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Sztuka, ktéra pozwala zobaczy¢ niewidzialne
Maurice Merleau-Ponty o malarstwie Cézanne’a
i Michel Henry o abstrakcji Kandinskiego

W koncepcjach  francuskich fenomenologéw Maurice’a Merleau-Pon-
ty’ego  (1908-1961) iMichela Henry’'ego (1922-2002) cialo stanowi naczel-
ng kategorie, wokol ktorej konstruuja oni zlozony system pojeé. Sztuka
odgrywa wsrdod nich role niezwykle istotng.

Merleau-Ponty jest filozofem, ktérego fenomenologia otwiera podmiot-
-cialo na $wiat — S$wiat utozsamiony w Widzialnym i niewidzialnym z  ,zy-
wym  tworzywem  clelesnym”,  pulsujacym i ostatecznie  niewyrazalnym
Bytem. W jego koncepcji cialo stanowi swoistego rodzaju ,,wehikul bycia
w §wiecie”', a subiektywno$é stapia sie z cielesnoscia. Cialo okazuje sie
dynamiczng caloscia 1warunkiem wszelkiej obecnosci. Prymat ucielesnio-
nego podmiotu nad cogifo powoduje zastapienie intencjonalnosci $wiado-
mosci intencjonalnosciq ciala, poniewaz cialo sytuuje nas w Swiecie, zanim
uczyni to $wiadomos$¢ pojeciowa.

Henry wyréznia dwa aspekty cielesnosci, twierdzac, ze zywa cielesno$¢
(la chair) przynalezy do Zycia’, cialo natomiast (l corps)’ zwiazane jest

' M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepeji, przel. M. Kowalska, ]. Migasinski, War-
szawa 2001, s. 100.

* Termin »zycie” jest istotny dla rozwazaii Henry’ego. Jest wieloznaczny i w gruncie rze-
czy nie zdefiniowany w sposob scisty i konkretny, pozwalajacy odrézni¢ byty ozywione od
nieozywionych. Autor, piszac o Zyciu, postuguje si¢ czesto wielka litera, sugerujac konotacje
chrzedcijanskie. Proba interpretacji i krytyka tej kategorii wykraczaja jednak poza ramy tej
pracy. Warto jedynie zauwazyé, ze Henry uznaje zycie za warunek transcendentalny wszel-
kiej cielesnosci, wprost nazywajac je w jednym z artykuléw ,transcendentalnym” (M. Henry,
Art et phénoménologie de la wvie, w: idem, De [art et du politigue, Paris 2004, s. 288).
W Incarnation swoja filozofi¢ okresla, miedzy innymi, jako fenomenologi¢ zycia (M. Henry,
Incarnation. Une philosophie de la chair, Paris 2000, s. 217). Stosujac te¢ kategorie, bede
postugiwala si¢ wielka litera, poniewaz chcialabym uniknac jej potocznego rozumienia.

" Rozréznienic miedzy la chair a le corps (niemicckic Leib i Kirper) jest trudne do
oddania w jezyku polskim. Dla Henry’ego, a wczesniej réwniez dla Merleau-Ponty’ego, fakt
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nieuchronnie ze $wiatem. La c¢hair umozliwia pojawienie si¢ doznaniowo-
Sci (sensibilité), ktéra w filozofii Henry’ego okazuje sie wymiarem trans-
cendentalnym, warunkiem mozliwosci  zaistnienia podmiotu i otaczajacej
go rzeczywistoscl. W tej koncepcji sentio poprzedza istanowi podstawe
cogito.  Kluczowe  pojecie  doznaniowosci nie  zostaje  ograniczone  do
zmystowoSci  (semsualité), ale silnie powiazane ze sfera afektywna (affecti-
vité). Z tej perspektywy nasze cialo okazuje si¢ swoistego rodzaju zdwojona
rzeczywisto$cia  (realité  double), poniewaz zjednej strony posiada zewne-
trze 1przejawia si¢ w Swiecie, z drugiej za$ jest przezywane od wewnatrz,
w doznaniu samo-objawienia sie Zycia, jak okre§la to Henry. Wszystkie
opisy naszej zywej cielesnoéci odnosza si¢ do Zycia', do ktérego naleza
cierpienie, milos¢, rado§¢ czy zazdros¢. Cialo z obiektywnego 1 materialne-
go przedmiotu staje si¢ zywa, podatng na cierpienie cielesnoscia. Staje sie
odczuwaniem  (pathos) Zycia, jest bowiem realnie przez nas do$wiadcza-
ne wkazdej znaszych najbardziej elementarnych —impresji’.

Obaj mysliciele zwracaja uwage na fakt, ze to wlasnie cialo, cho¢ inter-
pretowane przez nich w odmienny sposob, umozliwia akt kreacji artystycz-
nej, poniewaz pozwala nam doznawaé. To wlasnie zmysly, awiec nasza
zdolnos¢ odczuwania, ustanawiaja ten wymiar ontologiczny, gdzie moze
narodzi¢ si¢ sztuka. Wedlug Henryego dzielo sztuki nalezy jednoczesnie
do sSwiata zmyslowego 1wykracza poza ten $wiat. Okazuje si¢ dziedzing
wyobrazni, anawet, jak twierdzil Sartre, nicoscia’.

W filozofii Merleau-Ponty’ego odnajdujemy liczne odniesienia do ma-
larstwa Paula Cézanne’a (1839-1906), natomiast w twoérczosci Henry’ego
mozna znalezé wiele odwolan do twoérczosci Wassily Kandinskiego (1866-
-1944). Wyboér tych wlasnie artystow pozwolil im zilustrowa¢ na konkret-

postugiwania si¢ dwoma réznymi terminami, okre§lajacymi nasza cielesno§¢, ma istotne
znaczenie i pozwala na zrozumienie doglebnej réznicy miedzy nimi. Tlumacze ostatniej
ksiazki Merleau-Ponty’ego — Widzialne i niewidzialne, przekladajac /la chair, postugiwali
si¢ w zalezno$ci od kontekstu réznymi terminami. Jednym z nich jest ,,cielesno$¢” badz ,,zywe
cialo”, ktére w moim odczuciu najlepiej oddaja w jezyku polskim sens /a chair odniesiony
do filozofii Henry’ego (M. Merleau-Ponty, Widgialne i niewidzialne, przet. M. Kowalska,
J. Migasinski, R. Lis, I. Lorenc, Warszawa 1996).

! M. Henry, Incarnation. Une philosophie de la chair, op. cit., s. 216.
T M. Drwiega, Cialo czlowieka. Studium z antropologii, Krakéw 2001, s. 243.

¢ »Pigkno jest wartoscia, ktéora mozna przykladaé tylko do wyobrazeniowosci, i ktora
w swej esencjalnej strukturze zawiera neantyzacj¢ $Swiata [...] Wyobrazenie [ktérym jest
dzielo sztuki] moze by¢ po prostu ,,samym” przedmiotem” zneutralizowanym, zneantyzo-
wanym”  (J.-P.  Sartre,  Wpyobragenie.  Fenomenologiczna  psychologia — wyobraini, — przel.
P. Beylin, Warszawa 1970, s. 349).
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nych przyktadach swoje wlasne koncepcje estetyczne, ktérych pordwna-
nie okazuje si¢ interesujace nie tylko ze wzgledu na niewielki dystans cza-
sowy dzielacy myslicieli, ale takze na wspdlne inspiracje Husserlowskie,
z ktorych  wyciagaja oni  zupelnie odmienne wnioski dotyczace sztuki.
Ujmujac nieco metaforycznie stosunek obu fenomenologéw do malarstwa,
mozna powiedzie¢, ze wedlug Merleau-Ponty’ego  malarz  intensywnie
obserwuje rzeczywisto$¢, aby oddaé jej istote, natomiast dla Henry’ego
malarz, aby owa istote odnalezé, musi zamknaé oczy. Henry deprecjonuje
bowiem percepcje, ktéra rozumie tutaj jako dokonana przez Merleau-Pon-
ty’ego interpretacje  doswiadczenia  rzeczywisto$ci. W interpretacji  tej
widzialno§¢  staje  si¢  zasada Bytu, a jej urzeczywistnienie umozliwia
uciele$niona podmiotowosé. W ten sposéb Byt wyraza sie poprzez nasze
widzenie’. Henry poszukuje dos$wiadczenia zrédlowego, ktére fundowalo-
by zaréwno zmyslowo$é¢, jak i refleksje.

Analiza poréwnawcza pogladow na sztuke obu myslicieli pozwala na-

szkicowa¢ réwniez zarysy ich koncepcji filozoficznych, ukazujac, jak $cisle
rozumienie sztuki powiazane zostalo =z caloscia ich systeméw. W swoich
rozwazaniach Merleau-Ponty odnosi si¢ nie tylko do malarstwa Cézanne’a,
ale wydaje sig, ze to wlasnie jego plotna uznaje za reprezentatywne dla
swojej koncepcji sztuki. Henry koncentruje si¢ natomiast przede wszyst-
kim na tworczosci Kandinskiego®. W obu tych przypadkach mamy do czy-
nienia z filozofia dazacqa do samego Bytu, z metafizyka, ktérej medium sta-

nowi  malarstwo.
11

Malarstwo  jest zawsze zwigzane z czlowiekiem. Tylko uciele$niony
podmiot ma mozliwos¢ tworzenia sztuki ijej odbioru. Jak trafnie zauwaza
Merleau-Ponty, nie mozna wyobrazi¢ sobie czystego umystu, ktoéry maluje.
Malarz przemienia $wiat w obraz, wkraczajac w niego swoim cialem. Cia-
fo to nie jest jednak kawalkiem przestrzeni, ale staje si¢ splotem widzenia
iruchu. Stanowi cze¢§¢ widzialnego $wiata. Tajemnica ciala wlasnego  po-
lega bowiem na tym, ze jest ono widzace iwidzialne. Widzi ono siebie jako
Ja posréd rzeczy, jako Ja, ktére nie przetwarza wszystkiego w mysl, ale jako
Ja, zwiazane ze S$wiatem, ktory zamieszkuje, ktére ma nie tylko twarz, ale
iplecy, nie tylko terazniejszos$é, ale przeszlosé i przyszto$é. Specyfika cia-
ta  ludzkiego polega na nierozdzielnosci czujacego od odczuwanego,

"1 Lorenc, Logos i mit estetycznosci, Warszawa 1993, s. 140.

" Michel Henry poswiecit takze jeden z artykuléw pracom Augusta von Briesena
(M. Henry, Dessiner la musique, théorie pour [art de Briesen, w: M. Henry, De [art
et du politique, op. cit.).
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na wytworzeniu si¢ swoistej zaleznosci oddzialywad miedzy widzacym
i widzialnym, dotykajacym 1 dotykanym, miedzy jedna reka a druga. Nasze
cialo jest porownywane do dziela sztuki, jest tak samo wieloznaczne i nie-
definiowalne’.

Problematyka ta znajduje ilustracj¢ iuzasadnienie w pracy malarza.
Rzeczy imoje cialo sa ztego samego tworzywa, wiec widzimy je jakby ,,od
wewnatrz”. Swiatlo, kolor iglebia obrazu sa dla nas tym, czym sa, bo wzbu-
dzaja echa w naszym ciele. Na obraz nie patrze jak na zwykly przedmiot,
ogladajac tylko jego powierzchnie, ale moje spojrzenie bladzi wjego wne-
trzu iwidze wedlug niego czy razem z nim, anie po prostu go postrzegam.
Obraz nie jest ani kalka rzeczywisto$ci, ani sama prawdziwg trzeczywisto-
Scia, ,rzecza w sobie”. Stanowi rzeczywisto$¢ w pewnym sensie posrednia,
jest 7wnetrzem zewngtrznosci 1zewnetrznoscia wnetrza”. Przybliza nas do
zrozumienia  dwoistosci i przechodnio$ci  doznawania. Oczy malarza sa
czym§$ wigcej niz receptorami $wiatel, koloréw czy linii. Malarskie widze-
nie to ,posiadanie na odleglos¢”, to ukazywanie tego, co zwykle widzenie
uznaje za niewidzialne, to nadawanie S$wiatu jego ,.miazszu” bez uciekania
sic do wrazen dotykowych.

Zgodnie z koncepcja obu filozoféw dos$wiadczenie estetyczne jest bliz-
sze istoty samego jezyka, chodzi tu bowiem o ,jezyk ciszy’, do ktérego
docieramy, pokonujac  znieksztalcajace  rzeczywisto$¢  pojecia'’.  Wedlug
Merleau-Ponty’ego  widzenie umozliwia filozofowi bezposrednie poznanie
rzeczywisto$ci — cielesnosci (la  chair) $wiata. Filozof stawia sobie jednak

pytania, na ktére odpowiedzial juz malarz. Problem percepcji wymyka sie
bowiem mysleniu, zawiera si¢ wsamym widzeniu malarza, ktéry ujmuje
swoje doswiadczenie rzeczywisto$ci na plétnie. Malarstwo odslania sama
istote  postrzegania.

Wedlug Henry’ego malarstwo okazuje sie natomiast kontr-postrzeze-
niem', odslaniajac  opisywany przez filozofa transcendentalny wymiar
doznaniowosci i pozwalajac odrzuci¢  ulude  przedstawien.  Przedstawienie
oznacza bowiem dla Henry’ego byt pozbawiony realnosci’”. W przedsta-
wieniu obrazy zastepuja byt, a wiec re-prezentacja rzeczy jest ich nieobec-
noscia, ich brakiem. Horyzont przedstawienia jest horyzontem nicosci.
Realno$¢ tego, co jest przedstawione, tego, co moze by¢ widziane czy ogla-
dane, zostaje przez Henry’ego sprowadzone do nieobecnosci bytu. Nic
z tego, co si¢ ukazuje, co moze zosta¢ postrzezone czy obejrzane, nie jest

prawdziwym bytem. To, co widzialne jest w gruncie rzeczy oznaka braku

M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepejiy op. cit., s. 171.
v 1. Lorenc, Logos i mit estetycznosci, op. cit., s. 134.
" M. Henry, Voir Vinvisible. Sur Kandinsky, Paris 2005, s. 53.

* M. Henry, L’essence de la manifestation, Paris 1963, s. 787.
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Zycia. Nic ztego, co wiaze si¢ z Zyciem, nie moze bowiem zosta¢ postrze-
zone, zzasady wymyka si¢ spojrzeniu. Dlatego sztuka zrywa ze $wiatem
percepcji, ujawniajac sfer¢ czystej doznaniowosci naszego ciatla — nieprzed-
stawialnego i niewidzialnego ~ Zycia®.

Z kolei Merleau-Ponty koncentruje si¢ wlasnie na analizie fenomenu
postrzegania. Twierdzi, ze istote Bytu najlepiej oddaje struktura widzialne-
-niewidzialne, ato, co niewidzialne 1inieprzedstawialne nalezy do niej
z rébwna moca, jak to, co si¢ aktualnie przejawia. Wprowadzenie kategorii
widzialne-niewidzialne ma zastapi¢ tradycyjne opozycje: byt-nico$é, $wia-
domosé-przedstawienie, rzecz-percepcja. Jednak niewidzialne nie jest tu
przeciwienstwem tego, co widzialne, ale jego druga strona iukrytym
wymiarem. Jest raczej tlem, umozliwiajacym to, co widzialne, jego glebia'".
Rzeczy wujeciu  Merleau-Ponty’ego  przestaja by¢ tylko empirycznie dany-
mi przedmiotami, traca charakter trwale zwiazanej substancjalnosci, stajac
si¢ cielesnosciqg otaczajacej nas rzeczywistosci. Swoista cechg tego, co wi-
dzialne jest wiec posiadanie jakiejs niewidocznej strony i, zgodnie z kon-
cepcja  Merleau-Ponty’ego, malarz jest tym, ktéry nie ogranicza si¢ do od-
tworzenia wylacznie tego, co widzialne, ale przylacza do niego to, co nie-
widzialne, co zasloniete, skryte inieuchwytne.

11T

Henry rowniez twierdzi, ze malarstwo odstania to, co niewidzialne, ale
dodaje, ze to malarstwo abstrakcyjne, ktérego najdoskonalsza egzemplifi-
kacja jest tworczo$¢ Kandinskiego, prowadzi do samych Zrédel malarstwa
ijedynic ono pozwala zrozumie¢ sama mozliwo$¢ zaistnienia malarstwa
jako takiego'. Stanowi zaréwno jego przeznaczenie, jak izrédlo rozumia-
ne jako zawsze obecny fundament, poczatek wszelkiej kreacji. Henry uzna-
je malarstwo abstrakcyjne za najdoskonalszy wyraz Zycia, poniewaz, kryty-
kujac kategori¢ przedstawienia, musi odrzuci¢ sztuke mimetyczna, ujmu-
jac ja na sposéb Platonski jako kopie kopii. Swiat jest $wiatem przedsta-
wienl, ktory nalezy przezwycigzy¢. Podobnie jest ze sztuka. Jedyna wartosé
majg ztej perspektywy obrazy nie-przedstawiajace.

Henry dochodzi do wniosku, zZe sztuka, ktéra jest wylacznie figuratyw-
na, nie ma zadnej sily kreatywnej, poniewaz re-prezentuje rzeczywistos¢
zewnetrzng, biernie ja kopiujac. Ztego wzgledu krytykuje XIX-wieczne
malarstwo zaréwno symboliczne, jak 1irealistyczne. W jaki jednak sposob

13

G. Dufour-Kowalska, L.’Art et la Sensibilité. De Kant 1 Michel Henry, Paris 1996,
s. 186.

" J. Migasinski, Merleau-Ponty, Warszawa 1995, s. 78.
CM. Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 12.
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malarstwo abstrakcyjne moze zosta¢ uznane za egzemplifikacje malarstwa
jako takiego 1ijak to mozliwe, ze wyraza ono 1pozwala uchwyci¢ istote
sztuki?  Czesto  publiczno$¢ nie rozumie przeciez sztuki wspolczesnej,
bojkotuje wystawy, uznajac tworczos¢ artystéw awangardowych za aberra-
cj¢, prowokacje, dziwadlo. Whbrew temu, Henry twierdzi, ze tylko malar-
stwo wspdlczesne — malarstwo abstrakcyjne — pozwala pojaé sztuke. Zda-
je si¢ on sadzi¢, ze malarstwo abstrakcyjne jest ostatnie w porzadku chro-
nologicznym, ale pierwsze w porzadku logicznym.

Henry odwoluje si¢ do pism 1itworczosci artystycznej Kandinskiego,
traktujac je jako potwierdzenie 1ielement wlasnej koncepcji. Ozywia te
mysl, atakze znajduje irozwija wniej watki, ukazujace malarza nie tylko
jako prekursora malarstwa abstrakcyjnego, ale takze jako teoretyka malar-
stwa, ktory pozwala dostrzec wsztuce niejako medium, umozliwiajace
dostep do tego, co istotowe, do zrozumienia kluczowej dla Henryego ka-
tegorii, jaka jest Zycie. Zaréwno w pracy poswieconej Kandinskiemu — Toir
linvisible  (Zobacgyé  miewidzialne),  jak  iartykulach o roli  iznaczeniu
sztuki, autor L'essence de Ja manifestation usiluje odpowiedzie¢ na pytanie,
w jakim wymiarze bytu mozemy umiejscowi¢ przedmiot estetyczny 1 jaki
status ma doswiadczenie dziela sztuki'®. Malarstwo iteoria sztuki Kandin-
skiego stanowia dla niego tlo, z ktérego wylania sie odpowiedZ na to pyta-
nie. Kandinsky przeksztalcit bowiem tradycyjna koncepcje sztuki, wyzwala-
jac ja spod jarzma koniecznosci odwzorowywania $wiata. Teoria Kandinskie-
go, zgodnie z ktéra barwy dzialaja silnie na widza, wzbudzajac w nim okre-
Slone wuczucia, czy opis stosowania 1odbioru poszczegdlnych form malar-
skich stanowia, wedlug Henry’ego, znakomity przyklad analiz fenomeno-
logicznych. Kandinsky jest wiec ztej perspektywy fenomenologiem, a jego
analizy sa Dbliskie Husserlowskim, poniewaz chodzi wnich o dotarcie do
eidos sztuki, do czystych jakosci, ktére sztuke charakteryzuja'’.

Punktem wyjScia musi by¢ zatem proba zerwania z Platoniska koncep-
cja sztuki jako smimesis. Za walor sztuki blednie uznano to, ze stanowi
wierne odtworzenie modela'®. Kopia pozostaje zawsze wtérna i mniej
doskonala od pierwowzoru. Malarstwo powinno ukazywaé to, co niewi-
dzialne, to, czego nie mozna po prostu skopiowal, jak drzewa, postaci czy
domu. W jaki jednak sposéb obraz moze odsyla¢c do czegos, co jest niewi-
dzialne, wewnetrzne iniedostepne  w Swiecie?

Usilujac odpowiedzie¢ na to pytanie Henry podaza za rozwazaniami
Kandinskiego, ktéry wprowadza do swojej teorii zagadnienie S$rodkow

16

M. Henry, Kandinsky et la signification de [oenvre d’art., w: M. Henry De [art
et du politique, op. cit., s. 203.

M. Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 73.
* Tbhidem, s. 20.
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malarskich, stanowiace glowny temat jego prac. Oryginalnos¢ teorii Kan-
dinskiego polega, zdaniem Henry’ego, wladnie na tym, ze dostrzegl iana-
lizowal nie tylko tre$¢ malarstwa, ale takze $rodki, ktérymi si¢ ono postu-
guje. To, co wyraza sztuka, nie nalezy do $wiata przedstawien 1 przestaje
stanowi¢ jeden zjego elementéw, podobnie jak $rodki malarskie: punkty,
linie, plaszczyzny, formy ikolory, ktére réwniez okazuja si¢ teraz naleze¢ do
sfery wewnetrznej, do tego, co niewidzialne, wyznaczajac droge malarstwu
abstrakcyjnemu.

Epoché, ktérg stosuje za Kandinskim Henry, dotyczy nie tylko przedmio-
towosci w malarstwie, ale réwniez Srodkéw, ktérymi sie ono  postuguje.
Punkty, linie iplaszczyzny pozwalaja odstoni¢ pewna tre§¢ emocjonalna,
oddzialuja na widza iumozliwiaja ujawnienie transcendentalnego wymiaru
doznaniowo$ci. Celem obrazu jest bowiem modulowanie nastroju 1wywo-
tywanie emocji, dlatego jego odbiér ma si¢ dokonywa¢ wsferze doznan,
anie intelektu. Obraz sta¢ si¢ powinien swoim wlasnym desygnatem'

Malarstwo Kandinskiego dazy do nadania malarstwu rangi sztuki w pel-
ni  kreatywnej iuniwersalnej, niepodporzadkowanej celom zewnetrznym,
podobnej do tego, czym jest muzyka. Muzyka jest bowiem, wedlug Kandin-
skiego, ,,najmniej materialng  ze sztuk”®.  Nie imituje  rzeczywistosci
zewnetrznej, ale wyraza samo Zycie. Jednocze$nie, wtym wlasnie punkcie,
okazuje si¢ tozsama z malarstwem abstrakcyjnym, a ostatecznie, z malar-
stwem w ogoble, poniewaz kolory iformy przestaja teraz odnosi¢  si¢
do zewnetrznego $wiata, przestaja imitowaé rzeczywistos¢. Przynalezna im
istota nie jest juz zmieszana z przedmiotowym wygladem rzeczy, poniewaz
ich zadaniem stalo si¢ wyrazanie Zycia, do ktérego naleza, wyrazanie naszej
zdolnosci  kochania, cierpienia, chcenia.

IV

Metleau-Ponty nie neguje percepcji, poniewaz oznacza ona dla niego
poznanie —  con-naissance, awiec takze narodziny — naissance podmiotu
i$wiata. Mozna powiedzied, ze ztej perspektywy widzenie mnie ,,nawie-
dza”, co znaczy, ze mnie niepokoi; zamieszkuje mnie tak, jak ja je zamiesz-
kuje. Dos$wiadczenie malarskie jest zrédlowym doswiadczeniem  zalezno-
§ci (odwracalno$ci —  réversibilité) widzacego 1tego, co widzialne. W listach
Cézanne’a  znajdujemy  stwierdzenie, 2ze motyw przychodzi, Dbierze nas
w posiadanie, otaczajac 1badajac, penetrujac. Obraz przedstawia z istoty
relacj¢ miedzy malarzem a widzialnym, ktére ogarnia izarazem konstytu-
uje patrzacego. Dzieje si¢ tak, jakby emanowaly same rzeczy, a relacja mie-

YA Rottemund, Kandinsky, Warszawa 1977, s. 5.
M. Henry, Voir lVinvisible..., op. cit., s. 195.
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dzy malarzem atym, co widzialne ulegla odwréceniu. Dlatego wielu mala-
rzy méwi, ze to rzeczy na nich patrza. Ztego wzgledu to, co nazywamy
natchnieniem czy inspiracja powinno by¢ tu rozumiane dostownie. Mamy
do czynienia z ,tchnieniem” Bytu, z ,,wdychaniem” 1 ,,wydychaniem”, z dzia-
faniem idoznawaniem, ktére nie daja si¢ juz od siebie odrézni¢. W tym
ujeciu nie wiadomo, kto widzi, akto jest widziany, kto maluje, akto jest
malowany, jak ujmuje to w Nots Merleau-Ponty’. W ten sposéb to,
co widzialne czyni si¢ widzacym, ale dokonuje si¢ to jedynie dzigki pod-
miotowoS$ci.

Préba oddania tego doswiadczenia S$cistej zaleznosci podmiotu i §wia-
ta, proba odtworzenia rzeczywisto$ci byla dla Cézanne’a, jak relacjonuje
Merleau-Ponty, sensem jego pracy iprowadzita az do Zyczenia namalowa-
nia ,niebieskiego zapachu sosen” 1i,aromatu odlegtego marmuru z Sainte
Victoire”. Jego poszukiwania prowadzily do przekroczenia opozycji mie-
dzy rysunkiem akolorem, poniewaz, jak moéwil sam Cézanne: ,Rysunek
ibarwa przestaja by¢ czym$§ odrebnym: w miare malowania powstaje rysu-
nek, im bardziej harmonijna jest barwa, tym rysunek dokladniejszy... kie-
dy barwa jest najbogatsza, ksztalt osiaga swoja pelni¢””. Wszystko po to,
aby dzigki tej syntezie dotrze¢ do malarstwa prezentujacego czysta obec-
nos¢, do malarstwa totalnego. Dlatego Merleau-Ponty twierdzi w Oku
i umysle, ze ~ Cézanne mysli  malowaniem, mysli malarstwem  (penser
en peinture). Nie chodzi jednak o to, by moéwié¢ o przestrzeni i$wietle, do-
daje, ale o to, by pozwoli¢ przeméwié przestrzeni iswiatlu, ktére juz tu sa’.

Wedlug Metleau-Ponty’ego  niepewnosé isamotnos¢ Cézanne’a tluma-
cza sie¢ nie tyle choroba nerwéw, co samg intencja tworczosci. Sadzil on
bowiem, Ze jest bezsilny, poniewaz nie modgl byé wszechmocny, a chciat
przeciez przemieni¢ $wiat w widowisko 1iukazaé, wijaki sposéb nas doty-
ka, porusza izachwyca. Udreka Cézanne’a to udreka przed wypowiedze-
niem pierwszego slowa, jak ujmuje to Merleau-Ponty, poniewaz czlowiek
wypowiadajacy owo pierwsze slowo nie wie, czy bedzie ono czym$ innym
niz krzyk, czy zdola przedstawi¢ niezaleznie istniejacy sens, zrozumialy dla
innych. Cézanne byl bowiem dla Metleau-Ponty’ego  artysta-filozofem.
Musial  stworzy¢ iwyrazi¢ idee, ale przede wszystkim rozbudzi¢ doswiad-
czenia, ktére zakorzeniq ja winnych umystach. Nauke, chociazby fizyke,
potwierdza do$wiadczenie, potwierdzaja liczby imiary, nalezace do dome-
ny wspoélnej wszystkim ludziom. Udane dzielo natomiast musi wyjasnic
samo  siebie™.

. P. Leconte, Cezanne chez Merlean-Ponty, w: Phénoménologie: un sicele de philoso-

phie, red. P. Dupond, L. Cournarie, Paris 2002, s. 199.
22 Cyt. za: M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepesi, op. cit., s. 347.
2,

TP Leconte, Cezanne chez Merlean-Ponty, op. cit., s. 205.
* Thidem, s. 200.
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Malarstwo ~ $wiadczy o nieskoficzono$ci  samego  widzenia.  Widzacy
nigdy do konca nie zatraca si¢ wtym, co widzi, ani nie wyczerpuje si¢
wnim  widzialno§¢. Doswiadczenie widzenia, ktére staje si¢ udzialem
malarza, jest doSwiadczaniem rzeczy, ktéra nigdy do konca nie zostaje
osiagnicta, uchwycona. Jesli widzie¢ znaczy zmierzaé w strong rzeczy, to
oznacza to zarazem niemozno$¢ catkowitego zawladnigcia nig 1 poznania
jej. To wlasnie Cézanne nazywal spdznieniem, niemoca, niepokojem, no-
stalgia. Do konca zycia skarzyl sic na powolny postep 1beznadzieje w do-
cieraniu do celu. Pisal do syna: ,Nie moge dotrze¢ do tej intensywnosci,
ktéra rozposciera sie przed moimi zmyslami, nie posiadam tego niezwykle-
go bogactwa barw, ktére ozywia natur¢””.

W koncepcji Henry’ego chodzi natomiast o poznanie wykraczajace
poza  zjawiska, o wewnetrzna  (intime) istote¢  rzeczywisto$cli  stanowiaca
zaprzeczenie  przedstawien  krélujacych — w $§wiecie.  Malarstwo  pozwala
odstoni¢ to, co niewidzialne, nie prezentujac przed nami istoty rzeczy, ale
raczej nas znig identyfikujac w akcie, jakim jest doswiadczenie dziela sztu-
ki*. Malarstwo w koncepcji Henry’ego nie posluguje sie widzeniem, nie
polega na postrzeganiu dziel sztuki jako elementéw §wiata. Doswiadczenie
czerwieni nie jest po prostu postrzezeniem czerwonego przedmiotu ani
nawet czerwonego koloru jako takiego, ale doznaniem, dos$wiadczeniem
wnas wladzy czy mocy (pomvoir) tej czerwieni, wrazenia  (impression).
Zdaniem Henry’ego eliminuje to z malarstwa konieczno$¢ mediacji przed-
miotow’’.

Inaczej jest w koncepcji Merleau-Ponty’ego. Tutaj podmiot zawsze za-
mieszkuje $wiat, gdzie sens idoznawanie sa jednym, kontakt ze $wiatem
jest jednocze$nie zwiazany z doznaniem i przepelniony znaczeniem. Po-
strzegajacy podmiot nie doznaje po prostu impresji, ale pewna konfigura-
cje, potrafi uchwyci¢ skrywany przez niag sens. To znaczy, ze $wiat odpowia-
da na zagajenie widzacego, jest zawsze otwarty na jego pytajace spojrzenie.
Poddaje si¢ badaniu patrzacego. To znaczy takze, ze $wiat ipodmiot, zara-
zem widzacy 1widzialny, wylaniaja si¢ jeden dla drugiego w widzeniu,
zrédlowo do siebie przynalezac. Mamy wiec do czynienia z dialogiem
miedzy podmiotem a przedmiotem, miedzy  podmiotem a Swiatem.
Wedlug  Merleau-Ponty’ego o istnieniu  tego  dialogu  §wiadczy  wlasnie
dzialanie  malarza.

W koncepcji Henry’ego S$wiat zostaje zdeprecjonowany. Malarz i dzie-
to pozwalaja na jego zniesienie, anie wylonienie. Widzenie stanowi prze-
szkode w procesie poznawania, o czym wymownie S$wiadczy juz sam tytul
25 Cyt. za: P. Leconte, Cezanne chez Merlean-Ponty, op. cit., s. 201.

M. Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 14.
" Ibidem, s. 131.
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znanej powiesci Henry'ego  L'amonr les  yeux  fermés — (Mitosé g zambknigty-
mi oczami). Poznanie, na ktére otwiera nas dzielo sztuki, nie jest pozna-
niem przedmiotéw, poniewaz chodzi w nim o Zycie, ktére nigdy nie funk-
cjonuje na sposéb rzeczy. Dlatego punktem wyjScia malarstwa okazuje si¢
nie postrzezenie, jak u Merleau-Ponty’ego, ale emocja, intensywny sposéb
zycia, jak okre§la to Michel Henry™. Trescia, ktéra chce wyraza¢ malarstwo,
jest wiec afektywno$é, jest Zycie rozumiane jako pulsowanie wnas bycia,
do ktérego malarstwo przynalezy 1 z ktorym wspolgra, zmierzajac ku skraj-
nemu punktowi, ku ,temu paroksyzmowi Zycia, w ktérym Zycie dos$wiad-
cza samo siebie az do glebi, w ktérym pograza si¢ ono w niewyrazalnym
szczg$ciu  nazywanym  przez Kandinskiego —ekstaza””.

Wedlug Merleau-Ponty’ego, to wlasnie postrzeganie oznacza przezycie
»ekstazy”, stanowiacej odpowiedz na narodziny samego widzenia. Postrze-
zenie nie sprowadza si¢ bowiem do odbioru, do ,bycia dotknietym” w swo-
jej pasywnosci.  Merleau-Ponty twierdzi bowiem, Ze przyjmujemy pewna
postawe, poprzez ktéra oddajemy sie widzeniu. Postrzegajac, oko si¢ otwie-
ra, egzystencja wypelnia swoje powolanie, czyniac si¢ bytem w Swiecie

idla $wiata®. Prowadze moje plétno jednoczesnie, wcalosci — mowi
Cézanne, zgodnie zrelacja Gasqueta — lacze wtym samym porywie i tej
samej wierze wszystko to, co jest rozproszone™'. Jedno$é malowanego

obrazu powinna by¢ dana przez polaczenie wszystkich czesci obrazu, kaz-
dej plamy zinnymi w taki sposéb, ze zZywa percepcja nie jest rekonstruowa-
na, ale dana natychmiastowo w spojrzeniu. Przedmiot wraz z calo$cia, ktéra
go otacza, pozwala si¢ zobaczy¢, stanowigc odpowiedz na apel naszego
aktu percepcyjnego.

Merleau-Ponty = zauwaza, ze malarz, przemieszczajac 1 przeksztalcajac
elementy oraz materi¢ wrazefl, zmieniajac je w kolorowe plamy, rekonstru-
uje rzeczywisto$¢ zgodnie ziluzoryczna, zwodniczq magia imitacji wlasci-
wej obrazom. Malarze, parafrazujac stowa Alaina, potrafia przekazaé nam
percepcje, imitujac, czyli nadladujac na plétnie wyglady. Jednak malarz nie
jest mistrzem sztuczek, ktoéry sprawia, ze widzimy lub sadzimy Swiat falszy-
wie, jest raczej mistrzem iluzji, za co zreszta winil go Platon. Malarz, ktéry
czyni co$ widzialnym, zgodnie ze stawnymi stowami Paula Klee, czyni wi-
dzialnym samo widzenie. Znaczy to, ze malarz wyraza tylko swoje relacje
z rzeczywistoscia. Swoje  zZycie przeksztalca w dzielo, ukazujac nierozerwal-
ny zwiazek ze S$wiatem, zktérego si¢ wywodzi. Malarz jest zyciem, ktére
wyrywa si¢ na zewnatrz. Nie pozostaje zamknicty w glebi milczacej jednost-

* Ibidem, s. 37.

20 Ibidem, s. 38.

" P, Leconte, Ceganne chez Merlean-Ponty, op. cit., s. 200.
! Cyt. za: ibidem, s. 198.
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ki, ale jest rozproszony we wszystkim, na co patrzy. Malarz nie wyraza tylko
pojedynczego siebie, ale caly zlozony stosunek do $wiata, ktérego wewnetrz-
ne zycie artysty jest tylko jedna ze stron. Metleau-Ponty powtarza za Malraux,
ze samo postrzeganie jest juz stylizacja”. Przechodzaca obok kobieta nie jest
tylko materialnym ksztaltem, ale od razu pewnym sposobem bycia. Jest
pewna szczegdlna odmiana chodzenia, patrzenia, dotykania i modwienia,
ktére uchwytuje, poniewaz sam jestem cialem. Jednak styl isens malarski nie
znajduja si¢ wsamej tej kobiecie, poniewaz wtedy obraz bylby gotowy przed
samym namalowaniem™. Sa przez nia wywolywane.

Wedlug Merleau-Ponty’ego malarz nie moze odrzuci¢ $wiata ijest z nim
zwigzany bardziej niz ktokolwiek. Nawet sztuka abstrakcyjna nie jest nega-
cja Swiata inie umozliwia jego zniesienia. ,,O czym moéwi sztuka abstrakeyj-
na, jesli nie o pewnym sposobie, wjaki neguje lub odrzuca $wiat? Jej natrec-
two, surowo$¢ powierzchni iform geometrycznych zachowuje nadal za-
pach Zycia, chocby wstydliwego czy pelnego rozpaczy”™. Henry, zmienia-
jac znaczenie kategorii: Zycie czy $wiat, ktorymi postuguje sie tu Merleau-
-Ponty, odnalaztby prawdopodobnie ~wtym zdaniu, wbrew intencjom
samego autora, antycypacje wlasnego stanowiska. Warto zauwazyé, ze
wedlug Henry’ego negacja $wiata przez sztuke abstrakcyjna moze okazad
sic ostatecznie inna forma jego afirmacji, tak jak chaos stanowilby z tej
perspektywy wylacznie inng forme porzadku, ale zarzut ten nie dotyczy,
jego zdaniem, twoérczosci Kandinskiego.

Abstrakcja Kandinskiego, zgodnie z zalozeniami Henry’ego, jest bo-
wiem uprzywilejowanym rodzajem abstrakcji 1wyznacza sobie inne cele
niz kubizm, futuryzm czy konstruktywizm, ktére nigdy nie przestaly odno-
si¢ sie do tego, co widzialne, do przedmiotu i$wiata®. Kandinsky, o czym
byla juz mowa, odréznia tre§¢ malarstwa od Srodkow, jakimi si¢ ono postu-
guje iwie, ze kazde dzielo sztuki zaklada tez istnienie elementéw material-
nych, ktére si¢ na nie skladaja. Z caloscia kompozycji, ktéra stanowi dzie-
fo sztuki, koresponduje wiec pewien materialny substrat — continuum, jak
ujmuje to Henry”, stanowiacy swoisty analogon dziela, dzieki ktéremu
moze si¢ ono wyloni¢, nie dajac si¢ jednak jednoczesnie do niego zreduko-
waé. Wedlug Kandinskiego dzieto istnieje abstrakcyjnie przed materializa-
cja, ktéra czyni je dostepnym zmystom. Najpierw mamy do czynienia

7M. Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, przel. S. Cichowicz, Gdansk
1996, s. 134.

* Tbidem, s. 135.

* Ibidem, s. 115.

P Tbidem.

M. Henry, Kandinsky et la signification de ['oenvre de lart, op. cit., s. 2006.
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z abstrakcja, ktéra si¢ materializuje po to, by udostepni¢ si¢ zmystom®.
Dzieto sztuki pozwala zobaczy¢ to, co ze swej istoty niewidzialne.

v

Zdaniem autora Voir [linvisible nasza postawa wobec rzeczy nie da si¢
zredukowa¢ do spojrzenia, do nieczulego 1iindyferentnego przeniesienia
wzroku zjednego obiektu na inny. Spojrzenie — czyste widzenie, ktére
prostym postrzeze-

Henry prébuje opisaé¢, nie jest bowiem wtej koncepcji
niem, ale pewnego rodzaju odczuciem rzeczy. Henry cytuje stowa Karte-
zjusza:  Sentimus  nos videre (,,czujemy, ze widzimy”)*, wprowadzajac po-
jecie  Swiadomosci  ,doznaniowej”  (conscience  sensible),  ktéra  doswiadcza
sama siebie, sama siebie doznaje wakcie samo-doznaniowosci (auto-affec-
tion) wykluczajacym wszelki dystans, odstep, odlegto§é. Nie mozemy od-
czuwaé czegokolwiek, co znajduje si¢ poza nami, jedli nie odczuwamy, ze
czujemy”. Najpierw musimy odczuwaé sami siebie zanim odczujemy co-
kolwiek wobec nas zewnetrznego. To, co zmyslowe czy intelektualne moze
pojawi¢ si¢ wylacznie na gruncie pierwotnej doznaniowosci —(sensibilité)
okreslonej mianem transcendentalnej iutozsamionej ostatecznie z samo-
-doznaniowascia  (auto-affection), ktérej nosnikiem jest nasza  cielesnosc.
Dzieto sztuki réwniez zakorzenione jest w doznaniowosci. Nie tylko
odstania jej transcendentalny charakter, ale istnieje wylacznie poprzez
nasze zdolno$ci do odczuwania idzicki nim. Tre§¢ dziela sztuki nie jest
niczym przedmiotowym: , To akt odczuwania, ktéry sie Wypelnia”40. Sztu-
ka odslania Zycie, awiec czysta doznaniowo$é podmiotowosci, abstrahu-
jac od $wiata iprzedmiotéw, ktére si¢ na ten Swiat skladaja.
Merleau-Ponty’ego. Malarz przy pracy nie

Przeciwnie jest w koncepcji
wie nic o antytezie czlowieka i$wiata', poniewaz malarz jest przede
wszystkim tym, ktéry patrzy. Jego styl nie rodzi si¢ w zaciszu intymnosci,
ale w zrédlowej obecnosci rzeczy. W samej percepcji pojawia si¢ i tworzy
styl. Malarz jest przede wszystkim pewnym spojrzeniem istylem. Jego

7 M. Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 34.
’ Cyt. za: M. Henry, Kandinsky et la signification de 'oenvre de lart, op. cit., s. 208.

39 . . . o : o
Henry interpretuje tutaj rozwazania Husserla zawarte w Ideach 11, gdzie wrazenie

odgrywa uprzywilejowana role w konstytucji zywego ciata. Husserl twierdzi, ze dotykajac
jakiego$ przedmiotu, nie tylko odczuwam gladkos¢, szorstko§é czy chropowatosé jego po-
wierzchni, ale odczuwam samo to odczuwanie. Poslugujac si¢ terminami stosowanymi przez
Husserla i jego polska tlumaczke — Danute Gierulanke, dotykajac, nie tylko odczuwam
i rozpoznaje wlasnosci dotykanego przedmiotu, ale takze czuje, ze dotykam, doznaje swojej
wlasnej cielesnosci (E. Husserl, Idee II, przet. D. Gierulanka, Warszawa 1974, s. 205-207).

oML Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 192.
oM Merleau-Ponty, Oko 7 umyst..., op. cit., s. 134.
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kreacja jest ,koherentna deformacja”, poprzez ktéra przeksztalca nieupo-
rzadkowany, rozsypany jeszcze sens w percepcj¢ 1isprawia, ze istnieje ona
jako ckspresja. Malarz wyraza przede wszystkim swoéj stosunck do $wiata,
co nie implikuje bynajmniej faktu, Ze artysta nie moze jedynie iwylacznie
rozkoszowaé si¢ obcowaniem zsamym soba. Jesli malarstwo nie sluzy juz
wierze lub pieknu, zaczyna stuzyé jednostce, jest ,zagarnianiem przez niq
$wiata”. Malarstwo Cézanne’a byloby tu jednak pewnym wyjatkiem. Mer-
leau-Ponty sadzi bowiem, ze jest ono nie tyle zawlaszczaniem S$wiata przez
podmiot, ile ukazaniem ich wspol-egzystencji. Malarstwo Cézanne’a uka-
zuje, ze ekspresja od poczatku zamieszkuje cielesno$¢, poniewaz postu-
giwanie si¢ cialem samo jest juz pierwotng ckspresja. Zrozumie¢ malarza
1jego malarstwo, to uchwyci¢ te pierwotna ekspresje naszej cielesnosci,
plerwotng ekspresje, w ktorej egzystencja, bedac spojrzeniem, czyni z sie-
bie gest, wyraza si¢ poprzez odniesienie do siebie samej i$wiata. Malarz
»udziela” swojego ciala $wiatu, zmieniajac ten $wiat w malarstwo.

Ekspresja malarskiego gestu nie jest czym$ innym niz ckspresja ciala.
Oznaczaja one sposob, wjaki zamieszkujemy $wiat. Swiat jest zarébwno po
to, aby go zamieszkiwa¢, jak ipo to, aby go malowaé. Tak rozumiana ekspre-
sja jest wigc powrotem do niemej obecnosci rzeczy, jest powrotem do glebi
dos$wiadczenia niemego 1samotnego, podobnego do tego, w ktérym cia-
o poufale powierza si¢ $wiatu, tworzac znim gleboka i nierozerwalng
relacje.

Obaj filozofowie zgadzaja si¢ z pewnoscia, ze sztuka nie jest imitacja,
tak jak slowo nie jest podobne do tego, co desygnuje”. Malarz, zgodnie ze
stowami Merleau-Ponty’ego, przemienia w widzialny obraz to, co bez nie-
go pozostaloby zamkniete w oderwanym zZyciu kazdej $wiadomosci: prze-
mienia w widzialny obraz wibracje ksztaltow, ktéra jest kolebka kazdej
rzeczy®. Kiedy Cézanne postrzega rzeczywistosé, twierdzi Merleau-Ponty,
wszystko dane jest mu naraz iwszystko jednoczesnie rozpada sig, nie da-
jac sie  uchwyci¢, poniewaz Cézanne’owi chodzi o osiagniecie takiego
kontaktu ze $wiatem, ktéry jest ,cisza rozumienia”, poszukiwana nieustan-
nie przez filozoféw. Malarz uczy nas, ze widzenie oznacza niewole, catko-
wite oddanie si¢ ,,motywowi’, uczy, ze w dlugiej kontemplacji pejzazu,
przygotowujacym do aktu malowania, chodzi o poddanie si¢ spektaklowi
rozgrywajagcemu  si¢ przed naszymi oczami. Malarz staje si¢ wigc instru-
mentem  widzenia.

Zdaniem Henry’ego, to nie Cézanne, ale Kandinsky odstonil pulsujaca
w bycie niewidzialna postaé Zycia izwiazek tego Zycia ze sztuka; odkryl we
wszystkich  przedmiotach wewnetrzny —rezonans, ktéry znajdujemy  row-

2 Lbidem, s. 84.
PO Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, op. cit., s. 84.
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niez w elementach obrazu, takich jak punkt czy linia*. Ostatecznie bo-
wiem struktura kosmosu 1isztuki jest dla Henry’ego ta sama. Staje si¢ real-
na tylko doswiadczajac siebie wewnetrznie w patosie niewidzialnej subiek-
tywnosci, ktéra jest Zycie®.

W koncepcji Henry’ego nie chodzi jednak o przeniesienie niewidzial-
nego wsfere tego, co zewnetrzne 1 widzialne. Chodzi raczej o bardziej
zywe 1intensywne uczucia, o zachowanie specyfiki tego, co niewidoczne
izatrzymanie tego w przeznaczonym dla niego miejscu — w bezprzedmio-
towej i niereprezentowalnej subiektywnosci®. W relacji Zycia ze sztuka nie
istnieje spojrzenie, poniewaz nie ma tu ani spojrzenia, ani sensu, ani przed-
miotu. Gdy rozwazamy, przykladowo, relacje: Zycie — kolor okazuje si¢ ona
zwigzana z subiektywnoS$cia, okazuje si¢ wewnetrznym  brzmieniem  czy
rezonansem koloru. Obrazuje to réwnanie, ktére Henry formuluje na pod-
stawie teorii Kandinskiego:

wewnetryny=wewnetrynosé=7Zycie=niewidyialny=patos=abstrakcja®’.
VI

W koncepcji Merleau-Ponty’ego malarz nie neguje rzeczywistosci, ale
usiluje ja odda¢ na plotnie. Autor Femomenologii  percepgi  przypominal
o dazeniu Cézanne’a do wiernosci wobec natury. Kiedy Emil Bernard
moéwil mu, ze dla klasykéw obraz wymagal rozgraniczenia konturéw, kom-
pozycji irozmieszczenia S$wiatlta, Cézanne odpowiadal: ,,Oni malowali ob-
razy, my poszukujemy kawalka natury”®. Wydaje sie, Ze niezwykla uwaga,
jaka przywiazywal do natury, jego naboznosé¢ dla widzialnej rzeczywisto-
Sci, stanowily ucieczke od $wiata ludzkiego. Cézanne w wieku 67 lat powie-
dzial, Ze wydaje mu si¢, iz powoli robi postepy, poniewaz dla niego ckspre-
sja nigdy nie moze zosta osiagnicta, jako ze dzielo, podobnie jak myslenie,
pozostaje zawsze ,,do podjecia”. Ani filozof, ani artysta nie posiada nigdy do
konica stowa czy motywu, ale zawsze beda one do niego powracaé.

W koncepcji Henry’ego natura zostaje zdeprecjonowana. Malarstwo
abstrakcyjne, podobnie jak muzyka, pozwalaja si¢ od niej uwolnié, pozwa-
laja ja odrzuci¢. Jak si¢ jednak okazuje, odrzucenie to nie jest ostateczne.
Henry zauwaza, ze natura posiada niewidzialng istote, ktora laczy ja ze
sztukq. Natur¢ mozna bowiem rozwazaé z dwoéch réznych punktéw widze-
“ M. Henry, Voir Pinvisible..., op. cit., s. 229.
" Tbidem, s. 230.

* Ibidem, s. 251.
" Ibidem, s. 25.
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Cyt. za: M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., op. cit., s. 76.
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nia. Krytyka natury, implikujaca jej stanowcze odrzucenie w malarstwie,
Galileusza, ktéra wykluczyla 2z rzeczywistosci  jakosci

dotyczy  koncepcji
doznaniowe, awiec wszystko to, co okazywalo si¢ zrelatywizowane
do  zZyjacej subiektywnosci.

Nature mozna jednak rozumie¢ inaczej. Mozna ja ujmowaé wtaki spo-
sob, ze jakoSci przestaja by¢ po prostu znakami zewnetrznej rzeczywisto-
§ci, astaja si¢ impresjami — dZwickami, tonacjami, ,sposobami Zycia”".
Chodzi tu o nature, ktéra jest zrédlowa, subiektywna, dynamiczna, zwiaza-
na zwrazeniami, ktérej istota jest Zycie. Kandinsky twierdzi, ze martwa
materia przepelniona jest zywym duchem. Henry szuka takiej wlasnie
natury. Elementy skladajace si¢ na malarstwo ikosmos sa bowiem takie
same — to kolory iformy. Pytanie o malarstwo abstrakcyjne staje si¢ z tej
perspektywy pytaniem o istote rzeczywistos$ci, staje si¢ pytaniem ontolo-
gicznym.

Wedlug Henry’ego malarz przenosi na plétno Zycie, anie rzeczywis-
to$¢, a Zycie prezentuje si¢ w sztuce nie jako to, co widzimy, co mozemy
dostrzec, wpatrujac si¢ w poszczegblne elementy obrazu, ale jako to, co
odczuwamy, kiedy zaczynamy obraz postrzegac: jako dzwigk w muzyce,
kolory 1iformy w malarstwie. Sztuka nic nie reprezentuje. Ani $wiata, ani
sity, ani uczucia, ani Zycia. Nawet jesli przyjmiemy, ze jaki§ obraz przedsta-
wia sile, przykladowo w postaci umigsnionego mezczyzny, to sila przedsta-
wienia nie ma wiele wspélnego z przedstawiona sila. Przedstawienie sily
moze by¢ wyjatkowo stabe iwzbudzaé w widzu jedynie poczucie zazeno-
wania, a przedstawienie stabosci moze z drugiej strony mie¢ wielkg sile.
Sita 1istabo$¢ w malarstwie to zlozenie form ikoloréw, ktére okazuja sie
niezalezne od tego, co przedstawiaja lub usiluja przedstawic’so.

Henry podkresla, ze przedmiot w malarstwie figuratywnym stanowi
ograniczenie nawet wtedy, gdy samo Zycie staje sie¢ tematem przedstawie-
nia. Zycie ujmowane jako przedmiot, préba jego re-prezentacji stanowia dla
sztuki rownie niebezpieczng przeszkode, co $wiat przedstawien jako taki.
Kiedy Zycie staje si¢ trescia spektaklu, re-prezentacja, przemienia sie
w swoje przeciwiedstwo — w $mieré. Zycie powinno stanowi¢ tre$¢ malar-
stwa, tre$¢ sztuki jako takiej, ale tres¢ niewidzialna, abstrakcyjna, wymyka-

jaca si¢ probie uprzedmiotowienia i przedstawieniom®.

4

’ M. Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 236.
" Thidem, s. 209.
* Ibidem, s. 207.
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VII

Metleau-Ponty szuka niewidzialnego przede wszystkim w malarstwie fi-
guratywnym, jesli za takie uznamy malarstwo Cézanne’a™ Malowaé cialo, to
malowa¢ owo ukryte spojenie, polaczenie wnetrza zzewnetrzem, ich wza-
jemne pokrywanie si¢, ich otwarcie 1ekspresje w przestrzeni. Cialo nie jest
rzecza, nie jest nigdy tam, gdzie jest inie jest tym, czym jest”. Okre$lamy je
jako ekstatyczne, wykraczajace poza siebie. Wydziela zsiebie pewien ,,sens”,
ktéry rzutuje na swoje materialne otoczenie ikomunikuje innym wcielonym
podmiotom. Znaczy to, ze ekspresje ciala nie tylko pochodza z ciala, ale sta-
ja si¢ samym tym cialem. Twarz nie ma po prostu zmarszczek czy us$miechu,
jest samym tym u$miechem, radoscia, staroscia. To wgrze koloréw iich
kontrastach istnieje twarz zjej zywa fizjonomia. Policzek nie jest czerwony,
poniewaz twarz si¢ u$miecha, ale us$miech jest sama ta czerwienig, ktorej
nadaje si¢ na pldtnie odpowiednie nasycenie iodcien. Usmiech oswietla
twarz nie tyle S$wiatlem wewnetrznym, ile promienna ekspresja, ktéra uka-
zuje kolor. Merleau-Ponty moéwil tutaj o ,,cudzie ekspresji”, ktéry Cézanne
pragnal namalowaé, odslaniajac  immanentny sens zamieszkujacy cialo.

Kandinsky nie malowal portretéw, poniewaz, wedlug Henry’ego, cho-
dzilo mu o doznanie niezalezne od przedmiotowosci. Jego plétna pozwa-
laja zrozumieé, ze jedli dostrzegamy, iz kazdy element posiada swoéj ze-
wnetrzny aspekt, poprzez ktéry odréznia sie od wszystkich innych i jaka$
wewnetrzng realnosé, ktéra okazuje si¢ podobna lub identyczna z realno-
Scia pozostalych elementdéw, to jest tak ze wzgledu na mozliwos$¢ odczuwa-
nia  obecna wkazdym doznaniu, wzrokowym czy dzwickowym, dzicki
ktérej kazde doznanie samo si¢ doswiadcza. Jest to mozliwo§¢ stanowiaca
podstawe podmiotowosci utozsamionej z transcendentalna cielesnoscia —
la  chair. Zmystowos§¢é pojawia si¢ dopiero na jej gruncie, pozwalajac zaist-
nie¢ $wiatu, ktory jest zistoty $wiatem estetycznym. Sztuka staje si¢ wigc
inherentnym skladnikiem kazdej kultury, poniewaz dzielo sztuki odstania
zmystowos§¢é $wiata 1 subiektywnos$é, ktéra ten zmystowy $wiat funduje.

Henry, krytykujac sztuke starozytna, twierdzi, ze od czaséw pojawienia si¢
chrzedcijanstwa, celem sztuki przestalo by¢ nasladowanie §wiata. Od tej pory
jej celem stalo sie wyrazenie Zycia iwszelkich jego odcieni, jak sily, milosci,
przeprosin, oczyszczenia, daru. Usilowano afirmowaé Zycie, obrazujac wiare,
pewnos$¢, ufnos$¢. Prébowano wyrazi¢ tez ich przeciwienstwa, jak zwatpienie,
strach, dume, cierpienie”. Tych uczué¢ nie mozemy jednakze postrzegaé bez-
posrednio, poniewaz, podobnie jak Zycie, sa niewidzialne. Dzigki sztuce mamy

52 . . . . I .

W Oku i umysle Merleau-Ponty omawia réwniez malarstwo abstrakcyjne Paula Klee.
Wspomina takze nazwiska Marcela Duchampa czy Roberta Delaunaya, ktérych twoérczosci
nie mozna z pewnoscia okres§li¢ mianem figuratywnej.

7ML Henry, Voir linvisible..., op. cit., s. 218.
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jednak do nich dostegp w obrazach ukazujacych Zmartwychwstanie, Zlozenie
do Grobu, Zwiastowanie czy Narodziny. Jednak tematy wymienione przez
filozofa wymagaja od widza przynaleznosci do konkretnej, zachodniej kultu-
ry. Sam zmuszony jest przyznal, ze osoba nie znajaca Bibli nie zrozumie ogla-
danych arcydziel malarstwa zachodniego 1ikontekstu, ktoéry jest potrzebny, by
je zglebi¢. Zakladajac, ze malarstwo jest zawsze abstrakcyjne, mozna ominaé
powyzsza trudnosé. Jesli oddzialywanie sztuki zalezy od $rodkéw  malarskich,
ktorymi postuguje si¢ malarz: od form, koloréw, linii, to wlasnie one pozwa-
laja na wyrazenie Zycia istanowia o istocie malarstwa.

Henry dochodzi do wniosku, ze nie mozna wyjasni¢ wielkich arcydziel
sredniowiecza czy renesansu wychodzac od $wiata i przedmiotéw sklada-
jacych si¢ na ten $wiat. Nie znamy przeciez nikogo, kto asystowal przy
Zmartwychwstaniu  Chrystusa. W stynnym  dziele Dirka Boutsa, zgodnie
z przykladem podanym przez Henry'ego, aniol znajdujacy si¢ obok Chry-
stusa nie nalezy do realnego $wiata™. Jego przedstawienie nie moze wigc
stanowi¢ zwyklej kopil rzeczywistosci. Henry twierdzi, ze kiedy artysta
wybieral lub dostawal zamowienie na, chociazby, zobrazowanie Poklonu
Magéw, problemy, ktére przed nim stawaly, okazywaly si¢ zawsze proble-
mami kompozycji, problemami malarskimi, o ktérych pisze w XX wieku
Kandinsky. Zakladajac nawet, Ze rodzaj podloza iinne techniczne szczegdly
byly zdeterminowane przez miejsce 1iczas powstawania obrazu, to artysta
musial sam zdecydowa¢ o tym, co najwazniejsze, czyli o strukturze dyna-
micznej pola obrazowego™. Dlatego mozna stwierdzi¢, ze formy, ktorymi
postuguje si¢ malarz iktére wybiera sposréd wielu sa archetypiczne, narzu-
caja sie artyScie, ktéry slyszy ich wewnetrzny rezonans, ich brzmienie™.
A jezeli istnieje archetyp malarski czy formalny, zgodnie zktérym artysta
postepuje, to, zdaniem Henry’ego, jest to archetyp zwiazany z konieczno-
§cia wyrazania Zycia. Kolory, niekiedy niezgodne ztymi, ktére przystugu-
ja poszczegbdlnym przedmiotom w rzeczywisto$ci realnej czy formy nieist-
niejacych o0s6éb irzeczy zostaly wybrane przez artyste dla ich brzmienia
(sonorité)”’, dla ich patosu, poniewaz — co Henry wielokrotnie podkresla

— wszelkie malarstwo  jest malarstwem  abstrakcyjnym®™.

" Ibidem, s. 221.

7 Ibidem, s. 222.

* TIbidem, s. 224.

7 Henry postuguje si¢ francuskim stowem sonorité, ktore jest ttumaczeniem niemiec-
kiego Klang. W Punkt ilinia a plaszezyzna Kandinsky wielokrotnie uzywa niemieckiego
stowa Klang, ktére polski tlumacz — Stanistaw Fijalkowski — wielokrotnie przeklada jako
»sens” czy ,znaczenie”, poniewaz malarz nadaje mu specyficzny, metaforyczny sens i nie
zawsze, co tlumacz zreszta wyjasnia w przypisie na stronie 19 pracy Punkt i linia a plasg-
czyzna, jest mozliwe dostowne tlumaczenie Klang na jezyk polski jako dZzwiek czy brzmie-
nie. Podobnie jest z francuskim sonmorité, ktére niekiedy uzywane jest nie w dostownym,
ale przenosnym znaczeniu.

M. Henry, Voir Pinvisible..., op. cit., s. 225.
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W grocie Lascaux znajdujemy malowidla naskalne sprzed czterech
tysiecy lat. Juz wtedy, kiedy czlowiek zaczynal tworzy¢ sztuke, postugiwal
si¢c liniami, wyznaczal przestrzed na plaszczyznie 1odkrywal kolory. Z te-
go punktu widzenia malarstwo abstrakcyjne nie odkrylo nowych S$rodkéw
malarskich, $rodkéw wyrazu, ktére bylyby wlasciwsze. W malarstwie Kan-
dinskiego réwniez znajdujemy linie ikolory. Sa to podstawowe elementy
malarstwa i dlatego teoria malarstwa abstrakcyjnego stanowi teori¢ malar-
stwa w ogdle. Podobnie jak malarstwo abstrakcyjne zawiera w sobie isto-
te malarstwa jako takiego.

VIII

Z tego punktu widzenia nieistotne staja si¢ badania nad perspektywsq
czy préby wiernego oddania rzeczywistosci, ktére podporzadkowujqa ma-
larstwo nauce, asam proces tworzenia korektom intelektu. Podobng posta-
we reprezentuje wtym wzgledzie Merleau-Ponty, krytykujac Albertiadska,
czyli renesansowa koncepcje sztuki. Wedlug niego nie jest juz mozliwe
traktowanie glebi jako prostej iluzji. Moje oko jest wladza docierania do
tzeczy, anie ekranem, na ktérym sie one odbijaja”. Perspektywa naszego
postrzezenia nie jest perspektywa geometryczng czy fotograficzna. Dlate-
go wkinie nadjezdzajacy w nasza strone pociag powigksza si¢ znacznie
bardziej niz to si¢ dzieje w rzeczywistosci’. Dlatego réwniez wzgdrze,
ktére wydawalo nam si¢ wynioste, na fotografii staje sic malo znaczacym
pagérkiem. Stusznie powiedziano, ze gdyby znieksztalcenia perspektywicz-
ne byly nam bezposrednio dane, nie musielibySmy uczy¢ si¢ zasad perspek-
tywy. Krazek umieszczony ukosnie do naszej twarzy nie poddaje si¢ pet-
spektywie geometrycznej, jak to miedzy innymi pokazuje Cézanne, przed-
stawiajac ,,z profilu talerz zupy z widocznym wnetrzem”™. Robi to, ponie-
waz chce uchwyci¢ prawde percepcji, odrzucajac  klasyczny kompromis
miedzy  forma  przedmiotu  a perspektywa  geometryczna.  Twierdzenie,
ze okrag widziany z boku postrzegany jest jako elipsa, jest réwnoznaczne
z zastapieniem postrzegania rzeczywistego przez schemat tego, co powin-
ni$my zobaczyé, gdybySmy byli aparatem fotograficznym. W rzeczywisto-
$ci widzimy forme oscylujaca miedzy czyms, co jest elipsa a czym$, co nig
nie jest.

To, co wydaje si¢ sprzecznoscia z punktu widzenia konwencji przedsta-
wienia perspektywicznego, okazuje si¢ W rzeczywisto$ci wiernosciag mala-
rzowi wijego doswiadczeniu. Jesli uwierzylibySmy w koniecznos¢ tworze-

’ M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, op. cit., s. 303.
“ M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., op. cit., s. 78.
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M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepei, op. cit., s. 283.

150



Sztuka, ktéra pozwala zobaczyé niewidzialne

nia odleglosci 1glebi poprzez perspektywe 1ijesli perspektywa gwaranto-
walaby ,malarstwo  dokladne 1iniezawodne”, to podporzadkowalibysmy
malarstwo geometrii. Takie dazenia staja si¢ obiektem krytyki zaréwno
Merleau-Ponty’ego, jak 1 Henry’ego.

Glebia, ktéra maluje Cézanne, zjej deformacjami iwieloscia potaczo-
nych ze soba planéw, prowadzi nas do pojecia syntezy percepcyjnej, kto-
ra jest jednoczesnie synteza czasowa. W terazniejszo$ci zawiera si¢ to, co
bylo ito, co nastapi. Zobaczy¢ odleglosé, to zobaczyé takze pewne ,tam”,
gdzie moje oko juz nie jest ipewne ,tam”, gdzie go jeszcze nie bylo. Mamy
jedna minute S$wiata, ktéra mija, chodzi o to, aby namalowaé ja wcalej jej
prawdzie — pisze Merleau-Ponty®.

Glebia przedstawiona na obrazie jest czym$ zupelnie innym niz tylko
odlegloscia postrzegana dzigki perspektywie. Jest tym, co sprawia, ze rze-
czy posiadaja swoje ciato — Ja chaire. Centralnym problemem malarza sta-
je si¢ wlasnie proba oddania cielesnosci tego, co widzialne. Mimo ze Hen-
ry deprecjonowal widzenie jako przynalezne 1zawsze zwigzane ze $wia-
tem, prawdopodobnie zgodzilby si¢ ze stwierdzeniem Merleau-Ponty’ego,
ze w malarstwie Cézanne’a mozna rozpozna¢ to samo poszukiwanie glebi,
co wsztuce abstrakcyjnej — malarstwie pozbawionym identyfikowalnych
przedmiotéw, ,nie przedstawiajacym skory rzeczy, ale ukazujacym ich cie-
lesno$é — /la chair’®, choé¢ Henry ujalby to inaczej: ukazujacym pulsujace
wnich  Zycie.

Cézanne mowil: ,,pejzaz mysli si¢ we mnie”, co z perspektywy filozofii
Merleau-Ponty’ego 1 wprowadzonego na jej gruncie cogiro  milczacego,
oznaczaloby gest ,rozpo$cierania si¢ S$wiata” przed podmiotem. Widzenie
ciSle wiaze si¢ ztej perspektywy zowa niema mysla opisywana przez
Cézanne’a wpatrujacego si¢ w pejzaz, mysla, ktéra umozliwia kontakt z nie-
oswojonym bytem, nie zamknietym jeszcze wjezyku. Filozofia odkrywa
bowiem w malarstwic wezwanie do zakorzenienia slowa wciszy relacji
ze $wiatem, z ktérej wylania si¢ wszelki sens.

Merleau-Ponty twierdzi, ze sens ten wypowiada malarstwo Cézanne’a,
ktére poszukuje 1odzwierciedla prébe nawiazania niemego kontaktu z rze-
czami, kiedy nie zostaly one jeszcze nazwane. Autor Fenomenologii - percep-
gi poszukuje bowiem myslenia, ktére pragnie znalezé swoja wlasna pod-
stawe, ugruntowaé si¢ jako stowo w doswiadczeniu, a sztuka stanowi wla-
$nie wprowadzenie do takiego doswiadczenia.

“ M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., op. cit., s. 83.
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P. Leconte, Ceganne chez Merlean-Ponty, op. cit., s. 210.
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Obaj filozofowie prawdopodobnie odmiennie interpretowaliby —szaled-
stwo Frenhofera, stworzonej przez Balzaca w Nieznanym arcydziele posta-
ci malarza, ktéry checial wyrazi¢ Zycie samymi barwami itrzymal swoje
arcydzieto w ukryciu. Po $mierci Frenhofera jego przyjaciele znalezli dzieto
— ploétno przedstawiajace jedynie bezladnie zbite kolory, plataning linii
tworzacych gaszcz nie do przebicia. Zgodnie z koncepcja Merleau-Pon-
ty’ego szaledstwo, azarazem porazka artysty, spowodowane bylyby zlek-
cewazeniem nieusuwalnego dystansu miedzy przedmiotem a podmiotem,
dumg iprzesada tworczego gestu. Malarstwo rodzi si¢ bowiem 1izyje wila-
$nie w tym oddaleniu wobec tego, co widzialne, dystansie, ktérego widza-
cy nie przestaje znosi¢, ale ktéry nieustannie rodzi si¢ wsercu samego
widzenia®.

Jesli to ze wzgledu na t¢ niepokonywalng przepasé (réznice pomiedzy
tym, co chcielibysmy wypowiedzie¢, aco wypowiadamy) Merleau-Ponty
sktonny byl twierdzi¢, ze malarstwo jest tylko préznym wysitkiem wypo-
wiedzenia czego$, co zawsze pozostanie do powiedzenia, czego nigdy nie
uda si¢ wypowiedzie¢ do konca, to Cézanne ukazal mu prawdziwy sens tej
porazki, ktéra staje si¢ udzialem malarza, usilujacego dosiegna¢ samych
rzeczy. Malarz nie moéwi nic, nie postuguje si¢ bowiem stowem, ale jego
zycie 1twoérczo$¢ stanowia probe 1wysilek podejmowany wcelu pokona-
nia owego dystansu wciszy widzenia.

Z perspektywy koncepcji sztuki Henry’ego, Frenhofer nie ponidst po-
razki, ale wyprzedzil swoja wlasng epoke. Udalo mu si¢ bowiem wyrazié
w plataninie Pollockowskich linii nie tylko swoje doznania, ale doznanio-
wos¢ jako taka, stanowigca warunek mozliwosci kazdej podmiotowosci.
Wyrazil Zycie, awiec to, co niewidzialne ize swej istoty nieprzedstawialne,
niezalezne od technicznej sprawnosci mistrza czy wyszukanego tematu.

Odrzucajac  rzeczywisto§¢ przedstawied idazac do odstoniecia Zycia,
ktére ,,uobecnia si¢ wsztuce””, Henry zaklada, ze dystans miedzy podmio-
tem i$wiatem da si¢ zniwelowaé. Zycie jest nam jednak dostepne jedynie
dzigki $wiatu ipoprzez Swiat, dlatego skazani jesteSmy ostatecznie na per-
manentna miedzy nimi oscylacje. Zycie jest jak Heideggerowskie —bycie
przejawiajace si¢ wylacznie wbytach iprzez nie skrywane. W koncepcji
autora Incarnation widzialne 1 niewidzialne okazuja si¢ wiec ze soba po-
faczone. Kazdy fenomen moze by¢ bowiem przezyty na dwa sposoby:
wewnetrzny 1 zewnetrzny. Wiaze si¢ to z do$wiadczeniem fenomenu, z kto-
rym jesteSmy nieodlacznie zwigzani 1ktéry stanowi warunek mozliwosci
naszego istnienia. Jest nim nasze wlasne cialo — nasza cielesno$é. Z jednej
strony zyje wtym ciele, ale zdrugiej doswiadczam dzialania jego wladz:

“ Ibidem, s. 196.
“ M. Henry, Voire invisible..., op. cit., s. 206.
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widze, slysze, czuje ijednoczesnie jestem tym widzeniem, slyszeniem i czu-
ciem, pograzam si¢ w czystej subiektywnosci w taki sposob, ze niczym si¢
nie réznie od wladz, ktérymi sie postuguje®. Jestem tez zawsze zdolny
postrzega¢ moje cialo zzewnatrz, dotyka¢ je czy wachaé, moge doswiad-
cza¢ go jako realnosci zewnetrznej, w mniejszym czy wickszym stopniu
analogicznej do innych przedmiotéw. W koncepcji Henry’ego nie jest to
jednak relacja przechodnia, jak w filozofii Merleau-Ponty’ego, nie mamy tu
bowiem do czynienia z odwracalnoscia  (réversibilité), ale ufundowaniem
i uwarunkowaniem /e corps przez la  chair, widzialnego przez widzace,
a ostatecznie  widzialnego  przez  niewidzialne.

Cickawy wydaje si¢ fakt, Ze obaj filozofowie interpretuja tworczosé
artystow, ktérzy podazali wtym samym kierunku, wyznaczajac malarstwu
okreslong lini¢ rozwoju. Cézanne’a mozna uznaé za prekursora kubizmu
1tego, ktéry poprowadzil malarstwo ku abstrakeji, podczas gdy Kandinsky
jest tym, ktéry abstrakcje w malarstwie zapoczatkowal. Cézanne 1ijego
sztuka ukazuja niepowodzenia 1daremne wysitki, aby by¢ wiernym natu-
rze 1izrealizowaé siebie iswoje dzielo. Zreszta stowo ,realizacja” pojawia si¢
wlistach Cézanne’a od 1896 r. istaje sie najpowazniejszym celem jego
dzialania. Cézanne pragnie by¢ bowiem wierny naturze, ale nie imitowad,
pragnie wyrazi¢ ,prawde w malarstwie”, istote naszej nieodzownie zwia-
zanej ze Swiatem egzystencji.

Kandinsky odkryt zkolei, zZe dzielo sztuki niczego nie reprezentuje,
wyrazajac jedynie to, co do niego zistoty przynalezy: swoje wlasne jakosci
zmystowe — formy, kolory, dzwigki — ,elementy”, jak nazywa je sam malarz”’.
Ukazuje czysta widzialno§¢. Doznanie  (sensation), w ktérym  zakorzenia
sic Swiat zmystowy, stanowigce jego zrédlo, ,nie jest jednak niczym z tego
swiata”®. Méwimy, ze drzewo jest zielone albo ulica zbyt glosna, ale w rze-
czach nie znajdujemy koloréw czy halasu. One moga zostaé¢ jedynie odczu-
te, doswiadczone, przezyte wimmanencji, ktéra odczuwa siebie, sama
siebie do$wiadcza w taki sposéb, ze moze tez jednocze$nie doswiadczaé
czego$, co jest od niej inne®.

Wydaje sie, ze zaréwno Merleau-Ponty, jak iHenry dochodza do wnio-
sku, ze jesli fenomenologia prowadzi nas do decyzji, aby o sens doswiadcze-
nia pyta¢ samo to do$wiadczenie, to nalezy pozwoli¢ mu si¢ wypowiedzieé.
Jednak obaj interpretuja t¢ ,,wypowiedz” w calkowicie odmienny sposob.
W obu omawianych koncepcjach mamy bowiem do czynienia z diametral-
nie réznym rozumieniem $wiata 1irelacji, jaka wiaze go z uciele$nionym
“ Ibidem, s. 15.

! G. Dufour-Kowalska, L.’Art et la Sensibilité. De Kant ¥ Michel Henry, op. cit., s. 187.
M. Henry, Voir Vinvisible..., op. cit., s. 20.

69

M. Henry, Kandinsky et la signification de ['oenvre de l'art, op. cit., s. 208.
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podmiotem. W filozofii Merleau-Ponty’ego reprezentacja staje si¢ prezen-
tacja, awiec w przedstawieniu ujawnia si¢, cho¢ nigdy do konca, to, co
przedstawione; tak rozumiana reprezentacja czyni widzialnym to, co si¢
w niej prezentuje. Dla Henry’ego natomiast pozostaje ona zawsze wylgcz-
nie re-prezentacja, w ktorej przedstawienie zastania i zastepuje to, co
przedstawione”’.  Wedlug Henry’ego filozofia Merleau-Ponty’ego  okazuje
sic wiec filozofia re-prezentacji, idolatria.

Z jednej strony, obaj filozofowie zgadzaja si¢ z twierdzeniem, ze to
wlasnie sztuka pozwala dotrze¢ do tego, co uznaja za fundament rzeczywi-
sto§ci. Chodzi tu, podobnie jak wanalizie Buiw Van Gogha dokonane;
przez Heideggera, o pokazanie, ze malarstwo jest ta uprzywilejowana dzie-
dzing bytu, ktéra znajduje si¢ u zrédla naszego pierwotnego kontaktu
z tym, co istotowe, fundujace, niewidzialne, co nie jest jeszcze skazone
znaczeniami stéw’'. Poslugujac sie klasycznym juz rozréznieniem Mariona,
mozna stwierdzi¢, ze uznaja oni sztuke za ikong, a nie za idola. Dzieto sztuki
jest dla nich ikona, poniewaz nie przeslania pierwowzoru, modelu czy
oryginatu, ale nam go udostepnia. Nie stanowi kopii uniewazniajacej obec-
no$¢ wzorca — nie jest wylacznie idolem. W koncepcji Henry’ego zaden
wymiar rzeczywisto$ci poza ucielesniona, samodoznajaca podmiotowos-
cia, nie zyskal tak wyjatkowego statusu’”.

7. drugiej jednak strony, koncepcje estetyczne omawianych fenomeno-
logéw diametralnie si¢ od siebie réznia. Obaj uwazaja wprawdzie, ze to wila-
$nie sztuka pozwala ,,zobaczy¢ niewidzialne”, ale to, co niewidzialne ozna-
cza dla nich zupelnie inna rzeczywisto§¢. Dla Merleau-Ponty’ego — cieles-
nos¢ $wiata, chiazme, splatanie bytu, /z chair, do ktérych dostep otwiera
nam percepcja, zwlaszcza ta, ktéra jest udzialem malarza. Dla Henry’ego
natomiast niewidzialne jest Zycie, nasza zdolno§¢ kochania, cierpienia,
odczuwania. Wielkie malarstwo jest zawsze abstrakcyjne, poniewaz nie
nasladuje  rzeczywistos$ci, ale okazuje si¢ zakorzenione w patosie niewi-
dzialnego Zycia nieuchronnie zwiazanego ze zroédlowa pasywnoscia —
samo-doznaniowos$cia ~ uciele$nionego  Ja.

B G. Markowski, Pragnienie obecnosci.  Filozofie reprezentacii od Platona do  Karte-
zjusza, Gdansk 1999, s. 21.
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1. Lorenc, Logos i mit estetycznosci, op. cit., s. 142.

b Interpretowane przez Michela Henry’ego dzielo sztuki zostalo utozsamione z ikona
w cytowanej juz pracy Gabrielle Dufour-Kowalskiej L.Art et La Sensibilité, s. 193
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