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MATEUSZ SALWA

KIEDY MALOWIDLO STAJE SIE OBRAZEM?

Autor probuje wykazad, Ze historia sztuki omawiajac malarstwo — szczegol-
nie malarstwo figuratywne — traci z oczu ,moment” konstytuujacy ten gatunek
sztuki: punkt, w ktérym obraz jako fizyczne podloze ,przeksztalca si¢” w Swiat
przedstawiony. Punkt ten stanowi swoisty pas ziemi niczyjej dajacy sie zlokalizo-
wac jedynie z perspektywy przeciwleglych biegunéw, ktore oddziela, tj. albo od
strony ikonograficznej, albo formalistycznej. Historyk sztuki, ktory chce uniknac
jednostronnosci, musi operowaé¢ w owym pasie. Milczenie jako powstrzymywa-
nie si¢ od méwienia ma dwa aspekty: treSciowy i funkcjonalny. W pierwszym
milczenie jest powstrzymywaniem sie od méwienia na pewne tematy, w drugim
jest powstrzymywaniem si¢ od moéwienia jako swoistego porozumiewania sie
z innymi czy komunikowania im czegokolwiek na tej drodze. W pierwszym wy-
padku nalezy odgraniczy¢ powstrzymywanie sie¢ od méwienia o pewnych spra-
wach od przemilczania pewnych spraw przy rownoczesnym méwieniu o czyms
innym dla maskowania tego, o czym moéwic¢ nie chcemy’.

Tytutowe pytanie ma charakter z gruntu fenomenologiczny. Po pierwsze,
dlatego Ze w pewnym sensie stawia je przede wszystkim fenomenologia
reprezentowana przez Romana Ingardena, ktéry z rozréznienia malo-
widto — obraz uczynit jedno z wazniejszych ogniw swej mysli o sztukach
plastycznych. Po drugie, pytanie to stara si¢ dotkng¢ — a nie dotyka,
o czym bedzie za chwile — gléwnego przedmiotu fenomenologii, tj. isto-
ty, w tym wypadku malarstwa. Istota, jak chce fenomenologia, ukazuje
si¢ w zjawisku, to znaczy za kazdym razem, gdy patrzymy na obraz, gdy
ujmujemy go jako fenomen, a wigc to, co si¢ nam jawi.

! 1. Dambska ,O funkcjach semiotycznych milczenia” w: Studia Semiotyczne 2(1971)
s. 78.
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Moja propozycja odpowiedzi na to pytanie nie bedzie jednakze feno-
menologiczna z kilku wzgledow. Po pierwsze, nie zamierzam wspinac
si¢ po ,jakubowej drabinie” kolejnych ingardenowskich warstw dzieta
sztuki. Po drugie, postaram si¢ pokazad, ze pytanie ,kiedy malowidto
staje sie obrazem?” jest pytaniem pozbawionym mozliwosci odpowiedzi,
poniewaz pyta o to, co nie daje si¢ opisac, to znaczy o to, czego istoty
nie da si¢ uchwyci¢. Pytanie to bowiem pyta o fenomen w rozumieniu,
rzec mozna, platonskim, czyli o to, czemu wlasciwa jest wieczna zmiana
i nieokreslonos¢. Po trzecie wreszcie, paradoksalnie i by¢ moze niezro-
zumiale, tytul w moim przekonaniu pyta o istot¢ (obrazu) pozbawiona
(wlasnej) istoty, tj. o istote bez istoty. Niezrozumialos¢ ta ma jednakze
swojg wartos¢, gdyz owo pytanie jako paradoks lokuje sie obok (para)
rozumienia (doksa), to znaczy ukazuje, ze to, co niezrozumiale jawi si¢
jako dopetnienie, wrecz warunek konieczny, tego, co zrozumiale?.

Tytulowa kwestia moze oczywiscie by¢ pozbawiona fenomenolo-
gicznego zabarwienia poprzez zmiang jezyka, w ktorym jest wyrazona.
Pytanie to moze by¢ postawione na sposob semiotyczny: kiedy znaczace
staje sie¢ znaczonym? albo: kiedy reprezentacja przechodzi w to, co re-
prezentowane? Mozna je tez postawi¢ na sposob blizszy Heglowi: kiedy
materia przemienia sie w forme? Mozliwe jest wreszcie sformutowanie
go w jezyku historii sztuki: kiedy zanika medium i ukazuje si¢ przed-
miot? Albo, na przyklad, jak si¢ ma wykonanie do tematu?

Jest to tez w gruncie rzeczy pytanie o korzeniach siggajacych Plato-
na, poniewaz porusza ono kwestie relacji miedzy realnoscia fizycznego
medium i iluzorycznoscia Swiata przedstawionego, to znaczy pyta, o to,
kiedy to, co realne, staje si¢ tym, co fikcyjne?

M. Podro tak ujmuje te kwestie:

Musimy pojmowac zamalowana powierzchnie na dwa raczej rézne sposo-
by. Po pierwsze, mozemy mysle¢ o niej jako o materialnym warunku malar-
skiego obrazowania (depiction); ogladamy uwaznie powierzchni¢ po to, by
rozpoznac wyglad (Jook) drzew, postaci, lub jakiekolwiek innego tematu. Po
drugie jednak, musimy pojmowac ja jako powierzchnie, ktéra sama posiada
pewien wyglad (appearance) — wyglad, ktéry przenika wyglad przedstawio-
nego obiektu i z nim wspélgra. Jak jednak — mozemy zapytac — jest to mozli-
we? Jak wyglad powierzchni (appearance) moze by¢ powiazany z wygladem
(look) przedmiotu??

2

2 Por. R. L. Colie Paradoxia Epidemica. The Renaissance Tradition of the Paradox
Princeton 1966.

* M. Podro ,Depiction and the Golden Calf” w: Visual Theory. Painting and Interpre-
tation N. Bryson, M.A. Holly, K. Moxey (red.) New York 1991 s. 170.
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Pytanie to nie jest jednakze li tylko filozoficzne i nie wymaga postulo-
wanego przez fenomenologi¢ epoché, tj. ,zawieszenia naturalnego nasta-
wienia”. Mozna je odnalez¢ cho¢by w micie o Pigmalionie — tytulowe za-
gadnienie przybiera tam posta¢ bardziej elegancka i romantyczna: kiedy
posag staje si¢ kobieta?” — jak réwniez w Balzacowskim Nieznanym ar-
cydziele, w ktorym odwrotnie niz w klasycznym micie idealna kobieca
posta¢ zamienia si¢ w niezrozumiala gmatwaning linii. Owa przemiana
realnego w fikcyjne zostata zalozona rowniez przez Albertiego w drugiej
ksiedze traktatu o malarstwie, kiedy postuluje on, by malarz chcac na-
malowac zloty przedmiot, nie stosowat zlota, lecz farby innych barw (,Sa
znéw malarze, ktérzy bez miary uzywaja zlota, poniewaz im si¢ zdaje, ze
zloto dodaje obrazowi majestatu. Nie uznaje tego™), czyli by zachowat
rozziew miedzy tym, co rzeczywiste i tym, co fikcyjne, albowiem w nim
wiasnie ukazuje sie talent i styl artysty, ktory, gdyby oddawat zloto zto-
tem, nie przemienialby realnoSci w pozor.

Filozofia sztuki prébuje opisa¢ na dwa sposoby relacje miedzy widze-
niem obrazu jako plaszczyzny pokrytej barwnymi plamami i widzeniem
obrazu jako fikcyjnego Swiata. Z jednej strony E. Gombrich proponuje
wittgensteinowski schemat kaczko-zajaca, w ktérym widzowi ,wybly-
skuje” przed oczyma raz obraz jako materialny przedmiot, a raz obraz
jako swiat przedstawiony. Wedlug Gombricha oba ,rodzaje” widzenia nie
daja si¢ z sobg pogodzi¢, wzajemnie si¢ wykluczajac®. Z drugiej strony
R. Wollheim postuluje ,dwuaspektowos¢” (twofoldness) widzenia obra-
zu, to znaczy twierdzi, ze widzenie przedstawienia polega na widzeniu
Swiata przedstawionego (tego, co fikcyjne), ktéremu towarzyszy Swia-
domos¢ artystycznego medium (tego, co realne)®. Podstawowa réznica
miedzy tymi dwoma koncepcjami polega na tym, ze w pierwszej, przej-
Scie, mimo ze nieopisane, dokonuje si¢, podczas gdy w drugiej, prze-
miana realnego w fikcyjne nie jest w ogole przewidziana. Te dominujace
we wspotczesnej mysli teorie powtarzajg w duzym stopniu podnoszona
w wieku XVII i XVIII kwestie iluzji teatralnej, tj. problem, czy widzowie
w teatrze zywia przekonanie, ze ogladane przez nich na scenie perypetie
sa realne (to znaczy czy ulegaja catkowitej iluzji, z ktérej wydobywaja si¢
po wyjsciu z teatru), czy raczej przez caly czas sa Swiadomi pozornego
charakteru tego, co widza (iluzja w tym wypadku jest raczej konwencja,
albo ,celowym zawieszeniem niewiary”)’.

* Leon Battista Alberti O malarstwie L. Winniczuk (tt.) Wroctaw 1963 s. 48; por. M.
Baxandall Painting and Experience in Fifteenth Century Italy Oxford 1974 s. 34 i n.

> E. Gombrich Sztuka i zludzenie J. Zaraniski (tt.) Warszawa 1981 s. 16-17.

¢ Zob. R. Wollheim Painting as an Art Princeton 1987 s. 43-100.

7 Por. M. Hobson The Object of Art. The Theory of lllusion in Eigtheenth-Century Fran-
ce Cambridge 1982.
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Pytanie ,kiedy malowidlo staje si¢ obrazem?” zapytuje nie tyle o mo-
ment tej przemiany, co o miejsce, w ktérym ona zachodzi, a poniewaz
dokonuje sie ona w oku widza — to nie ulega watpliwosci — wiasci-
wym przedmiotem pytania jest punkt widzenia, ktéry nalezy zajac, by
ja dostrzec. Rozstrzygnigcie problemu postawionego w tytule ma zatem
charakter ostensywny: by go rozwiazad, trzeba wskazac¢ palcem punkt
przed obrazem, z ktérego ten jawi si¢ jako zaréwno rzeczywisty przed-
miot i fikeyjny Swiat. Znalezienie takiego punktu moze miec za$ jedynie
charakter empiryczny i musi polega¢ na odchodzeniu od plétna, badz
podchodzeniu do niego (jest to praktyka stosowana tylez przez artystow
w swych ateliers, co przez widzow w galeriach sztuki).

Stale obecnym w mysli o sztuce motywem — poczynajac od Platona,
przez Horacjariska formule wut pictura poesis, tradycje perspektywy, po
Diderota — jest koniecznos¢ ogladania dzieta z wlasciwego miejsca. Za
miejsce to, z punktu widzenia tytulu niniejszego tekstu, mozna uznac
wiasnie 6w punkt, w ktérym medium i przedstawiony przedmiot prze-
mieniajg si¢ w siebie na wzajem, pozwalajac na docenienie swych wa-
loréw.

Trzeba wiedzie¢ — pisze N. Poussin — ze istnieja dwa sposoby widzenia
przedmiotéw: jeden, gdy patrzymy na nie po prostu, a drugi, gdy si¢ im
uwaznie przygladamy?®.

Autor powyzszych stéw rozréznia zatem dwa rodzaje ogladu obrazu:
aspekt, tj. ogélny oglad tego, co przedstawione, oraz prospekt, tj. bacz-
ne zwrécenie uwagi na szczegdly przedstawienia. Oczywiscie oba spo-
soby widzenia przedmiotow nakierowane sa w tym wypadku na Swiat
przedstawiony. Jesli jednak blizej si¢ nad tym zastanowic, to przejScie
od aspektu (ktéry normalnie wymaga dalszego punktu widzenia, takie-
go, ktory pozwala ogarnac calosc), do prospekiu (wymagajacego z kolei
pozyciji blisko powierzchni ptétna tak, by catos¢ kompozyciji nie rozpra-
szala uwagi odbiorcy, ktéry ma si¢ skupic¢ na jej szczegdtach) nie jest
zbyt odlegte od zmiany punktu widzenia pozwalajacej na przejScie od
widzenia tego, co realne (medium) do widzenia tego, co fikcyjne (przed-
stawiona scena lub przedmiot). Zwraca na to uwage A. Malraux w Mu-
zeum wyobrazni, gdy pokazuje, w jaki sposéb jedna i ta sama fotografia
dzieta sztuki moze przedstawiac¢ detal namalowanej sceny (umozliwia
poussinowski prospekt) albo szczegét faktury obrazu. W pewnym sensie
taka fotografia uczyniona jest z poszukiwanego w celu odpowiedzi na
tytutowe pytanie punktu. R. Huyghe tak to opisuje:

8 N. Poussin List do Francois Sublet de Noyers (Paryz 1642) w: Teoretycy, historiogra-
Jfowie i artysci o sztuce 1600-1700 M. Poprzecka, A. Ziemba (red.) Warszawa 1994 s. 192.
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W tym punkcie Van Eyck i Vermeer sie¢ rozchodzg: ogladani z normalnej
odlegtosci, zdawali si¢ przekazywac¢ nam dwa bezgranicznie podobne przed-
stawienia Swiata zewnetrznego; ale w miare jak przyblizam sie do obrazéw
pierwszego z nich, w miare jak sie nachylam, zachlystujac sie jego obsesja
precyzji, odkrywam, odkrywam bez ustanku, w coraz to silniejszym pomniej-
szeniu dokladnos¢, ktéra — chciatoby sie rzec — nie ma korica, i ktérej przeja-
wow poza granicami mozliwosci oka odkryloby jeszcze wigcej szklto powiek-
szajace. Zblizajac si¢ natomiast do obrazéw Vermeera, mogtbym pomyslec,
ze zgubilem stale ognisko, na ktére nastawiony byt tak doskonale méj aparat
oczny: wszystko staje sie niedokladne, zamazane; widok si¢ maci. Istnialo
jedynie ztudzenie dokladnosci. (...) Gdzie indziej péimisek, na ktérym, jak
mi si¢ zdawalo, mozna odcyfrowac¢ wyraznie ornament, okazuje si¢ tylko
sznureczkiem jasnych kropel, tlusta masa farby na podkladzie; twarz, ktorej
pomniejszenie wydawalto mi si¢ fenomenalnie precyzyjne, jest tylko mgtawi-
ca plam rozplywajacych sie¢ bez wytyczonego konturu, nawet bez okreslonej
powierzchni, plam, ktére w réznych planach nagle sie¢ wyodrebniaja’.

Ruch widza, ktéry podchodzi do obrazu, by ujrzec¢ kolejne szczegoty
jest tym samym, dzieki ktéremu zaczyna mu si¢ roztacza¢ przed oczyma
malarska materia w calej rozciagtosci. W ruchu tym widz z koniecznosci
przekracza punkt réwnowagi miedzy tym, co realne i tym, co fikcyjne.
Nie zwaza nan, poniewaz go nie szuka. Gdyby jednak zacza¢ szukad
owego punktu, to rychlo by si¢ okazalo, ze odnalez¢ go jest niemozli-
woscia. Albo jest si¢ jeszcze przed/za nim i widzi si¢ Swiat przedstawio-
ny, tj. ulega si¢ iluzji obrazu, albo jest si¢ juz za/przed nim i dostrzec
mozna jedynie mglawice plam. Poszukiwanie go sila rzeczy przybiera
postac¢ ruchu wahadlowego o coraz to mniejszej amplitudzie, ktory jed-
nakze nie zamiera w punkcie rownowagi. Punkt ten jest miejscem stale
dokonujacej sie przemiany medium w przedstawienie (punkt ten — wra-
cajac do czasowego aspektu pytania ,kiedy malowidlo staje si¢ obra-
zem?” — odpowiada chwili teraZniejszej, ktéra stanowi moment przejscia
od ,jeszcze nie” [przedstawienie/medium] do ,juz nie” [medium/przed-
stawieniel]).

Na marginesie warto zauwazyd, ze filozofia jezyka zwraca uwage na
czasowniki, ktére nie tyle opisuja czynnos¢, ile sam jej efekt. Takim
czasownikiem, w odréznieniu od ,obserwowac”, jest ,widzie¢”. Samego
widzenia nie mozna zaobserwowac (sam termin ,obserwowac¢” podkre-
sla przebieg czynnosci) — zwrot ,widze obraz” oznacza, ze obraz jest
nam dany poprzez zmyst wzroku, przedmiotem wypowiedzi jest efekt,
nie przebieg, naszego widzenia. Nie mozna zaobserwowacé przemiany

° R. Huyghe ,Poetyka Vermeera” S. Barariczak, A.S. Labuda (tt.) Artium Quaestiones
VII(1995) s. 231.
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malowidla w obraz, mozna jedynie widzie¢, albo jedno, albo drugie, to
znaczy za kazdym razem efekt przejscia.

Ow ,punkt transformacji” moze by¢ zatem uznany za swoisty punkt
matematyczny, tj. bezwymiarowy i bedacy teoretycznym konstruktem,
a jednoczesnie odpowiadajacy chwili, ktéra albo juz nalezy do przeszio-
Sci, albo jeszcze ciagle — do przysztosci.

Owocem narzuconego widzowi papillotage’'u'® — wahadlowego ru-
chu przyblizania si¢ i oddalania od powierzchni obrazu, ktéry mozna
nazwac celowoscia bez celu (poszukiwaniem miejsca, ktorego nie moz-
na znaleZc) — jest przestrzen zlozona z kolejno zajmowanych przez niego
punktéw widzenia. Ta przestrzed widzialnosci, tak bowiem mozna ja
nazwad, zorganizowana jest wokol, by postuzy¢ sie notacja kartezjariska,
punktu (0,0) — to jego poszukiwania ja wyznaczajg — punktu, ktéry nie
dos¢, ze nieosiagalny, to dodatkowo jest niewidzialny i stanowi swoista
,Slepa plamke”". Slepa plamka, jak wiadomo, jest z kolei niezbednym
skladnikiem widzenia i stanowi pewien niewidoczny obszar wzrokowe-
go pola. W tym miejscu narzuca si¢ mysl Ludwika Wittgensteina, ktéra
mowi, Ze granice jezyka sa granicami Swiata. Szukany punkt styku malo-
widla z obrazem nie daje si¢ opisac (z racji jego momentalnosci nie moz-
na uchwyci¢ jego aktualnej formy), a co za tym idzie, znajduje si¢ poza
Swiatem, jest miejscem, ktérego nie ma (u-topos). Nic dziwnego zatem,
ze punkt ten jest jednoczesnie miejscem, w ktérym moze dojs¢ do glosu
magia — to znaczy moze pojawi¢ sie wylom w normalnym porzadku
swiata — Th. Gainsborough’a, ktéra podkreslali jemu wspolczesni, piszac,
ze na jego pldtnach czarodziejskim sposobem plamy farb przemieniaja
si¢ w postacie (notabene te samg magie wiek pézniej programowo beda
uprawia¢ impresjonisci), czy Chardina, o ktorej pisat Diderot.

W punkcie (0,0) zbiegaja sie dwie przestrzenie: przestrzeri widza,
ktéra on wyznacza swymi krokami do i od obrazu, i w ktérej znajdu-
je sie obraz jako materialny przedmiot, oraz przestrzeri samego Swia-
ta przedstawionego. Zbiegaja sie one w tym sensie, ze z jednej strony
wszystkie kroki widza prowadza do tego idealnego punktu, w ktorym
przestaje on widzie¢ medium, a z drugiej za$ strony — w tym samym
punkcie przed widzem otwiera si¢ przedstawiona przestrzef.. Powstaje
pytanie, czy widz moze przekroczy¢ punkt transformacji i znalez¢ sie
w przestrzeni obrazu? Paradoksalnie odpowiedZ brzmi tak, na przyktad
woéwecezas, gdy jak Diderot opisujacy pejzaze, po nich sie przechadza.
Mozliwa jest tez sytuacja odwrotna, tzn. taka, w ktorej przedmioty wias-

1 M. Hobson 7he Object... wyd. cyt. s. 50.

"' Motyw Slepej plamki pojawia sie w mysli M. Merleau-Ponty’ego oraz W. Strzemin-
skiego (por. L. Brogowski Powidoki i po... Unizm i teoria widzenia Wtadystawa Strzemiri-
skiego Gdarisk 2001).
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ciwe przestrzeni obrazowej przenikaja do fizycznej przestrzeni widza.
Tu przyktadem moga by¢ ozywajace portrety (na przyklad Galatei) czy
tez trompe-l'oeil. W obu wypadkach jednak nie sposéb uchwyci¢ chwili
przenikniecia przez, by w tym miejscu postuzy¢ sie tradycyjnym okresle-
niem, szybe¢ obrazu. Podobnie w Alicji po drugiej stronie lustra nie jest
opisany moment przekroczenia lustrzane;j tafli.

Udawajmy — mowi Alicja do psotnego Kiciusia — ze szklo robi sie wiotkie,
jak muslin, tak ze mozna si¢ przedostac. Co to? Alez ono, stowo daje, na-
prawde zmienia si¢ w taki rodzaj mgielkil Teraz tatwo si¢ bedzie przedostac
— Mowiac to znajdowala sie na gzymsie kominka, cho¢ nie miala pojecia,
skad tam si¢ wziela. I rzeczywiscie szklo zaczynalo sie rozpltywad, niby jasna,
srebrzysta mgietka. W nastepnej chwili Alicja byta juz po drugiej stronie szkla
i lekko zeskoczyta do Lustrzanego Pokoju'.

Mozna jednak znaleZ¢ takie przyklady reprezentacji malarskiej,
w ktérej to, co przedstawia jest w pewnym sensie identyczne z tym, co
przedstawiane, tj. zaciera si¢ wspomniana, postulowana przez Albertie-
go roznica. Kiedy ogladamy jakikolwiek obraz, na ktérym przedstawio-
ny jest tekst, na przyktad list, w taki sposob, ze jesteSmy w stanie — co
nierzadko ma miejsce — odczytac jego tres¢, wowczas stoimy przed ta-
kim wiasnie przedstawieniem: nie ma bowiem réznicy miedzy stowami
w rzeczywistym liScie a tymi jedynie ,namalowanymi”. Malarz malujac
list, de facto go pisze. Jeszcze wyrazniej widac to na przykladzie cartel-
lina, iluzjonistycznie malowanej sygnatury malarza, ktéra udaje, ze nie
jest namalowana, ale napisana.

Historia sztuki, by przejs¢ teraz do uwag o mniej ,empirycznym”
charakterze, nie oferuje, jak si¢ zdaje, interesujacego spojrzenia na po-
wyzsza kwestie, miedzy innymi dlatego, ze zastepuje ona dynamiczna
réznice wlasciwg jej przedmiotowi, statyczng identycznoscia, a po to, by
si¢ na ten temat wypowiedzie¢, musi siegnac¢ do innych dziedzin: historii
pisma i kartografii.

Narracja historii sztuki jest rozpieta miedzy opowiesciami o Pigmalio-
nie i Frenhoferze, to znaczy miedzy propozycja zwracania uwagi jedynie
na to, co jest przedstawione (element fikcyjny) a postulatem skupiania
si¢ na tym, jak to cos jest przedstawione (element realny)'®. Jesli uznad,
ze historyk sztuki nie powinien catkowicie utozsamia¢ si¢ ani z Pigma-
lionem, ani z Frenhoferem, wéwczas odnalezienie punktu przeistoczenia

12 L. Carrol Alicja w Krainie Czaréw i Po drugiej stronie lustra R. Stiller (t.) Warszawa
1986 s. 118.

13 S. Feagin ,Painting” w: The Oxford Handbook of Aesthetics J. Levinson (red.) Oxford
2003 s. 516-535.
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(mozna wrecz powiedzied transubstancjacji') medium w to, co ukazane,
ma charakter podwalin calej uprawianej przez niego dyscypliny, ktéra
stanowi odmiang empirycznego widzenia dziela sztuki.

Podsumowujac, historia sztuki badajaca tylez malowidlo, co obraz
obiera za swoj punkt widzenia moment przejscia medium w to, co
przedstawione. Jest to punkt stanowiacy podstawe calej dziedziny (stad
jego ,wspotrzedne” [0,0]), ktéry ma charakter transcendentalny — jakkol-
wiek pompatycznie moze to brzmie¢ — to znaczy stanowiacy warunek
jej istnienia, gwarantujacy jednoczesnie, ze z jednej strony nie staje sie
ona, na przykiad, historia pisma, z drugiej zas — czysto formalnym opi-
sem. Zgodnie z wittgensteinowska mysla, méwigcg Ze oko nie miesci sie
w polu widzenia, punkt ten, cho¢ wiadomo, ze istnieje i znane sg jego
,Wspolrzedne” nie znajduje sie w przestrzeni widzialnoSci wyznaczonej
przez historie sztuki. Wykluczenie to jest tym wyrazZniejsze, ze dyscyplina
ta nie posiada stosownego jezyka do opisania tego miejsca transsubstan-
cjagji.

W Teorii estetycznej Theodora Adorna mozna znaleZ¢ nastgpujace
stowa:

Dla spojrzenia na dzieta sztuki z najblizszej odleglosci najbardziej nawet zo-
biektywizowane utwory zmieniaja si¢ w mrowie, teksty w stowa, z ktorych
si¢ skladaja. Kiedy wyobrazamy sobie, ze gotymi rekami schwycimy detale
dziel sztuki, rozplywaja sie one w cos nieokreslonego i niemozliwego do
odréznienia (...) W ten sposéb manifestuje sie pozor estetyczny w budowie
dzieta sztuki®.

Historia sztuki, podobnie jak kazde spojrzenie na obraz, funkcjonuje
zatem na granicy pozoru i realnosci. Pozoru, albowiem wilasciwego jej
punktu widzenia, tj. tego, z ktérego widac i malowidlo i obraz, nie daje
si¢ odnaleZ¢. Realnosci, poniewaz w owym punkcie dokonuje sie catko-
wicie rzeczywiste przejScie medium w przedstawienie.

Logos historii sztuki opiera si¢ wiec na tym, co w 6w logos nie da
si¢ ujac, co jest przed-logiczne i w zwigzku z tym przed czym nalezy
zamilkngé. Odwrotnie niz w historii §wiata, w historii sztuki na poczatku
nie jest stowo, lecz jego brak. Milczenie to zwiazane jest tylez z niedosta-
tecznym stownikiem, ile z nieopisywalnym charakterem owego braku.
Przywolujac w tym miejscu po raz juz ostatni Gombricha i Wollheima,
mozna zauwazy¢, ze réwniez oni zachowuja w tej kwestii milczenie:
Gombrich pisze o ,blyskach”, czyli momentach, w ktérych widz jest

L. Marin uczynit transsubstancjacje w znaczeniu religijnym jednym z przewodnich
motywow swej refleksji o sztuce, analizujac to pojecie w kontekscie francuskiej filozofii
XVII wieku (np. Philippe de Champaigne ou la présence cachée Paris 1995).

5 Th.W. Adorno Teoria estetyczna K. Krzemieniowa (tt.) Warszawa 1994 s. 186.
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oslepiony i zmiany faktycznie nie widzi; Wollheim za$ negujac przemia-
ne, sila rzeczy o niej nie pisze.

Przytaczajac tu stownik W. Welscha, mozna powiedzie¢, ze histo-
ria sztuki, jako estetyka (zmystowos¢), wyrasta na tym, co anestetyczne
(przed-zmystowe, nie-zmystowe, a-zmystowe), a za jej zadanie — para-
frazujac 1. Kanta, dla ktérego wiladza sadzenia, tj. miedzy innymi smak
artystyczny, lokuje si¢ miedzy teoria poznania i teoria dzialania — mozna
uzna¢ polaczenie teoretyczno-poznawczego ,co” (jest przedstawione)
z prakseologicznym ,jak” (jest przedstawione).

Jakiej zatem odpowiedzi mozna udzieli¢ na pytanie ,kiedy malowidlo
staje si¢ obrazem?”. Paradoksalnej — tak paradoksalnej, jak paradoksalny
jest dla niektorych sam fenomen obrazu malarskiego, ktory jest rzeczywi-
stym pozorem, a zarazem pozorng rzeczywistoscig!: zawsze i nigdy.

WHEN PAINT STARTS TO REPRESENT

The author argues that art history, while analyzing painting, mainly representa-
tional one, disregards the ,moment” which is constituting for this genre of art, i.e.
the point in which the physical ground ,turns into” the representent world. This
point can be called ,no man’s land” and can be located only if it is seen from the
two opposite poles that are split by it, i.e. either if it is seen from iconographical
perspective or from the formalist one. An art historian who wishes to avoid one-
sidedness.

QUAND UN TABLEAU DEVIEN LA PEINTURE

L’auteur essaie de prouver que I'histoire d’art analysant la peinture, surtout la
peinture figurative, ignore ,le moment” qui constitue ce genre d’art: le point
dans lequel I'image comme le fondement physique ,se transforme” en monde
représenté. Ce point représente la zone appelée ,la terre a personne” qui peut
étre vue seulement de la perspective des deux poéles opposés qui la séparent,
C’est-a-dire ou du co6té iconographique ou du c6té formel. L'historien d’art qui
veut éviter le fait d’étre unilatéral doit agir dans cette zone - la.
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16 Paradoksalnos¢ obrazéw polega na tym, ze widz patrzy na przedmiot dwuwymia-

rowy, a widzi tréjwymiarowy (por. U. Eco Kant e l'ornitorinco, Milano 1997 s. 277-280; ] .J.
Gibson ,The Information Available in Pictures” w: Leonardo vol. 4 1971 s. 27-35).



