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1. Ttumaczenia i komentarze

Louis Marin

PRZEDSTAWIENIE I POZOR!

Artykul Pierre’a Charpentrata, opublikowany w 1971 roku w Nouvelle
Revue de psychanalyse?, jest tekstem waznym. Historyk sztuki barokowe;
napisat go jako filozof i metafizyk z dyskrecja, powsciagliwoscia i kurtua-
zja, ktéra zawsze go cechowata. Charpentrat przedstawia w nim w istocie,
w sposéb najbardziej rygorystyczny, opozycje miedzy mimesis i trompe-
-loell, przedstawieniem i pozorem:

Wedlug niektdrych, z trompe-1’oeil wyrasta kazda sztuka, ktérej najwigksza troska
wydaje si¢ by¢ imitacja, sztuka mniej zajgta tworzeniem $wiata oryginalnych form
niz stawianiem naprzeciw ,rzeczywisto§ci” §wiata ,,iluzorycznego”, ktéry znajduje
swoje uzasadnienie jedynie w podobiefistwie do niej (...). Definicja to daleko
niewystarczajaca, skoro te rzekome reprodukcje nikogo nie zwodza i poniewaz
portretem wiernym ,,az do zudzenia” nikt nigdy nie da si¢ naprawde zwied¢ (...).
Istnieje rozpoznanie, nie ma za$ iluzji. Zastosowanie praw perspektywy pozwala
malarzowi zdaé sprawe z trzech wymiaréw przedmiotu, ale nie moze on wcale
ipso facto sprawié, abySmy uznali przedmiot za trGjwymiarowy.

Kilka linijek dalej, po przypomnieniu jabtka i dyni ze Zwiastowania
Crivellego, Charpentrat w jednym zdaniu precyzuje, na czym polega
rozrOznienie wprowadzone na poczatku: ,,Trompe-l’oeil zdaje si¢ za-
stgpowac przezroczysty, aluzyjny obraz, jakiego spodziewa si¢ amator
sztuki, niezno$na nieprzejrzystoécia Obecnosci”. Termin ten bedzie po-
wracal w catym artykule, ale zmieniajac znaczenie, co pozwala przewi-
dzie¢, od poczatku, koniecznoéé odwotania do ostatecznego kryterium,
jakim jest widz: obecnos¢, ktéra oferuje trompe-I’oeil, staje si¢ ostatecznie
Jedynie efektem Obecnosci. ,,Widz wyciaga wszystkie konsekwencije
z obrazu, o ktérym wie, ze jest falszywy. P. de Cortone, Gaulli (...) Pozzo

! Artykul opublikowany w: Critique, czerwiec-lipiec 1978, nr 373—374, 5. 534-544.

2p, Charpentrat, ,Le trompe-l'oeil”, Nouvelle Revue de psychanalyse 1971, nr 4,
s. 160-168, NdE.
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(... oraz ich weneccy i niemieccy kontynuatorzy z XVIII wieku nie
narzucaja ktamliwej Obecno$ci, ale co wigcej, narazaja nas na efekty
Obecnosci”.

Miegdzy nieprzejrzysta obecnoScia dyni u Crivellego i efektem Nie-
skoriczonej ObecnoSci, ,,przestrzeni przekraczajacej wszelkie prawa” na
sklepieniu S. Ignazio, Charpentrat wyréznit wiele rodzajéw rrompe-{’oeil.
Pierwszy z nich wprowadza do §wiata przedstawionego na ptétnie kwestie
»poszukiwania innej natury”; drugi, obecny w martwej naturze Sancheza
Cotédna, niszczy odniesienie namalowanego przedmiotu do ,rzeczywis-
tego” przedmiotu, ktory przedstawia, aby przeksztatci¢ ,,prawdopodobny”
wyglad w widmowy pozér; trzeci, jak w dekoracji wykonanej przez
Bramantego zamiast chéru w S. Maria presso S. Satiro w Mediolanie,
zastgpuje przez odpowiedni efekt optyczny brak budowli §wieckiej badz
religijnej; jeszcze inny, a przyktadem stuza tu schody Ambasadoréow
budowane przez Le Bruna w Wersalu od 1671 r., gdzie pojawia si¢
iluzoryczny efekt pochwycenia obcego misjonarza w pulapke spojrzen
fatszywych widzéw (w ten sposéb budowana jest odwracalno$¢ przed-
stawienia) — czy nie to jest istota pulapki? — nad ktéra ten zdawatl si¢
panowad; jeszcze inny — np. gzyms w salonie villa Borghése wykonany
przez Lanfranca — zaciera réznice nie tyle miedzy ,rzeczywistoScig”
i ,,pozorem”, ile miedzy malarstwem i rzeZba, nie ,na tajemniczych
kraiicach sztuki, lecz w centrum jej obszaru™; kolejny, bez watpienia
najbardziej szlachetny i majacy najwigksze znaczenie, to ,taki, ktéry
powierza patacowym salonom i nawom bogatych koSciotéw ich nieodparty
splendor”: powstaje tutaj nowy zwiazek z iluzja; ,,nie chodzi juz o zwo-
dzenie ani nawet wzbudzenie watpliwosci”, a jednak ,,zachwyt wywotany
przez wirujace wstgpowanie postaci namalowanych w skrétach” nie jest
iluzoryczny. W tym miejscu widz narazony jest na efekty Obecnosci.

Oby$my sie jednak dobrze zrozumieli: dyskurs teoretyczny Charpen-
trata nie jest po prostu klasyfikacja, uporzadkowaniem gestej i zmiennej
materii. Pokonuje on obszar otwarty za poSrednictwem poczatkowe;j
opozycji przedstawienia i pozoru. Bada, za pomoca pozoru, pojecie
przedstawienia w ten sposob, ze na koricu artykutu mozna postawic sobie
pytanie, czy pod zastong analizy trompe-1’oeil nie kryje si¢ sama mimesis,
ktéra w calosci ukazywataby na rézne sposoby, w §wiecie sobowtéra,
swoj wyglad w §wiecie pozoru, obraz przedstawiajacy i przechodni
w Swiecie efektéw sit. Czy, jesli tak jest, nie nalezaloby odwrécié ter-
minéw wprowadzonej opozycji: pozér nie pojawiatby sie jedynie po to,
aby zepsu¢ i pogwalcié reguly przedstawieniowej ,.gry”, ale to przed-
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stawienie i ,teoria” mimesis mialyby za zadanie ukrywaé i zacieraé
niesamowito$¢? uniwersum sztuki?

*

,,Figura niesie ze soba obecnos¢ i nieobecnosC, przyjemnosé i przy-
kroé¢”. C6z znaczy przedstawiaé, jesli nie nadawac obecnosé nieobecnemu
przedmiotowi, uobecnia¢ go jako nieobecny, opanowac jego utratg, jego
$mieré poprzez wlasne przedstawienie i w nim, oraz zapanowad, dzieki
przyjemnosci ptynacej z obecnodci zajmujacej jego miejsce, nad przy-
kroscia lub lgkiem zwigzanym z jego nieobecnoscia, i w tym odwlekanym
zawlaszczeniu — ,,rzeczywisto$§¢ wyklucza nieobecnosé i przykros$¢” — po-
przez przechodnie odniesienie i rozpoznanie, wytworzy¢ ruch refleksyjne;j
konstytucji wtasciwego podmiotu, podmiotu teoretycznego? Charpentrat
wskazuje w catym artykule na to, ze perspektywa jest instrumentem oraz
srodkiem przyjemnosci i wtadzy. Méwiono o tym i rozwazano to juz
wczesniej, ale samo istnienie trompe-1’oeil tamigcego reguly gry perspek-
tywicznej nieustannie intryguje i otwiera obszar nowych pytai o te
przyjemno$¢ i wladze.

Jaki jest teoretyczny i praktyczny postulat przedstawienia? Za pomocs
perspektywy, trojwymiarowej organizacji przestrzeni, wypukto$¢ i giebia
przedstawiane sa na powierzchni i podtozu materialnym, ktére tym samym
ulegajg zanegowaniu, skoro wszystko odbywa sie tak jak gdyby obraz byt
oknem otwartym na ,,rzeczywisto$¢”: spojrzenie nie musi byé przesiane
przez zadng siatke czy sito interpretacyjne, aby méc nia zawtadnaé. Ale
aby przedstawié ,rzeczywisto§¢”, obraz jako powierzchnia-podioze po-
winien istnie¢: w obrazie i poprzez zwierciadlo obrazu rzeczywistos¢ jest
projektowana w swoim przedstawieniu, a oko odbiera §wiat w nim i za
jego posrednictwem.

Spektakularnos$é-spekularno$é®: okno jest zwierciadlem. Doktadna
widzialno$§¢ desygnatu wspétgra, poprzez spekularnos$é, z jego nieobec-
noscig: §wiat jest obecny w obrazie, ale to, co ptétno ukazuje na swojej
powierzchni, jest jedynie obrazem, odbiciem tego $wiata. Ekran przed-
stawieniowy jest oknem, poprzez ktére ogladajacy czlowiek widzi scene

> W oryginale Vinquiétante étrangeté, zwrot stanowiacy standardowe tlumaczenie Freu-
dowskiego terminu unheimlich, oddawanego po polsku jako ,niesamowite” (przyp. thum.).

* W oryginale spectacularité-specularité. Drugi rzeczownik utworzony jest na bazie
przymiotnika speculaire: ,,zwierciadlany, odbijajacy §wiatto”, ale brzmieniowo sformuto-
wanie to bliskie jest rzeczownikowi spéculation — spekulacja, myslenie. Dlatego pozostawiam
osobliwy, ale chyba odpowiedni w tym miejscu polski ekwiwalent (przyp. thum.).
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przedstawiong na obrazie jakby ogladal ja w ,rzeczywistym” §wiecie.
Ale ekran ten, poniewaz jest powierzchnia, plaszczyzna, podlozem, sta-
nowi réwniez uktad refleksyjno-odbijajacy®, na ktérym i dzigki ktéremu
przedmioty ,.rzeczywiste” sa narysowane lub namalowane. Stad konieczne
migjsce i konieczna neutralizacja materialnego ,,ptétna” i ,rzeczywistej”
powierzchni przez techniczne, teoretyczne, ideologiczne podkreslanie jego
przezroczysto§ci. Wlasnie niewidzialno§¢ powierzchni-podioza jest warun-
kiem widzialno$ci §wiata przedstawionego. Przezroczystos¢ jest teoretycz-
no-techniczng definicja plastycznego ekranu przedstawienia.

Perspektywa dokonujaca, méwiac jezykiem Poussina, poddania i pod-
porzadkowania aspektu prospektowi, widzenia teorii, percepcyjnego spo-
jrzenia racjonalnemu oku, jest wiasnie formalna strukturg przedstawienia,
ale jest nig tylko przez (de)negacj¢® jej refleksyjno-odbijajacego ukladu:
ptétna. Przedstawienie jako mimesis istnieje tylko dzigki owej (de)negacii.
Powstaje ono, wypierajac podmiot teoretyczny, ktdry ja wytwarza. Ale
odwrotnie, podmiot teoretyczny konstytuuje si¢ jedynie za jej posrednic-
twem i za ceng swej wiasnej (de)negacji. Je§li kwestia przedstawienia
sprowadza si¢ do pytania o perspektywg, czyli wytworzenie glebi na
powierzchni plétna za pomoca doskonatego zakrycia spojrzenia percep-
cyjnego przez oko teoretyczne, pytanie to mozna przeformulowaé na-
stepujaco: jak zawladnaé glebia, ukazywaé ja, rozposcieraé i wystawiac,
jak odbié ja faktycznie w prawdzie teoretycznej, wypierajac ja jednoczes-
nie jako egzystencjalny wymiar mojego niewidzialnego spojrzenia? Jak
zachowad 1 posiaéé ,rzeczywisto$§é” w moim przedstawieniu, przyznajac
jednocze$nie mojemu spojrzeniu moc oka teoretycznego, podporzadko-
wujac je transcendentalnym warunkom wszelkiej wizji? Wreszcie jak
uniezalezni¢ przedstawienie od procesu jego konstytucji, ktérego ono
jednak wymaga; jak ustanowié je w jego ,,obiektywnej” autonomii ~ wszak
wyprowadza ja ono jedynie ze spelnianego przez siebie teoretycznego
pragnienia, w ktérym podmiot konstytuuje si¢, znikajac w swojej wlasnej
konstytucji? OdpowiedZ na te pytania znaczy przyznanie mojemu przed-
stawieniu prawnego statusu prawdziwego sadu, za pomocg ktérego pod-
miot teoretyczny przyswaja sobie prawowicie byt w jego przedstawieniu
i przyswaja sobie siebie, utozsamiajac si¢ ze soba.

> Marin w catym tekécie wykorzystuje wieloznaczno§é stéw pochodnych od 1zeczow-
nika réflexion, ktéry oznacza ,refleksj¢ my§lowa” oraz ,refleks, odbijanie §wiatta”. W ory-
ginale mamy zwrot réflexif-reflétant (przyp. ttum.).

§ W oryginale: (dé)négation (przyp. thum.).
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W tym sensie wszelkie przedstawienie jest z istoty narracyjne.

Powr6émy do kwestii glebi przedstawionej na/w obrazie. Klasyczne
teorie widzenia, jak wspaniale pokazal Merleau-Ponty, zgadzaja si¢ w tym,
7e trzeci wymiar jest niewidzialny, poniewaz jest samym naszym widze-
niem. Nie moze zostaé spostrzezony, gdyZz nie rozpo$ciera sie przed
naszym spojrzeniem, a to z prostego powodu, ze wiasnie nim jest. Jak
inaczej podporzadkowal nasze widzenie teorii, je§li nie przedstawiajac
glebi jako wielkoSci rozpostartej naprzeciw widza, wielkosci, ktérej nie
moze on zobaczy¢, poniewaz teoretycznie jest ona ogladana z boku? Jesli
nie widz¢ siebie widzacego, jeSli nie postrzegam trzeciego wymiaru, to
dlatego ze znajduj¢ si¢ w nieodpowiednim do tego miejscu, stanowi ono
bowiem sama 0§ mojego widzenia. ,,Zobaczylbym go, gdybym znajdowat
si¢ na miejscu ukrytego obserwatora, mogacego objaé wzrokiem seri¢
przedmiotéw ustawionych przede mna, w réznej odlegtosci na linii mojego
wzroku, podczas gdy dla mnie przedmioty te zastaniaja si¢ nawzajem”.
Ten ukryty obserwator widziatby odlegto§¢ migdzy moim okiem i pierw-
szym przedmiotem, podczas gdy dla mnie sprowadza si¢ ona do jednego
punktu. ,,To, co czyni glgbi¢ niewidzialng dla mnie, czyni ja dla ukrytego
obserwatora widzialng pod wzgledem wielko$ci: zestawienie punktéw
wystepujacych jednoczes$nie na jednej linii, ktéra jest linia mojego
spojrzenia”.

Aby traktowaé glebie jako wielko$é oceniana z boku, podmiot po-
winien opusci¢ swoje miejsce, swoj punkt widzenia, pomyS$le¢ siebie
gdzie indziej, poza miejscem swojego widzenia, za kulisami sceny i do-
ktadnie w punkcie znajdujacym si¢ najblizej ekranu odbijajacego, w pun-
kcie, ktéry w pewnych anamorfozach powinien zajmowaé obserwator,
aby rozpoznaé¢ dziwna postaé w tym, co — widziane z przodu — jest
tylko biata i bezksztaltng plama. Dzigki wymaganej przez siebie wszech-
obecnodci, anamorfoza, uklad jednoczesnie zabawny i przejmujacy, po-
siadataby metafizyczna funkcje¢ odstaniania mechanizméw przedstawie-
nia. Istotnie, przeciez Poussin czy Le Brun, gdy wystawiaja na widok
patrzacego fryz postaci opowiadajacych histori¢ na scenie, nie robig
nic innego, jak tylko ukazuja, wewnatrz i poprzez te figuracje, a takze
za pomocg wielko$ci przedstawionej w opowiadaniu, ktére samo si¢
opowiada, gigboki wymiar widzenia. Podmiot, nie opuszczajac punktu
widzenia, ktory uklad perspektywiczny nakazuje mu zajaé, aby tréjwy-
miarowa przestrzef ,,rzeczywisto$ci” mogta otworzyé si¢ na ptaszczyznie
ekranu przedstawienia; czytajac opowiadanie, ktére przedstawiaja po-
staci; rozpoznajac historig i jej bohateréw; oddajac si¢ przyjemnosci
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ptynacej z bajek, widzi przedstawione, rozpatruje’ w tym przedstawieniu,
opanowuje i zawlaszcza swoje wlasne widzenie i jego egzystencjalny
wymiar — glebie, ustanawiajac siebie, w ramach tej fikcji, uniwersalnym
podmiotem prawdy. Widzimy zatem dlaczego i w jaki sposéb kontemplacja
oraz lektura przedstawienia to jednocze$nie przyjemnos¢ i wiadza. Przyjem-
no$¢: dzigki niej spetnia si¢ teoretyczne pragnienie identyfikacji, refleksja
nad przedstawieniem, w ktérej podmiot ustanawia si¢ w prawdzie; wiadza,
poniewaz opanowujac wyglady przedstawione na ptétnie, podmiot opanowu-
je 1 zawtaszcza swoje widzenie w teorii, zajmuje on wtedy — bez ustanowie-
nia® — fikcyjnie, ale prawomocnie, pozycje Boga. ,,Dla Boga, ktéry jest
wszedzie, wielko§¢ odpowiada bezpoSrednio glebi, wszystkie wymiary sig
réwnowaza, punkt widzenia jest wszelkim mozliwym punktem widzenia”.

*

Tekst Charpentrata wychodzi od opozycji przedstawienia i pozoru
oraz rozwija si¢ — taki jest sens jego ,.klasyfikacji” trompe-1’oeil w kierun-
ku wykorzystania pozoru do méwienia o przedstawieniu. Filozoficzna
sita argumentu bierze si¢ stad, ze w obszarze swojej ogromnej wiedzy
o dzietach i tekstach autor postuguje sie¢ jednym tylko kryterium, stano-
wiacym jednoczeénie kamien probierczy, instrument analizy przedmiotow
i pojecie operacyjno-teoretyczne: kryterium efektdw obrazu, posagu lub
budynku. Dyskurs historyka i teoretyka sztuki jest u niego, parafrazujac
Pascala, dyskursem porzadku (prawa dystrybucji) efektow. W ten sposéb
efekt przedstawienia (w znaczeniu, w jakim uzylem tego terminu) nie
polega na tym, zeby uzyskac wiare w obecno$¢ samej rzeczy w obrazie
(,»przed portretem wiernym «az do zludzenia» (...) nikt nigdy nie da si¢
naprawde zwie$é...”), ale uzyska¢ wiedze na temat pozycji podmiotu
myslacego i kontemplujacego $wiat, pouczyé nas o naszych prawach
i wladzy nad ,rzeczywisto$cia” ,,przedmiotéw”, wynikajacych ze statusu
teoretycznych podmiotéw prawdy: stad owa przyjemno$¢ jako spetnienie
teoretycznego pragnienia, w ktérym podmiot utozsamia si¢ ze soba i za-
wlaszcza sam siebie; nierozdzielno$¢ przyjemnosci i wiadzy.

7 W oryginale réflechit, czyli jednoczesnie ,,odbija” i ,,mysli”, ,zastanawia si¢”, Marin
po raz kolejny wykorzystuje dwuznacznos¢ stéw pochodzacych od réflexion (przyp. thum.).

¥ W tekscie Marina mowa jest o position sans position. Francuskie position odpowiada
jednak niemieckiemu Serzung, co w tym kontekscie wskazywaloby na aluzj¢ do niemieckiej
filozofii transcendentalnej. Teoretyczny podmiot przedstawienia zajmowalby wigc miejsce
podmiotu transcendentalnego, cho¢ w gruncie rzeczy nie jest nim. Stad tez mowa o ,,prawo-
mocnej fikeji” (przyp. ttum.).
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A wiec trompe-l’oeil wyczerpuje si¢ w swych efektach; pozér jest
jedynie ich sumg. Jeszcze raz trzeba rozpatrzy¢, czym one sg. Nieprze-
jrzysta, niezno$na obecno$cig pozoru, méwi Charpentrat. Trompe-1’oeil
nie jest w zadnym razie uznawany — na tym wilasnie polega efekt trompe-
-l’oeil — za imitacje lub odbicie. ,,Nie odsyta do niczego poza soba
samym’: poza efektami ObecnoSci, ktérych prace w ramach efektéw
przedstawienia Charpentrat bedzie péZniej opisywat. To juz nie przedmiot,
ktéry jest przedstawiany na plétnie i ktdry, nieodparcie, w sposob koniecz-
ny zaktada, aby powstaé i zosta¢ wytworzonym, podmiot kontemplujacy
go z jakiego$ okres§lonego miejsca; przedstawienie, ktére, przez podobien-
stwo, odsyla do swego desygnatu, wywotujac dla niego, jak powiedzial
Pascal, podziw, ktérego ,,rzeczywisto$§¢” nigdy by nie zyskata. To rzecz
sama, na nieprzechodnim [intransitive] obrazie, samowystarczalna, nie-
przejrzysta, zaskakujaca, zadziwiajaca spojrzenie. Pigkne ktamstwo sztuki
stato si¢ czym$ w rodzaju niepokojacej halucynacji, cudnym widokiem,
obecnodcig zjawy, przedstawieniem przedmiotu, magicznym przywota-
niem rzeczy; stato si¢ obrazem, sobowtdrem: trompe-1’oeil lub zdarzeniem,
zerwaniem pozoru. Bez watpienia, jak pisal Charpentrat, ,,nie wyciaggamy
reki po dyni¢” ze Zwiastowania Crivellego — prosty, kompulsywny efekt
rzeczywisto$ci — a jednak w trompe-l’oeil chodzi o co§ podobnego. To
raczej pozér prezentuje naszemu spojrzeniu, naszemu ciatlu, swoje fan-
tomatyczne zjawisko. ,,Czujemy si¢ (...) obecni w poszukiwaniu innej
natury”, dodaje Charpentrat: efektu obecnosci, za pomoca ktérego trompe-
-I’oeil szuka nas, dosigga nas w miejscu kontemplacji i lektury, ktére
zajmujemy, majac spojrzenie i oko ustawione i ograniczone przez strukturg
przedstawienia, w kt6ra rzecz trompe-l’oeil jest skadingd wtloczona,
gdzie ,,pozostaje ona mimo wszystko (...) uwigziona w otaczajacej fikcji”.

Nie nalezy myli¢ efektu rzeczywistosci z efektem obecno$ci. Char-
pentrat na tutaj racjg, zawieszajac w swoim tek$cie doxa, przesady
0 ,,rzeczywistosci” — stowo to jest zawsze pisane w cudzystowie — i od-
sylajac tym samym do czego§ innego niz ,,rzeczywisto$¢”, do Obecnosci
— stowo to pojawia si¢ zawsze w jego tekscie pisane uroczysta i nie-
pokojaca majuskuta. Wtasnie to przesunigcie, t¢ zmiane, ktéra jest je-
dnoczesnie zerwaniem, trzeba sprobowaé zrozumieé. W pewnym sensie
tfrompe-l’oeil — dynia Crivellego: wskazuje na to prosty fakt, ze moge
nazwac ja bez wahania — wywodzi si¢ z domeny mimesis, ale poniewaz
Wykazuje ona stuzebna podlegtosé wobec rzeczy samej, takiej jaka
pOJaw1a si¢ przed oczami, rzecz namalowana nie jest juz przedstawie-
niem rzeczy ,realnej”, ale przedstawieniem siebie w swoim sobowtérze:
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trompe-l’oeil lub mimesis w nadmiarze. Z pewno$cia imitacj¢ dobrze
zdefiniowano w okresie klasycznym, jako sztuke tudzenia oczu, ale
przyjemnie, z wyborem i rozsadkiem, pod przewodnictwem i w ramach
szczytnej idei. Trompe-1’oeil jest do tego dodatkiem, jednoczes$nie wypel-
nieniem przedstawienia, ale i czym§ niepotrzebnym, jak pisze Charpen-
trat, niepretendujacym do ustanawiania jej porzadku: jej nadmiarem lub
brakiem, resztka. Imitacja przedstawieniowa utrzymuje w istocie dystans
miedzy kopig i modelem, jednocze$nie poddajac kontroli umystu prawo
panowania nad mimesis, prawo wytwarzania i opanowywania przedsta-
wien w otwartej glebi ptaszczyzny ptétna. Trompe-1’oeil, znoszac dystans
migdzy modelem i kopia, zawieszajac referencje, chwyta wrazliwe oko
w pulapke czego$, co nazwatbym pozorem-istota w zjawisku, i wystawia
oko cielesne na fascynacje sobowtérem, na zdumienie, a jednoczesnie
rezultatem nie jest kontemplacja czy teoria, powrdt do niezmaconej
prawdy przedstawienia, rzeczy nieobecnej w rzeczywistosci — stad efekt
realno$ci we wszelkim przedstawieniu — ale nadrealno$¢, nieczysta mie-
szanka leku 1 oszotomienia: efekt obecnosci. Méwiac jezykiem klasycz-
nym, obserwator podziwia przedstawienie, ale trompe-1’oeil go zadziwia.

Jeden z wielu tekstéw na temat trompe-I’oeil u Caravaggia: Scanelli,
Il Microcosmo della pittura, 1657:

Niepowtarzalny fenomen naturalizmu (...) stosowanego z taka prawda, sifa, wyro-
bieniem, ze bardzo czesto, nawet je§li natury nie réwnowazy w nim ani nie
przewyzsza sztuka, mimo wszystko obraz myli ogladajacego, tudzac jego oczy,
fascynuje go i porywa.

Przyjemno$¢, ktéra jest innej natury niz przyjemno$¢ przedstawienia:
juz nie estetyczna, ale metafizyczna — jest rozkosza?

By¢ moze nalezatoby zastanowié si¢ nad wypukloScig rzeczy w trom-
pe-l'oeil. W wigkszosci przypadkéw bowiem wypuklod¢ rzeczy — jej
trzeci wymiar, ktérego wytworzenie na powierzchni ptétna stanowi tryum-
falne dopelnienie mimesis — zupelnie inaczej zagospodarowuje swoja
cze$é niepotrzebna, swdj naddatek. Charpentrat zaznacza to przy okazji,
korzystajac z rozproszonych uwag malarzy siedemnastowiecznych.
~Rzecz” wykracza przed pitétno, pojawia si¢ przed oczami, sobowtér
dziwnie odstaje od plaszczyzny ekranu plastycznego. Dziwnie, ale nie
catkowicie: rodzi si¢ halucynacja. Rozwazmy przez chwilge owe martwe
natury, na ktérych usiadta mucha, z ktérych kapie kropla wody, czysta
niczym {za. Gdzie wigc usiadla? Gdzie kapie? Na przedstawionej koronie
kwiatu lub §ciance butelki? Dziwne wahanie, skoro dla mojego naiwnego
i skupionego spojrzenia, starajacego si¢ jedynie widzieé, widzie€ to, co
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widzi, zatraci¢ si¢ pomigdzy tym, co si¢ widzi i widzeniem, oto usiadla
nie na ptatku, ale na powierzchni ptétna, oto nie zeSlizguje si¢ po krysztale
karafki, lecz po przezroczystej plaszczyZnie tavola, ktéra skadinad ,,per-
spektywa” otwiera na wszelka glebie przedstawienia i ktéra malarz zapet-
nia postaciami swojego opowiadania lub moralnego czy religijnego wy-
ktadu. Rzecz w trompe-1’oeil odstania tajemnice samego przedstawienia,
tajemnicg jego prawa, zwracajac go przeciw niemu samemu. Pozwala
nam widzie¢, przez chwilg, miedzy wiedza i widzeniem, prospektem
i aspektem, w zafascynowanym zawieszeniu spojrzenia, przezroczysto§é
ekranu, plaszczyzne zwierciadla i szybe okna. Jak pisze Charpentrat,
trompe-l’oeil gwalci reguly gry. Gry teoretycznej, gry theoria i mimesis
w obrazie. Transgresja, to za duzo powiedziane, ale i za mato. Raczej
odwrécenie mocy prawa przeciw niemu samemu, na krétka chwile wi-
dzenia. Mniej ironia niz humor. Nasza fascynacja trwa tylko przez mo-
ment, nasze zdumienie jest efemeryczne. Tak, rzeczywicie nie zganiamy
reka muchy, nie wycieramy kropli wody na plétnie.

Skandal teoretyczny trompe-I’oeil polega na uchwyceniu spojrzenia
na namalowane rzeczy, wylaniajace si¢ i powstajace z czarnej przestrzeni:
sprzeczno$¢ pojeé, skoro przestrzen plétna zostaje otwarta przez §wiatto,
jesli, méwiac jak Bosse lub Fréart de Chambray, biel, biale §wiatlo jest
kolorem ,,uniwersalnym”, kolorem powietrza. Je§li wigc przestrzet przed-
stawiona w kadrze obrazu jest bryla otwarta z jednej strony, oknem
otwartym na §wiat i odbijajacym go lustrem, przyjemnoécia i panowaniem,
przyjemno$cia panowania nad $wiatem w jego przedstawieniu, rzecz
trompe-1’oeil w czgéci przedstawienia, a obraz trompe-l’oeil na catym
obszarze zaciemniaja lustro, zamykaja okno i bryte. Jesli, jak pisze
Dufresnoy, ,,nic nie przyciaga bardziej niz czysta czerfi”, wéwczas trom-
pe-loeil, rzecz lub obraz, zaklada lub uznaje, ze przestrzefi zamknigta
w kadrze obrazu jest prosta powierzchnia peina nieskoficzenie gestej
materii. Stad — w konsekwencji — ,,czarny” obraz jest przedstawiong
przestrzenia, ktéra wyrzuca poza siebie, az na powierzchnig, przedmioty,
ktére malarz chciat w niej namalowaé. Sa to zjawy, sobowtdry. Gdy
rzucimy na tg¢ pelna i gesta przestrzei réwnolegly do niej strumied
_éwiat{a, Ow strumieft w mgnieniu oka wyrézni fragmenty przedmioté6w
1 postaci, ktére z jednej strony zostang utrzymane w ramach tej zwartej
przestrzeni, a z drugiej wyskocza przed nia. Chwila ta jest zatem blyskiem,
btyskiem widzenia. Dlatego spojrzenie jest zafascynowane i zdumione.

o Poz6r, trompe-I’oeil, odwrécenie wiadzy przedstawienia przeciw
niej samej: Charpentrat podaje wspaniate tego przyktady w swojej uprzy-
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wilejowanej dziedzinie — architekturze. Przyklady sa wspaniate, poniewaz
pokazuja trompe-I’oeil jako instrument wiadzy politycznej lub religijnej
— a doktadniej wskazuja, jak Ksiaze lub Teolog staraja sig, w miejsce
pozoru, zawladnaé¢ podmiotem przedstawienia i panowaniem, jakie mu
ono powierza i w ktérego ramach podmiot ten zostaje ustanowiony.
Zajme si¢ jedynie przykiadem schodéw Ambasadoréw, gdzie
Le Brun pozwolil namalowaé na $cianie z tylu dwie szerokie loggie wypelione
dworzanami, ktérzy patrza i rozmawiaja. Przed nimi, przykrywajac balustradg,
wisi dywan z ciemnymi wzorami® ktéry zauwazyliémy juz u Crivel-
lego, a ktéry wydaje sie by¢ ulubionym narzedziem tworcéw trompe-1’oeil.

Charpentrat dodaje: ,,Mozna by wiele powiedzie¢ o tych spojrzeniach,
zawsze przenikajacych, ktére zaskakuja obcego, §ledza go i wiaza”. Oto
wigc ambasador, przedstawiciel obcego krdla, delegat wiadcy, wspina si¢
na schody Wersalu, aby dotrze¢ do miejsca krélewskiej audiencji: spek-
takle, wymyslne, dokladnie zagospodarowane perspektywy rozposcieraja
si¢ przed spojrzeniem podmiotu w przedstawieniu i podmiotu przed-
stawienia. Nagle, w tej chwili, i zapewne jedynie na chwile; ogladajacy
podmiot widzi siebie widzianym, obserwowanym, omawianym wiasnie
w swojej aktywnosci podmiotu obserwujacego, méwigcego. Oglada siebie
ogladajacego. Ogladajacy staje si¢ tym, co ogladane: wigcej, jest on
obserwatorem swojego wlasnego spektaklu. W kilku zdaniach Charpentrat
wskazuje nam na to, co wlasnie si¢ stalo: czy spojrzenia te

zastgpuja, mnoza pomimo swej konwencjonalnej uprzejmosci, spojrzenie wiadcy?
Czy przypominaja (...), Ze [nawet ambasador, nawet przedstawiciel kr6la] wchodzac
do komnaty kréla [Kréla-Stofice], mozne by¢ jedynie przedmiotem? Spek-
takl, w kazdym razie, nagle'® okazuje si¢ odwracalny (...). Trompe-I’oeil umyka
i zamienia nas w obraz.

Wszelkie przedstawienie, wszelka mimesis jest, w pewnym sensie,
krélewska lub teoretyczna: wraz z nig zostaje ustanowiony — jak staraliSmy
si¢ to pokazaé — podmiot panujacy nad tym, co przedstawione, zawlasz-
czajacy je sobie i utoZzsamiajacy siebie w tym zawlaszczeniu z prawnym
podmiotem prawdy, zakrywajacy za pomoca chciwej kontemplacji oka
teoretycznego wszelka nieobecnos¢, uznajacy czas i Smier¢ za przedmiot,
ktory tworzy i w ktérym si¢ tworzy: wiadza, przyjemno$¢; przyjemnosé
wladzy. Ale tym, co naprawde¢ odkrywaja schody Ambasadoréw — sa na
to inne przyktady tym razem w tekstach i wypowiedziach — jest proces,

® Podkreslenie moje, L.M.
19 Idem.
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w ramach ktérego powstaje krélewskos$¢ lub teokracja przedstawienia:
tajemnica jego wladzy. Trompe-l’oeil odwraca przedstawienie i jego
wiadze, przez halucynacje podmiotu tworzacego i zarazem wytwarzaja-
cego samego siebie. Podmiot przedstawienia i w przedstawieniu przed-
stawia siebie przedstawionego w wieloSci spojrzefi, ktére same przed-
stawiaja spojrzenie, ktore nie znajduje si¢ w loggiach namalowanych na
§cianie z tyhlu, ale ktére nie jest réwniez ukryte za dywanem w ciemne
wzory zasltaniajacym balustradg, spojrzenie to jest wszedzie i nigdzie,
wszechobecne dzigki silnemu efektowi obecnoSci, ktéry jest by¢é moze,
koniec koficéw, jedynie ciemno$cia dywanu, jego nieskoficzenie gesta
i §lepa powierzchnia.

Przeczytajmy ostatnia czg$¢ artykutu Charpentrata po§wiecong trom-
pe-1’oeil na sufitach, ktére otwieraja w strong nieba freski na barokowych
sklepieniach. Potwierdza ona, jak si¢ wydaje, nasze poprzednie uwagi,
ale pokazujac $rodki i cele religijno$ci wyrastajacej z kontrreformacji.
Kontrast pomiedzy symulowang architekturg quadratura i ,,nadnaturalnym
poszerzeniem” rozwija dynamizm przestrzeni ,,ponad wszelkim prawem”:
efekt obecnosci, Drugiej Strony, ktérej nikt nie moze przedstawic, trompe-
-l’oeil krazy migdzy przedstawieniem i abstrakcja, kpi sobie z obu,
a nieodparta egzaltacja spojrzenia wykraczajacego ku wysoko$ciom, o kt6-
rym moéwi Charpentrat, jest réwniez nieuniknionym upadkiem w doét.
Niejasne upojenie pozorem, $§wicte panowanie nad symulowang przez
budynek przestrzenia, gdzie zahipnotyzowany i zdumiony obserwator
zamiera, zanim si¢ w niej zatraci.

Przetozyt Pawet Moscicki



