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O artystycznym i estetycznym pozytku
z kategorii warstwy

Przyczynek do ontologii dzieta sztuki Nicolaia Hartmanna

I Uwagi wstepne

Dla estetyki jako dziedziny wiedzy filozoficznej dzieto
sztuki stanowi jeden z zasadniczych przedmiotow ba-
dania. Ta jego szczeg6lna waga wynika przede wszyst-
kim z tego, ze w nim wlasnie schodza si¢ drogi po-
zostalych estetycznych obszaréw poznawczych. Gdy
rozwazana jest struktura doswiadczenia estetycznego,
to w naturalny sposéb analizy dotycza dzieta sztuki,
gdyz przeciez doswiadczenie estetyczne kieruje sie ku
niemu jako swemu przedmiotowi. Oczywiscie, nie tyl-
ko ku niemu, lecz takze ku przyrodzie, ktdra dostarcza
nam wielu estetycznych przezy¢. Nawet przyjemnosc,
pojmowana zwykle jako hedoniczna warto$¢ odczu-
cia, jest przeciez przyjemnoscia czerpang z czegos, co
uchodzi za estetycznie cenne. Totez palace staje sie
rozjasnienie struktury dzieta sztuki, ktére pozwolito-
by je bezposrednio zrozumiec¢, a posrednio takze roz-
jasni¢ pozostate dziedziny problemowe.

Skutecznym narzedziem analizy jest pojecie war-
stwy, a szerzej: warstwowa metoda analizy dziela
sztuki. Pojecie to ma fundamentalne znaczenie dla
rozwazan estetycznych jednego z najwybitniejszych
przedstawicieli filozofii XX wieku — Nicolaia Hartman-
na. Celem przeprowadzonych w tym artykule rozwazan
nie bedzie jednak rekonstrukcja pogladéw estetycznych
tego mysliciela, lecz jedynie uchwycenie tych aspektéw
jego koncepcji, ktdre przynosza najwiecej pozytku dla
rozjasnienia struktury dziela sztuki. Pozytku nie tylko
filozoficznego, lecz takze artystycznego. Mozna bo-
wiem, a nawet trzeba, przyjac, ze w pewnych dziedzi-
nach tworczosci artystycznej, przede wszystkim tam,
gdzie wystepuje plaszczyzna, budowanie dziela sztuki
dokonuje si¢ przez nakladanie warstw. Takie warszta-
towe rozumienie warstwy ma z pewnoscig znaczenie
rozne od tego, ktére wystepuje w teoriach estetycznych,
jednak pytaniem pozostaje, czy te znaczenia zupelnie
sie rozmijajg, czy tez zachowujg pewien wspolny rdzen.
Rozwazenie tego pytania jest rdwniez i w tym sensie
wazne, ze chodzi w nim o problem mozliwosci ,,poro-
zumienia” artystéw z filozofami (praktyki artystycz-
nej z teorig estetyczng) czy tez znalezienia pewnego
wspolnego obszaru, ktéry z jednej strony obejmuje
konkretng prace tworcza, z drugiej zas jej pojeciowe
ujecie. Totez pozytek plynacy z pojecia warstwy nie jest
tu traktowany rozlacznie. Jest to pozytek artystyczny
i zarazem estetyczny.

W pierwszej czesci artykutu rozjasnie pojecie war-
stwy, ktorym postuguje sie Hartmann, by nastepnie
przejs¢ do rozwazan bardziej szczegdtowych, kto-
re obejmuja zagadnienie jednosci dzieta sztuki, jego
sposobu istnienia oraz jawienia sie irrealnych senséw
przez zmystowy plan przedni dziela.

Il Okreslenie ,,warstwy”

W ujeciu ontologii krytycznej Nicolaia Hartmanna,
warstwa jest okreslona przez zbidr kategorii wtasci-
wych dla danego regionu bytowego, przede wszystkim
$wiata realnego'. Hartmann wyrdznia w nim cztery
zasadnicze warstwy: fizyczng, biologiczng, psychicz-
n3 i duchowa, ktére nakladaja sie na siebie, two-
rzac niejako pietrowa strukture tego Swiata2. Tak tez
warstwe fizyczna okre$laja kategorie przestrzenno-
Sci, czasowosci, zwigzku przyczynowo-skutkowego,
mozliwosci empirycznej, materii itd. Inne kategorie
znajdujemy w warstwie biologicznej, w ktérej zasad-
nicza forma determinacji ma charakter genetyczny,
a procesy samoregulacji r6znig sie od prostej entro-
pii. W poréwnaniu z warstwg fizyczng, w tej warstwie
pojawia sie to, co Hartmann okresla jako kategorialne
novum, czyli taki zbior kategorii, ktory wczesniej nie
wystepowat, lecz jest wlasnie specyficzny dla organi-
zmu. Podobnie jest w warstwie psychicznej. Nie ma
ona juz przestrzennego charakteru, tym zas, co dla
niej istotne, sa wszelkie ,poruszenia duszy”, moty-
wy zachowania, postawy i emocje. Warstwa czwarta
ma charakter duchowy i wyodrebni¢ w niej mozna
ducha osobowego, obiektywnego i zobiektywizowa-
nego. Pierwszym jest s$wiadomy podmiot z wlasciwg
dla siebie ekscentrycznoscig, ukierunkowaniem na
wartosci, dziataniem celowym; drugi stanowi sfera
kultury rozumiana jako synteza tresci znaczeniowych:

1 Za takim rozumieniem warstwy opowiadaja si¢ niemal wszyscy mysliciele
komentujgcy filozofie Hartmanna. Zob. R. Poli, The Basic Problems

of the Theory of Levels of Reality, , Axiomathes” 2001, Vol. 12, No. 3-4;

L. Kopciuch, Czlowiek i historia u Nicolaia Hartmanna, Lublin 2007;

H. Theisen, Determination und Freiheit bei Nicolai Hartmann, Miinster 1962;
W. Rutkowski, Schicht, Struktur und Gattung: Zusammenhang der Begriffe,

»The German Quartely” 1974 Jan., Vol. 47, No. 1.

2 W ogdle trzeba powiedzie¢, ze w $cistym sensie sg tylko cztery podstawowe
warstwy tego, co realne. Nie jest to niczym nieistotnym dla struktury $wiata
realnego, gdyz budowa jego stopni jest o wiele bardziej zréznicowana” N. Hart-
mann, Der Aufbau der realen Welt. Grundrif$ der allgemeinen Kategorienlehre,
Berlin 1940, s. 199.



jezykowych, ekonomicznych, religijnych, artystycz-
nych itd. Tresci te tworza splot, w ktérym zyje jed-
nostka, oddzialujg na nig i w znacznej mierze jq okre-
§lajg; trzecim jest duch zobiektywizowany rozumiany
jako twor, w ktérym zostaja utrwalone wszelkie tresci
duchowe. Klasycznymi przykladami ducha zobiekty-
wizowanego s3 dziela sztuki3.

Analizg kategorii wlasciwych dla poszczegdlnych
warstw zajmujq sie odrebne nauki, tyle ze ujmuja je
nie w ogolnosci, jak to czyni ontologia, lecz szczegd-
towo i konkretnie. Tak tez fizyka wyjasnia, jaki rodzaj
(rodzaje) przestrzeni panuje w $wiecie fizycznym oraz
czym jest zwigzek przyczynowo-skutkowy, z kolei na-
uki humanistyczne wnikajq w struktury spoteczne, ba-
daja jezyk, a takze ujmujq dzieto sztuki jako twor arty-
stycznego ducha.

Juz z tej zupelnie szkicowo przedstawionej war-
stwowej struktury Swiata realnego wynikajg okreslo-
ne korzysci natury estetycznej i artystycznej. Przede
wszystkim ustalone zostalo ,miejsce” dziela sztuki
w strukturze $wiata realnego. Nalezy ono do najwyzszej,
duchowe]j warstwy tego $wiata, nie jest zatem czyms$
psychicznym ani wylacznie fizycznym, lecz wznoszac
sie nad nimi, stanowi kategorialne novum. Pozytek
plynacy z tego twierdzenia nie jest maly. Okazuje sie
bowiem, Ze by zrozumie¢ dzieto sztuki, i to nie tylko
teoretycznie, trzeba od razu siegna¢ do samego szczytu
realnosci, ktéry tworzy warstwa duchowa. Na nic sie zda
jego rozpatrywanie jedynie z fizycznego punktu widze-
nia. Gubi sie jego specyfike takze i wtedy, kiedy ujmuje
sie je z perspektywy warstwy psychicznej. Z pewnoscig
dzielo sztuki zawiera w sobie emocje, jednakzZe nie sg to
bezposrednio emocje podmiotu psychicznego, lecz zo-
biektywizowane w dziele jako$ci emocjonalne, ktére juz
nie przystuguja konkretnemu podmiotowi, lecz, jako od
niego oderwane, tworza aksjologiczny zrab. Tak czeste
sprowadzanie dzieta do przezy¢ jego tworcy ma swoje
zrédto w braku rozpoznania tego, ze nie stanowi ono
efektywnej czesci przezycia, nie nalezy przeto do sfery
aktowej, lecz jest przedmiotem tego przezycia, czyms$
zatem, co istnieje samodzielnie wobec podmiotu%. W fi-
lozofii blad ten okresla si¢ mianem btedu przesuniecia
kategorialnego, to znaczy takiego, w ktorym kategorie
obowigzujace jedynie w danej warstwie, w tym wypad-
ku jest to warstwa psychiczna, nieprawomocnie prze-
suwa sie na innag.

Trudno oczekiwaé, by wskazanie na ten btad do-
prowadzito do ,,artystycznej” korekty w rozumieniu

3 ,Dzielo sztuki nalezy wedle swego rodzaju do szczegdlnej formy bytu
duchowego, do <<zobiektywizowanego ducha>>, tzn. jest ukazywaniem

sie duchowej tresci w przedmiotowosci”. Tenze, Asthetik, zweite unverinderte
Auflage, Walter de Gruyter & Co, Berlin 1966, s. 83.

4 Przez samodzielnos$¢ dziela sztuki rozumiem to, Ze stanowi ono wzgledem
aktu tworczego odrebng catos¢. Takie rozumienie samodzielnoéci jest obecne
w ontologii formalnej Ingardena. ,,Przedmiot istnieje samodzielnie, jezeli nie
wymaga z istoty swej istnienia zadnego innego przedmiotu, z ktérym musiatby
z istoty swej wsplistnie¢ w obrebie jednej i tej samej catoéci. Innymi stowy:
jesli jego istnienie nie jest dzieki jego istocie koniecznym wspdlistnieniem

w obrebie jednej calosci z jakim$ innym przedmiotem”. R. Ingarden, Spér

o0 istnienie $wiata, tom 1, wydanie drugie, ‘Warszawa 1962, s. 132.
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dzieta sztuki, niemniej jego uswiadomienie jest nie-
zbedne dla wlasciwego ujecia Swiata artystycznego.
Korekta tego btedu nie znaczy oczywiscie, ze artysta
musi sie¢ wyzby¢ siebie i zanegowa¢ wlasng subiek-
tywnos¢, lecz jedynie, ze powinien zna¢ jej granice.
Wiecej, ze poza tymi granicami rozcigga si¢ obszar
artystycznej przedmiotowos$ci, ktdry ma niewiele
wspdlnego z zyciem samego artysty i charakteryzuje
sie wkasnymi prawami r6znymi od praw tego zycia.

Nie trzeba jednak odwolywac sie az do ontologii
krytycznej Hartmanna, by to zrozumie¢. Dla procesu
tworczego charakterystyczny jest bowiem fenomen
oddalania sie dziela sztuki od jego twodrcy, a osta-
tecznie fenomen oderwania sie od niego. Dzielo sztu-
ki jako juz dokonane niejako ,,opuszcza” sfere tego,
co psychiczne i zaczyna istnie¢ w innej, w ktorej nie
obwiazuja juz kategorie subiektywnosci (warstwy
psychicznej), lecz wlasnie w szczegdlny sposéb ro-
zumianej obiektywno$ci. Dzielo sztuki staje sie bo-
wiem obiektem (obiektywizacjq, duchem zobiekty-
wizowanym?®) i nalezy do innej, najwyzszej warstwy
Swiata realnego. Mozna nawet méwi¢ o pewnym
skoku warstwowym, moca ktorego zawieszone zo-
stajg kategorie subiektywnosci wlasciwe dla twoércy,
wzmocnione za$ kategorie przedmiotowosci. Jest on
trudno zrozumialy dla samego artysty, ktory przeciez
stanowi przyczyne sprawczg i ktéry wklada w dzieto
swoj warsztat i intelekt, jednak dzieto jako przedmiot
ma juz niewiele wspélnego z niepewng i chwiejng su-
biektywnoscig i tworzy krdlestwo o wyraZnie zazna-
czonej samodzielnosci.

Takie ogdlne okreslenie miejsca dziela sztuki
w strukturze $wiata realnego jest jedynie wstepem do
dalszych, bardziej szczegétowych rozwazan. Jesli bo-
wiem $wiat realny jako calo$¢ zlozony jest z czterech
warstw, to ile warstw mozna wyrézni¢ w dziele sztu-
ki i jakie wystepuja miedzy nimi zwigzki? Z rozwazan
wyzej przeprowadzonych mozna odnie$¢ wrazenie, ze
dzielo sztuki jako przynalezne od najwyzszej warstwy
Swiata realnego, samo jest czyms ,,duchowym” i tym
wilasnie radykalnie odrdznia sie od innych tworéw. Nic
bardziej mylnego! Zawiera ono bez watpienia ducho-
wa tre$¢, przy czym Hartmann nie rozumie jej ideali-
stycznie®, Duchowg trescig czy tez zawartoscig dzie-
a sztuki sg wszelkie jego artystyczne znaki: od tych

5 ,Duch zobiektywizowany - to wlasnie <<zmaterializowana posta¢>> ducha
obiektywnego i osobowego: ksigzki, dziela sztuki malarskiej, rzezbiarskiej

i architektonicznej itd”. Z. Zwolinski, Byt i wartos¢ u Nicolaia Hartmanna,
Warszawa 1974, s. 34.

6 ,Nalezy do niej o wiele wiecej czego$, co nie ma charakteru idealnego, lecz
jest indywidualne, jednostkowe, ale takze typowe i z tego powodu dtugo jeszcze
nie zanika w og6lnosci idealnosci. Nalezg do niej charaktery postaci poetyckich,
ktore nie s3 zmystowo dane, lecz tylko zmystowo zaposredniczone i nie wnoszg
wymagania realnosci. Zalicza si¢ je do tego, co jawigce sig, cho¢ nie zanikaja

w ogdlnosci idei ani takze w typie. Podobnie przedstawione sceny, konflikty,
losy, czyny, cierpienia jawig si¢ najpierw jako te wlasciwe dla jednostek i tak
wiaénie sg odbierane. Tak samo jest z osobami w sztuce portretowej, a nawet

z specyficznymi ksztattami i rysami twarzy w swobodnie skomponowanej
scenie malarskiej. Nie inaczej jest rowniez z szczegélnym pejzazem w obrazie

i to takze wowczas, jesli nie jest on zaczerpnigty z rzeczywistosci”. N. Hartmann,
Asthetik....,s. 78.



najbardziej jawnych i bezposrednio wizualnie danych,
np. zrekonstruowanego $wiatla ruchu, przedmiotu,
przestrzeni, az po te najglebsze (wszelkiego rodza-
ju idei). Tak szerokie rozumienie tresci sprawia, ze
obejmuje ona takze momenty formalne dziela sztu-
ki, wszak uklad jego elementéw nie jest juz czyms fi-
zycznym, lecz tworem intencjonalnie pochodnym od
artystycznych aktow. Jednakze tre$c¢ ta nie jest zawie-
szona w powietrzu, lecz wymaga do swego zaistnienia
i dalszego w nim trwania warstwy fizycznej. Ta za$
nie istnieje poza dzielem?’, lecz wewnetrznie go okre-
$la i pelni wobec warstwy duchowej wielorakie funkcje.
Przede wszystkim jest czyms, w czym te sensy moga
zosta¢ utrwalone czy zachowane w formie ,,obiektu”
(funkcja obiektywizacji); nastepnie, czyms, na czym
sensy te moga sie opierac (funkcja podstawy bytowej);
z czego moga powstac (funkcja materii artystycznej)
oraz przez co moga sie jawi¢ (funkcja zmystowej sceny
lub planu przedniego). Niektore z tych funkcji s3 zro-
zumiale takze z punktu widzenia praktyki artystycz-
nej, wszak twdrca postuguje sie okreslong materig,
nadaje jej odpowiedni ksztalt i formuje wedle zamie-
rzonej idei. Moze on réwniez zaakceptowac funkcje
podstawy bytowej, cho¢ inaczej ja nazywa. Niemniej
za tymi zrozumialymi faktami kryja sie glebsze pro-
blemy, ktérych rozjasnienie juz tak proste nie jest.

Il Jednos¢ dzieta sztuki a zwigzek warstwy
fizycznej z warstwa duchowa

Pierwszy z nich dotyczy samej mozliwosci spotkania
w jednym i tym samym przedmiocie dwdch warstw:
najnizszej — fizycznej i najwyzszej — duchowej. Dzie-
o sztuki bowiem laczy w sobie ducha i materie. Jego
jedno$c¢ jest w tym sensie szczegélnego rodzaju, ze
powiazane ze soba kategorie nalezg do najbardziej
oddalonych od siebie warstw. Taki dystans uniemoz-
liwia naturalne i ewolucyjne konstruowanie jednosci.
0 ile bowiem w czlowieku nad jego warstwa fizyczna
nadbudowuje si¢ warstwa biologiczna, nad nig psy-
chiczna, a ostatecznie duchowa, pojawia sie¢ zatem
ciagle nastepstwo warstw, tak w dziele sztuki zostaje
ono radykalnie przerwane bez szkody dla jego istnie-
nia. Potwierdza to do$wiadczenie estetyczne, w kt6-
rym dzielo sztuki prezentuje sie jako w sobie jednolite,
bez luk i przerw i dopiero we wtornej refleksji, warsz-
tatowej czy konserwatorskiej, dystans ten sie poja-
wia, gdyz intencja nie jest zwrdcona na catos¢, lecz na
czesc i to zwykle fizyczna.

Dla estetyki analiza tego rodzaju jednos$ci wiaze te
dyscypline wiedzy filozoficznej z ontologia fundamen-
talng, ktéra rozwaza jednos¢ jako taka. Korzysc z tego
wynikajaca polega z jednej strony na ugruntowaniu

7 Odwrotne rozwigzanie przyjat Ingarden. To, co fizyczne nie jest warstwa
dzieta sztuki, lecz stanowi wylacznie jego podstawe bytowa. W obrazie jest nig
malowidto, w dziele muzycznym - partytura itd. ,Malowidlo tworzy fizyczna
podstawe bytowg obrazu jako dzieta sztuki. I to najpierw w tym sensie, ze
obraz nie istnialby bez podtrzymujacego go w bycie malowidta, jakkolwiek ono
samo nie wystarcza do istnienia obrazu”. R. Ingarden, Studia z estetyki, t. I1,
Warszawa 1958, s. 68.

estetyki w fundamentalnej nauce o bycie, co pozwala
utrzymac analizy estetyczne w Scistych granicach fi-
lozoficznych, a tym samym zachowaé ich autonomie
wobec innych dziedzin wiedzy (psychologii, ekonomii,
socjologii, nauk o sztuce itd.), z drugiej zas umozliwia —
przez uchwycenie réznic i podobienstwa — poréwna-
nie jednosci dzieta sztuki z innymi rodzajami jednosci,
ktore sa wlasciwe dla bytéw realnych, idealnych czy
nawet absolutnych.

Nieco trudniej pokazaé korzy$¢ artystyczng. Po-
legalaby ona przede wszystkim na artystycznym im-
peratywie znalezienia réwnowagi miedzy warstwa
fizyczna dzieta a jego warstwa duchowa. Jesli bo-
wiem dopiero zwigzek miedzy nimi tworzy jednos¢,
to zadna z jego stron nie moze by¢ zniesiona. Wiecej,
miedzy nimi musi wystepowac odpowiednia propor-
cja, ktora sprawia, ze dzielo sztuki nie bedzie nieja-
ko ciazy¢ ani wylacznie ku materii, ani tez tylko ku
duchowym sensom, powiekszajac przez to i tak juz
znaczacy dystans miedzy nimi, lecz przeciwnie — be-
dzie je jednac. A mozna to uczyni¢ przez formowanie
dwojako rozumiane. Po pierwsze, przez formowanie
materii fizycznej, po drugiej — formowanie tematu
(tresci duchowej), przy czym te dwa rodzaje for-
mowania nie nastepuja po sobie ani tez obok siebie,
lecz wlasnie wespdt. Jednos¢ dzieta sztuki zaktada
zatem szczeg6lny artystyczny kunszt, ktory polega
na opanowaniu dwojakiego formowania, a wlasciwie
jednego formowania, skoro dokonuje si¢ ono w tym
samym czasie, tyle Ze obejmujacego dwie warstwys.
Oznacza to, ze wszelkie bezposrednie dzialania na
materii fizycznej maja juz stricte artystyczny cha-
rakter i nie s3 jedynie przygotowaniem do tworzenia
wlasciwego dziela sztuki, lecz juz jego bezposrednim
ksztaltowaniem. W tym sensie gruntowanie jest ro-
dzajem malowania, a tym samym nadawania formy.
Nalezy tu uwzgledni¢ nawet sam dobdr np. papieru
rysunkowego, ktorego jako$¢ nieraz przesadza o wy-
gladzie zrekonstruowanego przedmiotu. Ten szcze-
gblny zwrot ku warstwie fizycznej dziela sztuki ak-
centuje to, co okresla sie jako warsztat. Przywoluje
ponadto prawie dzi$ zapomniane greckie rozumienie
artysty jako technika, ktéry rozpoznaje wiasciwo-
$ci materii, potrafi nad nig zapanowac, ale i w nig
sie wstuchaé. Takie wstuchiwanie sie nie jest darem,
lecz pochodzi z nieustannie wzbogacanego doswiad-
czenia. Angazuje nie tylko rozum, lecz takze i zmysty
w ich szerokim spektrum, gdyz przeciez dzieki nim
artysta ,,czuje” materie i staje sie estetykiem w pier-
wotnym rozumieniu tego pojecia.

8 ,Bowiem, czy w ogdle wystepuje dwojakie uformowanie w jednym i tym
samym tworze? Czy formowanie materii i formowanie tworzywa nie musi by¢

w gruncie rzeczy jednym i tym samym? Ale przeciez te formowania sg nie tylko
odrdznialne, lecz takze istotowo odmienne. Jedli poeta formuje z jednej strony
charaktery i losy zycia, z drugiej za§ brzmienie, przez ktére je wyraza, to te dwa
rodzaje formowania nie mogg by¢ identyczne. Zarazem w wytworzonym dziele,
na przyklad w dialogicznie przeprowadzonym nastepstwie scen, zrastajg sie

w jednos¢ i sg nie tylko niemozliwe do rozdzielenia, lecz takze dane jako jedno je-
dyne uformowanie, cho¢ dwustronnie dziatajace”. N. Hartmann, Asthetik...., s. 15.



Inna korzy$¢ artystyczna i filozoficzna zarazem
wynika z analiz $cisto$ci powigzania miedzy war-
stwami. W niektérych dziedzinach sztuki $cisto$¢ nie
jest radykalna, a nawet mozna méwi¢ o pewnym je-
dynie luznym powigzaniu (konwencjonalnym przypo-
rzadkowaniu®) tego, co fizyczne, z tym, co duchowe.
Tak jest w piSmiennictwie, w ktdrym to, co fizycz-
ne — brzmienie, krdj pisma, papier, oprawa — nie ma
istotnej wagi dla samej rzeczywistosci przedstawionej,
nie okresla bowiem znaczenia wyrazenia jezykowego,
a tym samym nie ma wplywu na jego desygnat. Zu-
pelnie inaczej jest w sztukach wizualnych, w ktérych
warstwa fizyczna tworzy tak $cisly stopien jednosci
z warstwg duchowa, Ze nawet drobne w niej zmiany
maja negatywny charakter i mogg unicestwic¢ wartosc¢
calego dziela. Jedno$¢ tego rodzaju dziela sztuki za-
klada zatem niemal zespolenie tych dwdéch warstw,
dlatego tak istotny jest dla nich szczegét: okreslone
nasycenie kolorystyczne w obrazie, aksamitno$¢ kre-
ski w grafice itd., ktéry stanowi przeciez pochodna
dzialania na materii fizycznej. Oznacza to, Zze same
wlasnosci materialowe warstwy fizycznej w istotny
sposob okreslajg charakter $wiata przedstawione-
go i konstytuujg jednos¢ samego dzieta. Zmiana tych
wiasnosci prowadzi do rozbicia lub co najmniej osta-
bienia tej jednosci, dlatego tez nawet ,,doskonata” ko-
pia nigdy nie siggnie oryginatu.

Rozwazania o specyficznej jednosci dzieta sztuki,
ktora jest osiagana przez zwigzek miedzy jego war-
stwa fizyczna i duchowa, a zatem przez formowanie
dwojakiego rodzaju, umozliwiaja réwniez uchwyce-
nie artystycznego znaczenia warstwy. Jest ono w tym
sensije” rozne od estetycznego (filozoficznego), ze
wprost odwotuje sie do procesu tworczego, w ktérym
istotng role pelni naktadanie. Tak tez nakladanie far-
by na plaszczyzne obrazu byloby tworzeniem warstwy
kolorystycznej, a nakladanie gruntu na powierzchnie
eczy prowadzitoby do uformowania warstwy plasz-

nowej. Podobny fenomen formowania odnalez¢
mozna w rysunku i grafice warsztatowej, przy czym
w tej ostatniej jest on bardzo wyrazny, gdyz wielo-
krotnie jedna odbitka stanowi pochodng wielo$ci na-
lozonych matryc. Jest to intuicyjnie zrozumiate po-
jecie warstwy, gdyz wynika ono ze specyfiki procesu
tworczego. Jednakze ta procedura fizycznego nakla-
dania nie przejawia sie w skutku. Jesli bowiem malarz
naklada farbe na plaszczyzne obrazu, to stapia sie
ona z nig, tworzac zestawienie kolorystyczne. To zas
nie r6zni sie od samej ptaszczyzny, a nawet poszcze-
golne elementy tego zestawienia tworza plaszczyzny
czeSciowe. W skutku nie jest zatem wizualnie zawarta

Fi

9 ,Nie jest w zadnym razie niezbedne, by ten zwigzek byl zawsze konieczny

i wewnetrzny. W stowie, w jezyku, a juz zupelnie w piémiennictwie, jest jedynie
konwencjonalny. Istotny dla powigzania tworu dzwiekowego i znaczenia (resp.
tworu napisanego i znaczenia) jest tylko charakter przyporzadkowania. Ale
wtlaénie to przyporzadkowanie jest zewnetrzne wobec dzwieku i znaczenia”.
Tenze, Das Problem des geistigen Seins. Untersuchungen zur Grundlegung der
Geschichtsphilosophie und der Geisteswissenschaften, Walter de Gruyter, Berlin
und Leipzig, s. 366.
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przyczyna. Jesli natomiast jest ona widoczna, a zatem
jesli zestawienie kolorystyczne niejako odrywa sie od
plaszczyzny (lub tez jedna warstwa kolorystyczna
odrywa sie od drugiej), wéwczas odnosi sie negatyw-
ne wrazenie ,,przyklejenia” tych warstw do siebie. Nie
tworza one woéwczas jednosci artystycznej, gdyz kaz-
da jest zbyt samodzielna wobec drugiej. Oczywiscie,
ten efekt wyraznego i dostrzegalnego nalozenia moze
by¢ zamierzony i wéwczas wpisuje sie w forme dziela,
jednakze bez tej intencji artystycznej oznacza wadliwg
konstrukcje jednosci powodowana nadmierng samo-
dzielnoscig (odrebnosciag) poszczegdélnych warstw.

Jednak i takie artystyczne (warsztatowe) rozumie-
nie warstwy daje sie wpisa¢ w teorie estetyczng Hart-
manna. Jesli bowiem uznaje on za warstwe fizycznie
rozumiang plaszczyzne (wlasciwie nalezatoby powie-
dzie¢ powierzchnie rzeczy) z nalozona na nig farba
czy tez inng materig malarska, to tak rozumiana war-
stwa jest bez reszty pochodna dzialania artystycznego,
dla ktorego charakterystyczny jest wlasnie fenomen
naktadania.

Podsumowujac, analiza problemu jednos$ci warstw
dziela sztuki pokazala, ze korzysci filozoficzne i ar-
tystyczne z niej wynikajace sg raczej odmiennego ro-
dzaju. Bowiem dla estetyki jako dziedziny wiedzy fi-
lozoficznej istotne sg przede wszystkim typy jednosci
wlasciwe dla poszczegdlnych rodzajow dziet sztuki.
Dalsze, bardziej szczegdtowe rozwazania, skadinad
wartosciowe, prowadzilyby do zagubienia wlasciwej
dla filozofii ogélnosci ujecia problemu. Dla praktyki
artystycznej rzecz ma sie akurat odwrotnie. 0golnos¢
poznawcza oddala artyste od konkretu i w tym sensie
nie jest przydatna. Niemniej, drogi filozofii i prakty-
ki takze krzyzujq sie i na tych przecigciach pojawia
sie ,,wspélny interes”. Dalsze rozwazania pokazg, czy
,ubi¢” go mozna przy analizach problemu sposobu
istnienia dziela sztuki.

IV Warstwa fizyczna i warstwa duchowa
a problem sposobu istnienia dzieta sztuki

Uznanie, ze dzieto sztuki ,,sktada si¢” z dwdch skraj-
nych warstw, prowadzi réwniez do pytania o jego
cato$ciowy sposoéb istnienia. Wskazanie na ,,miejsce”
dziela sztuki w strukturze $wiata realnego sugeruje,
ze skoro nalezy ono do tego $wiata, to jest rowniez re-
alne. Niemniej obecno$¢ w dziele warstwy duchowej
w znacznym stopniu komplikuje jego sposéb istnienia.
Warstwa ta bowiem stanowi obszar zobiektywizowa-
nych senséw artystycznych, ktére jako ostatecznie
dokonane i utrwalone sg niejako z czasu wyjete. Nie
zachodza w niej zatem zadne procesy ani zdarzenia.
Raz przedstawiona postaé literacka istnieje w swej
niezmiennos$ci, cho¢ oczywiscie rézne moga by¢ jej
interpretacje, malarsko zobrazowany krzyk trwa i to
trwatos$cig przekraczajaca te wtasciwg dla wszelkich
przedmiotéw czasowo okreslonych. Jesli uznamy czas
i proces za fundamentalne kategorie tego, co realne,
to dzieto sztuki w swej warstwie duchowej realne nie
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struktura ta sklada sie  zmyslowych. Tak tez w malarstwie istotna jest nie tylko
ysokosScig (najnizszej  jakosc farby, lecz takze jej jasnos¢ i nasycenie, w dzie-
prstwy duchowej) le literackim samo brzmienie stanowi czasem mo-
Lgalnym i irreal- ment przesadzajacy o jawieniu sie $wiata poetyckiego,
typ jed- w grafice fizyczny charakter matrycy i jej wytrawienie

zna moze umozliwia jawienie sie mniej lub bardziej nasyconej

przed-  przestrzeni, wdziele architektonicznym rodzaj uzytego

ztuki, budulca i zwigzana z nim ,,szczero$¢” materialu moze

puje  decydowac o prawdzie artystycznej budowli. Przykla-

mozna mnozyc¢, jednakze juz z tych przytoczonych

8, Zze uznanie warstwy fizycznej za wewnetrzng

e dziela sztuki nie tylko znaczaco wzmacnia jej
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arstwa tla nie jest w sobie trescio-
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jone w okreslonej przestrzeni i $wietle; 2. Ruch

jety fizycznie; 3. Dynamizm biologiczny; 4. Przezy-

ia emocjonalne; 5. Idee osobowe (w portrecie); 6. Idee

‘ogolne (metafizyczne, religijne). Inne warstwy tta od-

ujemy w dziele muzycznym. Struktura warstwowa

cazdego rodzaju dziela sztuki jest nieco inna, niemniej

daje sie zauwazy¢ pewne oddalanie sie warstw tla od

zmyslewego planu przedniego. Staja sie one glebsze, co
nie znaczy, ze traca swoj naoczny charakter.

Z uwagi na rozszczepienie warstwy duchowej za-
wartosc dziela ulega wzbogaceniu. Majac je na uwa-
dze, mozna przeprowadzic¢ Kklasyfikacje dziel sztuki,
odnoszac sie bezposrednio do liczby warstw oraz ich

* charakteru. Klasyfikacja taka nie ma charakteru hi-
storycznego, lecz strukturalny, pozwala zatem zrozu-
imiec, czym istotowo roznia sie od siebie poszczegélne
rodzaje-dziel sztuki. Ta niewatpliwa korzysc¢ filozo-
ficzna jest dodatkowo petegowana tym, zZe roznicy
tej mozna nastepnie szuka¢ w znaczeniu, jakie wigze
sie w danym Todzaju dziela Z okreslonymi warstwami.
Tak tez dla dzieta architektonieznego znaczenie takie
ma przede wszystkim warstwa kompozycji dynamicz-
nej, przestrzennej i celowej oraz ostatnia warstwa tla:
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jest. Jest poza, a raczej ponad® historycznym stawa-
niem si¢. Uzasadnieniem dla irrealnego sposobu ist-
nienia tej warstwy duchowej jest takze to, ze wszelkie
tresci w niej zawarte s3 zawsze dla kogos, w szczegol-
nosci zas dla estetycznie doswiadczajacego podmiotu.
Tak tez w obrazie przedstawiony temat o tyle jest, o ile
zaklada sie obecno$¢ podmiotu, ktdry jest zdolny go
dostrzec i zrozumiec. Idee religijne wiasciwe dla ar-
chitektury sakralnej o tyle sg, o ile zalozy sie obecnosé¢
rozumiejacego i przezywajacego odbiorcy. Bez niego
warstwa irrealna znika i zostaje jedynie to, co fizycz-
ne. Nie znaczy to oczywiscie, ze wszelka tres¢ dzieta
sztuki, a takze jego mozliwe momenty formalne, maja
istnienie momentalne i zanikajg wraz z ustaniem per-
cepcji estetycznej ani tez nie znaczy, ze stanowia one
efektywne sktadniki subiektywnych przezyc¢, lecz jedy-
nie, Ze pojawiaja sie zawsze w relacji do podmiotu, ze
zatem ta relacja — nawet jako jedynie mozliwa, nie zas
faktyczna — stanowi warunek ich istnienia. Na obrze-
zach najwyzszej warstwy $wiata pojawia sie zatem twor
o dwojakim sposobie istnienia: realnym i irrealnym.

Pomijajgc do$¢ skomplikowane problemy stricte
ontologiczne wynikajace z przyjecia irrealnego spo-
sobu istnienia warstwy duchowej, w szczegdlnosci
pytanie, jak jest mozliwe, Ze jeden i ten sam przed-
miot istnieje zarazem realnie i irrealnie, mozna za-
pyta¢ o artystyczng korzys¢ z takiego rozstrzygnie-
cia egzystencjalnego. Wydawac by sie moglo, ze jest
ona niewielka, c6z bowiem moze obchodzi¢ tworcow
ten czysto ontologiczny problem? Jednakze obec-
no$¢ w dziele sztuki warstw o dwdch réznych spo-
sobach istnienia sprawia, ze wytwarza sie¢ miedzy
nimi napiecie ontologiczne, ktére moze by¢ réwniez
artystycznie warto$ciowe. Sposoby istnienia bowiem
wypieraja sie z uwagi na obecno$¢ wykluczajacych
sie momentéw egzystencjalnych, przede wszystkim
zaleznosci i niezalezno$ci. Prowadzi to do powstania
miedzy nimi szczegdlnie rozumianego pola sit, kt6-
re wzajemnie na siebie dzialajac, dynamizuja dzie-
lo sztuki. MoZe mniej jest to widoczne w sztukach,
w ktérych warstwa realna jest slabo zaakcentowa-
na, na przyklad w literaturze pieknej, jednak w ta-
kich, gdzie to, co realne bezposrednio ,zderza sig¢”
Z tym, co irrealne, sita wynikajaca z tego zderzenia
jest znaczaca. Tak tez fizyczna powierzchnia ptdtna
egzystencjalnie ,zmaga sie” z artystyczng plasz-
czyzng obrazu i jego trescia, a powierzchnia matry-
cy z plaszczyzng grafiki, przy czym konflikt miedzy
nimi jest tyle nieusuwalny, ile ukryty.

10 ,Kazda duchowa treé¢ raz obiektywnie ujeta i w materii wyrazona, jest
wedle swej istoty wyniesiona do tego, co ponadczasowe. To, co pomyslane nie
jest mysleniem, a to, co ujrzane nie jest ogladaniem. Tres¢ jest wobec aktu jako
takiego heterogenna. Jest wprawdzie czyms ,,dla” aktu, lecz wasnie dlatego jest
czym$ od niego odmiennym”. Tamze, s. 364.

Ten egzystencjalny poziom konfliktu®, ktéry ma
swoje zrédlo w réznicy, a nawet przeciwienstwie spo-
sobow istnienia, moze jednak by¢ z powodzeniem
artystycznie wykorzystany tam, gdzie wspiera sama
dynamike tresci zawartych w dziele sztuki. W wielu
obrazach Francisa Bacona chropowatos¢ (realna wia-
sno$¢ fizyczna) rewersu niezagruntowanego ptétna®,
wzmacnia to, co mozna okre$li¢ mianem ,,brutalne-
go” piekna. Stopien wykorzystania tego konfliktu eg-
zystencjalnego zalezy oczywiscie od zamystu artysty,
niemniej nie moze on zosta¢ zupelnie pominiety.

Omawiany tu egzystencjalny problem sposobu ist-
nienia dziela sztuki niezaleznie od swej zawitosci filo-
zoficznej prowadzi do pytania o to, co wlasciwie znaczy
dla artystow i filozoféw realnosc dzieta sztuki, a takze
jego irrealno$¢, fikcyjno$é, czysta intencjonalnosé?
Wieloznacznos$¢ tych kategorii egzystencjalnych jest
czesto przyczyna nieporozumien, ktore sprawiajg, ze
drogi artystycznej praktyki i filozoficznej interpreta-
cji wielokrotnie sig rozchodzga. Przede wszystkim we-
dle Hartmanna realnos¢ dziela sztuki polega na tym,
ze w procesie jego budowania zostaje wykorzystana
materia fizyczna, Ze zatem artysta tworzy dzielo, po-
stugujac sie okreslonymi bytami fizycznymi. Ponadto,
wszelkie doswiadczenie estetyczne jest u swych Zro-
det doswiadczeniem zmystowym, w ktérym postrze-
gane s3 okreslone jakosci dziela sztuki, przystugujace
wlasnie temu, co wnosi ze sobg jego warstwa fizyczna.
Zarazem tym jakosciom nadana zostaje forma, kto-
ra je odrealnia i sprawia, Ze zostajq one wiaczone do
kompozycji dzieta i przeksztalcajg sie¢ w jego jakosci
artystyczne. Tak tez czerwien farby przemienia sie
w kolor szaty krdlewskiej, a fizyczna kreska w kon-
tur. Nastepuje wowczas ten przedziwny skok egzy-
stencjalny, w ktoérym artysta tworzy irrealne sensy
dzieta. Sa one roéwniez okreslone mianem czysto in-
tencjonalnych, gdyz zostaja wprowadzone moca arty-
stycznej intencji, stajg sie zatem wobec niej pochodne.
Nie znaczy to, ze tak istniejac, stanowig niebyt, lecz
jedynie, ze r6znia sie swymi momentami egzysten-
cjalnymi od bytéw realnych i idealnych. Pochodnos¢
i zalezno$¢ od podmiotu nie ustawia ich niejako ni-
zej w krolestwie tego, co istnieje. Ontologia krytyczna
Hartmanna wyrzeka si¢ wszelkiego wartoSciowania
metafizycznego, uznajac jedynie zréznicowanie onto-
logiczne. Takie niewartosciujace nastawienie pozwala
odda¢ sprawiedliwos$¢ dzietom sztuki i ujaé wlasciwg
dla nich strukture i sposéb istnienia.

11 ,MA Apart from Surrealism, what else don’t you like in painting? Abstrac-
tion? FB Yes, abstract art seems to me an easy solution. Painting materials are in
themselves abstract, but painting isn’t only the material, it’s the result of a sort
of conflict between the material and the subject. There’s a kind of tension there,
and I feel that abstract painters eliminate one of the two sides of this conflict
right from the start: the material alone dictates its forms and its rules”.

M. Archimbaud, Francis Bacon in conversation with Michel Archimbaud,
London 1993, s. 145.

12 Zob. D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem. Brutalnos¢ faktu,

przet. M. Wasilewski, Poznan 1997, s. 195.



Zaznaczone juz zostato, ze struktura ta sklada sie
z dwoch warstw réznigeych sie wysokos$cia (najnizszej
warstwy fizycznej i najwyzszej warstwy duchowej)
o odmiennych sposobach istnienia (realnym i irreal-
nym), miedzy ktérymi wystepuje okreslony typ jed-
nosci. Doda¢ teraz nalezy, ze warstwa fizyczna moze
by¢ réwniez rozumiana jako zmystowy plany przed-
ni jawienia sie irrealnej tresci duchowej dzieta sztuki,
a warstwa duchowa jako tto. Miedzy nimi wystepuje
zatem dynamiczny stosunek jawienia, ktéry sprawia,
ze to, co ukryte i lezace w glebi dziela sztuki, staje
sie naoczne. Jego naszkicowanie jest celem ostatniej
czesci rozwazan.

V Warstwy dzieta sztuki a stosunek jawienia

Stosunek jawienia (Erscheinungsverhdltnis) jako pe-
wien rodzaj relacji wymaga do swego istnienia trzech
fundamentéw. Pierwszym jest zmystowa ,,scena”, na
ktérej prezentuja sie irrealne sensy, drugi stanowia
wilasnie te sensy, trzecim natomiast jest podmiot od-
biorczy, ktdry je rozpoznaje i estetycznie doswiadcza.
Warstwy dzieta sztuki w stosunku jawienia zmienia-
ja zatem swe znaczenie z ontologicznego na czysto
estetyczne, a nawet artystyczne. Warstwa fizycz-
na jest teraz pojmowana jako przedni plan dzietas
(Vordergrund), natomiast warstwa duchowa jako jego
tlo (Hintergrund). Pierwsza jest tym, co jawi, druga —
samym jawigcym sie, podmiot estetyczny za$ — in-
stancjq odbiorcza.

Z punktu widzenia stosunku jawienia formowanie
w dziele sztuki tego, co fizyczne, jest konstruowaniem
owej zmystowej sceny. Tak tez plaszczyzna malarska
wraz z jej ukladem barwnym stanowi plan przedni ob-
razu. Podobnie, zwigzek styszalnych brzmien w dzie-
le muzycznym tworzy pewng zmyslowa przestrzen,
w ktorej jawi sie kompozycja tonalna, jakosci emo-
cjonalne, a nawet idee metafizyczne. Stosownie do
rodzaju dziela sztuki warstwa ta jest inaczej konstru-
owana, jednakze o sposobie jej konstrukcji sama es-
tetyka ma niewiele do powiedzenia. Raczej uwagi sa-
mych twércéw, nawet te czysto techniczne dotyczace
rodzaju uzytego narzedzia, sposobu jego zastosowa-
nia, doboru materii ze wzgledu na jej mozliwe jakosci
artystyczne, bylyby tu miarodajne. Filozoficznie pew-
ne jest natomiast to, ze bez odpowiedniego uksztal-
towania planu przedniego osiagniecie artystycznego
celu nie jest mozliwe. Na nic sie zda wzniosty temat
ani tez dydaktyczny przekaz, jesli dzielo u swych nie-
jako materialnych podstaw jest juz nieudane. Powraca
zatem waga dzialania warsztatowego, a nawet zwiek-
sza sie ona, gdyz wadliwa konstrukcja tej zmystowej
sceny blokuje jawienie si¢ dalszych warstw dzieta.

Filozoficznie i artystycznie wazne jest réwniez
to, ze praca nad t3 sceng zaklada afirmacje jakosci

13 Z ontologicznego punktu widzenia istotne staje si¢ teraz pytanie: ,...jak
realny twor dany zmystowo jak kazda inna rzecz moze pozwala¢ << przejawia¢
sie>> treéci od niego catkowicie odmiennej i wedle rodzaju istnienia hetero-
genicznej”. N. Hartmann, Zur Grundlegung der Ontologie, Walter de Gruyter,
Berlin und Lepizig 1935, s. 25.
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zmystowych. Tak tez w malarstwie istotna jest nie tylko
jakos¢ farby, lecz takze jej jasnosc i nasycenie, w dzie-
le literackim samo brzmienie stanowi czasem mo-
ment przesadzajacy o jawieniu sie $wiata poetyckiego,
w grafice fizyczny charakter matrycy i jej wytrawienie
umozliwia jawienie si¢ mniej lub bardziej nasyconej
przestrzeni, w dziele architektonicznym rodzaj uzytego
budulca i zwigzana z nim ,,szczero$¢” materiatu moze
decydowaé o prawdzie artystycznej budowli. Przykla-
dy mozna mnozy¢, jednakze juz z tych przytoczonych
wnika, ze uznanie warstwy fizycznej za wewnetrzng
warstwe dziela sztuki nie tylko znaczaco wzmacnia jej
wage, lecz takze prowadzi do afirmacji jako$ci zmysto-
wych, ktdre buduja plan przedni dziela. Sa one piecze-
cig jego estetycznosci w pierwotnym sensie tego stowa.
Wszelkie dalsze ksztaltowanie tresci duchowej: przed-
miotu przedstawionego, kompozycji wielofiguralnej,
oddanie przestrzeni, $wiatla, ruchu, przezy¢ psychicz-
nych, a nawet idei jest juz zaposredniczone w tym, co
zmyslowe. Zaposredniczenia takiego wymaga réwniez
odbiér dzieta sztuki, a tym samym proste doswiad-
czenie zmystowe urasta do rangi zasadniczej wladzy
estetycznej. Nie znaczy to jednak, Ze sama warstwa
duchowa staje si¢ przez to zmystowa, lecz jedynie, ze
wszelkie jej elementy muszg zmyslowo przeswiecac
przez plan przedni dziela.

Takie przeswiecenie ma wedle Hartmanna uporzad-
kowany charakter. Warstwa tta nie jest w sobie trescio-
wo jednorodna, lecz rozszczepia sie na wielo$¢ warstw,
ktére tworza swoiste poziomy tego, co duchowe. Tak
tez w obrazie wyr6zni¢ mozna: 1. Przedmioty przed-
stawione w okreSlonej przestrzeni i $wietle; 2. Ruch
pojety fizycznie; 3. Dynamizm biologiczny; 4. Przezy-
cia emocjonalne; 5. Idee osobowe (w portrecie); 6. Idee
ogolne (metafizyczne, religijne). Inne warstwy tla od-
najdujemy w dziele muzycznym. Struktura warstwowa
kazdego rodzaju dziela sztuki jest nieco inna, niemniej
daje sie zauwazy¢ pewne oddalanie si¢ warstw tta od
zmystowego planu przedniego. Stajg sie one glebsze, co
nie znaczy, ze tracg swdj naoczny charakter.

Z uwagi na rozszczepienie warstwy duchowej za-
warto$¢ dziela ulega wzbogaceniu. Majac je na uwa-
dze, mozna przeprowadzi¢ Klasyfikacje dziet sztuki,
odnoszac sie bezposrednio do liczby warstw oraz ich
charakteru. Klasyfikacja taka nie ma charakteru hi-
storycznego, lecz strukturalny, pozwala zatem zrozu-
mie¢, czym istotowo réznia sie od siebie poszczegdlne
rodzaje dziet sztuki. Ta niewatpliwa korzys¢ filozo-
ficzna jest dodatkowo potegowana tym, Ze rdéznicy
tej mozna nastepnie szuka¢ w znaczeniu, jakie wigze
sie w danym rodzaju dziela z okreslonymi warstwami.
Tak tez dla dziela architektonicznego znaczenie takie
ma przede wszystkim warstwa kompozycji dynamicz-
nej, przestrzennej i celowej oraz ostatnia warstwa tta:

14 Na takim zmyslowym prze$wiecaniu polega wedle Hegla piekno.

»Gdyz pigkno okresla si¢ jako zmystowe przeswiecanie idei”. G.W.E. Hegel,

Vorlesungen iiber Asthetik I, Werke in zwanzig Binde, Werke 12,
Frankfurt am Main 1970, s. 151.
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idei ogélnych. W dziele literackim natomiast istotna
jest warstwa zycia czlowieka w jego wymiarze indywi-
dualnym, przez ktory czasem przeswieca los osobowy.

Estetyczna korzy$¢ wynikajgca z zastosowania
warstwowej analizy dziela sztuki jest tym wypadku
znaczaca. Estetyk dysponuje bowiem teoretycznym
ogladem catosci dzieta sztuki i potrafi wskaza¢ w nim
na te momenty, ktére sg strukturalnie najbardziej
znaczace. Ale réwniez i korzy$¢ artystyczna nie jest
mata. Analiza warstwowa pokazuje tworcy, w jakich
dzietach sztuki moze osiggnac zamierzony cel czy tez
jakie rodzaje sztuki sg szczegélnie predestynowane
do jawienia okreslonych senséw. Trudno bowiem
oczekiwad, by w obrazie konflikty ludzkie jawily sie
lepiej i mocniej niz w dramacie. Trudno wymagac od
architektury, by jedynie swym zmystowym urokiem
czarowata odbiorce.

Inna artystyczna, ale zarazem i filozoficzna ko-
rzy$¢ wigze sie z rozumieniem dziela sztuki jako sys-
temu. W estetyce Hartmanna jest to system naklada-
jacych sie na siebie warstw, ktére tworza okreslone
nastepstwo. Z pewnos$cig mozna zakwestionowac to
konkretne stanowisko filozoficzne, jednakze zdecy-
dowanie trudniej poda¢ w watpliwos$¢ samg idee dzie-
a sztuki jako systemu. System bowiem opiera si¢ na
zasadzie, ktdora porzadkuje elementy dziela, nadaje im
jednos$¢ oraz czyni z niego artystyczny logos. D3zenie
do niego jest artystyczng powinnoscia.

VI Uwagi koricowe

Metoda analizy warstwowej dziela sztuki przynosi
przede wszystkim korzysci estetyczne. Nie moze to
dziwi¢, wszak teorie, ktore jg stosujg, maja filozoficz-
ny charakter i operujg na wysokim poziomie ogdlno-
$ci. Jednakze i dla teoretycznie nastawionych artystow
metoda ta moze byé uzyteczna. Nie chodzi przy tym
jedynie o rozumienie dziela sztuki jako catosci i okre-
Slenie jego miejsca w uniwersum bytowym, lecz tak-
ze o pewne praktyczne konsekwencje stosowania tej
metody. Jedna z nich dotyczy obecnos$ci w dziele sztu-
ki warstwy fizycznej. Jesli warstwa ta stanowi jedng
z dwdch zasadniczych warstw, to odpowiedni namyst
nad materig artystyczna jest podstawowym warun-
kiem sprawnosci dziela, gdyz jego wartosc estetyczna
jest wspierana przez piekno samej materii®>. Stosunek
tworcy do tej materii, jej dobdr, uzycie odpowiednie-
go narzedzia oraz sam proces ksztaltowania to nie je-
dynie praca wstepna, lecz ta wlasciwa. Przeskoczenie
tego etapu znaczenie utrudnia tworzenie dziela, a cze-
sto przynosi oplakane skutki. Jest to praca ,,wtasciwa”

15 ,There is a difference between the French word matiére and the English
material, but in the final analysis it becomes problematical. One thing seems
certain, and that is that if the materials used in a picture are all of the best quali-
ty, and if the rules of sound and solid craftsmanship are logically followed, the
matiére should be beautiful. The picture as a work of art might be no-existent,
or worse, but the matiére 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 matiére”. H. Hiler, Notes on the Technique of Painting. With a Pre-
face by Sir W. Rothenstein, edited by E. Smith, London 1969, s. 11.

réwniez i z tego wzgledu, ze formowanie materii jest
zarazem formowaniem wszelkich innych sktadnikow
dziela, takze tych najwyzszych — idei metafizycznych.
W dziele sztuki nie ma zatem radykalnej przepasci
miedzy warsztatem a ideg. Warunkuja si¢ one wza-
jemnie, co prowadzi do artystycznej materializacji idei
i idealizacji materii. Splatanie si¢ tych momentéw wy-
stepuje na wszystkich poziomach i czyni dzielo sztuki
artystycznie sprawnym i estetycznie wartosciowym.

Stowa klucze: Nicolai Hartmann, warstwa, dzielo sztuki,
sztuka, ontologia, estetyka, jedno$¢, jawienie

ARTUR MORDKA
On artistic and aesthetic benefits of the layer

category. A contribution to Nicolai Hartmann’s
ontology of a work of art

Summary

The article attempts to analyze the aesthetic and ar-
tistic meaning of the layer category. The author has
chosen it as the subject of his analysis, as it is part of
the research on aesthetics by Nicolai Hartmann; how-
ever, it can also be used to clarify the creative process.

The first part of the article discusses the notion of
a layer that Hartmann uses, moving on to the consid-
erations which include the unity of a work of art, its
manner of existence and sensual (visual) appearance
of irreal content.

Key words: Nicolai Hartmann, layer, art, work of art, ontology,
aestheticism, unity, appearance
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