiocie. Czy claritas jest takze jakoscig formalng?

0 Tomasz z Akwinu, Summa Theologicae, 1, q. 39, a. 8.
! Tbidem.
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Ale Tomasz podkresla tez dualnos¢ pigkna, a claritas wigze z pigknem metafi-
zycznym (poza odniesieniami metaforycznymi do blasku gwiazd, ktore u niego
spotykamy itd.). Tomasz kresli przed nami metafizyczng koncepcje sztuki (jest
ona szczegolnie skoncentrowana na wartosciach intelektualnych), ale tez zwra-
ca uwage na znaczenie doswiadczenia estetycznego, biorgc pod uwage jego
strong subiektywng.

Zarysowuje si¢ tu pewna struktura hierarchiczna: pulchritudo bytaby jako$cia
postaciows, podbudowang przez trzy momenty jakoSciowe: integritas, perfectio
1 consonantia. Natomiast claritas byltaby jako$cig warto$ci nazwanej pulchritu-
do. Pulchritudo, pickno$¢ czego$, wspiera si¢ na jako$ciach formalnych i sama
jest formalna. Jesli claritas bytaby takze jako$cig formalna, pigknos¢ jakiegos
indywiduum bytaby formalng pigknoscig formy tego indywiduum. Tomaszo-
wa teori¢ pigkna trzeba by jeszcze uzupehié o necessitas, wskazang przez
Strozewskiego konieczno$¢ wiagzaca wszystkie momenty piekna. Adekwatna
odpowiedz (placet — tu wzigte rzeczownikowo — na pickne indywiduum, dzieto
sztuki wcielajace pulchritudo) bytaby wigc mozliwa dopiero wewnatrz takiej
visio, ktéra jest rozwinigtym, pelnym przezyciem estetycznym formy przepo-
jonej konieczno$cig. Przezycie estetyczne i to, co si¢ na nie sktada, to osobny
temat do przemyslen.

Czy Strozewski jest w takim razie obroncg zagrozonych wartosci?

On jedynie odstania warunki, jakie musza by¢ spetione, aby ,,sztuka byta
sztukg”. Tworzy ekstatyczng estetyke filozoficzng skierowang ku pigknu, za-
praszajac czytelnikow (w tym artystow) do przebycia wytyczonej przez niego
drogi. Jozef Tischner zaprojektowatl i w duzej mierze stworzyt filozofi¢ dobra,
natomiast Wtadystaw Strozewski buduje analogiczng filozofi¢ pickna. Intere-
sujgca jest wizja bytu, ktorg taka estetyka zaktada.

Broni wiec moze etosu artysty?

Tak, bo pigkno realizuje, sprowadza w dzieto artysta. Strozewski ujawnia
nie wprost, ze jest nim najpierw artysta genialny. Tylko on bowiem zdolny
jest w petni zrealizowac postulaty przezen sformutowane. Wtasnie postulaty!
Poniewaz jest to takze estetyka normatywna. Nie jest to jednak normatywnos¢
starozytnej, opartej na kanonie, estetyki greckiej czy tez estetyki ikony. Norma
dla Strézewskiego jest normatywnos¢ ideatu, ktory domaga si¢ arcydzieta,
tak jak swoista normg jest oczekiwanie, aby kto$ tworzyt dzieta wcielajace
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wysokie, otwierajace si¢ na nadwartos¢, wartosci, podobnie jak norma jest
postulowanie pigkna, ktore — za Norwidem — prowadzi do zmartwychwstania.

Czy to estetyczny intelektualizm?

Postawe Strozewskiego mozna by nazwa¢ duchowym arystokratyzmem, ale
1 swoistym dandyzmem. On wie, co dobre, co najlepsze, nie staje zaklopotany
wobec tandety, sztuka niska go nie interesuje. Woli to, co wykwintne, wyra-
finowane, doskonate. Przekonuje wszystkich, aby dazyli do osiggania oraz
realizowania tej doskonato$ci. Wyznaje, ze estetyka Wiladystawa Strozew-
skiego porzadkuje mi wyobrazni¢ malarza i myS$lenie o sztuce (nie odwrot-
nie!), a takze zacheca do przekraczania samego siebie i podejmowania prob
stworzenia arcydzieta, nalezy wszak pamigtac, ze podejmujac je, nie wolno
o0 arcydziele myslec!
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Wokol pism Romana Ingardena

W swoich teoretycznych poszukiwaniach czesto odnosi si¢ Pan Profesor do
pism filozoficznych Romana Ingardena. Ktore z tych pism sq dla Pana najwaz-
niejsze? Jakie zawarte w nich tezy i tresci?

Dwie rozprawy pos$wiecit Ingarden eksplicite malarstwu: O budowie obrazu®
i O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym®. W pierwszej zawarta jest trafna
1 inspirujgca wizja obrazu jako tworu wielowarstwowego, co zostalo pogte-
bione w rozprawie drugiej. Mowiac o obrazie, malarz czgsto nie wie, 0 czym
moéwi 1 z jakiego typu rzeczywistoscig ma do czynienia. I wiedzie¢ nie musi,
jezeli jednak co$ w tej sprawie stwierdza, bywa, ze zadaje gwalt malarstwu. Nie
wystarczy powiedzie¢, ze obraz malarski jest wytworem, ktéory mozna rozpa-
trywac pod réznymi katami. Przyktadow dostarczajg badania historykéw sztuki
czy estetykow. Ingarden daje malarzowi do myslenia, méwigc mu, ze prze-
strzen, w ktorej dziata, nie jest realna. Czyni to w szeregu krokéw, wychodzac
od obrazéw, w ktorych namalowano szeroko pojete przedmioty przedstawione
tak, ze to, co umieszczone w obrazie, jest mozliwie bliskie temu, co dane w spo-
strzezeniu natury. Glowa ludzka jest glowa, jablko jablkiem, drzewo drzewem.
Niemniej juz tu okazuje si¢, ze owe przedmioty, czesto nawet iluzjonistycznie

62 Por. R. Ingarden, O budowie obrazu, [w:] idem, Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1966;
samodzielne wydanie: idem, O budowie obrazu. Szkic z teorii sztuki, Krakow 1946.

8 Por. idem, O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym, [w:] idem, Studia z estetyki,
t. 3, Warszawa 1970 (szczegdlnie czgs¢ I1D).
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przedstawione, sg inne niz te prawdziwe. Nie mozna ich wzia¢ do reki, prze-
stawi¢, obejrze¢ z drugiej strony. Przedmioty te — powie Ingarden — zostaty
przedstawione przez wyglady, a jednak sg to przedmioty, nie atrapy! W obra-
zie obecna jest posta¢ ludzka. Mimo ze namalowano ja na przyklad en face,
nie mamy do czynienia z maska, ale z ludzkim ciatem. Ingarden, odr6zniajac
posta¢ od wygladu, poprzez ktory zostata ona przedstawiona, rozwarstwia
eo ipso obraz, grupujac niejako wyglady w jednej strefie, roznej od strefy,
w ktorej znajdujg si¢ te przedstawione przedmioty. Ta strefa, czyli w termino-
logii Ingardena warstwa wygladow, ma przedziwng moc uobecniania
rzeczy (!) i to nie tylko wtedy, gdy owe wyglady malarz potraktowat iluzjoni-
stycznie czy realistycznie. Rzecz obecna jest rowniez, a czasem nawet petnie;j,
wowczas, gdy wyglad zrekonstruowany zostal ekspresjonistycznie lub tak, jak
to si¢ dzieje w kubistycznych portretach Picassa czy Braque’a. Oczywiscie, ze
w kazdym z tych przypadkow rzecz jest uobecniana na innej drodze, w inny
sposob, niemniej jest obecna. Uobecnianie rzeczy w obrazie poprzez wyglady
to wielki temat medytacji malarskiej i to w trzech znaczeniach: medytacji nad
konkretnymi obrazami, medytacji nad istotg obrazu i medytacji nad samym
malowaniem, czyli medytacji przed ptétnem z pedzlem i paletg w reku.

Wedtug Ingardena warstwa wygladéow podbudowuje warstwe przed-
miotow przedstawionych, ktore ze swej strony tworzg tez swoistg sferg. Ktora
warstwa jest dana najpierw patrzacemu na obraz, zalezy od malarskiego po-
traktowania wygladow, stowami Ingardena — od sposobu ich rekonstrukcji.
Na przyktad w obrazach Ingresa dana jest najpierw posta¢ lub rzecz. Wygladu
rzeczy trzeba dopiero szuka¢. W niektorych obrazach ekspresjonistycznych
wyglad najpierw rzuca si¢ w oczy, przy czym na pierwszy plan wysuwa si¢
jego swoista agresywno$¢ i wszystko, co si¢ z tym wigze. Sfera wygladow
1 przedstawionych przez nie przedmiotow sygnalizuje juz, Ze obraz nie utoz-
samia si¢ z podtozem, na ktérym jest namalowany.

Ingardena interesuja w dalszym ciggu wyzsze warstwy obrazu®*. Jesli wiec
przedstawione w obrazie postacie czy przedmioty sg wzajemnie powigzane
tak, ze pojawia si¢ miedzy nimi jaki§ tematyczny zwigzek, ze mamy dang
scene czy akcje, wowczas jest to obraz o temacie literackim. Jezeli 6w temat
literacki ilustruje zarazem jaki§ moment dziejow, woéwczas w obrazie dany
jest temat historyczny. Uwagi te wystarczg chyba, by pokaza¢, ze obraz roz-
piety jakby na szkielecie formalnym (w sensie Ingardena) jest przedmiotem
innym niz realny. Przedmiot taki nazywa Ingarden intencjonalnym.

 Por. A. Szczepanska, Budowa obrazu, [w:] eadem, Estetyka Romana Ingardena,
Warszawa 1989, s. 111-118.
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Uwagi Ingardena sq bardzo cenne i inspirujqce dla filozofa, a jakie majq
znaczenie dla artysty malarza i w ogdle tworcy?

Konsekwencja dla malarza jest niebanalna. Malarza tworzacego, poruszajace-
go sie w sferze bytu intencjonalnego, nie obowigzuja prawa §wiata
realnego, a otwarta przed nim przestrzen jest polem nowych mozliwosci,
ktérych realizacja poddana jest innym niz realne praw om. Tu intuicja ma-
larska znajduje tez swoje potwierdzenie.

U podtoza wygladéw znajduja si¢ w obrazie plamy barwne, ktore pierwot-
nie uchodzity, wedle Ingardena, za odpowiednik dat wrazeniowych. W roz-
prawie O budowie obrazu plamy te sg jedynie wspomniane. Nie jest tam
jeszcze wyjasnione, czy nalezg one do podobrazia, do tego, na czym obraz
zostal namalowany, a co Ingarden nazywa malowidlem. Dopiero w rozpra-
wie O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym Ingarden zdecydowanie wlacza
plamy barwne do obrazu pojmowanego jako przedmiot intencjonalny majacy
swoj fundament w rzeczy, w podobraziu czy malowidle. Obraz nie jest jedno-
lity. Wyrdzniajac w nim plamy barwne, wyglady czy przedmioty zdobywam
$wiadomo$é jego rozwarstwienia. Swiadomos$é ta pozwala mi poruszaé sie
w jego przestrzeni. Malujac przedmioty w martwej naturze, musz¢ pamie-
ta¢, ze tak naprawde nie maluje przedmiotéw, lecz porzadkuje plamy barwne
w taki sposob, aby ukonstytuowat si¢ wyglad przedmiotu. Plamy barwne sa
dla mnie tematem $wiadomosci, wyglad pozostaje w tle.

Teoria Ingardena jest bardzo precyzyjna, moze wigc sprawiac wrazenie re-
strykcyjnej (moze taka faktycznie byc) i autorytatywnej. Jest tez nieco skom-
plikowana, na przyktad poprzez mnozenie warstw, wielopoziomowosci dzieta
sztuki, takze przez koniecznoS¢ przeprowadzenia konkretyzacji dzieta sztuki,
co nie jest jego swobodnym doswiadczeniem. W jakim stopniu teoria Ingar-
dena wpasowata si¢ w Pana intuicje malarza praktyka?

Praca malarza pociagga za sobg potrzeb¢ modyfikacji ingardenowskiego opisu
warstw obrazu. W jego potencjalnie uwarstwiong przestrzen wkraczam za po-
mocg techniki malarskiej, ktdra wigze obraz z podtozem, a zarazem kaze przyjac
miejsce jej pierwotnego zakorzenienia, ktore zgodnie z tradycja mozna nazwac
ptaszczyzna obrazu. Pojecie plaszczyzny obrazu wywodzi si¢ z Traktatu
o malarstwie® Albertiego i rozumiane jest tam geometrycznie. Malowanie za$

% Por. L. B. Alberti, O malarstwie, tum. L. Winniczuk, oprac. M. Rzepinska, Wroctaw
1963.
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poucza, ze plaszczyzna obrazu jest polem intencjonalnym czy intencjonalng
przestrzenig, w ktorg malarz wprowadza obraz, wyczuwajac wszystkie poten-
cjalno$ci plaszczyzny obrazu opisane migdzy innymi przez Kandinsky’ego.
Stad w doswiadczeniu malarskim obraz nie tyle znajduje si¢ na ptaszczyznie,
ile raczej wkracza w jej obreb i stapia si¢ z nig tak, ze ona wchtania go jakby
1 ogarnia. Technika malarska ze swej strony przesyca sobg caly obraz, wszystkie
jego zaktualizowane warstwy, a takze plaszczyzng obrazu, spajajac je w niero-
zerwalng jedno$¢. Technika malarska jest nadto posrednikiem wigzacym obraz
z jego fundamentem bytowym. Obraz za$ jest w swym bytowym fundamencie
poprzez sens techniczny zakotwiczony. Nieco innymi stowy, caly obraz, wszyst-
kie jego warstwy mieszczg si¢ w ogarniajacej je przestrzeni plaszczyzny obrazu.
Plaszczyzna obrazu ogarnia sobg jego strukture formalng wraz z jej zawartoscia.

Przemyslenie tych spraw daje malarzowi wiedze o ograniczeniach malar-
stwa, wyznacza zakres tego, co i jak mozna w malarstwie powiedzie¢. Wy-
znacza na przyklad to, ze odejScie od ptaszczyzny, porzucenie jej przestrzeni
intencjonalnej, jest rezygnacja z malarstwa sensu stricto.

Praktyka malarska zmusza wiec do wzbogacenia ingardenowskiego opisu
obrazu o lezaca najnizej, a zarazem najblizej malowidta, ptaszczyzne obrazu,
ktéra jednak nie jest warstwa w ingardenowskim sensie, a takze o technike
malarska, §cislej — o jej sens, wigzacy niejako obraz z malowidtem. Praktyka
ta zmusza takze do jednoznacznego uznania plam barwnych za warstwe ob-
razu, o czym zresztg sam Ingarden do$¢ wyraznie méwi w rozprawie O tak
zwanym malarstwie abstrakcyjnym.

Ksztattowanie plam barwnych jest dla malarza z oczywistych wzgledow
istotne. Sg one w obrazie niezbywalne, a prawami rzadzacymi tg warstwa
zajmowalo si¢ wielu malarzy, by wymieni¢ cho¢by Wassilya Kandinsky’ego,
Johannesa Ittena, Paula Klee czy Witkacego. Wyobrazmy sobie jaki$ obraz hi-
storyczny, nastepnie obraz bez tematu historycznego, jedynie z tematem literac-
kim, dalej obraz tylko przedstawiajacy przedmioty; pozbadzmy si¢ przedmio-
tow 1 postawmy sobie przed oczyma jaka$ kompozycj¢ barwng w najszerszym
sensie, a wiec nie tylko kompozycje geometryczng, ale — poprzez przypadki
posrednie — réwniez i taka, ktora pojawita si¢ w tzw. action painting, czy wresz-
cie $ladowsg ,.,kompozycje” ogromnych obrazow, w ktorych widac tylko jedna
barwe, ewentualnie tu i é6wdzie nieco tylko zmodyfikowang. W tym ostatnim
przypadku — mimo ze znikta kompozycja w sensie Kandinsky’ego, Mondriana
czy Witkacego — pozostaje barwa, ktéra zdaje si¢ sta¢ niejako na pograniczu
miedzy barwg powierzchniowsg, bedaca wynikiem pomalowania jakiejs$ rzeczy,
a barwa juz istniejacg w intencjonalnej przestrzeni ptaszczyzny obrazu. Ostatni
przypadek jest skrajny. Plama barwna ani nie jest tu elementem kompozycji
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malarskiej, ani nie podbudowuje zadnych wygladow, ale prezentuje niejako
samg siebie, niemal identyfikujac si¢ z malowidlem. Balansuje na granicy
miedzy pomalowaniem a malowaniem, tylko dzigki subtelnym zabiegom ar-
tysty nie dajac si¢ sprowadzi¢ do czystego pomalowania rzeczy. Ingarden nie
bral mozliwosci takiego typu malarstwa pod uwage, ale nie znaczy to, ze nie
miesci si¢ ona w ramach jego poszerzonej teorii obrazu. Swiadomos¢ tego, ze
plama barwna nie jest barwa powierzchniowa, wynikiem prostego pomalowa-
nia rzeczy, i ze jest juz w przestrzeni intencjonalnej obrazu, nie pozwala — w tej
niemal zerowej sytuacji — na identyfikacj¢ obrazu z malowidtem. Farba moze
prezentowaé samg siebie, nie jest jednak i nie bedzie jako$cig malowidta tak
dhugo, jak dtugo zabiegi artysty kaza nam przypuszczac, ze mamy do czynienia
z obrazem, a nie z rzecza. Fundament bytowy, nawet mocno eksponowany,
wysuwany na plan pierwszy, nigdy nie stanie si¢ obrazem, a obraz — nawet
zredukowany do minimum — nie zamieni si¢ W rzecz.

Filozofia Ingardena pozwala zatem malarzowi, nawet w skrajnych przy-
padkach, utrzymaé¢ §wiadomos$¢ tego, ze porusza si¢ on w przestrzeni innej
niz realna, ze operujac realnymi farbami, przebywa wérdd jakosci 1 energii
barwnych w intencjonalnej przestrzeni obrazu.

Jezeli wpatrzymy si¢ w taki jednobarwny obraz, utrzymujac jednocze$nie
aktywnos¢ intuicji jego przezywania, zaczng si¢ nam odstania¢ jako$ci war-
tosciowe zwigzane z dang barwa. Jakos$ci takie omawial Kandinsky w swej
teorii barwy. Sg to na pewno jakosci emocjonalne, ale czy tylko emocjonalne?
Mysle, ze w obrazach tych jest implicite zawarta teoria pickna Plotyna. Dziata
jakos$¢ barwna, a nie stosunek jakos$ci. Jakos$¢ ta dziata na zmystly, jednak
w owym zmystowym dziataniu kryja si¢ wartosci duchowe.

Plotyn kladt nacisk przede wszystkim na jednos¢, ktora miata si¢ wyrazaé
w dziele. Ale w jego koncepcji emanacyjnej dziela sztuki nie sq wyraznie od-
dzielone od reszty bytow. Wrecz przeciwnie, wydaje sig, ze zasada pochodzgca
od Prajedni jest dokladnie taka sama dla kazdego bytu. To nade wszystko
zmierzanie do jednosci®®. Czy teoria dzieta Kandinsky 'ego zmierza w te strone?

Tam, gdzie obraz nie jest tylko jedng plama barwng, wielo$¢ plam jest w r6zny
sposob powigzana. Charakter tych zwigzkéw jest dla malarza w najwyzszym

% Por. D. Dembinska-Siury, Problem piekna i sztuki w Enneadach Plotyna, ,,Studia
Filozoficzne” 1989, nr 7-8 (284-285), s. 55; J.-M. Narbonne, Action, Contemplation and
Interiority in the Thinking of Beauty in Plotinus, [w:] Neoplatonism and Western Aesthetics,
ed. A. Alexandrakis, New York 2002, s. 6.
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stopniu interesujacy. Na przyklad wyjasnienie tego, co si¢ wlasciwie dzieje,
gdy potaczenie barw z obojetnego staje si¢ wartosciowe, czyli zmienia si¢
w co$, co niekiedy — chociaz mylnie — nazywano w pracowniach ,,zestawie-
niem”, za$§ w teorii barwy harmonig badz dysharmonig barw (dysharmonia nie
jest bynajmniej negatywnie warto$ciowa). Jezeli na ptaszczyznie obrazu znaj-
duja si¢, powiedzmy, dwie plamy o barwie A i B, to barwy te zawsze dziataja
na siebie wzajem (pozostajg w relacji symetrycznej). Barwa A dziata na barwe
B, a barwa B na barw¢ A. Oddziatywanie takie nazywa si¢ symultanicznym.
Z tego jednak, ze dwie barwy pozostajg ze sobag w zwigzku symultanicznym,
nie wynika wcale, iz zwiazek ten jest warto$ciowy, ze jest harmonig badz
dysharmonig dwoch barw (pewne $wiatto na te sprawe rzuca Ingardena analiza
formy stosunku, a takze jego analiza idei). Z chwilg, gdy barwa wychodzi ze
wzglednej izolacji, w ktorej zamyka jg pokrycie jednym kolorem ogromnej
powierzchni, i staje obok drugiej barwy, staja si¢ one cztonami stosunku pota-
czonymi wiezig. Cztony stosunku tworzg jednos¢ nie tylko funkcjonalng (po-
przez wzajemne oddzialywanie na siebie), ale rowniez harmoniczng w chwili,
gdy pojawia si¢ trzeci czynnik jakosciowy, ktory obie barwy niejako obejmuje
i przenika, pozostawiajac zarazem nienaruszong swoistos¢ i jakosciowa odreb-
no$¢ kazdej z nich. Obie barwy przeswiecajg przez 6w trzeci czynnik, ktéry ma
w nich swoja podstawe, a jednocze$nie obejmuje je i odgrywa role panujaca
w powstatej na tej drodze catosci. Nadaje to owej catosci jednolite pietno ja-
koSciowe i czyni jg warto$ciowa. Jedno$cig harmoniczng — wérod barw — moze
by¢ harmonia lub dysharmonia koloréow. Stwarza to pewne zamieszanie termi-
nologiczne, ale chodzi tu po prostu o to, ze jedno$¢ dwodch plam, niezaleznie
od tego, czy jest dla widza harmonig, czy dysharmonig, moze by¢ w obrazie
warto$ciowa dodatnio. O jej warto$ciowoSci rozstrzyga jednak oko malarza.

W tym przypadku jednos¢ zawdzieczamy chyba wylgcznie zmystom. Oko
sprawia, ze z tradycyjnej koncepcji pickna jako harmonii wylonié¢ si¢ moze
Jjednosé, ktorq postrzegamy. Choc¢ oczywiscie ostatecznie ocenia to umysi...

Oko to jednak nie jest s¢dzig absolutnym. Co najmniej pewne harmonie badz
dysharmonie barwne znajduja oparcie w stosunkach miedzy czystymi jako-
Sciami barwnymi w zawartosci rodziny idei barw w taki sposob, ze zawarto$¢
ta jest jakby regulatorem polaczen barw in individuo. Dla zrozumienia tych
spraw kluczowa jest Ingardenowska teoria idei. Malarz moze zda¢ sobie spra-
we z tego, czym jest idea i jak jest zbudowana, moze takze przej$¢ medyta-
cyjng droge od barw indywidualnych, danych w spostrzezeniu wzrokowym,
do zawartosci idei.



II. Woko6L pisMm RoMANA INGARDENA 67

O jakie uwagi Ingardena w szczegolnosci chodzi?

Idee wedlug Ingardena rozpatrywa¢ mozna na dwa sposoby: po pierwsze, ze
wzgledu na jej idealny sposob istnienia, czyli ze wzgledu na to, co przystuguje
jej wlasnie jako idei. Nie jest ona ani realna, ani indywidualna. Jest niezmien-
na, pozaczasowa, ogélna. Po drugie, ma pewng zawarto$¢, ze wzgledu na
ktorg jest prawzorem wszystkich swych indywidualnych egzemplifikacji.

Jak stosowac to w praktyce?

WeZmy konkretna, indywidualng farbg rozlozong na podtozu w postaci plamy.
Po prostu plame barwng. Do statych zawartosci idei owej farby nalezy to, ze
jest ona przedmiotem typu realnego, ktory posiada okreslone wtasnosci, miedzy
innymi barwno$¢. Dana barwno$¢ farby jest jej naturg konstytutywna, bowiem
wymusza wszystkie inne wlasnosci farby, ktore ze wzgledu na barwnos¢ sg
dobrane i skomponowane. Wszystko w farbie stuzy jakosci barwnej. Do zmien-
nych zawarto$ci idei danej farby nalezy to, Zze moze ona istnie¢ realnie, i to
w wielu plamach, a takze mozliwo$¢ jej istnienia w jakim§ momencie i miejscu.

W zawartosci idei farby konkretyzuje si¢ jako$¢ barwna, ktorag mozemy
wydoby¢ i przenies¢ do zawarto$ci idei danej barwy, na przyktad do zawarto-
$ci idei czerwieni danego odcienia. Dotarcie do idei ,,czerwieni w ogdle” wy-
maga kolejnego przechodzenia od idei szczegdétowych do bardziej ogdlnych.
Do zawartosci idei danej barwy, oprocz idealnej konkretyzacji czystej jakosci
barwnej, nalezy jeszcze energia tej jakos$ci i swoiste napigcie, domagajace
si¢ niejako swego dopetnienia. W ten sposéb idealne konkretyzacje jakosci
prostych wiazg si¢ ze sobg w trojelementowa strukture, ktorg uzupehiajg na
wyzszym pietrze konkretyzacje podstawowych mieszanek. Energia barwy nie
jest wptywem danej barwy na widza (tym zajmuje si¢ psychologia barwy),
chodzi tu raczej o immanentng barwie moc, ktorej konkretyzacja wchodzi
w zawartos$¢ idei. Barwa i jej energia sg nierozdzielnym stopem, nie mozna
bowiem oddzieli¢ jednej od drugiej. Nie ma energii barwy bez barwy, nie ma
tez barwy bez energii, stad energia barwy jest stalg zawartoscig jej idei i nie
moze zosta¢ uzmienniona.

Pewne jakos$ci idealne w zawartoéci rodziny idei barw zwigzane sg ze sobg
stosunkiem dopelniania. Sg one idealnym regulatorem harmonii barwnych po-
wstalych z potaczenia odpowiednich indywidualnych jakosci barwnych farb
malarskich. Sg one jednak tylko regulatorem, bowiem harmonia jest uwa-
runkowana z drugiej strony danym naocznie dziataniem jako$ci barwnych
na siebie wzajem i jako taka podlega osadowi oka malarza. W przypadku
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harmonii barw dopetniajgcych tatwo zilustrowaé zaleznos$¢ farba — idea. Jesli
bowiem zielen Veronesego potozona obok kraplaku tworzy z nim harmonig, to
jest ona z jednej strony uwarunkowana dziataniem jakos$ci barwnych tych farb
na siebie, a z drugiej oparta jest o zwigzek dopetniania w zawarto$ci rodziny
idei. Jezeli dla oka para ta zasadniczo sobie wystarcza, a barwy ja tworzace
stanowig zamknig¢tg w sobie jedno$¢, ktorej elementy poteguja wzajemnie
dziatanie, to w zawartosci rodziny idei owa para jakosci dopetnia si¢ i prze-
ciwstawia, a takze znajduje si¢ w weztowych punktach tej rodziny. Takich
»weztowych punktow” nie ma poza rodzing idei. Wydaje si¢, ze Ingarden nie
przewidywat mozliwosci, jakie wnie$¢ moze jego wiasna teoria idei do wyja-
$nienia harmonii barw, ktoére nazwat ,,akordami”. Oto, co pisze na ten temat:

Zjawiskiem donio$lejszym, ale bardzo trudno dajacym si¢ uja¢ pojeciowo, jest tzw.
,-akord barw” (dwu lub wigcej plam w obrebie jednej ptaszczyzny utozonych). [...] Jak
si¢ zdaje, zarysowuje si¢ mozliwo$¢ okreslonej jakosci akordu z chwilg, gdy dana jest
jedna z barw, i to zarysowanie si¢ wyznacza pozostate, poczatkowo nie zrealizowane
jakosci barw stanowigcych inne czlony akordu, lecz jak si¢ in concreto dokonuje
ich wykrycie, tego na razie nie wiemy. Tu pierwotna intuicja artysty jest dotychczas

ostatecznym czynnikiem ich wynalazczoéci67.

Wglad w zawarto$¢ rodziny idei, o ktérej byta mowa, pozwala dostrzec
tylko ogdlny schemat mozliwych harmonii czy akordow, a takze ogdlny sche-
mat warto$ci. Prawidlowo$ci w rodzinie idei (na przyktad dopetniania) nie
gwarantujg ani harmonijnos$ci, ani wartosciowosci polaczenia dwoch barw
w obrazie, nie stanowig wigc przepisu, ktorego zastosowanie zapewnialoby
wystapienie akordéw barwnych w obrazie tak, ze bytoby z géry wiadomo, iz
beda one trafne.

Nie gwarantujq tym samym zaistnienia dzieta sztuki...

Zawarto$¢ rodziny idei barw i jej wewngtrzne zwiazki nie sg takim kanonem,
z ktorym zgodno$¢ gwarantowataby warto$¢ obrazu. Sg natomiast kanonem
o tyle, o ile pozwalaja przewidywac pewne harmonie (akordy) barwne w ob-
razie, a takze o ile uniemozliwiajag dowolne operowanie barwami w obrazie.
Rodzina idei co najwyzej podpowiada, podsuwa rozwigzania, jednak wglad
W jej zawartos$¢ nie zastgpi bezposredniej intuicji malarskiej. Poucza o tym me-
chaniczne stosowanie potaczen barw, ktore wedle przewidywan powzietych
na podstawie schematow w zawarto$ci rodziny idei powinny by¢ w obrazie

7 R. Ingarden, O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym, op. cit., s. 203.
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harmoniami, a jakze czgsto nie sa. Mysle wige, za Ingardenem, ze barwna
kompozycja obrazu zalezy ostatecznie od malarza, z tym uzupehieniem, iz
kieruje si¢ on jako$ tym, co ,,widzi” w zawartosci rodziny idei barw, ewen-
tualnie kontroluje t¢ kompozycje ex post w oparciu o zawarto$¢ tej rodziny.

Uswiadomienie sobie mozliwosci tak wieloplaszczyznowego spojrzenia na
obraz otwiera przed malarzem jakies nowe perspektywy?

By¢ moze owocne dla malarza byloby przemys$lenie nastepujgcej sprawy.
W rozprawie O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym mowa jest o uchwy-
tywaniu w ,,wyobrazeniowej intuicji” samej jako$ci akordu barw, zanim
jakosci barw podbudowujgce ten akord zostaty w obrazie zrealizowane®®. In-
tuicjatapozwala przeczu¢ elementy obrazu jeszcze przed jego
namalowaniem. Taintuicja catosci ulega korekturom podczas malowania.
Decyzje malarskie powzigte na jej podstawie moga potwierdzi¢ zawarte w niej
przewidywania lub im zaprzeczy¢. Intuicj¢ t¢ znajduj¢ w wyobrazni.

Rozszerzeniem intuicji samej jakosci akordu barw bytaby intuicja calo-
$ci obrazu w pelnej polifonii struktury formalnej, wartosci 1 sensOw obrazu.
Bytaby ona jedynie przeczuciem takiej petni, zdolnym jednakze kierowaé
praca malarska zarowno mobilizujac artyste do pracy, jak i korygujac jego
poczynania w jej trakcie.

Wielkim tematem medytacji malarskiej, i to zarowno z pedzlem w rgku,
przy ptotnie, jak i podczas rozmys$lan nad obrazem, sa prawa wspotwyste-
powania, wzglednie wykluczania si¢, wartosci w obrazie, ktorych Ingarden
szerzej nie omawia, sygnalizujgc jedynie problem i dostarczajac materiat do
jego przemyslenia migdzy innymi w rozprawie Zagadnienie systemu jakosci
estetycznie doniostych. Eksperymentujac w wyobrazni i przed ptotnem, badac
mozna, ktore z wymienionych jakosci moga z soba wspotwystepowaé, ktore
wspotwystepowaé muszg, ktore zas wykluczaja sie wzajem. Sg to problemy
konkretne i pojawiajgce si¢ w kazdej pracy artystycznej, a wiec i malarskiej.
W kazdej chwili przeciez decydujemy, co nam wolno wprowadzi¢ do obrazu,
a czego nie wolno. Nawet czysta ekspresja, siegajaca spontanicznie w najbar-
dziej ukryte strefy wnetrza malarza i wydobywajaca je na zewnatrz w jakims
akcie pierwotnej erupcji, jest wolna jedynie na wstepie, potem juz trzeba po-
stepowac konsekwentnie, aby utrzymac 6w pierwotny, spontaniczny charakter
obrazu, aby nie popas¢ w drobiazgowos$¢, w studiowanie szczeg6tdw. Spon-
taniczny, konwulsyjny gest egzystencjalny Pollocka musi by¢ kontynuowany,

8 Tbidem, s. 204.
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nie moze nagle przejs¢ w kombinatoryke Mondriana, nie moze si¢ zmienic¢
w konstruktywizm. Malarstwo ,,dzikie” musi by¢ konsekwentnie ,,dzikie”.
Siegajac po zespoty ,,dzikich” warto$ci odcina si¢ eo ipso od warto$ci har-
monii, fadu itp. Mowiac obrazowo, malarz przystepuje do pracy, chwytajac
jakby koniec ogromnej tkaniny, ktérej istnienie zaledwie przeczuwa, widzac
jedynie niewielki naroznik. Dalszy wysitek polega jakby na konsekwentnym
wydobywaniu tkaniny na $wiatto dzienne. Moze si¢ zdarzy¢, ze po drodze
napotka rog innej tkaniny — od niego tylko zalezy, czy porzuci pierwsza, czy
tez przy niej pozostanie.

Ostatnio podj¢to proby taczenia roznych swiatow, roznych tkanin, w jednej
plaszczyznie obrazu, naruszajac jednos¢ obrazu i konsekwencje postgpowa-
nia. Jednak nie catkowicie, bo taczenie takie ma jaka$ metajedno$¢ naczelng
1 rzadzi si¢ takze metakonsekwencja. Czy wolno postawe takg nazwaé¢ dekon-
struktywng? Nie wiem. W kazdym razie sprawa laczenia roznych konwencji
jest palaca.

Ingarden moze da¢ tu malarzowi wiele do mys$lenia, jezeli ten zechce wnik-
ng¢ — podobnie jak w przypadku harmonii barw — w idealne prawa taczenia
1 wykluczania wartosci i utrzymywac na nich nieustannie duchowe spojrzenie.

W rozprawie Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych Ingarden
idzie jeszcze dalej w swoich rozwazaniach.

W tej rozprawie rysuje si¢ pokrewny temat medytacji. Ingarden pisze miano-
wicie o wysokoéci (wzglednie niskosci) wartosci®, w czym kryje si¢ rowniez
sprawa ich hierarchizacji. Hierarchizacji czy hierarchii wartosci Ingarden ex-
plicite nie rozwaza, niemniej problem istnieje 1 pojawia si¢ stale w praktyce
malarskiej. Ma z nim do czynienia takze krytyk, ktory przeciez wartosciuje,
ocenia 1 hierarchizuje: jakas praca jest dlan lepsza, inna gorsza, jedna bardzo
dobra, druga kiepska... Oczywiscie malarz nie stawia tej sprawy jawnie, nie-
mniej jej istnienie odstania rézne odmiany redukcjonizmu w sztuce, tam gdzie
artysta powstrzymuje si¢ nawet przed proba zrealizowania jakichkolwiek war-
tosci, nie bedac pewnym ich istnienia. Ot6z medytacja nad doborem jakosci
warto$ciowych czy ich ewentualng hierarchig chroni umyst malarza przed
pochopnym uleganiem pokusie redukcjonizmu, ukazujac mu mozliwo§¢
dazenia do warto$ci najwyzszych,jakby do przeciwstawienia sztu-
ce minimalnej sztuki — by tak rzec — maksymalnej. Ponadto, rozmys$lanie takie

% Idem, Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych, [w:] idem, Studia z estetyki,
t. 3, op. cit., s. 288.
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strzeze przed zawieszeniem owych wartosci w prézni, jak to czgsto bywato
i bywa w malarstwie, ktoére chce mowié¢ o wielkich sprawach, zapominajac
jednoczesnie o wartos$ciach podstawowych.

Ingarden po prostu pozwala nam zdaé¢ sobie sprawg
z istnienia otwartej, potencjalnej petni mozliwo$ci ma-
larskich. Nie prowadzi to bynajmniej do indyferentyzmu: mozna tak, ale
mozna inaczej. Mysle, ze otwarcie takiego pola mozliwosci jest najwazniejsza
ofertg Ingardena dla malarza.

Aby rozumie¢ obraz, nie nalezy tez lekcewazy¢ rozwazan drugiej czesci
Sporu o istnienie swiata, czyli ontologii formalnej: wyrdznienia i opisania
réznych pojec¢ formy, opisu formy idei, formy stosunku, problematyki catosci
1 czgsci 1 ich stosunkdw. To, co jest w obrazie, jest albo jego czgscia, albo
momentem’’. Poza kwestig stosunku w zwigzku z problematyka barwy spraw
tych nie bede podejmowat.

Przed laty Walter Biemel powiedzial mi, Zze jego zdaniem Ingarden wia-
ze jako$ci wartosciowe z obrazem tak, jakby je nan naklejat, i ze méwienie
o warto$ciach w sztuce jest dziedzictwem neokantyzmu i dzi$ nie ma juz sensu.

Jak rozumie¢ takg opinie?

Zdaniem Biemla warto$ciowanie zaweza, zamyka obraz w wasko pojetej szu-
fladzie. Powiedzie¢ o obrazie, ze jest pigkny, to represjonowac to, co jest przez
pigkno wykluczone. Nowsza filozofia — idgc za Heideggerem, a takze za Nie-
tzschem — miedzy innymi takze tak zwana dekonstrukcja, jest warto$§ciowaniu
niech¢tna. Méowi sig, ze orzekanie jakosci wartosciowych i wartosci o dziele
sztuki ogranicza je, zaweza jego dziatanie. Sztuka jest czyms$ wigcej niz war-
tos¢ artystyczna czy estetyczna. Wartosciowanie pozbawia sztuke ,,wszelkiej
godnosci”, uprzedmiotawia, subiektywizuje, nie pozwala dzietu by¢ dzietem.
Wszak powiedzie¢, ze pejzaz Zawale namalowany przez Adama Chmielow-
skiego jest tak a tak wartoSciowy, to zamkng¢ go w martwych kategoriach,
ktore obraz ten przekracza. Powiedzenie, ze Zawale jest metafizyczne, to po-
nizenie Zawala. Dzieto sztuki przekracza warto$ciowanie.

70 Cze$¢ to co$, co mozna efektywnie wydzielié¢ z catosci. Na przyktad wyjaé czesé
maszyny celem naprawy. Moment za$ to co$, co mozna w jakiej$ catosci wyrdzni¢, jednak
nie mozna go z niej wydzieli¢. Na przyktad barwe jablka mozna wyrézni¢, nie mozna jej
jednak od jabtka oddzieli¢. Wydaje si¢ przy tym, ze obraz malarski nie ma czgsci, ktore
mozna zen wydzieli¢. Jabtko w martwej naturze Cezanne’a mozna wyrdznic, ale nie mozna
g0 ,,wyjac”, nie naruszajac obrazu. Naturalnie wyjecie cze$ci z maszyny narusza jej inte-
gralnos¢, jednak inaczej niz ,,wyjecie” jabtka z martwej natury.
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Bronigc warto$ciowania, postuze si¢ metaforg Swiatta: Swiatto
moze oSwietla¢ i przeswietlaé. Oswietla przedmiot, a przeSwietla wi-
traz lub wode w szklanym naczyniu. O$wietlenie wydobywa, wyrdznia pewne
partie przedmiotu, pewne jego strony, inne pozostawiajagc w cieniu, usuwajac
poza centrum, na margines, a wreszcie je eliminujgc. Liczy si¢ to, co o§wie-
tlone, to, co nico§wietlone — nie. Jezeli powiemy, ze warto$¢ o$wietla dzieto,
wowczas pojmiemy ja restryktywnie. Takie warto$ciowanie rzeczywiscie po-
niza dzieto, sprowadza je, redukuje do wartosci. Pewne miejsca dzieta, pewne
jego partie sg przez wartos$¢ niejako punktowo oswietlone, inne pozostajg
w cieniu. Wydaje sie, ze dzieto sprowadza si¢ do partii o§wietlonych. Partie
te spychaja na margines wszystko, co nieo§wietlone. Represjonuje si¢ i nawet
odrzuca te czes$ci i momenty dzieta, ktore pozostajg poza kregiem §wiatla rzu-
canego na dzieto przez wartos$¢, ktora je oswietla. W przypadku, gdy zwigzek
warto$ci z dzietem pojmiemy jako przeswietlanie, czyli ze warto$¢ przesyca
sobg dzieto, ogarnia je, przepromienia, wowczas warto§ciowanie nie bedzie
juz o$wietlaniem punktows latarka danego dzieta, ale wydobywaniem niuan-
sow widocznego w nim $wiatta, dostrzeganiem i r6znicowaniem gry $wiatta
warto$ci promieniujacych z dzieta, przez dzieto. WartoSciowanie jest probg
nazywania tych aspektow ogarniajacego dzielo $wiatla, ktore si¢ w dziele
zatamuja, bynajmniej go nie wyczerpujac. Stowo ma doprowadzi¢ do zoba-
czenia warto$ci w dziele. Nie wolno go pojmowac restrykcyjnie, lecz raczej
ogarniajaco. Powiedzie¢ na przyktad o obrazie, Ze jest pigkny, to nie to samo,
co powiedzie¢, ze jest prostokatny.

Ingardenowi — tak mysle — blizsze byloby pojmowanie zwigzku warto-
$ci z obrazem na sposob taki, w jaki $wiatlo przenika, przeswietla naczynie
z wodg. Symetria, harmonia, otwarto$¢, niepelnos$é¢, dysharmonia, pigkno
wreszcie przenikaja caty obraz, przesycaja go. Odmienny sposob pojawiania
si¢ tych wartosci w r6znych obrazach ttumaczy si¢ tym, ze obraz niejako moda-
lizuje $wiatto warto$ci, ktore go przenika, zatamuje je, roznicujac tym samym.

Stowa Biemla swiadczq chyba o niezrozumieniu wagi sqdow estetycznych,
moze zbyt pospiesznie i lekko dzis wypowiadanych. Z punktu widzenia filozofii
mowienie o pigknie jest rzeczq trudng (mowi tak Platon w dialogu Hippiasz
Wigkszy). A gdybym powiedziala, ze mowienie o jakims obrazie, iz jest pigkny,
poniza pigkno samo?

Zgodzitbym si¢ z tym powiedzeniem, jezeli pickno obrazu jest sprowadzaniem
pigkna samego do pigkna obrazu; nie zgodzitbym sig, jezeli pigkno obrazu
partycypuje w picknie samym, czyli w nim uczestniczy.
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ROZDZIAL 111

Kilka slow o rozumieniu

W tradycyjnych koncepcjach sztuki oraz teoriach filozoficznych bardzo wazne

jest pojecie rozumienia. Mozna si¢ dziwic, ze to wlasnie wspotczesna sztuka
nazywana jest niekiedy ,,sztukq intelektualnie zaangazowanq”. Takie jej poj-
mowanie bylo przeciez wazne zawsze. Nie ograniczamy si¢ do rozumienia tego
pojecia wylgcznie w granicach hermeneutyki, gdyz jest ono kategorig ogolng.
Chodzi 0 ogolny poglad, jakoby rozumienie stato u podstaw wszelkiego pigkna
i sztuki. W duzym stopniu odroznia to sztuke wysokq od popularnej, choc¢by
nawet mocno promowanej, w ktorej do glosu dochodzq doswiadczenie zmysto-
we i prosty komunikat, ktory tak naprawde nie wymaga rozumienia w sensie
filozoficznym, a jej celem — i nic w tym ztego — pozostaje rozrywka.

Rozumienie to sprawa przede wszystkim hermenutyki. Nie wolno poming¢
monumentalnej rozprawy Hansa-Georga Gadamera. Rozwinigta przez Erwina
Panofsky’ego ikonografia i ikonologia zajmowata si¢ rozumieniem znaczen
w obrazach, jednak o rozumieniu dowiedzialem si¢ najwiecej od Danuty Gie-
rulanki — o ktorej dzi$ wie si¢ tyle, ze ttumaczyta na polski Idee czystej fenome-
nologii Husserla, rozprawe doktorskg Edyty Stein O zagadnieniu wczucia oraz
niemieckoj¢zyczne dzieta Romana Ingardena, ktore takze przygotowywata
do wydania. Jej znakomita rozprawa Zagadnienie swoistosci poznania ma-
tematycznego’" jest dzi§ mato znana. Tytul utrudnia poszukiwanie w ksigzce

"I D. Gierulanka, Zagadnienie swoistoSci poznania matematycznego, Warszawa 1962.
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analizy rozumienia, a jest ta analiza niezwykle interesujaca. Gierulanka bada
trzy strony czy modusy rozumienia: rozumienie sensu, struktury catoéci i roli
poszczegblnych elementow wewnatrz tej catosci. Krotko — rozwaza rozu-
mienie sensu, struktury i roli.

Przyblizmy w takim razie jej rozwazania na temat rozumienia. Mogq one by¢
dla nas inspirujgce.

Widze obraz, na ktorym jedna z przedstawionych postaci siedzi, przed nig
za$ kleczy druga. Wnoszg wigc, ze osoba siedzaca pod jakim$§ wzgledem
przewyzsza kleczaca. Aby zinterpretowac jako krola osobe, przed ktora kleczy
cztowiek w zbroi, musz¢ spetni¢ akt rozumienia. Aby rozpoznac, ze postac nie
jest krélem krasnoludkow, tylko portretem wiadcy — Zygmunta Starego w Hot-
dzie pruskim Jana Matejki, musze co$ wiedzie¢ i o krasnoludkach, i o historii
Polski. Notabene, aby uzna¢ widziany przedmiot za obraz, tez musze dyspo-
nowac¢ pewng wiedzg, musze go umiesci¢ w horyzoncie dziet sztuki.

Jezeli widzg co$ 1 interpretuje to jako kamien, otoczak z Dunajca, rozpozna-
fem juz, ze nie jest to atrapa, ktora wyglada jak kamien, ale nim nie jest. Aby
zinterpretowa¢ kamien jako dzieto sztuki, musze uwzgledni¢ kontekst, miej-
sce, gdzie kamien jest mi dany. Jezeli dany mi jest w muzeum geologicznym,
jest eksponatem, przyktadem tatrzanskiego granitu; jezeli dany jest w muzeum
archeologicznym, jest eksponatem, narz¢dziem kamiennym. Jesli jednak kto$
znajdzie taki kamien na brzegu Dunajca, podniesie go, zaniesie do galerii wysta-
wiajacej rzezbe w kamieniu i odpowiednio wyeksponuje, wowczas interpretuje
kamien jako eksponat — dzielo sztuki. Jego znaczenie 1 warto$¢ pozostawiam
tu na boku. Kamien pozwala si¢ interpretowac roznorako, jednak nie dowolnie.
Trudno bytoby mi uzna¢ go za konia lub lokomotywe. Wyeksponowanie w ga-
lerii raczej uniemozliwia stwierdzenie, ze znalazt si¢ on w niej przypadkowo,
chociaz sposéb eksponowania moze by¢ taki, ze uniemozliwia jednoznaczne
rozpoznanie sensu kamienia w galerii, sens ten jest nierozstrzygalny ostatecznie.

Wyniesienie Hotdu pruskiego z galerii nie narusza jego wartosci i statusu
dzieta sztuki. W ten sposob wracamy jednak do stwierdzenia, zZe to artysta
decyduje o tym, co jest, a co nie jest dzietem sztuki. Ja sig z tym twierdzeniem
Jjednak nie moge zgodzic...

Holtd pruski Jana Matejki dany jest od razu jako obraz — niezaleznie od tego,
czy wisi w galerii w Sukiennicach, czy lezy czeSciowo zwinigty w piwnicy,
czy tez stoi oparty o $ciang¢ jakiego$ magazynu.
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Patrzac wiem, ze patrz¢ na obraz, znajac histori¢ polskiego malarstwa
wiem takze, ze jest to obraz namalowany przez Jana Matejke i ze przedstawia
hotd pruski. Konstatacje te wymagaja z pewnoscig stosunkowo szerokiego
przedrozumienia, ktorym nie bede si¢ teraz zajmowatl. Patrze wiec na Hofd
pruski. Ow hold sprzed wiekow jest tematem historycznym i literackim obrazu,
a takze nazwa, tytutem.

Stojac przed Holdem pruskim stwierdzam, ze postacie na pierwszym
planie powinny by¢ namalowane cate, ze ich ,,obcigcie” skraca perspektywe
1 powoduje ,,walenie” si¢ na mnie centralnej sceny i ,,wypadanie” z obrazu
pierwszego planu. Widze, czego domaga si¢ obraz — dodania u dohu co najmniej
tyle samo ptdtna, ile zajmuje kompozycja. Rozbudowanie planu pierwszego
odsungtoby catg scene w glab przestrzeni przedstawionej, monumentalizujac ja
jednoczesnie. Oko obserwatora — pozostajac na wysokosci stopnia, na ktérym
kleczy ksigze elektor Albrecht Hohenzollern — bytoby wprowadzone w obraz,
omiatajac spojrzeniem kiebiacy si¢ u stop podestu ttum. To wszystko nie jest
mi jednak dane bezposrednio, cho¢ jest mi danenaocznie, w wyobrazni.

To, ze patrzg na obraz, jest juz wynikiem rozumienia. Identyfikujac postaé
na tronie z diademem (Czapka Monomacha, korong?) na gtowie, postulujgc
rozszerzenie pierwszego planu, spetniam akty rozumienia sensu przed-
stawionej postaci i przedmiotu na jej gtowie, struktury kompozycyjnej
obrazui roli elementéw kompozycji w jej calosci. To wszystko wydaje si¢
pozostawac w zgodzie z tym, co pisze Gierulanka:

Rozumienie to poznawcze ujmowanie czego$ w sposob istotnie posredni. Rozgrywa
si¢ ono, gdy 1. jest nam bezposrednio dane co$ takiego, co nas wyprowadza po-
znawczo poza siebie samo, wskazuje na co$ innego, odnosi si¢ don czy je sugeruje
Iub kaze si¢ poprzez siebie jeszcze czego$ doszukiwad, i gdy 2. idac za tymi wskaza-
niami czy sugestiami, odkrywamy co§ nowego w stosunku do tego, co bylto explicite
bezposrednio dane. Wtedy poprzez to, co bezposrednio dane, ujmujemy poznawczo
co$, co lezy poza nim, co$ takiego, co pozostaje wprawdzie w obrgbie wlasnego bytu
tego, co bezposrednio dane, ale zarazem jest w stosunku do niego o tyle nowe, iz nie
byto w nim dane explicite, w pelni naocznosci, lecz tylko jako$ si¢ zarysowywato
i wymagalo wydobycia na jaw za jego posrednictwem i na jego tle’?.

To, co ma by¢ rozumiane, a potem to, co si¢ zrozumialo, jest dane naocznie.
Mamy wigc naoczno$¢:
a) spostrzezeniowas,
b) wyobrazeniowa (poszerzony plan pierwszy Hofdu mam dany w wy-
obrazni, jednak potrzebg jego rozumiem, rozumiejac kompozycje catosci),

72 Ibidem, s. 61.
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¢) intelektualna, intuicje rozumowa w sensie Kartezjusza,

d) tego, do czego si¢ w rozumieniu zdobywa dostep.
W rozumieniu wig¢c co$ si¢ przede mng odstania, co$, co przedtem byto skryte.
Pobrzmiewa tu wprawdzie nuta heideggerowska, aczkolwiek podobne tezy
formutowat Roman Ingarden (wiem o tym od Wiadystawa Strozewskiego),
tak wigec mysl Gierulanki zwigzana jest jednak z Ingardenem, nie z Heidegge-
rem. Wyrdznia ona trzy odmiany rozumienia, o ktorych wspomniatem wyze;.
Pisze:

Odrézniam trzy odmiany rozumienia, jakby trzy kierunki, w ktorych moze ono i$¢ —
zaleznie od sytuacji i od rodzaju tego, co jest bezposrednio dane, a takze od formalnego
typu zwiazku pomiedzy tym, co dane bezposrednio, a tym, co poprzez nie poznawczo
ujete, czyli zrozumiane. Sg to nastepujace odmiany: (1) rozumienie sensu, czyli in-
tencji albo znaczenia tego, co dane; (2) rozumienie struktury pewnej catosci budo-
wanej przez konstytutywne momenty dane w sytuacji wyjsciowej; (3) rozumienie roli
(charakteru), jaka to, co dane, odgrywa w pewnej szerszej catosci, w kontekscie czy

konsytuacj i3,

O tym, ze Hold pruski jest dzietem sztuki malarskiej, decyduje jego arty-
styczna warto$¢. Mysle, ze otoczak jest przez artyste wybierany ze wzgledu na
jego wiasnosci artystycznie donioste, cho¢ trudniej to zauwazy¢ na pierwszy
rzut oka.

Kazda z tych trzech odmian rozumienia z powodzeniem moze by¢ zastosowana
do analizy dziela sztuki. Moze nam to da¢ jednak bardzo rézne konsekwencje
dotyczgce pojmowania (rozumienia!l) sensu i istoty dzieta sztuki. Sprobujmy
przeanalizowa¢ kolejno te sposoby rozumienia. Jak opisac rozumienie sensu?

Bezposrednio dany jest pierwszy czton relacji oraz sama relacja, ktora jest
znana. W Holdzie pruskim Matejki na pierwszym planie po prawej rycerz
w hetmie z piérami na czarnym rumaku trzyma w r¢ku przedmiot, dana jest tez
relacja znaczenia tego przedmiotu. Wiemy, Ze on znaczy, bo caty obraz jest tak
namalowany przez Matejke, ze pozwala, a nawet kaze pyta¢ o znaczenie przed-
stawionych przedmiotéw. Rozumieniu zadane jest to, co 6w przedmiot znaczy.
Otéz przedmiot w reku rycerza to buzdygan, oznaczajacy wladzg wyzszego
dowddcey. Kto$ powie, ze przedmiot najpierw trzeba zinterpretowac¢ jako
buzdygan, a potem zrozumie¢ jego sens, to jest wtadza wojskowa. Jednak
buzdygan i wtadza to sensy nierozdzielne. Docieramy do nich, znajac kontekst.

3 D. Gierulanka, op. cit., s. 61—-62.
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W przypadku drugiego wyroznionego przez Gierulanke znaczenia pojecia
rozumienia, rozumienia struktury, przyktadem moze by¢ uchwycenie zwigzku
baranka i Ukrzyzowanego lub Jana Chrzciciela i Ukrzyzowanego w scenie
Ukrzyzowania w retabulum Griinewalda z Isenheim. Rozumieniem struktury
bedzie u§wiadomienie sobie zwigzkéw barw w scenie Ukrzyzowania. Cztony
relacji sg dane, relacja jest rozumieniu zadana.

A rozumienie roli?

Gierulanka pisze, ze ,,dane jest bezposrednio co$, co sugeruje pewien ogolny
typ relacji, w jakiej mogloby ono jako pierwszy jej czton pozostawac z czyms
innym, co stanowitoby dlan szerszy kontekst czy, ogdlniej, konsytuacje”’. Na
przyktad na obrazie dane sa dwa przedmioty, ktorych wspotdanie na tym wia-
$nie obrazie, w takiej sytuacjii w okre$lony sposob kaze pytaé o ich wzajemny
stosunek. W ottarzu Griinewalda z Isenheim w scenie narodzenia Naj$wigtszej
Marii Pannie towarzyszy kwitnacy krzak rézy. Obecno$¢ w tej scenie rozy
obok postaci Najswietszej Marii Panny kaze pyta¢ o zwigzek miedzy nimi
1 przypuszczaé, ze ro6za wydobywa jakie$ znaczenie Marii, a Maria — rozy.
Pomocne okazuje si¢ wezwanie litanii: rosa mystica — ora pro nobis. Roza
peti funkcj¢ wyjasniania, eksplikowania sensu postaci Najswietszej Marii
Panny. Gierulanka pisze dalej:

Jezeli procz tych danych bezposrednich [NPMaria] rozporzadzamy znajomoscia pew-
nych mozliwych szerszych kontekstow (wezwania litanii) [...], ktore nie sa wprawdzie
aktualnie naocznie dane, lecz wystepuja tylko jakby w tle, jako zasob wiedzy na razie
nie zaktualizowanej, to pod wptywem naocznych danych aktualnych moze si¢ doko-
na¢ zaktualizowanie jednego odpowiedniego kontekstu. Przy tym rownoczes$nie owa
relacja ogolna (rola rozy) konkretyzuje si¢ w postaci wyznaczonej przez ten wlasnie
kontekst relacji, tak iz poznajemy nadrzedna calosé. W niej to dane co$ [NPMaria]
nabiera charakteru cztonu powigzanego szczegétowo okreslong relacja z okreslonym
szerszym kontekstem. Rownocze$nie wzbogaca si¢ takze nasza znajomo$¢ owego
przedtem moze powierzchownie znanego kontekstu, przynajmniej co do jego czgsci
(rézy) ijej roli w nim’>.
Splata si¢ to naturalnie z rozumieniem sensu — i r6zy, i Marii. Przede wszyst-
kim zachg¢ca nas do takiego odczytania kontekst. R6za ro$nie w ogrodzie oto-
czonym murem, ktorego drzwi sg zamknigte: jest to hortus conclusus, symbol
virginalis conceptus Najswietszej Marii Panny. R6za w tym ogrodzie to Rosa

7+ Ibidem, s. 63.
75 Ibidem.
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Mystica, ktérym to imieniem wzywamy Najswietszg Mari¢ Panne, odmawia-
jac litani¢ loretanskg. Znaczenie wezwania analizuje interesujaco ks. Jozef
Kutnik. Przytaczam jego tekst:

Dotychczasowe inwokacje drugiego, ,.historiozoficznego” watku Litanii [Vas insigne
devotionis| (przypominam: watek pierwszy, ,,dogmatyczny”’; watek drugi, ,,histo-
riozoficzny”; watek trzeci, ,eschatologiczny”) — z wyjatkiem wezwania ,,Przy-
czyno naszej radosci” — braty podstawe do metafory z dziedziny rzemiosta artystycz-
nego. Dalsza ich cz¢$¢ bierze si¢ z dziedziny budownictwa: wieza, dom, arka, brama.
Migdzy tymi dwiema grupami, na ich styku, stoi osamotniona pozornie inwokacja
z odmienng podstawa metafory: roza. Czy jest rzeczywiscie osamotniona? Czy zakloca
cigg metaforycznej asocjacji? Przeciwnie. Wiasnie taczy obie grupy wezwan. Z jedne;j
strony dlatego, ze rdza jest takze artystycznym wytworem sztuki ogrodniczej, uprawia-
nej w starozytnosci, sredniowieczu i czasach nowozytnych, z drugiej — Ze szczepione
réze uszlachetniaja niejako przestrzen mieszkalng cztowieka, jego srodowisko zycio-
we. Co wigcej: wezwanie to wigze si¢ bezposrednio z inwokacjami poprzedzajgcymi:
,haczynie”. Roz¢ wklada si¢ do naczynia — wazonu, ktore ja nalezycie eksponuje.
W ten sposéb metafora rozy spaja kompozycyjnie wezwania poprzedzajace z naste-
pujacymi. Jest to psychologiczna motywacja kompozycyjna na zasadzie kojarzenia
wyobrazen. Wtasciwg analiz¢ tego wezwania powinna poprzedzi¢ dygresja z zakresu
historii kultury, ktéra pomoze w jego nalezytym zrozumieniu.

Cywilizacje poganskie rzucily cien na réz¢ — i w ogéle na kwiaty. R6za byta miano-
wicie jednym z gléwnych gatunkoéw kwiatow sprofanowanych w kulcie i orgiach seksu-
alnych. Wiencami z r6z ozdabiano bozki i ich czcicieli. Na ostawionych ucztach Nerona
na biesiadnikow padat deszcz rozany. Dlatego to starozytnos¢ chrzescijanska byta wobec
r6z 1 innych kwiatow bardziej niz powsciagliwa. Trzeba byto wiele czasu i wysitkow
Ojcow Kosciota, aby z r6zy i w ogole z kwiatdw znikto pietno poganskich wiekow.

Zwrot nastgpit okoto roku 1100, kiedy to roza uzyskata powszechne prawo oby-
watelstwa w symbolice chrzescijanskiej mistyki. Powstata wowczas chrzescijanska
legenda o rozy, ktorej zadaniem bylo wyparcie legend greckich i perskich. Oto krew
Chrystusowa miata sptyna¢ na rosnacy pod krzyzem mech, a on, skropiony Boska
Krwia, przemienit si¢ w czerwong roéz¢. Dopiero od tej chwili roza mogla sta¢ si¢
symbolem Matki Najswigtszej; czerwona — symbolem jej siedmiu bolesci, biata —
Jej dziewictwa. Sw. Bernard, gorliwy propagator kultu maryjnego i nowej mistyki,
pierwszy nazwal Najswietsza Panng Mari¢ 16z w przeciwienstwie do Ewy — ciernia.
Wtedy to poczeta si¢ rozwija¢ modlitwa rozanca, uplecionego z roz-zdrowasiek. Kiedy
za$ papiez Grzegorz XII w roku 1573 ustanowil uroczystos¢ Matki Bozej Rozancowej
i zatwierdzil odnosny formularz mszalny, symbol rézy otrzymat sankcje¢ liturgicz-
ng. Wtedy mianowicie po raz pierwszy zastosowano tekst Ksiegi Madrosci Syracha
w antyfonie na ofiarowanie: ,,Rozkwitlam jak r6za rosnaca nad strumieniem wody”
(EKI. 39, 17). W owym czasie zreszta Litania Loretanska miata juz od dawna inwoka-
cje Rosa mystica —,,R6zo mistyczna”, ktora si¢ w niej znalazta pod wptywem mistyki
$w. Bernarda i poboznych praktyk $w. Dominika.
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Lacinskie stowo rosa oznacza w sensie jednostkowym krzew rozany i sam kwiat
rozy, w sensie zbiorowym — duzg ilo$¢ ro6z, wieniec z roz.

Najswigtsza Panna Maria, krzew rézany zaszczepiony przez Boga, aby mogt wy-
posci¢ obiecang gatazke, wlasnie dzigki temu zaszczepieniu i dzigki tej gatazce, ktora
z niego wyrosta, zakwitta nowym, uszlachetnionym kwieciem. Jest to r6za wyhodowa-
na dla Bozego ogrodu [i w Bozym ogrodzie — hortus conclusus], dla krolestwa Bozego.
W potaczeniu stow Rosa mystica przydawka mystica ma analogiczne znaczenie jak
w potaczeniu Corpus Christi mysticum, a wiec tajemniczy, ukryty. Jezus w swej mowie
pozegnalnej powiedziat apostotom przypowies¢ o krzewie winnym, o jego latoroslach
i 0 niebieskim ogrodniku (J 15, 1-8). Sw. Pawel rozwingt potem nauke o mistycznym
Ciele Chrystusa, o polaczeniu glowy z cztonkami i cztonkow migdzy soba, o wszcze-
pieniu cztonkoéw w to Ciato, o jego jednosci i ustroju. Przez analogi¢ winnego krzewu
z obrazem rozy i przez interpretacje nauki $w. Pawla o Ciele Mistycznym wezwanie
do Panny Marii jako R6zy mistycznej przedstawia Jg jako matke nowego Bozego ple-
mienia w nowym Raju Wiecznego ogrodnika. Ogrodem, w ktorym rosnie ten krzew
rozany, jest Kosciot Bozy. Sam Bog troszczy si¢ o ten Ogrod, o krzew winny i krzew
r6zany w nim rosnacy i dla ich ochrony wystawit wieze strazniczg. Droga takiej wy-
obrazeniowej asocjacji wezwanie to wigze si¢ bezposrednio z nastgpnymi, ktore za
podstawe metafory majg wieze (Wiezo Dawidowa — Wiezo z kosSci s%oniowej)%.

Jednak i to nie wyczerpuje sprawy. Georgij Gurdzijew’’ uwaza, ze obrocona
o 180 stopni suknia Marii ma ksztalt ptatkéw rozy. Podstawe korony kwiatu
zdaje si¢ tworzy¢ maty Jezus, a zwlaszcza jego pieluszki. Suknia w lustrza-
nym odbiciu jeszcze bardziej przypomina korong¢ kwiatu rozy.

Perspektywa rozumienia poprzez role, strukture i sens wyraza wspotgranie ze
sobg wielu stron dzieta sztuki. Z pewnoscig zachodzi tu ich niesprzecznosé,
Jjesli nie komponowanie pelni rozumienia dziela poprzez jednosé¢ wylaniajgcq
sig z wieloSci jego stron.

Interesujace sg takze interpretacje postaci towarzyszacych Narodzeniu. Naj-
$wigtsza Maria Panna siedzi przed niewielkg kaplica w stylu gotyckim. Kaplice
wypetniajg aniotowie grajacy na instrumentach podobnych do tych, ktore mo-
zemy oglada¢ w muzeum $w. Hildegardy w Bingen. Wsrdd aniotow sg jednak
postacie mroczne. Glowe¢ jednej z nich zdobig pawie pidra — symbol pychy.
Postac ta brana jest za wizerunek Lucyfera. Z kaplicy wychyla si¢ promieniejaca
niewiasta w plomienistej koronie, ktora — wedle wizji $w. Brygidy Szwedzkiej —
symbolizuje dziewictwo Naj$wietszej Marii Panny. Nie jest moim zamiarem

76 Ks. J. Kutnik, Litania loretariska, Krakow 1981, s. 159.
"7 Georgij Iwanowicz Gurdzijew (1870-1949), ormianski teozof.
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pelna interpretacja catego poliptyku, zreszta dokonali jej inni. Interesujace
natomiast sg drogi rozumienia tego obrazu. Warto si¢ggng¢ w tym celu do za-
pomnianej pracy Danuty Gierulanki O rozumieniu tekstu — do czgéci drugiej
wspomnianej wyzej ksiazki Zagadnienie swoistosci poznania matematyczne-
20" z 1962 roku. Autorka podaje w niej teorie rozumienia, ktéra obejmuje tak
nauki humanistyczne, empiryczne, jak i te postugujace si¢ metodami matema-
tycznymi oraz samg — tytutowg — matematyke.

Rozumienie tekstu jest tradycyjnie lgczone z hermeneutykq, na przykiad wspo-
mnianego wyzej Gadamera. Czy tu obraz ma zadziataé jak tekst? Ma byé
narracjq?

Réza interesuje nas w obrazie Griinewalda dlatego, ze — parafrazujgc Gieru-
lank¢ — jest nam dana bezpos$rednio tak, ze wyprowadza nas poznawczo poza
siebie, wskazuje na co$ innego, odnosi si¢ do tego czy to sugeruje,
a nawet kaze si¢ poprzez siebie jeszcze czego$ doszukiwaé. Idac za tymi
wskazaniami, sugestiami czy nawet nakazem — jak u Griinewalda — odkry-
wamy co$ nowego w stosunku do tego, co jest explicite, bezposrednio dane.
Poprzez bezposrednio w obrazie dang r6z¢ ujmujemy poznawczo co$, co lezy
poza nig, co pozostaje wprawdzie w obrebie sfery wlasnego bytu tego, co bez-
posrednio dane, ale zarazem jest w stosunku do niego na tyle nowe, iz nie byto
w nim dane explicite, w petni naocznosci, lecz tylko jako$ si¢ zarysowywato
i wymagato wydobycia na jaw za posrednictwem rozy i na jej tle””. Scisle
moéwigce, bezposrednio dana jest jedynie realna r6za. Aby byta nam ona dana
w obrazie, musze juz rozumie¢ sens czerwonej plamy, ze jest to namalowana
ro6za. Dzieje si¢ tak na podstawie relacji mimesis. Plama ,,nasladuje” roze.
Plama jest tak namalowana, ze kaze (a nie jedynie sugeruje, jak na przyktad
na niektorych ptotnach Claude’a Moneta) widzie¢ w niej 16z¢. Jednoczesnie
roza ta symbolizuje Najswigtsza Mari¢ Panng, kwiat mistyki. Gierulanka na-
zwie to rozumieniem sensu. Dana jest roza i relacja bycia sensowng. Sam
sens jednak nie jest dany. Dopiero poprzez r6z¢ zdobywam do niego dostep

78 Data ukazania si¢ wynikow badan prowadzonych od lat przez Gierulanke jest o tyle
istotna, ze sztandarowe dla tzw. zwrotu hermeneutycznego dzieto Hansa-Georga Gadamera
Wahrheit und Methode ukazato si¢ w 1960 roku, a w Polsce odkryto je znacznie pdznie;j.
Badania Gierulanki i ich wyniki sg wigc pionierskie. Mam na mysli objecie rozumieniem
nie tylko poznania naukowego — tak w humanistyce, jak i naukach matematycznych i zma-
tematyzowanych — ale i rozumiejacego bycia w §wiecie. Ow watek egzystencjalny nie jest
u Gierulanki wyrazny, jednak obecny i od Sein und Zeit Heideggera niezalezny.

7 D. Gierulanka, op. cit., s. 61 i n.
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poznawczy i jest on czym$ w stosunku do r6zy nowym, innym na przyktad
u Boznanskiej, innym w obrazie Griinewalda. Sens zadany rozumieniu zalezy
od miejsca, w ktoérym znajduje si¢ r6za, w tym przypadku od obrazu, a takze
od sposobu namalowania, najszerzej — od stylu malarstwa. R6za u Boznan-
skiej nie ma i nie moze mie¢ sensu rosa mystica. Takie jej zrozumienie bytoby
nadinterpretacja.

Zaleznos$¢ sensu przedmiotu od stylu malarstwa niech zilustruje jeszcze
jeden przyktad. Wezmy dwa obrazy: Matzenstwo Arnolfinich van Eycka
1 Krzesto Gauguina van Gogha. W obu namalowana jest ptongca §wieca.
U van Eycka — wedle Panofsky’ego — symbolizuje ona Bozg Opatrznosc,
$wiadka zawieranego matzenstwa, u van Gogha symbolizuje Gauguina, ktory
opuscit Zotty Dom po ataku choroby gospodarza. Swieca symbolizuje obec-
no$¢ Gauguina, ktorego in persona juz tu nie ma. Swieca w obrazie van Gogha
nie moze symbolizowa¢ Opatrzno$ci Bozej, bo styl obrazu to wyklucza.

Podobnie r6z¢ na ptdtnie Boznanskiej rozumiemy inaczej niz roz¢ w re-
tabulum Griinewalda — ze wzgledu na styl tych obrazéw oraz kontekst przed-
miotowy, w ktorym pozostaja. Roza u Griinewalda rosnie w ,,zamknigtym
ogrodzie”, obok Najswictszej Marii Panny trzymajacej Dziecigtko Jezus.
Interpretujemy zatem jej sens jako rosa mystica. Jest ona tym drugim — do-
tad nam nieznanym — cztonem relacji ,,znaczenia”. R6za znaczy. Jednak zro-
zumienie tego, co ona znaczy, zaktada nie tylko zrozumienie sensu plamy
czerwieni jako rdzy, ale 1 powigzanie jej z kontekstem i zrozumienie wska-
zanej przez malarza struktury. Tak ten rodzaj rozumienia nazywa Gierulanka.
Griinewald namalowal w scenie Narodzenia wiele przedmiotow, jednak nie
z kazdym réza pozostaje w relacji. Powigzana jest na pewno z miejscem,
w ktorym rosnie, czyli z ,,zamknigtym ogrodem”, i Najswigtsza Marig Panng.
Dana jest wigc r6za, ogrod 1 Naj$wietsza Maria Panna. Ich wspdtdanie w ta-
kim obrazie, w tej sytuacji i w okreslony sposob sktania nas do poszukiwania
relacji miedzy nimi. Znajac sens ,,zamknigtego ogrodu” i ,,r6zy” oraz zin-
terpretowawszy postaé¢ niewiasty z dzieckiem na kolanach jako Najswictszg
Mari¢ Panne z Jezusem, wigzemy je z sobg i uchwytujemy relacje miedzy
nimi. Wtedy odstania si¢ naszemu poznaniu nadrz¢dna w stosunku do dwoch
cztondéw cato$é, pewne tych cztonow sprzezenie o okreslonym charakterze,
w przypadku Griinewalda pewien fragment struktury znaczeniowej retabulum
z Isenheim. W przypadku rozumienia struktury tym, co rozumiane, jest relacja
migdzy elementami sensu, ktora jednak moze by¢ prawidlowo ujeta dopiero
wtedy, gdy zrozumiemy role Najswigtszej Marii Panny 1 rozy — a takze ,,zam-
knigtego ogrodu”, w ktorym roza rosnie. Roza w scenie Narodzenia, przez
samg swa obecno$¢ i przez to, ze ro$nie w ,,zamknigtym ogrodzie”, dana
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jest w taki sposob, ze ,,sugeruje pewien ogdlny typ relacji, w jakiej mogtaby
jako pierwszy czton pozostawaé z ogrodem i NPMarig, ktore stanowityby jej
szerszy kontekst czy, ogdlniej, konsytuacje™®. R6za w tym miejscu jest jakby
niezupeha. Nie thumaczy si¢ sama przez si¢ tak, jak ttumaczy si¢ w ogrodku
przed domem. Takze cata scena sugeruje ten ogolny typ relacji.

Jest to typ relacji miedzy cze$cia a catoscia czy pomiedzy momentem odgrywajacym
jakas role w ,.kontekscie” catosci a tym ,.kontekstem”. [...] Jezeli procz tych danych
rozporzadzamy znajomoscig pewnych mozliwych szerszych kontekstéw, ktore nie sa
wprawdzie aktualnie naocznie dane, lecz wystepuja tylko jakby w tle, jako zasob wie-

dzy na razie nie zaktualizowanej, to pod wptywem naocznych danych aktualnych moze

si¢ dokona¢ zaktualizowanie jednego odpowiedniego [podkr. P. T.] kontekstu®!.

Roéza moze, jak wiadomo, znaczy¢ co innego w kontekscie gnozy ro-
zokrzyzowcow, co innego w kontekscie Roman de la rose, poematu zaczegtego
okoto 1235 roku przez Guillaume’a de Lorris i dokonczonego przez Jeana
de Meuna. Tu r6za ma sens wyznaczony przez mito$¢ dworskg zwang po
niemiecku Minne. Sens r6zy w retabulum Griinewalda jest religijny. Wpraw-
dzie owo dzieto bywa interpretowane w duchu gnozy, ale nie tu miejsce, by
interpretacj¢ te roztrzasac¢. Rola rozy w zwigzku z Najswigtszg Marig Panng

[...] konkretyzuje si¢ w postaci wyznaczonej przez [scen¢ Narodzenia] tak, iz po-
znajemy nadrze¢dng calos¢. W niej to [roza] nabiera charakteru czlonu powiazanego
szczegdtowo okreslona relacja [wydobywania na jaw tego, co tkwi in nuce w osobie
NPMarii]| z szerszym kontekstem [sceny Narodzenia]. Réwnoczesnie wzbogaca si¢
takze nasza znajomos¢ [...] owego kontekstu®?.

Obraz ten pokazuje, jak rozne znaczenia pojecia rozumienia przeplatajq sig ze
sobq i wzajemnie warunkujg. W hermeneutyce jest to rozumienie dynamiczne,
poglebiajgce sig, przyblizajgce nas do prawdy.

Réza w retabulum z Isenheim ujawnia ztozono$¢ rozumienia, na ktére sktada-
ja si¢ rozne wzajemnie warunkujace si¢ akty, ktore Danuta Gierulanka opisata
jako rozumienie sensu, struktury i roli. Przyjrzyjmy si¢ im raz jeszcze. Istota
rozumienia jest przejscie od tego, co explicite dane, do tego, co w rozumieniu
si¢ ujawnia. To, co explicite dane, staje si¢ posrednikiem (medium), przestaje
by¢ tematem spostrzezenia i zmienia si¢ w tto w stosunku do tego, co jest

80 Ibidem, s. 63.
81 Ibidem.
82 Ibidem.
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rozumiane czy — odpowiednio — zostato zrozumiane. To, co explicite dane,
zawiera w sobie jaki$ imperatyw, ktory nie pozwala nam przy tym czyms$
pozostaé 1 kaze si¢ poprzez siebie jeszcze czego$ doszukiwaé. Wspomniane
juz odmiany rozumienia to: (1) rozumienie sensu, intencji albo znaczenia
tego, co explicite dane; (2) rozumienie struktury calo$ci konstytuowanej
przez momenty explicite dane; (3) rozumienie roli (charakteru), jaka to, co
explicite dane, odgrywa w szerszej catosci, konteks$cie czy sytuacji.

A wigc kierunek, w ktoérym pdjde, starajac si¢ zrozumiec to, co explicite
dane, zalezy od: (a) sytuacji, w ktorej co$ jest explicite dane (realnie czy
w dziele sztuki), (b) rodzaju tego, co jest explicite dane (twarz, rzecz, bar-
wa, plama barwna na obrazie, przedmiot przedstawiony na obrazie), (c) for-
malnego typu zwigzku, relacji (zwigzek jest relacja) pomigdzy tym,
co explicite dane, a tym, co zrozumiane (zwiazek, relacja oznaczania czy
znaczenia, relacja wyrazania...).

Z jednej strony mamy dang Najswietsza Mari¢ Panng, z drugiej — wezwa-
nia litanii loretanskiej. W wezwaniach tych Panna Maria niejako wychodzi
z ukrycia i ukazuje swe wielorakie aspekty. Wezwania nierozpoznane sg
jej atrybutami, rozpoznane w litanii stajg si¢ aspektami. Kazde wezwanie
tematyzuje jeden z atrybutow i, czynigc zen aspekt, koncentruje si¢ na nim.
W litanii Naj$wietsza Maria Panna jest dana niejako poprzez te czterdziesci
dwa aspekty, ktore ujawniajg jej atrybuty. Inne atrybuty stajg si¢ aspektami
w ikonach: Hodegetria, Oranta, Eleusa... I tu, i tam pozwalajg one przyjrzec¢
sie Jej 1 Ja rozumie¢, aczkolwiek nigdy do konca. R6za wydobywa, ujawnia
jeden z jej atrybutow i czyni zen aspekt — nazwany rosa mystica. Ma on
swe miejsce w litanii loretanskiej jako wezwanie. Najswietsza Maria Panna
wchodzi z 16za w relacje. Ona i ro6za to nosiciele stosunku, ktorego wyktad-
nikiem w Marii jest jej bycie mistycznym kwiatem, w rozy za$ ten jej sens,
ktory wskazuje na szczyt zycia duchowego, jego pelny rozkwit. Wydaje sie,
ze nie mamy tu do czynienia z metaforg: ,,Naj$wictsza Maria Panna jest jak
r6za”. Wezwanie rosa mystica jest raczej analogiczne do wezwania ,,0jcze”
skierowanego do kaptana i zakonnika. Wezwanie zwraca si¢ ku tej jego stronie,
ktéra zwrdcona jest ku mnie — synowi owego ojca. Naj§wietsza Maria Panna
nie jest jak ro6za, ona jest r6za w jednym ze swych aspektow wyliczonych
przez litani¢. W scenie Narodzenia rozumiemy Mari¢ poprzez r6z¢ i ro6z¢
poprzez Mari¢. Kwiatem misterium Marii jest rd6za, misterium rozy jest
Maria. R6za ujawnia, ze misterium Marii ostatecznie rozkwita r6zg i za nig
si¢ kryje. Maria ujawnia, ze r6za ma swoja tajemnice, jest kwiatem mistycz-
nym, jej poznanie sktania do medytacji i do kontemplacji mysterium — w tym
przypadku mysterium Najswiegtszej Marii Panny. Mysterium, czyli co$, co
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nigdy nie bedzie poznane bezposrednio, poznajemy niejako poprzez rozg
i tylko poprzez roze.

Migdzy Najswigtsza Marig Panng a r6za zadzierzgnigta zostaje relacja,
ktora jest swoistym przedmiotem wyzszego rzedu nadbudowanym na osobie
1 kwiecie, w ktorym osoba i kwiat uczestniczg. Rozumienie rozwija si¢ w obu
kierunkach: dzigki r6zy rozumiem Mari¢, dzigki Marii rozumiem roze. Wiez
migdzy nimi to rzeczone misterium.

Rozumienie symbolu rozy moze ograniczac¢ sig¢ do przestrzeni zamknigtego
ogrodu (samego tego konkretnego przedstawienia), ale interpretacja tego
symbolu moze wykraczac¢ — chyba stusznie — poza sam obraz. Z pewnosciq
jest to czynnos¢ uzasadniona, ale ryzykowna dla prawdy o obrazie.

Istniejg inne jeszcze, pltyngce z ducha psychoanalizy, interpretacje rozy wy-
stepujacej w sgsiedztwie Panny Marii z retabulum z Isenheim. Pozwalaja
one rozumie¢ Naj$wietszg Mari¢ Panne poprzez inne symbole znajdujace
si¢ w litanii loretanskiej. Sa to na przyktad vas spirituale czy foederis arca.
W kazdym jednak przypadku nalezy zrozumie¢, jaki zwigzek zachodzi miedzy
namalowanym przedmiotem (na przyktad szklanym naczyniem z krystalicznie
czysta woda) a Najswietsza Marig Panng. Zrozumie¢ role, jakga 6w przedmiot
odgrywa w stosunku do Marii, i wreszcie sens, na ktoéry wskazuje czy do
ktérego odsyta. Nie zamierzam, bo nie miejsce na to, interpretowaé retabulum
z Isenheim. W jezyku polskim dostepne jest studium o Griinewaldzie i jego
dziele autorstwa Wilhelma Fraengera®’. Problem hermeneutyczny ujawnia si¢
w nim z catg mocg poprzez namalowane osoby i przedmioty, sposéb ich na-
malowania i relacje, w ktdrych uczestniczg. Oto kilka przyktadow. O ile wiem,
nie wspomniano, ze w retabulum Griinewald namalowat trzy osoby boskie:
Bog Ojciec unosi si¢ w chwale nad sceng Narodzenia, Duch Swigty obecny
jest w scenie Zwiastowania, Syn Bozy wciela si¢ w scenie Zwiastowania,
rodzi w scenie Narodzenia, cierpi na krzyzu 1 zmartwychwstaje; przedstawiona
jest wigc tajemnica wcielenia Boga 1 tajemnica odkupienia czlowieka. By to
dostrzec, wystarczy zrozumie¢ strukture obrazow.

Koniecznos$¢ rozumienia ujawnia si¢ naturalnie w caltym obrazie, wskaze
jednak raz jeszcze scen¢ Narodzenia, a w niej posta¢ wychylajacg si¢ z nie-
wielkiej gotyckiej $wiatyni, pelnej aniotéw nalezacych do réznych chorow
(stwierdzenie to jest juz rezultatem rozumienia!). Posta¢ jest ukoronowana,
a korona jej wyglada tak, jakby byta ztozona z jezykéw ognia, z ptomieni,

83 W. Fraenger, Matthias Griinewald, ttam. K. Zalewska, Warszawa 1990.
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jakby byta ptomienista czy ognista. Nie jest to korona krolewska. Stwier-
dzenie to umozliwia sposéb osadzenia korony na gtowie postaci inaczej niz
korony na glowach krolow, bo z tylu gtowy, na potylicy, niby jaki$ czepek.
Glowa postaci otoczona jest kolistym nimbem zottawym wewnatrz oraz czer-
wono-oranzowym na zewnatrz. Tuz nad postacig unosza si¢ dwa anioty, ewi-
dentnie zwigzane z nig kompozycyjnie. Anioty i posta¢ tworza jedno$¢ sensu
kompozycyjnego i znaczeniowego. Oba anioty unoszg miedzy sobg, ponad
swymi glowami, koron¢ krolewska; ponadto, prawy, ruchem takim, jakby
chciat je ukaza¢, podtrzymuje berto monarsze, lewy wyciaga rozpostartag dton
ku postaci, a ze wskazujacego palca dloni wytryskuja ku niej dwa promienie
Swiatta: jasniejszy i bledszy.

Do zadawania pytan zmusza podobienstwo postaci 1 Najswietszej Marii
Panny, ktére wida¢ dobrze po natozeniu lustrzanego odbicia. Roznice rysow
twarzy sg minimalne. Podobienstwo to sktanialo badaczy, miedzy innymi
Wilhelma Fraengera, do stwierdzenia — za Taulerem — Ze posta¢ wychylona
ze $wiatynki to Najswietsza Maria Panna, mysle jednak, ze ze wzgledu na
ptomienistg korong, r6zng od krolewskiej, sens postaci w $wigtynce nalezy
rozumie¢ jako Madro$¢ Bozg, ktora bywa utozsamiana z NajSwietszg Marig
Panng. Boska Sophia, czyli Naj$wietsza Maria Panna!

W naszym przypadku wazna jest nie tyle trafno$¢ interpretacji, ile to, ze
elementy przedstawione na obrazie sg przedstawione tak, ze zmuszaja do

szukania zwigzkoéw migdzy nimi i pytania o ich sens®.

8 Ks. J. Kutnik, op. cit.; W. Fraenger, op. cit.






ROZDZIAL 1V

Definicja a istota sztuki

Powracamy do zagadnienia definicji sztuki. Wydaje mi sig, ze nie tylko dlate-
go, izbysmy twierdzili, Ze definicje t¢ koniecznie trzeba znalez¢, ale by przypo-
mniec, Ze w sztuce, sztuce wysokiej, zarowno dawniej, jak i teraz, panujg zasa-
dy. Pytajgc o zasady, mozemy pytac tez o definicje. Nie chcemy tu przywolhywacé
zagadnien, ktore sq juz mocno wyeksploatowane przez filozofie, ale pragniemy
sprawdzié, jakie intuicje zawarte sq w ksigzkach Wladystawa Strozewskiego.
Mam wrazenie, Ze Strozewskiemu udaje sie wyjs¢ poza przyjetq we wspotcze-
snych dyskusjach alternatywe miedzy definiowaniem a ,, bezprawiem” w sztu-
ce. To proba wytyczenia drogi Srodka.

Owszem, czuje si¢ przymuszony do stawiania tych pytan, bo chce stang¢
przed dzietem sztuki. Chce takze wiedzie¢, kiedy przed nim stoje, a kiedy
nie. Naturalnie obecnos$¢ dzieta wyczuwam intuicyjnie, jednak sprawa nie
jest tak prosta, nie jest bowiem dla mnie od razu jasne, czy na przyktad wspa-
niala panorama Tatr z Maruszyny jest dzietem sztuki, czy — cho¢ imponujaca
1 wzniosta — jednak nim nie jest. Poza tym nie kazdy obraz jest dzielem sztuki
1 — ja przynajmniej — odczuwam potrzebe pytania o droge do dzieta prowa-
dzaca. Oto jak docieram do obrazu-dzieta sztuki, a najpierw do dzieta sztuki.
Wszyscy zainteresowani sztuka sa swiadkami debaty na jej temat prowadzo-
nej przez estetykow, teoretykdw, krytykow i tworzacych ja artystow. Oto kilka
tematow tej debaty: (1) definicja sztuki, ktéra umozliwia (2) odroéznienie sztu-
ki od nie-sztuki, (3) doSwiadczanie sztuki, (4) jej wartoSciowanie i zwigzana
z tym (5) hierarchizacja dziet sztuki oraz pytanie o to, czy wolno méwic
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o sztuce niskiej i wysokiej®. A jesli wolno, to czy réznig si¢ one catkowicie
od siebie, czy tez istnieje pomigdzy nimi jakie$ ,,przejscie”?

Namyst Wtadystawa Strézewskiego nad sztukg i tworczo$cig wpisuje si¢
w te dyskusje, przybierajac form¢ rozwazan krazacych badz wokot dzieta,
badz wokot tworczoscei artystycznej. Stroézewski zabrat wiec glos w dysku-
sji juz to od zewnatrz: piszac o dziele, jego doswiadczaniu, o definicji
sztuki, juz to od wewnatrz: wnikajac w tworczo§¢ z punktu wi-
dzenia filozofujacego artysty. Odroznienie sztuki od dzieta
sztuki nie jest we wspomnianej debacie wyrazne. Wyglada jednak na to,
ze debatujacy, mowiac ,,sztuka”, maja na mysli dzieto, wytwor, badz proces
tworczy, tworczose.

Przyjrzyjmy sie wiec pytaniu: ,,czy mozliwa jest definicja sztuki? ”. Wigze sie
ono niekiedy z pytaniem o to, czy potrzebna jest definicja sztuki. Jak do tego
zagadnienia z filozoficznego punktu widzenia podchodzi Pan Profesor, a jak
Profesor Strozewski?

Wtiadystaw Tatarkiewicz, a za nim Wtadystaw Strozewski cytuja stowa Mor-
risa Weitza:

Niepodobna poda¢ koniecznych i wystarczajacych wtasciwosci sztuki, dlatego jej
teoria jest logicznie niemozliwa, a nie tylko faktycznie trudna [...]. Arty$ci zawsze
moga stworzy¢ rzeczy, jakich nie byto, dlatego warunki sztuki nie moga by¢ wymie-
nione w sposob wyczerpujacy. [...] Podstawowe twierdzenie, ze sztuka moze by¢
ujeta w realng czy jakakolwiek prawdziwa definicje, jest stwierdzeniem fa%szywym%.

Podobnie sadzi William E. Kennick®’, uwazajac, ze btedem tradycyjnej
estetyki bylo usitowanie zdefiniowania sztuki. Nieco inaczej wyraza si¢ przy-
wotywany przez Tatarkiewicza i Strozewskiego Harold Rosenberg w wydane;j
w 1972 roku ksigzce pod tytutem The De-definition of Art:

85 Por. B. Dziemidok, Glowne kontrowersje estetyki wspolczesnej, Warszawa 2002;
Wizje i re-wizje. Wielka ksigga estetyki w Polsce, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2007;
M. Golaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984; M. Zelazny, Estetyka filozoficzna,
Torun 2009; W. Welsch, Estetyka poza estetykq: o nowq postac estetyki, tham. K. Guczalska,
Krakow 2005 (sa to oczywiscie wytacznie propozycje wybrane z ogromnej ilosci waznych
pozycji dotyczacych wspotczesnej estetyki).

86 M. Weitz, The Role of Theory in Aesthetics, “Journal of Aesthetics and Art Criticism”
1956, Vol. XV, s. 27-35, cyt. za: W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1975, s. 46-47.

87 W. E. Kennick, Does Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?, “Mind” 1958, Vol. 67,
No. 267, s. 317-334; por. W. Tatarkiewicz, op. cit., s. 47.
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Aktualnie artysta, ktory porzucit sztuke, albo — co oznacza wlasciwie to samo — ktory
uwaza wszystko, co robi, za sztuke, uosabia gleboki kryzys ogarniajacy sztuke w na-
szej epoce. Malarstwo, rzezba, dramat, muzyka przezywajg proces definicji. Natura
sztuki stata si¢ niepewna. Ostatecznie jest ona dwuznaczna (ambiguous). Nikt nie
potrafi powiedzie¢ z pewnoscia, co jest dzietem sztuki albo, co wazniejsze, co dzietem
sztuki nie jestsg.

Mamy tez inne stanowiska w tej sprawie. Arthur Danto® zaproponowal
tak zwang kontekstualng definicj¢ sztuki. Pytanie o definicje znalazto swe
miejsce takze na famach prasy codziennej. Tego, czy ekskrement jest sztuka
lub czy sztuka jest ekskrementem, dotyczyta rozmowa opublikowana prawie
cztery lata temu®’.

Wtasciwie skupiamy si¢ tu na wypowiedziach niefilozoficznych i dos¢ populi-
stycznych.

Jednak stoja za nimi gazetowo uproszczone stanowiska filozoficzne, a poza
tym wypowiedzi te irytujg mnie bardziej niz wywazone teorie i prowokuja
do rozprawy. Nie umiem wynio$le przej$¢ nad nimi do porzadku — mysle:
,»CZy ona ma racje?” i chcg sobie na to pytanie odpowiedziec. ,,Nie, bo nie”
mi nie wystarcza. Mysle, ze w tej populistycznej wypowiedzi chodzi o to, czy
obiekt banalny, wrecz ,,niski” i budzacy u wielu wstret’!, moze byé sztuka
(dzietem). Jesli, jak sadzi Weitz, niepodobna poda¢ koniecznych i wystar-
czajacych wilasciwosci sztuki®?, to pytanie o to, czy ekskrement jest, czy
nie jest sztuka, pozostanie nierozstrzygalne. Dlatego Maria Anna Potocka
(kierujagca MOCAK-iem) w rozmowie z Anng Zielinska nie szuka takich
wiasciwosci 1 daje odpowiedz: ekskrement — cokolwiek — moze by¢ sztuka,
jesli tak zdecyduje artysta, bo ,,sztukg jest to, co robi artysta”, a ,,artysta jest
ten, kto robi sztuke™®.

Artysta, mowiac: ,,ekskrement jest sztuka”, moze sprawic¢, ze tak si¢ stanie.
Oczywiscie nie kazdy ekskrement, tylko ten wskazany intencja mowigcego.

8 H. Rosenberg, The De-definition of Art, London 1972, s. 12 [thum. wlasne].

8 Arthur Danto analizuje kontekstowg definicje sztuki. Por. A. C. Danto, Swiat sztuki.
Pisma z filozofii sztuki, ttam. L. Sosnowski, Krakéw 2005.

% Kiedy kupa jest sztukq, a kiedy sztuka kupg?, wywiad Anny Zielinskiej zMarig Anng Potoc-
ka, ,,Gazeta Wyborcza”, 25 lutego 2012 1., [online] http://wyborcza.pl/1,75410,11229684,Kie-
dy kupa jest sztuka a kiedy sztuka kupa .html [dostep: 4.03.2016].

1 U koprofila czy koprofaga ekskrement nie budzi wstretu, lecz raczej upodobanie.

2 M. Weitz, op. cit.

% Kiedy kupa jest sztukq, a kiedy sztuka kupg?, op. cit.
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Nie widzg powodow, dla ktorych mielibysmy sie na to zgadzaé. Postawa taka
jest dla sztuki osSmieszajgca, tworzy dzialania niepotrzebne. Zgadzamy si¢
na to?

Tak, ale — jak powiedziatem — ,,Nie, bo nie” mi nie wystarczy. Czy sam ten
performatyw jest wystarczajacy? Mysle, ze odpowiedzi szuka¢ mozna, idac
co najmniej trzema drogami: (1) droga rozwazenia mozliwosci — odpo-
wiednio — potrzeby definicji sztuki®, (2) droga doswiadczenia prowa-
dzacego do wykrycia czego$, co wolno nazwaé dzietem sztuki, i dalszego
doswiadczania tegoz, oraz (3) droga tworczosci widzianej oczyma tw o-
rzacego artysty, ktorej wytworem ma by¢ dzieto sztuki — jak si¢ okaze,
pod pewnymi warunkami.

Przesledzmy wiec te drogi.

Droga poszukiwania definicji sztuki — do wstapienia na nig sprowokowaty
mnie stowa Weitza, Kennicka, Rosenberga oraz wspomniane pytanie o eks-
krement, ktére nie jest dla mnie pytaniem akademickim, lecz egzystencjal-
nym. Sztuke okre$lano czy definiowano w dziejach réznie, jednak artysci
minionych wiekow nie wystawiali filozofow na probe, kazac im zastanawiaé
sie, co zrobi¢ z bytami, ktore prima facie za sztukg uznac trudno. Trudno$é
z ekskrementem nie stangta przed okreslajacymi czy definiujgcymi mysli-
cielami od starozytnosci po dzi§ dzien, jednak problem kryt si¢ niepodejmo-
wany. Ujawnity go dopiero w XX wieku dziatania artystow (poczawszy od
Marcela Duchampa), ktoérzy wstawiali najprzerdzniejsze byty do galerii, juz
to pytajac za ich pomoca: ,,czy to jest sztuka?”, juz to stwierdzajac: ,,to jest
sztuka”.

Czy jest mozliwa definicja sztuki — definicja, ktoéra pozwalataby roz-
strzygna¢, czy dany obiekt jest sztuka, czy nig nie jest, ktora pozwalataby
odrozni¢ sztuke od nie-sztuki tak, jak definicja euklidesowej figury geo-
metrycznej — na przyktad trojkata — pozwala odrdézni¢ ja od innych figur?
Zatem: czy mozna powiedzie¢: ,sztuka jest to...”, podajac dalej genus
proximum 1 differentiam specificam? Oczywiscie mozna! Powiedzmy, ze

% Karol Berger testuje byty. Sa one sztuka, jesli dadzg si¢ jako sztuka uzyé. Definicja
sztuki — najprosciej mowigc — byloby wowczas zdanie: ,,Sztuka jest to, co pozwala si¢
uzy¢ jako sztuka”. W tym rozwiazaniu kryje si¢ jednak trudno$¢: uzycie czego$ jako sztuki
zaklada wiedzg o tym, co to jest sztuka. Por. K. Berger, Potega smaku. Teoria sztuki, tham.
A. Tenczynska, Gdansk 2008.
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w swoich rozmys$laniach uznatem, ze wiem, co jest sztuka, a co nig nie jest,
i formutuje definicje lub formutuje ja wewnatrz jakiejs filozofii, nie siggajac
do doswiadczenia. W takim razie jesli to, co si¢ dzieje wokoél mnie, nie
spetnia tej definicji, to tym gorzej dla tego, co si¢ wokot mnie dzieje (patrz
akademizm).

Sztuke w dziejach definiowano takze bardziej subtelnie, jednak problem
daje o sobie zna¢. Daje o sobie zna¢ takze chwiejno$¢ proponowanych rozwia-
zan. Wladystaw Strozewski — omowiwszy dotychczasowe definicje sztuki —
dochodzi do przekonania, ze zadna z nich nie jest zadowalajgca, i powiada,
ze wolno nam podaé nie tyle wtasciwosci, ile warunki, ktore muszg by¢
spetnione, aby mozna bylo co$ uzna¢ za dzieto sztuki. Sg to: (a) wa-
runki ontyczne (dzielo ma by¢ wytworem cztowieka, nie natury — pa-
norama Tatr nie jest wigc dzietem!), (b) semantyczne (wWytwor ten musi
co$ znaczy¢) 1 (¢) aksjologiczne (musi by¢ artystycznie warto§ciowy).
Strozewski przestat wigc tutaj zajmowac si¢ sztuka, by zaja¢ si¢ dzietem,
wytworem. Powyzsze warunki nie méwig o sztuce, lecz o dziele sztuki. Jesli
dane jest mi co$, co te warunki spelnia, mniemam, ze powstato to dzigki ja-
kiej$ sztuce. Wyglada na to, ze warunki te wiagzg sztuke $cisle z tworczoscig,
ktoérej prawidlowos$ci okresla Strozewski jako dialektyke. Dialektyka jest
jakby powrotem do starozytnego okreslenia sztuki jako recta ratio. Podawszy
warunki, jakie musi spelnia¢ factibile (wytw6r), bada Strozewski recta
ratio (sztuke). Jej rationes znajduje w dialektyce — rozumianej tak, jak jg
przedstawia ksigzka pod tytutem Dialektyka tworczosci, w ktorej zajmuje go
sztuka jako tworczosc¢.

Czy wspomniany ekskrement warunki te spetnia? Czy istniejg jakies ratio-
nes tej sztuki? Proba odpowiedzi domaga si¢ dodatkowych rozwazan.

Proba zdefiniowania, czym jest sztuka, ma ograniczone mozliwosci, ale dzia-
tanie takie nie jest pozbawione ratio. Nie jest dla mnie uzasadniona rezygnacja
z definicji sztuki dlatego, ze nie wszyscy, lub nawet nie wigkszos¢, sq w stanie
z dang definicjq si¢ zmierzy¢ lub na nig przystaé. Postawa taka jest przy-
najmniej refleksyjna, krytyczna i wobec sztuki aktywna, co nalezy uznac za
pozytywne i wartosciowe. Jak rozumie Pan Profesor droge doswiadczenia?

Droga do$wiadczenia zaklada, ze cos, co spetniatoby warunki Strozewskiego,
moge wykry¢ na drodze mojego doswiadczenia. Ja doswiadczam cze-
gos$ — rowniez rzeczonego ekskrementu. Uznaje, ze bede sie tym czyms$ dalej
zajmowal lub to co$ odrzucam. Jesli tym czyms si¢ zajme, pytam o to, czy
jest artefaktem, czy co$ znaczy i czy jest warto$ciowe. To, jak do$§wiadczam,
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zalezy od stopnia mojej dojrzatosci, mojego wlasnego rozwoju. Mysle tu tak-
ze o rozwoju duchowym w co najmniej dwoch znaczeniach: (1) okresow
zycia duchowego: oczyszczenia, o$§wiecenia 1 zjednoczenia (oczyszczenie
doswiadczenia dzieta z iluzji, z tego, co narzuca na nie epoka, duch czasu
itp.; o§wiecenie to zrozumienie, o co w dziele chodzi; zjednoczenie
to pelne uczestniczenie w jego wartosci, jakby uwewnetrznienie dzieta) oraz
(2) przemian zwigzanych z wiekiem (przy zalozeniu, Ze si¢ rozwijam, a nie
cofam). Czego innego i inaczej doswiadczatem w dziecinstwie, czego innego
1 inaczej w wieku dojrzatym, czego innego 1 inaczej na starosc¢, a jesli istnieja
dzieta sztuki, ktoérych do$wiadczam od dziecinstwa az po dzien dzisiejszy
(cho¢by niektore ptdtna i rysunki Rembrandta, Sqd ostateczny Memlinga, re-
tabulum Wita Stwosza czy prace Moneta i Mondriana, Faust Goethego, Msza
h-moll Bacha... itd.), to doswiadczatem ich w réznych czasach inaczej.

Obrazy wymienionych artystow spetniajg wszystkie warunki Strozewskie-
g0: s3 wytworami, znaczg i sg warto$ciowe! Patrzac na nie, czytajac czy shu-
chajacich spotykam wartosci, ktore wplecione sg w czas i miejsce spotkania
oraz proces rozumienia dzieta. Dzieto wyroznia dana mi warto$¢. W sprawie
warto$ci pamigtam o stowach Heideggera:

Oszacowanie czego$ jako warto$ci sprawia, ze to, co wartosciowane, staje si¢ wyltacz-
nie przedmiotem ludzkiej oceny. Ale przedmiotowo$¢ nie wyczerpuje tego, czym co$
jest w swym byciu, i to tym bardziej, jesli przedmiotowos¢ ma charakter wartosci.
Wszelkie wartosciowanie, nawet wtedy, gdy wartosciuje pozytywnie, stanowi subiek-
tywizacj¢. Nie pozwala ono bytowi by¢. Pozwala jedynie na to, by byt mial waznos¢

jako przedmiot. Dziwne usitowanie, by wykazac¢, ze warto$ci sg obiektywne, samo nie

wie, co robi”>.

Decyzja lub cheé podporzgdkowania sztuki jakiejs zasadzie moze by¢ rozu-
miana co najmniej dwojako: albo jako bezpodmiotowe podporzgdkowanie
(dziata tu sama zasada, na przykiad tradycja), albo jako podporzgdkowanie
subiektywne. Czy Pana zdaniem ,,wszelkie wartosciowanie [...] stanowi su-
biektywizacje”?

Przypisujac dzietu sztuki warto§¢, dokonujemy, o czym moéwitem wczesniej,
jego subiektywizacji. Tym sposobem ograniczymy je i uniemozliwiamy istocze-
nie si¢ w nim prawdy. Warto$¢ moge jednak dostrzec w grupie innych warto$ci.
Mogge ja zobaczy¢ w pewnych powigzaniach, zespolong z innymi. Powtorzmy
raz jeszcze: inspiruje si¢ Memlingiem, Rembrandtem, Monetem, Mondrianem,

5 M. Heidegger, op. cit., s. 111.
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Faustem Goethego, mszg Bacha. W tych dzietach ,,widz¢” warto$ci. Niewyklu-
czone, ze dostrzegam zaledwie cze$¢ z nich. Przyjmuje postawe otwartg i ocze-
kuje kolejnych. Przypuszczam, ze odstonig si¢ przede mng w trakcie ogladania
dzieta, stuchania, czytania, w miar¢ coraz glgbszego rozumienia jego sensu.
Moze nie od razu, nie przy pierwszym kontakcie, moze uptynie sporo czasu,
zanim zdotam je dostrzec. Warto tez przypomnie¢, ze dzieto nie podpada pod
warto$¢ niczym pojecie szczegdtowe pod bardziej ogodlne. Nie chodzi o prawo
subsumpcji, lecz o partycypacje. Dzieto uczestniczy w wartosci.

Trudno powiedzieé tak o kiepskiej sztuce wspolczesnej albo o ekskrementach

,artysty”.

Dzieta, zaréwno te dawne, jak i wspotczesne, wyodrebniajg si¢ dla mnie ze
wzgledu na swoja wartos¢, moéwiac jezykiem Ingardena i Strozewskiego —
wyrozniaja si¢ sposrdd innych dzieki wartosci artystycznej. Ta jednak musi
by¢ przez odbiorce wybrana, nastepnie za$ uznana i potwierdzona w doswiad-
czeniu estetycznym. Musi nastgpi¢ spotkanie i wlasciwe, zwienczone rozu-
mieniem przezycie. Raz jeszcze powtdrze: gdyby przyszto mi zmierzy¢ sig
Z pytaniem o to, czy dzieto sztuki przechowuje w sobie naturalng koniecznos$¢
istnienia, odpowiedzialbym przeczaco. Ale tez dodam: powinno ono istnie¢
ze wzgledu na swa warto$¢. Jesli chee je chroni¢ przed zniszczeniem, jesli
odpowiadam twierdzgaco na t¢ potrzebe, potwierdzam zar6wno istnienie owej
wartosci, jak i to, ze mam do czynienia z dzietem sztuki. To jest dzisiaj podsta-
wowy sprawdzian, majacy szczegdlnie dramatyczny wydzwick w kontekscie
tego, co dzieje si¢ na Bliskim Wschodzie.

Mowitem o tym, ze kazdy z nas powinien si¢ w tej kwestii oprzeé¢ si¢ na
wiasnym do$wiadczeniu. Ogolnie pojete dzieto sztuki nie istnieje. Nie mozna
ani jego, ani tez zwigzanych z nim warto$ci uja¢ w system. Wszelkie tego
rodzaju przedsigwziecia sg wyrazem naduzy¢ i zmierzaja do akademizmu. To
przemoc teorii nad twoérczoscig. Ujgcie normatywne (z wyjatkiem tego, co
zwiemy kanonem) grozi niebezpieczenstwem kreowania tak zwanej sztuki
wiasciwej, jedynie slusznej. Znamy takie realizacje w obrebie akademizmu
1 tak zwanej sztuki aktualnej. Czym innym jest natomiast oczekiwanie, by
dzieto reprezentowato wartos$¢ i byto efektem jej oddziatywania na artyste.
Rzecz w tym, by tworczo$¢ artystyczna realizowata si¢ niezaleznie od wpty-
woOw politycznych i ekonomicznych, niezaleznie od salonowych oczekiwan, by
tworzenie dzieta sztuki i jego odbior odbywaly si¢ w duchu wolnosci.
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Wbrew pozorom jednak, cho¢ popieram Pana stanowisko, kanon jest bardzo
silng restrykcjg w stosunku do dziela sztuki, szczegdlnie jesli podamy tu za
przyktad kanony antyczne. Dochodzi do tego jakis element wolnej woli?

Stowo ,.kanon” oznacza po grecku miare. Tak, kanon jest restrykcyjny®,
jesli ta miara jest narzucona przez jakakolwiek wtadze. Nie
jest, jesli wytania si¢ w trakcie pracy nad dzielem. Tak zreszta
bylo chyba zawsze. Do kanonu — nawet w Egipcie — dochodzono, potem
dopiero utrwalat si¢ on i utatwial prace artystom. Jako zniewolenie kanon
odczuwac zaczat chyba dopiero romantyzm, ktory walczyt z akademizmem.
Szukajgc dzieta, nie pytam o jego zgodno$¢ z kanonem, ktorym dysponu-
j¢. Dzielo wyrdzniam i potwierdzam Ja w hierarchizujacych
aktach osadu i1 tworzg mojg hierarchi¢ dziet sztuki. Nie moge wyrdznié
czego$ takiego jak sztuka w ogodle, moge szuka¢ drogi do jej konkretnych
realizacji. Zblizajac si¢ do ktorejkolwiek z nich, musze rozstrzygna¢ dla sie-
bie, czy stoj¢ wobec dziela, czy nie. Musz¢ wykry¢ immanentng mu warto$¢.

Bywa, ze co$, co si¢ wydarza, nieokreslony promien §wiatla, niekiedy
mrok, wywotuje we mnie pewne poruszenie. Jest ono zachetg, sktania ku
sobie, chce by¢ przyjete 1 zrozumiane. Ingarden powie: ,,porusza mnie szcze-
gblna warto$¢”. Mogg odrzuci¢ ja z wielu powoddw. Jednym z nich jest igno-
rancja, czyli brak wyrobienia (paidei). Mowi¢ o wyrobieniu (o paidei), nie
o wyksztatceniu albo erudycji, bo one, tak jak powiedzieliSmy wczesniej, po
prostu nie wystarczaja.

Mam wigc dane w doswiadczeniu co$, co mnie porusza, ale na poruszeniu
tym nie moge poprzesta¢. Nie jest ono ostateczne. Musze je nie tylko nie-
ustannie potwierdza¢ osgdzaniem 1 hierarchizowaniem, lecz tak-
ze rozumied. Dzieta nie zrozumiem, jesli w nim nie uczestniczg. Sens
dzieta nie jest rozumiany przez tych, ktdrzy nie uczestnicza w jego wartosci.

Zdarza sie, ze inni probujg mnie do czegos$ naktonié. Przekonujg, ze mam
do czynienia ze sztuka, ze w galerii, ksigzce czy muzeum zaprezentowane
jest dzieto. Mowia, ze w powszechnej opinii jest ono uznane za warto§ciowe
1 ze w owym czyms istoczy si¢ bycie. Jednak nikt nie zwolni mnie z odpo-
wiedzialno$ci za wybor tego, a nie innego dzieta — niezaleznie od epoki,
w ktorej powstato. Spotykam co$, co potwierdzito si¢ dla mnie. Czy

% Jerzy Nowosielski twierdzit paradoksalnie — styszatem to z jego ust — ze kanon
wyzwala, poniewaz zwalnia go z szeregu rozstrzygni¢¢ podjetych przez pokolenia artystow
kanon tworzacych i pozwala skoncentrowac si¢ z cata swoboda na malarskim wcielaniu
kanonu — miat naturalnie na mysli kanon ikony.
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jednak gtos innych mogg catkowicie pomingé¢? Powinienem co najmniej wstu-
cha¢ si¢ wen, zapyta¢ samego siebie, czy czego$ nie przeoczylem, czy aby
nie zwraca mi on uwagi na co$, co powinienem uwzgledni¢, co powinienem
dostrzec — czemu powinienem pozwoli¢ przemowic. Zwrocenie uwagi moze
doprowadzi¢ do odstonigcia i uznania wartosci, ktéra dotad byta mi nieznana.
Najprostszym przyktadem jest tu glos krytykow i historykow sztuki, ktorzy
jednak, cho¢ nie zawsze, pomagaja widziec.

Czego mamy szukac w tym czyms, co uznamy albo chcemy uzna¢ za dzieto sztuki?

Powiedziatem: tego, co mi ono mowi, ale méwi w sposob szczegolny,
uzywajac artystycznej formy. Ceni¢ wigc wartosci formalne! Mam
wiec szukaé prawidtowosci, szukaé formy i jej zawartosci’’. Nie chodzi o szu-
kanie formy juz znanej. Znam wcze$niej wspomniany kanon Polikleta zwigza-
ny z grecka forma ciala meskiego 1 widzac rzezbe Giacomettiego, odrzucam
Jja, bo przeciez nie ma formy — naturalnie znanej mi formy Polikleta. Pytajac,
czy co$ jest dzietem sztuki, pytam, czy ma forme, starajac si¢ ja z tego czego$
wydoby¢, a takze wydoby¢ wartos¢ tej formy.

Powstajace dzi§ dzieta w zestawieniu z tymi, ktére tworzono dawniej,
ujawniaja inno$¢ i odrgbnos¢. Jednak proby ich rozumienia kierowane sa
czesto nie tam, gdzie trzeba. Przypomina to trochg¢ przywotany przeze mnie
wczesniej przyktad z twierdzeniem Pitagorasa. Nie mozna mie¢ do niego pre-
tensji, ze jest ono niezrozumiate, jesli oczekuje si¢ — wbrew rozsagdkowi — iz
bedzie kolorowe.

Zatem: czy ekskrement jest sztuka? Czyli czy spelnia warunki Strézew-
skiego? Pytam tez: czy ma wartosci formalne? Czy mogg¢ na to pytanie od-
powiedzie¢ bez wskazywania artysty? Przyjmijmy, ze ekskrement uznany za
dzieto jest swoistym wytworem, ze ma jakie$ znaczenie i jaka$ zwigzang
z nim warto$¢”®, Wowczas odpowiedz brzmiataby: ,,Tak, jest dzielem sztuki
w takim sensie, w jakim jest nim ktory$ z obiektéw Duchampa, lecz nie
jest dzielem w takim sensie, w jakim jest nig rzezba Michata Aniota”. Eks-
krement bylby wigc dzielem sztuki, ale sztuki konceptualnej. Nie liczy si¢
artystyczna warto$¢ tego przedmiotu. Z pewnoscig nie mozna pytac o jego
warto$ci formalne, lecz jedynie o artystyczng warto$¢ tego, co sprawia on —
artystycznie — w $wiadomosci odbiorcy. Wraca wigc wartosciowanie i osad,

7 Zob. L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej,
thum. K. Krzemieniowa, Warszawa 2008.
8 Por. Merda dartista, obiekt Piera Manzoniego zainspirowany Duchampem.
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tyle ze warto$ciujemy 1 osagdzamy co$ wewnatrz $wiadomosci. Jest to co$
wytworem $wiadomosci. Pytamy o jego znaczenie i warto$¢ artystyczng, bo
sam fakt bycia dzietem sztuki konceptualnej nie przesadza o znaczeniu tego
dzieta i jego wartosci.

Pytanie: ,,czy ekskrement jest sztuka?” nalezatoby wiec zmieni¢ w pyta-
nie: ,,czy ekskrement jest dzietem sztuki?” 1 ,,jaka sztuka czyni go dzietem?”.
Ot6z dzietem czyni go akt §wiadomosci artysty, ktorego jest wytworem utrwa-
lonym za pomocg niskiego, budzacego wstret bytu. Wytwor 6w z kolei ma
czego$ dokona¢ w mojej $wiadomosci odbiorcy. Powraca pytanie o to, czy
warto$¢ wytworu jest nikla, a sens banalny, czy tez przeciwnie, a takze szersze
pytanie o zalezno$¢ sensu 1 wartosci konceptualnego wytworu od kontekstu
i czasu, w ktérym powstat. By¢ moze potrzebny jest nowy namyst nad sztuka
konceptualng. To, co wlasnie powiedziatem, nie zmusza mnie jednak do do-
$wiadczania i akceptacji tego rodzaju konceptualnego dzieta. Ono mnie nie
interesuje.

Podsumujmy, co udato nam si¢ do tej pory powiedzie¢. Powrocmy do pytania
wyjsciowego. Jakq odpowiedz podpowiadajg nam powyzsze rozwazania? Czy
istnieje definicja sztuki?

Pytalismy takze, czy taka definicja jest potrzebna. Definicja sztuki jest moz-
liwa. Sformutowano ich wiele. Sztuka dzisiejsza ujawnita jednak niewystar-
czalno$¢ tych definicji, co doprowadzito Strozewskiego do uznania definicji
za niemozliwg i niepotrzebng oraz do sformutowania wymienionych wyzej
warunkow, ktore musi spetni¢ co$, aby by¢ dzietem sztuki. Oméwitem z grub-
sza droge prowadzaca do tych warunkow oraz droge wyrdznienia czegos,
co je spelia. Trzecig z wymienionych na poczatku drég podaza Dialektyka
tworczosci. Jest ona namystem nad prawidtowos$ciami sztuki jako tworczosci.

Wymienig¢ trzy drogi. Kazda z nich nalezatoby rozpatrzyé osobno. Dwie
pierwsze nie sg pozbawione pulapek. (1) By¢ moze wybieram co$ jako dzie-
to sztuki na podstawie przyzwyczajenia, a potwierdzanie si¢ wyboru tylko
je umacnia (zobacz: eksperymenty Fechnera z wyborem proporcjonalnego
prostokata); (2) moze moje preferencje sg preferencjami epoki i nie ma czy-
stego do$wiadczenia dzieta; (3) moze wreszcie wybrane dzieta sg dzietami
dla mnie — czy to wystarczy? Jezeli nie zamierzam si¢ dzieli¢ z nikim moim
doswiadczeniem — wystarczy. Jezeli jednak chce, by kto$ jeszcze uczestniczyt
w tym doswiadczeniu, poznat wartosci, ktore 1 ja poznalem — nie wystarczy.
Potrzebne jest wowczas zaproszenie do uczestnictwa. Podstawowym zapro-
szeniem jest: ,,chodz i zobacz” — bez wyjas$nien, potem moze nastgpi¢ dialog,
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préby opisu, rozumienia itp. Ja uczestnicze w dziele i kto$ drugi w nim uczest-
niczy — nieco inaczej. Czy dialog (jaki, z kim?) jest mozliwy?

Odnosnie do putapki pierwszej mozemy odpowiedziec, Ze nie tworzymy kultury
sami, w zwigzku z czym jest stuszne i zrozumiate, ze odpowiadamy na podsta-
wie przyzwyczajenia. Nastepnie zas, w kwestii czystego doswiadczenia dziela
sztuki, mozna powiedzied, ze nie jest nam ono do niczego potrzebne. Czyste
doswiadczenie dziela sztuki byloby doswiadczeniem wylgcznie zmystowym.
Wiele obrazow stracitoby swg wartos¢ w analizie wylgcznie na tym poziomie.

Namyst Wtadystawa Strozewskiego nad sztuka 1 tworczos$cig wpisuje si¢
w dzisiejsza dyskusj¢ o sztuce, krazac w umysle filozofa juz to wokot dzie-
fa, juz to wokdt tworczosci artystycznej, przybierajac form¢ rozwazan badz
odziele,badzo tworczoéci, i to, mys$le, z punktu widzenia ukry-
tego w filozofie artysty. Obarozwazania si¢ przenikaja: dzieto wskazuje
na tworce 1 tworczo$¢. Patrzac na tworczo$¢, widzi Strozewski wytwor
tworczos$ci, artefakt, dzieto sztuki, wreszcie sztuke, z ktorej
definiowania rezygnuje, wskazujac jedynie warunki, ktore musi spehic cos,
aby by¢ dzietem sztuki, warunki ontyczne, semantyczne i aksjologiczne.

Przeszlismy tym sposobem ,,droge doswiadczenia”, kolejng jest ,,droga twor-
czosci”.

Mowi sig: ,,sztukg jest to, co robi artysta”. Strézewski doda: ,.tak, ale jego
wytwor musi spetni¢ pewne warunki”. To, co robi artysta, nie jest sztuka na
podstawie jego sic iubeo. Decyduje w sposob wolny, lecz jego wolnos¢ nie
jest dowolno$cig. Mowi sig: ,artystg jest ten, kto robi sztuke”. Strozewski
powie: ,,tak”, ale doda, Ze chodzi tu nie tyle o ,,robienie”, ile o ,,tworczo$c¢”,
ktora takze ma pewne prawidtowosci.

Strozewski chroni nas tym samym przed circulum in definiendo. Jest tu kilka
warunkow, ktore powinny byc¢ wziete pod uwage przez artyste.

Strozewski wskazuje najpierw ontologiczny horyzont dla tworczosci,
siegajac do filozofii Romana Ingardena i jego opisu idei oraz opisu dzieta
sztuki jako przedmiotu intencjonalnego cum fundamento in re. Modyfikuje
jednak nieco Ingardenowa charakterystyke idei zwigzanych z twoérczos$cig
oraz roznicuje zwigzek dzieta z rzecza. Wspomina o stronie semantycznej
dzieta i rozwija problematyke jego wartos$ci.
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Mnie interesuje teraz wolno$¢ w sztuce pojetej jako tworczos¢ (nie jako
artefakt). Strozewski pisze: ,,W sztuce wolno absolutnie wszystko, ale w gra-
nicach zakre§lonych konieczno$cig jej idei [podkr. P. T.]. Jezeli
ta zostanie przekreslona czy porzucona — zrodzi si¢ antysztuka, kierowana rady-

kalnie odmienng ideg naczelng™’ i dalej:

Wolnos¢ panujaca w sztuce dopuszeza mozliwos¢ jej zagtady. Dlaczego rezultat jej
nicestwienia nadal nazywa si¢ sztuka? Nie istnieje wszak konieczno$¢ aksjologicz-
nej nicosci. Moze wiec trzeba wreszcie wypowiedziec¢ te prawde: sztuka odchodzaca
od koniecznos$ci wyplywajacej z sensu i wartosci [podkr. P. T.] traci swa
tozsamo$¢. Moze rzecz jasna staé si¢ czyms$ innym: dziataniem, produkcja, nawet
rodzeniem — ale nie sztukqloo.

Strozewski przeciwstawia wiec sztuke antysztuce i staje po stronie sztu-
ki wskazanej przez konieczno$¢ wypltywajaca z sensu i wartosci.
(1) Antysztuka to w wedle Strozewskiego nonsens i1 antywarto$¢, sprzeciw
wobec aksjologicznej konieczno$ci. (2) Antysztuka to co innego niz nie-
-sztuka; chocby dlatego, ze druga jest ze sztuka sprzeczna, za$ pierwsza jest
skierowana przeciw sztuce jej dialektyczng opozycja. Nalezy wigc odrdznié
przeciwienstwo: sztuka — antysztuka od sprzecznos$ci: sztuka — nie-sztuka.

Wzywa warto$¢, a jej realizowanie staje si¢ przedmiotem wezwania.
Od realizacji wezwania nie ma juz odwrotu, staje si¢ ona obowiagzkiem.
Strozewski wyraznie okresla, o jakg warto$¢ chodzi:

[...] powotanie artysty to stuzba wartosci, ktorg od wiekow utozsamiano z pigknem.
Rozumiano je réznie. Ale najbardziej nawet fragmentaryczne pigkno czego$ ma moc
ukazywania czego$ ,,wiecej” [...] Owo ,,wiecej” zdaje si¢ nie konczy¢ nigdy, ale na
pewno prowadzi¢ do tego ideatu, w ktorym pigkno spokrewnia si¢ z prawda i dobrem:
wspottworzy triade wartosci najwstzycthl.

Interesujace bytoby zestawienie tego pogladu z dramatyczng wizjg triady
wartosci u Jozefa Tischnera. Do§wiadczenie aksjologiczne wskazuje na ana-
logi¢ miedzy drogg artysty a droga duchowego rozwoju oraz analogi¢ migdzy
tworczoscig a ¢wiczeniami duchowymi czy filozofig pojeta jako ¢wiczenie
duchowe!?. Zakoncze stowami Czestawa Mitosza o Tosifie Brodskim:

9 W. Strézewski, Dialektyka tworczosci, op. cit., s. 284.

190 Thidem, s. 286.

101 Thidem, s. 176.

102 Zob. P. Hadot, Filozofia jako ¢wiczenie duchowe, thum. P. Domanski, Warszawa
2003; idem, Czym jest filozofia starozytna?, ttum. P. Domanski, Warszawa 2000.
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[...] nie przypadkiem u podstawy wszelkich jego sadow o sztuce znajdujemy przeko-
nanie, ze jestona §ci§le hierarchiczna,ito w podwojnym sensie. [1] Kazdy akt
tworczy jest aktem eliminacji, jedno przyjmuje, drugie odrzuca. [2] Tak samo artysta
musi by¢ bezwzgledny, kiedy odrzuca kierunki, style, dzieta uznane przez siebie
za nizsze [podkr. P. T.]103.

Przezyciem estetycznym zajmowalem sie gdzie indziej. Wystarczy, jesli
powiem, ze interesuje mnie obraz warto§ciowy. To wprawdzie banalnie brzmi,
ale banalne nie jest. Chcialbym zwrdci¢ uwage na wartosci formalne. Zaj-
mowala si¢ nimi tak zwana estetyka formalna'®*. Najpierw jednak nalezatoby
przyjrze¢ si¢ formie, z ktdrg wartosci te si¢ wigza.

103 Cz. Mitosz, Przedmowa, [w:] J. Brodski, 82 wiersze i poematy, t. 1, Warszawa 2013.
104 Zob. L. Wiesing, op. cit.






ROZDZIAL V

Zagadnienia formy

Przyjrzyjmy si¢ najpierw znaczeniu pojecia ,,forma”. Posiada ono dlugqg histo-
rig i oddzialywalo na rozumienie sztuki. Dzis jest wieloznaczne. Rozumiane bylo
bardzo roznie, poczgwszy od formy jako istoty danej rzeczy, niejako formy we-
wnetrznej, po forme wylqcznie zmystowq, ograniczong nawet do obrysu rzeczy.

Termin ,,forma” jest wieloznaczny i dlatego trzeba — wraz ze Strézewskim —
przyjrzeé¢ mu si¢ blizej'®®. Forma to: (1) uktad elementow, kompozycija, (2) for-
ma symboliczna, (3) podtoze i warunek wartosci artystycznych i estetycznych.
Wartosci wigzace si¢ z formag dzieta to wartosci formalne, ale niekoniecznie —
na przyktad ekspresja, cho¢ przenika ekspresyjng forme¢ dzieta, wartoscia for-
malng nie jest.

To wspélczesne rozumienie formy'°®. W historii filozofii znajdujemy znaczne

roznice migdzy ujeciami poszczegolnych filozofow. Czy artysta malarz powinien
zmierza¢ do jasnosci wypowiedzi poprzez stosowanie wyraznego (jednoznacz-
nego) rozumienia formy? Czy jej rozumienie, wprowadzane wielokrotnie przez
filozofow, moze by¢ dla niego inspirujgce jako pewien obszar poszukiwan?

105 W, Strozewski, O formie, [w:] idem, Wokét piekna, Krakow 1994,

106 Badania nad pojeciem formy w sztuce znacznie réznig sie od siebie w obszarze
filozofii w zaleznosci od tego, jaki rodzaj tworczos$ci bedziemy analizowaé. Ponizsze rozwa-
zania dotycza przede wszystkim malarstwa. Wspodtczesnie prowadzone sg rowniez badania
nad znaczeniem formy i tre§ci w muzyce. Por. P. Tendera, W. Rubi$, World Music: A Tran-
scultral Phenomenon, [w:] New Music Concepts. 2nd International Conference ICNMC
2016, ed. M. Della Ventura, Milan 2016, s. 61-82.
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Juz na studiach miatem ktopoty z pojeciem formy i jego rozumieniem. Kole-
dzy go uzywali, a ja nie wiedzialem, o co im chodzi. Dopiero studia filozo-
ficzne pozwolity mi si¢ w tym zorientowac.

Swoiscie kwestie formy ujmowat na przyktad Arystoteles, ktory twierdzit,
ze (1) forma decyduje o istocie rzeczy (jak idea u Platona), ze (2) jest ona ak-
tem konstytuujacym cechy istotne, zrodtem rozwoju rzeczy, ale i ostatecznym
punktem dojs$cia rozwoju rzeczy — entelechia, jest zatem celem rzeczy i ich
przyczyna. (3) Forma wreszcie to ksztalt, posta¢ zewnetrzna, w tym znaczeniu
to czwarty rodzaj kategorii jakosci'?’.

W rozwazaniach o sztuce inspirujgce sg dla nas réwniez przemyslenia
Romana Ingardena, ktéry poddaje analizie formg arystotelesowska i wyrdznia
w niej radykalnie bezjakosciowy moment: funkcj¢ okreslania, samo okre-
$lanie czego$ przez przyshugiwanie czemus. Ingarden podaje dziesie¢ pojeé
formy: (1) okres$lanie, funkcja okreslania, (2) okreslacz jako taki, (3) ogot
stosunkow (nie sktadnikow stosunkow), (4) jak w przeciwienstwie do co,
(5) to, co state w przedmiocie, (6) to, co zmystowo dane (tres¢: to, co myslowo
domniemane), (7) czynnik przedstawiajacy lub wyrazajacy co$ (tresc: to, co
wyrazone, przedstawione), (8) to, co ,,zadane” (tre$é: to, co dane), (9) wytwor
(tres¢: tworzywo, materiat) oraz (10) wszelka prawidtowosc.

Do rozwazan Ingardena dotozy¢ mozna jeszcze uwagi estetyczne Wia-
dystawa Tatarkiewicza, ktory wyroznit: forme A: jest to uktad czesci, struk-
tura, uktad rzadzony relacjami (forma A Tatarkiewicza to forma trzecia u In-
gardena, czyli ,,0g61 stosunkéw”); forme B: to, co bezposrednio, zmystowo
dane, dzwigki stéw (to forma szosta u Ingardena); forme C: granica, kontur
przedmiotu (to forma 6sma wedlug Ingardena); forme D: istota pojeciowa
przedmiotu, entelechia (jak nauczat Arystoteles, podobnie tez forma druga
u Ingardena); oraz forme¢ E: wktad umystu do poznawanego przedmiotu (to
juz efekt rozwazan Kanta).

Migdzy rozumieniem formy u Ingardena i Tatarkiewicza wystepuja liczne
korelacje, ktore mozemy uja¢ w postaci tabelarycznej. Forma E Tatarkiewicza
nie ma swego odpowiednika u Ingardena.

Strozewski uwaza, ze wszystkie przypomniane tu pojecia for-
my znajdujg zastosowanie w obszarze estetyki. Blizej omowig
pojecie formy jako struktury.

107 Odpowiednie fragmenty Strozewski przytacza z Metafizyki i Kategorii Arystotelesa,
zob. ibidem, s. 48.



Tab. 1. Forma i materia wedlug Romana Ingardena i Wiadystawa Tatarkiewicza

Ingarden Tatarkiewicz
Forma Materia Forma Materia
niejakosciowa jakosciowe
F1 | funkcja okre- uposazenie
$lania przedmiotu
czynnik istota pojgcio- to, co
F2 | okreslajacy — to, co okreslane wa entelechia przypadkowe
jakosciowy (Arystoteles) w przedmiocie
, , . , . elementy.
F3 | ogot stosunko sktadnik ktad czesc L
g HIROw e 4 zesct sktadniki
jak (cos$ istnieje o
Jax ( . 1% 1 eo (istnieje,
F4 | dzieje sig, R .
i dzieje sig, robi)
robi itp.)
F5 to, co stale to, co zmienne
w przedmiocie w przedmiocie
to, co
to, co zmystowo, , bezposrednio
i . to, co myslowo i s
F6 | bezposrednio . zmystowo tres¢ stow
domniemane
dane dane — barwy,
dzwigk stow
czynnik
4 .. to, co przedsta-
F6a | przedstawiajacy, ; .
.. 7> | wione, wyrazone
wyrazajacy co$
to, co ,,zadane”,
AP to, co dane,
k7 os’i nac nay od zastane
agna P (neokantyzm)
stawie danego
rzedmiot,
p , »tWorzywo”, kontur przed- .
F8 | wytwor wytwo- T e . materiat
,,material miotu
rzony z surowca
wszelka
prawidlowos¢ brak formy,
F9 ) .
przedmiotu, bezksztattnosé

procesu postaé

Zrodlo: opracowanie wilasne.
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Pojecia formy i struktury sq bliskoznaczne.

Strukturg bede tu rozumiat odpowiednio jako forme A u Tatarkiewicza i forme
trzecig u Ingardena. Innymi stowy, bedzie to uktad czesci rzadzony $cisle okre-
Slonymi relacjami. To wtasnie jest struktura. Stata jest tu relacja, wewnetrzna
organizacja dzieta, czynnikiem organizujacym jest bez watpienia jego jednos$é.
Zmienne s3 same cze$ci tworzace strukture.

Forme¢ rozumiemy tu jako jednos¢ w wielo$ci czgéci lub momentow da-
nego dzieta. Taka forma musi by¢ wedtug Witkacego czysta. Czyzby czysta
forma Witkacego byta strukturg? Forma poje¢ta jako struktura jest dwuznacz-
na. Po pierwsze, w malarstwie, to jednos¢, postac stata, kompozycja obrazu,
w architekturze — elementy wymienialne, zmienne. Po drugie, w muzyce, to
sktadniki state (dzwigki) i stosunki migdzy nimi rozumiane jako zmienne.
Samg struktur¢ poznajemy, rozumiejac ja. Wezesniej mowilismy o Gierulance,
ktora pisze o ,,rozumieniu struktury”.

Do naszych uwag warto dodac jeszcze podziat zaproponowany przez Karla
Dahlhausa, wedle ktorego forma nie jest strukturg, lecz raczej kategorig ga-
tunkowg, niczym forma muzyczna, ogdlna, wzor, eidos w arystotelesowskim
rozumieniu. W tym znaczeniu forma moze by¢ postrzegana jako (a) schemat,
gatunek, pewna ,,idea”, sita organizujaca (dynamis): abstrakcja, na przyktad
,»idea” sonaty, forma sonatowa; lub (b) jako forma w konkretnym dziele, szcze-
gotowa konkretyzacja idei, konkret, na przyktad realizacja formy sonatowe;j
w Sonacie b-moll Fryderyka Chopina.

Postepujac za intuicjg Arystotelesa, nalezatoby uznaé, ze struktura to cos,
co dotyczy szczegotu, abstrakcyjnych momentow, procesu kreacji i techniki
kompozytorskiej, nie jej wytworu. Forma jako struktura prowadzi do systemu.

Jak zapatruje si¢ na pojecie formy wspotczesna filozofia sztuki i sama sztuka?

Z kantowskiego rozumienia formy, ktora jest identyczna z formg E w rozu-
mieniu Tatarkiewicza, wylania si¢ Cassirerowska teoria form symbolicznych,
ktéra jest doniosta dla tworczosci artystycznej (ryc. 1). Formy te podzieli¢
mozemy na (a) formy i kategorie poznawcze (na przyktad w nauce) oraz
(b) formy symboliczne, ktore konstytuuja kulture. Forma symboliczna Cas-
sirera nie jest sprzeczna z formg — uktadem cze$ci, ktdéra moze sta¢ si¢ for-
mg symboliczng. Niektére formy symboliczne majg estetyczny charakter, co
odrdéznia je od form znaczacych w jezyku czy w naukach. Ujecie Cassirera
mozemy przedstawi¢ w postaci uproszczonej, tabelarycznej (tab. 2).



Ryc. 1. Forma wedtug Immanuela Kanta i Ernsta Cassirera

Immanuel Kant
(forma E w sensie Tatarkiewicza)

l

Ernst Cassirer
(formy symboliczne)

Zrodto: W. Strozewski, Wokot piekna, Krakow 1994, s. 56-57.

Tab. 2. Znaczenie funkcji w dziele sztuki

,,Prymat” funkcji nad obiektem
w kazdej dziedzinie przybiera nowa postac¢

funkcja poznawcza ) ) .
maja organizowanie

skierowane ku $wiatu
funkcja myslenia jezykowego

obiektywny system

funkcja mysli mityczno-religijnej '
sensu, obiektywna

catos¢ ogladu

funkcja intencji artystycznej naocznego

Zrédo: opracowanie whasne.
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Formg¢ symboliczng podsumowa¢ mozemy jako energie ducha wigzacg tres¢
znaczeniows ze znakiem zmystowym!'%
cu tabelarycznym (tab. 3), pokazujac wystepowanie warto$ci przeciwstawnych.

. Takie formy przedstawi¢ mozna na szki-

Mnozq sie tu wielce skomplikowane zagadnienia formy. Mozemy jakos pod-
sumowacé dotychczasowe rozwazania dotyczgce formy i odnies¢ je do praktyki
artystycznej?

Po pierwsze, forma to istota danego rodzaju sztuki, na przyktad forma kla-
syczna, forma romantyczna. W tym rozumieniu w sztuce pojecie formy wy-
stepuje bardzo czgsto. Po drugie, istnieje forma ,,wewnetrzna” kazdego dzieta
(to $cislejszy sens pojecia formy), ktora przeciwstawia si¢ jego tresci albo idei.
No i po trzecie, forma to zewnetrzny, materialny ksztalt, ,,postac”, Gestalt.
Wazne, zeby podkresli¢, ze forma jest sposobem ujmowania idei jako tresci
sztuki. Formy sztukisg ogdélnymi momentami samej idei pi¢kna.

W jakiej relacji pozostajq idea (tres¢) dzieta sztuki i jego forma?

Jednym z lepszych przyktadéw pokazujacych istnienie takiej relacji jest filozo-
fia Georga W. F. Hegla. W jego przypadku mozemy mowi¢ o naprawde $cislej
relacji miedzy tymi dwoma elementami. Hegel wyrdznia sztuke symboliczna.
To sztuka archaiczna, ktorg okresla nieadekwatnos$¢ formy w stosunku do tresci.
Tre$¢ dzieta w tym przypadku jest niejasna, nieokreslona, dlatego forma nie jest
w stanie si¢ do niej dostosowac. Tres¢ jest tu abstrakcyjna, a forma (postac) za-
czerpnieta z naturalnego materiatu zmystowego. Sztuka symboliczna to przede
wszystkim architektura, cho¢ niezgodnos$¢ tresci i formy ujawnia si¢ przede
wszystkim w przedstawieniach ludzkiej sylwetki z elementami zwierzgcymi.

Tres¢ jest zmystowa, a forma jg wyrazajaca musi jej odpowiadaé. Ideal-
ng realizacjg takiego wigzania tre$ci i formy jest klasyczna rzezba grecka.
Ostatnig forma sztuki wyr6zniong przez Hegla jest sztuka romantyczna, ktora
eksponuje tre§¢ duchowa. Tu forma podporzadkowana jest tresci. Tres¢ ducho-
wa podporzadkowuje sobie forme. Sztuka romantyczna osigga petni¢ w malar-
stwie, muzyce, a zwlaszcza poezji i jest ona najwyzszym ucielesnieniem sztuki
wilasnie ze wzgledu na poezje, poniewaz si¢ga ona po fantazj¢ i wyobraznig, a te
sa konstytutywne dla wszelkiej tworczo$ci artystyczne;.

108 por. zagadnienie logiki oka Arnheima w: R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, thum.
M. Chojnacki, Gdansk 2011; idem, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego
oka, thum. J. Mach, Gdansk 2004.



Tab. 3. Dychotomie formy

FORMA
ponizsze rozroznienia maja u podstaw implikacje estetyczne
statyczna dynamiczna
otwarta zamknigta
Scista (zwarta) rozluzniona
pragmatyczna autonomiczna, estetyczna

Zrédto: opracowanie wiasne.

Tab. 4. Forma i akt tworczy

FORMA [ AKT TWORCZY

swoboda

rygor

jest czynnikiem dyscyplinujagcym, gwarantujagcym

FORMA A okreslony porzadek, zapobiegajacy ,,rozchwianiu”
powstajacego dzieta

FORMA B tez dyscyplinuje

FORMA A lub C forma A (uktad czgsci) lub B (kontur przedmiotu)

(u Kanta wigze si¢
Scisle z wartoscia)

— dyscyplinuje wyobrazni¢
— warunek konieczny i wystarczajacy pickna

Zrddto: opracowanie wiasne.
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O ile oczywiscie mozna powiedzie¢, ze sztuka tak znaczgco pochlonigta
przez filozofig jest jeszcze sztukq. Hegel nie patrzyl na zjawisko romantycz-
nego ufilozoficznienia sztuki z petng aprobatqg, cho¢ musial je zaakcepto-
wacé. Rodzi sie tylko pytanie o to, kiedy jest jeszcze sztuka, a kiedy jest juz
filozofia. Czy na gruncie polskim pokazuje si¢ jakies szczegolne polgczenie
tresci i formy?

U Witkacego na przyktad forma jest jednoscig w wielosci, jest a-pragmatycz-
ng konstrukcjg ,,sama w sobie”. Czysta forma jest tez trescig samego dzieta,
za$ zrodtem formy jest jednosc ,,ja”. U tego malarza-filozofa mowi¢ mozemy
tez o dziataniu formy. Czysta forma wywotuje ,,uczucia metafizyczne” i gle-
bokie zadowolenie estetyczne. Bez watpienia forma jako ,,czysta forma” jest
warto$cig nadrzedng

Warto wspomnie¢ jeszcze o artyScie mniej znanym niz Witkacy, o Zbignie-
wie Pronaszko, ktéry pial o stwarzaniu formy i jej wypowiadaniu w znakach,
ktére w jaki$ sposob poruszajg, o formach ujmujacych sumienie plastyczne
oraz o nowej formie (odrzucajgcej nature), ktéra wydawata mu si¢ dzika.
Bez watpienia jednak, parafrazujac stowa Tadeusza Cybulskiego, pisa¢ mozna
0 zyciu mistycznym samej formy. Formizm pojawia sie w roku 1917. Zyja
wowczas 1 malujg artys$ci ,,Sztuki”’; Wyspianski zyltby, gdyby nie choroba.
Notabene problematyka formy poruszata malarzy juz przed pierwszg wojna.

Wracajac do Pronaszki, forma nie jest dlan czysta, lecz emocjonalna, nasy-
cona emocja. Pojawiajg si¢ tu hasta: ,,wspottworzenie przez dzieto”, ,,im wigk-
sze dzieto, tym wigksze pole”, ,,im czlowiek inteligentniejszy, tym wigkszego
pola szuka”. I dalej, malarstwo nie jest wedle Pronaszki powrotem do natury,
ale do obrazu. Pisze: ,,Obrazem jest celowe, logiczne wypeltianie pewnymi
okreslonymi formami pewnej przestrzeni, stanowigcej w ten sposob jednoli-
ty, niezmienny organizm”'%’. Nastepnie: ,,formg nazywam konwencje, w jaka
ujmuje dany ksztalt; ksztattem wyglad jakiegokolwiek ciata w przestrzeni”!!°,
Ksztalt jest wyrazem natury, jest zalezny od okolicznosci i otoczenia, przypad-
kowy, za$§ forma jest stala, jest wyrazem tworczos$ci, ujeciem ksztaltow przez
pewna konwencje, system.

Wedle Pronaszki obraz ma forme, gdy wszystkie jego obiekty majg for-
mg¢, a forma ich jest jednolita, co wiecej, gdy zwigzek migdzy obiektami jest
Scisly 1 organiczny. Forma wytwarza zespoty jednego gatunku i sprowadza je

199 H. Blum, Z. Pronaszko, Album KAW, Warszawa 1983, s. 66.
10 Thidem.
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do wspélnego mianownika. Kontur nie jest forma!'!! — co shusznie podkresla
artysta. Malowanie ksztattow nie wyprowadza poza ramy nasladowania natu-
ry. Tylko poprzez forme¢ prowadzi droga do konstrukcji i organizmu — istoty
wszelkiej tworczosci.

Forma jest tu rozumiana jako znak, analogon czy hieroglif... lezy u podstaw
Worczosci.

Pronaszko z wielka mocg podkresla réznice migdzy naturg a obrazem. Dla nie-
go istnieje co$ takiego jak Zy cie obrazu — logika rzadzaca w bezwzglednym
(absolutnym) zwigzku form i plam. W obrazie nie ma procesow naturalnych,
nie ma czasu naturalnego. Co ponadto? Obraz nie ma trawienia ani cyrkulacji
krwi, natura za$ nie ma linii ani zaleznosci form. Obraz polega jedynie na kon-
strukcyjno$ci. Tematem moga by¢ tylko zagadnienia formy i barwy. Wyklu-
czone sg anatomia, perspektywa (przestrzen w obrazie nie ma nic wspdlnego
z perspektywa), literatura (w tym alegorie, symbole, historiozofia).

Pronaszko twierdzi, ze obraz thumaczy si¢ jedynie swoja mocg istnienia,
a jest nig logika form i barw. Powstaje tajemniczo$¢ obrazu (czy chodzi mu
o tajemnice istnienia — trudno dociec). Dochodzi tu jeszcze kwestia koloru,
zagadnienie, gdzie konczy si¢ farba, zaczyna si¢ kolor.

Obok Zbigniewa Pronaszki poruszalismy jeszcze kwestie rozumienia formy
w ujeciu Romana Ingardena.

Wszystko, o czym pisze Pronaszko, musi by¢ w obrazie ze sobg powigzane.
Ostatecznie zawigzuje si¢ na ptdtnie forma, ktorg za Ingardenem nazwe formag
harmoniczng. Uwazam wrecz, ze sformutowane przez Ingardena w Sporze
o istnienie Swiata pojecie formy harmonicznej id est postaci, czyli Gestalt,
znajduje tu pelne zastosowanie. Zadania, jakie tu przede mng staje, nie da si¢
w pelni zrealizowaé. Postaé jest postacig konkretnego obrazu, tego oto dzieta
sztuki malarskiej, a dziet, arcydziet, jest bardzo wiele i nie moge rosci¢ sobie
pretensji do ich wyczerpania.

Zadanie postawitem sobie skromniejsze. Przyjmujac rozwazania o sztuce
1 malarstwie Romana Ingardena i Wtadystawa Strozewskiego, ktore staratem
si¢ przedstawi¢ powyzej, probuje¢ zebra¢ to, co arty$ci i mysliciele stojacy
blisko malarstwa powiedzieli o jego artystycznym sensie: o ptaszczyznie ob-
razu, o jej immanentnej zawartosci, o elementach budujacych sens artystyczny

11 Thidem, s. 68.
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obrazu (zwanych w pracowniach formalnymi). Pisano traktaty o malarstwie.
Pisali je malarze, teoretycy, krytycy...!'? O kanonie méwi¢ mozemy od cza-
sow starozytnego Egiptu''®. To wszystko buduje wiedze artystéw o kolorze.
W gre wchodzg niezliczone pisma malarzy na temat malarstwa. Wiedzg o ry-
sunku znamy z podrecznikow elementéw rysunku, najrézniejszych i bardzo
licznych spisanych ,,szk6t rysunku” — znanych juz w wieku XVIII, XIX 1 XX.
Z podrecznikéw takich korzystat na przyktad van Gogh.

Forme harmoniczng (posta¢ — Gestalt) opisal Ingarden w Sporze o ist-
nienie swiata''*. Jakosci warto$ciowe przenikaja zaréwno elementy podbudo-
wujace postac¢ (na przyktad konkretne zestawienie barw), jak 1 samg postacé.
Obraz moze by¢ na przyktad peten réwnowagi, statyczny czy dynamiczny — te
jakosci przenikajg catos¢, postac. Przenikajg przez nig réwniez wartosci naj-
wyzsze 1 nadwartosci.

Poswiecmy chwile uwagi na analize tego podziatu. Inspiracje ingardenowskie
sq bliskie Pana poszukiwaniom malarskim?

Rozprawa Ingardena O budowie obrazu, w ktorej analizuje on forme ob-
razu w sensie formalnej ontologii, nadal godna jest uwagi. Od chwili, gdy
te rozprawe przeczytatem, przed laty, we wlasnie wydanym tomie Studiow
z estetyki'', trwa we mnie spér migdzy sensem nadanym przez Ingardena
stowu ,,budowa” a sensem uzywanym w niektorych pracowniach za czasow
moich studiow malarskich w krakowskiej ASP. Ingarden analizuje budowe
formalng obrazu malarskiego i jego sposob istnienia podobnie, jak czynit to,
piszac o dziele literackim czy utworze muzycznym. W pracowniach chodzi-
to o podbudowujace posta¢ elementy artystycznego sensu obrazu, i to tego
najbardziej podstawowego, przy zatozeniu, ze aspekt semantyczny i aksjolo-
giczny obrazu sa sprawg dalsza, ze chcac co$ powiedziec, nalezy wiedziec,
jak to zrobi¢, aby znaczenia i warto$ci byty dobrze w obrazie umocowane, ze
najpierw nalezy zbudowac obraz, pracujac nad jego kompozycja, kolorem,

12 Zob. Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce: Od starozytnosci do 1500 roku, red.
J. Biatostocki, Gdansk 2001; Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce. 1500—1600, red. J. Bia-
tostocki, Gdansk 2007; W. Juszczak, Malarstwo polskiego modernizmu, Gdansk 2004.

113 Zob. E. Panofsky, Rozwdj teorii proporcji jako odzwierciedlenie rozwoju stylu,
thum. A. Kozak, [w:] idem, Sredniowiecze, thum. G. Jurkowlaniec et al., Warszawa 2001;
J. Zrzavy, Anatomia czlowieka dla plastykow, rozdz. V1. O proporcjach ciata ludzkiego,
Warszawa 1961, s. 287.

14 Por. R. Ingarden, Spor o istnienie Swiata, t. 2, Warszawa 1987, s. 26, § 34, pkt. VL.

15 Por. idem, Studia z estetyki, t. 2, op. cit.
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linig itd., bo znaczenie i warto$¢ sg od tych spraw zalezne i jezeli ma si¢ co$
do powiedzenia, to wylonig si¢ same. Pami¢tam — wraz ze Stroézewskim —
ze obraz malarski musi by¢ wytworem, aby byl dzietem sztuki, ze nawet
najpickniejszy krajobraz, czlowiek, wnetrze czy uktad przedmiotow dzietem
sztuki nie jest. Pamigtam tez, ze obraz ma strong¢ semantyczng i aksjologicz-
ng — takze i to, iz znaczenia i warto$ci wigzg si¢ Scisle z jego artystycznym
sensem. W obrazach Braque’a na przyktad pojawiaja si¢ litery i to, Ze nie jest
to minuskuta karolinska czy antykwa z Luku Tytusa, lecz czcionka uzywana
we Francji przed 1914 rokiem do drukowania gazet, juz ma znaczenie, ktore
wpisuje si¢ w pelny komunikat dzieta Braque’a. Uzycie takich, a nie innych
farb, charakter kresek, potozenie farb... — znacza.

Ingarden i potem Strozewski pomogli mi zrozumie¢, ze w bycie istnieje
miejsce na obraz. Miejsce to dane jest w doswiadczeniu istniejgcych juz obra-
zOW, a jest nim plaszczyzna obrazu. Plaszczyzna obrazu jest pewng przestrzenia,
w ktorej obraz znajduje si¢ na swoim miejscu. Tej ptaszczyZznie obrazu pragnal-
bym si¢ przyjrze¢ i opisaé przynajmniej niektore jej momenty istotne. Natomiast
usprawiedliwi¢ malarstwo moze dopiero zawarto$¢ ptaszczyzny obrazu, to, co
si¢ na niej czy w niej pojawia. Najogolniej — sens 1 wartos¢. Jak wiadomo,
warto$¢ usprawiedliwia istnienie tego, czego jest wartoscia. Sens, ktory ujawnia
si¢ tylko w malarstwie — nie gdzie indziej — oraz warto$¢, ktorej blasku doswiad-
czy¢ mozemy jedynie w obrazie malarskim, usprawiedliwiaja malarstwo.

Plaszczyzna obrazu objawia si¢ czy ujawnia dopiero w trakcie malowa-
nia. Jerzy Wolff, malarz bliski kolorystom, okres$la to jako przemienianie si¢
»plaszczyzny fizycznej” w ,,plaszczyzne malarska”, ,artystyczng”. Pisze on:

A ze malarz nim do pracy swej malarskiej si¢ wezmie, ma przed sobg ptaszczyzne: czy
to pldtna, czy tektury czy deski — ze jest owa plaszczyzna terenem tutaj malarskiego
dziatania — wigc tez wszystko si¢ zaczyna od plaszczyzny koniecznie: naprzod zawsze
fizycznej, potem w trakcie malowania malarskiej, artystycznej, w rezultacie ptaszczy-
zny, ktora wreszcie sprawdzianem sig¢ staje ostatecznym, bezwzglednym, artystyczne;j

wartosci dzieta sztuki malarskiej“é.

O ptlaszczyznie obrazu i jej zawarto$ci oraz o budowie obrazu pisat tez
Rudolf Arnheim, pisali artysci tacy jak Wassily Kandinsky, Paul Klee, Josef
Albers, Witkacy... oni tez roz§wietlili mi budowg¢ obrazu. Powiedziatem to,
patrzac na obrazy gotowe, juz namalowane. Jednak nie jest to jedyna droga

prowadzaca do obrazu. Wolno bowiem spyta¢, co zostanie, jesli obrazu nie
wezmiemy pod uwage.

16 J Wolff, Podroze ksztalcg, ,,Tygodnik Powszechny” 1979, nr 28 (1590), s. 5.






ROZDZIAL VI

Pawel Florenski i technika malarska

Pawet Florenski wiele uwagi poswiecil sztuce, ktorg rozumiat w bardzo Scisty,
powiedziatabym rygorystyczny sposob. Ktore uwagi Florenskiego wezmiemy
tu szczegolnie pod uwage?

Jego podzialy sensu. Sens artystyczny przeniknigty jest sensem technicznym.
Inne jest znaczenie, inna warto$¢ obrazu olejnego, inna — temperowego czy
grafiki.

W zbiorze Tkonostas i inne szkice''’ czytamy, ze technika malarska i sto-
sowane materiaty nie moga by¢ dowolnie wybierane przez artystdw, nie moga
by¢ traktowane zamiennie. Florenski pisze tu o tak szczegotowych kwestiach,
jak podktad, grunt, spoiwo i pigmenty.

Dodaje on nastepnie, ze w tych $rodkach wyrazu, materialnych kom-
ponentach dzieta sztuki, przejawia si¢ jego metafizyka. Same te materiaty
majg kontekst symboliczny i metafizyczny. Biorg one udziat w odnoszeniu
si¢ dziela do warstwy duchowej $wiata. Innymi slowy, ta warstwa duchowa
wspottworzona jest przez ,,materialne przyczyny”, w ktorych tkwi glebokie
odczucie rzeczywistosci.

Artysta odnosi si¢ tez do historycznego uzasadnienia technik malarskich,
ktore stanowig efekt dziatania ,,rozumu narodow i czaséw” i sg trzonem kazdej
epoki artystycznej.

17 Zob. P. Florenski, Ikonostas, [w:] idem, Ikonostas i inne szkice, ttum. Z. Podgérzec,
Warszawa 1984, passim.
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W kwestii ptaszczyzny obrazu Florenski pisze, ze tworzenie rozpoczyna
si¢ od wyboru podktadu pod malowidto. Wydaje si¢ tylko, Zze nie jest on
widoczny. Powierzchnia dzieta wptywa na sposob ktadzenia farby i na efekt,
ktéry powstaje po jej natozeniu — zmiany w podktadzie malarskim powigzane
sg ze stylistyka kazdej epoki. Obrazy moga charakteryzowac si¢ twardoscia
lub migkkoscig, sprezystoscig, wiotkoscia, gtadkoscig, szorstkos$cig, moga
znacznie wchtania¢ farbe itd.

Rozum artysty powinien tak glteboko wejs¢ w materi¢ dziata, by zrozu-
mie¢ tkwigce w nim stosunki sit, sens, potencjat, duchows strukture. Rozum
wyjawia poznang strukture dzigki sprawnej rece, ktora urzeczywistnia jg na
ptotnie. Mozna nazwac to metafizyka plaszczyzny malarskiej. Metafizyka,
ktora dla ptaszczyzny jest stala i niezmienna, jest jej wartoscig obiektywna.

Metafizyka plaszczyzny malarskiej odnosi nas do wartosci i sensow, ktore
same posiadajq charakter metafizyczny. Florenski wyprowadza metafizyke ze
strony formalnej dziela czy obrazu. Metafizyczne wartosci przeswiecajg przez
plaszczyzne obrazu.

Patrzac na obraz z punktu widzenia malarza, chciatlbym przyjrze¢ si¢ blizej
plaszczyznie obrazu. Pozostaje ona w relacji do powierzchnii rzeczy. Stosunek
plaszczyzny obrazu do powierzchni rzeczy w do$wiadczeniu malarza daje pewng
pokuse identyfikacji tych dwoch elementéw. Plaszczyzng obrazu interesuje si¢
tak zwana estetyka formalna, nie zamierzam jednak po6j$¢ ta droga.

Jak si¢ zdaje, w do$wiadczeniu malarza plaszczyzna obrazu nie rézni si¢
od powierzchni rzeczy, na ktoérej malarz maluje. Powierzchnia ta ulega prze-
mianom, o czym pisze Wolft!'®, nie odrozniajac jednak radykalnie powierzch-
ni rzeczy od ptaszczyzny obrazu. Rozréznienia tego nie znajdziemy rowniez
w tekscie Kandinsky’ego!!®, nie znajdziemy explicite, implicite bowiem jest
ono w jego rozwazaniach zawarte. W kazdym razie malarz moze myslec,
ze powierzchnia rzeczy jest tym miejscem wsrod innych bytow, w ktorym
znajduje si¢ jego obraz, bo przeciez malujac naklada on na t¢ rzecz farbe,
dotyka jej, te wtasnie powierzchni¢ opracowuje, koloruje ja, dzieli, na niej
pojawiajg sie elementy jego obrazu. Jesli jednak bedzie bardziej wnikliwy, by¢
moze zauwazy, ze malujac porusza si¢ po czyms, co ma jednak inny status
niz powierzchnia.

18 J. Wolff, Podréze ksztalcg, op. cit., s. 5.
"9'\W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy elementow malar-
skich, tham. S. Fijatkowski, Warszawa 1986, passim.
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Przeciw identyfikacji powierzchni rzeczy i plaszczyzny obrazu przema-
wia to, ze powierzchnia rzeczy, na ktorg naktadam farbe, dana jest poprzez
mnogo$¢ wygladow 1 prezentuje si¢ roznie w zalezno$ci od kata patrzenia.
Plaszczyzna obrazu za$ dana jest malarzowi poprzez jeden tylko wyglad, i to
wyglad wzrokowy. Ma ona pewien ustalony, niezmienny format, ktory moze
byé¢, cho¢ nie musi, przyporzadkowany jakiej$ umiarowej figurze geome-
trycznej. Wyglad ten nie zmienia si¢ mimo zmiany — w pewnych granicach —
punktu widzenia, w §lad za tym plaszczyzna obrazu pozostaje constans.
Ponadto, powierzchnia rzeczy moze by¢ dana rowniez w szeregu spostrzezen
zmystowych innych niz wzrokowe. Mozna jej dotkngé, ma pewien zapach
itp. Mowiac ogolniej: do§wiadczamy jej zgodnie z prawami zmystowego
doswiadczenia rzeczy.

Wreszcie powierzchnia rzeczy jest izotropowa, nie ma w niej kierunkow
wyroznionych: gory, dotu, lewej, prawej, Srodka, zatem tego wszystkiego, co
jest obecne na plaszczyznie obrazu.

Przeciwko identyfikacji powierzchni rzeczy z plaszczyzng obrazu prze-
mawia tez brak zainteresowania malarza samg powierzchnig rzeczy przy
jednoczesnym zainteresowaniu tym, co jest w niej donioste ze wzgledu na
powstajacy czy tez zamierzony obraz — jakby ,.fasada” rzeczy. Malarza inte-
resuje pewien dobor wlasnosci powierzchni, ktore moga, lecz nie musza by¢
zwigzane z istotg rzeczy, majg natomiast znaczenie ze wzgledu na obraz. Zain-
teresowanie to zabarwia intencjonalnie wchodzacg w gre wiasno$¢ w pewien
szczegOlny sposob, staje si¢ ona bowiem nie tylko przedmiotem intencji wraz
Z poznawang rzeczg, lecz przemienia si¢ jednocze$nie w przedmiot czysto
intencjonalny, majacy w rzeczy tylko swoj fundament, a to dlatego, ze jest
ona doniosta — powiedzmy — z punktu widzenia warsztatu malarza czy nawet
samego obrazu, a wigc staje si¢ juz jako$ wartosciowa. Moze to by¢ na przy-
ktad zachowanie si¢ danej powierzchni po nalozeniu na nig farby, czyli jej
stopien chtonnosci, jej twardos¢ lub elastycznos¢, trwatos$é badz kruchos¢ itp.
Sa to niewatpliwie momenty materiatu obecne pdzniej w obrazie i wptywajace
bezposrednio lub posrednio na ten material.

Material, a pdzniej materiat obrazu, jest czyms roznym od techniki malar-
skiej, ktora jako czynnos¢ jest umiejetnoscia sensownego doboru momentow
materiatu i operowania nimi, jako wytwor za$ jest wynikiem tych operacji
przenikajacym opracowane jakos$ci, czyli wlasnie materialem obrazu. Stad
wolno powiedzie¢, ze material obrazu przesycony jest sensem technicznym
oraz zwigzang z nim techniczng warto$cig, ktora usprawiedliwia sobg mate-
riat obrazu. W celu lepszego wyjasnienia tych spraw siegnijmy do Ingardena
1 Strézewskiego.
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Zacznijmy wigc od kwestii malowidta, powierzchni malowidta, stosunku fun-
dowania oraz fundamentu bytowego obrazu, tak jak to rozumie Ingarden,
Strozewski i oczywiscie Pan.

W sprawie samego Ingardena: termin ,,ptaszczyzna obrazu” nie pojawia si¢
W jego pismach, niemniej moéwi sie o ,,powierzchni deski lub ptétna”'?’, o ,,po-
wierzchni malowidta”!?!, na ktérej znajduja sie plamy barwne'??, a wiec o czyms,
co pokrewne jest raczej ,,ptaszczyznie fizycznej” w sensie Wolffa. Problematy-
ka powierzchni malowidla nie interesowala blizej Ingardena, zanalizowawszy
bowiem forme obrazu, zajat si¢ on stosunkiem obrazu i malowidla, szukajac
podstaw rzeczowych obrazu w jakosciach malowidta obojetnych artystycznie
1 estetycznie. Sama powierzchnia malowidta, ewentualnie te jej jakosci, ktore
czynityby z niej ptaszczyzng obrazu, nie stata si¢ tematem jego dociekan.

Mysle jednak, ze ptaszczyzna obrazu jest implicite obecna w rozwaza-
niach Ingardena i szuka¢ jej nalezy tam, gdzie obraz spotyka si¢ z rzecza.
Wedle filozofa obraz — ze wzglgdu na swoj sposob istnienia — jest przedmio-
tem czysto intencjonalnym, ktoremu trwato$¢ i dostepnos¢ zapewnia funda-
ment bytowy, tak zwany przedmiot realny. W jego terminologii nalezaloby
moéwic raczej o przedmiocie indywidualnym, autonomicznym bytowo, jesli
za$ o realnym, to jedynie w przenos$ni. Trzeba bowiem pami¢tac, ze Ingarden,
uprawiajgc ontologie, bada zawarto$¢ idei, co nie jest jeszcze metafizyka
w tym znaczeniu, w jakim on ja pojmuje.

Fundament bytowy obrazu nazywa on malowidtem, stosunek obrazu do
malowidta okre$la jako fundowanie, doktadniej: obraz jest w malowidle ufun-
dowany, malowidto za$ jest fundamentem bytowym obrazu.

Nowe $wiatlo na ten stosunek rzucit Wiadystaw Stroézewski w Dialektyce
123 Mysl jego wolno tu przywotaé, kontynuuje ona bowiem w tym
wzgledzie mysl Ingardena, doprecyzowujac ja niejako w opozycji do Etienne
Gilsona. Stanowisko Gilsona stwarza trudnosci zarowno na gruncie metafi-
zyki tomistycznej, jak 1 w obliczu danych doswiadczenia. Chce on pozostac
wierny swym zatozeniom, ,,nie falszujac rownoczesnie do§wiadczenia, ktore

tworczosci

120 R, Ingarden, O budowie obrazu, op. cit., s. 11, 39, 40.

121 Ibidem.

122 Por. prace: idem, O budowie obrazu. Szkic z teorii sztuki, op. cit.; idem, O tak zwa-
nym malarstwie abstrakcyjnym, ,,Estetyka” 1960, r. 1, s. 147-168; idem, Wartosci artystyczne
i wartosci estetyczne, ,,Studia Estetyczne” 1982, nr 19, s. 194-214; idem, Wyktady i dyskusje
z estetyki, red. A. Szczepanska, Warszawa 1981.

123 W. Strozewski, Dialektyka twérczosci, op. cit., s. 90.
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zmusza go do uznania swoistosci sposobu istnienia dzieta sztuki”!'?*. Rozwia-
zanie Ingardena unika trudnosci, na ktére narazona jest koncepcja Gilsona'?.
Trzeba jednak pamigta¢, ze Strozewski raczej rozwija mys$l Ingardena, nie
stajac na gruncie jego filozofii juz choéby z tego wzgledu, ze Ingarden w ogole
nie mowi o dialektyce. Dla obu filozofow dzieto sztuki jest przedmiotem
intencjonalnym, ktory dla swej trwato$ci wymaga podstawy bytowej, bedacej
takze warunkiem mozliwosci dostepu don przez innych. Strézewski bardziej
jednak akcentuje r6znos$¢ obrazu od jego bytowego fundamentu, a takze nie-
redukowalno$¢ obrazu do fundamentu. Mimo odrgbnos$ci, egzystencjalnej
i formalnej, obraz nie taczy si¢ ze swym fundamentem bytowym w taki spo-
sob, ze — méwigc obrazowo — w jakim$ miejscu fundament ten si¢ ,,konczy”,
a ,,zaczyna” dzielo sztuki. Dzieto jest raczej w swym fundamencie zapo$redni-
czone. Strozewski za Ingardenem — lecz bardziej wyraznie i zdecydowanie —
dopatruje si¢ w materiale posrednika migdzy dzielem a jego fundamentem
bytowym!%. Materiat z jednej strony jest ,,zakorzeniony” niejako w rzeczy,
z drugiej za§ wchodzi w dzieto sztuki poznawczo ujety ,,w postaci uchwytu-
jacych je tresci percepcji zmystowych”!?’. Materiat staje sie obiektywna pod-
stawg fenomenu materiatowosci, ktory nie odnosi si¢, wedtug Strozewskiego,
do calosci rzeczy — materiatu, bo ,,dzieto «zagarniay [...] ze swego fizycznego
podtoza tylko jego cze$¢ — t¢ mianowicie, ktdra jest po prostu widoczna lub
swymi jakos$ciami «przeswieca» niejako poprzez pozostate jakosci 1 konstytu-
owane przez nie warstwy dzieta”'?®. Wedle Strézewskiego materiat odgrywa
role fundamentalnej warstwy, podbudowujacej wszystkie pozostale warstwy
dzieta sztuki'®. Materiat, a wiec nie naga rzecz.

Material funduje dziefo sztuki, jest fundamentem, ale z tego nie wynika, zZe
posiada fundamentalne znaczenie. Na przyklad dzielo sztuki mozna utozsamié¢
z przedmiotem intencjonalnym, a material dziela traktowac przygodnie. Jak
to jest u Strozewskiego?

Material ma wedle Strozewskiego dwa aspekty: ontyczny i poznawczy. Po-
znawczo dany jest nam w obrazie fenomen materialowos$ci, ontycznie materiat
jest podstawg tego fenomenu, a zarazem fundamentalng warstwa w dziele

124 Thidem, s. 94.

125 Por. ibidem, s. 96.

126 Por. ibidem, s. 100 (schemat).
127 Por. ibidem, s. 96.

128 Thidem, s. 97.

129 Por. ibidem, s. 99.
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sztuki. Obraz zawiera w sobie pewne quantum materiatu, ktérg to porcje
nazwiemy materiatem obrazu. Jako taki ma on juz pewien charakter inten-
cjonalny, ktorego pozbawione jest tworzywo, co$, co moze dopiero stac si¢
materiatem, a dalej materiatem obrazu'*°. Materiat obrazu r6zni od samego
materiatu to, ze przesycony jest juz sensem technicznym, jest juz technicznie
sensowny. Momenty materiatowe mogg tworzywu po prostu przystugiwaé
1 jako takie zosta¢ przez malarza zauwazone i podjete, moga tez by¢ mu
$wiadomie nadane przez odpowiednie preparowanie, ktoérego szczegdlnym
przypadkiem jest przyrzadzanie gruntu i gruntowanie. Sam grunt jest juz ma-
terialem obrazu, to za$, z czego zostal zrobiony, uznaé nalezy za tworzywo.
Jest tak dlatego, ze wlasnosci gruntu wptywaja istotnie na natozong na grunt
farbe, a wigc réwniez na jej jakos¢ barwng. Farba, z ktorej chtonny grunt
odciaggnat spoiwo, bedzie wygladata matowo, farba z wigkszg ilo$cig spoiwa
bedzie btyszczaca, a potysk ten lub jego brak ma oczywiscie wptyw na jakosc
barwng farby. Przed namalowaniem obrazu grunt — juz materiat obrazu — an-
tycypuje go, niejako oczekuje. Material obrazu ma dwoiste oblicze: nie jest
rzeczg po prostu, nie jest tez jednak wytgcznie wewnatrz obrazu. Jest w nim
o tyle, o ile jest intencjonalny.

Zaréwno w podjeciu, zauwazeniu pewnych doniostych wlasnosci tworzy-
wa, w szczego6lnosci powierzchni rzeczy, jak 1 w preparowaniu go, w przy-
padku powierzchni — gruntowaniu jej, kryje si¢ akt aneksji materiatu przez
tworzywo. Akt wydzielania pewnych jakosci tworzywa i przydzielania im roli
materiatu — takze na skutek technicznych zabiegoéw. Akt aneksji nie jest aktem
dowolnym malarza, lecz aktem umotywowanym upodobaniem artysty w pew-
nych jako$ciach powierzchni rzeczy czy szerzej — tworzywa. Aneksja to nie
tylko wybdr pewnych jakosci, to ich przyswojenie i jednocze$nie ,,zlamanie”
istoty wybranego przedmiotu na rzecz tych tylko wlasnos$ci, ktore sa wazne
ze wzgledu na obraz. Ostatnio Strozewski zmodyfikowal swe stanowisko,
siegajac do starozytnej koncepcji methexis, participatio, czyli uczestnictwa.

Obraz partycypuje mianowicie w swym podlozu, bytowym fundamencie''.

Pozostaje sprawa wyzszosci w porzqdku ontycznym. Co partycypuje w czym?
Warstwa nizsza lub szczegotowa (cho¢ moze lepiej zachowaé hierarchie ze
wzgledu na cel i wartosé) partycypuje w wyzszej. Obraz jest wyzszq warstwg
dziela sztuki. Zatem czy podloze partycypuje w obrazie?

130 Thidem, s. 100.

31 Idem, Mimesis i methexis, [w:] idem, Wokéf piekna, op. cit.
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Przesycajacy materiat sens techniczny i techniczna warto$¢ wraz z tym ma-
teriatem, czyli material obrazu, petnig funkcje posrednika miedzy obrazem
a jego bytowym fundamentem. Materiat przesycony tym sensem, w funkcji
antycypujacego przykrywania rzeczy, stanowi maske rzeczy. Nalozenie maski
usuwa rzecz w cien, na plan drugi. Maska jest do rzeczy niesprowadzalna.
Dlatego tez akt naktadania maski na rzecz jest juz aktem twoérczym i oso-
bowym, gra w nim bowiem rol¢ upodobanie malarza. Najnizszym stopniem
maskowania rzeczy jest wspomniany juz wybdr i aneksja pewnych jakosci
czy powierzchni, z ktora sg one zwigzane. Akt ten przeksztatca powierzchnie
w potencjalng ptaszczyzne obrazu. Aneksja jako naktadanie maski jest aktem
aksjologicznie nieobojetnym — cho¢ tylko z uwagi na materiat.

Kazda maska co$ kryje i co$ odstania: odstania to wtasnie, ze co$ si¢ za
nig chowa, cos$, co jest zamaskowane — w przeciwnym razie nie bytaby maska.
Maska odstania co§ zamaskowanego. Swiadomos¢ maski zawiera $wiado-
mos¢ tego, co zamaskowane. Stad grunt — bedac maska — zastania, ale i1 odsta-
nia rzecz, ktorg maskuje. Grunt méwi co$ o rzeczy zagruntowanej. Maskujac,
zakrywam wprawdzie jedne wlasno$ci powierzchni, drugie jednak odstaniam.
Moja intencja gruntowania musi by¢ nasycona znajomoscia techniki malar-
skiej. Poniewaz grunt ma wplyw na naktadane nan farby, gruntowanie — bedac
naktadaniem maski — jest jednocze$nie elementarnym poziomem malowania
obrazu. Malowanie przeciwstawia si¢ pomalowywaniu rzeczy, pokrywaniu jej
barwg li tylko powierzchniowa, ktore jest ze wzgledu na obraz aksjologicznie
neutralne.

Malowanie bytoby wiec intencjonalnym pomalowywaniem? To jeszcze za
mato. W tej intencji musiatby sie ujawni¢ cel transcendentny, na przykiad
wartos¢. Pomalowanie moze by¢ intencjonalne, ale w sposob niewykracza-
jgcy poza zmystowq strong dziela sztuki (jego fasade, jak to Pan wczesniej
nazwat)?

Powierzchnia wzigta jako materiat (ewentualnie zagruntowana) antycypuje
obraz, ale do jej istoty nalezy rowniez format. Bowiem barwa — a materiat
musi mie¢ jakg$ barwe — ,,nie jest bez granic rozciggla. Nieograniczong czer-
wien mozna jedynie pomysle¢ badz sobie wyobrazi¢. Gdy styszymy stowo
«czerwien», to czerwien ta w naszym przedstawieniu nie ma granic”!*? —
moéwi Kandinsky. Zrozumiate, Zze czerwien jakiej$ powierzchni nie jest ani po-
myslana, ani wyobrazona, mniemam jednak, ze nieograniczong barwe mozna

132 W. Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Bern 1973, s. 66 [ttum. wlasne].
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co najwyzej pomysle¢, na pewno nie wyobrazi¢ sobie. W kazdym razie Kan-
dinsky uwypukla istotno$ciowy stan rzeczy: niemozliwo$¢ wystepowania
indywidualnej barwy bez granic — trzeba tu jeszcze doda¢: w naszym polu
widzenia czy nawet w wyobrazni. W okreslonym formacie granice te sg juz
indywidualne i majg charakter aksjologiczny: format wyznacza ptaszczyzne
obrazu, wydziela ja z otoczenia, petni wigc funkcje kadru, jego boki za$ sg
w stosunku do siebie w pewnych proporcjach.

Rozne dzieta sztuki w doswiadczeniu estetycznym kazq nam niejako przyjmo-
wacé rozne typy ptaszczyzn obrazu. Czasem obraz jest swiatem zamknigtym
w ramie i nie wykracza poza niq, czasem rama przynalezy do obrazu (tak
zbudowane sq obrazy Seurata i Klimta), a czasem sam obraz wchodzi w naszq
przestrzen i naszq rzeczywistosc.

Maska ograniczona formatem jest ptaszczyzng obrazu gotowa na jego przyje-
cie. Jesli nawet jaka$ powierzchnia zostala tylko pomalowana, to natozenie na
barwe powierzchniowg formatu powoduje ,,zmiang znaku” jako$ci zawartych
wewnatrz formatu. Jako$¢ barwna zamknigta formatem ma inny sens niz po-
kryta nig powierzchnia o nieokre$lonych granicach. Format bowiem wyr6znia
zawartag w nim jako$¢ barwng, wydzielajac ja z otoczenia oraz demonstru-
jac barwe w nim zawartg przez swoista ostentacje. Format ,,mowi”: ,patrz,
oto barwa”. Taka ostentacja jest takze momentem wartoSciowym formatu.
Plaszczyzna obrazu jest wiec maska zamknietg formatem. Jako taka r6zni si¢
ona od rzeczy, jest tworem intencjonalnym pojawiajacym si¢ niejako ,,przy”
rzeczy, juz elementarnie artystycznie warto§ciowym. Plaszczyzna obrazu jest
intencjonalnym polem czy intencjonalng przestrzenig, w ktorg wprowadzany
jest obraz. Stad obraz nie tyle znajduje si¢ na plaszczyznie obrazu, ile raczej
wkracza w jej obreb i stapia si¢ z nig tak, ze ptaszczyzna wchtania go jakby
1 ogarnia. Obecny juz na ptaszczyznie obrazu i przenikajacy material sens
techniczny przesyca takze caly obraz. Ow sens zawarty jest wraz z materiatem
(juz jako materiat obrazu), posrednikiem zakotwiczajagcym obraz w jego byto-
wym fundamencie. Obraz ze swej strony jest w swym bytowym fundamencie
przez material i sens techniczny zaposredniczony. Rzuca to nowe $wiatto na
stosunek fundowania i bycia fundamentem bytowym. O fundamencie byto-
wym powiemy wiecej w zwigzku z Ingardenowska koncepcja malowidta,
problem maski i gruntu nakazuje jednak najpierw odrézni¢ doktadniej poma-
lowywanie czego$ od malowania.

Okreslmy wiec blizej te roznice.
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Pierwszym momentem przeksztalcajagcym barwy powierzchniowe w barwy
majace jaki§ zwigzek z obrazem jest intencjonalizacja pokrywanego barwg
przedmiotu. Willi Baumeister pisze: ,,Jezeli [...] przedmiot — jaki$ twor natury,
powiedzmy krzemien — pomalujemy, pokrywajac materiat catkowicie lub czg-
Sciowo, wowczas stwarzamy co$ niematerialnego (por. pomalowane krzemienie
z Mas-d’Azil)”'**. Pomalowywanie, ktére ma on na mysli, jest juz przesycone
intencja nadania pomalowanej rzeczy nowej jakos$ci warto$ciowej. Baumeister
mowi o czym$ niematerialnym, zatem — tak to mozna zinterpretowac — przy-
daje przedmiotowi co$, co jest od niego rézne egzystencjalnie i esencjonalnie.
Osadza na przedmiocie realnym nowy, intencjonalny przedmiot.

Z wyzszym stopniem pomalowywania mamy do czynienia w przypadku
czegSciowego pokrycia rzeczy barwa. Baumeister mowi o Teilweise Bedeckung.
Pojawiajg si¢ tu dalsze intencje, ktore wzbogacajg czynnos¢ naktadania farby
woweczas, gdy samo to naktadanie jest juz generalnie prze§wietlone intencjg
aksjologiczng, czyli checig nadania rzeczy nowej wartosci. Pokrywajac jakas
powierzchnig, czgsciowo moge dazy¢ do tego, by nowa, wprowadzona przeze
mnie jako$¢ barwna nawigzata ,,dialog” z barwa juz znajdujaca si¢ na po-
wierzchni rzeczy. Jezeli mi si¢ to uda, to barwa pierwsza przestanie by¢ tylko
pokryciem rzeczy, nawigze bowiem ,,dialog” z barwag nowa i wejdzie z nig
w relacje warto$ciowo nieobojetng. Relacja ta jest symetryczna. Dwie barwy
polozone w sasiedztwie zawsze wplywaja na siebie nawzajem, jednak ich re-
lacja moze by¢ wartoSciowo obojetna Iub — gdy jest ,,dialogiem” barw — juz
jakos warto$ciowa.

Takie warto$ciowe potozenie dwoch barw obok siebie nazywano w pra-
cowniach zestawieniem. Ze wzgledu na oswojenie malarzy z tym terminem
nie nalezy przedwczesnie z niego rezygnowac, aczkolwiek u filozofa budzi¢
on moze pewne zastrzezenia. Termin ,,zestawienie” kojarzy mu si¢ z najstab-
szym typem jednosci, z jedno$cig faktyczng!3*
niu byloby zwykte umieszczenie we wzajemnym sgsiedztwie jakichkolwiek
dwoch barw, ktore dziataja wprawdzie na siebie, ale oddziatywanie to jest
aksjologicznie obojetne. W jezyku pracowni przeciwnie, zestawienie jest
najmocniejszym typem jednos$ci, ktérg nazwac¢ mozna jedno$cig harmonicz-

ng'3, czyli taka, ktéra obejmuje bezposrednio badz posrednio sasiadujace ze

. Zestawieniem w tym znacze-

133 W. Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst, Kéln 1974, s. 83 [thum. wlasne].
Pomalowywanie od malowania odrézniam zainspirowany tekstem Williego Baumeistera
z tego tomu pt. Von der Bemalung zur Malerei.

3% W, Strozewski, Dialektyka twérczosci, op. cit., s. 251-252.

135 Tbidem.
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sobg barwy, nadbudowujac nad nimi trzecig jakos¢, ktorg nazwaé mozna gra
barwng. W zestawieniu — jedno$ci harmonicznej — barwy podbudowujace
partycypuja.

O ile wiec kazde dwie barwy znajdujace si¢ w sasiedztwie pozostajg ze
sobg w jednosci faktycznej, a takze funkcjonalnej — dziataja bowiem na siebie
nawzajem'*®, to jednak nie kazde dwie barwy zwigzane s3 jednoscig har-
moniczng, nie kazde sg — mowiac jezykiem pracowni — zestawieniem. Oba
omowione tu przypadki sg dla Baumeistera przypadkami pomalowywania, dla
nas s3 to elementarne przypadki malowania.

Potozenie dwoch farb-kolorow obok siebie na plotnie zawsze pozwala wy-
toni¢ sie obrazowi czy — by tak si¢ stato — musi zajs¢ miedzy nimi jednosé
harmoniczna?

Aby rzuci¢ jeszcze nieco $wiatla na te sprawe, siegnijmy do Ingardena. Ma-
lowanie od pomalowywania odroznia przede wszystkim intencja, z jaka spetl-
niamy te czynno$ci, przy czym nie jest wcale powiedziane, ze ma to by¢
intencja aksjologiczna. Z czystg intencjg pomalowywania mamy do czynienia
wowczas, gdy zamierzamy rzecz jedynie pokry¢ farbg. Od razu widaé, ze
w gruntowaniu pomalowanie miesza si¢ z malowaniem, a wiec 1 obie inten-
cje tacza si¢ z sobg. Gruntujac jakas powierzchnie, zmierzamy do kreowania
czego$ nowego, co nie jest do niej redukowalne. Grunt oczekuje obrazu. Jest
w nim obecne napigcie skierowane niejako ku majagcemu nan zstgpi¢ obra-
zowi, napiecie wieloznaczne, ktore indywidualizuje si¢ w miar¢ narastania
obrazu. Jednak nie nieskonczenie wieloznaczne, pewne bowiem cechy grun-
tu wyznaczaja co najmniej techniczne cechy przysztego obrazu. Byta o tym
mowa. Tu interesuje nas to, ze wyznaczanie owo sprawia, iz gruntowanie jest
elementarnym stopniem malowania. Zarazem jednak intencja pomalowywa-
nia nie znika w malowaniu, jako Ze obecna jest ona w kazdym naktadaniu
farby. Ponadto, co$ jest pomalowane wowczas, gdy plamy barwne nie sg zin-
terpretowane obrazowo'?’. Oczywiscie takie, ktore zinterpretowane obrazowo
by¢ moga. Ingarden pisze:

Wystepowanie [...] plam barwnych w malowidle spetnia w tej rzeczy jaka$ dziwnag
role, i to inng niz owe plamy barwne, ktdre spotykali$my nieraz podczas wojny na
autach i innych sprzetach wojennych [...]. W tym ostatnim wypadku shuzyly one do
tego, zeby dana rzecz z dala widziana stawata si¢ niewidocznag dzigki dostosowaniu jej

136 Thidem, s. 252.
137 Por. R. Ingarden, O budowie obrazu, op. cit., s. 69 i 70.



VI. PAWEL FLORENSKI I TECHNIKA MALARSKA 123

barwy do otoczenia [...]. Z bliska widziane wydawaly si¢ niezwyktym pomalowa-

niem [podkr. P. T.] wozu, podobnie niezwyktym jak plamy barwne na malowidle, ale
138

przeciez nie prowadzity do widzenia zadnego obrazu ~".

Plamy barwne wedle Ingardena odgrywaja na obrazie ,,dziwng rolg”, ktora
zalezy jeszcze od tego, z jakim obrazem mamy do czynienia. Na wozach bojo-
wych odgrywaja role wylacznie maskujgca, s pomalowaniem wozu.

Wezmy najpierw pod uwage elementarng sytuacje, w ktorej interpretacja
obrazowa plamy czy plam zalezy wylacznie od aktéw intencjonalnych artysty.
Powiedzmy, ze dany jest zespot plam barwnych na $cianie, ktore pojawity si¢ tam
przypadkowo jako zacieki lub wykwity na murze. Czy zespdt owych plam in-
terpretujemy jako jaka$ elementarng kompozycje, czy tez nie, zalezy od naszych
aktow 1 tylko od nich. Dodajmy, Ze plamy te sg takie, iz nie zawieraja w sobie nic,
co w jakikolwiek sposob umozliwitoby interpretacj¢ obrazowa. Jezeli miataby
ona miejsce, bytaby calkowicie dowolna i zniknetaby w chwili ustania obrazowo
interpretujgcych aktow. Ewentualne nowe akty interpretacji obrazowej mogtyby
narzuci¢ na grupe plam catkiem nowy sens. Sens ten nie znajduje zadnej podsta-
wy w uksztaltowaniu plam. Jasne jest, ze nie sg one w zadnym razie pomalowa-
niem $ciany. Moze si¢ jednak zdarzy¢, ze grupa plam daje asumpt do obrazowej
interpretacji dzigki jako$ciom umozliwiajacym konstytucje artystycznego sensu.
Jezeli jednak jakosci te nie sa plamom intencjonalnie nadane, nie moze by¢
mowy o pomalowywaniu. Zatem plamy na murze niezinterpretowane obrazowo
nie moga jeszcze uchodzi¢ za pomalowanie muru.

Przyktad w tek$cie Ingardena, ktory cytujemy ponizej, oraz inne uwagi
rozsiane w jego pismach estetycznych pozwalaja mniemac, ze z pomalo-
waniem mamy do czynienia tylko wowczas, gdy plamy barwne jakiej$ po-
wierzchni sg wynikiem $wiadomego natozenia ich na rzecz w taki sposob,
ze interpretacja obrazowa nie jest w ogole mozliwa. Interpretacja obrazowa
w sensie Ingardena! Zerowym stopniem pomalowania bytaby plama beda-
ca wylacznie barwa powierzchniows, pokrywajgca calg dang powierzchnig.
Plama czy plamy barwne nalozone tak, ze mozliwa jest choéby elementarna
obrazowa ich interpretacja, zawieraja w sobie juz wytwor intencji malowania.
Dopiero fundament bytowy takich plam moze uchodzi¢ za malowidto. Inter-
pretacje obrazowg umozliwia przede wszystkim wtasciwa intencja odbiorcy:

[...] jezeli u widza brak odpowiedniego nastawienia, ktore mu pozwala ukonstytuowaé
lub, jesli kto woli, zrekonstruowac obraz na podstawie doznan dostarczonych mu przez
malowidto dat wrazeniowych i jezeli si¢ w nim nie rozwinie przezycie estetyczne

138 Thidem.
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[...] - wowczas widzi tylko pewng pstro pomalowang rzecz, ktdrej pomalowanie wy-
daje mu si¢ niezrozumiale, a moze nawet do pewnego stopnia komiczne; jest wtedy
$lepy na sam obraz: nie widzi go wcale lub tez widzi jego poszczegodlne sktadniki, nie

bedac zdolnym ukonstytuowac go w jego petni i w syntetycznej Wielog10sowoécil39.

Plama lub plamy barwne mogg by¢ zinterpretowane obrazowo ze wzgledu
na funkcj¢ prezentowania przedmiotow przedstawionych, oczywiscie tylko
w przypadku obrazow przedstawiajacych, co nie eliminuje ich jakoS$ci arty-
stycznie doniostych ani zawartego w nich wytworu intencji pomalowywania,
plama barwna jest bowiem réwniez barwa powierzchniows:

[...] np. pewna barwa w okreslonym powierzchniowym ksztatcie [podkr.
P. T.] moze spenia¢ pierwsza lub druga lub obie funkcje. W pierwszym wypadku
jest ona w swej jakosci tak dobrana, Zze prezentuje twarz, a w szczeg6lnosci czoto
pewnego takze przy jej pomocy przedstawionego czlowieka, sama za$ jest w swej
jakosci 1 ksztalcie warto§ciowo neutralna. W drugim wypadku jest ona w swej jakosci
nie tylko tak dobrana, ze moze uchodzi¢ za barwe czota tego cztowieka, lecz nadto, ze
tworzy — dzigki swej jakoSci, jasnosci i nasyceniu — pewng w danym miejscu obrazu
wystepujaca jasnozotta plame o okreslonym ksztatcie i przez to stanowi pewna okre-
slona estetycznie wartosciowa jakos¢, ktora w mnogosci estetycznie wartosciowych
jakosci tego obrazu jest szczegdlnym akcentem i,,gra” w jego catosci. Nie jest zarazem
konstrukcyjnym elementem wygladu, nie odgrywa przy tym roli. Podobnie intensyw-
nie niebieska plama, ktora przedstawia szate danego cztowieka, moze by¢ dzieki swej
intensywnej niebieskosci ,,pickna” i zawiera¢ przez to w sobie estetycznie wartosciowa
jakos¢, a nadto stuzy¢ jako moment silnie kontrastujacy z czysta biela innej plamy,
obok lezacej, a kontrast ten moze by¢ w calosci obrazu znowu momentem estetycznie
wartosciowym. Powstaje pytanie, czy obie te funkcje [prezentowania przedmiotow
przedstawionych, wzbogacenia obrazu momentami estetycznie wartosciowymi] musza
by¢ w kazdym elemencie barwy obrazu z soba nieuchronnie polaczone, czy tez moze
by¢ jedynie druga funkcja przez plamy barwne realizowana, bez spelniania zarazem
funkcji prezentowania lub tez przynajmniej brania w niej jakiego$ udziatu. To jest
zasadnicze zagadnienie mozliwosci malarstwa ,,abstrakcyjnego”140.

Jak wida¢, nie interesujg tu Ingardena intencje tworcze czy dziatania,
ktérych wytworem bytyby plamy barwne umozliwiajace obrazowg interpre-
tacje. Ogranicza si¢ on do nastawienia patrzacego na obraz oraz do jakosci
plam barwnych, ktére umozliwiajg interpretacje obrazows.

139 Tbidem, s. 70.
140 Thidem, s. 38.
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Obecnie nie tylko w odniesieniu do sztuki wspolczesnej kategoria intencji stwo-
rzenia dzieta jest niezwykle wazna. Opiera si¢ na tym konceptualizm, a takze inne
nurty. Czy zgadza si¢ Pan Profesor w tym punkcie ze stanowiskiem Ingardena?

Mnie — w zwigzku z Ingardenem — najbardziej interesuje towarzyszacy tym
sprawom problem malowidta. Jak si¢ zdaje, malowidlo pojawia si¢ dopiero
tam, gdzie plamy barwne mogg by¢ lub sg zinterpretowane obrazowo. Nie ma
mowy o malowidle w przypadku tylko pomalowania, pokrycia farbg jakiej$
powierzchni, nie jest tez malowidlem wspomniany juz w6z bojowy pokryty
maskujagcymi plamami i nie jest nim tak dtugo, jak dlugo plamy te nie odkryja
jakiego$ sensu kompozycyjnego, a wigc artystycznego. Ostatecznie rozstrzy-
gaja o tym zwigzane ewentualnie z plamami jakoS$ci artystycznie wartosciowe.

Przyjrzyjmy si¢ teraz ponownie pomalowywaniu. Jezeli powierzchni¢
o barwie A pokrywamy w cato$ci barwag B, to cala powierzchnia zmienia
barwe; barwe A likwidujemy catkowicie na rzecz nowej barwy B. Jezeli po-
krywanie powierzchni barwg B zmierza do nadania jej wraz z nowg barwa
(a takze samej nowej barwie) szczego6lnego charakteru wartosciowego, wow-
czas naktadanie barwy B jest zarazem naktadaniem maski na dang powierzch-
ni¢. Szczegodlnym przypadkiem takiego naktadania jest gruntowanie. W przy-
padku, gdy ograniczamy si¢ jedynie do wyboru pewnych jako$ci powierzchni
doniostych ze wzgledu na obraz, nie ma mowy o pomalowywaniu, mamy
jednak do czynienia z naktadaniem na powierzchni¢ maski.

Zasadniczo chodzi wigc o znajomos¢ (znawstwo) materiatu, w ktorym wyko-
na¢ nalezy malowidto (dzielo sztuki). Czy pomalowanie plotna rownatoby sig¢
,,oblaniu” egzaminu z rzemiosta malarskiego?

Gruntowanie, ktére moze sprawia¢ wrazenie pomalowywania jakiej$ plasz-
czyzny, przesycone jest umiejetnoscia wiasciwego potraktowania materia-
hu, a umiejetno$¢ ta nalezy do poetyki malarskiej. Ogolniej: poetyka ta to
umiejetnos$¢ ,,robienia” obrazu — poczawszy od umiejetnosci technicznych
po artystyczne. Potrzebne tu jednak bedg dalsze rozroznienia. Po pierwsze,
umiejetnosci nalezy odrézni¢ od dzialania, nastgpnie dziatanie (czynno$c)
odrézni¢ trzeba od wytworu tej czynnos$ci, ostatecznie za$ umiejetnosci tech-
niczne, dziatanie umiejetne odrozni¢ od poetyki pojetej jako kanon, przepis
dla dziatan i nabywanych dzigki nim umiejg¢tnosci.

Jezeli przez dziatanie umiej¢tne rozumiemy dziatanie technicznie sen-
sowne, czyli postugujace si¢ materiatem zgodnie z rzadzgcymi nim pra-
wami, za§ wytwor tego dzialania okredlimy jako sens techniczny, to czgsé
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poetyki malarskiej zwigzana z operowaniem materiatem jest umiejetnoscia
stwarzania technicznego sensu obrazu. Dziatanie technicznie sensowne po-
winno by¢ zgodne z kanonem, zawartym notabene w podrgcznikach techniki
malarskiej'#!. Technicznie niepoprawne pomalowanie obrazu réwnatoby sie
»oblaniu” egzaminu z rzemiosta, co miatoby miejsce na przyktad w sytuacji,
gdyby farba zniszczyta ptdtno lub zaczeta od niego odpadacd.

Najszersza poetyka malarska bylby kanon postepowania we wszystkich
sferach malarskiej tworczos$ci. Jest to jednak szeroka problematyka, przekra-
czajaca ramy naszej rozmowy. W sprawie techniki malarskiej mozemy za$
wroéci¢ jeszcze na chwile do Ingardena.

Oczywiscie, skupmy si¢ na tym, co o technice malarskiej pisal Ingarden.

Aby unikng¢ nieporozumien, przypomnijmy, ze w tekstach Ingardena nie ma
mowy o sensie technicznym ani o malarskiej poetyce, pojawiajg si¢ nato-
miast co najmniej dwa rozumienia techniki artystycznej: w pierwszym z nich
technika jest sprawno$cig artystyczng, na przyktad umiejetnoscia zrecznego
rysowania'*?, w drugim jest wtasnie umiejetnoécig operowania materiatem'**,
W tym tekscie poshugujemy si¢ wylacznie drugim znaczeniem techniki.
Ingarden doceniat technike malarskg i role materiatu w obrazie. Uwagi na
ten temat rozsiane sg w jego tekstach o malarstwie. W rozprawie O budowie
obrazu pisze na przyktad: ,,Istniejg estetycznie warto§ciowe jakosci, ktore sg
Scisle zwigzane z materialem dzieta sztuki. W malarstwie mamy np. barwy

«jaskrawe» i «tagodne», «nasycone» i «blade»”'* itp., a gdzie indziej:

Inna posta¢ barwy, ktdra pochodzi z zastosowanego przy rysowaniu lub przy malowa-
niu materiatu, posiada jednak sama inne znaczenie przy konstytuowaniu si¢ estetycznie
wartosciowych jakosci. Farby matowe lub §wiecace, zwarte lub niejednolite wioda
z sobg przy ujmowaniu obrazu rézne efekty estetyczne. Nawet wigc wtedy, gdyby nie
nalezato tym wtérnym cechom barw przypisa¢ wagi jako$ci estetycznie warto$cio-
wych, posiadaja one prawie zawsze (co nalezy jeszcze do innych momentéw obrazu)

pewna estetyczna doniostos¢. Posiadajg przeto pewna wartos$¢ artystyczonS.

141 Por. M. Doerner, Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, Stuttgart 1976;
K. Welthe, Werkstoffe und Techniken der Malerei, Ravensburg 1977; W. Slesinski, Tech-
niki malarskie, spoiwa organiczne, Warszawa 1984.

142 pPor. R. Ingarden, Wykiady i dyskusje z estetyki, op. cit., s. 307.

3 Por. idem, Wartosci artystyczne i wartosci estetyczne, [w:] idem, Studia z estetyki,
t. 3, op. cit., s. 277 1 282.

144 Idem, O budowie obrazu, op. cit., s. 33.

145 Thidem, s. 41.
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Owe wartoSci artystyczne o estetycznej doniostosci sg wlasnie wynikiem
potraktowania materialu w jeden ze sposobdw technicznie sensownych, acz-
kolwiek same nie nalezg, jak si¢ zdaje, do technicznego sensu obrazu.

Dodajmy tu jeszcze kilka stow o fakturze. Najscislej zwigzanym z maska
elementem sensu technicznego, aksjologicznie w obrazie nieobojg¢tnym, jest
faktura gruntu, ewentualnie powierzchni anektowanej na podobrazie. Role
odgrywa tu wiele szczegotow: to, czy natozg grunt raz, czy wielokrotnie
w cienkich warstwach, tak jak to robiono, przygotowujac deski pod ikony !4,
czy poloze go gtadko, czy tez nadam mu powierzchni¢ nierownomierng. ..

Ma to wptyw na plamy barwne, ktorych jako$¢ zalezy od faktury gruntu.
Oczywi$cie sama farba ma takze swojg wlasng fakture, ktora zalezy od fak-
tury gruntu. Mozna ja naktada¢ laserunkowo, wprost na grunt, a wigc tak, ze
kolor gruntu przeswieca przez warstwe farby jak przez kolorowa szybe. Jezeli
grunt jest biaty i gtadko wypolerowany, to farba potozona na nim laserunkowo
$wieci jakby od wewnatrz, z obrazu emanuje wewnetrzny blask. Jezeli rezy-
gnujemy z laserunku i decydujemy si¢ malowac kryjaco, to farb¢ mozemy
ktas¢ roznie, jej warstwa moze mie¢ rézng grubos¢ i ré6zng powierzchnie.
Kazdy ze sposobow potozenia, kazdy rodzaj faktury — od gtadkiej po roz-
budowang — kryje w sobie jakosci warto$ciowe, takie na przyktad jak blask
barwy, ktérego nie nalezy utozsamia¢ z btyszczeniem czy potyskiem farby
thustej. Zarowno potozenie laserunkowe, jak i kryjace zalezy od gestosci far-
by i od gruntu. Na gruncie gtadkim, polerowanym, potozenie nawet dos$¢
gestej farby olejnej, tak zwanej potptynnej pasty, jest rowniez prawie gladkie,
a $lady pedzla sa mato widoczne. Jezeli natomiast potptynna pasta malujemy
na plotnie, wowczas potozenie farby ma niemal fakture podtoza, nieco tylko
przytepiong przez dotknigcie pedzla. Gdy uzyjemy gestej farby olejnej — pasty,
polozenie jej ksztattowaé mozna w duzym stopniu niezaleznie od podtoza,
zaleznie za$§ od uzytego narzedzia. Inna jest powierzchnia farby impastowanej
pedzlem, inna — impastowanej szpachla, r6znig si¢ wiec rowniez ich faktury.
Zaleznosci te sg zalezno$ciami funkcjonalnymi.

We wszystkich przypadkach mozliwa jest wielka liczba kombinacji wy-
pltywajaca ze zmienno$ci powigzanych — takze funkcjonalnie — elementow:
podtoza, gruntu, spoiwa, narzedzia, sposobu potozenia. Nie sg one aksjolo-
gicznie neutralne. Wszedzie tu wystepujg jakosSci artystycznie wartosciowe,
a wigc estetycznie nieobojetne. W fakturze, w potozeniu obecna jest réwniez
reka malarza, a poprzez rgke cala jego artystyczna osobowos$¢. Artystycznie
warto$ciowe jakosci faktury obecne sg aktywnie w plamach barwnych.

146 Por. P. Florenski, op. cit., s. 69 i n.
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Sam termin ,,faktura” pojmowac¢ mozna szeroko badz wasko. W szerokim
sensie kazda powierzchnia ma jaka$ fakture. Wowczas ,,faktura” to tyle, co
uksztattowanie owej powierzchni. W waskim sensie faktura to uksztattowanie
powierzchni nadane jej przez reke, a jeszcze weziej — przez rgke malarza.
Woéwczas faktura jest intencjonalnym uksztattowaniem powierzchni. Zaréw-
no w pierwszym, jak i w drugim znaczeniu faktura moze mie¢ warto$¢ arty-
styczna, z tym ze w pierwszym przypadku warto$¢ ta jest jedynie zauwazona,
a w drugim jest powierzchni nadana. Faktura zawarta w plaszczyznie obrazu
warunkuje sobg tak zwang materi¢ malarska. Obszernie pisze o tym Jerzy
Wolff, przytoczmy fragment:

Artystyczna bowiem malarska materia ro6zni si¢ od tego, co jest uwazane za materi¢
w sensie jedynie fizycznym, wige od materiatu, jakiego uzyto w pracy artystycznej: ptot-
na czy papieru, farby czy otdwka. [Malarska materia] nalezy do strefy bytowania dzieta
juz nie fizycznego, lecz artystycznego czy estetycznego, gdy je rozpatrywaé jako dzieto
sztuki powigzane z widzem, alias konsumentem. Artystyczna malarska materia obrazu
jest wigc juz produktem tej jakiej$ przemiany, ktorej dokonuje malarz na surowcu, jakim
jest dlan farba kladziona na ptétnie, drewnie czy papierze, razem zreszta z ptdtnem,
drewnem czy papierem, bo przybiera ona artystyczna posta¢ w tak $cistej tacznosci ze

swym podtozem, ze ich si¢ rozlaczy¢ artystycznie nie da. Jest za$ ta przemiana czyms
147

wprost zasadniczym, bo malarstwa nie ma, dopoki si¢ farba nie przemieni w kolor ™.

O materii malarskiej wielokrotnie w rozmowach ze mna mowil malarz
Jan Swiderski. Nazywat ja , substancja malarska” i czynit wrecz kryterium
odrozniajgcym malarstwo od nie-malarstwa. Mysle, ze sens ter-
mindw ,,materia malarska” i ,,substancja malarska” jest taki sam.

Rozumiem, ze artysta wykonuje tu pewne czynnosci majgce przemienic¢ cos
w materig malarskq. Sq to kroki intencjonalne.

Poczynajac od aktu wyboru rzeczy, tworzywa na materiat, a wiec jej aneksji,
uznania pewnych jej wlasnosci za maske, poprzez ewentualne czynne nakta-
danie maski doprowadzamy do wycofywania si¢ rzeczy, krycia si¢ jej poza
maska. Wskutek tych operacji pewne jako$ci rzeczy uwalniaja si¢ niejako od
zwigzku z nig, wchodzac w nowg strukture ontyczna, ktora jako zapowiadana,
przeczuwana, pojawia si¢ w chwili aktu wyboru formatu. Dopiero bowiem

wewnatrz formatu odkrywamy prawa opisane przez Kandinsky’ego'*®.

147 Zob. J. Wolff, Materia malarska, [w:] idem, Wybraricy sztuki. Szkice, Warszawa
1982, s. 11.
148 Zob. W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna..., op. cit.



Pawet Taranczewski, Paryja pierwsza, 1995, olej na ptotnie, 100 x 80 cm.
W zbiorach prywatnych



Pawel Taranczewski, Planty, 2003, olej na ptdtnie, 140 x 180 cm.
Muzeum Historyczne Miasta Krakowa



Pawet Taranczewski, Planty zimg, 2010, olej na ptotnie, 140 x 180 cm.
W 2zbiorach prywatnych



Pawet Taranczewski, Stara jabton II, 2005, olej na ptdtnie, 160 x 140 cm.
W zbiorach prywatnych



Pawet Taranczewski, Stary folwark tynieckiego opactwa, 2011-2014,

olej na plotnie, 140 x 180 cm.
W zbiorach prywatnych



Pawet Taranczewski, Orka, 2005, olej na ptotnie, 140 x 160 cm.
W zbiorach prywatnych



ROZDZIAL VII

Ontologia dziela sztuki

Problematyka struktury lub tez budowy dziela sztuki zajmowata Romana
Ingardena przez wiele lat. Trzeba tez przyznad, zZe jego koncepcja dzieta
wyroznia sie nie tylko na tle polskiej estetyki, ale rowniez swiatowej feno-
menologii. Zacznijmy nasze analizy od pojecia fundamentu bytowego dziela.

O fundamencie bytowym obrazu méwi Ingarden kilkakrotnie, przy czym roz-
nie rozktada akcenty. Zasadniczo jego wypowiedzi grupuja si¢ wokot dwoch
motywow wiodacych: poznawczego i ontycznego. Poddawszy obraz analizie
ontologicznej, stwierdza Ingarden, Ze jest to przedmiot intencjonalny o budowie
warstwowej, majacy swoj bytowy fundament w rzeczy zwanej przez niego ma-
lowidlem. Zwigzek dwoch przedmiotéw o odrebnych sposobach istnienia okre-
$la on jako fundowanie. Jednym cztonem relacji fundowania jest fizyczna pod-
stawa obrazu zwana malowidlem (przedmiot materialny, ptotno, deska, blacha
itp. oraz roztozone na nim uktady pigmentéw)'*’, drugim jest obraz — przedmiot
intencjonalny. Dalej mowa jest o plamach barwnych, ktore odgrywaja kluczowa
role w ,,wigzaniu” obrazu z jego fundamentem bytowym. Mysle, Ze najlepiej
wyjasnia sprawe¢ plam barwnych i odgrywane przez nie role nastepujace zdanie:

Na desce czy na ptdtnie jest pewna ilo§¢ substancji, ktore przez nas percypowane, gdy

staja si¢ obiektami naszego spostrzezenia zmyslowego, wzrokowego, stanowig to, co

si¢ zwykle nazywa plama barwna czy uktadem tych plamlso.

149 R. Ingarden, Wyklady i dyskusje..., op. cit., s. 242.
150 Thidem, s. 291.
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Ot6z malowidto to tylko pigmenty i ewentualnie ich jakos$ci barwne.
Plamy barwne pojawiajg si¢ w chwili spostrzezenia wzrokowego, ktorego
przedmiotem jest malowidlo, a ono musi by¢ nadto dokonane w specjalnym
nastawieniu. W taki specjalny sposob spostrzegajacy perceptor jest — obok ma-
lowidta — drugim fundamentem bytowym obrazu. W zaleznosci od tego, czy do-
konata si¢ interpretacja obrazowa plam barwnych przez perceptora, czy tez nie,
unaoczniajg one powierzchni¢ malowidta!®! badz tez prezentujg obraz. Moga
tez by¢ dane dla siebie, gdy intencja celuje tylko w nie, a nie w ich substrat,
1 jednoczesnie nie zahacza o petniong przez nie rolg w obrazie. Plamy barwne
inaczej prezentujg obraz przedstawiajacy, inaczej abstrakcyjny. W przypadku
obrazéw przedstawiajacych spetniajg one funkcje analogiczng do tej, jaka spel-
nia podloze wrazeniowe wygladow spostrzezeniowych, ktére posiadam przy
spostrzeganiu wprost rzeczy, a nie obrazoéw!>2. Plamy barwne nie s3 tu znakami.
Sa to ,.takie zjawiska wzrokowe, ktére obarczone sg funkcjami ujawniania sa-
moobecnosci przedmiotu, ktérego element wyglagdowy stanowig”!'>3.

W obrazach abstrakcyjnych plamy barwne nie stuza jako podloze wraze-
niowe doznawania wygladow pewnej rzeczy, ,,sa umy$lnie tak dobrane, zeby
do tego nie doszto”!>*. Shuza natomiast wprowadzeniu w doznanie barwnej
harmonii. Sg $rodkiem prowadzacym do powstania pewnej wzrokowej catosci
dla siebie, ktorej finalna posta¢ moze by¢ strukturalna, formalna, analogiczna
do struktur muzycznych czy tez jakoSciowa. Pewien zespot barw moze mieé
ostateczny jakoSciowy wydzwiek, ktory jak klamra obejmuje sobg calos¢ ob-
razu'*®, Uktady plam barwnych obecne w obrazach abstrakcyjnych musza
rowniez wystepowa¢ — cho¢ w innej roli — w obrazach przedstawiajacych.
Uktady te mozna okresli¢ jako struktury wizualne, a to ze wzgledu na wigzace
je relacje, przede wszystkim zestawienia. Ingarden uwaza, jak zresztg wigk-
szo$¢ malarzy, ze nieobecno$¢ zestawien powoduje, iz nie mamy do czynienia
z dzietem sztuki malarskiej'*.

Zestawienia fundujq wiec, innymi stowy, dzieto malarskie, a stosunki plam
barwnych, rozumiane formalnie, wyrazajq intencjonalnos¢ relacji miedzy
nimi?

51 Ibidem, O budowie obrazu, op. cit., s. 11 i 40.

152 Por. idem, Wykiady i dyskusje..., op. cit., s. 242.
133 Tbidem, s. 291.

134 Thidem, s. 296-298.

155 Ibidem.

136 Thidem, s. 299.
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Dwa oblicza plam barwnych, to, ze zaleznie od interpretacji moga one by¢
juz to w obrazie, juz to w malowidle, sprawiaja, ze sa one na pograniczu
czy tez na styku dwoch przedmiotdw o odrebnym sposobie istnienia i roznej
formie. Ze wzgledu na to, ze obraz i wraz z nim malowidlo dane sa tylko
odpowiednio nastawionemu perceptorowi, relacja fundowania — co podkresla
Ingarden, analizujac przezycie estetyczne — jest relacjg intencjonalng. Widac
to wyrazniej, gdy przyjrzymy si¢ przej$ciu od obrazu do jego bytowego fun-
damentu, ewentualnie od fundamentu do obrazu. Przejscie to wyglada inaczej
w przypadku obrazu przedstawiajgcego, inaczej w przypadku abstrakcyjnego.
Myslac bardziej w kategoriach ontologii, Wiadystaw Stroézewski mowi tu
o methexis, czyli o partycypacji'®’. Mysle, ze relacja fundowania jest inten-
cjonalnie ustanowiona, za$ zwiazek fundowania raz ustanowiony w obrazie
wolno nazwaé partycypacja.

Tu thwi najwazniejsze przejscie i jednoczesnie roznica miedzy malowidlem
i obrazem?

Czysta percepcja samych jakosci barwnych jako takich nie wystarcza do wi-
dzenia obrazéw przedstawiajacych!®®, musze wiec — patrzac na taki obraz —
od razu nastawi¢ si¢ na spostrzeganie rzeczy przedstawionych w obrazie,
podobnie jak postrzegam rzeczy realne w $wiecie!>. Najpierw wigc musze
spostrzec $wiat przedstawiony w obrazie, a potem dopiero przej$¢ moge do
plam barwnych, jednak nie dla nich samych, musz¢ bowiem uwzgledni¢ ich
artystyczne badz estetyczne walory, jako$ci wartosciowe. Wtedy tez moge
spostrzec wigzacg je strukturg formalng badz jednos¢ jakosciows. Przejscie
od plam barwnych do przedmiotow przedstawionych zalezy od sposobu
ich uksztaltowania przez artyste. Ingarden powie: od sposobu rekonstrukcji
wygladow.

Wraz z plamami barwnymi dana nam jest rOwniez powierzchnia malowi-
dta'®, ale nie zawsze. W przypadku takiego typu obrazéw jak Zrédlo Ingresa
»powierzchnia przedmiotu (np. ciata dziewczyny przedstawionej w obrazie)
jest sama w sobie widzialna, i to po pierwsze w ten sposob, ze — przy trafnym
nastawieniu widza — zupehie nie wida¢ powierzchni malowidta”'®!. Funkcja

157 Zob. W. Strézewski, Mimesis i methexis, op. cit.
158 R. Ingarden, Wyktady i dyskusje..., op. cit., s. 295.
139 Por. ibidem, s. 294.

160 por. idem, O budowie obrazu, op. cit., s. 11 i 40.
161 Thidem, s. 42.
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pokazywania przez wyglad odpowiedniego przedmiotu przedstawionego jest
tym sprawniejsza, im mniej widoczna jest dla widza powierzchnia malowidta.

Plamy barwne jednak moga by¢ przez artyste tak potraktowane, ze stano-
wig swoisty chaos, ktoéry ma by¢ dopiero zinterpretowany przedmiotowo. Tak
ma si¢ sprawa w obrazach impresjonistycznych.

Roéznica migdzy przedmiotowa a impresjonistyczng rekonstrukcjg wygladéw polega
na tym, ze w pierwszym przypadku maluje si¢ w obrazie tylko owe plamy, barwy
i $wiatla, ktore stanowia zmystowe wzrokowe podloze wygladow, a wige dla widza
pewna mnogo$¢ dat wrazeniowych; natomiast w drugim wypadku zrekonstruowa-
ny zostaje wyglad budujacy si¢ na tym podlozu w przedmiotowo zinterpretowanych
jakosciach, ktore maja przystugiwa¢ odpowiedniemu przedmiotowi. Jezeli widz pod-
daje si¢ dostarczonym przez malowidlo impulsom i, jak to w pierwszym wypadku
zachodzi, sam rekonstruuje w przezyciu odpowiedni wyglad, wowczas pojawia mu
si¢ w obrazie przedmiot przedstawiony w catej konkretnosci i peini, lecz tylko w swej
czysto wzrokowej postaci. W pierwszym wypadku natomiast, a wige np. u Rafaela lub
Ingresa, znachodzi widz — jesli tak mozna powiedzie¢ — pelne wyglady i wystarczy, by

ich jedynie doznal, a dociera przez to od razu do przejawiajacego si¢ przedmiotulﬁz.

To jednak nie wyklucza mozliwos$ci dotarcia do plam barwnych, ich jako$ci
warto$ciowych, wzajemnych powigzan, a dalej do powierzchni malowidta —
roéwniez w tym typie malarstwa.

Plamy barwne niezinterpretowane obrazowo moga by¢ wzigte dla siebie.
Sa wowczas wylacznie jakoSciami czegos, co nie jest malowidtem, o malo-
widle bowiem moze by¢ mowa tylko w zwigzku z obrazem. Plamy barwne
sa wzigte w ten sposob dla siebie wowczas, gdy uznajemy je za barwy po-
wierzchniowe, a wigc ewentualnie wynik pomalowania jakiej$ rzeczy:

[...] barwy umieszczone na powierzchni malowidta sa zawsze barwami powierzchnio-
wymi, czyli barwami, jakie w codziennym zyciu spotykamy na nieprzezroczystych
rzeczach materialnych, ,,pokrytych”, jak si¢ wyrazamy, pewnymi barwami, ktére maja
ten swoisty charakter ,,pokrywania” pewnej powierzchni rzeczy. Dzi¢ki temu kazda
z nich prezentuje sama siebie z pewng powierzchnig rzeczy, na ktorej si¢ rozposciera,
a wigc tym samym i samag rzecz'®3.

Rzecz ta nie jest jeszcze malowidtem.
Plamy barwne moga by¢ wziete dla siebie rowniez w obrebie interpretacji
obrazowej. Otwieraja wowczas dostep do malowidta, ktére zwigzane jest

162 Thidem, s. 45.

163 Idem, O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym, op. cit., s. 179.
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z obrazem, nie ma bowiem malowidla bez obrazu, jak nie ma obrazu bez
malowidta. W tym przypadku plamy barwne wystepuja individualiter jako
jako$ci barwne malowidla. Mowi o tym Ingarden w dalszej cze$ci tekstu:
»Jezeli umiescimy na malowidle pewien barwny pigment, to naturalng funk-
cja barwy powierzchniowej, ktéra w ten sposob powstaje, jest pokazywanie
powierzchni malowidta”!®*. Plamy barwne moga réwniez zostaé zinterpre-
towane wylacznie obrazowo. Wowczas — tak w obrazie abstrakcyjnym, jak
1 przedstawiajagcym — sa ze sobg jako$ powigzane, powiedzmy przez zesta-
wienia, tworza takze pewien ukfad, czyli kompozycje'®. Ow uktad przeta-
muje charakter powierzchniowy barw i usuwa wystepowanie powierzchni
malowidta'®®.

Przypomnijmy teraz, ze plamy barwne, be¢dac juz wytworem dzialan
artysty, przesyca sens techniczny, sens, ktory przesyca sobg caty materiat
obrazu. Ot6z powierzchni¢ malowidta nie tylko przetamuje kompozycja
wigzaca plamy barwne, ewentualnie ich zestawienia, lecz takze sens tech-
niczny. W konsekwencji znika ona jakby z pola widzenia. Po zniknigciu po-
wierzchni malowidta pozostaje przede wszystkim obraz, ale on nas tutaj nie
interesuje. Dla nas wazne jest, ze po znikni¢ciu powierzchni malowidta nie
znika powierzchniowo$¢ w sensie maski i jej faktura, nie znika wiec zawarty
w nich sens techniczny. Nie znika takze format, nie znika zatem ptaszczyzna
obrazu. Plaszczyzna obrazu ogarnia sobg sens techniczny, plamy barwne
i ich zwigzki oraz to wszystko, co si¢ na nich nadbudowuje. Ogarnia wigc
sobg caly obraz.

Powigzane ze sobg w struktury wizualne i zinterpretowane obrazowo
plamy barwne odgrywaja juz nowa rol¢ i maja nowy sens, inny niz barwy
powierzchniowe — jakosci rzeczy. Jezeli w strukturze podmiot whasnos$ci-
-wlasno$¢ plamy barwne petnig funkcje wtasnosci i majg sens wlasnosci,
to po wytamaniu si¢ z tej struktury odgrywaja juz role szeroko pojetego
elementu w strukturze obraz-element obrazu. Jest to juz nowa rola w nowej
strukturze, ktora takze sprawia, ze ich sens jest inny: mianowicie pojawia
sie co$, co nazwa¢ mozna sensem artystycznym plam barwnych. Ow sens
artystyczny jest zawsze indywidualny, zawsze wigze si¢ z danym indywi-
dualnym obrazem.

164 Thidem.
165 Por. idem, Wykiady i dyskusje..., op. cit., s. 299.
166 por. idem, O tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym, op. cit., s. 198.
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Mysle, ze dla wielu osob, odbiorcow sztuki, wazne jest zagadnienie relacji
migdzy sensem artystycznym a wartoscig artystyczng. Tu gdzies moze thwié
wazna zasada dzieta sztuki.

Jezeli przywotamy wprowadzone przez Ingardena rozrdznienie warto$ci arty-
stycznych i estetycznych, mozemy sprecyzowac, ze o sensie artystycznym
plam barwnych rozstrzyga ich artystyczna warto$¢, ktoéra ujawnia si¢ jako
szczegblna kwalifikacja dziela i nie nalezy do kategorii ,,przyjemnosci”. War-
tos¢ artystyczna powinna mie¢ podstawe we wlasciwosciach samego dziela.
Artystyczna warto$¢ ,,obecno$cig swa w dziele sprawia, iz ono nalezy do
istno$ci catkiem swoistego rodzaju, przeciwstawiajacego si¢ wszelkim innym
tworom kulturowym. Inaczej moéwigc: zupetny brak tego czego$, co tu war-
toscig artystyczng chce nazwaé, sprawia, ze dany przedmiot przestaje byc
w ogoble dzielem sztuki”'®”. W obrazie wartoé¢ artystyczna rozstrzyga o tym,
czy na ,najnizszych pietrach” mamy juz do czynienia z artystycznym sen-
sem w plamach barwnych, czy tez tylko z pomalowaniem rzeczy, z barwa
powierzchniowa. Warto$¢ rozstrzyga tez o tym, czy opracowanie jakiego$
tworzywa jest materiatem obrazu, a zatem czy pojawia si¢ w opracowaniu ma-
teriatu sens techniczny. Wartos¢ decyduje dalej, czy plamy barwne moga by¢
zinterpretowane obrazowo. O tym, czy w ogole mamy do czynienia z obra-
zem, czy tez z jakim$ innym dzietem sztuki, rozstrzygaja jakosSci artystycznie
obojetne, jak: budowa formalna obrazu, jego warstwowosc¢, brak rozciggtosci
quasi-czasowej przy jednoczesnej rozciagtoséci przestrzennej itd.'®®

Najogolniej rzecz ujmujac, warto$¢ artystyczna jest tym, co uspra-
wiedliwia obraz. W kazdym razie ,,warto$¢ artystyczna jest czyms, co
w samym dziele wystepuje i w nim samym ma swe ugruntowanie bytowe”'®’.
W swietle powyzszych wywodow wolno doda¢, ze wartosci artystyczne
dane sg nie tylko w gotowym obrazie, lecz takze juz w doswiadczeniu malar-
skim, poczynajac od aktéw aneksji, wyboru tworzywa na materiat, po jego
opracowanie. Wszystkie te czynnos$ci lub akty dokonujg si¢ ze wzgledu na
jakie$ jakosci artystycznie warto$ciowe. Piotno dobieramy ze wzgledu na
jego grubos¢, splot, gatunek widkna, deske ze wzgledu na jej jakos¢, po-
dobnie pigmenty, spoiwa itd. Rzuca to dodatkowe $wiatto na réznice migdzy
tworzywem a materiatem: tworzywo jest jedynie potencjalnie artystycznie
warto$ciowe.

167 R. Ingarden, Wartosci artystyczne..., op. cit., s. 274.

168 Idem, Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych, op. cit., s. 289.

19 Idem, Wartosci artystyczne..., op. cit., s. 275.
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Materiatu nie wolno miesza¢ z jako§ciami materialowymi w sensie Ingar-
dena. Materiat jest elementem dzieta sztuki, w szczego6lnosci obrazu, jakosci
materiatlowe wystepuja w warstwie zrekonstruowanych wygladéw w obrazie
przedstawiajacym, gdy widagé, ze ,.to jest drzewo, a tamto blacha, tamto welna,
a tamto jeszcze atlas itd.”!"°,

Ingarden nie uzywa wprawdzie terminu ,,sens techniczny”, jednak mowi

o jakosciach wartosciowych wiazacych si¢ z technikg, co potwierdza moje
intuicje w tej sprawie. Mowi o jako$ciach, ktore ,,sa przejawami doskonatosci
(lub niedoskonato$ci) samego [...] «rgkodzieta artystycznegoy, techniki arty-
stycznej”!’!.
Porusza Pan wazng kwestie estetyczng. Mianowicie, czy dopiero w pewnym
okreslonym tworzywie, na przyktad klasycznym, tradycyjnie uzywanym do
okreslonych dziel, jak piaskowiec czy marmur w architekturze, w takim ma-
teriale, ktory po grecku mozna by nazwac ,,pieknym”, wyrazi¢ sie moze tres¢
dzieta sztuki? By¢ moze to zagadnienie nie jest tak wazne dla malarstwa, jak
na przyktad dla architektury czy rzezby?

Do pewnego stopnia moze. W materiale farby olejnej jako$s wyraza sig¢ tres¢
obrazow tak zwanych matych mistrzéw holenderskich, Rembrandta, ale
i Rubensa. Wyobrazmy sobie, co by byto, gdyby obrazy te byly namalowane
chudg temperg?! Mysle o tym tak: W przesyconym sensem i warto$cig mate-
riale obrazu obecne jest quantum tworzywa, ktore nie stalo si¢ materiatem
obrazu, lecz jednak z danym obrazem jest zwigzane. To quantum tworzywa jest
aksjologicznie obojetne, a wlasnie obojetne wartosciowo tworzywo stwarza
szans¢ utrzymania terminu ,,malowidto” w zmodyfikowanym znaczeniu: ma-
lowidlem byloby wiec aksjologicznie obojetne quantum tworzywa zwigzane
w danym indywidualnym obrazie z jego materiatem, czyli z materialem obrazu.

W élad za tym w formalnej budowie obrazu nalezaloby stworzy¢ miejsce
na przesycajacy material sens techniczny, a wigc na materiat obrazu. Przy czym
materiat obrazu nie jest warstwa w obrazie, lecz czyms, co wszystkie jego war-
stwy przenika. Sens techniczny wraz z materialem bytby wtasciwym posred-
nikiem wigzgcym obraz z malowidtem w zmodyfikowanym znaczeniu. Sens
techniczny nie jest jeszcze materig malarska czy malarska substancja. Pojawia-
ja si¢ one w obrazie dopiero wowczas, gdy sens techniczny przeniknie ogot
wypetniajacych obraz warto$ci. Sens techniczny jest artystycznie wartosciowy!

170 Idem, Wyktady i dyskusje..., op. cit., s. 240.

7! Idem, Wartosci artystyczne..., op. cit., s. 275.
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Kwadrat Kandinsky’ego

Kontynuuje temat opisu ptaszczyzny obrazu pojetej jako intencjonalna prze-
strzen sensu, miejsce artystycznego logosu. Chodzi mi o ukazanie obecnych
wzniej napi¢¢. Przyjmijmy kwadrat jako format plaszczyzny obrazu, ktora be-
dziemy omawia¢. W kwadracie bowiem najlatwiej wskaza¢ napigcia, o ktére
nam tutaj chodzi. Ponadto, okaze si¢, ze wystepuja one rowniez w innych
formatach umiarowych, a takze nieumiarowych. Oczywiscie zmiany formatu
prowadzg do zmiany napie¢ na ptaszczyznie obrazu. Napiecia te, bedac zalezne
od formatu, sg z nim powigzane funkcjonalnie. Ograniczenie do ptaszczyzny
obrazu o formacie kwadratu przyjmuje za Kandinskym, ktéry notabene wska-
zuje na mozliwos$¢ przyjecia przez te plaszczyzne innych formatéow regularnych
badZ nieregularnych — wrecz takich, ktére nie sg juz figurg geometryczng'’2.
Takze artySci stosunkowo niedawni nie ograniczajg si¢ do formatéw regular-
nych!”. Plaszczyzna obrazu jest polem napieé¢ niezaleznie od obecnosci w niej
obrazu. Kwadratowa ptaszczyzna obrazu, jak powiedziano, jest przedmiotem
intencjonalnym réznym od powierzchni rzeczy. Teraz chcemy wykazac¢, ze jest
ona takze polem napig¢. Zarysowuja si¢ tu dwie drogi postepowania: mozna
rozpatrzy¢ kwadrat ingerujac wen, prowokujac niejako jego intencjonalng za-
warto$¢ ,ale mozna tez podja¢ analize kwadratu bez takiej interwencji, poddajac
go jedynie intencjonalnej obrobce w wyobrazni — przynajmniej na poczatku.

172 W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna..., op. cit., s. 156 i n.

13 Por. D. Alberti, Cadmium Yellow Light, akryl, ptétno, 198 x 213 cm; R. Joachims,
Japan 1981/2, akryl, ptyta malarska, 90 x 156 cm, ,,Kunstforum International” Bd. 85,
Koln 1986, s. 289.
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Pierwsza droga poszedt Rudolf Arnheim, druga Wassily Kandinsky. Wy-
niki ich badan sg w pewnych punktach zblizone, w pewnych za§ odmienne.
Odmienne s3a podstawy czy zatozenia teoretyczne, ktdre przyjmuja: Arnheim
jest bliski psychologii postaci, Kandinsky czerpie z teozofii Rudolfa Steinera
i Heleny Btawatskiej, przede wszystkim jednak z doswiadczenia malarza.
Odmienne zatozZenia nie niszcza jednak pokrewienstwa rozwazan. To, o czym
moéwig, jest dane i tak dhugo, jak dtugo pozostajemy w obrebie tego, co dane,
rozwazania obu autorOw pozostaja zgodne. Réznica pojawia si¢ z chwila, gdy
padnie pytanie o sens na przyktad terminu ,,napigcie”. W §lad za Arnheimem
wprowadzamy w obreb kwadratu krazek czarnej barwy (ryc. 2)'74.

Co zauwazamy na tym obrazie?

Od razu wida¢, ze krazek nie zawist w prozni, ze nie jest samotny, ze wszedt
w jakie$ miejsce w catosci i pozostaje w jakims stosunku do bokéw i do $rodka
kwadratu, od ktorego nie zostal po prostu odsunigty, zawarte bowiem jest w nim
juz pewne napiecie, i to napiecie dwojakie: jedno skierowane ku srodkowi kwa-
dratu, drugie ku jego krawedzi. Arnheim mowi obrazowo, ze krazek wyglada
tak, jakby byt kiedy$ na $rodku i chcial tam wroécic, 1 jednocze$nie tak, jakby
chciat uciec jeszcze dalej od niego.

Napigcia te sg juz jako$ciami wartosciowymi, ktore malarz moze, a nawet
powinien uwzgledni¢ malujac.

Oprécz napiecia w krazku Arnheim wskazuje na przycigganie — tez wartoscio-
we — obecne w kwadracie, w tym przypadku w jego centrum, ktorego ,,fizycznie
w rycinie nie ma”'”>. Zaden znak dany w prostym spostrzezeniu wzrokowym
nie wskazuje punktu srodkowego, ten jednak, bedac niewidzialny, jest przeciez
obecny w kwadracie. Obecno$¢ w nim przyciagania, ujawnionego przez krazek,
jest dla Arnheima wystarczajaca do tego, by nazwac 6w Srodek ,,niewidzialnym
ogniskiem energii”!’®, ktérego potoZenie jest ustalone przez kontur kwadratu.
Jesli jednak dla danego kwadratu istnieje tylko jedno centrum, to dla danego
centrum wskaza¢ mozna nieskonczenie wiele kwadratdw, totez punktem wyjscia
w ustalaniu kwadratu-ptaszczyzny obrazu sa dla nas jego boki, a nie centrum.

Dany kwadrat jest wiec jednoczes$nie pusty 1 niepusty. Jego $rodek jest ele-
mentem ukrytej struktury, ktéra mozna bada¢ za pomoca krazka. Jesli zacznie-
my przesuwac krazek po kwadracie, wyda si¢ nam, ze w niektorych miejscach
spoczywa spokojnie, w innych za$ sprawia wrazenie, ze wyraznie dgzy w jakims

174 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, op. cit., s. 24-31.
175 Tbidem, s. 25.
176 Thidem.
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kierunku, jeszcze gdzie indziej jego potozenie bgdzie niejasne i niepewne. Gdy
srodek krazka pokrywa si¢ ze Srodkiem kwadratu, pozycja krazka jest najbar-
dziej stala. Mozna powiedzie¢, ze $rodek kwadratu jest jakby locus naturalis
krazka. Te whasnos$ci kwadratu wykorzystuje malarstwo, by poréwna¢ choéby
klasycyzm i ekspresjonizm!

W rozwazaniach Arnheima pojawia si¢ dwuznacznos$¢ terminu ,,kwadrat”,
ktérej autor nie usuwa, przyjawszy bowiem od razu jeden sens, pomija drugi,
niepotrzebny. Méwi, ze kwadrat jest jednoczes$nie pusty i niepusty. Mozna si¢
z tym zgodzi¢ o tyle tylko, o ile sprecyzujemy, ze w pierwszym przypadku
chodzi o kwadrat — przedmiot geometrii, pewien przedmiot idealny, w dru-
gim za$ o kwadrat intencjonalny, plaszczyzng obrazu. Kwadrat — przedmiot
geometryczny jest pusty, bowiem z geometrycznego punktu widzenia nie ma
w nim zadnych napi¢¢, sg tylko relacje geometryczne, odkrywane za pomocg
geometrycznej analizy. Kwadrat intencjonalny jest niepusty, zawiera bowiem
w sobie intencjonalne napigcia wyjawione przez krazek. Geometryczne pra-
widlowosci kwadratu sg na ruchy krazka catkowicie obojg¢tne.

Mamy teraz drugq ilustracje. Interpretacja kwadratu i krqzka na drugim przy-
ktadzie zmienia si¢ jakos diametralnie?

Na drugim rysunku krazek wyglada tak, jakby przyciggal go prawy bok
kwadratu (ryc. 3). Przy zmianie odlegtosci efekt ten stabnie albo ulega od-
wroceniu. Jezeli przysuniemy krazek zbyt blisko boku kwadratu, bedzie on
wygladat tak, jakby chciat ,,uciec” z jego granic. Pusty odstep migdzy bokiem
kwadratu i krgzkiem wydaje si¢ ciasny. Przestrzen intencjonalna jest nadmier-
nie zgeszczona. Przesuwajgc krazek w kwadracie to tu, to tam, stwierdzimy,
7e napigcia intencjonalne wystepuja nie tylko miedzy krazkiem, centrum
kwadratu oraz jego bokami, lecz odkryjemy takze role, jaka odgrywaja osie
kwadratu — pionowa i pozioma, a takze jego przekatne. Okazuje si¢ przy tym,
ze $rodek zalezy nie tylko od bokéw kwadratu, ale — jako gtowne siedlisko
przyciggan i odpychan — ustala si¢ sam na przecigciu czterech najwazniej-
szych linii strukturalnych: osi kwadratu i jego przekatnych. Przebadawszy
kwadrat, Arnheim buduje szkielet strukturalny kwadratu (ryc. 4).

Rycina czwarta przedstawia ten szkielet.

Gdziekolwiek umieScimy krazek, wszedzie bedg na niego wplywacé energie
strukturalne ukryte w kwadracie, przy czym struktura ta i energia sa natury
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intencjonalnej! Sita energii strukturalnych w kwadracie zalezy od odlegtosci
dziatajacych na siebie elementow. W $rodku wszystkie energie rownowazg
si¢ 1 dlatego polozenie centralne krazka jest jednoczesnie jego intencjonalnym
spoczynkiem. To thumaczy statyczno$¢ wszelkich obrazéw skomponowanych
centralnie. Napigcia w krazku sg réwniez stosunkowo zrownowazone wow-
czas, gdy przesuwamy go wzdhuiz przekatnej. Napiecie w krazku skierowane
jest wtedy z jednej strony ku centrum, z drugiej ku katowi kwadratu, przy
czym rownowazg si¢ one, gdy krazek znajdzie si¢ nieco blizej kata, co wska-
zywatoby na silniejsze przycigganie srodka kwadratu, a stabsze jego kata.
Przewagg te niweluje wicksza odlegtos¢ krazka od centrum. Pojawiajgca sig¢
tu rbwnowaga, odpowiednio nierownowaga, jest juz jakos$cig warto$ciowa
artystycznie, i to jako$cig formalng.

Wedrujacy krazek odkrywa dla Arnheima strukture kwadratu, ktora nie
jest dana w prostym spostrzezeniu wzrokowym. Kwadrat nie sktada si¢ wy-
facznie z ksztattoéw rejestrowanych przez siatkoéwke. Siatkowka odbija tylko
czarne kreski i krazek, nic wigcej. Ow szkielet strukturalny jest uktadem od-
niesienia dla pojawiajacych si¢ potem na ptaszczyznie elementéw obrazu. Ale
jeszcze jedno trzeba tu dodac: mowiac o szkielecie strukturalnym, o napigciach
w kwadracie, Arnheim powiada, Ze nie sg one rejestrowane przez siatkowke,
sg jednak dane w widzeniu, sg dane w aktach, a tych badacz juz nie opisuje.
Mysle jednak, ze zgodzitby si¢ z powiedzeniem, iz chodzi tu o akty widzenia
pojete jako akty oka wzigtego nie tylko jako fizjologiczna camera obscura, ale
tez jako swoisty organ intencjonalny. Oko to, wzbogacone o pewne wartosci,
staje si¢ okiem artysty.

Kwadratowa ptaszczyzna obrazu jest wigc wedhug Arnheima nieprzerwa-
nym polem sit oddziatywajacych nawet poza jej granice. Zaden jej punkt nie
jest wolny od wplywu tych napie¢. Takze boki. Przesuwajac krazek zauwa-
zylis$my, ze boki kwadratu stawiajg mu pewien opor, wedle Arnheima — opor
jednakowy, co sprawia, ze energia tych bokow jest wzajemnie rownowazna.
Blizsza analiza pokazuje jednak, ze twierdzenia tego nie da si¢ utrzymac.

Przede wszystkim kwadrat jest wedle Arnheima ,,obojetny” na obrot wokot
srodka; to, co wykryto w jego zawartos$ci, nie ulega zadnej zmianie pod wpty-
wem obrotu w dowolnym kierunku. Strony kwadratu takie jak gora, dot, prawa,
lewa pojawiaja si¢ wedhug badacza dopiero wtedy, gdy w kwadrat wprowadzi-
my obraz. Przynajmniej tyle mozna wyczyta¢ z jego ksigzki Sztuka i percepcja
wzrokowa. Dzieje si¢ tak dlatego, Ze energia bokow kwadratu jest rtownowazna,
oczywiscie kwadratu pustego. Sprawa ma si¢ nieco inaczej po wprowadzeniu
obrazu, ale i to, co si¢ wowczas dzieje, dzieje si¢ raczej w samym obrazie, nie
za$ w zwiazku z bokami kwadratu.
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Te rozwazania mozemy uzupetni¢ uwagami Kandinsky ego na temat kwadratu.

Faktycznie, nieco inaczej przedstawia si¢ sprawa u Kandinsky’ego. Jak po-
wiedziatem, jego filozoficzny horyzont jest odmienny od horyzontu Arn-
heima, jednak wolno mi na rozwazania obu spojrze¢ jednym okiem malarza!
Boki kwadratu nie sg dla Kandinsky’ego rownowazne, jednak rowniez tutaj
odr6zni¢ nalezy kwadrat pusty — a wiec ptaszczyzne obrazu w sensie elemen-
tarnym — od kwadratu, w ktérym wprowadzono jaki$ element plastycznie
nieobojetny.

Pierwszg charakterystyka réznicujaca boki kwadratu jest okreslenie jego
kierunkéw. Wskazuje sie bok gérny i dolny, prawy i lewy (ryc. 5). Tak okre-
$lone boki maja juz charakter intencjonalny, jednak nie jest jasne, czy ich
indywidualna i w kazdym przypadku odrebna charakterystyka przystuguje im
W Sposob istotny, czy tez nie. Sprawy tej Kandinsky nie rozstrzyga wprost,
chociaz pisze tak, jakby zwigzek bokéw i cech byt istotny. Wydaje sig, ze
ten sposoOb pisania nie jest uprawniony w kazdym przypadku. Jesli bowiem
obrécimy pusty kwadrat o 180 stopni wokot centrum, to bok gérny stanie si¢
dolnym, bok dolny gérnym, lewy prawym, a prawy lewym. Charakterystyka
bokoéw zmieni si¢ wigc diametralnie, przechodzac w swe przeciwienstwa. Wy-
glada to tak, jakby boki kwadratu byty same przez si¢ intencjonalnie neutralne,
a wyrdznione strony wigzaty si¢ z ich miejscem w jakiej$ szerszej przestrzeni
czy polu o stronach wyrdznionych na state. Zatem w przypadku pustego kwa-
dratu kierunki jego ustalajg si¢ w zalezno$ci od potozenia w anizotropowym
polu, ktérego gora, dot, prawa i lewa strona sa na state okreslone.

Wedlug Kandinsky ego sytuacja komplikuje sie, gdy w kwadracie pojawi si¢
obraz. Jak rozumieé i opisac te komplikacje?

Z chwila, gdy w kwadracie pojawi si¢ jakikolwiek sens artystyczny, atakujacy
pewne jego kierunki i miejsca w wigkszym stopniu, pewne w mniejszym, inne
za$ pozostawiajac nietknigte, wowczas kierunki wigza si¢ na stale z boka-
mi kwadratu i nie zmieniajg si¢ z chwilg jego obrotu (ryc. 6). Kompozycja
atakujaca przekatng biegnaca od lewej ku prawej nie moze zosta¢ bezkarnie
obrdécona o 180 stopni, pod grozbg utraty tozsamosci. Grozi to kompozycji
abstrakcyjnej i a fortiori figuralnej, ktéra w takim przypadku ,,stangtaby na
glowie”. Niedopuszczalne jest rowniez lustrzane odbicie kompozycji, w ktdrej
pewne kierunki zostaty wyrdznione i ktora nie jest idealnie centralna lub, co
najwyzej, osiowa, staloby si¢ bowiem z nig to, co stato si¢ z akwaforta Rem-
brandta Chrystus wskrzeszajgcy Lazarza, ktoéra — jak przypuszczam — artysta
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rysowat tak, jak sie rysuje bezposrednio na kartce papieru. Odbitka zmienita
sens kompozycji, ostabiajgc jej dynamizm. Chrystus wskrzesza Lazarza lewa
reka ku lewej w gore, podczas gdy na plycie — co wida¢ w lustrze — La-
zarz powstaje w gore ku prawej, wzbudzany z martwych wiadczym gestem
Chrystusowej prawicy! Mozna tez watpié, czy wolno obraca¢ dowolnie takie
z zalozenia izotropowe kompozycje, jak obrazy Jacksona Pollocka, zawiera
si¢ w nich bowiem pewien rytm ruchu ciala, ktéry w przypadku odwrocenia
czy lustrzanego odbicia uleglby niedopuszczalnej zmianie na przeciwny.
Kierunki kwadratu zawierajace artystyczny sens moga by¢ zgodne z kie-
runkami pola intencjonalnego, w ktorym 6w kwadrat si¢ znajduje, lub tez —na
skutek obrotu kompozycji — mogg im si¢ przeciwstawia¢ na rozne sposoby.
Jeden z nich ilustruje diagram na ryc. 6. Ponizej przytoczymy za Kandinskym
dalszg charakterystyke bokow kwadratu i powigzanych z nimi kierunkow,
charakterystyke bokéw kwadratu bez namalowanego obrazu.

Jak powiedzielismy, ilustracja pigta przedstawia przyktad naruszenia kompo-
zycji kwadratu przez zmiane bokow.

Przypatrzmy si¢ najpierw tekstom Kandinsky’ego na temat gory, dotu, prawej
i lewej strony kwadratu.

Gora ewokuje wrazenie wigkszego rozluznienia, poczucie lekko$ci i wreszcie swo-
body, wolnosci. Kazde z tych trzech pokrewnych okreslen ma odmienny nieco od-
cien. ,,Rozluznienie” zaprzecza gestosci. Im blizej gornej krawedzi PO [plaszczyzny
obrazu — P. T.], tym bardziej zdaja si¢ rozpadac¢ poszczegodlne malenkie czgsteczki
powierzchni. ,,Lekko$¢” sugeruje dalsze spotggowanie tej wewnetrznej wlasciwosci
— pojedyncze najmniejsze czasteczki ptaszczyzny sg nie tylko bardziej od siebie odda-
lone, ale traca nawet na cigzarze, tym bardziej za$ na zdolnosci do dzwigania obcia-
zen. Dlatego kazda cigzka forma umieszczona w gornej czegsci PO zyskuje na wadze.
Wrazenie ci¢zaru jest o ton wyrazniejsze. ,,Swoboda” potgguje wrazenie wigkszej
tatwosci ruchu, a napigecia moga tu latwiej roztadowywac sig. ,,Wznoszenie si¢” lub

,opadanie” sg jeszcze wyrazniejsze. Sita hamujgca zredukowana jest do minimum'”’.

Opozycyjna w stosunku do gornej krawedzi kwadratu jest krawedz dolna. Dot
oddziatuje zupetnie przeciwnie: zaggszczenie, ci¢zar, skrgpowanie. Im bardziej
zblizamy si¢ do dolnej krawedzi PO, tym gesciejsza staje si¢ atmosfera. Po-
szczegblne malenkie czastki ptaszczyzny zblizaja si¢ do siebie, przez co tym

fatwiej moga udzwignac¢ coraz wigksze i ciezsze formy. Same formy tracg na
wadze. Wrazenie ich cigzaru maleje. ,,Wznoszenie si¢” jest utrudnione, formy

77 W. Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. .., op. cit., s. 130.
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wydajg sie lekko poruszac i styszy si¢ prawie, jak ocierajg si¢ o siebie — na-
pigcie skierowane ku gorze i spowolnione ,,opadanie”. Swoboda ,,ruchu” sta-
je si¢ coraz bardziej ograniczona. Zahamowania osiagaja swe maksimum'’®,
Generalnej opozycji gora — dot towarzyszy szereg momentow wartosciowych,
réwniez opozycyjnych.

Tab. 5. Opozycje na ptaszczyznie obrazu

Gora Dot
Rozluznienie Zaggszczenie
Lekkos¢ Cigzar
Swoboda Skrepowanie

Sita hamujaca minimalna Sita hamujaca maksymalna

Ruch ulatwiony Ruch utrudniony

Zrodto: opracowanie wiasne.

Opozycje gora — dot przedstawilismy na powyzszym diagramie. Jak scharak-
teryzowac relacyjnosé tych jakosci?

Sa to niewatpliwie jako$ci warto$ciowe i formalne. Grupg jakosci formalnych
odréznit Ingarden od jakosci emocjonalnych czy intelektualnych, a takze od
jakos$ci metafizycznych. Przeciwienstwa ich sg wigc rOwniez przeciwienstwa-
mi formalnymi. Nie wszystkie jednak sg przeciwstawne. Jesli bowiem lekkie
przeciwstawia si¢ ciezkiemu, a swoboda skrepowaniu, i nie ma migedzy nimi
cigglego przejécia, to sita hamujaca narasta stopniowo i mozna zauwazy¢
cigglos¢ przejscia miedzy jej maksimum a minimum.

178 Thidem.
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Kandinsky opisuje zawarto$¢ plaszczyzny obrazu, nie uciekajgc si¢ do
pomocy krazka, jak Arnheim, ale uwazam, ze bez pewnego eksperymentu
w wyobrazni nie bylby w stanie dostrzec wyrdznionych przez siebie momen-
tow tej zawartoS$ci.

Powiedziatem wyzej, ze lekkie przeciwstawia si¢ cigzkiemu, przeciwsta-
wiajg si¢ sobie takze dalsze momenty opozycyjne w plaszczyznie obrazu.
Jednak jakosci takie jak lekki czy ciezki sg jako$ciami relacyjnymi: co$ jest
lekkie tylko w stosunku do czego$ drugiego, co jest od tego cigzsze, czy
zatem wolno je przeciwstawi¢ tak, jak to si¢ nam zrazu nasungto? Przeciw-
stawienie to nie miatoby podstaw, gdyby ci¢zar czy lekko$¢ na ptaszczyznie
obrazu okre$lane byly w stosunku do siebie nawzajem, tak jednak nie jest.
One sg raczej dane bezwzglednie jako ,,ciezko$¢” czy ,,lekko$¢”, sa obecne
w pewnych partiach ptaszczyzny obrazu niezaleznie od tego, czy w innych
jej partiach pojawiajg si¢ jakosci przeciwstawne. Bylyby w niej obecne nawet
wtedy, gdyby cala plaszczyzna obrazu byta lekka. Wzigte absolutnie tworza
one przeciwienstwa, przeciwienstwa dialektyczne w sensie dialektycznych
opozycji, o ktérych pisze Wiadystaw Strozewski!”®. Dalej omawia Kandinsky
przeciwienstwo strony prawej i lewe;.

Obie pionowe krawedzie znajduja si¢ z lewej i z prawej strony. Dzwigczy w nich ton
spokoju i ciepta i obie kojarza si¢ z ruchem w gore. Do dwu poprzednich elementow

chtodnej ciszy dotaczaja si¢ zatem dwa elementy ciszy cieplej, ktore z tych zasadni-
180

czych wzgledow nie mogg by¢ identyczne z poprzednimi™ .

Poprzednio byta mowa o tym, ze kwadrat znajduje si¢ w polu intencjo-
nalnym o okreslonych kierunkach. Dwa z nich nasuwaja pewne watpliwosci.
Jezeli bowiem ,,géra” i ,,doF” kwadratu nie zmieniajg si¢, bez wzgledu na
to, czy potraktujemy go jak przedmiot stojacy ,,twarzg do nas”, czy tez nie,
to lewa strona kwadratu potraktowanego jako przedmiot zwrocony do nas
»~twarza” bylaby jego faktyczng prawa strong. Podobnie sprawa miataby si¢
z prawg strong kwadratu, ktora bytaby jego faktyczng strong lewg. W tym
przypadku widzielismy kwadrat tak, jakby byt on naszym wtasnym odbiciem
w lustrze. Podobne uwagi nalezatoby odnies$¢ do przestrzeni intencjonalnej,
w ktorej kwadrat si¢ znajduje.

Kandinsky odrzuca t¢ interpretacje, uwazajac, ze jest ona antropomorfi-
zacja kwadratu, dodajmy — takze przestrzeni intencjonalnej, w ktorej jest on
zawieszony. Zdaniem Kandinsky’ego lewa strona kwadratu (odpowiadajgca

179 W, Strozewski, Dialektyka twérczosci, op. cit., s. 26 i n.
180 W, Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. .., op. cit., s. 132.
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naszej lewej) powinna by¢ uznana za jego faktyczng lewa strong, tak samo
kierunek w lewo intencjonalnej przestrzeni, a takze jej kierunek w prawo.
Kandinsky tak scharakteryzowal lewg stron¢ kwadratu:

[...] ,lewa” strona PO sprawia wrazenie wigkszego rozluznienia, lekkosci, swobody,
w koncu wolnos$ci. Powtarza si¢ tu zatem catkowicie charakterystyka ,,gory”. Glowna
roznica polega jedynie na stopniu tego wrazenia. ,,Rozluznienie” u ,,gory” wykazu-
je bezwarunkowo wiekszy stopien swobody. ,,Lewa” strona jest od niej bardziej za-
geszczona — roznica ,,rozluznienia” w stosunku do ,,dotu” jest ciagle jeszcze wyrazna.
Takze i w ,,lekkosci” strona ,,lewa” ustepuje ,,g0rze”, a cigzar ,lewej” strony w po-
réwnaniu z ,,dotem” jest duzo mniejszy. Podobnie wyglada takze sprawa ,,swobody” —
wolno$¢ po stronie ,,lewej” jest bardziej ograniczona niz u ,,gory”.

Trzeba szczegdlnie podkresli¢, ze te trzy charakterystyczne wybrzmiewania ,,le-
wej” strony zmieniajg si¢ i poczynajac od $rodka w kierunku ku gorze poteguja sig,
podczas gdy w kierunku ku dotowi stabng. ,.Lewa” strona jest poddana dziataniu
,»gory” i ,,dotu”, co ma szczegdlne znaczenie dla obu katow przyleglych do ,.lewej”
krawedzi u ,,gory” i u ,,dotu”. Na podstawie tych faktow mozna tatwo ustali¢ dalsze
paralele z czlowiekiem — od dotu ku gorze przybierajace na sile poczucie swobody,

szczegoblnie po prawej stronie'®!.

Prawa jego strong za$ tak:

Tak jak ,,lewa” strona PO jest wewngtrznie spokrewniona z ,,gora”, tak ,,prawa” strona
PO jest do pewnego stopnia przedtuzeniem ,,dotu” i takim samym oslabieniem jego
brzmienia. Zaggszczenie, cigzar, skrgpowanie zmniejszaja si¢; w dodatku napigcia na-
trafiaja na przeciwdzialanie silniejsze, ggsciejsze niz po ,.lewej” stronie. Podobnie jak
w wypadku ,,lewej” strony owo przeciwdzialanie rozdziela si¢ na dwie czgsci — od srod-

ka poczawszy rosnie ku dotowi i traci na sile ku gorze. Mozna tez stwierdzi¢ taki sam
182

jego wplyw na tworzace si¢ katy — gorny prawy i dolny prawy — jak po ,.lewe;j” stronie "
Dodajmy do rozwazan Kandinsky ego jakis poszerzajqcy komentarz, by dobrze
wyjasnic¢ stowa artysty.

Lewa strona ptaszczyzny obrazu wigze si¢ wedle rosyjskiego malarza z gora,
prawa z dotem, stad przeciwienstwa migdzy nimi sg podobne, ale tylko po-
dobne, w obu bowiem przypadkach jakosci zwigzane ze stronami ptaszczyzny
obrazu uktadajg si¢ w ciggle sekwencje o przeciwstawnym kierunku: lewa
sekwencja rozwija si¢ od gory ku dotowi, jakosci zwigzane z gorg slabna,
prawa za$ rozwija si¢ ku gorze, jakosci dotu staja si¢ coraz watlejsze w mia-
re zblizania si¢ ku gorze ptaszczyzny obrazu. Strony prawa i lewa sg wigc

181 Thidem, s. 133.
182 Thidem, s. 134.
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przeciwienstwami nie tylko dlatego, ze kierunki ich sg przeciwstawne w prze-
strzeni intencjonalnej, lecz takze dlatego, Ze napigcia kierunkowe z nimi zwig-
zane s3 wzajem przeciwstawne. Kandinsky nie uwidacznia tego na rysunku
ilustrujagcym jego charakterystyke kwadratu (ryc. 7)'**. Powinien on wygladaé¢
inaczej — tak jak na rycinie 8, a nawet 9. Zastosowane przez Kandinsky’ego
uproszczenie jest dla wygody wyktadu dopuszczalne.

Kandinsky wzbogaca swoje rozwazania nad formalnymi jakosciami kwadratu
intuicjami dotyczqcymi emocjonalnych zabarwien jego bokow.

Do charakterystyki formalnej bokéw kwadratu, bowiem jako$ci warto$cio-
we wymienione przez Kandinsky’ego maja charakter formalny, dofacza on
jeszcze jakosci emocjonalne. Na marginesie trzeba wyjasnic, ze powiedzenie
,Jakosci formalne” nie jest sprzeczne, wsrod wielu bowiem znaczen formy,
ktore wyrdznit Ingarden w Sporze o istnienie Swiata'®, istniejg formy takie,
ktére majg charakter jakosciowy.

Wymienione przez Kandinsky’ego jakos$ci emocjonalne majg charakter
napie¢¢ kierunkowych: gora stwarza napiecie ku niebu, lewa — napiecie w dal,
prawa — napigcie w kierunku domu, dét — napigcie ku ziemi. Owe jakoS$ci
emocjonalne sg odmienne od jakosci emocjonalnych wyréznionych przez In-
gardena, na przyktad takich jak: tragiczny, dramatyczny, smutny, patetyczny,
wesoty, beztroski itp., ktore — jak si¢ zdaje — sg pozbawione napie¢cia kierunko-
wego'3. Mozna zaryzykowa¢ wzbogacenie tej emocjonalnej charakterystyki,
okreslajac blizej cel, ku ktéremu napiecie jest skierowane. W pewnych sym-
bolikach religijnych géra to niebo, Bog, zbawienie, szczgsécie; dot to ziemia,
szatan, pieklo, potgpienie. Dalej: prawa to prawica, wybranie, stani¢cie — po
prawicy; lewa to odrzucenie, staniecie po lewicy!®®. Mysle, ze takie zabarwie-
nie bokow kwadratu jako$ciami emocjonalnymi jest arbitralne.

Nastepnie Kandinsky dodaje uwagi o bokach kwadratu?

Swa charakterystyke¢ bokéw kwadratu Kandinsky uzupehia jeszcze o jakosci
temperaturowe. Wiaze tez kwadrat z barwa czerwong.

183 Tbidem, s. 142.

184 Por. R. Ingarden, Spér o istnienie swiata, t. 1, Warszawa 1960, rozdz. VIIL, s. 291 i n.
185 Idem, Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych, op. cit., s. 288.

186 W, Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. .., op. cit., s. 135.



150 RozMOWY O MALARSTWIE

Wyizolowany poziom lub pion cechuje, ze tak powiem, spoczynek o swoistym zabar-
wieniu, poniewaz chtdd lub ciepto wyrazamy przez barwe. Dlatego wtasnie o kwadra-

cie nie mozemy powiedzieé, ze jest forma bezbarwnqlg7.

W rozprawce O pierwiastku duchowym w sztuce przypisze wiec Kandin-
sky kwadratowi czerwien'®®. W przypadku interesujgcego nas kwadratu nie
oznacza to, ze nalezy ptaszczyzne obrazu o formacie kwadratowym pokry¢
czerwienia, lecz ze przyjecie w punkcie wyjscia formatu kwadratowego jest
juz pewna kolorystyczna decyzja. Ow zwiazek kwadratu z czerwienia, po-
dobnie jak emocjonalne zabarwienie jego bokow, wydaje mi si¢ arbitralny.
Pewne jest jednak to, ze kwadrat ma jaki$ charakter emocjonalny, r6zny od
emocjonalnego charakteru kota — nie umiatbym go jednak na razie nazwac.

Napigcia kierunkowe skierowane ku niebu, ku ziemi, ku domowi i w dal
nie niszczg jednak jedno$ci kwadratu-ptaszczyzny obrazu, bo ograniczajace
go boki stawiajg tym napieciom opor zalezny od ich sity. Kandinsky pisze:

Przy zblizaniu si¢ do kazdej z czterech krawedzi PO wyczuwa si¢ okreslone sity prze-
ciwdziatajace, ktore definitywnie oddzielaja PO od otaczajacego ja $wiata. Dlatego
tez zblizajac jaka$ forme do granic obrazu poddajemy ja szczegdlnym wptywom, co

w kompozycji ma decydujace znaczenie. Przeciwdziatania granic r6znig si¢ od siebie

wzajemnie tylko sitg oddzia%ywam'a...189

Rudolf Arnheim, operujac krazkiem w kwadracie, nie zauwazyt takich
napiec 1 sit oporu.

Z powyzszych tekstow Kandinsky’ego wynika, ze mozna napigcia na
ptaszczyznie obrazu uporzadkowac: pierwsza grupe stanowi¢ beda napigcia
skierowane w gore, w dot, ku prawej czy ku lewej stronie; druga przeciw-
napigcia stawiane przez boki kwadratu; trzecia emocjonalne jako$ci dyna-
miczne na plaszczyznie, wywotujace napigcia emocjonalne w $wiadomosci
artysty; czwartg napigcia temperaturowe. Wszystkie one wystepuja w pustej
ptaszczyznie obrazu. Do ich ujawnienia wystarcza zasadniczo obserwacja
1 eksperyment w wyobrazni. Dalsze napigcia ujawniajg si¢ w kwadracie na
skutek interwencji. Jest to zabieg podobny do tego, ktory zastosowal Arnheim,
wprowadzajac w obreb kwadratu krazek celem ewokowania ukrytych sit czy
energii.

187 Tbidem, s. 138.
188 Por. ibidem, s. 77.
1% Thidem, s. 136.
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Kwestie, ktore kolejno porusza Kandinsky, a ktore sq dla nas istotne, to pro-
blem napigé kierunkowych po interwencji, kontrasty symultaniczne w kwa-
dracie i interakcja napieé kierunkowych w kwadracie. Mozemy je wyjasnic¢?

Pierwsza jest interwencja ,,dramatyzujgca”, odpowiednio ,,réwnowazgca”,
»hajbardziej kontrastujacy dwudzwigk” gornej i dolnej krawedzi kwadratu.
Zobaczmy, co na ten temat mowi Kandinsky:

Te wiasnie wlasciwosci gornej i dolnej krawedzi, tworzacych najbardziej kontrastu-
jacy dwudzwiek, moga by¢ dla ich ,,udramatyzowania” jeszcze bardziej spotggowane
W sposob niejako naturalny przez odpowiednie nagromadzenie ci¢zkich form u dotu,
a lekkich u gory. W ten sposob ci$nienie, inaczej napigcie, staje si¢ w obu kierunkach
znacznie wyrazniejsze.

1 przeciwnie wlasciwosci te moga by¢ czesciowo wyrownane, w kazdym razie
ztagodzone, przez zastosowanie wprost przeciwnych srodkow: ciezsze formy u gory,
1zejsze u dotu. Albo tez, w wypadku gdy podane sg kierunki napi¢¢, moga by¢ one

skierowane z gory na dot lub z dotu ku gorze. Wtedy roéwniez osiaga si¢ ich wzgledne
190

zrownowazenie

Opisano tu interakcje¢ form 1 bokow kwadratu, przy czym Kandinsky uzyt
terminu ,,kontrast”, dodatbym: ,,kontrast symultaniczny” form i bokow, ktory
jest szczegotowym przypadkiem interakcji. Podobnie jak jedna barwa moze
podnosi¢ druga w dziataniu lub ja ostabia¢, tak i napiecia kierunkowe form
1 bokdéw plaszczyzny obrazu, dzialajac na siebie, mogg si¢ w tym napigciu
podnosi¢ lub ostabiac.

~Kontrast symultaniczny” opisywatby wigc w obrazie nie tylko fenomen
barwny, ale i swoiscie formalny. Wydaje si¢, ze mozna go takze zastosowaé
wszedzie tam w malarstwie, gdzie mamy do czynienia z interakcja napigc
kierunkowych, to znaczy z fenomenem ulegania jednego napigcia dziataniu
drugiego i przeciwnie, w zalezno$ci od ich sity. Kontrast symultaniczny nie
ma miejsca tam, gdzie napig¢cia dziataja wprawdzie na siebie, lecz zadne
z nich nie jest w stanie wptyna¢ na drugie. Wowczas mamy do czynienia
tylko z interakcja napie¢ kierunkowych.

Miejscem, gdzie nie pojawia si¢ kontrast symultaniczny napig¢¢ kierunko-
wych, a wystepuje tylko ich interakcja, jest centrum kwadratu. Tu notabene
Kandinsky jest zgodny z Arnheimem. Interwencja rosyjskiego malarza, maja-
ca doprowadzi¢ do wyznaczenia centrum, polega na przeprowadzeniu dwoch
diagonaliiwskazaniu centrum kwadratu w punkcie ich przecigcia. Centrum jest
zdaniem Kandinsky’ego obojetne energetycznie, ale w znaczeniu rownowagi

190 Thidem, s. 130—132.
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dynamicznej, poniewaz jest ono o$rodkiem rozchodzenia si¢ napi¢e¢. Centrum
kwadratu u Kandinsky’ego wylacznie promieniuje, napi¢cia rozchodzg sig
Z niego, natrafiajgc na opor stawiany przez boki kwadratu. Jak wiemy: nie we
wszystkich przypadkach jednakowy. Nasuwa to przypuszczenie, ze centrum
kwadratu wprawdzie wypromieniowuje napi¢cia o jednakiej sile, ale natrafia
na niejednakowy opor i dlatego zatraca swg dynamiczng rownowagg. Idac za
ta mys$la do konca, trzeba by przyjac inny status centrum kwadratu-ptaszczy-
zny obrazu ,,przed” wyemanowaniem napi¢¢, inny za$ ,,po” natrafieniu tych
napi¢¢ na przeciwnapigcia i powrocie ich do centrum. Mysle tez, ze napigcia
kierunkowe bijace z centrum — w przeciwienstwie do napi¢c¢ ku niebu, ziemi,
ku domowi i w dal — nie wyprowadzaja poza kwadrat.

Wedle Kandinsky’ego centrum kwadratu nie posiada Zzadnych jako$ci
emocjonalnych. Jest ono tym miejscem w plaszczyznie obrazu, ktore jest cat-
kowicie kierunkowo neutralne. Niemniej trzeba by odrézni¢ centrum ,,przed”
wyeksplikowaniem bijacych zen napie¢ od centrum ,,po” ich wyeksplikowa-
niu, inna bowiem jest takze $wiadomos¢ centrum w obu tych przypadkach.

Co sig stanie, gdy na plaszczyzne obrazu-kwadratu wplyniemy poprzez po-
dzielenie samej jego powierzchni?

Kandinsky rzeczywiscie dzieli kwadrat na cztery pola (ryc. 11) za pomocg
dwoch osi: pionowej i poziomej. Pola te nazywa cze$ciami pierwotnymi kwa-
dratu, ktore oznaczamy literami ,,a”, ,,b”, ,,c”, ,,d”, zaczynajac od lewej gorne;.
Liczby ,,17,,,27,,,3”, ,,4” oznaczaja stopien nasilenia oporu stawianego przez
granice kwadratu. Wedhug Kandinsky’ego

[...] schemat ten umozliwia wyciagnigcie nastepujacych konsekwencji: ¢wiartka a:
napiecie w kierunku 1-2 najluzniej, ¢wiartka d: napigcie w kierunku 3—4, najsilniejszy
opor, ¢wiartki a i d stanowig swe przeciwienstwo, ¢wiartka b: napigcia w kierunku 1-3,
umiarkowany opdr gory, ¢wiartka c: napigcia w kierunku 2—4, umiarkowany opor dotu.
Cwiartki b i ¢ stanowia umiarkowany kontrast, pozwalaja fatwo domyslaé sie jakiegos

pokrewier’lstwal91.

Kandinsky ewidentnie upraszcza sprawe, unifikujgc napiecie danego pola,
ktore de facto rozchodzi si¢ nierbwnomiernie. Jego analiza o tyle jest pokrew-
na analizie Arnheima, o ile przypomina rozktad napig¢ w kwadracie wykryty

przez niego na innej drodze. Rdzni si¢ natomiast od Arheima tym, Ze u tego
ostatniego napigcia nie bijg z centrum, lecz sg obecne w kwadracie, tworzac

191 Thidem, s. 141.
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quasi-pole energetyczne, energetyczne pole intencjonalne. Poza przeciwien-
stwami napie¢ kierunkowych, o ktorych byta mowa, wskazuje Kandinsky na
przeciwienstwo miedzy energiami ¢wiartek kwadratu.

Czy przeciwienstwa napie¢ w kwadracie sq dialektyczne?

Faktycznie, powyzej sugerowatem, ze przeciwienstwa napie¢ w kwadracie
opisane przez Kandinsky’ego sg przeciwienstwami dialektycznymi. Tu chciat-
bym przyjrzec si¢ jeszcze raz tej sprawie.

Interakcja napie¢ kierunkowych powoduje zréznicowanie cigzaru pol pier-
wotnych w kwadracie. Najwicksze nagromadzenie ci¢zaru skupia si¢ w na-
rozniku ,,d”, najmniejsze w narozniku ,,a” wskutek koncentracji w nim oporu
podstawy i strony prawej kwadratu, ktorego sita oznaczona zostata przez Kan-
dinsky’ego cyframi ,,3” i ,,4”, majacymi ukazac sile tego oporu. W narozniku
»a~ — przeciwstawnym do naroznika ,,d” — ci¢zar kwadratu jest najmniejszy.
Kandinsky mowi wprawdzie o ci¢zarze, ja jednak wolatbym mowic o gestosci
materii ptaszczyzny obrazu, bowiem przeciwienstwo wartosci ciezkie — lekkie
sugeruje brak oporu ze strony krawedzi kwadratu, a zdaniem Kandinsky’ego
ciezar wyznaczany jest przez wzajemne dzialanie napig¢ bijacych ze $rodka
kwadratu i oporu ze strony jego bokow. Pole pierwotne ,,b”” byloby zatem naj-
bardziej energetycznie zaggszczone w przeciwienstwie do pola pierwotnego ,,a”,
ktorego gestos¢ jest najmniejsza. Te dwa pola pozostajg oczywiscie w opozycji,
czy jednak gesto$¢ 1 rozrzedzenie, napigcie 1 jego rozluznienie sg przeciwien-
stwami dialektycznymi? Czy sg w ogole przeciwienstwami? Czy nie jest raczej
tak, ze diagonala ,,d a” jest linig malejacego zaggszczenia ptaszczyzny obrazu
1 ze w zwigzku z tym mowa Kandinsky’ego o przeciwienstwie radykalnym nie
ma w ogole sensu? Podobnie sprawa mialaby si¢ z polami pierwotnymi ,,c”
1,,b”. Migdzy nimi i biegunami ,,c” i ,,b” zachodzi nie tyle przeciwienstwo, ile
raczej w sposob ciggly zmniejsza si¢ zaggszczenie materii plaszczyzny obrazu.

Przypomnijmy, ze kierunki: gora/dot, prawa/lewa i zwigzane z nimi napig-
cia kierunkowe nie sg wedle Kandinsky’ego potaczone w sposob konieczny
z jaka$ indywidualng plaszczyzng obrazu. Kwadrat jest kwadratem umiesz-
czonym w polu napigé. Jego boki stawiaja opor napigciom kierunkowym,
wypromieniowujac przeciwnapigcia. Przeciwienstwami dialektycznymi byty-
by wiec: (a) napigcia gora/dot, prawa/lewa, (b) napiecia bijace z centrum/prze-
ciwnapiecia od bokoéw, natomiast pola elementarne nie pozostaja w stosunku
przeciwienstwa dialektycznego.

Jezeli to rozwazanie jest stuszne, to kwadrat bylby ostatecznie coincidentia
oppositorum ze wzgledu na obecne w nim przeciwienstwa, za$ dialektyczng
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coincidentia oppositorum ze wzgledu na obecne w nim przeciwienstwa dia-
lektyczne. Zwigzek przeciwienstw nadaje jednos$¢ ptaszczyznie obrazu i od-
dziela jg od przestrzeni intencjonalnej, w ktorej jest zanurzony.

Tym sposobem wracamy do spraw formalnych obrazu, do zagadnien dotyczq-
cych jego plaszczyzny.

Aby poprawnie rozumie¢ Kandinsky’ego, trzeba dokona¢ zabiegu interpre-
tacyjnego, ktory nie jest dowolny, znajduje bowiem podstawe w tekscie,
a nadto w calym sposobie prowadzenia przezen rozwazan. Trzeba mianowicie
nieustannie odr6znia¢ opis noematyczny od noetycznego, zatem: barwe od
przezycia barwy, centrum kwadratu od przezycia centrum kwadratu, jako$ci
zwigzane z bokami kwadratu od ich przezycia, napigcia kierunkowe od prze-
zycia napiec¢ itd. we wszystkich przypadkach.

Noematycznie rzecz biorac, ptaszczyzna obrazu jest przedmiotem inten-
cjonalnym — wraz ze swag zawarto$cig! Ten intencjonalny charakter potwierdza
ponizszy tekst:

Pojecie elementu mozna rozumie¢ dwojako — jako odnoszace si¢ do cech zewnetrznych
albo wewnetrznych. Zewng¢trznie rzecz traktujac, kazda forma, rysunkowa lub malar-
ska, jest elementem. Wewngtrznie za$ rozpatrujac, elementem nie jest sama forma,
lecz zamknigte w niej wewnetrzne napigcia. [ rzeczywiscie, nie zewngtrzne formy sa
materializacja malarskiej tresci obrazu, ale zawarte w tych formach sity = napi@cialgz.
Jezeli kwadrat jest coincidentia oppositorum, a czgsciowo dialektyczng co-
incidentia oppositorum, to 1 przezycie jego jest oparte na przeciwienstwach,
a czeSciowo na dialektycznych przeciwienstwach. Innymi stowy: przezycie
przeciwienstw zawiera przeciwienstwa, przezycie przeciwienstw dialektycz-
nych jest rowniez dialektyczne. Kandinsky nie méwi wprawdzie wprost o dia-
lektycznym charakterze doswiadczenia kwadratu ani o jego naturze jako o jed-
nosci przeciwienstw, czesciowo przeciwienstw dialektycznych, niemniej mysle,
ze 6w dialektyczny charakter do§wiadczenia ptaszczyzny obrazu opisuje zdanie:

Dla niewtajemniczonego moze to brzmie¢ dziwnie; kazdy jednak artysta na pewno
przyzna, ze odczuwa, chocby nie§wiadomie, zywe tchnienie [podkr. P. T.] nie
naruszonej jeszcze PO, ze mniej lub bardziej $wiadomie czuje swa odpowiedzialnosé
w stosunku do niej, ze zdaje sobie sprawe z tego, iz lekkomys$lne pogwalcenie jej ma

w sobie co$ ze zbrodni'?>.

192 Thidem, s. 29
193 Thidem, s. 129.
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Czyzby wigc to, co w obrazie wazne, czyli napigcia panujgce wewnatrz ptasz-
czyzny obrazu, bylo ostatecznie niewidzialne?

Plaszczyzna obrazu moze przyja¢ w siebie obraz. Wraz z rozpoczeciem
przez malarza pracy plaszczyzna wchodzi z nim w dialog.

Artysta ,,zaptadnia” ja i wie, jak postusznie i pokornie PO przyjmuje wlasciwe i prawi-
dlowo uporzadkowane elementy. Ten prymitywny wprawdzie, zywy jednak organizm

przeksztatca si¢ na skutek wiasciwego traktowania w organizm nowy, juz nie tak
194

prymitywny — przeciwnie, wykazujacy wszelkie cechy organizmu rozwinigtego = .
Termin ,,dialog” przywolany tu zostal w znaczeniu uzytym przez Wtadyslawa
Strézewskiego w Dialektyce tworczosci'®. Przebiega on miedzy $wiadomo-
$Scig artysty a jej przedmiotem i rézni si¢ tym od dialektyki, ktora pojawia si¢
wewnatrz $wiadomosci, niejako w jej ,,przekroju poprzecznym”.

Podsumujmy, co zostato do tej pory powiedziane o obrazie i jego ptaszczyznie.
Wiadystaw Strozewski sugeruje nam, ze kazde dzielo sztuki analizowaé mozna
aspektowo, Kandinsky nie jest tu pewnie wyjqtkiem.

Uwzgledniajac wszystkie powyzsze rozwazania, wyrézniamy w plaszczyznie
obrazu trzy aspekty, umozliwiajace réwniez trzy rodzaje opisu:

1. aspekt ontyczny — egzystencjalna i formalna charakterystyka ptaszczy-

zny obrazu jako przedmiotu intencjonalnego; jej charakterystyka esencjal-

na jako coincidentia oppositorum;

2. aspekt aksjologiczny — obecno$¢ w ptaszczyznie obrazu jako$ci warto-

sciowych, z ktorych kilka wymienilem;

3. aspekt sensu.

Pytaniem o sens jest pytanie: ,,po co?”, ,,w jakim celu?”. Sensem ptaszczy-
zny obrazu jako takiej jest wedle Kandinsky’ego jej bycie srodkiem do celu!®®.
Jej celem jest bycie $rodkiem do celu (obrazu malarskiego). Z tego punktu
widzenia cata analiza ptaszczyzny obrazu dokonana przez Kandinsky’ego jest
analizg jej sensu, sensu ptaszczyzny, a nie sensu zawartego w plaszczyznie!
Do natury ptaszczyzny obrazu nalezy to, ze artysta zastaje ja i to, co w niej od-
krywa, nie jest od niego zalezne, mimo ze jest intencjonalne. Zawarto$¢ ptasz-
czyzny obrazu jest ,,zrédlem duzych mozliwosci kompozycyjnych — srodkiem

194 Ibidem.
195 Por. W. Strozewski, Dialektyka tworczosci, op. cit., s. 206.
196 W, Kandinsky, Punkt i linia a plaszczyzna. .., op. cit., s. 128.
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wiodacym do celu”!®’. Plaszczyzna obrazu jest mozliwo$cig pojawienia sie
sensu kompozycyjnego, sensu juz znajdujacego si¢ w ptaszczyznie, a nie sen-
su samej ptaszczyzny. Plaszczyzna obrazu jest po to, by przyjmowac w siebie
inne sensy 1 warto$ci. Taki jest jej sens ostateczny.

A kiedy plaszczyzna obrazu moze sta¢ si¢ plaszczyzng projekcji?

Jezeli w ptaszczyznie obrazu pojawia si¢ przedmioty przedstawione, wow-
czas owo przedstawienie jest jakim$ rodzajem projekcji. Z projektowaniem
przedmiotéw na ptaszczyzne, pojetym zreszta wasko jako rzutowanie, wiagze
si¢ plaszczyzna obrazu, ktéra pojawita si¢ w rozwazaniach teoretycznych po
raz pierwszy u Albertiego, i to od razu w dwoch znaczeniach.

Po pierwsze, jest to powierzchnia, z ktora artysta styka si¢ malujac. Alberti
jednak nie méwi nic o jej do$wiadczaniu przez artyste ani tez nie opisuje jej
wprost, konstruuje tylko ptaszczyzne, pomagajac sobie terminologig zaczerp-
nietg z geometrii Euklidesa. Nie jest to tez konstrukcja powierzchni rzeczy —
ptaszczyzny obrazu. Chodzi mu o powierzchni¢ rzeczy, jakiejkolwiek rzeczy,
ktéra ewentualnie sta¢ si¢ moze podstawa piramidy widzenia, jednak konstruk-
cja ta ma charakter ogolny i wynik jej mozna odnie$¢ réwiez do ,,powierzchni,
na ktorej mam malowac”. Nie potrzeba dodawac, ze Alberti nie odr6znia jednej
od drugiej. Wychodzi on od punktu w sensie geometrycznym. Pisze:

Przede wszystkim nalezy wiec wiedzie¢, ze punkt jest to — ze tak powiem — znak,
ktérego nie mozna juz podzieli¢ na czesci. Znakiem nazywam w tym przypadku to, co
miesci si¢ na powierzchni tak, ze moze by¢ widziane, a nikt nie przeczy, ze malarza nie
obchodzi to, co nie podpada pod wzrok; malarz bowiem stara si¢ odtworzy¢ to tylko,
co jest widoczne przy $wietle.

Jezeli zas punkty taczg si¢ w szereg, utworza one lini¢. B¢dzie wigc u nas linig znak,
ktérego dtugos$¢ mozna $miato dzieli¢ na czesci, lecz w szerokos$ci swojej bedzie tak
cienki, ze w zaden sposdb nie mozna go przecig¢. Linie sg albo proste, albo krzywe.
Linia prosta jest to znak, ktory przechodzi od punktu do punktu prosto przeciagnicty;
linia krzywa — przechodzi od punktu do punktu nie prosto, lecz tukiem.

Jezeli wigksza liczba linii spotyka si¢ ze soba, jak nici w tkaninie, tworzy po-
wierzchni¢. Powierzchnia jest to zewnetrzna cze$¢ ciata, ktorej nie mierzy si¢ gtgboko-
$cia, lecz rozpoznaje si¢ ja wedtug dhugosci, szerokosci i wlasciwych jej cech. Z tych
jedne sa tak $cisle zwigzane z powierzchnia, ze nie mozna ich ani usuna¢, ani oddzielié,

. . ., . .1
azeby tym samym nie zmieni¢ powierzchni %,

197 Thidem.
198 L. B. Alberti, op. cit., s. 51 6.
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Mimo uzycia poje¢ geometrycznych nie jest to konstrukcja geometryczna,
bowiem punkt, linia oraz powierzchnia maja sens plastyczny, a zarazem inten-
cjonalny. W tym — mimo tak wielkiej odleglosci w czasie — Kandinsky staje
obok Albertiego! Obaj méwia o punkcie i linii, inaczej ja jednak charaktery-
zuja: Alberti mowi o powierzchni, Kandinsky o ptaszczyznie.

Cho¢ mozliwos¢ analiz elementow plastycznych pojawita si¢ w Trakta-
cie..., to jednak Alberti nie poszedt ta droga. Niemniej jej $lad wydaje si¢ na
tyle interesujacy, ze nalezato go tu wydoby¢.

,»Powierzchnia, na ktorej mam malowac” jest od razu ograniczona przez
Albertiego kadrem. Jest to ,,dowolnej wielko$ci czworobok o katach prostych,
ktéry stanowi dla mnie jak gdyby otwarte okno, przez ktére wida¢ historie,
ktéra mam przedstawi¢”!”®. Zatem kadr odgrywa inng role niz u Kandin-
sky’ego. W kazdym razie kadr dla malarza jest — podobnie jak punkt i linia —
artystycznym elementem nieobojetnym w dziataniu artysty.

Jednoczesnie, ptaszczyzna obrazu, temat rozwazan Albertiego, to ptasz-
czyzna przecinajgca piramide widzenia. Ptaszczyzna ta jest obecna we wszyst-
kich traktatach perspektywicznych, przy czym termin ,,ptaszczyzna obrazu”
uzywany bywa zamiennie z terminem ,,plaszczyzna rzutu”. O ile termin
pierwszy ma sens artystyczny, malarski, o tyle drugi wigze si¢ z geometrig
wykreslng. Jest to historycznie pierwsze pojecie ptaszczyzny obrazu, a takze
najbardziej znane, obecne bowiem we wszystkich podrecznikach perspek-
tywy. Jednak ptaszczyzna obrazu zwigzana z perspektywa nie jest pierwsza
w doswiadczeniu malarza, jest juz bowiem wynikiem pewnej konstrukcji.
Jej pojecie jest stosunkowo najprostsze, bo najubozsze. Zwigzek ptaszczyzny
obrazu z geometrig kryje w sobie trudnos$ci, ktére zmuszg do dokonania tu
pewnych zmian.

199 Thidem, s. 19.






ROZDZIAL IX

Plaszczyzna obrazu

Malarze europejscy — jezeli nie liczy¢ antyku i antycznej perspektywy — na-
tkneli si¢ na plaszczyzng obrazu jako ptaszczyzne rzutu przecinajaca piramide
widzenia w poczatkach renesansu wloskiego. Plaszczyzna obrazu jest po to,
aby mogta si¢ na niej dokonac projekcja widzianego.

Albrecht Diirer wykonal cztery drzeworyty na temat perspektywy?’. Na
dwoch ukazat projekcje rysowanej postaci na plaszczyzne obrazu. Na jednej
wasaty artysta rysuje akt kobiecy na pokratkowanej kartce. Siatka kwadra-
tow koresponduje z siatkg rozpieta na pionowej ramie odpowiadajacej ve-
lum Albertiego. Na drugiej rycinie artysta, ustaliwszy pozycj¢ oka za pomoca
specjalnego urzadzenia, rysuje patrzac na modela najprawdopodobniej przez
przezroczysty papier. Na obu rycinach oko (jedno oko) jest najwyrazniej obec-
ne — i to jako oko artysty, a nie oko w ogoble. Zatem ptaszczyzna obrazu, mimo
swego geometrycznego charakteru, jest intencjonalng plaszczyzng projekcji.
Na dwoch pozostatych rycinach Diirer zmierza w innym kierunku. Sprowadza
oko malarza do punktu geometrycznego, wskazujac tym samym na idealng
zawarto$¢ perspektywy i zwigzanej z nig ptaszczyzny obrazu®’!. Na rycinach
tych Diirera interesowata bardziej geometryzacja widzianego i projekcja
regulowana prawami geometrii; w konsekwencji prowadzi to do geometrii
wykreslnej, w ktorej oko artysty nie jest obecne. Cala intencjonalna zawarto$¢
oka artysty zostaje wyeliminowana.

200 A, Diirer, The Complete Woodcuts, Bristol 1990, s. 212, 213.
201 por. J. Biatostocki, Pie¢ wiekow mysli o sztuce, Warszawa 1976, repr. 12.
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Alberti nie przesadza jeszcze sprawy. Opisujac zagadnienia perspektywy,
wyroznia szereg jej koniecznych elementéw konstytutywnych. Tak to wygla-
da w zestawieniu dokonanym przez Mari¢ Rzepinska:

1. tlo odpowiednio ptaszczyzna obrazu, a w terminologii geometrycznej
ptaszczyzna rzutu;
2. promienie rzutéw, linia wzrokowa (promienie taczace punkty uktadu

z okiem;

3. $rodek rzutu, centrum projekcji, oko;

4. promien gléwny (promien idacy od oka do punktu gtéwnego pod katem
prostym do tla);

5. punkt gtowny (miejsce, w ktorym promien centryczny przebija tto pod
katem prostym; takze miejsce zbiegu linii wzrokowych na horyzoncie);

6. glebokos¢ ttowa, oddalenie ttowe (odlegto$¢ punktu gtdownego od oka);

7. horyzont (linia przechodzgca przez punkt gtowny, rownolegla do pod-
stawy);

8. linia przyziemna, linia podstawy, podstawa (dolna krawedz obrazu);

9. ptaszczyzna podstawy, grunt perspektywiczny wyobrazajacy teren, pod-
toge, zwierciadto wody>%%.

Zestawienie to ukazuje dwuznaczno$¢ plaszczyzny obrazu uwiklanej
w system perspektywy Albertiego: jezeli w punkcie trzecim odrzucimy oko
na rzecz centrum projekcji, cato$¢ przemieni si¢ w opis zawartosci idei per-
spektywy; jezeli wyeliminujemy centrum projekcji na rzecz oka, wowczas
plaszczyzna obrazu pozostanie intencjonalng plaszczyzna projekcji. W jed-
nym i drugim przypadku nalezy odrozni¢ ptaszczyzng obrazu od jej zawarto-
$ci — juz to geometrycznej, juz to intencjonalne;j.

Co sig stanie, jesli wyeliminujemy centrum projekcji na rzecz oka?

Jezeli plaszczyzna obrazu i jej zawarto$¢ zwigzana jest z okiem artysty, pi-
ramida widzenia traci swoj sens idealny na rzecz intencjonalnej piramidy
widzenia. W zawarto$ci plaszczyzny obrazu pojawiaja si¢ takie elementy,
o ktorych nie mowi Alberti, a to, Ze o nich nie mowi, pozwala przypuszczac,
ze blizsza byla mu idealizacja widzenia niz jego intencjonalizacja. Owe
elementy na plaszczyznie obrazu to centrum ostrosci widzenia, peryferie wi-
dzenia, glebia ostrosci widzenia. O tym, ze intencjonalna interpretacja tych
elementéw nie narzuca si¢ sama, swiadczy stanowisko Jana Cybisa, wedle

202 7ob. M. Rzepiniska, Wstep, [w:] L. B. Alberti, op. cit.
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ktorego oko i widzenie sg natury tylko neurofizjologicznej oraz optycznej*® —
zreszta wbrew jego estetyce artysty obecnej w obrazach.

A w przeciwnym razie?

Jezeli zrezygnujemy z oka na rzecz centrum projekcji, wowczas mamy do
czynienia z pewng stala zawarto$cig idei perspektywy — centrum projek-
cji znajdujacym si¢ w jakiej$ (zmiennej) odlegto$ci od punktu gtéwnego,
umieszczonym w danym miejscu, naprzeciw jakiegos$ punktu gtéwnego. Od-
powiednio zawarto$¢ ptaszczyzny obrazu zmienia si¢ w element zawartoSci
idei perspektywy.

Ale pamigtajmy: plaszczyzna obrazu nie moze by¢ przedmiotem ideal-
nym. Idealizacja plaszczyzny obrazu nastrecza pewnych trudnosci. Plaszczy-
zna bylaby wowczas elementem zawartosci idei geometrycznej. Zawarto$¢
ta moglaby by¢ dzigki danej powierzchni owej idei ujawniona. Plaszczyzna
obrazu jako element zawartosci idei nie utozsamialaby si¢ oczywiscie z zad-
ng powierzchnia, z ,,powierzchnia, na ktéorej mam malowac”. Powierzchnia
rzeczy bytaby tylko pewnym przedmiotem realnym zwigzanym z rzecza, jej
zewnetrzng granicg, ptaszczyzna obrazu za$ — tworem geometrycznym ,,wi-
docznym” dzigki powierzchni rzeczy, podobnie jak prosta w sensie geometrii
»widoczna” jest ,,poprzez” kreske¢ narysowang kredg na tablicy. Innymi sto-
wy — plaszczyzna obrazu ujawniataby si¢ na podtozu powierzchni rzeczy tak,
jak ujawnia si¢ jaki$ inny przedmiot geometrii elementarnej ,,poprzez” odpo-
wiedni rysunek, ktory sam nie jest przedmiotem geometrii. O plaszczyznie
obrazu moglibySmy méwic, wspierajgc si¢ na danej zmystowo powierzchni
rzeczy, podobnie jak mowimy o trojkacie, dowodzac obowigzujacych w nim
praw na podstawie trzech potgczonych wzajem kresek na tablicy.

Gdyby utrzymac to stanowisko, trzeba by przyjaé, ze ptaszczyzna obrazu,
bedac przedmiotem idealnym, ptaszczyzng w sensie geometrii elementarnej,
jest pewnym przedmiotem idealnym, na ktorym znajduje si¢ wszystko to, co
zostalo w obrazie umieszczone. Konsekwentnie nalezatoby uznac idealnosé¢
wszystkiego, co si¢ na obrazie znajduje, co§ bowiem, co zostato wprowadzone
w obreb tak rozumianej ptaszczyzny obrazu, musiatoby mie¢ takg samg jak
ona nature, istnie¢ w taki sam sposob, w jaki ona istnieje.

Przeczy temu do$wiadczenie malarskie. Obraz, nad ktérym pracuje, jest
mi dany w do$wiadczeniu wzrokowym jako pewne indywiduum, nie za$
w ideacji, tak jak musiatby by¢ dany, gdyby byl przedmiotem idealnym.

203 por. J. Cybis, Notatki malarskie, ,,Sztuka” 1984, nr 1.
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Barwy w obrazie sg indywidualnymi barwami, a nie czystymi jako$ciami
idealnymi. Malarz ma zreszta do czynienia z calym bogactwem konkretnych
jakos$ci barwnych 1 innych badz juz na plaszczyznie obrazu zastanych, badz
takich, ktére sam do obrazu wprowadza. Jezeli wigc na przyktad wprowadza
do obrazu przedmioty przedstawione, to przedmioty te — mimo ze sg jako$
projektowane na ptaszczyzng obrazu — nie sg idealne, lecz raczej intencjonal-
ne. Nie oznacza to, ze ptaszczyzna obrazu w ogoéle nie jest zwigzana z ideg —
ale to odrgbne zagadnienie.

Pana watpliwosci dowodzq jednak, ze na jedng ptaszczyzne patrze¢ mozna
z roznych punktow widzenia w sposob niosqcy konsekwencje dla odczytania
obrazu.

Tak, intencjonalny charakter ptaszczyzny obrazu potwierdzaja niektore ana-
lizy zawarte w drugim tomie monumentalnej Perspektywy malarskiej Kazi-
mierza Bartla?®*. Zbadatl on konstrukcje perspektywiczng niektérych obra-
zOw wczesnorenesansowych. Analiza obrazu Ambrogia Lorenzettiego Ofia-
rowanie Jezusa w swigtyni z florenckiej Ufizzi pokazuje az cztery punkty
zbiegu umieszczone na jednej pionowej osi obrazu. Patrzac na ten obraz,
nie odnosimy jednak wrazenia, ze znajduje si¢ on na wielu ptaszczyznach
odpowiadajacych wielu punktom zbiegu; obraz ten jest na jednej ptaszczyz-
nie obrazu.

Jednos$¢ ptaszczyzny obrazu jako plaszczyzny intencjonalnej projekcii,
a zarazem intencjonalnej ptaszczyzny projekcji, zdaje si¢ potwierdzaé jesz-
cze jedna mysl, ktérg nasuwa lektura ksigzki Bartla. Ot6z zasadniczo mozli-
wa jest operacja odwrotna do perspektywicznej projekcji, czyli rekonstrukcja
narysowanego w perspektywie przedmiotu na podstawie rysunku perspekty-
wicznego. Istnieje jednak szereg obrazow, chocby wilasnie wezesnorenesan-
sowych, w ktorych architektura i umieszczone w niej przedmioty prezentuja
si¢ dos¢ ,,prawdziwie”, jednakze zrekonstruowany na ich podstawie §wiat
okazalby si¢ monstrualny, przedmioty i architektura ,,bytaby odksztalco-
na” — mimo to jedno$¢ ptaszczyzny obrazu i zawartego w niej Swiata jest
zachowana.

Roznos¢ plaszczyzny projekcji w waskim sensie i ptaszczyzny obrazu
pojetej jako ptaszczyzna projekcji przedmiotow przedstawionych widoczna
jest jeszcze wyrazniej w analizach Wiadystawa Strzeminskiego.

204 por. K. Bartel, Perspektywa malarska, t. 2, Warszawa 1958.
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Jak udaje si¢ zachowaé jednosé plaszczyzny obrazu?

Okazato sig, ze ptaszczyzna obrazu jako ptaszczyzna projekcji intencjonalne;j
nie jest koniecznie zwigzana z plaszczyzng obrazu pojeta jako ptaszczyzna
rzutu. Jedno$¢ ptaszczyzny projekceji jest zachowana nawet wowcezas, gdy
brak jednolitej perspektywicznej konstrukcji i jednego punktu zbiegu. Po-
kazuja to wyraznie rozwazania Wladystawa Strzeminskiego, zwlaszcza te
dotyczace Martwej natury z koszem z owocami Paula Cézanne’a (ryc. 12).
Poprzedzaja je pewne przygotowania. Strzeminski przeprowadza je najpierw
na bardzo prostym modelu?®.

Czego dowodzi ten przyktad?

Model sktada si¢ z odcinka AB, oka wraz ze zmiennym kierunkiem spojrze-
nia, z ktorego zakresu zmienno$ci rozpatrywane sg dwie skrajne pozycje:
pierwszy i drugi kierunek spojrzenia. Kazdemu z tych kierunkéw odpowiada
zwigzany z nim punkt zbiegu na plaszczyznie przecinajacej wiasciwg mu
ptaszczyzne rzutu. Strzeminski mowi: ,,ekran rzutu”. Termin ten jest o tyle
wygodny, ze pozwala odrozni¢ ptaszczyzng obrazu jako ptaszczyzne projekcji
od ptaszczyzny rzutu, dlatego tez bede si¢ nim postugiwatl. Polski malarz
przyjmuje w punkcie wyjscia fakt ruchomego spojrzenia, notabene obecnego
w obrazach, ktore analizuje w Teorii widzenia:

W perspektywie trojwymiarowej zbieznej istniato umowne zatozenie [sprzeczne z rze-
czywistym procesem naszego widzenia], ze ogladamy $wiat jednym, nieruchomym
spojrzeniem, wbitym w jednym kierunku (punkt zbiegu). Potozenie wszystkich linii
istniejacych w naturze byto okreslone w stosunku do tego jednego punktu zbiegu i do
jednego punktu spojrzenia. Lecz ze zmiang kierunku spojrzenia przesuwa si¢ punkt
zbiegu. Linia, ktora poprzednio obserwowali$my, lezy teraz pod innym katem do no-
wego kierunku spojrzenia, a wskutek tego skrot perspektywiczny, w jakim nalezy
ja narysowacé, bedzie inny. W spojrzeniu pierwszym jest ona prawie rownolegta do
kierunku spojrzenia. Dlatego wypadatoby ja narysowac jako gwaltownie odchylajaca
si¢ w glab.

W spojrzeniu drugim jest ona prawie prostopadta do kierunku spojrzenia, a wigc mu-
siataby by¢ narysowana jako prawie réwnolegta do patrzacego.

Ze zmiang kierunku spojrzenia zmienia si¢ kat, pod jakim ogladamy te¢ lini¢, a wigc
zmienia si¢ jej nachylenie w stosunku do horyzontu, zmienia si¢ jej polozenie w sto-

sunku do kierunku wzroku — zmienia si¢ jej skrot perspektywiczny206,

205 por. W. Strzeminski, Teoria widzenia, Krakow 1969, s. 213.
206 Thidem.
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Juz w tym teks$cie ujawnia si¢ nie tyle zmiana klasycznej perspektywy, ile jej
multiplikacja, w $lad za tym multiplikacja ptaszczyzny obrazu jako ekranu
rzutu.

Odcinek, w zaleznosci od kierunku zwrdconego nan spojrzenia, uka-
zuje si¢ na ekranie rzutu w odmiennej perspektywie, zgodnie z zasadami
perspektywy klasycznej. Zalezno$¢ miedzy kierunkiem spojrzenia a wygla-
dem odcinka na ekranie rzutu jest wigc zalezno$cig funkcjonalng, przy czym
aktywne jest tu oczywiscie spojrzenie, ktorego ruchomo$¢ pociaga za soba
zmiany wygladu odcinka na ekranie rzutu. Spojrzenie to i spogladajace oko
sg u Strzeminskiego zgeometryzowane. Jezeli oko takie znajduje si¢ doktadnie
naprzeciw $rodka odcinka AB, a kat padania spojrzenia na 6w odcinek jest
katem prostym, wowczas odcinek AB pojawi si¢ na ekranie rzutu jako odcinek
poziomy (w odpowiednim skrocie) i rownolegly do horyzontu (ryc. 13)%%7,

W pewnym momencie jednak, na skutek ,,nasycenia spojrzenia” widokiem
odcinka, przenosimy wzrok na punkt B. Wowczas zmienia si¢ ekran rzutu.
Nie jest on juz réwnoleglty do widzianego odcinka, za$ obraz na plaszczyz-
nie zmienia si¢ jak na rysunku, oczywiscie zgodnie z zasadami perspektywy
klasycznej (ryc. 14). Niemniej rysunki Strzeminskiego nie sg wykresami per-
spektywicznymi sensu stricto, lecz jedynie ilustrustracjami zasady?%,.

Odpowiednia zmiana wygladu odcinka na ekranie rzutu nastgpuje w chwili
przeniesienia spojrzenia z punktu B na punkt A. Odcinek prezentuje si¢c wow-
czas na plaszczyznie obrazu tak, jak przedstawiono na ryc. 152%,

Trzy spojrzenia (ryc. 13—15) o odmiennych kierunkach prezentuja nam
ten sam odcinek trojako, na trzech odrgbnych ekranach rzutu, trzech odreb-
nych ptaszczyznach obrazu. Przyjrzyjmy si¢ jednak, co stanie si¢ w chwili,
gdy — myslac jak Strzeminski — potaczymy wyniki tych trzech analiz. Przyj-
mijmy, ze nasz odcinek jest tak dtugi, iz nie jest mozliwe objecie go jed-
nym spojrzeniem z odlegtosci, w jakiej znajduje si¢ oko umieszczone przez
Strzeminskiego. Rysunek wykonany wedle tej samej zasady zaprezentowano
na ryc. 16.

O ile u Strzeminskiego we wszystkich trzech przypadkach ekrany rzutu
mozna bylo zidentyfikowa¢ z plaszczyzng obrazu, o tyle synteza trzech ekra-
néw rzutu na jednej ptaszczyznie obrazu unaocznia roznicg migdzy ptaszczy-
zng obrazu a ekranem rzutu w sensie Strzeminskiego. Wielo$¢ ekranow rzutu
nie naruszataby wigc jednosci plaszczyzny obrazu.

207 Tbidem, s. 214.
208 Thidem, s. 215.
209 Thidem, s. 2151 216.



Ryec. 12. Paul Cézanne, Martwa natura z koszem z owocami, 1890,
olej na ptétnie, 65 % 81 cm. Musée d’Orsay, Paryz
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Ryc. 21. Jean Metzinger, Le gouiter, 1911.
Philadelphia Museum of Art



Ryc. 22. Schematyczny rysunek filizanki
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Zostanmy jeszcze przy Strzeminskim. Czy w powyzszych analizach zostaly
naruszone zasady perspektywy klasycznej?

Strzeminski nie zgodzitby si¢ z tym, ze zasady perspektywy klasycznej zosta-
ty przez niego naruszone. Jego zdaniem do zmiany ekranu rzutu pojgtego tak,
jak w klasycznej perspektywie, dochodzi jedynie w przypadku zmiany punktu
obserwacji, nie za$ wskutek zmiany kierunku spojrzenia. Strzeminski pisze:

Podstawowa prawda trojwymiarowej perspektywy zbieznej byto twierdzenie, ze natu-
ra (ogladana z jednego okreslonego punktu) zawsze daje ten sam obraz, ze jej wyglad
zmieni si¢ jedynie wowczas, gdy zmienimy punkt widzenia, gdy si¢ przesuniemy
w stosunku do niej. Tymczasem, jak widzimy w perspektywie spojrzenia ruchomego,
natura zmienia si¢ nawet wowczas, gdy nie zmieniamy potozenia w stosunku do niej
i pozostajemy w tym samym punkcie obserwacji. Zmienia si¢ wraz ze zmiang kierunku
spojrzenia. Dla kazdego spojrzenia powstaje nowe uksztattowanie kierunkoéw, wymia-
row 1 linii. Kazde spojrzenie wnosi nowa sytuacj¢ ksztaltow. Te same zjawiska zacho-

dza, jesli zamiast w kierunku poziomym zaczniemy przesuwac spojrzenie w kierunku
:210

pionowym. Wystapiag wowczas te same zjawiska przesuni¢c linii i zmiany proporcji
Zasady perspektywy klasycznej zostaty naruszone w tej mierze, ze oko nie-
ruchome stato si¢ ruchomym, nie zostaly natomiast naruszone w swej istocie,
nadal bowiem mowa jest o wszystkich momentach konstytuujacych zawartosé¢
idei perspektywy klasyczne;j.

Strzeminski przechodzi nastepnie do ilustrowanego rysunkami opisu zmian
wygladow wazy na ekranie rzutu w zaleznosci od zmian kierunku spojrzenia.
Rozpoczyna, podobnie jak w przypadku odcinka, od spojrzenia swoiscie cen-
tralnego, ktore prezentowalto odcinek poziomo na plaszczyznie obrazu, tu za$
prezentuje wazg tak, ze jej cz¢$¢ nad i pod poziomem wyznaczonym przez
kierunek spojrzenia jest tej samej wysokosci (ryc. 17)*!L.

Przy spojrzeniu ustawionym w ten sposob glebokos¢é wazy rowna jest jej
wysokosci. Strzeminski przyjmuje przy tym taki ksztatt wazy, ze zabieg 6w staje
si¢ mozliwy. Nastepnie ,,uruchamia spojrzenie”, kierujac je raz ku najbardziej
oddalonemu od oka punktowi krawedzi wazy, innym razem ku najblizszemu
wzgledem oka punktowi podstawy wazy — jak na ryc. 18 i 19212,

Na rysunkach po lewej stronie przedstawione sa zmiany kierunku spoj-
rzenia, po prawej za$ zmiany wygladu wazy na ekranie rzutu. Czwartym
krokiem Strzeminskiego jest dokonanie syntezy obu wynikow. Dwa ekrany

210 Thidem, s. 216.
211 Thidem, s. 217.
212 Thidem, s. 217-219.
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rzutu pokazuje on nam na jednej ptaszczyznie obrazu (ryc. 20). Oba ekrany
rzutu pozostaja do siebie w takim stosunku, w jakim pozostajg dwie laski
litery ,,X”. Wida¢ to najlepiej, gdy nalozymy na siebie rysunki ukazujace
potozenie ekranu rzutu w przekroju. Tak wiasnie wyglada synteza wedlug
Strzeminskiego®!3.

Natozenie na siebie obydwu rysunkéw pokazuje wyraznie stosunek obu
ekranow rzutu, ktére na rysunku syntetycznym znalazly si¢ na jednej ptasz-
czyznie obrazu (ryc. 22). Dobrg ilustracjg opisanej przez Strzeminskiego pra-
widlowosci pokazanej w dziele kubistycznym jest filizanka z obrazu Jeana
Metzingera Le goiiter*'* z 1911 roku (ryc. 21).

Jak porownac ze sobg te obrazy? Czy filozoficznie i formalnie Metzinger
podobny jest do Cézanne’a?

Lewa partia filizanki widziana jest na wprost, oko znajduje si¢ mniej wiecej
na wysokosci krawedzi spodka, za§ prawa jej cze$¢ widziana jest z gory.
Metzinger nie dokonuje syntezy obu spojrzen. Ro6znice miedzy nimi zaznacza
linig pionowa, ktora oddziela je na ptaszczyznie obrazu. Genealogi¢ takiego
malowania wywodzi Strzeminski od Cézanne’a.

Metode takqg mozna stosowac do kubizmu w ogole?

Mysle, ze kubizm wciaz jeszcze nie zostal wyjasniony nalezycie. Analizujac
obrazy kubistyczne, w §lad za Strzeminskim uzyskujemy wyniki powierz-
chowne. Rozumiemy, dlaczego filizanka i spodek na obrazie Jeana Metzingera
zostaty tak wlasnie namalowane. Oto mamy na ptdtnie syntez¢ dwoch wygla-
dow: wygladu przezywanego przez intencj¢ oka znajdujacego si¢ na poziomie
krawedzi filizanki oraz wygladu przezywanego przez intencj¢ oka znajduja-
cego si¢ nad nig. Dwojakie otwarcie intencjonalne na filizanke jest wyraznie
widoczne. Po co tgczy¢ obrazowg rekonstrukcje tych dwoch wygladow? Czy
w celu unaocznienia w obrazie obecno$ci podmiotu odpowiednio transcen-
dentalnego podmiotu? Czy w celu odstonigcia dynamiki oka i pokazania, ze
przedmiot nie jest od razu dany, ze si¢ w $wiadomosci konstytuuje? Zapewne
tak. Ale takie malowanie operuje przedmiotem juz jako$ ukonstytuowanym.
Nie rejestrujemy dat wrazeniowych, jak to robil impresjonizm. Oto filizanka

213 Thidem.
214 W thumaczeniu Mieczystawa Porebskiego — Pora herbaty. Zob. M. Porebski, Gra-
nice wspotczesnosci, Warszawa 1989, s. 106.
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z boku i z goéry. Doktadniej — jej zrekonstruowane wyglady potaczone w syn-
tezie aktem woli malarza. Filizanka pozostaje niewiadomym ,,X”, do ktorego
nie przyblizy nas jej dalsze kubistyczne analizowanie. ,,X” odsuwa si¢ w
nieskonczono$¢. W koncu nie wiadomo, czy w ogole istnieje. W kazdym
razie pozostaje tajemnica, jaka$ kantowska Ding an sich. Kubizm przedsta-
wia w obrazie wyglady uproszczone, zredukowane, zgeometryzowane. Po-
kazuje, ze nawet rezygnujac z pelni doswiadczenia zmystowego przedmiotu,
nie jesteSmy w stanie definitywnie, ostatecznie go ukonstytuowaé na plotnie.
Obojetne, czy unaocznimy w obrazie jeden tylko wyglad, czy wiele, a nawet
nieskonczenie wiele, co ma miejsce w kubizmie analitycznym. Kubizm budzi
Ww nas pojecie nieskonczono$ci doswiadczenia $wiata, nie pozwalajac jej si¢
unaoczni¢, wykazujac, ze naocznos$¢ taka nie jest mozliwa. Konstytuowanie
przedmiotu jest procesem nieskonczonym. Jaka ta nieskonczono$¢ ma moc?
Owo zgeometryzowane i uproszczone konstytuowanie wiele pomija. Przed-
miot jest zubozony o kolor i inne wlasnosci.

Poza tym dlaczego te, a nie inne wyglady zostaty dopuszczone do reali-
zacji 1 stanowig cztony lub momenty niekonczacej si¢ kubistycznej analizy?
Mysle, ze kubizm zawiera niemata komponente woli, ktéra chce, bo chce. To
,ja~ decyduje, ze ujmie przedmiot najpierw tak, a potem tak, ze nie ujmie go
inaczej. Decyduje bez powodu. ,,Ja” wyznacza droge analizy. ,,Ja” nie tyle
daje si¢ prowadzi¢ przez przedmiot, ile narzuca mu swojg wolg. Pytanie o sens
tej woli jest zle postawione. Nie ma mowy o uwiedzeniu, o pociggnieciu przez
jakis$ cel, przez cokolwiek. Kubistyczna wola jest czysta wolg wladzy nad
malowanym przedmiotem. ,, Tryumf woli” jest jedng z konsekwencji kubizmu,
chociaz — jak to w sztuce — nieckonieczna.

Czy kubizm musiat doprowadzié¢ do tego, do czego doprowadzit? Jedng z konse-
kwencji, podstawowq, byl redukcjonizm... Chodzi tu o konsekwencje filozoficzne,
zwigzane z widzeniem swiata. Czy sq inne mozliwe konsekwencje kubizmu?

Na te pytania nie mam odpowiedzi. Mysle jednak, ze odpowiedziatem, albo
raczej zaczatem odpowiada¢ na pytanie, dlaczego kubizm nie zostal wyja-
$niony do konca. Po pierwsze, wyjasniony by¢ nie moze. Nie moze dlatego,
ze odpowiedz Strzeminskiego odnosi si¢ jedynie do przypadkow stosunkowo
prostych, jak filizanka Metzingera. Podziatow 1 geometryzacji kubizmu ana-
litycznego, uproszczen kubizmu syntetycznego wyjasni¢ si¢ nie da. Nie ma
odpowiedzi na pytanie o ich sens, o to, po co sg, jaki jest ich cel. Syntez w ob-
razach kubistycznych dokonywali artysci kierowani wola. O ile w obrazie
Nicolasa Poussina Lato (Ruth et Booz) sens podziatow, plam, postaci mozna
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wyjasni¢, wskazujac na logike budowy przedmiotu $wiattocieniem, na logike
,realistycznego” rysunku postaci i przedmiotow, na kulisowe, teatralne bu-
dowanie przestrzeni, wreszcie na sens symboliczny dziela, o tyle w obrazie
Georges’a Braque’a Portugalczyk sens takich, a nie innych podziatow, do-
tknie¢ pedzla, kierunkéw wskazywanych przez linie, rytmow itp. wyjasnia
jedynie decyzja artysty. Jego wola. Jego sic iubeo!

Kubizm potrafil zrobi¢ ,,co$ z niczego”. Butelka, konwencjonalnie upo-
zowana postaé, niecieckawy przedmiot, jakie§ banalne pudetko w obrazie
kubistycznym ukazuja ol$niewajace bogactwo dzigki temu, ze trwaja w nie-
przerwanym dialogu z malarzem i ze mng, widzem, ze obok warto$ci kra-
zacych wokot pigkna pozwalajag mi dotkna¢ takze wzniostosci, co wykazat
Jean-Frangois Lyotard.

Kolejnym krokiem naszych analiz jest przedyskutowanie zmian, jakie zachodzg
w obrazie szescianu w zwiqzku ze zmiang kierunku spojrzenia.

Tak, dalszym etapem analiz Strzeminskiego jest pokazanie zmian sze$cianu
na ekranie rzutu pod wptywem zmian kierunku spojrzenia tym razem od lewej
ku prawej, nie za$ z gory na dot (ryc. 23)*!°. Uwaga skupiona jest najpierw na
krawedzi szeécianu znajdujacej si¢ najblizej oka, po czym nastepuje zmiana
kierunku spojrzenia, przeniesienie go na prawa, widoczng krawedz sze$cianu.
Przyjmuje si¢ przy tym, ze krawedzie sg w tej figurze miejscami wyrdzniony-
mi, przyciagajacymi uwage. W trzeciej fazie spojrzenie przenosi si¢ jeszcze
dalej w prawo, poza szeScian, kierujac si¢ na inny przedmiot, odpowiednio na
tlo poza sze$cianem?'®.

Wyglad szescianu na ekranie rzutu zmienia si¢ kazdorazowo w zalezno$ci
od kierunku spojrzenia. Lewa $ciana sze$cianu ulega — zgodnie z prawami wi-
dzenia — powigkszeniu, czyli deformacji w stosunku do wygladu, jaki ma ona
w przypadku skierowania spojrzenia na sze$cian centralnie. Rysunki unaocz-
niaja to ,,powigkszanie si¢” $ciany sze$cianu na plaszczyznie obrazu w miarg
zblizania si¢ figury do peryferii pola widzenia.

Zauwazmy na marginesie, ze centrum i peryferie widzenia
sa tez momentami heterogenicznymi, ktére znalaztszy si¢ na
jednej ptaszczyznie obrazu, nie naruszaja jej jednosci.

Ale, podobnie jak w przypadku sze$cianu (ryc. 24 i 25), zmienia si¢ 1 wy-
glad walca na ekranie rzutu w zaleznosci od zmiany kierunku spojrzenia.

215 W. Strzeminski, Teoria widzenia, Krakow 1969, s. 220.
216 Thidem, s. 220-221.
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Poczynajac od skierowania go ku osi walca, poprzez zainteresowanie si¢
oka prawg krawedzig bryly, az po peryferie widzenia poza walcem. W miare
przesuwania si¢ kierunku spojrzenia od centrum w prawo lewa strona walca
zbliza si¢ do peryferii widzenia, a jej wyglad na ekranie rzutu powigksza sig¢.
Bryta przestaje by¢ regularna, ,,deformuje si¢” w stosunku do swego wygladu
standardowego?!”.

Czy powyzsze analizy, dotyczqce zarowno formalnych witasciwosci dzieta, jak
i zjawiska postrzegania dzieta sztuki, mozna odnies¢ do bardziej skompliko-
wanych kompozycji, potencjalnie do kazdego dziela sztuki?

Tak, uzyskane wyniki stosuje Strzeminski jako narzedzia analizy Martwej
natury Cézanne’a*'®, ktorej schemat przedstawiam na ryc. 26.

W obrazie tym polski artysta zauwaza szereg znieksztalcen i przesunigc.
Aby zrozumie¢, co ma na mys$li, méwiac o znieksztalceniach, przypomnijmy
sobie tak zwany konstrukcyjny sposob rysowania dzbanka, notabene po dzi$
dzien nauczany na krakowskim Wydziale Architektury. Dzbanek konstruuje
si¢ w ten sposoOb, ze wokot ustalonej osi rysujemy elipsy (czyli kota w per-
spektywie) prostopadte do osi, ktére wyznaczajg podstawe, gérny otwor, naj-
wickszg grubos¢ dzbanka i weigcie szyjki. Na tym pomocniczym szkielecie
rysuje si¢ nastgpnie kontur zamykajacy ksztalt naczynia. Konstrukcja pomaga
nam narysowaé 6w ksztalt zgodnie z juz uzyskang wiedzg o nim. Wiedza ta
nie musiata powsta¢ wytacznie w do§wiadczeniu wzrokowym dzbanka, w jej
nabywaniu pomocny mogt by¢ rowniez dotyk. W wiedzy tej bierze takze
udziat sad stwierdzajacy, ze dzbanek zbudowany jest — przynajmniej w zamia-
rze — jako bryta obrotowa, symetryczna w stosunku do swej osi.

Na obrazie Cézanne’a dzbanek jest przede wszystkim widziany, dany w spo-
strzezeniu wzrokowym wpisanym w kontekst catosci, w jakiej si¢ znalazl, czyli
kontekst uktadu martwej natury. Wiedza o nim powstaje wraz z widzeniem i w wi-
dzeniu pozostaje. Pozostaje takze w obrebie tego, co widziane. Gdyby Cézanne
postuzyt si¢ wiedzg zdobyta w inny sposob, uzyskang w umotywowanych wza-
jemnie spostrzezeniach réznych zmystow, nie tylko wzroku, ewentualnie ideacja
dzbanka jako bryly osiowej (zatem wiedza w stosunku do widzenia zewngtrzng),
i gdyby uzyt jej do korekty tego, co widzi, wowczas narysowatby dzbanek ,,pra-
widtowo”, symetrycznie w stosunku do osi, nie za$ tak, jak to uczynit.

217 Tbidem, s. 223.
218 pCézanne, Martwa natura z koszem z owocami, 1890, olej na ptdtnie, 65 x 81 cm,
Musée d’Orsay, Paryz. Patrz: ryc. 12, s. 167.
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Jak w takim razie Strzeminski thumaczy ostateczng, uchwycong przez Cézanne’a
forme wazy?

Strzeminski stwierdza, ze waza zostala namalowana tak dlatego, iz spojrze-
nie, w ktorym dana byta Cézanne’owi, nie bylo skierowane wprost na nig,
przyciagatl je mianowicie mocny kontrast walorowy po lewej stronie wazy.
To, co dla wzroku atrakcyjne, znajduje si¢ w miejscu kontaktu dzbanka i tta,
ktére tworzg dos¢ silny kontrast jasne/ciemne. Kontrast znalazt si¢ w obrazie
1 pozwala odtworzy¢ utrwalony kierunek spojrzenia §lizgajacego sie po lewej
stronie wazy tak, ze znalazta si¢ ona cz¢$ciowo w polu widzenia peryferyjne-
go (por. ryc. 26)*"°.

Pole zakreskowane na rysunku ukazuje odksztatcenie wazy w stosunku do
jej ksztattu symetrycznego 1 w stosunku do osi. Odksztalcenie to kryje w sobie
prawidtowos¢, jaka opisat Strzeminski, mowiac o szesScianie, a potem o walcu
na pograniczu pola ostro$ci widzenia. Spojrzenie Cézanne’a kieruje si¢ ku
lewej stronie dzbanka, przyciagane przez ,,najwigksze nasilenie kontrastow
zaréwno linearnych, jak $wiattocieniowych’?%.

Nalezy si¢ tu jednak strzec przed nieporozumieniem. Spojrzenie, o ktorym
mowa, jest dane posrednio poprzez obraz, jest dane jako zawarty w nim podmiot
widzacy. Spojrzenia obecnego w obrazie nie wolno identyfikowac¢ z faktycznym
spojrzeniem zyjacego na przetomie wiekéw malarza z Aix. Spojrzenie to jest
syntetyczne, jest obecnym w obrazie, streszczajacym w sobie szereg spojrzen
artysty jednym spojrzeniem skierowanym ku kontrastowi: wazy 1 jej tta. Takich
syntetycznych spojrzen moze by¢ w obrazie wigcej, co zreszta pokazuje Strze-
minski.

Mowiac o odksztatceniach, przyjmuje on w zatozeniu wiedze o takim
ksztalcie wazy, od ktérego namalowana przez Cézanne’a waza odbiega. Przyj-
muje zatem jeden z jej ksztaltéw jako wyrdzniony. Ale zapytajmy: czy wol-
no mu tak uczyni¢? Ksztatt wyrdzniony tez przeciez zostat ukonstytuowany
w spostrzezeniu wazy, ewentualnie na jakiej$ innej drodze, niemniej waza
nie byta wowczas wyrwana z kontekstu, ktory takze jako$ oddzialywat na jej
ksztatt. Strzeminski pisze tak, jakby wiedziat, jak waza wyglada naprawde i na
podstawie tej wiedzy sadzit, w jakiej mierze inne wyglady odbiegaja od tego
»prawdziwego”. Pisze wigc tak, jakby znany mu byt fypos wazy, nie wiadomo
na jakiej drodze zdobyty.

219 \W. Strzeminski, op. cit., s. 225.
220 Thidem.
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Podobnie jak waza, dzbanek z uchem i dzidbkiem znalazt si¢ czgsciowo na
peryferiach pola widzenia, a to dlatego, ze spojrzenie $lizga si¢ po nim z lewej
strony, kierujac si¢ ku przyciggajacym je kontrastom walorowym i kolory-
stycznym wystepujacym miedzy owocami i draperig. W konsekwencji prawa
cz¢$¢ dzbanka rozszerza si¢ na obrazie w stosunku do jego strony lewe;.

Jak widziana jest cata Martwa natura z koszem z owocami Cézanne’a? Catos¢
Jjako kompozycja? Jako sposob widzenia rzeczywistosci lub przestrzeni, impro-
wizacja o widzeniu? Ilu obrazow? Jako mozliwosé dotarcia do doswiadczenia
artysty na drodze plam barwnych?

Cato$¢ martwej natury Cézanne’a ujmujemy kilkoma spojrzeniami, ktére po-
czawszy od centréw wyznaczonych w obrazie, nastepuja po sobie i przebiegaja
caly obraz. Sposob rekonstruowania wygladow przez Cézanne’a zalezy miedzy
innymi od tego, czy znajduja si¢ one w centrum pola widzenia, czy na jego
peryferii. To za$, jakie fragmenty motywu znajduja si¢ w centrum, a jakie na
peryferiach widzenia, zalezy od nagromadzenia atrakcji przyciagajacych wzrok
artysty w samym motywie. Atrakcje te zdaniem Strzeminskiego sg wylgcznie
natury wzrokowej i artystycznej o tyle, o ile mieszczg si¢ one w obrgbie wi-
dzianego. W obrazie atrakcje te przettumaczone zostaly na kontrasty barwne
réznego rodzaju, przede wszystkim kontrasty jakosciowe i tak zwane walorowe
(czyli jasne/ciemne). Skupiska kontrastow moga by¢ w stosunku do siebie zhie-
rarchizowane badz tez wzajemnie rownorzedne. W analizowanej martwej na-
turze Cézanne’a pozostaja one we wzajemnych stosunkach nadrzednosci 1 pod-
rzednosci, obraz jest wigc pod tym wzgledem pewng strukturg hierarchiczng.

Strzeminski mowi eksplicite o odksztalceniach przedmiotéw i uwarun-
kowaniach tych odksztalcen, nie méwi natomiast o wielosci ekranow rzutu
ukrytych w jednym obrazie, na jednej ptaszczyznie obrazu, nie méwi tez, ze
owa plaszczyzna obrazu jest swoiscie uporzadkowana, niezaleznie od ekra-
néw rzutu, cho¢ spostrzezenia te mozna znalez¢ w jego tekscie.

W Martwej naturze z koszem z owocami Cézanne’a dana jest nam naocz-
nie glebia, przestrzen, plany blizsze i dalsze. Jest to sposéb uporzadkowania
zawarto$ci plaszczyzny obrazu, ktory rozni si¢ od uporzadkowania wokot
centréw zainteresowania — skupisk kontrastow — 1 ktory zdaje si¢ sta¢ w opo-
zycji do stwierdzenia, ze obraz jest na ptaszczyznie czy w plaszczyznie obrazu
w opozycji do ptaskosci obrazu.

Czy mozna mowic¢ o plaszczyznie obrazu w przypadku takich ptocien, ktore
majg w sobie glebie? Czy jest to inna ptaszczyzna, obca kubizmowi?
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Glebia w obrazie wigze si¢ z planami. Plan to ogo6t wszystkich momentow
zawarto$ci obrazu pokrewnych pod jakim$ wzgledem. A wigc planem moze
by¢ przede wszystkim to, co najblizsze oku, co najdalej od oka potozone i to,
co si¢ miedzy tymi dwoma planami znajduje. Sg to tak zwane plany: pierwszy,
drugi 1 trzeci, ewentualnie tlo czy horyzont w sensie teatralnym. T¢ koncep-
cj¢ plandbw nazwa¢ mozna sceniczng, bowiem obraz jest tutaj sceng, ktorej
zawarto$¢ grupuje si¢ tak, jak powiedziano. Po drugie — planem moze by¢
wszystko to, co si¢ na obrazie odznacza jasnoscig badz barwnoscig. Bedzie
to plan pierwszy. Drugim bytoby wowczas to, co ciemne lub inaczej barwne,
co pozostaje w stosunku do planu pierwszego w kontrascie jasne/ciemne lub
w jakim$ kontrascie barwnym. Pokrewne temu rozumieniu jest okreslenie
planu jako ogotu tego, co znajduje si¢ w centrum zainteresowania. Takie plany
mogg by¢ liczne 1 ewentualnie wzajem nierownowazne.

W martwej naturze Cézanne’a wystepuja trzy rodzaje planow. Przeciwien-
stwa gtebi i ptasko$ci mozna by unikng¢, malujgc taki obraz, ktéry bylby
ptaski, znajdowatby si¢ wigc caty na ptaszczyznie obrazu, nie identyfikujac si¢
z nig jednak ze wzgledow omoéwionych w poprzednich rozdziatach. Takie pro-
by podejmowano, poczynajgc od ptaskich ornamentow w tak zwanym malar-
stwie dekoracyjnym. Niemniej okazato si¢, ze catkowita plasko$¢ zawartosci
plaszczyzny obrazu nie jest mozliwa, a to cho¢by z tego wzgledu, ze barwy
maja swoja wlasng dynamike przestrzenng®?!. Nawet najbardziej ptasko, ,,na
styk” 1 ,,jedna obok drugiej” polozone plamy barwne beda jedne blizej, inne
dalej od oka patrzacego. Watpig, czy odpowiednim przeciwdziataniem mozna
te efekty zneutralizowa¢. Zawsze wigc mamy do czynienia z planami w sensie
drugim, gdy jedne barwy, przeciwstawiajac si¢ innym, znajdujg si¢ w stosun-
ku do nich na planie pierwszym. Jest to zresztg dodatkowy argument przeciw
identyfikacji ptaszczyzny obrazu z obrazem w niej zawartym. Wspomniana
trudnos$¢ pozostaje. Narasta, gdy plany wzbogacimy modelunkiem bryt.

Przedmiot modelowany nie jest ptaski, a jednak chcemy, aby znalazt si¢
na czy w plaszczyznie obrazu. Rozne zabiegi, takie jak rownowazenie wypu-
ktosci bryty wklestoscia tta, niczego tu nie zmieniajg.

Rozwigzania teoretycznego tej trudnosci szukaé mozemy w Dialektyce
tworczosci Whadystawa Strozewskiego. Obraz, bez wzgledu na to, jakie pla-
ny si¢ w nim pojawiajg, ma swe miejsce w plaszczyznie obrazu, ktora jest
momentem dialektycznym znajdujacym si¢ miedzy co najmniej dwoma bie-
gunami napi¢¢: przestrzennoscia i ptaskos$cig. Bieguny te w obrazie nigdy nie

21 Por. J. Itten, Kunst der Farbe, Ravensburg 1961; J. Albers, Interaction of Color,
New Haven 1963.
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moga by¢ osiagnigte, bowiem nawet catkowicie niezamalowane ptétno, bedac
ptaszczyzng obrazu, jest juz zroéznicowane jako pole napi¢é, jako takie ma
wiec miejsca wyrdznione znajdujace si¢ na pierwszym planie.

Jak wida¢, ptaszczyzna obrazu ogarnia sobg wiele ekranéw rzutu, co wi-
doczne bylo w pewnym stopniu juz w obrazie Ambrogia Lorenzettiego, a po-
tem u Leona Battisty Albertiego. Jako ptaszczyzna projekcji nie utozsamia si¢
wigc ona z ekranem rzutu, ponadto jest momentem dialektycznym migdzy pet-
ng przestrzenig a absolutng ptaskoscig. Otwiera si¢ tu mozliwos¢ poszerzenia
pojecia projekcji. Bytaby ona nie tylko projekcja jakiego$ Swiata przedstawio-
nego. Wszystko to, co moze si¢ znalez¢ w plaszczyznie obrazu, wkraczatoby
na nig przez projekcje. Tak pojeta ptaszczyzna tkwita juz in nuce u Albertiego,
a tym bardziej u Strzeminskiego. Projekcja taka nie ma charakteru geometrycz-
nego. Nie jest to rzutowanie na ptaszczyzng takie, jak w geometrii wykreslnej.
Projekcja jest intencjonalna, a ptaszczyzna obrazu jest potencjonalng plaszczy-
zng intencjonalnej projekc;ji.

W tym miejscu mozemy jeszcze wrocic¢ do Albertiego i do jego uwag dotyczq-
cych optyki i oka.

Zaiste, ale jednak w sensie negatywnym, gdyz Alberti, odzegnujac si¢ od
fizjologii 1 optyki, pisze:

Nie miejsce tutaj na rozwazania, czy obraz powstaje na spojeniu wewngtrznego nerwu,

jak niektorzy utrzymuja, czy tez obrazy tworza si¢ na powierzchni oka i jak gdyby

na ruchomym zwierciadle; tutaj nawet nie miejsce na omawianie wszystkich zadan

wzroku; wystarczy bowiem w tym traktacie przedstawi¢ w krotkosci to, co wiaze si¢

Scisle z tematem??.

Strzeminski natomiast — zyjac w innych czasach — nawigzuje do fizjologii,
a $cislej do psychofizjologii’*. Nieruchome oko Albertiego uruchamia, wedle
polskiego teoretyka sztuki, zainteresowanie artysty czyms, co przyciagneto
jego uwage, zainteresowanie to jednak dziata na zasadzie bodziec — reakcja.
Temu przeczy mowa o kierunku spojrzenia, a takze rysunki Strzeminskiego,
w ktorych wszedzie obecna jest strzalka, kierunek, skierowanie ku czemus,
chciatoby si¢ powiedzie¢ — ,,intencja”.

222 1. B. Alberti, op. cit., s. 9.
223 Przeanalizowanie tekstow Strzeminskiego metodami wspotczesnej neuroscience
mogloby si¢ okazaé interesujace. O ile wiem, podejmowano takie proby.
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Mysle, ze termin ,,0ko” jest u Strzeminskiego ambiwalentny. Wedtug
niego bierze ono udziat w dziataniach materii?**, bedac jednoczesnie arty-
$cie dane. Strzeminski pisze:

Swiat zewnetrzny wysyla do oka swoje promienie §wietlne. Pod wplywem tych pro-
mieni w oku zachodza procesy fotochemiczne. W wyniku procesow fotochemicznych,
zachodzacych w oku, widzimy §wiat zabarwiony na kolor nastepczy. Otdz to powsta-
wanie i zanikanie koloru nastgpczego pokazuje, w jaki sposob widzimy oko w polu
naszego widzenia. Jest to fakt empirycznie sprawdzalny i zgodny z wynikami autono-
micznie osiagnigtymi w fizyce, chemii i fizjologii [...] Materia §wiata zewngtrznego
i materia ciala ludzkiego znajdujg si¢ w stanie ciaglego, wzajemnego oddziatywania;

oddziatywanie to mozna wymierzy¢ i sprawdzic'225 .

Strzeminski nie odréznia wprawdzie dwojakiego doswiadczenia ciata:
wewngetrznego i zewnetrznego, nie oddziela tez aktu widzenia od przedmio-
tu widzenia, bowiem ,,powstawanie i zanikanie koloru nast¢pczego” jest
przedmiotem aktu widzenia, natomiast samo oko nie jest wcale przedmio-
tem tego aktu. Nie jest to jednak tutaj wazne. Istotne jest to, ze fakt powi-
doku jest dla Strzeminskiego argumentem uruchamiajacym oko. Materialne
oko jest wedtug niego ruchome, pozostaje bowiem w nieustannej interakcji
ze $wiatem zewngtrznym.

Funkcje ruchomego oka opisuje on juz w innych terminach, wlasnie w ter-
minach intencjonalnosci. To oko, ktorego obecno$¢ i ruchy wykrywa w anali-
zowanych obrazach, jest raczej okiem intencjonalnym, czulym nadto na war-
tosci. Tu intuicja artystyczna zwyciezyta z balastem nauki, ktory Strzeminski
sam na siebie natozyl.

Tak rozumiane oko, ,,oko intencjonalne”, wchodzi w scisty zwiqzek z ptasz-
czyzng obrazu.

Tak u Albertiego, jak i u Strzeminskiego ptaszczyzna obrazu wiaze si¢ z okiem
1 widzeniem, ktore moze by¢ jeszcze réznie interpretowane. Wiemy juz, ze
ptaszczyzna obrazu jest przedmiotem intencjonalnym. Teraz mozna dodaé,
ze jej intencjonalnym wytworca jest oko. Jest ono takze dostarczycielem jej
zawartos$ci. Plaszczyzna obrazu jest wiec $cisle zwigzana z okiem. Wyelimi-
nowanie oka prowadzi do eliminacji ptaszczyzny obrazu na rzecz plaszczyzny
rzutu w sensie geometrii wykreslne;.

224 \. Strzeminski, op. cit., s. 168.
225 Tbidem, s. 168 i 169.
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Oko nie jest tematem naszych rozwazan, niemniej aby zilustrowac to, jak
interpretacja oka wptywa na okreslenie ptaszczyzny obrazu, siggng do wypo-
wiedzi Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Krytykuje on najpierw perspektywe
klasyczng za unieruchomienie oka®?®. Unieruchomienie oka oznacza dlan ra-
cjonalizacje i utrwalenie $wiata postrzeganego, ktory jest raczej nieokreslony
i wieloznaczny, a takze przemiang cztowieka, catego bogactwa czlowieka,
w niezmienny charakter.

Oko perspektywy nie jest zanurzone w §wiecie, lecz nad nim panuje. Swiat
perspektywy jest §wiatem ujarzmionym, ,,opanowanym catkowicie w ramach
chwilowego systemu, ktorego zaledwie zarys daje nam spojrzenie spontanicz-
ne, kiedy na prézno probuje objaé naraz wszystkie rzeczy, z ktorych kazda
domaga si¢ go wylacznie dla siebie”??’. Panowanie to — narzucanie na $wiat
swoich praw — jest jedynie roszczeniem, uzurpacja, bowiem $wiat spontanicz-
nego widzenia ,,sam przez si¢ nie narzuca zadnych praw i nalezy w ogole do
innego porzadku™**®.

Plaszczyzna obrazu zwigzana z tak pojetym okiem jest dla Merleau-
-Ponty’ego réwniez nie do przyjecia. Na takiej ptaszczyznie obrazu znika
wspotistnienie rzeczy postrzeganych, ich rywalizacja w obliczu mojego spoj-
rzenia. Znajduje po prostu sposob, by rozstrzygna¢ ich spor — i tak powstaje
glebia. Postanawiam sprowadzi¢ je na jedng ptaszczyzne i uzyskuje to, zaste-
pujac 6w pelny widok utrwalonym na papierze ciagiem widokdw miejscowych
i jednoocznych, z ktorych zaden nie daje si¢ nanie$¢ na ,,zywe pole postrze-
gania™?*. Mozna si¢ z tym zgodzi¢, jezeli uporzadkowanie takie jest wlasnie
uporzadkowaniem perspektywicznym, monookularnym, nie za$ gdy jest upo-
rzadkowaniem poprzez plany, jezeli bowiem $wiat jest tym, co projektowane
na ptaszczyzne obrazu jako ptaszczyzne projekcji, to konieczne jest jakie$
uporzadkowanie go. Pozytywny wyklad swej koncepcji oka daje Merleau-
-Ponty w artykule Oko i umyst**°.

Obrazowo sens tego artykutlu mozna przedstawic¢ nastepujaco: Wyobraz-
my sobie sfer¢ ogarniajgca wszystko, caly swiat widziany. Oko perspektywy
jest umieszczone poza tg sferg, narzuca na $wiat swoje wtasne schematy,
ktoére sa schematami umystu, za$ oko takie, jakim je pojmuje Merleau-Ponty,

226 por. M. Merleau-Ponty, Postrzeganie, ekspresja, sztuka, [w:] idem, Proza Swiata.
Eseje o mowie, thum. E. Bienkowska, Warszawa 1976, s. 184—185.

227 Tbidem, s. 185.

228 Tbidem, s. 182 i 183.

229 Tbidem, s. 183.

230 por. M. Merleau-Ponty, Oko i umyst, [w:] idem, Oko i umyst. Szkice o malarstwie,
thum. E. Bienkowska, oprac. S. Cichowicz, Gdansk 1996, s. 15.
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znajduje si¢ wewnatrz sfery i poprzez ciato artysty, ktorego jest czescia,
uczestniczy we wszystkim, na co patrzy. Dla oka perspektywy §wiat jest
przedmiotem, i to przedmiotem transcendentnym w mocnym sensie trans-
cendencji petni bytu, oko artysty malarza przede wszystkim za$§ chtonie
,,strumien surowego znaczenia”?*!. Najpierw jest ono bierne, chlonie surowy
sens, ktory przetwarza potem w sens artystyczny, wynikajacy czy wydobyty
z widzianego. Tu znowu pojawia si¢ sprawa glebi. O ile jednak glebia jako
wynik arbitralnego rozstrzygniecia rywalizacji rzeczy w obliczu mego spoj-
rzenia niszczy wspolistnienie rzeczy postrzeganych, o tyle glgbia, o ktorg
teraz chodzi, nie ma ukazywac ,,trzeciego wymiaru” na ptaszczyznie, ale ma
ukaza¢ zagadke powigzania rzeczy, odstoni¢ to, co jest miedzy nimi:

[...] to, iz widze rzecz kazda na swoim miejscu wlasnie dlatego, ze wzajemnie si¢ za-
staniaja, to, iz rywalizuja one w moim spojrzeniu wlasnie dlatego, ze kazda z nich jest
na swoim miejscu. Jest to zewngtrzna ich strona, znana w ich powloce, oraz wzajemna
ich zaleznos¢ w autonomii. [...] Glebia tak pojmowana jest raczej do§wiadczeniem od-
wrotnosci wymiarow, globalnej ,,lokalizacji”, gdzie wszystko miesci si¢ jednoczesnie,

ktoérej odjete sa wysokosé, szerokos¢ 1 dlugosé¢, doswiadczeniem pojemnosci, ktore

wyraza si¢ jednym stowem, gdy moéwimy, ze jakas rzecz tam jest232.

Te 1 inne uwagi Merleau-Ponty’ego czynig problematycznym oko jako punkt
zbiegu — nawet jesli jest to oko artysty, jak w drzeworycie Albrechta Diirera.
Zmienia si¢ rOwniez sens plaszczyzny obrazu, nawet jesli pozostanie ona
ptaszczyzng intencjonalnej projekcji.

Dochodzgc do konca rozwazan nad plaszczyzng obrazu, wracamy znow do
poczqtkow naszej rozmowy, czyli do Ingardena i Strozewskiego. Tu ptaszczy-
zna obrazu staje sie miejscem urzeczywistnienia jego sensu i wartosci.

W punkcie wyjscia przyjatem ontologi¢ obrazu Romana Ingardena, a wigc
jego egzystencjalng charakterystyke jako przedmiotu intencjonalnego cum
fundamento in re, ktory formalnie jest tworem warstwowym. Okazalo sie, ze
w obreb tej formy nalezalo wprowadzi¢ ptaszczyzne obrazu jako przestrzen
ogarniajacg pozostate warstwy, miedzy innymi sens techniczny. Powiedziano
rowniez, ze 6w sens techniczny jest elementem czego$ szerszego, obejmu-
jacego soba wszystkie pozostate sensy — artystycznego logosu. Najwyzszy
wiec czas przyjrze¢ si¢ blizej sprawie sensu, ktorego ujecie przejmuje od

21 Tbidem, s. 77.
232 Thidem, s. 92.
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Wiadystawa Strozewskiego??. W punkcie wyjscia przyjmuje on wyniki analiz

Ingardena, modyfikujac je w toku rozwazan chocby dlatego, ze autor Studiow
z estetyki, badajac obraz, nie zajmowat si¢ problematyka sensu.

O ile w ontologii fundamentalne jest esencjalne pytanie o istote obrazu,
w aksjologii za$ pytanie o jego warto$¢, ewentualnie tej warto§ci wysokosc,
to pytajac o sens, postawi¢ musimy wedle Strozewskiego pytanie zaczynajace
sie od ,,dlaczego” w teleologicznej interpretacji. ,,Dlaczego” zinterpretowane
przyczynowo zapowiada pytanie o to, skad si¢ wzigto dzieto sztuki. ,,Dlacze-
g0” zapytujace o sens mozna wyrazi¢ inaczej stowami: ,,po co?”, ,,w jakim
celu?”. Owo ,,po co?” moze pytac¢ generalnie o sens malarstwa, o sens obrazu
lub tez o sens zawarty w obrazie, o sens w malarstwie. Strozewski sadzi, ze
nalezy najpierw rozwazy¢ pytanie drugie, bowiem odpowiedz na nie dopro-
wadzi nas do odpowiedzi na pytanie pierwsze.

Pierwszym sensem w obrazie, na ktory wskazuje Strozewski, jest sens
artystyczny, najblizej zwigzany z plaszczyzng obrazu i plamami barwnymi.
Strézewski uzywa terminu ,,ptaszczyzna obrazu”, ale go szerzej nie omawia.
Nie wnika w sprawe roznicy migdzy ptaszczyzng obrazu a plamami barwny-
mi. Nie méwi tez o sensie technicznym, sadz¢ jednak, ze zgodzitby si¢ na jego
wprowadzenie. Nie ma rowniez mowy o tym, ze sama plaszczyzna obrazu ma
juz pewien sens: sens samej plaszczyzny oraz sens zawarty w plaszczyznie
jeszeze ,,przed” wprowadzeniem na nig plam barwnych. Strézewski po prostu
nie zajmuje si¢ plaszczyzng obrazu.

Mysle, ze filozof ten zgodzitby si¢ na ponizsze zestawienie sensow ,,po-
przedzajacych” sens artystyczny, ale i z nim zwigzanych: po pierwsze, jest
to sens plaszczyzny obrazu jako przestrzeni intencjonalnej po to istniejacej
i wyznaczonej w tym celu, aby ogarna¢ sobg inne sensy w obrazie, a takze
sens samego obrazu; po drugie, sens w plaszczyznie obrazu poprzedzajacy
obraz, czyli kryjace si¢ w niej pole napi¢¢; po trzecie, najblizszy ptaszczyznie
obrazu sens techniczny, przesycajacy sobg samg te plaszczyzng, ale i wpro-
wadzone w jej obreb plamy barwne, a dalej to, co si¢ z nimi wigze bez-
posrednio lub posrednio; na czwartym miejscu dopiero napotykamy kryjacy
si¢ w plamach barwnych sens artystyczny, ktory Strozewski wymienia jako
pierwszy. Ow sens artystyczny jest i musi byé sensem podstawowym w obra-
zie, przenika w nim wszystkie inne sensy i mozna go poprzez nie wypatrzy¢.
Od artystycznego sensu obrazu zaleza wszystkie inne sensy. One z tego sensu

B3\, Strozewski, Wstep do dyskusji o sensie sztuki, odczyt wygtoszony w redakcji
miesiecznika ,,Znak”, Krakow 1983; idem, Metafizycznos¢ w sztuce, odczyt wygtoszony
w Papieskiej Akademii Teologicznej, Krakow 1985.



IX. PLASZCZYZNA OBRAZU 189

,bija” (jak si¢ wyraza Strozewski), na podstawie tego artystycznego sensu si¢
konstytuujg — i to konstytuuja bezposrednio.

Pytajac o sens artystyczny w warstwie plam barwnych, pytamy o porzad-
kujaca je mysl czy (jak si¢ potocznie mowi) ,,logike”, ktdrg artysta, ksztattujac
plamy, w jakiej$ mierze wykrywa, akceptuje i narzuca. Dalej, pytajac, po co
plamy barwne sg tak, a nie inaczej uksztaltowane, odpowiadamy, wskazujac
na dalsze sensy, ktore si¢ ewentualnie pojawiajag w obrazie. Moze to by¢ sens
przedmiotowy, estetyczny, wyrazowy, ewentualnie metafizyczny.

Sens przedmiotowy moze si¢ w obrazie pojawié, ale nie musi. W pierw-
szym przypadku pytanie ,,dlaczego” postawione warstwie przedmiotow przed-
stawionych otwiera przed nami niezmierzong problematyke hermeneutyczna,
jest kluczem do ikonologii. Prowadzi¢ tez moze do wykrycia tego sensu,
ktory wigze sie z przedmiotami przedstawionymi na obrazie, ewentualnie
z ich uktadem. Jesli pytanie ,,dlaczego” dotyczy kompozycji figuralnej, moze
na przyktad przybiera¢ nastgpujaca, prosta postac: Dlaczego taki jest uktad
(kompozycja) postaci? Dlaczego tej postaci wida¢ tylko potowe? Dlaczego ta
oto postac¢ jest ukryta w cieniu? Pytania te stawia Strozewski w odniesieniu
do Strazy nocnej Rembrandta.

Nieco inny charakter majg sensy estetyczny i wyrazowy. Po pierwsze,
wigzac si¢ one moga z kazdg warstwa obrazu, a w pewnym sensie przesycaja
je wszystkie. Po drugie, sensy te moga, cho¢ nie muszg, kulminowaé w sen-
sie metafizycznym. Sens estetyczny moze wigzac si¢ z plaszczyzng obrazu,
technika, plamami barwnymi, przedmiotami przedstawionymi czy trescia lite-
racka. Pojawi¢ si¢ moze wszedzie tam, gdzie wystepuja jakosci warto§ciowe
czy wartosci. Sens wyrazowy nie jest tozsamy z wartoscig, aczkolwiek mozna
zasadnie watpi¢, czy moze si¢ on pojawi¢ w obrazie bezwarto$ciowym. Pyta-
nie o sens, ktore tu nalezy postawi¢, brzmi: Czemu ten obraz jest przyporzad-
kowany? Czemu on stuzy? Odpowiedz na nie moze by¢ nastepujaca: Ma on
wyrazi¢ czyste jakosci duchowe (jak chciat na przyktad Kandinsky) lub tresci
symboliczne, lub tez taka, a nie inng ide¢ (na przyktad najglebszg tajemnice
bytu, ide¢ kierowniczg wszystkiego).

Odpowiadajac na pytanie o sens wyrazowy obrazu, ktory notabene zagar-
nia sobg wszystkie inne sensy (artystyczny, estetyczny, ewentualnie przed-
miotowy), formutujemy zarazem odpowiedz na pytanie o sens malarstwa. Nie
o sens w malarstwie, lecz o sens malarstwa jako takiego. Odpowiadamy na
pytanie: ,,Po co malarstwo?”. Ostatecznie po to, aby wyrazi¢ pewng idee. Sens
wyrazowy jest ostatecznym usprawiedliwieniem malarstwa. Dopowiedzmy
to, na co Strézewski chyba by si¢ zgodzitl: racja bytu malarstwa nie jest sam
sens artystyczny, nawet nie warto$¢ tylko ani tez sens przedmiotowy (jak
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niektorzy uwazajg), ale wyrazenie idei, mozliwe oczywiscie dzigki pozosta-
tym sensom, bez ktorych idea owa wisiataby w powietrzu. Sens wyrazowy
kulminuje w sensie metafizycznym wtedy, gdy wyrazona idea jest idea tego,
co najwazniejsze w ogole, czegos, co si¢ wigze z naszym byciem w $wiecie,
naszym losem w $wiecie, ze sprawg bycia 1 nico$ci, gdy chodzi o odstania-
nie rzeczywistosci absolutnej. Dlatego trzeba jeszcze kilka stow powiedziec¢
o0 sensie metafizycznym.

Podobnie jak sens sztuki odrézniamy od sensu w sztuce, odrézniamy tez
metafizycznos¢ sztuki od metafizycznosci w sztuce. Metafizyczna jest sztuka,
ktora stara si¢ ukaza¢ za pomocg wlasciwych sobie srodkow to, co transcen-
dentne, jako immanentne §wiatu naszego do$wiadczenia. Przy czym transcen-
dencje rozumie Strozewski jako inno$¢ od tego, co jest bezposrednio dane;
to, co transcendentne, jest inne, jednakze zarazem takie, ze moze si¢ jako$
posrednio jawi¢ w tym, co dane. W rezultacie zetknigcia si¢ w indywidualnym
dziele sztuki — w szczegdlno$ci w obrazie — tych dwdoch wymiarow: transcen-
dencji i immanencji, mamy do czynienia ze sztuka metafizyczna. Nie moze to
by¢ jednak jakakolwiek transcendencja. O metafizycznosci mozemy mowic,
jezeli obraz porusza naszg egzystencje, kiedy patrzac na obraz, rezonuje w nas
nasze poczucie istnienia, gdy zaczynamy doznawac uczu¢ metafizycznych.

Problematyka metafizycznos$ci sztuki na tym si¢ nie wyczerpuje. Jest ona
trudniejsza od zagadnien metafizycznosci w sztuce. Obejmuje tez sposob ist-
nienia sztuki, sens metafizyczny sztuki. Zagadnien tych Strozewski na razie
nie podejmuje.

Przede wszystkim nasuwa si¢ mozliwo$¢ poszerzenia pojgcia projekcji.
Ptaszczyzna obrazu moze by¢ potraktowana jako ptaszczyzna projekcji wszel-
kiego sensu, ktory moze by¢ w nig wprowadzony, wykluczajac oczywiscie
sens w plaszczyznie obrazu, ktdry sie¢ w niej znajduje jeszcze przed wprowa-
dzeniem obrazu, a wigc omawiane juz napigcia.

Strozewski powiada, ze sens artystyczny wigze si¢ przede wszystkim
z warstwg plam barwnych. W tej sytuacji usprawiedliwiona staje si¢ potrzeba
zajecia si¢ sensem artystycznym ukrytym wlasnie w niej.
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