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Myslenie obrazu — malarstwo holenderskie
XVII wieku jako ontologia §wiata widzialnego

Bowiem malarz zapomniat si¢ w swym dziele
i rzadko odwracat od ptétna oczy,

by spojrzec na lico swej Zony.

I nie chciat widziec,

Ze barwy kladzione przezen na plotno,
pochodzg z jej policzkéw.

Edgar Allan Poe, Owalny portret

Na poczatku XVII wieku na terenie Europy Zachodniej dochodzi do re-
organizacji porzadku wiedzy. W naukach po raz pierwszy ,,$wiat rzeczy wi-
dzialnych” staje si¢ przedmiotem godnym uwagi. W malarstwie tematyka re-
ligijna schodzi na drugi plan i zaczyna stanowi¢ jedynie tlo dla przedstawien
innego typu, rzeczy bardziej przyziemnych - by¢ moze nawet banalnych.
Przedmioty uzyteczne, natura, zycie codzienne, oto przykladowy repertuar
obiektow, ktore jeszcze niedawno wydawaly sie niegodne uwiecznienia na
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plotnie malarskim. W Europie ksztaltuje si¢ zatem nowy sposdb rozumie-
nia bytu. Jednakze pomimo narastajacej presji proceséw racjonalizacji, barok
balansuje jeszcze pomiedzy ,,$wiatem zaczarowanym” a rewolucja naukows.
Centralnym miejscem tych przemian jest Holandia®.

Metoda archeologii historycznej pozwala rozcina¢ warstwy czasu nie
wedlug dziel, autoréw czy ksiazek, lecz wzdtuz ksztaltujacych sie formacji
wiedzy — porzadkow tego, co widzialne, i tego, co wypowiadalne. W taki tez
sposob traktuje siedemnastowieczne malarstwo holenderskie. Jednakze w ni-
niejszej pracy archeologia nie zakresla dla mnie podstawowego horyzontu
refleksji, stanowi raczej krytyczny punkt wyjscia. Czym innym jest bowiem
analiza pewnej formacji historycznej, ktéra polega na odslanianiu jej ukry-
tej episteme, a czym innym proba opisu materialnego wytwarzania efektow
strukturalnych w danym miejscu. Zamierzam zatem zdja¢ symboliczng po-
wloke z obrazu i przesledzi¢ moment komponowania malarskich przedsta-
wien od strony ontologicznej. W tym sensie historyczna rekonstrukcja re-
cepcji dzieta malarskiego wymaga poszerzenia o analize antropologiczna.
Przez antropologi¢ rozumiem problematyzacje tych aspektéw dzieta, ktore
wydajg si¢ oczywistymi rezultatami procesu konceptualizacji poznania na
metapoziomie. Innymi stowy, tam, gdzie filozofia widzi jedynie gotowe i nie-
redukowalne juz struktury przedmiotowe i podmiotowe, ktére stara sie ze

2 Chcialbym w tym miejscu sprecyzowaé, co rozumiem przez termin ,centralne miejsce
przemian”. Po pierwsze, sformulowanie to odsyla do kategorii geograficznych, ktére Fernand
Braudel okreglit jako proces konstytuowania si¢ centrum kapitalistycznej gospodarki-§wiata:
»Amsterdam i jego dluga dominacja — przez ponad péttora wieku - od Baltyku po Lewant
i Wyspy Korzenne wynika z niekwestionowanego panowania w handlu na pétnocy Europy
i z do$¢ szybkiego opanowania wszystkich dalekowschodnich zrédet delikatnych przypraw;
cynamonu, gozdzikéw itd. Ten quasi-monopol pozwala miastu niemal wszedzie dziala¢ z ko-
rzyscig dla siebie”. (Fernand Braudel, Dynamika kapitalizmu, przet. Bogdan Baran (Warszawa:
Aletheia, 2013), 128). Warto jednak zauwazy¢, ze ozywieniu w skali globalnej stosunkéw han-
dlowych, ktére przynosza Holandii ogromne korzysci, towarzyszyt proces konstytuowania si¢
nowych form wiedzy wizualnej, skupiajacy tak odmienne praktyki jak umiejetnosci sporza-
dzania precyzyjnych map, kartografie, nawigacje i przede wszystkim malarstwo. To wlasnie te
praktyki uczynily z matej Holandii niekwestionowanego lidera w handlu mi¢dzynarodowym
oraz dwczesne $§wiatowe centrum kultury i nauki. Mozna zatem powiedzie¢, Ze pojecie miejsca
centralnego odnosi si¢ nie tylko do procesu akumulacji kapitatu, ale réwniez do procesu aku-
mulacji wiedzy (w szczegdlno$ci za$ wiedzy wizualnej). Procesy te sa wzgledem siebie réwno-
legte.
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soba taczy¢, a nastgpnie probuje nada¢ im najogolniejszy wyraz najczesciej za
pomoca nieempirycznych pojeé, tam antropologia dostrzega rozbudowany
konglomerat dziatan praktycznych.

Dlatego tez celem niniejszej pracy jest pokazanie zaleznosci pomiedzy
materialng praxis wytwarzania obrazéw, strukturami wiedzy nowoczesnej
a ontologia $wiata. W swoim tekscie definiuje obraz jako spontaniczny i nie
w pelni kontrolowalny sposéb integrowania réznorodnych praktyk w spdjny
system widzialnosci. Chodzi o proces odtwarzania zaposredniczen, poczaw-
szy od momentu ich wylonienia si¢ na poziomie rozproszonych elementéw
jako prostych technik przetwarzania danych az do ich zintegrowania i usta-
bilizowania w gotowej materii obrazu. Bede staral sie pokaza¢, ze ontologia
$wiata widzialnego nie jest usytuowana ani w rzeczach, ani w podmiotach,
lecz stanowi rezultat zlozonego zbioru praktyk. Proponowana tu analiza
przesuwa zatem punkt cigzkosci z tresci na forme, rozumiang w duchu
McLuhanowskiej formuly medium is message. W swojej pracy pytam za-
tem o to, w jaki sposdb obraz moze stanowic system ontologicznej translacji
przedmiotow, ktéry w epoce klasycznej konstytuuje si¢ jako okreslenie §wiata
widzialnego, w szczegolnosci za$ jako wzdr obserwacji naukowe;.

Przyjecie zaprezentowanej perspektywy badawczej wymaga zdystanso-
wania si¢ od metod oraz form konceptualizacji przyjetych w ramach takich
dyscyplin jak historia sztuki, estetyka czy epistemologia®. Nie oznacza to jed-
nak, iz dyscypliny te nie stanowig dla mnie waznego zrdédla inspiracji. Chodzi
raczej o to, aby uchwyci¢ dzieta sztuki nie tylko jako przedmioty szczegolne*,

# Wymienione przeze mnie dyscypliny taczy to, ze bardzo czesto postuguja sie sztywnymi
dystynkcjami. Na przykiad réznica pomiedzy figuratywnoscia przedstawien a materig obrazu,
ktéra implikuje okreslone zatozenia ontologiczne. Z jednej strony suponuje podmiotowa ak-
tywnos¢ recepcji, czy tez szerzej interpretacji, z drugiej za$ biernos¢ i statycznoé¢ przedmiotu,
ktéry ma by¢ interpretowany. Albo opozycja pomiedzy ksztalceniem (tworczoscig) a bada-
niem (poznawaniem wedlug okreslonych regul), ktéra uksztattowala sie¢ dopiero wraz z po-
dziatem nauk na nauki przyrodnicze i humanistyczne.

2 Warto w tym miejscu przypomnie¢, Ze ujmowanie dzieta sztuki jako przedmiotu szczegél-
nego wynika z jego okreslonej kulturowo funkcji, powstalej na przecieciu pola akademickiego
(profesjonalistow tworzacych sztuke i piszacych o sztuce) i pola rynkowego (nabywcéw, mece-
nasow, sponsordw, patronow), ale réwniez w odniesieniu do technicznych $rodkéw reproduk-
¢ji oraz instytucji muzeum. W XVII wieku dzielo sztuki nie funkcjonuje zatem jako przedmiot
szczegblny, przynajmniej w takim sensie, ze nie podtrzymuje go instytucja profesjonalistow od
sztuki uswiecajaca wartos¢ dzieta nie tylko na poziomie estetycznym, ale réwniez rynkowym.
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lecz takze artefakty bedace z jednej strony ontologicznie ustabilizowanymi
depozytami ztozonych praktyk, z drugiej zas samoistnymi juz rzeczami, ktore
wprowadzajg nowe mozliwosci w obszar formowania si¢ wiedzy nowocze-
snej. Bedzie mnie zatem interesowa¢ réwniez materialny aspekt sprawno-
$ci przedstawien malarskich, okreslonych obiektami nie-ludzkimi. Stad tez
do obrazéw staram sie podejs¢ jak antropolog do nieznanego jeszcze sobie
»etno-§wiata”. Swoje stanowisko badawcze sytuuje wiec na pograniczu fi-
lozoficzno-antropologicznym?®. Praca ta nie ma ambicji wyczerpujacego
przedstawienia problematyki wigzacej malarstwo holenderskie i filozofig,
lecz jej zadaniem jest jedynie naswietlenie niektérych aspektéw od strony
praktyczne;j.

Praca skfada sie z czterech czesci. Na poczatek opisuje proces stabilizo-
wania fancucha referencji pomiedzy podmiotem a przedmiotem za pomoca
urzadzania optycznego — camera obscura, oraz funkcji, jaka pelnito ono w la-
boratorium Johannesa Keplera i atelier Jana Vermeera. Nastepnie skupiam si¢
na materialnych efektach tej stabilizacji, a ich osiggniecie nazywam ,,punktem
widzenia znikad”. W trzeciej czesci zastanawiam si¢ nad procesem konstru-

Na ten fakt zwracaja uwage Pierre Bourdieu w ksiazce Reguly sztuki, Walter Benjamin w tek-
$cie Dzielo sztuki w epoce jego reprodukowalnosci technicznej czy André Marlaux w klasycznym
juz eseju Muzeum wyobraZni.

» Chcialbym jednocze$nie zaznaczy¢, ze pogranicze filozoficzno-antropologiczne rozumiem
asymetrycznie, czyli bardziej jako antropologizowanie filozofii. Nie odwoluje si¢ zatem do
antropologii, ktéra mialaby dostarczy¢ argumentacji np. na rzecz relatywistycznej koncepcji
kultury w obrebie podejmowanej tu problematyki. Za Krzysztofem Abriszewskim termin ,,an-
tropologizowanie filozofii” pojmuj¢ jako prébe przebrania sig filozofa za etnologa po to, by na
nowo otworzy¢ problemy filozoficzne na gruncie praktyki (Krzysztof Abriszewski, ,,Szansa na
powr6t do empirii. O antropologizacji filozofii”, w: Antropologizowanie humanistyki. Zjawisko.
Proces. Perspektywy, red. Jacek Kowalewski, Wojciech Piasek (Olsztyn: Instytut Filozofii
Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego w Olsztynie, 2009), 271). Sadze, ze istnieje tu szerokie
pole do zastosowania. Na przyklad fenomenologia odwolujaca si¢ do sfery przed-rozumienia,
uprzedniej wzgledem podziatu na podmiot i przedmiot, na rzecz i ja, poznanie i to, co po-
znawane, stanowi badawczy przedsionek etnografii przed-tekstowej, ktéra mozna zdefiniowa¢
jako aktywne, ucielesnione ksztaltowanie wiedzy, formujace sie w postaci ciagu praktycznych
rozpoznan. Antropolog korzysta z badan empirycznych, poniewaz najczesciej przedmiotem
jego zainteresowan nie jest $wiat, ktdry moze uznaé za swoj wlasny labenswelt i poddaé go
fenomenologicznej epoche. Tak tez jest, jak sadze, z dzietami XVII wieku, ktére wymagaja bar-
dziej analizy empirycznej niz filozoficznego wgladu, cho¢ rzecz jasna takie stanowisko ma
swoje ograniczenia.
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owania warunkéow negatywnosci przedstawienia malarskiego oraz praktycz-
nym zastosowaniem schematu. Na koniec za$ zajme sie zjawiskiem kolekcji,
w ktorym wyrdzniam dwie podstawowe cechy, uciele$nienie i akumulacje.

1. Laboratorium artystyczne i naukowe atelier

W XVII wieku nie istnieje jeszcze wyrazna granica pomiedzy nauka
a sztuka. ,,Swiat rzeczy widzialnych”, jaki wytania sie dzieki zasadzie odwzo-
rowania®®, stanowi wowczas autentyczne novum. Twierdzenie, ze zmysty nas
oszukujg, a metafora wyznacza jedynie poetycka przestrzen jezyka, zada
dopiero teoretycznego ugruntowania i zewnetrznego wyrazu. To, co mozna
zobaczy¢, oraz to, co mozna powiedzie¢, musi by¢ na nowo wytworzone,
opracowane i poddane regularnej cyrkulacji, zanim stanie si¢ powszechnym
zasobem naukowej uzytecznosci. Siedemnastowieczne malarstwo poszukuje
uniwersalnej techniki obrazowania $wiata, podobnie jak 6wczesna nauka
dazy do stworzenia uniwersalnego jezyka opisu rzeczywistosci. Mozna za-
tem powiedzie¢, ze obraz (widzialne) i jezyk (wypowiadalne) sprzegaja sie
w miejscu, w ktérym szeroko rozumiana ,geografia” pozwala nanosi¢ §wiat
na dwuwymiarowg przestrzen kartki papieru badZ malarskiego ptétna bez
zadnych znieksztalcen®.

% Foucault o zasadzie odwzorowania pisze, ze byt to festyn bytu i niekoficzacej si¢ repetycji
$wiata: ,,Ziemia powtarzata niebo, twarze odbijaly si¢ w gwiazdach, a ziola w lodygach kryty
stuzace ludziom sekrety [...]. Odwzorowanie nigdy na sobie nie poprzestaje, ustala si¢ do-
piero woéwczas, gdy odsyla do innego podobienstwa, ktore z kolei przyzywa podobienistwo
nowe; tym samym kazde z nich nabiera znaczenia dopiero poprzez akumulacje pozostatych
odwzorowan, kiedy przemierzony zostanie caly $wiat, aby usprawiedliwi¢ najmniejszg z analo-
gii i uznac ja wreszcie za pewng” (Michel Foucault, Sfowa i rzeczy, przel. Tadeusz Komendant
(Gdansk: Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, 2006), 29-40). Wiedza ta jest réwnie bezgra-
niczna, co bezwiedna. Nic wigc dziwnego, ze rzeczy ,,tego $wiata” nie znajdujg swojego miejsca
w obrazach. Swiat rzeczy widzialnych jeszcze nie zostal odkryty.

¥ Wprawdzie zasada un pictura poesis — jak wskazuje Mario Praz - byla znana od czaséw
antycznych, to jednak u progu XVII wieku pomiedzy obrazem a stowem pisanym wyksztalca
sie zupelnie nowa relacja. (Patrz: Mario Praz, Mnemosyne — rzecz o powinowactwie literatury
i sztuk plastycznych, przel. W. Jankiel (Warszawa: PIW, 1981)).
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Wynalezienie ,$wiata widzialnego” nie dokonuje si¢ jednak za sprawa
analizy percepcyjnej bezposredniosci, lecz dzieki eksperymentalnym pro-
bom budowania systemu przedstawiania. Konstrukcje takie powstajg za$
dzigki praktyce badawczej oraz procedurom, ktére w jej ramach s3 ujmo-
wane w sztywne uklady referencyjne. Te z kolei, aby mogly spetni¢ swoje
zadanie, muszg zaistnie¢ jako samodzielne oraz samowystarczalne regular-
nosci, wolne od wszelkich zwigzkéw z tradycja i autorytetem. Mozna zatem
powiedzie¢, ze metoda, bo o nig tutaj chodzi, staje si¢ wlasciwg podstawa
wszelkiego rodzaju dociekan oraz gwarantem obiektywnos$ci. W XVII wieku
wyksztalca sie¢ wiec nowy porzadek wladzy wizualnej, nastawiony na wie-
dz¢ konkretu. W ten sposob rzeczywistos¢ wchodzi w obszar namystu przede
wszystkim jako obraz.

Renesansowy wynalazek perspektywy linearnej Leona B. Albertiego byt
by¢ moze pierwszym narzedziem na drodze do tego, co dzi$ nazwalibysmy re-
prezentacja. Pozwolil on bowiem oswoi¢ tréjwymiarowgq przestrzen i zblizy¢
jej sztuczne odwzorowanie do obrazu, jaki tworzy sobie oko ludzkie. Dzigki
temu mozna bylo po raz pierwszy traktowa¢ malarstwo jako lustrzane odbi-
cie rzeczywisto$ci. Jednak olbrzymim obcigzeniem dla tak skonstruowanej
techniki obrazowania byla nienaruszalnos¢ relacji, jaka zawiazuje si¢ pomie-
dzy okreslonym punktem widzenia a przedstawieniem. W tym sensie per-
spektywa to wizualny przeklad partykularnego spojrzenia zyskujacy cechy
intersubiektywnej komunikowalno$ci dopiero na gruncie metody matema-
tycznej. Spdjnos¢ optyczna jako matematyczny efekt perspektywy zawigzuje
sie poza bezposrednim obszarem przedstawienia i stanowi dla niego ,nie-
widzialne rusztowanie”, bedace raczej przestrzenia abstrakcyjnych zabiegow
niz spontanicznoscia spojrzenia. Dlatego tez moment bezposredniosci jako
subiektywnej i niezakldconej komunikacji wizualnej nie jest mozliwy bez za-
posredniczonego momentu matematyzacji*®.

2 Warto zwrdci¢ uwage, Ze matematyka na polu malarstwa renesansowego odgrywa po-
dwdjna role, z jednej strony stanowi medium wiasciwej reprezentacji, z drugiej za$ umozli-
wia tworzenie anamorfoz, problematyzujac tym samym aspekt matematyki jako wlasciwego
medium reprezentacji. (Erwin Panofsky, Perspektywa jako forma symboliczna, przel. Grazyna
Jurkowlaniec (Warszawa: Wydawnictwo UW, 2008)).
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W perspektywie linearnej, bez wzgledu na to, z jakiego dystansu i z jakiego
kata ogladamy obiekt, zawsze mozna go przenies$¢ — dokonac jego translacji —
i otrzymac ten sam obiekt o innej wielkosci, widziany z innego miejsca. W trak-
cie tej translacji wewnetrzne wlasnosci tego obiektu nie ulegaja zmianie [...].
Dzieki perspektywie, doktadnie tak jak z mapg i z tych samych powodéw, moz-
liwe jest dokonanie nowego zestawu przemieszczen: mozesz zej$¢ ze swojej
drogi i wréci¢ ze wszystkimi miejscami, ktdre minales; wszystko jest zapisane
w tym samym jednorodnym jezyku (dtugo$¢ i szeroko$¢ geograficzna, geome-
tria), ktéry pozwala zmienia¢ skale, sprawia, ze wszystko da si¢ zaprezentowac
i do woli zestawiac®.

W tym sensie matematyka nie przezwyci¢za materialnosci obrazu, po-
zwala natomiast zachowa¢ wizualng sp6jno$¢ pomiedzy réznymi przestawie-
niami tego samego badz innego obiektu. Wewnatrz technicznej konstrukeji
perspektywy funkcjonuje zatem dialektyka widzialno$ci i niewidzialnosci,
czyli z jednej strony tego, co w bezposredniosci spojrzenia jest zawsze ta-
kie samo - posiada swoja matematyczng strukture, z drugiej zas tego, co po-
zwala zachowac¢ spojnos¢, a co w samej bezposredniosci nie jest uchwytne.
Uwazam, ze taka sytuacja wyznacza nieprzekraczalny prog subiektywnosci
w mysleniu o $wiecie, problematyczny w obrebie samej perspektywy. Prog
ten przekroczyt dopiero Kepler, a wraz z nim Jan Vermeer.

W znakomitej ksigzce The art of describing Svetlana Alpers pokazala cisty
zwigzek pomiedzy uzyskanym w laboratorium Keplera obrazem rzeczywi-
stym a krajobrazowym malarstwem holenderskim XVII wieku. Zwrot, ja-
kiego dokonuje Kepler, mozna wyrazi¢ w jego wlasnym stwierdzeniu: ,,aby
zrozumie¢ nasze przedstawienia obiektow takich jak stonce, ksiezyc czy swiat
w ogole, wpierw musimy pojaé, czym jest narzedzie, za pomoca ktdrego te
przedmioty staja si¢ dla nas widoczne™. Chodzi rzecz jasna o oko. Przed-
keplerowskie teorie widzenia probowaly interpretowaé $wiat powstajacy
na siatkdwce oka tylko jako czes¢ tancucha, ktéry znajduje swoj dalszy ciag
w mozgu i nastepnie pojawia si¢ jako obraz mentalny. To jednak wiklato cala
koncepcje w problematyke subiektywnosci. Klasyczna technika perspektywy,

» Bruno Latour, ,Wizualizacja i poznanie. Zrysowywanie rzeczy razem’, przel. Aleksandra
Derra, Maciej Frackowiak, Avant 3 (2012): 217.

30 Cyt. za: Svetlana Alpers, The Art of describing (Chicago: University of Chicago Press, 1983),
35.
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majgca szerokie zastosowanie w malarstwie renesansowym, stuzyla jedynie
do translacji tak skonstruowanego modelu widzenia. Dlatego tez jedynie cze-
$ciowo mogla by¢ traktowana jako reprezentacja, gdyz to, co przedstawiane
w taki sposob, nie posiadalo jeszcze swego autonomicznego bycia jako co$
dostepnego wszystkim w ten sam sposob. Perspektywa raczej multiplikowata
partykularny punkt widzenia, ktéry dopiero w ,przestrzeni wystawienni-
czej”! nabieral charakteru obiektywnego.

Dla Keplera modelami ludzkiego oka byly rozne urzadzenia optyczne,
gléwnie za$ camera obscura, co nie stanowito dla nauki tamtego okresu ni-
czego nadzwyczajnego. Czlowiek XVII wieku to nie tylko res cogitans, ale
réwniez - jak twierdzil nieco pdzniej Julien Offray de La Mettrie — maszyna
skladajaca si¢ ze sprezyn, drutéw i metalowych rurek®. Rowniez William Ha-
rvey, znany anatom i fizjolog, traktowal stworzony przez siebie uklad hydrau-
liczny jako model ludzkiego systemu krwionosnego. Z kolei Kartezjuszowi
urzadzenia pneumatyczne dostarczaly wiedzy o funkcjonowaniu nerwéw
oraz pracy mig$ni. Wyjatkowos¢ camera obscura polega jednak na tym, ze
przedmiot ten byl znany juz od czaséw antycznych i stuzyt gtéwnie jako na-
rzedzie obserwacyjne w astronomii. Dopiero zaaplikowanie nowych rozwig-
zan technologicznych do starej konstrukeji tego narzedzia poszerzyto spek-
trum jego zastosowan. Ot6z pod koniec XV stulecia w kamerze otworkowej
zostaje umieszczona specjalnie spreparowana soczewka oraz ruchome lustro.
Dzigki tym dwom prostym zabiegom obraz, jaki pojawil si¢ wewnatrz drew-
nianej ciemni, byl przezroczysty i mozna go bylo zobaczy¢ niejako od drugiej
strony. Z kolei zmiana polozenia lustra umozliwiata kontrolowanie trajektorii
promieni $wiatla oraz dowolne odwracanie obrazu. Camera obscura stala si¢
wiec narzedziem optycznym, co niemal automatycznie pozwolilo Keplerowi
na polaczenie fizjologii oka z obszarem geometrii, a tym samym na tech-

’! Pojecie przestrzeni wystawienniczej umieszczam w cudzystowie, poniewaz w tym okresie
przestrzen wystawiennicza tozsama jest z przestrzenia albo sakralna, albo prywatna. (André
Marlaux, ,,Muzeum wyobrazni’, przel. Irena Wojnar, w: Antologia wspotczesnej estetyki francu-
skiej, red. Irena Wojnar (Warszawa: PWN, 1980)).

32 Patrz: Julien Offray de La Mettrie, Czlowiek maszyna, przet. Stefan Rudnianski (Warszawa:
PWN, 1953).
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nologiczng egzemplifikacje procesu widzenia®. Dzieki kamerze otworkowej
widzenie stalo si¢ zatem przedmiotem obserwacji i w konsekwencji przestalo
by¢ wyltacznie matematyczno-abstrakcyjnym odtworzeniem percepcji. Pro-
ces widzenia zostal bowiem odtworzony niejako na ,,zewnatrz”, a tym samym
okreslony przez technologiczno-inzynieryjna repryze percepcji. Mozna na-
wet powiedzie¢, ze widzenie zostalo w ten sposob wykonane recznie.

Analogia pomiedzy funkcjonowaniem oka a dzialaniem aparatury optycz-
nej umozliwia empiryczne przesledzenie drég zalamywania si¢ promieni
$wiatta padajacych na soczewke i lustro umieszczone w $rodku kamery
otworkowej. Dzieki temu Kepler mégl podda¢ wytworzone dane proce-
sowi matematycznej idealizacji**. Korzystajac z postulatéw dwczesnej diop-
tryki®, camera obscura pozwolila na oddzielenie narzadu wzroku od reszty
ciala, zatrzymujac tym samym obraz tylko na sztucznie wyosobnione;j siat-
kéwce. W tym sensie to, co rzeczywiste, odklada sie w formie przedstawienia
w sposdb mozliwy do obliczenia oraz kontrolowania przez narzedzia pomia-
rowe. Kartezjanski postulat, aby nie ufa¢ zmystom, zostat przezwyciezony
przez ,wyeksportowanie na zewnatrz” zaréwno mechanizmu postrzegania,
jak i tworzacego sie na ,siatkowce” obrazu, ktéry poddany zostaje manipu-
latywno-uzykowym procedurom rachowania. Stowem, to, co subiektywne,
ulega tu obiektywizacji, przy czym sam ten proces nalezy rozumie¢ jako ma-
terialng praktyke badawcza, nie za$ jako czysty formalizm metody matema-
tycznej.

Problem fizycznego tworzenia si¢ obrazu zostaje zatem calkowicie od-
dzielony od psychologicznego traktowania percepcji. Od tej pory autora
Harmonices Mundi nie interesuje juz ani spojrzenie obserwatora, ani teoria

% Patrz: Wolfgang Lefévre, ,,The Optical Camera Obscura. A Short Exposition”, w: Inside the
Camera Obscura - Optics and Art under the Spell of the Projected Image, red. Wolfgang Lefévre,
https://www.mpiwg-berlin.mpg.de/Preprints/P333.PDF (dostep: 10.11.2018).

3 Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na tekst Erwina Panofskiego zestawiajacy ze sobag style
pracy naukowej Galileusza i Johannesa Keplera w perspektywie estetyki. (Erwin Panofsky,
»Galileusz jako krytyk artystyczny. Postawa estetyczna i mysl naukowa”, przel. Jan Biatostocki
w: Erwin Panofsky, Studia z historii sztuki (Warszawa: PIW, 1971)).

* Dioptryka byla owczes$nie dziedzing wiedzy, ktora zajmowala sie trzema obszarami.
Po pierwsze, badata zalamywanie promieni $wiatla jako cz¢$¢ optyki geometrycznej. Po drugie,
dotyczyla fizyki oraz medycyny jako badania wlasciwosci oka. Po trzecie, byta nauka zajmu-
jaca si¢ konstruowaniem przyrzadéw optycznych. Tak tez rozumieli ja Kepler oraz Kartezjusz.
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postrzegania. Kepler powiada tak: ,Rozwazenie sposobow, w jaki przedsta-
wienie obrazu organizowane jest przez sily ducha umieszczone w siatkéwce
oraz nerwach oka, zostawiam filozofom natury”. W ten sposéb rozdziele-
nie problemow stalo si¢ rozdzieleniem dziedzin zainteresowania. Obraz rze-
czywisty, jaki zostal uzyskany na ,,siatkdwce” sztucznego oka, byt pierwszym
obrazem, ktéry mozna bylo rozpatrywa¢ niezaleznie od postrzegajacego
podmiotu. Alpers komentuje to w ten sposéb: ,,Kepler nie tylko zdefinio-
wal obraz powstajacy na siatkéwce jako reprezentacje, ale przede wszystkim
umiescit w niej aktualno$¢ $wiata jako rzeczywisto§¢ tam odmalowang™’.

Niemalze blizniacza technikg wytwarzania obrazéw charakteryzuje sie
siedemnastowieczne malarstwo holenderskie, dla ktérego odpowiednikiem
ludzkiej siatkowki jest bialy kwadrat lub waska przestrzen okna. Sg to zatem
obrazy niezwigzane ze §wiatem, cho¢ stanowigce jego kontynuacje na pot-
nie - jak w tworczosci Jana Vermeera. Autor Mleczarki, podobnie jak Kepler,
korzystal z urzadzenia camera obscura jako pustego miejsca odktadania sie
obrazu. Widok Delft to by¢ moze najbardziej popularny przyklad przedsta-
wienia skomponowanego jako ,punkt widzenia znikad”, gdzie spojrzenie
malarza zostaje ,usytuowane” jako (nie)miejsce, w ktérym moze usadowi¢
sie kazdy. Delft to fragment $wiata $ciagniety za pomoca aparatury optycznej
i zamkniety w drewnianej skrzynce, a nastepnie natozony na pfétno.

Jesli Kepler poradzit sobie z postulatem Kartezjusza dotyczacym poznaw-
czej ulomnosci zmyslow przez sprowadzenie przedstawienia do postaci ob-
liczalnego a priori, to Veermer wygrat z Albertim przez ujednolicenie party-
kularnego spojrzenia do punktu odniesienia jako (nie)miejsca - ,,spojrzenia
znikad”. Sfowem i w jednym, i w drugim przypadku obraz zostaje uwolniony
od subiektywnego zwigzku, ktory krepowal relacje przedstawiania. W ten
sposob by¢ moze wylania si¢ pierwsza posta¢ $wiata wiedzy obiektywnej
Karla Poppera. Alpers pisze tak: ,,Oko Keplera i przedstawienia Vermeera
przywolujg obraz rzeczywistosci pozbawiony ramy, ktéry zostal nalozony
na plaska powierzchnig, lecz nie za pomocg ludzkiej miary”**. Chodzi wiec

% Cyt. za: Svetlana Alpers, The Art of describing (Chicago: University of Chicago Press, 1983),
35.

7 Alpers, The Art of describing, 37.

3 Svetlana Alpers, The Art of describing, 41. Warto w tym miejscu odnie$¢ sie do koncepcji
Georgesa Didi-Hubermana, ktdry krytykuje Alpers za jednowymiarowos¢ takiej interpretacji.
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o0 obrazy, ktore powstaja jakby bez udziatu czlowieka i tylko czekaja na swo-
jego widza. Dzieki takim obrazom $wiat ulega autonomizacji i — paradok-
salnie - moze funkcjonowac¢ bez ludzkiego udzialu w $wiecie. Duzo racji
mial Maurice Merleau-Ponty, ktéry dostrzegal, ze obrazy malarskie uzyskuja
szczegolnego rodzaju sprawczos¢:

Z natury rzeczy trudno jest ustalié, ,,gdzie” jest to, co jest przedstawione na ob-
razie. Wladciwie jest to niemozliwe, gdyz patrzac na obraz, nie tyle widze jakie$
ukazane w nim rzeczy, tak jak na co dzien widze rézne rzeczy rozposcierajace
sie przede mng, jako co$ naprzeciw mnie, ale widze raczej wedlug niego lub
wraz z nim®.

2. (Nie)miejsce przedstawienia

Czym jest (nie)miejsce przedstawienia i jak dziala spojrzenie znikgd? Wy-
daje sie¢, ze miarodajnej odpowiedzi na to pytanie udziela Michel Foucault.
Nie przez przypadek ksiazke Stowa i rzeczy otwiera esej o dziele Diego Vale-
squeza, z ktdrego autor czyni swoistego rodzaju paradygmat dla formowania
sie nowoczesnych teorii wiedzy. Wyjatkowo$¢ La Maninas (1656) polega na
tym, ze to, co zostalo tam przedstawiane, nie jest zawarte w obszarze samego
przedstawienia, cho¢ stanowi jego konstytutywna forme:

Jego zdaniem takie podejécie zbliza autorke The Art of describing w duzej mierze do ikonologii
Panowskyego (analize¢ tej krytyki mozna znalez¢ w: Andrzej Lesniak, Obraz plynny. Georges
Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki (Krakéw: Universitas, 2010)). Nie moge si¢ z tym zgo-
dzi¢, poniewaz powigzanie ze soba praktyk naukowych, urzadzen optycznych i form przed-
stawialnoéci niekoniecznie musi od razu implikowaé problematyke reprezentacji wraz z jej
obiegowa krytyka. Sadze, ze takie podejscie w zasadniczy sposob wyklucza rozumienie nauki
jako dzialania, ktére mobilizuje wokét siebie roznorodne zasoby, tworzy heterogeniczne sieci,
renegocjuje warunki istnienia swoich przedmiotéw za pomocg aparatury technologicznej itd.
W moim przekonaniu podejécie Alpers zyskuje na znaczeniu, jesli rozszerzy si¢ jej dociekania
o intuicje z zakresu antropologii laboratorium. W tym sensie praca Svetlany Alpers, prowadzi
raczej do pytania, w jaki sposob doszto do praktycznego ustabilizowania struktur poznaw-
czych, ktdre nieustannie same siebie rozpoznajg w kategoriach reprezentacji.

3 Maurice Merleau-Ponty, Oko i umyst, przel. Stanistaw Cichowicz (Gdansk: Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria, 1996), 25.
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W chwili, gdy oczy malarza umiejscawiaja widza w polu swego spojrzenia —
réwnoczes$nie wiaza go, zmuszaja, aby wszedl w malowidlo, wyznaczaja mu
miejsce, zarazem uprzywilejowane i narzucone [...]. Patrzacy widzi swa niewi-
doczno$¢, ktora dla malarza jest widocznos$cia i przetworzona zostata w obraz
ostatecznie niedostepny oku patrzacego [...]. Jest moze w tym obrazie Velasqu-
eza jak gdyby przedstawienie klasycznego przedstawienia, definicja przestrze-
ni, jaka to przedstawienie otwiera®.

Przede wszystkim widzialno$¢ nie jest kwestig zmystéw, a podmiot to je-
dynie jego pochodna. (Nie)miejsce stanowi definicje przestrzeni, jej wzor,
ktéry wskazuje na zroédlowy zwigzek z kazdym mozliwym miejscem jako
miejscem przedstawienia.

W sredniowieczu wyobrazenie przestrzeni polegalo na hierarchicznym
ukladzie miejsc z wyrdzniong pozycja ,,sfery niebianskiej”. Podobnie w rene-
sansie, kiedy ludzka perspektywa trwale wigzala przedstawienie z obecnoscia
tego, kto przedstawia. Natomiast w XVII wieku proponuje si¢ uchwycenie
przestrzeni jako relacji pomiedzy rownorzednymi punktami, dzigki czemu
przedstawianie rozmaitych przedmiotéw wystepujacych w réznych czasach
i miejscach moze by¢ uwazane za co$ w rodzaju wehikulu obecnosci. Relacje
pomiedzy obecnoscig i nieobecnoscia spaja bowiem jednolitos¢ przekltadu,
mozliwos¢ wpisania w te samg rame odniesienia, jaka jest matematycznie
okreslona przestrzen. Wszystkie miejsca, chwile oraz przedmioty staja si¢
réwnie wazne. Z obrazu znika wigc uprzywilejowane miejsce, z ktoérego spoj-
rzenie ustanawia porzadek tego, co mozna zobaczy¢. Przestrzen zostaje cal-
kowicie podporzadkowana obszarowi przedstawienia. W tym sensie rdwniez
Widok Delft jest nie tylko konkretnym krajobrazem, lecz widokiem w ogole,
ideg, w ktorg kazde konkretne miejsce dopiero powinno si¢ wpisaé. (Nie)
miejsce stanowi wiec wzdr i jednoczesnie mozliwo$¢ niekonczacej sie repety-
cji przedmiotéw $wiata widzialnego.

Czesto moéwi si¢ o mistrzach holenderskich, ze malujg swoje przedmioty
tak jakby je ,podgladali przez dziurke od klucza™'. ,Podgladanie” wyraza
tu obawe, ze jakakolwiek forma obecnosci artysty moglaby przedostac si¢
w obszar obrazu i naruszy¢ delikatng powierzchnie przedstawionej rzeczy-

* Foucault, Sfowa i rzeczy, 19-28.
4 Patrz: Wladystaw Tomkiewicz, Pigkno wielorakie. Sztuka baroku (Warszawa: PIW, 1971).
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wisto$ci®?. Inwencja to cecha, ktdrej artysta powinien si¢ wystrzega¢, jesli
chce, by jego praca miata warto$¢ poznawczg, by stanowita odzwierciedlenie
uniwersalnych mechanizméw widzenia. Stad tez sformutowanie ,,podglada¢
przez dziurke od klucza” thlumaczy po czesci dystans, jaki tworzy si¢ pomie-
dzy tym, co postrzegane, a tym, co obserwowane. Ktos, kto postrzega, staje
sie rowniez twodrcg swojego przedmiotu, jego konstytutywna czescia, ktora
decyduje o sposobie jawienia si¢ rzeczy. Z kolei ktos, kto obserwuje, ma do
czynienia z czyms, co zostalo mu przedtozone w swym suwerennym byciu
oraz moze zosta¢ przedlozone kazdemu w ten sam sposob. Tutaj przedmiot
odkleja sie calkowicie od przedstawienia, w ktérym zostal przedstawiony,
a jednoczesnie zachowuje trwaly i bezposredni zwigzek ze swoja przedmio-
towoscia w strukturze wyobrazeniowej. To samo dotyczy podmiotu. Podmiot
postrzegajacy dzigki ,,spojrzeniu znikad” zostaje catkowicie wyeliminowany
jako twdrca przedstawienia oraz ponownie wprowadzony w jego obszar jako
obserwator. Trwalo$¢ tancucha referencyjnego, jaka wylania si¢ z uktadu
pomiedzy przedmiotem a podmiotem, zostaje ustabilizowana przez sama
konstrukcje reprezentacji, pomimo ze materia obrazu bezlitosnie kawatkuje
wszystkie czedci tego ciagu.

Pomiedzy obrazem a tym, co obraz przedstawia, pomiedzy przedstawie-
niem a przedmiotem oraz pomiedzy przedmiotem a podmiotem wytwarza
sie staly zwigzek, ktéry podtrzymywany jest przez zunifikowana technike
przekladu. Mozna teraz bez problemu przemieszczac si¢ w obrebie wszyst-
kich czesci tego tanicucha bez zadnych strat. Dlatego przedstawiac to oswajac
przedmiot w jego byciu przed-stawionym jako wlasciwym i najpelniejszym
okresleniu istoty tego, co istnieje. Przywotajmy w tym miejscu Martina Hei-
deggera jako jednego z najbardziej przenikliwych krytykdéw nowoczesnosci,
a w szczego6lnosci nauki:

2 Na przyklad Pierre Bourdieu zauwaza, ze maniera artysty wyksztalca si¢ jako warto$¢ do-
piero w ramach zdobywania tzw. pola autonomii i stanowi odpowiedz na zmian¢ warunkéw
rynkowych: ,,Nie bez znaczenia jest fakt, iz w miare jak pole zdobywa wigksza autonomie,
malarze zyskuja coraz wigksza zdolno$¢ do tego, by uwidoczni¢ i nada¢ wartos¢ technice, ma-
nierze, czyli formie, temu wszystkiemu, co w przeciwienistwie do tematu, najczeéciej narzu-
conego, nalezy im si¢ na wlasno$¢” (Pierre Bourdieu, Reguly sztuki, przel. Andrzej Zawadzki
(Krakow: Universitas, 2001), 482).
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Zyska¢ obraz czego$ znaczy postawi¢ przed sobg sam byt, takim wlasnie, jak
z nim stoi sprawa, i w ten sposdb postawiony stale mie¢ przed soba. Ale brak tu
jeszcze okreslenia decydujacego o istocie obrazu. ,Mamy obraz czego$” 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, gotowos¢ i odpowiednie nastawie-
nie. Tam, gdzie $wiat czyni si¢ obrazem, byt w calosci zaktada sie jako cos,
na co czlowiek si¢ nastawia i co chce zatem pozwac przed siebie, mie¢ przed
sobg i w ten sposdb w zdecydowanym sensie postawi¢ przed soba. Swiatoobraz
w rozumieniu istotnym nie oznacza wigc obrazu $wiata, lecz §wiat pojmowany
jako obraz®.

Zatem wytworzenie struktury, ktéra wyznacza okreslong pozycje pod-
miotu i jego poznawczy zwigzek z przedmiotem, odbywa si¢ poza bezpo-
s$rednia relacja tego, kto widzi, i tego, co widziane. Dopiero obraz zestawia
te wszystkie rzeczy w okreslonej konfiguracji, a jednoczesnie nastawia sam
byt do bycia przed-miotem, ktérym podmiot moze rozporzadzac¢ jako swoim
wlasnym obiektem. I odwrotnie, dzigki tak skonstruowanemu obrazowi
podmiot moze by¢ podmiotem poznajacym w sensie nowoczesnego bada-
cza. Innymi stowy: obraz wydobywa przedmiot jako w petni zorganizowany
byt, a podmiot jako byt wyposazony w trwale dyspozycje poznawania przed-
miotu jako przed-stawienia. Obraz splata rozproszone praktyki, w ktérych
podmiot konstytuuje sie jako obserwujacy, a przedmiot jako obserwowany,
w jeden stabilny artefakt. W tym sensie moment bezposredniego spojrzenia
na obraz Vermeera musi by¢ przejéciem przez slepy punkt, ktéry podobnie
jak w dziele Valesqueza, jednoczesnie przedstawia to, co nie jest przedsta-
wione. Nie chodzi tu jednak tylko o obecno$¢ widza tam, gdzie go nie ma,
oraz jego nieobecno$¢ tam, gdzie si¢ znajduje*.

Obraz to szereg dokonujacych si¢ poza obrebem przedstawienia ontolo-
gicznych zaposredniczen, ktérych nie sposéb zredukowac¢ tylko do spojrze-

* Martin Heidegger, ,,Czas $wiatoobrazu’, przel. Krzysztof Wolicki, w: Martin Heidegger,
Drogi lasu (Warszawa: Wydawnictwo ,,Czytelnik’, 1997), 77.

W zwierciadle widze siebie tam, gdzie mnie nie ma, w nierealnej wirtualnej przestrzeni,
ktora otwiera si¢ za jego powierzchnia; jestem tam, gdzie mnie nie ma, rodzaj cienia, ktory
daje mnie samemu mojg widzialnos¢, ktory pozwala mi ogladaé siebie tam, gdzie jestem
nieobecny” (Michel Foucault, ,Heterotopie — inne przestrzenie’, przel. Aleksandra Rejniak-
Majewska, Teksty Drugie 6 (2005): 117-125).
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nia oraz metafory zwierciadta proponowang przez Foucaulta. Widzialnos¢,
jaka oferuje obraz, jest juz zawsze precyzyjnie ustrukturyzowana przestrze-
nig, ktdra siega o wiele dalej niz to, co przedktada do bezposredniego ogladu
lub precyzyjnej deskrypcji. Stad tez to, co mozna zobaczy¢, nie pokrywa sie
w pelni z samym mechanizmem widzialno$ci. Wystarczy pomysle¢ o pra-
cowni Keplera wypelnionej zestawami soczewek, ksigzek oraz narzedziami
pomiarowymi albo o atelier Vermeera, gdzie oprécz gamy pigmentow
i pedzli o rozmaitej grubosci wlosia znajduje si¢ réwniez camera obscura.
Sam obraz nie stanowi tu jeszcze warunku widzialnosci, stawka jest bowiem
okreslona technika nalozenia go na plétno malarskie; zachowanie odpowied-
niego kontrastu pomiedzy $wiatlem a cieniem, organizacja przestrzeni oraz
sposob redukowania skali uwzgledniajacy intensywnos¢ i glebie kolorow™.
Tego wszystkiego nie sposob uchwyci¢ w bezposredniej ulotnosci spojrzenia
mozliwg do prostego przelozenia na jezyk obrazu. Precyzja, z jaka Vermeer
»zmniejsza $wiat”, wymaga trwalego substratu, ktory steruje uwaga malarza,
pozwalajac mu zatroszczy¢ si¢ o najdrobniejsze detale. Wymaga réwniez me-
tody bedacej ,,stabilnym rusztowaniem” dla calosci przedstawienia. W tym
sensie camera obscura bardziej tresuje oko, niz stanowi jego model, bardziej
decyduje o pociagnieciach pedzla i doborze barw, niz czyni to nieskregpowana
wola artysty.

Mozna tu zatem dostrzec dwie odmienne, cho¢ subtelnie powigzane ze
sobg praktyki. Po pierwsze, w obrebie nauki — praktyka Keplera pozwala roz-
tozy¢ obraz na ,,czynniki pierwsze”, a nastepnie poddac je regularnym powia-
zaniom w jezyku matematyki. Po drugie, w obrebie sztuki - praktyka Verme-
era umozliwia precyzyjne przetworzenie na obraz tego, co roztozyla nauka.
Tak jak Kepler dokonuje analitycznego rozkladu przedstawienia w jezyku
»geometrii naturalnej”, tak Vermeer na powrdt przeksztalca poziom mate-
matycznej idealizacji na jezyk empiryczno-praktycznego sposobu obiektywi-
zowania doznan wizualnych. Widok Delft jest zatem zmobilizowanym agre-
gatem rozwigzan optycznych, umiejetnie ,spakowanych” do postaci prostej

* Dobrze znanym urzadzeniem optycznym (w XVII wieku), ktore pozwalalo na sprowa-
dzenie réznobarwnosci $wiata widzialnego do jego jakosciowych gradacji, bylo tzw. zwier-
ciadlo Lorraina (Claude Lorrain, 1600-1682). To pomniejszajace lusterko o przyciemnionej
powierzchni. Dzieki niemu mozna bylo uzyskiwac efekt glebi i §wiatta poprzez modelowanie
tonem barwy.
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wizualizacji. Inaczej jeszcze: jest nieprawdopodobnag zlozono$cia heteroge-
nicznych elementéw wyartykulowang jako co$ prostego — obraz uchwytny
w mgnieniu oka. Fakt ten znakomicie uchwycit Jean Luc-Marion:

Widzenie obrazu wymaga nie tylko tego, by zostal on namalowany przez ma-
larza, lecz przede wszystkim tego, aby ogladajacy dopasowat si¢ do niego [...]
posiadt dyspozycje, ktora bardziej od jakies postawy teoretycznej zalezy od
pewnej pragmatyki‘.

W tym sensie widzialno$¢ przetwarza, ale sama tez jest zbiorem przetwa-
rzalnym. Bycie rzeczy przedtozonych do ogladu nigdy nie redukuje si¢ do
wewnetrznych form ludzkiego przedstawienia, co najwyzej formy te moga
zosta¢ praktycznie ,zinternalizowane” jako gotowe dyspozycje uksztalto-
wane przez technologie obrazu. W ten sposob niezwykle skomplikowane
konstrukcje przedmiotowe moga by¢ traktowane jako z gory gotowe katego-
rie postrzegania rzeczy, czy tez wprost jako wrodzone dyspozycje poznawcze.

To nie my patrzymy na obraz, to obraz patrzy na nas. Dzieje sie tak, po-
niewaz (nie)miejsce przedstawienia nie znajduje swojej lokalizacji w catym
spektrum ,,obiektywizujgcego” spojrzenia, a tym samym nie moze pojawi¢
sie jako swoj wlasny przedmiot. Prowadzi to do sytuacji, w ktérej materialne
warunki mozliwosci widzenia znajduja si¢ poza zakresem wizualnego iden-
tyfikowania, sag bowiem rozproszone w praktykach i artefaktach codziennej
pracy. A jednak obraz decyduje o tym, co i w jaki sposdb pozostaje na wi-
doku przed-stawiajgcego myslenia. Tym samym to, co wida¢, i to, co mozna
powiedzie¢, na powr6t daje si¢ uchwyci¢ tylko w formie epistemologicznej
bezposredniosci podmiotu i przedmiotu. Ta redukcja odpowiada za ontolo-
giczny przeskok od $wiata rzeczy do $wiata teorii, za pomoca ktdrej 6w Swiat
jest uyjmowany. Pod tym wzgledem epoka baroku jest rownie nowoczesna, jak
»ZAaCZarowana.

 Jean Luc-Marion, ,,Donacja i to, co dane’, przel. Wojciech Starzynski, w: Fenomenologia
francuska. Rozpoznania. Interpretacje. Rozwinigcia, red. Jacek Migasinski, Iwona Lorenc
(Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN, 2006), 465.
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3. Warunki negatywnosci i schemat graficzny

Zbigniew Herbert, mitosnik siedemnastowiecznego malarstwa holen-
derskiego, w swoich szkicach tworzy apokryficzny list, ktdrego autorem jest
Vermeer, adresatem za$ znany przyrodnik Antoni van Leeuwenhoek”. Na
wstepie tej korespondencji zostaje opisana wizyta w laboratorium naukowca,
ktéry umozliwia artyscie obserwowanie przez mikroskop kropli wody:

W czasie tej demonstracji $ledzite§ badawczo i, jak mi si¢ zdaje, z zadowole-
niem moja konsternacj¢. Bylo miedzy nami milczenie. A potem powiedziate$
bardzo wolno i dobitnie: ,Taka jest woda, méj drogi, taka, a nie inna”. Poja-
tem, co chciale$ przez to wyrazié: ze my, artysci, utrwalamy pozory, zycie cieni,
kdamliwg powierzchnie $wiata, a nie mamy odwagi ani zdolnosci dotrze¢ do
istoty rzeczy. Jestesmy, by tak rzec, rzemieslnikami pracujgcymi w materii ztu-
dy, gdy Ty i Tobie podobni - jestescie mistrzami prawdy*.

Powszechng reakcja na kryzys obiektywnosci jest powro6t do sztuki jako
jedynej powierniczki prawdy. Dlatego to, co zostalo opisane przez Herberta,
$wiadczy o pomieszaniu porzadkéw. Archeologia posiada swoja terazniej-
szo$¢ i nie musi wcale przybiera¢ schematu wertykalnego, w ktérym poziomy
rozwoju wiedzy okreslaja réwniez hierarchie waznos$ci. Nalezy pamietac, ze
w XVII wieku nauka i sztuka majg te same ambicje. Naukowiec i artysta nie
tocza ze sobg sporéw o prawde, lecz wspdlnie ja wytwarzajg. Wigcej nawet:
w epoce klasycznej z ,,porzadku prawdy” nie wyklucza si¢ prorokéw, kapla-
néw oraz muz. W malarstwie za$ przedmioty, ktdre zaraz stang sie obiektami
»prawdziwe;j” nauki, funkcjonuja obok fantazji i objawien na tym samym po-
ziomie ,,obiektywnej” przedstawialnosci.

Przedmiotem prac Jacoba de Ghyena II czy Jana van Kessela s3 m.in. kwiaty,
niewielkie plazy oraz owady. Nie stanowig one jednak alegorii, jak czesto si¢
uwaza, lecz powiekszony obraz uzyskany pierwotnie za pomoca szkla po-
wiekszajacego lub mikroskopu. W XVII wieku artysta rzadko maluje rzeczy,

¥ Antoni von Leeuwenhoek (1632-1723) zwany jest powszechnie ojcem mikrobiologii.
Zajmowal si¢ nie tylko nauka, ale réwniez produkcja mikroskopow i szkiel powigkszajacych.
8 Zbigniew Herbert, Martwa natura z wedzidlem (Warszawa: WiP, 2015), 144-145.
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czesciej nasladuje urzadzenia optyczne. To one méwia mu, co i w jaki spo-
s6b ma namalowac. Natura epoki baroku jest technologiczng mimesis. Czy
mozna wyobrazi¢ sobie zoom bez mikroskopu? W jaki sposéb powiekszy¢
ruchliwe oraz ledwie widoczne gotym okiem zyjatko do wielkosci ludzkiej
dloni, tak aby kazdy jego detal zostal odpowiednio wyeksponowany? W jaki
sposob zachowac przy tym stabilno$¢ tancucha referencji i nie by¢ posadzo-
nym o szerzenie fikcji?

Tak jak malarstwo krajobrazowe dzieki wykorzystaniu camera obscura
bylo nie tylko proba poprawnego przedstawienia, lecz réwniez udanym
eksperymentem zmniejszania $wiata, tak mikroskop stuzy do jego powigk-
szania. Manipulowanie skala jest dzi$ tak powszechne, ze spogladanie pod
tym katem na barokowe obrazy moze przybra¢ charakter zapominajacego
uwspolczesniania - jakby powiedzial Heidegger®. Biorac pod uwage skrom-
no$¢ srodkow technicznych, wizualne zmniejszanie i powigkszanie przed-
miotéw musiato robi¢ w tamtym czasie ogromne wrazenie. Jednak nie tylko
skala i przywigzanie do szczegdtu stanowia podstawowa ceche tych przed-
stawien. Zamitowanie do obrazow idzie w parze z naukows dociekliwoscig.
W XVII wieku artysta i naukowiec to czesto ta sama osoba. Przyktadem jest
Maria Sibylla Merian (1647-1717), znakomita przyrodniczka i utalentowana
malarka, autorka stynnej pracy Metamorphosis insectorum Surinamensium?,
w ktorej opisata oraz zilustrowata cykle rozwojowe owaddow i roslin egzotycz-
nych. Obrazy zawarte w tej niezwyktej ksigzce réwnie dobrze mozna nazwac
dzietami sztuki, co odpowiednio spreparowanym materialem empirycznym.
Z kolei w stynnej pracy Micrographia® Roberta Hooka (1635-1703) niezwy-
kle precyzyjne rysunki powigkszonych insektow stanowig integralng czes¢
materialu badawczego.

Istnieja przynajmniej dwie charakterystyczne cechy przedstawien tamtego
okresu, zyskujace charakter reprezentacji. Nazwe je roboczo: negatywnoscia
oraz schematem. Pozwalajg one wyprowadzi¢ okreslone konsekwencje prak-

* Patrz: Martin Heidegger, Bycie i czas, przel. Bogdan Baran (Warszawa: PWN, 2004).

*0 Calo$¢ mozna zobaczy¢ pod adresem: https://archive.org/details/Metamorphosisin00Meri
(dostep: 12.09.2018).

°! Calo$¢ mozna zobaczy¢ pod adresem: http://www.gutenberg.org/ebooks/15491 (dostep
12.09.2018).
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tyczno-poznawcze w odniesieniu do konstytuowania si¢ przedmiotéw jako
przed-stawien.

Po pierwsze: negatywnos¢. Co widac na tych obrazach? Przede wszystkim
biale tlo, a na nim réwnomiernie rozmieszczone rosliny, owady i ptazy. Na
jednym z obrazéw van Kessela bez zadnych probleméw mozna rozpozna¢
charakterystyczne ubarwienie oraz szczegély budowy anatomicznej Papilio
machaon (paz krolowej), Melolontha hippocastani (chrabaszcz kasztanowy)
czy Chorthippus biguttulus (konik pospolity). Owady przedstawione s3 z r6z-
nych punktéw widzenia, raz z gory, a raz z profilu. Niektore sa powiekszone,
a niektore ukazano w naturalnej wielkosci. Przypominajg raczej entomo-
logiczng kolekcje albo zdjecia umieszczone w podreczniku do biologii niz
dzieto sztuki. Lecz co w tym zadziwiajacego? Jak zauwaza Foucault, forma-
cja, jaka rodzi si¢ u progu epoki klasycznej, opiera si¢ gtéwnie na krytyce
zasady odwzorowania. Wytwarza ona w ten sposob podstawy wlasnej epi-
steme. Z dziet wizualnych musi wiec znikna¢ niemal wszystko, co stanowilo
o ksztalcie poprzedniej wiedzy. Jeszcze w XVI wieku jezyk i obraz sytuuja
sie po stronie rzeczy i porzadkuja wiedze wedlug zasad sympatii, sgsiedztwa,
pokrewienstwa oraz analogii, ktore byly zdolne jedynie ,,przepisywac” $wiat.
W tym sensie znaki stanowig nierozerwalng czg¢$¢ rzeczy, nie sposéb wiec
ulozy¢ ich w innym porzadku, niz rozktadajg si¢ w przestrzeni ,,naturalnej”
Bajka, obserwacja, dokument — wszystko zlewa si¢ w jedno. Dlatego tez biate
tlo niejako jednym cigciem pozbawia uprzednia formacjg¢ podstaw:

Od XVII wieku obserwacja jest zmystowym poznaniem, ktéremu przypisywa-
ne sg $cisle negatywne warunki. To oczywiscie wykluczenie tego, co zaslysza-
ne, ale rowniez wykluczenie smaku i zapachu, poniewaz ze wzgledu na swoja
nieokreslono$¢ i zmiennos¢ nie pozwalajg one na analize wyodrebnionych ele-
mentdéw, ktora bytaby do przyjecia przez wszystkich®.

Oto pierwszy poziom negatywnosci, ktory nie tylko znakomicie wspoélgra
z geometryczng linearnoscia obrazoéw, ale przede wszystkim zmusza przed-
mioty, by wskazywaly same na siebie. Rzeczy wyosobnione ze swych ,,zwy-
czajowych” zwigzkow, ktore najwyrazniej krepowaly autentycznos¢ ich bycia
i nie pozwalaly zamanifestowa¢ si¢ im w calej swej okazalosci, teraz zostaja

32 Foucault, Stowa i rzeczy, 125.
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w pelni wyeksponowane. Taki przedmiot przedstawienia, niezakldcony ani
maniera malarza, ani problemem pokrewienstwa czy sympatii, pozwala na
to, by stematyzowac go jako w pelni autonomiczny byt, poznawczo ,,czysty”
w swym jawieniu si¢. Czyz nie o powrdt do rzeczy samych upomina si¢ cata
nowozytna filozofia? Nawet tam, gdzie dzieta malarskie pozbawione s3 bia-
tego tla, jak cho¢by na piétnach Ottona Marseusa van Schriecka czy Williama
Kalfa, warunek negatywnosci zostaje podtrzymany przez starannie zaaran-
zowang scene, pozbawiong zbednych dekoracji, gdzie gldwna role odgrywaja
rzeczy. To juz nie sg obrazy przeznaczone do interpretacji albo starajace si¢
opowiedzie¢ jakas historie, lecz obrazy, ktore wymagaja uwaznych obserwa-
cji 1 precyzyjnych opiséw. Podobnie jak teksty naukowcow, przedstawienia
te majg by¢ znaczace w sposob jawny i bezposredni. Alpers wprost odnosi
warunek negatywnosci do empiryzmu angielskiego, a zwlaszcza do postu-
latu Francisa Bacona, by do przedstawien rzeczy nie wprowadza¢ nadpobu-
dliwego umystu, ktéry powinien wystrzegac si¢ idoli. Czystos¢ zmystowego
jezyka zada wiec wizualnej negatywnosci w stosunku do obiektu, do ktérego
sie odnosi.

Po drugie: schemat. Sztuka epoki baroku jest jeszcze pozbawiona dylema-
tow, jakie zarysuja sie dopiero w XIX wieku. Nieche¢ do szablonu czy réznice
pomiedzy konwencjg a inspiracjg to problemy natury historycznej, dotyczace
zwlaszcza autonomii pola sztuki, ktére w XVII stuleciu jeszcze nie istnieje.
Dla nas schemat wydaje si¢ tylko zwyklym narzedziem dla mlodych adeptow
sztuki malarskiej, podczas gdy w XVII wieku pozwala on na otwarcie onto-
logicznej struktury swiata. Obok Jacoba de Ghyena II, ktérego prace przypo-
minajg podrecznik dla poczatkujacych malarzy, w 1643 roku w Amsterdamie
Crispyan van de Passe publikuje ksigzke pod tytutem La Luce del depigere. Jest
to pierwsza encyklopedia malarstwa, zawierajaca zbidr znanych juz technik
oraz szereg praktycznych porad, jak malowac. Znajdujemy tam m.in. sche-
maty uszu, dloni, drzew, roslin, przerdznych zwierzat oraz rzeczy codzien-
nego uzytku. Wszystkie sg rozrysowane w sposéb geometryczny. Schemat
jawi sie tutaj jako idealna struktura przedmiotow, ktdra nalezy dopiero wy-
pelni¢ cechami indywidualnymi. Dzieto van de Passego to nic innego jak lek-
sykon natury — powie Ernst Gombrich™. To prawda, schemat, bedac jednym

33 Patrz: Ernst Gombrich, Sztuka i zludzenie, przel. Jan Zaranski (Warszawa: PWN, 1981).
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z wielu narzedzi sztuki malarskiej, istniat na dlugo przed epoka klasyczna.
Nie bylo ono jednak brane pod uwage jako istotna cze$¢ wytwarzania wie-
dzy oraz grunt dla sporzadzania reprezentacji. Nigdy przedtem nie nabralo
charakteru normatywnego w odniesieniu do sztuki malarskiej. Nalezy wiec
zapytac o konsekwencje przeszczepienia schematu w obszar, gdzie jeszcze ani
jezyk, ani mechanizm widzialno$ci nie okrzeply na tyle, by stworzy¢ solidny
korpus uniwersalnej metody badawczej.

Zauwazmy, ze jesli precyzja obrazu potrafi juz wskazywaé na okreslone
indywidua i jednocze$nie pragnie by¢ reprezentacja, poznaniem dostarcza-
jacym wiedzy o $wiecie, to musi réowniez dysponowaé pewna metafizyka.
Schemat to konkret pozwalajacy z prostego rysunku wyprowadzi¢ abstrak-
cyjne pojecie struktury przedmiotu jako ogdlnej kategorii poznawczej. Przez
strukture nalezy rozumie¢ kompozycje i polaczenie fragmentdw, ktdre jako
wzoér mozna przypisa¢ okreslonej dziedzinie przedmiotéw. Materia jest zbyt
kaprysna i niepostuszna, by méc ja pozostawi¢ samej sobie. Nalezy ja wigc
zmusi¢ do przybrania odpowiednich proporcji. Stowem: trzeba ja zdyscy-
plinowa¢ za pomocg schematu. Od rzeczy muszg odpas¢ tym razem cechy
jednostkowe oraz barwa, ktére moga zakldcaé transparentnos¢ struktury
i wprowadzi¢ obserwatora w biad. Schemat ma uwzglednia¢ tylko niezbedne
wyro6zniki widzialne. Mikroskop z kolei pozwala na wprowadzenie do poje-
cia struktury tych elementdéw, ktorych nie sposéb dostrzec gotym okiem. Na
przyklad strukturg w przypadku botaniki bedzie po prostu korzen, fodyga,
liscie i owoc. Przejrzystosc¢ tego podziatu na tyle precyzyjnie okresla konstruk-
cje przedmiotu, ze kazda z wydzielonych czeéci zaczyna sie postrzega¢ jako
wynik zmiennych, kolejno: ksztattu, ilosci, rodzaju, relacji i wielkosci. Te za$
w zestawieniu z wizualnym schematem umozliwiaja tworzenie podzialow
taksonomicznych. Zna¢ bowiem strukture to wiedzie¢, co mierzy¢ oraz jakie
elementy ze sobg mozna zestawia¢, by otrzymac miarodajny wynik. Schemat
to instrukcja obstugi §wiata przyrody. Przywotajmy raz jeszcze Heideggera:

[Badanie] dokonuje si¢ w ten sposdb, ze w pewnym obszarze bytu, na przy-
kiad w przyrodzie, projektuje si¢ okreslony schemat proceséw przyrodniczych.
Projekt wytycza sposdb, w jaki postepowanie poznawcze ma by¢ powigzane
z otworzong wlasnie dziedzina. To powigzanie stanowi rygor badania. Pro-
jektujac schemat i okreslajac rygor, postepowanie zapewnia sobie w obrebie
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bytowego obszaru dziedzing przedmiotowq [...]. Proces przyrodniczy staje sie
widoczny dopiero w polu widzenia schematu®.

Schemat, nie reprezentujac Zadnego poszczegdlnego przedmiotu, automa-
tycznie przeksztalca konkretne indywiduum w egzemplarz okreslonego ro-
dzaju - otwiera dziedzing. Pojgcie abstrakcyjne (schemat) skrywa wigc okre-
$long figure zmystowa, sprawiajac, ze w tym, co ogdlne, uobecnia si¢ to, co
poszczegodlne, i odwrotnie: w tym, co poszczegoélne - to, co ogdlne. Dlatego
tez schemat jest czym$ niezwykle porecznym. Dopiero po przepuszczeniu
przez czarno-bialy uklad linii rzeczy dajg si¢ oswaja¢ w podziale na rzedy,
klasy i gromady. Dopiero gdy proporcje s3 ustalone, rzecz mozna wypetnic¢
jakosciami w sposob wlasciwy jako indywiduum i przystapi¢ do opisu atry-
butéw jako czgsci wspolnych dla danej klasy. To, co wspot-dane na sposob
obiektywny, musi by¢ wpierw wspét-wykonane w obrebie techniki rysunku.
W taki sposob Otto Marseus van Schrieck maluje kwiaty oraz owady - jego
dziela to finezyjna encyklopedia botaniczno-entomologiczna.

Warunki negatywnosci oraz schemat to metafizyka, ktéra uprawia sie
w sposob empiryczny. Gruntownie wyksztalcony przyrodnik epoki baroku
z gory wie, gdzie patrze¢, by znalez¢ to, czego szuka. Schemat zaprzegniety
w obszar szeroko rozumianej praktyki badawczej to nie tylko technika prze-
ksztalcania rzeczy w ogdlny system teoretyczny, ale rowniez ontologiczny
srodek dyscyplinowania przedmiotéw, praktyczny sposdb ich wytwarzania
jako obiektéw poznawczych. Kazde malarstwo — powiada Merleau-Ponty -
wytwarza swojg teorie bytu®.

4. Kolekcja - czyli ucielesnienie i akumulacja

Chyba nikt nie opisal fenomenu kolekcji lepiej niz Krzysztof Pomian
w znakomitej ksiazce Zbieracze i osobliwosci. W swojej pracy autor zwraca
uwage na dzieta holenderskich mistrzéw, dla ktérych przedmiotem stajq si¢
gabinety wypelnione réznosciami:

** Heidegger, ,,Czas $wiatoobrazu’, 69-71.
> Merleau-Ponty, Oko i umyst, 25.
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Kazdy gabinet jest jak mikrokosmos, pomniejszony wszech$wiat. Gabinet
przedstawiony na obrazie jest wiec calym wszech$wiatem, ktdry daje si¢ objac
jednym spojrzeniem, wszechswiatem, by tak rzec, sprowadzonym do wymiaru
oka... Redukcja ta idzie jednak w parze z dbaloscig o szczegdly i z doktadno-
$cig w oddaniu przedmiotéw... Jak gdyby chciano pomniejszy¢ rzeczy skfada-
jace sie na $wiat, by mozna bylo obja¢ je wszystkie jednym spojrzeniem, nie
zmieniajgc przy tym ich cech najtrudniej uchwytnych...>

Coz jednak zadziwiajgcego jest w samym fenomenie kolekcji? Jak wska-
zuje Pomian, kolekcja to przede wszystkim problem klasyfikacji bytow, a tak
jako mikrokosmos powinna zawiera¢ reprezentatywne elementy dla skali
makro. W swej pierwotnej formie kolekcja przybiera zaskakujace porzadki.
Na przyktad podzial mozna zacza¢ od wyliczenia ptakéw jako rzeczy nale-
zacych do zywiolu powietrza, a skonczy¢ na bytach nieozywionych, do kto-
rych zaliczano roéliny. Mozna réwniez rozpoczac od ,,rzeczy przemienionych
w kamien” i starozytnych rzezb przez medale wojskowe az do przedmiotow
morskich. Propozycji klasyfikacji jest tyle, ile kolekcji. Lecz jedno je wy-
réznia, przyjmujg charakter hierarchiczny, ktéry zostaje wyznaczony przez
rzadkos¢ obiektu. Im rzadszy okaz jest, tym wyzej znajduje si¢ w hierarchii.
W tym sensie, jak zauwaza rowniez Beata Frydryczak, kolekcje ,,towarzysza
przemianom $wiadomos$ciowym i filozoficznym pogladom na $wiat, stano-
wity (zwlaszcza miedzy XV i XVIII w.) solidng podstawe poznawczg i ba-
dawczg nauk™. I wlasnie ten aspekt kolekgji jako technicznego narzedzia
zaprzegnietego do stuzby nauce interesowac nas bedzie najbardziej.

Nim obraz i stowo odkleity si¢ od rzeczy, to wlasnie osobliwosci przyrody,
a nie wykryte w niej regularnosci, decydowaly o ksztalcie wiedzy. Kosci ol-
brzyma, rég jednorozica, fragment mumii - oto przykltadowe przedmioty
wyznaczajace wlasciwy porzadek rzeczy nie tylko w przestrzeni gabinetu
zbieracza. Jednak zasada odwzorowania, ktéra z wyjatku tworzyla pojecie
struktury, wraz z nastaniem ,epoki kolekcji” - jak powiada Pomian - za-
czyna blyskawicznie sie zwijac. Istnieja dwie fundamentalne przyczyny tego
procesu. Po pierwsze, jeszcze pod koniec XVI wieku wiedzie¢ znaczyto tyle,

* Krzysztof Pomian, Zbieracze i osobliwosci, przel. Andrzej Pienkos (Gdansk: Wydawnictwo
stowo/obraz terytoria, 2012), 67-68.

57 Beata Frydryczak, Swiat jako kolekcja (Poznan: Wydawnictwo Fundacji Humaniora, 2002),
146.
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co przemierza¢ $wiat w jego nienaruszalnej istocie. Wowczas rzeczywisto$é
zadata odwzorowania, a nie refleksji. Stad tez kolekcja poczatkowo wydaje
sie chaosem. Narusza bowiem boskg strukture rzeczywistoéci, brutalnie wy-
rywa jej fragmenty i gromadzi wedtug porzadkéw, jakie podpowiadaja same
rzeczy. W $wiecie przedmiotéw na kréotka chwile wybucha wiec rewolucja.
Nie mozna jej juz jednak zdusi¢ za pomoca boskiej transcendencji. W ko-
lekeji dziedziny Naturalia i Celestia powoli zaczynaja stanowi¢ dwa odrebne
porzadki. Po drugie, fakt gromadzenia réznorodnych przedmiotow w jed-
nym miejscu powoduje, Ze silg rzeczy s3 one poréwnywane ze soba. Gabinet
kolekcjonera odpowiada biatemu ttu, jako warunkowi negatywnosci. Wal-
ter Benjamin powie nawet, ze dla kolekeji rozstrzygajace s3 dwa momenty.
Pierwszy sprawia, ze obiekty zostaja uwolnione od swoich funkeji. Drugi po-
woduje, ze kolekcja staje si¢ proba zawigzania nowych relacji pomiedzy rze-
czami w celu przezwycigzenia irracjonalnosci nagiego bytu, jaki jest efektem
samego zbioru®. Na niewielkiej przestrzeni pt6tna malarskiego badz pokoju
spotykaja sie wigc rzeczy, ktdre wczedniej nie mialy prawa sie ze sobg zetkna¢.
W tym sensie kolekcja to po prostu okazja do wykrycia nowych podobienstw
i zaleznosci. By¢ moze zwierzeta oraz roéliny, ktore na pierwszy rzut oka nie
maja ze sobg nic wspdlnego, po zestawieniu okaza si¢ czlonkami tej samej
rodziny badz klasy. Jednak przejscie od kolekeji do ,,racjonalnej taksonomii”
wymaga posrednictwa obrazu i pracy schematu.

Proponuje zdefiniowac pojecie kolekeji przez dwie cechy. Pierwsza to ucie-
lesnienie, druga to akumulacja.

Zacznijmy od uciele$nienia. Owady Kessela, szkice mikroskopowo po-
wigkszonych insektow Robert Hooka, encyklopedia malarstwa van de Pas-
sego czy ilustracje Marii S. Meriam to tez kolekcje, ktorych charakterystyczna
cecha jest to, ze przedmioty w nich przedstawione moga by¢ ze sobg dowolnie
zestawiane, sg bowiem sporzadzone wedlug tej samej zasady organizujacej.
Warunki negatywnosci, schemat i kolekeja to praktyczne narzedzia wytwa-
rzania przedmiotéw, ktore uzupelniajg si¢ wzajemnie. Jesli warunek nega-
tywnosci méwi o tym, ze przedmiot ma wskazywac¢ sam na siebie, to tylko
po to, by nastepnie za sprawg kompozycji strukturalnej wyznaczonej przez

% Patrz: Walter Benjamin, Pasaze, przel. Ireneusz Kania (Krakéw: Wydawnictwo Literackie,
2005).
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schemat eksplodowat zestawem nowych réznic i podobienstw. Wskazywanie
na siebie oznacza wiec po prostu bycie zestawialnym, gotowos¢ do wlacze-
nia w inny uktad odniesien niz porzadek odwzorowania. Wystarczy juz tylko
dostawia¢ - jakby powiedzial Heidegger. Réznice i podobienstwa mozna do-
strzec wylacznie w obrebie odpowiednio przygotowanej kolekcji. Warunki
negatywnosci, schemat i kolekcja jako samo-organizujacy si¢ mechanizm
widzialnosci sg gwarantem utrzymania spdjnosci myslenia w bezposredniej
procedurze empirycznego pordwnywania przedmiotéw. Niczym na pierw-
szych stronach Fenomenologii ducha u Georga W. F. Hegla, gdzie prawda
pewnosci zmystowej ulega dialektyce i krazy nieustanie od przedmiotu do
podmiotu i z powrotem, nigdzie nie znajdujac swojego miejsca. Zupelnie tak
jakby ontologia miala si¢ dopiero zagniezdzi¢ w przedmiocie, nada¢ mu wtas-
ciwej cielesnosci przez praktyke i uzycie odpowiednich narzedzi.
Oto naukowy sensus communis wedlug Foucaulta:

Dokumentami tej nowej historii nie s3 inne stowa, teksty badz archiwa, ale
okreslone przestrzenie, gdzie zestawia si¢ rzeczy - zielniki, kolekcje, ogrody;
miejscem nowej historii jest bezczasowy prostokat, gdzie, pozbawione wszel-
kiego komentarza [...] stojace obok siebie rzeczy prezentuja swoje widzialne
powierzchnie - pogrupowane wedle wspolnych cech [...]. Powiada sie czesto,
ze na tworzenie ogrodéw botanicznych i kolekeji zoologicznych przeklada sie
nowa ciekawos¢ do roélin i zwierzgt®.

Katalogowanie, indeksowanie, zestawianie, archiwizowanie — oto nowa
pasja epoki klasycznej. Wydaje sie, ze doskonale ten moment uchwycitl juz
w 1617 roku Jan Brueghel Starszy, malujac obraz, ktéry zostal nazwany Alego-
rig zmystu wzroku. Niezwykle w tym obrazie jest to, ze widok na $wiat otwiera
tam zamknieta przestrzen pokoju wypetnionego kolekcja rzezb, przyrzadow
mierniczych, wypchanych zwierzat, lunet, globuséw oraz fantastycznymi
postaciami amora i muzy. Fantazja miesza si¢ tam z rzeczywisto$cia. Obraz
Brueghela sugeruje, ze wszystkie rzeczy, te przyziemne i te nalezace do $wiata
ducha, musza najpierw przejs¢ przez porzadek przedstawienia, by stac si¢
tym, czym s3 w swej istocie, tak jakby tylko mechanizm przedstawienia mogt
nada¢ cialo zaréwno temu, co eteryczne, jak i temu, co zwyczajne. Jest to

** Foucault, Stowa i rzeczy, 124.
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wigc dzielo, ktére sytuuje si¢ gdzie$ w potowie drogi pomiedzy rozpadem po-
rzadku odwzorowania a rewolucja naukowa. John Low, analizujac barokowa
rzezbe Giovanniego Lorenza Berniniego przedstawiajaca ekstaze $w. Teresy,
zwraca uwage, ze duchowos¢ pozbawiona jest w niej cech kontemplacji, ja-
kiegokolwiek dystansu do $wiata zmystowego. To, co mistyczne, wyraza si¢
tam w cielesnym spazmie rozlozonym na nieliczone detale. Duchowa ekstaza
$w. Teresy nie ma wiec niczego poza uciele$niong ,,sferg niebianskg’, ktora
znajduje sie¢ w §wiecie, a nie ponad nim. ,W epoce baroku - pisze Low - do-
$wiadczenie [duchowe - P. U.] oznacza utrzymywanie cielesnej zmystowosci
z dala od form ascetycznych. By¢ moze powinnismy uznac, ze dualizm du-
szy i ciala tu nie dziala albo dziala inaczej”®. Zauwazmy, ze réwniez u Ba-
rucha Spinozy w Traktacie teologiczno-politycznym do$wiadczenia duchowe
i objawienia sg ttumaczone jako zjawiska uciele$snione w mikropraktykach
spolecznych, stanowig dostownie mistyke codziennosci. Podobnie obraz
Brueghela przedstawia obok siebie fantastyczng figure amora i muzy oraz lu-
nete, globus, przyrzady miernicze itd. i nie ma pomiedzy nimi réznicy, ktéra
wskazywalaby, ze owe przedmioty naleza do odmiennych porzadkéw. Stad
tez w konstrukcji tego przedstawienia nie ma réznic ontologicznych, jest ono
bowiem spojne w swej rozciaglosci. Heterogeniczno$¢ bytéw zostaje tu po-
przedzona homogenizacja w obszarze przedstawienia, ale réwniez odwrot-
nie, ontologiczna homogenicznos$¢ zostaje zakorzeniona w nieredukowalnej
heterogenicznosci.

Duch i przyroda jako przedmiot nowoczesnej nauki spotykaja si¢ zatem
w tym samym miejscu, sg efektem performatywnego spektaklu, zostajg ucie-
lesnione w materii przedmiotéw za sprawg praktyki. Mozna si¢ pomiedzy
nimi przemieszcza¢, tak jak robi to Spinoza w filozofii, Brueghel w malar-
stwie, a Bernini w kamieniu. Sfowem: duchowos¢ ducha epoka baroku wy-
twarza tak samo jak przedmiotowos¢ przedmiotow.

Wraz z ucielesnieniem istotng dla kolekcji cecha okazuje si¢ akumulacja.
To, ze praktyki przedstawieniowe dajg znakomite efekty poznawcze, nie zna-
czy jeszcze, ze rzeczy istnieja tylko po to, by je przed-stawiac, oraz ze w tym
przed-stawieniu wyczerpujg one swodj sposob bycia. To, ze kazda rzecz mozna

€ John Low, ,,Assembling the Baroque”, http://hummedia.manchester.ac.uk/institutes/cresc/
workingpapers/wp109 (dostep: 15.01.2019).
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wpisa¢ w okreslony uklad praktyk, nadajac jej tym samym wlasciwg cielnos¢,
wcale nie oznacza, ze miarg wszystkiego jest tu przed-stawienie. Pomian, ba-
dajac liczne archiwa, zauwaza, ze nie tylko przedmioty podlegaja akumulacji
w zbiorach. Oto przyklad jednego z wielu zestawien, jakie analizowal autor:

Borel interesuje si¢ przede wszystkim wydarzeniami, rzadkimi, a nawet wyjat-
kowymi epizodami, ktére wedlug niego tworza historie. Stad waga portretéw
wielkich ludzi: ulozone w serie, pozwalaja lepiej niz cokolwiek innego mie¢
przed oczami calo$¢ dziejow [...]. W XVI i XVII wieku gabinetéw podobnych
do posiadanego przez Borela sa w Europie setki, jesli nie tysigce®’.

Obok s$wiadectw przyrody oraz rzeczy osobliwych akumulacji pod-
lega rowniez czas i przestrzen. Rowniez dzielo Brueghela, Alegoria zmystu
wzroku, to kolekcja obrazéw i przedmiotéw zawarta w jednym przedstawie-
niu. S to rzeczy nalezace do roéznych $wiatéw, miejsc i czaséw. Zupelnie tak
jakby okreslona metoda naktadania farby na ptétno rozkladata jednoczes-
nie wielo§¢ czasow i wielo§¢ miejsc w jednym ciaggu przedstawienia, nada-
jac tym samym widzeniu linearng forme przejscia. Podobnie jak w modelu
racjonalno$ci mechanicznej, wyjasnienie zjawiska réwniez posiada linearng
strukture nastepstwa. Czas pomieszczony i zatrzymany w obrazie pozwala na
swobodne przechodzenie z pewnego wtedy do okreslonego teraz. Podobnie
tez to, co nazwaliémy (nie)miejscem przedstawienia, ktore odgrywalo role
wzoru przestrzeni, sprawia, ze odleglte tam zostaje kazdorazowo przeksztat-
cone na obecne tu. Wszystko nagle staje sie dostepne w zasiggu wzroku, bez
ruszania si¢ z miejsca. Obraz sprawia, ze odlegle czasy i miejsca tworzg teraz
spojny system widzialnosci, spektrum uniwersalne pod wzgledem czasowo-
-przestrzennym.

Jednakze owo spektrum jest nieco klopotliwe. Ot6z przedstawienie, bedac
wzorem przestrzeni, samo zajmuje w niej miejsce jako obraz — rzecz mate-
rialna. Dochodzi wigc do sytuacji, w ktérej uniwersalnos¢ przedstawienia nie
ma szans na realizacj¢ wylacznie w obrebie struktury wyobrazeniowej. Wzdr
przestrzeni nie moze bowiem zawierac sie¢ w przestrzeni, ktéra sam zajmuje
jako obraz. W epoce baroku czas i przestrzen to 1acznos¢, a nie rama odnie-

% Pomian, Zbieracze i osobliwosci, 78.
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sienia®’. Na przyktad Maria S. Merian wyrusza z Holandii do Surinamu, by
bada¢ cykle rozwojowe owaddw tropikalnych. Jej praca nie zostanie jednak
wydana na terenie, na ktérym prowadzi swoje badania, i nie bedzie stuzy¢
tamtejszej ludnosci. Merian powraca do Europy z mndstwem obrazéw i opi-
sow, ktore opublikuje dopiero w Amsterdamie w 1705 roku. Zobrazowaé
mozna wszystko i wszedzie, lecz sam obraz staje si¢ czytelny tylko w jednym
miejscu. Innymi stowy, przyroda tropikalna musi wpierw zosta¢ praktycz-
nie przetworzona, a nastepnie przetransportowana do Europy, by by¢ tym,
czym jest. W tym sensie uniwersalnos$¢ to raczej dobrze ustabilizowana sie¢
lokalnych praktyk. Nawet jesli maja one zasieg globalny, to s3 raczej czyms,
co Bruno Latour nazywa lokalnym wszedzie®. Dzieje si¢ tak dlatego, ze sam
wzOr przestrzeni nie jest jeszcze utozsamiany z porzadkiem podmiotowej
refleksyjnosci. Oznacza to, ze sama refleksyjno$¢ stanowi réwniez tacznosé
ucielesniajacg si¢ pomiedzy rzeczami i praktykami. Jesli w baroku mozna
jeszcze mowic o zaktopotaniu w zwigzku z uniwersalnoscig struktur wiedzy
i $wiata, jaki wytwarza, to juz o$wiecenie nie pozostawi w tej kwestii zadnych
watpliwosci.

Dlatego tez obrazy zawierajace kolekcje innych obrazéw - tak jak w przy-
padku dziela Brueghela i Merian - mogg by¢ traktowane jako proba wizu-
alnego zdefiniowania filozofii transcendentalnej Kanta, w szczegolnosci zas
autoreferencyjnej struktury podmiotu transcendentalnego. Obraz w obrazie
przezwycieza bowiem oci¢zalos¢ wlasnej materii na rzecz ztozonej formy
przedstawieniowej. Mozna powiedzie¢, ze jest zobiektywizowanym szere-
giem materialnych praktyk w przedmiocie, przeznaczonym do percepcji.
Obraz gwarantuje w ten sposob stabilna relacje samoodniesienia, czyli tego,
co widziane w samej relacji widzenia. Pozwala tym samym na odlozenie
czasu i przestrzeni w obszar przed-ustawnej struktury do$wiadczenia, ktdre
Kant nazwie pdzniej formami naocznosci. Sama za$ materialnos¢ struktury
przedstawieniowej zostanie zredukowana do rozblysku jednosci apercepcji.

¢ W zakresie problematyki uniwersalnosci jako rozmiaru i zfozonosci odsytam do znako-
mitego tekstu Johna Lowa pod tytulem ,,And If the Global Were Small and Nonkoherent?
Method, Complexity and Baroque”: http://www.lancaster.ac.uk/fass/resources/sociology-on-
line-papers/papers/law-and-if-the-global-were-small.pdf (dostep: 21.01.2019).

¢ Patrz: Bruno Latour, Splatajgc na nowo to, co spoleczne, przel. Aleksandra Derra, Krzysztof
Abriszewski (Krakéw: Universitas, 2010).
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Skupienie wykladni bytu w uproszczonej jednosci przed-stawienia, ktore
wraz z nastaniem nowozytnosci stopniowo zagniezdza si¢ po stronie pod-
miotu, albo szerzej: podmiotowych formach wiedzy, sprawia, ze sam pod-
miot w swej przedstawiajacej funkeji zabezpiecza swoj wlasny byt jako przed-
-stawienie, a przed-stawienie jako byt w ogdle. Oswiecenie bedzie stanowilto
kulminacje¢ tego procesu.

5. Zakonczenie

Widzenie wydaje si¢ najbardziej bezposrednia, najprostsza oraz najbar-
dziej spontaniczng formg komunikowania si¢ ze §wiatem. Fantastyczno$¢
sztuki baroku pozwala nam na nowo przemysle¢ struktury wiedzy nowo-
czesnej, ktora wyksztalca sie w oparciu o t¢ wlasnie forme. W szczegdlnosci
za$ malarstwo okresla moment, w ktérym widzialnos$¢ konstytuuje si¢ jako
probierz praktyki naukowej®’. To przeciez na takich terminach jak ,obser-
wacja’, »fakty”, ,naoczno$¢” czy ,doswiadczenie” badacze koncentrowali
swojg uwage w celu uprawomocnienia skomplikowanych teorii naukowych
i filozoficznych. W swojej pracy — odwolujac sie do antropologii — staralem
sie pokazad, ze te pojecia, ktore czesto sg postrzegane jako nieredukowalne
podstawy konstytuowania si¢ nowoczesnych struktur wiedzy, w gruncie rze-
czy sa dobrze ustabilizowanym agregatem praktyk przyjmujacym samoistng
i samoodtwarzajacg si¢ forme. W konsekwencji szanse opisania tych praktyk
mozna wyartykulowa¢ na poziomie ,,mysli nieoswojonych”. W tym sensie ba-
rok mozna rozumie¢ jako ontologiczna korekte oswieconego rozumu, jego
monosubiektywnej racjonalnosci, epistemocentryzmu, a przede wszystkim
humanistycznie zorientowanej nauki, ktéra od samego poczatku nie do-
strzega, ze dystynkcja pomiedzy wiedza nowoczesng i nienowoczesng nalezy
do wewnetrznej problematyki nowoczesnosci.

Zunifikowana posta¢ wiedzy jako czystej teorii nigdy nie daje nam bowiem
wgladu w performatywny spektakl, jaki kryje sie za ontologia $wiata widzial-

 Patrz: Modernity and Hegemony of Vision, red. David Michael Levin (Los Angeles:
University of California Press, 1993).
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nego. Obraz wcale nie gwarantuje zdystansowanej postawy wobec $wiata,
lecz jako ztozony z heterogenicznych elementéw artefakt 6w §wiat przedsta-
wia na wielu poziomach. Dzieje sie tak, poniewaz widzie¢, obserwowac, re-
jestrowac fakty czy po prostu doswiadcza¢ oznacza nie tylko dysponowanie
okreslonym nastawieniem badawczym, ale przede wszystkim zaangazowanie
w szereg uspolecznionych praktyk, instytucji, niesformalizowanych dziatan,
ktdre sytuuja si¢ ponizej progu swiadomosci, cho¢ nieustannie sa odtwarzane
w samym procesie poznawczym. Dlatego tez mozna powiedzie¢, ze ponowne
zaczarowanie §wiata nowoczesnego fantastyczno$cia barokowej sztuki skut-
kuje jego odmitologizowaniem na poziomie epistemologicznym. Niemniej
jednak restytucja magicznego realizmu® — pozwole sobie na pewne naduzycie
w stosunku do pojecia Timothyego Mortona — nie jest powrotem do przed-
-nowoczesnej niewinnosci. Wrecz przeciwnie, zachg¢ca nas do ponownego
przemyslenia zaleznosci pomiedzy dzialaniem praktycznym, strukturami
wiedzy a ontologiczna strukturg §wiata nowoczesnego.
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Abstract

Thinking of image — XVII century Dutch painting as ontology
of the visible world

The purpose of this paper is to demonstrate unobvious connection among material
praxis of producing a painting, structure of modern knowledge, and ontology. I claim
that a painting is something more than a picture on canvas that we can adore or
investigate in some other way. The Baroque art, with its new topics and new forms
of depiction, inaugurated modernity as fresh, visual knowledge separated from the
enchanted world order, but this separation was not something obvious and complete.
Tacceptthisincompleteness as a clue to investigate in the sense Bruno Latour expressed
it in his famous sentence; we have never been modern. A painting, as I define it, rules
and constructs sight but simultaneously covers the whole performative (enchanted)
spectacle which generates it on the level of material mediations. It means that direct
relation between the subject and the object does not correspond with the obtained
epistemological or even aesthetic scheme of analysis. Therefore, anthropology of
painting needs ontological reflection constituted on a blurred border between the
enchanted and the disenchanted world.

Keywords: painting; ontology; praxis; modernity; technology; Baroque.
Streszczenie

Myslenie obrazu — malarstwo holenderskie XVII wieku
jako ontologia $wiata widzialnego

Celem niniejszej pracy jest pokazanie nieoczywistego zwigzku pomiedzy
materialng praxis wytwarzania obrazu, strukturg wiedzy nowoczesnej a ontologia
$wiata. Twierdze, ze obraz jest czym$ wiecej niz przedstawionym na plotnie
malarskim malowidlem, ktéry mozemy podziwiaé. Sztuka baroku ze swoimi
nowymi tematami oraz sposobami przedstawiania z jednej strony inauguruje nowy
typ wiedzy wizualnej, zasadniczo r6zniacy sie od zaczarowanego porzadku wiedzy
przednowoczesnej, z drugiej strony jednak réznica ta nigdy nie byta ani oczywista,
ani kompletna. W swojej pracy przyjmuje te niekompletnoé¢ jako trop w sensie
takim, jaki nadatby mu Bruno Latour, ze nigdy nie bylismy nowoczesni. Obraz, tak
jak go rozumiem, zarzadza i konstruuje spojrzenie, lecz jednocze$nie zakrywa

222



Myslenie obrazu — malarstwo holenderskie XVII wieku jako ontologia §wiata widzialnego

performatywny (zaczarowany) spektakl, ktory generuje strukture spojrzenia
na poziomie materialnych zapo$redniczen, co oznacza, ze bezposrednia relacja
pomiedzy podmiotem a przedmiotem nie pasuje ani do epistemologicznego, ani
nawet estetycznego schematu analizy. Dlatego tez antropologia obrazu wymaga
refleksji ontologicznej osadzonej na niewyraznej granicy pomiedzy zaczarowanym
a odczarowanym $wiatem.

Stowa kluczowe: obraz; ontologia; praxis; nowoczesnos¢; barok.



