MUZEUM HISTORII POLSKI

Piotr Schollenberger

Doswiadczenie estetyczne a idealne
dzieto sztuki

Sztuka i Filozofia 24, 88-107

2004

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.



Piotr Schollenberger

DOSWIADCZENIE ESTETYCZNE
A IDEALNE DZIEEO SZTUKI

W tym artykule przede wszystkim zajme si¢ pewnym przypisem
w eseju Jacques’a Derridy Forma i znaczenie i znajdujaca sie w nim
uwaga, dotyczaca pojawiajacej sie na marginesie gtéwnego wywodu,
kwestii Husserlowskiej teorii dzieta sztuki'. Zanim jednak przejde do
oméwienia i rozwazenia przedstawianych przez Derride zastrzezei, chce
dla nich przygotowaé, moim zdaniem uzyteczne, pewne tlo. Bedzie je
stanowito opowiadanie Balzaka Zaginione arcydzieto oraz jego inter-
pretacja dokonana przez Huberta Damischa. Czynig tak, wychodzac z za-
tozenia, Zze problemy dotyczace sztuki, poruszane przez Balzaka-artyste,
pozwola ukaza¢ gléwne zagadnienie niejako od ,drugiej strony”, od
strony refleksji nad praktyka artystycznag, ktéra filozoficzny namyst nad
sztuka powinien uwzgledniac.

Filozofia, ktéra pragnie by¢ nauka, a wigc stanowié Zrédto przekazy-
walnej wiedzy o §wiecie, w konfrontacji z takimi elementami rzeczywis-
tosci ludzkiej, jak sztuka, napotyka na nieprzekraczalna barierg, oddzie-
lajaca Swiat poje¢ i tego, co okre§lane jest terminem ,wiedzy przed-
predykatywnej”. Z perspektywy do§wiadczenia estetycznego wszystkie
terminy, ktérymi bedziemy starali si¢ opisaé to, co jest nam dane w mo-
mencie obcowania z dzietem sztuki, okazuja sig nie dotykac istoty rzeczy
— to, cO najwazniejsze, zostaje ,,zagubione w ttumaczeniu”. Do§wiadczenie
estetyczne rozbija logocentryczna skorupg, wskazujac tym samym na
bardziej pierwotne niz dyskurs formy ludzkiego obcowania ze §wiatem.
Dlatego wiadnie sztuka staje si¢ obiektem zainteresowania filozofii kry-
tycznej, poszukujacej sfery absolutnej autentycznosci. Jednakze, by upra-
wia¢ filozoficzny namyst nad §wiatem pierwotnego, pozajezykowego
sensu, nie mozna odwotaé si¢ do niczego innego niz jezyk pojeciowy.
Refleksja filozoficzna nie jest w stanie zadowolié si¢ prosta konstatacja

' Por. J. Derrida, ,Forma i znaczenie. Uwagi o fenomenologii jezyka” (w:) idem,
Pismo filozofii, tham. B. Banasiak, Krakéw 1993, s. 135.
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istnienia §wiata poznania niedyskursywnego, co wigcej, juz nawet takie
stwierdzenie jest pewnym przypisaniem tej sfery sferze znaczen niesionych
przez pojecia. Interesujacy jest w zwigzku z tym nie tylko sam aspekt
rzeczywisto$ci — tego, co nieuwarunkowane — ktéry objawia si¢ w refleksji
lacznie ze skonfrontowaniem jej z do§wiadczeniem estetycznym, lecz
przede wszystkim sposéb wyartykulowania tego do§wiadczenia przez
refleksje filozoficzna zainteresowang tym, by oddaé¢ mu sprawiedliwosc.

W szczeg6linosci trzeba tu wziaé pod uwage wspéltczesne interpretacje
fenomenologii Husserla, w ktérych pojecie Zrédlowego do$wiadczenia
obecnosci nie zostaje podporzadkowane schematowi pojeciowemu. Chodzito-
by wigc o zarysowanie w dyskursie fenomenologicznym przestrzeni mozliwe-
go opisu tego, co Zrodtowe, mieszczacej si¢ gdzie§ pomigdzy Husserlowska
deklaracja: ,,Precz z pustymi analizami stéw! Musimy wystuchaé samych
rzeczy”’?, a stwierdzeniem: ,,Dla tego wszystkiego brak nam stéw”>. Dla tym
wigkszej czytelnosci problemu proponuje wigc postawié pytanie: co fenome-
nologia moze zobaczy¢é w obrazie? Czy opis tego, co si¢ uobecnia w dziele
sztuki, bedzie miat z koniecznoéci charakter powtérzenia, bedzie przywota-
niem jakiego$ spostrzezenia, a w zwiazku z tym zostanie catkowicie podporza-
dkowany dekretom §wiadomosci, obdarzajacej przedstawienia sensem o jezy-
kowym, dyskursywnym charakterze? Pytania te sa o tyle istotne, ze stosunek
samego Husserla do §wiadomoSci estetycznej oraz problematyki obrazu jest
wieloznaczny, i pozwala na rézne interpretacje. W szczeg6lnosci nasuwa na
mysl krytyczne uwagi, jakie pod adresem Husserla wysuwa Derrida, Husserlow-
skie ujecie obrazu jako uobecnienia tego, co si¢ kiedy$ prezentowato, a wiec
ufundowanie §wiadomos$ci obrazowej na §wiadomosci prezentujacej, jest
zawsze jakas$ ,,obecnoscia dla mnie”. Powinni§my si¢ wiec takze zastanowic,
czy metafora uwarstwienia, zastosowana do problemu dyskursywnosci,
problemu wyrazania, moze wskaza¢ na nowe mozliwosci interpretacyjne, jakie
skrywa zagadnienie doSwiadczania obrazu.

CEZANNE: ,,FRENHOFER TO JA!"*

Interesujacym rozwinigciem postawionych powyzej pytafi jest esej
Huberta Damischa zatytutowany Warstwy obrazu (Les dessous de la

2 Por. E. Husserl, Filozofia jako nauka $cista, tum. W. Galewicz, Warszawa 1992, s. 30.

3 Por. Idem, Wykiady z fenomenologii wewnetrznej swiadomosci czasu, dum. 1. Sidorek,
Krakéw 1989, s. 111.

* Cyt. za H. Damisch, ,Les dessous de la peinture” (w:) idem, Le fenétre jaune
cadmium, Paris 1984, s. 37.
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peinture)®. Autor analizuje w nim opowiadanie Balzaka Nieznane arcy-
dzieto, ktbrego tematem jest pytanie o mozliwoSci artystycznego przed-
stawienia, artykulacji tego, co nieprzedstawialne. Obraz malarza Fren-
hofera, na ktérym widzowie zauwazaja jedynie ,.beztadnie zbite kolory,
zawarte w plataninie mnéstwa dziwacznych linii, tworzacych gaszcz nie
do przebycia”®, dla jego twércy stanowi wyraz najwyzszej doskonatosci,
jaka zdotata osiagnaé sztuka malarska. Roztrzasany przez Balzaka prob-
lem: jest Frenhofer geniuszem, ktérego nikt nie zrozumie, czy betkotliwym
szaleficem? — staje si¢ dla Damischa punktem wyjscia do analizy sposobéw
pojmowania dzieta sztuki.

Dla dwéch z bohateréw opowiadania, malarzy Pourbusa i Nicolasa
Poussina, kontakt z nigdy dotad przez nikogo nie widzianym dzietem
starego mistrza stanowi rodzaj wstrzasu, na obrazie bowiem nie ma nic
do zobaczenia, a raczej prawie nic. Jak pisze Damisch, opowiadanie
Balzaka traktuje o odkryciu ,,w sensie archeologicznym tego stowa,
dzieta sztuki do tej pory nieznanego, dzieta sztuki niestychanego (jesli
mozna tak w ogdle powiedzieé, odnoszac si¢ do obrazu: jednakze o tym
obrazie (...) czytelnik dowie si¢ jedynie tyle, ile méwi mu Balzak)”’.
Odkrycie dokonane przez Poussina i Frenhofera jest nie tylko odkryciem
samego, nieznanego dotad, rzekomego arcydzieta. Przypatrujac si¢ uwaz-
nie beztadnej plataninie koloréw i linii, odkrywajg ukryta, a raczej wy-
laniajaca si¢ z chaosu kobieca stopg: ,,Zastygli w podziwie przed tym
fragmentem ocalatym wsréd niewiarygodnego, powolnego i nieubtaganego
procesu zniszczenia. Ta noga jawila si¢ tam niby tors Wenery z paryjs-
kiego marmuru, wyrosty nagle migdzy zgliszczami spalonego miasta.
Tam «pod spodem jest kobieta» — oznajmit Pourbus, wskazujac Poussinowi
«warstwy (superpositions) farby, ktére malarz kolejno ponaktadat», sa-
dzgc, Ze tym samym dzieto swoje udoskonali”®,

Balzakowski Frenhofer, szaleniec badZ geniusz, przedstawia dwém
widzom oraz czytelnikom wtlasng teorie¢ obrazu. Traktuje on obraz jako
system uzgodnien pomiedzy sktadajacymi si¢ na dzieto warstwami: farby,

> Tytut pracy Damischa ttumacze jako Warstwy obrazu, choé les dessous moina
potraktowaé nie jako rzeczownik liczby mnogiej od le dessou, lecz jako rzecz. 1. poj., ktéry
nalezy wtedy tlumaczyé¢ jako bielizna. Ta dwuznacznoéé nie jest przypadkowa, gdyz, jak
zobaczymy, tematem eseju jest m.in. mozliwo$é ,bezwstydnego” odstoniecia tego, co
skrywane pod powierzchnig obrazu, majacego przedstawiaé postaé kobiety.

¢ H. Balzac, Nieznane arcydzieto, ttum. J. Rogozifiski, Warszawa 1951, s. 32.

7 H. Damisch, Les dessous de..., op. cit. s. 11.

8 H. Balzac, Nieznane arcydzieto, op. cit., s. 32.
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koloréw, wygladéw. Obraz to zesp6t uzgodnien pomigdzy warstwami
wyrazajacymi, struktura dynamiczna poprzez ktdéra i dzigki ktérej na
powierzchni objawia si¢ wewngetrzny sens dzieta sztuki. Damisch wskazuje
na paradoksalna stuszno$¢ nauk Frenhofera, ktéry w nakladaniu kolejnych
warstw, negujac w malarstwie rysunek i linig, widzi jedyny sposéb na
»przytapanie natury”, oddanie w przedstawieniu malarskim ,tej rzeczy
nieokredlonej, ktora dusza jest moze i mgliScie nasza ziemska powloke
optywa...”®. Chodzi tu o dialektyczna natur¢ sensu dzieta sztuki — ,,nad-
miaru wystepujacego z brzegéw”, ktdry ukazuje si¢ na powierzchni
dzigki przenikajacym si¢ nawzajem, prze§witujacym przez siebie warst-
wom, w porzadku tworzenia stanowi jednak to, co kryje si¢ pod spodem,
»na dnie”. W jezyku oryginatu dialektyczna zalezno$¢ tych terminow
uwyraZnia si¢ w homonimii dessus (wierzch, powierzchnia)/dessous (spod,
warstwa). Paradoks teorii starego malarza polega na tym, ze to wiasnie
kobieca stopa, ukazujaca si¢ gdzie§ pod spodem, posréd beztadnej bazg-
raniny, stanowi o tym, Ze ogladany obraz nie jest po prostu wariackim
bohomazem, lecz efektem sztuki malarskiej, ktdra przekroczyla samg
siebie. To ,,pod spodem” obrazu Frenhofera, po§wiadcza i w pewien
sposéb usprawiedliwia sens niedajacego si¢ juz ogarnaé jako catosé
malowidta. Zdaniem Frenhofera, pisze Damisch, obraz malarski uzyskuje
swoj efekt poprzez ,regulowang wymiang pozycji”'’, dokonujaca si¢ na
podobieristwo ,,splotu, w ktérym wlékna na przemian to wznosza si¢, to
obnizaja, kazda niteczka przechodzi raz na wierzchu, raz pod spodem,
tak, ze nie mozna jej przypisa¢ jednoznacznego potozenia”!''.

Ta teoretyczna deklaracja Balzakowskiego Frenhofera przybiera postaé
praktycznego wymogu. Po pierwsze, cienie malowanych przedmiotéw
musza si¢ pojawi¢ na obrazie jako ostatnie, jak deklaruje Frenhofer,
poprzez stopniowe nakladanie ,,p6itonéw oraz pokostdw, ktérych prze-
zroczysto$¢ zmniejszatem stopniowo, sprawitem, iz cienie, az do najbar-
dziej wyszukanych czerni, poczely nabieraé jedrno$ci”'?. Po drugie,
rysunek istnieje w malarstwie jedynie o tyle, o ile polega on na modelo-
waniu: ,,to znaczy odrywamy przedmioty od ich otoczenia, a tylko roz-
tozenie §wiatta nadaje cialom ich wyglad zewngtrzny (...) wskutek tego
niepodobna wskaza¢ palcem miejsca, gdzie kontury zbiegaja si¢ z tlem” "3,

® Ibidem, s. 16.

9 H, Damisch, Les dessous..., op. cit., s. 16.

""" Ibidem.

12 H. Balzac, Nieznane arcydzieto, op. cit., s. 30.
3 Ibidem, s. 21.
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Jak pisze francuski interpretator: ,,(...) zanim postaé ukaze si¢ wzrokowi
jako rezultat pracy obrazu, Frenhofer wprowadzil ja pod sp6d obrazu za
sprawa uwarstwien (superpositions)”. Jak sam Frenhofer deklaruje w opo-
wiadaniu Balzaka: ,,(...) tylko ostatnie pociagnigcie pedzla sie liczy.
Pourbus ma ich tutaj sto, a ja tylko jedno. Bo , nikt nas nie pochwali za
to, co si¢ kryje na dnie” .

Zdaniem jednego z widzéw Frenhoferowskiego dzieta oraz malarza
Pourbusa, jest wrecz przeciwnie. Prawda w malarstwie mie$ci si¢ w Srod-
kach wyrazu — linii i kolorze. Prawda malarstwa jest wigc prawda przed-
stawienia za pomocg $rodkéw, jakimi sg linia i czerd, ksztattéw wias-
ciwych naturze, ,,wynika z tego, Ze nasza sztuka, podobnie jak natura,
jest z nieskoriczone;j ilodci elementéw skomponowana”'®. Watpi¢ co do
rysunku w malarstwie, to przekracza¢ granice prawdy przedstawienia.
Rysunek stanowi koSciec obrazu, w ktéry kolor tchnie zycie. Witasnie
dlatego kazda proba zejscia pod powierzchni¢ obrazu czy wyjscia poza
rysunek, ktéry jest efektem intelektualnego namystu, musi sie¢ skoriczyé
niepowodzeniem.

Koncepcja ta jest klasyczna i zostata przedstawiona w ITkonologii
przez Cezarego Ripe: artysta nim dotknie ptétna, by umiesci¢ na nim
ksztalt stuzacy za ramy przedstawienia, musi obliczy¢ wlasciwe proporcje,
a wigc ukonstytuowaé sens, ktéry po zastosowaniu koloru pozostanie
ukryty. Dlatego emblematycznym przedstawieniem obrazu jest w Tkono-
logii kobieta ubrana w dluga suknig, ktéra catkowicie skrywa jej stopy.
Podobnie obraz skrywa swéj sens ~ przedstawia go, lecz nie uwidacznia,
gdyz jest on szkieletem, warunkiem poprawnej reprezentacji.

Gdy dwaj malarze zdotaja wreszcie przekona¢ Frenhofera, by pozwolit
im zobaczyé efekt swej dziesigcioletniej pracy, ujrza jedynie kobieca
stope ukryta po$réd nawarstwionej farby. ,,Tam pod spodem jest kobieta”
— oznajmia jeden z nich, i to twierdzenie, zdaniem Damischa, jest czyms$
wigcej anizeli prostg konstatacjg faktu, ze szalefistwo starego mistrza
okryto siatka niepotrzebnych poprawek niegdy$ wspaniaty obraz. Wyta-
niajaca si¢ na malowidle stopa jest tym, co u Ripy pozostawato zawsze
zakryte, jest prawda przedstawienia, ktéra ukazuje si¢ nam zamiast samego
obrazu: obraz Frenhofera znika, by przywotaé¢ swéj przedmiot. ,,Wtasnie
w tym rogu obrazu — stwierdza Damisch — w ktérym daje o sobie znaé
podziemna, archeologiczna obecno$¢ kobiety, co$ zostaje ofiarowane

' Ibidem, s. 18.
15 Ibidem, s. 23.
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widzeniu, co$, co moze si¢ wypowiedzieé, co moze si¢ nazwaé (qui se
peut dire, qui se peut nommer), co§, co jest czym§ najwspanialszym,
najzywszym, jednym stowem ,,cos, co patrzy na nas”, w przeciwieristwie
do niedajacego si¢ okre§li¢ muru, tworzacego obraz, za ktérym jest
uwigzione. Jest co$, co ma sens, tam gdzie wydawatoby si¢ nie ma nic
précz zgietku...”'® Dazenie malarza, by doréwnaé naturze, by uchwycié
ja w biegu, sprawito, Ze wszystko zostalo na obrazie odwrécone do gory
nogami, wywrdcone na lewa strone.

Damisch pokazuje, Ze tematem ,,Nieznanego arcydzieta” — ukryta osig
konfliktu, ktéry prowadzi na koricu opowiadania do samobdjstwa Frenho-
fera, sa dwie, przeciwstawne teorie malarskie, dwie poetyki. A raczej
chodzi tu o konflikt malarstwa, ktére poetyke zaklada, malarstwa, ktére
pragnie ,,méwi¢” na podobiefistwo jezyka, oraz malarstwa, ktére odmawia
jakiejkolwiek dyskursywnosci, pragnac jedynie ,,prawdy ducha natury”.

Autentyczny Nicolas Poussin, nie w roli jednego z dwéch widzéw
nieznanego arcydzieta, przedstawia w swej korespondencji, co przywotluje
Damisch, koncepcje, wedle ktérej istota malarskiego przedstawienia jest
préba doréwnania jezykowi, stosownie do wilasnych mozliwosci oraz
$rodkéw. Dodajmy, Ze zauwazalne jest tu podobiefistwo z deklaracjami
gloszonymi w noweli Balzaka przez malarza Pourbusa. ,Jestem dobry we
wprowadzaniu innowacji, nie kopiowaniu rzeczy, ktore juz raz zrobi-
lem”"?, pisze Poussin w jednym z listbw. Wprowadzaé¢ innowacje to
zmieniaé, unikaé powtarzania, podobnie jak to si¢ dzieje w muzyce,
gdzie, by zabrzmiata melodia, nastgpujace po sobie dZwigki musza si¢ od
siebie r6zni¢. Kazdy przedmiot przedstawienia malarskiego domaga si¢
osobnego, specjalnego potraktowania, kazdy musi zawrzeé w sobie ,je
ne sais quoi réznorodnosci (...) z ktérej wyptywa zdolno§¢ do popychania
duszy ogladajacego w strong réznorodnych uczu¢”'®. Nim malarz przystapi
do dzieta, powinien swéj przedmiot rozwazy¢, to znaczy znaleZ¢ w mysli
adekwatny spos6b kompozycji. Tworzaca obraz réznorodno$¢ poddana
zostaje zasadzie ograniczenia, wlasciwej danemu przedmiotowi. Niemy
obraz powinien przeméwi¢ moca figuracji na podobieistwo jezyka. Malar-
stwo, starajace si¢ dordwnaé za pomoca wiasnych Srodkéw sugestywnosci
jezyka, postuguje si¢ metoda transkrypcji — jest nig namyst (pensement)
artysty, pozwalajacy adekwatnie ujawnié przedmiot przedstawienia.

!¢ H. Damisch, Les dessous..., op. cit., s. 26.
'7 Cyt. za ibidem, s. 31.
% Ibidem, s. 32.
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Ars pictura Balzakowskiego Frenhofera posuwa si¢ o wiele dale;.
Frenhoferowi idzie o uchwycenie istoty malowanego przedmiotu. Artysta
nie ogranicza si¢ jedynie do adekwatnego przedstawienia pewnej idei,
»przetozenia” jej na jezyk malarskich Srodkéw. ,Postannictwem sztuki
nie jest kopiowaé naturg, lecz ja wyraza¢”'®, krzyczy w uniesieniu Fren-
hofer. ,Linia jest poSrednikiem, dzigki ktéremu cztowiek zdaje sobie
sprawe z wynikéw oddzialywania §wiatta na przedmioty; ale w naturze,
gdzie wszystko jest petne, nie ma zadnych linii...” %, warto zapamigtaé te
stowa wypowiadane przez Frenhofera, gdyz w niemal niezmienionej
postaci powtorzy je w swych szkicach Merleau-Ponty.

Mamy tu wi¢c do czynienia z dwoma sposobami pojmowania tego,
co okre§lamy jako warstwy w obrazie. Dla Balzakowskiego Pourbusa
1 ,historycznego” Poussina konstytutywna dla obrazu jest warstwa in-
telekcji, namystu malarza nad adekwatnym sposobem przedstawienia
przedmiotu. Obraz malarski jest uobecnieniem wypracowanego przez
Swiadomo$¢ artysty sensu tego, co mu si¢ prezentowato. Tak rozumiana
mimetycznoS¢ dzieta malarskiego jest sposobem reprodukowania sensu
prezentujacego sie w §wiadomogci artysty, by uobecnit si¢ réwniez w §wia-
domofci widza. Prezentowany przez Frenhofera poglad, Ze sztuka ma
»wyraza¢ naturg”, odsyla jednak do czego$, co jest wczeéniejsze zar6wno
w stosunku do artysty, jak 1 do widza. Warstwy obrazu naktadaja si¢
jedne na drugie, tworzac splot, w ktorym to, co skryte na dnie, przeplata
si¢ z tym, co ukazane na powierzchni. Sedymentacja nie zaktada tu
warstwy gldwnej, warstwy sensu, wobec ktorej wszystko to, co na po-
wierzchni, stanowi §rodek wyrazu. Obraz jako cato$¢ jest artykulacja
samego wyrazania si¢ przedpredykatywnego sensu.

Pomyst Balzaka na ukazanie granicznego przypadku malarstwa figu-
ratywnego jest, jak pokazuje Damisch, pionierski. Chodzi tu o ,.(...)
dokonane przez literature odkrycie, w fikcji, za pomoca $rodkéw jezyko-
wych, obrazu, ktory juz by nie byl w stanie w swym wygladzie zados¢-
uczyni¢ warunkowi czytelnosci, ktory by wynikat z figuratywnosci, obrazu
— tak przepetnionego zgietkiem — ze bylby on catkowicie niemy”?.
Dokonane przez Balzaka odkrycie, ktére nas wspélczesnych wcale nie
dziwi, rzadzi si¢ tym samym pragnieniem — méwi Damisch ~ co dazenie
gléwnego bohatera, by zmierzy¢ si¢ z tym, co niedefiniowalne, z tym, co

9 Ibidem, s. 14.
2 Ibidem, s. 21.
u Ibidem, s. 37.
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absolutnie inne. Obraz Frenhofera mozemy odczyta¢ jako spér figuratyw-
no$ci z niefiguratywno$cia. Stanowi on §wiadectwo potrzeby wyrazenia
sensu, ktéry jest czym$§ wigcej niz Srodki wyrazu. Mozemy bowiem
zapytaé, na ile obraz Frenhofera odsyta do rzeczywistosci istniejacej poza
nim samym, a na ile odsyla do samego siebie? Wszak z jednej strony
ukazuje si¢ na nim, gdzie§ w rogu noga ,,niby tors Wenery z paryjskiego
marmuru, wyrosty nagle migdzy zgliszczami spalonego miasta”, z drugie;j
strony bezksztaltne linie ja otaczajace nie odsyfaja do niczego poza
samymi soba. Nieznane arcydzieto Balzaka stanowi zapowiedZ narodzin
sztuki wspétczesnej, ktéra podaje w watpliwosé zagadnienie figuratyw-
noéci. Jednakze, jak zauwaza Damisch, pozostaje problem tego, co kryje
si¢ ,,pod spodem” obrazu, problem warstw, ktére go tworza. Zmienia
jedynie swe potozenie wraz z droga, jaka przemierza sztuka malarska od
klasycyzmu do wspotczesnos$ci: od malarskich podtozy, laserunkéw, wer-
nikséw, do opozycji miedzy pociagnieciami pedzla, do ostrego kontra-
stowania form. W koficowym efekcie zawsze obcujemy jedynie z tym,
co znajduje si¢ na powierzchni.

Jaka mozemy wigc zajaé postawg wobec dziet tak ,niemych”, po-
zbawionych wszelkiej czytelnej referencji, jak obraz Frenhofera? ,Na
ptétnie nic nie ma, jak to powie brutalnie Poussin. (...) Lecz Pourbus
zdota odnalezé wiasciwe stowo, ktére nada temu obrazowi o szalonym
wygladzie jego ostateczne znaczenie: llez rado$ci na jednym kawatku
ptétna!”?* Sposobem na kontakt z tym, co nienazywalne w dziele sztuki,
okazuje si¢ wiec do§wiadczenie estetyczne, ktore tym samym radykalnie
podkreéla swa odrgbnos¢ wobec wszelkiego ogladu intelektualnego. Po-
winni§my jednak zapytaé, czy specyfika do$wiadczenia estetycznego
polega po prostu na zerwaniu wszelkich stosunkéw z tym, co intelektualne,
na jego ,,nierozumnosci’? Czy moze odwoluje sie ono do tego, co intelekt
poprzedza, co stanowi sfer¢ przedpredykatywna §wiadomodci, ku ktérej
dos§wiadczenie estetyczne otwiera dostep przez wymiar uczucia. Balzak
w pierwszej wersji opowiadania, pochodzacej z 1831 roku, mial napisac:
»Wobec wszystkich tych osobliwosci jezyk wspétczesny zna tylko jedno
stowo: to jest niewyrazalne... Okre§lenie godne podziwu; wyraza to, co
umyka ograniczonemu postrzeganiu naszego umystu; a kiedy czytelnik
znajdzie si¢ sam na sam z taka lektura, zostanie wrzucony w przestrzefi
wyobrazni (...)"%.

2 Ibidem, s. 44.
B Ibidem, s. 30.
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W drugiej czgsci artykutu pragne zajac si¢ krytyka fenomenologicznej
metafory warstw, przedstawiong przez Derride. Jest o tyle istotna, ze to
wlaénie nowe interpretacje mys$li Husserla problematyzuja sfere do§wiad-
czenia estetycznego, upatrujac w tym, co niedyskursywne, ratunek przed
zamknigciem $wiadomos$ci wewnatrz my$lenia metafizycznego. Pytanie,
jakie mozemy teraz sobie postawi¢, brzmi nastgpujaco: czy Husser! jest,
jak tego chciatby Derrida, Pourbusem/Poussinem fenomenologii, czy
mozemy odnalezé w jego koncepcji jaki$ rys, ktéry pozwolitby spojrzeé
na niego jako na Frenhofera?

SAMOTNE ZYCIE DUSZY I DZIELO SZTUKI

W eseju Forma i znaczenie®® Derrida przeprowadza analize Husser-
lowskiej koncepcji jezyka. Pokazuje, ze dokonana przez niemieckiego
mysliciela dystynkcja pomigdzy sensem idealnym a jego logicznym badZ
lingwistycznym wyrazeniem, okre§lanym przez Husserla jako znaczenie,
wikta si¢ w nieuniknione sprzeczno$ci. Husserl nie moze uwolni¢ si¢ od
logocentrycznej perspektywy, umieszczajgcej w centrum filozoficznych
dociekari podmiot, czy tez ,samotne Zycie §wiadomos$ci”. Tym samym
fenomenologia Husserla okazuje si¢ by¢ jedynie przeformutowang kon-
tynuacja platoriskiego myslenia o §wiecie, w ktérej to, co idealnie obecne,
zawsze wyznacza, projektuje przedmiot poznania. Obecno§¢ tak rozumiana
jest przede wszystkim obecnodcia §wiadomosci dla samej siebie, ktéra
moze oby¢ si¢ bez §wiata wobec niej zewnetrznego. Z Derridiatiskiej
analizy wynika, Zze fenomenologia — jako nauka powracajaca do ,rzeczy
samych” — jest jedynie innym opisem tego wiasnie, co w tradycji filozo-
ficznej okreSlamy mianem metafizyki obecnosci.

W toku dociekai Derrida dokonuje ciekawego spostrzezenia, ktére
dotyczy »ukrytej estetyki fenomenologii”, ,teorii dzieta sztuki”. Tak
polmowana Husserlowska teoria dziefa sztuki, w §wietle ogdlnych roz-
wazaf dotyczacych jezyka jako stosunku pomigdzy sensem idealnym
a jego wyrazeniem, powiela, zdaniem Derridy, zatozenia Husserlowskiej
teorii jezyka. Ta krétka, umieszczona w przypisie uwaga, skiania do
zastanowienia si¢, na ile faktycznie estetyka fenomenologiczna powiela
krytykowany przez Derridg logocentryczny schemat. Warto wigc rozpat-
rzyé argumentacj¢ francuskiego filozofa w §wietle tekstow Husserla,
w ktérych jest mowa o §wiadomosci estetycznej. Czy splot, z ktdrego

2 J. Derrida, Forma i znaczenie..., op. cit.
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Hutkany” jest, wedle metafory francuskiego filozofa, tekst, jest tym samym
splotem, z ktdrego stworzone jest dzieto sztuki, na przyktad obraz malar-
ski? Na ile opozycja wnetrze/zewngtrze, rozumiana jako opozycja pomie-
dzy sensem idealnym a jego wyrazeniowym wystowieniem zostaje po-
wielona w przypadku dziet sztuki? Jaka role w tym schemacie odgrywa
do§wiadczenie estetyczne, rozumiane przez Husserla jako ,,modyfikacja
neutralnosciowa”?

Zanim przejdziemy do analizy zagadnienia dzieta sztuki, warto po-
krotce stre$cié¢ najwazniejsze punkty wywodu Derridy.

Husserl, podejmujac w 124 paragrafie swych Idei problem jezyka, na
wstepie dokonuje podziatu na ,.cielesng” oraz ,,duchowa” strong wyrazenia.
Dokonuje pewnej modyfikacji, przeciwstawiajac codzienna praktyke jezyko-
wa, rozumiang jako wyrazanie, zagadnieniu, ze ono ,,co$ znaczy” (Bedeuten)
oraz samemu znaczeniu (Bedeutung). Od tej pory ,.sens” odnosi¢ si¢ bedzie
»(...) do catej sfery noetyczno-noematycznej: a wigc do wszystkich aktow
bez wzgledu na to, czy sa one splecione z aktami wyrazajacymi, czy
nie...”%, a wiec do wszystkich aktéw intencjonalnych. Termin ,,znaczenie”
bedzie uzywany ,,w zestawieniu jezykowym «logiczne» albo «wyrazajace»
znaczenie” ?®, Dochodzi wigc do wyraznego podziatu na dwie sfery: sferg
przedwyrazowego do§wiadczenia — sfere sensu ~ oraz sfer¢ wyrazenia, kt6rg
jest jaki$ konkretny ukiad dZwigkéw badZ znakéw graficznych. Przy czym,
co zakfada Husserl, sfera sensu jest idealna, oznacza to, Ze moze si¢ ona
powtarzaé, Ze jest zawsze taka sama, w przeciwiefistwie do wyrazenia, kt6re
jest jakims$ konkretnym dZwigkiem, napisem i jako takie jest czyms$ niepo-
wtarzalnym oraz jednostkowym. Gdy mamy obecny w spostrzezeniu pewien
przedmiot, posiadajacy okreslony sens, méwi Husserl, mozemy dokonaé
rozwiniecia tego, co dane, zebrania razem poszczegbélnych momentdw.
Dokonuje si¢ to na przyktad wedlug schematu ,,To jest biale”. JesteSmy
jednak w dalszym ciagu na poziomie sensu, schemat ,,To jest biale” nalezy
catkowicie do sfery spostrzezenia. Jezeli teraz pomy§limy badZ wypowiemy
zdanie: ,,To jest biate” to, jak zauwaza Husserl, pojawia si¢ nowa warstwa,
ktéra jest wlasnie warstwa wyrazenia. Wyrazenie nalezy do warstwy logosu,
do warstwy jezykowej. Do jego istoty nalezy to, ze zawsze musi ,,czerpac”
swdj sens, musi odnosic si¢ do warstwy, ktéra je samo przekracza. Proces
znaczenia (wyrazenia) ,,mialby — jak pisze Derrida - jedynie wydoby¢ sens

¥ E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, tum. D. Gierulan-
ka, Warszawa 1975, s. 405.
% Ibidem, s. 406.
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na §wiatto dzienne, przetozyé go, przenie$é, zakomunikowaé, ucielesnié
go, wyrazi¢ itd.”*" Sens jest zawsze obecny jako ten sam, méwi francuski
filozof, jest niezalezny od tresci empirycznej, od tresci mozliwego dos-
wiadczenia, nigdy nie odnosi si¢ do zadnego okre§lonego bytu.

Wiasnie w tym miejscu Husserl okazuje si¢ byé, wbrew wiasnym
deklaracjom, kontynuatorein tradycji metafizyki Zachodu?. , Metafizyka
polegata zawsze, stwierdza autor Glosu i fenomenu, co mozna by wykazaé,
na checi oderwania obecnosci sensu, pod tg lub inna nazwa, od rézni; i za
kazdym razem, kiedy usiluje si¢ w sposéb §cisty odizolowaé region lub
warstwe czystego sensu lub czystego signifié, wykonuje si¢ ten sam gest”?,

Jak powyzsze spostrzezenia majg si¢ do problematyki dzieta sztuki?
Jezeli wszelki sens z konieczno$ci przekracza wiasne wystowienie, funduje
wszelki dyskurs, to zalezno$¢ pomigdzy nimi zaktada istotowa koniecznos§é
sensu oraz przypadkowos§é dyskursu. Dyskurs, pisze Derrida, ,,bedzie
mégt jedynie powtarzad, czy tez odtwarzad tresé sensu, ktéry nie oczekuje
nafi, by by¢ tym, czym jest. (...) Dyskurs ma w istocie charakter wyraza-
jacy, poniewaz polega na wynoszeniu na zewnatrz, na uzewnefrznianiu
resci wewnetrznej mysli”*°. W tej perspektywie zostaje przywotlany
problem ,,ukrytej” estetyki fenomenologicznej. Uwazam, Ze uwage Derridy
mozna rozumieé nastgpujaco.

Zdaniem autora Formy i znaczenia przywotanie dziet sztuki (miedzio-
rytu Rycerz, Smier¢ i diabet Diirera w 111 paragrafie Idei I) jest nie-
przypadkowe. Husserl podejmuje temat §wiadomosci obrazowej (Bild-
bewusstsein) po to, by wyeksplikowaé, w jaki sposéb nalezy rozumieé
specyficzny charakter modyfikacji neutralno$ciowej. Najwazniejsze jest
tu pokrewienstwo, zachodzace pomigdzy fantazja a ogélnie rozumiang
modyfikacja neutralno$ciows, ktdrej fantazja stanowi specyficzng odmiang
i odgrywa przede wszystkim szczegblna rolg ,,w przewazajacej ilosci
postaci myslenia sobie tylko”?'. Wyjasnijmy po kolei, co te terminy
0Znaczaja.

Czym jest przede wszystkim ,,mySlenie sobie tylko”? Jest to §wiado-
mos$é zneutralizowana, ktéra nie pyta, czy to, co si¢ jej uobecnia, istnieje
faktycznie, badZ nie. Jak pisze Husserl, ,,pozostaje ona w szczegdlnym

¥ J. Derrida, Pozycje, ttum. A. Dziadek, Bytom 1997, s. 31.

% Jak pisze Dertida: ,,Fenomenologia poddata krytyce fakt metafizyki po to tytko. by
ja restaurowaé”, por. 1. Derrida, Forma i znaczenie, op. cit., s. 127.

¥ J. Derrida, Pozycje, op. cit., s. 32.

¥ 1dem, Forma i znaczenie, op. cit., s. 135,

31 E, Husserl, Idee..., op. cit., s. 335.
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stosunku do prze$wiadczeniowych uznad w bycie (Glaubenssetzungen)”**.

Specyfika uobecnieft (Vergegenwdrtigungen), czyli po prostu réznych
sposob6w reprezentacji Zrodfowych spostrzezen, jest to, ze stanowig one
modyfikacje tych ostatnich. Jezeli przypominam sobie cos, to jednoczesnie
dokonuj¢ modyfikacji, przeksztatcenia pewnego pierwotnego faktu — ,,te-
go, ze kiedy§ co$ spostrzegltem”. Uobecnienia odwotujg si¢ wiec zawsze
w swej wewnetrznej strukturze do jakiego$ faktycznego istnienia, do
,uznania w bycie”. Dia Husserla nawet zanegowanie czego§ w modusie
negacji odnosi si¢ do jakiego$ istnienia: przekre§lamy, méwi Husserl,
zawsze co$ konkretnego, a wigc zawsze cof istniejagcego wlasnie jako
zanegowane.

Inaczej dzieje si¢ jednak w przypadku §wiadomosci zneutralizowane;.
Nie odnosi si¢ ona do niczego, ,.catkowicie pozbawia mocy wszelki
modus mniemania, do jakiego sie odnosi”*. Prze§wiadczenie, przypusz-
czenie, zaprzeczenie zaktadajg jakies istnienie rzeczywiste, w §wiadomosci
zneutralizowanej te wielorakie modi ulegaja jednak radykalnej modyfikaciji
— ,,£0, CO PO prostu istniejace, co istniejace mozliwie, prawdopodobnie,
problematycznie, a takze to, co nieistniejace, i kazdy z pozostalych
wynikéw zaprzeczefi i potwierdzeit ~ jest SwiadomoS$ciowo obecne, ale
nie w charakterze «bycia rzeczywistym», tylko jako «co$ jedynie pomys$-
lanego», jako «sama tylko mysl»".

Przebywajac w modyfikacji neutralno§ciowej, mozemy, pisze Hus-
serl, ,,;snué fantazje”, czyli ,,uobecnia¢ sobie co§”, ,,uprzytamnia¢ sobie
co$§ w najogélniejszym sensie, jaki mozna pomysled”*. ,, W monologu
wewnetrznym, jak zauwaza polski interpretator Derridy, postugujemy
sie (...) stowami, ktére nie znajduja oparcia w empirycznych inkorpo-
racjach. Zwiazek wyrazenia ze znaczeniem nie jest tu zapoSredniczony
przez percepcje fenomendéw zewnetrznych. Monolog wewnetrzny nie
jest dyskursem rzeczywiScie wypowiedzianym, lecz jest mowa fizycznie
niema” . Fantazja stanowi takg specyficzng odmiang przezycia, w ktorej
obecne jest zar6wno przezycie, jak i $wiadomos¢, uprzytomnienie sobie
tego przezycia. Fantazja jest wigc takim uwewnetrznieniem przezycia,
w ktérym odniesienia do realnego istnienia po prostu nie wystgpuja.
Tak rozumiana fantazja stanowi po prostu inne okre§lenie $wiadomosci

- Tbidem, s. 349.
» Ibidem.
¥ Ibidem, s. 350.
¥ Ibidem, s. 353.
% Ppor. P. Laciak, Wezesny Derrida. Dekonstrukcja fenomenologii, Krakow 2001, s. 114.
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absolutnie wewngtrznej, obecnej samej dla siebie. Jest to §wiat, w ktérym
niepotrzebny jest dyskurs wyrazeniowy, jest to $wiat warstwy sensu
idealnego, o ktérej pisze w 124 paragrafie Idei I Husserl, a kt6éry Derrida
demaskuje jako metafizyke obecnosci. W takim ,,samotnym Zyciu duszy”
przezycia obecne same dla siebie nie potrzebuja zadnej jezykowej ozna-
ki. W fantazji dokonana zostaje, jak pisze jeden z komentatoréw Derridy,
sredukcja do monologu wewnetrznego”?’.

Bezposredniemu uchwyceniu czystych istot — celowi, do ktérego
zmierza redukcja fenomenologiczna — wystarczg, stwierdza Husserl ,,same
wyobrazenia fantazyjne, albo raczej §wiadomo$¢ fantazji; to, co widoczne,
jest jako takie u§wiadomione, ono si¢ «pojawia», nie jest jednak uchwy-
cone jako istniejace”*®. Zaréwno swobodna fikcja (na przyktad wyob-
razenie sobie grajacego na flecie centaura), jak i tworzenie pojeé naleza
do ,,spontanicznych wytworéow ducha”, a wiec do tej z dwdch wyrdiz-
nionych w problematyce jezyka warstw, ktéra pozostaje zawsze taka
sama. Ta warstwa sensu nie potrzebuje, przypomnijmy, warstwy wyraze-
niowej ,,by by¢ tym, czym jest”*.

Derrida zar6wno w Glosie [ fenomenie, jak i w pracy Forma i znacze-
nie ze szczeg6lna wnikliwoscia tropi wszelkie przejawy i niekonsekwencje
logocentrycznie zorientowanej Husserlowskiej teorii jezyka. Stwierdza, ze
to, co odnosi si¢ u niemieckiego filozofa do jezyka, dotyczy takze sugero-
wanej w Ideach I teorii dziela sztuki. Wydaje sie, ze Zrédlem tej interpreta-
cji jest dla francuskiego filozofa przytoczenie jako przyktadu ,,neutralno$-
ciowej modyfikacji normalnego spostrzezenia” w dziele sztuki, miedziory-
tu Diirera. Fenomenologiczna teoria dzieta sztuki powiela tym samym, co
sugeruje Derrida, zatozenia teorii jezyka. Powinni§my podkresli¢, ze mamy
tu do czynienia jedynie z sugestiami umieszczonymi w przypisie, a nie
z jakim§ spojnym i autonomicznym wywodem®. Wszelkie opracowanie
zarzut6éw postawionych przez autora Formy i znaczenia estetyce fenome-
nologicznej musi si¢ wigc cechowaé duzym stopniem uogélnienia.

Po pierwsze, miejsca, jakie zajmujg dzieta sztuki w rozwazaniach
fenomenologicznych Husserla, maja charakter poSledni, dydaktyczny.
Stuzg jedynie podbudowaniu teorii sensu idealnego i egzemplifikujg
,»wydobycie problemu tego, co wyobrazone”, i stuzag wyeksponowaniu

37 Por. Idem, Wezesny Derrida..., op. cit., s. 112114,
® E. Husserl, Idee..., op. cit., s. 26.

¥ 1. Derrida, Forma i znaczenie, op. cit., s. 135.

4 Por. Ibidem, przypis 7 na s. 135.
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,,statusu idealnosci, owego «jedynego razu» dziela, ktérego idealna toz-
samo$é moze sie odtwarzaé jako w nieskoriczonos¢ ta sama”*'.

Powyzsza sugestia prowadzi do wniosku, ze dziela sztuki istnieja na
sposéb idealny, sa doskonale iterowalne, podobnie jak gtos wewnetrznego
zycia $wiadomosci. Glos w Derridiariskiej interpretacji Husserla zajmuje
szczegblng pozycje, poniewaz obywa si¢ bez mediacji zewnetrznego
znaczacego, nalezy w catosci do §wiadomos$ci. W pracy poswieconej tej
problematyce, Derrida pisze: ,slyszenie wiasnej mowy [glos — przyp.
P.S] nie wymagajac wkroczenia jakiej§ powierzchni okreSlonej w §wiecie,
wytwarzajqc sie w Swiecie jako czyste samopobudzenie, jest ono substancja
znaczaca, ktéra w pelni mozemy rozporzadzaé”*2. W stosunku do tak
rozumianego glosu wszystko, co wypowiedziane za pomocg dZwickow,
co przekazane za pomocy graficznych znakéw, jest oznaka, czyms$ ze-
wnetrznym w stosunku do wewnetrznego, §wiadomosciowego znaczonego.
Ukazane w tej perspektywie idealne dzieto sztuki miesci sig, podobnie
jak gtos, catkowicie po stronie ,,wewngtrznego zycia Swiadomosci”. Hus-
serl postuguje sig¢ przyktadami dziet sztuki w ,,teorii tego, co wyobrazone”
— pisze Derrida — dokonujac tym samym ,,rozstrzygnigcia estetycznego
i metafizycznego”. W zwiazku z tym, wedle Derridy, nie wydaje sie, by
takie potraktowanie problematyki dzieta mogto uchroni¢ je przed ,cala
metafizyka sztuki jako reprodukcji, przed mimetyzmem”*.

Whioski, do jakich dochodzi autor Formy i znaczenia, opieraja si¢
przede wszystkim na utozsamieniu problematyki dziet sztuki z obecng,
zarébwno w Badaniach logicznych, jak Ideach I, problematyka czystej
fantazji, ,,zneutralizowanego uobecnienia”, ktére otwieraja droge do ,,sa-
motnego zycia duszy”. To metafizyczne rozstrzygnigcie sprawia, zdaniem
Derridy, ze fenomenologiczne pojmowanie dzieta sztuki skazane jest na
niepowodzenie. Powigzane z czysta fantazja dzieto sztuki istnieje bowiem
na sposéb idealny, irrealny w obrebie czystej §wiadomoSci twércy. W mo-
nologu wewnetrznym dzieto sztuki, podobnie jak Husserlowski gtos, ma
charakter niezapo§redniczony, jest ,,uobecnieniem zneutralizowanym pod
wzgledem istnienia”, jest obecnoscia sensu dzieta. Dzieto jako istniejacy
empirycznie przedmiot zachowuje si¢ podobnie jak znak — jego istotg jest
przedstawienie — mimetyczne, lecz dodajmy, zawsze niepeine — odtwo-
rzenie pierwotnej obecnosci sensu. Tak pojmowane dzieto sztuki podlega

4 Ibidem.
2 1 Derrida, Glos i fenomen, tlum. B. Baran, Warszawa 1997, s. 133.
4 Por. idem, Forma i znaczenie..., op. cit., przypis 7 na s. 135.
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wszystkim ograniczeniom, jakim podlega dyskurs komunikacyjny.
W szczegdlnosci sfera sensu dzieta zostaje w radykalny spos6b oddzielona
od sfery wyrazeniowej zgodnie z opozycja wnetrze/zewnetrze. Sens dzieta
sztuki bedzie wiec zawsze stat po stronie tego, co obecne, tego, co
narzuca si¢ §wiadomosci w pelni swej oczywisto§ci. Powielony zostaje,
jak stwierdza Derrida, ten sam schemat logocentryczny, jaki tropiony byt
w Badaniach logicznych: ,(...) $wiadomo$¢ jest obecno$cia dla siebie
tego, co zywe, Erlebnis [przezycie], do§wiadczenia. Jest ona prosta i nigdy
nie jest z istoty pobudzana przez ztudzenie, gdyz odnosi si¢ do siebie
w absolutnej bliskosci”**.

Nalezy teraz zapytac, czy przykiad analizy obrazu, umieszczony przez
Husserla w 111 paragrafie Idei I, faktycznie miesci si¢ w sugerowanym
przez Derride¢ schemacie? Czy opis modyfikacji neutralnodciowej oraz opis
fantazji w przypadku analizy §wiadomosci obrazu posiada ten sam charak-
ter, jaki ma ich opis w analizach ,,jezyka samotnego zycia duszy”? Czy
Husserl jest wiec dla estetyki fenomenologicznej weieleniem teoretyzuja-
cego Pourbusa/Poussina? Czy wierzy jedynie w ,,adekwatne przedstawie-
nie”, nie zostawiajac zadnego marginesu dla zakrzyknigcia ,.Ilez radosci na
jednym kawatku pt6tna”, ktéry stanowi, moim zdaniem, oddanie sprawied-
liwosci teoretycznym, antylogocentrycznym deklaracjom Frenhofera?

Przyjrzyjmy si¢ doktadniej analizie miedziorytu Diirera. Husserl przy-
wotuje obraz Rycerz, Smierc i diabet jako przykiad ,neutralnosciowej
modyfikacji normalnego spostrzezenia w niezmodyfikowanej pewnosci
uznajacego [istnienie]”**. Chodzi tu o pokazanie, w jaki sposéb z prostego
postrzezenia pewnej kartki papieru dochodzimy do tej specyficznej po-
stawy, w ktérej nie mamy juz przed sobg tej kartki, lecz widzimy na niej
siedzacego na koniu smetnego rycerza, ktéremu towarzysza dwie inne
postacie. Husserl okre§la zachodzaca tu modyfikacje, jako ,neutralng
$wiadomo$¢é obiektu wystepujacego w obrazie (Bildobjektbewusstsein)”.
Zachodzi ona w pigciu etapach:

1) normalne spostrzezenie, jego odpowiednikiem jest rzecz — odbitka
miedziorytnicza, kartka w tece,

2) $wiadomos¢ perceptywna — w splatanych liniach widzimy figurki:
siedzacego na koniu rycerza, $mier¢, diabta,

3) oglad estetyczny zwraca sig¢ ku ,,uobrazowanym” realnym przedmio-
tom — widzimy nie figurke, lecz rycerza z krwi i koéci,

4 Idem, Glos i fenomen..., op. cit., s. 98.
4 Por. E. Husserl, Idee..., op. cit., s. 355-356.



Doswiadczenie estetyczne a idealne dzieto sztuki 103

4) przedstawienie czego$ innego niz ogladanych w §wiadomosci percep-
tywnej figurek, przedstawienie ,rycerza z krwi i kosci” mozliwe jest
dzigki Swiadomosci obrazu, ktéra jest przykladem neutralnoSciowej
modyfikacji spostrzezenia. Jak pisze Husserl: ,,Ow odwzorowujacy
obiekt nalezacy do obrazu (Bildobjekt) jest przed nami ani jako
istniejacy, ani jako nieistniejacy, ani w jakimkolwiek modus osadzenia
w bycie: albo raczej jest u§wiadamiany jako istniejacy, ale jako jak
gdyby istniejacy w neutralnosciowej modyfikacji istnienia”*,

5) to, co w obrazie odwzorowane w ogladzie estetycznym, podobnie
ani istnieje, ani nie istnieje, ,,Nie oznacza to jednak — pisze Husserl
- 2agnej prywacji, lecz modyfikacje, wiasnie modyfikacj¢ neutraliza-
cji” .

Najbardziej charakterystyczne w tym opisie jest umieszczenie, jako
przyktadu modyfikacji neutralnosciowej, jednoczes$nie obok siebie: fantazji
oraz §wiadomoS$ci obrazu. Jezeli wigc nic ich nie rézni, to wyglada na to,
ze zarzut Derridy w stosunku do estetyki fenomenologicznej jest stuszny.
Faktycznie wéwczas to, co wyobrazone, pozostaje w pelnej gestii uwew-
netrznionej, gdyz neutralizujacej wszelkie istnienie §wiadomosci. Dzieto
sztuki jest wtedy obiektem idealnym, podobnie jak idealny jest glos,
a przed mimetyzmem rozumianym jako powielanie idealnych (irrealnych)
dziet sztuki nie mozna si¢ obroni¢. Tym bardziej sugestia ta wydaje si¢
stuszna, iz sam Husserl pisze: ,,snucie fantazji w ogéle jest modyfikacja
neutralno$ciowa «uznajacego» uobecnienia, a wigc uprzytamniania sobie
czego$§ w najogoélniejszym sensie, jaki mozna pomysle¢”.

Uprzedzajac jednak dalsze rozwazania, winniSmy wskazaé charaktery-
styczny aspekt §wiadomoS$ci obrazu. Ot6z jest ona §wiadomoscia czegos,
czego w zaden sposéb nie mozna okresli¢. Zaréwno to, co odwzorowujace,
jak ito, co w obrazie odwzorowane, nie sa niczym, jak pisze Husserl: ani
istniejacym, ani nieistniejacym. Mozna wigc zapytaé, czy mamy tu do
czynienia z hegemonia §wiadomosci jako obecnodci, o jaka Husserla i cata
fenomenologi¢ posadza Derrida. Ta specyfika §wiadomosci obrazu wydaje
sie¢ odréznia¢ ja od wszelkiej innej §wiadomos$ci konstytuujacej sens.
Jednak czy nie posuwamy si¢ zbyt daleko, czy §wiadomos¢ obrazu wyzuta
z wszelkiego sensu nie zbliza jej do halucynacji?

Przyjrzyjmy si¢ doktadniej charakterystyce fantazji. Kazde przezycie
jest, méwi Husserl, ,,obecnie istniejacym przezyciem”, kazde z przezyé

4 Ibidem.
4 Ibidem.
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mozemy tez opisaé jako obecnie istniejace. W zwiazku z tym przezycia
sa uobecnieniami, sa jakim$ odwotaniem si¢ do tego, co na przyktad bylto
kiedy$ juz spostrzezone. Jako takie moga zosta¢ poddane refleksji ~ na-
szym przezyciom mozemy si¢ przyjrzet: na przykitad moge zwrécié sie
refleksyjnie w stronge siebie samego jako co$ sobie przypominajacego
i opisaé, jak Proust, sam proces mojego przypominania sobie. Przezycie,
ktére zostaje objete ,,modyfikacja neutraino$ciowa™ fantazji, charaktery-
zuje si¢ jednak bardzo istotna cecha: ,,Ilekro¢ uobecniamy sobie jakiekol-
wiek przedmioty — przyjmijmy od razu, Ze jest to §wiat fantazji jedynie
i ze jesteSmy ku niemu zwrdceni — to wtedy jako co§ przynaleznego do
istoty tej snujacej fantazje §wiadomosci nalezy to, ze w fantazji wyob-
raiany jest nie tylko 6w $wiat, lecz zarazem prezentuja,ce g0 postrzega-
nie”*, W fantazji wyobrazany jest nie tylko sam jej przedmiot, lecz takze
sama fantazja ma charakter wyobrazeniowy. Jak wyjasnia to francuska
badaczka Husserla Elianne Escoubas, ,akt wyobrazni sam jest aktem
Wyobrazemowym”49 Swiadomosé, dokonujaca fantazyjnego uobecnienia,
nie jest wigc §wiadomoscia czego$, pozostaje w zawieszeniu. Jak zauwaza
Escoubas, cata sfera prezentacji zostaje rozchwiana w uobecnieniach
poddanych modyfikacji neutralno$ciowej. Fantazyjne przezycie zostaje
wyrzucone poza czas (nie pytamy, czy odnosi si¢ jako§ do przesztosci,
teraZniejszodci badZ przysztosci), poza zwiazki przyczynowe (nie pytamy,
w jaki sposdb fantazje tacza si¢ jedne z drugimi), poza przeptyw przezy¢
$wiadomoSci (nie pytamy, w jaki sposdb odnosza si¢ fantazje do tego, co
okre§lamy mianem naocznej obecnosci).

Czysta fantazja, co podkre§la Husserl, powinna zostaé odrézniona od
modyfikacji neutralizujacej jako takiej. Charakterystyka czystej fantazji
jest to, ze ,,jako uobecnienie da si¢ zwielokrotniaé” *°. Fantazyjne uobec-
nienia mogg si¢ zawiera¢ jedne w drugich, mozemy na przyktad wyobrazi¢
sobie centaura, ktory gra na flecie, stojacego posérdéd innych centauréw
itd. Czy mozna to samo powiedzie¢ o obrazie? Jezeli tak, to w jaki
spos6b bedziemy mogli odrézni¢ §wiadomos$¢ obrazu od zwyktego uro-
jenia?

By odpowiedzie¢ na te pytania, Escoubas proponuje lekturg tekstéw
Husserla zebranych pod tytutem Odnosnie teorii intuicji oraz ich odmian

% Ibidem, s. 354.

4 Por. E. Escoubas, ,,Bild, Fiktum et esprit de la communaute chez Husserl” (w:)
Alter, Paris 1996, s. 289.

30 Ibidem, s. 357.



Doswiadczenie estetyczne a idealne dzieto sztuki 105

(1918). Fantazja zostaje tu scharakteryzowana jako specyficzna aktywnos¢,
ktéra wytwarza rzeczywisto§¢ oznaczong wskaznikiem ,,jak gdyby”. Fan-
tazja ma przy tym charakter perceptywny, nie jest reprodukowaniem:
»Doswiadczamy czego$§, mogliby§my powiedzie¢, na sposdb nierzeczywis-
ty, lecz wyobrazamy sobie nas samych pograzonych w do§wiadczeniu,
jak gdyby$my czego$ do§wiadczali; chociaz nie wierzymy w jego istnienie,
btedem byltoby zaktadaé, ze nie wylaniataby si¢ przy tym w jakims§ sensie
$wiadomo$¢ bytowa (Seinsbewusstsein)”'.

Temu, co fikcyjne, towarzyszy wigc §wiadomo$¢ bytowa, nie jest juz
ono, jak to opisywat Husserl w Ideach, ,,ani istniejace, ani nieistniejace”,
okresli¢ je mozemy jako taki rodzaj do§wiadczenia, ,,w ktérym do§wiad-
czamy, nie przyjmujac postawy do$wiadczenia”®>. W momencie gdy
fiktum — wytwor fantazji ~ wchodzi w relacjg ze Swiatem rzeczywistym,
dochodzi do konfliktu, ktéry okre§lony jest przez niemieckiego filozofa
mianem ,,podwéjnej apercepcji konfliktowej” >, Dzieje si¢ tak na przyktad,
moéwi Husserl, gdy spogladamy na obraz, ktéry przedstawia widok z okna.
Wiemy jednak, Ze obraz wisi na $cianie, Ze za przedstawionym widokiem
nie rozcigga si¢ zadna przestrzef, lecz po prostu mur. Podobnie jest
w przypadku przedstawienia w teatrze: widzimy ludzi ubranych we wspa-
niate kostiumy, z drugiej strony wiemy, Ze sa to po prostu aktorzy, ktérzy
po wyjsciu za kulisy zdejma te kostiumy. W obydwu przypadkach mamy
do czynienia z dwiema apercepcjami: z jednej strony mamy pigkny
widok z okna badz krbla we wspaniatym kostiumie, z drugiej wiszacy na
Scianie obraz badZ stojacego na scenie aktora. Wtasnie w ten sposéb ,(...)
rzeczywisto§¢ staje si¢ dla nas rzeczywistoécig jak-gdyby, staje si¢ dla
nas «gra», przedmioty zyskuja wyglad estetyczny”**. Okazuje sig, co
wigcej, ze nie mozemy pomyS$leé postawy estetycznej, rozumianej jako

5! Cyt. za: E. Escoubas, Bild..., op. cit., s. 293.

52 Nous faisons une expérience, mais nous ne sommes pas dans l'attitude de I'expérien-
ce, ibidem, s. 294.

33 Przypomnijmy, ze mianem apercepcji zostaje okreslony przez Husserla szczegdlny
rodzaj powiazania, dzieki ktéremu §wiadomos¢ staje si¢ Swiadomodcia istniejaca w rzeczy-
wistym, przyrodniczym $wiecie. Pojecie apercepcji jest odpowiedzia fenomenologii na
problem psychofizyczny. ,.Swoisty rodzaj ujmowania, resp. do§wiadczania, swoisty rodzaj
«apercepcji» dokonuje dziela tak zwanego «wiazania», owego urealniania $wiadomosci.
(...) Swiadomos¢é zaapercypowana jako co§ nalezacego do przyrody, strumien przezyé, kiéry
jest dany jako ludzki i zwierzecy, a wige jest w do§wiadczeniu ujmowany w powiazaniu
z cialem, przez t¢ apercepcj¢ sam nie staje si¢ czym§ przejawiajacym sie przez wyglad”,
por. E. Husserl, /dee..., op. cit., s. 166.

% Tbidem, s. 402.
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»do$wiadczanie bez przyjecia postawy do§wiadczania”, nie zaktadajac
istnienia $wiata przedmiotéw kultury, wspdlnoty tradycji, jezykowego
nawarstwienia znaczefl oraz historii innych wytwordw artystycznych. Dla
ujawnienia si¢ konfliktu apercepcji — wytworu fantazji w relacji z rze-
czywisto$cig — musze posiadaé na przyktad §wiadomosé tego, Ze siedze
wlasnie w teatrze, ze ludzie, ktérych widzg naprzeciw, to aktorzy, spog-
ladajac na obraz, musze widzie¢ w nim dzieto sztuki malarskiej, dopiero
potern moge pograzy¢ si¢ w tym, co uobecnione przez artystéw badz
przez plétno.

Specyficznie estetyczna §wiadomo$§¢ obrazu, ktéra wraz z fantazjg
stanowi odmiang ,,modyfikacji neutralnoéciowej”, umyka, jak widzimy,
przed sugerowanym przez Derride zarzutem logocentryzmu. Okazuje sig
ona nie by¢ wcale podporzadkowaniem tego, co istniejace, temu, co
wyobrazone, a wraz z tym ,,samotnemu zyciu duszy”, lecz stanowi rodzaj
uczestnictwa w §wiecie. Przyjmujac postawe estetyczna, traktujemy w inny
sposOb nasze spostrzeZenia, zajmujemy wobec nich inng postawg niz
wobec §wiata danego w mniemaniu, jednak w zadnym wypadku nie
przeprowadzamy redukcji do monologu wewngtrznego.

Pokrewieristwa fantazji oraz §wiadomos$ci obrazu nie mozna wiec
traktowaé w taki sam sposob, w jaki Husserlowski opis jezyka zaktada
to, co wyobrazone, w monologu wewnetrznym. Nie chodzi tu o ,fan-
tazyjne wyobrazenie dZwigku lub napisu”, lecz o przedmiot przedstawienia
dany jako ,,przedmiot w zjawisku”*, Swiadomo$¢ estetyczna nie skrywa
si¢ w autonomicznej refleksji czystego cogito. Nieustannie oscyluje po-
migdzy refleksja, ktdéra przynalezy do samotnego zycia $wiadomosci,
i jest ujmowaniem sposobu pojawiania si¢ przedmiotu, a samym zjawis-
kiem, z ktérego rodzi si¢ uczucie. Jak pisze Husserl: ,,Od zycia w poja-
wianiu si¢ musz¢ si¢ cofnaé do zjawiska i odwrotnie, i dopiero wtedy
uczucie okaze si¢ zywe. Przedmiot, nawet je§li sam w sobie mi sie nie
podoba, zyskuje zabarwienie estetyczne ze wzgledu na sposéb pojawiania
sig, za$ powr6t do zjawiska budzi do zycia Zrédlowe uczucie” .

Swiadomosé estetyczna zaktada wymiar afektywny, wymiar uczucia.
Okazuje si¢ wigc, ze wzajemne powigzanie pojgcia oraz uczucia w po-
stawie estetycznej stanowi dla estetyki fenomenologicznej mozliwa droge
ucieczki przed, zarzucanym jej przez Derridg, logocentryzmem. Zagad-

% Idem, ,Fenomenologia §wiadomodci estetycznej”, tlum. K. Najdek (w:) Szmuka
i Filozofia, 2002, nr 21, s. 8.
% Ibidem.
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nienie do§wiadczenia estetycznego sytuuje sie tym samym pomigdzy
pierwotng ideg fenomenologii jako refleksja czystej §wiadomosci a jej
nowymi interpretacjami, w ktérych nacisk kfadzie si¢ na to, co w §wia-
domosci receptywne, na wymiar uczucia.

Zarzuty postawione przez Derride sa niebagatelne i nie mozna przej$é
koto nich obojetnie, tym bardziej ze wpisane sa w szerszy nurt krytyki
metafizycznego sposobu pojmowania §wiata. W jej Swietle wszelkie
rozstrzygniecia dotyczace natury rzeczywisto$ci, w tym sztuki, musza si¢
liczyé z zarzutem narzucania §wiatu nieuprawnionych schematéw poje-
ciowych. Te interpretacje Husserlowskiej fenomenologii, ktére przyjmuja
za punkt wyjscia do§wiadczenie estetyczne, zmierzajg ku ukazaniu nie-
uwarunkowanego podloza, z ktérego wyrasta refleksja filozoficzna. Powin-
ni$my jednak postawi¢ teraz pytanie, w jaki sposob refleksja filozoficzna
moze méwié o tym, co stanowi jej warunek. Innymi stowy, czy postulat,
by, na przyktad, méwié¢ o wymiarze uczucia, nie stanowi juz metafizycz-
nego rozstrzygnigcia, o ktérym przypomina Derrida? Przywotujac stowa
wspotczesnego badacza: ,,Powinni§my teraz postawié¢ pytanie: czy sztuka
nie potrafi nic innego, anizeli ukazywa¢ S§rodkami wyrazu — stowem,
obrazem, rzezba — to, co zostalo pomy§lane w metafizyce? A moze
przeciwnie, sztuka jest w stanie ujawni¢ réwniez inne mozliwosci pod-
stawowych form ludzkiego odnoszenia si¢? (...) Rozstrzygajace jest to,
7e poprzez wybdr rodzajéw i sposobéw nadawania ksztaltéw uwidacznia
si¢ okreSlony stosunek do §wiata. Filozofia sztuki ma za zadanie ten
stosunek uchwycié”*’. Problematyzacja tej mozliwoéci powinna by¢ wias-
nie zadaniem refleksji nad do§wiadczeniem estetycznym.

57 Por. W. Biemel, ,,Prawda metafizyki-prawda sztuki” (w:) Studia z filozofii niemieckiej,
red. S. Czerniak, J. Rolewski, Torufi 1999, s. 37.



