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1. Uwagi wstepne

Pytanie o obraz nalezy do szczegdtowych pytan estetyki, dotyczy bowiem okres-
lonej dziedziny przedmiotowe;j (,,Swiata” obrazow), ktdra zostaje wyodrebniona,
odrozniona od innych i ujgta w swej specyfice. Niemniej zachowuje ono swoj
fundamentalny charakter, jest wszak pytaniem o obraz jako taki czy tez o jego
elementy state (state zawartosci idei), ktore swymi zmiennymi wyznaczaja
wszelkie mozliwe przypadki. Ujecie takie nie przekresla zwiazkéw estetyki ob-
razu z innymi dziedzinami estetycznego rodzaju ani takze z takimi, ktore tylko
posrednio mozna uznac za estetyczne. Analiza porbwnawcza sprzyja poznaniu
danej struktury, cho¢ oczywiscie nie moze zastapi¢ badan skierowanych bezpo-
srednio na nig. Totez liczne uwagi Ingardena o malarstwie mozna odnalez¢ na
marginesie jego rozwazan o pozostalych rodzajach dziet sztuki, co jest zrozu-
miale takze z tego wzgledu, ze ich warstwowa budowa sklania do uchwycenia
zarowno strukturalnych podobienstw, jak i roéznic.

Rozjasnienie budowy malarskiego przedstawienia zostaje uzyskane rowniez
na drodze analiz czysto ontologicznych, a wigc siega ontologii formalnej, nie jest
jednakze przeprowadzone wprost, lecz wynika z ujecia idei przedmiotu czysto
intencjonalnego. Cho¢ na pierwszy rzut oka moze si¢ wydawaé, ze ogo6lnos¢
sformutowanych w ontologii twierdzen niewiele pomaga w analizie obrazu, to
jednak juz na tym poziomie mozna argumentowac, ze malarskie przedstawienie
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nie posiada w sobie niczego realnego, ze jego materialna podstawa bytowa, a jest
nig wedle Ingardena malowidto, istnieje poza nim i stanowi rzecz fizyczna,
nalezaca do §wiata realnego.

Prezentujac koncepcje Ingardena, skupie si¢ na jej najbardziej kontrowersyj-
nym aspekcie: odréznieniu obrazu od malowidta. W pierwszej czesci artykulu
podam powody, ktore sklonily Ingardena do wprowadzenia i utrzymania tego
odrdznienia, precyzujac tym samym odpowiedZ na pytanie, czym jest obraz,
czym za$ malowidlo. W czg$ci drugiej opisz¢ zasadnicze zwigzki obrazu
z jego fizyczna podstawa bytowa, w trzeciej przedstawie konsekwencje wyni-
kajace z utrzymania takiego odrdznienia. Rekonstrukcji pogladow Ingardena
beda towarzyszyly uwagi, ktore oprocz polemicznego charakteru, stanowig takze
rozwiniecie rozstrzygnie¢ zaproponowanych przez tego filozofia.

2. Obraz nie jest malowidlem

Obraz nie jest malowidlem. To osobliwe twierdzenie, naruszajace nie tylko po-
toczne skojarzenia zwigzane z obrazem, lecz takze uderzajace w pojecia wypra-
cowane przez histori¢ i teori¢ sztuki, wymaga wyjasnienia, o ile ma zachowac
sens i by¢ wlasciwe rozumiane. Piszac o jego rozumieniu, warto najpierw uchwy-
ci¢ znaczenie tych wyrazen w jezyku niemieckim, ktéorym przeciez nierzadko
postugiwat si¢ Ingarden, formutujac swa koncepcje filozoficzng. Polskiemu wy-
razeniu ,,malowidto” odpowiada niemieckie wyrazenie Gemdlde, za$§ wyrazeniu
,»obraz” — Bild. Walter Biemel zauwaza, ze juz z samego jezykowego punktu
widzenia uznanie malowidta za rzecz jest mylace i prowadzi do licznych niepo-
rozumien (zob. Biemel 1995, s. 298). W koncepcji Ingardena malowidto jest
bowiem wlasnie bytem fizycznym o okreslonych wiasnos$ciach, stanowi zatem
czes$¢ $wiata realnego, jesli Swiat ten potraktujemy jako catos¢ ztozong z czesci.
Mozna je rowniez uwaza¢ za fizyczny przedmiot pierwotnie indywidualny,
w obrebie ktorego przebiegaja procesy fizyczne. I jeszcze jedna mozliwose:
malowidlo stanowi takze calo$¢ ztozona z czgsci, ktorymi sa ptotno lub inny
materiat, farba na niego nalozona, rama itd. Ujecia te akcentujg realno§¢ malo-
widla, cho¢ kazde czyni to na swdj sposob i podkresla inny aspekt tego, co realne.

Ingarden nie przytacza wielu przyktadow, by unaoczni¢, czym jest malowid-
o. Zwykle przywotuje jeden: ptotna rozpigtego na drewnianym blejtramie, kto-
rego cecha jest fizyczna przestrzennos¢ (rozciagto$c), zatem wihasnos¢ konstytu-
tywna dla rzeczy materialne;j.

Ta rzecz — begdg ja odtad nazywat malowidlem — jest np. z ptdtna rozpigtego na drewnianym
blejtramie, zajmuje pewien okreslony wycinek rzeczywistej przestrzeni, i to wycinek,
ktory jest raz mniejszy, raz wigkszy w zalezno$ci od temperatury, w jakiej znajduje si¢ malo-
widlo (Ingarden 1958, s. 8).
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Malowidtem moga by¢ rowniez inne byty materialne: deska, papier, szklo, bla-
cha, gdyz ich odmienno$¢ materiatowa nie znosi samej fizycznej przestrzennos-
ci. Niemniej przyktad z plotnem jest reprezentatywny.

Samo uzycie wyrazenia ,,pt6tno” mogtoby sugerowaé, ze chodzi
o przedmiot, ktory nie jest juz fizyczny, lecz istnieje artystycznie. ,,Pt6tno”
stanowi wszak jeden z synoniméw obrazu. Méwi si¢ wszak o ptdtnach Rem-
brandta, Matejki, Wolffa. Ale jest to wiasnie tylko pewien sposob mowienia
(pars pro toto). Ingarden nie dostrzega w ptotnie niczego, co wykracza poza
fizycznos$¢. Jest ono dla niego rzecza materialng, ktéra wprawdzie wchodzi
w liczne zwiazki z obrazem, ktdéra jednak nie jest jego czgscig. Niemniej blis-
koznaczno$¢ wyrazen ,,ptotno” i ,,obraz” (podobnie jak wyrazen ,,malowidto”
i ,,obraz”) mogtaby sta¢ si¢ powodem glebszego namystu nad ontologicznym
podobienstwem ich desygnatow, nie za$ réznicy mi¢dzy nimi. A taka podkresla
Ingarden.

O ile bowiem malowidlo jest przestrzenne w sensie fizycznym, o tyle obraz
taki nie jest, lecz co najwyzej zawiera w sobie malarsko zrekonstruowang prze-
strzen. Historia i teoria sztuki opisuja jej rodzaje oraz sposoby i srodki wytwa-
rzania, ontologia za$ podkresla jej czysto intencjonalny charakter. Przestrzen
malowidta i przestrzen obrazu ro6znig si¢ zatem formalnie, materialnie
i egzystencjalnie, a ta r6znica stanowi pochodng réznicy miedzy rzeczg fizyczna
a obrazem jako przedmiotem czysto intencjonalnym. Pierwszy rodzaj przestrzeni
jest samoistny 1 niezalezny, drugi — jako wytworzony — posiada wlasnosci
z nadania, jest zatem niesamoistny. Ponadto istnieje ,,z taski” aktu, jest tym
samym wielostronnie zalezny od podmiotu.

Nie tylko przestrzenny charakter malowidla $wiadczy o jego realnosci. Ana-
lizujac jego powierzchnie, Ingarden opisuje ja w kategoriach fizycznych nierow-
nosci, swoistych grudek farby, ktére sa widoczne i dotykowo wyczuwalne.
Chropowatos$¢ powierzchni malowidla moze oczywiscie zosta¢ zniwelowana
przez odpowiednie zabiegi, ktore sprawiaja, ze w widzeniu jest nam dana po-
wierzchnia niemal zupehie gladka, cho¢ w dotyku zawsze odczujemy pewne
wypuktosci. Mozemy je réwniez dosy¢ wyraznie dostrzec, patrzac na malowidto
pod odpowiednim katem czy z réznych punktéw widzenia.

Np. ksztalt poszczegolnych kleksow farby lub jej grudek, przyczepionych do powierzchni
plotna (zwlaszcza gdy malowidlo nie jest malowane catkiem ptasko, lecz wykazuje pewne
wyrazne nieréwnosci czy wzniostosci), zarysowuje si¢ nam tak lub inaczej w zaleznosci od
miejsca, z ktérego patrzymy na malowidto. Natomiast do rzeczy przedstawionych
w obrazie, a bioracych udzial w uobrazowanej sytuacji zyciowej, nie mozemy zblizy¢ si¢
dowolnie blisko (Ingarden 1958, s. 11).

Ten opis malowidta r6zni si¢ od poprzedniego nie tylko bardziej rozbudo-
wang aparaturg pojeciows, lecz takze uzyciem kategorii, ktore sa bezposrednio
wykorzystywane w ,,warsztatowej” analizie obrazu. Do najwazniejszych z nich
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nalezy farba — podstawowa materia malarska. Wystepuje ona pod postacia klek-
sow, co podkresla jej realnosc. Mozna rowniez zalozy¢, ze jest ona traktowana
jako ptynny byt fizyczny, ktorego zastygla forma sa owe grudki widoczne na
powierzchni ptétna. Uzycie wyrazenia ,.kleksy barwne” sugeruje ponadto ich
intencjonalng przypadkowos¢ i zarazem fizyczng konieczno$¢é. Tworza one ca-
os¢, ktora spaja zwigzek przyczynowo-skutkowy, a wystepujaca miedzy nimi
zalezno$¢ materialna pozwala im trwa¢ na powierzchni malowidta.

Jesli rozwazamy malowidlo z tego punktu widzenia, to jego znaczenie si¢
modyfikuje. Nie jest to juz samo ptotno, lecz raczej jego powierzchnia, na ktorej
widnieja fizyczne plamy barwne. Przy czym nie moga one by¢ rozumiane jako
intencjonalny wytwor, lecz jako skutek samej obecnosci farby na powierzchni
plotna.

Czy da si¢ utrzymac takie rozumienie malowidta, pokaza dalsze rozwazania,
teraz natomiast chodzi tylko o podkreslenie, ze Ingarden argumentuje za real-
noscig malowidla takze wtedy, kiedy uznaje je za pewien uktad plam barwnych
widniejgcych na jego powierzchni. Wedle niego w malowidle nie ma niczego
intencjonalnego, wystepuja natomiast uktady pigmentow (zob. Ingarden 1981,
s. 242), kleksy barwne i grudki farby. Te ostatnie moga by¢ wigksze lub mniej-
sze, moga by¢ Scierane i szlifowane, a nawet ksztaltowane za pomoca noza.
Wszelkie tego rodzaju dziatania prowadza do zmiany ich fizycznego uposazania,
nie za$ intencjonalnej tresci.

Niemniej nawet przyjmujac argumentacj¢ Ingardena, warto zauwazy¢, ze
z rzeczy fizycznej zostaje wyodrgbniona jej powierzchnia, ktora cho¢ nadal jest
uznana za realna, to jednak niejako antycypuje ptaszczyzne malarska. Nastepnie,
powierzchnia ta ma okreslong strukture, ktéra z kolei antycypuje fakture pta-
szczyzny. Z pewno$cig jest to co najwyzej antycypacja. Malowidto pozostaje
nadal realne, podobnie jak i jego powierzchnia, a jego wlasnosci majg charakter
fizyczny. Daje si¢ jednak zauwazy¢ pewne zblizenie malowidla do tego, co
mozna uzna¢ za plaszczyzng obrazu z jej uktadem kolorystycznym.

Przeprowadzona charakterystyka malowidla pozwala zorientowac si¢ wstep-
nie, czym ono jest w swej formie, materii i sposobie istnienia. Pozwala rowniez,
moca samego przeciwienstwa, ustali¢, czym jest obraz lub kazde podobne dzieto
sztuki:

Jest prosta ,,fikcja” w sensie catoéci sfingowanej w odpowiednio dobranych aktach $wia-
domosci (Ingarden 1987, s. 200).

Jest to okreslenie uzyskane w rozwazaniach ontologicznych. Zawiera ono im-
plicite tezg, ze obraz nie posiada w sobie niczego realnego, ze zatem malowidto
nie moze wystepowac jako jego efektywna cze$¢. Natomiast za sktadniki obrazu
w sensie $cistym Ingarden uznaje jego warstwy: tematu literackiego lub histo-
rycznego, wygladow malarsko zrekonstruowanych i przedmiotow przedstawio-
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nych. Stanowig one czysto intencjonalne twory, sa zatem mocno pochodne,
niesamoistne, zalezne i samodzielne. Glgbsza analiza tych momentéw bytowych
pokazalaby rozne rodzaje zaleznos$ci i wyjasnitaby, na czym polega niesamoist-
no$¢ warstw oraz ich pochodno$¢. Dla rozwazanego tu problemu istotne jest
natomiast, ze malowidlo i obraz nalezg do dwdéch réznych dziedzin bytowych:
pierwsze do $wiata realnego, drugi do $wiata twordow czysto intencjonalnych.
Z racji swej egzystencjalnej, formalnej 1 egzystencjalnej odrebnosci, dziedziny te
si¢ wykluczaja. Totez Ingarden uznaje, Ze:

Zaroéwno jednak przedstawione w obrazie przedmioty, jak i jego temat literacki, w ktorego
okresleniu one biorg udzial, nie stanowig prawdziwych czgsci, realnych sktadnikéw malo-
widta jako realnej rzeczy wiszacej na $cianie, lecz sg tylko sktadnikami ,,obrazu” jako dzieta
sztuki. Sa one czysto intencjonalnymi wytworami, ktore konstytuuja si¢ w innych sktadni-
kach ,,obrazu”, resp. malowidla, i s3 w stosunku do nich bytowo wzgledne, podobnie jak
i w stosunku do okreslonych operacji §$wiadomosciowych spetnianych przez widza (Ingar-
den 1958, s. 18).

Odwracajac to twierdzenie, mozna takze powiedzie¢, ze zarowno malowidlto, jak
i twory do niego nalezace nie stanowig czesci obrazu, lecz sg tylko sktadnikami
Swiata realnego.

Argumenty na rzecz tak radykalnej, obustronnej odrebnos$ci obrazu
i malowidla zostaly juz czgsciowo przedstawione, jednakze w systematycznym
ujeciu mozna je podzieli¢ na trzy grupy. Pierwsza ukazuje paradoksy wynikajace
z przyjecia tezy, ze malowidto jako rzecz fizyczna nalezy do obrazu; druga
przywotuje roznice w sposobie dania malowidla i obrazu; trzecia odwotuje si¢
do ontologicznej tezy o wykluczaniu si¢ sposobow istnienia.

Jesli uznamy, ze malowidto nalezy do obrazu i stanowi jego istotny sktadnik,
to zmuszeni jestesmy zaakceptowaé fakt, ze w obrazie lub przynajmniej w jego
czesci dokonuja sie procesy fizyczne, ktore dynamizuja jego uposazenie mate-
rialne. Ponadto jest on wowczas rozumiany jako przedmiot trwajacy w czasie,
nabywa zatem nieustannie coraz to nowych wlasnosci, rozszerza si¢ i kurczy,
zwigksza 1 zmniejsza swa temperature 1 wilgotno$¢, niszczeje z uptywem czasu
itd. Innymi stowy, zachowuje si¢ jak rzecz fizyczna ze wszystkimi konsekwen-
cjami z tego wynikajgcymi.

Argumenty z drugiej grupy odwotuja si¢ do réznicy w sposobie dania.
Malowidto jako rzecz prezentuje sic w wielosci wygladow, podczas gdy obraz,
a szczegolnie przedmiot w nim przedstawiony, jest dany w jednym wygladzie.
Wielo$¢ wygladéw malowidta wynika z mozliwo$ci zmiany miejsca jego per-
cepcji. W skrajnym przypadku mozemy obchodzi¢ malowidlo, widzac je za
kazdym razem inaczej. Natomiast obraz i jego sktadniki domagaja si¢ okreslo-
nego punktu widzenia, w przeciwnym razie albo sa dane niewlasciwe, albo
w ogole si¢ nie pojawiaja.
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I jezeli poruszamy si¢ w stosunku do malowidta za duzo na prawo lub na lewo, za daleko od
niego lub tak, ze malowidlo jest ,,do gory nogami”, wowczas rzeczy przedstawionej na
obrazie albo w ogoéle nie widzimy, albo widzimy ja w sposob zmieniony: natomiast na jej
miejsce zjawia si¢ w skrocie perspektywicznym okreslona ,,plama” barwna znajdujaca si¢ na
powierzchni malowidta (Ingarden 1958, s. 11).

Ponadto zawarto$¢ obrazu prezentuje si¢ wytacznie przez jakosci wzrokowe,
podczas gdy zawartos¢ malowidla dana jest takze dotykowo, a nawet stuchowo.
Z tej roznicy w sposobie dania Ingarden wnioskuje o ontologicznej odrebnosci
obrazu i malowidla, ich wzajemnej samodzielnosci.

Argument z trzeciej grupy ma charakter czysto ontologiczny. W rozwaza-
niach Ingardena zawarta jest teza o jednorodnosci egzystencjalnej wszelkich
przedmiotow. Mozna ja wyrazi¢ nastepujaco: wszystko, co istnieje, istnieje
w jednym ze sposobdw — jest w calosci albo realne, albo czysto intencjonalne
itd. Jednorodnos¢ egzystencjalna stanowi jeden z warunkow tozsamosci przed-
miotow, totez sposoby istnienia si¢ wykluczaja. Z tego wzgledu obraz nie moze
by¢ zarazem realny i intencjonalny, samoistny i niesamoistny. Podobnie w idei
nie znajdujemy zadnej tresci realnej, cho¢ przeciez swymi statymi i zmiennymi
wyznacza ona to, co realne.

Argumenty te mozna uznaé¢ za zasadne, zas w niektorych przypadkach ich
odrzucenie oznacza akceptacje tez co najmniej osobliwych (Stefan Batory jako
posta¢ przedstawiona w obrazie rozszerza si¢ i kurczy). Jednakze wszystkie
maja za swe zatozenie rozumienie malowidla jako rzeczy fizycznej. Wydaje
si¢, ze jest to zalozenie, ktére trudno zaakceptowac i to nie tylko z przyczyn
,fenomenalnych”, lecz przygladajac si¢ uwazniej argumentacji samego Ingar-
dena.

Przedstawiony przez niego opis rzeczy zwanej malowidlem sktania raczej do
wniosku, Ze nie stanowi ono bytu fizycznego, lecz przedmiot artystyczny, ktory
wigze ze soba wilasnosci fizyczne i jakosci artystyczne. Dlatego w przestrzeni
ontologicznej jest czym$ migdzy obrazem jako tworem czysto intencjonalnym
a rzeczg fizyczng jako bytem samoistnym, przy czym ta sfera ,,miedzy” ma
dynamiczny charakter: skraca si¢ w obrazie abstrakcyjnym (zob. Szczepanska
1972, s. 289), za$ zwicksza w obrazie przedstawiajacym. Inaczej to wyrazajac,
malowidlo bytoby ptaszczyzng malarska i miejscem spotkania rzeczy fizycznej
z obrazem (zob. Taranczewski 1992, s. 15).

Jesli Ingarden argumentuje za realnoscig malowidla, stwierdzajac, ze jest
zrobione z plotna, deski, plyty, farby, szpachli itd., wskazuje jedynie na okres-
lony materiat, z ktérego obraz powstat i w ktorym jest zakorzeniony. Jednakze
juz sam fakt nadania rzeczom fizycznym statusu materialu prowadzi do ich
szczegolnej intencjonalizacji, cho¢by z uwagi na to, ze material, w odr6znieniu
od zwyklej fizycznej rzeczy, posiada sens techniczny. W interpretacji Whadysta-
wa Strozewskiego staje si¢ on zwornikiem $wiata materialnego i intencjonalnego
(zob. Strézewski 2007, s. 126). Ponadto zostaje mu nadana okreslona forma,
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ktora sprawia, ze ma postac prostokata, kwadratu, wieloboku, kota itd. Zyskuje
zatem format. Majgc to na uwadze, mozna uzna¢, ze malowidto, jako uformo-
wane, z rzeczy staje si¢ przedmiotem artystycznym, gdyz wszelkie nadanie
formy ma moc odrealniania. Modyfikuje ono status egzystencjalny ptotna oraz
kazdej innej rzeczy realnej, ktorej uzycie prowadzi do powstania malowidia.
Zostajg one odrzeczywistnione, cho¢ nie stanowig jeszcze tworu czysto inten-
cjonalnego w sensie wytozonym przez Ingardena. Wydaje si¢ nawet, ze juz samo
rozpigcie ptotna nalezy uznac za czynnos$¢, ktoéra co najmniej ostabia jego realny
charakter, gdyz nadaje mu wtasnosci konstrukcyjne (zob. Majewska 2001,
s. 107).

Nalezy jednak podkresli¢, ze w rozumieniu Ingardena malowidlo nie jest
plaszczyzng malarska, a wigc takim bytem, ktory z jednej strony pozostaje
bardzo blisko rzeczy, z drugiej za$ przekracza ja, tworzac artystyczng przestrzen.
Ingarden postuguje sie pojeciem powierzchni rzeczy, na ktérej widnieja nierow-
nosci fizyczne. Jednakze 1 one, mimo swej fizycznosci, stanowig przeciez po-
chodng artystycznego dziatania, ktorego skutkiem jest faktura ptaszczyzny.
Dziatanie takie, a nalezy do niego rowniez gruntowanie, zmienia fizyczng po-
wierzchni¢ ptotna w artystyczna plaszczyzne, prowadzi przeto do powstania
tworu czysto intencjonalnego niejako nizszego stopnia.

By¢ moze najlepiej przemiang tego, co fizyczne, w to, co intencjonalne,
wida¢ na przyktadzie ukladu plam barwnych. Realno§¢ malowidta zmusza In-
gardena do stwierdzenia, Ze na jego powierzchni znajduja si¢ plamy barwne,
rozumiane jako pigmenty powstate w wyniku nalozenia farby. Jednakze uzycie
farby skutkuje nie tyle prosta obecno$cig plam barwnych na powierzchni, ile
taka, w ktorej tworza one rodzaj kompozycji kolorystycznej. Fizycznej plamie
barwnej zostaje nadana nowa forma — bycia cze$cia takiej kompozycji, ktora
zmienia jej sposob prezentacji, a nawet status ontologiczny.

Artystyczna materia malarska jest wigc produktem jakiej$ przemiany, ktorej dokonuje malarz
na surowcu, jakim jest dlan farba ktadziona na pldtnie, drewnie czy papierze, razem zreszta
z plétnem, drewnem czy papierem, bo przybiera ona artystyczng postaé¢ w tak $cistej tacznosci
ze swym podiozem, ze ich rozlaczy¢ si¢ artystycznie nie da. Jest zas ta przemiana czyms wprost
zasadniczym, bo malarstwa nie ma, dopdki si¢ farba nie przemieni w kolor (Wolff 1982, s. 11).

Nadanie formy przeksztalca zatem fizyczng ,rzecz” w intencjonalny twor.
On wtasnie jest okre$lany przez Ingardena jako ,,uktad plam barwnych” (Ingar-
den 1958, s. 80), ,,zwarty zespot”, ,,czysta kaskada barw” (Ingarden 1958, s. 82).
Wszystkie te wyrazenia maja za swoj desygnat to, co w jezyku pracowni malar-
skiej okresla si¢ mianem zestawienia kolorystycznego. Zostaje ono uznane za
»warstwe”, na ktorej nadbudowuja si¢ wszystkie inne (zob. Ingarden 1970,
s. 189).

Ten nieoczekiwany zwrot w rozumieniu ,,plam barwnych”, a tym samym
i malowidla, nie jest przypadkowy, a jego odkrycie nie dokonato si¢ nega-
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tywng droga redukcji przedmiotow malarsko przedstawionych do ich kolo-
rystycznego podtoza czy tez konfrontacji warstwy tematycznej obrazu
z uktadem plam barwnych. Jest natomiast wynikiem refleksji nad tym, co
kryje si¢ za trescig przedstawieniowa. A kryje si¢ za nig samodzielna warstwa
czysto kolorystyczna (zob. Rieser 1972, s. 264). Mozna dodaé, Zze jest ona
pierwotna w co najmniej dwoch znaczeniach: stanowi najnizsza warstwe
obrazu oraz jest zrodlem wszelkich innych warstw. W tym sensie zawarta
jest w kazdym obrazie i stanowi moment go definiujgcy. Mozna takze po-
wiedzie¢, ze tworzy ,,czysty” obraz w obrazie ,,narracyjnym” (Patocka 1972,
s. 270). Ingarden wyraznie podkresla:

[...] zalezy mi na uswiadomieniu sobie, ze w budowe¢ kazdego obrazu przedstawiajacego
wchodzi jakby pewien obraz nieprzedstawiajacy jako jego niezbgdny sktadnik i ze od wartosci
tego sktadnika zalezy w sposob istotny warto$¢ estetyczna catego obrazu (Ingarden 1958,
s. 85).

Ta redefinicja i relokacja malowidla wigze si¢ rowniez ze zmiang j¢zyka,
w ktorym jest ono opisywane. Pojawia si¢ wyrazenie ,,ptaszczyzna”, ktore za-
stepuje wyrazenie ,,powierzchnia rzeczy”. Ingarden nie pisze juz o kleksach
barwnych na malowidle ani o grudkach farby, lecz o zwartych zespotach barw.
Z tego punktu widzenia, samo uzycie wyrazenia ,,malowidto” nabiera sensu,
gdyz jego desygnat nie jest juz fizyczng rzecza, lecz koniecznym warunkiem
konstytucji obrazu.

Uznanie tak rozumianego malowidla za immanentny sktadnik wielowar-
stwowego obrazu nie narusza egzystencjalnego warunku jednosci przedmiotu,
gdyz istnialoby ono czysto intencjonalnie, cho¢ jego egzystencja jest niejako
silniejsza od sposobu istnienia samego obrazu, natomiast stabsza od sposobu
istnienia rzeczy. Rowniez zawartos¢ malowidla jako pierwotnej warstwy obrazu
znaczaco rézni si¢ od zawartosci jego warstw tematycznych, jednakze jest to
réznica wystgpujaca w obrebie obrazu, nie za§ migdzy nim a zewnetrzng wzgle-
dem niego rzecza fizyczng. Wszystko to sprawia, ze warstwy obrazu nie znosza
si¢ wzajemnie ani tez nie wypieraja, lecz wspolpracujg ze soba, tworzac onto-
logiczng jedno$¢ harmonijng.

Pozostaje jednak pytanie o miejsce i funkcje tego, co realne w obrazie. Jesli
nie jest nim malowidlo, to co nim jest? Zagadnienie to jest wazne z tego wzgle-
du, ze malarstwo nalezy do jednej z najbardziej zmystowych sztuk, totez nie
mozna w nim uniewazni¢ fizycznych bytow, ktore sa dane w akcie postrzegania.
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3. Obraz, malowidlo i to, co fizyczne

Koniecznos$¢ odniesienia do tego, co fizyczne, wynika z faktu, ze obraz jako byt
czysto intencjonalny wymaga do swego istnienia fizycznej podstawy bytowe;j
i podmiotowego fundamentu — do$wiadczenia estetycznego (zob. Graff 1975,
s. 74-75; Mordka 2002, s. 136—142). Jest od nich zalezny, jednakze zaleznos¢ ta
nie przekresla jego samodzielnosci, gdyz nie stanowi on efektywnej czesci aktu
ani tez nie jest sktadnikiem tego, co realne. Jako odrgbna wobec nich calose,
istnieje samodzielnie. Jego opieranie si¢ na fizycznej podstawie bytowej musi
by¢ jednak wymagane, o ile ma on trwa¢ i by¢ dostepny dla wielo$ci pokolen.
Twierdzenie takie wydaje si¢ dobrze uzasadnione i nie dotyczy tylko obrazu.
Kazde dzielo sztuki wymaga takiej podstawy, przy czym rdznicuje si¢ ona
stosownie do rodzaju dzieta sztuki.

W koncepcji Ingardena taka podstawa jest malowidto, ktore ze wzgledu na
swe fizyczne wilasnosci ma moc unoszenia intencjonalnych tresci. Jednakze
powyzej przeprowadzona argumentacja wykazata, ze takze ono ma intencjonal-
ny charakter, nie moze zatem wystepowaé bezposrednio w funkcji podstawy.
Nalezy zatem przyjaé, ze tworza ja rzeczy fizyczne, takie jak ptotno, deska,
farba, ktore rozumiane wespdt, stanowig egzystencjalny warunek istnienia ob-
razu. Jednakze sam fakt bycia takim warunkiem jest dla nich przypadkowy
i nie zmienia ich statusu egzystencjalnego. Dlatego zachowuja si¢ one oboj¢tnie
wobec faktu przypisania im tej funkcji. Obojetnos¢ ta sprawia, ze nie mozna ich
uzna¢ za sktadnik obrazu. Powierzchnia fizycznie rozumianego pldtna nie jest
zatem czg$cig ptaszczyzny malarskiej ani czeScig obrazu, lecz jedynie ich pod-
stawg. W podobny sposob farba jest podstawa koloru, a w konsekwencji zes-
tawienia kolorystycznego.

To, co realne, nie jest jedynie fizyczna podstawg bytowa, na ktorej opiera si¢
obraz. Migdzy nimi panuje takze zaleznos$¢ tresciowa. Wyraza si¢ ona w tym, ze
rodzaj uzytej farby okresla (determinuje) wlasnosci kolorystyczne obrazu. Ja-
kos¢, jasnos¢ 1 nasycenia koloru zaleza od fizycznych i chemicznych wiasnosci
farby. Faktura ptaszczyzny malarskiej zalezy od charakteru powierzchni ptotna.
Co wigcej, uktad pigmentoéw na malowidle decyduje o charakterze przedmiotow
w nim przedstawionych (zob. Ingarden 1981, s. 246). Ten rodzaj zaleznosci jest
zrozumialy dla malarzy jako praktykow, jednakze czgsto umyka nastawieniu
teoretycznemu. Jest ono bowiem skierowane bardziej na intencjonalng tresé
niz na to, co ja fizycznie determinuje.

To dos¢ ubogie ujecie fizycznej podstawy bytowej znajduje swoje wytluma-
czenie w tym, ze w analizie obrazu jej wyodrebnienie stanowi niejako ontolo-
giczng destylacje, ktora jedynie metodologicznie, nie za$ faktycznie, moze zostac
przeprowadzona. Malarz nigdy nie ma do czynienia z samoistng, naga rzecza
fizyczna (zob. Taranczewski 1992, s. 16): plotnem, farbg, krosnem, lecz jedynie



www.czasopisma.pan.pl l Q/\I 1 www.journals.pan.pl

506 Artur Mordka

z taka, ktoéra ma dla niego artystyczne znaczenie. Widzi farb¢ w kontekscie
koloru, za$ plotno w kontekscie ptaszczyzny. Nie oddziela tych dwdch pozio-
mow, totez nie wyodregbnia dwoch samodzielnych wzgledem siebie catosci.
Tymczasem ontologiczne spojrzenie na obraz dokonuje ich rozdzielenia. Jest
ono metodologicznie uzyteczne, gdyz thumaczy specyficzne istnienie obrazu,
jego wielowiekowe trwanie i intersubiektywna dostgpnos¢. Zarazem dzieli zbyt
gleboko, pozostawiajgc fizyczny nosnik poza malarskim przedstawieniem.

4. Uwagi koncowe

Z przeprowadzonych rozwazan wynika, ze fundamentalne pytanie o obraz musi
by¢ zarazem pytaniem o malowidlo, gdyz nie tylko nalezy ono do obrazu, lecz
takze stanowi jego pierwotng warstwe. Nie mozna zatem zawezi€ istoty obrazu do
jego czysto intencjonalnej tresci, na ktorg sktadajg si¢ temat literacki i historyczny,
rézne rodzaje wygladow oraz przedmiotow. Takie zawezenie jest jednak obecne
w koncepcji Ingardena, cho¢ zarazem trzeba podkresli¢ ewolucj¢ rozumienia miej-
sca 1 roli uktadu plam barwnych. Jest to szczegolnie widoczne w rozprawie O tak
zwanym malarstwie abstrakcyjnym (zob. Ingarden 1970, s. 192-206).

Mozna uznaé, ze za usuni¢gciem malowidta z obrazu przemawiaja argumenty
nie tyle estetyczne, ile czysto ontologiczne. Naczelna zasada jednosci egzysten-
cjalnej przedmiotu przesadza bowiem z gory, ze obraz nie moze zawiera¢ w sobie
niczego realnego. Zasada ta by¢ moze obowigzuje w pewnych dziedzinach by-
towych, jednakze w tej tak szczegodlnej, jaka jest §wiat dziet sztuki, jej waznos¢
jest watpliwa. Swiat ten wydaje si¢ bowiem taka dziedzing, ktora akceptuje
przeciwienstwa bytowe, a nawet je afirmuje. Mozna wrecz uznac, ze obraz laczy
w sobie dwa rozne sposoby istnienia, co prowadzi do kontrastu ontologicznego,
ktory jest estetycznie wartosciowy, gdyz stwarza ,,napiecie kierunkowe”.

Jedno$¢ obrazu bytaby w tym wypadku ugruntowana nie tylko w postaci
zwiazku miedzy jego czysto intencjonalnymi warstwami, lecz takze
w szczegolnej relacji miedzy tym, co materialne, i co fikcyjne. Dokladniej,
w wielostronnej zaleznosci migdzy tym, co fizyczne, artystyczne (plaszczyzng
malarskg), i malarskim przedstawieniem (warstwami przedmiotowymi). Zalez-
no$¢ ta stanowitaby podstawe zroznicowanej jakosci harmonijne;.

Zredukowanie malowidla do rzeczy fizycznej uniemozliwia lub co najmnie;j
utrudnia analizg pierwotnego poziomu obrazu. Jej podjecie nie jest w zadnym
razie wyrazem aprobaty dla wszelkiego rodzaju formalizmu w malarstwie. Nie
chodzi bowiem o przekreslenie wartoSci obrazu przedstawiajgcego, lecz
o ukazanie artystycznego i estetycznego ugruntowania przedstawienia w tym,
co fizyczne, i w malowidle rozumianym jako kolorystycznie nasycona plaszczy-
zna malarska. Co wigcej, analiza typow zestawien w znacznym stopniu przy-
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czynitaby si¢ do rozjasnienia samej struktury $wiata malarsko przedstawionego.
Malowidlo bytoby zatem naturalnym punktem wyjscia drogi ,,w gorg”, ku wyz-
szym warstwom obrazu.

Byloby zarazem punktem wyjscia drogi ,,w dot”, ku temu, co najnizsze
w obrazie i juz bezposrednio zwigzane z okreSlonymi bytami fizycznymi.
W tym sensie stanowitoby tgcznik migdzy czysto intencjonalng trescig a tym,
co realne. Z uwagi na t¢ szczegdlng pozycje, jego analiza wymaga jednak roz-
budowania ontologii obrazu. Wymog taki wydaje si¢ osobliwy wobec niezwykle
precyzyjnej i drobiazgowej aparatury pojeciowej wypracowanej przez Ingardena.
Podtrzymanie tego wymogu jest jednak konieczne, o ile pierwotny aspekt obrazu
ma zosta¢ ujety w swej specyfice.

Teza o nieobecnosci malowidta w obrazie prowadzi rowniez do marginali-
zacji zagadnien warsztatowych, czy szerzej: tworczosci artystycznej (zob. Gota-
szewska 1995, s. 239). Problem doboru materii, jej formowania i przeksztalcania,
doboru i gruntowania plotna, tworzenia w okre§lonym formacie, wreszcie prob-
lem obramowania i jego znaczenia dla odrealnienia obrazu nie sg wlasciwie
przedmiotem zainteresowania Ingardena, nie dotycza bowiem bezposrednio
intencjonalnej tresci obrazu. Nie jest to zarzut, wszak kazda koncepcja wyroznia
i afirmuje jedynie pewna strong¢ zagadnienia. Co wigcej, uwzglednienie takich
warsztatowych zagadnien samo narazone jest na zarzut zbyt daleko idacej spe-
cjalizacji. Bez watpienia estetyka nie powinna by¢ dyscypling szczegotowa, gdyz
traci wowczas charakter istotowy i przestaje by¢ forma wiedzy filozoficzne;j.
Jednakze wniknigcie w konkretne zagadnienia warsztatowe mogloby doprowa-
dzi¢ do korekty filozoficznej zasady wyjasniajace;j.

Korekta ta powinna zosta¢ przeprowadzona takze przez uwzglednienie zrod-
lowego doswiadczenia artystycznego (zob. Taranczewski 1995, s. 309-317).
O ile bowiem wyzsze warstwy obrazu daja si¢ zracjonalizowac i sg przez to
bardziej dostgpne analizie filozoficznej, o tyle opis warstwy najnizszej powinien
by¢ uprawomocniony przez odwotanie do wspomnianego doswiadczenia. Jego
wykorzystanie sprzyjatoby ustaleniu, czym jest wlasciwie malowidlo i jaki jest
jego stosunek do obrazu. Uwagi artystow o tym szczegdlnym bycie podkreslaja
bardziej jego intencjonalny, niz realny charakter. Juz sam dobor materii malar-
skiej wydaje si¢ aktem, ktory nie kwestionujac jej realnosci, przenosi ja w sferg
czysto intencjonalng. Podobnie gruntowanie pldtna oraz nalozenie na niego
warstwy farby nie prowadzg do fizycznego zréznicowania jego powierzchni
(barwne kleksy i grudki farby), lecz do powstania intencjonalnej plaszczyzny
malarskiej. Totez praktyka malarska nakazuje co najmniej przyjrze¢ si¢ ponow-
nie ontologicznemu okresleniu obrazu jako ,,fikcji sfingowanej w odpowiednio
dobranych aktach tworczych”. Pokazuje ona, Ze obraz jedynie w czgsci jest taka
fikcja, u swych podstaw za§ zawiera twory niemal fizyczne — potacie ,,farby”,
ktérym mozna przypisa¢ jakosci artystyczne.
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Question about a painting artwork and a canvas.
Comments to Roman Ingarden’s concept of painting

Keywords: canvas, painting, painting plane, physical thing, purely intentional object

The question about a painting artwork assumes that its ontological, cognitive as well as
aesthetic status is not clear and only a profound analysis can specify what lies hidden
behind this concept. Ingarden underlines its ambiguousness and discerns that its
elimination constitutes one of the major tasks of aesthetics. The ambiguity just mentioned
can be discerned in the gap between a painting artwork and a canvas, Ingarden
emphasizes. This distinction is already curious in itself, as the two terms may be
considered synonyms, yet this affinity which presupposes a distinction seems to indicate
that a canvas is not a painting and is not even a part of it but constitutes a separate
physical item. In the first part of the article, I offer reasons, which prompted Ingarden to
introduce and emphasize this distinction which underlies the answer to the question, what
constitutes the painting artwork and what constitutes the canvas that bears it. The second
part of my paper focuses on the essential relationship between the painting with its
physical foundation. In the third section I discuss the consequences resulting from the
maintenance of the distinction in question. This reconstruction of Ingarden’s views is
accompanied by comments which are polemical in character but also constitute an
expansion of the underpinnings involved in the distinction that has been analyzed.





