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Ptaszczyzna obrazu i jej przemienienie.
Uwagi do Jerzego Wolffa rozwazan o obrazie

Streszczenie

Artykutl prezentuje Jerzego Wolffa rozumienie plaszczyzny obrazu. Jest ona dla tego
malarza swoistym przedmiotem, ktory zmienia swe ,,oblicze” — z fizycznej powierzchni
rzeczy przemienia si¢ w artystyczna, a ostatecznie estetyczng przestrzen. Ten proces transfor-
macji oraz sama kategoria przemienienia sg analizowane w poszczegoélnych czgsciach artyku-
hu. W czesci pierwszej, ktora dotyczy fizycznej powierzchni rzeczy, rozwijana jest teza, ze
artysta moze malowa¢ na wszystkim, ze zatem plaszczyzna obrazu to dowolna powierzchnia,
na ktorej malarz ktadzie farbg. Jednakze sam fakt jej wyrdznienia i dziatania na niej sprawia,
7e nabiera ona charakteru przedmiotu intencjonalnego. W czesci drugiej ptaszczyzna obrazu
jest rozwazana jako zagruntowana powierzchnia rzeczy, w szczegdlnosci ptotna, zatem jako
obiekt artystyczny, dla ktérego wiasciwe jest tzw. pigkno wtoérne. Gruntowanie jest juz bo-
wiem rodzajem malowania, ktore wnosi okreslone jakosci i sprawia, ze plaszczyzna malarska
posiada kolor, rozmiar, przestrzen i fakture. Natomiast w cze$ci trzeciej ukazana zostaje plasz-
czyzna jako pewna odpowiednio zorganizowana przestrzen obrazu o wysokiej wartosci este-
tycznej. Obecno$¢ tej ptaszezyzny swiadczy o tym, Ze obraz jest dzietem sztuki.

Slowa Kkluczowe: powierzchnia rzeczy fizycznej, zagruntowane plotno, kompozycja,
kolor, estetyka

Uwagi wstepne

Filozoficzne spojrzenie na sztuke nie musi przybiera¢ formy syste-
mu, ktorego zasady juz wstepnie okreslajg rozumienie artystycznego
fenomenu i1 wyznaczaja dla niego miejsce posrod innych. Takie spojrze-
nie ,,z gory”, z wyzyn filozoficznej spekulacji, kazdorazowo czyni sztu-
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ke elementem doktryny filozoficznej, ktora swa metoda przycina materi¢
artystyczng (Hartmann 1966: 2), dostosowujac ja do swego schematu
interpretacji rzeczywistosci. Od sity systemu, jego mocy wyjasniajacej,
zalezy rezultat poznawczy, ktory bez watpienia jest w wielu wypadkach
wartosciowy, w wielu jednak opacznie ukazuje fenomeny i nie oddaje im
sprawiedliwosci.

Filozoficzne spojrzenie moze przybra¢ form¢ myslenia systema-
tycznego, nierezygnujacego z poje¢ jako podstawowych narzedzi po-
znawczych, zachowujacego jednak $wiadomos¢ ich nieadekwatnos$ci
i niewystarczalnosci. Jest to takie myslenie, dla ktorego upojeciowienie
fenomenu artystycznego nie jest nigdy ostateczne, co nie przekresla sen-
su rozwazan o sztuce, lecz jedynie akcentuje niemozno$¢ jej petnego
wyjasnienia (Witkiewicz 1976: 352). Zostaje ono zawieszone na rzecz
samej drogi badawczej i nieskonczonego bogacenia tresci problemowe;j.
Dokonuje sig¢ to nie tylko wysitkiem poje¢cia, lecz takze mocg konkretne-
go doswiadczenia estetycznego, ktore jednak nie spetnia si¢ w przezyciu,
ale ulega racjonalizacji. Do$wiadczenie takie nabiera szczegdlnej wagi
wowczas, gdy jego podmiotem jest tworca. Znajduje si¢ on w tej szcze-
goblnej sytuacji epistemologicznej, w ktdrej przedmiot poznania jest zara-
zem podmiotem artystycznego dziatania i przezywania. Tworca bowiem
tematyzuje swa aktywnos$¢ artystyczna i jej rezultat, totez jego spojrzenie
na fenomeny artystyczne jest ugruntowane w granicach do$wiadczenia,
za$ kategorie, ktorymi si¢ postuguje, wypelnione zostajg naocznoscia.

Do takich tworcow nalezy Jerzy Wolff: malarstwo tworzacy i ogla-
dajacy; ksiadz, dla ktérego zmystowe pigkno malarstwa nie stato w kon-
flikcie z moralnym dobrem i prawda, lecz je potegowato. W jego rozwa-
zaniach o sztuce poruszone zostaty wszystkie zasadnicze problemy este-
tyczne. W artykule tym skupiam si¢ przede wszystkim na rozumieniu
przez Wolffa jednego elementu obrazu — ptaszczyzny. Inne zagadnienia
estetyczne: widzenie malarskie, proces tworczy, odbidr dzieta sztuki
zostang uwzglednione o tyle, o ile przyczynig si¢ do poglgbienia tego
rozumienia.

Uznanie plaszczyzny za zasadniczy przedmiot rozwazan nie jest
dowolne, gdyz ,.ta whasnie ptaszczyzna decyduje o wszystkim, o tym
mianowicie, czy mamy, czy nie mamy do czynienia z malarstwem. Ona
bowiem powstaje wtedy, kiedy wyrazono forme¢ po malarsku, przedsta-
wiajac przedmioty jednoznacznie nazywalne czy nie przedstawiajac, bo
to w gruncie rzeczy sprawa wcale niewazna” (Wolff 1982: 177). W po-
dobnym duchu wypowiada si¢ Lam (Lam 1946: 7). Rekonstrukcji jej
rozumienia bedg towarzyszyly analizy przekraczajace ten poziom. Cho¢
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w swych wypowiedziach o malarstwie Wolff stroni od jakiejkolwiek
teorii filozoficznej, to jednak ich tres¢ moze z powodzeniem zosta¢ wy-
korzystana w estetyce jako dziedzinie wiedzy filozoficznej.

l. Obraz jako forma

Szczegblowe rozwazania o plaszczyznie obrazu winny zostaé po-
przedzone rozjasnieniem pytania: co stanowi jego istot¢? Pytanie o tak
wysokim stopniu ogoélnosci nalezy juz do porzadku estetycznego, dla
ktérego charakterystyczna jest refleksja o obrazie, proba jego okreslenia,
a nawet zdefiniowania. Nie tylko odpowiedz na nie, lecz takze samo
postawienie tego pytania jest istotne dla malarza, gdyz cze$ciowo okre-
$la jego widzenie innych obrazéw oraz sposob budowania wiasnego.
Wolff udziela na nie odpowiedzi posrednio, na marginesie uwag o twor-
czosci Cézanne’a. ,,Malarz to zatem taki kto§ — pisze — kto wszystkie
swoje cnoty wprzgga¢ powinien w budowe formy owej wlasnie — obej-
mujgcej zreszta catoksztalt zagadnienia, skoro obraz to pewna forma,
z roznych jednak elementow zbudowana: szesciandow, kot, walcow, stoz-
koéw przerdznych... ktore Cézanne w otaczajacej nasz wszystkich naturze
jasno, wida¢, dostrzegat — okiem analisty” (Wolff 1982: 137). Struktura
obrazu jest zatem uktadem elementéw, formg rozumiang jako ich ztoze-
nie — compositio. Poniewaz zlozenie jest zawsze zlozeniem czego$
z czyms, to struktura ta ma charakter relacji. Jej rozjasnienie zalezy tym
samym od ustalenia jej elementéw oraz hierarchii migdzy nimi (Wolff
1973: 15). Jednakze nawet przed ich uchwyceniem wida¢ wyraznie, ze
obraz stanowi dla Wolffa szczeg6lny przedmiot, ktory swoj zasadniczy
sens tworzy wewnetrznie. Nie zapozycza on bowiem swej struktury
z realnosci, co jednak nie wyklucza budowania formy z jej elementow
przez ich malarskie przyswojenie czy przemienienie. Rowniez fakty
historyczne i idee polityczne czy religijne, istotne z punktu widzenia
tozsamosci narodu czy bytu ludzkiego, nie przesadzaja o strukturze ob-
razu i jego wartosci, jesli nie s3 w nim formalnie zakotwiczone.

Z tego punktu widzenia zrozumiaty jest krytyczny stosunek Wolffa
do wielu powszechnie znanych i cenionych obrazow Matejki, ktorym
zarzuca artystyczne ,,gledzenie”, przetadowanie formalne, a nawet ma-
larski chaos i brak sensownie podzielonej ptaszczyzny (Wolff 1982:
178). Ten ostatni zarzut nie odnosi si¢ jedynie do tego malarza (Cybis
1980: 277), lecz siega wszelkich obrazoéw, ktore nie stanowig zwartego
logosu kolorystycznego, lecz wtasnie rozrzedzony, z malarskimi dziura-
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mi, ,,z martwymi cze¢$ciami ptaszczyzny” (Lam 1946: 22) Nie odnosi si¢
rowniez do okreslonego rodzaju malarstwa — na przyklad malarstwa
wprowadzajacego temat literacki (Ingarden 1958: 9), lecz do malarstwa
jako takiego, ktore przeciez u swych zrodet jest niczym innym jak kolo-
rystycznym wypetnianiem plaszczyzny malarskiej, jej wewnetrzng orga-
nizacja. Mozna w tym zarzucie dostrzega¢ wptywy polskiego koloryzmu
(Cichowicz 1982: 335), jednakze nie jest on na tyle silny, by uzna¢ go za
doktrynalny.

Takie wstepne okreslenie obrazu czyni wtorng réznice miedzy ma-
larstwem abstrakcyjnym i przedstawiajacym, gdyz oba rodzaje malar-
stwa muszg spelnia¢ warunek formy. Nieistotna staje si¢ rowniez roznica
miedzy poszczegdlnymi kierunkami malarskimi, gdyz dotyczy ona nie
samej formy, lecz sposobu jej budowania (stylu).

Wolff jest tym samym otwarty na wielo$¢ fenomendow malarskich,
ktéra nie jest redukowana manifestem ideologicznym, lecz jedynie war-
toscia dzieta malarskiego, wlasciwym wypelnieniem jego ptaszczyzny
i kolorystycznym logosem. Otwarto$¢ ta bardzo wyraznie przebija z jego
rozwazan i nie ma nic wspolnego z artystyczng poprawnoscig wydawa-
nia sadow, lecz jest konsekwencja wypracowanej metody ogladu, ktora
pomija literacka wtornos¢ i zatrzymuje si¢ na malarskiej pierwotnosci.
Ta za$ objawia si¢ juz na ptaszczyznie obrazu.

ll. Ptaszczyzna obrazu i jej przemienienie

W rozwazaniach Wolffa wystegpuja trzy powiazane ze sobg kategoria
przemienienia (Taranczewski 1992: 12, Cichowicz 1982: 337) znaczenia
plaszczyzny obrazu: fizyczne, artystyczne i estetyczne (zwigzane z war-
toscig). W znaczeniu pierwszym plaszczyzna to powierzchnia dowolnej
rzeczy, na ktorej jednak maja pojawic si¢ znaki malarskie; w drugim jest
nig nadal powierzchnia rzeczy, ale malarsko przygotowana i artystycznie
przyswojona, przemieniona wtasnie w pewien byt artystyczny, ktorego
jakos$ci r6znig si¢ od wlasnos$ci fizycznych rzeczy, gdyz zostajg intencjo-
nalnie wprowadzone przez gruntowanie, formatowanie i odpowiednie
eksponowanie; natomiast w znaczeniu trzecim plaszczyzna stanowi zof-
ganizowang, a zatem odpowiednio podzielong ,,przestrzen” obrazu, wy-
petiong elementami malarskimi tak powigzanymi mi¢dzy sobag, ze two-
rz3 estetycznie sprawng calos¢. Tak rozumiana ptaszczyzna obrazu jest
$wiadectwem jego formalnej pelni i ma charakter normatywny. Kazdy
malarz powinien do niej dazy¢, cho¢ niewielu to osigga (Dobrowolski
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1964: 294). W tym sensie nie kazdy obraz ma ptaszczyzng, gdyz nie
kazdy jest artystycznie sprawnym i udanym dzietem sztuki (Rzepinska
1983: 613).

Pierwsze i1 drugie rozumienie plaszczyzny traktuje Wolff lacznie
Z tej racji, ze dotycza one tego, co mozna okresli¢ jako podobrazie (Ta-
ranczewski 1992: 12). Jednak nie tylko z powodow metodologicznych,
lecz takze merytorycznych korzystne bedzie oddzielenie fizycznej po-
wierzchni rzeczy od artystycznej ptaszczyzny. Ta druga bowiem stanowi
rezultat $wiadomych zabiegéw malarskich, ktorych celem jest wytwo-
rzenie szczegdlnego bytu artystycznego o okreslonych jakos$ciach: bar-
wie, fakturze, przestrzeni, wymiarze, pierwsza natomiast jest dana nie-
mal jak rzecz.

A) Ptaszczyzna jako byt fizyczny: powierzchnia rzeczy

Malowa¢ mozna na wszystkim. Twierdzenie takie zgadza si¢ z prak-
tyka malarska, w ktorej dowolna powierzchnia rzeczy moze sta¢ si¢ ob-
szarem konkretyzacji malarskiego sensu. Nie znosi ono innego twierdze-
nia traktujacego o starannym doborze powierzchni rzeczy i jej wlasci-
wym przygotowaniu, lecz jedynie ogranicza jego wazno$¢. Wydaje si¢
jednak, ze rzeczowy sens plaszczyzny ostabia jej znaczenie w konstruk-
cji formy malarskiej. W duzej mierze tak jest: ptaszczyzna jest tu rzecza
o okre$lonych wtasnosciach fizycznych, ktéra zachowuje si¢ obojetnie
wzgledem wilasciwego przedstawienia malarskiego. Nie jest po to, by sta¢
si¢ obszarem przysztego obrazu. Moze stanowi¢ jego podstawe lub two-
rzy¢ przestrzen, w ktdrej si¢ on pojawi, lecz nie nalezy to do jej istoty.

Wtlasnie ta obojetnos¢ i brak istotowej konieczno$ci ma jednak po-
zytywne znaczenie, gdyz nie przekresla uzycia dowolnej powierzchni
rzeczy w roli plaszczyzny obrazu. Dopuszcza wrecz ich nieskonczona
wielos¢. Co prawda, trwalo$¢ malarskiego przedstawienia jest w wielu
wypadkach bardzo watpliwa 1 jesli ma to istotne znaczenie dla malarza,
tak rozumiana plaszczyzna moze zosta¢ odrzucona. Z drugiej strony
powigzanie malarskiego przedstawienia bezposrednio z rzecza i jej po-
wierzchnig sprawia, ze kategorie realne wtasciwe dla fizycznej warstwy
$wiata realnego moga swobodnie przenika¢ do estetycznego regionu
malarskiego przedstawienia i go zawlaszczac. ,,Realnie” ozywiaja obraz
i dynamizujg go ,,od dohu”.

Nie tylko to ma istotne znaczenie. Wolff podkresla, ze niektore wia-
snos$ci powierzchni rzeczy, w szczegolnosci jej barwa, moga wspotokre-
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sla¢ zestawienia kolorystyczne. ,,Gdy w Rembrandowskich obrazach —
pisze — materig pierwsza bez watpienia sg mroki, to w rysunkach, na
odwrdt, punktem wyjscia jest papier ze zwykla dla papieru jasnoScia.
Ona tu jest zasadg — tym, co byto na samym poczatku, kiedy jeszcze nic
wigcej poza jeno papierem nie byto” (Wolff 1982: 73). Cho¢ zacytowany
fragment traktuje o rysunku, to jednak teza w nim wyrazona obowigzuje
takze dla obrazu. Stanowigc wlasno$¢ fizyczna, barwa powierzchni kart-
ki, muru, pldtna, blachy w przypadku grafiki (Dobrowolski 1964: 363),
deski, ptyty itd. nie musi by¢ kompozycyjnie neutralna, lecz moze suge-
rowac swoistego rodzaju dopetnienie z inng barwa juz malarsko nalozo-
ng na pldtno, ale tez sama moze zosta¢ przez t¢ barwe niejako podnie-
siona (Avermaete 1978: 115). Cho¢ te podstawowe relacje wystepuja
przede wszystkim we wiasciwym zestawieniu kolorystycznym, ktore
pojawia si¢ ,,na” czy ,,w” plaszczyznie artystycznej i estetycznej, to jed-
nak nic nie stoi na przeszkodzie, by uznac¢ ich obecno$¢ nieco wczesniej,
na samej powierzchni rzeczy. Jej biel, szaro$¢, czern czy tez innego ro-
dzaju barwa zawierajg pewne sugestie kolorystyczne. Wyrazenie ,,pew-
ne” jest tu uzyte catkowicie $wiadomie, gdyz np. biel plétna albo moze
sktaniac, i to bardzo zdecydowanie, do dziatan kontrastowych: wprowa-
dzenia czerni, albo sktonno$¢ ta moze zosta¢ catkowicie zignorowana.
Znaczenie artystyczne barwnej powierzchni rzeczy zostajg wowczas
zawieszone. Pozostaje ona jedynie wtasnoscia fizyczna, ktora nie wcho-
dzi w relacje z naktadanym kolorem.

Uwagi te zmuszajg do namystu nad samg rzeczowos$cia tak rozumia-
nej plaszczyzny malarskiej. Jesli bowiem z rzeczy zostaje wyodrgbniona
jej powierzchnia, ktorej barwa bierze udzial w zestawieniu kolorystycz-
nym, to powierzchnia ta — przez wyodrebnienie i wyroznienie — nabiera
charakteru przedmiotu intencjonalnego. Jest to jednak ten rodzaj inten-
cjonalnosci, ktory nie dokonuje faktycznego przeksztatcenia powierzchni
rzeczy, totez mozna go okresli¢ jako ogladowy. Raczej zaweza jedynie
horyzont postrzezeniowy malarza, w centrum ktorego znajduje si¢ teraz
powierzchnia rzeczy i jej wlasnosci przydatne w tworzeniu przedstawie-
nia malarskiego. Nalezy do nich takze faktura, rozmiar i ksztatt. Podob-
nie jak barwa, moga one zosta¢ zmienione przez gruntowanie, jednakze
takze 1 bez niego sa znaczace.

Podsumowujac te czgs$¢ rozwazan, trzeba zaznaczy¢, ze ptaszczyzna
malarska zostala w nich ujeta jako powierzchnia rzeczy o okre§lonych
wlasnosciach. Wolff zwraca uwage na jedng z nich: barwe, jednak nic
nie stoi na przeszkodzie, by uzna¢ wage innych: chropowatosci, rozcia-
glosci czy wielkosci. Uznanie takie nie jest jednak teoretycznym aktem,
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ktory ujmuje to, co w rzeczy faktycznie jest, lecz aktem malarskim,
W ktérym wlasnosci te nabierajg charakteru jakosci artystycznych.

Do tego momentu proces przemiany fizycznej powierzchni rzeczy
miat przede wszystkim charakter ogladowy, gdyz wyodrebnienie i wy-
roznienie dokonywato si¢ moca malarskiego widzenia. Jednakze juz
nastepny krok, zwigzany przede wszystkim z gruntowaniem, prowadzi
do jej przedmiotowej intencjonalizacji.

B) Ptaszczyzna obrazu jako ,byt” artystyczny

Fizyczna powierzchnia rzeczy zostaje wowczas poddana zabiegom,
ktére majg uczyni¢ z niej odpowiednio przygotowana artystyczng ptasz-
czyzn¢ malarska. Najbardziej znaczace posrdd nich zdaje si¢ gruntowa-
nie, cho¢ nie mozna réwniez poming¢ wyboru formatu i jego ksztattu.
Gruntowanie uchodzi za najwazniejsze, gdyz w istocie jest juz rodzajem
malowania. Artysta naklada bowiem na powierzchni¢ rzeczy warstwe
czy warstwy gruntu, ktory z jednej strony pokrywa wszelkie niedoskona-
tosci powierzchni i jg wzmacnia, z drugiej wnosi okre§lone jakosci,
wczesniej niewystepujace. Nalezy do nich kolor i faktura. Stosownie do
zamierzenia malarskiego gruntowanie moze ostabi¢ szorstkos$¢ i chro-
powatos¢ powierzchni ptdtna, a tym samym uczynié ptaszczyzne gladka
i pozbawiong oporu. Ale i przeciwnie: moze wzmocni¢ te jakosci i spra-
wié, by plaszczyzna miata wyrazng i zroznicowang fakture, ktora opiera
sie¢ §ladom narzedzia malarskiego i wnosi wymaganie, by uzna¢ jej pra-
wa. Podobnie jest z kolorem. Swiadomie dobrany, czyni z ptaszczyzny
przestrzen barwng o okreslonej glebi. Zwykle dominuje w niej biel tyta-
nowa wymieszana z cynkowa, cho¢ nic nie stoi na przeszkodzie, by po-
jawita si¢ barwa innego rodzaju. Istotny jest rowniez jej walor. Znane
jest upodobanie malarzy do ptaszczyzny o barwie przytlumionej i mato-
wej. W tym sensie ptaszczyzna artystyczna bylaby odpowiednio przygo-
towang 1 malarsko przyswojong powierzchnig czegos$, w szczegolnosci
ptétna, co w dostownym sensie jest przedmiotem, czyli tym, co stoi
»przed” malarzem i domaga si¢ kolorystycznego wypekienia (natozenia
warstw koloru). Takie rozumienie ptaszczyzny koresponduje z jej po-
tocznym ujeciem: odbiorca w pracowni malarskiej widzi przeciez nacia-
gnicte ptotna, przygotowane ptyty czy nawet starannie obrobione kawat-
ki blachy.

Wolff dostrzega w tego rodzaju przedmiocie przede wszystkim ma-
teri¢ malarska, ktora wlasciwie uzyta prowadzi do powstania estetycznej
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plaszczyzny obrazu. Z jego rozwazan wynika, ze plaszczyzna artystycz-
na stanowi jedynie zapowiedz estetycznej, jest wiec w pewnej potencji
przyjecia zestawienia kolorystycznego (warstw kolorystycznych). Ak-
ceptujac to twierdzenie, nalezy jednak doda¢, ze nie jest to czysta poten-
cjalno$¢, gdyz wlasno$ci plaszczyzny artystycznej stanowia juz pewne
jakosci, ktore wstepnie okre$lajg przyszte rozstrzygniecia malarskie.
Jesli wezmiemy pod uwage stowa Wolffa, komentujacego swoich ulu-
bionych malarzy, ze , Kazdy z tych twoércow posiada materi¢ wlasna,
catkiem zupehie swoistg. Carot bywa gtadki, nieraz nawet gladziutki
jednakze chudy. On nabieral na pedzel farby tylko tyle, ile bylo trzeba —
nigdy wiecej ani nigdy za mato” (Wolff 1982: 14), to owa gladkos$¢ wy-
nika oczywiScie ze sposobu polozenia farby, jednakze zarazem zostaje
uzyskana przez odpowiednio przygotowana ptaszczyzne artystyczna. To
ona stanowi przedmiotowy warunek gladkos$ci, ktory wspotpracujac
Z podmiotowym, wnosi do obrazu okreslong i rozpoznawalng warto$¢.

Podkreslajac podmiotowy warunek przemiany materii artystycznej,
Wolff zaktada juz obecno$¢ plaszczyzny artystycznej. Opisuje zatem
dzialania na niej, w szczegolnosci to, ktore sprawia, ze farba i barwa
przemieniajg si¢ w kolor. Jednakze zasadne jest nieustanne podkreslanie
przedmiotowego warunku takiej przemiany. Staje si¢ on bardzo wyraz-
ny, jesli wezmiemy pod uwage samo zespolenie ktadzionej farby z pod-
lozem, ktore umozliwia przenikanie wlasnosci gruntu do wyzszych
warstw obrazu. Innymi stowy, sam proces naktadania farby oraz wszel-
kie inne dzialania tworcy na plaszczyznie maja istotne znaczenie dla
samego przedstawienia malarskiego, jednakze znaczenie takie, choc
moze niejawne, maja takze zabiegi malarza przygotowujace podioze,
czynnosci niekiedy tak znaczace, ze ich rezultat moze juz zosta¢ uznany
za przedmiot o okreslonej wartosci.

Odréznienie przedmiotowego i podmiotowego warunku nie jest tyl-
ko procedurg metodologiczng majacg rozgraniczy¢ subiektywny i obiek-
tywny warunek konstytucji sensu malarskiego, lecz takze wskazuje na
ten poziom, od ktorego poczawszy, mozna mowic¢ o plaszczyznie i jej
rodzaju. Wolff wyraznie dostrzega go w dziataniu malarza, ktéry ktadzie
farbg na ptotno (Wolff 1982: 120), przemieniajac ja w kolor, powierzch-
ni¢ za$ — zagruntowang lub nie — w plaszczyzne. Zaktada juz zatem
U podstaw wystepujace podobrazie, ktore uznaje za materie¢ malarska.
Tymczasem wtasnie ono — jako odpowiednio spreparowane — stanowi
plaszczyzne artystyczna rdézng od zwyklej powierzchni rzeczy i plasz-
czyzny estetycznej. Juz w nim wida¢ t¢ szczeg6lng przemiang, mocag
ktorej wprowadzani jesteSmy w przestrzen obrazu. ,,Artystyczna materia
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malarska — pisze Wolff — jest wiec produktem jakiej$ przemiany, ktorej
dokonuje malarz na surowcu, jakim jest dlan farba kladziona na ptotnie,
drewnie czy papierze, razem zreszta z ptotnem, drewnem czy papierem,
bo przybiera ona artystyczng posta¢ w tak Scislej lgcznosci ze swym
podtozem, ze ich rozlaczy¢ si¢ artystycznie nie da. Jest za$ ta przemiana
czym$ wprost zasadniczym, bo malarstwa nie ma dopdki si¢ farba nie
przemieni w kolor” (Wolff 1982: 11). Stad wynika tak niewielkie zainte-
resowanie Wolffa tworzywem czy materia artystyczna w jej odrgbnosci,
ktore jednak wzrasta niepomierne, gdy jej jako$ci maja istotne znaczenie
dla dziatania malarskiego i samej formy obrazu. Wolff zatem nie zajmu-
je si¢ plaszczyzna artystyczna jako bytem gotowym i oczekujacym na
przyjecie przedstawienia. Takie jej wyodrebnienie zanadto rozbijatoby
jednos¢ samego obrazu. Zajmuje si¢ natomiast jej fenomenalng obecno-
$cig, ktora ujawnia si¢ natychmiast, gdy malarz wlacza ten byt w two-
rzenie samego przedstawienia malarskiego.

Uwagi te nie maja znamion zarzutu. Jest bowiem zrozumiate, ze
Wolffa jako malarza interesuje materia artystyczna w uzyciu, w budo-
waniu plaszczyzny estetycznej. Pomija on tym samym jej mozliwa Sa-
modzielnos¢, zatem umyka mu cos, co jest miedzy fizyczna powierzch-
nig rzeczy a gotowym juz obrazem.

To ,,bycie miedzy” ptaszczyzny artystycznej wskazuje na jej dwu-
stronng relacyjnos¢. Jest ona bowiem w relacji do powierzchni rzeczy
oraz malarskiego dziatania i jego rezultatu. Jedynie bedac taka, moze
zaja¢ srodkowe miejsce w szeregu metamorfoz. Przemienia powierzch-
ni¢ rzeczy, ale zarazem sama ulega przemianie. Taki jej status sprawia,
ze jest czesto mylona z sama rzecza i rzadko osiaga rangg przedmiotu
artystycznego. Ponadto mozliwo$¢ zakupu zagruntowanego juz ptotna
obniza jego wagg, gdyz sprowadza ptaszczyzne do zwyktego produktu
przemystowego. Wtasciwie dopiero jej samodzielne przygotowanie
ujawnia znaczenie malarskie, totez zrozumiale sa ingerencje malarza
w nabyte ptétna, dla nadania im sensu zagubionego w mechanicznej
produkcji i powielaniu. Sens ten jest odstaniany nie tylko w pracach
poswigconych technologii malarstwa, lecz takze w dzielach teoretycz-
nych, podkreslajacych przedmiotowos¢ ptaszczyzny, jej odrgbnos¢ oraz
autonomi¢. Rowniez i one nie pomijaja zrozumiatego faktu, ze plaszczy-
zna artystyczna stanowi scene¢, na ktorej rozgrywa si¢ przedstawienie
malarskie, i jest warunkiem jego obecnosci. Podkreslaja jedynie, ze
w pewnych wypadkach, wtasnie jako odpowiednio przygotowana, zy-
skuje range bytu estetycznego i charakteryzuje si¢ rodzajem wtdrnego
pigkna. ,,One thing seems certain and that is that if the materials used in
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a picture are all of the best quality, and if the rules of sound and solid
craftsmanship are logically followed, the mati¢re should be beautiful.
The picture as a work of art art might be non-existent, or worse, but the
matiere of itself would have a sort of secondary beauty, common to
every well-done job. It follows that a creation having real aesthetic
quality would have this intensified by fine materials logically used — or,
in other words, a fine mati¢re” (Hiller 1969: 11). Uwaga ta zblizamy si¢
do estetycznego wymiaru ptaszczyzny malarskiej.

C) Ptaszczyzna obrazu jako ,byt” estetyczny

Obecno$¢ plaszczyzny estetycznej wskazuje na ten malarski stan
rzeczy, w ktorym obraz jest kompozycyjnie sprawny i nie zawiera luk
czy tez dziur, ktore chwialyby jego strukturg, a nawet j3 wewngtrznie
rozbijaly. ,,Jesli ma by¢ ptaszczyzna — pisze Wolff — powinny wszystkie
W obrazie plany leze¢ w niej koniecznie, skoro inaczej powstanie miast
plaszczyzny tej — dziura” (Wolff 1982: 177). Kazdy element malar-
skiego dzieta sztuki — gdyz obraz staje si¢ dzietem, posiadajac tak wta-
$nie zorganizowang ptaszczyzne — musi by¢ zatem wilasciwie osadzony
(Wolff 1982: 122) czy tez rozmieszczony i dzwigcze¢ (Rzepinska
1983: 617) z innymi, prowadzac do powstania catos$ci harmonijne;j.
Wolff nawigzuje do klasycznego warunku pickna i jest bliski sformu-
lowaniu Albertiego (Alberti 1967: 112), jednakze nie ogranicza go do
malarstwa figuratywnego.

Tworzenie estetycznej ptaszczyzny obrazu jest samg treScig malar-
stwa (Wolff 1982: 129), czynnos$cia magiczna (Wolff 1982: 21), ,,zdo-
bycza — ta najwyzsza w malarstwie” (Wolff 1982: 206), czyms, co daje
pewien blask barwny (Doerner 1979: 8), czasem nawet i tung (Wolff
1982: 52). Wyrazenia te wskazuja na radykalng, wielopoziomow3 rein-
terpretacj¢ plaszczyzny. Nie jest ona juz pomalowang powierzchnig rze-
czy ani nawet jakkolwiek zorganizowang caloscig: ptétnem o dowolnym
zestawieniu kolorystycznym i figuratywnym czy jakimkolwiek malowi-
dtem (Ingarden 1981: 245), lecz staje si¢ bytem estetycznym o wysokiej
wartosci malarskiej 1 zdobyczg twdrczg. Jakie jednak szczegdlowe wa-
runki musza by¢ spelnione, by zdobycz ta zostata uzyskana?

Pierwszy moze brzmie¢ paradoksalnie: nalezy unicestwi¢ (Wolff
1982: 136) farbe! Wolff podkresla, ze ptaszczyzna estetyczna nie jest
miejscem farby, lecz koloru jako sktadnika kompozycyjnego. Powstaje
on wtedy, gdy zostaje zestawiony przede wszystkim kontrastowo z in-
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nymi kolorami (Zanozinski 1965: 16—17). Ta radykalna przemiana, ktora
raczej nalezaloby okresli¢ mianem zniesienia w heglowskim sensie, nie
dokonuje si¢ oczywiscie przez eliminacje farby, lecz po pierwsze, przez
przeniesienie jej do innego uktadu, ktory nie ma juz charakteru realnego,
lecz stanowi twor intencjonalny: kompozycje, w ktorej kolor, nie farba,
jest podstawowym sktadnikiem (Wolff 1973: 191); po drugie, przez
przypisanie jej funkcji, ktorej realnie nie posiada: funkcji kolorystycznej
czesci cato$ciowego przedstawienia; po trzecie, przez redukcje jej wielu
wlasnosci realnych do kilku jako$ci malarskich; po czwarte, przez zmia-
ne kwalifikacji formalnej: nie jest ona tym, co przystuguje czemus, lecz
sama staje si¢ podmiotem przystugiwania, o ktérym si¢ orzeka; po piate,
przez uznanie jej funkcji irrealnej materii, ktorej odpowiednie uksztatto-
wanie prowadzi do powstania wyzszych catosci malarskich: figury, sytu-
acji przedmiotowych itd.

Przemiana farby w kolor prowadzi zatem do radykalnej zmiany jej
pozycji egzystencjalnej, charakterystyki formalnej i uposazenia mate-
rialnego. O ile dwie pierwsze zmienne nie sg przedmiotem nadmiernego
zainteresowania Wolffa, o tyle trzeciej poswigca wiele uwagi. Podkresla,
ze ptaszCzyzna estetyczna stanowi przede wszystkim kontrastowe zesta-
wienie kolorystyczne. ,,Az do znudzenia — pisze — trzeba by to powtarzaé¢
— w braku takich kontrastéw nie ma bowiem malarstwa. Natomiast kon-
trast tak zwanych barw dopetniajacych powinien w sobie zawieraé pe-
wien aspekt «termiczny», gra¢ inaczej nie bedzie, a bez gry....? Bez niej
nie ma malarstwa” (Wolff 1982: 17). Kontrasty znoszg monotoni¢ plasz-
czyzny, dynamizujgc j3, ozywiajg i sprawiaja, ze obraz staje si¢ harmo-
nig rzeczy ré6znych. Nie ma jednak jednej reguty na wypracowanie poza-
danego kontrastu kolorystycznego i konia z rzgdem temu, kto takie pra-
widlo by znalazt. Istotny jest raczej sad oka, ktére dostrzega niewtasciwy
podziat plaszczyzny, widzi w niej dziury, ktore nie daja si¢ zatatac sa-
mym nagromadzeniem koloru. Z tego punktu widzenia zrozumiate staja
si¢ usilowania malarza, ktory chce je ,,zaklei¢” trescig spoteczna, prze-
kazem ideologicznym, a nawet jako$cig metafizyczng. Na nic si¢ to zda
wowczas, gdy plaszczyzna w swym wymiarze zestawienia kolorystycz-
nego pozostaje estetycznie wadliwa, a widzenie z latwos$cig przez nig
przebija, jedynie chwilowo zatrzymane efektem pozaartystycznym.

Tego rodzaju rozstrzygniecie uniewaznia lub co najmniej ostabia
roéznic¢ migdzy malarstwem figuratywnym a abstrakcyjnym, gdyz w obu
wypadkach obecna jest ptaszczyzna estetyczna. W jej tworzeniu nie tyl-
ko istotne jest zestawienie kolorow rodzajowo od siebie rdznych, lecz
takze samo réznicowanie w obrgbie danego rodzaju. Przeciez biekit



Plaszczyzna obrazu i jej przemienienie... 129

(Skrodzki 1981: 342) nie jest monolitem, lecz stanowi zréznicowang
cato$¢, w malarstwie Wolffa raz jest czysty, raz przelamany, to znow
zestawiony z czerwienig. Szczegdlnie gdy jest walorowo zréznicowany,
dynamizuje wewngtrznie jako$¢, nadaje glebie i nasyca plaszczyzne
detalem. Wzbogaca ja malarsko, tworzac mienigcg si¢ petnie. Walor jako
szczegot czesto umyka widzeniu, ktore kieruje si¢ ku wigkszym partiom
obrazu, totez jego znaczenie dla plaszczyzny estetycznej musi zostaé
dopiero wydobyte przez baczne oko.

Zroznicowanie w obrebie danego koloru oraz samo zestawienie ko-
lorystyczne sa traktowane przez Wolffa wespot, chodzi wszak o same
stosunki kolorystyczne, przy czym o ile poszczegoélny kolor ujmowany
jest w kontekscie substancjalnym jako podmiot, ktorego wtasno$ciami sa
jakos$¢, jasno$¢, nasycenie, o tyle zestawienie zostaje potraktowane
W perspektywie bardziej mereologicznej niz atrybutywnej, gdyz ,,0sa-
dzone” kolory mozna rozumie¢ jako czg$ci plaszczyzny, ktoére w powia-
zaniu ze soba tworza cato$¢. Tym samym charakteryzuje si¢ ona rodza-
jem jedno$ci majagcym u swych podstaw odmienne stosunki formalne.
Uzupelniajg je inne, do tej pory nieomawiane, a wlasciwe dla figury,
przestrzeni, konturu, formatu itd. Sg one wazne, jednak podrzedne wo-
bec kolorystycznych. ,,A kiedy uzyjemy wiasciwego jezyka — pisze
Wolff — wigzacego ze sobg formy wszystkie wzajemnie, wtedy z owych
powiazan plaszczyzna artystyczna powstanie. Powigzan nade wszystko,
pewnie, chromatycznych obok innych, rozlicznych: walorowych, linear-
nych materii. Bo i one przecie maja role powazng obok barwnych ode-
gra¢” (Wolff 1982: 177). W tym sensie mozna przyjac, ze estetyczna
ptaszczyzna obrazu jest najbardziej widoczna w malarstwie abstrakcyj-
nym, gdyz jego istota, a raczej istota jednej z jego odmian sprowadza si¢
do czystego zestawienia kolorystycznego, ktorego wartos¢ zalezy od
wlasciwego osadzenia kolorow, relacji migedzy nimi oraz zré6znicowania
w ich obrebie. Abstrakcja kolorystyczna ujawnia w sposob czysty este-
tyczng plaszczyzne obrazu rowniez z tej racji, ze jest pozbawiona funkcji
budowania warstw tematycznych: widzialnego przedmiotu i historii
Z nim zwigzanej. Nie moze si¢ zatem nim postuzy¢, by zatata¢ mozliwg
dziur¢ w ptaszczyznie i sprawic, by zwarto$¢ malarskiego przedstawie-
nia wygladata przynajmniej ,,przyzwoicie”. Plaszczyzna obrazu abstrak-
cyjnego przez takie uproszczenie i redukcje przedmiotowa stanowi este-
tyczny sprawdzian jego wartosci.

Abstrakcja kolorystyczna nie tylko w sposob czysty ukazuje pehie
plaszczyznowa, lecz takze czyni widocznym zadziwiajacg przemiang
farby i barwy w kolor. Zadziwiajaca, gdyz te podstawowe byty malar-
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skie sa ze sobg scalone: farba naktadana na plaszczyzne staje si¢ barwa,
ta za$ przemienia si¢ w kolor. Ten cigg farba — barwa — kolor jest zatem
szeregiem metamorfoz, mozliwych rowniez do odwrocenia.

Podkreslenie rangi malarstwa abstrakcyjnego moze prowadzi¢ do
btednego wniosku o jego przewadze nad malarstwem figuratywnym. Nic
bardziej mylnego. Wolff stawia tu znak réwnosci, gdyz maja one wspol-
ng miar¢: plaszczyzng estetyczng. Mozna jednak przyjac, ze obrazy
przedstawiajace znajduja si¢ w trudniejszym sytuacji, gdyz ich figura-
tywnos¢€ 1 to, co si¢ na nig sktada, w przeno$ni i dostownie przystaniaja
jakosci kolorystyczne. Malarz ,,przedmiotu” silg rzeczy musi bowiem
ujawni¢ sensy zyciowe, spoteczne, historyczne, a nawet siggna¢ pod idee
ogoblne. Wszystko to odwodzi malarskie oko od jakosci malarskich, od-
biorcg za§ zmusza do zaglebiania si¢ w konteksty. Bez watpienia samo
sigganie po ,,przedmiot” wigze si¢ z niebezpieczenstwem ideologizacji
obrazu, nawet tej pozytwnej, pozbawionej momentu propagandowego,
jednakze u wielkich mistrzow malarstwa figuratywnego niebezpieczen-
stwo takie nawet si¢ nie pojawia, gdyz przedmiot, zachowujac swa figu-
ratywno$¢, jest zarazem synteza kolorystycznych plaszczyzn czescio-
wych. Wollf przywotuje tu malarstwo Vermeera, ,ktory wiedzial, ze
farbe trzeba na to catkowicie przemieni¢, by powstato malarstwo, po-
wstat obraz. Bo wtedy tylko, kiedy przemieniasz, mozesz sobie w swoim
sercu powiedzie¢: ja tez jestem po Swojemu malarzem” (Wolff 1982:
92). Totez afirmacja estetycznej plaszczyzny nie wiaze si¢ z przekresle-
niem mozliwego sensu pozamalarskiego (Taranczewski 1992: 31), lecz
jedynie uniewaznia jego ,,realng” interpretacje.

Uwagi koncowe

Zaprezentowane w tym artykule trojakie rozumienie ptaszczyzny
malarskiej stanowi przede wszystkim probe rozjasnienia tego szczego6l-
nego bytu nie tyle z pozycji czysto teoretycznych, ile artystycznych,
ugruntowanych w konkretnej aktywnos$ci artystycznej. Wolff bowiem
byt malarzem, dla ktérego ptaszczyzna stanowita przestrzen realizacji
obrazu, przestrzen do$wiadczang i przezywang we wlasnym procesie
tworczym. Jest szczeg6lnie cenne, ze stala si¢ ona réwniez przedmiotem
refleksji, zagadnieniem teoretycznym, ktérego omowienie wymaga dy-
stansu poznawczego. Wtasnie to oscylowanie mysli Wolffa miedzy prak-
tykg malarskg a nastawieniem poznawczym sprawia, ze upojeciowienie
plaszczyzny jest zarazem wypelione naocznoscia, wtasciwa widzeniu
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malarskiemu. Wolff analizuje ptaszczyzne w granicach mozliwego do-
$wiadczenia artystycznego, a tym samym realizuje w istocie krytyczny
program refleksji nad nig.

Przemiana, o ktorej pisze, nie jest jednak zjawiskiem nadprzyrodzo-
nym, ktorego tworca jest malarz, za$ odbiorcg podmiot doswiadczajacy.
Przeciwnie, jest czym$ zrozumialym, gdyz dokonuje si¢ za sprawa formy
dziela malarskiego. Ta za$§ pojawia si¢ stopniowo i mocg swa prowadzi
do metamorfozy plaszczyzny i innych elementéw dzieta malarskiego.
W rzeczy fizycznej dziatanie tej formy jest jeszcze znikome, wszak po-
wierzchnia rzeczy istnieje obiektywnie, a jesli zostaje wyodrebniona, to
jedynie ogladowo. Malarz moze wykona¢ pewne dziatania, ktére przy-
gotowuja te powierzchni¢ i nadaja jej status plaszczyzny, jednakze nie
zmieniaja one statusu egzystencjalnego rzeczy i jedynie nieznacznie
ingeruja w jej uposazanie, pozostawiajgc szereg wlasnosci, ktore przy-
stuguja jej autonomicznie. Przemiana powierzchni rzeczy w ptaszczyzng
artystyczng wymaga wzmozonego dziatania formy i tak si¢ dzieje, gdy
malarz gruntuje te powierzchnie, nadaje jej wymiar i ksztatt. Formowa-
nie ma tu o wiele wigksza site, gdyz przysparza powierzchni wtasnosci,
ktorych wczesniej nie posiadata. Tworzy intencjonalng przestrzen,
w ktorej ma si¢ rozgrywaé przedstawienie malarskie. Ta za$ nie istnieje
juz realnie, lecz jest przedmiotem czysto intencjonalnym o okreslonych
jakosciach malarskich. Nie jest jednak jeszcze ptaszczyzng estetyczna, ta
bowiem pojawia si¢ dopiero w udanym zestawieniu kolorystycznym,
zatem tam, gdzie forma ujawnia swa pelng moc.
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The picture plane and its transformation.
Some remarks on Jerzy Wolff’s idea of a picture

Abstract

This article presents JerzyWolff’s understanding of the picture plane. For Wolff this
plane is a special object which transforms its “face”: from a physical surface into an
artistic and finally aesthetic space. This process of transformation and the category of
metamorphosis itself are analysed in each part of the article. In the first part, which
concerns the physical surface of a thing, the thesis that an artist can paint on everything is
developed, thus the picture plane is any surface on which a painter applies paints.
However, the fact of its distinction and acting on it causes that this surface acquires the
status of an intentional object. In the second part of the article the picture plane is
considered as the primed surface of a thing, especially as primed canvas, which is an
artistic object with its own secondary beauty. Priming is a kind a painting which brings
new qualities and causes that the picture plane has colour, dimension, space and texture.
In the third part the picture plane is presented as the proper organised space of a picture
which has the aesthetic qualities. The presence of this plane is a sign that a painting is
a work of art.

Key words: a surface of a physical thing, primed canvas, composition, colour, aesthetics



