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Malarstwo jako ,filozofia pierwsza”
1. Uwagi wstepne

Pierwotnie miat by¢ to kilkunastostronicowy esej
0 Merleau-Ponty’ego filozofii malarstwa. Kiedy jednak
w trakcie jego pisania zaglebilem sie ponownie w lek-
ture Oka i umystu, moje zrazu luzne pomysly interpre-
tacyjne i komentarze dalty poczatek rozprawie, ktora
w obecnej postaci ma objeto$¢ matej ksigzki. Bylo to
przede wszystkim wynikiem rosnacej wraz z postepem
tej lektury fascynacji wszystkim, co Merleau-Ponty na-
pisal na temat malarstwa. Sposéb bowiem, w jaki ujmu-
je akt malarskiej kreacji oraz buduje ontologie obrazu,
wyraznie odbiega od klasycznych rozpraw teoretykow
i historykow sztuki na temat malarstwa, czy dotychcza-
sowych préb budowania jego ,,filozofii”.

Nie bez znaczenia byl przy tym sam filozoficzny je-
zyk Oka i umystu. Znamionuje go bowiem szczegdlna
znaczeniowa kondensacja, wynikajaca z ujmowania
zagadnien na sposob opisowo / metaforyczny. W re-
zultacie, czytajac tekst, ma si¢ nieodparte wrazenie,
ze liczy si¢ w nim niemal kazdy szczegél, w rownej
mierze wazy niemal kazde stlowo i zdanie. Zarazem
pojawia si¢ w nim szeroka przestrzen niedopowiedze-
nia i wieloznacznosci, ktéra domaga si¢ przemyslenia
i podjecia proby wyeksplikowania obecnych w niej
milczgcych zalozen. Dlatego moj pierwotny zamiar na-
pisania krotkiego eseju, w ktérym skoncentrowalbym
sie na kilku gtéwnych motywach filozofii malarstwa
Merleau-Ponty’ego, w trakcie ,,zmagania si¢” z opor-
noscig tekstu, zostat przeze mnie zarzucony. Zamiast
tego podjatem ryzykowng probe wdania si¢ w rodzaj
rozmowy i - miejscami — dyskusji z jego autorem,
w ktorej staratem sie trzymacd si¢ mozliwie jak najblizej
samego tekstu. Jednoczesnie staralem si¢ wypracowaé
wlasny, poniekad autonomiczny wobec niego, sposéb
moéwienia o nim.

Rozprawa nie ma wigc charakteru wiernej rekon-

strukeji zalozen, ktore legly u podstaw filozofii malar-
stwa autora Fenomenologii percepcji, ale pomy$lana zo-
stata jako rodzaj ,rozmowy” z nig i wykracza w wielu
punktach poza zakreslony przez nig horyzont. Skon-
centrowalem sie w niej gtéwnie na wspomnianej na
poczatku ksiazce z tej prostej racji, ze doswiadczenie
malarskie stanowi w niej bezposredni punkt wyj-
$cia rozwazan Merleau-Ponty’ego. Natomiast ostat-
nia, wydana posmiertnie, jego ksiazka, Widzialne
i niewidzialne, jest juz rozprawg ,czysto” filozoficzna.
Doswiadczenie malarskiego oka znajduje si¢ gdzies$
w tle podjetych w niej rozwazan na temat splotu wi-
dzialnego z ludzkim cialem oraz specyficznej relacji,
w jakiej widzialne pozostaje z niewidzialnym. Dlatego
nawigzania do niej pojawiajg si¢ w tej rozprawie dos¢
sporadycznie, gléwnie celem uwyraznienia pewnych
implikacji obecnych juz w Oku i umysle.

Ponizszy tekst jest zatem przede wszystkim za-
pisem pewnego doswiadczenia lektury. Wydalo sie
ono autorowi na tyle istotne, ze podjat ryzyko dania
pisemnego $wiadectwa temu do$wiadczeniu w cichej
nadziei, iz znajdzie w czytelniku do$¢ zrozumienia
dla swego przedsiewzigcia. Z tej racji mato jest w nim
bezposrednich odwotan do jakze bogatej juz dzisiaj lite-
ratury, zagranicznej i krajowej, na temat filozofii ma-
larstwa Merleau-Ponty’ego i sposobu, w jaki w ostatnim
okresie swojej twérczosci ujmowal on role ludzkiego
ciata w do§wiadczeniu bytu jako widzialnego. Wypa-
da jednak podkresli¢, ze ta réznorodna ,historia od-
dzialywan” péznego programu fenomenologii autora
Signes, w ktérym doswiadczenie malarskiego oka i reki
zaczelo odgrywac tak istotng role, odegrata w trakcie
pisania tej ksigzki niezwykle istotng role. Tutaj tkwia,
zapewne niekiedy nie do konca przeze mnie uswia-
damiane, zrédta réznych inspiracji, interpretacyjnych
pomystéw, czy ukrytych polemik. Wiele wiec zawdzie-
czam wnikliwym uwagom na temat filozofii malarstwa
Merleau-Ponty’ego zawartym w rozprawach Claude’a
Leforta, Eliane Escoubas, Stéphanie Menasé, Vincen-
ta Descombes’a, Francois Lyotarda, Rudolfa Berneta,
Stephena Watsona, za$ z polskich autoréw rozprawom

Stanistawa Cichowicza, Iwony Lorenc, Jacka Migasin-




skiego, Lukasza Kiepuszewskiego, Piotra Mréza, czy

Moniki Murawskiej.’

2. Pézny program fenomenologii
Merleau-Ponty’ego i doswiadczenie
malarskiego oka

Jak juz wspomniatem swoja fenomenologiczna , filozo-
fie malarstwa” Merleau-Ponty rozwija w pézZnym okre-
sie swojej tworczosci. Jej gléwne rysy zawarte zostaly
w pracy Oko i umyst, za$ ostatnia ksigzka Widzialne
i niewidzialne stanowi wychodzaca od doswiadczenia
malarskiego oka prébe zbudowania fenomenologicznej
»teorii bytu”. W obu tych ksigzkach daja o sobie zna¢
glebokie przeobrazenia w realizowanym przez Merleau-
Ponty’ego od lat trzydziestych projekcie fenomenologii.
Z racji osobliwoéci zawartych w nich idei i pomystow
zajmuja one w ramach calego filozoficznego dorobku
tego autora pozycje szczegdlng. Zarazem ze wzgledu
na swa wieloznaczno$¢ i niedokonczony charakter sta-
nowig po dzi$ dzien prawdziwe wyzwanie dla badaczy,
zajmujacych si¢ tym okresem tworczosci autora, prze-
rwanym przez nagla $mier¢.

Ale w réwnej mierze zastuguja one na szczegdlna
uwagge, jesli poréwnamy je ze wszystkim tym, co do
tej pory filozofowie, ale tez i historycy sztuki, pisali na
temat malarstwa. W tych rozprawach bowiem Merleau-
Ponty stara si¢ potraktowa¢ malarskie doswiadczenie
jako nastawione na uchwycenie za pomocg gry barw,
linii, konturéw i $wiatel procesu stawania sie widzial-
nego $wiata w oczach podmiotu, wraz z czym materiali-
zuje sie tez byt jako taki. Do§wiadczenie malarskie nie
odnosi sie wiec tylko do pojawienia sie ,,obrazu” tego
$wiata, czyli do takiego jego ,przedstawienia”, ktdre
jest pochodna wizualnego do$wiadczenia bytu jako
takiego. Jest ono w istocie do$§wiadczeniem narodzin
samego bytu; proba malarskiego zdania sprawy z tego,
w jaki sposob byt zjawia sie przed ludzkimi oczyma

i czym jest on jako taki. Co tez pozostaje w $cistym po-

wigzaniu z pytaniem na czym zasadza si¢ zwiazek czto-
wieka - ludzkiego oka - z owym bytem. W tym sensie
kazde wielkie malarstwo jest filozofig. Implikuje ono
zawsze jaka$ ,teorie bytu” wyartykulowang w jezyku
barw, konturéw, linii i gry $wiatel, ktora wymaga swe-
go przekladu na jezyk dyskursywny. Implikuje ono tez
juz zawsze okre$long filozofie cztowieka, w ktoérej na
plan pierwszy wysuwa sie zwigzek jego ciata z bytem
dos$wiadczanym jako to, co widzialne. Ow byt przy tym
w swej ,widzialnosci” zjawia si¢ zawsze w horyzoncie
niewidzialnego.

Powiedzmy to jeszcze inaczej. Namalowany obraz

>

nie sprowadza sie do tego, ze ukazuje jaka$ ,widzialng’
postaé bytu. Nie jest on tylko jakims ,,przedstawieniem”
bytu, ktdre, niczym obraz tego bytu ujrzany w zwier-
ciadle, ma status pozoru i przynosi jaki$ jego iluzorycz-
ny substytut. Twoérca obrazu probuje jedynie tworza-
cg go gra linii, konturdéw, $wiatet i barw zda¢ sprawe
z tego, jak rodzi si¢ do§wiadczenie widzialnosci bytu
w oczach cztowieka. Probuje on oddaé¢ w ten sposéb
sam rdzen poczucia ,realnoéci” rzeczy, ktérego ostoja
jest widzialne. Stara si¢ da¢ na pldtnie obraz rzeczy po-
niekad réownie przekonujacy, co ten, ktéry widzimy na

co dzien. Dlatego namalowane przez niego dzieto:

»pragnie dotrze¢ do nas w ten sam sposéb, co one:
narzucajac naszym zmyslom widok nie do odparcia.”

(Merleau-Ponty 1996, 124)

Aby jednak powstat tego rodzaju widok, napierajacy na
zmysty widza moca samych rzeczy, celem malarza nie
moze by¢ - nawet jesli w akcie kreacji odwotuje si¢ do
aparatu postrzezeniowego — zwykla rejestracja tego, co
widziane. Jesli malarz chce w swoim dziele zachowad
co$ z apodyktycznosci sposobu, w jaki widzialne na-
rzuca si¢ ludzkiemu oku, co wynika z ich uprzedniego
powigzania ze sobg, nie moze on dazy¢ do mozliwie
wiernego odtworzenia tego, co widzi. Wtedy bowiem
jego obraz nastawiony bylby tylko na oddanie kopii,

odblasku rzeczy, ktéry nie moze si¢ mierzy¢ z ich praw-

1. Tytuly prac i artykutow tych autoréw podaje w bibliografii.
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da. Nie wyrazalby on soba prawdy widzialnego, to za$
jest najwyzszym powolaniem malarstwa jako takiego.
Zamiast tego, malujac $wiat, malarz winien dokona¢
jego daleko idacej metamorfozy. Nie jest ona wynikiem
jego arbitralnych decyzji tworczych, ale ma swoje zrod-
o w najbardziej pierwotnej relacji, w jakiej pozostaje
on z widzianym przez siebie §wiatem. Nie jest to relacja
odbicia, biernej rejestracji tego, co widziane, ale jego
tworczego przeksztalcenia czy interpretacji, ktorg - pa-
radoksalnie — oku malarza narzucajg same postrzegane
przez niego rzeczy.

Ta relacja rézni sie zasadniczo od sposobu, w jaki lu-
dzie na co dzien odnosza si¢ do postrzeganego przez
nich $§wiata. Widza w nim pewng istniejaca ,,obiek-
tywnie” na zewnatrz rzeczywistos¢, ktéra dana jest
im w sposob zmystowy i w tym, co czyni ja widzialna,
rejestrowana jest adekwatnie przez ich spojrzenia. Rze-
czywisto$¢ ta przybiera w ich oczach postac obrazu usy-
tuowanego naprzeciw ich bytu, zestalonego w ksztalty
roéznych tworzacych go rzeczy, ktdre postrzegaja. Ma-
larz natomiast, starajac si¢ uchwyci¢ na ptdtnie sam
sposdb zjawiania si¢ tego rodzaju rzeczy, musi uwolni¢
si¢ w akcie kreacji od tego potocznego ogladu $wia-
ta. Z perspektywy aktu malarskiej kreacji jawi sie on
jako ontologicznie wtérny, gdyz zapoznaje to, co tkwi
u jego podloza; pierwotny fenomenalny zwiazek tego,
co widzialne (rzeczy jako takich) z tym, kto je widzi,
w $wietle ktérego owe rzeczy moga sie dopiero pojawic¢
jako takie.

Innymi stowy, dopiero w $wietle tego zwiazku
moze uksztaltowac sie - jako jedna z jego pochodnych
- widzenie rzeczy tego $wiata ,na zewnatrz”. Dlatego
malarz musi w akcie kreacji silg rzeczy zawiesi¢ potocz-
ne podejscie do $wiata i podja¢, za pomocg dostepnych
mu $rodkow ekspresji, heroiczng probe wydobycia na
plétnie Zrédltowego charakteru tego zwigzku. W tym
ujeciu $wiat nie sprowadza si¢ do ciagu odbieranych
przez niego widokéw/postrzezen, ale do§wiadczany
jest w procesie swego stawania sie, w ktorym patrzacy
podmiot w sposob istotny wspdtksztattuje jego postal.
Mozna powiedzieé, ze 0 owym $wiecie stanowi wi-

dzialno$¢ znajdujgca si¢ jeszcze w stanie wirtualnym,

kiedy nic si¢ jeszcze w niej nie zdecydowalo, jesli cho-
dzi o ostateczny, ,,konkretny” ksztalt rzeczy. Dlatego
dos$wiadczana w ten sposéb widzialno$¢ rzeczy nie na-
rzuca si¢ malarskiemu oku zadecydowang ostatecznie
postacia, ale domaga si¢ swojej tworczej ,interpreta-
¢ji” w akcie malarskim. Ta ostatnia urzeczywistnia sie
wowczas dzieki odpowiedniemu uktadowi barw, odcie-

ni, gry §wiatet czy linii na rysunku czy plétnie.

3. Akt malarski jako metamorfoza widzialnego

Podobne ujecie przez Merleau-Ponty’ego genealogii
aktu malarskiego, w ktérym nieodtacznym sktadni-
kiem jest metamorfoza widzialnego, zdaje si¢ na pierw-
szy rzut oka by¢ nie do pogodzenia z wielkg tradycja
malarstwa przedstawieniowego. U podstaw tej ostatnie;
tkwil bowiem model mimesis, ktérego istotnym wy-
znacznikiem byt postulat mozliwie wiernego oddania
tego, co postrzegane. Na przyktad w pojawiajacych sie
w renesansie az po wiek XIX teoriach malarstwa tak
rozumiang adekwatnos$¢ malarskiego obrazu $wiata
miato m.in. gwarantowa¢ trzymanie si¢ przez artyste
odkrytych przez nauke i filozofie regut perspektywy,
przestrzeganie ktorych miato gwarantowa¢ malarzowi-
artyscie adekwatne oddanie sposobu, w jaki postrzega-
ny jest $wiat rzeczy na zewnatrz.

Tyle ze wedlug autora Oka i umystu ten sposéb poj-
mowania regul, zgodnie z ktérymi malarz ma tworzy¢
wlasny obraz $wiata na plétnie, opierat si¢ na przyjetym
arbitralnie z géry za powszechnie obowigzujacy teo-
riopoznawczym schemacie, ktéry mial niewiele wspol-
nego z faktycznym do$wiadczeniem przez czlowieka
rzeczy widzialnego $wiata. W dodatku, jesli przyjrzymy
sie blizej ptétnom nawet najwigkszych mistrzéw ma-
larstwa przedstawieniowego, to nigdy ukazany w nich
obraz §wiata nie daje si¢ bez reszty wtloczy¢ w tego
rodzaju schemat. Nie ma on wylacznie statusu kopii
tego, co widzialne ,na zewngtrz”, nastawionej na jego
mozliwie wierne oddanie, ale zawsze obecny jest w nim
element metamorfozy tego, co widzialne. Niekiedy za$

ukazany na tych plétnach obraz $wiata ulega daleko




idacym przeksztalceniom, zgodnie z tym, co artyscie
narzuca jego wlasna wizja, tak jak ma to na przyktad
miejsce w malarstwie El Greco, Hieronima Boscha czy
Pietera Brueghela.

Zgodnie z tym odczytaniem tradycji malarstwa przed-
stawieniowego, awangardowe teorie malarstwa, ktore
pojawiaja sie z konicem XIX wieku, zrywajac na rézne
sposoby z modelem nasladownictwa $wiata i zwigzang
z nim ,cezurg realnoéci”, jedynie radykalizuja rozpo-
znawalny w plétnach najwybitniejszych przedstawicieli
tej tradycji element metamorfozy tego, co widzialne. Je-
§li wigc uznamy, Ze element ten wyznacza sobg samym
istote tego, co malarskie, wowczas miedzy tradycja ma-
larstwa przedstawieniowego i awangardowego ma miej-
sce zasadnicza cigglos¢. Roznica polega jedynie na tym,
ze w ramach tej pierwszej tradycji element ten zostat
w duzym stopniu zwigzany obowigzujacymi w jej obre-
bie konwencjami, podczas gdy rdzne teorie malarstwa
awangardowego nastawione byly na jego uwolnienie,
interpretujac ten postulat zresztg zazwyczaj w bardzo
odmienny sposéb. Odejscie od konwencji malarstwa
przedstawieniowego nie byto przy tym réwnoznaczne
z oczekiwaniem, aby artysta zdal si¢ w sposdb nie-
skrepowany na czysta gre wyobrazni, ustanawiajac
arbitralnie za pomoca §rodkéw ekspresji, ktorymi roz-
porzadza (linia, kolor, gra $wiatel itd.) nowe zwigzki
miedzy rzeczami, przy calkowitym zignorowaniu tych
wszystkich, ktore zachodzg miedzy owymi rzeczami
w ,realnym” §wiecie.

Zasadnicza réznica miedzy tymi nurtami awangardo-
wymi a tradycja malarstwa przedstawieniowego polega
na tym, ze przedstawiciele tych pierwszych odwotuja sie
do catkiem innego rozumienia tego, co ,realne”. Trady-
cyjnemu jego pojmowaniu, wychodzacemu od obrazu
$wiata postrzeganego zmystowo ,,na zewnatrz”, staraja
sie na rdzne sposoby przeciwstawic¢ jego doswiadczenie
bardziej Zr6dlowe, odwolujace sie do poprzedzajacego
tego rodzaju oglad - ale tez ich zdaniem stanowiacego
sam rdzen ,realnoéci” — zwigzku widzacego z tym, co
widziane. I jakkolwiek w rézny sposob interpretujg oni
ten zwigzek, wyciagajac stad odmienne konsekwencje,

to w jednym punkcie sg zasadniczo zgodni. Wyste-
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powanie tego zwigzku jest niezbednym warunkiem
wkroczenia czlowieka w przestrzen widzialnoéci jako
uprzedniego w stosunku do tego, co stanowi o widzial-
nosci danej rzeczy. Dlatego tez bez niego owa rzecz nie
moglaby w ogéle zaistnie¢ jako widzialna.

W tej perspektywie to, co potocznie uwaza si¢ za $wiat
»realny”, ktérego obraz jest dany ,obiektywnie” na
zewnatrz, stanowi jedynie pochodng poprzedzajace-
go go zrodlowego doswiadczenia tego, co widzialne,
w ktorym nic nie zadecydowalo sie jeszcze w sposob
ostateczny. W doswiadczeniu malarskiego oka na swoj
sposob zawieszeniu ulegly réwniez rézne, wspotksztat-
tujace potoczny oglad $wiata, zaszczepione jednostce
przez otoczenie kulturowo-spoteczne, konwencje do-
tyczace sposobu widzenia rzeczywistosci. Nalezg do
nich réwniez schematy teoriopoznawcze obowigzujace
w filozofii i nauce, zgodnie z ktérymi na obraz $wiata
skladajg sie przedstawienia / odbicia odnoszgce si¢ do
rzeczy znajdujacych sie na zewnatrz. Obecno$¢ tych
schematow i konwencji na poziomie potocznego ogla-
du $wiata sprawia, ze jest on wyobcowany w stosunku
do jego zrédtowego, fenomenalnego sposobu dania,
w ktérym jest on zaposredniczony przez ludzkie ciato.

Dlatego:

»Mysl naukowa - mys$l szybujaca, mysl pochlonieta
przedmiotem w ogdle — musi z powrotem sie przenies¢
do owego pierwotnego >> Jest! << (il y a), w jego kra-
jobraz, na grunt §wiata dostepnego zmystom i $wiata
przez nas urabianego, w tej postaci, jakg ujawnia na-
sze zycie, nasze cialo, nie owo cialo mozliwe, o ktérym
wolno utrzymywad, iz jest maszyng informacyjna, lecz
to efektywne cialo, ktore zwe moim, czuwajace w ciszy
pod moimi sfowami i poczynaniami.”

(Merleau-Ponty 1996, 18)

Pierwotne ,Jest!” (il y a), do ktérego winna powrdci¢
mys$l naukowa, odnosi si¢ do takiej relacji cztowieka
ze $wiatem, w ktdrym ten nie ,,odbiera” tego $wiata
w postaci roznych postrzezen, przynoszacych mu jego
gotowy, ,obiektywny” obraz, ale go réwniez w istotny

sposob sam ,,urabia”, wspotksztattuje. To wspdtksztat-

towanie dokonuje sie¢ wowczas przez ,efektywne ciato”
cztowieka, ktore jest juz z géry wychylone ku $wiatu,
pozostajac z nim w glebokim interaktywnym zwigzku.
Istnieje nie obok niego, ale wraz z nim, tworzac z ostat-
nim swego rodzaju splot, w ktérym wszystkie jego cze-
$ci warunkuja si¢ nawzajem, oddziatujgc na siebie.
Organiczng czescia tego splotu s3 jednak réwniez inni
— ich ciala - co zaklada, ze odniesienie do nich ma cha-
rakter réwnie pierwotny, wyprzedzajac w porzadku
genealogii - i umozliwiajac — odniesienie cztowieka do
bytu. Dopiero bowiem poprzez tego rodzaju do$wiad-
czenie cial innych, do ktérych jest juz z géry odniesiony,
cztowiek moze uzyskaé poczucie wlasnej cielesnej od-

rebnosci, tkwigce u podstaw jego Ja:

»Wraz z moim cialem powinny przebudzi¢ si¢ ciata sto-
warzyszone (associes), >> inni <<, ktoérzy nie sa ze mna
wspoétrodni, jak to nazywa zoologia, lecz ktorzy prze-
staja ze mna (qui me hantent), z ktérymi ja przestaje
(que je hante) i wraz z ktérymi przestaje¢ z Bytem - jedy-
nym aktualnym, jedynym obecnym - w sposob, w jaki
zadne zwierze nie przestawalo ze zwierzetami swojego

gatunku (...).” (Merleau-Ponty 1996, 18-19)

W zwiazek Ja ze §wiatem, zawigzujacy si¢ na podiozu
~efektywnego ciala”, wplecione (wpisane) jest zatem od-
niesienie do innych jako tych, ktérych ciata s z cialem
Ja juz zawsze ,,stowarzyszone”. Zaklada to istnienie na
najbardziej Zzrodlowym poziomie odniesien cztowie-
ka do $wiata silnej fenomenalnej wiezi miedzy jego
cialem i cialami innych, ktéra poprzedza i warunku-

je sobg wszelkie inne relacje ze $wiatem. Ten ,cieles-

ny” zwiazek czlowieka z innymi jako ,przestawanie”

z nimi sprawia, ze — analogicznie - ,,przestaje” on wraz
z nimi z bytem.?

Z tej racji odniesienie czlowieka do bytu rézni si¢ za-
sadniczo od sposobu, w jaki odnoszg si¢ do bytu zwie-
rzeta. Mowienie o ,,przestawaniu” z innymi implikuje
bowiem zwigzek o szczegdlnie intymnej zazylosci,

w ktoérym ci, co go tworzg, sa tak silnie ,,spleceni” ze

sobg, ze to odniesienie wspotokresla w sposdb istot-
ny ich wszystkie dziatania, czynnosci czy mysli. Jesli
w tym sensie ,,przestaj¢” z innym oznacza to, ze dzielac
z nim te same radosci, problemy i troski, jestem z nim
zwigzany az do uprzykrzenia wigzig, ktérej moc zasa-
dza si¢ na tym, ze nie mozemy oby¢ si¢ bez siebie na-
wzajem, jakkolwiek nie wiemy, jaka jest tego przyczyna.
W tego typu relacji Ja nie wystepuje wobec Innego ani
w roli podmiotu, zesrodkowujacego na sobie wszystko,
ani przedmiotu traktowanego przez niego w sposéb
instrumentalny czy bedacego jedynie obiektem jego
dzialan. JesteSmy wobec siebie niczym ,,nawiedzajgce
sie” nieustannie nawzajem duchy, ktére nie moga zy¢
bez siebie. Analogicznie tez przedstawia si¢ moje ,,prze-
stawanie” z bytem, w ktérym i wraz z ktérym jestem,
juz przezen ogarniety w swej cielesnoéci i ogarniajac go

sobg zarazem.

4. Podtoze malarstwa:
splot ludzkiego ciata i widzialnych rzeczy

Przyznanie przez Merleau-Ponty’ego ludzkiemu cialu
roli niezbywalnego podtoza wszelkich odniesien czto-
wieka do innych i do rzeczy tego $wiata stanowi nie tyl-
ko punkt wyjscia w jego rozwazaniach na temat zwigz-
ku malarstwa ze strukturg tego, co widzialne, ale tkwi
réwniez u podstaw implikowanej przez jego filozofig
malarstwa antropologii. Mozna by je sformutowaé tak
oto: czlowiek ,jest”, staje sie, cztowiekiem dzigki swe-
mu cialu, a $cisle biorgc, dzigki sposobowi, w jaki za
posrednictwem doswiadczenia owego ciata jako widza-
cego i widzialnego zarazem odnosi si¢ do cial innych
i do $wiata. Ta relacja majac przy tym postac ,splotu”
implikuje, ze czlowiek w swojej cielesnosci nie jest jedy-
nie biernym czlonem relacji ze §wiatem (tzn. jego rola
nie sprowadza si¢ do odbierania ,,obrazéw” rzeczy tego
$wiata, ktore prezentujg mu postrzezenia), ale ten $wiat,
poprzez swoje cialo, na swdj sposdb ,,urabia”; wspot-

ksztaltuje. Ostatecznie to, co widzi czlowiek, stanowi

2. Uwage zwraca tutaj dwuznacznos¢ francuskiego stowa hanter, ktére oznacza réwniez nawiedzac czy przesladowac, tak jak jest si¢ na przyktad nawiedzanym

czy przesladowanym przez duchy. Implikuje to wowczas, ze miedzy ,,przesladowcy” i ,przesladowanym” ma miejsce szczegélnie gleboki, intymny zwigzek,

tak jak miedzy duchem i tym, kogo 6w duch nawiedza. W drugim znaczeniu hanter ,jako przestawaniu z kims, zawarte jest odniesienie do tego rodzaju zwigzku,

tyle ze w znaczeniu pozytywnym, bycia z kims szczegolnie zzytym, powigzanym z nim.




swoista wypadkows splotu jego odniesienia do §wiata
jako widzacego/widzialnego ciala z tym, co widziane.
Na poziomie tego najbardziej zrédlowego doswiad-
czenia bytu jako tego, co widzialne, cztowiek/cialo,
inni/ciata i rzeczy tego $wiata tworzg nierozerwalny
splot, na podlozu ktérego dopiero, jako wyobcowana
w stosunku do niego pochodna, moze uksztattowad
sie potoczny obraz bytu. To Zrédlowe doswiadczenie
$wiata stanowi tez pien, z ktorego wyrastajg rozne
malarskie ,interpretacje” tego, co widzialne. Od po-
tocznych odniesien do $wiata, jak tez odniesien o cha-
rakterze naukowym, r6znig si¢ one tym, ze starajg sie
uchwyci¢ co$ z samej genealogii zjawiania si¢ rzeczy
jako widzialnych, ktéra na poziomie widzenia potocz-
nego ulega catkowitemu przestonieciu i zatarciu. Stad
bierze si¢ osobliwe do§wiadczenie ,nadmiaru” tego, co
widzialne, z jakim mamy czesto do czynienia w trak-
cie ogladania obrazéw wielkich mistrzéw podejmuja-
cych w konwencji mimesis najbardziej, zdawaloby sie,
»trywialne” tematy: martwa nature, jakie§ krajobrazy,
portrety osob czy sceny batalistyczne. Nawet jesli w za-
mierzeniu twércéw mialy by¢ one wiernym nasladow-
nictwem tego, co widzialne, zawiera si¢ w nich w isto-
cie co$ znacznie wigcej niz tylko taki lub inny sposéb
odzwierciedlenia namalowanych przedmiotéw. Sg one
réwniez wymownym wyrazem pewnej, utrwalonej na
plotnie, malarskiej wizji §wiata, czego §wiadectwem
jest obecny w tych obrazach element metamorfozy, roz-
sadzajacy niekiedy od wewnatrz ,realistyczny” ksztalt
i posta¢ namalowanych przedmiotéw czy oséb. To on
tez nadaje tym obrazom niezwyklg glebie i dynamike,
pozwalajac doswiadczy¢ widzowi przenikajacego te
przedstawienia ogromnego napiecia, tak jakby ukaza-
ny w nich $wiat nie miescit si¢ w sobie, wyplywal poza
siebie ku czemus$ innemu niz on sam. Merleau-Ponty
powiedzialby w tym wypadku, ze owo wrazenie ,nad-
miaru” jest wynikiem bezwiednego oddania przez tych
malarzy wspomnianego do$wiadczenia stawania sie
$wiata w ich oczach, w ktérym ich cialo tworzylo wraz
z tym, co widziane splot nie do rozréznienia.
W rezultacie element metamorfozy na swoj sposob

wnika w tych malowidtach w warstwe przedstawie-
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niowg ukazanych w nich rzeczy, naznaczajgc ich obraz
podskérnie swoim pietnem.

Jesli wiec malarz zdaje si¢ spontanicznie na to
zrédlowe doswiadczenie, bez uwzglednienia ktérego
- zdaniem Merleau-Ponty’ego — nie moégtby wykreowa¢
niczego oryginalnego, musi on silg rzeczy przetamac,
a niekiedy wrecz zawiesi¢ jako iluzoryczne, wlasne - ko-
respondujace z potocznym ogladem — przekonanie, ze
punktem odniesienia jego aktéw kreacji sg rzeczy, ktore
istnieja ,realnie” na zewnatrz i ktérych wyglad winien
on wiernie odda¢. Gdyby bowiem staral si¢ wiernie trzy-
mac¢ tego przekonania, wéwczas caly swéj wysitek w ak-
cie malarskim skupilby na skopiowaniu wygladu owych
rzeczy, traktowanym jako bezwzglednie obowigzujace
go kryterium. Wyeliminowalby wéwczas w owym ak-
cie catkowicie siebie, wtasna kreatywng podmiotowos¢,
podporzadkowujac ja obowiazujacym w danym czasie
schematom i konwencjom okreslajacym, na czym po-
lega ,,wierne” i adekwatne oddanie rysunkiem czy na
pldtnie wygladu rzeczy. Innymi slowy, podobne nasta-
wienie uniemozliwiloby mu doswiadczenie wlasciwego
»zrédta” malarstwa, ktérym jest moment wkroczenia
czlowieka w widzialno$¢, kiedy to na jego — i w jego
- oczach staje si¢ cud $wiata. Za$ zadaniem malarza
jest odpowiednie ,,przelozenie” tego, co w ten sposob
go nachodzi (nawiedza, przedladuje, przeraza — han-
ter) na linie, gre $wiatel, odcieni i barw i oddanie na
obrazie / rysunku tak doswiadczonej ,,prawdy” tego,
co widzialne. Wiedzieli juz o tym - zdaniem Merleau-
Pontyego - pierwsi anonimowi twércy rysunkéw na

$cianach jaskin:

»Pierwsze rysunki na $cianach jaskin ustanawialy swiat
jako co$ >> do namalowania << czy >> do narysowania
<<, zapowiadaly nieograniczong przyszlos¢ malarstwa,
i to wlasnie sprawia, ze przemawiaja do nas, a my im
odpowiadamy, dokonujac przy ich wspoétpracy ciagle

HOWyCh metamorfoz.” (Merleau-Ponty 1996, 144)

Swiat ,,do namalowania” (,narysowania”) to zatem
$wiat, ktdry nie stal sie jeszcze ,obrazem”, gotowym

produktem do skopiowania, majgcym status orygina-

tu, niedoscignionego pierwowzoru. To, innymi stowy,
$wiat, ktdry jeszcze w pelni nie zaistnial. Dopiero
malarz moze go powota¢ do zycia za pomocag kilku
kresek rzuconych szybko na papier, paru ruchéw pedz-
lem na plétnie, na ktérym zaczyna sie prawdziwa ,wal-
ka” barw, linii, $wiatel i ksztattéw. Swiat ujrzany przez
malarza nie jest bowiem niczym gotowym, jesli chodzi
o jego wyglad, ale jest samg swoja mozliwoscia. Jest
on do$wiadczany przez niego jako ,wyzwanie” skie-
rowane ku niemu ze strony rzeczy, ktére widzi. Ma on
temu wyzwaniu sprosta¢ w akcie kreacji, dajac wlasng
malarska ,interpretacja” widzialnego nan odpowiedz.
Malarz ma, innymi stowy, da¢ §wiadectwo na ptétnie
wlasnemu wkraczaniu w sfere widzialnego, kiedy, nie
skrepowany jeszcze widokiem rzeczy na zewnatrz,
wpisuje w to do$wiadczenie samego siebie — niepowta-
rzalny rytm wiasnego ciala.

Mamy tu do czynienia z pewnym paradoksem.
Z jednej strony rzeczy, ktére widzi malarz, inspiruja go
w procesie tworczym. Bez spojrzenia na nie, bez naocz-
nego do$wiadczenia ich ksztaltéw, koloréw i odcieni,
nie bylby w stanie da¢ na plétnie jakiejkolwiek wlasnej
sinterpretacji” widzialnego. To w koncu obraz ujrzane-
go przezen $wiata ,,pobudza” jego wyobraznig, stano-
wigc niezbywalne podloze dla aktu malarskiego jako
takiego. Z drugiej strony ta inspiracja polega na tym,
ze odsyta ona oko malarza niejako wstecz, do momentu,
w ktérym otworzylo sie ono na to, co widzialne. Kiedy
obraz $wiata, ktéry potem ujrzal, byl jeszcze w stanie
swej potencjalnosci, jakiego$ niestychanego rozedrga-
nia barw, linii i ksztaltéw. Stowem, kiedy byt to obraz
doswiadczany przez niego jako na swéj sposob ,,niedo-
konczony” i niepelny, w ktérym on sam z trudem mogt
odnalez¢ siebie, sformulowa¢ jasno wtasng pozycje wo-

bec tego, co widzi.
5. Swiat ,,do namalowania”
i Swiat ujrzany na co dzien

Ujety z tej perspektywy akt malarski to dramatyczna

proba sformutowania takiej pozycji przez artyste po-

przez odpowiednie zestawienie linii, kresek, gry §wiatet
i barw. I wlasnie powodzenie tej proby decyduje o tym,
iz w swoje obrazy udaje mu sie ,wpisac¢” siebie, nieza-
leznie od tego, do jakiej szkoty, nurtu czy konwencji
deklaruje (lub nie) przynalezno$¢. Wtedy bowiem jego
obrazy emanujg indywidualnym rytmem, odréznia-
jacym je wyraznie od innych, specyficznym tylko dla
tego artysty ,,uporzadkowaniem” widzialnego, poprzez
preferowanie jego okres$lonych elementéw i konfigu-
racji. Zwykli$my wtedy méwi¢ o ,,stylu” danego mala-
rza, ktéry nadaje jego obrazom niepowtarzalne pietno,
sprawiajac, ze sg one od razu rozpoznawalne. Stowem,
do istoty malarskiej kreacji $wiata nalezy to, ze zawsze
- réwniez jesli wezmiemy pod uwage najwicksze doko-
nania malarstwa przedstawieniowego — wychodzi ona
od swoistego zawieszenia czy wrecz poddania w watpli-
wos$¢ anonimowego potocznego ogladu $wiata trakto-
wanego jako oglad pelny czy adekwatny. Dopiero wow-
czas bowiem malarz moze wpisa¢ w to, co widzi, siebie,
sta¢ sie jako taki inherentna cze$cig tego, co widzialne.
Taka jest stawka gry, ktora toczy on z widzialnym, sta-
rajac si¢ zaznaczy¢ na nim $lad samego siebie, wlasnej
indywidualnej egzystencji.

Mozna to ujaé jeszcze inaczej. Swiat ,,do namalo-
wania” to §wiat jawiacy si¢ malarzowi jako zadanie,
ktéremu moze on sprosta¢ jedynie przeprowadzajac
najpierw odpowiednig ,,analiz¢” samego widzialnego.
Ta za$ zaklada dokonanie przez niego spontanicznego
wyboru posrod chaosu wlasnych jego ogladéw (lub ich
roznych aspektéw) poprzez wyrdznienie sposrdd nich
tych, ktére sam uznaje za kluczowe, ,strukturujace”
jego doswiadczenie rzeczy. Tym samym za$ takich wy-
gladow, w ktérych w sposéb istotowy zawarty jest on
sam, odciskajac na nich pietno swego spojrzenia.

Dlatego malarz, ktéremu w akcie kreacji chodzi o wy-
dobycie tej indywidualnej strony wlasnego do$wiad-
czenia widzialnego, winien uwolni¢ si¢ od naiwnego,
wlasciwego potocznemu ogladowi - i utrwalonego
przez schematy empirycznie zorientowanego pozy-
tywizmu (i neopozytywizmu) - przekonania, ze od-
nosi sie on do jakiego$ ,,obiektywnie” istniejacego na

zewnatrz ,realnego” §wiata. Przekonanie to pozostaje




wrecz w niemozliwej do usuniecia sprzecznosci z istotg
wszelkiego malarstwa, ba - jest dla niej wrecz zabdj-
cze, gdyz zaklada, ze w owym $wiecie ,,realnym” kazda
rzecz posiada mozliwy do ustalenia w sposéb obiek-
tywnie jednoznaczny - na drodze jej bezposredniego,
nie zakléconego niczym naocznego ogladu - wyglad
i ksztalt. Podobnie tez znajduje sie ona w jakim$ moz-
liwym do jednoznacznego ustalenia ,miejscu”, w kto-
rym jest postrzegana. Tym samym za$ widok, jaki zi-
dentyfikowana w ten sposob prezentuje ludzkiemu oku,

jest na swdj sposéb wypelniony do konca i zamkniety

- nie pozostawia zadnego miejsca na jego ,,dopelnienie”

ze strony artysty.
Tymczasem, jeéli ogladam w napelnionym woda

basenie posadzke:

»hie widze jej przeciez mimo wody i powstajacych odbla-
skow, widze ja wlasnie poprzez nie, dzigki nim. Gdyby
nie bylo owych dystorsji, owych preg stonecznych, gdy-
bym widzial geometri¢ samej posadzki bez tego mie-
kiszu, wowczas przestalbym ja widzie¢ taka, jaka jest
i gdzie jest, mianowicie gdzies dalej niz w jakimkolwiek

toisamym miejscu.” (Merleau-Ponty 1996, 53-54)

Innymi stowy, rzecz ujrzana okiem malarza jest taka,
jaka on ja widzi w tej chwili, okreslony w swym widze-
niu przez jednorazowg perspektywe swego widzenia,
ale tez i gesto$¢ powietrza, opary mgly czy zaltamania
$wiatel na wodzie, i tym podobne. Dlatego w tego typu
widzeniu nie mozna w spos6b jednoznaczny ustali¢ toz-
samosci i miejsca ogladanej rzeczy. Ba, w ogéle dazenie
do tego typu identyfikacji widzialnego bytoby z punktu
widzenia malarza, ktory stara si¢ na ptotnie wykreowac
swoj wlasny $wiat, nieporozumieniem. Prowadziloby to
bowiem do arbitralnego (czytaj: dogmatycznego) uzna-
nia za pierwowzor jednego z wygladéw i usytuowania
rzeczy, przy rownoczesnej degradacji i niwelacji jej in-
nych mozliwych wygladéw. Tymczasem malarz winien
da¢ na pldétnie wyraz samemu fenomenowi widzial-
noéci, w ktérym nie chodzi o jednoznaczne ustalenie
tozsamosci i miejsca widzialnej rzeczy, ale o uchwyce-

nie samego sposobu, w jaki zjawia si¢ ona w jego spoj-
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rzeniu. Przy czym ,rzecza” nie musi tu by¢ przedmiot,
osoba, zwierze itd., ale jaki$ ich fragment czy aspekt,
czy wrecz — jak ma to miejsce w malarstwie abstrak-
cyjnym - sama barwa, linia, ksztatt, kontur, $wiet-
listo$¢ itd. Krotko: malarz musi daé prymat wlasne-
mu zrédtowemu do$wiadczeniu widzialnosci $wiata
jako fenomenu w stosunku do potocznego sposobu
patrzenia na $wiat, w ktérym ten traktowany jest jako
jednoznacznie identyfikowalny w swym wygladzie (tzn.
zamkniety i wypelniony ostatecznie w swych ksztal-
tach) oraz na ktdrego obraz sktadajg sie rézne wpojone

przez otoczenie i tradycje schematy ogladu.

6. Malarstwo i ,strumien surowego sensu”

Swiat ujrzany w podobnie zrédlowy, ,,malarski” sposéb,
sam $wiat-fenomen, nie podlega zadnym ,obiektyw-
nym” kategoriom przestrzennym, w ktore probowa-
o wtloczy¢ go - z czym korespondowaly rozwazania
Descartes’a na temat zasad perspektywicznego postrze-
gania rzeczy — malarstwo przedstawieniowe. Tworzace
6w $wiat ,rzeczy” nie zajmuja zadnego identyfiko-
walnego w sposéb jednoznaczny miejsca, ale moga by¢
zarazem ,tu” i ,tam”. Podobnie jak w obrazach poja-
wiajacych sie w marzeniach sennych, nie ograniczaja
ich zadne ramy czasowe i przestrzenne, ale z natury
rzeczy wylewaja sie one poza nie. Sg niczym Zywe sre-
bro uwiklane w gre lustrzanych odbi¢, rozlewajace si¢
na wszystkie strony i zmieniajace ciagle swa konsysten-
cje i ksztalt, nie za$ przytwierdzone na sile do jednego

miejsca - niczym zasuszone motyle w gablocie:

»Zreszta o samej wodzie, wodnej potedze, lejacym sie
i migocacym zywiole nie moge przeciez powiedziec, ze
znajduje si¢ w przestrzeni: nie jest gdzie indziej, lecz
nie jest tez w basenie. Przebywa w nim, materializu-
je sie tam, nie jest w nim jednakze umieszczona i jesli
podniose oczy na $ciane cyprysow, gdzie migoce sie¢
odblaskdéw, nie moge wowczas zaprzeczy¢, ze woda tak-
ze tam dotarla albo ze co najmniej wysyla tam swoja

czynng i iywq esencjg”. (Merleau-Ponty 1996, 54)

Byt rzeczy - w tym wypadku wody - w tej postaci,
w jakiej jest on do$wiadczany w malarskim spojrze-
niu, cechuje zatem wyrazna dwoisto$¢. Rzeczy zdaja
si¢ wprawdzie ,,przebywa¢” w jakim$ miejscu, gdzie
sie wizualnie ,,materializuja”, zarazem jednak mogg sie
w postaci swoich odblaskéw przemieszczaé swobodnie
w calkiem inne miejsca. Innymi slowy, rzeczy, ktore
doswiadcza malarz, gdzies ,,przebywajac” juz wylewaja
sie juz poza siebie, wybywaja z miejsca swego pobytu,
rozpraszajg, promieniujac na cale otoczenie. Jesli wiec
pod naszym codziennym spojrzeniem $wiat zasklepia
sie w sobie, przybierajac obojetng nam postac tego, co
na zewnatrz, przy czym kazda z tworzacych go rzeczy
zdaje si¢ by¢ na swoim miejscu, odgraniczona wyraznie
od innych, to w spojrzeniu malarskim granice te sta-
ja sie wzgledne i plynne (a wlasciwie przestajg istnie¢).
Rzeczy, promieniujac, odbijajg si¢ w sobie, walczg ze
sobg na $mier¢ i zycie, Zyja Zyciem wlasnym i cudzym.
Sa czysta energia, przeplywem, nie wiedzac nic o sobie

i wlasnej tozsamosci:

»~Wtlasnie tego wewnetrznego ozywienia, tego promie-
niowania, ktérego zrédlem jest widzialne, poszukuje
malarz pod nazwami glebi, przestrzeni, koloru.”

(Merleau-Ponty 1996, 54)

Swiat ujrzany przez malarza to zatem §wiat ,wewnetrz-
nie ozywiony”, w ktérym bija zrodta tego, co widzialne.
To $wiat, w ktérym rzeczy martwe, spoczywajace na co
dzien obojetnie obok siebie, ozyty nagle pod okiem ma-
larza, zwracajac si¢ ku wlasnej genezie. To $wiat ujrza-
ny jakby na opak, uchwycony w procesie stawania sie,
w ktérym kazda rzecz - kolor, linia, kontur — mienigc
sie petnig swoich mozliwosci, nigdy nie wyczerpuje si¢
w sobie, ale odsyla poza siebie ku innym, promieniuje,

atakuje wzrok, porywa go i unosi:

»,Ot0z sztuka, a w szczegdlnosci zas malarstwo, czerpie
nieograniczenie ze strumienia surowego sensu, o kto-
rym nic nie chce wiedzie¢ aktywizm. Tylko sztuka
i malarstwo moga to robi¢ zupelnie niewinnie.”

(Merleau-Ponty 1996,19)
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»Strumien surowego sensu” to strumien bijacy u Zrédet
tego, co widzialne, ktéry wyplywa z samej ,material-
nej” glebi rzeczy. Jest on czystg materialno$cig w naj-
$cidlejszym sensie tego slowa, gdyz jest w niej tym, co
stanowi jej wlasny nadmiar, wylew, ciagle wykraczanie
poza siebie. Doswiadczane w ten ,,malarski” sposob
rzeczy przesycone s3 w swej materialnosci rozsadzajaca
je od wewnatrz dynamika. Maja posta¢ otwartg i ptyn-
ng, pozostajac ciggle niezdecydowane na swoj ostatecz-
ny ksztalt. ,Istniejg” jedynie o tyle, o ile sie staja, ciagle
niepelne, niedokonczone, gotowe na przyjecie réznych
form, barw i ksztaltow. W tej tez postaci sg jeszcze
w stanie ,,surowym”. Sg one takim ,,sensem” tego, co
widzialne, ktdry nie stat si¢ jeszcze soba. Nie zastygl on
bowiem jeszcze w jakis ,jednoznaczny” ksztalt rzeczy,
ale ciggle szuka swego ksztaltu, pozostajac otwartym

na rézne powigzania i kombinacje.

Je$li jednak malarstwo ,czerpie nieograniczenie”
z ,surowego” strumienia sensu, w ktérym to, co wi-
dzialne, nie zestalifo si¢ jeszcze w ostateczny ksztalt, to

nie po to, aby da¢ jaki$ alternatywny obraz rzeczywi-
stosci w stosunku do jej obrazu potocznego. Malarstwo

nie konkuruje z tym, jak postrzegamy $wiat na co dzien.
Nie przeciwstawia tej codziennej aktywnosci jakiejs in-
nej, bardziej dynamicznej i skutecznej, gdyz wowczas

nie robiloby tego z pewnoscia ,niewinnie”. Przeciwnie,
gdyby w ten sposdb chcialoby przeciwstawiac si¢ akty-
wizmowi dnia codziennego, woéwczas wyobcowatoby
sie catkowicie wobec surowego strumienia widzialne-
g0, bedac tym samym ,winne” jego wyschniecia jako

jedynego zrodta, z ktérego czerpie w swoich kreacjach.
Tym samym zas$ nie byloby ono w stanie odda¢ samego

zrodla promieniowania, ktdre czyni rzeczy widzialnymi,
czyli tego, co podskoérnie nadaje im zycie, sprawiajac,
ze s3 one w swej widzialnosci zawsze wigcej niz tym,
czym sa.

Dotykamy tutaj kwestii niezwykle trudnej w calej ar-
gumentacji Merleau-Ponty’ego, a zarazem o kluczo-
wym znaczeniu. Malarstwo, Zywigc si¢ ,,strumieniem
surowego sensu’, bynajmniej owego sensu nigdy nie

oswaja do konca i nie czyni jadalnym. Nie dopelnia




go wigc tak, aby widz mogt si¢ nim delektowa¢ do
woli przybierajac poze¢ smakosza (czy tez moze raczej
- cmokiera), ktéremu podano gotowa potrawe na tale-
rzu. Przeciwnie. Cala sztuka malowania polega na tym,
aby w owym zywiolowym ,,strumieniu surowego sen-
su” rozpoznac jaki$ rytm, jaka$ okreslajaca go od we-
wnatrz ,logike” stawania si¢ $wiata widzialnym i odda¢
ja w obrazie. Tym samym nalezy podda¢ 6w ,,strumien”
w akcie kreacji glebokiej transformacji, powolujac na
jego podlozu do zycia wlasny malarski $wiat. Innymi
stowy, malarz musi, zdajac si¢ na 6w ,,strumien”, prze-
ksztalci¢ go w ten sposéb, aby w namalowanym obra-
zie zawrzec co$ z samego procesu stawania si¢ Swiata
widzialnym, a zarazem co$ z indywidualnego sposobu,
w jaki on sam 6w proces do$wiadcza.
Jesli wiec ten proces transformacji ma sie dokona¢
w ,niewinny” sposob, malarz musi zachowa¢ na obrazie
co$ z owej ,,surowosci” strumienia sensu, ktérym zywi
sie jego kreacja. Musi on ,,dopelni¢” i , przeksztatci¢”
tenze strumien ze swej strony w taki sposob, aby rzeczy
ukazane przez niego w obrazie zachowaly w sobie co$
z jego pierwotnego nieokrzesania i dzikoséci. Innymi
stowy, namalowane rzeczy winny nimi promieniowa¢
tak, aby 6w strumien widzialno$ci, bedacy ich zrédlem
- cala pierwotna ,,surowos$¢” doswiadczenia barw, linii
czy gry $wiatel — byt w obrazie bezposrednio wyczu-
walny. Jeéli artyscie sie to nie powiedzie, wykreowany
przez niego $wiat malarski bedzie §wiatem martwym,
nie przemawiajacym do widza.
Wrynika z tego, ze akt malarskiej kreacji zawiera
w sobie co$ niemozliwego. Ma on z jednej strony stano-
wi¢ rozwinigcie ,,surowego” do$wiadczenia widzialnosci
rzeczy - ich konturéw, linii i barw - w ich catkiem nowy
uklad, z drugiej strony jednak ma on zachowa¢ w sobie
co$ z pierwotnosci tego doswiadczenia. Ma by¢ niczym
oddech, wydobywajacy si¢ w ,,niewinny”, bezposredni
sposob z ciata i pozostajacy z nim w naturalnym, prze-
pojonym najglebszg intymnoscia, zwigzku, a zarazem
ma zestali¢ sie na zewnatrz w obrazie niczym krysztal,
na pierwszy rzut oka niemajgcy z owym ,,oddechem”
nic wspolnego.

Obraz malarski winien zatem taczy¢ w sobie dwa,
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zdawaloby si¢ wykluczajace sie nawzajem, aspekty wi-
dzialnego. Ma by¢ niczym oddech ciata i krysztat zara-
zem, w ktoéry ten oddech sie zestalil, nie tracgc zarazem
nic ze swej zywotno$ci. Ma by¢ z jednej strony prze-
nikniety witalno$cig surowego strumienia widzialno-
$ci-sensu, otwartego i niezdecydowanego na swéj osta-
teczny ksztalt, a z drugiej ma by¢ niczym zestalony raz
na zawsze krysztal, catkowicie przejrzysty w tworzacej

go grze konturdw, linii, $wiatet i barw.

7. Malarstwo i genealogia widzialnego

Zdaniem Merleau-Ponty’ego u podstaw aktu malar-
skiego tkwi do$wiadczenie stawania si¢ $wiata w ludz-
kich oczach. Zdajacy sie na to doswiadczenie malarz
stara si¢ uchwyci¢ na ptétnie to, jak wraz z wkro-
czeniem w przestrzen widzialnosci widzialnym staje
si¢ dla niego sam $wiat, rozne ,rzeczy’, ktére o nim
stanowia. W rezultacie status ontologiczny tego, co
przedstawia sobg obraz, rézni si¢ od statusu ontolo-
gicznego rzeczy, ktoére postrzegamy na co dzien. Roz-
nice te mozna wymownie odda¢ siegajac po stynna de-
finicje doswiadczenia pigkna dzieta sztuki przez Kanta.
Wedtug autora Krytyki wladzy sqgdzenia o do$wiad-
czeniu tym stanowi to, Ze nie jest ono nakierowane na
uzyskanie jakiego$ ,,pojecia” rzeczy, zgodnego z tym,
jak owe rzeczy doswiadcza si¢ na co dzien, ustalajac
ich tozsamos$¢ i ,,cel”, jakiemu stuzg (lub moga stuzy¢).
Zamiast tego jest ono wynikiem wolnej gry wyobrazni
i intelektu, w ktorej wladze poznawcze czlowieka od-
cigzone z zadan, jakie spoczywaja na nich w codzien-
nym odbiorze §wiata (i tym samym wyzwolone z wza-
jemnych ,hierarchicznych” powigzan i zaleznosci),
odnosza si¢ do siebie w sposob catkowicie nieskrepo-
wany i wolny, ujawniajac sie tym samym w tym, czym
faktycznie s3.

Parafrazujac te formute w odniesieniu do koncepcji
malarstwa Merleau-Ponty’ego mozna powiedzied,
ze - analogicznie - w odréznieniu od potocznego
ogladu rzeczy, w ktérym rozpoznaje si¢ je od stro-

ny koncowego efektu ,pracy” ludzkiego spojrzenia

i oka, a wiec jako zestalone w sobie i spoczywa-
jace w okreslonym, mozliwym do jednoznacznego
zidentyfikowania miejscu, w malarskim doswiad-
czeniu widzialno$ci §wiata wszystkie sktadajace si¢
nan elementy - barwy, linie, kontury, $wiatta, od-
cienie itd. - do$§wiadczane sg zrazu ze wzgledu na
siebie, od strony ich wlasnej genealogii. Tak tez nalezy
rozumie¢ metafore ,,strumienia surowego sensu”, ktd-
ry wedlug autora Oka i umystu stanowi podtoze aktu
malarskiego. Na tym poziomie do$wiadczenia widzial-
nego wszystkie te elementy liczg sie ze wzgledu na to,
czym s3 jako takie, zanim zlozg sie razem na okreslony
ksztalt rzeczy widzialnych. Dlatego malarz do$wiadcza
owe elementy od ich czysto fenomenalnej strony, kiedy
»wolne” jeszcze w relacji do siebie pozostaja zarazem
w luznych relacjach z pozostalymi. Mozna powiedzie¢,
ze s3 one wowczas ze sobg w stanie gry, w ktdrej zaden
z nich nie zostal jeszcze zdominowany przez inne i im
podporzadkowany, ale ,walcza” ze soba, majac otwarte
przed soba mozliwosci wejscia w rdznego rodzaju rela-
cje i konfiguracje.

Malarz, ktéry doswiadcza w ten sposob gre” elemen-
tow widzialnego i wiacza si¢ w nig, stara si¢ poprzez
ich odpowiednie zestawienie wydoby¢ na obrazie ich
rozne, uznane przez siebie za kluczowe, ,jakoéci”. Nie
wystepuje on wéwczas wobec nich w roli podporzad-
kowujacego je sobie podmiotu, podskérnego rezysera
calej gry braw, $wiatel i linii na obrazie. Gdyby zajat
tego rodzaju pozycje, utracitby wszelki zywy kontakt
ze ,strumieniem surowego sensu”, ktéry zdaniem
Merleau-Ponty’ego okresla doswiadczenie malarskie.
Zamiast tego narzucitby ,wolnej” grze elementéw wi-
dzialnego wlasne, zewnetrzne wobec niej reguly gry,
ktére doprowadzityby do utraty przez owe elementy ich
pierwotnych fenomenalnych jakosci. Te ostatnie ,ist-
niejg” wszak na obrazie jedynie o tyle, o ile zostaly tam
uchwycone w swobodnej ,,grze” z innymi elementami
widzialnego, a wigc w procesie swego stawania sie.

Malarz stara sie by¢ w stosunku do widzialnego ta-

kim graczem, ktéry wchodzi w gre tworzacych je elemen-

tow jako usytuowany ,,posréd” nich, a nie ,nad” nimi.
W tej pozycji probuje on w akcie twérczym ingerowac
w dotychczasowy ,,gre” tych elementéw, w wyniku kté-
rej widzialne staje si¢ widzialnym (jakkolwiek réwnie
dobrze mogtlaby si¢ ona dalej toczy¢ bez niego). Nie cho-
dzi mu jednak o to, aby zawiesi¢ dotychczasowe ,,reguty
gry’, czy zastapic je catkiem nowymi, wymyslonymi
przez siebie, ale o to, aby dokona¢ takiego przemiesz-
czenia wérdd elementéw widzialnego, ktore pozwolito-
by mu wykreowa¢ wlasny obraz $wiata, zgodnie z wy-
mogami jego wizji. Mamy tu wiec raczej do czynienia
ze specyficzng modyfikacja czy przemieszczeniem
~regul gry”, ktére okreslajg stawanie sie¢ widzialnego
widzialnym na najbardziej Zrédlowym poziomie jego
dos$wiadczenia przez cztowieka. Owa modyfikacja ma
na celu wpisanie w owg zrédlowy ,,gre” elementéw wi-
dzialnego specyficznego sposobu, w jaki $wiat staje si¢
widzialnym w ,,oku” malarza. Chodzi w niej zarazem
o to, aby dzigki utworzeniu catkiem nowych konfigu-
racji barw, ich odcieni, linii, §wiatel i cieni, wydoby¢
pewne ich specyficzne ,jakosci”; te, na ktérych malarz
koncentruje si¢ w swojej pracy tworczej, nieustannie je
analizujac i zglebiajac na swoich ptétnach.

W tym znaczeniu namalowany przez niego obraz ma
zachowywac w sobie co$ z ,,surowosci” strumienia sen-
su, na podlozu ktérego wyrasta. Obraz 6w wprawdzie
z jednej strony jest przeksztalceniem tego strumienia
zgodnie z artystyczna wizjg w okreslony uklad elemen-
tow widzialnego, z drugiej strony jednak 6w strumien
jest w tym obrazie nadal podskdrnie obecny. Bez niego
obraz 6w - to, co on sobg przedstawia — bytby czyms$
martwym. Zniwelowany w nim bowiem zostaltby cat-
kowicie moment wolnej ,,gry” elementéw widzialne-
go, bez odniesienia do ktdrego na obrazie przestaje
sie cokolwiek dzia¢. Stalby sie tworem namalowanym
mechanicznie zgodnie z takg lub inng konwencja,
w ktérym trudno bytoby rozpozna¢ jakikolwiek $lad
artystycznej wizji.

Mozna powiedziel, ze malarz, ingerujgc na pozio-

mie zrédlowego doswiadczenia (przez siebie widzia-

3. Mowienie o ,regutach gry” ma w tym wypadku wylgcznie sens metaforyczny, gdyz nie mamy tu do czynienia z gra typu szachy czy warcaby, lecz jedynie w znaczeniu,

w jakim méwimy np. o ,grze” $wiatel na wodzie. Tego typu ,,gra” nie posiada regut w $cistym znaczeniu tego stowa, mozna w niej co najwyzej rozpoznaé pewnego typu

prawidfowosci, ktore same tez podlegajg roznego przeksztalceniom. Innymi stowy, s3 one otwarte i ptynne, podatne na nieustanne przeobrazenia, przy czym

ich kierunku i charakteru nie sposob jest z gory zaprogramowac.
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nego) w wolna gre tworzacych je elementéw, dokonuje
tworczej ,reinterpretacji” tego, co widzi. O osobliwo-
$ci tej ,reinterpretacji” stanowi fakt, ze punktem od-
niesienia dla niej nie jest widzialna postac §wiata, tak
jak postrzega on ja na co dzien, ale same owe elementy
sktadajace sie na to, co widzialne, tak jak one sg do-
$wiadczane przez niego w wolnej grze samych $wiatel,
linii i barw, w ktérej widzialne dopiero staje si¢ soba.
W tym wlasnie sensie namalowany przez niego obraz
stara si¢, wraz z tym, co na nim przedstawione, zawrzec¢
»genealogie” widzialnego. Tyle Ze dokonuje si¢ to nie na
zasadzie jej wiernego odtworzenia (bylaby to wowczas
tylko nowa wersja mimesis), lecz wlaczenia w owg ,,ge-
nealogie” rytmu wlasnego malarskiego ,,0ka”, rzucone-
go przez nie spojrzenia. To ono, otwarte na widzialne
i porwane przez nie, wpisuje wenl spontanicznie ,jed-
norazowy i niepowtarzalny” rytm spojrzenia malarza.
Mozna wiec powiedzie¢, ze do$wiadczenie malarskie
jest bardzo specyficznym dos$wiadczeniem stawania
sie widzialnego, ktore w ujeciu Merlau-Ponty’ego jest
tozsame ze stawaniem si¢ samego bytu. Dlatego malarz,
ktéry w to doswiadczenie wpisuje specyficzny rytm
wlasnego ,,0ka”, dajac temu $§wiadectwo na ptdtnie, do-
konuje juz zawsze swoistej ,,interpretacji” bytu; buduje

jego wlasng ,,ontologie”.

Z perspektywy tego doswiadczenia to, co widzial-
ne (byt) - zanim zastyglo w obrazie w okreslona
konfiguracje koloréw, gry $wiatet i linii - istnialo
w zrédlowym doswiadczeniu stawania si¢ sobg jeszcze
w sposdb niepelny, prowizoryczny i surowy, pozostajac
w obszarze przypadku i chaosu.* Dlatego, aby w pelni
zaistnie¢, domagalo sie ,,dopelnienia” przez akt malar-
ski. Tyle, ze cze$¢ ,dopelniajaca” nie ma tu w sobie nic
z potocznego ogladu rzeczy, w ktérym rzeczy zastygaja
W »jednoznacznych” konturach, umierajg linie, §wiatta
i barwy. Przeciwnie, wla$nie w niej i dzieki niej wszyst-
kie te elementy widzialnego nagle ozywaja, promie-
niuja i wylewaja si¢ poza siebie, stajac sie fenomenal-

o » — . »
nymi ,,innymi” samych siebie. Dopiero ,,namalowane

(lub ,narysowane”) w ten sposob rzeczy mogly stac si¢
w pelni sobg, odnajdujac w obrazie (rysunku, grafice)
swo6j wewnetrzny rytm, wplecione nagle w narzucong
nan przez artyste siatke réznorakich zwigzkéw z inny-
mi rzeczami.

Ujety w ten sposdb akt malarski polega na budowa-
niu w barwach, konturach i liniach nowej ,,ontologii”
tego, co widzialne. Chodzi w nim o znalezienie od-
powiedniej malarskiej ,definicji” widzialnego (bytu),
ktora by oddawata specyficzne rysy jego wizualnego
doswiadczenia. ,,Definicja” ta winna by¢ utrwalonym
w barwach, grach $wiatet i cieni, konturéw rzeczy i li-
nii, do§wiadczeniem jego ,oka”; tego jak powoluje ono
do istnienia i rozpoznaje $wiat. W tym sensie doswiad-
czenie malarskie jest dos§wiadczeniem sensu stricto
filozoficznym. Jest cale doswiadczeniem widzialnego
bytu, jego malarskg interpretacja i rodzajem ,reflek-
sji” na jego temat. Z tg tylko rdznica, ze nie znajduje
ono zrazu swego wyrazu w stowach, lecz w pociagnie-
ciach pedzla na plétnie. Ale tez nic nie stoi na prze-
szkodzie temu, aby podja¢ prébe ,przelozenia” go na
jezyk dyskursu. Tym samym za$ sprobowaé wypowie-
dzie¢ wyrazong przez malarza w obrazach ,,ontologie”
widzialnego; tego, co uznal on w nim za najbardziej
kluczowe i istotne.

Bylaby to wowczas ontologia uchwycona w momen-
cie stawania si¢ tego §wiata w oczach czlowieka, w kto-
rym obydwoje - §wiat i czlowiek - stanowig jeszcze nie-
zréznicowang jednosé¢, zanim pojawilo sie rozréznienie
na to, co wewnetrzne i zewnetrzne, na ciato i umyst, na
dotyk i wzrok, na nature i kulture. Dlatego w oczach
Merleau-Ponty’ego malarstwo jest w swej najglebszej
istocie filozofia. I to wrecz ,filozofig pierwszg” w sto-
sunku do wszelkich innych rodzajéw filozofii, filozofia,
od ktérej nalezaloby zacza¢ wszelkie rozwazania na
temat $wiata, czlowieka i bytu. Filozofig tym bardziej
godna uwagi, iz byla ona do tej pory niemal catkowi-
cie zapoznana przez europejska tradycje, gdzie w ma-
larstwie upatrywano tylko jedng ze sztuk. I to tez nie

najwazniejszg. Osobliwos¢ filozofii malarstwa Merleau-

4. To zrédtowe doswiadczenie widzialnego mozna w pewnym sensie nazwac ,widzeniem przed widzeniem”. Odpowiada ono sytuacji, w ktorej widzialne dopiero staje si¢ soba,

a widzenie widzeniem, juz otwarte na to, co moze ujrze¢, tyle ze w $cistym sensie ,,niczego” jeszcze nie ujrzalo. Wlasnie ta sytuacja stwarza ,,oku” malarskiemu mozliwos¢ wpisania

w proces stawania si¢ widzialnego wtasnego rytmu spojrzenia / ciata.
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Ponty’ego zasadza si¢ na tym, Ze wyrasta ona na podfo-
zu przekonania, iz samo malarstwo jest filozofig.
Dlatego rozprawy Merleau-Ponty’ego o malarstwie
traktuja je w sposdb bardzo specyficzny, odbiegajacy
zasadniczo od tego, jak traktowano bylo do tej pory
w roznych teoriach sztuki. Malarstwo jest w jego oczach
czym§ zasadniczo wiecej, niz tylko jedng ze sztuk, roz-
nigca sie od pozostalych rodzajem wykorzystywanego
tworzywa. Malarstwo to nieustanne zglebianie tajem-
nicy widzenia, tego, w jaki sposéb i dzigki czemu staje

sie $wiat w oczach czlowieka.

CzeSC 1l

Malowanie ciatem

Oto uzyczajqc swego ciata swiatu,
malarz przemienia Swiat w malarstwo
Maurice Merleau-Ponty, Oko i umyst

1. Wstep. Rola ciata w akcie malarskim

Pisatem juz, ze w swojej ,filozofii malarstwa” Merleau-
Ponty zrywa z rozpatrywaniem aktu malarskiego jako
nastawionego na ,na$ladowanie” widzialnego (co-
kolwiek by to mogto znaczy¢) w postaci, w jakiej jest
ono postrzegane ,,na zewnatrz”. Wraz z tym odrzuca
wszelkiego typu teorie nasladownictwa, ktdre pojawity
sie w europejskiej tradycji mysli estetycznej. Wigze sie
to z jego przekonaniem, ze w akcie malarskim widzial-
ne ulega w sposob nieuchronny glebokiej metamorfo-
zie. Bierze sie ona stad, ze akt malarski zawsze jest juz
jakas ,interpretacja” (i ,reinterpretacja”) widzialnego
przez artyste. Akt malarski nie ma zadnego stalego
punktu odniesienia znajdujacego si¢ na zewnatrz w po-
staci istniejacego tam ,,obiektywnego” obrazu rzeczy,
stuzacego mu za rodzaj pierwowzoru do nasladowania.
Przeciwnie, to wtasnie 6w akt ustanawia miare dla tego,
co widzialne, przeksztalcajac ,,surowy strumien sensu”

w obraz, na ktérym to, co widzialne, zastyga w promie-

niujacy na calg plaszczyzne plétna ,krysztal” malar-
skiego przedstawienia.

Jak jednak jest to mozliwe? Na czym polega owa gle-
boka metamorfoza, ktorej to, co widzialne poddawane
jest w akcie malarskim? Na te pytania Merleau-Ponty
proébuje daé odpowiedz, wskazujac na fundamental-
na rol¢ ludzkiego ciata w procesie malarskiej kreacji.
Punktem wyjscia jest dla niego zagadkowo brzmigce
twierdzenie Paula Valéry’ego, iz w akcie malarskim
»malarz wnosi swoje cialo” (Merleau-Ponty 1996, 20). Wydoby-
ciu szeregu implikacji, jakie zawarte sg w tym twierdze-
niu, stuzg rozwazania Merleau-Pontyego w dalszych
partiach Oka i umystu, problematyke te podejmie tez
w swoim ostatnim, niedokonczonym dziele Widzialne
i niewidzialne. Ponizej chcialbym, nawiazujac glow-
nie do tych dwdch prac, oméwi¢ doktadniej ten aspekt
filozofii malarstwa Merleau-Ponty’ego. Ma on w niej zna-
czenie kluczowe, pozostajac w $cistym zwigzku z prob-
lematyka fenomenologii cielesnoéci, ktorg rozwijat on
w swoich pracach poczawszy od lat trzydziestych mi-
nionego stulecia.

W argumentacji autora Fenomenologii percepcji,
ktory stara si¢ wskaza¢ na role uprzedniego zwigzku
miedzy cialem malarza a tym, co widzialne w akcie
malarskiej kreacji, zwraca réwniez uwage wyrazne
porzucenie pojecia podmiotu w tym znaczeniu, w ja-
kim uksztaltowalo si¢ ono w tradycji kartezjanskie-
go racjonalizmu. Wiaze si¢ to $cidle z gtéwna linig tej
argumentacji, w ktérej Merleau-Ponty stara si¢ wyka-
zaé, iz tkwigce u podtoza aktu malarskiego widzenie
rzeczy nie jest sprawg ,umystu”, czyli rozumiejacego
podmiotu (cogito) - jak to przyjmowal Descartes — ale
ciata. Wyraznie zaznaczajacy si¢ w ostatnich pra-
cach antykartezjanizm autora Oka i umystu, znajdujac
swoj najbardziej wymowny wyraz we wspomnianym
odejéciu od pojecia kartezjanskiego podmiotu jako
podstawy wszelkich relacji czlowieka ze §wiatem, wy-
chodzi naprzeciw pézniejszym krytykom tego pojecia
(a wlasciwie jest prekursorski w stosunku do nich), ja-
kie mialy miejsce u francuskich ,,poststrukturalistow”.
Nalezy jednak zarazem podkresli¢, ze krytyka Merleau-

Ponty’ego idzie w zupelnie innym kierunku.




2. Widzenie i ruch:

oczy malarza jako ,anteny Swiata”

Wyjé¢ nalezaloby od sposobu, w jaki autor Oka i umy-
stu, starajac si¢ wykazac kluczowg role ciala artysty
w akcie malarskiej kreacji, wskazuje na $cisty zwigzek
proceséw widzenia i ruchu. Znajduje on przede wszyst-
kim swoéj wyraz w skadinad oczywistym fakcie, ze wi-
dzenie czegos, jakiej$ rzeczy, ktére dokonuje sie za po-
$rednictwem ciala, umozliwia dosiegniecie owej rzeczy.

A dzieje sie tak dlatego, poniewaz:

»Ruchome ciato wchodzi w poczet widzialnego $wiata,
tworzy jego czastke i dlatego moge nim kierowa¢ w sfe-

rach widzialnego.” (Merleau-Ponty 1996, 20)

Stowem, poniewaz ludzkie cialo samo nalezy do §wia-
ta rzeczy widzialnych, moze ono w obrebie tego $wiata
- podobnie jak inne ciata - zmienia¢ swoje miejsce i po-
zycje. W tym sensie widzialnos¢ tego ciata umozliwia
»kierowanie” nim przez Ja; jego poruszanie si¢ zalezy
od tego, czy jest ,widzialne”, tzn. jako takie wizualnie

identyfikowalne. Zarazem jednak:

»prawda jest, ze widzenie zawisle jest od ruchu. Widzi
sie tylko to, na co si¢ spoglada. Czymze byloby wi-
dzenie bez poruszen oczu i jakze ich ruch nie miatby
poplatac rzeczy, gdyby sam byl odruchem lub dziatat
na $lepo, gdyby nie miat swych anten i byt pozbawiony
swej przenikliwo$ci, gdyby widzenie w nim samo sie

nie poprzedzalo?” (Merleau-Ponty 1996, 21)

Zalezno$¢ widzenia od ruchu to w istocie jego zalez-
no$¢ od perspektywy, z ktorej spoglada sie na rzeczy;
od miejsca, ktdre zajely oczy patrzacego i od ich ,,po-
ruszen”. To one zakreslaja obszar widzialnego i sposéb
patrzenia nan. Ale tez ta zalezno$¢ nie ma w sobie nic
mechanicznego, co daloby sie ujaé za pomoca schema-
tu przyczyna - skutek. Wszelkie ,,ruchy” oczu juz bo-
wiem z gory powigzane sg z tym, na co si¢ kierujg (tzn.
z tym, co widzg). Z tej racji, poniewaz ruch oczu skiero-

wany ku rzeczom jest juz z gory zwigzany z widzialnym
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(z tym, na co oczy patrza), widzenie w pewnym sensie
poprzedza samo siebie. Mozna to ujac jeszcze inaczej:
poniewaz oczy nie s3 w swoich ,ruchach” catkowicie
niezalezne od tego, na co patrza, ale maja wbudowa-
ne w swoje odruchy ,anteny”, ktére nakierowuja je
w z gory w okreslony sposéb na to, co widzialne, juz
niejako z gory zarysowuje si¢ w nich schemat tego, co
zostanie przez nie zobaczone. W rezultacie wszelkie wi-
dzenie rzeczy jest nierozerwalnie powigzane z ruchami
ludzkiego ciata: ,Swiat widzialny i §wiat mych moto-
rycznych projektéw stanowia catkowite czesci jednego
i tego samego Bytu.” (Merleau-Ponty 1996, 21)

Ten uprzedni zwiazek widzialnego z ,motorycz-
nymi projektami” widzgcego kaze Merleau-Ponty’emu
odrzuci¢ wszelkie zakorzenione w metafizycznej trady-
cji teorie widzenia, ktore traktujg je jako operacje my-
$lowa, majaca miejsce we wnetrzu podmiotu. Zgodnie
z tymi ujeciami efektem takiej operacji mys$lowej jest
dostarczony podmiotowi widzgcemu obraz-przedmiot,
ktéry nalezy wylgcznie do $wiata jego duchowej imma-
nencji. W ujeciu autora Oka i umystu widzenie, jako
umozliwione przez ciato, widzacemu niczego w ten
sposob nie dostarcza. To znaczy, nie prezentuje przed
nim obrazu, ktéry jako taki miatby by¢ produktem
jego wlasnych myslowych operacji. Oznaczaloby to
czysto instrumentalne podejscie widzacego do tego, co
widzialne, rodzgc w nim poczucie, ze jako jego twérca
jest zarazem jego catkowitym ,wtadca”.

Podobnie caty akt widzenia nie rozgrywa sig
we wnetrzu widzgcego, ale poniekad na przecigciu
jego ciata i $wiata, ku ktéremu ciato jest w swoisty

sposéb wychylone:

»Pograzony w widzialnym dzieki swemu ciatu, sam
takze widzialny, ten, kto widzi, nie przywlaszcza so-
bie tego, co widzi: zbliza si¢ tylko do tego spojrzeniem,
wychodzi na $§wiat. Ze swej strony za$ ten $wiat, ktd-
rego czastka jest widzacy, nie jest czym$ w sobie, nie
jest materig. Ruch, ktéry mnie ogarnia, nie jest decy-
zja umystu, jakims$ absolutnym czynem, ktéry z glebi
swego subiektywnego schronienia zarzadzalby jakie$

zmiany miejsca, cudem dokonywane w przestrzeni. Jest

on naturalnym nastepstwem, dojrzewaniem widzenia.”

(Merleau-Ponty 1996, 21)

Widzgcy zatem nie ,,przywlaszcza” sobie tego, co wi-
dzialne, dgzac do catkowitego zapanowania nad nim
i podporzadkowania go sobie. Zamiast tego stara ,,zbli-
zy¢ sie” do niego, wyjs¢ mu naprzeciw. A dzieje sie tak
dlatego, poniewaz widzacy, jako ,,pograzony w widzial-
nym”, jest sam czastka $wiata, ktory widzi. Miedzy nim
a owym $wiatem ma miejsce glebokie pokrewienstwo,
ktdre zasadza sie jednak nie na tym, ze ich byt sklada
sie z materii, ale na tym, Ze podobnie jak $wiat, sam
widzacy doswiadcza siebie w nim jako widzialnego.
W tym sensie $wiat nie jest napotykany przez widza-
cego jako jaki$ byt ,,w sobie” o materialnym podlozu,
ale jedynie w oparciu o do$wiadczenie jego ,,widzial-
noséci”, ktora jest tego samego rodzaju co ,widzialnos¢”
samego widzacego.

Mamy tu wiec do czynienia ze specyficzng ,on-
tologia” relacji widzacego ze §wiatem, w ktérej oby-
dwie strony odnosza si¢ do siebie jako ,widzialni”.
W s$wietle tej ,,ontologii” ruch rzeczy widzialnych nie
ma swojej przyczyny w cogito, bedac wynikiem jego
»wolnej” (czytaj: arbitralnej) decyzji, ale - jak pisze po-
wyzej Merleau-Ponty - jest ,naturalnym nastepstwem,
dojrzewaniem widzenia”. Jak to nalezy rozumiec¢?
Czy nie jest to w istocie teza do$¢ absurdalna?

Aby ja lepiej zrozumie¢ nalezy wyjs¢ od oméwione-
go powyzej $cistego zwigzku widzenia z ciatem, z jego
ruchem, ktdry z kolei spleciony jest $cisle z tym, co si¢
widzi. W $wietle tego ujecia ,,dojrzewanie widzenia”, po-
legajace na odpowiednim dopasowywaniu sie ,,anten”
oczu do tego, co si¢ widzi, uruchamia ciato widzacego
- odpowiednie ruchy jego gatek ocznych, a wraz z nimi
pozostatych jego cztonkéw. W rezultacie wszystko

dzieje si¢ tu jakby na opak:

»0 jakiej$ rzeczy mowie, ze jest ruchoma, lecz to moje
cialo sie porusza, moj ruch sie rozprzestrzenia. Nie jest
czyms$ sobie nieznanym. Nie jest dla siebie czyms §le-
pym, wiaénie z siebie promieniuje.”

(Merleau-Ponty 1996, 21-22)
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Ruch rzeczy, ktéra widze, jest wiec w istocie funkeja ru-
chu mojego ciata. To tak jakbym przez okno w pociagu
widzial ruch wagonéw przejezdzajacych obok, podczas
gdy w istocie tamte wagony stojg, a méj pociag — moje
cialo - jedzie. Tyle ze tutaj chodzi o ruch ciata widzg-
cego wywolany przez to, co widzialne, do ktérego to
cialo réwnocze$nie nalezy. Taki ruch nie przesuwa si¢
w jednym kierunku: skads — dokads, ale sie rozprze-
strzenia, promieniuje, gdyz w nim i dzieki niemu to, co
widzialne staje sie, dojrzewa, zestala w jakis obraz. Tym
samym za$ ruch ludzkiego ciata, ktéry widzialne soba
wywotalo, promieniujac na widzialng rzecz wspoél-
tworzy jej obraz.

W sensie fizykalnym zaréwno ciato widzacego, jak
i rzeczy, ktére widzi, stoja w miejscu. Ruch bowiem,
o ktorym méwi Merleau-Ponty, to wylgcznie ruch ma-
jacy miejsce w obrebie widzialnego; miedzy widzial-
nym widzacym i widzialnym przez nie widzianym. To
ruch stawania si¢ §wiata w oczach, w ktérym oczy, jako
cze$¢ ciata widzgcego, tworzg wraz z tym na co patrzg
- niczym anteny - nierozerwalny splot.

Ten splot ruchu ludzkiego ciata i widzialnego tkwi
u podloza aktu widzenia jako takiego. Jest on w réwnej
mierze wlasciwy patrzeniu na rzeczy w tej postaci, w ja-
kiej ma ono miejsce na co dzien w przypadku kazdego
patrzacego, jak i malarza. Tyle ze naturalnie - o czym
juz byta mowa powyzej — ten ostatni robi catkiem inne-
go rodzaju ,uzytek” z tego $cistego powiazania ruchu
ludzkiego ciata i widzialnego. Nalezy pamietac o tym,
ze Merleau-Ponty’emu w ostatnich pracach chodzi
przede wszystkim o zarysowanie samej ontologii wi-
dzenia, a nie tylko o refleksje nad tym, jak postrze-
ga rzeczy malarz. Jedli za§ widzenie tego ostatniego
funkcjonuje u niego jako swego rodzaju paradygmat
ludzkiego widzenia w ogoéle, to dlatego, ze ujawniaja
sie w nim te aspekty widzialnego, ktére w potocz-
nym widzeniu pozostaja zakryte.

Dla zwyklych zjadaczy chleba akt widzenia jest jedna
z naturalnych czynnosci zyciowych, podobnie jak od-
dychanie czy jedzenie. Widzenie jest przez nich trak-
towane jako dany w sposdb oczywisty, tak samo jak

inne, element doswiadczenia zmystowego, pozwalaja-




cy im odnajdywac si¢ przez nich w réznych zyciowych
sytuacjach. Natomiast dla malarza akt widzenia jest
wyréznionym sposobem nawigzywania kontaktu ze
$wiatem, w nim bowiem - w do$wiadczeniu wszystkich
elementow i aspektow widzialnego — 6w $wiat staje sie
dopiero jako taki. Stad szczegolna wrazliwo$¢ malarza
na barwy, na ich rézne konfiguracje, gre swiatet i cieni,
ksztaltty konturéw rzeczy, uklady linii itd. Te wszystkie
aspekty i elementy widzialnego nie sa dla niego jako
takie obojetne, ale ma do nich zawsze, zeby tak rzec,
gleboko ,emocjonalny”, czy tez moze lepiej — warto$-
ciujacy - stosunek. Dlatego kiedy np. patrzy na niekto-
re konfiguracje barw w otaczajacym go $wiecie, to go
one ,,bolg”, czy wrecz rodza w nim rozpacz w najdo-
stowniejszym sensie tego slowa, inne za$§ konfiguracje

wprawiajg w ekstaze i zachwyt.

3. Malarz - histeryk barw i swiatet

Podobnie ,fenomenalny” sposéb doswiadczenia wi-
dzialnos$ci $wiata przez malarza, w ktérym nie tylko
»widzeniu” zostal przyznany swoisty prymat w stosun-
ku do innego typu doswiadczen, ale samo widzenie
w konfrontacji z tym, co si¢ widzi, staje si¢ jako takie
zagadka do rozwigzania, czyni z malarza prawdzi-
wego histeryka. Okreslenia ,histeryk” uzywam tutaj
w znaczeniu, w jaki uksztaltowalo si¢ ono w tradycji
psychoanalitycznej, gdzie okre$la ono osobe, ktéra nie
jest w stanie w sposob jednolity i spdjny okresli¢ wlas-
nej ,pozycji” wobec innych. W rezultacie jest emocjo-
nalnie rozchwiana i niepewna siebie. Jej zachowania
i reakcje sg nieprzewidywalne, brak jest w nich - jak
sie wydaje - jakiejkolwiek ,logiki” i cigglosci, zdaja sie
one by¢ zupelnie niepowiazane ze sobg, a nawet prze-
czg sobie. Ale tez dzieje si¢ tak dlatego, ze w postawie
histeryka - inaczej niz w przypadku typu obsesyjne-
go - ujawniajg sie wszystkie, pozostajace czesto ze soba
w konflikcie, sity popedowe, ktdre okres$laja ludzka
psychike. Dlatego jest on osobg, w zachowaniach ktdrej
wszystko jest niejako ,,na wierzchu”, gdyz nie jest ona

w stanie ukry¢ swoich ambiwalentnych emocji i uczud.
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Tym samym za$ jednak - w przeciwienstwie do typu
obsesyjnego — cechuje ja swoisty ,autentyzm” w relacji
do siebie i zarazem szczegdlna wrazliwo$¢ na wszystko

to, co wydarza si¢ wokat.

Okreslenie malarza histerykiem nie ma zatem znacze-
nia pejoratywnego. Malarz jest histerykiem, gdyz do-
$wiadcza widzialne w zrédlowym stadium stawania sie
sobg, kiedy stanowi o nim nieublagana walka koloréw,
linii i §wiatel. Tak do$wiadczany §wiat jest niejedno-
znaczny w swych odcieniach i ksztattach, tak iz malarz
nan patrzacy i zamierzajacy go ,namalowac¢” (czy na-
rysowac) musi sie jako§ wobec niego okreéli¢. Tymcza-
sem ma poczucie, ze wszystko to jest przez niego nie do
opanowania, w pewnym sensie go przerasta, rozrywa,
odsylajac w rdzne strony naraz. Dlatego jedyna moz-
liwo$¢ oddania przez niego ,prawdy” widzialnego to
pos$wiadczenie na obrazie tego zrédlowego rozedrgania
rzeczy, kiedy znajduja si¢ one jeszcze w stanie ,,suro-
wym”, bedac czysta gra swoich mozliwosci. To za$ nie
moze si¢ dokona¢ bez jego bezposredniego uwiklania
w te walke, tym samym za$ bez dostarczenia jej okre-
$lonej malarskiej ,interpretacji”. Malarz zatem, pro-
bujac uchwyci¢ widzialne w procesie jego stawania sie,
sifg rzeczy musi dokona¢ jakiego$ ,,wyboru” sposréd
napierajacych na jego oko wizualnych wrazen i ksztal-
téw. Musi on w pewnym sensie uzna¢, co w tej walce, na
pozdr pelnej chaosu i przypadkowosci, wydaje mu sie
najbardziej istotne, wymagajace malarskiego uwydat-
nienia i wyostrzenia na plétnie. I to niezaleznie od tego,
z jaka szkolg, koncepcja czy nurtem sie identyfikuje.
»Histeria” malarska jako podloze, na ktérym wy-
rasta akt twdrczy, nie ma wigc w sobie nic z patologii.
Przeciwnie, owa ,histeria” bierze si¢ ze Zrédlowego do-
$wiadczenia widzialnego przez malarza, w ktérym to
ostatnie, majac status ,walki” koloréw, linii i $wiatet,
znajduje si¢ jeszcze w stanie plynnym, niezdecydowa-
ne na ostateczny ksztalt. Nic dziwnego, ze tego rodza-
ju do$wiadczeniu $wiata / widzialnego przez malarza
odpowiada po jego podmiotowej stronie ,histeryczny”
stan rozchwiania i niepewnosci. Swiat/widzialne do-

$wiadczany w ten sposdb po prostu gleboko go ,,boli”,

drazni, irytuje. A jako taki, rozdziera od wewnatrz,

uderza w najczulsze miejsca jego tozsamosci, pozera.

4. Podwojenie widzialnego w oku;
refleksyjna struktura ludzkiego widzenia

Centralne znaczenie, jakie Merleau-Ponty przyznaje
doswiadczeniu malarskiemu w ramach zarysowanego
przez siebie w ostatnich pracach projektu fenomeno-
logii wynika stad, ze w owym dos$wiadczeniu akt wi-
dzenia osigga najwieksza intensywnos¢ i przejrzysto$c.
W perspektywie fenomenologicznej doswiadczenie
malarskiego oka jest paradygmatyczne dla ludzkiego
widzenia w ogéle. Do$wiadczenie to bowiem pozwala
uchwyci¢ fenomen widzenia w jego najbardziej Zrédtlo-
wej postaci, jako proces stawania si¢ $wiata w ludzkich
oczach. Jesli wiec w Oku i umysle Merleau-Ponty’ego
punktem wyjscia w kreéleniu ,,ontologii” widzialnego
jest doswiadczenie malarskie, to owa ,,ontologia” ma ze
swej istoty pewien wymiar uniwersalny, co tez w pel-
ni wychodzi na jaw w Widzialnym i niewidzialnym,
gdzie z kolei nacisk jest potozony na proces zjawiania
sie $wiata jako widzialnego w ludzkim oku jako takim.
Slowem, ta druga uniwersalna perspektywa ujecia
wyrasta na podiozu pierwszej, ktéra ja na swéj sposob
implikuje i zaktada.

Zarazem jednak w wywodzie Merleau-Ponty’ego
obecna jest inna perspektywa ujecia, ,odwrdécona”
w stosunku do wspomnianej powyzej. Rozpoznawalna
jest ona w tych fragmentach Oka i umystu, w ktérych
Merleau-Ponty stara sie znalez¢ odpowiedz na pytanie,
na czym polega tak kluczowa rola ludzkiego ciata w ak-

cie widzenia:

»Zagadka zasadza si¢ na tym, iz moje cialo jest widza-
ce i widzialne réwnoczesnie. Spoglada ono na wszyst-
kie rzeczy i moze takze spojrze¢ na siebie (...). Widzi
ono siebie jako cos, co widzi, dotyka siebie jako cos, co
dotyka, jest dla siebie samego widzialne i wyczuwalne.
Jest sobg nie przez przejrzysto$¢, jak mysélenie, ktore,

cokolwiek mys$lac, zaraz to asymiluje, konstytuuje,
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przeksztalca w mysl, lecz soba przez narcyzm, przemie-
szanie, przynaleznos¢ tego, kto widzi, do tego, co widzi,
tego, kto dotyka, do tego, co dotyka (...) — a wigc soba,
ujetym wsrdd rzeczy, majacym jaki$ przod i jakis tyt,
jakas przeszlosc i jakas przysztosc...”.

(Merleau-Ponty 1996, 22)

Jest to filozoficznie jedna z najbardziej wazkich wypo-
wiedzi Merleau-Ponty’ego zawartych w Oku i umysle.
Wypowiada on w niej nie tylko fundamentalne twier-
dzenie dotyczace samej ontologii widzenia, ale zara-
zem owo twierdzenie jest wyraznie polemiczne wobec
uksztaltowanego w ramach tradycji kartezjanizmu uje-
cia ludzkiej tozsamosci jako ufundowanej w catkowitej
przejrzystosci aktu myslenia, zawierajgcego w sobie
inherentnie moment autorefleksji (czyli refleksyjnego
odniesienia do siebie).

Wedtug Merleau-Ponty’ego podlozem dla uksztat-
towania si¢ ludzkiej tozsamosci nie jest bowiem czysta
mys$l, jej autorefleksyjno$¢, ktora dzieki temu wchlania
(asymiluje) w siebie wszystko, przeksztalcajac to w mysl,
ale cialo , ktdre doswiadczane jest przez czlowieka jako
widzace i widzialne (dla innych) réwnoczesnie. Innymi
stowy, cztowiek, widzac cokolwiek, ma - obce innym
bytom - poczucie, zZe on sam, jego cialo, jest zarazem
widzialne (dla innych) tak samo jak rzeczy, na ktore sie
patrzy. To zwrotne odniesienie, ktére wyrasta na po-
czuciu widzialnosci wlasnego ,,widzacego” ciala, spra-
wia dopiero, ze cztowiek zyskuje $wiadomos¢ siebie.
Jesli bowiem cokolwiek widze, to tylko w ten sposob,
ze zarazem ,wiem”, iz w mojej ,,cielesnosci” jestem wi-
dzialny. Tym samym za$ widze jako ten, kto posiada
poczucie ,tozsamo$ci” swego ciala, tzn. identyfikuje si¢
z nim jako z wlasnym ,widzialnym” cialem.

Uksztaltowana na tego rodzaju cielesnym ,,podlozu”
$wiadomo$¢ siebie nie jest jednak dla siebie przejrzy-
sta, jak to zaklada kartezjanski schemat cogito. Moje
widzialne ciato, podobnie jak rzeczy, ktore widze
wokotl, ma zawsze swojg niewidzialna ,druga strone”.
Nie widze przeciez nigdy catej rzeczy, ale tylko jej ja-
ki$ zwrécony do mnie fragment, powierzchnie. W tym

sensie rowniez nigdy tez nie widze siebie, mojego ciala,




w calosci, ale zawsze jest w nim / we mnie jakas druga,
niedostepna mi, niewidzialna strona, bedaca zarazem
niezbywalnym podtozem dla tego, co widzialne. Bez
niej bowiem nie bylbym w stanie doswiadczy¢ zwréco-
nej ku mnie widzialnej strony rzeczy.

W ujeciu Merleau-Ponty’ego wiedza widzacego, ze
on sam - jego ciato - jest rownie widzialny, co rze-
czy, ktore widzi, tkwi u podstaw ludzkiej tozsamosci.
Przypomina to stynng formule Freuda z Poza zasadg
przyjemnosci, ktory nazwat Ja efektem ,,projekcji po-
wierzchni ciata”. Formuta ta zaklada, ze u podstaw Ja
tkwi identyfikacja jednostki z tym, co postrzega jako
»powierzchnie” wlasnego ciata i nastepnie projekcja tej
identyfikacji do wewnatrz, na sfere psychiczng. Row-
niez i to ujecie zaklada, ze u podstaw Ja tkwi wyobra-
zenie siebie jako ciala, jakkolwiek Freud nie rozwija
w swoich pracach dalej tego watku.

Natomiast w ujeciu Merleau-Ponty’ego twierdzenie,
iz w oparciu o §wiadomo$é¢ widzialnosci wlasnego ciala
konstytuuje si¢ tozsamo$¢ jednostki, jej wyobrazenie
o sobie jako Ja, stanowi jedynie punkt wyjscia do dal-
szych konstatacji. Nieodlacznym elementem owego
»cielesnego” Ja jest bowiem, ze jako widzace/widzialne
ma ono zarazem poczucie ,przynaleznosci” do rze-
czy, ktoére widzi. Rozpoznaje siebie jako cze¢$¢ $wiata,
do ktérego na réwni z widzianymi przez siebie rzecza-

mi nalezy:

»Widzialne i ruchome, cialo moje zalicza si¢ do rzeczy,
jest jedna z nich; tkwi w tkance §wiata i jego spdéjnosc

jest spojnoscia rzeczy.” (Merleau-Ponty 1996, 22)

Rozpoznajac w ten sposob swoje miejsce w §wiecie,
jako sam bedacy organiczng czescia $wiata, ktéry widzi,
cztowiek nie wystepuje wobec rzeczy w pozycji pod-
miotu, ktéry — majac posta¢ samouzasadniajacego sie
i samoprzejrzystego cogito - ma nad nimi zasadnicza
przewage i jest w stanie je sobie podporzadkowac. Ale
tez i nie oznacza to, Ze uwaza on siebie jako podporzad-

kowanego owym rzeczom, ani z nimi réwnorzednego:

»Jednakowoz, skoro widzi oraz si¢ porusza, w krag
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ustawia rzeczy wokol siebie, one za$ sg jaka$ jego do-
budéwky badz tez przedtuzeniem, sg inkrustowane
w jego cielesnosci, stanowig cze$¢ jego pelnej definicji
i tworzywem $wiata jest tworzywo jego ciala.”

(Merleau-Ponty 1996, 22)

A wiec najbardziej zrédtowa relacja, w jakiej czlowiek,
jego cialo, pozostaje ze $wiatem, nie ma w sobie nic
z nadrzednosci, podrzednosci czy réwnorzednosci.
U jej podstaw tkwi poczucie gltebokiego pokrewien-
stwa z rzeczami, bycia samemu, dzieki ciatu, czescia
widzialnego $§wiata. Dlatego owo cialo, jako ruchome
i widzace, ,ustawia” rzeczy wokot siebie. Rozpoznaje
je nie jako sobie obce i mu przeciwstawne, ale jako ro-
dzaj naturalnego przedtuzenia siebie. Ten sposéb od-
niesienia do rzeczy mozliwy jest dzieki wspomnianej
powyzej wiezi ,cielesnego” pokrewienstwa z rzeczami
ustanowionej w widzeniu. A $cisle biorgc w ptynacym
stad poczuciu, ze dzieki swemu ,widzialnemu” ciatu
jest sie organiczna czescig $wiata, ktdry sie widzi. Dlate-
go $wiat widziany przez ,widzialne” ludzkie ciato zdaje
si¢ by¢ czym$ podobnym do niego, zostaje naznaczo-
ny jego pietnem. Ludzkie cialo moze promieniowac na
rzeczy, bedac w swej widzialnej cielesnosci podlozem
dos$wiadczenia organicznej wiezi miedzy sobg i nimi.
Nic dziwnego, ze §wiat ogarniety ludzkim spojrzeniem
cialem sam staje si¢, niczym za dotknigciem reki krola
Midasa, ,jakby” cialem.

W ustanowieniu tego rodzaju wi¢zi miedzy ludz-
kim ciatem i $wiatem, dla ktérej podstawg jest widze-
nie, kluczowe znaczenie ma zatem do$wiadczenie tego
ciata jako widzialnego. Widzenie nie jest jedna z ,,przy-
padlo$ci” ludzkiego podmiotu, ktdry spoglada na §wiat
z perspektywy swej, majacej uzasadnienie w sobie sa-

mej, mys$lowej samotni (cogito), ale tworzy sie:

»posrodku rzeczy, wlasnie tam, gdzie co$ widzialnego

zaczyna widzie¢, gdzie staje si¢ widzialnym dla siebie
i - przez widzenie wszechrzeczy - tam, gdzie utrzy-
muje sie, niczym woda macierzysta w krysztale, niepo-
dzielno$¢ czujacego i odczuwanego.”

(Merleau-Ponty 1996, 22)

U podstaw ludzkiego widzenia tkwi swoiste podwojenie,
polegajace na tym, ze jako widzacy, cztowiek odnosi si¢
zarazem do siebie, rozpoznajac siebie — wlasne cialo,
jako widzialne tak samo jak rzeczy, ktére widzi. Podob-
nie refleksyjna struktura rézni ludzki sposob widzenia
$wiata i siebie zasadniczo od sposobu, w jaki §wiat ,wi-
dzg” zwierzeta. Zasadza si¢ ona na tym, ze czlowiek,
jako widzacy, nie tylko jest dla siebie widzialny, tak jak
widzialnymi s inne rzeczy, ale zarazem ma poczucie
podwojenia si¢ tego, co widzi w sobie, we wlasnym ciele.
Nie tylko wiec widzi siebie, wlasne ciato jako widzialne,
ale zarazem widzi to, co widzi. Podwaja si¢ w swoim
widzeniu tak, jak obraz widzialnego $wiata podwaja sie
w ustawionym mu naprzeciw lustrze. Analogicznie, nie
tylko czuje wtasne cialo, siebie, ale zarazem czuje to, co

czuje. A tym samym czuje siebie w tym, co czuje.

Tak ujeta refleksyjna struktura ludzkiego widzenia

i czucia bierze sie stad, ze:

»Konkretne ciato ludzkie istnieje efektywnie, kiedy
miedzy widzacym a widzialnym, miedzy dotykajacym
a dotknietym, miedzy jednym a drugim okiem, mie-
dzy obiema rekami, nastepuje co§ w rodzaju ponow-
nego skrzyzowania [podkr. P.D.], kiedy w doznajacym
zmystami rozbtyska iskierka, kiedy zapala si¢ ten ogien,
ktéry nie przestanie ptong¢ tak diugo, jak dtugo jakis
wypadek, ktéry przytrafi si¢ cialu, nie zniszczy tego, do
czego stworzenia nie moze wystarczy¢ jakikolwiek wy-

padek...” (Merleau-Ponty 1996, 23-24)

O czlowieku, o ludzkim zyciu, mozemy zatem mowic¢
dopiero, gdy miedzy nim, jako widzacym (dotykaja-

cym), a tym, co widzialne (dotkniete), dokona si¢ - za

posrednictwem oczu i rgk — ,,ponowne skrzyzowanie”

ze sobg ich pol. Czlowiek jako ,zyjace” Ja zjawia si¢
wtedy, gdy nastepuje podwojenie tej relacji widze-
nia i czucia w odniesieniu do niego samego, tzn. do
sposobu, w jaki do$wiadcza swoje cialo i siebie w nim.
Dopiero wéwczas jego ciato zostaje ,ozywione”. Zaczy-
na w nim plona¢ ,ogien” zycia, a wraz z nim zjawia sie¢

wyobrazenie jakiego$ widzialnego i dotykalnego ,,wne-
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trza” tego, co cielesne, réwnoznaczne z wyobrazeniem

»siebie” jako Ja.

5. Widzialnos¢ utajona.
Malarstwo jako metaforyzacja widzialnego

Zrodto ludzkiego zycia, $wiadomosci siebie, tkwi za-
tem w specyficznym sposobie, w jaki czlowiek napoty-
ka i do$wiadcza swoje cialo, co tez rdzni go zasadniczo
od zwierzat. Stanowi to réwniez o specyficznym, wias-
ciwym tylko jemu, sposobie, w jaki odnosi si¢ on do
rzeczy tego $wiata, napotykajac je w §wietle podwojnie
»skrzyzowanego” stosunku do samego siebie.

Mozna to ujgé jeszcze inaczej: czlowiek widzi siebie,
a zarazem ,wie”, ze siebie widzi (jest dla siebie widzial-
ny). Tym samym zas$ ,wie”, Ze to ,on” widzi inne rzeczy
na tym $wiecie. Owa ,wiedza” przy tym rodzi si¢ w mo-
mencie, kiedy zaczyna widzie¢ siebie (staje si¢ widzial-
nym dla siebie), co tez retrospektywnie rzutuje na spo-
sOb widzenia przez niego rdznych rzeczy tego $wiata.

Ujecie to zaklada, ze czlowiek rodzi si¢ w widzeniu.
Albo tez lepiej: rodzi si¢ on wraz z wlasnym ,wpi-
saniem” poprzez swoje widzialne cialo w refleksyjna
(czytaj: odniesiong do samej siebie) strukture tego
widzenia. W tym sensie dla Merleau-Ponty’ego nie
refleksyjna struktura ,,my$li”, cogito - jak to zaklada
Kartezjusz - ale refleksyjna struktura ,widzenia” jest
najbardziej zrodtowym podlozem ludzkiej tozsamosci,
ustanawiajac zarazem specyficzny rodzaj wiezi czto-
wieka ze §wiatem, ktdry go otacza. Bowiem tak jak czto-
wiek zyskuje poczucie jednosci z soba samym dopiero
dzigki refleksyjnej strukturze widzenia, pozwalajacej
mu odczué swoje cialo jako wlasne, jako odbijajace sie
w sobie samym, tak samo dopiero dzigki tej refleksyjnej
strukturze odniesienia do siebie/ciala odczuwa jedno$¢

7 rzeczami, ktore widzi.

Widze rzeczy, odczuwam je tak samo jak widze/odczu-
wam moje wlasne cialo - na tym polega owa osobliwa,
ufundowana na podlozu tego do$wiadczenia jednosé

ze sobg (czujacy/odczuwany) i ze $wiatem, poczucie




przedluzenia tego ciata w rzeczach. To dopiero na pod-
tozu doswiadczenia, ze cokolwiek widze jako zarazem
»widzialny” w mojej cielesnosci i podwojony w tej relacji
do siebie i do rzeczy tego $wiata, wyrasta ,,pojecie” sie-
bie — wlasnego Ja. Réwnoczesnie wraz z tym podwoje-
niem rodzg si¢ - jak pisze Merleau-Ponty - wszystkie
problemy malarstwa. Wyrastaja one na podlozu naj-
bardziej Zrodtowego doswiadczenia czlowieka, iz jego
ciato oraz rzeczy tego $wiata zrobione s3 z tego samego

tworzywa. A jeéli tak, to:

»jest czyms koniecznym, zeby widzenie tworzylo sie po-
niekad w nich samych lub tez zeby ich jawna widzial-
nos$¢ podwoita sie wlagnie w nim o widzialno$¢ utajona:
>>natura tkwi wewnatrz<<, powiedzial Cézanne.”

(Merleau-Ponty 1996, 24)

Podwojona widzialno$¢ rzeczy to ich widzialno$¢
podwojona w ludzkim ciele, z perspektywy ktérego wi-
dzi sie je ,,od wewnatrz”, jakby od strony echa, ktore one
w nim wywolaly. Merleau-Ponty nazywa ja ,widzial-
noscia utajong”, co jednak nie oznacza, ze stanowi ona
co$ przeciwstawnego w stosunku do ,,widzialnos$ci jaw-
nej”. Przeciwnie, jest ona jedynie spotegowang postacia
tamtej, przeksztalcong w stosunku do niej ze wzgledu
na uobecnienie si¢ w niej tego, co na co dzien, na pozio-

mie ogladu potocznego, pozostawalo niewidzialne:

»1ak pojawia si¢ widzialne do drugiej potegi, ktore jest
cielesng esencja lub ikong pierwszego. W zadnym wy-
padku jakas stabg kopig, ztudzeniem, czyms innym.”

(Merleau-Ponty 1996, 24)

Owo widzialne zapos$redniczone przez ludzkie ciato
nie daje sie uja¢ jako nasladownictwo ,jawnej widzial-
nosci”, ale jest czym$ zasadniczo ,innym” w stosun-
ku do niej. Wychodzi w nim bowiem na jaw ,cielesna
esencja” tego pierwszego, dokonuje sie jakby przyrost
widzialno$ci, spotegowanie mocy bytu. Efektem tego
jest jednak - paradoksalnie - ze to, co przedstawia
»podwajajacy” w ten sposob to, co widzialne, obraz nie

daje sie umiejscowi¢ w sposob jednoznaczny w prze-
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strzeni. Tak jak odbicie rzeczy ujrzane w lustrze jest

wszedzie i nigdzie.

Dlatego z natury rzeczy trudno jest ustali¢ , gdzie”
jest to, co jest przedstawione na obrazie. Wlasciwie
jest to niemozliwe, gdyz patrzac na obraz nie tyle wi-
dze jakie$ ukazane w nim rzeczy, tak jak na co dzien
widze rdzne rzeczy rozposcierajace sie przede mna,
jako co$ naprzeciw mnie, ale - jak pisze autor Oka
i umystu — widze ,,raczej wedtug niego lub wraz z nim.”

(Merleau-Ponty 1996, 25)

»Podwojone widzialne”, ujrzane w ten sposob w obrazie,
odsyta mnie bowiem zawsze poza to, co odzwiercied-
la, ku czemus$ ,wiecej” niz ono samo. A dzieje sie tak,
poniewaz wszelkie malowidlo znamionuje przyrost wi-
dzialnego bytu, ktéry ono poprzez siebie przedstawia.

Wiaze sie z tym $cisle kwestia okreslenia statusu on-
tologicznego tego, co namalowane. Znamionuje je gle-
boka dwuznaczno$¢. Z jednej strony Merleau-Ponty
odrzuca ujmowanie rysunku czy obrazu jako kopii czy
kalki tego, co jest, z drugiej jednak strony nie uwaza,
ze to, co one przedstawiaja, oddaje sobg co$ z rzeczy
»samych w sobie”. Wyjawia prawde o bycie jako takim.
Przeciwnie, namalowany obraz wyrasta na podfozu we-
wnetrznej widzialnosci, a wigc widzenia, ktére rodzi sie
w ludzkim ciele, znajdujacym sie posrdd rzeczy (ciato
jest w koncu jedng z nich). Widzenie rodzi si¢ w sposob
samorodny jako efekt refleksu tego, co widzialne, zja-
wiajacy sie w wyniku zaposdredniczenia przez ludzkie
cialo. Jego rzeczywisto$cig jest rzeczywisto$¢ wyobra-
zenia, ktore jest usytuowane pomiedzy niedostepnym
czlowiekowi bytem ,,w sobie” i bytem widzialnym w tej
postaci, w jakiej jawi si¢ on cztowiekowi na co dzien;
jako usytuowany naprzeciw niego obraz rzeczy, co do
ktérych przyjmuje, ze sg na zewnatrz.

Znaczenie tej rzeczywisto$ci polega na tym, ze dzieki
swemu ,,po$redniemu” usytuowaniu pozwala ona czlo-
wiekowi do$wiadczy¢ przechodnio$¢ aktow widzenia
i odczuwania (widzenia rzeczy i widzenia siebie, czu-
cia czego$ i czucia siebie itd.). To bowiem, co jest na

co dzien, jest sztucznie od siebie oddzielone; cztowiek

i jego odniesienie do $wiata, ktory widzi, tutaj, dzie-
ki ,,zaposredniczajacej” funkcji wyobrazni, wystepu-
je w $cistym wzajemnym powiazaniu i splocie. Ujeta
w ten sposdb funkcja wyobrazni ma znaczenie kluczo-
we w procesie stawania sie $wiata w oczach cztowieka.
Do niej tez odsyla malowidlo jako do rzeczywistosci,
ktoéra wysciela od wewnatrz wszelkie widzenie, sta-
nowigc niezbywalng tkanke doswiadczenia wszel-
kich postaci rzeczywistosci.

Urzeczywistniajace sie w ten sposéb dzieki wyob-
razni ,przechodnie” odniesienie cztowieka do siebie
(do$wiadczenie siebie-ciata) i do rzeczy tego $wiata,
tkwi wedlug Merleau-Ponty’ego u podstaw wszelkich
relacji cztowieka ze $wiatem. Te ostatnie nadbudowuja
sie nad nim wytwarzajac pochodne w stosunku do nie-
go (ontologicznie wtdrne) rozumienia rzeczywistosci.
Podobnie zrédtowy sposéb odniesienia czlowieka do
siebie i do $wiata, w ktérym jego podwojone widzenie
przybiera postaé nierozerwalnego splotu ciala i rzeczy,
jest podiozem, na ktérym wyrasta wszelka twdrczosé
malarska i grafika. Rozpoznane z tej perspektywy rysu-
nek i malowidlo sg ,wnetrzem zewnetrza i zewnetrzem
wnetrza, co mozliwg czyni dwoisto$¢ czucia, doznawa-
nia...” (Merleau-Ponty 1996, 25) Ten ich dwoisty status
oddaje sposdb, w jaki czlowiek doswiadcza widzialne,
odnoszac sie do niego z perspektywy swego wnetrza,

jego lustrzanego podwojenia w sobie.

Z jedng wszelako réznica. To do$wiadczenie podwo-
jenia widzialnego ulega zazwyczaj calkowitemu zatar-
ciu na poziomie potocznych kontaktéw cztowieka ze
$wiatem czy w ramach postaw naukowo-badawczych,
zgodnych z takimi lub innymi zalozeniami teoriopo-
znawczymi. U podstaw wszystkich tych postaw tkwi
wyrazne rozgraniczenie cztowieka jako widzacego pod-
miotu od tego, co widzi, traktowanego przez niego jako
co$ catkowicie w stosunku do niego zewnetrznego.
Rozgraniczenie to jednak jest zdaniem Mer-
leau-Ponty’ego ontologicznie wtérne w stosunku do
opartego na ,przechodnios$ci” wyobrazen najbardziej
zrodlowego zwigzku czltowieka ze $wiatem. Stano-

wi ono zewnetrzny schemat nalozony na 6w zwiazek,
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wyobcowujacy czlowieka w stosunku do niego i zaste-
pujacy go jego catkowitym przeciwienstwem. Miejsce
splotu widzialnego ludzkiego ciala z rzeczami zaste-
puje tutaj ustanowiony w sposéb arbitralny przedziat

miedzy nimi.

Mozna wiec powiedzie¢, ze zaréwno na poziomie
swych potocznych, jak i naukowo-badawczych odnie-
sien do $wiata, czlowiek obcuje jedynie z koncowym
produktem rozwijajacego sie w czasie procesu widze-
nia. Produktem tym jest zestalony obraz $wiata ,na
zewnatrz”, traktowany jako zasadniczo odrebny w sto-
sunku do patrzacego (jego ciata) oraz wspoétokreslo-
ny przez rézne wizualne przyzwyczajenia i schematy
wpojone jednostce przez otoczenie kulturowo-spo-
teczne. W obrazie tym zatarte zostaly wszelkie §lady
wspomnianego ,podwojenia” w ciele, w wyniku ktore-
go dopiero $wiat staje si¢ widzialnym. Jest to, innymi
stowy, taki obraz, w ktérym nie sposob juz rozpoznaé
pokretnych drég jego genealogii.

Malarz tymczasem stara si¢ uchwyci¢ na obra-
zie (w rysunku) sam moment podwojenia widzialnego,
w ktérym w sposob zrodlowy, ,,zaposredniczony” przez
podwojenie w ludzkim ciele, staje si¢ $wiat w ludzkich
oczach. Dlatego wszelkie kontury, linie, barwy obrazu
(rysunku) uchwycone w momencie swego stawania sie,

maja wspomniany ,,przechodni” i dwoisty status.

Akt malarskiej kreacji zawiera wiec w sobie co$ nie-
mozliwego — odda¢ w obrazie (na rysunku) zrodtowy
moment stawania sie §wiata dla czlowieka, w ktérym
za posrednictwem jego ciata dokonuje si¢ podwojenie
tego, co widzialne, aby juz w nastepnym momencie
ulec catkowitemu wymazaniu na rzecz wyraznego
rozgraniczenia widzacego od rzeczy, ktére widzi. Jesli
wiec malarz chce odda¢ na plétnie §wiat w tej postaci,
w jakiej doswiadcza go w tym pierwszym momencie,
musi sitg rzeczy podda¢ w watpliwo$¢ i zawiesi¢ ten
drugi, potocznie uznawany za ,,obiektywnie” istniejacy
i realny”. Problem jednak w tym, Ze ten pierwszy $wiat
nigdy tak naprawde nie zaistnial i zaistnie¢ nie moze,

przynajmniej w tym znaczeniu, w jakim zaistniat




ten ostatni.

Jest on bowiem samg swojg mozliwoscia, brakiem sa-
mego siebie, ktéry wymaga swego dopelnienia za po-
$rednictwem rysunku, sladéw pedzla na ptétnie. Dlate-
go linie, kontury, barwy sa w obrazie zawsze metafora
tego, co widzialne. Tylko w tej postaci sa one w stanie
odda¢ podwojenie widzialnego w ciele malarza; splot
tego, co on widzi, i jak to widzi ,poprzez” swoje ciato.
Na tak pojetej metaforyzacji widzialnego zasadza sie
specyficzny status ontologiczny malarskiego przed-
stawienia, ktdry stanowi o jego odmiennosci w stosun-
ku do obrazu §wiata w tej postaci, w jakiej postrzegany
jest on na co dzien.

Malarstwo zywi si¢ wiec tg strong czy wymiarem
widzenia, ktéry na co dzien pozostajac w ukryciu, jest
w istocie warunkiem mozliwos$ci widzenia i odczu-
wania czegokolwiek. A dzieje sie tak poniewaz to, co
wyobrazone, stanowigc podloze, na ktérym wyrastaja

wszelkie malarskie przedstawienia:

»jest znacznie blizej i znacznie dalej tego, co aktualne:
blizej, skoro jest diagramem jego Zycia w mym ciele,
jego cielesnym migzszem, czy tez cielesna podszewka,
po raz pierwszy wystawionym na widok (...).”

(Merleau-Ponty 1996, 25)

Malarz wywleka zatem w obrazie na widok powszech-
ny swoje wnetrze, ,cielesny migzsz” swego zycia, inkor-
porujac go w kazde pociggniecie swego pedzla, w kaz-
dy szczegot malowanego przez siebie obrazu. Dlatego
malowidlo jest ,,analogonem tylko podtug ciata” (Mer-
leau-Ponty 1996, 25), ukazujac $wiat podwojony w swej

widzialnosci przez cialo malarza.

Nie znaczy to, ze 6w $§wiat ma status podobny do reka-
wiczki wywrdconej palcami na lewa strone. Nie jest to
po prostu $wiat odwrécony w stosunku do potocznego
obrazu $wiata, jakis rodzaj jego rewersu, ktory, na za-
sadzie dopelnienia, mozna byloby zlozy¢ w harmonijng
caloé¢ z jego awersem. Te dwa $wiaty nie przystaja do
siebie z tej prostej racji, iz ,,dopelnienie” podwojonej

widzialno$ci $wiata, jakie na swoim obrazie proponuje
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malarz, rzadzi si¢ catkiem innego rodzaju ,,logika” niz
ta, ktora tkwi u podstaw ksztaltowania si¢ potocznego
obrazu $wiata. Jesli bowiem ta ostatnia — o czym juz pi-
salem - opiera sie na radykalnym rozdzieleniu widza-
cego i tego, co przezen widziane, to ta pierwsza, jako
»logika” rzadzaca sferg wyobrazni, zaklada ich wyjscio-

wa przynalezno$¢ do siebie, organiczny splot.

W rezultacie, jesli w tym pierwszym przypadku oczy
funkcjonuja jako receptory $wiata, odbierajace bier-
nie rézne zmystowe impulsy, ktére zen ptyna, i prze-
ksztalcajace je w jego obraz znajdujacy si¢ naprzeciw
widzacego, to w drugim przypadku oczy sg ,liczni-
kami $wiata, majgcymi dar do widzialnego, tak jak sie
moéwi o czlowieku natchnionym, Ze ma dar do jezykow”
(Merleau-Ponty 1996, 26) Oczy malarza nie ,odbierajg”
$wiata jako czego$ gotowego, pelnego w sobie, tak jak
to jest na potocznym poziomie widzenia, ale go ,,liczg™;
analizuja go pod katem tego, czego mu brakuje ,,by byt
malowidlem?”, jak i tego, czego ,,brakuje malowidtu,
zeby bylo sobg” (Merleau-Ponty 1996, 26) Aby jednak
dokona¢ tego rodzaju ,liczacej” analizy, trzeba mie¢
specjalny ,,dar do widzialnego”, nacechowane szczegél-
ng krytyczng przenikliwo$ciag wyczulenie na to, co si¢
widzi. Dzigki niemu malarz moze zdac¢ si¢ na zrédlowe,
rozwijajace si¢ na podiozu wyobrazni, do§wiadczenie
widzialnego $wiata i siebie, aby nastepnie w odpowied-
ni sposob dopelni¢ wszystkie jego dostrzezone przez
siebie braki w obrazie tego $wiata. W tym sensie $wiat
malarza jest z jednej strony §wiatem ,,zupelnym”, gdyz
staje sie poprzez uzupelnienie owych brakéw, z dru-
giej strony za$ jest w swojej zupelnosci ,,czastkowy”,
gdyz owo uzupelnienie jest wynikiem subiektywnej
inwencji artysty, nie majac w sobie nic z ,obiektywnej”
postaci widzialnego, w jakiej ksztaltuje sie ono w po-
tocznym ogladzie.

Mozna wiec powiedzie¢, ze wlasnie dlatego, iz punk-
tem wyj$cia kreacji malarskiej jest wyobraznia, w ktd-
rej widzacy, jego cialo, tworzy z tym, co widzialne
organiczny splot, $wiat dos§wiadczany w ten sposéb
ma - paradoksalnie - status §wiata niedokonczonego,

otwartego na rézne mozliwosci swego dopelnienia. To
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$wiat o statusie bytu wirtualnego, nacechowany przez
»brak”, otwierajacy jednak dzieki temu nieskonczong
przestrzen dla réznego typu malarskich kreacji. Dlate-
go kazdy namalowany obraz jest - jak pisze Merleau-
Ponty - odpowiedzig na ,,braki” ujrzane w widzialnym,
przy czym poszczegoélni malarze dajg w swoich dzie-
tach rézne odpowiedzi na owe ,,braki”. Wynika stad, ze
jakkolwiek obraz jest dopelnieniem ,,braku” widzialne-
g0, to zarazem nigdy nie jest dopetnieniem catkowitym
i ostatecznym. Jest on tylko jedng z wielu mozliwych
»odpowiedzi” na ,pytania”, ktére malarz rozpoznaje
w widzialnym. ,,Odpowiedz” ta nie wyklucza, ze inni
tworcy odnajda w widzialnym innego rodzaju ,,pyta-

e L 1w
nia”, dajgc na nie inne ,,odpowiedzi”.

6. Widzialne jako ,znak przestankowy”
struktury bytu.

Z rozpoznanym w ten sposdb przez autora Oka i umy-
stu nieskonczenie otwartym, nacechowanym przez
»brak”, statusem rzeczywistos$ci wyobrazni, ktdra sta-
nowi wyj$ciowe podloze dla aktu malarskiej kreacji,
wigze si¢ — paradoksalnie - szczegélnie bezposredni,
intymny wrecz, zwigzek widzacego podmiotu tego

aktu z ,rzeczami”, ktore maluje:

»Malarstwo rozbudza, podnosi do jego ostatniej potegi
szal, ktéry stanowi widzenie, skoro widzie¢ to mie¢ na
odlegtos¢, skoro malarstwo to dziwaczne posiada-
nie rozcigga na wszystkie aspekty Bytu, ktdre, zeby sie
odnalez¢ w jego obrebie, muszg sta¢ sie w jakis sposob

widzialne.” (Merleau-Ponty 1996, 27)

Wrlasnie dlatego, iz rzeczywisto$ci wyobrazni, ktéra
stanowi zZrodtowe podloze widzenia, nie odpowiada
- jak to zaklada oglad potoczny - ,,uzupelnienie” po
stronie samych rzeczy, jako usytuowanych ,na ze-
wnatrz” widzgcego, ale ,uzupetnienie”, ktérego - kie-
rujac sie ,,logiky” widzialnego - dokonuje sam malarz
w akcie kreacji. ,,Majac” owe rzeczy ,na odlegltos¢”, do-

tyka on je wszystkie swoim spojrzeniem, niezaleznie od

tego, jak sa od niego odlegle w sensie widzenia potocz-
nego. Nie jest on bowiem ,,obok” tych rzeczy, ani nawet
»przy” nich, ale jest ,,z” nimi, a nawet poniekad ,w” nich
samych; widzi je on wszakze dzigki swemu cialu nieja-
ko od wewnatrz (wspomniane powyzej doswiadczenie
podwojenia widzialnego w ciele malarza).

Ten osobliwy zwigzek malarskiego oka z widzialnym
sprawia, ze malarz moze w obrazie nada¢ ,,widzialne
istnienie temu, co pospolite widzenie uwaza wtasnie
za niewidzialne” (Merleau-Ponty 1996, 27). Dotykamy
tutaj kwestii kluczowej w catej Merleau-Ponty’ego filo-
zofii malarstwa. W Oku i umysle rozpatrywana jest ona
w kontekscie specyfiki malarskiego doswiadczenia wi-
dzialnego, natomiast w Widzialnym i niewidzialnym
ujeta zostata ze wzgledu na sposéb, w jaki widzialne
staje sie w ogdle w ludzkich oczach. Zatrzymajmy
sie na razie na sposobie, w jaki francuski filozof de-
finiuje niewidzialne w pierwszej ksigzce, majac na
uwadze specyfike malarskiego doswiadczenia $wiata.
Wedtug niego do$wiadczenie to okresla ,widzenie

nienasycone”, ktore:

»wykracza poza >> dane widzialne << i otwiera si¢ na
tkanke, na strukture Bytu, ktérego nieciagle przekazy
zmyslowe sg jedynie znakami przestankowymi lub $re-
dniéwkami, a w ktérym oko przebywa jak czltowiek we

wihasnym domu.” (Merleau-Ponty 1996, 27-28)

Powraca tutaj przeciwstawienie miedzy okreslajacym
potoczne ,,widzenie” §wiata nastawieniem na percepcje
»przekazéw zmystowych”, ktére znamionuje nieciggtosé,
a otwarciem malarskiego widzenia na ,,strukture Bytu”,
w ktérym cztowiek, jego oko, jest juz z géry zadomo-
wiony jako w czyms$ najbardziej wlasnym, niepowat-
piewalnym, danym mu w sposdb nieprzerwany. W ten
sposob daje o sobie znaé przytaczane juz powyzej prze-
konanie Merleau-Ponty’ego, ze cztowiek, dzigki swemu
ciatu, stanowi organiczng cze$¢ Bytu, do ktérego na-
lezy calym sobg. Tyle ze do tej pory 6w Byt byl utozsa-
miany z tym, co widzialne, teraz natomiast wskazuje sie
na jego niezbywalne podtoze, jakim jest ,,niewidzialne”,

bez ktérego widzialne nie mogtoby si¢ nigdy ukonsty-
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tuowac jako takie. Rozpatrywane w perspektywie ge-
nealogicznej niewidzialne, stanowigc warunek mozli-
wosci widzialnego, utozsamiane jest z samg tkanka czy
strukturg Bytu. Stanowi ona jego wlasciwe podtoze, na
ktérym dopiero wyrasta wszelkiego rodzaju ,widzial-
no$¢”. Autor Oka i umystu utozsamia ja wrecz z ,esen-
¢ja” bytu. Pelni w nim ona bowiem funkcje podobng
do tej, jaka w zdaniu pelnig tworzace je stowa, pod-
czas gdy to, co widzialne, sprowadzone do roli znakéw
przestankowych, stanowi jedynie swego rodzaju doda-
tek do niej, jej niezbedne dopetnienie czy wrecz pelni
funkcje stuzebna.

Jesli jednak niewidzialne jest ,tkanka” czy ,strukturg”
Bytu, to w jaki sposob mozna je namalowac? Jak moz-
na odda¢ czy zasugerowac jego ,,istnienie”? Na pewno
nie moze to polega¢ na namalowaniu niewidzialnego
w podobny sposob, w jaki maluje si¢ wszelkie widzialne
goltym okiem rzeczy. Niewidzialne nie stanowi ukry-
tego ,drugiego dna” rzeczy widzialnych, do ktérego
nalezy dotrze¢ po to, aby ukaza¢ je tak, jak ukazuje si¢
te ostatnie. Jako ,tkanka” czy ,struktura” bytu jest ono
takim ,,podiozem” rzeczy, ktdre zjawia si¢ wraz z nimi.
Usytuowane na tej samej plaszczyznie co one, pozosta-
je jako takie niewidoczne. Méwiac jeszcze inaczej, nie-
widzialne jest druga, nieodlgczng strong widzialnego,
ktora spetnia w stosunku do niego swa formujaca funk-
cje; zjawiajac si¢ wraz z nim, jest na swéj sposéb z nim
wspot-obecne.

Nasuwa si¢ tu analogia ze sposobem, w jaki Heidegger
ujmowatl relacje miedzy nieskrytoscia (Unverborgen-
heit) i skryto$cia (Verborgenheit) bycia bytu, twierdzac,
iz ta ostatnia wlasnie jako skryto$¢ pozwala nieskry-
toéci dopiero sie ujawnié jako takiej.’ Innymi stowy,
nie chodzi tu o stosunek dialektyczny, w ktérym oba
cztony mozna bytoby doprowadzi¢ do jakiejs ,,synte-
zy”, ale zakladajg sie one i warunkuja wladnie w swej
radykalnej odmiennosci wobec siebie i niesprowa-
dzalno$ci do siebie. Podobnie pisze Merleau-Ponty
w Notatkach roboczych zamieszczonych w Widzialnym

i niewidzialnym:

LSwiat i byt”:

Ich stosunek jest stosunkiem widzialnego i niewidzial-
nego (zakrycie), niewidzialne nie jest innym widzial-
nym (,mozliwym” w sensie logicznym), czyms$ pozy-
tywnym, tylko nieobecnym.

Jest ono Verborgenheit z zasady, tzn. jest niewidzial-
nym widzialnego, Offenheit danej Umwelt, a nie Unen-
dlichkeit — Unendlichkeit jest w gruncie rzeczy bytem
w sobie, przed-miotem — Nieskonczonos¢ Bytu, o ktory
tu chodzi, jest dla mnie skonczonoscig dzialajaca, wal-

czgca: otwartoscig Umwelt (...).” (Merleau-Ponty 1996b, 250)

Niewidzialne czyni zatem widzialne widzialnym wtas-
nie dlatego, ze — paradoksalnie — pozostaje jako takie
niewidzialnym. I innym by¢ nie moze. W tym sensie
widzialno$¢ ludzkiego ciata mozliwa jest tylko dzieki
temu, co w nim niewidzialne. Gdyby niewidzialne jako
takie statoby sie widzialnym, zanikloby réwniez to
ostatnie. Tymczasem niewidzialne jest, jako niewidzial-
ne wlaénie, ,,nieobecne”. W przeciwnym razie mogtoby
ono, jako ,,obecne”, sta¢ si¢ — przynajmniej potencjal-
nie - widzialnym. W tym sensie tez niewidzialne jest
»Offenheit danej Umwelt”, a wigc ,,otwartoécia” $rodo-
wiska, ktorego statusu skryto$ci nie sposob zmienic,
a nie jego Unendlichkeit. Ta bowiem, zwigzana z poje-
ciem przed-miotu jako bytu w sobie, a wigc bytu ,,obec-
nego”, ktéry potencjalnie mozna w calosci uczynic¢ wi-
dzialnym, zaklada nieskonczono$¢ postepu w zblizaniu
sie do granicy tego, co widzialne.

Fragmenty Notatek roboczych, jak i pozostatych teks-
tow, ktore weszty w sktad Widzialnego i niewidzial-
nego, $wiadczg wymownie o tym, ze Merleau-Ponty
inspirowat si¢ ujeciem przez Heideggera relacji miedzy
nieskrytoscig i skryto$cia bytu. Zreszta powoluje sie on
kilkakrotnie wprost na autora Bycia i czasu. Uznanie
przez niego, ze niewidzialne jest ,nieobecne” i tylko
jako takie, a wiec z istoty niemozliwe do uobecnienia,
moze powota¢ widzialne do istnienia (uobecnic), przy-
pomina do ztudzenia funkcje, jakg w péznych pracach

Heideggera w odniesieniu do jawno$ci bycia petni bez-

5. Na analogie te wskazuje Iwona Lorenc w ksiazce Swiadomos¢ i obraz (rozdzial Logos widzialnego), Warszawa 2001, s. 152-154
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grunt (der Un-Grund). Ten ostatni, wlasnie dlatego, ze
nie jest zadnym ,,gruntem”, ,,podstawg”, ale swoista
»przepascia” (czy ,,przepastnosciy”) tego, co nieskryte,
moze bycie uczyni¢ jawnym. Mozna powiedzie¢, ze
tak samo jak u Merleau-Ponty’ego widzialno$¢ i nie-
widzialno$¢ bytu sa wzgledem siebie niewspoimierne
(a tym samym niesprowadzalne do siebie), tak samo
niewspolmiernymi sa Heideggera jawno$¢ bycia i ,,bez-
grunt” (skrytos¢).

Jesli jednak tak jest, to twierdzenie, Ze relacja miedzy
widzialnym i niewidzialnym u Merleau-Pontyego jest
analogiczna do sposobu, w jaki Jacques Derrida ujmuje
relacje miedzy dzielem i suplementem - jak to czyni
Lukasz Kiepuszewski w ksiagzce o Cézannie — wydaje
sie interpretacyjnym naduzyciem.® W takim razie bo-
wiem nalezaloby uzna¢, ze owa relacja ma taka sama
»strukture”, jak relacja nieskrytosci i skrytosci bycia
u Heideggera. A tym samym, ze sama idea differdn-
ce jest juz tam obecna. Zapewne pierwszym ktdry by
gwaltownie zaprotestowat przeciwko tego typu tezie,

bylby sam Derrida.

7. Malowanie niewidzialnego.

Metafora zwierciadta

Powr6¢my jednak do naszego pytania; jak w takim ra-
zie mozna niewidzialne namalowa¢? Czy malarstwo
pojete jako malowanie niewidzialnego nie jest sprzecz-
noscig samo w sobie? Ot6z zdaniem Merleau-Ponty’ego
mozliwe jest to woéwczas, kiedy malarz spojrzy na
rzeczy calkiem inaczej niz zwyklo si¢ na nie spogla-
da¢ na co dzien. Nie zajmie wigc wobec nich postawy
podmiotu, ktéry stojac naprzeciw nich stara si¢ ich wy-
glad dopasowac z gory do pewnych utrwalonych w nim
schematdéw ich ogladu. Zamiast tego winien on zda¢ si¢
calkowicie na to, co widzi, doprowadzajac do tego, ze
»rzeczy przechodzg przez niego” nie znajdujac po jego
stronie zadnej przeciwwagi czy oporu, on za$ przejmu-

je je w siebie w stanie wirtualnym, ,dopelniajac” wlas-

na wizjg. W ten sposob malarz zdaje si¢ na ,magiczng
teorie widzenia”, ktéra ma mu umozliwi¢ nieuprze-
dzone otwarcie na to, co widzi, egzystencje w ciaglym
urzeczeniu $wiatem.

Kiedy wiec np. jakas rzecz w moim otoczeniu roz-
poznaje jako drzewo, stol, krzesto czy psa, wowczas
na mdj obraz owej rzeczy sktadajg sie w sposéb istotny
wyksztalcone we mnie do tej pory, na zasadzie nawy-
ku, jak tez wpojone mi przez otoczenie kulturowo-spo-
teczne, wyobrazenia na temat tych rzeczy czy zwierzat,
pozwalajace mi je identyfikowaé w okreslony sposéb.
W tej sytuacji zatem to ja nakladam z géry na ujrzany
przeze mnie obraz siatke jakich$ schematycznych wy-
obrazen czy pojeé, wspotdecydujac w sposob istotny
o sposobie, w jaki je widze.

Tymczasem malarz zawiesza tego typu postawe wo-
bec rzeczy i zdaje si¢ na sam fenomen widzenia, starajac
sie uchwyci¢ zrodlowy moment, w ktérym zjawia mu
sie przed oczyma widzialny §wiat. Przyjmujac t¢ posta-
we malarz nie stoi naprzeciw rzeczy jako odrebny w sto-
sunku do nich podmiot, ktéry postrzega je z wlasciwej
tylko jemu perspektywy, ale caly staje sie¢ widzeniem,
jest przez nie porwany i ogarniety. Jego patrzenie nie
koncentruje sie na widzeniu rzeczy w tej postaci, w ja-
kiej mu si¢ one potocznie jawia, ale nastawione jest na
uchwycenie samego sposobu, w jaki one si¢ zjawiaja.
Innymi stowy, malarz stara si¢ ukaza¢ ,widzialnos¢”
rzeczy w $wietle sposobu, w jaki one si¢ zjawiaja. Podej-
muje on ryzykowna prébe uchwycenia ,,niewidzialnej”
na co dzien genealogii ich zjawiania si¢. Wtedy nacho-
dzi go niecodzienne poczucie jakoby to nie on, odrebny
w stosunku do nich podmiot, patrzyl na rzeczy, ale to
rzeczy patrza na niego, przenikajac swym ,spojrze-
niem” do jego wnetrza. Nagle okazuje sie, ze to nie on,
stojac im naprzeciw zyskuje dla siebie jakis$ ich obraz,
pozostajac jako taki w swej podmiotowosci dla nich
niedostepny, wrecz niedotykalny. Przeciwnie, to rzeczy
wdzierajg si¢ w niego, wypelniajac jego cialo czysta wi-
dzialnoscia i catkowicie zawlaszczajac dla siebie. Stad

bierze si¢ jego poczucie, ze wszystkie tworzgce $wiat

6. Por. Lukasz Kiepuszewski, Obrazy Cézanne’a. Miedzy spojrzeniem a komentarzem, Gdansk 2004, s. 97-123 — w tym punkcie trudno jest mi si¢ z autorem zgodzi¢, jakkolwiek

- co chciatbym podkresli¢ — jestem pod duzym wrazeniem tej ksigzki, znakomitej jesli chodzi o sposéb, w jaki autor probuje odczyta¢ malarstwo Cézanne’a z perspektywy

wspolczesnych filozoficznych teorii sztuki.




rzeczy ,przechodza” przez niego, nie doznajac z jego
strony zadnego oporu, wyzlabiajac w jego ciele rézne

»znaki widzialnego”. Tego rodzaju widzenie jest:

»zwierciadtem czy tez zogniskowaniem wszech$§wiata
lub ze, jak powiedzial inny, idios cosmos wychodzi
przez nie na coinos cosmos, ze na koniec ta sama rzecz
jest tam, w sercu $wiata, oraz tutaj, w sercu widzenia, ta
sama albo podobna, lecz podobienstwem skutecznym,
ktore jest parantela, genezg, metamorfozg bytéw w ich

widzenie.” (Merleau-Ponty 1996, 28)
y

Pojawiajaca si¢ tutaj metafora zwierciadla posiada klu-
czowe znaczenie w calej Merleau-Ponty’ego filozofii
malarstwa. Dlatego warto zatrzymac si¢ przy niej dtu-
zej 1 podjaé probe wydobycia szeregu zawartych w niej
implikacji. Wyj$¢ nalezy od tego, ze jest to u tego autora
metafora bardzo wieloznaczna, mozna ja bowiem od-
czytywaé na rézne sposoby. Przede wszystkim, o czym
juz byla mowa, odnosi si¢ ona do refleksyjnego sposobu,
w jaki czlowiek do$wiadcza wiasne cialo jako widzace
inne rzeczy i widzialne dla siebie réwnoczesnie. Zwier-
ciadlana natura tego do$wiadczenia rzutuje na sposob,
w jaki odnosi si¢ on do wszelkich rzeczy tego $wiata,

ktére w nim napotyka.

To odniesienie nie polega jednak na tym, ze - jak
zwyklo sie to ujmowac potocznie - cztowiek kopiu-
je je w swoim wnetrzu, przedstawiajac sobie jakis ich
w miare adekwatny obraz. Na najbardziej Zrédtowym,
w pewnym sensie ,,przed-ludzkim”, poziomie sposobu
odnoszenia si¢ do $wiata, jego spojrzenie napotyka éw
$wiat (widzi) catkiem inaczej. W tym spojrzeniu nie li-
czy sie wyglad tych rzeczy, tak jak je napotyka na co
dzien, ale sam sposéb ich zjawiania sie. Tak jak — we-
dlug Merleau-Ponty’ego — ma to miejsce w przypadku

obrazu odbitego w lustrze:

»Odbicie lustrzane pelniej, niz to robig $wiatla, cienie
i odblaski, szkicuje w rzeczach prace widzenia. Podob-
nie jak wszystkie przedmioty techniczne, podobnie jak

narzedzia, jak znaki, lustro wylania sie na otwartym
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tuku prowadzacym od ciata widzacego do widzialnego

ciala.” (Merleau-Ponty 1996, 31)

W poréwnaniu z obrazem $wiata, ktéry widzimy na
co dzien, odnoszac go do tego, co widzimy naprzeciw
siebie, lustro ujawnia, niejako dodatkowo, ,prace” sa-
mego widzenia. Wraz z obrazem rzeczy, ktdre przed-
stawia, mozna w nim dojrze¢ sam sposdb zjawiania sie
tego obrazu. Dlatego w lustrze dokonuje sie¢ w spo-
so6b nieuchronny metamorfoza rzeczy widzialnych.
Traktowana na co dzien jako co$ oczywistego ,,praca”
widzenia - czyli to, co w nim i w rzeczach niewidzialne
- jest w nim na swoj sposob wspdtobecna z widzialnym.
Odbicie lustrzane funkcjonuje w tym ujeciu niczym
medium-narzedzie, ktére pozwala patrzacemu na do-
$wiadczenie jednoséci miedzy swoim ,,ciatem widza-
cym” i tym samym cialem jako ,widzialnym”. A tym
samym wyksztalcenie na podlozu tego doswiadczenia
poczucia tozsamosci z sobg samym - powiedzenia o so-
bie Ja. To doswiadczenie rzutuje wowczas na sposob
widzenia przez cztowieka innych niz on sam widzial-
nych rzeczy tego $wiata. W tym sensie, jak pisze dalej

Merleau-Ponty:

»Kazda technika malarska jest >> technika ciata <<.
Obrazuje i powigcksza metafizyczng strukture naszej
cielesnosci. Lustro pojawia si¢, albowiem jestem kim§
widzgcym, a zarazem czym$ widzialnym, albowiem
temu, co doznawalne, przystuguje jaka$ refleksyjnos¢,
ono za$ przeklada ja po swojemu i zdwaja.”

(Merleau-Ponty 1996, 31)

Powiedzmy to wprost: kazda technika malarska zako-
rzeniona jest w refleksyjnej strukturze doswiadczenia
przez czlowieka swego ciata. To za$ jest rOwnoznaczne
ze sposobem, w jaki wchodzi on, poprzez tego rodzaju
doswiadczenie wlasnej cielesnoéci, w przestrzen widze-
nia; jak $wiat, i on sam, stajg si¢ dla siebie widzialni.
W tym sensie ,,metafizyczna” struktura ludzkiej cie-
lesnosci, jako w swej istocie refleksyjna, jest struk-
tura lustra. Okre$la ja zdwojenie podobne temu, ja-

kim jest zdwojony obraz rzeczy widzialnych ujrzany

w lustrze. Dlatego malarz, budujac swoj akt kreacji na
podlozu tego doswiadczenia, ,powieksza” w nim te
strukture wlasnego ciata. Zdwaja ja tak samo jak lustro
zdwaja obraz rzeczy, ktére odbija w sobie. To zdwoje-
nie polega na uczynieniu widzialnym na plaszczyznie
obrazu / lustra niewidocznego do tej pory ,wnetrza”

wilasnej cielesno$ci:

»Dzieki niemu zostaje uzupelniona moja strona ze-
wnetrzna, wszystko, co najbardziej sekretnego we mnie,
przechodzi w te twarz, ptaska i zamknietg istnos¢, kto-
rej domyslac sie kazato mi juz moje odbicie w wodzie.”

(Merleau-Ponty 1996, 31)

Jesli wiec przed spojrzeniem w lustro widzialng byla
dla mnie tylko dostepna moim oczom cz¢$¢ mojego
ciala, teraz widzac w nim odbicie calej mojej twarzy
dostrzegam w niej i wraz z nig co$ z ,,sekretu” moje-
go wnetrza. Widze nie tylko jej czysto fizyczne rysy,
ale wraz z nimi - i w nich - co§, co zawiera sie w nich
z mojej osobowosci, moich ukrytych mysli i pragnien.
Podobny mechanizm ,powi¢kszania” tego, co wi-
dzialne tkwi réwniez u podstaw aktu malarskiego.
Obraz jako efekt tego aktu ma zawsze w sobie co$ ze
»zdwojenia” potocznego obrazu rzeczy, ktére najpierw
dokonalo si¢ w ciele artysty, aby nastepnie znalez¢ na

pldtnie swoje malarskie rozwiniecie i artykulacje.

8. »Zogniskowanie wszechswiata”

w ciele / lustrze malarza

W ujeciu Merleau-Ponty’ego cialo malarza pelni za-
tem funkcje zwierciadta, ktore jednak nie tyle przynosi
wierng kopie/refleks rzeczy ,realnych”, lecz dokonuje
sie w nim ich swego rodzaju kondensacja tego, co wi-
dziane; ,zogniskowanie wszech§wiata”. Rzeczy uchwy-
cone w procesie ich dochodzenia do widzialno$ci staja
sie czysta widzialno$cig uwolniong od swego material-
nego ciezaru. Cialo/lustro malarza przynosi do$wiad-
czenie rzeczy, ktore jest widzeniem do$wiadczanym
od strony jego samego - od strony jego wiasnej gene-

alogii. W tym sensie w ciele/lustrze malarza dokonuje
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si¢ - jak powiada autor Oka i umystu — metamorfoza
rzeczy. Tracac ciezar swej materialnosci, rzeczy staja
si¢ samym $wiatlem, kolorem, cieniem, odblaskiem
itd. I jakkolwiek wszystkie te ich atrybuty maja wow-
czas status fantomu, nie bedgc na poziomie potocznego

ogladu rzeczy jako takie widzialne, to:

»Spojrzenie malarza pyta je, jak dochodzi dzieki nim do
tego — ze nagle co$ sie pojawia, a t¢ samg rzecz, ze oka-
zuje sie talizmanem $wiata, Ze pozwala nam zobaczy¢

widzialne.” (Merleau-Ponty 1996, 29)

Malarskie spojrzenie jest wiec w stosunku do potocz-
nego ogladu rzeczy odwrocone. Stara si¢ ono zglebi¢
»zagadke” zjawiania sie rzeczy, zapoznang na poziomie
potocznego ogladu $wiata. Jest tak, poniewaz sposob
zjawiania si¢ rzeczy widzialnych nie jest tutaj w ogole
problemem. To, ze sa one widzialne, uchodzi za samo-
tlumaczacy sie oczywistos¢é. Widzialno$¢ rzeczy trak-
towana jest jako co$ danego samo przez si¢, spetnione-
go do konica i tym samym nie wymagajacego juz dalszej
»0brobki” ze strony widzacego. A dzieje si¢ tak, ponie-
waz: ,Widzialne w znaczeniu pospolitym uniepamiet-
nia wlasne przeslanki, opiera si¢ na petnej widzialnosci,

ktoéra pozostaje do odtworzenia.” (Merleau-Ponty 1996, 20)

Podejscie potoczne zaklada zatem, ze ujrzany przez
czlowieka obraz §wiata pokrywa si¢ w pelni z jego
»obiektywng” postacia i jest na swéj sposob doskona-
ty i domkniety. Dlatego zadanie widzacego sprowadza
sie do wiernego odtworzenia tego obrazu w spojrzeniu.
Widzialno$¢ rzeczy jest traktowana na tym poziomie
jako efekt procesu, ktéry dokonat sie w samych rze-
czach i ten kto na nie patrzy ma do czynienia z jego
gotowym produktem. Chociaz w istocie na éw pelny
produkt sktada sie réwniez to, co sam widzacy jako
cztonek danej wspdlnoty spoteczno-kulturowej ,wlo-
2y’ ze swej strony do obrazu owych rzeczy, chociaz nie
zdaje sobie z tego sprawy. Mam tu na mys$li pewne wpo-
jone mu przez najblizsze otoczenie spoleczne schematy
ogladu $wiata, ktére w réznych kulturach przedstawia-

ja sie odmiennie.




Malarz natomiast stara si¢ zdaé sprawe z tego, jak
dalece obraz rzeczy, ktére widzi, jest wynikiem ich
uprzedniego lustrzanego ,zaposredniczenia” przez
jego wlasne cialo. Obraz ten stal sie bowiem mozliwy
dopiero w wyniku ,odbicia” owych rzeczy w jego ciele
niczym w lustrze, ktore jest zrodlem wszelkiej widzial-
nosci. Tak ujete ludzkie cialo jest z racji swej ,,refleksyj-
nej” struktury Zrédlem widzenia i widzialnoéci rzeczy.
To w nim i poprzez nie, w momencie kiedy staje sie ono
widzialnym dla siebie, staje si¢ widzialnym $wiat.
Zarazem jednak, jak pisze Merleau-Ponty, malarz
»pyta” samg rzecz o to, co w niej samej sprawia, iz staje
sie¢ widzialng, a wraz z nig widzialnym staje si¢ $wiat.
Ujecie to zaklada, ze w procesie stawania si¢ widzial-
nymi réznych rzeczy tego $wiata, obok posredniczacej
funkeji ludzkiego ciata/lustra istotng role odgrywa-
ja réwniez same owe ,rzeczy’. To, co niejako w nich
samych, niezaleznie od posredniczacej funkcji ciata
sprawia, ze stajg si¢ widzialne. Tak do$wiadczane przez
artyste rzeczy staja si¢ ,talizmanami” $wiata; posiadaja
cudowng magiczng moc czynienia §wiata widzialnym.
Kaze to postawi¢ pytanie, w jakiej relacji owa ,ma-
giczna” funkcja rzeczy w procesie stawania si¢ $wiata
widzialnym pozostaje do akcentowanej rownocze$nie
przez Merleau-Ponty’ego kluczowej roli ludzkiego ciata/
zwierciadta w tym procesie? W jaki sposob te dwie funk-
cje sie dopelniajg i jak malarz jest w stanie pogodzi¢ ze
sobg te zdawaloby sie catkiem rézne (ba - w pewnym
sensie wykluczajace sie nawzajem) aspekty doswiadcze-

nia widzialnego w akcie kreacji?

Otwiera si¢ tu przestrzen dla filozoficznej refleksji, kto-
rej zadaniem byloby blizsze okreglenie statusu bytowe-
go malarskiego doswiadczenia §wiata. Gdyby bowiem
ograniczy¢ si¢ do perspektywy zwiazanej z kluczowa
rolg ciala/zwierciadta w malarskim do$wiadczeniu
$wiata, mieliby§my woéwczas do czynienia z typowym
idealizmem subiektywnym (je$li nie wrecz z solipsy-
zmem). Wowczas byt bytby tozsamy z widzialno$cia,
tak jak sie ona konstytuuje zapo$redniczona (i umoz-
liwiona) przez ludzkie ciato/zwierciadto. Mielibysmy

wowczas do czynienia jedynie z nowa wersja stynnego
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Berkeleyowskiego esse = percipi (byt = widzialnos¢).
Natomiast twierdzenie Merleau-Ponty’ego, Ze rzeczy
maja niejako same z siebie réwniez swéj udziat w pro-
cesie stawania sie wiata widzialnym (tzn. Ze one réw-
niez sg jakim§ zrédlem widzialnosci), kaze opatrzy¢
znakiem zapytania podobng konkluzje. Nie zmienia to
jednak w niczym faktu, ze kwestia ta w filozoficznym
pisarstwie tego autora nie zostala ujeta przez niego

w sposob jednoznaczny i pozostaje jako taka otwarta.

o. Ciatlo malarza jako ,zywe” lustro $wiata

Po tej dygres;ji, ktora wydala mi si¢ niezbedna, chcial-
bym wréci¢ do podjetej powyzej kwestii sposobu,
w jaki Merleau-Ponty wskazuje na kluczowg funkcje
ludzkiego ciala/lustra w procesie stawania sie rzeczy
widzialnymi. W podejsciu tym bowiem zawarte sg im-
plikacje, ktdre warto rozwingé. Wyjs¢ nalezy od tego, ze
jesli w procesie stawania si¢ $wiata widzialnym ludzkie
cialo petni funkcje lustra, nie jest to bynajmniej funkcja
lustra-narzedzia, ktére, ustawione miedzy cztowiekiem
i $wiatem, jest jedynie bezwolnym medium procesu od-

zwierciedlania obrazu $wiata.

Po pierwsze bowiem, ludzkie lustro/ciato jest lustrem
»zywym”, ktore jest poniekad tym samym bytem, jak
ten ktéry soba (a nie w sobie) odzwierciedla. Nie jest
ono wiec dodatkowym medium umiejscowionym mie-
dzy czlowiekiem i $wiatem, ktéry ten widzi, ale takim
medium, w ktérym dopiero staje si¢ to, co widzialne.
Jego funkcja nie polega wiec $cisle biorgc na dostarcza-
niu odbicia rzeczy widzialnych, ale na doprowadzaniu
ich do widzialno$ci. Refleksyjno$¢ doswiadczenia ciata
przez cztowieka jest wiec zrédlem tego, co widzialne,
a nie jego zwierciadlanym powtérzeniem - odbiciem.

Mozna wiec powiedzie¢, ze ludzkie cialo jest lu-
strem, ktore odbija si¢ w sobie, ma jaka$ wlasng glebie/
wnetrze, a nie tylko stwarza jej pozor, bedac jako takie
tylko plaszczyzna. W lustrze/narzedziu refleks odnosi
sie do tego, co na zewnatrz niego, jest odzwierciedle-

niem tego, co juz stalo si¢ widzialnym. W lustrze/ciele
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refleksyjnosc¢ jest jego przechodnim stosunkiem do sa-
mego siebie, w ktérym dopiero staje si¢ to, co widzial-

ne.

Po drugie, w ,,zywym” ludzkim ciele/lustrze dokonu-
je sie metamorfoza rzeczy, ktora idzie znacznie dalej,
niz ma to miejsce w ,martwym” lustrze/narzedziu.
O ile bowiem w tym ostatnim na plan pierwszy wy-
suwa sie ,kopiowanie” obrazu rzeczy, ktéry byt juz
skadinad przedtem czlowiekowi dostepny, w pierw-
szym ten obraz, zdwojony w jego wnetrzu, dopiero
sie pojawia, jest on jako taki efektem tego zdwojenia.
Jesli cialo jest tutaj lustrem, to takim, ktdre, odbijajac
sie w sobie samym, przynosi dopiero obraz $wiata jako
widzialnego. Jest to wiec jakby lustro podwojone w so-
bie samym, w ktérym dopiero staje si¢ $wiat widzialny,
to, co ono sobg odzwierciedla jest immanentng czescia
jego struktury.

Moéwienie o ciele jako lustrze jest w tym wypadku
metafora, gdyz w istocie to cialo ,,odbija” tutaj siebie,

jest jakby lustrem podwojonym w sobie samym.

Po trzecie wreszcie, jesli w tym ostatnim wypadku ar-
tysta ,malujac obraz, nawigzuje do ,,zapo$redniczone-
go” przez podwojne lustro ciala, zZrédlowego procesu
stawania sie $wiata widzialnym, w stosunku do ktérego
6w ,realny” obraz rzeczy jest jedynie jego efektem kon-
cowym, (tzn. rodzajem derywatu, w ktérym éw obraz
wyobcowal sie w stosunku do swego ,,zrédta”), to mo-
wienie w tym pierwszym wypadku o metamorfozie nie
jest $cisle biorac uzasadnione. W porzadku genealogii
bowiem, to wlaénie ,,realny” obraz rzeczy jest ,meta-
morfozg” w stosunku do procesu stawania si¢ rzeczy
widzialnymi, a nie na odwroét. Tyle ze jest to taka ,me-
tamorfoza”, w ktérej widzialne wyobcowuje si¢ wobec

samego siebie.

Po czwarte wreszcie, lustro/narzedzie ukazuje ,,.zywy”

obraz rzeczy widzialnych jako martwy, rzutowany na

dwuwymiarowy plaszczyzne i w niej unieruchomiony.

Natomiast podwdjne lustro/cialo nie tylko, ze ten obraz
powoluje z wlasnych ,,gltebin” do istnienia, ale w do-
datku to w nim rzeczy zaczynaja dopiero zy¢ swoim
pierwotnym blaskiem, z ktérego nic nie zostaje na po-
ziomie potocznego widzenia. A jest tak, poniewaz byt
w nim doswiadczany ujrzany jest z perspektywy ciata/
lustra, ktdre ,,zyje” i niejako zywi sie tym, co odbijajac
w sobie samym powotuje do ,istnienia” w widzialnym.
Tym samym ludzkie cialo/lustro jako takie odciska
swoje pietno na tym, co widzi. Dlatego, analogicznie,
widzenie malarza jako wyrastajace na podtozu cia-
ta/lustra jest widzeniem ,,zywym”, ktére - inaczej niz
lustro/narzedzie - stara si¢ powigzac to, co widzialne,
z procesem jego stawania sie. W rezultacie rézne ele-
menty widzialnego na swéj sposéb w nim promieniuja,
zyskujac szczegdlny kolor i blask. Natomiast widzenie
potoczne projektuje obraz $wiata troche na wzér ,mar-
twego” lustra/narzedzia, traktujac go - tak jak obraz
ujrzany w lustrze — jako odrebny w stosunku do siebie
oraz zestalony raz na zawsze w swoim wygladzie. Dla-
tego ten, kto patrzy w ten sposdb na rzeczy tylko ,,0d-
twarza” je we wlasnym widzeniu, odzwierciedla tak jak
lustro-rzecz, uémiercajac je na swoj sposob.”

Widzenie malarza natomiast, wlasnie dlatego, ze wy-
rasta na podlozu ,zywego” lustra ciala, przynosi obraz
$wiata, ktéry w porzadku genealogii poprzedza ,,mar-
twe”, uwiklane w réznego rodzaju ogladowe schematy
i konwencje, widzenie na poziomie potocznym. Jesli
wiec malarz widzi ,wiecej” niz inni §miertelnicy, to
tylko dlatego, Ze zdaje si¢ na sam proces rodzenia si¢
widzialnego, ktéry dokonuje si¢ w zywym lustrze jego
ciata. Kiedy za$ tylko udaje mu sie uchwyci¢ éw proces
na plétnie, wszystkie namalowane przez niego rzeczy
promieniejg blaskiem, ktéry niemozliwy jest w nich
do odnalezienia na poziomie widzenia potocznego.
To tak jakby kolor zostal uchwycony w procesie jego
stawania sie.

Innymi stowy, malarz wyprowadza namalowane
przez siebie rzeczy z samego zrédla widzenia, ktérym

jest jego (zywe), podwajajace si¢ w sobie samym, lustro

7. Naturalnie, w istocie naktada na nie okreslone wyuczone schematy ogladu, o czym pisalem powyzej. Ale tego nie dostrzega i wydaje mu sie,

ze jego sposob patrzenia na rzeczy stanowi ich wierne odzwierciedlenie.
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- cialo. Dlatego $wiat w swej ,widzialno$ci” jest dla nie-
go nieustajacg zagadka, a zarazem wyzwaniem. Aby
odda¢ na ptétnie zrédlowy sposoéb, w jaki rodzi si¢ on
w jego ciele i poprzez nie, musi on nie tylko odkry¢ go
intuitywnie w sobie, uchwyci¢ w momencie jego sta-
wania sie — dochodzenia do tego, co widzialne. Malarz
musi réwniez mie¢ dar wyrazenia tego dos§wiadczenia -
za pomocg $rodkow, ktoérymi rozporzadza — na ptotnie.
Ma on da¢ mu $wiadectwo w sposobie, w jaki powotuje
tam ponownie do zycia ,rzeczy”, ktére w ten sposob

w sobie doswiadcza. Jak pisze Merleau-Ponty:

»w malarstwie wszystkie te poszukiwania (...) s3 na-
kierowane na te sekretng i gorgczkowa geneze rzeczy

w naszym wlasnym ciele.” (Merleau-Ponty 1996, 20)

Zaintrygowany zagadkowo$cig tego, co rodzi si¢ w nim
samym, w jego ciele/lustrze, malarz nieustannie ,,pyta”
$wiat. ,Pyta” on rézne elementy, ktére skladajg si¢ na
to, co widzialne - $wiatlo, o§wietlenie, cienie, odbla-
ski, kolor - o to, jak moga one sprawi¢, Ze oto nagle
co$ si¢ pojawia, za§ samg rzecz o to, jak pozwala nam
zobaczy¢ widzialne. Wszystkie te elementy bowiem,
majac — niczym fantomy - czysto wizualng egzystencje,
nie sg bytami realnymi w potocznym rozumieniu tego
stowa. Zagadka, ktérg malarz probuje zglebi¢ na plot-
nie jest zatem, jak owe ,fantomy” i rzeczy czynia $wiat
widzialnym. I jakkolwiek odpowiedz na te wszystkie
pytania zawiera si¢ w widzeniu, to, aby ja pozna¢, ma-
larz musialby sta¢ sie samym widzeniem. Tym samym
za$ musialby wyjs¢ ze swego ciala/lustra - przekroczy¢
granice wlasnej skonczonosci. To za$ skonczyloby sie
dla niego tragicznie.

Ale tez dlatego, doswiadczany w ten sposéb od stro-
ny swej genezy w ludzkim ciele/lustrze, §wiat widzialny,
jest dla malarza ciagla zagadka. I jako taka fascynuje
go i urzeka. Pytajac tworzace jego widzialnos¢ ,,fanto-
my” o role, jaka pelnig w genealogii zjawiania si¢ Bytu,
probuje da¢ na nie odpowiedz na plétnie. Sg nig zaréw-
no ruchy jego otéwka, kredki, pociggniecia pedzla, jak
i wykreowany przez niego uklad barw, linii, gra odcie-

nii $wiatel.
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Dlatego kazda jego ,odpowiedz” dana w dziele jest
silg rzeczy nie ostateczna, napietnowana zasadniczym
brakiem. Wywiedziona w oparciu o do$wiadczenie wi-
dzialno$ci §wiata zaposredniczone przez cialo/lustro
malarza, dokonuje si¢ zawsze z okreslonej ,,przygod-
nej” perspektywy, jaka wobec fenomenu widzialnosci
zajmuje malarz (jego ciato/lustro), domagajac si¢
swego ,dopowiedzenia” w kolejnym dziele. Zawsze jest
ona wstepem do postawienia przez malarza kolejnych
»pytan” , na ktére bedzie probowat da¢ ,,odpowiedz”
w swoich kolejnych dzietach. Tylko bowiem stawiajac
w ten sposob pytania jako ten, ,ktéry nie wie, skiero-
wane do widzenia wiedzacego wszystko, ktdrego wcale
nie tworzymy, ktoére samo si¢ w nas tworzy” (Merleau-
Ponty 1996, 29) malarz moze wyprowadzi¢ swoj $wiat
w oparciu o zrédtowe doswiadczenie widzialno$ci
w jego lustrze/ciele.

W tym ujeciu kluczowe znaczenie posiada zajecie
przez malarza nieustannej postawy pytajacej, co jest
mozliwe w wyniku zawieszenia przez niego ,,pewno$ci”
wiasnego ogladu $wiata, ktdra jest wlasciwa widzeniu po-
tocznemu. Tylko ,wymazujac” siebie jako odrebny pod-
miot stojacy w swoim widzeniu naprzeciw rzeczy (a tym
samym jedynie odtwarzajacy w swoim widzeniu to,
co w nie sam wlozyl) moze on ulec autentycznej fascy-

nacji $wiatem:

»Malarz zyje w urzeczeniu. Jego najbardziej wlasne
poczynania (...) emanuja, jak mu si¢ wydaje, z rzeczy
samych catkiem tak, jak z konstelacji jej rysunek. To,
co zwie si¢ natchnieniem, powinno by¢ wziete dostow-
nie: istnieje naprawde inspiracja i ekspiracja, wdech
i wydech bytu, dzialanie i doznawanie tak trudne do
rozrdznienia, ze juz nie wiadomo w koncu, kto widzi,
a kto jest widziany, kto maluje, a kto jest malowany.”

(Merleau-Ponty 1996, 30)

Jesli podiozem aktu malarskiego jest Zywe ciato/zwier-
ciadlo malarza, w ktérym rodzi si¢ widzenie, to tylko
dlatego, ze w akcie tym na swdj sposob zidentyfikowat
sie on, wrecz zrdst, z widzialnym bytem. Dlatego moze

on dos$wiadczy¢ jego ,tchnienia”, stopi¢ sie z nim i za-

czaé go ,wydycha¢”. W tym sensie zywe cialo / lustro
malarza, odbijajac w sobie byt, obdarza go zyciem. Jest
ono, innymi stowy, takim osobliwym lustrem, w ktd-
rym byt, odbijajac si¢ w sobie, staje si¢ dopiero w pelni
sobg — zaczyna ,,zy¢” jako widzialny.

Lustro/ciato malarza jest w koncepcji Merleau-
Ponty’ego jedynie metafora lustra, gdyz to w nim,
w jego podwojeniu, dopiero staje sie $wiat. To lustro
»magiczne”, ktore jest samym ludzkim zyciem, i tylko
dzieki temu ma wladze czynienia $wiata i cztowieka
widzialnymi. W nim dopiero i poprzez nie cztowiek
i $wiat staja sie jako tacy widzialnymi. Zaczynaja ,ist-
nie¢” jako widzialni. Stajg si¢ Bytem.

Powiedzmy to jeszcze inaczej. Lustro/cialo malarza
w tym ujeciu nie jest medium, przez ktére byt sie
przejawia, ale ono samo jest jego czeécig. Jest ono tym
szczegblnym bytem, ktdry odbija si¢ (podwaja) w sobie
samym, stajac si¢ widzialnym dla siebie i dla innych.
Takie lustro nie dotacza si¢ do bytu z zewnatrz, ni-
czym medium-narzedzie, ktérym malarz si¢ postuguje,
ale jest sama kwintesencja bytu, jego spotegowaniem
w podwojeniu. Podobnie wyrdzniony status ontologicz-
ny lustra/ciala malarza zakorzeniony jest w Zrodlowej
przynaleznosci widzacego do widzialnego, ktéra owo
lustro/ciato ujawnia ,wpisujac si¢” w obraz, tzn. stajac
sie organiczna czescia sposobu, w jaki poswiadczone
w nim zostalo przez malarza to zrédlowe doswiadcze-
nie widzialnego. Owa ,,przynalezno$¢” bowiem poprze-
dza i umozliwia soba wszelkie inne postaci odniesienia
sie cztowieka do bytu, ktére zakladajg jego odrebnos¢
w stosunku do niego.

Malarskie do$wiadczenie widzialno$ci $wiata w ciele
lustrze nie nadbudowuje si¢ zatem nad doswiadcze-
niem potocznym, w ktérym ludzkie oczy sa pojmo-
wane jako ,lustro” nastawione naprzeciw $wiata, od-
bijajace w sobie to, co widzialne (daja wiec one tylko
refleks widzialnego). Przeciwnie, owo ciato/lustro
ujawnia sie tutaj jako osobliwe ,miejsce” juz na swoj
sposob splecione z widzialnym, wychylone ku niemu.
Dopiero wspierajac si¢ na tej Zrodtowej relacji czto-
wiek moze wyobrazi¢ siebie jako podmiot stojacy

»haprzeciw” rzeczy, ktdre postrzega jako byty znajdu-
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jace sie na zewnatrz niego. Wtedy jednak sita rzeczy
wyobcowuje sie wobec tej relacji, a wraz z tym wobec
pierwotnego doswiadczenia widzialnego ,zaposred-
niczonego” przez jego ciato. Ludzkie ciato/lustro jest
bowiem nie do pomy$lenia bez tego, co w nim wycho-
dzi na jaw; w nim dopiero wraz z uzyskaniem poczucia
wlasnej cielesnosci rodzi sie obraz $wiata (a wraz z nim
$wiat jak taki), a nie tylko jego ,odbicie”. Staje si¢ wi-

dzialno$¢ jako taka:

»Widzenie, dotyk pojawiajg si¢, gdy pewien byt widzial-

ny, dotykalny zwraca si¢ do calej widzialnej, dotykal-
nej rzeczywistosci, ktorej czes¢ stanowi, albo kiedy
nagle zostaje nig otoczony, albo kiedy pomiedzy nim
a nig, w wyniku wymiany, tworzy si¢ Widzialnosc,
Dotykalno$¢ w sobie, ktore nie nalezg w gruncie rze-
czy ani do ciata jako faktu, ani do §wiata jako faktu
- jak kiedy na dwdch lustrach ustawionych naprzeciw
siebie powstaja dwie nieskonczone serie zawierajacych
sie wzajem obrazéw, ktore tak naprawde nie nalezg do
zadnej z dwdch plaszczyzn, poniewaz kazda jest tylko
odbiciem drugiej, stanowig zatem pare, pare, ktora jest
bardziej rzeczywista niz kazda z nich.”

(Merleau-Ponty 1996b, 143)

Widzialnos$¢ zatem (i dotykalno$¢) nie staje si¢ wylacz-
nie po stronie ludzkiego ciala, cielesnego podmiotu,
ani tez po stronie widzialnego $wiata, ale jest efektem
»>wymiany” miedzy nimi, swoistej interakcji czy skrzy-
zowania. Dlateg,0 dla oddania specyfiki tej sytuacji,
Merleau-Ponty podaje przyktad dwdch ustawionych na-
przeciw siebie luster, w ktorych zaden z odbitych w nich
obrazow nie wystepuje wobec drugiego w roli pierwo-
wzoru, ale uwiktany jest z drugim w nieskonczong gre
odbi¢. Mozna powiedzie¢, ze wlasnie dlatego iz to, co
kazde z nich odzwierciedla nie istnieje w oderwaniu od
swego ,naprzeciw”, ale jest przez nie wspolksztattowa-
ne i zarazem splecione z nim nie do odréznienia, nie
sposodb jest zlokalizowaé w kategoriach przestrzennych
»miejsca” powstajacego w ten sposob obrazu. Nie jest
ono bowiem usytuowane ,,pomiedzy” tg para luster, ale

staje sie w wyniku ich obopdlnego oddzialywania na
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siebie, podwajania si¢ w nieskoficzonos$¢. W tym sensie
owa para w swym zwierciadlanym splocie o strukturze
podwojonej refleksyjnosci jest bardziej ,rzeczywista”
niz jakakolwiek plaszczyzna, w ktdrej odbija sie $wiat.
To w niej bowiem i dzigki niej, jako parze ztozonej
z ciala widzgcego i rzeczy tego $§wiata, w zwierciadlanej
grze odbi¢, rodzi sie widzialnos$¢, ogarniajac soba wi-
dzacego i porywajac za soba.

Scisle biorac, poréwnania relacji ludzkiego ciata
i $wiata do dwoch ustawionych naprzeciw siebie luster
nie mozna bra¢ dostownie, gdyz - zgodnie z tym, co zo-
stalo powiedziane wyzej — nie mamy tutaj w istocie do
czynienia z dwoma ,lustrami” (czyli z dwoma bytami,
ktore petnia ich funkcje), co z podwojong w sobie sa-
mej zwierciadlang strukturg odniesienia widzgcego do
bytu, dzigki ktérej dopiero staje si¢ widzialne. To dzie-
ki tej strukturze - a nie ,,lustrom”, dwém czy jednym
- widzacemu zjawia sie to, co widzialne ogarniajac go
i zatapiajac go w sobie. Nie jest ono wdwczas ani po
stronie widzacego (duchowe ,wnetrze”), ani §wiata (to,
co na zewnatrz), ale ogarniajac widzacego zdaje si¢ wy-
mykacé tego rodzaju przestrzennym kategoryzacjom.

Wezmy prosty przyktad. Oto otwieram oczy i widze,
ze jestem w pokoju otoczony réznymi przedmiotami.
Gdzie wlasciwie znajduje si¢ 6w obraz? Gdyby powie-
dzie¢, ze na zewnatrz, byloby to nieadekwatne, gdyz
jako widzacy stanowie przeciez jedno$¢ z tym obrazem.
Jest on swego rodzaju przedluzeniem mnie samego, ja
za$ jestem przyklejony do niego. Obraz ten nie jest za-
tem ,na zewnatrz” mnie, gdyz to oznaczaloby, Ze jestem
w stosunku do niego kim$ obcym, odrebnym, wrecz
z innego $wiata, a tak przeciez nie jest. Obraz nie jest
jednak réwniez ,wewnatrz” mnie, gdyz to z kolei ozna-
czaloby, ze to, co widze jest czgscig mojego duchowego
»wnetrza”. Moge je wiec — przynajmniej potencjalnie
- przeniknac¢ i uczyni¢ dla siebie catkowicie przejrzy-
stym. A tak przeciez réwniez nie jest. Gdzie jest zatem
obraz $wiata, ktory widze? Nie bedgc ani ,,na zewnatrz”
ani ,wewngatrz” mnie, wdziera si¢ we mnie i mnie ogar-
nia, sprawiajac, ze jako widzgcy, stanowie swego rodza-
jujedno$¢ z tym, co widze. Moze wigc pytanie o ,gdzie”

tego obrazu - tak jak pytanie o to, ,gdzie” znajduje si¢

MALOWANIE CIALEM CZYLI FILOZOFIA MALARSTWA MERLEAU-PONTY'EGO

pierwowzor obrazéw w umieszczonych naprzeciw sie-
bie lustrach - jest pytaniem Zle postawionym i w jego
miejsce nalezatoby postawi¢ pytanie inne. Moze mamy
w tym wypadku do czynienia z fenomenem widzialno-
$ci $wiata, ktory, stanowiac efekt zwierciadlanej struk-
tury odniesienia cztowieka do swego ciata i do ,,ciata”
$wiata, wylamuje si¢ tego typu przestrzennym kate-
goryzacjom. Swiat bowiem staje sie dla cztowieka wi-
dzialnym z perspektywy jego ,,podwojonego” widzenia,
w ktérym, widzac cokolwiek, ma on juz zawsze poczu-
cie tego, ze jest zarazem w swojej cielesnos$ci widzialny.

Innymi stlowy, w jego widzenie $wiata wbudowana
jest $Swiadomos¢, ze widzac (tzn. jako widzace cia-
to) jest zarazem w swej cielesno$ci widzialny dla tego,
co widzi. Stad z jednej strony bierze sie jego poczucie,
ze jest — paradoksalnie — w swoim ciele przyklejony
do tego, co widzi. Jest na swdj sposéb z nim zroénie-
ty, wrodniety wen, a tym samym porwany przez nie,
otoczony i ogarniety. Z drugiej strony jednak rodzi si¢
w nim réwnoczesnie §wiadomo$¢ tego, ze on sam widzi
to, co widzi, a tym samym moze si¢ w swoim widzeniu
refleksyjnie zdystansowaé wobec tego, co widzi. Obie
strony tego do$wiadczenia widzialnego jednak impli-
kuja si¢ nawzajem, s3 nie do pomysélenia w oderwaniu
od siebie, razem skladajac si¢ na wspomniang podwo-
jong zwierciadlang strukture widzialno$ci.

Mozna wiec powiedzie¢, ze tak samo jak czlowiek,
ktory patrzy w zwierciadlany obraz bedacy efektem
dwdch ustawionych naprzeciw siebie luster zatraca sie
w jego podwajaniu sie w nieskonczonos¢, gdyz zanikto
tutaj rozréznienie na oryginal i kopie, tak samo czto-
wiek, spogladajac na $wiat, zatraca si¢ zrazu w swym
widzeniu, gdyz do$wiadcza siebie zarazem jako wi-
dzialnego ze strony tego, co widzi. To ostatnie zyskuje
wowczas w jego oczach analogiczny zwierciadlany sta-
tus ,podwojonego” obrazu, w ktérym lustro odbijajace
splotto sie nierozerwalnie z tym, co odbijane i gotowe

jest powielac siebie w nieskonczonosé:
»Tak wiec widzacy, kiedy zanurzyl sie w to, co widzi,

wciaz jeszcze widzi samego siebie: kazde widzenie jest

zasadniczo narcystyczne; i z tego samego powodu, cho¢
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widzenie jest jego dzielem, odbiera je takze jako plyna-
ce ze strony rzeczy, tak jak mowilo wielu malarzy, jak-
bym czut si¢ ogladany przez rzeczy i moja aktywnos¢
byta identyczna z biernoécig — co stanowi drugi i gleb-
szy sens narcyzmu, bo chodzi nie o to, by widzie¢ od ze-
wnatrz, jak inni, kontur zamieszkiwanego przez siebie
ciala, ale przede wszystkim by¢ przez nie widzianym,
istnie¢ w nim, emigrowa¢ do niego, dawac sie uwiesc,
porwaé, wyobcowac przez widmo tak, ze widzacy
i widzialny wymieniajg sie miejscami i nie wiadomo
juz, kto widzi, a kto jest widziany. Wlasnie t¢ Widzial-
nos¢, te ogdlnos¢ Odczuwalnosci w sobie, te wrodzong
anonimowos$¢ mnie samego nazwaliSmy przed chwilg
tkanka cielesnoéci i wiemy, ze w tradycyjnej filozofii

nie ma dla niej nazwy.” (Merleau-Ponty 1996b, 143)

Zwierciadlana, podwojona i podwajajaca si¢ w sobie
samej, struktura ludzkiego widzenia zostata tutaj utoz-
samiona z ,drugim” sensem narcyzmu. Pierwszy jego
sens, plytki i powierzchowny, wigze si¢ bowiem z sy-
tuacja, kiedy podmiot projektuje na innych lub na rze-
czy obraz siebie. Innymi stowy, kiedy o ich wygladzie
stanowi — subiektywnie - jego milo$¢ siebie, jego wlas-
ny, pozadany przez niego samego, obraz. Ten typ nar-
cyzmu zaklada zatem catkowite panowanie podmiotu
nad zaprojektowanym w ten sposéb przez siebie obra-
zem. A zatem jego zamkniecie sie w sobie, calkowite
zawlaszczenie przez siebie, nie za$ przejscie na druga
strone lustra. Figura tego narcyzmu jest kolista formula
»Widze siebie, widzacego siebie”, w ktérej nacisk pada
na podmiot, ktéry widzi siebie niejako od strony sa-
mego siebie. Jest zaréwno podmiotem i przedmiotem
widzenia oraz wyczerpuje si¢ w tym akcie.

Tymczasem narcyzm w drugim, ,,glebszym” sensie
zaklada widzenie siebie w widzeniu, ktére ptynie ze
strony rzeczy i nad ktérym podmiot widzenia w Zaden
sposob nie jest w stanie zapanowac. Dlatego widzenie to
go ogarnia i porywa, gdyz podmiot doswiadcza w nim
widzenia siebie od strony rzeczy, a nie - jak w pierw-
szym wypadku - od strony jego samego. Jest to innymi
stowy widzenie siebie od strony tego, co w stosunku

do niego radykalnie inne. A wiec od strony tego, co go

w sposOb zasadniczy przerasta, tak iz nie jest w stanie
nad nim zapanowac. Takie widzenie ma tez oméwio-
ng powyzej strukture podwdjnego (czy podwojonego)
lustra, w ktérym podmiot widzi siebie jako widziany
przez rzeczy i przez siebie zarazem, zatracajagc w nim

siebie.

Lustro / ciato malarza jest samym rdzeniem bytu,
»miejscem” z ktorego i poprzez ktore wylania sie
on jako widzialny. Wraz z tym tez wylania si¢ sam

czlowiek, ktory:

»zostal narodzony w chwili, kiedy to, co w glebi macie-
rzystego ciala byto jedynie wirtualnie widzialne, stalo
sie widzialne i dla nas i dla siebie. Otéz widzenie mala-

rza to nieustanne narodziny.” (Merleau-Ponty 1996, 30)

Punkt wyjscia malarskiej kreacji, moment, w ktérym
ciato/lustro malarza staje sie dla siebie widzialne, to za-
razem moment, w ktérym czlowiek otwierajac si¢ na
byt, staje si¢... cztowiekiem. Utozsamiajac si¢ ze swoim
ciatem, zaczyna je czu¢ jako co$ widzialnego, wkracza
w przestrzen widzenia. Wrasta w byt jako cialo, ktore
widzi i zarazem czyni 6w byt widzialnym - w pewnym
sensie powoluje 6w byt do istnienia. Malarz, odnawia-
jac doswiadczenie tego zrédlowego momentu w sobie,
wracajac do niego niczym do bijacego w nim nieprze-
rwanie zrodta, zatraca sie wowczas w widzeniu. Traci
poczucie odrebnosci siebie jako patrzacego podmiotu
i splata si¢ poprzez swoje lustro/cialo w sposéb niero-
zerwalny z tym, co widzi. Ale tez dlatego staje si¢ dla
siebie na swoj sposob nieobecny. Jest brakiem same-
go siebie, kims, kto stajac sie w pelni lustrem/ciatem,
przeksztalcit si¢ caly w pytanie, pozwalajac bytowi
swobodnie przeptywaé przez siebie. Malarz staje si¢
czysta emanacjg bytu, ktéry promieniuje przez niego,
domagajac sie swego utrwalenia na plétnie: ,,Jego naj-
bardziej wlasne poczynania (...) emanujg, jak mu sie
wydaje, z rzeczy samych catkiem tak, jak z konstelacji
jej rysunek. Miedzy nim a widzialnym role nieuchron-

nie si¢ odwracaja.” (Merleau-Ponty 1996, 30)
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Rozpatrywany w tej perspektywie malarski ,,geniusz”
poswiadcza wlasne doswiadczenie ,emanacji” bytu
w rysunku lub w obrazie w ten sposéb, ze wydobywa
jaki$ catkiem nowy aspekt czy wymiar owej ,emana-
¢ji”, zapoznany w dotychczasowej tradycji rysunku,
grafiki czy malarstwa. Ow ,,geniusz” ma bowiem dar
dokonania oryginalnej, zrywajacej z tradycyjnymi sche-
matami ogladu i konwencjami, malarskiej/rysunko-
wej ,interpretacji” samego rytmu stawania si¢ $wiata
widzialnym. A mozliwe jest to, poniewaz rytm ten jest
spleciony nierozerwalnie z rytmem jego Zyjacego ciata/
lustra. Nie istnieje bowiem co$ takiego jak rytm stawa-
nia sie $wiata widzialnym ,,sam w sobie”, w oderwaniu
od ciata/zwierciadla tego, kto nan patrzy. Ow rytm
jest juz zawsze wynikiem stopienia si¢ tych dwdch po-
rzadkéw, z ktérych kazdy moze by¢ odgraniczony od
drugiego jedynie wtdrnie, retrospektywnie, a przy tym
w sposéb czysto ,teoretyczny”, nie oddajacy faktyczne-

go ich powigzania ze sobg.*

Innymi stowy, ostatecznie punktem odniesienia dla
aktu malarskiego nie jest rytm stawania si¢ widzial-
nego $wiata jako takiego, ktérego zrédlem bylyby
wylacznie skladajace si¢ na 6w $wiat rzeczy, za$ rytm
ciata/lustra malarza nakladalby si¢ nan dopiero nieja-
ko wtérnie. Przeciwnie, 6w rytm stawania si¢ $wiata
widzialnym zawsze jest juz zaposredniczony przez cia-
to/lustro malarza. To ostatnie, otwarte bezgranicznie
na 6w $wiat, na ,,przeplywanie” przez nie wszelkich
widzialnych rzeczy, wchiania go w siebie bez reszty, od-
dycha nim, nadajac mu zarazem wlasne indywidualne
pietno. Efektem tego jest wyksztalcenie przez malarza
wlasnego ,,stylu” w poswiadczaniu na ptétnie rytmu
napierajacych nan widzialnych rzeczy tego swiata. Na
owym ,,stylu” odciska wéwczas glebokie pietno sposéb,
w jaki malarz zapo$rednicza 6w rytm przez wlasne cia-
to/lustro, akcentujac za pomocg dostepnych mu $rod-
kéw - farb, linii, gry $wiatel i cieni itd. - takie a nie
inne aspekty czy wymiary widzialnego. Zwyklismy

wowczas mowi¢ o okre$lonym, specyficznym dla tego

wladnie tworcy, sposobie widzenia $wiata, wlasciwych
tylko jemu ukladach barw, linii itd. Efektem tego
jest poswiadczone na pidtnie jego wlasne, ,jedyne
i niepowtarzalne”, do§wiadczenie widzialnego. I to
niezaleznie od tego, w jakiej malarskiej konwenciji,
zgodnie z zalozeniami jakiego pradu, szkoly czy
nurtu on tego dokonat. Mozna wowczas powiedzied,
ze 6w ,,styl” malarski jest tak samo jedyny i niepowta-
rzalny, jak linie papilarne dtoni, w ktérych zawiera sie

poniekad cala kwintesencja cielesno$ci jednostki.

CZESC 111

Przykad Cézanne’a

1. Czy filozofia malarstwa Merleau-Ponty’ego
ma wymiar uniwersalny?

Krytycy Merleau-Ponty’ego filozofii malarstwa — m.in.
Francois Lyotard - czesto formulowali zarzut, iz jej
punkt wyjécia stanowi praktycznie wytacznie nurt ma-
larstwa postimpresjonistycznego (por. Lyotard 1998).
Ograniczenie jej miatoby polega¢ na tym, ze wypraco-
wana zostala w oparciu o koncepcje malarskie, ktdre
pojawily sie w ramach jednego nurtu. Trudno byloby
natomiast odnies$¢ ja do innych nurtéw, pradow czy
szkét w malarstwie wspolczesnym, ktére wychodza
z catkiem innych zalozen niz postimpresjonizm. Na te
zarzuty mozna naturalnie odpowiedzie¢, ze autor Oka
i umystu dla uwiarygodnienia swojej koncepcji malar-
stwa przytacza réwniez przyklady dziet malarzy nieza-
liczanych do postimpresjonizmu, jak np. obrazy Henri
Matisse’a (impresjonizm - sztuka japoniska), Paula Klee
(ekspresjonizm - kubizm) czy Pablo Picassa (kubizm).
Faktem jest jednak, ze w pracach Merleau-Ponty’ego
na temat malarstwa najcze$ciej pojawiaja sie nawigza-
nia do dziet Cézanne’a czy Van Gogha. Doswiadczenie

i koncepcje malarstwa tych artystow odegraty tez de-

8. Powraca tu wspomniana powyzej kwestia statusu ,,obiektywnoséci” doswiadczenia bytu ,,na zewnatrz”. Jakkolwiek nie mozna rozgraniczy¢ wyraznie od siebie obu tych porzadkéw,

gdyz w doswiadczeniu ludzkiego oka, zawsze zaposredniczonego przez cialo/zwierciadto, tworzg one splot nie do rozwigzania, nie znaczy to, ze - na gruncie ,ontologii” widzenia

Merleau-Ponty’ego - ich pojeciowe wyodrebnienie nie ma sensu. W istocie bowiem na 6w ,,stopiony” rytm stawania si¢ widzialnego sktada si¢ rytm ,,obiektywnie” ptyngcy

od strony samych rzeczy, tyle ze zawsze juz uwiktany w ,subiektywny” rytm ludzkiego ciata / zwierciadta. Jesli wigc owo rozréznienie jest czysto pojeciowe i niepotwierdzone

fenomenalnie w faktycznym do$wiadczeniu ludzkiego oka/ciata, to wskazuje ono na dwie rzeczywiscie istniejace ,,sity” wyplywajace z dwoch réznych ,zrodet” obecnych w bycie

(byt widzialny jako taki - byt ludzkiego ciata / zwierciadta), ktére razem tworzgc splot nie do rozréznienia sktadajg si¢ na ,,widzialny” obraz $wiata ujrzany przez cztowieka.
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cydujacg role w procesie wypracowywania przez niego
wlasnej filozoficznej koncepcji malarstwa.

Kwestia oceny tego, na ile Merleau-Ponty’ego filozo-
fia malarstwa ma charakter uniwersalny, uchwytu-
jac co$ z istoty malarstwa jako takiego (a tym samym
zachowuje swa wazno$¢ w odniesieniu do innych nur-
tow malarstwa wspoltczesnego) jest jednak znacznie
bardziej ztozona. Zasadniczy problem tkwi w tym, ze
owa ,filozofia malarstwa” jest w wyzej wymienionych
pracach autora Oka i umystu zarazem proba budowa-
nia fenomenologicznej ontologii. Merleau-Ponty’emu
bowiem, nawet jesli w swoich rozwazaniach wyraznie
uprzywilejowuje malarstwo ,,postimpresjonistow” (czy-
li Cézannne’a czy Van Gogha), nie chodzi o odpowiedz
na pytanie: czym jest malarstwo jako takie? Chodzi mu
przede wszystkim o odpowiedz na pytanie: na ile w do-
$wiadczeniu malarskiego oka ujawnia si¢ co$ z istoty spo-
sobu, w jaki w ludzkim spojrzeniu zjawia sie byt jako to,

co widzialne?

Jesli wiec doswiadczenie malarskie petni w tym wypad-
ku role paradygmatu, to ostatecznym celem nie jest bu-
dowanie w oparciu o nie nowej teorii malarstwa. Celem
jest zbudowanie nowej fenomenologicznej koncepcji
bytu, w ktérej podstawowa kwestig jest, jak 6w byt staje
sie i jest doswiadczany jako to, co widzialne. Innymi
stowy, refleksja na temat przebiegu doswiadczenia ma-
larskiego, w ktérym wedtug Merleau-Ponty’ego kluczo-
we znaczenie posiada stosunek malarza do wlasnego
ciala, nie ma na celu wylgcznie znalezienia odpowiedzi
na pytanie, jak oko malarza odnosi si¢ do widzialnego.
Refleksja ta ma doprowadzi¢ do znalezienia odpowiedzi
na pytanie: jak w ogdle dokonuje sie proces rozpozna-
wania przez cztowieka swojego miejsca w ramach bytu,
ktéry doswiadczany jest przez niego przede wszystkim

pod katem stawania si¢ widzialnym?

Dlatego wszelka dyskusja z tym ujeciem winna doty-
czy¢ przede wszystkim tego, czy i na ile zbudowana
w ten sposéb przez Merleau-Ponty’ego ontologia wi-
dzialnego ma rzeczywiscie wymiar uniwersalny. To

znaczy, na ile oddaje sposob, w jaki cztowiek (a nie
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tylko malarz) do$wiadcza byt i czy rzeczywiscie klu-
czowa role odgrywa w tym wypadku doswiadczenie
widzialnosci owego bytu. Nie za$ to, na ile owa ontologia
zbiezna jest z wladciwym postimpresjonistom sto-
sunkiem do bytu (,natury”), nie bedac w stanie
odda¢ sprawiedliwosci innym malarskim teoriom

i koncepcjom wspolczesnosci.

Jesli przy tym Oko i umyst, z racji tego, ze Merleau-Ponty
buduje tutaj w duzej mierze sw6j wywod w opar-
ciu o przyktady zaczerpniete z historii malarstwa
- w tym gléwnie z historii postimpresjonizmu i kubizmu
- moze rodzi¢ szereg pytan i watpliwoéci w tej materii,
to s one juz catkiem nieuzasadnione w odniesieniu
do Widzialnego i niewidzialnego, ostatniej jego ksigzKki.
W niej bowiem uniwersalny ontologiczny zamiar jego
rozwazan na temat specyfiki dos§wiadczenia malar-
skiego oka/ciala dochodzi juz bezpo$rednio do glosu,
stajac sie niejako celem samym w sobie. Dlatego nawia-
zania do tego do$wiadczenia pojawiajg si¢ tu jedynie
marginalnie, co jednak nie zmienia w niczym faktu,
iz stanowilo ono niezbedne podloze (i punkt wyjscia
zarazem) do podjecia tego typu uniwersalnej ontolo-
gicznej refleksji. W rezultacie w centrum uwagi Mer-
leau-Ponty’ego znalazl si¢ teraz splot, w jakim ludzkie
cialo pozostaje z widzialnym, splot, ktéry tkwi u pod-
toza ukonstytuowania sie¢ do§wiadczenia bytu jako ta-
kiego. To przesuniecie punktu cigzkosci z refleksji nad
ontologia do$wiadczenia malarskiego ku rozwazaniom
na temat uprzedniosci zwiazku ludzkiego ciata z wi-
dzialnym bytem stanowi jednak jedynie swoistg rady-
kalizacje filozoficznej perspektywy obecnej juz w Oku
i umysle. Dlatego mozna je traktowa¢ jako wynik natu-
ralnej ewolucji filozoficznej mysli Merleau-Ponty’ego,
ktoéra byla juz wyraznie zapowiadana w tej ostatniej
ksigzce. Zatrzymujac si¢ teraz nieco dtuzej nad jego
esejem poswieconym malarstwu Cézanne’a, ktéry
wszedl w sktad Oka i umystu, chciatbym potraktowaé
go rowniez jako swego rodzaju wstep do rozwazan $ci-
$le filozoficznych, ktore pojawiajg sie w Widzialnym

i niewidzialnym.
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2. Malarstwo jako eschatologia Swiata w barwach.
Przyktad Cézanne’a

Szczegblnag wymowe w eseju Merleau-Ponty’ego
o Cézannie posiada przytoczona przez niego scena
z noweli Balzaca Nieznane arcydzieto. Mowa tam
o malarzu, ktdry za cel postawit sobie samymi barwa-
mi wyrazi¢ zycie, za$ obraz bedacy uciele$nieniem tej
idei trzyma w ukryciu. Gdy za$ w koncu, po jego $mier-
ci, przyjaciele odnajduja ten tajemniczy obraz, widza
tylko zbite beztadnie kolory, platanine linii tworzacych

gaszcz nie do przebicia.

Zdaniem autora Oka i umystu w probie sprostania
tej niemozliwej idei, jej urzeczywistnienia na ptétnie,
zawiera si¢ najglebsza istota malarstwa - ujawnia sie
okreslajacy je stosunek do bytu. Na tym tez zasadza si¢
jego »filozoficznos¢”, w ktorej majg swoje zrodlo wszel-
kie filozofie malarstwa. Poniekad malarstwo nie potrze-
buje zadnej filozofii, gdyz w pewnym sensie ono samo
jest juz filozofig. Najbardziej zrédtowe do$wiadczenie
$wiata, na ktdrego podlozu wyrosty w starozytnej Gre-
cji pierwsze filozoficzne doktryny bytu, te w wydaniu
Talesa, Anaksymandra, Anaksymenesa czy Heraklita,
jest w swej istocie gleboko spokrewnione z doswiadcze-

niem malarskim.

Wydobycie tego istotowego pokrewienstwa doswiad-
czenia malarskiego z do§wiadczeniem filozoficznym
stanie si¢ podstawowym zadaniem Merleau-Ponty’ego
w ostatnich latach jego zycia. Kiedy wiec pisze swoje
rozprawy, w ktérych zarysowuje nowy, pod wieloma
wzgledami niezwykle radykalny, program fenomeno-
logii, pisze je niczym malarz, ktéry podjat sie niemoz-
liwego zadania uchwycenia w dyskursywnym jezyku
tego, co dzieje si¢ z jego ,,okiem” w momencie, kiedy

staje si¢ w nim $wiat.

Na tym zasadza si¢ niezwyklos¢ owych tekstow. Od-
biegaja one pod kazdym wzgledem od wszystkiego, co
na temat ,,malarstwa” napisano do tej pory. Nie s3 to

ani typowe rozprawy historyka sztuki, ani filozofa,
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ktéry stara si¢ wydoby¢ istote malarstwa jako jednej ze
sztuk. Ich autor przypomina filozofa, ktéry, stawiajac
sobie za cel dotarcie w swojej mysli do samych korze-
ni rzeczy niemal oszalat na tym punkcie i, doprowa-
dzajac swoje szalenstwo do kresu, prébuje wcieli¢ sie
w tego, o kim pierwotnie miat tylko pisa¢. Majac wigc
przed oczyma jego obrazy prébuje przywolaé¢ w sto-
wach jego doswiadczenie stawania sie §wiata w oczach,
co jego obrazy immanentnie zawieraja. Mozna wrecz
powiedzie¢, ze s3 one namacalnym $wiadectwem tego
doswiadczenia. Merleau-Ponty piszac ten esej jest wiec
Cézannem, wszedl w jego skore, stal si¢ jego oczyma
i probuje dokona¢ rzeczy, zdawaloby sie, niemozliwej
- zda¢ w stowach sprawe z artysty malarskiego doswiad-

czenia widzialno$ci $wiata.

Kluczowe znaczenie ma dla Merleau-Ponty’ego uchwy-
cenie momentu stawania si¢ $wiata. Chodzi, innymi
stowy, o powrdt do wyjsciowego, najbardziej zrodlowe-
go stanu, w ktérym nie zarysowaly si¢ jeszcze w rze-
czach wyrazne podzialy i réznice, a wszystko zdaje sie
stanowi¢ mrowiaca si¢ wielo$cig barw i ksztaltéw dyna-
miczng calo$¢. W jej ramach rysujg si¢ wprawdzie juz
jakie§ ksztalty rzeczy, ale sg one jeszcze zbyt nieokre-
$lone i ptynne, aby mozna je bylo wyraznie od siebie
odrézni¢. Wszystko jest jakby w stanie plynnym, zdaje
sie przechodzi¢ w siebie nawzajem, a zarazem podlega¢
jakiej$ nieubtaganej logice ,koniecznoséci”, ktéra wy-
znaczyla w sposob apodyktycznie nieodwotalny relacje
miedzy rzeczami, powigzala je ze soba jakimi$ niewi-

dzialnymi ni¢mi.

Ale tez wladnie dlatego niezwykle znaczenie posiada
tutaj kazdy, nawet najdrobniejszy szczegot, gdyz - pa-
radoksalnie — wydaje sig¢, ze w swojej plynnosci, otwar-
tosci i wieloznaczno$ci nic nie jest tutaj przypadkowe.
Przeciwnie, wszystko, co sklada si¢ na obraz rzeczy,
tworzy rodzaj niewidzialnego misternego rusztowania,
w ktérym wszystkie elementy sg na swoim miejscu, wa-
runkujac sie nawzajem, tak iz wadliwe przedstawienie
czy usuniecie jednego elementu sprawitoby, Ze rozpa-

dowi ulegtaby cata konstrukcja.

Uchwycenie i oddanie w obrazie tego momentu sta-
wania sie¢ $wiata, w ktérym z jednej strony wszystko
zdaje si¢ by¢ jeszcze w stanie ruchomym i plynnym,
niezdecydowane na swoj ostateczny ksztalt, z drugiej
- wlasnie dlatego jego miejsce i sposob odniesienia do
owych innych rzeczy zdaje si¢ podlegac jakiej$ przeni-
kajacej je od wewnatrz ,wyzszej” koniecznosci, gdyz
tylko wowczas §wiat moze wyltoni¢ sie jako jednosc,
jest podstawowym wyzwaniem, przed jakim stoi ma-
larz. I jest w tym wyzwaniu co$ gleboko rozpaczliwe-
go, dramatycznego wrecz, gdyz sprostanie mu zdaje si¢
przekracza¢ ludzkie mozliwosci i sity. Aby mu podotaé
cztowiek musi przeksztalci¢ si¢ w mitycznego Tytana,
przed ktérym postawiono ocalenia $wiata. W przeciw-
nym razie wszystko pograzy sie¢ w nicosci.

W tym ujeciu kazdy akt malarski ma w sobie co$ z es-
chatologii, a malarz jest podpora i odkupicielem $wia-
ta. I to takim, ktdéry skazany jest na jego nieustanne
odkupienie, gdyz kazdy malowany przez niego obraz
zbawia $wiat tylko chwilowo, domagajac si¢ swego po-
nowienia w kolejnym akcie, z caltym brzemieniem spo-
czywajacego na nim $miertelnego ryzyka. Kiedy wigc
Cézanne twierdzil, ze cala jego twdrczos¢ jest ,,za-
pracowywaniem na zbawienie”, musial zdawac sobie

z tego doskonale sprawe.’

Podobnie tez nalezaloby rozumie¢ stowa Merleau-
Ponty’ego, ze malarstwo okresla ,liryzm rozpoczynaja-
cej sie wcigz na nowo egzystencji”. (Merleau-Ponty 1996, 169)
Malarstwo to uchwytywanie §wiata w momencie jego
narodzin, w samym jego zjawianiu si¢ w ludzkich
oczach, i utrwalanie tego momentu ,,prawdy” o $wiecie
w obrazie. A nastepnie ponawianie tego aktu z calym
wpisanym wen ryzykiem juz w nastepnym momencie,
w ktérym $wiat ma si¢ ponownie sta¢ catkiem od nowa.
Odzyskania (odkupienia) wymaga bowiem obraz §wia-
ta majacy posta organicznej ,naturalnej” calosci, kto-
rej poszczegdlne elementy splecione sg ze soba niezli-
czong siatky niewidzialnych nici.

W tym ujeciu kazdy akt malarski ma w sobie co$

z przychwytywania §wiata na rodzeniu si¢ w naszych
oczach. Wyrasta na podfozu momentu, kiedy stano-
wimy z nim jeszcze niezréznicowang jednos¢, cudow-
nie w nim pograzeni bez wiedzy o nas samych. Zara-
zem jednak spleceni z nim nie do rozréznienia, mamy
poczucie uwigzienia w wirze migocacych ksztattow
i barw. I to dwoiste do§wiadczenie momentu naro-
dzin $wiata ma sie¢ sta¢ w obrazie widzialnym ksztal-
tem, ktéry - inaczej niz rzeczy widziane na co dzien

- zawiera w sobie wlasng genealogie:

»Malarz ujmuje i przemienia w przedmiot widzialny to,
co bez niego pozostaloby zamknigte w oderwanym zy-
ciu kazdej swiadomosci: wibracje ksztattow, ktora jest

kolebkq I‘ZGCZY.” (Merleau-Ponty 1996, 169)

Malarz, czyniac w obrazie widzialng genealogie rzeczy,
nadaje intersubiektywny wymiar ,wirowi” stawania
sie $wiata, co tez zrazu kazda nie-malarska ludzka jazn
przezywa czysto subiektywnie, w oderwaniu od innych.
Dlatego tez 6w ,wir” tak przez nig do$wiadczany, w so-
lipsystycznym zamknieciu, zdawat sie nie mie¢ Zadne-
go znaczenia. Teraz za$, utrwalony na pétnie, poraza
swoja ,naturalng” $wietlistoscia, przedziwng gra barw
i ksztaltow. Uczyniony widzialnym - wystawiony na
widok kazdego — nie moze juz zosta¢ zignorowany, ale
prowokuje, szokuje, poraza, zachwyca. Pozwala nagle
ujrze¢ $wiat jakby od catkiem innej strony, ktéra nie
tylko jawi sie jako rodzaj uobecnionego (unaocznione-
go) w obrazie ,warunku mozliwosci” tego, co jest, ale
réwniez jako nieodlgcznie spleciona z owym ,,jest”. Nie
tyle ukryta, bedaca jego drugg odwrdcong strona, co
umiejscowiona jakby na tej samej plaszczyznie, co ono.
Powotujaca je zarazem do istnienia, jak i sama bezpo-
$rednio w nim obecna, przenikajaca je we wszystkich
jego szczegbtach. Tym samym za$ pozwala je do$wiad-
czyé i ,zrozumie¢” w $wietle uobecnionej w nim w ten

sposob jego genealogii.

Sprobujmy okresli¢ blizej status owego ,jest”, ktére

9. Do tej wypowiedzi Cézanne’a nawigzuje Hanna Segal w swojej ksigzce Marzenie senne. Wyobraznia. Sztuka (ttum. P. Dybel, Universitas, Krakéw 2003, s. 122),

uznajac jg za klucz do zrozumienia calej jego tworczosci malarskiej.
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zdaniem Merleau-Ponty’ego w malarstwie Cézanne’a
staje si¢ widzialne. Po pierwsze, ma ono status tego, co
»haturalne”, nie znajac jeszcze podziatu na zmysly i in-
telekt, dusze i ciato:

»Ducha zobaczy¢ mozna i wyczyta¢ w spojrzeniu, ktore
zresztg nie jest niczym innym, jak zestawem barw. Dusze
innych ludzi jawia si¢ nam zawsze w jakims$ wcieleniu,
wyrazone w twarzy lub w gestach. Na nic si¢ tu nie zda
przeciwstawienie duszy i ciata, mysli i wizji, poniewaz
Cézanne powraca wlasnie do doswiadczenia pierwot-
nego, z ktdrego pojecia te sie wywodzg, a w ktérym
sa nierozlgczne. Malarz, ktéry mysli i szuka przede
wszystkim wyrazu, nie umie odda¢ tajemnicy - jaka
odczuwamy, ilekro¢ kogo$ widzimy - pojawienia sie
tego czlowieka w naturze.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasifiski 1995, 168)

W tym ujeciu akt twdrczy w malarstwie nie ma w so-
bie nic z dzialalnosci intelektualnej, polegajacej na ro-
zumowym opracowaniu do§wiadczenia o charakterze
zmystowym. Zakladaloby to bowiem, Ze akt ten nadbu-
dowuje sie niejako nad tym do$wiadczeniem. W istocie
rzeczy jest dokladnie na odwrét. Akt tworczy w catosci
wywodzi si¢ z doswiadczenia zmystowego, zawierajac
w sobie w spos6b immanentny to opracowanie. Mozna
powiedzie¢, ze ogarnia je on sobg od poczatku do kon-
ca, gdyz jest ono zawarte w sposobie, w jaki podmiot
aktu twoérczego (malarz) doswiadcza stawanie si¢ $wia-
ta w jego oczach.

Ujecie to zaklada, ze malarz winien w akcie twor-
czym zdac si¢ na swoje doswiadczenie wzrokowe zjawia-
nia sie $wiata, ktore ma charakter najbardziej Zrédlowy
i pierwotny. Pozwala mu ono uchwyci¢ rzeczy w ich
»haturalnej” Zzrédlowej postaci, w jakiej mu si¢ jawia.
Natomiast czysto intelektualne konstruowanie przez
niego ,na zimno” kompozycji, dodatkowe ,,szukanie
wyrazu” dla tego, co do$§wiadcza wzrokiem, wyobco-
wuje go wobec tego, co widzi. W rezultacie namalowa-
ne przez niego rzeczy jawia si¢ jako ,martwe”, pozba-
wione sily oddzialywania na tych, ktérzy je ogladaja.
Ale Cézanne w swojej koncepcji malarstwa idzie jeszcze

dalej, twierdzac, Ze na poziomie pierwotnego doswiad-
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czenia stawania si¢ $wiata w oczach artysty nie istnieje
jeszcze wyrazne rozréznienie na poszczegdlne zmysty.
Oglad $wiata podmiotu malarskiego jest bowiem tego
rodzaju, ze, widzac podmiot ten na swéj sposob, doty-
ka rzeczy, a nawet czuje ich zapach. Wynika to stad, ze
w procesie stawania sie $wiata w oczach artysty nie ma
czego$ takiego jak odrebne sfery doznan czy wrazen

_zmystowych, lecz caly ten proces koncentruje sie wokot

postrzeganej rzeczy jako takie;j:

»Rzeczy postrzeganej nie odnajdujemy ani nie rekon-
struujemy na podstawie danych zmystowych, lecz
istnieje ona jako centrum, z ktérego promieniuja
dane zmyslowe. Widzimy glebie, aksamitno$¢, miek-
ko$¢, twardo$¢ przedmiotow. Cézanne mowil nawet

—ich zapach.” (Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 167)

Tak pojeta postrzegana rzecz, jako jednolite centrum
wszelkich bodzcéw zmystowych, zdaje si¢ mie¢ co$
z Kantowskiej ,,rzeczy w sobie”. Z tym, ze z jednej stro-
ny bedac podtozem owych bodzcéw, dzigki ktoéremu
moze wyloni¢ sie okreslony ksztalt tego, co postrzega-
my, z drugiej strony ,istnieje” ona jedynie o tyle, o ile
podmiot malarski owe bodzce doswiadcza. Stowem,
zjawia si¢ ona, staje sie w oczach artysty, jedynie po-
przez to, co z siebie ,wypromieniowuje”, nie istniejac
poza tym jako co$ w stosunku do niego odrebnego, nie-
poznawalnego samo w sobie. W tym sensie tworzy ona
ze swoimi ,pojawami” jednos¢.

Z przyjmowanej w ten sposéb przez Cézanne’a on-
tologii zjawiania si¢ rzeczy wyplywaja, zdaniem Mer-
leau-Pontyego, niezwykle istotne konsekwencje dla
pojmowania przez niego aktu malarskiego - ale o tym

szerzej w dalszej czesci tej rozprawy.

3. Malowac jak dzikus czy zbuntowany akademik?

Nacisk, jaki Cézanne kladzie na uchwycenie w obra-
zie zroédlowego doswiadczenia pojawu $wiata, nie jest
jednak zdaniem Merleau-Ponty’ego réwnoznaczny

z zamiarem ,malowania jak dzikus”. Zamiast tego

chciat on ,zespoli¢ rozum, idee, nauke, perspekty-
we ze $wiatem naturalnym, ktéry maja tlumaczyg,
chciat skonfrontowa¢ z naturg nauki, ktére z niej
wyszty.” (Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 166).
Pojawia si¢ tu naturalnie pytanie, jak mozliwe jest zda-
nie si¢ z jednej strony przez malarza na ,,spontaniczny
porzadek rzeczy postrzeganych” (Merleau-Ponty, [za:]
Migasinski 1995, 166), ktory nie zna podziatu na zmysty
i intelekt, z drugiej strony za$ dokonanie w obrazie ze-
spolenia tego porzadku z rozumem, ideg i nauka, o kto-
rych twierdzi si¢, ze s3 od niego oddzielone? Czy w ta-
kim razie Cézanne nie wypowiada tutaj sadow, ktore
— jesli sie im blizej przyjrze¢ — wykluczajg sie nawzajem?
Czy nie mamy do czynienia z aporig, ktora jest niemoz-
liwa do przezwyci¢zenia?

Mysle, ze na te pytania mozna odpowiedzie¢ w tak:
wprawdzie, mimo tego ze w rzeczywistosci tego rodzaju
oddzielenie zmystéw i intelektu ma miejsce, to sposéb,
w jaki obraz zostal namalowany, ma demonstrowac, jak
dalece ,rozum, idea i nauka” wyrastajg na podtozu po-
strzeganego §wiata ,,naturalnego”, stanowiac jego on-
tologicznie wtdrna modyfikacje. Jesli wigc na przyktad

Cézanne odkrywa, ze:

»perspektywa zywa, perspektywa naszego postrzegania
nie jest perspektywa geometryczng czy fotograficzna.
W percepcji przedmioty bliskie wydaja si¢ mniejsze,
a przedmioty oddalone wieksze niz na fotografii.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 167)

to orientowanie si¢ przez niego w akcie malarskim
zgodnie z perspektywa zywa demonstruje posrednio,
ze te dwie pozostale perspektywy mogly sie pojawi¢
jedynie w wyniku ,,rozumowe;j” modyfikacji tej pierw-
szej. Tym samym za$, mimo iz ja na swoj sposéb negu-
ja, ignorujac zwigzane z nig ,,naturalne” doswiadczenie
wzrokowe, wyrosty ostatecznie na jej podiozu.
Podobng funkcje pelnily zdaniem Merleau-Pontye-
go w rozwoju malarstwa Cézanne’a jego usilne studia
geometryczne nad plaszczyznamii formami oraz re-
gularne wizyty w Luwrze. Jak pisze: ,Ta wiedza abs-

trakcyjna odgrywata pewng role w akcie malowa-
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nia, ale podporzadkowana byta $wiatu widzialnemu.”
(Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 169) Wypowiedz ta
z kolei zaktada, ze jakkolwiek ostatecznie tego ro-
dzaju studia pelnity drugorzedng funkcje w rozwoju
malarskiego talentu Cézanne’a, to byly one niezbedne
po temu, aby p6zniej mdégl on w swoim malarstwie
skonfrontowa¢ ich rezultaty z wiasnym ,,zywym” ogla-
dem $wiata i odpowiednio zreinterpretowad.

Ujecie to zaklada, Ze wyuczona przez Cézanne’a
malarska wiedza opierala sie na ontologicznie wtdérnym
opracowaniu zrédlowego doswiadczenia $wiata w jego
spontanicznym stawaniu sie i byta wobec niego wyob-
cowana. Jesli jednak wynikiem tego byto znieksztalce-
nie jego ,naturalnych” regul, to zarazem tylko dlatego
mogl on poddad je pdzniej krytyce w swoich obrazach,
przeciwstawiajac im wlasny sposob malowania. Dlate-
go Cézanne nie mdgt po prostu malowac jak ,,dzikus”

- a wiec jak prymitywista jak Henri (Celnik) Rousseau
czy jak — u nas — Nikifor lub Ociepka, ignorujac w swo-
jej twdrczosci calg dotychczasowg tradycje europej-
skiego malarstwa. To znaczy malowac¢ tak, jakby ona
po prostu nie istniata. Silg rzeczy musiat on wdac¢ sie¢
w polemike z tg tradycja i na drodze jej krytyki wy-
ksztalci¢ wiasny malarski sposéb widzenia §wiata, swoj
styl. W tym sensie tradycja ta byta w jego obrazach
wspolobecna jako zakladany w nich milczaco negatyw-

ny punkt odniesienia.

4. Cztowiek w malarstwie Cézannne’a
- dodatek do natury?

U podstaw malarskiej ,,ontologii” §wiata Cézanne’a
tkwi przekonanie o zakorzenieniu cztowieka w rze-
czach, ktore widzi, co tez dopiero pozwala mu wy-
prowadzi¢ z nich swdj $wiat ,rozumu” - a wraz z nim
nauke i kulture. Ale z perspektywy do$wiadczenia sa-
mych rzeczy wszystko wyglada catkiem inaczej, mozna
wrecz powiedzie¢, ze dokladnie na odwrét. Czlowiek
nie wyrasta z nich w sposéb naturalny, niczym ich nie-
uchronne przeznaczenie, stanowigc najwyzszg forme

istnienia, ostateczny cel, na ktdéry s one nakierowane,




bez odniesienia do ktérego nie moglyby one w ogole
jako takie zaistnie¢. Nie, czlowiek jawi si¢ z perspek-
tywy rzeczy jako przypadkowy , dodatek” do nich.
Z ich punktu widzenia jest zasadniczo zbyteczny. Jest
kim$ kto wprawdzie jest, ale rownie dobrze mogloby
go nie by¢. Jego istnienie lub nieistnienie jest im catko-
wicie obojetne.

Dlatego rzeczy doswiadczane malarsko w sposéb
najbardziej zrodtowy - a wiec ze wzgledu na nie same
- przerazaja. Jest w nich co$ gleboko ,nieludzkiego”,
jakas porazajaca kamienna obco$¢, z ktéra musi upo-
ra¢ si¢ malarz. Jesli chce oddac¢ ich ,,prawde”, a jest to
zarazem prawda samego malarstwa, musi przywolac ja
i odda¢ w obrazie. W konfrontacji z tym do$wiadcze-
niem, towarzyszace czlowiekowi na co dzien wrazenie
»swojskosci” rzeczy, jest iluzja, rodzajem wyobcowania
w stosunku do tego, czym sg one faktycznie. Wrazenie
to bierze si¢ stad, ze czlowiek rozpatruje rzeczy wylacz-
nie pod katem wlasnej dziatalnosci, ignorujac to, czym

s one dla siebie i czym on sam jest z ich perspektywy:

»Malarstwo Cézanne’a zadaje klam temu przekonaniu
i odkrywa istote nieludzkiej natury, w ktorej zako-
rzenia si¢ cztowiek. Stad tez jego postacie sa dziwne
i widziane jakby przez istote¢ innego gatunku. Sama na-
tura ogofocona jest z atrybutéw animistycznych; kra-
jobraz bez wiatru, nieruchome wody jeziora Annecy,
przedmioty zlodowaciate, nieuksztattowane, jak

u narodzin ziemi.” (Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 168)

Znowu wigc wszystko ulega odwroéceniu. Druga strong
zakorzenienia cztowieka w rzeczach okazuje si¢ by¢ ich
nieludzka obcos¢, ktora - o ironio - ujawnia sig, gdy
ten prébuje malarsko wyrazi¢ wlasny z nimi zwigzek.
Doswiadczajac siebie jako ,dodatek” do nich nie tylko
odkrywa z przerazeniem, ze jest im catkowicie ,,niepo-
trzebny”, a wiec, ze moga si¢ bez niego doskonale oby¢,
odkrywa réwniez, ze z ich ,,punktu widzenia” mogtoby
go w ogole nie by¢. I wlasnie to doswiadczenie absolut-
nej obcosci i zbednosci cztowieka posrdd rzeczy maluje
Cézanne. To méwig nam jego obrazy porazajac nas ab-

solutna martwota ukazanego w nich $wiata:

MALOWANIE CIALEM CZYLI FILOZOFIA MALARSTWA MERLEAU-PONTY'EGO

»W $wiecie tym czujemy si¢ nieswojo, nie ma w nim
miejsca na poufaloé¢, na jakakolwiek ludzka serdecz-
nos¢. (..) Gdy po obejrzeniu obrazéw Cézanne’a patrzy-
my na dziefa innych malarzy, odczuwamy odprezenie,
tak, jak gdy po utracie kogo$ bliskiego przemilczamy
te absolutng odmiane i powracamy do $§wiata zywych.
Tylko czlowiek zdolny jest do wizji wykraczajacej poza
ludzko$¢ i siegajacej samych jej korzeni. (...) Emile
Bernard twierdzi, ze malarz malujacy rzeczywisto$¢
jest matpa. A wiec glosi co$ odwrotnego od prawdy
i rozumiemy dlaczego Cézanne mégt podjac¢ klasyczng
definicje sztuki: czlowiek dotaczony do natury.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 169)

Z jednej strony wiec dos§wiadczenie zakorzenienia
w rzeczach, poczucie docierania do samego ich rdzenia,
wydzierania im ich ,tajemnicy”, z drugiej - rodzace
sie¢ w tym samym momencie poczucie wlasnej wobec
nich obcosci, wyrzucenia na zewnatrz. Doswiadczenie
ich krystalicznej martwoty i korespondujace z nim po-
czucie wlasnej nicosci, §mierci. Okrutny $wiat obrazéw
Cézanne’a, w ktérym czlowiek, jego $wiat, zdaje si¢ by¢
dzietem przypadku. Jest on z perspektywy tego, co te
obrazy przedstawiaja, kim$§ w swym czlowieczenstwie
absolutnie niepojetym. Ba, jest on kim§ catkowicie nie-
potrzebnym, nad ktérego istnieniem rzeczy przecho-
dza obojetnie. Jest kims§, kto niby jest, a tak naprawde

to go nie ma. W ogole si¢ nie liczy.

Jesli wiec czlowiek, z jednej strony uczestniczac w logo-
sie ma juz w swoje zmysty wpisany ,,rozumiejacy” sto-
sunek do $wiata, tym samym zas jest otwarty na prawde
i stara sie ja odnalez¢ w tym, co widzi, styszy, dotyka czy
wacha, to z drugiej strony jest zdolny zawiesi¢ to nasta-
wienie i dotrze¢ do samych korzeni tego, co jest, wykra-
czajac tym samym poza to, co w nim ludzkie. I wladnie
ta dwoistos¢ jego odniesienia do tego, co w nim ludzkie,
czyni go cztowiekiem - odnajdywanie prawdy w tym,
co jest, proba jej ,zrozumienia” do§wiadczeniem zmy-
stowym, i jej gloszenie, a zarazem wykraczanie poza

nig ku samym nieludzkim korzeniom rzeczy.
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5. Byt jako barwa

Podstawowym zadaniem, ktéremu winien sprosta¢ ma-
larz, jest wigc wedlug Cézanne’a uchwycenie w obrazie
momentu narodzin §wiata. Ukazanie go jako dyna-
miczng, stajaca si¢ spontanicznie cato§¢, w ramach
ktorej wszystkie rzeczy odnajduja swoje przeznaczone
im przez nature miejsce, emanujac ,nieludzka” petnia.
Wryczerpuja si¢ one w sobie samych, gdyz wszystko to,
co je tworzy, wszelkie relacje miedzy nimi i ich elemen-
tami, s3 w obrazie ukazane jako efekt jakiej$ nieubtaga-
nej, okreslajacej je podskornie logiki, ktéra podporzad-
kowala je sobie i przenika je az do najdrobniejszego
szczegbtu, az do samych ,trzewi” tego, co jest. Czy tez
moze lepiej; przenika je ona az do samych korzeni owej
nieznanej Mocy, ktéra powoluje je do istnienia. Mocy,
ktora w nich drzemie, sprawiajac, Ze maja jaka$ barwe,

gesto$¢, zapach, zarys i ksztalt.

Tak zinterpretowane malarstwo Cézanne’a uciele$nia
w barwach cud stawania sie $wiata w ludzkich oczach.
To nieustanne demonstrowanie tego, Ze rzeczy istnieja
jedynie o tyle, o ile jawia si¢ w swych réznorakich po-
jawach. Ale aby ta demonstracja byla skuteczna nalezy
namalowac je tak, iz kazde pociggniecie pedzla zawie-
ra juz w sobie odniesienie do caloéci obrazu, tworzac
z jego pozostalymi fragmentami $cisle z nimi powiaza-
ng - na zasadzie wzajemnego uwarunkowania - samo-

tlumaczacy sie calos¢:

»Jesli malarz chce wyrazi¢ $wiat, to zestawienie ko-
lorow musi nie$¢ w sobie te niepowtarzalng catos¢,
inaczej obraz bedzie jedynie aluzja do rzeczy, nie ukaze
ich wladczej jedni, ich obecnosci w niezréwnanej pel-
ni bedacej dla nas wszystkich definicja rzeczywisto-
$ci. Dlatego kazde pociagniecie pedzla musi spelnia¢
nieskonczong ilo$¢ warunkow i Cézanne zastanawiat
sie niekiedy godzinami nad nim, musi ono bowiem,
jak mawial Bernard, >> zawiera¢ powietrze, $§wiatlo,
przedmiot, plan, charakter, rysunek, styl <<.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 167-168)

Wypowiedz ta zakltada, ze kazda skladajaca si¢ na obraz
barwna plama - efekt mistrzowskiego pociagniegcia
pedzlem - winna odpowiednio wkomponowywac sie
w kilka porzadkéw na raz. To, co obraz wéwczas repre-
zentuje, przybiera posta¢ struktury o kilku przecina-
jacych sie w niej plaszczyznach, przy czym wszystkie
skladajace si¢ na nie elementy pozostaja w réznorakich
zwigzkach wzajemnej implikacji. Synchronia zyskuje
absolutng wladze nad diachronig, wchlania jg w siebie
tak, iz rozne oblicza bytu zgeszczone i zwielokrotnio-
ne w obrazie nieruchomiejg. Ale tez dopiero wtedy
obraz zaczyna tworzy¢ ,niepowtarzalng calo$¢”, uka-
zujac ,wladcza jednie” rzeczy. Powstaje wrazenie nie-
uchronnej konieczno$ci ukazanych w nim rzeczy w ich
odniesieniach wzajemnych i powigzaniach. A zarazem
poczucie, ze przenika go od wewnatrz jakas gleboka
podskérna dynamika.

Byt zatem to w swojej najglebszej istocie barwa.
To cud stawania si¢ rzeczy we wszystkich ich ,jakos-
ciach” poprzez barwe i w barwie. Dopiero w wyniku
odpowiedniego ich doboru i ustalenia przez malarza
ich relacji do siebie pojawia si¢ okreslony ksztalt rzeczy.

Namalowany $wiat zyskuje glebie i wyrazistos¢:

»Rysunek musi wiec wyplywac z barwy, jesli $wiat ma
by¢ oddany w calej jego glebi; jest bowiem masg bez
biatych plam, chaosem barw zorganizowanym przez
linie perspektywy, kontury, proste, krzywe; ramy prze-
strzeni tworza si¢ w wibracji.”

(Merleau-Ponty, [za:] MIgasinski 1995, 167)

Wydobyta przez Merleau-Ponty’ego ontologia $wiata
w malarstwie Cézanne’a to zatem ontologia niezwy-
kta. Trudna do przyjecia zaréwno dla tych, ktérym
obce jest malarskie dos§wiadczenie $wiata, jak tez i dla
tych, ktérzy wychodza od catkiem innego rozumienia
tego doswiadczenia.

Powtorzmy. Byt to barwa. To za$ znaczy, ze wszyst-
ko inne, wszystkie jego ,jakos$ci” jak zarys, material-
no$¢, zapach itd. to nic innego jak funkcja i efekt bar-
wy - odpowiednio polozonej, zniuansowanej w swych

odcieniach, kontrastach i ksztalcie. Barwy rozmazanej,
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bez wyraznych zaryséw i ksztaltow, ale tez tak, ze
z tego rozmazania wylania sie¢ w absolutnie niepo-
jety sposob jakas ,,rzecz”. Staje si¢ cud $wiata. Aby ten
efekt uzyska¢ malarz nie moze wykona¢ zadnego fal-
szywego gestu. Wszystkie pociagniecia jego pedzla mu-
sza tworzy¢ z pozostalymi organiczng wrecz jednosé,

sktadajgc sie na calo$¢ malarskiego przedstawienia:

»W kazdym pociagnieciu pedzla obecna jest anatomia
i rysunek, tak jak reguly gry obecne sg w partii tenisa.
Gest malarza nigdy nie ttumaczy si¢ jedynie perspek-
tywa czy jedynie geometrig, prawami kompozycji barw
czy jakgkolwiek inng wiedzg. Wszystkie gesty, ktére
stopniowo powotujg obraz do zycia, majg jeden tylko
cel, jeden motyw — jest nim pejzaz w swej caloéci i abso-
lutnej petni - co Cézanne nazywat wtasnie motywem.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasifiski 1995, 169)

»Motyw” to zatem nic innego jak moment, w ktérym
malarz uzyskuje nagle oglad catosci tego, co chciatby
namalowa¢. Oto chaos barw i ksztattow, ktore widzi,
zaczyna nagle i w calkiem niepojety sposdb uktadac sie
w jaka$ caloé¢, w ktdrej nie ma juz nic przypadkowego.
Zamiast tego wszystko jawi sie jako przenikniete jakas
koniecznos$cia, ktorg nalezy malarsko uchwyci¢ dzie-
ki odpowiedniemu doborowi i skontrastowaniu barw.
Nastepujace po sobie do tej pory widoki jakiej$ rzeczy
zaczynajg istniec jakby réwnoczesnie i tworza co$ w ro-
dzaju syntezy tego, co widziane, w ktérej namalowana
rzecz zawiera w sobie calg swojg genealogie. ,,Diachro-
nia” procesu widzenia urywa sie nagle i nieruchomieje,
zyskujac status rzadzacej si¢ zasada ,,synchronii” ma-
larskiej wizji, w ktdrej czas sie zatrzymat i zwrocit ku

swym poczatkom:

»Potem juz si¢ nie ruszal, tylko patrzyt rozszerzonymi
oczyma, opowiadala pani Cézanne. >> Kielkowal <<
wraz z pejzazem. Szlo o to, by — zapomniawszy o wie-
dzy - dzieki tej wiedzy uchwyci¢ strukture pejzazu
jako rodzgcego sie organizmu. Trzeba bylo stopi¢ ra-
zem wszystkie fragmentaryczne widoki, zjednoczy¢

to, co si¢ rozprasza wskutek zmiennoéci spojrzenia, >>
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polaczy¢ bladzace rece natury <<, jak méwi Gasquet.
>> Przemija jaka$ chwila w Zyciu $§wiata — trzeba ja na-
malowaé w calej jej prawdzie <<. Medytacje konczyty

Si(; nagle.” (Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 169)

Prawda chwili to prawda tego, co w owej chwili po-
strzegane. Co tez jednak zarazem nie miesci si¢ w owej
chwili, ale odsyta do tego, co ja poprzedzilo, bez cze-
go nie moglaby si¢ ona pojawi¢ jako taka. Trzeba wiec
przecia¢ linearny bieg czasu i w tej szczelinie uchwycié
wspomniany ,,motyw”. I wtedy malarzowi objawia sie¢
»prawda” owej chwili jako taki sposéb widzenia rzeczy,
w ktérym jej widzialny / namalowany ksztalt zawiera
w sobie calg jej genealogie. Wtedy tez dopiero rzecz sta-
je sie w pelni rzeczg, objawiajac sie patrzgcemu w tym,
czym jest — w calej swej fenomenalnej istocie.

W pewnym sensie wszystko ulega tutaj odwroceniu.
To nie artysta maluje obraz zgodnie z wlasnym subiek-
tywnym rozpoznaniem tego, co uznaje za istotne w tym,
co widzi, ale to obraz maluje poprzez niego sam siebie:
»Sam pejzaz mysli we mnie - méwil Cézanne - jestem
jego $wiadomosciag.” (Merleau-Ponty, [za:] Migasinski
1995, 169) Pejzaz, ktéry zaczal sam myséle¢, to pejzaz,
ktory staje sie, nachodzi artyste w odwréconym cza-
sie ,motywu”, kiedy wszystkie relacje miedzy rzecza-
mi, uwolnione od czysto fizykalnych zaleznosci i de-
terminacji, narzucaja mu si¢ zgodnie z logika wlasnej
genealogii. Logika nieubtagana, nie uznajacg zadne-
go sprzeciwu, majaca w sobie co$ z apodyktycznosci
Kantowskiego imperatywu.

Dlatego wedtug Cézanne’a malarstwo nie ma w so-

bie nic z imitacji tego, co jest, ale:

»Jest aktem ekspresji. Jak stowo, ktére nazywa, tj. uyjmu-
je w swej naturze i przedstawia nam jako przedmiot
rozpoznawalny to, co jawilo si¢ niewyraznie, malarz
- mowi Gasquet — >> uprzedmiotawia, projektuje,
utrwala <<. Jak stowo niepodobne jest do tego, co
desygnuje, tak obraz nie jest imitacjg. (...) Zapomi-
namy o zwodniczych, niejednoznacznych ksztattach
i poprzez nie zmierzamy prosto do kryjacych sie

w nich rzeczy.” (Merleau-Ponty, [a:] Migasifiski 1995, 169)

Pytaniem jest naturalnie, jak daleko siega wazno$¢ tej
analogii stowa z obrazem. Tym bardziej, ze brak po-
dobienstwa stowa do tego, co nazywa, nie uchronit
bynajmniej literatury przed réznymi teoriami na-
§ladownictwa tego, co realne. Jedli wiec mozna tutaj
moéwic o jakim$ pokrewienstwie, to przede wszystkim
z r6znymi koncepcjami literatury awangardowej, gdzie
tworcy, odkrywajac autonomie jezyka wobec rzeczywi-
sto$ci, ktéra nazywa, przestali go traktowac jako ,wy-
raz” mysli, ale zaczeli koncentrowa¢ si¢ na nim samym,
starajac sie wyeksponowac artystycznie rdzne jego spe-
cyficzne wlasnosci. Zaczeli penetrowad sposéb, w jaki
jezyk odnosi sie sam do siebie i w tym odniesieniu
dopiero rodzi si¢ w nim jakis sens. Staje si¢ jezykiem
jako takim.

Podobnie u Cézanne’a takg autonomie zyskuje bar-
wa uwolniona od natozonego na nig zadania imitowa-
nia rzeczywisto$ci i rozpatrywana poniekad ze wzgledu
na samg siebie. Dopiero to podejscie pozwala arty$cie
porzuci¢ ,,zwodnicze i niejednoznaczne ksztalty” swia-
tana zewnatrz i za pomocg samej ,gry” barwiich od-
cieni zmierza¢ do skrywajacych si¢ pod nimi rzeczy.
Malowany w ten sposob $wiat jest §wiatem kreowanym
przez artyste jakby od nowa, wywiedzionym z samych
swych korzeni. W tej postaci jest on zasadniczo obcy
temu, co widzimy na co dzien, gdyz artysta wypro-
wadza go w oparciu o odkrytg przez siebie ,geome-
trie” barw. I, §cisle biorac, to wla$nie owa ,,geometria”
kieruje ruchami jego pedzla na ptétnie, ona nakazuje
mu, aby, wiedziony intuicja, poddal sie jej, dajac nowa
malarska ,interpretacje” tego, co widzi.

Wtlasénie dlatego Cézanne’a poruszyla tak bar-
dzo wspomniana nowela Balzaca, w ktérej jej bohater,
malarz, podjal si¢ niemozliwego zadania wyrazenia
zycia samymi barwami i dzieto, w ktérym te idee zre-
alizowal, trzymat w ukryciu. Dla samego Balzaca i czy-
telnikow ta niezwykla opowies¢ miala jedynie postaé

»pieknej” fikeji, ,pieknej” dlatego, poniewaz podobnie
jak $redniowieczne legendy o Swietym Graalu méwi-
ta 0 czyms$, co moglo si¢ jedynie wydarzy¢ w $wiecie
ludzkiej fantazji. W oczach Cézanne’a natomiast owa

fikcja zyskata status tego, co jak najbardziej rzeczywiste.
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Wiegcej, wlasnie w tej noweli Balzac wyrazit bezwiednie
to, co stanowi najglebsza istote malarstwa i zarazem
niedo$cigniony obiekt tesknoty wszystkich mistrzow
pedzla - powola¢ §wiat do istnienia w samych bar-
wach i poprzez barwy, wydzierajac mu tym samym
najglebsza ,tajemnice”, ktora skrywa przed oczyma
$miertelnych, tudzac ich falszywymi i wieloznacznymi

obrazami rzeczy.

6. Malarstwo - niebezpieczna gra
ze zwierciadtem swiata

Znowu powraca problem tego, jakie miejsce w ramach
tak pomy$lanego ,,programu” malarstwa przypada kul-
turze, czy, $cisle biorac, kulturowej tradycji. Jak w samej
grze barw czy stéw moze doj$¢ do glosu tradycja, skoro
owa gra nakierowana jest na dotarcie do i uobecnienie
w nich najbardziej pierwotnego ,jadra” rzeczy? Czy ten
rodzaj tworczej regresji do poczatkdw rzeczy nie impli-
kuje z koniecznosci zawieszenia roli tradycji? Czy nie
jawi si¢ ona wtedy jako rodzaj przeszkody w drodze ku
poczatkom tego, co jest?

Merleau-Ponty nie ma watpliwosci. Artysta, malarz

czy pisarz:

»musi przyswoi¢ sobie calg kulture od jej poczatkéow
i tworzy¢ ja na nowo, moéwic tak jak mowit pierwszy
cztowiek, malowac tak, jak gdyby jeszcze nikt nigdy
nie malowal. (...) Ekspresje poprzedza tylko niejasna
goraczka i dopiero gotowe i zrozumiale dzielo dowo-
dzi, ze nalezato w tym znalez¢ raczej co$ niz nic. Aby
zdoby¢ te swiadomos¢, artysta musial powrdci¢ do ja-
dra tego milczgcego i samotnego doswiadczenia, na
ktorym opiera sie kultura i wymiana mysli.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 170)

Ale te zdania niewiele rozjasniaja, raczej kazg postawic
kolejne pytania. Jak jest mozliwe z jednej strony ,,przy-
swojenie sobie calej kultury od jej poczatkdw”, z drugiej
za$ ,malowanie tak, jak gdyby jeszcze nikt nigdy nie

malowal”? Czy, innymi stowy, mozna najpierw przetra-
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wic i przenikna¢ do konca myslg calg kulturows trady-
cje i nastepnie w oparciu o to poznanie zacza¢ malowac,
czy mowi¢ w sposdb catkiem ,,dziewiczy”, tak jakby tej
tradycji w ogole nie bylo? Wiasnie tak, jak to przedsta-

wia autor Widzialnego i niewidzialnego piszac:

»Dlatego tworzy swe dzielo tak, jak cztowiek wypowia-
dajacy swoje pierwsze stowo, nie wiedzac, czy bedzie
ono czyms$ innym niz krzyk, czy zdota si¢ oderwac
od biegu zycia jednostkowego, w ktérym si¢ zrodzilo,
i przedstawiac niezaleznie istnienie sensu zrozumia-
tego dla tego zycia w przysztosci badz dla wspotistnie-
jacych z nim monad, badz dla otwartej spotecznosci
monad przyszlych.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasiniski 1995, 170)

Ten najbardziej pierwotny, Zrédlowy sposdb artykulacji
dzwigkow, o ktorym nie wiadomo jeszcze, czy przero-
dzi sie w krzyk czy tez da poczatek stowu, ktore niesie
jaki$ sens zrozumialy dla innych, ma miejsce ewiden-
tnie poza kulturg. Czy tez, méwiac $cislej, umiejscowio-
ny jest on we wspomnianym ,,punkcie zero” tej kultury,
ktory jest jej najskrytszym jadrem czy zrédtem wias-
nie dlatego, ze, bedac do niej ze swej istoty odniesiony,
zarazem poza nig wykracza. Wiaénie bowiem istotowe
wykraczanie tego punktu poza kulture otwiera per-
spektywe pojawienia si¢ catkiem nowego méwienia czy
malowania rzeczy tego $wiata, w $wietle ktérych cata
dotychczasowa tradycja ulec musi radykalnej reinter-
pretacji. Wobec tego ujecia nasuwa si¢ pytanie, czy nie
stanowi ono w istocie nowej wersji romantycznego mitu
pierwotnego cztowieka-artysty, w ktdrego stosunku do
$wiata i zyciowej dziatalnosci upatruje si¢ pierwowzor
wszelkiego tworzenia? Poniewaz jednak przy tym, ina-
czej niz oni probuje dodatkowo wbudowacd na site w 6w
mit moment uprzedniego ,,przyswojenia” przez artyste
tradycji, popada tym samym w wyrazng sprzecznosc?
A moze chodzi tu w istocie o przekonanie, ze dopiero
dotarcie do owego mitycznego pierwotnego jadra ,,mil-
czacego i samotnego doswiadczenia” pozwala artyscie
w calkiem nowy sposéb spojrzeé na dotychczasows

tradycje tej kultury? I tym samym otwiera przed
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nim mozliwo$¢ malowania czy méwienia w sposob,
w jaki nikt przedtem nie malowat i nie méwit? Wte-
dy jednak ,przyswojenie” i zarazem przekroczenie
dotychczasowej tradycji kulturowej dokonuje si¢ nie
w ruchu regresywnym ku jej milczacemu zrdédtu, lecz
w ruchu progresywnym od tego zrddta, ktérego do-
$wiadczenie otwiera przed artysta mozliwo$¢ wypraco-
wania nowego ,,dziewiczego” ogladu rzeczy. W istocie
jednak nie jest to oglad calkowicie ,dziewiczy”, gdyz
w gleboko przeobrazonej, ,stopionej” postaci zawiera

sie w nim immanentnie caty dotychczasowy kulturowy
dorobek ludzkosci.

Wydaje sig, ze problem z interpretacjg tych fragmen-
téw bierze si¢ stad, iz Merleau-Ponty pragnie pogo-
dzi¢ w nich dwie wykluczajgce si¢ perspektywy uje-
cia. Z jednej strony chce wykaza¢, ze sztuka Cézanne’a
- podobnie jak kazda wielka sztuka - wyrasta na pod-
tfozu gleboko przemyslanej, wrecz przetrawionej przez
tworce tradycji europejskiego malarstwa. Z drugiej
strony chce podkresli¢, ze wielkos¢ tej sztuki ma swo-
je zrédlo w dotarciu przez tego artyste do swoistego
»punktu zero” tej tradycji i jego bezposrednim doswiad-
czeniu. Ten punkt to najglebsze i najbardziej pierwot-
ne jadro wszelkiej twdrczosci. Jest on niczym ozywcze
zrddlo, z ktdérego biora sie wszelkie nowatorskie pomy-
sty tworcow.

Problem jednak w tym, ze jesli obierzemy ten dru-
gi punkt widzenia, tak pojete ,,milczace” jadro i Zrodto
wszelkiej twérczosci usytuowane jest, jako takie, poza
kulturowsa tradycja. Tylko wszak dzieki temu pozwala
ono tworcy poza te tradycje wykroczy¢ wzgledni gtebo-
ko przeobrazi¢ jej dotychczasowa postac. Ten problem
to kwestia doktadniejszego okreslenia ,miejsca”, z kto6-

rego wyplywa wszelka tworczos¢:

»Sens tego, co wypowie artysta, nie istnieje nigdzie,
ani w rzeczach, ktore nie sg jeszcze sensem, ani w nim
samym, w jego nieuformowanym zyciu. Odwraca sie
od rozumu juz istniejacego, do ktérego ograniczajg
sie >> ludzie kulturalni< <, i odwotuje do rozumu, kto6-

ry ogarnalby swe wlasne zaczatki. (...) W kazdym razie

zwraca si¢ ku idei czy projektowi nieskonczonego Lo-

gOSLl» (Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 170)

Gdzie zatem istnieje ostatecznie ,,sens” tego, co zostato
stworzone przez artyste? ,Sens” jego dzieta? Merleau-
Ponty nie daje na to pytanie jednoznacznej odpowie-
dzi. I da¢ jej nie moze, gdyz poniekad ,sens” ten jest
nigdzie. To znaczy jest on w ,,miejscu”, ktére nie sposob
jest jednoznacznie zidentyfikowaé, poniewaz nie nale-
zy ono ani do realnego $wiata na zewnatrz, ani do pod-
miotowego wnetrza artysty, ani tez nie ma nic wspdl-
nego z wszelkimi skostnialymi, zamknietymi w sobie
postaciami rozumu, ktére przybraly posta¢ abstrakeyj-
nych bytéw.

To ,miejsce”, z zalozenia niedefiniowalne, mozna
okresli¢ tylko negatywnie jako jakies ,pomiedzy” tymi
wszystkimi sferami. I - paradoksalnie - to wtasnie
dzieki tej niemozliwej do jednoznacznej identyfikacji
postaci chce by¢ ono czyms$ wigcej niz one. Ba - chce
by¢ w pewnym sensie Wszystkim. Pojawem rzeczy
irzeczg zarazem. Rozumem, ktéry ogarnal wlasna ge-
nealogie. Wladciwie jest to miejsce niemozliwe, ktore
artysta pragnie pochwyci¢ w swoim stowie, dzwieku
czy barwie. Tyle ze moga by¢ one jedynie aluzja do
niego, rodzajem metafory, w ktérej przywolane zostaje
ono jako pewna samotlumaczaca si¢ calos¢. Tym tez
nalezy ttumaczy¢ ciagla udreke, nieustanne watpienie
Cézanne’a w sens wlasnej malarskiej misji. Udreka ta
ma swoje zrédlo w poczuciu skazania na barwe jako na
wieczng aluzje do tego, co jest. Aluzje, ktéra chciataby
je w sobie wyczerpac¢ i wchlonaé bez reszty, tyle ze jest

to z zalozenia niemozliwe:

»Udreka Cézanne’a to udreka przed wypowiedzeniem
pierwszego slowa. Sadzil, ze jest bezsilny, poniewaz nie
byl wszechmocny, poniewaz nie byt Bogiem, a chciat
jednak odmalowac¢ $wiat, przemienic¢ go catkowicie
w widowisko, ukaza¢, w jaki sposob nas dotyka.”

(Merleau-Ponty, [za:] Migasinski 1995, 171)

Najtrudniejsze chwile dla malarza to zatem chwile

przed pierwszym pociagnieciem pedzla. Interwaty
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czasu miedzy dotychczas namalowanymi przez nie-
go obrazami a tym kolejnym, w ktérym by¢ moze uda
mu sie urzeczywistni¢ swoj sen o jednosci barwy z rze-
czg. Nie chodzi tutaj jednak tylko o stopienie si¢ barw
jego obrazow z rzeczami, ktdre soba przywoluja, ale tez
o zastgpienie przez nie tych ostatnich. Tym samym za$
o stworzenie $wiata calkiem od nowa - zamienienie go
w ,widowisko”. Jednak mimo tego iz zdaje sobie spra-
we, ze podobny zamiar jest niemozliwy do spelnienia,
bierze pedzel do reki i wdaje si¢ w te niebezpieczng gre,
w ktdrej juz z gory stoi na straconej pozycji. Kazdy na-
malowany przez niego obraz - jesli mierzy¢ go miara
tego rodzaju dazenia - bedzie bowiem mial w sobie
nieuchronnie co$ z porazki. Bedzie, cho¢by najdosko-
nalszy, tylko niby-widowiskiem, tylko niby-splotem
barwy z rzecza. Nawet jesli ukaze soba co$ z ,dotyku”
$wiata, bedzie to zawsze dotyk na niby. A zarazem do-
tyk $miertelny - ten sam, jakim byt dla Narcyza dotyk

wlasnego obrazu w lustrze wody.
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