JANUSZ KRUPINSKI

OBRAZ A MALOWIDLO.
REMBRANDT CONTRA INGARDEN

Pewnej rewizji wymaga Ingardena teoria stosunku obrazu malarskiego i malowidla (szerzej: dzieta sztuki /
przedmiotu estetycznego i jego realnego, materialnego fundamentu bytowego), ostro oddzielajaca ten pierwszy,
jako wlasciwy przedmiot ,,przezycia estetycznego”, od tego drugiego. ' Tymczasem do treSci do$wiadczenia,
przezycia samego obrazu naleze¢ moze odczucie jego materialnosci. Nie chodzi tu o wplyw malowidta na obraz,
nie o rolg, jaka pelni malowidlo dla pojawiania si¢ tych czy innych ,,warstw” obrazu, nie o zrozumienie techniki
artysty czy procesu tworczego, lecz o jej obecno$¢ w samym doswiadczeniu i ,,rozumieniu” obrazu przez
,»widza” (kogos, kto patrzy na i w obraz, choéby byl to pierwszy widz, czyli artysta).

Pouczajace tu moga by¢ autoportrety Rembrandta powstate w ostatnich latach jego
zycia. Ingarden je widziat, Rembrandta znacznie czgsciej czynit przyktadem swych rozwazan
niz to zostanie tu przypomniane. Czego nie widziat, na co byt niewrazliwy?

To moja lekcja Rembrandta (moje (przy)widzenie?):

Autoportret Rembrandta, 1668 (na reprodukcji: uSmiechnigty starzec): Cud wytaniania
si¢ — z 1 spoza materii, z 1 spoza ziemistych substancji farb — twarzy cztowieka.
Pozamaterialnej, a-kosmicznej twarzy (gdy si¢ ja widzi, nie widzi si¢ bruzd zmarszczek,
skory, ciala...). To druga twarz? To Twarz? ,,Cztowieka wewngtrznego™? Fantom tylko? W ten
sposob, takze dzigki odczuciu materialnych jakos$ci malowidta, w dziele Rembrandta, wyraza
si¢ pewna antropologia, wrgcz metafizyka cztowieka.

Ingarden oglada Rembrandta: ,,rozsmarowane farby”

Odrdzniajac przedmiot przezycia estetycznego od przedmiotu fizycznego pozostawianego
przez artystg, od wytworu ,,czynno$ci psychofizycznych” artysty, w jednym ze swych
wyktadéw, Ingarden odwotuje si¢ do przyktadu autoportretéw Rembrandta:

,Jesli Rembrandt malowat autoportret — z pdznej epoki — powstat wytwar, ktory jest ptétnem i
szeregiem rozmieszczonych na nim farb, plaszczyzna z rozsmarowanymi farbami (...) ten
przedmiot trwa w czasie, zmienia si¢, gdyz dokonuja si¢ w nim np. procesy chemiczne

powodujace zmiang barwy”. 2

' Roman Ingarden, ,,0 budowie obrazu”, w: Studia z estetyki, PWN, Warszawa 1966 (zwlaszcza ,, § 8. Stosunek
obrazu i malowidfa”, s. 69-80); ,,0 tak zwanym malarstwie abstrakcyjnym”, w: Studia z estetyki, PWN,
Warszawa 1970 (zwtaszcza czgs¢ 111, fragmenty méwiace o skonstruowaniu plam barwnych na powierzchni
malowidta warunkujacym pojawienie si¢ obrazu abstrakcyjnego, s. 192-205); a takze fragmenty przez wydawce
wyroznione nagtdéwkami ,,Fundament bytowy a dzieto malarskie”, ,,Rola podstawy bytowej w obrazie” w:
Wykiady i dyskusje z estetyki, wybor i opracowanie Anita Szczepanska, PWN, Warszawa 1981, s. 239-250.

2 Roman Ingarden, Wyklady i dyskusje z estetyki, wybdr i opracowanie Anita Szczepafiska, PWN, Warszawa
1981, s. 27-28.



Dlaczego Ingarden wspomina Rembrandta, jego powstale kilka lat przed $miercia
autoportrety (,,z pdznej epoki”’)? Przeciez to samo mozna powiedzie¢ o jakimkolwiek
wytworze pracy dowolnego malarza, obojgtne czy to kicz czy to arcydzieto. A nawet:
obojetne czy to dzieto malarza artysty czy to malarza pokojowego (bez réznicy pomigdzy
malarstwem jako sztuka, a malarstwem pokojowym).

Jakkolwiek... Lektura tekstow estetycznych Ingardena budzi ta watpliwos$¢ ogolne;j
natury: czy pytania i ustalenia, na jakie sobie pozwala Ingarden nie dotycza rownie dobrze
dziet marnych, pseudosztuki, jak i dziet wielkich, a wigc czy w ogodle dotykaja wielkosci tych
ostatnich, czy dotykaja istoty sztuki, istoty malarstwa jako sztuki w szczegdlnosci? *
Niemniegj...

Jednak nie sadze, by Ingarden przywotat tu Rembrandta tylko jako ,,lepsze
nazwisko”. Przeciwnie, najwyrazniej osobiscie stal przed poznymi autoportretami
Rembrandta i uderzyla go ich — jak mowia malarze — ,,materia malarska”. Totez mocno w
pamigci zostal mu obraz (!) ,,rozsmarowanych farb”.

W przypadku tych autoportretow Rembrandta, nawet takze i wtedy, gdy przed widzem
stawia sig, ukazuje postac (twarzy, czlowieka) — czyz rownoczes$nie nie dotyka go wciaz
substancja ,,rozsmarowanych farb”, czyz co najmniej spojrzenie widza tatwo nie osuwa sig na
plaszczyzng (przestrzen?) rozsmarowan?

W...?

W magme smaréw? W tlusta flegme!?

Coz za ,,poetycko-wulgarne” zmyslenia: pomyslates sobie Czytelniku? Jak sadzisz,
stowa takie $wiadcza o zatraceniu pozadanej czysto poznawczej postawy? Znawstwo
podpowiada Ci: owe rozsmarowania, grube natozenia farby, to przeciez impast. A jednak,
przestan widzie¢ to, co wiesz, i nie patrz na technike! Przestan widzie¢ tam tylko srodki, cos$
niewaznego wobec rzekomo zupehie zewngtrznego celu, dla ktorego zostaty uzyte.

Tylko grudki, rozciski? To prawda, aby sta¢ si¢ dzietem ,,przedmiot materialny musi
by¢ odpowiednio uksztattowany. Tak jak nie kazda kupa gliny jest rzezba ...”. * Tu, u
Rembrandta, odpowiednio$¢ nie oznacza idealnej geometrii, wycyzelowania. Nie boj¢ si¢
zobaczy¢ tu kupy gliny. O$liztej. Roztartej. Jakze fizjologiczne i cielesne to malowidto, to
malarstwo...

Czy teoria obrazu, ktora od lat glosil i rozwijat Ingarden, nie przestonita przed nim
(malarskiego?, artystycznego — istotnego dla sztuki?, metafizycznego?) znaczenia tego, co
kiedy$ nieomal zaczynal widzie¢?

Gemdlde, tableau, painting.

O dziele malarskim zwykliSmy moéwi¢ ,,obraz” — bezwiednie odrywajac je od
substancji malarskiej (bezwiednie: stowa nas uprzedzaja i nastawiaja). My, Polacy. Natomiast
Francuz powie najczesciej tableau, Niemiec Gemdlde, jezyk angielski uzywa painting.

? Ta ogolna uwaga zostaje ostabiona je$li pamigtaé o stosowanym przez Ingardena kryterium wybitnych wartosci
estetycznych, albo jesli pamigta¢ o inspirowanym mysla D. von Hildebranda kilkustronicowym epizodzie ,,jakoSci
metafizycznych” z lat trzydziestych...

O jako$ciach metafizycznych pisal m. in.: ”Przy ich ujrzeniu odstaniaja si¢ nam glebie i prazrodta bytu (...) w obcowaniu z
nimi, sami zstgpujemy w prazrodta bytu. (...) one same s a tym, co lezy u zrodel (...) moga si¢ nam one jednak tylko
wtedy objawié, jezeli staja si¢ rzeczywistoscia. (...) Ich realizacja jest (...) jakby »taska«, ktora nas spotyka”, Roman
Ingarden, O dziele litarackim, przet. Maria Turowicz, PWN, Warszawa 1988, s. 369-370, wyro6znienia jego (te stowa cytuje w
przekonaniu, iz warto je bedzie pamigta¢ w kontekscie autoportretu Rembrandta usmiechajacego sig; cokolwiek oznacza tu
»Izeczywistoscia” czy ,.realizacja”).

Kryterium wartosci (w odniesieniu do sztuki: ,,warto$ci estetycznych”) pozostaje dalece ,,wytrychem”. Skoro tak trudno
mowié jest nawet o tym, czemu warto$ci miatyby przystugiwac.

4 Roman Ingarden, ,,0 dziele architektury”, w: Studia z estetyki, PWN, Warszawa 1966, s. 141.



Francuskie tableau blizsze jest ,,malowidhu” niz ,,obrazowi”, technicznie oznacza
tablicg, swe znaczenie wywodzi od podtoza, na ktorym niegdy$ malowano. Podobnie stowo
toile, ,,pt6tno”, bywato i bywa odnoszone do dzieta malarza (jak i panneau, ,,ptyta”,
»tablica”... ). Polscy malarze, jeszcze niedawno, mowili o swych pracach: ,,pt6tna”.
Pokazywali, sprzedawali itp. ,,plotna” wiasnie. Odkad jednak maluje si¢ juz na czymkolwiek,
takze na plastikowych plytach, tekturach, pazdzierzy, pozostato uciec si¢ do ogolniejszej
kategorii: obrazu. Zwykli§my mowic krotko, ,,obraz”, nie zas ,,obraz malarski”, jakkolwiek
takze dzieta innych sztuk sa takze obrazami, a kategoria obrazu w sposob istotny odnosi si¢
nie tylko do filmu czy grafiki, ale takze do rzezby czy architektury.

Francuskie peinture, ma takie znaczenia jak ,,malarstwo”, ,.farba”, ,,powierzchnia
pomalowana”, ,,malowidlo”, a potem: ,,wizerunek”, ,,portret”...

W poréwnaniu z tableau angielskie i niemieckie okreslenia dzieta malarskiego,
painting 1 Gemdilde sa jeszcze blizsze ,,malowidhu”. Oznaczajq produkty czynnosci
malowania. Jednak dla ucha polskiego artysty malarza nazwanie jego dziet mianem
,malunku”, , malatury” (takie znajduj¢ u Norwida), badz ,,malowidta” (,,malowania”) brzmia
najpewniej pogardliwie.

Okreslajac dzieto malarskie mianem ,,obrazu” jezyk polski odrywa nas od jego
materialnos$ci. Tymczasem w jezykach zachodnich dzieje si¢ przeciwnie. Najmocniej czyni to
chyba angielskie painting. Stowo to niesie ze soba fo paint — ,,malowac”, oraz paint — ,,farba”,
,pedzlowanie”.

Domniemanie: stowo ,,obraz” poprowadzito Ingardena do pojecia dzieta malarskiego
ma podobienstwo obrazu postrzezeniowego (jakiej$ rzeczy) i do zapoznania materialnosci
malarstwa. °

Denis: ,,zanim stanie si¢ koniem”

»Plaszczyzna z rozsmarowanymi farbami”. W dyskusji dotyczacej stosunku obrazu
malarskiego do malowidta trudno nie pamigta¢ stow Maurice’a Denis. To jedno z
najstynniejszych zdan kiedykolwiek wypowiedzianych o malarstwie.

Denis pisat: “Se rappeler qu'un tableau - avant d'étre un cheval de bataille, une femme
nue, ou une quelconque anecdote - est essentiellement une surface plane recouverte de
couleurs en un certain ordre assemblées” (Définition du Néo-Traditionisme, 1890). Polski
przektad brzmi: ,,Pamigtac, ze obraz, zanim stanie si¢ koniem bitewnym, naga kobieta lub
jakakolwiek inng anegdota, jest przede wszystkim powierzchnig ptaska pokryta farbami w
okreslonym porzadku”. ¢

Przektad ten ukrywa trudnosci, na jakie natrafia ostrozne czytanie oryginatu.

Jak thumaczy¢ tableau w zdaniu Denis? Co ,,staje si¢” kobieta lub koniem? Czy tam,
gdzie pojawia si¢ przedmiot przedstawiony nie mamy juz do czynienia z obrazem? Co jest
»zanim” pojawi si¢ kon lub kobieta? A moze jednak Denis zmierza w tym kierunku, by
powiedziec, iz dzielo malarskie obejmuje takze i te ,,warstwy”’, w ktorych pojawiaja si¢
jeszeze tylko kolory? Co wigcej, ze tam rozgrywa si¢ przede wszystkim (przede wszystkim!)
dokonanie malarstwa, tam lezy jego istota (czego radykalnym przejawem staja si¢ dzieta
,hieprzedstawiajace”)? Co dalej, i wigcej: ze dzieto malarskie obejmuje takze i warstwe
materialna, ta, gdzie pojawiaja si¢ 1 leza farby, barwne substancje?

> ,§ 40. Rzecz spostrzezona i konkretne wyglady spostrzezeniowe” z O dziele literackim Ingardena stanowi
podstawowa lekturg, od ktorej nalezy wyjsé studiujac estetyke Ingardena, tam punkt wyjscia dla pojgcia
,Lwarstwy wygladow”.

® Maurice Denis, ,,Definicja neotradycjonalizmu”, przet. H. Morawska, w: Artysci o sztuce, red. E. Grabska, H.
Morawska, PWN, Warszawa 1963, s. 70.



Nazewnictwo barw/farb

Termin couleurs, ktory znajdujemy w cytowanych stowach Denis, jest dwuznaczny.
Couleur oznacza ,,barwg”, ,.kolor” lub ,,farbe”, ,,barwnik”. Podobnie dwuznaczny jest termin
niemiecki Farbe (,,po polsku” zartujac, to farbatbarwa, czyli farwa,; tak tak, ile ,,farwy” u
Rembrandta!).

Co mial na mysli Denis — jedno i drugie, zarazem? Czy ten splot znaczen w danym
jezyku nie rzutuje takze na sposéb, w jaki pojmuje si¢ malarstwo, malarstwo jako sztuke?
Wreszcie: sztuke?

Dlatego zapewne francuskiemu malarzowi tym tatwiej powiedzie¢: ,,nie ma czegos
takiego jak barwa, sa tylko barwne materiaty”. ’

To prawda, potrafimy rozroéznia¢ kawatek materii, grudke, rozmaz farby chociazby, jej
wlasnos$¢ odbijania fal §wietlnych w pewnym zakresie (pochtaniania innych), a dalej z kolei
barwe widziana przez kogo$, do kogo oka te fale wpadaja, barwe wrazeniowa itp. Czerwien, o
ktorej mowi fizyka to nie czerwien w znaczeniu barwy widzianej przez czlowieka itd. Te
ostatnie pojawiaja si¢, istnieja po naszej stronie, w widzeniu wlasnie. Czymze jest jednak
barwa sama, czysta barwa?

Nazwy, przy pomocy ktorych malarz nazywa barwy (on mistrz kolorystycznych
rozrdznien) bardzo czesto wskazuja na ich nosiciela, zrédto. Nie chodzi tylko o pochodzenie
pigmentdw, sktadniki farb, ale takze o sposob, w jaki sa odczuwane, do§wiadczane w samym
widzeniu. Nie chodzi wigc tu o materialny aspekt samego rzemiosta malarskiego, o to jak i
skad artysta pozyskuje farby czy jak je naktada, nawet nie o to, jaki efekt ,,w oku” widza
osiaga dzigki tym zabiegom osiaga, ale o obecno$¢ materialnosci barwy w samym widzeniu
dzieta.

Poza i ponad materig

Ingarden pojmuje dzieto sztuki, a w szczego6lnos$¢ dzielo malarskie, jako wykraczajace
poza i ponad sfer¢ realnego, materialnego bytu, i stojace poza nia, za$ od ,,widza” oczekuje,
by takze zdobyt si¢ na to przekroczenie, na ten skok i na zapomnienie o materialnosci
malowidta. Wykladnia antropologiczna takiego pojgcia dzieta moze by¢ nastgpujaca: mysl ta
wydaje si¢ przejawem ideatu czlowieczenstwa, zgodnie z ktérym cztowiek spetnia sig i
znajduje siebie wyrywajac si¢ poza materie, ponad materia. ®

Wspomniang antropologi¢ zdaje si¢ przeciez Ingarden przyjmowac nawet explicite w
kilku swych szkicach zebranych w Ksiqzeczce o czlowieku. W rozwazaniach po§wigconych
stosunkowi kultury do natury Ingarden okresla tam cztowieka jako istot¢ przynalezna do
Swiata wykraczajacego poza realny $wiat natury, do $wiata bytu intencjonalnego. Wlasnie
dzieta sztuki zostaty tam uznane za wzorcowe, najwyzsze przyklady tego przekroczenia i
stania ponad.

7 Jean Dubuffet , “L’Homme du commun & I’ouvrage”(1973), cyt. za : Philip Ball, Bright Earth. Art and the
Invention of Color, The University of Chicago Press, 2003, s. 25.

Warta wspomnienia jest tu takze odnotowana przez Balla uwaga Arnolda Houbrakena, z roku 1718, na temat
portretu Rembrandta, iz ma barwy ,.,tak wypetnione cigzarem, ze mozna go unie$¢ za nos” (tamze, s. 145).
 Wykladnia antropologiczna jakiej$ my$li odstania jej antropologiczne zalozenia lub konsekwencje, przede
wszystkim wskazuje na rozumienie cztowieka, ktore dana mysl zaktada lub do ktérego prowadzi (odpowiednio
mozna mowi¢ o wyktadni aksjologicznej, ontologicznej itp.).



Na gruncie rozwazan poswigconych stosunkowi obrazu i malowidta Ingarden wydaje
si¢ juz wychodzi¢ od wspomnianej antropologii, zdaje si¢ a priori przyjmowac takie
zatozenie. C6z mu wige pozostaje? Tak definiuje dojrzaty (,,w petni ukonstytuowany”) obraz i
dojrzate widzenie obrazu, by wszelka ,,swiadomos$¢ obecnosci” malowidta zostata usunigta.
Postuluje, by w widzeniu malowidto przestato by¢ obecne. Idealny widz ,,zapomina o nim”.
Umozliwi¢ to maja odpowiednie operacje umystu. W tym celu ,,potrzeba pewnego rodzaju
odwrdcenia ... uwagi”, ,,abstrahowania”...

Ingarden ujmuje to nastepujaco: ,,patrzac na malowidto, przeciez od pewnej chwili w
szczegllny sposob [widz] zapomina o nim, opuszcza je, by si¢ zajaé wylacznie obrazem nad
nim si¢ nadbudowujacym”. I dalej, malowidto ,,wywoluje w nas doznawanie jeszcze innych
wygladow niz te, ktore sa zrekonstruowane w obrazie, i ze w nastgpstwie tego uchwytujemy
peryferycznie np. (...) rozne zjawiska $wiatla 1 potyskow, ktore rozmieszczone sa jakby na
powierzchni malowidta i zmieniaja si¢ w zalezno$ci np. od ruchu naszej gtowy itp. Przy
wiernym, pelnym »widzeniu« obrazu w sensie estetycznym trzeba wigc pewnego rodzaju
abstrahowania od tych towarzyszacych, peryferycznych, ale mimo to dochodzacych do naszej
swiadomosci 1 przeszkadzajacych nam danych spostrzezeniowo-przedmiotowych; potrzeba

pewnego rodzaju odwrdcenia od nich uwagi”. °

Kontrprzyktady

Frank Stella (ur. 1936) ma problem, jak w malowidle zachowa¢ jakos¢ farby, jaka ona
jeszcze miata w puszce: ,,I tried to keep the paint as good as it was in the can”.

Ad Reinhardt (1913-1967) na grunt napyla klej, potem czarny proch pigmentu, potem
ponownie klej, i tak wielokrotnie, aby powierzchnia malowidla stata si¢ niezauwazalna, a
wzrok tonat w otchtani czerni bez dna (black paintings), jednak widzowie stajac wobec
kwadratu ,,obrazu” nie widzac jego powierzchni, a wiedzac o jej obecnosci, podchodza, by
dotykiem upewnic sig, i... niszcza dzieto $cierajac palcami pyt (dlatego muzea wystawiaja je
juz teraz za barierka — uzycie szyby w celu ochrony zniszczytoby sam sens tego malarstwa).

Lucio Fontana (1899—1968) w historii malarstwa zostat wyr6zniony ze wzgledu na
fakt, iz przebijal, nacinat powierzchni¢ malowidta. Jego pierwszy cykl takich obrazow
powstat w 1949 roku (manifest z 1947 roku, ktérego byt wspédtautorem, Primo manifesto
dello spazialismo, postulowatl uprzestrzennienie obrazu malarskiego, przekroczenie
dwuwymiarowosci; Concetto spaziale — to tytul wielu jego prac). Przebicia, przecigcia
brzytwa jakie stosowat Fontana, w moim odczuciu, wpisuja si¢ w kompozycje obrazu. To
raczej zabieg chirurgiczny, ,.estetyzujacy”, a nie cios na oslep. Nie widze tu gestu gwattu, ani
gestu okaleczenia ani samookaleczenia (jakkolwiek krytycy pisza o ,,violation”). Niemniej
nacigcia, odksztatcenia ptotna itp — widoczne ,,jak na dioni”, takze moéwiac (krzyczac?): to
tylko ptotno, iluzja.

Niezliczona jest liczba dziet powstalych w ostatnich dziesigcioleciach z uzyciem
drastycznych (?) medidéw, zwiazanych z fizjologia. Reakcja widza, ktory to zauwaza wliczona
jest w zamierzony sens tych dziet.

Siggnijmy jednak w bardziej odlegla przesztos¢.

Matka Boska Czestochowska. Na aurg obrazu sktada si¢ tradycja, ktora glosi, ze
namalowany zostat na tablicy zrobionej ,,z desek stotu w Nazarecie”.'” W roku 1377 Tatarzy

? Roman Ingarden, ,,0 budowie obrazu”, Studia z estetyki, t. 2, PWN, Warszawa 1966, s. 72, 78-79. Zauwazmy,
w przekonaniu Ingardena widz, od chwili, gdy znajdzie juz wlasciwy punkt widzenia, ,,nie kreci juz gtowa”, nie
porusza sig.

19 Jan Golonka, ZP. ,,Dzieje konserwacji obrazu ...”, w: Jasnogorski oftarz Krélowej Polski. Studium
teologiczno-historyczne oraz dokumnetacja obiektow zabytkowych i prac konserwatorskich, red. O. Jan Golonka
ZP, Jasna Gora, Czgstochowa, 1991, s. 125. W zwiazku z tym autor opracowania zestawia ten obraz ,,z calunem



»zadali §wigtemu wizerunkowi rang”. Podj¢to prace naprawcze, miejsce ,,zranienia zostato
przyozdobione brosza z klejnotami, jako ekspiacja za niecny czyn”. Po uszkodzeniach
spowodowanych kolejnym aktem rabunku (1430), w XV wieku pozostawiono ,,blizny” —
,Jako dokument zaistniatego sacrilegium, podkreslajac zranienie czerwonym kolorem,
kolorem krwi. Odtat owe cigcia staty si¢ znakiem rozpoznawczym jasnogorskiego obrazu
Matki Bozej wérod innych Jej przedstawien”. !

Z kolei wielokrotnie odmalowywana byta ,,prawa dton Matki Bozej, do konca bowiem
XVI w. zachowat si¢ zwyczaj udostepniania najbardziej uprzywilejowanym patnikom reki
Madonny do catowania”.'* Calowano przeciez tylez ,,reke”, co i zarazem obraz, malowidlo,
deske.

Blizny na obrazie, na malowidle, przenoszone sa na Matke Boska. Najwyrazniej, jak
mozna sadzi¢, w zgodzie z pojeciem obrazu jako uobecnienia (ikona!), przy braku
dychotomicznego pojmowania stosunku migdzy przedstawieniem a przedstawionym (migdzy
»jak” 1,,c0”), teolog XVII-wieczny, Nieszporkowicz, wyrazatl przekonanie (1681), iz ,,Maryja
nie wstydzi si¢ znakéw zranienia na swym obliczu, podobnie jak Jej Syn nie wstydzit si¢
swoich ran”. "

Jeszcze przytocze przyklady, gdy to, co namalowane ma uchodzi¢ za materialne 1
przynalezne do materialnego podtoza obrazu.

Cartolino — namalowana na obrazie (co tutaj znaczy ,,na obrazie”, moze raczej w
,obrazie”?) biata, odstajaca, zagi¢ta na rogach karteczka, zazwyczaj z podpisem artysty, data.
Zdaje sig¢ by¢ przyczepiona do powierzchni ptdtna, malowidta, zdaje si¢ naleze¢ do tej samej
rzeczywisto$ci — nieprzedstawionej — co malowidto, rama (tym mocniej taka — nalezaca do
samej rzeczywisto$ci podobrazia — karteczka si¢ zdaje, im bardziej widzimy $wiat
przedstawiony w obrazie, nie kierujac spojrzenia ku niej samej).

Przyktadem uzycia cartolino obraz Zurbarana, o charakterze pejzazowym,
,Niepokalane poczecie” (1663).

Cornelis Norbertus Gijsbrechts maluje jeszcze bardziej zadziwiajace dzieto,
,Odwrocie malowidta/obrazu” (1670). Ukazuje on, jak powiedziatby kto$ dzisiaj
»fotorealistycznie” tyl podobrazia. Widzimy strong¢ zazwyczaj niewidoczna eksponowanego
obrazu/malowidta, skierowana do $ciany, widzimy drewniane krosna, ptotno, od tej strony nie
zagruntowane... Do powierzchni ptotna przyczepiona karteczka z numerem, namalowana,
»jak zywa”.

Francisco de Zurbaran (1598-1664) jeszcze raz. Obraz tytulowany albo ,,Chusta §w.
Weroniki”, albo ,,Oblicze Chrystusa”, albo ,,Btogostawienstwo Chrystusa” (1631). Widzimy
na czerni prostokata malowidta przyczepiona chuste. Jej zawini¢cia w poblizu krawedzi
tworza rodzaj swobodnego obramowania, natomiast w centralnym polu ptétna
chusty/malowidta (pierwsza dwuznaczno$¢) widzimy rysunek oblicza/oblicze Chrystusa.

To prawda, efekt typu cartolino zostat stabo osiagnigty, chusta, zwlasza w zawinigtych
fragmentach, wyraznie namalowana, bez pelnego efektu iluzji. Jednak jesli punkt uwagi
skierowac ku centrum, raczej nie ku pojawiajacej si¢ twarzy lecz ku liniom, plamom rysunku
na ptotnie, skainad przedstawiajacym twarz, wtedy ptétno namalowane utozsamia sig z
naciagni¢tym na krosno malowidta.

Czern tla niczym czern powierzchni samego malowidta.

turynskim”, jakkolwiek nie uzgadnia tego ze stwierdzeniem, iz ,,podtoze obrazu jest starsze niz warstwa
malarska, stad mozna wnosi¢, iz pochodzi z drugiej potowy pierwszego tysiaclecia” (s. 146).

" Tamze, s. 148.

12 Tamze, s. 124, 125.

1 Co relacjonuje Tadeusz D. Lukaszuk, ZP, ,,Obraz w nauce teologdw...”, w: Jasnogdrski oftarz..., dzieto cyt., s.
70.



Widoczna na tym malowidle siatka spekan wzmacnia iluzjg: jak gdyby namalowane
plotno chusty byto tym samym co ptdétno malowidta?

Do najwazniejszego ,.kontrprzyktadu”, péznego autoportretu Rembrandta, przejdg w
ostatniej czgsci, ,,Phasma i Twarz”.

Ingarden oglada Rembrandta: ,,cudze do§wiadczenia psychiczne”

Posrod nazwisk malarzy, ktore Ingarden wymienia chyba najczgsciej pada wtasnie
nazwisko Rembrandta. Oto istotne jego wspomnienie:

W tekscie poswigconym Stein, jej badaniom nad zagadnieniem wczucia, Ingarden
wyraza poglad, ze celem obcowania ze sztuka jest to, ,,aby bogaci¢ si¢ o doswiadczenia
psychiczne cudze...”. Pisze: ,,zeby wzia¢ przyktad z dziedziny, ktora znam, wezmy
niektore portrety Rembrandta. Bylem mtody mikrus, kiedy pierwszy raz je widziatem, i nie
miatem pojgcia, jak wlasciwie przezywa i jak dojrzaty jest czlowiek stary. I oto dowiadujg si¢
na tle tego danego mi dzieta sztuki o takich faktach psychicznych, o ktérych nie mam pojgcia
z wlasnego doswiadczenia”.”” W ten sposob okreslona zostaje istota dzieta sztuki od strony
odbiorcy. Odpowiednio za$, od strony autora w dziele chodzi o ,,uzewngtrznienie siebie”, o to,
aby w nim ,,si¢ zaznaczyla” jego, artysty, ,,wlasna osoba”. '

Tymczasem, jes$li nawet takie bylyby motywy tworczosci wszystkich artystow, jesli
nawet teoria taka trafnie uymowalaby psychologi¢ genezy tworczosci artystycznej (na
poziomie nieswiadomosci kazdemu chodzi o samego siebie?), to przeciez watpi¢ mozna czy
wyraza istotg sztuki (wbrew psychologii od dawna wiazanej np. z idealami bezinteresownosci
czy mitosci).

W swym autoportrecie Rembrandt pokazuje nam — skadinad na wlasnym przyktadzie
— raczej swa wizj¢ cztowieczenstwa, swe rozumienie sytuacji cztowieka niz samego siebie
(podobnie w przypadku van Gogha, za tym $wiadcza takze takze liczne jego wypowiedzi,
listy — wbrew czemu klasyfikowany bywa jako prekursor ekspresjonizmu). Przede wszystkim
jednak, niezaleznie od intencji autora, takze autoportret moze by¢ przezyty jako pytanie
dotyczacego kazdego cztowieka, a wigc i mnie samego. Przestaj¢ wtedy by¢ widzem, tym
bardziej odbiorca czy koneserem sztuki. Porusza mnie jako cztowieka, catego. Odkrywam nie
tyle ich, autorow, ,,cudze”, do§wiadczenia, co raczej to, co przez nich dos§wiadczone?

Powyzej urwalem cytat z Ingardena: ,,si¢ bogaci¢ o doswiadczenia psychiczne cudze”,
a przeciez zaraz dalej, po przecinku, pisze: ,,zaklete jako$ w te oto barwy i ksztatty”. Jakie
znaczenie ma owo ,,zaklgcie” (pytamy caly czas: jaka tu rolg odgrywa malowidto —1ito z
perspektywy tzw. ,,widza”)?

4 Wyobrazam sobie taki wariant tego obrazu: rozmiar ptotna chusty odpowiada ptétnu naciegnietemu na krosna,
obrzeza zerwane z obrzezy, zawinigte podobnie jak u Zurbarana, po czgSci zawinigte rzeczywiste ptotno
malowidta, podobnie jak namalowane, co wigcej, ptotno namalowane podobnym do rzeczywistego, wtedy w
centrum rysunek niczym po plotnie rzeczywistym. To kolejny przyktad, c6z z tego, ze nie namalowany?

15 Roman Ingarden, O badaniach filozoficznych Edith Stein, w: Edyta Stein, O zagadnieniu wczucia, Znak,
Krakow 1988, s. 174.

Gdzie indziej pokrewna uwaga: ,,Oto patrzac na wytaniajaca si¢ z gry plam i Swiatet twarz ludzka, widzimy co
jeszcze: np. przyjazny usmiech, zadowolenie, wesoto$¢ lub przeciwnie narzucajacy si¢ nam gleboki smutek. ...
narzuca nam si¢ pewien »wyraz« osoby przedstawionej w obrazie. Zachodzi to przede wszystkim w dobrych
portretach (np. Rembrandta lub van Gogha)”, Roman Ingarden ,,0 estetyce fenomenologicznej”, w: Studia z
estetyki, t. 3, PWN, Warszawa, 1970 s. 37. Wobec umiej¢tnosci oddania srodkami malarskimi stanow
uczuciowych cztowieka Ingarden znajduje ,,poczucie podziwu dla mistrzostwa malarza” (tamze, s. 38).

' Roman Ingarden, Wykiady i dyskusje z estetyki, wybor i oprac. A. Szczepanska, PWN, Warszawa 1981, s. 183.
Ingarden wydaje si¢ podziela¢ stanowisko,,ekspresjonistycznej” koncepcji sztuki, sztuki jako wyrazu ,,ja”

artysty.



Moze w wypadku autoportretu artysty tym bardziej nie wazne staja si¢ jednak jego
,wlasne” doswiadczenia psychiczne, ani tez nie chodzi o ,,doswiadczenia psychiczne” lecz o
owo ,,zaklinanie”. Zaklgcie w materii? Artysta malarz ukazuje jak mysli z materii?

Paleta Rembrandta

Wielokrotnie podkreslano ograniczono$c¢ ,,palety” Rembrandta (pisze o tym np.
cytowany Philip Ball). W pewnych okresach stosowat ledwie kilka pigmentow. Nie uzywat
najjasniejszych pigmentow dostepnych w jego czasie. Wzglednie jasne nabieraly Swiatta
przez kontekst. Najwazniejsze byty dla niego czernie, brazy, uzupelnione przez kolory ziemi:
ochry, sienny i umbry...

Autoportret Rembrandta z roku 1961. Widzimy go z paleta i pedzlami w regce. Paleta
ledwie zaznaczona. Gdy patrze¢ ku twarzy jest paleta, gdy patrze¢ na nia okazuje si¢ ledwie
sugestia palety. Ledwie zaznaczona, luznym §ciggnem, przeziera przez nia, i Z nig nawet si¢
zlewa szata, okrycie, mistrza. Pozor si¢ zdradza, obnaza, zostaja farby/barwy (“farwy”). Te
same w tkance szaty, na przedstawionej palecie, na powierzchni malowidta/obrazu, a wige na
palecie malarza, autora obrazu. Gliniaste, czerwonawe brazy, i tyle? Stad ten caty pozér, tyle
zrdéznicowan, odcieni, z tego niczego? Z tej ziemistej mikstury gra zaston i odston,
(nie)obecnosci.

Potrdjnos¢ jakas. ..

Najwyrazniej mamy tu do czynienia z autoportretem artysty. ,,Autoportretem artysty”’
W rzeczywistym znaczeniu tego okreslenia: artysty jako artysty wtasnie, malarza. W iluz to
autoportretach, nawet, gdy ukazuja si¢ z atrybutami swej dziedziny, pedzlami, paleta,
sztaluga, malarze wcale nie ukazuja siebie jako artystow (i swego rozumienia powotania
artysty)? Czasem idzie im tylko o oddanie podobienstwa (Wallis, autor opracowan o
portretach wrecz tak plytka definicje¢ portretu przyjmuje: ,,oddanie powierzchownosci”),
czasem o siebie jako kochankéw, czasem jako zwierzgta, czasem jako o ludzi (autoportret
cztowieka, wtedy wilasnie ukazuja swe rozumienie cztowieczenstwa, na wlasnym
przyktadzie).

Dwoisto$¢ widzenia

Poniewaz w wypadku wspomnianego dzieta Rembrandta najwyrazniej mamy do
czynienia z autoportretem artysty, malarza, widz z natury rzeczy nie moze pozosta¢ obojetny
na rzeczywisto$¢ farb/barw (,,farw”)... Ich surowa naturg. Uczestniczy w procesie ponownego
stworzenia, z grudki, mazi... Rozpadu w maz? W ciagu przemian, jakie niesie ze soba
widzenie-w 1 widzenie—jako. W tych zlepkach widzi postacie, widzi je jako postacie. Wlasnie
w tej rownoczesnej dwoistosci, czy nawet podwojnosci.

Wobec powyzszego, a takze z pamigcia o autoportrecie Rembrandta z paleta, trudno
zgodzi¢ sig teza o niemozliwosci rownoczesnego spostrzegania malowidta i ukazujacych si¢
postaci, przedmiotow... Niemozliwe bytoby ich réwnoczesne, chociaz nie ,,petne”
spostrzeganie? Zreszta, czy kiedykolwiek ,,pelne” spostrzeganie w ogdle jest mozliwe, kiedy
powinno by¢ petne? Piszg te stowa w sporze z tym przekonaniem Ingardena: ,,Poglad ten [0
dwoisto$ci widzenia] nie zgadza si¢ z faktami, glosi bowiem zachodzenie procesu
swiadomos$ciowego, ktdry jest — do pewnego stopnia przynajmniej — z istoty swej
niemozliwy. Nie jest bowiem rzecza mozliwa, zeby$Smy od pewnej chwili poczawszy
rownoczesnie spetiali akt pefnego spostrzezenia zmystowego uchwytujac to, co jest w nim



dane, a zarazem zatapiali si¢ w ujecie obrazu. I korelatywnie: zeby zachodzita odpowiednia
dwoistos¢ przedmiotow ... mieli dana ,,mata figurke” na papierze, a z drugiej strony, zeby nam
byl naocznie obecny ,,rycerz” przedstawiony w obrazie”.

Moge by¢ swiadom powierzchni, plamy farby, ktéra znajduje si¢ w polu mego
widzenia, mogg ja widzie¢, a przy tym zarazem w niej widzg co$, jakas$ postaé, ktora ustgpuje
w glab czy wychyla si¢ ku mnie. Wollheim opisujac ten rodzaj widzenia (seeing—in)
podkresla, iz nie mamy tu dwu nastgpujacych po sobie rodzajéw ,,doswiadczenia”, miedzy
ktorymi widz moze przeskakiwac (jak to si¢ dzieje w wypadku widzenia-jako opisywanego
przez gestaltyzm) lecz wlasnie podwdjnosé: ,,podwojnos$¢ nie wyklucza mozliwosci ztozenia
gltownego cigzaru uwagi na jednym aspekcie kosztem drugiego”, ale 1 wowczas nie tracimy
go z pola ,,$wiadomosci brzegowe;j”. '®

Watpig jednak czy nawet prawda jest, ze w wypadku, ktéry intrygowatl juz gestaltyzm
konieczny jest switch, przeskok, np. od widzenia kaczki do widzenia krélika (od widzenia
palety do widzenia okrycia malarza). Co najmniej od chwili gdy zobaczytem jedno, pdznie;j
drugie, odtad — jak sadzg, ba, sadzg: jak widze — moge w tym samym rysunku rownoczesnie
widzie¢ i jedno i1 drugie.

Widze juz co$ w, dajmy na to, w jakiej$ grudce farby, plamie, widz¢ ja jako cos.
Zachowujg przy tym ,,peryferyczna”, towarzyszaca w tle, jakas §wiadomos¢ grudki, tego, ze
to ,,z” niej, lub ,,w” niej pojawia mi si¢ co$, pewna postac..

W tej chwili wlasnie tylko sytuacje tego typu (widzenie—w oraz widzenie—jako, przy
zachowaniu dwoistos$ci), jesli w ogole jakies, potrafi¢ wskaza¢ jako przypadki zapewne
odpowiadajace pojeciu intencjonalnego sposobu istnienia, ktore formutuje Wiadystaw
Strozewski. Pojeciu, jak powiedziatbym: u§wiadomionej intencjonalno$ci. O tyle jestem
swiadom intencjonalnego charakteru pojawiajacej si¢ si¢ mi postaci, o ile zarazem widze¢
grudke czy plame, w ktorej ta posta¢ widz¢?

Intencjonalno$¢ malowidta jako warstwy obrazu

W swej Dialektyce tworczosci Wtadystaw Strozewski zachowujac poglad Ingardena,
1z dziela sztuki naleza do ,,dziedziny intencjonalnos$ci”, rownoczesnie mowi o ,,pominigte]
przez Ingardena, a jednak najbardziej podstawowej” warstwie ,,kazdego dzieta sztuki”.
Warstwy tej Strozewski (jesli nie przeoczytem) tamze nie nazywa (pada okreslenie ,,nowa” —
nowa dla estetyki fenomenologicznej?). Rzeczywiscie, ilez nieporozumien niesie okreslenie
jej mianem ,,warstwy materialowe;j” (tym bardziej ,,warstwy materialne;j”).

Co to za warstwa? ,,Jakos$ci materiatlowe” stanowia jej ,,ontyczny warunek”. Niemniej
,»W strukture dzieta nie moga wej$¢ jako warstwa jakoSci materiatlowe, ale ich poznawcze
ujecia w postaci uchwytujacych je tresci percepcji zmystowych”."” Watpliwosci: jedynie
tylko ,,poznawcze”? przede wszystkim ,,poznawcze”?, ,,ujecia”?, dlaczego wykluczy¢ nalezy
inne sposoby odnoszenia sig, obcowania, inne akty umystu? ,,Ujecia poznawcze” jako$ci

' Roman Ingarden, ,,O budowie obrazu”, w: Studia z estetyki, t. 2, PWN, Warszawa 1966, s.
75.

W przeciwienstwie do stanowiska, ktore wszelkie widzenie uznaje za interpretujace, za form¢ widzenia-w czy
widzenia-jako, fenomenologowi przy$wieca ideal poznawczy ,,pelnego” widzenia, doprowadzonego do
,,oczywisto$ci”, w ktorym rzecz prezentuje si¢ sama (jak gdyby ,,oczywistos$¢” byla czym$ wiecej niz stanem
psychicznym, optymizmem poznawczym, z jakim podmiot odnosi si¢ do przedmiotu swego aktu; jak gdyby
cztowiek dysponowat kryterium prawdy). By¢ moze skupienie na tym ideale spowodowato zlekcewazenie przez
fenemenologa badan nad widzeniem-w czy widzeniem-jaki (nad obecnos$cia projekcji w postrzeganiu) i nie
docenienie tych zjawisk na gruncie sztuki?

'8 Richard Wollheim, Painting as an Art., Princeton University Press, Princeton, New Jersey, 1987, s. 46.

' Wiadystaw Strozewski, Dialektyka twérczosci, PWM, Krakow, 1981, s. 96.



materialowych jako poznawcze daza do ich obiektywnego okreslenia, maja odstoni¢ je takimi,
jakimi sa niezaleznie od tych uje¢, od naszych aktow. Czy jako takie nie maja by¢
nietworcze? Czy tym samym (skoro akt poznania czego$ nie jest aktem stwarzenia czego$)?
,ujecia poznawcze” nie wykluczaja tworczosci — w szczegdlnosci tej, ktora ma si¢ spetniac
wlasnie w zywiole intencjonalno$ci? (Jesli nawet mogeg poznawaé wytwory aktow mego
umystu, to nie w aktach jego ,,wytwarzania”, tylko ex post, w kolejnym, juz poznawczym
akcie.)

Powroce do definicji intencjonalnosci sformutowanej przez Strézewskiego. Dlaczego
mowig o jego definicji, a nie po prostu o fenomenologicznym pojgciu intencjonalnosci? Otdz
stawia on dodatkowe warunki, po ktorych uwzglednieniu jest to juz, powiem, ,,us§wiadomiona
intencjonalno$¢”. Chodzi bowiem nie tylko o istnienie czego$, co jest korelatem aktow
naszego umystu, ale co wigcej mamy doswiadczac to cos, jako ,.korelat naszych aktow”, ono
,prezentuje sie jako ich wytwor”, 2

Rzeczywiscie, w fenomenologii, u Ingardena, czgsto spotykamy formuile ,,akt
swiadomosci”, ,.korelat aktu §wiadomos$ci”. Przedmioty intencjonalne pojawiaja si¢ jednak
raczej, najczesciej dzigki aktom nieswiadomosci — projekeji. Jakiekolwiek bylyby to jednak
akty umystu (,,duchowe”) pozostaje pytanie czy swiadomi jesteSmy intencjonalnego,
nierealnego charakteru przedmiotow nam si¢ w tych aktach ukazujacych, czy jesteSmy
$wiadomi tego, Ze sa tylko naszymi wytworami, korelatami naszych aktéw? Ze popadamy w
rodzaj autoiluzji?

W tym miejscu warto przypomnie¢ przestroge (,,zasada wszystkich zasad™!), ktéra
kaze ,,si¢ strzec: zeby w toku rozwazan nie przypisywac tym przedmiotom wtasnosci, ktore
im sa obce 1 nigdy nie tez nie bywaja przypisywane w przedfilozoficznych rozwazaniach ani
w do$wiadczeniu, ktore uzyskujemy przy obcowaniu z nimi”. '

Czy przedmioty intencjonalne doswiadczane sa przez nas jako intencjonalne? Poza
czystym konfabulowaniem, fantazjowaniem gdzie znalez¢ takie przypadki? Nie w $nieniu,
marzeniu sennym przeciez. Poza dwoistoscia, o ktorej pisatem powyzej?

To prawda, w ogladaniu obrazu rzadko doznajemy tak peinej iluzji, by obraz ten byt
dla nas nieobecny (a wigc by nie byto w nas zadnej §wiadomos$ci malowidta!, jakkolwiek, ze
to jest mozliwe wie kazdy, kto wziat np. ptaska fotografi¢ cztowieka w naturalnej skali,
zwlaszcza widziana ,,katem oka”, za zywego cztowieka), a jego, obrazu, przedmiot ukazat si¢
nam sam niczym ,,zywa’ rzecz, w szczegolnosci odczuty jako jeszcze jedna rzecz z naszego
otoczenia — i nie z taka iluzja mamy do czynienia w malarstwie (nawet jesli tak by¢ by kiedy$
moglo 1 bylo, to nie na takiej iluzji malarstwo polega, ani tym bardziej nie o iluzje w
malarstwie chodzi - to sprowadzatoby obraz do roli wspomnianej ,,fotograficznej
reprodukcji” rzeczywistosci).

Niemniej czy przedmiot ukazujacy si¢ w obrazie dos§wiadczamy jako iluzje? — o tyle i
ile jesteSmy $wiadomi obecno$ci malowidta? Jesli tak, to czy doswiadczamy jej jako
autoiluz;ji?

2 Wiadystaw Strozewski, Dialektyka twérczosci, PWM, Krakow, 1981, s. 76. Pehiejszy fragment: ,,$wiat realny
dany nam jest inaczej anizeli §$wiat intencjonalnych wytwordéw, §wiadomie przez nas powotywanych przez nas
do bytu, czgsto w poczuciu petnej odpowiedzialnosci za ich kreowanie. Decydujaca pozostanie §wiadomo$é
roéznicy sposobow dania, ktora, zgodnie zreszta z fenomenologiczna »zasada wszystkich zasad« nakazuje nam w
dalszym ciagu odr6zniaé to co realne (Scislej: dane czy objawiajace si¢ jako realne) od tego, co do§wiadczane
jako korelat naszych aktow intencjonalnych prezentuje si¢ jako ich wytwor w postaci przedmiotu
intencjonalnego...” (tamze, s. 76-77).

2 Roman Ingarden, Ksiqzeczka o czlowieku, WL, Krakéw, 1973, s. 35.

Z mysla o obiektach kulturowych (ich szczegdlnym, najdobitniejszym przypadkiem sa dzieta sztuki) Ingarden
pisze tam: ,,Gdy sa juz raz wytworzone, [cztowiek] natrafia na nie w §wiecie, jakby byty w nim czyms
rzeczywistym” (s. 15). Patrzac z zewnatrz filozof demaskuje: to tylko ,,quasi-rzeczywisto$¢”, intencjonalnosc.
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Im mniej patrzymy na obraz (czyli na malowidto, w ktérym pojawia si¢ co$), a im
bardziej w obraz, moment iluzyjnos$¢ zanika w naszem odczuciu?

Pytanie o malowidlo jako warstwg obrazu nie znajduje odpowiedzi wraz z
nastgpujacym (do$¢ retorycznym): ,,Czy jednak fizyczne podtoze jest w stosunku do dzieta
czym§ catkowicie neutralnym, czyms$ czego jakos$ci nie maja wplywu na jego istotne
cechy?”.?

Watpi¢ mozna czy do charakterystyk malowidta jako wartstwy obrazu, a wigc czego$
do$wiadczanego przez widza ( z jego perspektywy) naleza nastepujace: Jakosci materiatowe
malowidta do§wiadczane sa jako lezace u ,,podstaw wszystkich dalszych warstw 1 jako$ci
dzieta, ktore si¢ w nim pojawiaja”’. Podobnie to tylko z perspektywy zewngtrznej w stosunku
do relacji widz-obraz, z perspektywy teoretyka tej relacji, chodzi o poznanie jakosci
materialowych w celu odpowiedzi ,,na pytanie, jakie zabiegi zostaty de facto zastosowane, by
materi¢ przeksztatci¢ w material, ten za$ »zmusic« niejako do ujawnienie tych cech (jakosci),
ktore, jako spostrzezone w okreslonej postawie, stanowia podbudowe 1 warunek mozliwosci
wyobrazeniowego juz zrealizowania tego, co w dziele poza i ponad nimi si¢ konstytuuje”. %

(Nawiasem: w wypadku obrazoéw Rembrandta, zwtaszcza jego ostatnich
autoportretow, nawet konserwatorzy, nawet potencjalni falszerze, nawet malarze maja ktopoty
z odpowiedzia na pytanie jak on to namalowal, ,,jakie zabiegi zostaty de facto zastosowane”
(jesli w ogdle Rembrandt stosowat tu jakie§ chwyty, metody). Raczej staja wobec zagadki,
cudu, 1 pozostaje im zachwyt: ,,Jak on to zrobil!?”. Sami twércy podobnie, takze nie wiedza.)

O tym, w jaki sposob ,,material” stanowi warstwg dzieta (malowidlo obrazu) mowi
raczej ta charakterystyka Strozewskiego: ,,jest tym, co zostaje spostrzezone, zobaczone i co
jako takie wchodzi integralnie w ontyczna strukturg dzieta jako przedmiotu
intencjonalnego”.*

Jednak juz kolejne zdanie, tam padajace, ,,Stuzy widzeniu”, nie odpowiada
wewngtrznej perspektywie widza. Kolejne za$ zdanie, ,,Poznanie zmystowe jest poznaniem
intencjonalnym, tworzacym wtasny intencjonalny przedmiot”, niesie ze sobg te same
trudnosci, ktore dyskutowalem omawiajac ,,ujecia poznawcze”. * Kolejne za$ zdanie z
ksiazki Strozewskiego, ,,Dzieto sztuki, wzbogacone warstwa aktualnie percypowanych
jakosci zmystowych, nie traci wigc swej tozsamosci”’, moze by¢ zaakceptowane niezaleznie
od sprawy materiatu, malowidla. Przeciez jako$ci zmystowe obecne sa warstwie wygladow,
czy wrazeniowych plam barwnych...

Niemniej rysuje si¢ proste rozstrzygnigcie: nie sa elementem zadnej warstwy dzieta
jakosci materiatlowe jako takie, niezaleznie od bycia postrzeganymi, sa natomiast takimi,
jakimi ukazuja sig ,,odbiorcy” w postrzeganiu, zmystlowym (obojetne w jaki to sposob by je
on ujmowat, poznawczo, czy inaczej. Elementem najnizszej warstwy dzieta sg wigc
zmyslowe jako$ci materialowe ($cislej, jako$ci materialne — o czym w czgsci ,,Materia,
materiatl...”).

Czy do takiej odpowiedzi nie zbliza sig... sam Ingarden, gdy w tekscie poswigconym
architekturze (szczegdlnie mocno osadzonej w realnosci, odpowiednikiem malowidta jest tu
budowla)? Czytamy: ,,fizyczny przedmiot, ktorym jest budowla, nie jest wyposazony jako
swymi wlasno$ciami calym doborem jakosci zmystowych (barw, §wiatel, wzrokowo

2 Wiadystaw Strozewski, Dialektyka tworczosci, PWM, Krakow, 1981 s. 96

2 Wiadystaw Strozewski, Dialektyka twérczosci, PWM, Krakow, 1981 s. 98. Przedwczesnie teoretyk przejmuje
ideal tworzenia oparty o kategori¢ mocy i rozstrzyga, ze artysta musi zmusza¢ materi¢... (o ideale mocy i taski
tworczej pisatem w: Intencja i interpretacja, ASP, Krakow, 2001). Bywa, ze artysta jest otwarty na to, co materia
przynosi mu poniekad sama (wtedy materia wspot-tworzy, i dlatego jest tworzywem).

* Wiadystaw Strozewski, Dialektyka tworczosci, PWM, Krakow, 1981 s. 97.

» Jakkolwiek broni¢ mozna tezy, iz realna rzecz jako poznawana (nie: to, co chcemy poznac) jest juz
przedmiotem poznania, a przedmiot kazdy, jako przedmiot jest intencjonalny (wedle mej pamigci wyjasnia to N.
Hartmann, piszac o metafizyce poznania (w: Grundziige einer Metaphysik der Erkenntnis).
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widzianych ksztattow, w jakich nam si¢ prezentuje w spostrzezeniu zmystowym), natomiast
odznacza si¢ np. wlasno$ciami odbijania fal §wietlnych pewnej dlugosci, a pochtaniania
innych. (...) dzieto sztuki architektonicznej jest uposazone réznego rodzaju
jakos$ciami zmystowymi (cho¢ znow nie tymi wszystkimi, jakimi w zasadzie moze by ¢
wyposazony przedmiot intencjonalny dowolnego spostrzezenia zmystowego)”. %

Jesli tak... Na co dzien przedmioty bierzemy... takimi czy za takie jakimi nam si¢
prezentuja (reagujemy np. ,,na wzrokowo widziany ksztatt”, a gdy ten nie pokrywa si¢ z
faktycznym, 1 popadamy w klopot, u§wiadamiamy sobie: tylko tak mi si¢ wydawato).
Poniewaz jednak na co dzien zyjemy wsrod §wiatyn, domow, wlasciwsze nie jest juz pytanie
,,Co zmienia wigc przyjgcie postawy estetycznej?”, ale czyzby na co dzien nasza postawa byta
estetyczna, a §wiat naszego zycia miat obrazowy byt? Dokladnie tak, jak krajobraz (kraj
niczym malowidto, krajobraz — obraz wtasnie; po japonsku, dostownie ,,scena/widowisko
barw”)? Jak twarz, w ktora patrzac spotykamy drugiego cztowieka, w odr6znieniu od twarzy,
na ktora si¢ patrzy i znajduje zmarszczki, wypryski, przebarwienia (przedmiot np.
dermatologii)?

Powroce do problemu malowidto-obraz. W powyzszym sensie malowidto wkracza w
dziedzing intencjonalnos$ci. Gdy dzieje si¢ to w do§wiadczeniu obrazu przez widza, kiedy i
dlaczego to wkroczenie moze by¢ cenne? Skoro chodzi o korelaty aktow widza,
pierwotniejsze pytanie brzmi: przy jakiej postawie widza? W ostatniej kwestii juz
wypowiadalem si¢ wyrazajac watpliwosci, by chodzito o postawe poznawcza (,,ujecia
poznawcze”’). Donioslejsza raczej bytaby postawa odczuwania emocjonalnego, wynajdujaca
znaczenia symboliczne czy metaforycznj ukazujacych si¢ jakosci materialnych, w ich
zwiazku z tre§ciami pojawiajacymi si¢ w innych warstwach obrazu, o ile wzajem buduja 1
wzmacniaja sens calego obrazu?

Materia a materiat, tworzywo

Kazda rzecz (kazdy twor realny) jako przedmiot aktéw umystowych czy duchowych
jest juz przedmiotem intencjonalnym. Inaczej, czy kazdy przedmiot jako przedmiot, a wigc
korelat aktow podmiotu, nie ma juz intencjonalnego sposobu istnienia? (,,Przedmiot™: co$ co
podmiot ,,miota”, rzuca przed siebie, czyli efekt projekcji, projekcja — podobne znaczenia
zdaja si¢ obecne w lacinskich stowach ,,objectus” i ,,projectio”.)

Proby okreslenia materii, jaka jest, gdy nikt ja nie doswiadcza (np. gdy nikt jej nie
widzi), jaka jest niezaleznie od faktu bycia dos§wiadczana (a nawet: czym czyni ja nasze
doswiadczenie — a moze nawet czym nam ona wydaje si¢ by¢ w naszym do$wiadczeniu)
podejmowane sa na gruncie nauki. W naszym codziennym doswiadczeniu $wiata nie znamy
jednak innego niz ten, jaki nam si¢ zjawia, wydaje by¢ (zapominamy nawet o owym ,,wydaje
si¢”, naiwny to realizm?). Znamy materig, taka, jaka nam si¢ ukazuje. W tym znaczeniu

26 Roman Ingarden, ,,0 dziele architektury”, w: Studia z estetyki, t. 2, s. 127 (wyrdznienia jego). Ingarden nie
wyodrebnit jednak dodatkowej warstwy w dziele architektury, najwyrazniej wlaczyt owe jakosci zmystowe badz
to do wartstwy wygladoéw (wzrokowych, tylko te dopuszcza!), badZ to do warstwy ksztaltu budynku
przejawiajacego si¢ przez wyglady (s. 131). W zestawieniu z cytowanym powyzej fragmentem ( ze s. 127) inny
wydaje sig leze¢ w sprzecznosci: ,,Przedmiot realny jest samoistnym indywidualnym przedmiotem (nosicielem)
mnogos$ci wlasnosci réznego rodzaju (np. barw, ksztaltow, jakosci dotykowych, elastycznosci, ciepta, cigzko$ci
itd) (...) Te jakosciowe okre$lenia przedmiotu realnego (...) sa w nim immanentnie zawarte” (s. 134).
Sprzecznosci nie ma jesli tutaj mowa o ksztalcie realnym (a nie takim jaki komus$ ukazuje si¢ w widzeniu — ten
moze ro6zni¢ si¢ od realnego; to rozréznienie pomigdzy ksztattem ,.fizycznym™ i ,,percepcyjnym” (terminologia
R. Arnheima), stosowat juz architekt starozytny projektujac §wiatyni¢ (pisalem o tym w: ,,Di,segn,o.
Renesansowa idea disegno jako teoria estezy Swiata”, w: Estetyka i Krytyka 7/8, 2/2004-1/2005). Sprzeczno$¢
mozna usunaé wykreslajac stowa o ,,jakosciach dotykowych”, a przez ,,barwy” nie rozumie¢ wrazen barwnych,
czy wrazeniowych jakoéci barwnych.
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nalezy ona do naszego $wiata, a obiekty materialne do naszego przezywania $wiata. Ukazuja
nam si¢ (zazwyczaj) jako realne, odczuwamy je jako realne. Uzywajac sformutowania
Ingardena: ,,z naocznym charakterem rzeczy wisto§c i, bytowej samoistnosci”. ¥/

Podobnie jak z materia, tak i z malowidtem. Fizycy, chemicy, biolodzy, a do pewnego
stopnia takze konserwatorzy, moga zajmowac sig, i czg¢sto zajmuja, wybranym malowidlem
jako fragmentem $wiata realnego, jako czyms$ okreslonym niezaleznie od faktu bycia
doswiadczanym (np. widzianym) przez kogos (cztlowieka). Czym jednak innym jest jednak
widziane malowidto, i to w kontekscie petnego doswiadczenia obrazu, a wigc wraz z tym, co
w nim (jego fragmentach) widzimy, czym czyni je dla nas nasze widzenie (nawet
roznorodnie, odpowiednio do réznych nastawien jakie przyjmujemy, probujac odmiennych
sposobow odnoszenia sig, na rozne sposoby widzac je (czy jego fragmenty) jako co$ itd

Czy w pewnej analogii do swych uwag na temat dzieta architektury, Ingarden nie
przystalby na takie rozstrzygnigcie: materialno$¢ malowidta ,,odpada w percepcji estetycznej
dzieta malarskiego” jesli chodzi o jego wlaczenie w $wiat realny (,,w system miejsc Swiata
realnego’), niemniej nie musi odbijac si¢ ,,ujemnie” na dziele malarskim, to gdy z pola
widzenia wcale (zupehnie) nie znika ,,zjawiskowy moment rzeczywistosci” (,,naoczny
charakter rzeczywisto$ci”’) malowidta?

Material jako materiat jest juz przedmiotem intencjonalnym, to nie materia sama jako
taka, lecz juz my$lana przez cztowieka jako na co$, do czegos itp. Nie inaczej z tworzywem.
Nie jest cecha zadnego kawatka materii bycie tworzywem — dopiero cztowiek moze go ujac
jako taki. Podobnie z surowcem. Wbrew teleologicznym wyobrazeniom, cecha materii nie
jest bycie srodkiem do czegokolwiek (o przesadzie teleologicznym pisat szeroko N.
Hartmann).

Malowidto jako srodek jest juz przedmiotem intencjonalnym, z perspektywy tworcy,
malarza ,,buduje” obraz. Na przyktad farba jest dlan materiatlem. ,,Materialowe” jakosci,
$cisle rzecz biorac, bylyby to te jakosci materii, np. kolejnych warstw ,,technologicznych”, od
podtoza, gruntu czy podmaldéwki zaczynajac, ktore istotne sa w ,,budowaniu’ kolejnych
warstw obrazu (wrazeniowych jakosci barwnych, wygladow wzrokowych itd.). Nie
wykluczajac tej mozliwosci, ze w przypadku pewnych obrazéw, z perspektywy widza w
jakims stopniu wazne jest to techniczno, technologiczne ujecie, sktonny bytbym sadzi¢, ze w
polu widzenia kogos, kto obcuje z obrazem moga by¢ obecne raczej jakosci materialne po
prostu (materialne w tym samym znaczeniu jak do§wiadczamy materialno$ci kamienia). **

Ingarden zamawia portret u Rembrandta

Czego oczekiwalby Ingarden od Rembrandta zamawiajac u niego portret (nie koniecznie swoj
wlasny)? Oczywiscie, Ingarden jako estetyk — proba odpowiedzi, jaka tu mozna podjaé
mozliwa jest tylko w granicach, jakie wyznacza jego rozumienie obrazu (malarskiego) i
portretu.

W gruncie rzeczy, chodzi mi tutaj o wskazanie tego, jak pewien sposdb pojmowania
obrazu, a w szczegdlnosci portretu, prowadzi do przekonania, ze w przypadku estetycznego
doswiadczenia dziela malarskiego poza polem uwagi widza pozosta¢ musi malowidto, ze
farby i ich ,,rozsmarowania” musza zosta¢ wykluczone z pola widzenia...

Czytajmy charakterystyczny fragment z Wykiadow Ingardena (pozwolg go sobie nieco
skroci¢ 1 przerywac komentarzami): ,,Jezeli chodzi o malarzy, to catkiem inaczej zrobiltby

" Roman Ingarden, ,,0 dziele architektury”, w: Studia z estetyki, t. 2, s. 138.
% Pamig¢ o tych znaczeniach poje¢ materii, materialu i tworzywa nakazywataby liczne korekty w przywotanych
powyzej rozwazaniach Strozewskiego poswigconych ,,nowej” wartstwie dzieta sztuki.
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portret pana, na przyktad Rembrandt i jaki§ malarz z czasOw przedrenesansowych, a jeszcze
inaczej Rubens, a gdyby do tego zabrat si¢ na przyktad jakis dzisiejszy abstrakcjonista”.

Czy abstrakcjonista jako abstrakcjonista portretowaé moze jakikolwiek przedmiot
(materialny, cielesny, rozciagty)?

Kazdy obraz indywidualnego przedmiotu pojgty jest przez Ingardena jako portret. W
czym lezy odmienno$¢ portretéw tego samego przedmiotu? Czytamy dalej: ,,Jeden przedmiot
w tych samych swoich cechach bylby zrekonstruowany rozmaitymi metodami”.

Malarstwo portretowe jest rekonstrukcja przedmiotu?, np. pana Kowalskiego? Inne
wypowiedzi fenomenologa pouczaja, ze tak naprawde w obrazie, sSrodkami malarskimi, moze
by¢ zrekonstruowany jedynie pewien wyglad przedmiotu. Wyglad, poprzez ktory ukazuje sig
on ze swymi cechami. Pamigtajmy o kolejnym zastrzezeniu: ukazuje sig tylko z pewnymi
cechami, nie ze wszystkimi. Dlatego ostroznie trzeba czyta¢ stowa Ingardena, iz w wypadku,
gdy ukazywany jest cztowiek posrod cech przedstawionych ,,wystepuje jeszcze jego cata
struktura psychiczna, wszystko co jest z psychiczno$cia zwigzane”. *° Czyzby cata
»psychicznos¢” byla widoczna w powierzchni twarzy, zmarszczkach, na przyktad? Czy
,psychicznosci” cztowieka czasem lepiej 1 glebiej nie portretuja zmarszczki na powierzchni
malowidta, konstystencja farby... zlewajac si¢ z majaczacymi badz rysujacymi si¢ w nich
wygladami? (To dzigki temu obraz abstrakcyjny moze zapewne stac si¢ portretem uczucia?)

Zauwazg, ze w swym opisie hipotetycznej sytuacji Ingarden implicite przyjmuje, ze
kazdy z malarzy portretowa¢ ma kogo$ z jednego i tego samego punktu widzenia. W domysle,
na niezmiennym tle, w tym samym o$wietleniu (jak gdyby kazdy portrecista musiat przystac¢
na takie warunki). Tymczasem, gdy artysta chce wydoby¢ pewne z cech przedmiotu stawia go
nawet w ,,sztucznym”, wymaigowanym o$wietleniu. W szczegolnosci takim, jakie mogt
skonstruowac jedynie dzigki pewnemu szczegdlnemu uzyciu farb, ktore moze by¢ réwnie
odwewngtrzne jak jarzenie, pulsacja substancji...

W czym lezy odmiennos¢ owych metod portretowania, o ktorych mysli Ingarden?
Czytamy dalej: ,,rozmaitego typu plamy barwne w troche odmiennym uktadzie. (...) Co si¢
tutaj zmienia? (...) wyglad w zasadzie pozostal ten sam, to znaczy z prawej strony wida¢ bylto
glowg (...) te rozmaite szczegoty si¢ powtarzaly, ale cala, jak si¢ wyrazam, podbudowa plam
barwnych bardzo silnie si¢ zmodyfikowata. T¢ podbudowe plam barwnych mozna nazywac
takze pewna mnogos$cia wzrokowych dat wrazeniowych (...) Podktad plam barwnych moze
by¢ w pewnych granicach rozmaity, a wyglad moze taki sam i przedmiot przedstawiony taki
sam”.! Jesli tylko ,,perceptor (...) umie odczyta¢ te plamy barwne (...) doprowadzaja go do

wygladu pewnego przedmiotu, no i do uobrazowanego przedmiotu”. *

Jeden punkt widzenia?, jeden wyglad?

Obraz malarski Ingarden pojmuje na podobienstwo obrazu spostrzezeniowego
(obecnego w spostrzeganiu przez kogos czegos lub kogos, sktadaja si¢ nan juz to barwne
jakos$ci wrazeniowe, wyglad... ).

Karykaturalnie rzecz ujmujac: Oto pan stoi, i jest jaki jest. Gdy kto$ patrzy na pana
doznaje, zazwyczaj tego sobie nie u§wiadamiajac, doznaje okreslony wyglad pana,
odpowiadajacy jego punktowi widzenia (wraz ze zmiana punktu widzenia, np. obchodzac
pana wokot, doznawatby catego ciagu, mnogosci wygladéw). Gdy pojawi si¢ malarz, potrafi

» Roman Ingarden, Wyktady i dyskusje z estetyki, wybor i opracowanie Anita Szczepanska, PWN, Warszawa
1981, s. 241.

30 Tamze, s. 240.

3 Tamze, s. 241.

32 Tamze, s. 243.
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uswiadomi¢ sobie, zobaczy¢ panski wyglad, i we wlasciwy dla siebie sposob rekonstruuje ten
wyglad farbami w tak zreczny sposob, ze wywotaja one w ,,oku” widza zespot plam
barwnych odpowiedni do wyjsciowego zespotu wrazeniowych plam barwnych, ktére widz
zbierze jako panski wyglad... Jest to tym bardziej mozliwe, o ile tylko widz odnajdzie
pierwotny, odpowiedni punkt widzenia stajac naprzeciw malowidla (Termin ,,wyglad” nie jest
tu uzyty w potocznym znaczeniu, w tym ,,filozoficznym” znaczeniu oznacza szczegolny
zespot postrzezeniowych/wrazeniowych plam barwnych.)

Czy u Rembrandta chodzi o rekonstrukcje wygladu?

Czy rzeczywiscie w malarstwie kiedykolwiek chodzi o rekonstrukcjg jakiegos
momentalnego i1 punktowego wygladu czego$? Momentalnego jak otwarcie migawki,
punktowego, jak punkt potozenia otworu migawki? Jak gdyby w dziele sztuki chodzito o
rekonstrukcje jednego spostrzezenia...

Taki ideat obrazu zdaje si¢ odpowiadac ,,fotograficznej wiernosci”, ,,fotograficznej
reprodukcji” (stosuj¢ cudzystow, gdyz okreslenia te odpowiadaja naiwnemu wyobrazeniu, 12
fotografia ma realistyczny charakter, iz rejestruje rzeczywistos, ze w danej odbitce
fotograficznej mozna zobaczy¢ tylko jeden obraz, tylko jedno...).

Obraz malarski jako rekonstrukcja wygladu... To kaze Ingardenowi twierdzi¢, ze w
dziele malarskim mamy do czynienia z jednym wygladem. Czytamy: ,,R6znica miedzy
dzielem architektury a dzietem malarskim — obrazem — zachodzi przy tym ta, ze gdy w
malarstwie mamy do czynienia zawsze tylko z jednym wygladem, w dziele architektury
istnieje ich nieskonczenie wiele (w zasadzie)”. *

Zauwazmy, w przekonaniu Ingardena widz, od chwili, gdy znajdzie juz wiasciwy
punkt widzenia wzgledem malowidta, ,,nie kreci juz gtowa”, nie porusza si¢. Ingarden méglby
doda¢ kolejne postulaty, gdyby tylko zauwazyt te mozliwosci. Oto one: Znalaztszy wiasciwe
potozenie widz nie krgci gatka oczna, czyli kieruje promien spojrzenia tylko w jednym
kierunku, idealny widz nie kurczy juz ani nie wydtuza galki ocznej, czyli znajduje punkt
ostro$ci spojrzenia w jednym punkcie — co wigcej, lokuje swa uwage w jednym punkcie, w
jednym ognisku, czy w jednej ptaszczyznie (ta nie musi si¢ pokrywac z polem ostrosci!). To
wlasciwe polozenie/ustawienie miatoby pozwoli¢ na przywrdcenie, na reprodukcje wygladu,
ktory w punktowym 1 momentalnym spojrzeniu pierwotnie doznawat malarz, a ktory
rekonstruowat §rodkami malarskimi. ..

Spojrzenie idealnego widza Ingardena jest spojrzeniem Gorgony, nawet Autogorgony
jakiej$ (sam widz zamienia si¢ w kamien).

Jeden puntk widzenia? Kto chociaz raz obcowat zywo, wrazliwie z obrazem, wie, ze
nie wyczerpie go nigdy w zadnej skonczonej liczbie spojrzen.

Jak postepuje tworczy widz?

Warto przy tym pamigtaé, ze pierwszym takim widzem jest sam artysta.

W swej koncepcji ,,sytuacji estetycznej” Ingarden zdaje si¢ o tym wiedzie¢. Pisze:
,»odroznitem tworce 1 odbiorcg, co jest niepotrzebnym, zbyt daleko idacym
przeciwstawieniem, izolacja, bo ten tworca w trakcie swojego procesu tworczego jest takze
perceptorem. Gdyby nie zdawat sobie sprawy z tego, co, ze tak powie, »mu si¢ robi« w
trakcie tworzenia i co mu si¢ ostatecznie zrobito (...) na ogot nie dosztoby do realizacji, do
wytworzenia dzieta sztuki”. **

Ten oto sens nadaje Ingarden owemu zréwnaniu autora z odbiorca: autor jest takze
»perceptorem”. Innymi stowy, jako ,,percypujacy” upodabnia si¢ do odbiorcy, przestaje by¢
tworczy. Przyglada si¢ kontrolujaco... A przeciez:

3 Roman Ingarden, ,,O dziele architektury”, Studia z estetyki, t. 2, s. 131.

3 Roman Ingarden, Wyktady i dyskusje z estetyki, wybor i opracowanie Anita Szczepanska, PWN, Warszawa
1981, s. 173. Za tymi twierdzeniami Ingardena stoi ideat mocy twodrczej artysty, najwyrazniej obcy jest mu ideat
taski tworczej (niemniej Ingarden wie, ze artyscie cos ,,si¢” robi, i to ,,si¢” chce wyeliminowac).
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Tworczos¢ spehia sig juz w widzeniu, wtasnie w widzeniu! Jesli to, co pojawia sig w
obrazie ma intencjonalny byt, czyli jest korelatem aktéw podmiotu, to przeciez wtasciwym
kluczowym punktem twoérczosci jest zmiennos¢ owych aktow, sposobow odnoszenia sig,
postaw... Tworca nie przypatruje si¢ temu, co jest, co si¢ zrobito, nie dowiaduje si¢ co jest
zrobione (juz gotowe, zrobione, ready-made, jest tylko malowidto jako ,,fizyczny
fundament”), ale w samym widzeniu wynajduje, zmieniajac sposob widzenia. Jest tak
zard6wno w wypadku autora (wykonawcy fizycznego fundamentu bytowego dzieta), jak i
odbiorcéw. Inni widzowie potrafia znalez¢ cos, czego sam autor, nawet nie przeczuwal.
Dlatego nie tylko autor, lecz takze ,,odbiorcy” sa tworcami (dlaczego to ostatnie spojrzenie
autora mialoby by¢ ostatnim mozliwym, konczacym)? *

Podchodzac, odchodzac, krecac glowa... tworczy (,,idealny”) widz nie szuka jednego
wlasciwego punktu widzenia. Szuka owocnych sposobdéw odnoszenia sig, poruszajacych
punktow widzenia, a gdy ktory$ go zatrzyma. wtedy z kolei wysyta promien spojrzenia na
rozne sposoby, i to glebiej, 1 to plycej, nawet zatrzymujac punkt ostrosci gdzie§ w
nieskonczonosci, lub tuz przed wtasnym nosem, lub na powierzchni malowidta; ustala czasem
ognisko uwagi w punkcie, polu ostrego widzenia, a czasem poza nim (np. w zafascynowaniu
mgla barw tak przez oko, przez nastawienie oka wywotang)... W samym widzeniem nie
ogranicza si¢ do kadru ramy obrazu, ale dokonujac wielu jego kadrowan, skupiajac si¢ na
tych czy innych wycinkach, w tej wedrowce spojrzenia odkrywajac oblicza. ..

Naprawdg, w malarskim dziele sztuki istnieje — przynajmniej zasadniczo —
nieskonczenie wiele wygladow (i to je rozni od komunikacji wizualnej, jesli nawet dzisiaj do
tego poziomu upada produkcja malarska).

Dzieto malarskie, a nie tylko jego przezycie!, wydarza si¢ w czasie.

Jakze owocna moze by¢ zmiana o$wietlenia malowidta (czym byloby malarstwo bez
swiatta?)! Obraz zyje wraz ze zmiang por dnia, por roku, o ile tylko jaki$ doktryner nie
umiesci go w formalinie statego §wiatla jarzeniowek czy halogenoéw, na tle szarej $ciany,
rzekomo w ten sposéb odtwarzajac idealne warunki dla pojawienia si¢ dzieta sztuki w jego
rzekomo obiektywnej postaci... *°

Estetyka Ingardena wychodzi od subtelnej (fenomenologicznej) teorii spostrzegania, w
szczegoOlnosci: teorii widzenia. I niestety, dalece na niej konczy, staje si¢ wyrafinowanym
przec¢wiczeniem tej teorii na przyktadach dziet sztuk r6znego rodzaju. I tam sig¢ potwierdza, w
tej samej mierze, w jakiej prawa, mechanizmy spostrzegania pozostaja te same na gruncie
sztuki, co w codziennosci (nawiasem: w jakim stopniu teoria ta nie jest po prostu
psychologia?). Estetyce tej niestety zdaje si¢ umykac istota sztuki. Estetyka ta nie jest tez
filozofia sztuki w tej mierze, w jakiej nie podejmuje sporu o istotg sztuki, a raczej naiwnie
pewna koncepcj¢ sztuki przyjmuje (elementy tej ekspresjonistycznej teorii obecne u
Ingardena juz wspomniatem powyzej: artysta chce uzewngtrzni¢ siebie, widz chce poznac
stany psychiczne artysty).

3 O tworczym charakterze widzenia pisatem w: ,,0d-czuwanie — istota tworczosci”, Estetyka i Krytyka, nr 5, 2
(2003), ,,Di,segn,o0. Renesansowa idea disegno jako teoria estezy §wiata”, w: Estetyka i Krytyka 7/8, 2/2004-
1/2005).

3% por. Pawet Florenski, ,Swiatynia jako synteza sztuk”, w: Tkonostas i inne szkice, przet. Zbigniew Podgorzec
(dwa wydania, ostatnie Ko$ciot Wschodni, Biatystok 1997). Florenski wskazuje na znaczenie cerkiewnego
oswietlenia i zadymienia dla estetycznej jakosci ikony, wysuwa ogolna tezg: dzieto jest caloksztattem warunkow
jego odbioru. W Ikonostasie odkrywcze fragmenty o symbolice i ,,metafizyce plaszczyzny malarskiej” (s. 161), o
,»chybotliwosci” malarstwa na plotnie farbami olejnymi (s. 163), o technologii malarskiej ikony jako
odtworzeniu procesu stworzenia Swiata z Swiatla. ..

Wydaje sig, ze Florenski z autoportretu Rembrandta u§miechajacego si¢, mogltby znalez¢ to
Lwewnetrzne Swiatlo”, ktorego brak zarzuca jego malarstwu i w ogole malarstwu na ptotnie (w jego przekonaniu
to ,,chybotliwe” podtoze zosta¢ mogto zaakceptowane tylko z perspektywy katolickiej — prawostawie sigga po
deske, czyli mur).
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Poprzez wyobrazenie idealnego widza, Ingarden chce ocali¢ jedyno$¢ i jednose,
tozsamos$¢ dzieta sztuki wobec wielosci ,,konkretyzacji” (interpretacji) — 1 odroznia je od
przedmiotdw pojawiajacych si¢ w tych ,.konkretyzacjach” (jedno dzieto — wiele
,»przedmiotow estetycznych”).

Pewna stato$¢ obrazu (na przyktad obrazu) mimo wielosci przezy¢ ludzi stajacych
wobec tego samego malowidta, jak sadze, ma jednak inne zrodlto: to trzeci fundament bytowy
obrazu, pominigty przez Ingardena, w szczego6lno$ci pominigty w jego koncepcji ,,sytuacji
estetycznej”. Tym trzecim fundamentem, poza ,,fizycznym fundamentem” (malowidtem na
przyktad) i widzem, odbiorca spetniajacym okreslone akty, jest §wiat idei, czy to w
rozumieniu Platona, Hegla (,,duch czasu’), N. Hartmanna (,,duch obiektywny”), Poppera
(,,$wiat 37), Malraux (,,muzeum wyobrazni”) czy Junga (,,nie§wiadomos¢ zbiorowa”)... — o to
nie pora si¢ tu spiera¢. Odniesienie danego dzieta do pewnej konstelacji idei, jego miejsce w
pewnej siatce idei, okres$la to dzieto. Ono ,,rozmawia” z innymi dzietami otwierajacymi si¢ na
ta sama rzeczywisto$¢ (w sztuce nie chodzi o dzieta, ale o to, na co si¢ one otwieraja, o to
otwarcie). To dlatego mozliwe jest odrdznienie interpretacji od pseudointerpretacji.

Phasma 1 Twarz

Autoportret Rembrandta u§miechajacego sig, datowany na rok 1668 (lub ,,po 1665”).
Na powierzchni malowidta... przetamujace si¢, zachodzace na siebie, stapiajace si¢ wzajem
rozmazy..., magma oslizla, zlewna, (o)leista, bez rysoéw, bez punktu, bez linii krystalizacji...,
czasem skrzep, i on nawet nie zapowiada jakiej$§ postaci..., rozmyty padot przypadku,
wzburzenia bezformii.. ., tutaj zadnej podstawy, zadnego gruntu, zadnego podtoza, zadnego
fundamentu, zadnego oparcia..., gliniasty, flegmiasty maz jeno..., flegma, nawet nie migso...

Tak przedstawia si¢ tworzywo $wiata? Ziemia, materia sama? Ciato?

Prawdziwa natura rzeczy?

Jesli boisz sie tej prawdy, zobaczysz tylko farby, zabiegi z farbami. *’

Powie fachowiec: Rembrandt nie malowat ,,po formie”, dukt jego pedzla, r¢ki, palca
(Rembrandtt malowat takze bezposrednio palcami) nie biegnie po dojrzanych profilach,
obrysach obserwowanego przedmiotu... nie powtarza ich.

Materia tego obrazu uderza. Nie potrzeba przybliza¢ ,,nosa” do ptotna, Nawet z tej
odlegtosci, z jakiej zwyklismy oglada¢ portrety wida¢ ten chaos. Plamy? Raczej poplamienia,
skrzepy, wykwity. Nic nie zapowiada zadnej catosci.

Jednak, gdy zmieniam nastawienie zwroku, promieniem spojrzenia mierzac gdzie$
dalej..., poza..., Nie patrzac juz na..., lecz w...

Cud! Przemiany? Przeskoku w Inne? Wylania si¢ jasna, promieniujaca od wewnatrz
twarz cztowieka. Nie, to nie rysy, nie zmarszczki, nie skora, lecz od razu pogodne $wiatto
spojrzenia. Jego. Pogodne — zadnej trwogi. Ztociste — niesSmiertelnosci?

Jego spojrzenie, On, jak $wiatla ptomien.

W ten sposob objawia si¢ Twarz czlowieka?

Prawdziwy obraz uobecnia Twarz? **

37 Materia malarska” wymyka sig reprodukcji, nawet jesli fotograficzne powigkszenie, w zblizeniu, ukazuje
dukt pedzla, fakturg... Lekcewazac ,,malowidto” mozna zadowoli¢ si¢ fotograficznymi reprodukcjami... Gubiac
samo malarstwo jako sztuke¢? Malarstwo przekracza prog, w ktorym staje si¢ sztuka w samym zywiole
malowania, juz na poziomie malowidta?

3% pawel Florenski w ten sposob pojmuje obraz — ikong . Obraz otwiera na ,,lik” (co Podgoérzec tlumaczy jako
,Wyobrazenie”, raczej mylaco, skoro sam Florenski wyjasnia, ze chodzi o ,,Praobraz” (lkonostas i inne szkice,
przet. Zbigniew Podgorzec, Biatystok 1997, s. 119)). W obrazie nie chodzi o ukazanie ,,licziny” (co Podgorzec
thumaczy: ,,przykrywka” — lepszym stowem wydaje si¢ ,,maska”).
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Obraz Rembrandta unaocznia dychotomi¢ materii i ducha? Przepas¢ pomig¢dzy nimi?
Przeskok?

Po latach, jakie mingty od tamtego widzenia Twarzy (tamtego przywidzenia, sadzisz
Czytelniku?) znajdujg opisy... jej poswigcone. W gnozie.

Gnostyckie teksty mowia o jazni (,,transcendentalnej”). To ona moze zosta¢ zbawiona,
w przeciwienstwie do empirycznej duszy cztowieka. Jazn tak poj¢ta bywa nazywana ,,nasza
natura Swietlista”, ,,natura wewngtrzna”, ,,jaznia $wietlista”, ,,nasieniem $wiattosci”, ,,iskra”,
,,nasza swietlista pneuma”. Na tej liscie okreslen znajduje si¢ takze ,,mana”, ktore oznacza
,,pozaswiatowa Moc, a zarazem transcendentne nie§wiatowe centrum indywidualnego ego”. ¥

Z tym pojeciem jazni badacze religii gnozy wiaza takze ,,ducha” (pneuma),
,,cztowieka wewnetrznego”, w rozumieniu $w. Pawta. *°

Na wiele podobnych sposobow wyraza si¢ ,,idea glebokiego 1 ukrytego zwiazku
czlowieka z »nad$§wiatem«”. Zauwazajac to Rudolph dodaje: ,,Owa »nieprzemijajaca jazn« w
cztowieku stanowi w gnostyckim ujeciu trzeci, obok ciata i duszy, element antropologiczny
(...) gnoza zarysowala wyrazna lini¢ podziatu migdzy cz¢$cia materialno-psychiczna i czgscia
duchowa (...) gnosis w ogole jest mozliwa wylacznie dzigki tej boskiej podstawie we wnetrzu
cztowieka, tzn. »wiedza« pozostaje, z jednej strony, funkcja nie§wiatowego »ja«, z drugiej zas
nakierowuje si¢ na nie, aby je odkry¢ i doswiadczy¢ go jako gwaranta wyzwolenia z
kosmosu. (...) »upadta« w $wiat iskre $wiatta z powrotem doprowadzi¢ do jej zrodta ...

Czy malujac swoj portret, w tym obrazie, Rembrandt przezyl mysl, w sformutowaniu
$w. Pawta brzmiaca: ,,...chociaz bowiem niszczeje nasz cztowiek zewngtrzny, to jednak ten,
ktory jest wewnatrz, odnawia si¢ z dnia na dzien”? Nie ukazywat jej, nie odmalowywat
poniewaz sam nig zy1? ,,Obrazem cztowieka niebieskiego”? Jakkolwiek zapewne czytat ten
fragment Pisma, to przeciez nie dlatego znalazt (?) 1 znat (?) to $wiatto, ktore ,,ptonie samo
siebie podsycajac™? *

Twarz cztowieka ziemskiego bliska rozmazom gliny, ,,splesniatosci kamieni”?

Z pamigcia, ze w swym autoportrecie, w spojrzeniu na siebie, Rembrandt patrzy w
oblicze $mierci, przed ktora sam stoi, ze patrzy w jej lustro?, z pamigcia o tym odnotuj¢ takze

95 41

Wazny w kontek$cie naszych rozwazan fragment: ,,wyglad to natura w stanie surowym, nad ktérym dopiero
pracuje potrecista (...) W przypadku artystycznego przetworzenia w sensie dostownym powstaje dzieto sztuki,
obraz, portret jako (...) uksztaltowanie postrzezenia. Jest to »zarys« pewnych zasadniczych linii postrzezenia,
jeden z mozliwych schematdéw, ktorym podlega wyglad (...) w tym sensie stanowi co$§ obcego wzgledem
wygladu, cos, co okresla soba nie tylko, lub nie tyle, bytowos¢ tego, co przedstawil artysta, ile organizacj¢
poznawcza samego artysty, wlasciwe mu $rodki artystyczne. Przeciwnie, wyobrazenie [/ik] ujawnia wtasnie
bytowos¢” (tamze, stowem ,,wyglad” thumacz oddaje rosyjskie ,,lico”).

(Nie miejsce tu na porownanie pojg¢ wygladow i ,,schematéw” wygladowych u Florenskiego i1 Ingardena. Nie
miejsce tu tez na pokazanie, iz w przeciwienstwie do Florenskiego, w gruncie rzeczy Ingarden przyjmuje pojecie
obrazu-odbicia, a nie postuguje si¢ pojgciem obrazu-uobecnienia, bodajze nigdzie nawet nie daje si¢ poznaé, by
je znat (liczne pary przeciwstawnych charakterystych tych dwu rodzajow obrazu zbieram w: Intencja i
interpretacja).

% Hans J onas, Religia gnozy, przel. Marek Klimowicz, Platan, Krakow, 1994, s. 138. ,,Mana. Duchowy byt
czystej boskosci, rowniez boski duch w cztowieku”, tamze, s. 111.

40 Pamietny fragment z Listu do Koryntian: ,,Dlatego to nie poddajemy si¢ zwatpieniu, chociaz bowiem niszczeje
nasz cztowiek zewngtrzny, to jednak ten, ktory jest wewnatrz, odnawia si¢ z dnia na dzien” (2 Kor, 4, 16). W
innym miejscu: ,,A jak nosili§my obraz ziemskiego [cztowieka], tak tez nosi¢ bedziemy obraz [cztowieka]
niebieskiego” (1 Kor 15, 49). Na tle manicheizmu czyta¢ zapewne nalezy takze te stowa $w. Augustyna: ,,...we
wngtrzu cztowieka mieszka prawda” (O wierze prawdziwej). Jak i ten stynny fragment jego Wyznan: ,,pigknosci
tak dawna, a tak nowa, p6zno Ci¢ umitowatem. W glebi duszy bylas, a ja si¢ btakatem po bezdrozach i tam
Ciebie szukatem”.

1 Kurt Rudolph, Groza. Istota i historia poznoantycznej formacji religijnej, przet. Grzegorz Sowinski, Nomos,
Krakow 1995, s. 83.

“2 Platon: ,,...nagle, jakby pod wplywem przebiegajacej iskry, zapala si¢ w duszy $wiatlo i plonie juz odtad samo
siebie podsycajac”, List siodmy, w: Listy, przet. Maria Maykowska, PWN, Warszawa 1987, s. 50. Takie §wiatto
znajduje ,,dusza” w sobie dzigki przezyciu ,,zbawczej prawdy” (s. 51).
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to wyobrazenie czlowieka, ktére Mitosz przypomina w swej Dolinie Issy, opisujac wiasnie
sytuacje smierci: ,,Wedlug Antoniny dusza cztowieka krazy dtugo dokota opuszczonej przez
siebie powtoki. Krazy i oglada siebie dawnego, dziwiac sig, ze dotychczas siebie nie znata
inaczej jak w zwiagzaniu z cialem” — 1 przechodzac do opisu widoku zmartej Mitosz
kontynuuje — ,,A z kazda godzina twarz, ktéra byla jej lustrem, zmienia sig, zbliza si¢ do
splesniato$ci kamieni”. *

»Splesniatos¢ kamieni”.

,»Wezlasta masa”, ,,miazga”.

,»Stos zgnilizny”.

To Baudelaire ten obraz czlowieka znajduje u Rembrandta: ,,stos zgnilizny”. *

Tak wigc? Twarz czlowieka, jaka widzimy na co dzien, okazuje si¢ tylko ztudnym
wygladem, fantomem?

Phasmq? ¥

Revenant? *

To aparycja, maska, pozorna twarz, skrywajaca twarz prawdziwa?

Tak, czy wprost przeciwnie? ¥/

Wracam do autoportretu Rembrandta. Gdy znika chwila, w ktorej spotykam si¢ z Jego
spojrzeniem, moje obsuwa si¢ z powrotem w trzewia magmy potyskujacych przebarwien,
bezformii...

# Czestaw Milosz, Dolina Issy, WL, Krakow, 1981, s. 217 (na ten fragment powiesci zwrdcita mi uwage
Matgorzata Pietralik).

# Charles Baudelaire, Kwiaty zta, w wierszu ,,Sygnaly” fragment:

Rembrandt, sala szpitalna, smutna, rozszeptana,

Przeszyta na skros ostrym zimowym promieniem,

Gdzie pod olbrzymim krucyfiksem na kolanach

Stos zgnilizny sie modli szlochem i westchnieniem.

45 Phasma” — greckie. Tomasz Fijatkowski w rozmowie z Mitoszem o jego poemacie ,,Orfeusz i Eurydyka”
pyta: ,,W jednej z wersji mitu bogowie pokazuja Orfeuszowi nie Eurydyke, tylko jej pozor, phasme. U Pana
takze »twarz jej nie ta, zupetnie szara«”. Mitosz odpowiada: ,, To jest natozenie si¢ dwoch obrazéw. Zdazytem
by¢ w szpitalu w porg, przed $miercia Carol, ale to byly juz ostatnie jej godziny, a nast¢pnie widziatem ja po
$mierci. Bardzo jest przykre to wydobywanie tta osobistego - ale ono w poemacie istnieje” (,,Brama do Hadesu -
Milosz o swym poemacie Orfeusz i Eurydyka”; 03-10-2003; www1.gazeta.pl/wyborcza/1,34591,1705572.html).
Wedle klasycznej wersji mitu: ,,Nieszczgsna Eurydyka wota: »Oto znowu wzywa mnie z powrotem okrutne
przeznaczenie; zegnaj! unosi mnie noc i na prozno rgce ku tobie wyciagam!«. I natychmiast znika, rozwiewa sig
jak dym sprzed oczu Orfeusza. Niestety, po raz drugi odzyskac si¢ jej juz nie da. Musi pozosta¢ w krainie
zmartych” (Marcin Morawski, ,,Dzwigk harfy, czyli Orfeusz i Eurydyka”, 2006,
www.wiw.pl/kulturaantyczna/eseje/orfeusz_04.asp).

* O revenants mowi Ortega w odniesieniu do malarstwa Veldzqueza, gdzie, jak twierdzi, obcujemy z samymi
LwZjawami«, widmami, wiecznymi revenants”, a rzeczy pozostaja odsunig¢te, daleko na zewnatrz (José Ortega y
Gasset, Velazquez i Goya, przet. Rajmund Kalicki, Czytelnik, Warszawa 1993, s. 39-40; ttumacz zachowuje
hiszpanskie ,,revenants”, stowo to oznacza takze ducha wracajacego z innego §wiata; blisko niemieckie das
Gespenst, upior, mara, duch... ).

Znaczyloby to, ze twarz wszelka widmem jedynie, zjawa, ciagiem revenants? Wistos$cia oczu (oczywistoscia)
jedynie, bez zadnego odniesienia do zmystu wistosci rzeczy (rzeczywistosci), czyli dotyku?

,,Czysta naocznos$¢”, zjawiskowos¢ postaci, efekt zjawy wlasciwy portretom hiszpanskim, jak pisze Ortega:
,Junaocznia przemiang nieobecno$ci w obecnosé, caly 6w mistyczny bez mata dramatyzm »zjawiania sig«”
(tamze, s. 162).

Mistyczny dramatyzm zjawiania sig i znikania, wynurzania si¢ z niebytu i zanurzania w bycie? Bytu i niebytu?
Czy przerazenie jakie budzi portret ukazujacy jedynie ,,$wietlista zjawg” wiaze si¢ z odczuciem pozoru
obecnosci, niebytu? Prze§wiecania: jest i nie ma?

" Tak, czy wprost przeciwnie? Rembrandt pozostawia nas w tym napigciu, w tym miedzy. Wielko$¢ dzieta
Rembrandta wigzatbym z tym, Ze nie jest jednoznaczny, przezywa pytanie i powage moziwych na nie
odpowiedzi. To malarstwo metafizyczne, czyli najdalsze od dewotyzmu i kiczu.
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W podobnym doswiadczeniu maja najwyrazniej swe zrodto te stowa: ,,indywidualnosé
byla tylko pozorem, lakierem. Ten lakier rozptynat si¢, pozostaty masy monstrualne i migkkie,
w bezladzie — nagie, nago$cia przerazajaca i obsceniczng” — ,,miazga”. **

Najostrozniej mowiac: zostaje tam neutralna materia. Tak obojetna, ze okreslenie
»ghucha” posuwa si¢ za daleko (ani stuch, ani postuch, ani mozliwo$¢ odpowiedzi nie sa jej
atrybutami), tak obojetna, ze okreslenie ,,niema” takze jest tylko kolejna projekcja. Obojetna:
Stowu obca.

(Wieczysta, 8 listopada 2006.)

8 Jean Paul Sartre, Mdtosci, przel. Jacek Trznadel, PIW, Warszawa 1974, s. 180. Pisze on o szczegdlnym
doswiadczeniu kawaltka materii, kamienia (doswiadczenie to zrodtem ,,mdtosci”): ,,Stowa zagubity si¢, a wraz z
nimi znaczenia rzeczy, sposoby ich uzywania, stabe znaki uczynione przez cztowieka na ich powierzchni.
Siedziatem (...) naprzeciw tej czarnej wezlastej masy, catkiem surowej i napawajacej mnie Igkiem. A potem
przyszto ol$nienie. (...) gdy spogladatem na rzeczy, bytem o sto mil od mysli, ze istnieja: ukazywaty mi sig jako
dekoracja” (s. 179-180).
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