Fenomen i przedstawienie: francuska estetyka fenomenologiczna: zatozenia, zastosowania, konteksty,
I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger (red.),
Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN 2012.

Mateusz Salwa

FORMA I FENOMEN.
ESTETYKA FENOMENOLOGICZNA
A INTERPRETACJA DZIEL SZTUKI

WSTEP

Swoistg cecha francuskiej fenomenologii jest nie tylko do-
konujacy sie w niej ,zwrot estetyczny”?, ale takze immanentnie
z nim zwigzany zwrot ku sztuce, pojetej jednak w sposéb nie-
zwykle konkretny. Wzorem Merleau-Ponty’ego francuscy feno-
menologowie chetnie i czesto odwoluja si¢ do dziel sztuki daw-
nej i wspélczesnej. Nie bedzie przesada stwierdzenie, ze haslo
przys$wiecajace prezentowanemu podejsciu mogloby brzmie¢
»ku dzietom samym”, réwniez w tym sensie, ze za punkt wyjscia
obiera ono dziela sztuki, ktére poddaje fenomenologicznym
interpretacjom. Jednoczesnie jednak fenomenologowie maja
o wiele szersze aspiracje anizeli tylko zaprezentowanie kolej-
nych odczytan prac artystéw widzianych przez pryzmat wia-
snej filozofii. I cho¢ nie ulega watpliwosci, Ze ci z nich, ktérzy
interesuja sie sztuka wspélczesna, wkraczaja na grunt krytyki
sztuki, to zarazem w swych tekstach nadaja tej ostatniej wymiar
filozoficzny. Warto takze zauwazy¢, ze we Francji zwiazki mie-
dzy estetyka (czy szerzej filozofig), historia i krytyka sztuki byly

' Por. M. Saison, Le tournant esthétique de la phéhoménologie, ,Revue
desthétique” 1999, nr 36, s. 125-140.
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i s3 dos¢ bliskie, co owocowalo nie tylko zainteresowaniem filo-
zoféw materig artystyczna, ale i vice versa — swoistym, nierzad-
ko filozofujacym spojrzeniem historykéw i krytykéw sztuki.
W rezultacie wyksztalcila si¢ dos¢ szczegélna optyka swobod-
nie balansujgca na styku tych trzech dziedzin (na marginesie
mozna w tym miejscu przywolta¢ Etienne Gilsona, ktory za-
uwazyl, ze wielkos¢, ale zarazem i stabo$¢ fenomenologii bierze
si¢ stad, ze rodzi si¢ jako filozofia, ale potem przechodzi w li-
terature?). Zgodnie z owg optyka sztuka, a wlasciwie konkretne
dzieta sztuki, jawia si¢ jako obiekty domagajace si¢ filozoficz-
nego namyslu, nierzadko wykladanego jezykiem przywodza-
cym na mysl jezyk krytyki artystycznej i stanowiacego pendant
dla analiz historycznych. W rezultacie mamy do czynienia z re-
fleksja, ktérag mozna nazwaé filozoficzng krytyka lub historia
sztuki, poniewaz ,nie tylko zapozycza argumenty od filozofii,
ale takze sama formuluje argumenty, nad ktérymi filozof moze
dyskutowac¢™. Pod tym wzgledem owa perspektywa wpisuje si¢
w ogdlniejszy nurt zmiany sposobu myslenia o sztuce, jaki dat
o sobie zna¢ w ostatniej ¢wierci XX wieku, ale jednoczesnie za-
chowuje swa odrebnos$¢, wiasnie z racji owego filozoficznego
wymiaru®.

W prezentowanej ponizej estetyce fenomenologicznej —
zwlaszcza jesli pod uwage wezmiemy omawiany tu jej aspekt —
szczegblnie istotng role pelni sztuka XX wieku (malarstwo
Cézanne’a, Braque’a, Kandinskiego, Tal-Coata i innych). Po-
twierdza to tezg, ktérg pot wieku temu wysunal Wiadystaw
Tatarkiewicz w artykule Nowa sztuka a filozofia, zaliczajac fe-
nomenologi¢ (mial on, rzecz jasna, na mysli przede wszyst-
kim filozofi¢ Edmunda Husserla) do tych pradéw filozoficz-

2 E. Gilson, Peinture e realité, Vrin, Paris 1998, s. 23.

3 D. Carrier, Philosophical Art Criticism, ,Leonardo” 1986, nr 19, . 173.

* Problematyke t¢ — w odniesieniu do obszaru angielsko- i niemiec-
kojgzycznego — gruntownie omawia: M. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny. Pole-
miczna historia historii sxtuki od 1970 roku, Poznan 2008.
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nych, ,ktére malo zajmowaly si¢ sztuka, malo wypowiadaly si¢
na jej temat, ale co do ktérych mozna przypuszczaé, ze gdyby
si¢ wypowiedzialy, to zgodnie ze swymi zalozeniami mogly-
by mie¢ stosunek pozytywny do sztuki abstrakcyjnej™. Jednym
z gtéwnych powodéw tego stanu rzecz jest fakt, ze — jak nie-
mal zgodnie twierdzg francuscy fenomenologowie — to wlasnie
malarstwo abstrakcyjne odkrylo istote owej dziedziny sztuki.
Jesli uznad, ze zadaniem estetyki fenomenologicznej jest prze-
analizowanie relacji migdzy fenomenologia i sztuka, dociekajac,
co fenomenologia moze wnies¢ do sztuki i wice versa®, wéw-
czas obszarem, ktéry najbardziej sprzyja temu zamierzeniu jest
sztuka zrywajaca z imperatywem przedstawiania rzeczywistosci
na rzecz uwidoczniania warunkéw samego jej ukazywania. Nie
chodzi jednak o to, ze Husserlowska fenomenologia stanowi
przydatny kontekst pozwalajacy wydoby¢ kolejne poklady zna-
czen obrazéw Picassa czy Braque’a, tak jak, przykladowo, re-
nesansowy neoplatonizm pozwala zinterpretowa¢ w nowy spo-
s6b sztuke Michata Aniota czy filozofia romantyczna pejzaze
Friedricha. Ambicje fenomenologéw zajmujacych si¢ tym nur-
tem idg dalej, w takim sensie, ze w ich ujeciu kubistyczne ob-

> W.Tatarkiewicz, Nowa sztuka a filozofia, ,Estetyka” 1962, nr 2, 5. 138;
por. takze: L. Zupnick, Philosophical Parallels to Abstract Art, , The Journal of
Aesthetics and Art Criticism” 1965, t. 23, nr 4, s. 473-479; R. Klein, Pein-
ture moderne et phénoménologie, w: tegoz, La Forme et l'intelligible, écrits sur la
Renaissance et l'art moderne, articles et essais réunis et présentés par André
Chastel, Paris 1970, s. 411-429; odrebnym zagadnieniem, na ktére tu nie
ma miejsca, jest malarstwo informelu i jego filozoficzne interpretacje (por.
na przyktad J. Paulhan, L'art informel, Paris 1962; H. Maldiney, Forme et art
informel, w: tegoz, Parole, regard, espace, Lausanne 1974; H. Damisch, Infor-
mel (1970), w: tegoz, Okno w 2dlci kadmowej, ttum. M. Prosowska, Gdansk
2009).

¢ Por. E. Escoubas, La peinture, [ombre e la ,chose méme”, w: Lart au
regard de la phénoménologie. Colloque de I'Ecole des Beaux-Arts de Tolouse, 25-27
Mai 1993, textes reunis par Eliane Escoubas et Balbino Giner, Tolouse
1993,s.11-15.
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razy (ale takze p6zniejsza sztuka) stanowia niejako artystyczny
odpowiednik a zarazem grunt dla wspomnianego estetycznego
zwrotu. W sztuce XX wieku, odchodzacej od ,realistycznego”
ukazywania rzeczywistosci zmystowej, dokonuje sic bowiem
zmiana paradygmatu analogiczna do zmiany, jaka na gruncie
filozofii zaszla w fenomenologii. I jak fenomenologia nakazuje
przemysle¢ tradycje filozoficzng, tak sztuka abstrakcyjna kaze
nowym okiem spojrze¢ na sztuke wezesniejszych wiekéw, po-
niewaz to w dzielach powstalych w ubiegtym stuleciu sztuka,
by tak rzec, osiagneta swoja prawde. I to dopiero w tym swietle
mozna dostrzec prawde objawiajaca si¢ w sztuce renesansowej
czy barokowej, ktéra to prawda polega na uchwyceniu przez
dzieto wydarzania si¢ $wiata.

Nalezy zauwazy¢, ze fenomenologia jest chetnie wykorzy-
stywana w interpretacjach dziel sztuki przez wspdélczesnych
historykéw sztuki. Jest to jednak przede wszystkim fenome-
nologia Merleau-Ponty’ego pozwalajaca wydoby¢ na jaw kwe-
stie zwigzane z cielesno$cig’. Francuscy fenomenologowie,
czerpigc z tego samego zrodla i wykorzystujac te same kate-
gorie, ktada nacisk na co innego, mianowicie na fakt, ze sztuka
ze swej istoty czyni widzialnym to, co niewidzialne. Ponadto
zapewne bez wigkszych zastrzezeni zgodziliby si¢ z nastepu-

7 Por. na przyklad M. Fried, Art and Objecthood. Reviews and Essays,
Chicago-London 1998; R. Krauss, Passages in Modern Sculpture, Cambridge
2001; ogdlnie na temat wykorzystania fenomenologii we wspélczesnej re-
fleksji nad sztukg por.: A. Jones, Meaning, Identity, Embodiment: The Uses
of Merleau-Ponty’s Phenomenology in Art History, w: D. Arnold, M. Iversen
(red.), Art and Thought, Oxford 2003, s. 71-90, A. Boetzkes, Phenomenology
and Interpretation Beyond the Flesh, w: D. Arnold (red.), Ar¢ History. Con-
temporary Perspectives on Method, Oxford 2010, s. 34-55; Art and Phenom-
enology, ed. J. D. Parry, New York 2011; por. takze jeszcze zupelnie inny
projekt fenomenologii, P. Crowther, Phenomenology of the Visual Arts (Even
the Frame), Stanford 2009; w literaturze polskiej mozna wskaza¢ na przy-
ktad: £. Kiepuszewski, Obrazy Cézanne'a. Migdzy spojrzeniem a komenta-
rzem, Gdansk 2004.
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jacymi sfowami Henriego Maldineya: ,Wymiar egzystencjal-
ny dziela sztuki to wymiar formalny, jest to jedyny wymiar
konstytuujacy pole fenomenologii sztuki™. Jesli zatem feno-
menologia stawia sobie za cel uchwycenie istoty sztuki, musi
szukaé go w artystycznej formie, co oznacza, ze z jej perspek-
tywy wszelkie préby objasniania dziel przez pryzmat ich kon-
tekstu spolecznego, historycznego, kulturalnego itd., w grun-
cie rzeczy skazane s3 na niepowodzenie, gdyz nie prowadza
do uchwycenia tego, co najistotniejsze. Mdowigc jeszcze ina-
czej, estetyka fenomenologiczna, postulujac ,zwrot ku dzie-
tom samym”, nabiera charakteru formalistycznego. Oto ko-
lejny powdd, dla ktérego tak blisko jej do sztuki XX wieku, ta
bowiem — zdaniem fenomenologéw — wydobyla na pierwszy
plan wiasnie zagadnienia formy. Forma za$ jest tu rozumia-
na w sposob szczegélny (a przez to i 6w ,fenomenologicz-
ny formalizm” ma swoisty charakter), bo odbiegajacy od tego
ujecia, ktére zyskalo ugruntowanie w estetyce Hegla i wyzna-
cza tradycyjne bieguny myslenia historyczno-artystycznego:
nie jest bowiem traktowana jako przeciwstawienie tresci, czyli
nie zostaje sprowadzona do roli no$nika znaczenia czy tez, by
tak rzec, przezroczystego ,ekranu”, przez ktéry i dzieki kté-
remu prze§wieca znaczenie. Fenomenologiczna estetyka upa-
truje w niej raczej szczegdlnego zrédla sensu: to w formie ro-
dzi si¢ znaczenie, ktére jest owym niewidzialnym aspektem
widzialnego ksztaltu. Takie jej rozumienie wynika ze szcze-
golnego sposobu pojmowania obrazu jako powierzchni, a ra-
czej przestrzeni, w ktdej ukazane zostaje samo zjawianie si¢ —
w dziele dzigki formie zostaje uchwycony moment ,narodzin
$wiata”, a przez to odbiorca moze w tych narodzinach brad
udzial, obserwujac, jaka forme¢ 6w $wiat przybiera. ,Doswiad-
czenie estetyczne — pisze Mikel Dufrenne — uwrazliwia na to,

8 H. Maldiney, Zarys fenomenologii sztuki, thum. J. Jakubowski, w: J. Mi-
gasinski, I. Lorenc (red.), Fenomenologia francuska: rozpoznania, interpretacje,
rozwinigcia, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2006, s. 550.
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co zmystowe (...) ale takze na to, co w zmystowym wymyka
sie zmystowosci — na forme™.

We wstepie do Fenomenologii percepeji Merleau-Ponty pisze:
y2Fenomenologia (...) moze by¢ uprawiana i uznawana za pe-
wien sposGb postgpowania lub pewien styl™. Jesli w ten wla-
$nie sposéb pojmiemy francusksa estetyke fenomenologiczna,
woéwczas bedzie si¢ ona jawié jako szczegdlna perspektywa,
ktéra kanwg swej refleksji o dzietach sztuki czyni nie co innego,
tylko forme, przy czym potrafi na niej osnué rézne watki, dzigki
czemu nie popada w ,,czysty” formalizm. Stowem, fenomenolo-
giczny styl patrzenia na dzieta sztuki polega na tym, ze wycho-
dzac od aspektéw formalnych dzieta, mozna dotrze¢ do owego
$wiata, ktéry za sprawa danego dziela konstytuuje si¢ i ktéry
byl swiatem artysty. W tym sensie formalizm jest stylem feno-
menologicznym par excellence.

By dostrzec w dziele moment narodzin $wiata i méc do nie-
go dotrzed, czyli odezytac sensy, trzeba z kolei — jak pisze Alain
Bonfand — dokona¢ ,redukeji fenomenologicznej”, czyli spoj-
rze¢ na dzieto od wewnatrz, pozwoli¢, by zjawilo si¢ nam ,samo
w sobie™. Z tego wzgledu fenomenologiczng epoché mozna tez
potraktowa¢ jako pewien postulat badawczy w okreslony spo-
s6b ukierunkowujacy refleksje o sztuce, ktéra wyczulajac si¢
tym sposobem na to, co niewidzialne (pojmowane jako korelat
tego, co widzialne), uswiadamia sobie, ze wszelkie spojrzenie na
dzielo, jest takze ,niewidzeniem”, czyli odrzucaniem pewnych
aspektéw, a méwige inaczej — formowaniem tego, co widzialne.
W rezultacie redukeji fenomenologicznej okazuje si¢ bowiem,
ze widzialna forma istnieje tyle w dziele, ile w oku ($wiadomo-
$ci) odbiorcy, historyka badz krytyka sztuki.

* M. Dufrenne, Migjsce doswiadczenia estetycznego w kulturze, thum.

P. Olszéwka, w: M. Gotaszewska (red.), Estetyka na swiecie, Krakéw 1985,
t.1,s.283.

10 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepji, thum. M. Kowalska,
J. Mligasiriski, postowiem opatrzyt J. Migasinski, Warszawa 2001, s. 6.

" Por. przypis 143 w niniejszym tekscie.
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W tym miejscu nalezy uczyni¢ dwa zastrzezenia. Po pierw-
sze, ponizej bedzie mowa jedynie o malarstwie — omawia-
na perspektywa koncentruje si¢ w duzej mierze wlasnie na tej
dziedzinie sztuki, co nie oznacza, ze francuskich fenomenolo-
g6w zupelnie nie interesuja pozostale obszary'?. Po drugie, for-
malistyczny wymiar francuskiej mysli, ktéremu poswigcony jest
niniejszy artykul, mozna wyraznie dostrzec wskutek przepro-
wadzenia swoistej abstrakeji, ktéra z jednej strony pozostawia
na boku filozoficzny wymiar refleksji omawianych autoréw®,
a z drugiej z koniecznosci niemal catkowicie pomija jedne wat-
ki (przede wszystkim kwesti¢ wydarzeniowosci'), a inne — nie-
kiedy bardzo istotne dla mysli fenomenologicznej — redukuje
do minimum (tutaj wypada wymieni¢ ontologie dzieta sztuki).

NIEZNANE ARCYDZIEEO

Cho¢ fenomenologii jest szczegdlnie blisko do malarstwa
XX wieku, istnieje obraz o wiele wezesniejszy, ktéry niejako za-
powiada owo zblizenie. Mowa tu o Nieznanym arcydziele Ho-
noré Balzaka®.

2 Owg ,obrazocentrycznos¢” mozna, by¢ moze, tlumaczy¢, odwoltujac
si¢ do Mariona, dla ktérego obraz malarski jest fenomenem par excellence
(por. przyp. 112); daje si¢ tu zauwazy¢ wyrazna dysproporcja zainteresowarn:
rzezba i architektura sg analizowane przez fenomenologéw stosunkowo
rzadko; odrgbnym obszarem jest tez fotografia (por. na przyktad E. Pon-
tremoli, Nadmiar widzialnego. Fenomenologiczna interpretacja _fotogeniczno-
sci, ttum. M. L. Kalinowski, Gdarisk 2006) czy sztuka minimalistyczna (por.
przypis 14).

13 Temu wymiarowi poswiccone sg pozostale studia zgromadzone
w niniejszym tomie (Iwony Lorenc, Piotr Schollenberegera, Moniki Mu-
rawskiej, Przemystawa Bursztyka, Natalii Juchniewicz, Olgi Klosiewicz).

¥ Por. K. Chagnon, Phénoménologic et art minimal. Une mise a [ épreuve
critique de la dialectique oeuvre-objet dans l'esthétique phénoménologique, Saar-
briicken 2010.

5 Ponizsze cytaty pochodzg z wydania: H. Balzac, Nieznane arcydzieto,
ttum. K. Jedrzejowski, Warszawa 2009.
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W noweli tej autor Komedii ludzkiej opowiada o starym sie-
demnastowiecznym mistrzu Frenhoferze, ktéry od lat w zaciszu
pracowni tworzy swoj chef-d veuvre, portret Katarzyny Lescault,
portet nieskoriczenie doskonaly, tetnigcy zyciem, doréwnujacy
naturze, a wrecz ja przewyzszajacy. Checig ujrzenia go pala nie
tylko jego znajomy i kolega po fachu, Porbus, ale takze mlo-
dy, poczatkujacy malarz, Nicolas Poussin. Mimo Zze poczatkowo
Frenhofer si¢ wzdraga, w konicu godzi si¢ na to, by pokaza¢ im
swe dzielo. Gdy zatem przychodza do jego pracowni, ,jeli szu-
ka¢ zapowiedzianego portretu, ale nigdzie dostrzec go nie mo-
gli. — A teraz patrzcie — rzekt starzec (...) — Tak, tak! — zawotat —
nie spodziewaliscie si¢ tej doskonatodci! Stoicie przed kobieta,
a szukacie obrazu. (...) Gdziez jest sztuka? Znikla przepadta”.
Skonsternowani Porbus i Poussin niczego nie widzac, ogladaja
malowidlo, wreszcie ten drugi stwierdza: ,Widzg¢ tu tylko bez-
tadnie zbite kolory, zawarte w plataninie mnéstwa dziwacznych
linii, tworzacych gaszcz nie do przebycia”. Gdy jednak podcho-
dza do obrazu, dostrzegaja ,w kacie ptétna fragment bosej nogi,
wylaniajacy si¢ z tego chaosu barw, tonéw, nieokreslonych pét-
cieni, tworzgcych co§ w rodzaju bezksztaltnej mgty; ale byta to
noga przesliczna, noga zyjaca!” Historia jednak bynajmniej nie
koriczy si¢ happy endem: Poussin swoimi stowami doprowadza
do tego, ze i starego mistrza ogarnia zwatpienie co do rezulta-
tu swoich wysitkéw, ktéry wrecz stwierdza: ,Nic tam nie ma,
nic!”. Chwile pézniej jednak z dumg krzyczy: ,Ale ja je widze!
Jest cudownie pigkne!”. Dziert pézniej Porbus chce odwiedzi¢
mistrza, ale dowiaduje sig, ze ten umarl w nocy, uprzednio spa-
liwszy — by¢ moze z rozpaczy — wszystkie swe prace.

Nie wdajac si¢ w meandry znaczen tego krétkiego utworu,
mozna jednak wskaza¢ w nim kilka aspektéw szczegdlnie inte-
resujacych z punktu widzenia fenomenologii'e.

16 Blizej zajmowalem si¢ tym problem w artykule Honoré Balzac’s The

Unknown Masterpiece, or the Practical Trap of Theory, ,Art Inquiry” 2010,
nr 12,'s. 127-142; tam tez podaj¢ bibliografi¢ zagadnienia.Na temat Nie-
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Po pierwsze, dzielo Frenhofera wpisuje si¢ w dawna, si¢ga-
jaca starozytnosci tradycje préb stworzenia dziela sztuki do-
réwnujacego naturze, zyciu. Dziela, ktére nie byloby ,jak zywe”,
lecz wprost zywe, czyli nie byloby reprezentacja zmyslowego
$wiata, lecz jego prezentacjg. Kanoniczna figura jest tu oczywi-
$cie Pigmalion. W pewnym miejscu noweli Frenhofer kryty-
kuje ogladany obraz Porbusa za to, ze nie przedstawia kobiety,
ale jakies ,widmo”, a w rezultacie nie mozna uwierzy¢, ,ze to
pickne cialo jest ozywione cieplym tchnieniem zycia. Krew nie
krazy pod ta skérg gtadka niby kos¢ stoniowa, (...) zyly i wiok-
na (...) nie nabrzmiewaja purpurows rosg istnienia’. Porbus
uzyskal wiec, jego zdaniem, ,,pozér zycia”, ale nie wyrazil ,jego
nadmiaru, wystepujacego z brzegéw”. To Pigkna zlosnica (inne
miano Katarzyny Lescault) dla Frenhofera jest zywym dzie-
tem sztuki (, To nie plétno, to kobieta!” — powiada). Na stwo-
rzonym przez niego portrecie ,cialo pulsuje Zyciem, ona zaraz
wstanie...” Ostatecznie zréwnanie dziela sztuki z zyciem doko-
nuje si¢ w chwili, gdy ubita zostaje transakcja przewidujaca, ze
w zamian za mozno$¢ obejrzenia obrazu starego mistrza, Po-
rbus i Poussin pozwola mu obejrze¢ urodziwg kochanke tego
ostatniego i poréwnac¢ z nig Katarzyne Lescault.

Po drugie, powyzszemu pragnieniu towarzyszy nieche¢é¢ do
nagladownictwa. Zycia nie nalezy imitowaé. ,Postannictwem
sztuki — wykrzykuje w pewnej chwili stary mistrz — nie jest—
kopiowaé naturg, ale ja wyraza¢!” Dodaje zaraz potem, Ze nie
nalezy zajmowac si¢ ,efektami”, bo to ,szczegélne przypadki

znanego arcydziela w kontekscie fenomenologii por. na przyktad A. Bon-
tand, Historie de l'art et phénomenologie. Recueils de textes 1984-2008, Paris
2009, s. 17-22; M. Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami. Feno-
menologia ciata Michela Henryego, Wroctaw 2011, s. 230; 1 oczywiscie M.
Merleau-Ponty, Wytpienie Cézanne'a, w: tenze, Oko i umyst: szkice o malar-
stwie, wybér, oprac. i ttum. S. Cichowicz, Gdansk 1996, s. 85-86. Szcze-
gélne warto tu wskazaé: H. Damisch, Okno w 26tci kadmowej, thum. M.
Prosowska, Gdanisk 2006, s. 7-37 oraz ksigzke G. Didi-Hubermana, La

peinture incarnée, Paris 1985.
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zycia’, ale trzeba prébowaé uchwycié ,fizjonomie rzeczy”. Ne-
dza malarzy polega na tym, ze ,rysuja kobiete, ale jej nie widzg”.
Jesli zatem nasladowanie kobiety prowadzi do tego, ze na obra-
zie jej nie wida¢, to fakt, ze przed plétnem Frenhofera prézno
szukaé obrazu, wynika stad, ze udalo mu si¢ wyrazi¢ jej zycie,
to za$ nie ma nic wspélnego z imitowaniem i zwigzanym z tym
dostrzeganiem znajomych ksztaltéw. Ogladajac obraz, Porbus
i Poussin zatrzymuja si¢ jedynie przed tym, co rozpoznawalne,
bo be¢dace rezultatem mimesis, czyli przed fragmentem kobie-
cego ciala, i uznaja, ze mimo wszystko ,pod spodem jest ko-
bieta”, z ktérej ostala si¢ jedynie mistrzowska noga $wiadczaca
o maestrii jej twércy. Cala reszta mialaby za$ swiadczy¢ o tym,
ze dokonal si¢ ,niewiarygodny, powolny i nieublagany proces
zniszczenia”. Destrukcje te jednak mozna pojmowaé dwojako:
Porbus i Poussin widza w niej obled malarza dazacego do per-
tekeji, wskutek ktérego kobieta zostaje ,zywcem” pogrzebana
pod warstwami farby, z kolei dla Frenhofera — biorac pod uwa-
g¢ jego ,teoretyczne” wypowiedzi — jest to niszczenie pozoréw
zycia, usuwanie z plétna tego wszystkiego, co nie pozwala, by
zagoscilo na nim ono samo. Trzeba pogrzebaé pozory, by moz-
na bylo istote wydoby¢ na powierzchnie.

Po trzecie, powyzsze problemy mozna spigé¢ klamra ,wi-
dzialne/niewidzialne”. Cala opowie$¢ opiera sig, by tak rzec, na
rosngcym suspensie — apetyty Porbusa i Poussina, a takze czy-
telnika rosng w trakcie kolejnych prelekcji Frenhofera. Choé
poczatkowo nie obiecuje im, ze zobacza cokolwiek, niemniej
wskazujac na niedostatki Marii Egipcjanki namalowanej przez
Porbusa, a potem opowiadajac o technice, w jakiej malowal
swa Katarzyng Lescault, posrednio ja opisuje. Rozczarowanie,
jakiego doznaja malarze na widok plétna, na ktérym nie ma
nic précz gmatwaniny koloréw i fragmentu nogi, wynika z roz-
budzonych oczekiwari. I pod tym wzgledem Frenhofer wpisu-
je sie w dawng tradycje, tym razem ekfrazy, czyli opisu dzie-
ta sztuki tak sugestywnego, ze przedstawiona scena staje przed
oczyma stuchacza lub czytelnika. Poczatkowo malarze pozna-
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ja Katarzyne Lescault jedynie dzigki medium stowa — wierza
Frenhoferowi, poniewaz to, co méwi, brzmi prawdopodobnie
(Frenhofer jest przeciez biegly w teorii), nawet jesli paradok-
salne (mistrz postuluje polaczenie dwéch przeciwlegtych bie-
gunéw: koloru i rysunku) — ale jednocze$nie pragng skonfron-
towac ten obraz z obrazem widzialnym. I okazuje sie, ze tylko
w jednym miejscu obraz i ich oczekiwania si¢ pokrywaja. ,Jest
jeszcze wickszym poeta nizli malarzem” — stwierdza wiec Po-
ussin. To moca stowa Frenhofer uczynil widzialng ,Pigkng zlo-
$nice”, ktéra na plétnie pozostaje niewidzialna, przynajmniej
dla pozostalych dwéch artystéw. Méwiac inaczej, poki o niej
stuchaja i péki o niej ,stucha” czytelnik, czyli poki jej nie widza,
poty jest widzialna (nawet jesli tylko oczyma wyobrazni), lecz
w chwili gdy ja widza, a wraz z nim widzi ja czytelnik, okazuje
si¢ niewidzialna.

Jako ostatni, czwarty, watek — niejako poboczny, bo niena-
lezacy bezposrednio do tresci noweli i wigzacy si¢ z jej inter-
pretacjami — mozna wskaza¢ historyczny aspekt Nieznanego
arcydziela. Akcja opowiadania rozgrywa si¢ w pierwszych la-
tach XVII wieku, gdy Poussin dopiero ma zosta¢ najwigkszym
francuskim malarzem epoki Ludwika XIV. Na koricu nowe-
li widnieje z kolei data ,luty 1832”7, jednoczesnie jednak jest
ona poprzedzona enigmatyczng (ztozong z samych asterikséw)
dedykacja z datg 1845, przy czym zadna z tych dat nie odpo-
wiada dokladnie dacie powstania czy druku'. Owe niescisto-
§ci chronologiczne staja si¢ interesujace, poniewaz wzmagaja
(a)historyczny wydzwigk dzieta. Réwnie zagadkowy jest tytut
opowiadania. Wyrazenie ,,nieznane arcydzielo” wydaje si¢ oksy-
moronem, bo czyz arcydzielo moze pozostawaé nieznane, czyli
nigdy nie poznane? Jesli nigdy nie zostalo poznane, skad wia-
domo, ze jest arcydzielem? Dzigki Balzakowi, ktéry zapoznane
plétno czyni poznawalnym, tak jak obraz czyni dla Jeana Luca

17" Por. H. Balzac, La Comédie humaine, vol. X, Etudes philosophiques
sous la direction de P. Castex, Paris 1979, s. 393-412, 1401-1409.
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Mariona, niewidziane (invu) widzialnym. To dzigki autorowi
Komedii ludzkiej mozemy je zobaczy¢, mozemy zobaczy¢, jak
z niewidzialno$ci przechodzi do stanu widzialnosci, by zaraz
potem cofna¢ sie¢ i znikna¢ z pola widzenia — nie przypadkiem
Balzak opisuje dzielo, ktére nigdy nie istniato poza kartami jego
opowiadania. To on bowiem tworzy za sprawa swego fikcyj-
nego alter ego, Frenhofera, Katarzyng Lescault, ale zarazem to
réwniez on sam skazuje ja na powrét do sfery niewidzianego —
nikt nigdy jej przeciez nie widzial. Z drugiej strony rodzi si¢
pytanie o sens samego slowa ,arcydzieto”. Przeciez plétno, jakie
pokazal Porbusowi i Poussinowi stary mistrz, nie mogto zostaé
uznane za arcydzielo — w ogéle nie moglo zosta¢ uznane za
dzieto sztuki — ani w XVII, czyli wtedy, gdy toczy si¢ akcja opo-
wiesci, ani w pierwszej potowie XIX wieku, gdy Balzak je pisze
i przedstawia swym czytelnikom. Cho¢ te momenty dzielg dwa
stulecia, w trakcie ktérych sztuka przeobrazita si¢ znaczaco i na
pierwszy plan zaczely wychodzi¢ ekspresyjne wartosci sztuki,
to jednak ekspresja pozostawala wciaz podporzadkowana mi-
mesis. To dopiero XX wiek pozwolil, by w plétnie Frenhofera
dostrzec tytutowe arcydzielo. Stowem, byt to obraz wyprzedza-
jacy swoje czasy (i te, w ktérych rozgrywa si¢ opowiesé, i te, gdy
zostala ona napisana). Trzeba byto Cézanne’a, Braque’a, Picas-
sa, Klee, Kandinskiego, Tobeya, Pollocka a takze wielu innych,
ktérzy, zdaniem Jeana Paulhana tworzg malarstwo informelu,
by zobaczy¢ to, co namalowal Frenhofer. To dopiero w $wietle
sztuki czyniacej — jak powiadal Klee, a za nim Merleau-Pon-
ty — niewidzialne widzialnym, mozna Pigkng zlosnicg wydobyé
z niewidzialnosci na trwale. Dla wspomnianego Paulhana, dla
ktérego informel pojawil si¢ wraz z kubizmem (Braque i Pi-
casso malowali w taki sposéb, ze nikt nie potrafil rozpoznaé,
co ich obrazy przedstawiaja'®), nowos$¢ tego kierunku polega na
wywréceniu sensu malarstwa. Az dotagd malarze wpierw two-
rzyli sobie idee tego, co chcg pokazaé, a potem za pomocy linii,

18 J. Paulhan, L'art informel, Paris 1962,s. 7.
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punktéw, plaszczyzn przenosili je na piétno w taki sposéb, ze
kazdy byl w stanie owe idee bez trudu rozpoznaé. W XX wieku
proces ten ulegl odwréceniu — malarze wpierw tworzg kom-
pozycje, by ewentualnie p6zniej szuka¢ dla nich senséw. Slo-
wem, ,dawni malarze rozpoczynali od sensu i szukali dla niego
znakéw, natomiast nowi rozpoczynaja od znakéw, dla ktérych
trzeba dopiero sens znalez¢”". Takim obrazem jest dla Paulha-
na takze dzielo Frenhofera. Nabiera ono sensu dopiero wte-
dy, gdy patrzy si¢ nan z takiej perspektywy, ktéra wychodzi od
form i szuka dla nich znaczenia. Fakt, ze ani Porbus, ani Po-
ussin nie dostrzegli na plétnie starego mistrza kobiety, wynika
z faktu, ze starali si¢ oni rozpoznaé znajome ksztalty, rozpozna¢
sens, ktéry zatozyli, przystuchujac si¢ wezesniej Frenhoferowi.
Moéwigc inaczej, traktowali widzialne formy jako noéniki sen-
su wylozonego wezesniej stowami, przez co nie potrafili na nie
spojrze¢ jako cos, co istnieje niezaleznie od uprzednich zna-
czen, a zarazem cos, co wytwarza swe wiasne znaczenia, wyra-
zajac je. Jesli wiec formy, ktére widzieli, niczego im nie ukazy-
waly, to dzialo si¢ tak, dlatego ze doszukiwali si¢ form, by tak
rzec, ,klasycznych”, ,stabilnych”, ktére wykorzystujac bogactwo
koloré6w nadajacych zycie, wykreslaja konkretne figury, form
opartych na rysunku — francuskim dessin czy wloskim disegno —
ktére desygnuja konkretne przedmioty, tak jak jedyny ,ocalo-
ny” fragment portretu Katarzyny Lescault desygnuje jej noge.
Stowem, operowali takim rozumieniem formy, z ktérym — dla
Paulhana — informel zrywa®.

A co sam Frenhofer méwi o formie? Zarzuca Porbusowi
i ,klasycznym” malarzom, ze nie starajg si¢ ,przenikna¢ naj-
glebszych tajnikéw formy, ktéra umyka”. Dodaje przy tym,
ze ,forma jest Proteuszem bardziej nieuchwytnym i plodniej-
szym w fortele niz Proteusz basniowy, totez dopiero po dlugich
zmaganiach (...) pokaze prawdziwe oblicze”. Tyle ze mala-

Y Tamze,s. 10-11.
20 Tamze, s. 20.
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rze zwykle zadowalajg si¢ pierwszym pozorem, ktéry ukazu-
je. Dla Frenhofera, akademicka forma, wytyczona rysunkiem,
konturem (ta, ktérej mistrzem i patronem mial si¢ w swoim
czasie sta¢ Poussin), jest wlasnie takim pozorem. W rzeczywi-
stoéci ona nie istnieje, ,totez — powiada po leonardowsku sta-
ry mistrz — okrytem kontury mgla jasnych i cieplych péitonéw,
a wskutek tego niepodobna wskaza¢ palcem miejsca, gdzie kon-
tury zbiegaja si¢ z ttem. Z bliska taki obraz wydaje si¢ gabczasty,
pozbawiony precyzji, ale z odleglosci dwéch krokéw wszystko
tezeje, ustala si¢ 1 wyraznie odcina; (...) formy nabierajg wypu-
ktosci”. To z takich form skfada si¢ Katarzyna Lescault i z tej
racji dzielo to jest wyjatkiem — ,to nie plétno, ale kobieta”. Na
plétnach Rafaela podziwiaé mozemy jedynie formy — naleza-
toby zapewne powiedzie¢ ,figury” — jego modelek, a tu model-
ke samg. I cho¢ sam Frenhofer powiada: ,Patrzciez, to jedynie
forma dziewczyny”, to nie jest to forma, ktérg znamy z dotych-
czasowej sztuki — sztuka znikla, przepadla — ale forma samej
dziewczyny, ,oblana prawdziwymi promieniami i oswobodzona
nawet z idei rysunku i sztucznych §rodkéw”. W pewnym miej-
scu posuwa sie wrecz do stwierdzenia, ze ,ta kobieta nie jest
stworzeniem, ale tworzeniem”. Frenhofer formg¢ pojmuje zatem
inaczej niz jego towarzysze. Nie jest ona dla niego przeciwsta-
wiona tresci, w taki sposéb, ze jesli nie mozna z niej wyczytaé
tresci, ona sama przestaje istnie¢ (Porbus i Poussin niczego nie
widzg na plétnie, to znaczy nie potrafia dostrzec zadnej tre-
§ci, a przez to obraz Frenhofera okazuje si¢ bezforemnym, po-
zbawionym sensu chaosem koloréw). W jego oczach Katarzyna
Lescault nie jest ,stworzeniem”, czyli nie jest na obraz i po-
dobieristwo jakiej$ rzeczywistej kobiety, ale jest tworzeniem —
sama siebie wytwarza, sama z siebie si¢ wylania, tak jak z owego
barwnego chaosu wylonila si¢ skoficzenie pigkna noga. Obraz
Frenhofera mozna zatem pojmowa¢, jak sugeruje Michel Ser-
res, jako pole sit, ktére formuje kobiete?.

2 M. Serres, Genése, Paris 1982, s. 25-52.
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Dostrzec we Frenhoferze protoplast¢ — by nie rzec proro-
ka — awangardowych artystéw mozna tylko wtedy, gdy $wia-
domie przyjmie si¢ perspektywe ahistoryczng. Mozna to za$
uczyni¢ dwojako. Po pierwsze, mozna, o czym byla juz mowa,
we Frenhoferze widzie¢ mistrza wyprzedzajacego swe czasy
w takim sensie, ze uciecka on do rozwigzan formalnych, kté-
re zostang przyjete dopiero w odleglej dla niego przyszlosci,
a w jego wlasnych uchodzg co najwyzej za dziwactwa sytuujace
si¢ poza granicami sztuki. Tak patrzy na niego, na przykiad, Ar-
thur Danto, ktéry widzi w nim malarza malujacego obraz mo-
dernistyczny (w sensie Clementa Greenberga), ktéry to obraz
musial swoje ,,odczekac”, by §wiat sztuki byl w stanie go odkry¢
jako arcydzielo — stowem musial poczeka¢, az historia sztuki
»dojrzeje” do tego, by go przyjac¢ do swego tona, tak jak przyjela
Pollocka. A kiedy tak si¢ stalo, takie pl6tna jak Pigkna zlosni-
ca, zaczeto, jak pisze Paulhan, tworzy¢ setkami®. Mamy tu do
czynienia zatem ze spojrzeniem ahistorycznym w sensie takim,
ze $wiadomie wedruje ono pod prad historii (sztuki). Po dru-
gie, mozna patrze¢ na Frenhofera w dwdjnaséb ahistorycznie,
bo nie chodzi juz tylko o to, ze wyprzedzil on swoje czasy, co
pokazuje historia sztuki, ale Ze jednoczesnie dokonal czegos, co
udalo si¢ dopiero artystom dwudziestowiecznym. Mianowicie
malarskimi §rodkami odkryl istote sztuki, odkryt, ze prawdzi-
wym powolaniem sztuki jest czynienie niewidzialnego widzial-
nym. Z tego punktu widzenia istota sztuki jest ahistoryczna czy
moze transhistoryczna w tym sensie, Ze sama nie ulega zmianie,
a co najwyzej jest podlozem zmian sktadajacych sie na historig
sztuki. Przyjmujac taka perspektywe, mozna uzna¢, ze Frenho-
fer jako pierwszy przeprowadzil malarska epoché i pokazal nie
tyle kobiete, ile raczej fenomen kobiety. Porbus i Poussin nie
dostrzegali tego, poniewaz szukali widzialnych ksztaltéw, a nie
niewidzianego, ktdre staje si¢ widzialne. Szukali tego, co znane,
a nie nieznanego. Jak zatem wytlumaczy¢ fakt, ze z owego cha-

22 ]. Paulhan, L'art informel, wyd. cyt., s. 12.
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osu (owego ,nic” na ptétnie) wylonita si¢ przed nimi noga, roz-
poznawalna, ustabilizowana forma?

Nieznane arcydziefo mozna interpretowac réwniez jako opo-
wies¢ o dwoéch sposobach patrzenia na sztuke, o dwéch opty-
kach i dwéch réznych sposobach opisywania tego, co si¢ widzi.
Porbus i Poussin widzg i opisuja obrazy ,statycznie” — sa one dla
nich ekranami, na ktére rzutowany jest sens z zewnatrz, przez co
wypelniaja je wyraznie odcinajace si¢ od tla i od siebie nawza-
jem formy jednoznacznie odsylajace do swych znaczeri. Fren-
hofer zas widzi i opisuje obrazy ,dynamicznie” — widzi w nich
pulsujace kigbowisko form, nieustannie zmieniajacych wyglad
i polozenie, kigbowisko bedace jednoczesnie matryca sensu. Po-
rbus i Poussin widzg ten sam obraz, co Frenhofer, ale potrafia
opisa¢ tylko jeden jego fragment, nogg, i jesli chca cokolwiek
powiedziec o tym dziele, muszg stwierdzié, ze ,pod spodem jest
kobieta”. Stowem, nie s3 w stanie uchwyci¢ i odda¢ fenomenal-
noéci obrazu, potrafig jedynie fragmentarycznie nazwaé to, co
kryje si¢ za fenomenem, z ktérym maja do czynienia (czy tez —
gdyby uzy¢ tutaj jezyka Martina Heideggera — to, co przeswieca
przez 6w fenomen). W tym sensie podchodza do obrazéw, by
tak rzec, naturalnym nastawieniem (majac na wzgledzie uwagi
Merleau-Ponty’ego na temat renesansowej perspektywy i Digp-
tryki Kartezjusza, mozna zapewne powiedzie¢, Ze w tym nasta-
wieniu takze malowal — historyczny i fikcyjny — Poussin). Tym-
czasem Frenhofer dokonuje redukeji nie tylko malujgc, ale takze
opisujac obrazy, to znaczy koncentruje si¢ nie na tym, co jest
przedstawione, ale na tym, jak to si¢ przedstawia.

Balzak z biegiem lat wprowadzil sporo zmian w Nieznanym
arcydziele, sposréd ktérych warto wskaza¢ jedna. Modyfikacja
ta, polegajaca wiasciwie jedynie na zamianie kolejnosci siéw,
jest — by tak rzec — momentem, w ktérym dokonuje si¢ reduk-
cja, czyli przejscie od ,klasycznej” optyki Porbusa i Poussina do
»fenomenologicznej” perspektywy Frenhofera. Pierwotnie stary
mistrz stwierdza: cefte femme nest pas une création, cest une créa-
ture. W kolejnych redakcjach opowiadania méwi juz jednak:
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cette femme nest pas une créature, cest une création. W obu wypad-
kach Frenhofer opisuje Katarzyne Lescault, raz jednak jako cos,
co posiada ustalong, stworzong forme, a raz jako co$, co posiada
torme, ktéra jednak wiecznie sama si¢ tworzy.

HUSSERL I PICASSO

Kariera Frenhofera nie rozpoczela si¢ jednak za sprawg
sztuki abstrakcyjnej i skojarzeri jej komentatoréw, ale w duze;j
mierze dzigki Cézannowi, ktéry wystuchawszy opowiesci o sta-
rym mistrzu wykrzyknal: ,Frenhofer to ja!”. Nie tylko zresz-
ta 6w samotnik z Prowansji odczuwal powinowactwo z boha-
terem Balzakowskiej noweli, bo takze Picasso, ktéry nie tylko
wykonal serie ilustracji do rocznicowego wydania, ale takze wy-
najal atelier przy ulicy, przy ktérej rzekomo miescita si¢ pra-
cownia, do ktdrej zaszli Porbus i Poussin. W tym sensie Fren-
hofer jawi si¢ jako protokubista, szczegdlnie jesli kubizm podda
si¢ interpretacji fenomenologicznej. Warto przy tym mie¢ na
uwadze, ze tradycja zestawiania plécien Braque’a, Picassa i tek-
stow teoretycznych oraz krytycznych zwolennikéw tego nurtu
z tekstami badz, szerzej, koncepcjami Edmunda Husserla sigga
niemal poczatkéw XX wieku.

Zestawianie kubizmu z jakakolwiek filozofia zakrawa na
swoisty paradoks, poniewaz éw nurt w sztuce, jak malo kté6-
ry, podkreslal swéj ateoretyczny czy wrecz antyteoretyczny
wymiar. Uzasadniaé taki zabieg moze miedzy innymi fakt, ze
kubisci w tekstach objasniajacych ich malarstwo duzy nacisk
ktadli na zagadnienia percepcji, relacji czasoprzestrzennych
w $wiecie, to za$ wpisywalo si¢ w zainteresowania neokanty-
stow, gestaltystéw i oczywiscie fenomenologéw?. Pytanie za-

% A. Pinotti, Cubism, w: H. R. Sepp, K. Embree (red.), Handbook of
Phenomenological Aesthetics, Dordrecht 2010, s. 63. Haslo to stanowi synte-
tyczny przeglad fenomenologicznych interpretacji kubizmu; zob. takze po-
dang w nim bibliografic.
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tem, na czym polega specyfika fenomenologicznego spojrzenia
na tworczo$¢ takich malarzy jak Braque czy Picasso. Notabe-
ne, juz Daniel Henry Kahnweiler, wielki propagator kubizmu,
zauwazal w latach czterdziestych, ze pewnego dnia dostrze-
zona zostanie wi¢z migdzy tym nurtem filozofii a mysla Hus-
serla®’. Zbiezno$¢ t¢ zaczeto dostrzegal juz wezesniej, w tym
samym niemal czasie, w ktérym kubisci malowali, a autor Idei
fenomenologii pisal®. W sztuce spod znaku Panien z Awinionu
dostrzegano wigc proby ukazywania nie przedmiotéw zmysto-
wego do$wiadczenia, ale rezultatéw wgladu w ich istote. Ku-
bistyczne obrazy mialy przedstawia¢ nie fizyczne obiekty, ale
naszg wiedzg¢ na ich temat. Temu celowi mial stuzy¢ zabieg
polegajacy na przedstawianiu przedmiotéw z réznych punk-
téw widzenia — perspektywy te mialy si¢ zlozy¢ na eidos rzeczy.
Braque i Picasso mieliby zatem dokonywaé za pomocg ma-
larskich $rodkéw redukeji ejdetycznej (z tego wzgledu jeden
z krytykéw zaproponowal, by syntetyczng faz¢ kubizmu, na-
zwad kubizmem ejdetycznym”), wprowadzajac do sztuki nowy
wymiar: wymiar wiedzy apriorycznej. Wieloperspektywizm
bywal tez interpretowany jako artystyczny odpowiednik Hus-
serlowskiej teorii percepcji — kubisci ukazuja obiekty z réznych
punktéw widzenia, poniewaz w rzeczywistosci tak postrzega-
my przedmioty, ktére zawsze dane sg nam tylko i wylgcznie
poprzez okreslone wyglady, ktére w calosé¢ zespala $wiado-
mo$¢®.

W tym miejscu na uwagg zastuguje artykul Ksawerego Pi-
wockiego Husserl i Picasso, w ktérym autor zestawia wypowie-

2 Tamze, s. 64.

% Tamze.

% W. Biemel, Sur Picasso. Essai d’interpretation de la polyperspectivi-
#é, trad. par G. Fagniez, ,Alter” 2007, nr 15, s. 311-337. Ingarden widzial
w obrazach kubistycznych przedstawienia samych przedmiotéw, a nie ich
wygladéw (R. Ingarden, O budowie obrazu, w: tenze, Studia z estetyki, War-
szawa 1958, t. 2, 5. 50).
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dzi teoretykéw i historykéw kubizmu z filozofia Husserla?’.
Autor, jak sam stwierdza, dokonuje myslowego skrétu, ponie-
waz juz samym tytulem artykulu sugeruje, ze te dwie postaci
laczyly stosunki, podczas gdy najpewniej malarz i filozof nic
o sobie nie wiedzieli. Takie zestawienie — umocowane chrono-
logicznie, poniewaz Husserl rozwijal swéj projekt w latach, gdy
ksztaltowal si¢ kubizm — jest jednak jego zdaniem mozliwe, bo
wynika z ,jednosci atmosfery, ducha juz nie czasu, ale niemal
doby, ktéra sprzyja rodzeniu si¢ podobnych zjawisk kultural-
nych i twérczych w najrozmaitszych galeziach ludzkiego dzia-
tania”. Najczulej zas, dla Piwockiego, reaguja na t¢ atmosferg
i jej zmiany, mltodzi artysci i ,chociaz wigc poglady filozoféw
nie docierajg najczesciej do $wiadomosei artystéw i ich grup
wspolczesnie — postawy obu grup kulturotwérezych sg poréw-
nywalne i mogg rzuci¢ ciekawe wzajemne $wiatlo”. I dodaje,
ze w rezultacie filozofia potrafi wyjasni¢ dziela sztuki, za$ dzie-
ta sztuki stanowig ilustracje abstrakcyjnych filozoficznych wy-
wodéw. Z tego punktu widzenia, mozna by — zaznacza Piwoc-
ki — zapewne wskazaé takze podobienstwa migedzy kubizmem
a mysla Poincarégo czy Bergsona, tyle Ze byli to mysliciele star-
si, tkwigcy jeszcze w XIX w., a przez to nalezacy do innego

2 K. Piwocki, Husserl i Picasso, ,Estetyka” 1962, nr 3, s. 3-20; autor ze-
stawia wypowiedzi Husserla z wypowiedziami teoretykéw i historykéw ku-
bizmu, koncentrujgc si¢ na czterech grupach zagadnien: ,,a) sprawa ambicji
naukowych i racjonalnych kubizmu; b) sprawa przejscia od zainteresowania
jedynie zjawiskiem zmystowym do zespolu zabiegéw, ktére mozna nazwaé
proba zdania sprawy z tresci $wiadomosci, z analizy tych tresci i transpono-
wania ich w obraz przedmiotu; ¢) zagadnienie symultanizmu; d) ambicje
poznania i przedstawienia istoty przedmiotu (...) ambicje poznania ejde-
tycznego” (s. 9) Ponadto, zwraca uwage na rol¢ wyobrazni w sztuce XX wie-
ku (notabene artykul ten znalazt si¢ w tomie Aesthetics in Twentieth-century
Poland: Selected Essays, red. J. Gabbert Harrell, A. Wierzbianska, Lewisburg
(Pa) 1973, 5. 143-163 [Husser! and Picasso, ttum. K. Otdakowska]).

% K. Piwocki, Husser!...,wyd. cyt.,s. 17.

2 Tamze,s. 18.
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»ducha doby” niz Picasso ez consortes. Piwocki, ttumaczac swoj
interpretacyjny zabieg, odwoluje si¢ do ikonologii Erwina Pa-
nofskiego, zauwazajac, ze cho¢ w centrum tej metody lezg tre-
§ci symboliczne, mozna ja zastosowa¢ w odniesieniu do sztuki
dwudziestowiecznej, ktéra zrywa z symbolika. Ikonologia po-
stuluje bowiem ,koniecznosé konfrontacji dziela sztuki z réz-
nymi dyscyplinami”, co okazuje si¢ szczegdlnie istotne w chwi-
li, gdy — tak jak to si¢ dzieje w sztuce nowoczesnej — to sama
forma dziel nabiera okreslonych tresci. ,W tych warunkach
znalezienie sensu dziela sztuki (...) moze leze¢ jedynie w anali-
zie formy i (...) w badaniu postawy twércy czy twércéw wobec
najszerzej pojetej rzeczywisto$ci. Dzieta ich bowiem nie méwia
o poszczeg6lnych faktach, nie formulujg siec w jednoznaczne se-
mantycznie okreslenia, lecz rzutuja na calos$¢ postawy artysty
w obliczu $wiata i czlowieka, a to juz s3 wyraznie zagadnienia
zahaczajace o teren filozofii™. Stowem, sztuke mozna zrozu-
mieé jako wyraz postawy wzgledem $wiata, postawy, ktéra daje
o sobie zna¢ w ksztaltujacej sic w tym samym czasie, co dane
dzielo, filozofii. Z tego wzgledu, zauwaza Piwocki pod koniec
artykutu, wybral Picassa i Husserla, poniewaz ,nie moze by¢
mowy o $wiadomych zapozyczeniach™!.

Nacisk na czasowa zgodno$¢ kubizmu i fenomenologii,
umozliwiajacg im wzajemne naswietlanie sie, wynika niewat-
pliwie z postawy samego Piwockiego, ktéry byl historykiem
sztuki. Z tego punktu widzenia, nawet jesli jego uwagi o szu-
kaniu sensu w formie, a nie poza nia, mozna by odnie$¢ réwnie
dobrze do obrazu Frenhofera, ich autor zapewne niechgtnie by
si¢ odnidst do takiej préby, bo cho¢ dzieto Frenhofera byto wy-
razem jego postawy wobec $wiata i w tym sensie mialo wymiar
filozoficzny, to tego ostatniego nalezaloby raczej szukaé, na
przyklad w ,,obowigzujacym” wéwczas kartezjanizmie. Tak tez,
mozna rzec, czynili Porbus i Poussin, jak wiadomo bez skutku,

3% Tamze,s. 17
3t Tamze, s. 18.
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przez co uznali, ze nic — z malym wyjatkiem — na obrazie nie
widza, czyli Ze nie maja do czynienia z dzietem sztuki.
Pokrewieristw kubizmu i fenomenologii mozna szukaé nie
tylko w teorii istotowego wgladu czy percepcyjnych wygladéw,
ale takze w najbardziej fundamentalnym zabiegu fenomenolo-
gicznym, jakim jest epoché*. Podobienstwa takiego szuka mie-
dzy innymi Eliane Escoubas®. Podobnie jak Piwocki, zauwaza
zbiezno$¢ chronologiczng i stawia pytanie, czy Braque, Picasso
i Husser] wiedzieli o sobie nawzajem. I odpowiada, ze nie ule-
ga przynajmniej watpliwosci, ze Husserl interesowal si¢ sztu-
ka, o czym swiadczy list do Hofmannstahla z 1907 roku, czyli
z tego samego roku, w ktérym wyglosit w Getyndze wyktady
o idei fenomenologii**. W liscie tym poréwnuje fenomenologic
do estetyki, poniewaz obie dokonuja redukcji, biorgc w nawias
transcendencje przedmiotu. Slowem, ta sama epoché, zauwaza
Escoubas, lezy u podstaw fenomenologii i sztuki i w tym sensie
»fenomenolog i artysta przegladaja si¢ w sobie jak w lustrze”,
s3 jakby jednym i tym samym. Escoubas postuluje przy tym,
by potraktowac epoché jako ,ni¢ przewodnig calej historii ma-
larstwa™. Z tej perspektywy kubizm zajmuje szczeg6lne miej-
sce w historii, poniewaz nie jest zwyklym przyktadem — jed-
nym z wielu — zastosowania fenomenologicznej redukciji, ale
takim, w ktérym dochodzi do glosu jej istota. Wpierw trzeba
zatem uchwycic istote ,,malarskiej epoché” — jak Escoubas nazy-
wa artystyczny odpowiednik redukeji fenomenologicznej — a to
mozna uczyni¢ wiasnie dzigki kubizmowi, ktéry ja, by tak rzec,
tematyzuje, ukazuje, czy méwigc inaczej — czyni widzialng. Nie
oznacza to bynajmniej, ze owa redukcja dokonuje si¢ dopiero

32 To trzeci ,typ” interpretacji wymieniany przez Pinottiego (wyd. cyt.,
s.65).

3 E. Escoubas, L'epokhe picturale: Braque et Picasso, ,La Part de I'Oeil”
1991, nr 7, s. 189203 (przedrukowane w: tejze, Espace pictural, La Versan-
ne 2011).

34 Przektad francuski w: ,La Part de L'Oeil” 1991, nr 7, s. 13-15.

> E. Esoubas, L'epokhe picturale, wyd. cyt.,s. 190.
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w malarstwie kubistycznym — wszelki obraz, réwniez renesan-
sowy, romantyczny, impresjonistyczny zasadza si¢ bowiem na
niej, tyle ze to dopiero Braque i Picasso unaocznili j3*. Stowem,
uczynili to, co uczynil Husserl na gruncie filozofii, i w tym sen-
sie, by zasadnie patrze¢ na kubizm przez pryzmat twércy feno-
menologii nie trzeba, zdaniem francuskiej fenomenolozki, po-
stulowac jakiegokolwiek ,ducha czasu”: ,kubistyczne malarstwo
jest »fenomenologiczne«”, stwierdza®’. Podkresla ona mocno, ze
cho¢ jako pierwsi zaczeli uwidocznia¢ malarska epoché impre-
sjonisci, a po nich Cézanne, nie ma tu mowy o jakimkolwiek
rozwoju czy postepie. ,Historia malarstwa nie jest historig po-
stepu, ale niekorniczacym si¢ dochodzeniem do istoty malarstwa
(kazdy malarz czyni to na wlasny sposéb badz na wiasne spo-
soby) (...) Malarz nie maluje, po to, by pchngé¢ malarstwo na-
przéd w rozwoju, ale po to, by je »urzeczywistnic«™%. W tym
sensie, dzieki kubistom mozna ujrze¢ to, co dotad bylo obecne
w kazdym obrazie, nawet jesli pozostawalo niewidzialne.
Fenomenologiczna redukeja, ktéra zachodzi w malarstwie,
w ujeciu Escoubas laczy w sobie cechy epoché analizowanej
przez Husserla, ktéry widzial w niej metode ,czystego widze-
nia” oraz epoché Heideggera®, dzigki ktérej uchwyci¢ mozna
tenomen w jego napigciu miedzy tym, co si¢ jawi, i tym, co sie
nie jawi. Jak zatem wyglada malarska redukcja w plétnach ku-
bistéw? Escoubas zauwaza, ze kubisci nie tylko systematycz-
nie deformujg przedmioty, ale ze przede wszystkim pokrywaja
je siecig linii i zgeometryzowanych ksztaltéw, wskutek czego
przedmiot chowa si¢ pod nimi, stajac si¢ niewidzialny (analo-
gia z technikg Frenhofera sama si¢ tutaj narzuca). W rezultacie
przedmiotu juz nie ma, jest niewidzialny, ale obraz wcigz nosi
jako tytul jego nazwe. Stowem, nie dochodzi tu do zniszcze-

% Tamze,s. 194
37 Tamze, s. 190.
3% Tamze, s. 194.
3 Tamze, s. 190-193.

rcin.org.pl



Fenomen i przedstawienie: francuska estetyka fenomenologiczna: zatozenia, zastosowania, konteksty,
I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger (red.),
Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN 2012.

Forma i fenomen. Estetyka fenomenologiczna a interpretacja dziel... 207

nia przedmiotu, ale raczej do zneutralizowania go. W miejscu
znikajacego przedmiotu na powierzchni obrazu zjawiaja si¢
blyski i odbtyski $wiatla, poza ktérymi nic nie wida¢. W tym
sensie, o ile metafora opisujaca klasyczne malarstwo jest me-
tafora lustra, w ktérym widaé odbicia rzeczy, o tyle metafo-
ra odpowiednia dla obrazu kubistycznego, jest dla Escoubas,
metal, w ktérym odbija si¢ jedynie $wiatlo, ale juz nie rzeczy.
Dokonuje si¢ tu zatem — pisze — redukcja widzenia do ,czyste-
go widzenia”, ktéremu dane jest tylko $wiatlo i powierzchnia
przedmiotéw. W historii malarstwa, zauwaza Escoubas, moz-
na wskaza¢ dwa modele obrazéw: perspektywiczny, w ktérym
obraz jest powierzchniag oddzielajaca widza od przedstawio-
nej sceny, bedacej dla niego spektaklem ukazujacym co$, co
si¢ juz wydarzylo; oraz antyperspektywiczny, w ktérym widz
jest weiggany w przedstawiong sceng, ktéra rozgrywa si¢ przed
nim w czasie terazniejszym, przez co nie jest widzem, lecz
uczestnikiem®. Malarstwo kubistyczne prowadzi, jej zdaniem,
do skrzyzowania tych dwéch modeli. Poniewaz kubizm zaste-
puje perspektywiczng przestrzen plaska powierzchnig, odbior-
ca nie moze by¢ uczestnikiem, a jedynie widzem. Jednak to,
co widzi rozgrywa si¢ na jego oczach w czasie terazniejszym.
Jest to spektakl widzenia. A poniewaz na obrazach nic nie wi-
da¢ — przedmioty znikly — jedyne co mozna zobaczy¢ to samo
widzenie. W tym sensie obraz kubistyczny jest ,replika” wi-
dzenia. Pozwala zatem zobaczy¢ co§ (,czyste widzenie”), czego
zwykle, w nastawieniu naturalnym, nie dostrzegamy. To dzigki
malarstwu jesteSmy w stanie zdystansowac si¢ od rzeczywisto-
§ci i zobaczyd¢, jak si¢ ona nam jawi. Kubizm pozwala zatem
zobaczy¢, ze przestrzen obrazu nie odsyla na zewnatrz, do in-
nej przestrzeni. Obrazu nie mozna wigc poréwnywacé z zadny-
mi innymi ,naturalnymi” rzeczami, stwierdza Escoubas. Obraz
stanowi oddzielny $wiat*!.

4 Tamze, s. 202.
4 Tamze,s. 203.
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Warto w tym miejscu zwrécié uwage na fakt, ze analizujac
kubistyczne piétna, Escoubas z jednej strony potrafi dostrzec
»chaos barw, tonéw, nieokreslonych pélcieni, tworzacych cos
w rodzaju bezksztattnej mgly” (by przypomnie¢ stowa, przy po-
mocy ktérych Balzak jako wszechwiedzacy, czy raczej wszech-
widzgacy narrator opisuje plétno Frenhofera), a zarazem zoba-
czy¢ co$ wigcej, czyli 6w spektakl widzenia, ktérego nie sposéb
sprowadzi¢ ani do ksztaltéw widniejacych na plétnie, ani tez do
przedstawionego przedmiotu, o ktérym informuje tytul.

Specyfiki tego spojrzenia mozna szuka¢ naturalnie u Hus-
serla. W stynnym fragmencie Husserl pisze, ze kiedy pa-
trzymy na rycing Direra ,w czarnych liniach ukazuja si¢ nam
bezbarwne figurki »rycerz na koniu«, »$mier¢« i »diabet«. W es-
tetycznym ogladaniu [jednak] nie ku nim jako obiektom jeste-
$my zwrdceni; zwréceni jeste$Smy ku przedstawionym ,w obra-
zie”, dokladniej, ku ,,uobrazowanym” realnym przedmiotom, ku
rycerzowi z krwi i kosci itd.™ I pisze dalej: ,,6w odwzorowu-

2 W srodowisku francuskich estetykéw-fenomenologéw sporo uwagi
poswieca si¢ rekonstrukeji estetyki Husserla. Na jezyk francuski przetluma-
czono list do Hoffmanstahla (por. przypis 14), Fenomenologie swiadomosci
estetycznej (,Revue d’ ésthetique” 1999, nr 36) oraz XXXIII tom ,Husser-
lianéw”: E. Husserl, Phantasia, conscience d’image, souvenir. De la phéno-
mélogie des présentifications intuitives. Textes posthumes (1898-1925), thum.
R.Kassis, J.-F. Pestureau, Grenoble 2002; por. na przykiad F. Dastur, Husser/
et la neutralité de l'art, ,LLa Part de 'Oeil” 1991, nr 7, s. 19-29; D. Giovan-
nangeli, Husserl, l'art et le phénoméne, tamze, s. 31-37; M. Richir, Commen-
taire de Phénoménologie de la conscience ésthetique, ,Revue d’ ésthetique”
1999, nr 36, s. 15-23; R. Steinmetz, Les limites de la répresentation visuelle.
A propos du cadre chez Husserl, Merleau-Ponty et Derrida, ,Alter” 2007, nr 15,
s. 77-101; P. Rodrigo, L’image, analogon, le simulacre: la question des ,fictions
perceptives” chez Husserl, ,La Part del'Oeil” 2006-2007, nr 21-22, 5. 95-105;
R. Steinmetz, La conscience d’image, [’attitude esthétique et le jeu de la mimesis
chez Husserl, tamze, s. 107-117.

# E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologiczne; filozofii.
Ksigga pierwsza, ttum. D. Gierulanka, thum. przejrzal, wstgpem poprzedzit
R. Ingarden, Warszawa 1975, § 111, 5. 356.
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jacy obiekt nalezacy do obrazu jest przed nami ani jako istnie-
jacy, ani jako nieistniejacy (...): albo raczej jest uswiadamiany
jako istniejacy, ale jako jak gdyby istniejacy w neutralnoscio-
wej modyfikacji istnienia”. Drugi z przytoczonych fragmentéw
oczywiscie wzmacnia tez¢ o pokrewieristwie fenomenologii
i estetyki. Warto jednak zwréci¢ uwage na to, ze dla Husser-
la w ogladaniu obrazu daje o sobie zna¢ nie tylko ,neutralizo-
wanie” tego, co obraz przedstawia, ale takze ,neutralizowanie”
jednego z aspektéw obrazu. W powyzszym cytacie mowa jest
bowiem o trzech elementach: materialnym substracie (czar-
ne linie), przedmiocie odwzorowujacym (bezbarwne figurki)
i tym, co odwzorowane (rycerz z krwi i kosci itd.). Materialny
substrat Husser] traktuje jako ,bodziec” powodujacy, ze przed
nami ukazuje si¢ to, co przedstawione, przy czym, albo widzi-
my czarne linie, czyli dostrzegamy rzeczywisty obraz-przed-
miot i wéwczas nie ukazujg nam si¢ owe figurki, a przez to nie
nakierowujemy si¢ na to, do czego odsytaja, albo tez dostrze-
gamy wlasnie je, natomiast nie dostrzegamy czarnych linii. Je-
§li zatem chcemy ujrzed ,przedmiot odwzorowujacy”, musimy
dokona¢ redukcji obrazu-rzeczy, ujmujac ten ostatni w sposéb
yneutralno$ciowy”. Trzeba przy tym zauwazy¢, ze materialny
substrat i ,przedmiot odwzorowujacy” posiadaja te same cechy
zmyslowe, tyle Ze s3 na rézny sposéb uswiadamiane w zalezno-
$ci od tego, czy przystuguja pierwszemu czy drugiemu®.
Zmieniajac teraz terminologi¢, mozna powiedzieé, ze po
pierwsze mamy do czynienia z obrazem-przedmiotem, po dru-
gie — z warstwa ikoniczng, po trzecie — z warstwg ikonograficz-
n3*. Elementem najwazniejszym jest tu bez watpienia warstwa

* Poglady Husserla podobne sg zatem do pogladéw takich teoretykéw
jak wyrastajacy z tradycji analitycznej Richard Wollheim; por. S. Dubosson,
La teorie de la dépiction & Iépreuve de lesthétique analytique, ,Alter” 2007,
nr 15,s.27-44.
* P.Rodrigo, L'image, wyd. cyt.; R. Steimetz, La conscience..., wyd. cyt.
* Tamze; por. takze A. Paskow, The Paradoxes of Art: a Phenomenologi-
cal Investigation, Cambridge 2004, s. 21 i n.
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ikoniczna (przedmiot odwzorowujacy), te bezbarwne figurki,
ktére wylaniajg si¢ ,z” czarnych linii, gdy ,zneutralizujemy” ob-
raz-rzecz, i ktére kierujg nasza $swiadomos¢ na ,rycerza z krwi
i kosci”, ktérego uswiadamiamy sobie jako istniejacego w neu-
tralno$ciowej modyfikacji istnienia. Warstwa ta jest odmienna
od obrazu-rzeczy i przedstawionego motywu, ale zarazem ja-
ko§ uczestniczy w obydwu, bo posiada cechy pierwszego i od-
syla do drugiego. Wydaje si¢ wiec zasadne uznanie, ze jest nig
warstwa formalna dziela*’. Ponadto, $wiadomo$é¢ obrazu ma, dla
Husserla, podwéjny charakter. Z jednej bowiem strony nalezy
do niego podchodzi¢ immanentnie, to znaczy kierowaé uwa-
ge na to, co przedstawia, jedynie z perspektywy samego dzie-
ta, niejako od $rodka, ale jednoczesnie transcendentnie, to zna-
czy kierowa¢ uwage na przedstawiane przez niego zewnetrzne
przedmioty. W tym sensie, ogladanie obrazu jest jakby ,rozpi¢-
te” migdzy nakierowywaniem spojrzenia na warstwe formal-
na i zwracaniem si¢ ku temu, co przedstawione. Przy czym im
wigkszym zainteresowaniem obdarzamy strone formalng, tym
bardziej ,,od wewnatrz” wychwytujemy to, co przedstawione®.
Powyzsze uwagi pozwalaja opisaé, w jaki sposéb Escoubas
widzi kubistyczne plétna. Jej spojrzenie przechodzi na wskros
widzialnych form na obrazach, ale jednoczesnie, by tak rzec,
nie wykracza w strong ,przeciwleglego” widzialnego — tego, co
obraz przedstawia, do czego odnosi. Dzieje si¢ tak, poniewaz
spojrzenie nie moze powedrowaé do przedmiotu, ktéry obraz
miatby odwzorowywac, gdyz tego nie ma. Ow brak zatrzymuje
spojrzenie w niewidzialnej sferze, a przez to pozwala ja ujrzeé.
Na kubistycznym obrazie nie ma warstwy ikonograficznej (je-
dyng ikonograficzng wskazéwkg jest tytul), wskutek czego po-
zostaje jedynie warstwa formalna. Nie oznacza to, ze jest ona
absolutnie ,niczym”, jakby zapewne powiedzieli Porbus i Pous-
sin. Jest bowiem ,niczym” tylko wtedy, gdy tym, co ja okresla,

47

R. Steinmetz, La conscience. .., wyd. cyt., s. 109.
*# P. Rodrigo, Limage, wyd. cyt., s. 103.
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jest odniesienie do zewngtrznego $wiata. Jesli nie odnosimy jej
jednak do $wiata zewngtrznego, lecz patrzymy na nig od we-
wnatrz, wéwczas nie jest juz ,niczym’, poniewaz to dzigki niej
na naszych oczach rozgrywa si¢ spektakl widzenia, w ktérym
wylania si¢ przedmiot (wskazany przez tytut).

Moéwigc inaczej, 6w zwykle niewidzialny spektakl widzenia
mozna ujrzeé, gdy ,bierze sic w nawias” z jednej strony to, co
przedstawione (warstwe ikonograficzng) — jest to zabieg analo-
giczny do redukcji fenomenologicznej, usunigte zostaje guid —
wskutek czego na jaw wychodzi warstwa formalna (guomodo),
a z drugiej — obraz-rzecz, dzi¢ki czemu warstwa formalna ,de-
materializuje si¢”, przestaje by¢ zespolem cech przystugujacych
obrazowi-rzeczy, to znaczy wlasnosci bedacych jedynie ,im-
pulsem” do dostrzezenia odpowiednich cech przedstawione-
go przedmiotu, ktére z braku tego ostatniego traca jakikolwiek
sens. To dopiero owa podwdjna redukcja pozwala wreszcie zo-
baczy¢ formy nie jako statyczne ,ksztalty”, ktére sa nierucho-
mo ,przytwierdzone” zaréwno do plétna, jak i do przedstawio-
nych przedmiotéw, ale jako pulsujace i rytmiczne konfiguracje,
ktére dzigki swej dynamice ukazujg to, co niewidzialne, rozta-
czajgc przed oczami widza spektakl zjawiania si¢ (przedmiotu,
osoby, pejzazu itd.). Nie bedzie przesada stwierdzenie, ze kiedy
Escoubas opisuje pl6tno Braque’a, patrzy na nieruchomy ukfad
ksztalt6éw, ale widzi dynamiczny ukiad z jednej strony uczestni-
czacy w obrazie-rzeczy, a z drugiej wytwarzajacy przedstawiana
rzecz — z tej perspektywy rzeczywista plama jasnego koloru po-
lozona na plétnie po neutralizacji jej realnosci nie odpowiada
jasnemu miejscu, dajmy na to, butelki, nie jest tez §wietlnym
refleksem, ale jest rozbtyskiem, ktérym razem z innymi rozbty-
skami uklada si¢ w ,$wicto zjawiania si¢”* przedmiotu przed
widzem. Oto tez powdd, dla ktérego jedna z podstawowych ka-

tegorii, ktérych uzywa do opisu obrazu, jest energeia™.

* F. Dastur, Husserl et la neutralité de l'art, wyd. cyt., s. 29.
0 E. Escoubas, Imago mundi. Topologie de I'art, Paris 1986, s. 83-189.
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Podsumowujac, Escoubas twierdzi, ze w obrazie — kazdym
obrazie — dokonuje si¢ malarska epoché, dzigki czemu ukazuje
on $wiat jako fenomen. W tym sensie malarstwo jest ze swej
istoty fenomenologiczne. By jednak owg istot¢ uchwycié, trze-
ba przybra¢ odpowiednig, opisana wyzej, perspektywe. Trze-
ba przy tym zaznaczy¢, ze Escoubas — a wraz z nig i pozostali
fenomenolodzy — wychodzi poza mysl Husserla. Z jednej bo-
wiem strony, gdy jak Husserl, bierze w nawias obraz-rzecz, to
nie tylko traktuje widzialne formy jako formy przedstawionej
rzeczy, ale takze nadaje im dynamike, przez co to wiasciwe owe
formy wytwarzaja z siebie, formujg, przedstawiony przedmiot,
a méwigc inaczej: roztaczajg spektakl jawienia sie. Z drugiej
za$ — bierze w nawias nie tyle istnienie przedstawionego przed-
miotu, ile juz raczej sam 6w przedstawiony przedmiot: widz,
patrzac na kubistyczny obraz zatytulowany ,butelka”, nie widzi
butelki czy tez jej podobizny, lecz ,widzenie butelki”.

Na marginesie mozna zauwazy¢, ze tak jak redukcja feno-
menologiczna niczego nie zmienia w samych rzeczach, a jedy-
nie modyfikuje nasz sposéb myslenia o nich, réwniez wskazane
wyzej spojrzenie niczego nie zmienia w samym obrazie, dajmy
na to, géry $w. Wiktorii. Zmienia si¢ jednak to, czym ta wi-
doczna goéra jest dla widza. W pierwszym wypadku traktuje ja
jako istniejaca niezaleznie od malarza i przez niego mniej lub
bardziej wiernie skopiowang (jesli zatem malarzowi nie udato
si¢ z jakich$ wzgledéw uchwyci¢ podobieristwa, wéwczas ob-
raz nie przedstawia géry $w. Wiktorii, czyli nie przedstawia ni-
czego). W drugim wypadku za$ traktuje ja jako przedstawie-
nie tego, jak malarz doswiadczal tej géry, jak mu si¢ ona jawita
(i w takim wypadku obraz nie musi zachowywa¢ zadnego wi-
domego podobieristwa do tego, co przedstawia — przedstawia
bowiem samo do$wiadczenie, spektakl widzenia), to za$§ moz-
na zrekonstruowa¢ na podstawie samego obrazu i jego war-
stwy formalnej, bo to za jej pomocg artysta utrwalil swoje do-
$wiadczenie. Oto, dlaczego Porbus i Poussin nie mogli dojs¢
do porozumienia z Frenhoferem — patrzyli na Pigkng zlosnice
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i opisywali ja w ,nastawieniu naturalnym”, gdy tymczasem sta-
ry mistrz patrzyl na nig i méwil o niej w ,nastawieniu feno-
menologicznym”. Mozna ponadto zauwazy¢, ze z tego punktu
widzenia Frenhofer wlasciwie nie wyprzedzil swoich czaséw —
ukazal po prostu istote malarstwa, czyli istote réwniez tych ob-
razéw, ktére malowali Porbus i Poussin, ale ktéra byla w nich
ukryta i z ktérej oni sami nie zdawali sobie sprawy.

FENOMENOLOGIA FORMY

Analizy Escoubas stoja pod znakiem przywolanej przez
Merleau-Ponty'ego mysli Klee méwiacej, ze obraz nie odtwarza
widzialnego, lecz czyni widzialnym®. Autorka ksiazki Imago
mundi. Topologia sztuki pojmuje zatem obraz nie jako rzecz (nie
mozna bowiem, jej zdaniem, dobrze odpowiedzie¢ na pytanie
»Co to jest obraz?”; Materialny przedmiot? Formy, linie, barwy?
Przedstawiona scena?), lecz jako miejsce, w ktérym co$ zostaje
dane do widzenia, miejsce, ktére pozwala co$ zobaczy¢, cos, co
samo wytwarza za pomoca form, z ktérych sie sktada (stad jego
energetyczny charakter)*?. Tym zas, co w tym sensie obraz czy-
ni widzialnym, uwidocznia, jest — powtérzmy — niewidzialne.
Jest on zatem miejscem, przestrzenig wyzwalajacg dynamike
torm pokrywajaca si¢ z dynamika widzialnego/niewidzialnego.
W taki wlasnie sposéb — na najbardziej podstawowym pozio-
mie — pojmuja obraz Maldiney, Henry i Marion.

Maldiney wychodzi z zalozenia, ze sztuki nie nalezy poj-
mowa¢ tak, by w dziele upatrywa¢ bytu, ktéry nalezy analizo-
wac estetycznie. Z tej perspektywy bowiem dzielo sztuki jawi
si¢ jako pewien artefakt, ktéremu nadano wymiar artystyczny
poprzez przypisanie mu niejako ,od zewnatrz” pewnych war-
toéci. Juz sam termin ,dzielo sztuki” zdradza 6w zabieg, méwi
bowiem o pewnym artefakcie (dziele), efekcie dzialania, ktére-

1 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst, wyd. cyt., s. 56.
52 E. Escoubas, Imago mundi..., wyd. cyt., s. 96-97.
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mu dodano okreslenie informujace o jego szczegblnym statu-
sie (sztuka). Tymczasem, zaznacza Maldiney, dzieto sztuki jest
calkowicie pozbawione ,dzietowego” charakteru w tym sensie,
ze nigdy nie ma ono charakteru czego$, co zostalo juz zdziata-
ne, wykonane, ukoniczone®. Dzieto sztuki ma charakter proce-
su, dziatania, ktére dochodzi do skutku w nim samym, przez
co ono samo si¢ okresla. R6znica migdzy dzielem sztuki i ar-
tefaktem, ktéremu przypisuje si¢ wymiar artystyczny, odpo-
wiada zaproponowanemu przez niemieckiego historyka sztuki,
teoretyka ekspresjonizmu Wilhelma Worringera rozréznieniu
dwéch postaw estetycznych. Pierwsza upatruje zrédla dzie-
ta sztuki w naturze — sztuka ma przeksztalca¢ przyrode, kté-
ra, co wiecej, dostarcza potrzebnych do tego srodkéw. Druga
za$ zrédla dziela sztuki upatruje w nim samym, co oznacza, ze
sztuka nie polega na ,umieszczaniu” w dziele $wiata uchwy-
conego w okreslonym momencie, ale na samokonstytuowaniu
si¢. Z tego punktu widzenia to sama sztuka wypracowuje wla-
sne §rodki oddzialywania®. Zdaniem Maldineya estetyka, kt6-
ra za punkt wyjscia obiera artefakt, rozpatruje go pod katem
nadawanych mu warto$ci i znaczen, przez co sila rzeczy widzi
w nim pewien przedmiot, ktéremu pewne wlasnosci sa jedy-
nie przypisywane. Wychodzac wigc od artefaktu, nigdy nie jest
w stanie dotrze¢ do dziela sztuki. W swych wywodach Maldi-
ney odwoluje si¢ do teorii incydencji (incidence) francuskiego
jezykoznawcy Gustave’a Guillauma, ktéry odréznia incydencje
zewnetrzng (tak funkcjonuje przymiotnik, ktéry dodaje swoje
znaczenie do znaczenia rzeczownika, ale zarazem w znaczeniu
rzeczownika znajduje dla siebie ,podparcie”) oraz wewnetrz-
ng (tak funkcjonuje rzeczownik, ktéry niesie ze sobg znaczenie,
nie znajdujac oparcia w niczym poza sobg samym). Rozréznie-

55 H. Maldiney, Art et existence, Paris 2003, s. 9; Maldiney odréznia
ouvrage (dzielo, artefakt) od oewvre (dziela sztuki); na temat jego estetyki
zob. na przyktad E. Escoubas, L'Esthétique, Paris 2004, s. 217-228.

*  H.Maldiney, Ar¢ et existence, wyd. cyt., s. 9-10.
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nie Guillauma Maldiney przenosi na grunt sztuki: incydencji
zewnetrznej odpowiada sztuka ,ilustracyjna”, w ktérej chodzi
o przydawanie rzeczom réznych okresler (odpowiadajaca, jak
si¢ wydaje, pierwszej z wymienionych postaw estetycznych), in-
cydencji wewnetrznej — sztuka ,egzystencjalna” (odpowiadaja-
ca drugiej postawie), w ktérej chodzi, jak pisze, o nas samych®.
Rozréznienie to mozna uchwyci¢ na przyktadzie ornamentu.
Mozna bowiem mie¢ do czynienia z ornamentem ,nalozonym”
na okreslone obce dla niego podloze, ktére jako takie mogloby
»przyja¢” na sobie réwnie dobrze kazdy inny wzér — w takim
wypadku ornament pelni role ,kosmetyczng”. Ale mozna tez
mie¢ do czynienia z takim ornamentem, ktéry zakorzeniony
jest w podlozu, z ktérego ,wyrasta”, tak jak, dajmy na to, spirala
ozdabiajaca kragla waze¢. Wz6r tu nie maskuje, nie ,,neutralizu-
je” naczynia i jego kraglosci, ale przeciwnie wyjawia je i podkre-
§la, a to ze wzgledu na organiczna jedno$¢ miedzy nimi — nie
chodzi tu juz o dodanie pewnego elementu do kraglosci wazy
(incydencja zewngtrzna), ale o uformowanie owej kragtosci (in-
cydencja wewngtrzna). Dla Maldineya formalny wymiar dzie-
ta sztuki pozostaje w relacji incydencji wewnetrznej nie tylko
z podlozem dziela sztuki, ale takze z wymiarem przedstawie-
niowym®: widz, ogladajac dzielo sztuki, nie widzi nic précz
form, czyli w okreslony spos6b uksztaltowanego materialnego
podloza i w tym sensie to formy konstytuuja dzielo sztuki, a nie
sa ,nalozone” na zewnetrzny wobec nich artefakt. Oto dlaczego
wszelkie analizy dziela sztuki biorace pod uwage jego wymiar
symboliczny lub przedstawieniowy z pomini¢gciem wymiaru
formalnego, nie chwytajg istoty dziela sztuki®’. Z drugiej strony,
to takze wymiar formalny konstytuuje to, co przedstawione —
gdy widz widzi na obrazie butelke, widzi pewna forme, ktéra

5 Tamze, s. 10.

56 Tamze.
7 Por. H. Maldiney, Vers quelle phénoménologie de 'art?, ,La Part de
I'Oeil” 1991, nr 7, 5. 247-264.
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jednak nie znajduje oparcia w jakiej$ rzeczywistej butelce — nie
jest to ,wyglad” jakiejs rzeczywistej butelki, ktéra pragnal od-
wzorowac artysta. To owa forma formuje butelke, ktéra zjawia
si¢ przed widzem. W rezultacie dzielo sztuki nie jest po prostu
materialng rzeczg, a to, co ono przedstawia, nie jest po prostu
obrazem.

Méwiac inaczej, dla autora Sztuki i egzystencji o dziele sztu-
ki nie nalezy mysle¢ w kategoriach materii bedacej no$nikiem
»nalozonego” na nig obrazu jakiej$ rzeczy, ktéry to wyglad od-
woluje si¢ do czegos zewngtrznego. Dzielo sztuki jest wyra-
zem, jak pisze, przejmujgc terminy od Aloisa Riegla, o ktérym
bedzie jeszcze mowa, ,woli sztuki”, ,woli formy”, bedacej da-
zeniem do formowania. W tym sensie na obrazie formy nie-
ustannie si¢ formuja i nigdy nie osiggaja stanu uformowanego.
W tym tez sensie obrazu nie mozna postrzega¢ jako skupiska
niezaleznych od siebie form o wyraznie wytyczonych kontu-
rach. Gdy patrzymy na portret infantki Veldzqueza, pisze Mal-
diney, nie widzimy ksztaltu dziewczynki odcinajacego sie od
tla, nie mozemy oddzieli¢ od siebie tych dwdéch ,elementéw”,
poniewaz wzajemnie nieustannie si¢ formuja. W tym sensie
dla Maldineya ,wiasciwie formy nie ma”*®. Gdyby usunaé ,wole
tormy”, powiada, dzieto sztuki straciloby swoja istote, staloby
si¢ artefaktem, na ktéry ,,natozono” uformowane niezalezne od
siebie — a przez to niemogace juz formowac si¢ — formy, ktére
wspieralyby si¢ na rzeczach, sktadajacych si¢ na $wiat, do ktére-
go nalezy 6w artefakt.

Powracajac teraz do rozréznienia na sztuke ilustracyjng i eg-
zystencjalna, mozna stwierdzié, ze ta pierwsza pozbawiona jest
»woli formy”w tym sensie, ze postuguje si¢ formami uformowa-
nymi, czyli formami, ktére odsytaja do przedstawianych rzeczy
(forma butelki na obrazie ,wspiera si¢” na rzeczywistej butelce,
oddajac jej wyglad), stanowiac wylacznie ich ilustracje. Stowem,
na obrazach ilustracyjnych rozpoznajemy rzeczy, poniewaz roz-

¢ H. Maldiney, Ar¢ et existence, wyd. cyt., s. 15.

rcin.org.pl



Fenomen i przedstawienie: francuska estetyka fenomenologiczna: zatozenia, zastosowania, konteksty,
I. Lorenc, M. Salwa, P. Schollenberger (red.),
Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN 2012.

Forma i fenomen. Estetyka fenomenologiczna a interpretacja dziel... 217

poznajemy je w rzeczywisto$ci —w tym sensie obrazy te odwo-
luja sie do naszej zwyklej percepcji, by przekaza¢ nam infor-
macj¢ o przedmiotach®’. Ogladanie obrazéw egzystencjalnych
nie polega tymczasem na rozpoznawaniu elementéw znanych
ze $wiata. Cho¢ dziela takie nie przekazuja zadnych informaci,
o przedmiotach, nie oznacza to, ze nie informujg nas — infor-
mujg lecz w sensie ,in-formowania”, nadawania formy $wiatu,
a jednoczesnie nam samym, ktérzy rodzimy si¢ razem z tym
$wiatem. Slowem, obcujac ze sztuky egzystencjalng, doswiad-
czamy tego, jak formuje si¢ $wiat.

Dla Maldineya jedyna sztuka zastugujaca na swe miano jest,
oczywidcie, sztuka egzystencjalna i w tym sensie wielkie dzie-
ta muszg mie¢ ten charakter, przy czym tak zbudowany kanon
nie pokrywa si¢ z kanonem historyczno-artystycznym. Z jego
punktu widzenia pomylka jest zatem wystawienie obok siebie
w Luwrze obrazu Goi Markiza de la Solana i ptécien Davida
czy Ingres’a, poniewaz odmiennie niz prace Francuzéw, dzie-
o Hiszpana jest ,wydarzeniem”, ktére nie odsyta do zadnego
pierwowzoru, nie jest artystycznym analogonem rzeczywiste-
go modela®. W tym sensie réznica miedzy sztuka ilustracyjna
i egzystencjalng tkwi w samych dzielach. Jednoczesnie jednak
Maldiney zauwaza, ze patrzac na obraz, zawsze mozna skupiaé
si¢ na wygladach, na tym, co przedstawione, czyli mozna przyj-
mowac optyke ,ilustracyjng”. W takiej jednak sytuacji unieru-
chamia si¢ formy, wyrywa si¢ je niejako z procesu formowania,
czyli pomija si¢ to, co w dziele sztuki najwazniejsze, moment
formujacy, przez co nie mozna uchwyci¢é momentu zjawiania
si¢ dziela, poniewaz przechodzi si¢ w takim wypadku od ,jak”
jego zjawiania si¢ do tego, ,co” si¢ zjawia. Taka analityczno-
-obiektywizujaca postawa, pisze Maldiney, nie daje si¢ pogodzi¢
z nastawieniem estetycznym. Przyjmujac ten punkt widzenia,
nie mozna zatem uchwyci¢ Markizy Goi jako wydarzenia, nie

5 Tamze, s. 19-20.
60 Tamze, s. 195.
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mozna tego plétna ujaé jako dziela sztuki®!. Obraz ten postrze-
ga siec w takim wypadku jako artefakt obdarzony zewng¢trznym
znaczeniem, odsylajacym do $wiata, a nie otwierajacym przed
nami $wiat. Jednym stowem, tak jak sztuka ilustracyjna nie jest
w gruncie rzeczy sztukg, tak spojrzenie ilustracyjne nie pozwala
odkry¢, czym jest sztuka.

Maldiney laczy pojecie sztuki egzystencjalnej z pojeciem
abstrakcji, przy czym ta nie oznacza dla niego okreslonego nur-
tu malarskiego (idzie tu tropem przywotywanego Worringera),
ale raczej ,sposéb istnienia”, ktéry otwiera dostep do istoty zja-
wiska obrazu malarskiego®. Tym samym dochodzi do wniosku,
ze autentyczna sztuka od zawsze byla abstrakcyjna (,abstrakcja
to zyciowy akt Sztuki”, stwierdza®®), przy czym abstrakcyjnosé
polega na tym, ze dzielo sklada si¢ nie tyle ze znakéw i wize-
runkéw, ktére odsylaja poza siebie, pozwalajac rozpoznac to,
do czego si¢ odnosza (a przez to, ze wyczerpuja si¢ w tej funk-
¢ji, nie wchodza wlasciwie w zadne relacje z otaczajaca je prze-
strzenig obrazu (tlem), pozostajac z niej wyraznie oddzielone),
lecz z form niepowtarzalnych, bo nieosadzonych w uprzednio
istniejacej przestrzeni, lecz wytwarzajacych swa wlasng. Za-
uwaza on, ze gdy patrzymy na dowolny obraz, wéwczas to, co
na nim przedstawione, nie jawi nam si¢ poprzez obojetne for-
my, ktérych jedyna funkcja jest odsylanie do przedstawianego
przedmiotu, ale przede wszystkim jawia si¢ nam one same i to
w uktadach, ktére poprzedzaja wszelkie odnoszenie do czego-
kolwiek. Przedmiot przedstawiony wylania si¢ bowiem wtasnie
z uktadu tych form. Ow formalny porzadek zas to nic inne-
go, jak styl*. I cho¢ w przypadku obrazéw przedstawiajacych
jeste$my sklonni patrze¢ na nie w taki sposéb, by rozpozna-

¢ Tamze, s. 197.

2 H. Maldiney, Ouwrir le rien. L'art nu, Paris 2000, s. 197; por. tekst
Moniki Murawskiej w niniejszym tomie.

8 H. Maldiney, Parole, regard, espace, Lausanne 1994, s. 18.

¢ H. Maldiney, Art et existence, wyd. cyt., s. 5.
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waé przedmioty, nie zwracajac uwagi na to, w jaki sposéb wy-
laniajg si¢ z form, czyli na ich wymiar fenomenalny, w przy-
padku autentycznych dziel mozna — i nalezy — patrze¢ na nie
w taki sposéb, by widzie¢ nie tyle ukazywane rzeczy, ile raczej
ich fenomeny. Z jednej strony mamy zatem widzenie, by tak
rzec ,rozpoznajace’, z drugiej ,estetyczne”, pozwalajace si¢ pro-
wadzi¢ rytmowi form — rozziew migdzy tymi dwiema perspek-
tywami wyznacza zas, jak pisze, ,twércza abstrakcje malarza”,
za$ ta stanowi jedno z jego rzeczywisto$cig®. Sensem abstrakeji
jest zatem tworzenie form, ktére nie ,opowiadaja’, lecz ,wypo-
wiadajg” rzeczywisto$¢®. To obcujac z tymi formami, widz do-
$wiadcza tego, w jaki sposéb $wiat wspélrodzil si¢ z malarzem
i jak wsp6lrodzi si¢ z nim samym. Takim formami postuguje si¢
wielka sztuka i w jej przypadku nie ma w gruncie rzeczy rézni-
cy migdzy obrazami przedstawiajacymi i nieprzedstawiajacymi,
abstrakcyjnymi. Z tego tez wzgledu Maldiney opisuje, na przy-
ktad, obrazy Goi w taki sposéb, jak gdyby byty abstrakcyjnymi
plétnami.

Roéwnie istotng (takze w sensie ,ujawniajacg istote”) role
przypisuje abstrakcji Henry. Swoja niewielka ksiazke poswie-
cong Kandinskiemu rozpoczyna od stwierdzenia, ze samotnosé
tego malarza §wiadczy o tym, ze malarstwo abstrakcyjne catko-
wicie nie pasuje do historii malarstwa, wywodzacej caly sztuke
XX wieku od Cézanne’a przez kubizm®. Co wigcej Kandin-
sky byl nie tylko malarzem, ale takze teoretykiem sztuki, kt6-
rego uwagi, zdaniem Henry'ego, sa o wiele przydatniejsze dla
milo$nikéw sztuki od uwag Platona, Arystotelesa, Kanta, He-
gla czy Heideggera, poniewaz dotycza kwestii podstawowych

6 Tamze,s. 9.

% Tamze, 5. 19.

7 M. Henry, Voir linvisible. Sur Kandinsky, Paris 2004, s. 10-11. Zob.
polskie ttumaczenie fragmentéw (dwoch ostatnich rozdziatéw): M. Henry,
Zobaczyc niewidzialne. O Kandinskim, thum. D. Moliniska, ,Artium Quaes-
tiones” 2011, t. XXII, s. 351-367.
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dla malarstwa, przez co pozwalajg lepiej uchwyci¢ istote malar-
stwa. Henry zdaje sobie sprawe, ze uznanie ,najtrudniejszego
malarstwa”, pojawiajacego si¢ niejako na korcu historii sztuki,
za klucz do istoty malarstwa w ogdle moze wydawac si¢ nie-
uzasadniony tak jak wybdr artysty, ktéry — jak sam pisze — ma
si¢ nijak do wczesniejszej tradycji. Stwierdza jednak, ze cho¢
malarstwo abstrakcyjne pojawia si¢ pézno w historii kultu-
ry, wlasciwie w momencie jej schytku, prowadzi nas do Zrédia
sztuki, jednak nie historycznego, ale tego, z ktérego wyplywaja
wszystkie dzieta sztuki w catej historii. Zrédtem tym za$ jest
fenomen twérczosci®®. Méwiac inaczej, zasady obowigzujace
w malarstwie abstrakcyjnym sg zasadami rzadzacymi calym
malarstwem na przestrzeni historii.

Henry rozpoczyna od przywolania zaproponowanego
przez rosyjskiego malarza rozréznienia. Zdaniem Kandin-
skiego, fenomeny moga jawi¢ si¢ na dwa sposoby: zewnetrz-
ny i wewnetrzny®. Co§ jawi si¢ zewnetrznie wéwczas, gdy jawi
si¢ jako co§, na co pada nasze spojrzenie, tak jak na widzial-
ny, zewnetrzny wobec czlowieka $wiat. By zatem przekonac si¢
o tym, Ze co$ si¢ jawi zewnetrznie, wystarczy otworzy¢ oczy.
Tymczasem jawienia si¢ ,wewnetrznego” nie sposéb zoba-
czy¢ — rzecz, ktéra jawi si¢ ,wewnetrznie”, nigdy nie objawi si¢
jako co$, co mozna zobaczy¢ w $wiecie. Czym zatem jest owo
ywewnetrzne” jawienie si¢? Jak do niego dotrze¢? Henry od-
powiada za Kandinskim, ze tym, co czuje i doswiadcza siebie
samego wewnetrznie, jest samo zycie. O malarstwie tradycyj-
nie myslimy w kategoriach ,zewnetrznoséci”, to znaczy obrazy
przedstawiaja zewngtrzny $wiat, a przez to sg podporzadkowa-
ne pierwowzorom (zewngtrznym rzeczom), ktére maja imito-
wad. Kiedy malarstwo przestaje kopiowac to, co si¢ jawi jako
$wiat zewnetrzny, przestaje malowaé widzialne, a zaczyna ma-
lowa¢ niewidzialne, czyli to, co si¢ jawi wewnegtrznie. Jednocze-

% Tamze, s. 13.
¢ Tamze,s.14in.
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$nie, zauwaza Henry, obrazu nie mozemy redukowaé do jego
materialnego podloza, poniewaz kiedy go ogladamy, nie widzi-
my, na przyktad, plam farby jako takich, ale dostrzegamy to,
co one przedstawiaja, mimo ze jest to nierzeczywiste. Stowem,
cho¢ obrazu nie mozemy traktowac¢ po prostu jako ,zewnetrz-
nej” wobec nasz rzeczy, to i tak to, co w nim widzimy, jawi sie,
jako ,zewnetrzne” wobec nas. Powstaje zatem kwestia, jak obraz
moze ukazywaé to, co niewidzialne, owo ,wewnetrzne” jawie-
nie sig, skoro ze swej natury wyprowadza on je na zewnatrz”.
W ujeciu Henry'ego problem ten prowadzi do rozziewu mie-
dzy trescig i §rodkami malarstwa, jaki dokonuje si¢ w malar-
stwie abstrakcyjnym —jest to sytuacja bez precedensu, poniewaz
wezesniejsze malarstwo ograniczalo si¢ do ukazywania widzial-
nymi $rodkami jedynie tego, co widzialne. W malarstwie abs-
trakcyjnym tymczasem trescig obrazéw jest to, co niewidzial-
ne, natomiast §rodki pozostaja widzialne: s3 nimi punkty, linie,
plaszczyzny. Te same $rodki wykorzystuje oczywiscie malar-
stwo klasyczne, tyle ze maja one nasladowa¢ widzialny $wiat
(réwniez kubizm funkcjonuje, jego zdaniem, w paradygmacie
mimetycznym: nawet jesli przedmioty staja si¢ juz nierozpo-
znawalne, to tym niemniej inspiracja dla obrazu pozostaje ze-
wnetrzny, widzialny $wiat’'). Odmiennie funkcjonuje sztuka
abstrakcyjna, ktéra wyzwala malarstwo z podleglosci zewnetrz-
nemu, poprzedzajacemu j3 $wiatu, ktéry nakiada na nig ze-
wnetrzne ograniczenia. W rezultacie, forma staje si¢ niezalezna,
przez co moze stucha¢ jedynie nakazéw ,wewnetrznej koniecz-
nosci”. Formy, ktére dotad znajdowaly swe oparcie w swiecie
zewnetrznym szczesliwie zostaja pozbawione tego obiektywi-
zujacego je odniesienia, przez co zyskuja status czystych form
artystycznych”. Jednoczesnie, owa wewngtrzna konieczno§é

0 Tamze,s. 21-22.

"t Analizy Escoubas, dla ktérej — przypomnijmy — obrazy kubistyczne
ukazujg ,spektakl widzenia” dobrze wychwytuja te specyfike kubizmu.

2. Tamze, s. 50-60.
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rzadzaca sztuka dostarcza kryterium oceny, ktéra nabiera cha-
rakteru czysto formalnego. Skoro malarstwo operuje swoistymi
dla siebie formami, cheac je uchwycié, musimy odpowiednio na
nie patrze¢. W codziennym zyciu nigdy nie rozwazamy form
przedmiotéw dla nich samych — forma, pisze Henry, jest tylko
znakiem obiektu, ktéry interesuje nas z praktycznego punktu
widzenia. Kiedy obchodzimy dokola dom — pisze, w oczywi-
sty sposéb nawigzujac do Husserla — widzimy go dzigki serii
wygladéw (form), ktére jednak ujmujemy jako wyglady tego-
-a-tego domu, przez co same jego wyglady nas nie interesuja.
Obraz — nazwany przez niego ,kontr-percepcja’” — zatrzymu-
je tymczasem nasze spojrzenie na formie rzeczy i nie pozwa-
la mu, by tak rzec, dojs¢ do tego, do czego owa forma odsyla,
a poniewaz na obrazie formy pozbawione sa swego praktycz-
nego wymiaru, przestajg przedstawia¢ przedmiot i si¢c w nim
zatraca¢. Henry, za Kandinskim, postuguje si¢ przykiadem li-
tery alfabetu, ktéra w ,naturalnym nastawieniu” jest znakiem,
na ktérg jednak mozna spojrzeé ,abstrakcyjnie” (chcialoby sie
rzec — dokonujac redukeji), wskutek czego jawi si¢ jako forma
malarska, ktéra do niczego nie odsyta. Tak doswiadczana for-
ma zaczyna oddzialywaé¢ w sposéb dotad niespotykany, bo za-
blokowany przez jej znaczacy charakter — zaczyna wywolywa¢
rézne wrazenia, szczg¢écia, smutku, dumy itd.”* Przy czym, jak
zaznacza Henry, fakt, ze widz (a nie czytelnik) zaczyna ulegaé
temu afektywnemu oddzialywaniu, nie jest subiektywny, lecz
wynika z obiektywnych cech form. Co wigcej, wszystkie formy
malarskie bez wyjatku oddzialujg w ten sposéb, tyle ze te, ktore
znajdujg swe oparcie w widzialnym $wiecie zewnetrznym, czyli
te wystepujace w ,malarstwie zewnetrznym”, oddzialuja stabiej.
Forma zaczyna oddzialywaé w pelni wéwczas, gdy zostaje ode-
rwana od §wiata zewngtrznego i pozostaje, by tak rzec, na ustu-
gach wewnetrznosci.

7 Tamze, s. 53.
7 Tamze, s. 69-70.
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W malarstwie zatem mozna wyrézni¢ cechy przygodne,
zwigzane z figuratywnoscia i istotowe zwigzane z malarsko-
$cig. Te pierwsze sytuuja si¢ w sferze obiektywnych znaczen,
majg wymiar ,transcendentny” (w Husserlowskim rozumie-
niu), tymczasem te drugie sytuujg sic w sferze zmystowosci,
czystej subiektywnosci”. By w pelni odczué ,,dZwigcznosé” ma-
larskich form, trzeba si¢ pozbyé¢ cech przygodnych. Tymcza-
sem tradycyjne spojrzenie koncentruje si¢ przede wszystkim na
nich — odbiorca jest nie tyle widzem, ile czytelnikiem, prébuja-
cym odczytad, co jest przedstawione na obrazie. Dla Henryego
symptomem upadku kultury jest migdzy innymi tendencja, by
nawet na obrazach abstrakcyjnych prébowaé identyfikowaé
rozpoznawalne fragmenty (a czyz to nie przypomina Porbusa
i Poussina patrzacych na ,nieskoriczenie pigkna noge”?). Takie
spojrzenie nie potrafi bowiem uchwyci¢ istoty obrazu. Niewat-
pliwa zastuga sztuki XX wieku jest fakt, ze wreszcie wydoby-
ta z ukrycia 6w niewidzialny, abstrakcyjny wymiar, ktéry byl
dotad skutecznie ukrywany. Méwiac inaczej, to dopiero sztu-
ka abstrakcyjna wydobyla istot¢ malarstwa na jaw. Jednocze-
$nie nie nalezy mysle¢, ze skoro utracita oparcie w zewnetrz-
nym, widzialnym $wiecie, czyli przestala je imitowaé, uzyskujac
w zamian za to oparcie w wewnetrznym, niewidzialnym zyciu,
zaczela imitowaé to ostatnie. Jedynym bowiem sposobem na
imitowanie Zycia jest imitowanie $wiata. Mozna — pisze Hen-
ry — patrze na Przysigge Horacjuszy Davida jako na nasladow-
nictwo zycia w tym sensie, ze ukazuje intensywne emocje wy-
razone przez postaci, tyle ze archaizm stylu, w jakim zostaly
one ukazane, powoduje, ze dotykaja nas one jedynie jako cos
przybywajacego z przeszlosci. Mozna jednak skupi¢ si¢ na sa-
mej kompozycji, doskonalosci rysunku, nietypowych kolorach,
dzigki czemu obraz zaczyna na nas oddzialywaé i wywolywaé
poruszenie, ktérego nie jestesmy w stanie doswiadczy¢, przyj-
mujgc optyke mimetyczng. Ponadto nie co innego, tylko wy-

5 Tamze, s. 74.
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mienione elementy powoduja, ze mamy do czynienia z praw-
dziwym dzielem sztuki, cho¢ patrzymy na konwencjonalny
obraz. Kazde malarstwo jest abstrakcyjne — taki tytul nosi ostatni
rozdzial ksigzki Henry'ego. Fakt, ze zwykle nie dostrzega si¢
jego abstrakcyjnosci, wynika stad, ze pod dzialaniem nowozyt-
nej nauki o sztuce mysli sie w kategoriach przedstawiania swia-
ta (tak jak myslal o niej historyczny i balzakowski Poussin)™.
Kiedy patrzymy, pisze autor Zobaczy niewidzialne, na Ukrzy-
Zowanie M. Griinewalda, zdajemy sobie oczywiscie sprawe, ze
przedstawia on pewng wyobrazong sceng, ze fakt, iz obraz ten
jest wykonany w takiej a nie innej technice, na takim a nie in-
nym podlozu, jest zdeterminowane epoka i szerokoscig geogra-
ficzng, oraz ze ogélna jego koncepcja mogta zosta¢ narzucona
malarzowi z zewnatrz, na przykltad przez zleceniodawce. Przy
tych wszystkich ,,ograniczeniach” praca malarza miala charak-
ter jednak ,formalny” i to wiasnie dzigki zastosowanym przez
niego formom obraz ten jest tak zaskakujacy i tak silnie oddzia-
tuje. Mozna si¢ przy tym zastanawia¢, dlaczego te same sceny,
te same motywy doprowadzity do powstania tak wielu réznych,
wielkich dziel. Dla Henryego da si¢ to wytlumaczy¢ jedynie
tym, Ze w obrazach sceny nie s3 przedstawione, ale stworzone
za pomocg form, ktére nie odsylaja do niczego poza sobg (for-
ma namalowanego przedmiotu nie jest forma jakiego$ przed-
miotu w zewnetrznym $wiecie, podobnie kolor). Jedynym za$
motywem, jakim kierowal si¢ artysta przy wyborze takich a nie
innych form, jest ich moc oddziatywania, ich ,,dzwigcznosé””’.
Podsumowujac, ,estetyczny realizm”, jak pisze Henry, bled-
nie uznaje, ze formy w obrazach co$ przedstawiaja, czyli ozna-
czaja rzeczy pojmowane jako obiektywne i zewngtrzne, przez
co ich wewnetrzny, atektywny charakter zostaje catkowicie po-
minigty’®. W rezultacie ze sztuki zostaje usuni¢ty wymiar twor-

76 Tamze, s. 217-218 (tlum. pol.: s. 352).
77 Tamze, s. 224 (s. 356).
78 Tamze, s. 236 (s. 362).
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czy, a jej istoty szuka si¢ na zewnatrz niej, prébujac ttumaczy¢
ja za pomocg odwolari na przykiad do kontekstu spoleczno-hi-
storycznego. Tymczasem autentycznej esencji malarstwa, jego
malarskiego charakteru, mozna doswiadczy¢ dopiero porzu-
ciwszy owo nastawienie. Dla Henry'ego nie oznacza to ucieczki
od natury, a jedynie odejscie od jej naukowej koncepcji i powrét
do jej ukrytej esencji: zycia.

Problem czynienia widzialnym niewidzialnego oraz tego,
w jaki spos6b niewidzialne funduje widzialne, lezy takze w cen-
trum refleksji estetycznej Mariona, dla ktérego jedng z pod-
stawowych figur niewidzialnosci jest perspektywa malarska”™.
To dzigki perspektywie patrzac na obraz — niebedacy niczym
innym tylko pewnym fizycznym przedmiotem — nie widzimy
kolorowych plam, ale to, co przedstawione. Widzenie obrazu
polega zatem na tym — Marion przyjmuje model Husserlow-
ski — by patrze¢ przez (to wlasnie z etymologicznego punktu
widzenia oznacza termin ,perspektywa”), to, co bezposrednio
dane przed oczyma, by spojrzeniem dotrze¢ do tego, co przed-
stawione, do ,ostatecznego spektaklu”, uformowanego, nie-
rzeczywistego przedmiotu. W rezultacie kazdy obraz — nawet
najbardziej realistyczny — nie moze ogranicza¢ si¢ do ukazywa-
nia jedynie tego, co mozna zobaczy¢. Musi takze ukazywac to,
czego nie mozna zobaczy¢, poniewaz, by zobaczy¢ ,ostateczny
spektakl”, widzialne ksztalty muszg zosta¢ poddane fenome-
nologicznej (perspektywicznej) interpretacji, wskutek ktére;
pojawia si¢ przedmiot intencjonalny®. Dotyczy to takze, za-
znacza Marion, malarstwa niefiguratywnego — w tym wypadku

7 Por. J.-L. Marion, La croisée du wisible, Paris 1991 (fragment
dotyczacy perspektywy takze w: A. Bonfand, G. Labrot, J.-L. Marion, Trois
essais sur la perspective, Frac Poitou-Charentes 1985). Pomijam tu Mario-
nowskie rozréznienie ikona/idol. Por. A. Nawrocki, Jean-Luc Marion: nowe
drogi w fenomenologii, Warszawa 2002, s. 2378, a w kontekscie perspekty-
wy — M. P. Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Plato-
na do Kartezjusza, Gdansk 1996.

8 Tamze, s. 30.
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bowiem przedmiot intencjonalny po prostu nie nalezy do em-
pirycznego $wiata. Stowem, obraz perspektywiczny ze swej na-
tury rozpigty jest miedzy widzialnoscig i niewidzialno$cig wa-
runkujacg tamtg, co oznacza, ze jesli ktéregos z tych biegunéw
zabraknie, obraz si¢ rozpada.

Zeby widzie¢, zauwaza Marion, wcale nie potrzebujemy
malarzy — to, co widzialne, samo nam si¢ narzuca®'. Jesli za-
tem kierujemy nasze spojrzenie na obrazy, to po to, by ujrze¢
co$, czego sami nie jeste$my w stanie zobaczy¢. Ogladamy wigce
obrazy, by ujrze¢ to, co dotad pozostawalo dla nas niewidzial-
ne. Malarz nie maluje bowiem tego, co my sami zwykle wi-
dzimy, maluje to, co bez niego pozostaloby dla nas niewidzial-
ne. Obraz nie ukazuje nam jakiego$ déja vu, przeciwnie — do
tego, co bylo zobaczone, dodaje to, co pozostawalo niewidziane
lub tez co mozna bylo przewidzie¢. Obraz — jako przedmiot
materialny, ktéry kieruje spojrzenia na przedmiot intencjonal-
ny — ukazuje calkowicie nowy fenomen, a przez to pomnaza
widzialno$¢. Malarz za§ moze poszerza¢ obszar widzialno-
§ci, poniewaz nie nasladuje sfery widzialnej, lecz drazy w sfe-
rze niewidzianego, by stamtad za pomoca ,pociagni¢¢ pedzla
i plam wyrwac odtamy widzialnego™. W swoich obrazach ma-
larz — jak alchemik — przemienia w widzialne to, co bez jego
ingerencji pozostaloby niewidzialne, czyli to, co mozna nazwac
yhie-widzianym”®. Niewidziane wyrasta z niewidzialnego, lecz
nie pokrywa si¢ z nim, poniewaz — w przeciwiefistwie do tam-
tego — moze sta¢ si¢ widzianym. Niewidziane, jak pisze Ma-
rion, to dotad niewidziany, bezforemny material, z ktérego wy-
plywa wszelka widzialno$¢ i ktéry dazy do uzyskania formy, tak
jak arystotelesowska materia dazy do uformowania®. Malarz
jest za$ tym, kto operuje na granicy widzialnosci i niewidziane-

8 Tamze, s. 47.
8 Tamze, s. 50.
8 Tamze,s.51.
8 Tamze, s. 51-50.
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g0, kto stoi u bram tej pierwszej i od kogo zalezy decyzja, czy
wpusci do niej to ostatnie. Jednoczesnie podejmujac te decyzje,
nie moze on wspieraé si¢ widzialnoscig — tym, co juz zosta-
to zobaczone — poniewaz nie nalezy to juz do obszaru niewi-
dzianego — a w rezultacie jego decyzja jest zawsze nieprzewi-
dziana. Méwiac inaczej, obraz ukazuje nieprzewidziane, czyli
takie niewidziane, ktére nigdy nie bylo ,widziane przed” nim.
Prawdziwy obraz zatem nie jest nigdy zrealizowaniem jakiej$
uprzedniej widzialnoéci — gdyby tak bowiem bylo, bytby jedy-
nie reprodukcjg, w ktérej to, co faktycznie widzialne (ukazane
na obrazie), imitowaloby to, co potencjalnie widzialne (to, co
ukazywalne)®. Takimi obrazami sg dla Mariona obrazy akade-
mickie (przy czym akademizm pojmuje on jako ogélna tenden-
cje w sztuce wystepujaca zawsze). Paradoksalnie akademizmem
jest dla niego takze konceptualizm, ktéry uprzednio zaklada-
ja pewna widzialno§¢ do odtworzenia. Malarz jednak nie od-
twarza, tylko tworzy, wytwarza nowa widzialnos¢ przez wpro-
wadzenie w jej obszar niewidzianego, a wlasciwie — zaznacza
Marion — wywoluje odtwarzanie widzialnosci przez nig sama:
taka jest sztuka najwickszych malarzy (Caravaggia, Voueta,
El Greca), ktérych obrazy pozwalaja widzialnoéci objawié sie
w ,nowej chwale”. W tym sensie prawdziwe obrazy narzuca-
ja nowa widzialno$¢, prowokuja, szokuja widzéw, ale jednocze-
$nie, by w pelni wystawi¢ si¢ na ich dzialanie, widz powinien
wpierw dokonaé samooczyszczenia¥’. Ponadto obraz wyzwala
si¢ spod wiadzy swego twércy — wykracza poza to, co ten prze-
widzial, widzial, chcial pokazaé. Dopiero w chwili uwolnienia
si¢ od niego, ukazuje samo niewidziane wkraczajace w sfere wi-
dzialnosci, spelniajgc tym samym oczekiwania samego mala-
rza i widza, ktérzy spodziewaja si¢ nie tyle czego$ znajomego,
ile nieznajomego, nieoczekiwanego. Stowem, obraz spelnia po-

8 Tamze, s. 54-55.
8 Tamze, s. 56.
8 Tamze,s. 59.
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ktadane w nim oczekiwania, jesli ukazuje to, co nieoczekiwane.
Prawdziwy obraz pozwala zatem widzie¢ (czyni widzialnym),
ale widzie¢ inaczej, w sposéb nieprzewidziany, dotad niemozli-
wy, nie do pomyslenia (niewidziany)®.

Prawdziwy obraz ukazuje to, co nieprzewidziane, czyli wy-
korzystuje formy, ktére jawia si¢ w okreslony sposéb, ktérego to
sposobu jednak nic nie determinowalo, z wyjatkiem ich wlasnej
koniecznosci. Prawdziwy malarz nie wybiera okreslonych form,
ale jest, by tak rzec, narzedziem, dzicki ktéremu to one same sie-
bie wybieraja — zadanie artysty polega nie na malowaniu form,
ale na pozbywaniu si¢ tych, ktére nie pozwalaja objawic si¢ nie-
widzianemu. Kiedy El Greco badz Caravaggio maluja figure
ludzka, nie odtwarzajg jakiej$ widzialnej, uprzednio istniejacej
figury, ale takze nie wymyslaja jej w sposéb arbitralny — ograni-
czaja si¢ jedynie do tego, by naniesé na powierzchnie plétna to,
co nakazuje im niewidziane. Stowem, formy na obrazie nie s
sladami widzialnego, ale niewidzialnego zarejestrowanymi przez
twérce. Malarz zatem nie odtwarza jakiego$ motywu, ale maluje
wbrew niemu — to w tworzeniu wbrew widzialnosci niewidzia-
ne staje si¢ widzialne. Dla §ladéw niewidzianego Marion rezer-
wuje okreslenie ,ektypy”®. Nie s3 to wigc znaki odcisnigte ,,od
zewnatrz” przez malarza lub widza, ale §lady odcisniete ,,od we-
wnatrz”, wyrastajace z samego obrazu. Innymi stowy, dla twérey
tenomenologii donacji za sprawa ektypéw obraz wylania si¢ sam
z siebie, ,daje siebie”. Okreslaja one jednak wylacznie moment
finalny wylaniania si¢ obrazu, moment, w ktérym niewidziane
osigga widzialnos¢. Jak jednak, zastanawia si¢ Marion, niewi-
dziane, ktére z definicji nalezy do obszaru niewidzialnego, staje
si¢ dzieki ektypom widzialne? Jak pogodzi¢ te dwa niewspdl-
mierne stany czy tez obszary? Warstwa, ktéra — z punktu widze-
nia widza — sytuuje si¢ za ektypami, ale zarazem — w procesie ich

8 Tamze, s. 60—62.
% Tamze, s. 66—69. Por. oraz A. Nawrocki, Jean-Luc Marion..., wyd.
cyt., s. 39-49 oraz tekst Moniki Murawskiej w niniejszym tomie.
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wylaniania si¢ w obrazie — je poprzedza, jest tto. Tto bowiem to
niewidzialne widziane z perspektywy widzialnosci. Tlo zatem
to nie obszar na obrazie, ktéry otacza namalowane postacie czy
przedmioty, ale Zrédlo, grunt, z ktérego si¢ wylaniaja — to strefa
podbita przez widzialnos¢, ktéra niewyczuwalnie zaczyna nad
nig — albo raczej w niej — dominowa¢. Tlo, jak zauwaza Ma-
rion, kaze mysle¢ o arystotelowskiej fyzis, ktora pozostaje niewi-
dzialna, a jednoczesnie dazy do uzyskania formy. Wylanianie si¢
ektypéw z tta Marion nazywa ,kontr-perspektyws’, poniewaz
odmiennie od perspektywy, ktéra organizuje obraz, obierajac za
punkt wyjscia oko widza, wychodzi od tla, jak gdyby obraz wy-
rastal z niewidzianego w strone widza, ktéry tym samym sta-
je si¢ celem tego procesu, a nie jego twoérca. Obraz zatem nie
powstaje wskutek naniesienia na neutralne, podatne na dziala-
nie tlo widzianych weze$niej ksztaltéw, ale dzieki ustanowieniu
tta, niewidzianego, ktére ulega pragnieniu stania si¢ widzialnym,
pragnieniu zjawienia si¢, przez co wyrzuca z siebie to, co nie-
przewidziane®. Obrazu zatem nie nalezy pojmowac w kategorii
ukfadu ksztaltéw nalozonych na pewng nieuformowang mate-
ri¢ — dzielo malarskie nie ukazuje Zadnych form. Nie to jest tez
celem malarstwa, gdyz ukazywanie form wigze si¢ z dgzeniem
do obiektywnosci, to zas wiaze si¢ nie ze sztuka, lecz z tech-
nika. Malarz wigc nie tworzy form, ale — o czym byta mowa —
rejestruje wylanianie si¢ ektypéw, rejestruje dochodzenie nie-
widzianego do stanu widzialnoéci. Obraz zyje, oddycha dzigki
nieustajgcemu napieciu miedzy ektypami i tlem, dzigki ruchowi
miedzy brakiem obiektywnosci (wdech) i obiektywnoscig (wy-
dech). To obraz ustala wlasny rytm, ktéremu podporzadkowane
jest spojrzenie widza. A poniewaz to obraz ozywia nasze spoj-
rzenie, a nie vice versa, to nie my uczymy sie¢ widzie¢ obrazy, to
obrazy ucza nas, jak na nie patrzec.

Przedstawione powyzej ujecia sztuki sa — podkreslmy —
rézne, co wynika z odmiennosci filozoficznych projektéw, do

% J.-L. Marion, La croisée du visible, wyd. cyt., s. 70-73.
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ktérych immanentnie przynalezg. Tym, co mimo to i mimo
odmiennosci dziel, do ktérych si¢ odwoluja, je aczy, jest szcze-
g6lne podejscie do formalnej strony sztuki. Z jednej strony, po-
wyzej oméwieni autorzy pozostaja spadkobiercami Husserla —
dla wszystkich, mianowicie, obraz ma swéj skladnik materialny
oraz niematerialny tak ze sobg powigzane, ze odbiorca, patrzac
na pierwszy z nich, wzrokiem przenika go, by doznaé¢ drugie-
go. Z drugiej za$ odmiennie od niemieckiego filozofa, o wiele
wigkszg uwage przykltadaja do tego, w jaki sposéb sam obraz
umozliwia spojrzeniu przejscie przez siebie. Dla Husserla war-
stwa formalna stanowila lacznik miedzy rzeczywistoscig dzie-
ta-przedmiotu a idealnoscia obiektu odwzorowanego. Tymcza-
sem dla francuskich fenomenologéw warstwa formalna nie jest
po prostu pomostem lgczacym dwie sfery, miedzy ktérymi jest
rozpigta, i prowadzacym od jednej do drugiej, ale jest aktywna
»platforma” wytwarzajaca to, do czego si¢ga spojrzenie, a zara-
zem przenikajacg materialng warstwe obrazu. W tym tez sensie,
nie pojmuja oni formy jako czego$ nalozonego na materie, ale
jako wewnetrzng sile obrazu®.

W tym miejscu mozna na marginesie zauwazy¢, ze do fi-
lozoféw, ktérzy pojmujg forme¢ w sposéb dynamiczny, mozna
zaliczy¢ Jeana Luca Nancy'ego, ktéry w swych rozwazaniach
koncentruje si¢ przede wszystkim na rysunku®. Ten za$ nazywa
yotwarciem formy”, poniewaz jest on z jednej strony poczat-
kiem, sifg, a z drugiej — mozliwoscig”. Stowem, rysunek nie jest
formg uformowang, lecz jej formowaniem, nie jest forma forma-

1 M. Elie, Peinture et philosophie. Regard sur l'esthétique phénoménologi-
que, ,Revue d’Esthetique” 1999, nr 36,s. 153-154.

%2 ].-L. Nancy, Le plaisir au dessin, Paris 2009. Na temat rysunku por.
F. Dastur, A la naissance des choses: le dessin, w: L'art au regard de la phenome-
nologie. Colloque de I’Ecole des Beaux-Arts de Tolouse, 25—-27 Mai 1993, textes
reunis par Eliane Escoubas et Balbino Giner, Presses Universitaire du Mi-
rail, Touluse 1993, s. 73-95.

% J.-L.Nancy, Le plaisir..., wyd. cyt.,s. 9.
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ta, lecz forma formans’®. Z, drugiej strony — jesli zestawic¢ z ry-
sunkiem jego klasyczna przeciwwage (przypomnijmy sobie am-
bicje Frenhofera) — réwniez kolor bywa traktowany jako pole
sit, w ktérych zachodzi proces formowania®. Innym filozofem,
ktéry malarskie formy analizowal w kategoriach sily i dynami-
ki, byt Gilles Deleuze, dla ktérego sztuka Bacona porzuca fi-
guratywnos¢ pojeta jako przedstawianie pierwowzoru na rzecz
figuralnosci, czyli chwytania samych wrazet”: angielski malarz
czyni widzialnym nie to, co ukazuja wrazenia, ale je same, czyli
to, co zwykle pozostaje niewidzialne®.

* * *

Omawiane propozycje wpisuja si¢ w kontekst estetyki for-
malistycznej”. Formalizm bywa kojarzony z podejsciem, kté-
re ignorujac fakt, Ze obraz co$ przedstawia, skupia si¢ na nim
jako na pewnej konfiguracji widzialnych form, redukujac go do

% Tamze,s. 31

% Por. M. Richir, Quelques prolegomenes pour une phenomenologie des co-
uleurs, w: L. Couloubaritis, ].-W. Wunenburger (red.), La couleur, Bruxelles
1993, s. 165-188.

% G. Deleuze, Francis Bacon: la logique de la sensation, t. 1-2, Paris
1994; notabene Deleuze odwoluje si¢ do Maldineya, Focillona, Riegla, Wol-
Iflina, Worringera.

7 Por. A. Sauvagnargues, Deleuze et I'art, Paris 2005 (zwt. s. 209-218);
M. Buydens, Sahara. Lesthetique de Gilles Deleuze, Paris 2005 (zwl. s. 97—
168); Ph. Boisnard, L'art: une invitation a la creation de concepts, ,Revue d'e-
sthetique” 2004, nr 45, s. 43—66; V. Ionescu, Deleuze’s Tensive Notion of Pa-
inting in the Light of Riegl, Wolfftin and Worringer, ,Deleuze Studies” 2011,
nr5,s.52-62.

% L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki for-
malnej, tham. K. Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 2008, s. 287—
324; Wiesing omawia poglady autoréw (Hildebrandta, Fiedlera, Riegla,
Wollflina), na ktérych chetnie powotujg si¢ francuscy fenomenolodzy. Por.
takze Ph. Junod, Transparence et Opacité. Essai sur les fondements théoriques
de l'art moderne, Nimes 2004.
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rangi ornamentu®. Jednak estetyka fenomenologiczna, o ktérej
tu mowa, nie podaza w tym kierunku, stanowigc jakby trzecia
droge miedzy — jak pisze Wiesing — ,materializmem” (sprowa-
dzaniem obrazu do roli rzeczy o tak, a nie inaczej skonfiguro-
wanej powierzchni) i ,idealizmem” (koncentrowaniem si¢ — jak
w duzej mierze Husserl — na tym, co przedstawione)'®. Z tego
wzgledu najwazniejszym zagadnieniem, z jakim musi si¢ ona
zmierzy¢,jest nieporuszany przez Husserla problem powierzch-
ni stanowigcej miejsce styku tego, co materialne, z tym, co nie-
materialne. Jak bowiem pisze Escoubas, obraz jest miejscem
zarazem inskrypcji (nanoszenia §ladéw przez malarza) i trans-
krypcji (zapisywania tego, co niematerialne, w tym, co mate-
rialne)'?!. Chcge zas uchwyci¢ specyfike powierzchni obrazu,
nalezy zrezygnowaé ze spojrzenia ,normalnego” (,nastawienia
naturalnego”), ktére koncentruje si¢ na tym, co przedstawio-
ne (paradygmatem takiego ogladu jest ogladanie fotografiil®?),
na rzecz ujmowania jej samej w oderwaniu od tego, co przed-
stawia. W rezultacie, dokonawszy takiej epoché, ujrzymy ja jako
»medium tworzgce znaczenie”'®.

Ujecie fenomenologiczne pozwala opisa¢ powierzchnig¢ ob-
razu w taki sposéb, ze zostaje jednak uwzgledniona obrazowa
intencjonalno$¢. Perspektywa ta neutralizuje, jak pisze Wiesing,
sife obrazu, ktéra przeciaga spojrzenie na swoja druga strong,
gdzie wzrok natyka si¢ na przedstawiony przedmiot, ale zara-
zem nie pomija (jak ,wulgarny” formalizm) faktu, ze obraz do
czego$ odsyla, lecz bierze go w nawias, by méc zobaczy¢, jak
owo odniesienie si¢ rodzi. W efekcie powierzchnia obrazu jawi

% L. Wiesing, Widzialnoé¢ obrazu..., wyd. cyt., s. 296-297.

100 Tamze.

11 E. Escoubas, Imago mundi. Topologie de 'art., Paris 1986, s. 97-97.

12O fenomenologicznym spojrzeniu na fotografi¢ zob. H. Damisch,
Five Notes for a Phenomenology of the Photographic Image, ,October” 1978, nr
5,s.70-72 (pierwodruk: ,UArc”, 1963).

105 .. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. ..,wyd. cyt., s. 294.
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si¢ jako fenomen'™. W tym sensie spojrzenie fenomenologicz-
ne paradoksalnie sytuuje si¢ w miejscu, ktérego nie sposéb zajaé
fizycznie, nie sposéb bowiem tak patrze¢ na obraz, by jedno-
cze$nie dostrzegaé jego aspekt rzeczowy i $wiat przedstawio-
ny. Jak zauwazyt Merleau-Ponty, ,Kto by obserwowal malarza
zbyt blisko, sledzac jego pedzel, ujrzalby odwrotng strone jego
pracy. Odwrotna strona to stabe musniecia pedzla czy pidrka
Poussina, strona pierwsza to wyzwolony przez nie strumien
swiatta™®. Epoché, czyli wzigcie w nawias tego, co obraz przed-
stawia, sensu obrazu, nie prowadzi jednak do estetyki recepcii,
nie powoduje, Ze sens obrazu sprowadzony zostaje do sensu,
jaki nadaje mu odbiorca. Fenomenolog w dalszym ciagu stoi
przed obrazem i patrzy na jego powierzchnig, ktéra niezalez-
nie od niego generuje sens, tyle tylko, ze jest w stanie dojrze¢,
jak 6w sens jest generowany'®. A poniewaz tym, co go wytwa-
rza, jest powierzchnia obrazu, czyli jego strona formalna, nie
mozna — jak podkreslaja zgodnie francuscy filozofowie — owego
znaczenia szuka¢ na zewnatrz dziefa. Forma, ktéra w rezultacie
utozsamia si¢ trescig, jest catkowicie autonomiczna, niezalezna
od $wiata poza obrazem, niezalezna od malarza, niezalezna od
odbiorcy.

Z powyzszych wzgledéw zrozumiale jest, dlaczego tak inte-
resujgce dla estetyki fenomenologicznej jest malarstwo abstrak-
cyjne. W przypadku obrazu abstrakcyjnego powstaje bowiem
pytanie, jak odr6zni¢ go od ornamentu, bo przeciez abstrakcja
to co$ wiecej niz taki, a nie inny ukiad form, dla ktérych nie
mozna znalez¢ odpowiednika w $wiecie. Fenomenologowie od-
powiadaja na to, ze usunigcie przedmiotu przedstawionego nie
niszczy sensu obrazu, lecz wydobywa z obrazu to, co dotad bylo
nieuchwytne, niewidzialne, mozna wre¢cz powiedzie¢ za Mario-

104 Tamze, s. 296.

15 M. Merleau-Ponty, Mowa posrednia i glosy milczenia, wyd. cyt.,
s.120.

106 .. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. .., wyd. cyt., s. 305.
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nem — niewidziane'””. Wiesing przywoluje metaforg sieci, kt6-
ra postuzyl si¢ Merleau-Ponty: o ile obraz figuratywny jest, by
tak rzec, siecia, w ktérej i dzigki ktdrej zlapane zostaly ryby,
o tyle obraz abstrakcyjny jest samg tg siecig'®. W tym sensie
ukazuje sam siebie, ukazuje swojg nature, stowem, jak stwierdzit
Merleau-Ponty, jest autofiguratywny — ukazuje si¢ jako plasz-
czyzna generujgca sensy. Innymi stowy, obraz abstrakeyjny po-
kazuje odbiorcy w ,nastawieniu naturalnym”, czyli bezskutecz-
nie szukajgcemu przedstawionych przedmiotéw, to, co ujrzalby,
gdyby patrzyl na obrazy figuratywne, dokonawszy epoché®.
Dzi¢ki temu obraz taki odstania ,,mechanik¢” wszystkich obra-
z6w figuratywnych, a przynajmniej wszystkich ,autentycznych”
obrazéw, wszystkie bowiem operuja forma formujacg (Maldi-
ney), ektypami (Marion) lub czystg forma malarska (Henry).
Wszystkie bowiem nie przedstawiaja samego przedmiotu da-
nego w widzeniu, odczuwaniu, ale raczej widzenie, odczuwa-
nie owego przedmiotu (Escoubas). W tym sensie abstrakcja
ukazujaca samo widzenie, odczuwanie pozbawione przedmio-
tu, wyprzedza figuracje jako jej warunek. Innymi stowy, choé
wszystkie obrazy dopuszczaja perspektywe fenomenologiczng,
to dopiero sztuka XX wieku w pewnym sensie ja wymusza, po-
niewaz rezygnuje z warstwy ikonograficznej, przez co o ile po-
zwala spojrzeniu przej$é przez widzialno$¢ form, o tyle nie daje
juz mu mozliwosci osiagniecia widzialnosci przedstawionych
przedmiotéw, a tym samym zatrzymuje je w polu niewidzial-
nosci, dzigki czemu zostaje ono nakierowane na samo zjawia-
nie si¢. A wymuszajac szczegdlne spojrzenie, czyni — odmien-
nie od sztuki klasycznej, ,figuratywnej” — owo zjawianie si¢
widocznym. W tym znaczeniu nowoczesne malarstwo pozwala
na nowo spojrze¢ na wszystkie wezesniejsze obrazy. Mozna tu
sparafrazowac stowa Arnolda Hausera méwiace, ze odkad wy-

07 Tamze,s. 314 i n.
108 Tamze.
109 Tamze, s. 320.
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naleziono fortepian, klawesyn nie brzmi juz tak samo, mozna
powiedzie¢, ze odkad Cézanne, Picasso, Klee, Kandinsky, Tal-
-Coat (by pozostaé przy ,ulubionych” przyktadach francuskich
fenomenologéw) stworzyli swe dzieta, van Eyck, Goya, Frie-
drich (by z kolei wymieni¢ kilku dawnych mistrzéw analizo-
wanych przez nich) wygladaja zupelnie inaczej. Fakt, ze malar-
stwo XX wieku kaze inaczej patrze¢ na malarstwo weze$niejsze,
nie musi jednak nieuchronnie oznaczaé, ze jest ono blizsze isto-
cie malarstwa. Dla Mariona, na przyklad, nowoczesne i wspél-
czesne malarstwo §wiadczy o kryzysie tej dziedziny sztuki, po-
niewaz z jednej strony (impresjonizm, abstrakcja) eliminuje
niewidzialne, sprowadzajac wszystko do poziomu widzialnosci,
a z drugiej (minimalizm) eliminuje widzialne jako nieistotne
dla dzieta. W rezultacie dwudziestowieczny obraz przestaje by¢
obrazem perspektywicznym, czyli oddala si¢ od istoty obrazu —
przestaje by¢ obrazem prawdziwym. Tym bardziej jednak kaze
przemysle¢ fenomen obrazu prawdziwego.

Gdy ma si¢ na uwadze teorie francuskich fenomenologéw,
nieuchronnie rodzi si¢ pewna watpliwosé. Z jednej strony, wy-
daje sie bowiem, ze optuja oni — z wyjatkiem moze Escoubas —
za podzialem na sztuke autentyczng (egzystencjalna, abstrakeyj-
ng, perspektywiczng), chcialoby si¢ rzec ,fenomenologiczng’,
bo realizujaca swojg istote, i nieautentyczng (ilustracyjng, reali-
styczng, nie-perspektywiczng), ktéra odchodzi od istoty sztu-
ki. Jesli jednak zdefiniujemy sztuke jako czynienie widzialnym
niewidzialnego a zarazem uznamy, ze sztuka jest o tyle nieau-
tentyczna, o ile tego nie czyni, wéwczas stajemy w obliczu pa-
radoksu. Powstaje w tym miejscu bowiem pytanie, dlaczego
w przypadku nieautentycznej sztuki i nieautentycznych dzie-
tach sztuki mowa jest o sztuce i dzietach sztuki? Moze dla-
tego, ze w pewnej mierze réwniez sztuka nieautentyczna wla-
$nie jako sztuka ma w sobie zalazki (a moze refleksy) sztuki
autentycznej? W tym sensie stanowisko Escoubas, dla ktérej —
przypomnijmy — kazda sztuka jest fenomenologiczna, tyle ze
kubizm owa dotad niewidziang fenomenologiczng czyni wi-
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dzianag, opisywaloby poglady pozostalych filozoféw, nawet je-
sli oni sami tego explicite tak nie czynia. Stowem, okreslenie
yautentyczne dzielo sztuki” mialoby wymiar warto$ciujacy, bo
wskazywaloby dzieto, w ktérym istota sztuki zostaje nie tylko
w pelni zrealizowana, ale na dodatek uczyniona widzialng'®.
To bylby tez powéd, dla ktérego na nieautentyczng sztuke na-
lezatoby patrze¢ z perspektywy sztuki autentycznej. Z drugiej
wigc strony wydaje sie, ze francuscy fenomenolodzy proponuja,
by w obliczu dziet sztuki przyjmowacé szczegdlng, fenomenolo-
giczng perspektywe. W przypadku autentycznych dziet sztuki —
takich, ktére domagaja si¢ jej, wreez ja narzucaja — pozwala ona
uchwyci¢ ich istote i w pelni ich doswiadczy¢. Umozliwia ona
jednak takze nowe spojrzenie na obrazy nieautentyczne i do-
strzezenie w nich tego, co dotad pozostawalo niewidzialne, gdy
patrzylo si¢ na nie z ,naturalnego” dla nich punktu widzenia.
Tak mozna rozumieé konstatacje Maldineya i Henry'ego mé-
wiaca, ze kazda sztuka jest sztukg abstrakcyjna.

Moéwige inaczej, mamy tu do czynienia z przecigciem si¢
dwéch plaszezyzn: dzieta sztuki, ktére jest lub nie jest auten-
tyczne, odbiorcy, ktéry przyjmuje fenomenologiczny lub nie
punkt widzenia. Bez wzgledu na to, jak bedziemy pojmowaé to
przecigcie, jedno nie ulega watpliwosci, mianowicie to, ze éw
szczeg6lny punkt widzenia, z ktérego mozna uchwycié¢ istote
autentycznego obrazu (czyli takze punkt widzenia, pozwalajacy
dojrzeé to, co pozostaje niewidzialne, gdy obrazy nieautentycz-
ne ogladamy w nastawieniu naturalnym), ma by¢ podporzad-

10 Oczywiscie filozofowie nie sa zgodni w ocenie, ktéra sztuka jest
autentyczna. Mozna si¢ zastanawiaé, skad ta rozbieznos¢ wynika, bo nie
sposéb chyba znalez¢ dla niej uzasadnienia filozoficznego. Zapewne do-
chodzg tu do glosu artystyczne gusty. Podobnie estetyka Husserla byla pod-
porzadkowana jego zamilowaniu do sztuki klasycznej, mimetycznej (kiedy
formulowal projekt fenomenologii, dziatali nie tylko kubisci, ale takze na
przyktad Kandinsky czy Mondrian, niemniej autor Idei wolal przywolywaé
Galerii Drezdenskiej, A. Diirera czy Rafaela; na ten temat por. R. Stein-
metz, La conscience d’image, wyd. cyt., s. 115-117).
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kowany samemu obrazowi, a nie ma polega¢ na narzuceniu mu
wlasnego spojrzenia, wlasnej perspektyw. Oglad taki ma stano-
wié, by tak rzec, reakcje na jawienie si¢ samego obrazu.

Jak si¢ wydaje, figura, ktéra dobrze opisuje te kwestie jest fi-
gura anamorfozy oméwiona przez Mariona w Bedge danym™'.
Anamorfoza pozwala mu bowiem opisaé, w jaki sposéb jawi si¢
wszelki obraz. W tym sensie, tak jak obraz malarski jest mode-
lem fenomenu'*?, tak anamorfoza jest modelem obrazu. Jest to
swoisty paradoks, poniewaz anamorfoza to bardzo szczegdlny
rodzaj obrazu, taki, ktéry nalezy oglada¢ z okreslonego punktu
widzenia, poniewaz tylko z tego miejsca nie prezentuje si¢ on
jako chaotyczne nagromadzenie barw, ksztattéw i linii'"’. Ma-
rion zauwaza, ze wszystko, co si¢ jawi, posiada forme, jednak-
ze wpierw forma jest rozmyta, nieustalona, zmienna, przez co
nie pozwala odréznia¢ danego fenomenu od innych. Fenomen
zaczyna si¢ jawi¢ dopiero w chwili, gdy — jak pisze — osiaga
»forme drugiego stopnia”, ktdra ,ustala figur¢ jego pojawienia
si¢”!*. Forma ta nie tyle czyni go widzialnym, ile jest czynni-
kiem odrézniajacym go od innych fenomendw, ,odcinajac go
od nich jak od tta”. Owa druga forma wyznacza pierwsze ,przy-
bycie fenomenu do swego jawienia si¢”. Fenomen zatem wzno-
si sie od formy pierwszej do drugiej, przechodzac od tej, ktéra
,pojawia si¢ sama przez si¢, do tej ktéra pochodzi z siebie™".
Marion podkresla, ze owa pierwsza forma nie dostarcza zadne;
rozpoznawalnej postaci, przez co nie ,odstania jawienia si¢ zad-
nego fenomenu, nie sprawuje zadnej wladzy nad spojrzeniem:
pozostaje bez wyrazu”. Jest przedmiotem podporzadkowanym

M. Marion, Bedgc danym. Esej z fenomenologii donacji, ttum. i wste-
pem opatrzyl W. Starzyniski, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2007,
s.152 i n.; por. artykut Olgi Klosiewicz w niniejszym tomie.

2 Tamze, s. 50.

3 Por. J. Baltrusaitis, Anamorfozy albo Thaumaturgus opticus, thum.
T. Strézynski, Gdarisk 2009.

114 M. Marion, Bedgc danym, wyd. cyt., s. 153.

15 Ten i ponizsze cytaty z: tamze, s. 154.
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widzeniu. Forma drugiego stopnia — forma odstaniajaca feno-
men — ukazuje si¢ za§ w chwili, gdy spojrzenie staje si¢ ,cieka-
we, oddane i podlegle oraz poddaje si¢ wymogom, jakie nakta-
da posta¢ do zobaczenia”. Stowem, spojrzenie musi spojrze¢ na
fenomen z odpowiedniej perspektywy. ,,Chodzi zatem — jak pi-
sze dalej — o podejmowanie licznych préb, dlugo bezowocnych,
a zwlaszcza o uznanie tego, ze trzeba si¢ tam przemieszczal
(w przestrzeni lub w mysli), zmieni¢ punkt widzenia, krétko
moéwigce, zrzec si¢ organizacji widzialnosci opartej na wolnym
wyborze lub wychodzacej od wlasciwego dla niezaangazowa-
nego odbiorcy miejsca, a pozwoli¢ na podyktowanie jej przez
sam fenomen w jego sobosci”. Anamorfoza, koriczy swéj wy-
wéd filozof, oznacza, ze fenomen przybiera formg¢ na podstawie
samego siebie.

Dla Mariona, o czym byla juz mowa, widzenie obrazu gua
obrazu jest widzeniem perspektywicznym. Mozna jednak do-
da¢, ze jest to takze widzenie anamorfotyczne. Kazdy obraz, jak
si¢ zdaje, mozna traktowa¢ jako anamorfoze w tym sensie, ze po
to, by go ujrzec takim, jakim jest, nalezy przyjac stosowny punkt
widzenia. I to z tego punktu widzenia — wyznaczonego przez
obraz, tak jak anamorfoza wyznacza miejsce, z ktérego wyloni
si¢ z niej to, co przedstawione — widz moze zaobserwowac, jak
zgodnie z ,kontrperspektywa” z tla wylaniaja si¢ ektypy.

Moéwigce ogélniej, figura anamorfozy dostarcza modelu pa-
trzenia na obraz (nawet jesli nie kazdy obraz jest ,anamorfo-
tyczny” w marionowskim sensie) — ujmuje ona ogladanie ob-
razu w kategoriach obserwacji, jednak nie w sensie omiatania
uprzywilejowanym spojrzeniem przedmiotu, ale w sensie licze-
nia si¢ z czyms§, brania czego$ pod uwagg, szanowania. Ow wha-
$ciwy punkt widzenia pozwala widzie¢ w dziele co$ wiecej ani-
zeli materialny przedmiot o okreslonych cechach, ktéry z kolei
sam pozwala zobaczy¢ co$, co mozna skomentowaé z punk-
tu widzenia stylu, tematu, ikonografii, biografii artysty itd.''

16 Tamze, s. 52-66; cytaty ze s. 59—60.
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Widzenie obrazu, podkresla Marion, to co$ wigcej niz widze-
nie artefaktu wystawionego na spojrzenie, czyli niz ,zbieranie
przez zmyst wzroku informacji rozmieszczonych na barwnym
bycie”. Temu aspektowi towarzyszy bowiem ,wydarzenie poja-
wienia si¢ we wlasnej osobie”. W §lad za opisywalng widzialno-
§cig obrazu zjawia si¢ ,nieopisywalna ponadwidzialno$¢ — jego
wylonienie si¢”, o ktérym decyduje sam obraz. Kiedy patrzymy
na obraz, zauwaza Marion, powinniémy widzie¢ nie tyle to, co
przedstawione, ile raczej widzieé jak to zjawia si¢ w obrebie wi-
dzialnosci. Nie chodzi wige o widzenie obrazu, ale o ,,nieustan-
ne ponawianie widzenia”. Poniewaz obraz wykracza poza swoja
niezmienng bytowos¢ i realizuje si¢ w swym jawieniu, ,pozo-
staje widziany zgodnie z jego warunkami dopéty, dopdki spoj-
rzenie wystawia si¢ na niego jak na wydarzenie, ktére wciaz od
nowa si¢ wylania”. W rezultacie, jak zauwaza filozof, widz wy-
stawia si¢ na efekt obrazu, ulega emocjom, przezyciom wywo-
tywanym przez obraz. Wreszcie, mozna doda¢ za Marionem,
to w chwili, gdy obraz odczuwany jest wlasnie jako wydarzenie,
nieprzewidywalne, zaskakujace, oslepiajace, otwiera on przed
widzem $wiat.

FENOMENOLOGIA STYLU

Wszelkie podejscie formalistyczne jest podejsciem reduk-
cjonistycznym w tym znaczeniu, ze pomija pozaformalne (spo-
leczne, historyczne) aspekty dziela sztuki'’’. ,Stusznie potepia
si¢ formalizm — zauwaza przewrotnie Merleau-Ponty — lecz
zwykle zapomina si¢ przy tym, ze jego blad to nie zbytnie prze-
cenienie formy, lecz jej niedocenianie, prowadzace do oderwa-
nia jej do sensu™®. Kategoria, ktéra pozwala klas¢ nacisk na
aspekt formalny dziel, widzac w nim takze Zrédlo sensu, jest
kategoria stylu. Ponadto, jesli szuka¢ gdzies fenomenologicz-

W7 L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. .., wyd. cyt., s. 287.
18 M. Merlau-Ponty, Mowa posrednia.. ., wyd. cyt., s. 172.
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nych par excellence wtasciwosci dziela sztuki, to znalez¢ je moz-
na wilasnie w warstwie stylistycznej'”. W ujeciu fenomenolo-
gicznym styl jest bowiem kategorig pozwalajacy faczy¢ sztuke
z byciem w $wiecie'®.

Styl, czyli ,sposéb operowania forma”, pelni istotna role
w mysli Merleau-Pontyego, ktéry polemizuje z tezami An-
dré Malraux, dla ktérego styl jest srodkiem pozwalajacym ar-
tyscie przeksztalca¢ $wiat w taki sposéb, by pasowal do wy-
znawanych przez siebie wartoéci czy tez raczej jest srodkiem
do nadania $wiatu zaprojektowanych przez siebie znaczen'?'.
Filozof zarzuca autorowi Muzeum wyobrazni, ze pojmuje styl
niejako od ,zewnatrz”, z perspektywy widza, czyli ujmuje go
jako pewien efekt, a nie od ,wewnatrz”, nie ,w samym momen-
cie jego dzialania”'?2. Nawet jesli bowiem styl istotnie swiadczy
o tym, ze cztowiek narzucil swa wizje §wiatu, to taka dominacja
nie miesci sie w kregu zainteresowari malarza. Malarz pragnie,
stwierdza Merleau-Ponty, wyrazi¢ swéj stosunek do $wiata,
w zwigzku z czym stylu nalezy szuka¢ w ,glebi jego malarskie;
percepcji”®. Stylu nie mozna zatem dla Merleau-Pontyego
pojmowac w taki sposéb, w jaki proponuje Malraux, czyli jako
pewnej klamry pozwalajacej faczy¢ ze sobg dziefa i dzigki temu
obserwowa¢ przejawianie si¢ w nich Ducha Malarstwa, ponie-
waz w rezultacie odrywa si¢ dzielo od malarza i jego $wiata.
Styl to dla autora Watpienia Cézanne’a ekspresja bycia-w-$wie-
cie artysty, ktérej jednak nie mozna tlumaczyé¢ socjologicznie,

9 L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. .., wyd. cyt., s. 298.

120 Por. A. Pinotti, Style, w: H. R. Sepp, L. Embree (red.), Handbook of
Phenomenological Aesthetics, Dordrecht 2010, s. 325-330.

121 M. Merleau-Ponty, Mowa posrednia, wyd. cyt.,s. 134 i n. Por. . Mi-
gasinski, Merleau-Ponty, Warszawa 1995, s. 37-38, P. Mr6z, Sztuka jako
projekt. Filozofia i estetyka Maurice'a Merleau-Pontyego, Krakéw 2002,s. 216
in.; R. Bonan, Premiéres lecons sur l'esthéthique de Merleau-Ponty, Paris 1997,
s.5-22,27-37.

12 M. Merleau-Ponty, Mowa posrednia, wyd. cyt., s. 134.

123 Tamze.
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biograficznie czy psychoanalitycznie. Ponadto, artysta, wypra-
cowujac swdj styl, nie tylko stara si¢ wyrazi¢ swéj swiat, ale tak-
ze swoj stosunek do wezesniejszych mistrzéw. Z tego wzgledu
styl artysty nie tylko otwiera przed odbiorcg $wiat malarza, ale
takze pozwala mu go osadzi¢ w kontekscie historycznym. ,Ma-
larz pragnie wyrazi¢ w obrazie nie tyle siebie, swoje bezposred-
nie ,ja”, niepowtarzalny odcient odczuwania, co swoj styl, ktéry
musi zdoby¢, zmagajac si¢ z wiasnymi prébami, z sobg samym,
jak réwniez z malarstwem innych lub ze $wiatem”?.

Kategoria stylu wysuwa si¢ na pierwszy plan u Maldineya,
ktéry positkuje si¢ teoriag wzmiankowanego Riegla, stanowiaca
z kolei reakcje na teori¢ Gottfrieda Sempera'®. Dla tego ostat-
niego, jak wiadomo, styl dzieta byt wynikiem wyboru materia-
tu, poziomu techniki i praktycznego przeznaczenia artefaktu.
Z punktu widzenia Maldineya teoria Sempera pozwala wyja-
$ni¢ taki a nie inny ksztalt dziela, lecz nie jego styl — wyjasnia
praxis, a nie poesis. Istniejg dzieta wykorzystujace ten sam mate-
rial, te sama technike i pelnigce te same funkecje, a jednak rézne
od siebie. Co zatem je r6zni? Wlasnie styl — odpowiada francu-
ski filozof — forma, ktéra zarazem wytwarza swéj wlasny obraz
$wiata. Zmiana stylu jest wiec zarazem zmiang obrazu $wiata'?.

Kategoria stylu wigze si¢ naturalnie z perspektywa rozwijanej
na przelomie XIX i XX wieku nauki o sztuce i takimi autora-
mi jak wspomniany przed chwilg Riegl czy Wollflin, do ktérych
francuscy fenomenologowie do$¢ chetnie si¢ odwotuja (w duzej
mierze wlasnie za sprawa Maldineya)'¥. Dla Riegla, zauwaza

124 Tamze, s.131-132.

125 H. Maldiney, Ar¢ et existence, wyd. cyt., s.12.

Tamze, s. 13; na temat teorii Riegla z husserlowska fenomenologia
zob.: Ch. S. Wood, Introduction, w: E. Panofsky, Perspective as symbolic form,
New York 1997,5.9 i n.

27 Por. A. Pinotti, Style..., wyd. cyt., s. 328; E. Escoubas, L'Esthétique,
Paris 2004, s. 153-192; por. takze M. Dufrenne, Lvei/ et loreille, Paris 1991,
s. 37-39, oraz G. Deleuze, Francis Bacon: la logique de la sensation, Paris
1994, t. 1, rozdz. 14.
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Escoubas, historia sztuki jest historig styléw, przy czym rodza-
ce sie na ich gruncie formy plastyczne s3 tozsame z formami
percepcji, za$ formy historii sztuki sg formami percepcji form.
Sztuka jest przy tym autonomiczng sferg rzadzaca si¢ wiasny-
mi prawami, wlasna wolg sztuki, ktéra reguluje relacje migdzy
czlowiekiem i wygladami rzeczy'?®. Podobnie pojmowat zagad-
nienie stylu Wollflin — najlepiej znany, jak zauwaza Escoubas,
przedstawiciel niemieckiej mysli'?, ktéry wprost stwierdza, ze
»w kazdym nowym stylu ogladowym krystalizuje si¢ nowa tresé
swiata. Widzi si¢ nie tylko inaczej, ale takze widzi si¢ co in-
nego . Escoubas podkresla notabene, ze Wollflin, formulujac
swa teorig stylu klasycznego i barokowego, w gruncie rzeczy po-
kazal, w jaki sposéb w sztuce daja o sobie zna¢ dwie odmien-
ne filozofie: ontologia fenomenu i ontologia substancji'*'. Dla
francuskich filozoféw allgemeine Kunstwissenschaft okazuje si¢
wigc interesujaca perspektywa, poniewaz przyjmuje podobne do
nich zalozenia: sztuka jest sferg autonomiczng, ktérej nie sposéb
wyjasni¢ przez pryzmat kontekstu biograficznego, spotecznego,
ekonomicznego itd., sferg rzadzaca si¢ wlasnymi prawami, ale
zarazem otwierajaca przed widzem $wiat, w ktérym zyt artysta.

Escoubas jest swiadoma, ze fenomenologicznemu podejsciu
do sztuki mozna by zarzuci¢ ahistorycznosé, przeciwstawiajac
mu historie sztuki®®?. Jednak, jak zauwaza, jesli mamy patrzeé

128 E. Escoubas, L'Esthétique, wyd. cyt., s. 164-165; streszczam za
Escoubas, bo to szczegélne fenomenologiczne ujecie podporzadkowane
jest niejako jej wlasnemu projektowi.

129 Tamze, s. 166.

B30 H. Wollflin, Podstawowe pojecia historii sztuki, thum. D. Hanulanka,
Gdansk 2006, s. 207; notabene optyke Wollflina poréwnuje si¢ z redukeja fe-
nomenologiczng, por. np. B. Marshall, 7e Classic Is the Barogque: On the Prin-
ciple of Wolfflin’s Art History, ,Critical Inquiry” 1982, t. 9, nr. 2, s. 382 oraz
M.A. Holly, Panofsky and the Foundations of Art History, Cornel 1984,s. 50-53.

81 E. Escoubas, L'Esthétique, wyd. cyt.,s. 170-171.

132 E. Escoubas, Painting, w: Handbook of Phenomenological Aesthetics,
wyd. cyt., s. 253.
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na obraz jako na obraz wlasnie (czy tez, jakby powiedzial Mal-
diney na obraz jako dzielo sztuki, a nie artefakt), wéwczas nie
mozemy go ujmowac jako swoistego dokumentu, ktéry naleza-
toby wpisa¢ w konkretne chronologiczne ramy i podda¢ ocenie,
zestawiajac go z innymi dzietami. Obraz jako taki jest bowiem
nieporéwnywalny i nieklasyfikowalny. Historia malarstwa zapi-
suje zmiany dokonujgce si¢ w tej dziedzinie sztuki (na przyktad
przejscie od przestrzeni renesansowej do barokowej, potem im-
presjonistycznej i kubistycznej), ale ich nie thumaczy. Przestrze-
nie, ktérg otwierajg obrazy sa ,historycznymi aspektami bytu,
bytu, ktéry nie ma historii, ale raczej sam jest historig”**. Oto
dlaczego obrazy sprzed pigciuset lat moga ukaza¢ naszemu
widzeniu ,fenomen, pojawianie si¢ tego, co si¢ pojawia’. Jako
pierwsi za$ tak patrzyli na obrazy wlasnie przedstawiciele ogél-
nej nauki o sztuce, dla ktérych za posrednictwem artysty wi-
dzialno$¢ na rézne sposoby stawala si¢ widzialna'**.

Jesli powyzsze uwagi rozszerzy¢ poza interesujace Escoubas
zagadnienie przestrzeni malarskiej, wéwczas mozna zauwazy¢,
ze owa programowa ahistorycznos$¢ — wlasciwie wszyscy feno-
menologowie zgodnie twierdzg, ze ujmowanie dzieta sztuki gua
dziela sztuki wymaga wyjscia poza perspektywe historii sztu-
ki i jej metody — otwiera inny wymiar historyczny dziel sztu-
ki bedacych wyrazem bytowania historycznego bytu, jakim jest
czlowiek. Perspektywa fenomenologiczna laczy wigc, jak pisal
Merleau-Ponty, percepcje, ekspresje i histori¢'®. Zrozumia-

133 Tamze,s.253.

34 Por. Por. ]. Thuillier, Wollflin et la France, w: J. Thuillier, R. Recht,
J. Hart, M. Warnke, Relire Wollffin, Paris 1995, s. 13-29; ,La Part de I'Oeil”,
nr 15-16 (Probleme de la Kunstwissenchaft), 1999-2000; ,Revue Germani-
que internationale”, nr 13 (Ecrire [’histoire de 'art France-Allemagne), Pa-
ris 2000; [bez autora] Esthétique et philosophie de I'art. Repéres historiques et
thématiques, Bruxelles 2002, s. 132-141, 206-214; zob takze G. Bazin, Hi-
stoire de I'bistoire de l'art de Vasari & nos jours, Paris 1986, s. 346-355 (autor
zestawia propozycje Wolfflina z podejsciem semiologicznym).

135 M. Merleau-Ponty, Mowa posrednia. .., wyd. cyt.,s. 170.
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le zatem jest zainteresowanie kategoria stylu — mozna bowiem
opisaé go, by tak rzec, ahistorycznie, nie biorac pod uwage ni-
czego poza samym dzielem sztuki, a zarazem otwiera on $wiat
historycznego bytu, ktérego ekspresja jest dzieto sztuki.

Mozna si¢ przy tym zastanawiaé, czy na przyklad réwniez
dla Henry'ego, ktéry wydaje si¢ nastawiony najbardziej ahisto-
rycznie ze wszystkich omawianych tu autoréw, obraz nie otwie-
ra historycznego w powyzszym sensie wymiaru. Bo cho¢ z jed-
nej strony sztuka, wzmagajac zmystowo$¢ i pozwalajac Zyciu
urzeczywistni¢ swa wieczng istote, wyzwala sie od subiektyw-
nosci artysty i cech jego epoki, to z drugiej jest procesem kul-
turowym. Artysta celowo na nowo porzadkuje to, co dociera
do nas w strumieniu zycia*®. Mistrzostwo sztuki polega za$ na
wirtuozerskim poslugiwaniu si¢ malarskimi §rodkami wyrazu,
na wniknieciu w ich istotg, na zrozumieniu, jakie maja Zrédlo
i jak moga one oddzialywa¢'”. Mozna wiec przyjaé, ze patrzac
na obraz z perspektywy postulowanej przez Henry'ego i pod-
dajac si¢ jego dzialaniu, mozemy jednoczesnie dzigki temu zo-
baczy¢, odczué, jak sam malarz odczuwal zycie. W tym sensie
malarz otwiera przed widzem swéj $wiat, ktéry odczuwajac to,
co odczuwal malarz, zaczyna w nim przebywac'*®.

Réwniez w przypadku filozofii Mariona mozna si¢ zasta-
nawiaé, czy mimo iz w obrazie niewidzialne staje si¢ widzialne
niejako poza malarzem i jego $wiadoma dzialalnoscig, nie moz-
na by méwi¢ o wymiarze historycznym. O ile bowiem niewi-
dzialno$¢ jako antyteza widzialno$ci pozbawiona jest historii,
o tyle widzialno$¢ ma juz charakter dziejowy, a przez to i proces
doprowadzania niewidzianego do stanu widzialnosci jest zanu-
rzony w historii. Ponadto, w odréznieniu od niewidzialnosci,
ktéra zawsze pozostawala, pozostaje i pozostanie niewidzialna,

B3¢ M. Henry, wyd. cyt.,s. 237 (s. 362).

137 Tamze, s. 242 (s. 366).

138 Por. M. Murawska, Filozofowanie z zamknigtymi oczami, wyd. cyt.,
s.229-233.
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niewidziane jest tym, czego dotad nie widziano, czyli pozosta-
je zalezne od posiadajacej historyczny wymiar widzialnosci —
mozna by zatem méwic o historii malarstwa pojetej jako dzieje
relacji widzialne/niewidziane, zachodzacej poza malarzem. Je-
zeli mozna tak interpretowa¢ Marionowskie uwagi (a zauwaz-
my, ze w pewnym sensie zaklada on pewien ogélny kierunek
rozwoju sztuki: od ikony do idola), na mysl przychodzi Wollfli-
nowska koncepcja historii sztuki bez nazwisk.

KONFIGUROWANIE WIDZIALNEGO

Podsumowujac powyzsze analizy, mozna stwierdzi¢, ze fe-
nomenologiczna perspektywa stara si¢ dowartosciowaé for-
malne aspekty dziel sztuki, upatrujac w nich autonomiczne-
go obszaru, ktéry zyje wlasnym — by posluzy¢ si¢ terminem
Maldineya — rytmem i ktérego nie mozna, nie sprzeniewie-
rzajac si¢ istocie sztuki, odnosi¢ do §wiata zewnetrznego jako
instancji gwarantujacej jego sensownos¢. Stowem, szukajac
znaczen dziel sztuki, nie nalezy przyjmowal perspektywy
stricte semiotycznej, ktéra nakazywalaby widzie¢ w artystycz-
nych formach jedynie nos$niki znaczenia, a przez to dopusz-
czalaby oddzielenie formy od tresci. To dzigki polaczeniu tych
nierzadko rozdzielanych dwéch biegunéw, patrzac na obraz
nie tyle widzimy reprezentacje fragmentu rzeczywistosci, kté-
ra pragnal przedstawi¢ malarz, ile raczej doznajemy tego, jak
owa rzeczywisto$¢ rodzila si¢ w oku malarza czy tez jak on
sam jej doznawal.

Zalozenia stojace za opisywang tu perspektywa dobrze na-
swietla Natalie Depraz w swojej ksiazce Zrozumiec fenomeno-
logig. Dla autorki ,fenomenologia, zanim stanie si¢ lekturg i in-
terpretacja tekstu, jest badaniem do$wiadczenia i opisowym
sprawozdaniem dokonywanym przez jednostkowy podmiot™?’.

B39 N. Depraz, Zrozumieé fenomenologic. Praktyka konkretu, thum.

A. Czarnacka, Warszawa 2010, s.3.
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I pisze dalej — zacytujmy in extenso: ,Naszym [fenomenologéw]
gléwnym przedmiotem zainteresowari jest tekst. Podstawowsa
kwestig jest zatem to, w jaka relacje wchodzimy z tekstem. Czy
jest to narzedzie, cel czy podpérka? A przede wszystkim — skad
wlasciwie wiemy, ze zrozumieliSmy to, co czytamy i piszemy?
Jakie przyjmiemy kryterium weryfikacji zasadnosci i prawo-
mocnosci tego, do czego dochodzimy podczas naszej lektury?
W gruncie rzeczy wlasnie pytanie o kryterium pozwala prze-
prowadzi¢ lini¢ demarkacyjng miedzy fenomenologicznym po-
dejéciem do tekstu a jego czysta egzegeza. Kryterium egzege-
tycznym zrozumienia tekstu pozostaje spéjnosé — wewnetrzna,
logiczna i kontekstowa — podczas gdy kryterium fenomenolo-
giczne nalezy do porzadku intuicji. Czy ja, czytelniczka, widze
dobrze to, co czytam? Innymi stowy, czy moja znajomosé sensu
tkwigcego w tekscie opiera si¢ na doswiadczeniu, ktére wen zo-
stalo wpisane, a takze wymaga ode mnie zdolnosci wynajdowa-
nia oddzwicku cudzego doswiadczenia we wiasnym? Czy moze
raczej wymaga posiadania kompetencji filozoficznej co do da-
nego autora, znajomosci innych dziel tego lub jeszcze innych
twoércow, czy wreszcie pojmowania logicznej $cistosci jego wy-
wodu? W takim przypadku tekst stawalby sie celem samym dla
siebie, a doswiadczenie umozliwiajace jego napisanie musiatoby
ustapi¢ miejsca jego obiektywnej prawdzie — zobiektywizowa-
nej i obiektywizujacej”'*. Na czym jednak w praktyce ma po-
lega¢ lektura fenomenologiczna? Na dokonaniu epoché, dzigki
czemu mozna nie trzymac si¢ tego, co sie pojawilo, ale raczej
skoncentrowaé uwage na samym pojawianiu**'. Stowem, chodzi
tu o ,wydobywanie na jaw — jak pisze Depraz — wszelkich moz-
liwosci zawartych w fenomenie”, o jak najdtuzsze utrzymywanie
yhiezdeterminowania sensu”, o unikanie nadawania ustalone-
go znaczenia, poniewaz dzigki temu ,tresci dojrzewaja w sobie”
i wylania si¢ glebsze znaczenie. Méwiac jeszcze inaczej, per-

0 Tamze,s. 8-9.
" Tamze, s. 9-10.
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spektywa fenomenologiczna ma utrzymywac mysl w nieustan-
nym ruchu'*.

Oferowany przez Depraz opis praktyki fenomenologicznej
odpowiada podejsciu analizowanych wezesniej filozoféw do
dziel sztuki. W tym miejscu mozna jednak wskazaé, dla przy-
ktadu, koncepcje jeszcze kilku historykéw sztuki, ktérych bada-
nia zgodne s3 z powyzszym programem.

Do fenomenologii Mariona odwoluje si¢ bezposrednio
Bonfand, ktéry stara si¢ laczy¢ perspektywe fenomenologicz-
ng z perspektywa historii sztuki. Postuluje przede wszystkim,
by interpretujac dzieta sztuki, przeprowadzaé¢ redukcje feno-
menologiczng. W rezultacie ujecie historyczno-artystyczne ma
si¢ wzbogaci¢ o aspekt doswiadczenia estetycznego'. Trady-
cyjnie historyk sztuki, zdaniem Bonfanda, analizuje dzieta od
Zewnatrz, grupujac je ze sobg za pomocy kategorii stylu, tym-
czasem historyk sztuki nastawiony fenomenologicznie moze
dzigki redukeji spojrzeé na dzieto od wewnatrz, koncentrujac
si¢ dzieki temu na jego fenomenalnosci. Nie chodzi przy tym
o to, by podawaé w watpliwosé¢ ustalenia historii sztuki, ale o to,
by wziag¢ w nawias przeswiadczenia fundujace wlasciwy dla tej
dyscypliny sposéb pojmowania, analizowania i interpretowa-
nia dzie!'*. Patrzenie na dzieta sztuki od wewnatrz nie ozna-
cza oczywiécie popadnigcia w subiektywizm, ale podporzad-
kowanie spojrzenia dzielom, na dostrzezeniu ,wydarzania si¢
niewidzianego”. Stowem, nalezy skupi¢ spojrzenie na samym
zjawianiu si¢ (notabene, Bonfand, do czego sam si¢ przyznaje,
w swych analizach positkuje si¢ tymi tekstami artystéw, w kto-
rych ,zjawianie si¢ zjawiania” wydobyte zostaje na plan pierw-
szy). Dla Bonfanda tak ogladane obrazy wymagaja bezustanne-
go powracania do nich. Nigdy nie do$¢ patrzenia na nie, przy

42 Tamze,s. 10.

5 A. Bonfand, Historie de l'art et phénoménologie. Recueil de textes
1984-2008, Paris 2009, s. 7.

4 Tamze, s. 8.
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czym kolejne spojrzenia nie pomnazaja wiedzy ani nie pozwa-
laja zweryfikowaé wezesniejszych ustalert. Gdy dzielo przestaje
oddzialywaé na widza — stwierdza autor — czyli w chwili, gdy
nie odczuwa on juz potrzeby, by je ujrze¢ po raz kolejny, wéw-
czas intuicja rzadzaca kolejnymi spojrzeniami ust¢puje miejsca
pojeciu®. Dla Bonfanda trzeba zatem wystawi¢ si¢ na dzia-
tanie obrazu, to znaczy traktowac go jak wydarzenie, ktére na
nas wplywa. Nalezy przy tym zdawacl sobie sprawe, ze zadanie
to jest nieskoriczone, podobnie jak wlasciwie nieskoriczone sa
proéby opisania wydarzeniowego charakteru obcowania z dzie-
tem. To bowiem, co mozna wyczerpujaco opisa¢ (temat, styl,
ikonografi¢ itd. — stowem to, czym interesuje si¢ historia sztuki
i co mozna zamknga¢ w pojeciach), nie thumaczy, dlaczego dzie-
to na nas dziala, cho¢ jednoczesnie stanowi podstawe dla jego
wydarzeniowego charakteru. W tym sensie nie chodzi o to,
by wedrowa¢ miedzy fenomenologia i historig sztuki, jak gdyby
byly to dwie wykluczajace si¢ perspektywy, ale o to, by zdawaé
sobie sprawe ze swoistego napigcia migdzy nimi. Bonfand za-
uwaza, ze cho¢ widz nigdy nie zobaczy w dziele tego, co widziat
artysta, zeby jednak cokolwiek zobaczy¢, musi wiedzie¢, co ar-
tysta zamierzal'’. W tym sensie do$wiadczanie dzieta zawsze
rozpiete jest migdzy intencjg (artysty, odbiorcy) i intuicja, ktéra
wykracza poza tamta i ktéra pozwala uchwyci¢ dzielo w jego
wydarzeniowosci — to intuicja bowiem méwi, ze wszelkie in-
tencjonalne odczytanie, nakladajace na dzieto konkretne poje-
cia, nigdy nie jest ostateczne. W tym sensie, powiada autor Hi-
storii sztuki i fenomenologii, dzieto sztuki zawsze tylez ,daje si¢”
widzowi, co mu si¢ wymyka.

Stowem, dla Bonfanda nalezy uchwyci¢ fenomenalno$¢ ob-
razu, ale tego nie mozna uczyni¢ bez pomocy historii sztuki.
Zapewne podpisalby si¢ on przy tym pod nast¢pujacymi sto-

4 Tamze, s. 9.
146 Tamze, s. 45.
47 Tamze, s. 31.
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wami Mariona: ,Fenomenalno$ci obrazu zagraza wiec nie tyle
bardziej rzetelny i uporczywy wysilek prowadzacy do jego po-
znania (skatalogowania, klasyfikacji, utrzymania, dokonania
oceny, konserwacji itd.), ile dojscie do przekonania, ze postepu-
jac w ten sposob prawdziwie do niego dostgpujemy”#.

Cho¢ Daniel Arasse na fenomenologie si¢ nie powoluje, in-
teresuje go ni mniej, ni wigcej tylko to, w jaki sposéb sztuka
czyni widzialnym niewidzialne'”. Z tego wzgledu szczegdlne
miejsce w jego refleksji zajmuje problematyka widzenia obra-
z6w. Przede wszystkim wychodzi on z zalozenia, ze po to, by
ujrzeé, co przedstawia obraz, historykowi sztuki nie s3 potrzeb-
ne teksty, te bowiem moga co najwyzej jedynie potwierdzi¢ to,
co sie¢ rozgrywa na obrazie®. Postulowana przez niego per-
spektywa sytuuje si¢ zatem niejako na antypodach ikonogra-
fii, ktora, jak stwierdza Arasse, wyjasniajgc sens wykorzystanych
motywéw przez pryzmat innych tekstéw kultury, pozostaje sle-
pa na niepowtarzalny charakter kazdego dziela. Z ikonogra-
ficznego punktu widzenia interesujace sa przede wszystkim
elementy typowe, a co za tym idzie pozostaje on niewrazliwy
na to, co nietypowe, a przez to niedajace si¢ osadzi¢ w wyzna-
czonym kontekscie. W rezultacie ikonografia moze objasnia¢
znaczenia, lecz nie jest w stanie wyttumaczy¢, dlaczego malarz
postuzyt si¢ danym motywem w takiej, a nie innej postaci'®’.
Arasse opowiada si¢ wiec przeciwko postawie, ktérg nazywa
pozytywistyczng i zgodnie z ktérg kazdy obraz posiada okreslo-
ny ogdlny sens, ktéry nie pozostawia wigkszych watpliwosci®>
Gdyby tak bylo, zauwaza, wszystkie, na przyklad, sceny Zwia-
stowania bylyby identyczne (notabene podobng uwage formu-
tuje Henry), tymczasem nawet jesli ogélny sens ikonograficzny

148

J.-L. Marion, Bedgc danym, wyd. cyt., s. 60.

Por. D. Arasse, L'annonciation italienne, Paris 2003.

10 D. Arasse, On 7'y voit rien. Descriptions,, Paris 2000, s. 23.
151 Tamze, s. 32-34.

52 D. Arasse, Histoire de peintures, Paris 2004, s. 276.
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pozostaje taki sam, obrazy r6znig si¢ miedzy soba, tyle Ze na
poziomie szczeg6iow.

To wlasnie historia malarstwa widzianego ,z bliska”, historia
skoncentrowana na detalach stanowi jeden z gtéwnych projek-
téw Arasse’a, w ktérym mozna dopatrzeé si¢ zalozeri pokrew-
nych, jesli nie identycznych, z zalozeniami, na ktérych wspiera
si¢ metoda fenomenologiczna. Tradycyjnie historyk sztuki, pa-
trzac na obrazy — datujac, klasyfikujac, analizujac itd. — w grun-
cie rzeczy potwierdza wlasng wiedzg, rozpoznajac to, co zna
i 0 czym wie skadinad®3. Tymczasem dla francuskiego history-
ka sztuki zawsze nalezy stara¢ si¢ dostrzec to, co dotad pozo-
stawalo niedostrzezone (chciatoby si¢ rzec: nie-widziane), choé
bylo i jest oczywiste, poniewaz jest naocznie dane — wystar-
czy spojrzeé, by to ujrzec. Arasse zauwaza zreszty, ze czasem
w analizach motywéw ikonograficznych badacz staje w mar-
twym punkcie, a jego bagaz wiedzy okazuje si¢ bezuzyteczny,
gdy wtem, ni stad, ni zowad widzi on rozwigzanie ikonograficz-
nej zagadki — zaczyna widzie¢, to czego dotad nie dostrzegal,
a na co patrzyl'. To, co nowe i zaskakujace, objawia si¢ zatem
dla Arasse’a na poziomie szczegolow, ktore z perspektywy tra-
dycyjnej historii sztuki — jak zauwaza — nie byly interesujace.
Wskazuje on na dwie — mozna dodaé: krzyzujace si¢ — linie po-
dzialu problematyki detalu.

Z jednej strony mamy do czynienia z podzialem na szcze-
g6ty ,ikoniczne”, czyli drobne elementy $wiata przedstawione-
go (po ingardenowsku — obrazu), oraz na szczeg6ly malarskie,
czyli elementy samej materii malarskiej (resp. malowidta). Za-
uwaza przy tym, ze to poprzez te ostatnie obraz ukazuje si¢
widzowi i to ,ukazuje si¢ w stanie dynamicznym, w chwili, gdy
w ramach swej moznosci figuracji zaczyna [jako malowidlo —
M.S.] zdazaé w strong obrazu. Ukazuje si¢ w tej moznosci, ale

153 D. Arasse, On ny voit rien, wyd. cyt.,s. 59.

154 Tamze, s. 41.
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przy tym nie jest jeszcze figura”™. Obraz rodzi si¢ wigce, jak

zauwaza, z dialektycznego napigcia migdzy tymi dwoma po-
ziomami — kiedy bowiem widzimy szczegély ikoniczne, nie
widzimy, szczeg6téw malarskich (cho¢ to dzigki nim widzimy
tamte), gdy za$ widzimy szczegoty malarskie, nie widzimy tych
pierwszych, stowem widzimy ,nic”, jesli przez owo ,nic” rozu-
miemy tu zaprzeczenie czego$, co jest przedstawione (tak jak
»nic” nie widzieli Poussin i Porbus)™®.

Arasse wskazuje tez drugg lini¢ podzialu. Szczegél moz-
na bowiem pojmowaé albo jako element strukturalnie nale-
zacy do wickszej calosci, albo jako element arbitralnie odciety.
Réwniez ogladajac obrazy i skupiajac uwage na ich fragmen-
tach — podkresla francuski badacz — dokonujemy cie¢. Reagu-
jemy przy tym niejako na wezwanie samego obrazu, nie bedac
w stanie przewidzieé, co nas zaskoczy, co przykuje uwagg i sta-
nie si¢ osrodkiem poszukiwanego sensu. Tradycyjna historia
sztuki tymczasem zakltada jaki§ normalny oglad, w ktérym nie
ma miejsca na ,wydzielanie” szczegétéw pod dyktando obrazu.
By jednak ujrze¢ owe zwykle pomijane detale trzeba postugi-
wac si¢ spojrzeniem, ,ktére nie zbiera informadji (...), ale prze-
ciwnie oczekuje az co§ na obrazie si¢ wytoni”*’. Idealng posta-
wa badawczg jest wige dla Arasse’a taka, w ktérej interpretator
méwi o tym, co widnieje na obrazie, co jest widoczne, ale cze-
go wecale nie jest pewien. ,Wazne, by nie méwi¢ »Znalazlem!,
wazne, by zachowaé niepewnos¢” — stwierdza'®s.

Kolejnym historykiem sztuki, tym razem odwolujacym si¢
do fenomenologii, jest Georges Didi-Huberman, ktéry w swej
ksiazce Przed obrazem krytycznie przyglada si¢ historii sztu-

155 D. Arasse, Histoire de peintures, wyd. cyt., s. 287 por. tenze, Le détail:
pour une histoire rapprochée de la peinture, Paris 2000.

156 Tamze,s.288 in.

157 Tamze, s. 283-284.

158 Tamze,s.279.
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ki spod znaku ikonologii Panofskiego®’. Dla Didi-Huberma-
na historia sztuki, operujac swoistg retoryka pewnosci, sprawia
wrazenie, ze analizowane dzielo zostalo w pelni uchwycone
i pod kazdym wzgledem rozpracowane. Funkcjonuje ona w ra-
mach dwéch paradygmatéw: widzialnosdci (trzeba tak patrzed,
by rozpoznawac to, co przedstawione) oraz czytelnosci (trzeba
odczytywaé znaczenia). W rezultacie przyjmuje ona taka per-
spektywe, z ktérej wszystko, co widoczne, jest czytelne'®. Fran-
cuski historyk sztuki postuluje tymczasem, by odejs¢ od tak
pojmowanej semiologii, wychodzac z zalozenia, ze obrazy nie
oddzialujg poprzez — jak pisze — ,transmisj¢ wiedzy”. Ich moc
ma to do siebie, ze splata wiedzg¢ i niewiedzg, przez co wyma-
gaja takiego spojrzenia, ktére ma nie tylko rozpoznawac, co zo-
stalo przedstawione, i jaka tre$¢ zostala przekazana, ale ktére
ponadto nie dochodzi do ostatecznych konkluzji, poniewaz nie
znajduje zwieficzenia w objasnianiu tego, na co jest zwrécone.
Chodzi o to, by nie prébowaé uchwycié¢ obrazu, lecz raczej po-
zwolié, by to on nas uchwycil — pozwolié, by pozbawil nas na-
szej wiedzy o nim”*¢!. Nalezy wigc skupi¢ uwage na tym, wobec
czego nasza wiedza jest bezradna, odwréci¢ wzrok od tego, co
potrafimy nazwad, a przez to dostrzec na obrazie. Owa — jak pi-

159 Notabene Didi-Huberman przyznaje si¢ do inspiracji Maldineyem,
przy czym zaznacza, ze jego koncepcja filozoficzna jest ,ogélna”. Na jego
wlasne propozycje mozna zatem spojrzeé jako na prébe przylozenia mal-
dineyowskiej teorii do konkretnych dziet sztuki (wywiad z Didi-Huberma-
nem przeprowadzony przez Francois Noudelmanna, Immage, matiére: imma-
nence, ,Rue Descartes” 2002, nr 38, s. 86-99); por. takze: A. Lesniak, Obraz
plynny: Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010, zwt.
s. 22-30; w kontekscie fenomenologii interesujace jest takze zestawienie
projektu Panofskiego z mysla Heideggera, por. R. Bernasconi, Ne sutor ultra
crepidam. Erasme et Diirer aux mains de Panofsky et Heidegger, ,La Part de
I'Oeil” 1991, nr 7, s. 145-155.

160 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, ttum. B. Brzezicka, Gdarnsk
2011, . 8-13,27.

161 Tamze, s. 16.
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sze Didi-Huberman — fenomenologia spojrzenia ma porzuci¢
porzadek przedstawienia i przenie$¢ si¢ w rejon ,samych wa-
runkéw mozliwosci spojrzenia, uobecnienia i tworzenia figur”¢2.
(W nawiasie mozna zauwazy¢, ze jest to koncepcja bliska epo-
ché). Perspektywa ta pozwala ujrze¢ — czy raczej nalezaloby po-
wiedzie¢ ,wystawi¢ sie na” — wizualno$¢ obrazu, czyli t¢ war-
stwe, na ktéra tradycyjna historia sztuki pozostaje niewrazliwa,
a ktéra na jaw wychodzi w tym, co Didi-Huberman nazywa
ypotaciami” (biel muru na fresku Fra Angelica, fragment z6tte;
Sciany w Widoku Delft Vermeera), czyli tymi fragmentami ob-
razéw, ktére zakl6cajg figuracje, poniewaz posiadaja tylko jed-
ng ceche figury, mianowicie , konkretna, nieczytelng, narzucaja-
cg swg obecno$é¢ materialno$¢™. Polaé to ,fenomen, ktéry nie
pojawia si¢ jako co$ jasnego i wyraznego”'®*, rozpiecty migdzy
widzialno$cig i niewidzialno$cig. Wizualnos¢ jest wydarzeniem,
w ktérym obraz sam z siebie uderza, zaskakuje widza, pogra-
73 go w niewiedzy, poniewaz nie pozwala si¢ jednoznacznie
odczytaé. To w warstwie wizualnej obrazy objawiaja swa moc,
ktéra nie daje si¢ tematyzowac czy ,upojeciowi¢”, a przez to zo-
staje wyrzucona poza granice dyskursu historyczno-artystycz-
nego jako pozbawiona sensu. Didi-Huberman stawia zatem
pytanie: ,czy znaczenie jest jedynym parametrem, do ktérego
mozna odnie$é tres¢ dziela sztuki? Czy dzieta sztuki nie za-
wieraja czego$ wigcej niz znaczenie?”'® Tej refleksji stuzy, jak
pisze, ,otwarcie »skrzynki reprezentacji«”, polegajace z jednej
strony na ujmowaniu obrazu w taki sposéb, by nie zaktadac ist-
nienia jakiego$ przedstawionego na obrazie przedmiotu (frgu-
ra figurata), lecz zatrzymad si¢ na figura figurans, czyli na pro-
cesie przedstawiania. ,Otwierajac skrzynke, nalezy otworzyé
oko na wyczekujacy wymiar spojrzenia”, ktére wystawia si¢ na

162 Tamze,s. 17.
163 Tamze, s. 18.
164 Tamze,s. 17.
165 Tamze, s. 85.
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to, by widzialno$¢ obrazu ukazala swoja wizualnos¢. Z drugiej
strony, 6w gest otwarcia obrazu polega na rezygnacji z ,logiki”
uznajacej odmalowane przedmioty za elementy przedstawie-
nia prawdziwego lub falszywego, poprawnego lub nie'®. Obraz
oddzialuje bowiem w taki sposéb, ze podwaza czytelno$é i wi-
dzialno$¢, prowadzac z powrotem do tej warstwy, z ktdrej sie
wylania, mianowicie do materii malarskiej, ktéra dopiero czeka
na to, by przyjac okreslone formy. Stowem, prowadzi do wizual-
nosci, ktéra dopiero przechodzi w stan widzialnosci'®’.
Podobnie jak Arasse, Didi-Huberman interesuje si¢ szcze-
golem jako swoistym obiektem teoretycznym. To na pozio-
mie detalu nasze spojrzenie przechodzi od rozpoznawalnych
ksztaltéw do nieokreslonej materii oczekujacej dopiero na for-
me, to tu zaczyna szwankowaé logika przeciwieristw, docho-
dzi do zaniku rozpoznawalnos$ci przedmiotéw. Tradycyjna hi-
storia sztuki, zauwaza, interesuje si¢ szczegélem o tyle tylko,
o ile zaklada przezroczystos¢ znaku ikonicznego, a méwiac
inaczej, szczegdl jest interesujacy jedynie jako minimalny no-
$nik znaczenia'®®. Szczegé! jest jednak tez tym ,budulcem” ob-
razu, w ktérym dostrzec mozna, ze malarstwo nie polega na
odmalowywaniu, lecz malowaniu. To, jaka funkcje¢ bedzie pet-
nil szczegodl, zalezy od przyjmowanej optyki — historyk sztuki
w stynnym, opisanym przez Marcela Prousta, fragmencie z61-
tej $ciany na Widoku Delft ujrzy element siedemnastowiecz-
nego miasta, podczas gdy Proustowski bohater widzi w nim
fragment samego obrazu, ktéry przyzywa, zaskakuje tu i te-
raz'®. W tak ujetym szczegéle — dla ktérego Didi-Huberman
rezerwuje wspomniany juz termin ,pola¢” — objawia si¢ ,praca
malarstwa, swego rodzaju olénienie, zarazem oczywiste, pelne
blasku, dostrzegalne i ciemne, tajemnicze, trudne do przeana-

166 Tamze, s. 98.

167 Tamze, s. 99.

168 Tamze, s. 159.

169 Tamze, s. 167—168.
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lizowania, zwlaszcza semantycznie lub ikonicznie”™”. Para po-
je¢ yszczegol”/,pota¢” na dwa odmienne sposoby opisujacych
obrazowy budulec pozwala dobrze uchwyci¢ istot¢ projektu
Didi-Hubermana'”!. Szczegé! to: przedmiot o okreslonej wiel-
kosci, odcigty od otoczenia (tta) konturem; widzenie szczegétu
polega na wyodrebnieniu go, dostrzezeniu i nazwaniu; szcze-
g6l jest czyms, czego si¢ szuka, by to odkryé; szczegdt nalezy
do porzadku semiotycznego, jest stabilny i zamkniety. Pola¢
za$ to wydarzenie mierzone intensywnoscia, nie jest przed-
miotem osadzonym w przestrzeni obrazu, ale raczej mozliwo-
§cia, ze co$ si¢ wydarzy; nie domaga si¢ wlasciwego widzenia,
lecz patrzenia; polaci si¢ nie szuka, natrafia si¢ na nig przypad-
kiem, zaskakuje nas; z semiotycznego punktu widzenia potaé
jest otwarta i niestala. O ile wigc szczegél nalezy do porzadku
ikonicznego, jest najmniejszg figura figurata rzadzacy si¢ logika
tozsamosci, o tyle pota¢ wprowadza moment tworzenia si¢ fi-
gur, jest dynamiczng figura figurans, w ktérej dochodzi do glo-
su tylez figurowanie, co defigurowanie. Szczegél pozwala wiec
uchwyci¢ ,minimalng, najbardziej dyskretna widzialno§¢ zna-
ku ikonicznego”, natomiast polaé ,narzuca si¢ (...) jako nie-
ikoniczna oznaka aktu malarskiego; nie jest doktadna, nie od-
daje wygladu; jest namalowana... jak nic”'72.

Uwagi Didi-Hubermana mozna zestawi¢ z kolei z perspekty-
w3 przyjeta przez innego francuskiego historyka sztuki, Huberta
Damischa, ktéry rozwazajac perspektywy semiologii malarstwa,
zauwaza, ze znaki ikoniczne posiadaja zawsze swoja ,teksture”,
na ktdrg zwraca si¢ uwage, gdy rozpatruje si¢ dzieta pod wzgle-
dem stylistycznym i ktéra bynajmniej nie stanowi wylacznie ele-
mentu dekoracyjnego, ale raczej element konotacji, ktéry nie tyle
towarzyszy temu, co owe znaki denotuja, ile raczej nierozerwal-

170 Tamze. s.168.
71 Tamze, s. 182-183.
172 Tamze, s. 183.
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nie si¢ na to naktada'”. Autor Teorii /chmury/ proponuje wigc
taki projekt, ktéry zrywa z modelem jezykowym, by uwzgled-
nia¢ wiasnie 6w wymiar materialny obrazu. W tym kontekscie
przywoluje on z jednej strony formalistéw rosyjskich, a z drugiej
malarzy abstrakcyjnych, dla ktérych $rodki wyrazu nie stuza wy-
tacznie przekazywaniu tresci, ale same w sobie posiadaja wiasne
znaczenia, przez co nalezy dostrzega¢ ich wymiar autonomicz-
ny'’*. (Na marginesie mozna zauwazy¢, ze malarskim odpowied-
nikiem opozycji poetycka/komunikacyjna funkeja jezyka bytaby
opozycja — postugujac sie terminologia Maldineya i Henryego —
abstrakcyjna/ilustracyjna lub autentyczna/nieautentyczna). Kon-
trowersje, jakie poczatkowo budzilo malarstwo awangardowe,
w duzej mierze plynely z faktu — zauwaza Damisch — ze po raz
pierwszy w dziejach funkcja ,poetycka” zdominowala w sztuce
funkcje komunikacyjna. O ile jednak formalisci uczynili z funkcji
poetyckiej ceche odrézniajaca jezyk poetycki od jezyka codzien-
nego, o tyle co§ podobnego nie dokonalo si¢ jak dotad na grun-
cie teorii sztuki, ktéra nigdy nie zadala sobie pytania o swoistosé
dziel sztuki, o to, co je odréznia od innych rodzajéw obrazéw.
Damisch nie godzi si¢ na to, by obraz malarski redukowa¢ do
tego, co przedstawia, a jego formalne sktadniki — do roli $§rod-
ka komunikacji. Niedostatkiem fenomenologiczne teorii obra-
zu Husserla i Sartre’a jest, zauwaza, to, iz obaj uznali, Ze mate-
rialna, formalna warstwa dziela musi zosta¢ zneutralizowana,
by doswiadczy¢ tego, co przedstawione. Takie ujecie jednak nie
jest w stanie uchwyci¢ paradoksu formy, ktéry polega na tym,
ze — przywoluje on tu Henriego Focillona, ktérego cytuje réw-
niez Maldiney i Dufrenne'” — forma jest swoja wlasng trescig,

1% H. Damisch, Théorie du /nuage/. Pour une bistorie de la peinture, Paris

1972,s. 24-27; notabene Damisch byt uczniem Merleau-Ponty’ego.

174 Tamze, s. 42—45.

%5 H. Maldiney, Parole, regard, espace, wyd. cyt., s. 108; M. Dufrenne,
Phénomenologie de l'experience esthetique. 1. Objet esthétique, Paris 1953, s.
294-295.
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jest znaczacym, ktérego nie sposéb oddzieli¢ od znaczonego'™.
Ow paradoks jest dla niego istotny, poniewaz pozwala uchwy-
ci¢ swoisto$¢ obrazéw malarskich. Zadanie semiotyki polega
zatem na uchwyceniu relacji miedzy porzadkiem formalnym,
dzieki ktéremu dany obraz jest obrazem malarskim, a porzad-
kiem znakéw, dzieki ktéremu obraz mozna odczytywac!”’.

Mimo ze Damisch odcina si¢ od Husserlowskiej teorii ob-
razu, mozna zauwazy¢, ze jego semiologiczny projekt wycho-
dzi z podobnych przeslanek, co propozycje fenomenologéw
francuskich. Nie kto inny tylko Dufrenne wskazywal na to, ze
sztuki nie mozna uznawaé za jezyk, poniewaz znaczone (for-
ma) jest nierozerwalnie zwigzana z trescig, przez co sposoby
przedstawiania sg tak samo wazne, jak to, co przedstawione'”s.
»2Dzielo sztuki — pisze filozof — ukazujac si¢, wyraza siebie tak
jak czlowiek, ktéry méwi, méwi nie tylko to, co chce powie-
dzie¢, ale ktéry zarazem — wbrew sobie — méwi o tym, kim
jest, o swoim $wiecie””. Tak wigc, zauwaza, lekturze ikonogra-
ficznej musi towarzyszy¢ analiza formalna, poniewaz to dzieki
niej mozemy ustali¢, dlaczego dzielo wywoluje takie, a nie inne
wrazenia, a przez to dlaczego otwiera przed nami taki, a nie
inny $wiat.

Zaznaczmy w tym miejscu, ze nie chodzi tu o to, by na sile
»<fenomenologizowaé” przywolywanych historykéw sztuki, jed-
nak zestawienie ich koncepcji pozwala dostrzec wspdlny rys,
stanowiacy zarazem jedng z osi fenomenologicznej estetyki.
Wszyscy autorzy podkreslaja bowiem fenomenalny wymiar
obrazu — obraz jest czyms, co w sposéb nieprzewidywany zja-
wia si¢ samo z siebie, czyms, do czego nalezy dopasowaé swoje
widzenie, ktére musi porzuci¢ wszelkie ,naturalne”, tradycyj-

76 H. Damisch, Théorie du /nuage/, wyd. cyt., s. 46.

177 Tamze, s. 47.

178 M. Dufrenne, Czy sztuka jest jezykiem?, tham. 1. Wojnar, w: Antolo-
gia wspolczesnej estetyki francuskie, wyd. cyt., s. 437.

179 Tamze, s. 438.
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ne zalozenia, przede wszystkim zalozenie méwiace, ze forma
jest podporzadkowana tresci, ze istota dziela jest ,sens”, ,wie-
dza’, ,przekaz”, czyli to wszystko, z czym mamy do czynienia
w §wiecie codziennym. W rezultacie dzieto przestaje by¢ przed-
miotem, a staje si¢ wydarzeniem, w ktérym jako widzowie
uczestniczymy i ktérego w pelni nigdy nie uchwycimy. Co wie-
cej, nie powinni§my sie nawet stara¢ uchwyci¢ go w petni, bo
wéwczas popadamy w ,retoryke pewnosci”, a nasza mysl ustaje,
przez co tracimy z oczu fenomen dzieta sztuki.

ZAKONCZENIE

Prébujac wskaza¢ miejsce francuskiej fenomenologii we
wspolczesnej mysli estetycznej i historyczno-artystycznej, na-
lezy przywota¢ kilka zagadnier.

Po pierwsze, zaprezentowana powyzej perspektywa moze
stanowi¢ interesujace uzupelnienie dla, na przyktad, fenome-
nologicznych analiz Romana Ingardena. W swym artykule po-
$wigconym estetycznej mysli polskiego filozofia Jan Patocka
zauwaza, ze nie docenit on aspektu formalnego, widzac w nim
jedynie podstawowsq warstwe, na ktérej nadbudowuja sie kolej-
ne, istotniejsze od niej, a ktéra przez to w jego ujeciu nabrata
wymiaru wylacznie technicznego™. Tymczasem, zauwaza cze-
ski fenomenolog, traktujac ja jedynie instrumentalnie, Ingarden
pozostaje nieczuly na fakt, ze cho¢ artysta ma na wzgledzie wy-
tworzenie obrazu, w pierwszej kolejnosci operuje okreslonym
medium, ktére to medium tak a nie inaczej przez niego uformo-
wane stanowi bytowy fundament dla obrazu. Ponadto, zauwa-
za Patocka, medium warunkuje podstawowsa warstwe wygladéw,
co z kolei pozwala uzasadni¢ badanie stylu, ktére jako ,gléw-
ne zadanie nauki o sztuce nie oznacza bynajmniej ani splycenia

180 J. Pato¢ka, Uwagi o Romana Ingardena filozofii obrazu, ttum. 1.
Kronska, w: Fenomenologia Romana Ingardena, ,Studia Filozoficzne” (wy-

danie specjalne), Warszawa 1972, s. 267-275.
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problematyki, ani jednostronnego formalizmu, pod warunkiem,
ze jest si¢ gotowym plaszczyzng podstawows dzieta sztuki pla-
stycznej rozpatrywaé jednoczesnie jako jego plaszczyzne klu-
czows, w ktérej spotykaja sie ze soba malowidlo i klucz, by stwo-
rzy¢ obraz. I to wlasnie warstwa formalna stanowi metafizyczng
dymensje dziefa sztuki, poniewaz to w niej dochodzi do glosu
»<Swiatopoglad”, a nie na poziomie tresci (tematu literackiego)”.
I to wlasnie na tej plaszczyznie — jak argumentowali wzmianko-
wani przez Patocke Riegl, Wollflin — dokonuje si¢ ,,urzeczywist-
nienie $wiata”'!.

Tym samym — po drugie — analizy francuskich fenomeno-
logéw wpisa¢ mozna poniekad w kontekst rozwazan nad sta-
tusem medium artystycznego, ktére immanentnie — jako no-
$nik, a zarazem posrednik — rozpiete jest migdzy materialnoscia
yczarnych linii ukazujacych — jak pisal Husser]l — bezbarwne fi-
gurki, a »uobrazowanymi« realnymi przedmiotami”®%. Ambi-
walentny charakter medium bywa opisywany na rézne sposoby,
jednak problemem Iaczacym wszelkie préby jest kwestia znale-
zienia adekwatnych $rodkéw jezykowych i pojeciowych — me-
dium bowiem wydaje si¢ ,warstwg’ stawiajaca opdr wszelkie-
mu opisowi. Jednoczesnie, jest tym obszarem, ktéry gwarantuje
sztuce autonomi¢ i powoduje, ze znaczenia sztuki nie mozna
adekwatnie wyrazi¢ jezykowo. Jesli za$ uznaé, ze wszelka mysl
o sztuce zasadza si¢ na przelozeniu medialnego, wizualnego (fi-
guralnego) charakteru dziet na jezyk (dyskurs), wéwcezas pro-
blem medium silg rzeczy musi sytuowac si¢ w centrum uwagi.
Zatem ,formalistyczne” préby opisywania dziet sztuki podej-
mowane przez francuskich fenomenologéw (préby, ktérych
literackim pierwowzorem byly wywody Frenhofera na temat
swojego arcydziela) mozna uznaé za préby przelozenia figural-

181 Tamze, s. 274-275.

182 Por. M. Salwa, Czy medium mozna oddac ,sprawiedliwosc’?,
w: T. Zaluski (red.), Sztuki w przestrzeni trans medialnej, £.6dz, 2010,
s. 20-30.
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nosci na dyskursywno$¢ w taki sposéb, by nie ujmowacé niczego
tej pierwszej'®.

Po trzecie, propozycje francuskich fenomenologéw mozna
tez zestawi¢ z koncepcjami historyczno-artystycznymi, ktére
wskazuja na formalny, wizualny wymiar dziela sztuki, przede
wszystkim z tzw. egzystencjalno-hermeneutyczng historig sztu-
ki (odwolujacg si¢ miedzy innymi do Heideggera i Jaspersa),
stanowiacg swoista reakcje na kontekstualizujace podejscie do
sztuki. Niemiecki historyk sztuki Oskar Bitschmann formutu-
je, na przyktad, projekt hermeneutyki historyczno-artystycznej,
ktéra nie tyle pyta o sens dziela, ale o to, jak dzielo objawia si¢
jako dzielo i jak wytwarza swoje znaczenie. Badacz ten zaklada
przy tym, ze w dotarciu do samego objawiania si¢ wiedza hi-
storyczna — cho¢ konieczna — jest niewystarczajaca, poniewaz
nie pozwala ustali¢, na jakiej zasadzie w obrazie pojawiajg si¢
znaczenia. To za$§ mozna ustali¢, rozpoznajac ,elementy obra-
zowe i ich produktywno$¢”®% Inny niemiecki historyk sztuki,
Michael Brétje, wychodzi z kolei z zalozenia, ze dziela sztu-
ki nigdy nie tracg swej aktualnosci w tym sensie, ze jawig si¢
nam zawsze tu i teraz. A poniewaz relacja migdzy nimi a od-
biorcami ma charakter ,pozapoj¢ciowego widzenia”, do praw-
dy, ktéra ukazuja czy tez — jak pisze — ,wydobywaja na jaw”,

18 Por. N. Bryson, Dyskurs, figura, ttum. M. Bryl, ,Artium Quaestio-
nes” 2008, nr 19, s. 300-333; sam Bryson nie odwoluje si¢ do fenomenolo-
gii (cho¢ przywotuje Husserla (s. 309), twierdzac, ze przekonanie, iz obraz
przedstawia jaka$ rzeczywisto$¢ zewnetrzng stanowi odpowiednik ,na-
stawienia naturalnego”, podczas gdy — zdaniem Brysona — taka perspek-
tywa jest bledna). Na temat relacji figura/dyskurs — w kontekscie filozofii
Lyotarda por. migdzy innymi: I. Lorenc, Minima aesthetica. Szkice o estety-
ce pognej nowoczesnosci, Warszawa 2010, s. 118-144 oraz tejze Swiadomos¢
i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Warszawa 2001, s. 150-191; M.
Golebiewska, Koncepeja figury i dyskursu Jean-Francois Lyotarda, w: E. Do-
mariska, M. Loba (red.), French Theory, Poznan 2010, s. 386—407.

184 Q. Batschmann, Historia sztuki na przejsciu od ikonologii do herme-
nuetyki, ttum. A. S. Labuda, ,Artium Quaestiones” 1986, t. I11,s. 170.
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nie mozna uzyska¢ dostepu w zaden inny sposéb. ,Nauka, kt6-
ra uzaleznia »rozumienie« dziela sztuki od znajomosci towa-
rzyszacych mu okolicznosci historycznych, naraza si¢ na to, ze
przez wyspekulowane sprowadzenie znaczenia dziela do tego,
co zaszlo w przesztosci (...), odbiera mu jego aktualng obec-
no$¢ (...) i autonomi¢ znaczeniows jego wygladu”®. Réwniez
w projekcie ikoniki Maksa Imdahla dochodzi do glosu przeko-
nanie o koniecznosci dowartosciowania warstwy wizualnej'sé.
O ile ikonologia — zauwaza niemiecki uczony — traktowala for-
my jako konfiguracje linii i barw, w ktérych nalezy rozpoznaé
przedmioty naturalne, czyli widzie¢ w nich noéniki sensu po-
zaobrazowego, o tyle ikonika postuluje koniecznos¢ nie tylko
rozpoznawania przedmiotéw (widzenia rozpoznajacego), ale
takze przygladania si¢ relacjom formalnym (widzenia widzg-
cego). Z perspektywy ikoniki obraz zawsze wykracza bowiem
poza nasze oczekiwania wizualne, jak réwniez poza wszelkie
jezykowe ujecia danego wyobrazenia.

Stowem, fenomenologia francuska — poslugujac si¢ inng
siatkg pojeciows i stawiajac przed sobg inne zadania — wpisu-
je si¢ we wspélczesny nurt myslenia o sztuce sprzeciwiajacy sie
redukowaniu dziel sztuki do warstwy senséw pochodzacych
z zewnatrz, ktérego — stusznie czy nie — paradygmatycznym
przykiadem jest ikonologia'®’.

Po czwarte wreszcie, omawiani autorzy zgodni sg co do tego,
ze ogladajac obraz doswiadczamy $wiata wykreowanego w dzie-

185 M. Brotje, Obraz jako parabola. O pejzazach Gustawa Courbeta, thum.
W. Suchocki, ,Artium Quaestiones” 1993, t. V1, s. 85.

8 M. Imdahl, Giotto. Z zagadnieri ikonicznej struktury sensu, thum.
T. Zuchowski, ,Artium Quaestiones” 1990, t. IV, s. 106-107.

87 Na zbieznos¢ analiz myslicieli francuskich z egzystencjalno-herme-
neutyczng historig sztuki wskazuje migdzy innymi M. Seel, Estetyka obecno-
sci fenomenalnej, ttum. K. Krzemieniowa, red. nauk. K. Wilkoszewska, Kra-
kéw 2008, s. 211 i n.; por takze: W. Biemel, Prawda metafizyki - prawda
sztuki, ttum. L. Kusak, tlumaczenie przejrzal S. Czerniak, w: S. Czerniak,
J. Rolewski (red.), Wipdlczesna fenomenologia niemiecka, Torui 1999, s. 40-43.
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le sztuki i ze to wlasnie owo aktualne doswiadczenie otwiera
przed nami §wiat artysty. Z jednej strony uznaja bowiem wszel-
kie dzieta za terazniejsze, bo dane w terazniejszym do$wiad-
czeniu, a z drugiej na dawne dziela sztuki patrza przez pryzmat
zdobyczy XX wieku. Ich podejscie jest zatem przykiadem tego,
co Arasse nazwal ,kontrolowanym anachronizmem™®® i uwi-
docznia swoistg oksymoronicznosé, ktora, zdaniem amerykan-
skiego historyka sztuki Davida Carriera, cechuje wszelkie spoj-
rzenie na sztuk¢ dawng'®. Plynie ona z faktu, ze gdy patrzymy
na dzielo sztuki, z jednej strony mamy do czynienia ze §ladem
przeszlosci, ktéra bezpowrotnie mingta i przez pryzmat kté-
rej winni$my je interpretowaé, z drugiej za$ mamy 6w §lad sta-
le przed oczyma i wszelkie konkluzje winnismy konfrontowa¢
z tym, co widzimy tu i teraz, to jest bowiem ostateczna rzeczy-
wisto$¢, w ktérej zawarty jest sens i z ktérg mamy do czynienia.

Wiracajac na zakoriczenie do Balzakowskiej noweli, zauwaz-
my raz jeszcze, ze mozna interpretowac jg jako historie konflik-
tu dwéch modeli spojrzenia na sztuke. Z jednej strony mamy
spojrzenie ,niefenomenologiczne”, ujmujace dzielo jako przed-
stawienie rzeczywistosci pozaobrazowej, z ktérej czerpie swe
sensy, a przez to warstwa formalna zostaje niejako zredukowa-
na do poziomu technicznego, o czym pisal Patocka, i ocenia-
na pod wzgledem skutecznosci odsylania do ,»uobrazowanych«
realnych przedmiotéw”. Mamy zatem tu do czynienia z kla-
sycznym perspektywicznym obrazem, w ktérym formy maja
charakter jednoznacznie okreslony, statyczny, wyraznie odcinaja
si¢ od tla, i w ktérym perspektywa biegnie od widza do przed-
stawionego przedmiotu, za$ punkty, linie i plaszczyzny — czyli
podstawowe elementy obrazu — funkcjonalnie zaleza od tego,
do czego odnosza, a przez to sg jakby przezroczyste. Z drugiej
za$ strony mamy do czynienia ze spojrzeniem fenomenolo-

188 D. Arasse, Histoire de peintures, wyd. cyt., s. 241.
189 O oksymoronicznosci pisze D. Carrier, Art History, w: R. S. Nelsen,

R. Shiff (red.), Critical Terms for Art History, Chicago 2003, s. 174-187.
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gicznym, ktére ujmuje dzielo jako autonomiczny byt, ktéry nie
przedstawia rzeczywistosci, ale stanowi obszar, w ktérym sama
rzeczywisto§¢ sie rodzi, wydarza, a przez to nie czerpie sen-
s6w spoza siebie, przy czym warstwa, na ktérej i dzigki ktorej
znaczenia si¢ pojawiaja jest warstwa formalna — a wigc obraz,
w ktérym perspektywa biegnie w przeciwnym niz poprzednio
kierunku, gdyz, o czym pisal Marion, od tla do widza, i w kté-
rym formy s3 uchwycone w samym formowaniu sie, a przez to
relacje figura/tto majg charakter ptynny, zmienny.

Spojrzenie fenomenologiczne jest rezultatem swoistej epo-
ché, zawieszenia pewnosci, otwarcia si¢ na to, co niewidziane,
nieprzewidziane, zaskakujace. Przede wszystkim za$ wyplywa
z gotowosci, by owej plynnosci i niestatosci form odpowiada-
ta plynnos¢ i niestalos¢ mysli i spojrzenia, ktérym obdarza sie
dzielo, nie chodzi bowiem o to, by rozpoznawad, lecz poznawaé.
Stowem, w pewnym sensie racj¢ mieli Poussin i Porbus, twier-
dzac, ze niczego nie widzg, ale jednoczes$nie owo nic dopiero
otwieralo przed nimi nowg rzeczywisto$¢, ktérej dostrzec juz
nie potrafili.
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