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Trzy tezy Martina Seela w kwestii fenomenologii obrazu

Niniejsza praca stanowi omodwienie zasadniczych kwestii zwigzanych
z fenomenologicznym ujeciem materialnego obrazu. Pragne zajac si¢ szczegolnie
sposobem bycia obrazu oraz procesem konstytuowania si¢ jego sensu. Punktem
wyjscia beda rozwazania Martina Seela, ktéry zdaje si¢ kontynuowad dzieto
fenomenologow zorientowanych na estetyke, stosujac przy tym metode znang
takze blizej jezykoznawcom. Po zaproponowanym przez Gottfrieda Boehma
»,zwrocie ikonicznym!”, teoretycy kultury zyskali kolejne narzedzia,
wykorzystywane w analizie obiektéw wizualnych. Gléwnym problemem jest
wigec wlasnie pytanie o sposob jawienia si¢ — nie tyle samego dziefa
intencjonalnego, co raczej sensu danego obrazu oraz jego jakosci. Juz Edmund

! Koncepgja ta jest jednoczesnie krytyka, jak i kontynuacja zwrotu lingwistycznego,
ogloszonego pod koniec lat 60-tych przez Richarda Rorty’ego. Zob. Gottfried Boehm,
,Roznica ikoniczna”, w: O obrazach i widzeniu, red. Daria Kotacka, Krakow: Universitas,
2004), 306-315.
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Husserl twierdzit, iz ,, widzenie w ogodle jako Zrodtowo-prezentujaca sSwiadomos¢
— obojetnie jakiego rodzaju — jest ostatecznym zrédiem uprawnienia wszelkich
rozumnych twierdzen”?, wskazujac przy tym jednoznacznie na fundamentalne
znaczenie percepcji. Co jednak istotne, nie interesowat si¢ on problemem obrazu
w takim sensie, w jakim podejmowali go jego uczniowie — pokroju Romana
Ingardena czy Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Stad tez wydaje sig, ze starania
Seela powinny zostac¢ wziete pod rozwage we wspodtczesnej debacie filozoficznej.
Szczegolnie ze podjat on probe uwzglednienia materialnych obrazéw
W najszerszym znaczeniu tego slowa. Analizie poddawal zas m.in. fotografie,
odbicia lustrzane, znaki piktograficzne oraz dzieta sztuki — czyli wszystko to, co
moze by¢ poddane bezposredniej naocznosci.

Na zakonczenie swojej ksiazki Estetyka obecnosci fenomenalnej, niejako
w ramach podsumowania, Seel wyprowadza trzynascie tez dotyczacych obrazu
oraz sposobu jego jawienia si¢. Jak sam przyznaje, postuluje je pod wptywem
wspolczesnej dyskusji, a takze w oparciu o dziela Nelsona Goodmana oraz
dorobek filozoficzny wspomnianego juz Boehma. Nalezy zaznaczy¢, ze wptyw
obu filozoféw na omawiane propozycje jest zauwazalny w stopniu znacznym.
Wstepne tezy (1-3) dotycza fenomendw centralnych dla teorii obrazu — mowa tu
jednak nie tylko o obrazie artystycznym, lecz o obrazach materialnych w ogole.
Kolejne tezy (4-7) dotycza rdéznic pomiedzy obrazami figuratywnymi
a niefiguratywnymi (z pominigeciem rozréznienia Jean-Francoisa Lyotarda), oraz
opisuja metodyczny prymat obrazow artystycznych nad nieartystycznymi. Tezy
8-10 sa proba zjednoczenia semiotycznych i fenomenologicznych tez na temat
obrazu. Tezy 11-12 dotycza przestrzeni symulowanych cyberprzestrzeni oraz
kina. Ostatnia teza (13) jest prosta konkluzja, ktéra brzmi: ,Obrazy nie moga
zaja¢ miejsca tego, co rzeczywiste”.

Zdaje si¢ jednak, ze Seel nie zaklada wecale ich bezwzglednej prawdziwosci,
majac na wzgledzie problematyczno$¢ samego sformutowania pytania o obraz,
przy jednoczesnym zachowaniu jego catkowitej uniwersalnosci, tj. wlaczenia
w jedna kategorie zréznicowanych form przejawiania si¢ obrazu w kulturze.
Uwzglednia ona zaréwno jego ruchome przejawy — z ekranami telefonow na
czele — jak i statyczne fotografie analogowe, broszury czy znaczki pocztowe,
wlacznie z kopertami, na ktérych moglyby one zosta¢ naklejone. Jak stwierdza
Seel:

2 Edmund Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, t. 1, przet.
Danuta Gierulanka, (Warszawa: PWN, 1967), 67.
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Zachecony nieostroznoscia innych autoréw - badz po prostu nieostroznoscia
filozofii, ktora nie data si¢ wyhamowac przez kwietyzm pdznego Wittgensteina —
podejme w dalszym toku probe zarysowania ogdlnego pojecia (materialnego)
obrazu’.

Dodajac:

Obrazy sa obiektami, ktore podlegaja okreslonemu ujmowaniu i traktowaniu,
dzigki ktorym jedynie uzyskuja status obrazow. Trzeba wiec méwi¢ o tym
traktowaniu, czyli o tym, co robimy z obiektami okreslonego rodzaju, kiedy pada
pytanie: ,,Co to jest obraz?” (Tyle Wittgensteina by¢ musi). Jednakze obrazy sa
obiektami, zyskujagcymi wlasng dynamike, gdy sa uzywane jako obrazy, a ta
dynamika nie podlega rezyserii tych, ktorzy je rozwazaja jako obrazy. Teoria
obrazu musi od poczatku mie¢ przed oczami jedno i drugie — pragmatyczna

i procesualna konstytucje obrazow*.

W artykule skoncentruje si¢ na trzech pierwszych tezach zaproponowanych
przez Seela. Kazda z nich omdéwie szczegdétowo, majac rOwniez na wzgledzie
ewentualne problemy interpretacyjne, wynikajace m.in. z niedoskonatosci
ttumaczenia®. Zostang one poddane rowniez analizie krytycznej, w ktorej nieco
przekornie wykorzystam dzieta Ludwiga Wittgensteina, wspominanego przez
Seela jedynie w dwoch momentach ksigzki — przywotanych powyzej. Wybor ten
zostal podyktowany jednak nie tylko checia przeciwstawienia si¢ zatozeniom
niemieckiego filozofa, ale ma on réwniez charakter czysto pragmatyczny.
Spostrzezenia Wittgensteina, przy domniemanej przez Seela kwietystycznej
naiwno$ci, niejako zreszta imputowanej, uwypuklaja liczne stabosci
i niedoskonato$ci omawianej przeze mnie teorii. Pamietajac o kontrowersyjnym
twierdzeniu autora Dociekar filozoficznych, iz ,,nie ma fenomenologii, sa natomiast
fenomenologiczne problemy”®, postaram odnie$¢ si¢ do propozycji zawartych
w Estetyce obecnosci fenomenalnej, analizujac poszczegolne zagadnienia w niej
zawarte oraz dokonujac uprzednio ich rekonstrukcji. Wskaze réwniez na

3Martin Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, przel. Krystyna Krzemieniowa (Krakow:
Universitas, 2008), 191.

4+ Tamze, 192.

5 Por. Aneta Rostkowska, , Estetyka obecnosci fenomenalnej” w: Estetyka i krytyka 2
(2010): 230-234.

¢ Ludwig Wittgenstein, Uwagi o barwach, przel. Bogdan Baran, (Warszawa: Aletheia,
2014), 21.
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problemy, wobec ktorych tezy Seela zdaja sie pozostawac obojetne lub
zwyczajnie niewystarczajace.

Tezy o obrazach

Teza pierwsza: Obrazy sq przedstawieniami, ktére w obrebie jakiejs uchwytnej
wzrokowo ptaszczyzny prezentujq na niej cos widzialnego’.

W rozwinigciu pierwszej tezy Seel wskazuje na fundamentalny warunek,
ktory musi zosta¢ spetniony, abysmy mogli w ogdle mowic¢ o obrazie. Chodzi
o metodyczne odrdznienie tego, co przedmiot prezentuje od tego, czym
przedmiot fizycznie jest. Poczatkowe intuicje moglyby nas pokierowac¢ w strone
odrdznienia rozumianego przestrzennie: np. wchodzac do pomieszczenia
dostrzegamy obraz, ktory przykuwa nasza uwage. Obraz ten staje sie wiec
odizolowany od otoczenia, zostaje przy tym odrdézniony od reszty bytow, ktore
wspotwystepuja z nim w jakiej$ wspolnej przestrzeni. Jednakze odrdznienie
Seela zaklada cos$ zgota innego i przyjmuje, ze jego stanowisko w tej sprawie
mozna omowic na przykltadzie nieartystycznych przedmiotéw porecznych.

Ksigzka rozumiana jako konkretny obiekt w przestrzeni, ma w zwyczaju
posiadac jakas okladke. Ta natomiast stanie si¢ dla odbiorcy obrazem dopiero
w chwili, w ktorej zauwazy on, ze ta faktycznie cos/jakos$ prezentuje. Spogladajac
na nig przypadkiem, jako na obiekt zupelnie neutralny i stanowiacy
ambiwalentny element otoczenia, nie traktujemy ksiazki jako faktycznego
obrazu. Dopiero gdy plamy barwne stang si¢ czytelne i utworza widoczna tres¢,
wowczas dojdzie do czegos, co nazwac mozna ujeciem obrazu. Tres¢ ta nie musi
by¢ jednak pojeciowa, poniewaz nie chodzi tu bynajmniej o zidentyfikowanie
ksztattow i przypisanie im znaczen pojeciowych. Konstytuowanie si¢ tychze nie
jest wymagane do mowienia o obrazie. W tym sensie ,zwrot ikoniczny”
w rozumieniu Seela jest wlasnie swoistym odwrotem od jezyka.

Prezentowane widzialne plamy barw nie musza by¢ nawet znakami
odnoszacymi si¢ do czegos$ konkretnego. Jak pisze Seel:

Obrazy nie sg tylko tym, czym sa. Obrazy odnosza sie do czegos, czym sa lub nie
sa. (Obrazy jednorozcéw nie sa jednorozcami. Obrazy, ktoére odnosza si¢ do

7 Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, 193.
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wlasnej niebieskiej barwy, nie sg po prostu tylko niebieskie). Obrazy, jednym
stowem, sa szczegolnym rodzajem znakow. Prezentujq co$, odnosza sie do czegos,
co jest widzialne na ptaszczyznie ich obrazu?.

Z tego wynika, iz moga one korespondowac z czyms zewnetrznym, ale ich
barwa moze odnosi¢ si¢ tylko do siebie samej, tudziez do zharmonizowanych
barw z blizszego lub dalszego sasiedztwa. Obraz jest wigc polem jawienia sie
pewnych znakéw, ktore charakteryzuja sie odniesieniami koncentrycznymi. Te
z kolei moga przybiera¢ funkcje ekspansywna, tworzac relacje z innymi,
jednakze bytaby to wciaz funkcja wtérna wobec samoodnoszenia sie znaku do
samego siebie. Figuratywny obraz litery A odnosilby sie wiec wpierw do swojego
ksztaltu, mimo ze funkcja litery w jezyku takowego odniesienia nie uwzglednia.

Obrazy miatyby tez zajmowac pozycje specyficzna wobec obserwatora.
Dostrzegajac dany obiekt w sytuacji przestrzennej, nalezy mie¢ na uwadze, ze
przedstawiany przezen obraz jawi si¢ zawsze niejako naprzeciw odbiorcy. Jest
wiec uwolniony od zjawiska perspektywy, a przy tym zawieszona zostaje
kwestia jego rozmiaru, ktéry moglby w jakis sposéb wptywac na jego odbidr.
Mozemy wiec pomysle¢ np. o Koronczarce Johannesa Vermeera, ktora zostataby
przedstawiona w dowolnym formacie’, zupetie neutralizujacym odbidr. Jej
oryginat, ktérego wymiary na wysokosc¢ i szerokos¢ nie przekraczaja nawet 25
centymetréw, cechuje osobliwa kameralno$¢, bedaca by¢ moze efektem analogii
pracy przedstawionej koronczarki z koronkowa pracq malarza. Mozna wiegc
zadad pytanie, czy rozciagajac takowy obraz do rozmiaru billboardu, bytby on
istotnie tym samym obrazem? Wedlug Seela — tak, poniewaz przy zachowaniu
propordji i relacji barw, wszelkie relacje znakowe zostatyby w nim nienaruszone.
Roéznice stanowilby tylko kontekst, ktory nie ma znaczenia dla faktu jawienia sie
obrazu, jako ptaszczyzny schematycznej. Woéwczas powstaloby drugie pytanie,
czy faktycznie wiec kazdy jednorazowy sposdb jawienia si¢ obrazu nie powinien
uwzgledniac faktu, iz czesto odnosi si¢ on do jednostkowej sytuacji przestrzennej
W sposOb znaczacy i wyraznie wplywajacy na odbior? Zdaje sie takze, ze zabieg
oderwania plaszczyzny obrazu od jego nosnika dotyczy bardziej wyobrazenia

8 Tamze, 193-194.

® W tej czesci postuguje sie argumentem odnoszacym sie do uniwersalnej kwestii
wymiaru. Modelowa egzemplifikacja samej kwestii perspektywy bytoby réwniez
zjawisko anamorfozy, ktorego najbardziej znanym przykladem bylby bodaj obraz
Ambasodorowie Hansa Holbeina (mlodszego). Chciatem jednak odnies¢ sie¢ do szerszego
kontekstu, aby uwypukli¢ powszechno$¢ poruszanego zagadnienia.
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obrazowego, anizeli samego materialnego obrazu, ktéry cos prezentuje w relacji
do otaczajacej go rzeczywistosci i innych obiektéw. Dla Seela z kolei tym wtasnie
rozni¢ mialby sie obraz od np. rzezby — ktdra w przeciwienstwie do obrazu —
pozostaje zawsze w pelni zalezna od towarzyszacych jej okolicznosci
przestrzennych. Niezaleznos¢ przestrzenna jest wiec cecha konstytucyjna dla
tego, co rozumiane jest tutaj przez materialny obraz:

Przestrzen obrazu nie jest — jak przestrzen rzezby — czescig realnej przestrzeni
zjawiska; wynika ona jedynie z r6znicy miedzy przedmiotem obrazu i prezentacja
obrazu. [...] Zjawisko obrazu jest dzianiem si¢ na plaszczyznie obiektu

obrazowego’.

Prowadzi to do wniosku, Ze to, co autor uznaje za obiekt obrazowy, nie
posiada wczesniej zakladanej warstwy materialnej, a niejako jest wiec
niedostepne dla realnej przestrzeni i pozostaje zawsze zamknigte w swojej
strukturze. Dlatego tez zaraz Seel zwraca réwniez uwage na swoisty wymog
zamknietosSci przestrzennej obrazéw jako obiektow. Zaznacza wpierw, Zze
plaszczyzna obrazu nie musi by¢ bezwzglednie réwna, a nastepnie zaraz
twierdzi, Ze naciete obrazy Lucio Fontany nie stanowig obrazow sensu stricto,
a sa natomiast obiektami mieszczacymi si¢ miedzy obrazem, reliefem i rzezba.

Po pierwsze, sugeruje si¢ wigc w tym miejscu, ze problematyczne dla teorii
pozostaja wszelkie reliefy, ktore jawia si¢ jako sptaszczone lub nie, w zaleznosci
od przyjetej perspektywy. Znoszac ja catkowicie, obraz reliefu pozostalby
natomiast splaszczong przestrzenia obrazowa, znajdujaca sie¢ raczej w sferze
wyobrazeniowej, anizeli materialnej, co z kolei zdaje si¢ przeczy¢ podstawowym
zatozeniom Seela, przedstawionym na poczatku. To samo mogloby dotyczy¢
rowniez — w mniejszej lub wiekszej skali — wszelkich rycin oraz ich matryc, ktore
umozliwiaja odbicie obrazu za sprawa swoich miejsc wklestych i wypuklych. Jest
to swoisty moment proby przekroczenia przez Seela rdéznicy obrazu i rzezby.
Sadze jednak, Ze ta réznica jest zupelnie nieoczywista, nawet przy postawieniu
twardego wymogu plaszczyzny przestrzeni, w ktérej wydarza si¢ obraz. Mozna
w takiej sytuacji mowi¢ znéw o rozroznianiu obiektu plastycznego i sytuacji
przestrzennej, na podstawie zmiany ich pozycji w przestrzeni ogladania,
jednakze to, co rowniez byloby istotne dla obrazu, to jego catkowite sptaszczenie,
wykluczajace fakture. Co jednak kiedy faktura obrazu jest podstawa jego jako$ci?

10 Tamze, 194.
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Eksperymentowanie z wielowarstwowym naktadaniem farby olejnej rodzi
zupelnie nowy problem, na ktéry zwracat juz uwage Ingarden''. Obraz widziany
jest nierzadko w petni zalezny od tego, w jaki sposdb sig jawi, bowiem nie tylko
plamy barwne sa tym, z czego sklada sie on calosciowo. Teraz najistotniejszym
problemem dla Seela jest faktura, za$ dalej wspomne jeszcze o innych aspektach
obrazu, ktdre nie zostaja tutaj zauwazone.

Druga kwestiag, by¢ moze nawet bardziej problematyczna, zdaje si¢ by¢
implikowany warunek zamknigtosci przestrzennej obrazu, ktéry wykluczatby
z rozwazan takie dzieta jak wspomniane instalacje Fontany, traktujac je jako
obiekty otwarte, czyli wprost — nie-obrazy. Osobliwe horror vacui Seela przejawia
sie¢ w tym, ze kazda otwartos¢ materialnego dzieta uwaza on za swego rodzaju
ubytek wykluczajacy obraz z mozliwosci jego obrazowego jawienia sie.
A przeciez mozna przyja¢ rzut plaski obrazu, ktéry zawieratby przestrzenie
puste, przy jedynym zalozeniu — uznania otwartosci i dowolnosci jego ksztaltu.
Zarzuty niemieckiego filozofa zdaja si¢ potwierdza¢ powyzsza diagnoze:

Dzigki nacieciu pidtna [...] obraz otwiera si¢ na realna przestrzen poza
plaszczyzna. Obraz zostaje otwarty na przestrzen za ekranem, ktoéra jednak o tyle
pozostaje mimo to zamknieta, ze chodzi o obiekt w ramach, wiszacy na Scianie,
ktory procz tego zamyka widok przez passe-partout za ekranem. Ponadto ten
obrazowy i plastyczny obiekt kazdemu, kto si¢ przed nim porusza, przedstawia

sig ciagle inaczej!%

Mozna jednak postawic¢ pytanie, czy widok instalacji Fontany sam w sobie
nie moglby by¢ rozpatrywany w kategorii obrazu, skoro fotografia tego samego
obiektu uchodzitaby bezsprzecznie za obraz? Zdaje si¢ wigc, ze wymagany bylby
tutaj rodzaj ogladu statycznego, ktory wykluczylby zmiennos¢ z wydarzania sie
obiektu obrazowego. Byloby to wydarzanie si¢ zachodzace w majestacie swojej
immanentnej statycznosci — zupetnie niezalezne od wrazen. Wtedy jednak nie
mozna by nawet méwic¢ o jakiejkolwiek tradycyjnej estetyce, wykluczywszy
uprzednio z postrzegania oraz konstytuowania jakosci obrazowych aspekt
zmystowo-wrazeniowy, do ktdrego przywiazany jest Seel. Jednak to witasnie
rzeczywiste otwarcie plaszczyzny na przestrzen realng, chociazby poprzez

1 Roman Ingarden, ,,O budowie obrazu”, w: Studia z estetyki, t. II, (Warszawa: PWN,
1958), 11.
12 Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, 194.
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naciecie, zaburza sam obiekt obrazowy i staje si¢ dla niego konceptualnym
zagrozeniem, uniemozliwiajacym przekazanie jego tresci. Dlaczego?

Powrdémy do przywotanego wcezesniej przyktadu Koronczarki Vermeera.
Wyobrazmy sobie, Zze mozemy by¢ w posiadaniu jej najdokladniejszej kopii —
doskonatej fotografii o jednakowych z oryginatem wymiarach. Nie posiadataby
ona zadnej ramy, ktora fizycznie chronitaby jej zamknigtos¢. Takowy obiekt
moglibySmy uznaé za reprezentatywny, tj. przedstawiajacy jakosciowo
zasadniczo ten sam obraz, co oryginal. Co by sie¢ jednak stalo gdybysmy
przypadkowo w srodku naszego przedstawienia obrazowego wypalili niewielka
dziure? Mozna by przyjaé, ze oto mamy do czynienia z wybrakowanym
obrazem, ktory w sposdb nieadekwatny przekazuje jakas tres¢. Z czasem, im
bardziej uszkadzalibysmy fotografi¢, tym bardziej przyczynialibysmy sie do
niemoznosci wydarzenia si¢ prezentacji obrazu. Te fotografie moglibySmy tez
np. zanurzy¢ w wodzie i przygladac sie temu, jak stopniowo blakna wszelkie
barwy tworzace postac kobiety, obserwujac proces stopniowego zanikania. Czy
nie bytoby to wydarzenie, ktére powinno miesci¢ si¢ w ramach fenomenologii
obrazu? Mielibysmy do czynienia wprost z odwroéceniem ,,faktu malarskiego”,
opisywanego przez Lyotarda, ktéry wyrdznit go z catego zbioru obrazowosci:

Fakt malarski jest czyms zupelnie innym: tworzy z chromatycznego wygladu (lub
formalnego itd.) pojawienie sie, naznaczajac aisthéton (to, co zmystowe) odciskiem

grozacego mu sttumienia. To, co wizualne w malarstwie zaczyna si¢ od $lepoty” 3.

To jednoznacznie pozytywna jakos¢ obecnosci tego, co nieobecne, ktora
przeczuwatl Lyotard, a ktorej problem podjat pdzniej kontynuator jego mysli —
Wolfgang Welsch:

Widzimy nie dlatego, Ze nie jestesmy $lepi — widzimy dlatego, Ze jestesmy $lepina
wiekszo$¢ rzeczy; co$ uwidoczni¢ oznacza zarazem uniewidocznic cos innego. Nie

ma aisthesis bez anaisthesis*.

13 Jean-Frangois Lyotard, ,Fakt malarski dzisiaj”, w: Gtéwne problemy wspédtczesnej
fenomenologii, red. Jacek Migasinski, Marek Pokropski, przel. Monika Murawska,
(Warszawa: Uniwersytet Warszawski, 2017), 252.

4 Wolfgang Welsch, , Estetyka i anestetyka”, w: Postmodernizm. Antologia przektadéw,
red. Ryszard Nycz, przel. Malgorzata Lukasiewicz, (Krakow: Baran i Suczynski, 1996),
537.
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Twierdze wiec, ze przypalenie fotografii lub zakldcenie obrazu skrywaja
walor uwidocznienia — potencjal ten wida¢ moze najwyrazniej w dzietach, ktére
korzystaja z ognia w ramach tzw. techniki brillage’. Wspomnie¢ mozna jeszcze
fumage oraz frottage, gdzie w jednym przypadku to dym przykrywa kolejne
warstwy jakiego$ malowidla, a w drugim uzywa sie réznorodnych obiektéw do
tego, aby pociera¢ plaszczyzne obrazu, deformujac jg, nierzadko ,otwierajac
obraz” poprzez dostowne rozdarcie powierzchni. Sadze, ze sa to przyklady
zjawisk niegroznych dla obiektu obrazowego, a wrecz przeciwnie — stanowia one
problemy fenomenologiczne, ktore powinny zostac¢ potraktowane jako zjawiska
pozytywne, nie zas jako zagrozenie dla obrazu jako dzieta paradygmatycznego.

Tutaj ujawnia si¢ by¢ moze inna stabos¢ przedstawianej koncepgji, ktora
chciataby ogarnac sobg wszelkie aspekty naocznosci. Deklaratywnie jej autor jest
zainteresowany obrazami jako widocznoscia w ogdle, natomiast w praktyce
wychodzi on przede wszystkim od klasycznych dziel sztuki, wiklajac sie w liczne
trudnosci i pozostajac pod wptywem przyzwyczajen. Procz tych, ktore zwiazane
sa z odizolowaniem ich od otoczenia, a takze z traktowaniem obrazdéw jako
fenomenéw jednoznacznie pozytywnych, w znaczeniu ontologicznym,
problemem najwazniejszy jest fakt, Zze Seel po prostu nie definiuje swoich
obrazéw w sposob nalezyty, postulujac jednoczesnie powszechnos$¢ oraz
uniwersalnos¢ samego fenomenu obrazowosci. W kolejnych krokach zdaje sie
jednak przyjmowac¢ pewnego rodzaju robocze definicje, ktdre jednoznacznie
zdaja sie faworyzowac dziela artystyczne w sposob utajniony, zaktadajac przy
tym, ze moga one wyeksponowac uniwersalne problemy jawienia si¢ w ogole.

Juz Bernhard Waldenfels stusznie zauwazyl, ze =z perspektywy
fenomenologicznej, przy stycznosci z dzielami artystycznymi dokonujemy
pewnego rodzaju epoché percepcji, zmieniajac tym samym swoje nastawienie do
tego, czym jest obraz!'®. Mozemy rowniez wspomnie¢ stwierdzenie Jeana-Luca
Mariona, ktéry zakladal, Ze poprzez badanie obrazéw artystycznych
fenomenolodzy daza do czego$ bardzo konkretnego, a mianowicie:

,...do widzialnosci czegos danego w sposob czysty, wowczas wszelka
uniwersalna fenomenalnos¢, ktora staje sie¢ paradygmatem, bedzie mogla by¢

15 Pozytywnie waloryzowany potencjal ognia w swoich obrazach artystycznych
wykorzystali m.in. znani z tego: Yves Klein, Karen Margolis oraz Ula Einstein.

16 Bernhard Waldenfels, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, przel. Janusz
Sidorek, (Warszawa: Oficyna Naukowa, 2009), 103.



197 Kamil Rajkowski

takze zredukowana do czego$ danego. Bedziemy si¢ zatem trzymac obrazu,

fenomenu jednoczesnie znaczacego i trywialnego”!”.

Zdaje si¢ jednak, ze to nadmierny szacunek do artefaktéw artystycznych nie
pozwolil Seelowi na zauwazenie powszechnosci niedoskonalosci w obrazach
nieparadygmatycznych, z ktérymi przeciez obcujemy przez wigkszos¢ czasu,
i ktore maja by¢ zreszta przedmiotem postulowanej analizy. Odnoszenie si¢ do
paradygmatycznego obiektu jakim jest dzielo sztuki implikuje np. problem
oryginatu i falsyfikatu, a takze negocjowanej doskonatosci oraz niedoskonatosci
przedstawienia obrazowego. Twierdze wiec, ze w przypadku teorii, ktdéra
rzeczywiscie mialaby pozosta¢ uniwersalng i wlaczajaca, nieprawidlowym zdaje
sie by¢ wyjscie od czystej koncepcji obrazowosci artystycznej w taki sposob, aby
dotrze¢ w konicu do pelnego ujecie obrazu w ogdle.

Na koniec omowienia pierwszej tezy Seel siega rowniez do One and Three
Umbrellas Josepha Kosutha, co staje si¢ przyczynkiem do nakreslenia celéw
dalszych badan teoretykow obrazu. Wedtug autora Estetyki obecnosci fenomenalnej
kazda teoria obrazu ,musi, po pierwsze, wyjasni¢, w jakim stosunku pozostaja
do siebie obraz-przedmiot i obraz-prezentacja, z drugiej zas strony, jak ma sie
obraz-prezentacja do innych, np. jezykowych, przedstawieni”. Kluczowymi dla
takich badan miatyby by¢ ukryte relacje pokrewienstwa, ktore zachodza miedzy:
(1) rzecza i obrazem, (2) obrazem i jezykiem, (3) rzeczami na zewnatrz
i wewnatrz obrazéw. Nie ma jednak mowy o specyfice konstytuowania sie
samego obrazu — wrazeniowosci i jakosci jako obiektu. Pomijany zostaje réwniez
stosunek podmiotu do obrazu, mimo Ze zalozona relacja do jezyka implikuje
wprost niemozliwos¢ odejscia od tego zagadnienia. Zignorowana zostaje takze
funkcja obrazu i jej wptyw na sposdb jego jawienia sie. Mozna rzec:

Obraz mamy przed soba; i nie kwestionuje jego trafnosci. Ale jakie ma on
zastosowanie? Przypomnij sobie obraz Slepoty jako ciemnosci w duszy lub

w glowie niewidomego’.

Teza druga: Znaki obrazowe nie sq (tylko) oznakami.

17" Jean-Luc Marion, Bedqc danym. Esej z fenomenologii donacji, przet. Wojciech
Starzynski, (Warszawa: IFiS PAN, 2007), 50.

18 Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, 196.

19 Ludwig Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. Bogustaw Wolniewicz,
(Warszawa: PWN 2000), 181.
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Jak wskazatem juz wczesniej, wedtug Seela obrazy sa polem jawienia si¢
znakow koncentrycznych. Tego rowniez dotyczy druga teza, a mianowicie:
znaczenie konkretnych znakow nie wyczerpuje si¢ wylacznie we wskazaniu na
sama ich przyczyne wystepowania lub na domniemane, wystepujace badz
niewystepujace, odniesienie zewnetrzne. Przyczynowy tor powstawania znaku,
ktory mozna by zechcie¢ imputowad, jest wiec catkowicie zgubny. W tym miejscu
Seel uzywa poréwnania, stosujac przyktad odzwierciedlania. Odbicia lustrzane,
wedlug niego, s obrazami tylko w bardzo ograniczonym sensie, poniewaz sa
scisle zwiazane z fizyczna obecnoscia przedmiotu spoza przestrzeni obrazu.
Widzac swoje odbicie w lustrze, widzimy po prostu siebie. Dopuszczalny znak
postaci nie istniatby wiec bez niej — jest wigc jednoznacznie uzalezniony od
konkretnego obiektu zewnetrznego, ktorym jest zawsze co$ realnie bytujacego
w Swiecie. W tym sensie znak ten jest jedynie oznaka istnienia postaci.

Znaki obrazowe nie wymagaja jednak oznaczania pojetego w taki sposob,
a wrecz przeciwnie — jest ono niepozadane, przyjmujac za kluczowq ich moznos¢
samoodnoszenia si¢. Odbicie lustrzane nie jest koncentryczne, poniewaz nie
moze odnie$¢ si¢ samo do siebie bez obiektu zewnetrznego. Rzecz ma sie
podobnie w przypadku fotografii, ktdra nie staje sie obrazem wyltacznie wskutek
reflekséw $wietlnych, trafiajacych na materiat $wiattoczuty. Swiatto odbijajace
sie¢ od przedmiotdow obecnych na fotografii stanowiloby jedynie pewien
wizualny wzor. Jak twierdzi Seel: ,Ten wzor staje si¢ obrazem, gdy uzyskuje
zastosowanie (Verwendung), tzn. gdy odsyta od jednej sytuacji do drugiej”?. Zdaje
si¢ jednak, ze stlowo ,zastosowanie” jest tutaj bardzo mylace, gdyz implikuje
uzyteczno$¢ lub funkcje. Odczytujac intencje autora, chodzi raczej o pewna
pasywna ,,zdolnos¢” obrazu do wykraczania poza to, co si¢ na nim jawi.

Innym przykladem niewyczerpywania si¢ obrazu w samej jego przyczynie
jest slad kopyta, pozostawiony przez konia. Jak stwierdza Seel —nie jest to
przeciez w zadnym stopniu obraz konia, ani nawet jego podkowy. Podobnie tez:

Odcisk palca, z ktérego daje si¢ odczytac profil zrogowaciatej skory, réwniez nie
jest jego obrazem; mozna z niego rozpoznac cos, ale tez w nim lub na nim nie

mozna zobaczy¢ niczego (chyba ze kto$ uzna wtasnie odcisk za obraz)?!.

Uwidacznia sie tutaj bardzo konkretny problem — mianowicie postulowana
uznaniowos¢, ktora pozostawata dotychczas ukryta, przy rozwazaniach na temat

20 Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, 196.
2l Tamze.
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dziet sztuki. Swoiste wprowadzenie zmiennosci nastawienia, ktdére jednak
miatoby wplyw na niewzruszony dotad obraz. Niemiecki filozof w punkcie
wyjscia traktuje obrazy jako zupelnie uniwersalne zbiory znakdéw, ktore
ustawione sa w pewnym schemacie i porzadku. Mialyby one by¢ zdolne do
tworzenia osobliwego rodzaju ikonograficznej wypowiedzi, mowy lub zdania.
Jednak jak zauwazyt Wittgenstein:

Porownujac zdanie z obrazem trzeba si¢ zastanowi¢, czy pordéwnujemy je
z portretem (podobizng historyczna), czy ze sceng rodzajowa. Oba pordwnania

maja sens?2.

Istotnie wigc stabos¢ teorii obrazowych polega¢ moze na przeoczeniu
mozliwosci wystepowania tej alternatywy. Wrdéémy raz jeszcze do przykladu
z fotografia Koronczarki. Jezeli po raz pierwszy kto$ widziatby taki obiekt, to
sposdb jawienia sie obrazu réznitby sie¢ w zaleznosci od jego stanu wiedzy oraz
nastawienia. Powiedzmy, Zze kto$ nigdy wczesniej nie widziat oryginatu tego
obrazu, a w jego srodku znajdowataby sie dziura o srednicy pieciu centymetrow.
Wowczas fotografia moglaby zosta¢ potraktowana przez bezinteresownego
odbiorce jako petnoprawny obraz w tym sensie, ze przedstawiataby rowniez
jakies uporzadkowane plamy barwne, w ktdrych odbiorca nie rozpoznawatby
nawet dzieta Vermeera. Taka sytuacja bylaby prawdopodobnie przyktadem
odbioru bezinteresownego w Kantowskim znaczeniu. W jakims stopniu podmiot
rezygnowalby z domniemania funkcji lub uzytecznosci obrazu, na rzecz jego
bezcelowosci wlasnie. Inaczej byloby natomiast, gdyby odbiorca znat oryginat
dziela — mdglby? wdéwczas starac sie rekonstruowac obraz, a w takim wypadku
zblizalby sie raczej do stanowiska Seela, traktujac fotografie jako przedstawienie
niepelne i uszkodzone. Dziura bylaby wigc przeszkoda w przedstawieniu petni
Koronczarki. Fotografia pelnitaby wowczas role uszkodzonego narzedzia,
w terminologii Martina Heideggera — a dziura ujawniataby tylko czysta obecnos¢
jej dookolnosci za sprawq pewnego braku?. W pierwszej sytuacji mielibysmy do
czynienia ze sceng rodzajowa, a w drugiej zas z portretem historycznym. Tylko

2 Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, 201.

2 Nalezy zaznaczy¢, ze bylaby to jedynie mozliwo$c¢ i wyrazenia tego uzywam, aby
podkresli¢ alternatywe dla opisywanego nastawienia wzgledem przykltadowej
fotografii. Nie implikuje tutaj zadnego rodzaju koniecznosci.

2 Zob. Martin Heidegger, Bycie i czas, przel. Bogdan Baran, (Warszawa: PWN, 1994),
102-108.
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w jednej z nich dochodzitoby jednak do rzeczywistej proby reprezentacji oraz jej
mozliwego zaktocenia. Co istotne, kwestia tej roznicy nie jest wcale kwestig
wolnego wyboru, a raczej jest ona determinowana przez samo uposazenie
podmiotu, na ktore sktada sie nie tylko specyfika zmystowego doznawania, ale
takze przedrozumienie tego, co faktycznie jest doznawane. Oznacza to, ze sposob
jawienia sie obrazu, jezeli pozostaje si¢ w perspektywie antropocentrycznej, jest
zawsze w jaki$ sposob zalezny od ujmujacego, co zostaje utajnionym problemem
w sytuacji odnoszenia si¢ do paradygmatycznego przyktadu obrazu, jakim jest
obiekt artystyczny, podtrzymujacy pozdr zamknigtosci i samowystarczalnosci.
Jak pisat rowniez Heidegger:

~Mamy obraz czegos" znaczy nie tylko, ze byt zostal nam w ogole przedstawiony,
lecz Ze stoi przed nami ze wszystkim, co do niego nalezy i co jest w nim
zestawione, jako system. ,Mie¢ obraz" — w tym dzwieczy tez: rozeznanie,

gotowosc¢ i odpowiednie nastawienie®.

Problem uznaniowosci i nastawienia ujawnia sie dopiero teraz, kiedy autor
Estetyki obecnosci fenomenalnej jedynie mimochodem wtraca swoja uwage
W pozornie oczywistej tezie. Jest to jednak kwestia fundamentalna, poniewaz
przez cala pierwsza teze charakterystyka podmiotu ujmujacego zostata
catkowicie przemilczana. Tylko we wstepie pojawia sie zatoZenie okreslone jako
uwzglednienie traktowania obrazu przez podmiot, cho¢ nie sposob nie odnies¢
wrazenia, ze problem ten gubi si¢ w procesie redukcji dokonywanej w tezie
pierwszej oraz postulacie zamknietosci. Twierdze, Ze obraz nie jest zamkniety,
za$ jawienie si¢ jest zalezne od otaczajacych go obiektow, a nie tylko podmiotu.
Nie wchtania on jednak otoczenia, a zachowuje autonomie, wspdttworzac relacje.

Problem podniesiony przez Seela na przykladzie rysunku kaczko-zajaca®
posrednio rozwazat Wittgenstein?”, odchodzac nawet od fenomenu barw,
a pozostajac przy pewnej schematycznosci obrazu. Badat on zjawisko widzenia,

» Martin Heidegger, “Czas Swiatoobrazu” w: Drogi lasu, przet. Krzysztof Wolicki,
(Warszawa: Aletheia, 1997), 77.

2 Figura o ksztalcie, w ktorym mozna si¢ jednoczesnie dopatrze¢ konturu kaczki oraz
zajaca, stuzaca Wittgensteinowi do zilustrowania swoich rozwazan na temat wielosci
aspektow. Warto zaznaczy¢, ze wnioski przez niego wyprowadzone stanowity rowniez
istotny punkt odniesienia dla Boehma, przy okazji zaproponowania zwrotu ikonicznego
oraz objasniania tzw. roznicy ikonicznej. Zob. Boehm, O obrazach i widzeniu, 275-281.

7 Zob. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, 271.
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ktore mozna odrdzni¢ od widzenia czegos jako czego$ konkretnego. Nie jest to
jedynie postrzeganie obrazu, ale wlasnie widzenie oparte na rozpoznawaniu
znakow, ktdre sa tak istotne w omawianej koncepcji. Wedtug niego rozbtysniecie
jednej z mozliwosci widzenia (aspektu) , przedstawia sie na wpot jako doznanie
wzrokowe, na wpol jako myslenie”?. Dostrzezenie jednego ze znakoéw, ktérych
istnienie postuluje Seel, jest rOwnoznaczne z dostrzezeniem jednego z aspektow,
chocby sam aspekt nie zostal jeszcze upojeciowiony. Ponownie, nie jest to
kwestia wyboru, a samej specyfiki wydarzania si¢ obrazu: wydarzania, ktore za
swiadka ma akurat podmiot w rzeczywistosci. Dlatego tez aspektowosc,
traktowana minimalistycznie jako dostrzezenie jednego z wielu znakdw obiektu
obrazowego jest tym, czego nie nalezy pomija¢c w procesie redukgcji
fenomenologicznej. Stanowi ona bowiem nie tyle jedna z opcji, co raczej
determinuje i umozliwia ujecie obrazu. Tak tez ,aspekt kaczki i aspekt zajaca
widzi tylko ten, kto zna postaci obu tych zwierzat”?, i - twierdze za
Wittgensteinem — Ze to samo wydarza si¢ w przypadku znakéw kazdego obrazu,
przy czym wiedza i znajomos¢ poszczegolnych aspektow nie ogranicza sie
jedynie do wiedzy w znaczeniu rozpoznawania, a mogtaby mie¢ nawet charakter
urojeniowy, wyobrazeniowy, niepewny lub domniemany. Aspektowos¢ moze
by¢ rozumiana réwniez jako sposob wzajemnego ujawniania si¢ obiektow
w obrebie ich relacji z przestrzenia, a nie tylko z podmiotem. Zakladam wiec, Ze
pod wydarzenie obrazu moga podpada¢ réwniez fenomeny o stabym lub
znieksztatconym fundamencie, spowodowane zaburzeniami relacji i widzenia.
Obraz nie jest jedynie scena spotkania z podmiotem, lecz miejscem,
w ktérym obiekty udzielaja sobie widzialno$ci poprzez relacje w przestrzeni.

Stanowisko o uznaniu wiedzy i aspektu przedrozumieniowego podmiotu
nie jest niczym nowym dla fenomenologii. Wystarczy wspomnie¢ diagnoze,
ktora sformulowat Georges Didi-Huberman, wyrazajac pokorne stanowisko
przy okazji analizowania dziet artystycznych:

Moéwiac heurystycznie, nigdy nie bedziemy wiedzieli, jak ogladac obraz. Wiedzy
i spojrzeniu przystuguje bowiem zupelnie inny sposob istnienia. Dlatego tez, by
nie zawalifa si¢ cala kognitywna wiedza na temat sztuki, historyk lub semiotyk
zmuszony jest odwroci¢ pytanie — na temat obrazu, ktory nieustannie mu sie
wymyka w catosci swojego sensu, bedzie moéwit: ,,Nie widziatem go dostatecznie
diugo; zeby wiedzie¢ co$ wiecej, musze zobaczy¢ wiecej szczegdtéw...” Zobaczye,

2 Tamze, 276.
2Tamze, 290.
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nie oglada¢, poniewaz widzie¢ to zblizy¢ sie, antycypowa¢, czy nawet nasladowac
suwerenny akt wiedzy. Ujrzenie szczegdétéw to organiczna czastka kazdej wiedzy

o sztuce3V.

Znajomos¢ poszczegdlnych znakow i ich relacji, ktére postuluje Seel zdaje
sie by¢ wiasnie efektem owego odwrocenia pytania o obraz — przesuniecia uwagi
z samego aktu ogladania ku strukturze relacji, w jakich obraz funkcjonuje. Stad
tez z konicem tezy pierwszej postulowat on badanie relacji obrazu do jezyka
prawdopodobnie po to, aby w tezie drugiej — poprzez wprowadzenie problemu
znaku — przejs¢ do tezy o relacjach znakowych i szczegdtowych elementach
obrazu.

Teza trzecia: Obrazy sq mniej lub bardziej znakami kompaktowymi; ,, kompaktowymi”
sq znaki, w ktorych chodzi o pordwnywalnie doktadne odtworzenie relacji znakowych.

W opisie powyzszej tezy mamy do czynienia ze wskazaniem na szczegdlne
cechy obrazu, ktore autor — jak sam podkresla — przyjmuje w oparciu o dorobek
Nelsona Goodmana. Wobec tego Seel zaklada, iz obrazy:

e sa syntaktyczne w swej wewnetrznej artykulacji, a ich narastajaca gestos¢
polega na niemoznosci oddzielenia od siebie poszczegdlnych elementow,
tworzacych znaczenie;

e 53 semantyczne w swych odniesieniach tresciowych, a ich narastajaca
gestosc polega na roznorodnosci i wielosci tychze odniesieny;

e (te, ktdre mozna falszowac) nie sq znakami notacyjnymi — nie naleza do
zadnego systemu notacji o zréznicowanych parametrach syntaktycznych
(jak np. konwencjonalna notacja muzyczna badz litery alfabetu)®.

3% Georges Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. Barbara
Brzezicka, (Gdansk: Stowo/obraz terytoria, 2011), 155.

31 Powodem dla, ktorego nie da si¢ np. zafalszowac liter jest fakt, Ze naleza one do
systemu notacji. Dlatego tez poszczegolne style czcionek nie s zafatszowaniem obrazu,
a po prostu innego rodzaju jego przedstawieniami. Zdaje si¢, ze tutaj rGwniez mozna by
mowi¢ o pewnych wyjatkach, tak jak przy odciskach palcow, ktdre moglyby by¢
traktowane jak obraz, a nie $lad z ktérego mozna co$ wyczytad. Intuicje taka potwierdza
rzeczywisto$¢ typograficzna, w ktdrej mozemy napotkaé proby rekonstruowania lub
fatszowania poszczegolnych czcionek, w ktorych znaki traktowane sa wiasnie jako
obrazy, zostajac jak gdyby wyjete z systemu notagji.
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Powolujac sie na ceche ,zwieztosci” obrazu, Seel wyraznie opowiada si¢ za
osobliwa przewaga obrazu nad jezykiem, zestawiajac ja z ,rozwlekloscia”
mowy. Wskazuje on przy tym na fakt, iz obraz parasola z instalacji Kosutha daje
nam znacznie lepszy wglad w poznanie ksztaltu faldéw wiszacego obok
realnego parasola, poniewaz nawet najbardziej szczegdétowy opis tychze
zakrzywien nie dalby odbiorcy takiego zrozumienia ksztattu. Zreszta
wydtuzatby sie on w nieskoriczonos$¢, ktora moze wyrazi¢ po prostu jego oglad.
Po drugie, przedstawienie obrazowe, ktore jest ztozone z wielu znakow (tzw.
konstytutywnych znamion), moze by¢ podzielone, a kazde konstytutywne
znamie moze si¢ odnosi¢ do czegos innego. Nie jest to przedstawienie zespolonej
treSci, a kazdy fragment moglby stanowi¢ wyodrebnione odniesienie. Jak
twierdzi filozof:

Przedstawienia obrazowe sa zwiezte réwniez o tyle, ze wiele z ich
konstytutywnych znamion moze si¢ odnosi¢ do czegos kazde z osobna; nie
przedstawiaja one bynajmniej tylko ich wszystkich razem jako cos. Wiele
z poszczegdlnych czesci przedmiotowego obrazu stuzy charakteryzowaniu tresci
obrazu — wezmy np. portret lub fotografie wypadku. W wielu obrazach takze
dowolny ich wycinek daje bogatg charakterystyke widocznych na nim
przedmiotéw. Znak obrazowy potrafi da¢ charakterystyke o wiele bogatsza
w szczegOly niz zdanie.

[...] W obrazie bedacym wyrazem smutku (ktéry w tym sensie ,ma” w sobie
smutek) nastrdj ten jest czesto charakteryzowany nie tylko przez cato$¢, ale i przez
pewna liczbe detali, ktére juz same przez si¢ pokazuja Swiat w zmaconym swietle

przygnebienia®2.

Postulat zwiezlosci i rozdzielnej zlozonosci obrazu to réwniez jedna
z kwestii rozwazanych przez Wittgensteina, a pewna z jego watpliwosci
pokrywa sie z tym, jak wyglada¢ moglby kolejny zarzut pod adresem teorii
obrazu, wypracowanej na funkcjonalnosci znaku. Przywotam ja teraz w catosci
dla lepszego zrozumienia wywodu:

47. Czymze jednak sg owe proste sktadniki, z ktorych ztoZona jest rzeczywistosc?
— Czym sa proste sktadniki fotela? — kawatkami drewna, z ktérych sie sktada? Czy
tez czasteczkami lub atomami? — , Prosty” znaczy: nie ztozony. Chodzi wiec o to:
w jakim sensie ,ztozony”? Bo moéwic¢ , po prostu o prostych sktadnikach fotela”
nie ma najmniejszego sensu.

32Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, 197-198.



204 Trzy tezy Martina Seela...

Albo: czy mdj obraz wzrokowy tego drzewa, tego fotela, sklada sie z czesci?
I czymze sa jego proste skladniki? Wielobarwnos¢ jest pewnym rodzajem
ztozonosci; innym bedzie np. skiadanie si¢ famanego konturu z prostych
odcinkéw. Kawatek krzywej mozna natomiast uznac za zlozony z dwu gatezi:
wstepujacej i zstepujacej.

Gdy bez dalszych wyjasnien oswiadcze komus: ,To, co teraz widze przed soba,
jest ztozone”, zapyta on stusznie: ,,Co rozumiesz przez «ztozone»? Wszak mozna
nazywac tak rzeczy najrozmaitsze!”. — Pytanie: , Czy to, co widzisz, jest ztozone?”
ma swdj sens wtedy, gdy skadinad wiadomo, o jaki rodzaj ztozonosci chodzi — tzn.
o jakie szczegolne uzycie tego stowa. Gdyby bylo ustalone, ze wzrokowy obraz
drzewa nalezy okredli¢ jako ,,zlozony”, jezeli widzi sie nie tylko pien, lecz i galezie
— woweczas pytanie: ,,Czy obraz wzrokowy tego drzewa jest prosty, czy ztozony?”
oraz pytanie: ,Czym sa jego proste skladniki?” miatyby jasny sens, jasne
zastosowanie. A odpowiedz na drugie z tych pytan nie brzmi oczywiscie ,,Gatezie”
(bytaby to odpowiedz na pytanie gramatyczne: ,, Co nazywa sie tutaj «sktadnikami

prostymi»?”), lecz bylby nia np. opis poszczegdlnych gatezi®®.

I o ile w przypadku jezyka i pojeciowosci, mozna wskazac¢ na prosty znak,
z ktérego formuluje sie bardziej ztozone konstrukcje zdaniowe, o tyle jednak
w przypadku obrazu niemozliwe bytoby wskazanie uniwersalnego przedmiotu
znakowego, ktory moglby charakteryzowaé sie jakkolwiek podobna
niezaleznoscia do np. litery C, symbolu # lub cyfry 8. Takim znakiem nie moze
by¢ ani przedmiot figuratywny, ani barwa, ani ksztalt, bowiem oderwanie ich od
kontekstu nie czynitoby z nich odrebnych jednostek — zabieg taki jedynie
mnozylby kolejne obrazy, swobodnie dryfujace bez przypisanego im znaczenia.
Znak zostalby wiec unicestwiony poza swoim obrazem, wiasnie dlatego, ze nie
wpadlby pod Zaden system notacyjny — nie podlegatby niczemu. Mam wciaz na
uwadze, ze nie bylby to znak Wittgensteinowskiej gry jezykowej, a raczej
Boehmowskiej gry obrazowej — regulowanej przez innego rodzaju porzadek
barw, swiatet, ksztattéw i faktur. I za wskazaniem Wittgensteina, pragne tutaj
jedynie zwroci¢ uwage na fakt, ze cata rdznica obrazowego przedstawienia
moglaby dotyczy¢ nie tylko rodzajow znaku, ktéry chcianoby w ten sam sposob
uchwyci¢, ale takze réznicy logiki, nadajacej zasady tego, co wlasciwie zachodzi
w obrazie*. Przyjmuje przy tym, ze obrazy bez watpienia skladaja sie

3 Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, 35-36.

3 Stanowisko zblizone rozwijat réwniez Gilles Deleuze, czemu jednak nalezatoby
poswieci¢ zupelnie niezalezny tekst ze wzgledu na skale i zlozono$¢ tego
przedsiewziecia. Rowniez wychodzi on od obrazéw artystycznych, aby zaproponowac
teorie dajaca spdjne podloze dla rozwazan o zmystach, stale uwiklanych
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z elementéw pomniejszych, jednak nie zgadzam sie z tezg, iz sktadaja sie w tym
samym sensie ze znakow.

Autor Dociekan filozoficznych starat sie dokonywac fragmentaryzacji obrazu
w sposob radykalny, aby znalez¢ znak obrazowy, ktory moglby zostacd
wyniesiony poza kontekst obrazu. W innym miejscu pisze takze o przykladzie
ukfadanki:

60. Wyobrazmy sobie obraz pociety na male, mniej wiecej jednobarwne kawatki
stanowigce potem elementy uktadanki. Tak, ze nie catkiem jednobarwny element
nie ma oznaczad jakiej$ przestrzennej formy, lecz po prostu ptaska plame barwna.
Dopiero w zestawieniu z innymi elementami staje si¢ on fragmentem nieba,
cieniem, blaskiem, przezroczysty lub nie itd. Czy poszczegélne elementy pokazuja
235

nam prawdziwe barwy fragmentéw obrazu
Swoistej logiki obrazowych relacji znakow doszukiwal si¢ on wilasnie

w barwach, co réwniez okazato si¢ by¢ niemozliwe za sprawa ich fenomenalnej
nieuchwytnosci i niepewnosci zwiazanej z tym w jaki sposéb jawia sie
kazdorazowo w réznorodnych sytuacjach. W palecie kolorow nie ma barwy
,smutnej”’. Smutnos¢ koloru zalezy od jego wystepowania w kontekscie
przestrzeni obrazu, a takze tego, co miesci si¢ poza nim. Obraz istnieje w relacji
do innych obiektow. Charakter obrazu jest nieraz determinowany przez swiatto,
jak zauwaza juz Wittgenstein, a to z kolei nie miescitoby sie¢ w ujeciu Seela.
Zmiany te nie przeksztalcaja obrazu, ale modyfikuja profil ujawnienia aspektow.
Wobec wskazanego wyzej zarzutu wzgledem jezyka, ktory takze nie jest

w stanie rzetelnie oddac¢ ksztaltu pofaldowanego parasola, mozna réwniez
postawi¢ wiele zasadnych pytant. Mianowicie, czy obraz, tak niezawodny
w przypadku poznania obiektu rozciaglego, jest w stanie powiedzie¢ nam co$
szczegOlnego na temat bodzcéw percypowanych inaczej, anizeli poprzez ludzka
naoczno$¢? Rzeczywiscie, nie jesteSmy w stanie ujrzec¢ fald parasola za sprawa
jedynie ich stownej deskrypcji. Na poziomie opisu mozemy jedynie przyblizac¢
si¢ do uwidocznienia pewnych cech poprzez mnozace si¢ wyliczenia i analogie.
Tak samo nie jestesmy w stanie uslyszec i poja¢ utworu muzycznego za sprawq

w specyficznego rodzaju cielesno$¢. ,,Od poczatku Figura jest ciatem [...]. Ale ciato nie
oczekuje jedynie czego$ strukturalnego, oczekuje czego$ samego w sobie, wykonuje
prace na samym sobie, aby sta¢ sie¢ Figura. Teraz to w ciele cos si¢ wydarza: jest ono
zrodtem ruchu”. Zob. Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logika wrazenia, przet. Anna Zofia
Jaksender, (Krakéw: Eperons—Ostrogi, 2018), 31.

3 Wittgenstein, Uwagi o barwach, 23.
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danego nam tylko obrazu, ktdry mialby by¢ wierna interpretacja graficzna tegoz
dziela. Czy to jednak stanowi juz argument na rzecz wyzszosci poznania
muzycznego nad ewidentnie bezsilnym poznaniem obrazowym? Dalej:
prawdopodobnie zaden obraz nie przedstawi nam miekkosci ciata w taki sposob,
w jaki przedstawi nam owaq miekkos¢ sam dotyk. Czy takie zarzuty sa jednak
jakkolwiek trafne? Czy na ich podstawie mozemy przypisa¢ wyzsza wartos$¢
poznawcza konkretnym zmystom? Dlaczego zatem Seel stosuje podobna
argumentacje przy wskazaniu na preferowane przezen bezpojeciowe formy
jawienia sie sensu w obrazie? Dowartosciowywanie przedstawienn obrazowych,
ktore stanowi probe detronizagji jezyka, nie powinno odbywac si¢ kosztem
umniejszania innym formom dostepu do rzeczy. Zadna forma poznania nie daje
nam epistemicznej pewnosci i nie wyczerpuje zjawisk. To tez wskazuje na fakt,
iz proba sformalizowania struktur relacji zachodzacych miedzy znakami
obrazowymi jest rownie ztudna, jak czynienie tego na gruncie jezyka. Przed
takim bledem redukgji estetycznej ostrzegal m.in. Arnold Berleant:

Przyktadowo, postrzeganie krajobrazu nigdy nie ogranicza si¢ do wizualnosci,
lecz obejmuje takze wrazliwo$¢ somatyczna, kinestetyczna oraz taktylna, ktore
lacza sie ze wzrokiem i stuchem. Sprawa zasadnicza jest takze to, aby unikad
przyjmowania jednego typu sztuki jako paradygmatycznej, a czyni sie to czesto
z malarstwem, oceniajagc wszystkie pozostate sztuki podiug strukturalnych

i materialnych cech sztuki malarskiej*.

Dlatego tez dominujacym paradygmatem w estetyce stal sie paradygmat
holistyczny, uwzgledniajacy mozliwie szeroki zakres zjawisk. Z tego wzgledu
twierdze réwniez, Zze omawiane tezy o obrazie, mimo licznych prob, zdaja sie
jednak nie spelnia¢ warunkéw otwartosci, ktore zostaty postulowane w samych
ich zalozeniach poprzedzajacych tres¢ merytoryczna.

W tezie trzeciej Seela pojawia si¢ dodatkowo cecha kompaktowosci. Znaki
sa kompaktowe, kiedy wyprowadzaja swoje znaczenie ze specyficznego sposobu
ich kazdorazowej realizacji. Sens obrazu zmienia si¢ dopiero, gdy wyraznie
zmienia si¢ jego wykonanie. Dlatego moga istnie¢ ekwiwalentne kopie jednego
obrazu, w formie odbitek, jak i moga istnie¢ wariacje na temat wczesniejszych
obrazow. Kiedy w instalacji Kosutha zastepuje sie¢ parasol np. krzestem, to jest to
wariacja na temat tej samej instalacji. Relacje miedzy poszczegdlnymi jej

% Arnold Berleant, Wrazliwos¢ i zmysty, przel. Sebastian Stankiewicz, (Krakow:
Universitas, 2011), 236.
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fragmentami znaczacymi sa nienaruszone. Taka wariacja pozostaje w bliskosci
oryginatu, stad tez z nim wlasnie koresponduje znakowo. Znaki obrazowe nie
musza by¢ rozumiane w sposéb twordéw indywidualnych, poniewaz moga
istnie¢ rdwniez inne instancje tego samego znaku, a nawet tej samej relacji. Jak
zauwaza Seel, mozemy mowic o obrazach, w ktérych chodzi o mniej lub bardziej
doktadne wykonanie znaku obrazowego. Dla obrazow artystycznych wykonanie
to mialoby by¢ przy tym z jakiego$s powodu bardziej rygorystyczne, anizeli dla
obrazéw powszechnych.

Obraz artystyczny, jako twor indywidualny, stanowi ponownie przypadek
paradygmatyczny. Dlatego tez dziela zachowuje sie dokladnie w takiej postaci,
w jakiej zostaly wykonane przez artyste. Opozycja do tak pojmowanego obrazu
bylyby znaki piktograficzne, w ktorych nie chodzi o dokltadne odwzorowanie:

W przypadku damy na drzwiach toalety np. nie chodzi o drobiazgowo doktadnie
wykonanie znaku, ale jedynie o to, by mozna go bylo rozpoznac jako znak osoby

rodzaju zeriskiego®.

Réznice sa efektem odmiennego sposobu obchodzenia sie z poszczegdlnymi
obrazami. Niemiecki filozof wskazuje, Ze ten sam obraz moze by¢ uzyty jako
piktogram (pies na tabliczce ostrzegawczej), jako obraz generalny (pies
w leksykonie) lub jako obraz syngularny (przedstawienie konkretnego psa).
Powyzsze sposoby uzytkowania odpowiadaja za to, w jaki sposéb obraz bedzie
poddawat si¢ reprodukcji. W ramach podsumowania Seel wyciaga wnioski, iz:

Rozne rodzaje obrazow majq jako obrazy rézng tozsamos¢, co zarazem oznacza:
rozne rodzaje obchodzenia si¢ z obrazami stwarzaja rozne rodzaje obrazow. Takze
obrazy artystyczne nie istniejg po prostu sita wewnetrznej magii, ale dlatego, ze
przez swych twdrcow oraz odbiorcOw sg traktowane jako obrazy nalezace do
kanonu sztuki — czesto z racji niejako magicznych mocy, ktére mozna im w tym
38

rozumieniu przypisac.
Niemiecki filozof ponownie zbliZa si¢ wiec do stanowiska uznania podmiotu
ludzkiego za istotny element percypowania obrazu. Z jednej strony na obrazach
ewidentnie co$ si¢ dzieje samoistnie, z drugiej zas to, co si¢ dzieje jest
interpretowane przez odbiorcow i ujawnia si¢ w przestrzeni oraz funkgji, jaka

%7 Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, 200.
3 Tamze, str. 200-201.
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zostanie danym obrazom przypisana. Twierdze jednak, Ze sa to dwie strony tej
samej monety i trudno nie odnies¢ wrazenia, ze Seel odrywa je od siebie,
koncentrujac si¢ na sile wewnetrznej magii relacji znakowych. Zdaje sie wiec, ze
autor zgodzilby sie ostatecznie z postulatem odnoszenia si¢ w teoriach obrazow
do regul, analogicznych do tych zaproponowanych przez Wittgensteina na
plaszczyznie gier jezykowych®. To, co zwykliSmy nazywac¢ funkcja obrazu,
okazuje si¢ by¢ efektem posrednich relacji, ktore obraz nawiazuje w polu praktyk
i rzeczy. W przeciwienstwie do Seela twierdze jednak, Ze nie sposdb dostrzec
wyraznej odpowiednio$ci pomiedzy samymi regulami w ogdle. Reguly
obrazowe oraz jezykowe pochodza z innego porzadku — w ten sposéb mozna
uzasadni¢ roznice w rozumieniu roli znaku i jego funkcji w obrazie, ktora
bynajmniej nie wyczerpuje si¢ w analogii do jezyka. Domniemanie adekwatnosci
w perspektywie semiologicznej obrazu i jezyka zdaje si¢ by¢ wrecz bledne.
Reguly nie istniejg same dla siebie i nie sa niezalezne od dziatalnosci
podmiotu uwiklanego w gre jezykowa lub obrazowa. Rozpoznanie reguty — czy
tez nieuswiadomione kierowanie si¢ nia — nalezy z pewnoscia do jednej
z aktywnosci podmiotu. Nie mam jednak na mysli relatywnego nastawienia do
obrazu, lecz twierdze, ze sposoby percypowania moga by¢ determinowane nie
tyle przez sam obraz, ile raczej przez uklad, w ktorym zostaje on wiaczony
w relacje przekraczajace jego porzadek. Podobnie wigc, tak jak przedstawienie
obrazowe znakéw drogowych nie zawiera samo w sobie tresci performatywnej
i zadnej reguty, tak tez kazdorazowo obraz pozostaje od nich wolny — cho¢
wspottworzy je w ramach relacji, ktérych zasad by¢ moze jeszcze nie znamy.

Podsumowanie

Argumenty z tekstu odnosza sie do réznych poziomdéw przedstawianej
teorii, dlatego pragne zestawic je obok siebie dla ogdlnej przejrzystosci wywodu.

Po pierwsze, stwierdzam, ze tezy zaproponowane przez Seela nie sprostaty
wymaganiom, ktore niemiecki filozof sam przed nimi postawil. Brak definicji
obrazu oraz charakteru tego, co wlasciwie zostaje ujete w obrebie teorii
skoncentrowanej na materialnych reprezentacjach, nie pozwolit na adekwatne
sproblematyzowanie badanej kwestii. W zwigzku z tym, autor postanowil oprze¢
si¢ na analizie obrazéw artystycznych, ktére traktowane konsekwentnie jako
przypadek paradygmatyczny obrazowosci catosciowej, przyczynily sie do
licznych przeoczenn i nadbudowywania nieporozumien. Wskazuje wigc na

% Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, 60-63.
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pierwszy wniosek — teoria obrazu, pragnaca ujaé cala obrazowo$¢ nie moze
ograniczac si¢ w swoim punkcie wyjécia do dziet artystycznych, lecz powinna
wrecz odchodzi¢ od $wiata sztuki, aby przypadkowo nie uwikla¢ sie
w rozbudowana siatke pojeciowq tradycyjnej estetyki. Sadze réwniez, Ze badanie
specyfiki obrazowosci powinno zostaé kazdorazowo poprzedzone wskazaniem
perspektywy badawczej, z ktdérej prébuje uja¢ sie sedno problemu. Inaczej
bowiem rozpatrywac mozna zagadnienia obrazow rozumianych jako jawigcych
sie wylacznie podmiotom ludzkim, a inaczej obraz w sensie ontologicznym -
jako byt niezalezny od poznania i relacji percepcyjnych. W przypadku Seela
dostrzegam w tym miejscu brak konsekwencji.

Po drugie, staram si¢ wykaza¢, ze istnieje istotna réznica miedzy znakami
obrazowymi a znakami w rozumieniu teorii semantycznych. Postuluje, ze owa
roznica nie dotyczy jedynie tozsamosci znakowej, lecz samej logiki relacji
znakowych. Poniewaz znak obrazowy jest niesprecyzowany oraz nie podpada
pod zaden z ukonstytuowanych apriorycznie systemoéw notacyjnych, rézni sie
istotnie od znaku klasycznego — nie tylko tym, ze sam w sobie znak obrazowy
jest zupelnie innego rodzaju znakiem, ale rowniez tym, ze wchodzi w zupeknie
odmienne relacje znakowe, nienormowane przez zasady zewnetrznego systemu.
Z tego wzgledu sens obrazu nie moze by¢ konstytuowany analogicznie do sensu
jezykowego, zas w konsekwencji samodzielne teorie semantyczne nie przyblizaja
nas do zrozumienia tego, co faktycznie dzieje si¢ na poziomie wszelkiego rodzaju
przedstawien obrazowych.

Po trzecie, zwracam uwage na fakt, Ze obraz i jego przedstawienie sa zalezne
od kontekstu ogladania. Seel starat si¢ zaproponowac teori¢ fenomenologiczna,
ktora przekraczataby momenty postrzegania oraz ujmowania, co z kolei
skutkowato wyprowadzeniem wnioskéw o zamknietosci i niezaleznosci obrazu
od otoczenia. Wykazalem jednak, ze w przypadku obrazow, jest to hipoteza
wymagajaca ostroznosci. Przedstawilem kilka przyktadéw na to, Zze obraz, mimo
ze pozostaje autonomicznym bytem, jest zalezny od otoczenia oraz regut
zewnetrznych wobec niego. Obraz takze wspoltworzy je w relacji do innych
obiektéw, ktére wspodtuczestnicza w jego jawieniu sie. Pomimo checi
skoncentrowania si¢ wylfacznie na materialnych obrazach, niemiecki filozof
oddzielil obraz-wyobrazenie od obrazu-obiektu, co traktuje jako standardowy
wypadek przy pracy. Zakladam przy tym, ze stopniowe oddalanie si¢ w tezach
Seela od materialnego obrazu, ktory istnieje niejako niezaleznie, do poziomu
wyobrazeniowego i wreszcie zredukowanego do funkcji, bylo niezamierzone,
o czym swiadcza przyjete przez autora zalozenia wstepne oraz cele.
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Staralem si¢ rowniez wykazac, ze mimo przywotania i swoistego odrzucenia
Wittgensteina we wstepie do omawianych tez niemieckiego filozofa, koniec
konicow obraz u Seela wciaz zdaje si¢ jawic tak jak w niego gramy (i co najmniej
tyle z Wittgensteina upomina si¢ we wspomnianych tezach o stusznos¢)+.
Pominiecie w Estetyce obecnosci fenomenalnej watkoéw, o ktorych przywrdcenie
zabiegam w niniejszym artykule, jest prawdopodobnie konsekwencja przyjecia
metody fenomenologicznej w wersji skrajnie odcielesnionej. Uznaje to za efekt
dokonania radykalnej redukgji, w ktdrej jednak zagubity si¢ elementy dla obrazu
fundamentalne: jego relacyjnos¢, materialnosc i zdolnos¢ do oddziatywania poza
sferg percepcyjna. To wlasnie zostato szczegolnie podniesione w artykule.
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Streszczenie

W, Estetyce obecnosci fenomenalnej”, Seel wyprowadza trzynascie tez dotyczacych
obrazu i jego jawienia sig, ktore postuluje pod wplywem wspodtczesnej mu dyskusji oraz
opierajac si¢ na dorobku Nelsona Goodmana i Gottfrieda Boehma. Autor artykutu
skupia sie na trzech pierwszych tezach Seela, omawiajac je w kontekscie ewentualnych
problemow interpretacyjnych. Poddaje je analizie krytycznej, odnoszac sie m.in. do
koncepcji Ludwiga Wittgensteina, ktorego Seel odrzuca w swoich wstepnych
zatozeniach. Autor stara si¢ poddac¢ propozycje niemieckiego filozofa rekonstrukcji,
zwracajac uwage na problemy, ktdre te tezy moga pomija¢ lub nieprecyzyjnie
problematyzowac. Artykul omawia fenomenologiczne podejscie do materialnego
obrazu, skupiajac si¢ szczegdlnie na sposobie jego istnienia i procesie konstytuowania
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sig sensu. Autor podkresla rowniez probe Seela w uwzglednieniu materialnych obrazow
w ich szerokim sensie, takich jak fotografie, odbicia lustrzane czy znaki piktograficzne.

Stowa kluczowe: fenomenologia obrazu, teoria obrazu, semiotyka obrazu, estetyka
filozoficzna, zwrot ikoniczny

Martin Seel's Three Theses on the Phenomenology of Image

Summary

In 'The Aesthetics of Phenomenal Presence,' Seel presents thirteen theses concerning the
image and its manifestation, postulated under the influence of contemporary discourse
and drawing on the contributions of Nelson Goodman and Gottfried Boehm. The author
of this article focuses particularly on Seel's first three theses, discussing them in the
context of potential interpretative issues. They subject them to critical analysis,
referencing, among others, Ludwig Wittgenstein's concepts, which Seel rejects in his
initial assumptions. The author endeavors to reconstruct the proposals of the German
philosopher, highlighting the problems that these theses may overlook or inadequately
problematize. The article examines the phenomenological approach to the material
image, especially focusing on its mode of existence and the process of constituting
meaning. The author also underscores Seel's attempt to encompass material images in
all their forms, such as photographs, mirror reflections, or pictographic signs.

Keywords: phenomenology of the image, image theory, pictorial semiotics,
philosophical aesthetics, pictorial turn



