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Piotr Schollenberger

NARODZINY JEDNOSTKI Z DUCHA PRZEDSTAWIENIA

Tzvetan Todorov, Eloge de I'Individu. Es-
sais sur la peinture flamande de la Renais-
sance'

Adam Biro, Paris 2000, 239 s.; Eloge du
quotidien. Essai sur la peinture hollandaise
du XVIF siécle?, Editions du Seuil, Paris
1997, 159 s. (1 wyd. Adam Biro, Paris 1993)

W latach dziewieldziesiatych Tzvetan Todorov wydal dwa eseje po-
§wiecone malarstwu XV-wiecznej Flandrii oraz XVII-wiecznej Holandii.
Oba teksty nie majag wygoérowanych aspiracji teoretycznych i sa raczej
swobodna, odautorska refleksja, ktéra towarzyszy reprodukcjom wspa-
niatych dziel, anizeli jakim§ radykalnie nowym, krytycznym opracowa-
niem powszechnie dyskutowanego tematu. Interesujaca jest tu wizja
autora, ktéry rozwija swa interpretacje malarstwa na podstawie pewnej
koncepcji cztowieka i jego natury: ,,Zaiste, mtoda dziewczyna, siekajaca
cebule skrywa i wyjawia wiele mozliwoSci oraz prowokuje wigcej pytait
niz mogliby$my ja o to podejrzewaé. O czym nam ona méwi i dlaczego
jej przestanie dotyka nas po dzi§ dzien?” (EQ, s. 26).

Zdaniem Todorova, owe dwie ,,pochwaty”, z ktérymi mamy do czy-
nienia w obrazach mistrzéw z Pdtnocy Europy: Pochwata jednostki oraz
Pochwata codziennosci, stanowia strategiczny moment w ksztattowaniu
sie europejskiego humanizmu. Zamyst francuskiego filozofa jest wiec
taki, by na przyktadach przemian w sposobach malarskich przedstawiefi
pokazaé dojrzewanie idei suwerennej jednostki ludzkiej, ktéra stoi wobec
zlozonej i wieloznacznej egzystencji i u§wiadamia sobie, ze ,.sens Zycia
odnaleZ¢ mozna w samym zyciu” (EQ, s. 146). W innej ksiazce Todorova,
wydanym niedawno po polsku Ogrodzie niedoskonatym, odnajdujemy
blizsza charakterystyke tak pojmowanego humanizmu: ,autonomia ja
autora, ktory §wiadomie podejmuje prac¢ poznania, konstruowania i ko-
munikacji; celowos¢ ty, do ktérego si¢ zwracamy: kazda jednostka zajmuje
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wzgledem mnie niepowtarzalng pozycje, a w przyjazni ten bliZzni nie
prowadzi do niczego, co jest ponad nim; uniwersalny charakter ich,
wszystkich ludzi, kt6rzy podzielaja t¢ sama ludzka kondycje”>.
Renesansowe malarstwo portretowe oraz XVII-wieczne malarstwo
rodzajowe stanowig zarazem S$wiadectwa, jak i etapy ksztaltowania si¢
nowozytnej podmiotowosci, ktéra odkrywa wilasna naturg, afirmujac
przedstawienia ,,autonomii ja”, ,,celowosci ty” oraz ,,uniwersalnosci ich”.
Jesliby pokusi¢ si¢ o jakie§ przyporzadkowanie pomiedzy poszczegélnymi
etapami wypracowywania przez nowozytng podmiotowo$¢ autonomii
wiasnego losu (jak powiedziatby Todorov: ,,przemieniania tego, co rela-
tywne, w to, co absolutne, 1 budowania z najbardziej delikatnej materii
tego, co trwale”*) oraz rozwojem gatunk6w malarskich, to z pewnoscia
autonomii ,,ja” odpowiadatoby uksztattowanie si¢ malarstwa portretowego,
a celowosci ,,ty” oraz uniwersalnosci ,,ich” malarstwo rodzajowe. Sam
autor pisze: ,,[...] w malarstwie rodzajowym przedstawione jestestwo
podlega dziataniu, ktére wykonuje, lub sytuacji, w jakiej si¢ znajduje;
w portrecie, odwrotnie, to sytuacja podlega jestestwu. Tam, akcent pada
na to, kim osoba jest; tutaj, na to, co robi. Portret wskazuje zawsze na
istotg jednostki; scena z zycia codziennego nie izoluje jestestw, przed-
stawia zaangazowanie jednostek w egzystencje” (EQ, s. 22). Ten parale-
lizm pomigdzy poszczegblnymi etapami zdobywania samo$wiadomoSci
a rozwojem form malarskich moze przywodzi¢ na my$l echa Heglowskiej
Estetyki. Trzeba jednak podkresli¢, ze Todorovowi nie chodzi o opis
fragmentu odysei Ducha Absolutnego przez dzieje sztuki, lecz o Zzmudny
proces oswajania i zagospodarowywania §wiata przez ludzi, ktérzy $wia-
domie zaczynaja przezywac wiasng skoriczonoé¢. Wobec tego obie ksiazki
nabieraja charakteru cokolwiek profetycznego ~ ,,zalazki przysztosci
~ pisze Todorov — pociagaja nas o wiele bardziej niz §lady przesztosci”
(EL, s.75) — i mozna miejscami odnie§¢ wrazenie, ze dorobek XV
i XVII w. analizowany jest o tyle, o ile odnajduje swe spetnienie w my§li
francuskiego Oswiecenia. Ewolucja pojecia ,,codziennosci” nie posuwa
si¢ jednak, zdaniem autora, zgodnie z prostymi etapami postgpujacej
sekularyzacji. Hierarchiczna rzeczywisto§¢ rzadzaca wcze$niejszymi
przedstawieniami malarskimi zstgpuje na ziemig, nie znika, lecz zostaje
uwiktana moca estetyki w codzienny §wiat, rodzac egzystencjalne napig-

3 T. Todorov, Ogrdd niedoskonaly, ttum. H. Abramowicz i J.M. Ktoczowski, wyd. 1,
Czytelnik, Warszawa 2003, s. 190.
4 Ibidem, s. 281.



Narodziny jednostki z ducha przedstawienia 187

cie. Mozna to sprowadzi¢ do jednego gestu artysty, ktéry u§wiadamia
sobie, ze pigkne jest to, czego pigkno sam odkryje i wypracuje w malar-
skim przedstawieniu: ,,Pomigdzy obiektywna pewnoscia i arbitralna su-
biektywnoscia istnieje stanowisko poSrednie porozumienia intersubiek-
tywnego. Wszystko nie jest pickne samo w sobie (rzeczywisto$¢ nie jest
réwnoznaczna z doskonatoscia), jednak wszystko nie zalezy tez od wol-
nego wyboru artysty; ten moze nam po prostu pokazaé — i1 w niektérych
przypadkach przekonaé nas — ze pigkno kryje si¢ w najbardziej niepozor-
nym gescie” (EQ, s. 145).

Todorov stara si¢ pokazac, w jaki sposdb nowozytne pojecie jednostki
ludzkiej oraz zlozonego $wiata, w ktérym przyszio jej zyé, powstaja nie
tyle na zasadzie emancypacji spod roszczen teologii czy etyki rzadzacych
dotychczas prawami przedstawiefi malarskich, lecz pojawiaja si¢ jako
swoista ,,warto§¢ naddana” — obecna, co prawda, w obrazie, lecz niepod-
dajaca si¢ jednoznacznej systematyzacji. Na p6inoc od Alp w XV
i XVII w,, jak stara si¢ nas przekona¢ filozof, zachodzi tagodny, choé
zdecydowany proces przeksztalcania si¢ dziet malarskich, a jednocze$nie
sposobéw postrzegania zycia ludzkiego, z bonum uti w bonum frui,
w warto$¢ sama w sobie, godna uwagi i namystu. Stad tez obrana przez
autora metoda — jest ona raczej deskryptywna anizeli narracyjna i polega
na opisie ptdécien poszczegdlnych mistrz6w, a nie na konstruowaniu
calo§ciowe] narracji, w ktorej wszystkie elementy znajda swe miejsce
i wytlumaczenie. Nie oznacza to wcale, ze analiza dziet malarskich moze
abstrahowaé od rzeczywistosci spoteczno-ekonomicznej towarzyszacej
ich powstaniu: ,,.Dzieta sztuki — pisze Todorov — nie odbijajg wprost
spoteczenstwa, moga reprezentowaé zardwno wyjatek, jak i regule, zarow-
no lekarstwo, jak i chorobe, ktéra nalezy zwalczyé, zar6wno sen, jak
i rzeczywisto$¢; uczestnicza one jednak z konieczno$cia w jakiej$ ideologii
mniej lub bardziej wspélnej, mniej lub bardziej §wiadomej” (EQ, s. 41).
Znaczng czg$¢ swoich analiz po§wigca po prostu Todorov uwazne;j lekturze
obrazéw flamandzkich — autorstwa przede wszystkim Roberta Campina,
Jana van Eycka, Rogiera van der Weydena, Petrusa Christusa oraz holen-
derskich —~ stworzonych przez Fransa Halsa, Jana Steena, Gerarda Ter
Borcha, Pietera de Hoocha, Gabriela Metsu i Vermeera.

Obu esejami Todorova rzadzi podobny schemat. Na wstepie autor
zarysowuje og6lng sytuacje poprzedzajaca rozwdj danej formy malarskiej
w poéinocnej Europie, nastepnie analizuje dziela, bedace typowymi dla
niej przedstawicielami, by w miar¢ zglgbiania tematu ukazaé zacieranie
sie granic pomigdzy czysta przynalezno$cig gatunkowa a przedstawieniem
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jako takim. Obrazy takie, jak Portret meiczyzny w czerwonym turbanie
van Eycka czy Naszyjnik z pertami Vermeera to swoiste malarskie ,,nieroz-
strzygalniki”, ktére tylko na pierwszy rzut oka podporzadkowuja sie
gatunkowej regule. Odkrycie malarstwa portretowego czy rodzajowego,
jak przekonuje Todorov, jest czym$§ wigcej niz tylko nowg forma wyrazu.
Ukryta jest za nimi tajemnica samego przedstawienia (représentation)
i to jego pochwale glosi, tak naprawde, na kartach obu ksigzek filozof.
Wiasnie malarstwo figuratywne rzadzace si¢ regutami podmiotowego
ksztaltowania obrazu rzeczywisto$ci stanowi sposéb na oswojenie $wiata
i uczynienie go bardziej ludzkim. Tajemnica i to, co si¢ w przedstawieniu
samo uobecnia (se présente), nie zostaja przy tym wcale wykluczone.
Todorov stara si¢ nas przekonad, ze jedyna miara, jaka mozemy zmierzyé
$wiat, to my sami, a wszelkie proby przezwycigzenia przedstawienia
musza prowadzié przez nie samo: ,,Przygladajac si¢ tym dzietom — pisze
autor o awangardach XX wieku —~ zaznajamiajac si¢ z tymi anty-dzietami,
nie zawsze mamy wrazenie, ze uchwyciliémy prawde malarstwa. Mozna
by raczej powiedzieé, ze jaka§ cze$¢ przestania van Eycka, Vermeera
i Cézanne’a zostala pominigta lub Zle zrozumiana: to, ze ci malarze,
ktérzy popchngli malarstwo na najwyzszy stopiefi intensywnoéci, ktorzy
ukazali nam sztuke samego malowania, nie przestali réwniez przedstawiaé
§wiata, jak gdyby ta esencja nie mogta zostaé ujawniona jedynie jako
nadmiar, nie wprost” (EL, s. 229).

Zdaniem Todorova, poczatki renesansowego portretu zwigzane sg
z wptywem, jaki wywarly na umystowos¢ tamtego okresu pisma teologicz-
ne Wilhelma Ockhama, Jana Gersona oraz Mikotaja z Kuzy. Pisma tych
sredniowiecznych mysélicieli stanowia, wedle autora, impuls do eman-
cypacji przedstawienia spod roszczeh tego, co intelligibilne - ziemi
obiecanej malarstwa religijnego, sa zarazem krokiem ku postgpujacej
indywidualizacji wizerunku cztowieka. Ockham jako pierwszy wprowadza
radykalne rozréznienie ,,porzadku ziemskiego” i ,,porzadku niebieskiego”,
wiary i rozumu, podkre§lajac niezbywalny charakter empirycznej egzys-
tencji. Sobdr w Konstancji oraz spér koncyliarystéw z kurialistami jako
jeden z problemdw stawia miejsce jednostki w Kosciele. Gerson, zwolen-
nik koncyliaryzmu, rozpoczyna starania o oficjalne ustanowienie kultu
§w. Jézefa. Stawia tym samym w centrum zainteresowania zwyktego
czlowieka, z ktérym identyfikowaé si¢ moga obywatele spoteczefistwa
mieszczafiskiego, ,,faworyzuje element ludzki religii i spycha na dalszy
plan element wytacznie boski” (EI, s. 52). Perspektywizm Mikotaja Kuzan-
czyka afirmuje skoficzona oraz indywidualng wizje ludzkiego $wiata
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bedaca subiektywnym dopelnieniem nieskoriczonego i absolutnego Boga.
W liscie Do Beryla napisze on: ,,Cztowiek jest drugim Bogiem [...] jako
stworzyciel mys$li i dziel sztuki” (EI, s. 59).

Renesans jest dla Todorova odrodzeniem nie tyle my§li starozytnych,
co starozytnego szacunku dla niepowtarzalnej jednostki, wprowadzeniem
koegzystencji interpretacji alegorycznej (tego, co obraz ma znaczy¢)
z realistyczna intencja malarza (tego, co na nim po prostu widaé¢). Nowo-
Scia jest tu pewna arbitralno§¢ w wyborze realistycznych przedmiotéw
przedstawienia ~ nabieraja one zréznicowanych cech, niedajacych sie
uzasadnié¢ ani pelniona przez nie funkcja, ani przekazywanym za ich
posrednictwem sensem. Wraz z tym nastgpuje powrét do podstawowych
funkcji portretu: pamiatkowej, gloryfikacyjnej, mitosnej i kontemplacyjnej
(estetycznej): ,,indywidualny portret istnial po prostu w Antyku, jego
ponowne pojawienie si¢ bylo wigc odrodzeniem” (EI, s. 76).

Ewolucja w malarskim sposobie widzenia przedmiotéw przedstawienia
rozpoczyna si¢ wraz z dzietem Roberta Campina. Jego tryptyk Zwias-
towanie ukazuje postacie §wigtych w codziennej przestrzeni dwczesnego
przecigtnego domu: ,,Boskie misterium nie jest zamknigte w niebiosach,
pozostaje w stycznodci z tu i teraz [...] Element nadnaturalny nie jest
nieobecny, lecz otrzymatl motywacje naturalistyczng” (EL s. 123 i s. 126).
Mozna tu zaobserwowac zalazek procesu niezwykle istotnego dla Todoro-
vowskiej interpretacji ,,naturalizacji nadnaturalnego”. Nie chodzi o od-
rzucenie jednego porzadku na rzecz drugiego, lecz o ich wzajemny
paralelizm. Nadnaturalna warto§¢ przedstawienia wymaga od twoércy
niezwyklej starannosci odtworzenia naturalnych warunkéw, w jakich
rozgrywa si¢ malowana scena. Dochodzi do zjednoczenia przedstawienia
z wizja malarska, obrazu ze spojrzeniem. Jednym stowem, twdrca po raz
pierwszy zaczyna obserwowaé uwaznie §wiat, po to, by wiernie oddac¢
jego wyglad na plétnie: ,malarstwo nie stuzy juz, przede wszystkim,
przekazaniu pewnego sensu lub nauczeniu jakiego§ zachowania, lecz
ukazaniu tego, co si¢ widzi, staje si¢ sztuka widzenia. Pokazywaé przed-
miot takim, jakim si¢ go widzi, to pokazywaé go w jego jednostkowosci”
(EL, s. 85).

Humanizacja przedstawienia osiaga swe dopelnienie w obrazach van
Eycka, w obraniu jednostkowej perspektywy §wiata przedstawionego.
Postepujaca za tym indywidualizacja tworcy sprawia, Ze sfera malarskiego
przedstawienia emancypuje si¢ i zajmuje pierwszy plan, a jej przedmioty
S8 oznaczane przez obraz, same niczego nie oznaczajac” (EI, s. 137).
Dochodzi do transformacji percepcji w kontemplacje. Na pierwszy rzut
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oka jednostkowy charakter obrazu na tym traci — namalowany $wiat jest
jak gdyby ,,wyjety z czasu”, a chtodne oko malarza ogranicza ekspresje
postaci. Kontemplacja §wiata widzianego przez artystg ustanawia jednak
przeddyskursywny obszar, w ktérym ksztaltuje si¢ malarska wizja — ,,nie
maluje $wiata, lecz maluje wraz z nim” (EI, s. 156). Obok dziejéw
wzrastajgcej §wiadomoS$ci zréznicownia ludzi w kontekscie religijnym
1 spotecznym Pochwata jednostki jest dla Todorova przede wszystkim
pochwata indywidualizacji wizji artystycznej i rosnacej samowystarczal-
nosci dzieta sztuki. Tym bowiem, co w efekcie widzimy, jest wizja
artysty, gdzie ,,rozr6znienie na to, co ludzkie, i na to, co boskie, traci swa
moc, poniewaz oba podlegaja estetyzacji” (EI, s. 156).

Malarstwo rodzajowe powstaje jako sceny z zycia codziennego pod-
porzadkowane hierarchicznej rzeczywistosci wertykalnej — postacie i ich
dziatania maja stanowi¢ ilustracje godnych szacunku cnét lub wartych
potgpienia przywar. Z poczatku obrazy te pelnia wigc w rozwijajacym sig
spoteczefistwie mieszczanskim rol¢ umoralniajacych exemplow wskazu-
jacych ideal, do ktérego powinien dazyé w swym zyciu kazdy szanujacy
si¢ obywatel. Wtasnie z tej racji Michal Aniot kpit z obrazéw Holendréw,
piszac, ze moga si¢ one podobaé jedynie bardzo mlodym naiwnym ko-
bietom, starym dewotkom albo mnichom. Przedmiot przedstawienia ma
swoj sens poza samym soba, przedstawienie malarskie dane jest jedynie
jako ruch odsylania do wyzszego preegzystujacego porzadku moralnego.

Czynnoéci zycia codziennego stanowia jednocze$nie ilustracje pewnych
cnét (np. przygotowywanie positku to ilustracja cnoty ogniska domowego).
Interpretacja rodzajowa niesie ze soba nieobecno$¢ wszelkiej aluzji do
historii, czy to pochodzenia religijnego, mitologicznego czy literackiego,
ktérej znajomo$¢ bylaby konieczna do zrozumienia dziela. Jak pisze
Todorov, ,,obrazy te nie potrzebuja tytutu” (EQ, s. 20). Pochwata cnét lub
nagana przywar obecne sa wprost na powierzchni malarskiego przed-
stawienia. Nawet jeSli zgromadzone na plétnie przedmioty niosg ze soba
jaki$§ utrwalony konwencja sens alegoryczny, to znajomo$¢ odpowiedniego
kodu ma znaczenie drugorz¢dne przy prawidlowej identyfikacji przed-
miotu przedstawienia. By zrozumie¢ obrazy mistrzéw holenderskich,
niepotrzebny jest zaden szczegblny rodzaj wiedzy, wystarczy zazytos§é
z powszechnymi dziataniami §wiata zycia codziennego. Jednak z czasem,
pisze Todorov, ,,akcesorium osiagneto status tego, co istotne; to, co byto
podporzadkowane, stato si¢ autonomiczne” (EQ, s. 11). Rozwojowi malar-
stwa rodzajowego towarzyszy bowiem odkrycie i pogtebiony namyst nad
tym, co poczatkowo bylo jedynie $rodkiem do celu. Swiat relacji migdzy-
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ludzkich, gra spojrzefi i gestéw nabiera coraz bardziej wieloznacznego
charakteru. Zaréwno Ter Borch, jak i de Hooch przywiazujg do tego §wiata
olbrzymia wageg, jest on dla nich §wiatem przytlumionym, zawieszonym
w czasie. ,,W sposéb zupetnie rézny od impresjonistéw zdotali pojaé chwilg,
utrwali€ to, co ulotne [...] Jeden glosi pochwalg pélicienia i niezdecydowania,
drugi jasno$ci i §wiatta” (EQ, s. 134). Obrazy Ter Borcha na przyktad nie
przejawiaja zadnych aspiracji religijnych, nie pragna przedstawi¢ doskonatej
harmonii, jedyna bowiem harmonia dana nam w naszym $wiecie rzadza
niezgoda, poczucie niespetnienia. Spojrzenie, z jakim spoglada on na kondycje
ludzka, ma charakter, jak zauwaza Todorov, raczej pozbawionej ztudzen
sympatii, ciekawosci pozbawionej iluzji — psychologia neutralizuje moralnosé.

Coraz trudniej jest nam odczytaé, czy mamy tu do czynienia z umoral-
niajacym pouczeniem, czy estetyczna wizja §wiata — ,,malarska syntaksa
zawiera podmioty, lecz nie predykaty” (EQ, s.57). Todorov stwierdza:
»Malarstwo holenderskie XVII wieku nie ilustruje samotnego krélestwa
jedynej zasady, lecz interpretacje tego, co rzeczywiste i idealne, harmonie
migdzy moralnoscia i estetyka” (EQ, s. 112).

Na poczatku przedstawienie czynno$ci zycia codziennego stuzy jedynie
jako ilustracja zasad moralnych. Zwigzane jest z tym jednak odkrycie
godnosci moralnej §wiata otaczajacego czlowieka, zadaniem artysty jest
uwiecznienie jednoéci pomigdzy etyka a estetyka: ,,rzecz nie jest juz pickna
dlatego, Ze jest petna cnoty, lecz jest cnotliwa dlatego, ze jest pigkna” (EQ,
s. 111). Réznica pomigdzy malarstwem wtoskim a holenderskim nie polega
wcale na tym, ze to pierwsze poszukuje jednosci prawdy, dobra, pigkna,
a to drugie ten zwiazek odrzuca. Malarstwo holenderskie, jak przekonuje
Todorov, szuka po prostu gdzie indziej: nie po$réd repertuaru istniejacych
juz form, lecz w §wiecie — tam, gdzie mozna pokazac pigkno, ktérego nikt
inny wcze$niej nie dostrzegh: w wygladajacym przez okno mezczyznie,
w oczach zmegczonego dziecka z obrazu Metsu Chore dziecko. Wyjatkowy
charakter tego malarstwa polega na szczeg6lnym napigciu, ktére ujawnia
sie w chwili symultanicznego rozpoznania §wiata moralnego i nadwyzki
estetycznej, ktdra go przekracza. ,,Malarstwo holenderskie nie neguje cn6t
i przywar, lecz je transcenduje w radosci, jaka niesie istnienie §wiata” (EQ,
s. 109). W niektérych przypadkach, jak to sie dzieje w obrazach Vermeera,
dochodzi do przezwycigzenia przedstawienia (représentation) moca uobec-
nienia (présentation) — ,,Intencja tych obrazéw nie jest ani psychologiczna,
ani moralna, lecz pikturalna” (EQ, s. 127).

Mamy wigc do czynienia ze specyficznym projektem estetyzacji rze-
czywistosci. Waloryzacja zmiennego, niedoskonatego, skoriczonego §wiata
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ludzkiego odbywa si¢, zdaniem Todorova, za poSrednictwem suwerennej,
indywidualnej wizji artystycznej malarza. ,,Opis posunigty do przesady
przeksztalca si¢ w pochwate” (El s. 206), a rzeczywisto$¢ znajduje swe
usprawiedliwienie w przedstawieniu. Estetyzacja ta przebiega jednak
w ramach pewnej wspolnoty — jednostkowo§¢ i codzienno$é, ktérych
pochwale glosi, sa udzialem wszystkich ludzi. Indywidualizm tak poj-
mowanej postawy estetycznej znajduje swe przeciwiefistwo w postaci
relacji z drugim czlowiekiem i wymogami zycia wspélnotowego. Todorov
stara si¢ pokazaé, w jaki spos6b napigcie zrodzone z zetknigcia si¢ tych
dwdch biegunéw zaowocowalo niestychanym rozwojem malarstwa figu-
ratywnego i sprawito, ze wyniki ,,przedkrytycznego” przedstawienia za-
chowaty swa wage po dzi§ dzief. Z argumentacja ta zwiazane sg pewne,
chyba $wiadome, bo dyktowane forma eseju, ograniczenia. Autor na
przyklad w ogdle nie poddaje problematyzacji poczatkéw stosowania
perspektywy, jednoznacznie przypisujac jej zastosowanie przyjeciu ,,na-
turalnej” percepcji malarza. Uproszczenia znajduja si¢ tez w ocenie
dorobku artystéw tworzacych na potudnie od Alp. Todorov nie poddaje
analizie zwiazkOw pomigdzy sztuka wioska i malarstwem flamandzkim,
a oceny w rodzaju: ,Realizm indywidualizujacy Flamandéw wnosi wigcej
dla odkrycia jednostki niz idealizm uogélniajacy Wlochéw” (EI, s. 75),
z pewno$cig zasluguja na obszerniejsza argumentacje. Tym niemniej,
obydwa eseje sa wspaniatym przykladem studium z pogranicza filozofii
i historii sztuki i stanowig dowdd, ze sztuka figuratywna w dalszym ciagu
moze stanowi¢ inspirujace Zrédto dla ponowoczesnego mysliciela.



