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Cezary Wgs

Antymetafizyczne konotacje terminu
~powierzchnia obrazu”

Zagadnienie powierzchni obrazu, powigzane przez historie sztuki z estetyka
modernistyczng, napotkato trudnosci w zdefiniowaniu, kiedy badania przyniosty
spostrzezenie, ze w przyjmowanych okresleniach zawarte sg elementy heglowskiego
historyzmu podlegajacego od lat pie¢dziesigtych XX wieku nasilajacej sie krytyce.
Wraz z podwazaniem heglowskiej metafizyki zmniejszyla si¢ ranga przyznawana
powierzchni obrazu w opisach przemian $rodkéw artystycznych, nie zaprzestano
jednak rozpatrywania specyfiki postugiwania si¢ nig w malarstwie nowoczesnym.
Przyjecie zalozenia, Ze jest bardziej zjawiskiem niz bytem, nie podtrzymato dtugo jej
waznosci, poniewaz w refleksji filozoficznej zmienito si¢ rozumienie podmiotu po-
znajgcego, w ktdrego aktywnosci zanegowano ponadindywidualne warto$ci. Opisy
powierzchni obrazu przestaly by¢ w nowej sytuacji opisem wlasnosci o obiektywnym
charakterze - uzalezniono je od indywidualnych sktonnosci twércéw opisow. Zjawi-
ska powierzchni pozbawione zostaty ugruntowania w metafizyce statoci, obecnosci
i pewnosci, a podawane charakterystyki zaczgto rozumieé jako wytwory zalezne od
osobistych skfonnosci badaczy. Prywatyzacja metafizyki nie jest jednak ostatecznym
rozwigzaniem poszukiwan fundamentéw myslenia o powierzchni obrazu, poniewaz
nie jest mozliwa czysta indywidualno$¢, niepowigzana z tradycjami kultury i przy
tym niezakorzeniona w aktualnych problemach moralnych i politycznych. Jednostka
i calos¢ sg ze sobg powigzane w sposob, ktéry uniemozliwia rozstrzygniecie, do
jakiego stopnia jednostka jest wytworem aktualnej kultury, a w jakiej mierze jej
tworcg. W czasach prywatyzacji myélenia niespodziewanie powraca teza o uwiklaniu
postaw jednostki w problemy tradycji i wspélczesnosci. Mozliwe aktualnie konkluzje
zawierajg poglad, ze usuwanie podstaw jednej metafizyki jest wytwarzaniem nowej,
w ktorej w skryty spos6b zawierajg sie wezesniejsze zalozenia.

* % %
Pytanie o powierzchnig obrazu w najwigkszym stopniu pozostaje zwigzane

z koncepcjg sztuki modernistycznej i zawartym w niej zainteresowaniem forma
oraz budowaniem zdolnosci jej przezywania. Estetyczna wrazliwo$¢ na zjawiska
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jakby zewnetrzne w stosunku do imaginacyjnych wyobrazen przestrzeni w dzie-
tach malarskich ma starsze korzenie niz modernistyczne, ale ulegta wzmocnieniu
w polowie XX wieku pod wptywem malarstwa Jacksona Pollocka i apologety jego
sztuki w osobie Clementa Greenberga. Znamienne dla tego aspektu estetyki moder-
nistycznej bylo marginalizowanie waloréw tresciowych sztuki abstrakcyjnej, zacho-
dzjce niezgodnie z intencjami jej koryfeuszy. Bardziej wnikliwe analizy pozwolity
dostrzec wartoéci symboliczne dziel nurtéw sztuki nieprzedstawiajgcej, co jednak
nie zmienilo radykalnie utrwalonej wcze$niej fascynacji drippingiem Pollocka czy
pOzniejszymi o kilka dekad impastami w malarstwie Georga Baselitza.

Podstawowe tresci krytyki artystycznej i historii sztuki uwznioslajace war-
to$ci formalne sztuki modernistycznej przynosza zatem sprzecznosci wykluczajace
mozliwo$¢ uznania jej charakterystyk za logicznie czy historycznie poprawne: po
pierwsze, zjawiska fakturowe mialy w sztuce wazng pozycje takze w wielu innych
okresach sztuki, po drugie, walory tre§ciowe dziel awangardowego modernizmu nie
ustepowaly dzietom sztuki dawnej, po trzecie za$, uwypuklanie réznic miedzy sztuka
awangardowg a poprzednimi stylami nalezy uznaé za przesadnie zaakcentowane.
Wraz z uplywem czasu oslabieniu ulegla ponadto wiara w twierdzenia o wynika-
niu sztuki abstrakcyjnej z logicznych przestanek zawartych w rozwoju formalnych
dazen sztuki i osiagnieciu przez nia ostatecznego celu wlasnie w malarstwie nie-
przedstawiajacym. Sprzeciw wobec teleologii w badaniach nad przeszto$cig wyrazit
si¢ w pi$miennictwie Karla Poppera i wplynal na krytyke heglowskiego historyzmu
w gléwnych metodach historii sztuki. Wszelkie wspoélczesne ustalenia korygujace
obraz modernizmu wynikajg zatem z innych zalozen niz te, ktore kryly sie za jego
wczedniejszg definicjg, i zwracajg uwage na narastajgce od schytku lat sze$¢dziesia-
tych XX wieku skfonno$ci antymetafizyczne, antyesencjonalne i antyontologiczne.
Konkurujace ze sobg definicje modernizmu i polemiki z nimi wskazujg przy tym,
ze réwniez ich aktualne ujecia nie zapewniajg pewnosci sadu, a raczej absolutyzujg
niepewno$¢ i czynig ja podstawa nowej metafizyki. Zabiegi ujawniania wewnetrz-
nych sprzecznosci przyjetych definicji modernizmu nie stanowia jednakze pelnej
nowosci, poniewaz charakterystyczne dla nich warianty formutowania zastrzezen
i watpliwosci siegaja w swych tradycjach poza sceptycyzm Pirrona czy Sekstusa
Emipryka az do Sokratejskiej ironii. Sceptycyzm nie pozostaje przy tym bez swej
opozycji podwazajgcej jego racje i wspolnie z nig tworzy zbior twierdzen i zaprzeczen
wylaniajgcy rozwigzania, ktdre nigdy nie siegaja ostatecznoéci.

Zainteresowanie zjawiskami zachodzacymi na powierzchni obrazu, zywione
przez artystow modernistycznych i ich komentatoréw, wykazuje podobienistwa ze
zjawiskami w innych dziedzinach kultury. Cechuje je préoba siegniecia do pierwot-
nosci, co po stronie przedmiotowej skianialo do eksploracji kultur archaicznych,
pierwotnych czy ludowych, za$ po stronie podmiotowej do skierowania uwagi na
rézne odmiany poznania bezposredniego: od formut przewidzianych w fenomeno-
logii Edmunda Husserla do staran typowych dla 6wczesnych ezoterykéw i mistykow.
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Historycy sztuki nie zglebiali dotad w sposob szczegStowy podobienistw miedzy
zawieszaniem zastanych koncepcji i zaglebianiem sie w ,,rzecz myélng” na réznych
etapach redukcji fenomenologicznych a separowaniem si¢ artystéw od decydu-
jacej czesci tradycji artystycznych i prébami redukgji $rodkéw artystycznych do
ich podstawowych postaci, ale podobne analogie bywaly wczesniej przyjmowane
w innych badaniach ikonologicznych. Obecnie brak wystarczajacych przestanek do
stworzenia takiego podobienistwa zostalby natychmiast wykazany, lecz jednoczeénie
nalezaloby spostrzec, ze wszelkie obja$nienia sztuki nigdy nie pozostang wolne
od sugestywnych metafor. Od czaséw Georga Hegla, przez pisma Maxa Dvoidka
czy Erwina Panofskyego, ciagnie si¢ ni¢ identycznych poréwnan miedzy $wiatem
idei a $wiatem wyobrazonym w sztuce, poréwnar, ktére mimo ich krytyki tworza
szczegdlng warto$¢ w dziejach historii sztuki'. Ich uroda (czy sugestywnos¢) sta-
wia je wyzej ponad warto$ciami naukowymi, lecz jednocze$nie wywoluje pytania:
czy rzeczywiscie mogg by¢ calkowicie podwazone oraz czy nie zawierajg znamion
prawdy, ktéra ujawnila si¢ wlasnie poprzez ich pigkno? Dgzenia do uczynienia
historii sztuki naukg tworza gtéwny zrab jej historii, ale przetrwanie niektérych jej
osiggniec nie jest zalezne od kultu scjentyzmu na obszarze tej dziedziny. Obrazowe
poréwnania, podobnie jak wykazywanie podobienistw miedzy rznymi przejawami
kultury, majg korzenie starsze niz heglowskie, a by¢ moze réwniez te nie powinny
by¢ jedynie negowane.

Poznawcza efektywno$é¢ analogii czy wywodzenie myélenia z metafory
sktania zatem do podtrzymania zwigzkéw fenomenologii i tego aspektu estetyki
modernistycznej, jakim jest rozwiniecie mozliwoéci zawartych w dziataniu po-
wierzchni obrazu. Nowatorskie formowanie zjawisk powierzchni i ksztaltowanie
ich wptywu na widza moze by¢ skojarzone z cechami i przemianami w obrebie
filozofii Husserla i jego kontynuatoréw. Wtasciwe byto dla niej w pierwszych fazach
funkcjonowania fenomenologii nastawienie na bezposrednio$é, ktére to ukierun-
kowanie odnalez¢ mozna takze w sensie postugiwania si¢ zjawiskami powierzchni
w malarstwie. Odejscie obrazéw od nasladowania rzeczywistosci, czy od uzycia
figuratywizmu do odtwarzania tresci literackich, ku tworzeniu kompozycji opartych
na dzialaniu plam barwnych i napie¢ migdzy nimi, wytwarzajacych specjalng aure
powierzchni, a ponadto skupienie na srodkach wyrazowych zawartych w uzytych
materiatach, walorach farb, w ich nawarstwieniach czy w przebijajacych sie przez nie
splotach pt6tna malarskiego, miato na celu wykorzystanie sttumionych dotad ener-
gii Swiata pierwotnego skrytego za pospolita rzeczywistoscig i sklonienie widzéw

G.W.E. Hegel kilkakrotnie interpretowat egipskiego sfinksa jako metafore wylaniania si¢ Ducha z tego,
co czysto naturalne. Zob. tegoz, Filozofia sztuki albo estetyka. Wyklady z semestru letniego 1826 roku
w transkrypcji Friedricha Carla Hermanna Victora von Kehlera, przel. M. Pankéw, Warszawa 2021, 5. 114.
Obszerny artykut Erwina Panofskyego poswiecony zostal poréwnaniu cech charakterystycznych dla
scholastycznej summy do struktury katedry gotyckiej. Zob. E. Panofsky, Architektura gotycka i scholastyka,
przel. P. Ratkowska, w: tegoz, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 46-59.
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do podobnej zdolnoéci docierania do wewngtrznych sit $wiata. Takie spojrzenie
na zamiary artystéw plaszczyzny i powierzchni moze by¢ usprawiedliwione zna-
jomoscig dziejow fenomenologii, ktéra odeszta od kartezjafiskiego i racjonalnego
jadra tkwiacego w my$li Husserla ku powigzaniu skupionego badania fenomenéw
z ukrytymi watkami irracjonalizmu czy nawet mistycyzmu w mysli Martina Hei-
deggera, za$ nastepnie zlaczeniu takiego badania z kategorig Zycia u tegoz filozofa
czy egzystencji u Jeana-Paula Sartre’a badz ciata u Mauricea Merlau-Pontyego.
Inspiracje zaczerpniete z wiedzy na temat filozofii postuzyty komentatorom sztuki,
lecz réwniez wymienionym filozofom do objaénienia celow dziatan artystéw moder-
nistycznych, w tym specyficznych zabiegéw ztaczonych ze zjawiskami powierzchni
obrazu i reakcjami na nie.

Husserl niewiele uwagi poswiecit problemom sztuki, jednak w liscie do
Hugona von Hofmannsthala z roku 1907 przyjal, ze objasnianie kreacji dzieta
sztuki i jej odbioru moze by¢ pomocne w zrozumieniu procedur fenomenologii.
W jego opinii gléwne podobienstwo migdzy dzialaniem artysty i odbiorcy jego prac
a postepowaniem fenomenologa polega bardziej na koncentracji $wiadomosci na
zjawianiu sie (Erscheinung) niz na istnieniu przedmiotu’. To samo zagadnienie po-
wrécilo w innym tekscie Husserla, w ktorym przyjat on, ze $wiadomos¢ potoczna czy
teoretyczna zaklada istnienie realnosci, podczas gdy w $wiadomosci estetycznej (i za-
razem fenomenologicznej) mamy do czynienia z wrazliwoécig na zjawisko, ktorego
cechy, jak harmonia barw, bywaja zrédlem przyjemnosci’. Kategorie przyjemnosci,
zachwytu czy poczucia uszczeéliwienia przesuwajg funkcjonowanie dzieta sztuki
w $wiat pozaracjonalnych stron wnetrza czlowieka i jego potaczen z caloécig Swiata.

Powiazanie przez Husserla spostrzezenia natury teoretycznej, dotyczacego
statusu dziela sztuki, z uczuciowoscia znalazto rozwinigcie w mysli Heideggera
i przeszlo w rozwazania nad ujawnianiem si¢ prawdy bycia (Seiende) w sztuce. Dzielo,
ale tez reakcje na nie uznane zostaly za obszar pierwotnych i czystych przejawow
zycia. Do takiego zjawiska dochodzi wowczas, kiedy dzieto reprezentuje pewng
pierwotnoéé¢ czy zrédlowos¢, o ktora zabiegali artysci skupiajacy swoje dzialania
na wykorzystaniu kompozycji barwnych czy linii tak, by uruchomione zostaty ich
ukryte, wewnetrzne sily, siegajace zasad uniwersalnych. Realizacja takich zamiaréw
sklaniata do obnizenia znaczenia nasladowania rzeczywistosci w sztuce i rozwinigcia
mozliwosci wykorzystania barw w ich podstawowych jakosciach. Rozgrywanie na
powierzchni plétna malarskiego zestawien koloréw czy stopniowanie intensywnosci
barw stalo sie czynnoscia, przez ktéra najproéciej dzialaja energie wylaniania si¢
$wiata. Dopelnienie takiego rozumienia sztuki nastgpito w filozofii Hansa-Georga
Gadamera oraz fenomenologéw francuskich. Nalezy sobie jednak zada¢ pytanie,
czy filozofom udalo si¢ unikngé¢ w tej sprawie powrotu do platoniskiej metafizyki.

2 1. Lorenc, Minima aethetica. Szkice o estetyce poZnej nowoczesnosci, Warszawa 2010, s. 98.
3 Tamze, s. 100.
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Przejawianie si¢ Zrodlowej rzeczywistoéci w rzeczywistosci wtérnej zostato o tyle
tylko zmodyfikowane, ze $wiat transcendentny nie byl juz obszarem wzniostych
cech boskosci, lecz sit irracjonalnych, zywiotowosci takze mrocznej i niebezpiecznej.
Zastanawia jednak, ze o ile abstrakcyjny ekspresjonizm moze by¢ podany jako przy-
kiad eksponowania ciemnych stron absolutu, to w abstrakcji geometrycznej Pieta
Mondriana, inspirowanej mistycyzujacymi ideami matematyka i teozofa Mathieu
Schoenmaekersa, dochodzi jednak do powrotu przekonania o racjonalnym cha-
rakterze sil uniwersum. Co zatem jeszcze stanowito prébe odstoniecia niestatego
zywiotu podstaw istnienia? Wydaje si¢ bowiem, ze opisany dotad sposéb funk-
cjonowania powierzchni obrazu wskazuje na Zrédto dzieta sztuki w stanie $wiata
przed jego zaistnieniem, zatem takze przed wylonieniem si¢ takich jego istotowych
wlasnosci, ktére mogg zosta¢ zwerbalizowane. Zjawiskowo$¢ powierzchni ujawnia
zakorzenienie dzieta w magmowatej nicoéci, ktéra podwaza realnoéé dzieta réwniez
w odniesieniu do wszelkich fizykalnych aspektéw jego bytowania. Zjawiskowoéé
powierzchni jest zatem adekwatna do zjawiania si¢ $wiata i przyczynia sie do niesta-
bilnego charakteru istnienia dzieta, ktére raczej si¢ dzieje, niz po prostu jest. Dzieto,
jezeli jest, to jako wydarzanie.

W filozofii Gadamera wytwarzane dzieto istnieje bez odtwarzania ukrytej
istoty, wydarza si¢ w swej niestaloéci jako zjawisko niespodziewane, niedajgce
si¢ przewidzie¢ w obrebie tradycji, przy tym dzieto wydarza si¢ nie obok indywi-
duum, lecz wraz z nim. Odzywa w tym myéleniu dziedzictwo Immanuela Kanta
i przekonanie, Ze geniusz artystyczny tworzy formy tak jak natura, a jest najbar-
dziej skuteczny wowczas, gdy przekracza to, co zastane. Ucieczka od metafizyki
stalodci w strong niestaloéci moze tez zosta¢ zidentyfikowana w filozofii sztuki
Merlau-Pontyego, w ktérej formy artystyczne postrzegane sa w zwigzkach z ciele-
sno$cig, zatem z obszarem traktowanym opozycyjnie wobec rozumu. Cielesnoéé
i zmystowo$¢ s miejscami czystej zywotnoéci, wobec ktérych wszelka rozumnosé
jest wtérna. Analizy malarstwa Paula Cézanne’a tworzone przez Merlau-Ponty’ego,
podobnie jak wykladnia Butéw Vincenta van Gogha dokonana przez Heideggera,
budzg zastrzezenia u historykéw sztuki, jednak dokonywane na gruncie filozofii
spostrzezenia bywaja niekiedy zblizone do tych czynionych przez historykéw sztuki
badz przynajmniej sg dla nich inspirujace.

Przykladem zbieznosci opinii filozoféw i historykéw sztuki w obszarze
opisu zjawisk funkcjonowania powierzchni w malarstwie od Cézanne’a czy dziet
malarzy abstrakcyjnych jest wtasnie charakterystyka funkcjonowania przestrzeni.
Merlau-Ponty w odniesieniu do dziet Cézanne’a postuguje si¢ okresleniem ,,prze-
strzef promieniujgca’, za ktérym skrywa sie relacja o wyobrazaniu przestrzeni
$rodkami malarskimi w spos6b, ktéry powoduje jej pojawianie sie. Za pomoca
$rodkéw natury czysto artystycznej, farb ktadzionych na powierzchnie plétna,
imaginuje si¢ przestrzen, ktéra staje si¢ widzialna. Nalozone farby zawierajg pewne
rytmy, ktére jakby pulsuja, wydzielaja energie docierajaca do obserwatora. Widz
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widzi przestrzen bedaca tylko jej wyobrazeniem, ale wszelkie zjawianie sie prze-
strzeni jest do§wiadczeniem wlasciwym dla konkretnego podmiotu. Widzenie
przestrzeni jest wynikiem zlgczenia sklonnoéci patrzacego (podmiotu) - skton-
nosci, do opisu ktérych wlacza sie mysl Kanta o transcendentalizmie przestrze-
ni — i obserwowanego przedmiotu, zawierajacego obraz przestrzeni zmodyfiko-
wany specyficznie przez malarza. Dochodzi do przenikniecia si¢ nastawien widza
i wyobrazen zawartych w dziele, a jednoczesnie w tym okreznym ruchu do dzieta
i od dzieta przestrzen staje si¢ widzialna. Nie wnikajgc w szczeg6ty koncepcji Mer-
lau-Pontyego czy Eliane Escoubas i innych francuskich fenomenologéw, mozna
zauwazy¢, ze niemal identyczne charakterystyki przestrzeni wyobrazonych w ma-
larstwie modernistycznym zawarte byly w opisach historykow sztuki, zwlaszcza
jednak w pismach Greenberga.

Opisy przemian przestrzeni w malarstwie modernistycznym przedstawione
w teorii Greenberga zakladaja, ze dawne malarstwo przede wszystkim imitowa-
lo przestrzen zewnetrzng z wykorzystaniem sugestii glebi. Od Cézanne’a, przez
kubistow, do malarstwa abstrakcyjnego wiodta droga rezygnacji z nasladowania
przestrzeni zewnetrznych z uzyciem zabiegéw perspektywicznych. W obrazach
mistrzéw malarstwa nieprzedstawieniowego gléwng role odgrywa plaszczyzna
malarska, a konkretnie plaskie pl6tno pokryte farbami. Obraz sprowadzony zostaje
do dwuwymiarowej przestrzeni z uwydatnionymi srodkami malarskimi: z ptétnem,
farbami, napieciami miedzy plamami barwnymi, a takze ze $wietlistoscig koloréw,
ktére majg intensyfikowaé bezposrednie doznania zmystowe i dawaé podstawe do
ruchu miedzy dzietem a widzem. Ow ruch emanaciji ze strony obrazu i powrotu
do niego sit wzbudzonych w obserwatorze jest zbiorem pulsacji wytwarzajgcych
szczegllng, nieustalong przestrzen przed obrazem. Przestrzen wytworzona miedzy
powierzchnig obrazu a obserwatorem wypelniona jest reakcjami protoracjonal-
nymi, ktére jednak wraz z uplywem czasu zaczynajg by¢ wyrazniej postrzegane
i analizowane. W konsekwencji przedrozumowa przestrzen podlega nie tylko
uzmystowieniu, lecz réwniez racjonalizacji, zaczyna przejawia¢ si¢ tez poprzez
artykulacje formami jezyka. Prébujac pozostaé w sferze czystej empirii, mozna
zauwazy¢, ze juz kreska na pl6tnie wywoluje zjawiska przestrzenne, ale takze uru-
chamia narracje na jej temat. Niektore z mozliwych objasnieri wskazanej przestrzeni
przedobrazowej, wywolywanej przez dziatania na powierzchni obrazu, tacza sie
z problemami natury filozoficznej. W opisywanej tu sytuacji historycznej moga by¢
zestawiane z rozwazaniami na temat obecnosci, zwlaszcza z krytyka tradycyjnych
koncepcji ontologicznych. Pytania o to, co jest, s3 najtrwalszym jadrem filozofii
i oscylujg migdzy pogladem, ze byt jest, a niebytu nie ma (Parmenides), a pogladem
przeciwnym, ze bytu nie ma, a niebyt jest (Gorgiasz). W mniej radykalnym ujeciu,
ktdre jest bardziej przydatne dla podjetego problemu wytwarzania przestrzeni, byt
jest przede wszystkim zjawiskiem uzaleznionym od zachowan podmiotu. Sktania
to do pytania: jakie reakcje widza nalezy tu stwierdza¢? Czy reakcje te sa czysto
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zmystowe, a ich odbi6r spontaniczny i bezposredni, czy jednak wynikaja z nie-
jawnych zalozen?

Krytyka fenomenologii i opinii historykéw sztuki zblizonych do tego nurtu
filozoficznego w oméwieniach dziet sztuki abstrakcyjnej moze zosta¢ skupiona
na podwazeniu czystej zmystowosci i bezposrednioéci. W nastepstwie takiego
krytycznego podejécia mozna przyjaé, ze wyobrazona przestrzefi malarstwa abs-
trakcyjnego sugerowana jest przez komentarze na jej temat. Wywoluje to jednak
problem pierwszenstwa komentarza przed zjawiong przestrzenia i sktaniatoby do
uznania, ze jest ona tylko ilustracjg badZ interpretacjs pewnego pogladu. Uzna-
nie, zZe przestrzen opisywana przez komentatorow jest tylko sugestia wynikaja-
c3 z koncepcji specyficznych obserwatoréw, kwestionuje obiektywno$¢ wygladu
dziefa, ale tez niezalezno$¢ pracy artysty. Wraz z takim zanegowaniem autonomii
sztuki odkrycia artystyczne dokonywane na jej polu tracityby pewng czgéé swej
wartosci. Ujgcia kompromisowe, zakladajace zbiezno$¢ charakterystyki i intencji
malarza, nie rozwigzuja problemu. Komentarz réwnolegly do dziela i bezposrednio
z niego wynikajacy wzbudza zastrzezenia, poniewaz bezzalozeniowa obserwacja
i opis s3 niemozliwe. Zakladane w hermeneutyce historyczno-artystycznej éciste
przyleganie opisu do dzieta z pewnej historycznej perspektywy zaczyna wykazywaé
mankamenty, jakie dostrzezono w ikonologii. Podjete za fenomenologig, a rozwi-
nigte w hermeneutyce préby skupienia uwagi na samym dziele, zignorowanie jego
kontekstu historycznego i intencji artysty, wprowadzily je w horyzont probleméw
egzystencjalnych, a obrazy traktowane sa w obrebie tej metody jako ilustracje badz
interpretacje takich probleméw. Horyzont czasu historycznego zastapiony zostat
horyzontem wiecznie powtarzalnych kolei losu. Zaktadane wydarzanie si¢ dzieta
w egzystencji poszczegolnego widza by¢ moze zachodzi, lecz sytuuje sie ono poza
obrebem préb jego charakteryzowania. Dzielo jest wydarzeniem i przejawem
czystego zycia, lecz zalozona tu czysto$¢ uzewnetrzniania si¢ pierwotnych energii
niemal wyklucza mozliwos$¢ zapisu takiego wydarzania. W pelni adekwatny opis
prze$witywania przez dzielo jego Zrédtowych podstaw musiatby zosta¢ zindywidu-
alizowany do tego stopnia, ze nie moglby znalez¢ odzwierciedlenia w wyrazeniach
naturalnego jezyka. Sytuacje przeswitu prymarnych sit dokonywane przez dzieta
niewatpliwie zachodza, ale nie przechodza w petni komunikowalne charaktery-
styki werbalne. Mozna wprawdzie zatozy¢, ze uzdolniony historyk sztuki stworzy
wykladni¢ o poetyckim charakterze, lecz w petni dostosowany opis powinien
zosta¢ opracowany w radykalnie odnowionym czy nawet niezrozumiatym jezyku.
Domniemywane wlasnoéci obrazu powigzane z jego metafizycznym pochodze-
niem, a rozgrywane przez efekty na jego powierzchni, nie poddajg si¢ zabiegom
racjonalizacji, a uchwytne na poziomie poetyckich metafor nie przynaleza do
dziedziny nauki. Wszelkie zabiegi precyzowania przezy¢ zwigzanych z obrazami,
ktére w swym zalozeniu majg na celu wyrazanie glebszych zasad istnienia, nie moga
0siggnac¢ poziomu zrozumialosci.
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Pewne rozwigzanie jakby nierozwigzywalnego problemu stworzenia ade-
kwatnego opisu dziefa sztuki malarskiej tkwi w uznaniu dotychczasowych prac
historykéw sztuki za wylacznie literature piekng, pisang w poetyce czy retoryce
obiektywistycznej. Taka zmiana perspektywy o niewatpliwie antymetafizycznych
korzeniach przyczynia si¢ do uznania, ze podobnie jak ikonologia Panofskyego nie
tyle miata wartosci obiektywne, co byta literaturg pigkng skomponowang z notatek
humanisty lubujgcego si¢ w ksigzkach z historii filozofii, w podobnym stopniu
doktryna Greenberga byla nasyconym namietnoscig upowszechnianiem wlasnych
upodobar, réwniez dokonanym przy zastosowaniu zewnetrznych pozoréw i retoryki
obiektywizmu o heglowskich korzeniach. Heglowski historyzm, odczytany niegdys
przez Lorenza Dittmanna czy Ernsta Gombricha w pismach najwazniejszych histo-
rykow sztuki, jest tez do odnalezienia w pisarstwie Greenberga.

Taka konstatacja skfania tez do ogdlniejszego pytania: do jakiego stop-
nia modernizm jest zjawiskiem wyobrazonym czy wykreowanym przez zabiegi
jezykowe, a do jakiego stopnia rzeczywistym? Mozna bowiem podejrzewaé, ze
wszelkie wrazenia wynikajace z odbioru zjawisk wywotywanych na powierzchni
obrazu powstaly pod wptywem sugestywnych komentarzy i realne s jedynie
wtdrnie wobec ich wytworzenia w jezyku. Czy nie jest zatem mozliwe, ze dopiero
narracja na temat powierzchni stwarza podstawy do jej obserwacji i ukierunko-
wanego przezywania? Pierwotne funkcjonowanie artystycznie uksztattowane;j
powierzchni jest do$wiadczalnie sprawdzalne, lecz upowszechnienie wzorcow jej
odbioru powoluje jg do zycia jako fakt o powszechnym znaczeniu. Analizowane
tu zjawiska wywolywane przez powierzchnig¢ obrazu nie majg znaczenia bez
opis6w, za ktérych jakos$¢ odpowiadajg talenty pisarskie jej narratoréw. Réwniez
w historii architektury awangardowy modernizm utrwalony i upowszechniony
zostal przez liczng grupe zafascynowanych nim historykéw, bedacych w duzej
mierze jego tworcami. Problemem jest jednak, ze wraz z precyzowaniem wyrazen
na dany temat czy upowszechnieniem trafnego osagdu zmniejsza si¢ jego wartosé
poznawcza, a ratunek przychodzi ze strony nieprecyzyjnych metafor i wzniostych
przemowien. Dobrym przykltadem moze by¢ w tym wzgledzie fragment eseju
Greenberga na temat sztuki Paula Klee: ,,przeplywy i tchnienia koloru tworza
odlegla, zagadkows $wietlistos¢. Linie wedrujg przez obrazy niczym melodie
poprzez akordy. Powierzchnia pulsuje, znaki pojawiajg si¢ i znikajg, lecz nie jeste-
$my w stanie okresli¢, czy dzieje si¢ to w jakiej$ fikcyjnej glebi czy na rzeczywistej
powierzchni™, Jakkolwiek zawartych w tym cytacie opinii nie mozna przelozy¢
na zadne bardziej dokladne stwierdzenia, to maja one niepowatpiewalne wartosci
poznawcze, chociaz takze perswazyjne.

4

C. Greenberg, An Essay on Paul Klee, w: tegoz, The Collected Essays and Criticism, vol. 3, Chicago-
London 1986, s. 8; cyt. za: A. Rejniak-Majewska, Polityka doswiadczenia. Clement Greenberg i tradycja
Sormalistycznej krytyki sztuki, Torun 2017, s. 146.
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Przekonywanie do okreslonych racji moze dotyczyé wartosci rozpietych
miedzy prywatnoscia (i przezywaniem w niej probleméw moralnych i politycznych)
a metafizyka, ktére w doktadniejszych badaniach staja sie nierozréznialne i okazujg sie
ani §cisle prywatne, ani powszechne, niekiedy za$ jednoczeénie osobiste i uniwersalne.
Zrédet niektérych przekonan rangi filozoficznej mozna wiec upatrywac w sytuacjach
spotecznych czy politycznych, ktére zaangazowana jednostka prébuje rozpatrzeé
w kategoriach metafizycznych. Wspétczesne badania nad Heideggerem, a z grona
historykéw sztuki chociazby nad Hansem Sedlmayrem, sg przykladem ukazywania
uwiklania tez metafizycznych z niskimi pogladami politycznymi. Réwniez obstawanie
przy zainteresowaniu powierzchnig obrazu i wytwarzanymi przez nig wrazeniami
dotyka z jednej strony filozoficznego problemu napigcia migdzy obecnoscia i nie-
obecnoscig badZ wylaniania si¢ bytu w jego zrédlowych przejawach oraz formut
wrazliwo$ci zwigzanych z poznawaniem tych zjawisk, za$ z drugiej strony moze by¢
uznane za rezultat funkcjonowania spoteczenistwa, w ktérym w wyniku narastania
specjalizacji powstajg obszary oddzielone od innych, a ich autonomia jest dziataniem
majgcym zagospodarowac pewien segment rynku czy wptywow politycznych. W tej
drugiej sytuacji wyodrebnienie okreslonego zjawiska i poswiecenie mu eksperckiej
uwagi buduje pozycje specjalisty i zapewnia mu miejsce w sferze $wiadczenia ushug.
Niekiedy to sytuacja polityczna sktania do separacji pewnych obszaréw zaintereso-
wan i oddzielenia ich od wplywéw $wiata zewnetrznego. Historycy nauki wysuwaja
niekiedy takie twierdzenia w stosunku do Panofskyego i Greenberga, zauwazajac, ze
w obliczu zagrozenia antysemityzmem wytworzyli wyrafinowane poglady i metody,
ktdre zapewnily im wysoka pozycje zawodows i poczucie bezpieczenistwa. Dzialal-
no$¢ naukowa czy artystyczna byla swoistym schronieniem dla bardzo licznych os6b
w latach trzydziestych i czterdziestych XX wieku. Takie spostrzezenia podwazaja
dodatkowo obiektywizm nauki, zwlaszcza jednak dziatalnosci artystycznej czy ba-
daf humanistycznych. Transcendentalne ,,ja’, ktére nawiedzito filozofie od czaséw
Johanna Fichtego i zajelo najwyzsza pozycje w fenomenologii Husserla, moze sie
okaza¢ tozsame z aktywno$cig historyka sztuki obstajacego przy osobistych wyborach
estetycznych czy naukowych z uporem whasciwym religijnym radykalom. Wytwa-
rzane w ,czasach pogardy” enklawy wartosci artystycznych czy badawczych jedynie
pozornie zachowywaly autonomig i chronily swych uzytkownikéw przed zagroze-
niami, podczas gdy w sporej czesci byly tez czeécia zmagan o lepsze spoteczeristwo.
Widzie¢ w nich mozna sume lek6w i staran wypelnionych réznorodnymi treciami,
takze natury religijnej. Badanie wypowiedzi na temat estetyki powierzchni obrazu
sktania ponadto do spostrzezenia, ze niezaleznie od zrédel pochodzenia wypowie-
dzi na jej temat decydujacg rol¢ w zapewnieniu im wplywéw odegraty umiejetnosci
literackie autor6w i ich indywidualna zdolno$¢ przekonywania. Jezeli jednak przyjaé
zbiezno$¢ jednostkowosci i powszechnosci, to treéci najbardziej zindywidualizo-
wanych zabiegéw tworczych i poznawczych mozna potraktowaé jako wyraz udrek
konkretnego czasu, co stanowi nieoczekiwany powrét do heglowskiego historyzmu.
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The anti-metaphysical connotations
of the term “image surface”

Summary

Art critics became interested in the pictorial surface in relation to its specific use by such
painters as Jackson Pollock. Clement Greenberg’s theory assumed that abstract painting used the
image surface in a way that differed from painting in earlier times. The critique of Greenberg’s views
showed that his theses depended on Georg Hegel’s belief in the logical development of history. His
views on the surface of paintings were further based on the assumption that it was more of a phe-
nomenon than an entity. The primordial forces underlying the existence of the world were taken to
be involved in experiencing the effects of the image surface. In accordance with this assumption, the
way an artwork functions creates an event in an individual’s existence, in which he or she experiences
his or her existence in a particular way. However, any such suggestions by art critics, art historians
or philosophers about the ways in which an artwork functions are first and foremost literary content.
It is not possible to give a precise answer as to whether they are true or to what extent they manifest
the moral and political problems of the times in which they were created.



