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Uwagi wstepne

Malarskie widzenie zajmuje szczegdlng pozycje w procesie tworczym, gdyz
towarzyszy, cho¢ w réznym stopniu, jego kazdej fazie. Wigcej, zdaje si¢ rowniez
wyprzedza¢ wszelkie dzialania na ptaszczyznie obrazu, wszak to, co ujrzane, jest
jeszcze odlegte od samego przedstawienia. W tym wypadku widzenie takie jest
uwolnione od kategorycznego imperatywu artystycznej konkretyzacji i kieruje si¢
ku swym przedmiotom, zatrzymane jedynie ich ksztaltem, kolorem, konturem,
faktura. Jakosci te rzadza jego intencja, a w pewnych wypadkach czyni ja wrecz
jednopromienng. Trwato$¢ tresci tej intencji i jej kierunek jest jednym z zasadni-
czych zrodet obrazu, gdyz przede wszystkim to, co zobaczone, moze zosta¢ ma-
larsko przedstawione.

Analiza tego rodzaju widzenia jest z jednej strony trudna, wymaga bowiem
zmiany nastawienia z poznawczego na malarski lub przynajmniej wczucia si¢
W postawe malarska, z drugiej za$ nie stanowi wickszego problemu, skoro réw-
niez i teoretyczne oko dostrzega w $wiecie jakoSci artystyczne i czerpie przyjem-
nos$¢ z ich ogladania. Jednakze o ile malarz postuguje si¢ jezykiem farby, przekla-
dajac to, co ujrzane na plaszczyzne malarska, o tyle estetyk musi uzy¢ pojec
Z natury przeciez oddalonych od obrazowej zmystowosci i konkretnosci. A i one
nie sa jednoznaczne. Filozofowie mowia wszak o malarskim widzeniu, postrzega-
niu, doswiadczaniu, percepcji czy ogladzie. Ta wielo$¢ kategorii nie jest przypad-
kowa i nie wynika jedynie z przyjetej terminologii, lecz wskazuje na odmienne
momenty naoczno$ci malarskiej. Mozna je odnalez¢ u polskiego malarza Jerzego


http://dx.doi.org/10.15584/sofia.2018.18.21

278 IIpezenmayuu

Wolffa. Cho¢ nie tworzy on teorii widzenia, to jednak z jego analiz twdrczo$ci
innych malarzy, a takze z refleksji nad wlasng postawg artystyczng, wylania si¢
koncepcja, zawierajgca istotne treci filozoficzne. Ich analiza zostanie przeprowa-
dzona w czterech czgéciach o tytultach: Pierwotne widzenie plaskie; Plaskie wi-
dzenie poprzedzajqce?; Plaskie widzenie zaangazowane; Plaskie widzenie zdy-
stansowane. Wybdr takiej struktury, dos¢ grubo ciosanej, wynika z metodologicz-
nego rozgraniczenia widzenia na to, ktore 1) poprzedza dziatania na plaszczyznie
obrazu; 2) wspolgra z tym dziataniem; 3) ujmuje je jako juz spelnione i dokonane
(sad oka).

Analiza tej koncepcji implicite zwartej w rozwazaniach Wolffa nad sztuka
podyktowana jest ta szczeg6lna sytuacja epistemologiczng, w ktdrej wlasnie on
jako malarz analizuje widzenie, racjonalizujac swoj oglad obrazéw i $wiata oraz
oglad innych malarzy, ktéry ,,wyczytal” z ich twérczosci'. Przedmiot badania nie
jest zatem zanadto oddalony od podmiotu badajgcego, co znaczaco skraca relacje
poznawcza, ozywiajac ja zrodlowym doswiadczeniem.

Pierwotne widzenie plaskie

Rozjasnienia tego, czym jest pierwotne widzenie malarskie oraz jaki ma cha-
rakter, dokonuje Wolff na dwoch przenikajacych si¢ plaszczyznach: historycznej
i teoretycznej. O ile pierwsza odwotuje si¢ do faktow historycznych, o tyle druga
stanowi ich teoretycznej uzasadnienie. Majac je na uwadze Wolff pisze: ,,A co nas
— od strony akurat formalnej — nasamprzod uderzy, kiedy zetkniemy si¢ w mysli
ze sztuka wszystkich ludzkich ras, kontynentdéw i czaséw? To mianowicie z pew-
no$cia, ze widzenie, wszedzie niemal, odnajdujemy plaskie™. Charakterystyczne
dla tej wypowiedzi jest to, ze zaktada ona swoiste artystyczne a priori, ktore ma
wrecz transcendentalny charakter w kantowskim sensie. Wolff mowi wszak
0 powszechnie obowiazujacej plaskiej formie widzenia, ktora cho¢ przejawia sie
w rasach i kulturach, jest od nich niezalezna. Jednak trudno utrzyma¢ w mocy tak
radykalne twierdzenie, wszak juz proste przywolanie malarstwa renesansowego

1 W podobnej sytuacji epistemologicznej znajdowat si¢ E. Fromentin, ktérego dzieto Mi-
strzowie dawni mozna uznaé za swoista lekcje widzenia. ,,Doniosto§é Mistrzéw dawnych — pisze
J. Biatostocki koncentruje si¢ na nauce widzenia i interpretacji, na metodzie patrzenia, na lekcji
uzywania oczu tak, by przeniknely w glab ogladany obraz, by umiaty ujaé istotne walory wy-
obrazni i jako$ci barwnej ptaszczyzny”. J. Biatostocki, Posfowie. Stanowisko Fromentina w dzie-
jach krytyki artystycznej [w:] E. Fromentin, Mistrzowie dawni, przetozyt z jezyka francuskiego
J. Cybis, Zaktad I. Ossolinskich — Wydawnictwo, Wroctaw 1956, s. LVI. W tym samym duchu
pisze swa ksiazk¢ Oko J. Czapski. Zob. J. Czapski, Oko, Instytut Literacki, wydawca: Edition
et Librairie, Paryz 1960.

2 J. Wolff, Wybrancy sztuki. Szkice, wybrat i postowiem opatrzyt S. Cichowicz, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1982, s. 39.
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wyraznie je podwaza. Réwniez u Wolffa rzadko przebiera ono posta¢ kategorycz-
nego sadu, gdyz uznaje on i inne formy widzenia, cho¢ to ptaskie jest dla niego
najwazniejsze. Przekre§la jednak jego historyczng wzglednos¢, a tym bardziej
teze, ze stanowi ono niedojrzalg form¢ w pochodzie ,,oka”, zwigzang z nieumie-
jetnoscia konstruowania trzeciego wymiaru. Wigcej, prorokuje, ze nadchodzaca
epoka malarstwa przywrdci mu wlasciwg range”.

Odwotanie si¢ do argumentu historycznego na niewiele jednak by si¢ zdato,
gdyby Wolff nie uzasadnial teoretycznie pierwotnosci widzenia ptaskiego. Uza-
sadnienie takie nie zostaje wprawdzie explicite podane, jednak mozna zatozy¢, ze
argument z plaszczyzny obrazu® odgrywa w nim zasadnicza role. Gdyz sitg rzeczy
dziatajac na czyms$ ptaskim, malarz musi dopasowac si¢ swe widzenie do czego$
okreslonego przez dwa wymiary®. Przyjmujac takie uzasadnienie, trzeba jednak
zaznaczy¢, ze widzenie stanowi wowczas pochodng swego przedmiotu: plaszczy-
zny plotna, deski, $ciany, muru itd., i w tym sensie jego forma wywodzi si¢ z for-
my plaszczyzny. Stad tez wynika jego pierwotnosé, gdyz oko artysty czy to prehi-
storycznego, czy wspotczesnego zawsze musiato si¢ mierzy¢ z plaszczyzna, nawet
jesli nie byta ona do konca fizycznie ptaska. Wiecej, ten punkt wyjscia nigdy nie
moze by¢ bez reszty przekroczony mimo rozlicznych prob wprowadzenia trzecie-
go wymiaru, gdyz wymiar ten jest iluzyjny, a tym samym stabsza jest sita jego
zmystowej prezentacji.

Argument drugi uwzglednia zestawienie kolorystyczne. Wolff wielokrotnie
podkreslal, Ze sita i warto$¢ obrazu wynikaja ze szczg$liwie dobranego zestawie-
nia kolorystycznego. To ono sprawia, ze obraz jest symfonig kolorystyczng, ktora
cieszy oko i wzbudza podziw. Ono tez w znaczniej mierze przesadza o dominacji
widzenia plaskiego. Wynika to z samej procedury zestawiania, ktora operuje
dwoma wymiarami i to nawet wtedy, gdy zestawienie polega na naktadaniu na
siebie warstw kolorystycznych, a nie na ich oboksiebnym umiejscowieniu. Wi-

% Z ta moja dwoisto$cig juz si¢ pogodzitem — nie moze widocznie byé inaczej. W Reims,
wtedy, mialem wrazenie, ze odnalaztem ojczyzne, a w Paryzu potem tak mi bylo zal, tak zal... ze
odrodzenie zniszczylo to, co jeszcze w gotyku byto z romanszczyzny, a co w romanszczyznie byto
Z »barbarzynstwa« — to znaczy z tego, czym ziemia naszej Europy mogta nas karmi¢ moze az do
dzisiaj? A co moze dzisiaj jako$§ zmartwychwstaje razem z trzecig epoka, ktora mozna by nazwaé
whasdnie chyba »ptaska«”. Ibidem, s. 43.

* Ta plaszczyznowosé budowy obrazu jest decydujaca nie tylko dla charakteru tej gatezi
sztuki, ale takze stanowi o rodzaju dyscypliny, ktorej ona podlega. Zasada utrzymywania zwartej
i jednolitej ptaszczyznowej budowy rysunku i obrazu jest zatem dla sztuki malarskiej istotna
i podstawowa. Wszystkie inne sa jej podporzadkowane”. W. Lam, Malarstwo i jego zasady, wyda-
nie trzecie, naktadem Ksiggarni Stefana Kaminskiego, Krakow 1946, s. 7.

® Malowaé to tyle, ze kto$ umie te z wszystkich rzeczy, ktorg chee, jakakolwiek by byta,
przedstawi¢ na ptaskim przedmiocie”. A. Direr, O malarstwie, cyt. za: W. Tatarkiewicz, Historia
estetyki, tom Ill, Estetyka nowozytna, Zaktad Narodowy Imienia Ossolifiskich — Wydawnictwo,
Wroctaw — Warszawa — Krakoéw 1967, s. 300.
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dzenie takie nie zanika takze i wtedy, kiedy malarz w zamierzeniu swym tak ze-
stawia barwy i inne elementy obrazu, by uzyskac trzeci wymiar, gdyz cel ten jest
zawsze realizowany przez ich ptaszczyznowe zestawienie.

Argumenty z plaszczyzny i zestawienia kolorystycznego moze zosta¢ uzupet-
niony o inny, natury raczej filozoficznej niz artystycznej. Widzenie przekraczajace
ptaskos¢ i wkraczajace w trzeci wymiar zdaje si¢ bowiem produktem syntetycznej
wiladzy rozumu, ktory znaczgco wspiera doswiadczenie fenomenu dali, ,,rozumie-
jac” strukture obrazu. Widzenie takie jest zatem w znacznej mierze niesamoistne
i domaga si¢ szeregu racjonalnych zapozyczen (syntez). Zrzeka si¢ tym samym
wielu swych zmystowych praw na rzecz nauki (geometrii), bezpowrotnie oddala-
jac sie od plaskosci. Ponadto, widzenie, ktére przekracza ptasko$¢ sita rzeczy
prowadzi oko w glab i zmusza do wedréwki po niezmierzonych dalach®, co spra-
wia, ze plan przedni obrazu — kolorystycznie nasycona plaszczyzna, jako pierwszy
etap tej wedrowki, w naturalny sposob zostaje zniesiony. Rozpatrywany w swej
funkcji punktu wyjscia traci swe znaczenie, a przeciez wlasnie on jest dla obrazu
decydujacy, gdyz stanowi konieczne zaposredniczenie wszelkich mozliwych sen-
sow malarskich, nawet tych daleko odbiegajacych od sensu ptaszczyznowego.
Analogicznie, rowniez widzenie plaskie traci swe znaczenie, zyskuje je natomiast
to o ,,wydluzonej” intencji, jesli mozna uzy¢ takiej kategorii. Ostatecznie, zmienia
si¢ sama koncepcja obrazu. O ile bowiem dla widzenia ptaskiego malarskie przed-
stawienie pokrywa si¢ z plaszczyznowa prezentacja, tak dla oka zauroczonego
glebia, ptaszczyzna ta staje si¢ jedynie rodzajem okna’, przez ktére mozna spoj-
rze¢ na malarski $wiat. Stanowi zatem narzedzie widzenia, nie za$ jego przedmiot.

Z przytoczonych argumentdw na rzecz plaskosci widzenia najistotniejszy
wdaje argumentu z plaszczyzny jako jego przedmiotu. Wglebiajac si¢ w niego
nalezy zaznaczy¢, ze Wolff wyrdznia trzy rodzaje ptaszczyzny: fizyczng, arty-
styczng i estetyczna®. Pierwsza jest powierzchnia dowolnej rzeczy, ktora jednak

6 Tak przede mna rozkwitlo i egipskie malarstwo. I dostownie rozkwitto, jest w nim bowiem
co$ z kwiatu. Co$ z kwiatowej prostoty, $wiezoSci i wdzigku. Co$ z kwiatowych ogrodow, gdzie
kwiatem jest cztowiek, zwierz¢ i ro$lina. I tym przypomina tez to malarstwo, odkryte mozna by
rzec — wczoraj, sztuke¢ Japonczykow, gdzie podobnie przybiera lekka posta¢ kwiatu — czlowiek,
ro$lina i zwierzg. Japonczykow i sztuke tez Bliskiego Wschodu — wszystko niemal to, co si¢ poru-
sza w ramach dwoch tylko wymiardw, tak jak gdyby 0w trzeci, to jest ztuda glebi, stwarzal mozli-
wosci odplynigcia w regiony nieraz bardzo odlegte, gdzie wiele zatraca si¢ z ludzkich powino-
wactw”. J. Wolff, Ksztalt piekna, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1973, s. 33.

" Dla Albertiego otwarte okno bylo metafora metody perspektywicznej. Powierzchnia nama-
lowanego obrazu funkcjonowata jako plan okna, za ktorym rozciagato si¢ w glebi przedstawienie
trojwymiarowej, jednorodnej i spojnej przestrzeni”. V.I. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalar-
Stwo u progu ery nowozytnej, ttum. K. Thiel-Jaficzuk, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 24.

8 P. Taranczewski redukuje je do dwoch: fizycznej i artystycznej. Zob. P. Taranczewski,
O plaszczyznie obrazu, Zaktad Narodowy Imienia Ossolinskich — Wydawnictwo, Wroctaw — War-
szawa — Krakow 1992, s. 12.
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zostaje wyodrebniona przez malarskie oko i uznana za artystyczne dobro, drugg —
odpowiednio przygotowana (zagruntowana) powierzchnia rzeczy, szczegdlnie
ptotna, trzecig natomiast tworzy taki zestr6j wszystkich elementéw obrazu, ktory
jest na tyle zwarty, ze nie posiada dziur czy tez luk, a wiec szczegdlne pustki ma-
larskiej, ktéra chwieje jednoscia obrazu i czyni jego cze$ci estetycznie martwymi.
To rozbudowane rozumienie plaszczyzny pokazuje, ze widzenie plaskie obecne
jest, a nawet dominuje, na réoznych poziomach malarskich: wyodrebniania po-
wierzchni rzeczy, przeksztalcania ja w plaszczyzne obrazu oraz w fazie kontem-
placji i oceny dzieta malarskiego. Jest wlasciwe takze dla doswiadczenia obrazow
»Zlebokich”, gdyz glebia nie znosi samej ptaszczyzny w rozumieniu aksjologicz-
nym, artystycznym i fizycznym.

Wyréznienie ptaskiego widzenia z pewnos$cig wprowadza hierarchi¢ i warto-
sciowanie. Jednak mogg one zostac zastgpione przez nieuprzedzony opis fenome-
nologiczny, w ktorym eidos poszczegolnych rodzajow widzenia zostatby wydoby-
ty. Tak w pewien mierze czyni Wolff, opisujac te rodzaje widzenia, ktore sa zna-
czaco wspierane przez intelekt, ktére afirmuja trzeci wymiar, a takze uwzgledniaja
temat literacki badz historyczny. Z tej perspektywy sam fakt dominacji widzenia
ptaskiego oznaczatoby jedynie, ze jest ono fundujace dla innych typéw widzenia,
takze tych zupelnie niesamodzielnych, ktore zakladaja wiedze geometryczna,
przyrodnicza, historyczng, a nawet teologiczng. Wigcej, fundowanie takie jest
zroznicowane, stosowanie do fazy procesu tworczego. Bez watpienia, najbardziej
widoczne jest w bezposredniej fazie tworzenia obrazu. Czy jednak zachowuje swa
site rowniez w fazie poprzedzajacej dziatania na ptaszczyznie?

Plaskie widzenie poprzedzajace?

Z uwagi na to, ze zwiazek widzenia i tego, co ujrzane z przysztym obrazem,
a nawet jedynie z jego plaszczyzng, jest niezobowigzujacy, wszak widoki jawigce
si¢ malarskiemu oku nie muszg zosta¢ utrwalone, nie dominuje w nim ptaskosc.
Widzenie poprzedzajace ogarnia wielo$¢ przedmiotow w ich naturalnej trojwy-
miarowej przestrzeni, przedmiotow tak nalezacych do §wiata przyrody, jak 1 wy-
tworzonych przez cztowieka. Zwraca si¢ ku dzietom sztuki, ale tez akceptuje rze-
czy codziennego uzytku. Mozna nawet powiedzie¢, ze ¢wiczenie malarskiego
widzenia stanowi wowczas samo w sobie autonomiczne zadanie, ktérego realiza-
cja nie zaktada konkretnego odniesienia do obrazu. W tym sensie malarskie wi-
dzenie poprzedzajace jest uwolnione od swego bezposredniego zastosowania,
a tym samym od fenomenu ptaskosci. Totez kieruje si¢ swobodnie ku dowolnym
obszarom rzeczywistosci. Co go jednak wowczas ksztaltuje i jaki ma ono charak-
ter? Kiedy przyjmuje okres$lony kierunek i co ten kierunek wyznacza? A ostatecz-
nie, co sprawia, ze staje si¢ widzeniem $cisle malarskim, r6znym od potocznej
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percepcji i naukowej obserwacji? Jesli mamy na uwadze $wiadome ksztaltowanie
malarskiego oko, to naturalnym ku temu miejscem jest szkota artystyczna. To ona
winna z urzedu dba¢ o nie isprawia¢, by $wiadomos$¢ artystyczna nieustannie
wzrastata. Sprzyja temu mtody wiek adepta malarstwa, przed ktorym odstania si¢
dopiero mozliwos¢ dokonania czego$ i realizacji swej wizji. Tymczasem Wolff
nie pozostawia przystowiowej suchej nitki na instytucjonalnej edukacji artystycz-
nej’. Wiasciwie jej brak bylby lepszy od istnienia, co dla ksiedza Wolffa jako
przedstawiciela religii chrze$cijanskiej jest bardzo powaznym zarzutem™. Widze-
nie malarskie bowiem jest psute akademickim sosami. Sg one rozmaitego rodzaju
1 koloru, ale zawsze prowadza do ociezatosci oka. Najbardziej znany jest sos mo-
nachijski w kolorze piwa. Tak 0 negatywnych podrozach edukacyjnych pisze
Wolff: ,Inni jezdzili do Monachium i potem cate zycie ciagneli za sobg ogon
$mierdzacej piwem edukacji niemieckiej (nawet Gierymski nie byt od tego ogona
calkowicie wolny) — on pojechat nie do Monachium, tylko do Paryza. Zresztg
I W Paryzu potrafili nasi malarze oglupia¢ si¢ korektami profesorow z Beaux-Arts,
albo, jak Chetmonski, malujac powstancow w kartoflach, czy tez kartofle bez
powstaficow, wysuszy¢ si¢ artystycznie na wior...”*". Nie trzeba jednak wybieraé
si¢ az do Monachium czy Paryza, by zazna¢ smaku sosu akademickiego. Wystar-
czy zaakceptowaé kazdy akademizm, réwniez ten w polskim wydaniu. Wolff
wrecz stwierdza, ze nauka akademicka niczego pozytecznego mu nie przeniosta
i wszelkg wiedze czerpat z bezposrednich kontaktow ze sztuka.

Ten surowy osad edukacji akademickiej mozna potraktowac jako indywidual-
ny przepadek, ktory nie wynika z samej natury szkolnictwa artystycznego. Jed-
nakze wskazuje ona ten szczegdlny stan rzeczy, w ktorym malarskie oko traci swa
bezposrednig otwarto$¢ i wrazliwos¢ na kolor, fakture, przestrzen i wypetnia sig
narzuconymi schematami percepcyjnymi, konwencjami. Utrwala si¢ niejako i traci
swa dynamike. Jesli do tego dojdzie tematyczne ukierunkowanie, czy to histo-
ryczne, czy literackie, wowczas oko takie akceptuje okreslony temat, w nim wi-
dzac istotng tres¢ malarskg. Edukacyjne zniewolenie prowadzi tym samym do
szczegolnej zaémy malarskiej, a nawet catkowitej §lepoty kolorystycznej™.

® ,Gdyz ja tego Matejke doskonale rozumiem. Sam przez Szkole przeszedlem i wiem dobrze,
jak dhugo trzeba z niej si¢ otrzasac, aby wreszcie moc spojrze¢ na $wiat okiem przemytym. Szkota
bowiem spojrzenie moze tylko zabrudzi¢. W kazdym razie ta Szkota, gdzie w ciagu lat szesciu nie
styszalo si¢ nic, najdostowniej nic z tego, co by moglo do czego$§ w Zyciu pdzniej postuzyé.
W zyciu oczywiscie artystycznym pozniejszym. Gdzie si¢ tylko nabralo wstrgtu — catkiem do-
stownie — do malowania po prostu”. J. Wolff, Wybraricy..., s. 191.

10 Wszelki byt jest dobrem. Jesli nawigzujesz z nim kontakt wzrokowy, wtedy z dobrem
kontakt jako$ nawigzates, chocby nieswiadomy”. Ibidem, s. 164.

1 1bidem, s. 169.

12 Tak 0 M. Gierymskim pisze Wolff: ,,Ma si¢ takie wrazZenie, jakby raptem ten czlowiek byt
zapomnial doktadnie, o co si¢ tu ,,rozchodzi” w owym calym malarstwie. Jakby nieraz malowat
w zamroczeniu kompletnym, w katalepsji jakowejs”. Ibidem, s. 255.
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Widzenie poprzedzajace znajduje jednak inny zrédlo, nie zwigzane z zadna
instytucja. Jest nim malarstwo mistrzow palety. Wlasciwie artykuly zebrane
w dwoch ksigzkach Wolffa: Ksztaft piekna | Wybraricy sztuki mozna potraktowaé
jako relacje z ogladanych wystaw. Opisuje on wielokrotne swe wizyty w Luwrze,
Musée des Monuments Francais, Le Musée du Jeu de Paume, Rijksmuseum, do-
mu Jana Matejki w Krakowie przy ulicy Florianskiej, wernisaze w Warszawie,
Wroctawiu itd. Wspomina takze o swych pierwszych spotkaniach z malarstwem,
kiedy to chlongt przedstawienia, nie do konca rozumiejac ich sens. Analiza tych
relacji pozwala czgsciowo odpowiedzie¢ na postawione wyzej pytania o charakter
widzenia malarskiego, jego kierunek i przedmiot.

Pierwsza znaczaca wlasciwoscia widzenia poprzedzajacego jest zrodlowosc.
Oglad obrazéw nie powinien bowiem by¢ zaposredniczony w reprodukcjach®® czy
innych mediach z tej przyczyny, ze nie ujawniajg one jakosci plastycznych obrazu
lub czynia to w bardzo ograniczony sposob. Szczeg6lnie dotyczy to waloru kolo-
rystycznego i faktury. O ile bowiem wigksze zestawienia kolorystyczne sg zasad-
niczo widoczne w reprodukcjach, tak te mniejsze i bardziej subtelne prawie zupet-
nie umykaja oku lub zostaja przez medium przektamane. Podobnie jest z faktura,
ktora widziana na powierzchni zdjgcia jest przeciez gladka. Te zrozumiate skadi-
nad tezy wskazuja na to, ze widzenie poprzedzajace winno realizowac ideg este-
tycznosci w pierwotnym sensie tego stowa. Winno chtongé¢ zmystowos¢ obrazu
W jego detalu, gdyz ma on decydujace znaczenie dla warto$ci malarskie;j.

Zrodtowosé widzenia wiagze si¢ bezposrednio z kontekstem, w jakim widziane
sg obrazy. Wydaje si¢, ze zewnetrzno$¢ ma niewielki wptyw na ich percepcje, nie
stanowi bowiem immanentnego sktadnika przedstawienia malarskiego. Jednakze
odpowiednia ekspozycja obrazéw wyraznie wptywa na ich odbioér. Wchodzi tu
W gre zestawienie danego obrazu z innymi, wielko$¢ sali, w ktorej si¢ on znajduje,
a przede wszystkim jakos¢ oswietlenia. Tak o swym powtdrnym ogladzie portretu
Leonarda Serefifiskiego pisze Wolff: ,,Gdy widziany ponownie, zrobil na mnie
wrazenie inne nieco, mniej silne, nie tak bardzo dodatnie, skorom teraz w nim
dostrzegt oprocz zalet i wady. Gora ptdtna — brazowo — zdala mi si¢ pustawa.
Skutkiem czego jak gdyby uciekata z plaszczyzny tak ogromnie draznigco, ze
staratem si¢ ram¢ w wyobrazni obnizy¢, by zatrzyma¢ w niej parti¢ chcaca wyle-
cie¢ pod putap dostownie galerii (...). Skad wiec takie wrazenie — tak ogdlnie do-
datnie — za mym pierwszym »pierwszym« widzeniem? Chyba pewnie dlatego, ze
obraz wisial w potcieniu — bardzo choéby leciutkim, a jednak nie w pelnym $wie-
tle catkiem zwyczajnym. I to wystarczyto, by w tym ptotnie wystapit na plan
pierwszy nie kolor, ale walor tak silnie — rozwigzany dobrze, ze$ sie wtedy gry
barwnej ledwie tylko domyslat™*”.

18 W reprodukcjach az dziwne, jak zatraca si¢ catkiem dotkniecie, ktére sprawia, ze dzieto
jest dostowne, jak gdyby relikwiag”. Ibidem, s. 76.
™ Ibidem, s. 174.
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Oznacza to, ze kontekst, w ktorym znajduje si¢ dzieto, wspotokresla jego za-
warto$¢ 1 sprawia, ze jako$¢ kolorystyczna zmienia swoj walor. To wlasnie nie-
znaczne przesunigcie walorowe zostaje zauwazone przez plastyczne oko Wolffa.
Jego widzenie dostrzega zatem ro6znicg¢ powodowang ekspozycja obraz, ktdra mo-
ze ,,podbi¢” dzieto lub je ,,poloZyé”lS.

W opisywanym przez Wolffa doswiadczeniu tego obrazu istotng role odgry-
wa réwniez czas. Nie tylko wzbogaca on oglad i sprawia, ze ten staje si¢ bardziej
dojrzaty, lecz odmienia jego przedmiot w tym sensie, ze ujawnia coraz to nowe
jakosci malarskie. Powroty widzenia do tego samego obrazu sa w istocie wgtebia-
niem si¢ w jego malarska zawarto$¢, za$ ich czasowos¢ sprawia, ze dostrzegamy
rézne jako$ci malarskie. Jego glebia polegalby wowczas na bogactwie tych jako-
$ci, ktore odstaniaja si¢ dopiero w uczasowionym ogladzie, ,,po latach sitem po-
trzasania™®. Widzenie poprzedzajace jest przeto widzeniem powracajacym. Ta
wilasno$¢ nie wynika jedynie z niemozliwos$ci ostatecznego ujgcia catosci obrazu.
,,Zmienia si¢” bowiem sam obraz, ktory zestawiony z innymi, rowniez w sensie
czasowym®’, glebiej ujawnia swe nowe pickno lub przeciwnie — ukazuje brzydote.

Jednakze co$ przeciez musi sktania¢ ku takim powrotom i czyni¢ sensowng
wedrowke oka w czasie. Nie jest nim warstwa tematyczna obrazow. Ta dla Wolffa
jest raczej nuzaca, co nie moze dziwi¢, gdyz zakres tematyczny malarstwa mozna
sprowadzi¢ do kilku zasadniczy motywow. Roznicuja si¢ one wprawdzie, jednak
zawierajg w istocie ten sam schemat tresciowy. Widzenie z pewnoscig ogarnia je
i rozumie ich kontekst historyczny, religijny i symboliczny, jednak nie one sta-
nowia jego zasadniczy przedmiot. Wedle Wolffa kieruje si¢ ono ku temu, co jest
bezposrednio zwigzane z ptaszczyzng obrazu. Sg na niej obecne i tematy, jed-
nakze jako nos$niki sensu malarskiego: barwnego, walorowego i linearnego. To
on jest wlasciwg tre$é artystyczng obrazu'®, dominuje na plaszczyznie i nasycaja
ja malarsko. Takie ukierunkowanie widzenia sprawia, ze wszelka figuratywno$¢

1% Pasjonujacym zupelnie procesem sa kontakty ze sztuka — w duzej mierze, przypuszczam,
dla ich ruchliwosci, ktora oczywiscie cecha bywa nie sztuki, ale nasza, wewnetrzng. Oraz pewnych
czynnikow natury takze zewnetrznej — jak chociazby sasiedztwo, w ktérym dzieto w danej chwili
przebywa, $wiatto, takie czy inne, ktore moze »potozyé« rowniez obraz, jak rzezbe, lub odwrotnie,
je »podbié«”. Ibidem, s. 173.

16 1bidem, s. 128.

17 Chciatbym zostaé tu dtugo — dzisiaj, jutro, pojutrze. Stale tutaj chodzi¢, aby mimo rozsta-
nia kiedys$, jednak niechybnie, moc te rzeczy w wyobrazni zachowaé, moc tym cieszy¢ si¢ zawsze,
com tam kiedys, w Luwrze owym, ogladat. I by pozniej zestawia¢ wszystko »nowe« w malarstwie
z tym, com widzial swego czasu wielkiego — na tym bowiem polega sens malarskich wojazy.
Chodzi zawsze w gruncie rzeczy o skale, poszerzenie swej skali, skali swoich artystycznych po-
réwnan”. Ibidem, s. 71.

18 (...) oto autentyczne malarstwo. Gdzie dziata to, co w malarstwie jest trescia — to znaczy
zestawienia plastyczne: chromatyczne, walorowe i linii. Ptaszczyzna wypelniona jest trescig arty-
styczng, malarska”. Ibidem, s. 298.
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staje si¢ pochodng rozstrzygnig¢ formalnych i o tyle ma znaczenie, o ile w nich
znajduje swe zrédlo. Innymi slowy, widzenie poprzedzajace dokonuje przewarto-
$ciowania sensu przedmiotowego (figuratywnego) na rzecz sensu ptaszczyznowe-
go. Nie jest istotne, jak wygladaja przedmioty przedstawione, lecz istotne jest,
czym sa na plaszczyznie obrazu. A sa jedynie barwnymi powierzchniami czg-
sciowymi. W widzeniu tym dokonuje si¢ zmiana kwalifikacji ontologicznej
wszelkiej figuracji malarskiej, gdyz zostaje zniesiona jej przedmiotowos¢ (sub-
stancjalno$¢) na rzecz czesci catoéci zwanej plaszezyzng™. Zmiana ta jest powo-
dowana podwojng transpozycja przedmiotow. Pierwsza polega na ich malarskim
utrwaleniu w obrazie i zachowaniu konsekwencji wygladowej, druga zas$ na re-
dukcji samego wygladu, owego ,,jak” przedmiotu, do jego malarskiego ,,co0”, czyli
wiasciwej tresci malarstwa.

Widzenie poprzedzajace nie jest zatem jedynie wstgpnym ogladem dziet in-
nych artystow, lecz ich dojrzatym, malarskim do§wiadczaniem. Jest to widzenie
figuratywnie redukujace, skoro przedmiot przedstawiony stanowi jedynie synteze
kolorystycznych ptaszczyzn czesciowych. Nie znaczy to oczywiscie podwazania
warto$ci malarstwa przedstawiajacego, gdyz przeciez wyglady figur stanowia
takze obszary estetycznie donioste, lecz jedynie podkreslenie tego, ze doniostos¢
ta ma swoje zrodta w rozstrzygnigciach formalnych, nie za§ w historycznej, poli-
tycznej czy nawet religijnej randze tego, co przedstawione.

Dla widzenia poprzedzajacego nie jest zatem istotna roznica miedzy figuracja
i abstrakcja, gdyz w obu rodzajach malarstwa widzenie to skupia si¢ na formie.
Mozna nawet powiedzie¢, ze w figuracji forma jest niejako przestonicta przez
wyglad przedmiotéw przedstawionych, w abstrakcji natomiast, szczegdlnie tej
kolorystycznej, jest wprost dana i w niej wlasnie najwyrazniej przejawia si¢ arty-
styczny kunszt.

Uwagi te pozwalaja juz o czgéciowo odpowiedzie¢ na pytanie otwierajqce
rozwazana o widzeniu poprzedzajacym, a dotyczqce sﬂy ptaskosci w nim obecne;.
Bez wqtplema Jest ona ostabiona urzeczowieniem i iluzja glebi wilasciwa dla
znacznej czgSci malarstwa przedstawiajgcego. Wprowadzenie do plaszczyzny
obrazu przedmiotu w pewnym wypadkach wigze si¢ bowiem z konstrukcjg trze-
ciego wymiaru oraz zastosowaniem perspektywy. To poktosie malarstwa renesan-
sowego moze jednak zosta¢ przewartosciowane wowczas, kiedy uniewazni si¢
jego realng interpretacje, podkresli za$ zwigzek z ptaszczyzng. To ona winna byé
zasadniczym przedmiotem widzenia poprzedzajacego, dostrzezonym przez malar-
skie oko w kazdym rodzaju malarstwa.

19 0d pierwszego rzutu oczywiscie oka — catkiem miody czlowiek — zdalem sobie sprawe,
ze mam do czynienia nie tylko z iluzja, ale nade wszystko z plaszczyzna, poza ktora jest wnetrze,
gdzie oko widza wchodzi; nie po to jednak, by btaka¢ si¢ jak dziecko, co z otwartymi ustami gapi
si¢ na bazar, ale aby ulec czarowi porzadku”. lbidem, s. 45.
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Zwrot ku widzeniu ptaskiemu ma zatem z jednej strony charakter redukcyjny,
gdyz sprowadza figure do zestawienia plaszczyzn czgsciowych, zas glebig obrazu
uznaje za pewien malarski trik, z drugiej zas otwiera widzenie na jakosci zwigzane
bezposrednio z ptaszczyzna. Sa to przede wszystkim jakosci kolorystyczne, walo-
rowe i linearne, ale takze te bedace rezultatem zastosowania okre§lonej techniki
malarskiej, a wigc sposobem, w jaki obraz zostal namalowany. Nastgpnie, sg to
jakos$ci ptaszczyzny wynikajace z zagruntowania powierzchni ptotna, jakosci fak-
turowe, a nawet takie, ktére wigza si¢ z jego wymiarem i potozeniem. Charaktery-
styczne dla rozwazan Wolffa jest to, ze widzi on dzieta swych wybrancoéw sztuki
réwniez od strony bogactwa materii uzytej do ich wytworzenia, §ladow pedzla,
ktore sprawiaja, ze plaszczyzna malarska staje si¢ np. w szczegdlny sposob lekka.
Zachwyt wzbudza w nim to przemienienie rzeczy fizycznej w byt artystyczny.
Widzenie poprzedzajace przeziera zatem przez warstwe tematyczna dziela do
tego, co jest bliskie pierwotnemu zyciu malarskiemu. Ujawnia zatem estetyczne
jako$ci materiatowe dzieta, przy czym — stosowanie do podziatu ptaszczyzny —
dostrzega je w na powierzchni rzeczy fizycznej, w zagruntowanym ptdtnie, a osta-
tecznie na ptaszczyznie dokonanego juz obrazu. Jakosci te stanowia dla Wolffa
podstawe aksjologiczng obrazu, ktora czasem zostaje przystonigta nadbudowany-
mi nad nimi warstwami tematycznymi, nalezg przeto do jego estetycznego rdze-
nia. W tym sensie widzenie poprzedzajace zblizajac si¢ do plaszczyzny, chwyta to,
co w niej ,,materialnie” obecne.

Wedréwki widzenia poprzedzajacego sg zatem w istocie wedrowkami po
ptaszczyznach obrazéw, zestawieniach barwnych, walorowych i linearnych, nato-
zonych farbach, wyrazistych Iub migkkich fakturach, §wiattocieniach i kolorach.
Z nich bowiem dopiero wyrasta temat, ktory moze przybra¢ posta¢ figury, kom-
pozycji figuralnej, akcji itd. Oko Wolffa porusza si¢ zatem takze w obszarze ma-
larskiego warsztatu, w ktorym materia fizyczna doznaje przemienienia w materig
artystyczng: powierzchnia rzeczy przemienia si¢ w ptaszczyzne, farba w kolor, za$
realny przedmiot w figur¢ malarska.

Zrodtowos¢ widzenia poprzedzajacego jego kontekstowy i czasowy charakter,
zawieszenie warstwy tematycznej, ostabienia znaczenia figury jako reprezentanta
tego, co realne, uniewaznienie réznicy mi¢dzy malarstwem figuratywnym i niefi-
guratywnym afirmacji materii malarskiej, a ostatecznie ukierunkowanie na kom-
pozycje rozumiana jako trzy rodzaje zestawien: barwne, walorowe i linearne®
tworza jego zasadnicze rysy. Trwanie przy nim nie jest fatwe, gdyz wymaga nie-
ustannej obecnos$ci na plaszczyznie obrazu, dostrzezenia jej podziatu, wrazliwoSci
na kolor i jego walor, afirmacji materii malarskiej. Nie jest fatwe rowniez z tego
wzgledu, ze widzeniu temu jawig si¢ zwykle jako pierwsze przedmioty, sytuacje
przedmiotowe i historie z nimi zwigzane. Jest ono zatem ,,oddalane” od plaszczy-
zny i zmuszane do btgdzenie posrod bytow.

20 70b. Ibidem, s. 25, 63.
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Ksztaltowanie malarskiego widzenia poprzedzajacego dokonuje si¢ rowniez
w kontakcie ze $wiatem realnym, dla ktorego trzeci wymiar jest czyms$ natural-
nym, za$ sensy zwigzane z przedmiotami nasuwaja si¢ same. Jakie znaczenie ma
zatem ten kontakt dla widzenia poprzedzajacego i w jaki sposob jej ksztattuje?

Zmiana przedmiotu tego widzenia, wszak oglad malarski zwraca si¢ teraz nie
ku obrazom, lecz ku rzeczom, nie zmienia jednak samej struktury widzenia, lecz
jedynie modyfikuje ja wewnetrznie. Widzenie jest okreslane przez to, co w rzeczy
malarsko warto$ciowe, a wigc przede wszystkim przez kolor. Ta poznawczo wtor-
na wlasnos¢ zyskuje dla widzenia malarskiego pierwotny charakter. W tym sensie
natura to dla malarza zr6znicowana wielo$¢ kolorystyczna, w ktorej zestawienia
barwne i walorowe stanowia ,,widziang symfoni¢”. Nie trzeba nawet az tak
sprawnego oka, by ja dostrzec. Jest ona fenomenalnie dana kazdemu, ktéry choé¢
troche si¢ jej przyjrzy. Symfonia ta moze by¢ niejako ,,styszana” czysto brzmie-
niowo, ,,powierzchniowo”, ale tez uyjmowana jako zmystowy wyraz prawidtowo-
$ci realnej, czy tez pewnej zasady kryjacej si¢ za kolorystycznymi fenomenami.

Panowanie zmystowos$ci w widzeniu poprzedzajacym sprawia, ze przybiera
ono forme postrzezenia, a wigec tego rodzaju odniesienia, w ktorym dominuja
wrazenia wzrokowe. Impresje kolorystyczne bijace z przedmiotow sprawiaja, ze
oko malarza skierowane jest na jako$¢ kolorystyczna i jej walor, na §wiatlo,
ktore ja wydobywa i ktore ja zmienia, na przestrzen, ktora zostaje nim nasycona
i przyjmuje posta¢ widzialnej materii lotnej. Nie muszg to by¢ jedynie jakosci
wzrokowe, lecz takze dotykowe. Ich obecnos$¢ jest jednak ufundowana na jako-
sciach wzrokowych, totez pdzniej jawig si¢ one w obrazie jako zaposredniczone
w kolorze. Dominacja tego, co wzrokowo dane sprawia, ze nie jest istotny sub-
strat takich jakosci. Moze nim by¢ taka, drzewo, $ciana, poéwiartowany wot,
szata krolewska, dywan perski czy wreszcie ludzka twarz. Takie uzmiennienie
substratu jest mozliwe, poniewaz widzenie poprzedzajace przewartosciowuje
realne stosunki przez usamodzielnienie jako$ci zmystowych, totez ich wlasciwy
substrat traci swe znaczenie.

Cho¢ widzenie poprzedzajace nie jest bezposrednio zaangazowane w kon-
kretne dziatania malarskie na plaszczyznie i swobodnie wybiera swoj przedmiot
niezaleznie od jego statusu ontologicznego i pozycji w strukturze §wiata, to za-
razem cigzy na nim szczegdlna odpowiedzialnosé, gdyz jedynie to, co ujrzane
czy tez zmystlowo dane w najszerszym sensie tego stowa, moze zosta¢ malarsko
zobrazowane. Wolff akcentuje ptaskos$¢ tego widzenia, jednakze zaznacza, Ze
nie jest ona dominujgca. Nie moze by¢ taka, gdyz malarz zyje posrdd realnych
rzeczy 1 sytuacji, ktore do ptaskich wcale nie naleza. Stan rzeczy zmienia sig,
gdy staje on przed ,,pustym” ptétnem i dokonuje transpozycji tego, co ujrzane na
ptaszczyzne malarska.
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Plaskie widzenie zaangazowane

Wydobycie znaczenia tego rodzaju widzenia wigze si¢ z uchwyceniem jego
miejsca w postepujacych po sobie fazach procesu tworczego. Wolff podkresla, ze
pierwszym miejscem, gdzie spotyka si¢ to, co ujrzane z tym, co ma zosta¢ utrwa-
lone na ptaszczyznie malarskiej, jest wizja czy pewna nawet mgliscie jawiaca si¢
idea dzieta. Wydaje si¢, ze ma ona niewiele wspdlnego z samym widzeniem czy to
rozumianym jako postrzezenie jako$ci zmystowych, czy jako poglebiona obser-
wacja. | tak w znacznej mierze jest, gdy wezmie si¢ pod uwagg jej genezg. Na
ksztalt tej idei sktada si¢ bowiem szereg doswiadczen, ktore nie majg percepcyj-
nego charakteru. ,,Malarz tez jest cztowiekiem — pisze Wolff — i dziataja nan rézne
czynniki: tak natury zmystowe;j, intelektualnej, jak i uczuciowe;j. I wszystkie one
razem na to si¢ sktadajg, co stanowi przezycie. Z ktorego przezycia czy na jego
podstawie powstaje w arty$cie widzenie — jezeli jest malarzem — wizja zwana
malarska. Bedaca, powiedzmy produktem catoksztattu doswiadczen — nie wylacz-
nie wobec tego wzrokowych. Z tym ze niepodobna chyba bedzie okresli¢, z jakiej
dane widzenie pochodzi kombinacji tu bodzcow, jak ze snami po trosze™. Jed-
nakze jesli wezmiemy pod uwage wizje jako pewien twor, to stanowi ona przed-
miot ogladu tyle Zze nie zewnetrznego, lecz wewngtrznego. Wiasciwy jest dla niej
pewien szczegdlny modus naoczno$ci z wyrazng domieszka, a nawet przewaga
zmyslowosci. Wizja jest tym samym obrazem, totez nie moze dziwic¢, ze z chocby
z uwagi na jej wspolnote kategorialng z dzietem malarskim, utrzymuje zmystowa
naoczno$¢”. Wolff nie rozstrzyga, czy w tym modusie naocznosci dominuje pta-
sko$¢, gdyz sam charakter wizji na to nie pozwala. Raz bowiem jawi si¢ ona ni-
czym trojwymiarowy $wiat o wyraznie zarysowanej glebi, innym jako co$ zupet-
nie plaskiego. Malarskie tre$ci wizyjne charakteryzuja si¢ zatem daleko idaca
indyferencja wobec ,,ptaskosci” i ,,glebi”. Sytuacja zmienia si¢, gdy tworca zaczy-
na konkretyzowac wizje na plaszczyznie malarskiej.

Plaszczyzna ta jest powierzchnig rzeczy (przewaznie ptdtna) przemieniong
W twor artystyczny. Cho¢ dzialania to sprawiajgce sg przede wszystkich natury
warsztatowej, to jednak im réwniez towarzyszy oko, ktore widzi wytaniajaca sie
podczas gruntowania fakture, dostrzega kolor plaszczyzny, jej wymiar i polozZenie.
To wowczas oka po raz pierwszy spotyka si¢ z jej ptaskoscia. Jest to juz z jednej
strony oko oceniajace i korygujace, skoro ujmuje okreslone jakosci ptaszczyzny ze
wzgledu na ich malarska przydatnos¢, z drugiej za§ — projektujace, gdyz swoista
pustka ptaszczyzny jest wezwaniem do jej wypehnienia.

P1otno nie wyczerpuje materii malarskiej, gdyz malowa¢ mozna na wszyst-
kim. Inaczej jest z farbg. Stanowi ona szczegolny rodzaj materii artystycznej, ktora

2 Ibidem, s. 182.
22 Tak okresla wizje Czapski: ,,Czym jest wizja? Pewnym syntetycznym, jedynym widzeniem
$wiata otaczajacego”. J. Czapski, Oko ..., s. 81.
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wyciskana z tuby czy obecna na palecie juz estetycznie cieszy oko. Jej czystos¢
kolorystyczna, swoista §wietlisto$¢, a co za tym idzie wrazeniowo$¢ i zmystowos¢
nadaje jej miano pigkna wtornego. Wolff nie opisuje oczywiscie tej procedury
,»wyciskania” z tuby, lecz zwraca uwage na obecno$¢ jakosci zmystowych farby
juz na plaszczyznie obrazu. Pisze o materii gestej, ktora nasyca plotno, podkresla
tak powstala fakture, ktora obecnos¢ nie daje efektu dekoracyjnosci, lecz wpisuje
si¢ doskonale w formg¢ obrazu. To zndw wskazuje na swoista lekkos$¢, zwiewnos$¢,
a nawet wdzigk tego, co pastelowe.

W tych dziataniach farbami olejnymi, akrylowymi, pastelowymi oko dogrywa
zasadniczg rolg, gdyz ujmuje wrazenia kolorystyczne i fakturowe z nich bijace.
Nie jest to jednak jeszcze oko ptaskie, lecz szczegolny rodzaj percepcji, w ktorym
dane sa zmystowe jakosci farby. Natomiast widzenie plaskie pojawia si¢ wow-
czas, gdy farba zostaje natozona na ptaszczyzne i przejmuje jej ptaskosé. Widze-
nie to staje si¢ wowczas od razu wielostronnie zaangazowane, chwyta bowiem
relacje migdzy samymi kolorami, wnika w rodzaj zestawienia kolorystycznego,
ujmuje zwiazki przestrzenne miedzy czescig plaszczyzny a jej caloscia, dostrzega
walorowe zroznicowanie koloru i traktuje go jako tworzywo do budowania wigk-
szych catosci przedmiotowych.

Takie wielostronne zaangazowanie widzenia, a wymienione zostaly jedynie
zasadnicze zadania oka i pedzla, jest konieczne, by powstata struktura malarskiego
dzieta sztuki. Wolff czasem podkresla, ze jedyna busola malarskg i arbitrem jest tu
wrazliwos¢ oka. Jednakze nie absolutyzuje tej wladzy malarskiej, gdyz ma na
uwadze jedynie pewnych malarzy (Bonnarda)®. Z jego pism wynika, ze oko nie
dziala samodzielnie, lecz jest wspierane, cho¢ w réznym stopniu przez rozum
i uczucie. Te trzy wiladze splatajg si¢ wewnetrznie, stad tez mozna je oddaé jed-
nym terminem: widzenie, ktére z jednej strony odnosi si¢ do percepcji, z drugiej
za$ do wiedzy (rozumu). Widzie¢ i widzie¢ wyznaczaja zatem kierunek malar-
skiemu dziataniu na plaszczyznie®’. Jednakze nigdy nie jest ono schematyczne
i jednoznacznie ukierunkowane, stad nie przyjmuje formy podazania za pewna
intersubiektywna obiektywnoscia i w tym sensie nie moze zosta¢ upojeciowione.
Nie moze, gdyz nieustannie zdane jest na wrazliwo$¢ oka i emocjonalny odbior.

Ten brak jednoznacznego ukierunkowania mozna wyjasni¢ ontologicznie,
wykazujac, ze w sztuce wolno$¢ ma znaczgca przewage nad koniecznoscia, jed-

2 Bonnard zdobyl dla malarstwa swobode, ku ktorej dazyli jego poprzednicy od dawna.
| teraz malarz ptaci¢ bedzie ceng swobody. Na tym bezkresnym bonnardowskim morzu jedyna
bowiem busola jest wrazliwo$¢ oka”. J. Wolff, Ksztalt ..., s. 152.

2 Tylko w sztuce istotnie »wiedzieé« moze duzo lepiej ten, kto nie potrafi sformutowaé, bo
»wW malarstwie — jak mowi Cézanne — sg dwie rzeczy, oko i umysl, musza one sobie wzajemnie
pomagac«. Oko, ktore widzi natur¢ po malarsku (po malarsku — to znaczy grajaco), rejestruje
doznania, a umyst czyni wérdd nich wybor; w ten sposob tworzy si¢ indywidualny styl artysty”.
Ibidem, s. 166.
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nakze mozna przywola¢ argument ,,z przypadkowosci”. Wielokrotnie jest bo-
wiem tak, ze ani sad oka, ani osad rozumu, ani tez poruszenia duszy nie s3
w stanie poruszy¢ pedzla i nada¢ kierunek jego dziataniom. Ta bezsilno$¢ zasad-
niczych wladz tworcy moze zosta¢ przetamana dziataniami niekonwencjalnymi,
do ktorych nalezy ,,rzut pedzla”. Tak w tym kontekscie o malarstwie F. Glowac-
kiej pisze Wolff: ,,Gdyz rzutow pedzla czy rzutow, jak w danym wypadku, patyka,
nie da si¢ catkowicie wyliczy¢, z matematyczng doktadnoscig — a tu one wszystkie
jakze sa szczeSliwe, a tak spontaniczne, te plamy, ktore rozlat migkki pedzel
i kreski narzucone patykiem, tworzace kombinacje przebogate graficznie, prze-
bogate w barwie”®. Niemniej, malarz jest paradoksalnie wiedziony pewna ko-
nieczno$cig, ktora sprawia, ze dzieto sztuki osigga pelnie, za$ arcydzielo zdaje
si¢ absolutnie skonczonym tworem, takim zatem, w ktérym niczego nie mozna
doda¢ ani ujaé, aby nie popsu¢ catosci. Malarz musi jg widzie¢, cho¢ zarazem
nie moze jej przewidziec.

Znaczenie plaskiego widzenia wynika raczej z samej operacji zestawienia. Ta
fundamentalna kategoria malarska zostaje przez Wolffa zroznicowana. Analizuje
on trzy rodzaje zestawienia: barwne, walorowe i linearne. Dwa pierwsze sg bezpo-
srednio zwigzane z kolorem, trzecie natomiast ma charakter rysunkowy. Majac na
uwadze hierarchi¢ miedzy nimi, mozna mowi¢ o przewadze takiego widzenia,
w ktorym dominuja barwne jakos$ci zmystowe, nieraz subtelnie obecne w walorze.
Im najwigcej Wolff poswieca miejsca, gdyz kontrasty miedzy nimi czynig obraz
symfonig kolorystyczna. Zestawienie walorowe tworzy aksjologiczna plaszczyzne
obrazu, ktora ja tak malarsko nasyca, ze nie pozostawia luku czy tez dziur, przez
ktore widzenie mogloby przenika¢ ku niemalarskiej juz dali. Natomiast zestawie-
nie barwne dziata nie tyle walorem, ile sama jakos$cig kolorystyczng. Operuje ono
na wiekszych partiach obrazu, stad jest bardziej widoczne i przez to utatwia wi-
dzeniu wedrowke po plaszczyznie. Jednakze jest to zawsze wedréwka po czyms
ptaskim, nawet jesli barwa charakteryzuje si¢ pewna glebig. Ostatni rodzaj zesta-
wienia ma charakter linearny. Wydaje sig, ze jest ono najbardziej racjonalne (dla
Kanta rysunek jest wszak rzecza rozumu). Jednakze Wolff traktuje rysunkowa
kreske rowniez jako rodzaj plamy barwnej. Ponadto, kreska ta Swietnie korespon-
duje z walorem i jakoscig barwng oraz w sposob widoczny dzieli ptaszczyzne
malarska. Z tego tez wzgledu stanowi takze przedmiot widzenia plaskiego.

Zachowujac Wolffa podziat na trzy rodzaje zestawienia, mozna uzna¢, ze
dominacja widzenia ptaskiego wynika z samej procedury zestawiania elementow
obrazu Zostaje zatem wymuszona naturg ptaszczyzny. Dopiero ona funduje dal-
sze warstwy obrazu, umozliwia przeto inne rodzaje widzenia w szczegdlnosci
takie, w ktorym oko wiedzione jest w glab i to nie tylko przez iluzyjny trzeci
wymiar, lecz takze psychologie, histori¢ i literature. ,,Skok” widzenia ku figurze
1 trojwymiarowej przestrzeni dokonuje si¢ zatem zawsze przez widzenie plaskie,

% |bidem, s. 208.
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jest w nim zaposredniczony i ufundowany, totez ma wtdrny charakter, jednak
nie w znaczeniu aksjologicznym, lecz konstytucji sensu malarskiego. Wolff
nigdy nie przekreslat warto$ci malarstwa, ktore wprowadza perspektywe, odzna-
cza si¢ szczegblnym nastrojem i zawiera rys psychologiczny itd., jednak zawsze
podkreslal wtérnos¢ tych wyzszych warstw wobec ptaszczyzny i zestawien na
niej obecnych.

W tworzeniu tych zestawien widzenie malarskie musi ogarniaé catosc.
,Czym$ wigc zgola bezcennym — pisze WOoIff — jest widzenie catosci, skoro mo-
tyw nie moze dla malarza by¢ jakim$ agregatem jedynie detali — ten widziany
zewnetrznie albo tylko wewnetrznie — lecz nalezy go ujac jako pewna catostke,
jednolitg jak farba, ktora z tuby na palete wyciskasz. Jednolita dla oko, ale prze-
ciez malarstwo jest whasnie dla oka™?°. Jej budowanie nie ma charakteru linearne-
go. Juz sam oglad ,,pustej” ptaszczyzny malarskiej stawia pod znakiem zapytania
wizyjng catos¢, gdyz wilasciwie nie wiadomo, ktdra czes$¢ ptaszczyzny winna zo-
sta¢ malarsko zaangazowana, jaka jakos$¢ kolorystyczna winna zosta¢ uzyta oraz
Zczym zestawiona. Ten psychologiczny znany fenomen odczucia bezradnosci
wobec pustej plaszczyzny malarskiej moze oczywiscie zosta¢ tatwo przetamany,
jednakze nadal pozostaje pod znakiem zapytania droga od czesci do catosci. Wia-
$ciwie nalezatoby mowi¢ o nieustannych drogach bocznych i kretych zamiast o tej
jednej. Nie wynika to w zadnym razie z niedostatku warsztatowego ani tez ze
stabos$ci wizji, lecz stanowi immanentng wlasnos¢ procesu tworczego, gdyz mig-
dzy jego fazami nie wystepuje jednoznaczne wyznaczanie na wzor zwigzku kau-
zalnego. Raczej jest tak, ze osadzony na ptaszczyznie znak malarski wyznacza
wielo$¢ mozliwych rozstrzygnieé¢, ktore czesto radykalnie si¢ od siebie réznia.
Wigcej, konkretyzacja jednej z mozliwosci jest czesto dzietem przypadku, totez
ma niewiele wspdlnego z uprzednio przyjetym planem ani tez z antycypacja osta-
tecznego celu. Totez ,,Konia z rzgdem takiemu, kto by mogt to wyjasnié, stworzy¢
jakas$ recepte na szlachetno$¢ materii chromatycznej obrazu. Oko jest tu arbitrem —
to wewngtrzne — malarza, kiedy chodzi o obraz. Oko, ktore jest smakiem w rozu-
mieniu najlepszym i arbitrem zarazem wszelkiej plamy kladzionej w jakims$ zaw-
sze kontekscie, skoro dzieto malarskie to jest pewna spotecznos¢, gdzie tad jakis
panuje albo nietad — przeciwnie™”’. Sad oko okazuje si¢ zatem wyrocznia i wyzna-
cza kierunek budowania catosci.

Charakterystyczne dla tego opisu znaczenia widzenia w procesie tworczym
jest to, ze jego horyzont wyznaczajg granice plaszczyzny. Oko bowiem wodzi od
plamy barwnej ku nastepnej, ocenia jej walor i dostrzega relacje z kreskg. Jego
krolestwem jest zatem samo zestawienie czy tez — jak to okreslit Wolff — ,,pewna
spoteczno$¢”. Wolna wnioskowaé, ze jest to oko ,,ptaskie”, ktore zachowuje te
wlasnos¢ nawet przy konstrukcji glebi.

% . Wolff, Wybraricy ..., s. 109.
27 |bidem, s. 198.
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Tworzenie catosci jest zatem budowaniem kosmosu malarskiego. Jego obec-
no$¢ $wiadczy o tym, ze obraz jest udany. Mozna przypuszczaé, ze rowniez
i wtym wypadku: sadu nad dokonanym juz dzietem, oko ptaskie bedzie graé
pierwsze skrzypce. Nim jednak to zagadnienie stanie si¢ przedmiotem ostatniej
cze$ci rozwazan, warto zwroci¢ uwage na dos¢ nieoczekiwany zwiazek miedzy
widzeniem a depres;ja. ,,Jesli bowiem widzenie — pisze WoIff — jest czym$ w pracy
artysty zgota zasadniczym, to brak jego, chocby nawet chwilowy, spowodowaé
musi depresje pewna”?®. Wolff ma uwadze przede wszystkim depresje ,,szczesli-
wa”, ktora powstaje ze §wiadomos$ci braku ostrosci plastycznego widzenia i pro-
wadzi do jego doskonalenia. Ten rodzaj depresji cho¢ moze by¢ dlugotrwaty, za-
powiada przetom, skok i nie jest wlasciwy tylko dla sztuki.

Podsumowujac te czes¢ rozwazan, fundujacy charakter widzenia ptaskiego
ma dwa zrodla: plaszczyzne i zestawienie. Jednakze dla Wolffa ptaskos¢ widzenia
ma nie tyle charakter naturalny, ile normatywny. Trzeba widzie¢ ptasko i to nawet
wtedy, gdy plaszczyzna zostaje przelamana trzecim wymiarem, zestawienia zas
ewokuja dal. W tym sensie ptaskie oko zaangazowane wraca do planu przedniego,
nawet jesli za nim kryje si¢ glebia.

Plaskie widzenie zdystansowane

Omawiane do tej pory dwa rodzaje ptaskiego widzenia dotyczyly przede
wszystkim jego miejsca w procesie tworczym. Jednakze dzieto malarskie uwalnia
si¢ od swego tworcy i1 zaczyna istnie¢ w przestrzeniach, w ktorych jest ogladane
i ocenianie, stajac si¢ tym samym przedmiotem estetycznym wspotkonstytuowa-
nym w akcie odbioru. Wazne jest zatem, na czym si¢ ono zatrzymuje, w jaki spo-
sob ,,bladzi” po ptaszczyznie obrazu, jakich syntez dokonuje i co ostatecznie jawi
mu si¢ jako estetycznie warto§ciowe.

Pierwsza uwaga Wolffa dotyczaca odbiorcy i jego zdystansowanego widzenia
nie napawa optymizmem. Pisze on: ,,Malujemy dla ludzi, jest odbiorca bardzo dla
nas kim§ cennym. Z tym ze owych odbiorcow, tych prawdziwych, policzysz do-
skonale na palcach, butéw nawet nie zdejmujac do tego. Tych odbiorcow, ktorzy
,,widza” malarstwo™®. Oznacza to, ze widzenie nie jest prostym gapieniem si¢ na
obraz ani tez bezpos$rednim, wewng¢trznym przezywaniem wilasnych stanow emo-
cjonalnych, lecz ztozonym procesem wymagajacy od odbiorcy spetnienia szeregu
warunkéw. Jednym z nich jest uznanie istnienia malarskiego dzieta sztuki w jego
byciu przedmiotem dla nas. Widzenie bowiem ma charakter intencjonalny w tym
sensie, ze kieruje si¢ ku obrazowi rozumianemu jako cos, co stoi przed percypuja-

28 |bidem, s. 326.
2 |bidem, s. 86.



Prezentacje 293

cym podmiotem, nie jest przeto efektywna czescig ani momentem jego przezywa-
nia. Przekreslenie tej pierwotnej przedmiotowosci prowadzi zwykle do wzmoc-
nienia podmiotowej strony widzenia i nadmiernego akcentowania emocji. Anali-
zujac uwagi Wolffa dotyczacego tego aspektu dystansu, odnosi si¢ nawet wraze-
nie, jakby obraz byt bytem zupehie niezaleznym od przezy¢ odbiorcy, jakby po-
tega jego pickna byla samoistna i jedynie ujawnia si¢ odbiorcy. Nie chodzi przy
tym o przekreslenie emocji — Wolff wielokrotnie podkreslat zachwyt, jaki budzi
udane dzieto, rados¢, jaka wywotuje i przyjemnosc, ktora towarzyszy jego ogla-
dowi* — lecz jedynie o nieprawomocne redukowanie jakosci obrazu do standow
emocjonalnych.

Obraz stanowi jednak tresciowo ztozong catos¢, w ktorym czesto dominuje
przedmiotowa tre$¢ (figura) i znaczenie z nig zwigzane. Jest zwykle pewna histo-
rig zapisang na plaszczyznie, z ktorg wigze si¢ sens pozaartystyczny. Juz sama
obecno$¢ figury na plaszczyznie sens taki wprowadza. Jest to nawet ,,po ludzku”
zrozumiale, gdyz zyjemy posrod przedmiotow, postugujemy si¢ nimi, a niekiedy
nawet doceniamy ich wartosci estetyczne. Nie moze wiec dziwié, ze historia ma-
larstwa to w przewazajacej mierze historia rekonstrukcji wygladu przedmiotu.

Wolff nie przekresla wartosci figury i historii z nig zwigzanej, uniewaznia je-
dynie lub co najmniej ostabia jej mimetyczng interpretacje. Warto§¢ obrazu nie
wynika z jego wiernego nasladowania rzeczywistosci, lecz z malarskiej transpo-
zycji tej rzeczywistoSci. Ta za$ dokonuje sie¢ moca $srodkéw wytacznie malarskich.
Widzenie zdystansowane to zatem tego rodzaju widzenie, ktére oddala si¢ od fak-
tu realnego, by zblizy¢ sie do faktu artystycznego. Oddala si¢ rowniez od dowol-
nego innego faktu: narodowego, historycznego, ideologicznego i cho¢ tak uzyska-
ny dystans nie jest w sposob konieczny zwigzany z plaskoscia, to jednak stanowi
jeden z warunkow jej afirmacji. Zawieszenie realnosci wigze si¢ bowiem z osla-
bieniem waznosci trzeciego wymiaru tak charakterystycznego dla §wiata realnego.
Ogladajacy obraz musi zatem zrezygnowac¢ z percepcji glebi. Pomocna w osig-
gnigciu tego jest sama plaszczyzna obrazu, ktora niejako zatrzymuje oglad, stano-
wigc swoistg ptaska zaporg na drodze widzenia. Jednakze to, co na niej utrwalone
moze przeciez ,,imitowac” trzeci wymiar nie tylko mocg perspektywy zbiezne;j.
Juz proste zastosowanie planow stwarza iluzje glebi, a podzial ptaszczyzny na
plan przedni i tlo sugeruje trzeci wymiar. Radykalnie nastawione widzenie zdy-
stansowane dazyloby zatem do eliminacji tego, co niezgodne z ptaskoscig sama.
Wolff jest zdecydowanym przeciwnikiem tego rodzaju obrazu, w ktorym oko
odbiorcy wpatruje si¢ niczym przez okno w jego niezmierzone przestrzenie wy-
tworzone przez trzeci wymiar. Taki obraz nie ma w sobie sily zatrzymywania

% Iz to malarstwo moze daé istnieniem swym rozkoszy. Niechze kto o$mieli si¢ powie-
dzie¢, ze zmystowych, grubych — byloby to $wiadectwo dla takiego smutne beznadziejnie (...).
Stad sztuka bywa zrodlem najczystszego szczescia, a nie metnych jedynie zadowolen ciata, gru-
bych zadowolen oko czy dotyku”. Ibidem, s. 18.
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widzenia przez to, co dla niego pierwotne: kolor i zestawienie kolorystyczne. Staja
si¢ one niemal przezroczyste, gdyz jedynie w ten sposob nie zaklocaja widzenia
dali. Afirmuje natomiast te obrazy, ktorych glebia jest w swoistej rownowadze
Z przednim planem. Oko odbiorcy ogrania wowczas cato$¢ bez szkody dla jej
czg¢sci. Ponadto, nadmierna, by nie powiedzie¢ nachalna, obecnos$¢ trzeciego wy-
miaru wzmacnia iluzyjno$¢ obrazu, a nawet czyni go pozorem, zatem czyms pO-
znawczo falszywym. Zdystansowane wobec niego widzenie odbiorcze nie tylko
przewraca rangg temu, co pierwotne, lecz zdejmuje z obrazu klatwe pozoru. Po-
wraca zatem do naturalnego warto$ciowania, gdyz to, co pierwsze — odpowiednio
zorganizowana ptaszczyzna obrazu — jawi si¢ wlasnie jako najcenniejsze, nawet
jesli za nig, czy raczej W niej, obecna jest dal.

Ten niechetny stosunek Wolff do trzeciego wymiaru i wiara w to, ze nadej-
dzie ,,ptaska” epoka malarstwa, nic moze jednak przystoni¢ innego rozumienia
glebi, tej niekonstruowanej, sztucznej, lecz wlasnie naturalnej, wiasciwej dla sa-
mej plaszczyzny obrazu i zestawien dla niej charakterystycznych. Widzenie glebi
nie jest dla odbiorcy czyms$ negatywny wowczas, gdy stanowi ona wtasnos¢ kolo-
ru generowang przede wszystkim przez jego walor. Zrdznicowanie walorowe
zatem nie tylko bogaci kolorystycznie ptaszczyzng, lecz takze czynig ja w okre-
slony sposob gleboka. Podobnie zestawienie linearne. Cho¢ jego funkcja jest
przede wszystkim widzialny podziat plaszczyzny, to jednak zarazem podzial ten
W naturalny sposob wprowadza glebie. Jej dostrzezenie wymaga wprawnego oka,
nie gonigcego za iluzjg ani nie ptawigcego si¢ w pozorze. Oka takie nie bladzi
W bezkresnej dali, lecz jest prowadzone przez odpowiednia zorganizowang ptasz-
czyzng obrazu. Paradoksalnie zatem, ptaskie widzenie odbiorcze nie kwestionuje
tego rodzaju glebi, ktora stanowi pochodna zestawienia kolorystycznego, a nawet
samego koloru autonomicznie ujetego. Plaszczyzna obrazu stanowi przeto obszar
aksjologicznie najwazniejszy. W niej bowiem konkretyzuja si¢ jakosci czysto
malarskie i to w postaci czystej bez protezy ideologicznej, historycznej i mime-
tycznej. To ona $ci$le wyznacza granice tego, co malarskie i jako taka stanowi
sama dla siebie krolestwo™. Dlatego percepcja tego krélestwa musi by¢ ptaska.

Uwagi koncowe

Ta kategoryczno$¢ sagdu konczacego rozwazania powinna jednak zosta¢ wia-
sciwe zrozumiana. Bez watpienia Wolff opowiada si¢ za takim rodzajem widze-

® Dla Witkacego byloby to krolestwo Czystej Formy. ,Dlatego to, poza wszelka jednoscia
danej kompozycji, o ktorej zbadanie moze, gdyby chcial, pokusi¢ si¢ krytyk, jedynym kryterium
do oceniania, czy dane dzieto zbliza si¢ do definicji Czystej formy, jest w malarstwie jego pta-
sko$¢”. S.I. Witkiewicz, Nowe formy malarskie i wynikajqce stqd nieporozumienia. Szkice este-
tyczne, opracowali J. Degler i L. Sokoét, Warszawa 2002, s. 51.
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nia, ktore afirmuje wartoSci zwigzane z plaszczyzna, w szczegolnosci te, ktore
wynikaja z trojakiego rodzaju zestawienia: kolorystycznego, walorowego i linear-
nego. Leza one niemal w dostownym sensie u podstaw obrazu, sa zatem fundujace
dla wszelkich innych wartosci. Nie oznacza to jednak, ze to, co na nich ufundo-
wane, zupelie nie wazy i stanowi niejako pewna skaze obrazu, lecz jedynie, ze
zapoznanie tego stosunku fundowania prowadzi do zagubienia tego, co dla obrazu
pierwotne i zastgpienia go tym, co z malarskiego punktu widzenia jest wtorne.
Obraz staje wowczas sprawozdaniem z rzeczywisto$ci, narzedziem walki ideolo-
gicznej, czynnikiem wzmacniajacym tozsamo$¢ narodu itd. Jest jedynie obrazem
czegos 1 przestaje istnie¢ jako uniwersalne dobro estetyczne. Afirmacja ptaszczy-
zny 1 ptaskiego widzenia stanowi zatem dla Wolffa wyraz autentyczno$ci obrazu
I urzeczywistnienie jego zasady.

Mozna spierac si¢, czy ptaskie widzenie jest pierwotng formg percepcji malar-
skiego dziela sztuki, za$ ptaska epoka w malarstwie epoka najbardziej warto$cio-
wa. Nie chodzi przy tym o argumenty historyczne, lecz przede wszystkim teore-
tyczne. Wolff nie jest filozofem, ktory bada stosunek fundowania, totez wielo-
krotnie jego tezy maja raczej charakter manifestu czy tez sa wyrazem osobistych
preferencji artystycznych. Jednakze wiasnie jego oko dostrzegajac to, co plaskie,
dostrzega zarazem fundamentalny problem filozoficzny wyrazony pytaniem, jakie
widzenie mozna nazwac stricte malarskim?
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(yHOaMEHTabHOS 3HA4YeHHE JUIS JKUBOIMCH. B CIEAYIOMMX YacTsAX CTaTbU OBUIO TOKA3aHO €ro
3Ha4YeHHe Ul TBOPYECTBA W A ICTETHYECKOrO akTa. [IpeamonokeHue aHamm3a OBUIO TO, YTO
JKUBOTIMCHOE TIPOM3BEICHIE UCKYCCTBA SBJICTCS PeaTU3aIiei 3TOT0, YTO YBHIET XyA0KHHK. [ToaTomy
caMo BHJICHHE M ero 00BEKT HMEIOT pellIaloliee 3HaYeHUE T CTPYKTYPbI H300pakeHusl.

KJII0YeBbIe CJI0BA: IPOM3BEICHIE HCKYCCTBA; KaPTHHA; IJIOCKOCTD; BUICHHE, TBOPUYECTBA

stowa kluczowe: dzielo sztuki; obraz; plaszczyzna; widzenie; tworczos¢

How It Is flat! Jerzy Wolff’s ,,Eye”
abstract
This article presents Jerzy Wolff’s conception of a ,,flat” painting seeing. Its first part explains why
Jerzy Wolff distinguishes this kind of seeing and considers it to be original and the most valuable.
The further parts of article shows its importance for a creative act and an aesthetic beholder. The presup-
position of analysis was that a painting is realisation of the seeing’s content so the seeing itself and its
object has a decisive influence on a structure of a painting.
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