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G. Deleuze, F. Guattari

PERCEPT, AFEKT I POJECIE’

Mtody czlowiek bedzie si¢ uSmiechat na ptétnie dopéty, dopdki ono
istnieje. Pod skora tego kobiecego oblicza pulsuje krew, a wiatr porusza
galezia, grupa ludzi zbiera si¢ do wyjScia. W powieéci lub w filmie
miody czlowiek przestanie si¢ uSmiechaé, ale uczyni to ponownie, jesli
siggniemy do tej czy innej strony, do tego czy innego momentu. Sztuka
utrwala i jest jedyna rzecza na Swiecie, ktéra utrwala siebie. Utrwala
i utrwala siebie w sobie (quid iuris?), chociaz faktycznie nie trwa diuzej
niz jej no$nik i jej materiaty (quid facit?), kamiefi, pt6tno, chemiczne
farby etc. Mtoda dziewczyna zachowuje postawe, jaka przyjeta pigé
tysiecy lat temu, gest, ktéry nie zalezy juz od tej, ktéra go uczynita.
Powietrze zachowuje poruszenie, podmuch i §wiatto, jakie je cechowato
tego czy innego dnia ostatniego roku i juz nie zalezy od tego, ktéry
wdychat je tego ranka. Je§li sztuka utrwala, to nie tak jak przemyst, ktdry
dodaje jaka$ substancj¢, aby rzecz mogla dluzej trwaé. Rzecz juz od
samego poczatku stata si¢ niezalezna od swojego ,,modelu”, ale jest
niezalezna takze od innych ewentualnych postaci, ktére same sa rzeczami-
-artystami, postaciami malarskimi oddychajacymi tym powietrzem malar-
stwa. I jest ona w nie mniejszym stopniu niezalezna od aktualnego widza
lub stuchacza, ktérzy doS§wiadczaja ja dopiero pdZniej, jesli maja na to
site. A co si¢ wowczas dzieje si¢ z twdrca? Jest ona niezalezna od tworcy
dzigki samoustanowieniu tego, co stworzone, ktére utrwala si¢ samo
w sobie. To, co si¢ utrwala, rzecz lub dzieto sztuki, jest blokiem wraZen,
to znaczy potqczeniem perceptow i afektow.

Percepty nie sa juz percepcjami, lecz sa niezalezne od stanu tych,
ktérzy ich doswiadczaja; afekty nie sa juz uczuciami badZ doznaniami,
lecz przewyzszaja site tych, ktérzy si¢ im poddali. Wrazenia, percepty
i afekty sa bytami, ktére znacza same przez si¢ i wykraczaja poza wszelkie
przezycie. Mozna powiedzie¢, ze istnieja pod nieobecno$¢ cziowieka,

" G. Deleuze, F. Guattari, Qu'est-ce que la philosophie?, Paris 1991, s. 154-192
(fragmenty). Polski przeklad catosci przygotowywany do druku w wydawnictwie sto-
wo/obraz/terytoria (red.).
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poniewaz czlowiek, taki, jaki zostaje ujety w kamieniu, na ptétnie lub
w ciagu stow, sam jest polaczeniem perceptéw i afektéw. Dzieto sztuki
jest bytem wrazeniowym, i niczym innym: istnieje w sobie.

Akordy sa afektami. Jednobrzmiace i dysonansowe, akordy dZwigkowe
1 kolorystyczne sa afektami muzycznymi lub malarskimi. Rameau pod-
kre§lat identyczno$§¢ akordu i afektu. Artysta tworzy bloki perceptéw
i afektéw, ale jedyne prawo tworzenia glosi: kompozycja powinna utrzy-
mywac si¢ sama. Artysta powinien sprawié, aby podtrzymywata samq
siebie (tenir debout tout seul)' — oto najwigksza trudnos¢. Czasami po-
trzeba do tego — z punktu widzenia zakladanego modelun, z punktu wi-
dzenia przezytych percepcji i doznan — znacznej dozy nieprawdopodobiefi-
stwa geometrycznego, niedoskonatosci fizycznej, anomalii organicznej,
jednakze te wznioste bledy zostaja podniesione do rangi koniecznosci
jedynie wtedy, gdy sa wewnetrznymi $rodkami, niezbednymi do tego,
aby trzymaé si¢ prosto (albo siedzac, albo lezac). Istnieje mozliwos§é
malarska, kt6ra nie ma niczego wspélnego z mozliwoscia fizyczna i ktéra
najbardziej akrobatycznym pozycjom nadaje sitg podtrzymywania samych
siebie. Natomiast tak wiele dziet pretendujacych do tego, by by¢ sztuka,
nie jest w stanie nawet przez chwile podtrzymywaé samych siebie. Pod-
trzymywac si¢ (tenir debout) nie oznacza: mie¢ gore i dét, byé prostym
(gdyz nawet domy sa pijane i krzywe), lecz jedynie akt, dzigki ktéremu
stworzony kompleks wrazei trwa w samym sobie. Pomnik, ale konkretny
pomnik, moze skiadaé si¢ z kilku kresek lub linii, tak jak poemat Emily
Dickinson. Ze szkicu starego, wystuzonego osta, ,,c6z za cud! stworzony
z dwéch pociagnigé, potozonych jednak na trwalym gruncie”, gdzie
wrazenie §wiadczy tym lepiej o latach ,stalej, uporczywej, wytrwalej
pracy”?. Tonacja minorowa w muzyce jest tym bardziej zasadnicza préba,
Ze rzuca muzykowi wyzwanie, by wyrwat ja z jej efemerycznych powiazan
i uczynit ja stalg i trwala, samozachowujaca si¢ nawet w pozycjach

! Tenir debout tout seul oznacza dostownie: ,trzymaé si¢ (samemu) prosto/ staé na
nogach”, a zatem pozycj¢ pionowa; i Deleuze réwniez gra na tym znaczeniu, odwotujac si¢
jednak przede wszystkim do znaczenia przeno$nego, majacego dwa elementy: opieraé si¢
zniszczeniu oraz byé spéjnym, prawdopodobnym, mieé sens. Zwrot ten, ktéry najlepiej
oddawatoby kolokwialne ,trzymaé si¢ kupy”, przektadamy jako ,podtrzymywaé samego
siebie” lub, gdy wystepuje bez tout seul, jako ,podtrzymywaé si¢” (przyp. ttum.).

2 E. Wharton, Les metteurs en scéne, Paris 1989, s.263. (Chodzi o $wiatowego
malarza akademickiego, ktéry zrezygnowal z malowania, odkrywszy maty obraz jednego
z jego zapoznanych wspétczesnych: ,,A ja nie stworzylem zadnego z moich dziet, po prostu
je przyjatem...”).
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akrobatycznych. DZwigk musi zosta¢ w takim samym stopniu utrwalony
w jego zaniku, jak w jego wytwarzaniu i rozwoju. Pomimo podziwu dla
Pissaro i Moneta, Cézanne zarzucal impresjonistom, ze optyczne pomie-
szanie koloréw nie wystarczyto do stworzenia polaczenia dostatecznie
»Silnego i trwalego jak sztuka muzeéw”, jak ,trwato$é krwi” u Rubensa.
Jest to tylko spos6b méwienia, poniewaz Cézanne nie dodaje niczego, co
zachowywatoby impresjonizm, poszukuje innej trwatoSci, innych podstaw
i innych blokéw.

Pytanie, czy narkotyki pomagaja arty$cie stworzy¢ te byty wrazeniowe,
czy naleza one do wewngtrznych §rodkéw, czy rzeczywiScie prowadza
nas do ,,bram percepcji”, czy oddaja nas we wladze¢ perceptéw i afektéw,
otrzymuje og6lng odpowiedZ o tyle, o ile kompleksy powstale pod wpty-
wem narkotyk6éw sa najczesciej nadzwyczaj stabe, niezdolne, by utrwali¢
same siebie, ulegajac zniszczeniu w tym samym czasie, w jakim powstaja
lub w jakim s3 rozwazane. Mozna réwniez podziwia¢ rysunki dziecigce
lub raczej sie nimi wzruszaé; jednak rzadko podtrzymuja one siebie,
i przypominaja obrazy Klee lub Miré tylko wowczas, gdy nie patrzy si¢
na nie zbyt dlugo. Natomiast obrazy szalonych istnieja dalej, jednakze
pod warunkiem, Ze sa zapelnione i nie pozostawiaja pustki. Bloki po-
trzebuja jednak pecherzykéw powietrza i pustki, gdyz nawet pustka jest
wrazeniem, cale wrazenie laczy si¢ z pustka, laczac si¢ ze soba samym,
wszystko trwa na ziemi i w powietrzu, i utrwala pustke, trwa w pustce,
utrwalajac samo siebie. Pi6tno moze by¢ catkowicie zamalowane, do
tego stopnia, Ze juz nawet powietrze nie przechodzi przez nie, jest ono
dzietem sztuki tylko wéwczas, gdy, jak powiada chifiski malarz, pozo-
stawia jednak dostatecznie duzo pustki (chociazby poprzez wielo$¢ ptasz-
czyzn), azeby mogly w niej skakaé konie’.

Maluje sig, rzezbi, komponuje, pisze za pomoca wrazefi. Wrazenia
jako percepty nie sa wrazeniami, ktére odsylatyby do przedmiotu (od-
niesienie): jesli sa one do czego§ podobne, to jest to podobiefistwo
wytworzone przez ich wlasne §rodki, a uSmiech na ptétnie powstat jedynie
z barw, kresek, cieni i $wiatta. Podobiefistwo moze pojawi€ si¢ w dziele
sztuki tylko dlatego, ze wrazenie odnosi si¢ wytacznie do materiatu: jest
perceptem lub afektem samego materiatu, u$miechem z oleju, gestem
z terakoty, pedem z metalu, skurczeniem kamienia romaiiskiego i strzelis-
toéciag kamienia gotyckiego. A materiat jest tak réznorodny w kazdym
wypadku (podkiad ptétna, dziatanie pedzla lub szczotki, farba w tubie),

3 Zob. F. Cheng, Vide et plein, Paris 1979, s. 63 (stowa malarza Huang Pin-Hung).
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iz trudno powiedzie¢, gdzie faktycznie zaczyna si¢ lub koficzy wrazenie;
przygotowanie pidtna, §lad wlosia pedzla i z pewnoscia wiele innych
rzeczy naleza oczywiscie do wrazenia. Jak wrazenie mogloby utrwali¢ sie
bez materiatu, ktéry moze trwaé, i 6w czas, tak krétki, jak tylko moze byé
czas, jest rozwazany jako trwanie; przekonamy sig, jak plaszczyzna
materialu nieodparcie si¢ wznosi i zajmuje plaszczyzng kompozycji sa-
mych wrazefi, az wreszcie staje si¢ jej cze¢Scig lub nie daje si¢ od niej
odrézni€. W tym sensie powiada si¢, ze malarz jest malarzem, i tylko
malarzem, ,,wraz z tak uchwyconym kolorem, jak gdyby zostat on wycis-
nigty z tuby, wraz z odbiciem kazdego wilosa pedzla z osobna”, wraz
z owym blgkitem, ktory nie jest bigkitem wody, lecz ,bigkitem plynnej
farby”. A jednak wrazenie nie jest, przynajmniej de iure, tym samym, co
material. To, co de iure si¢ utrwala, nie jest materialem, stanowiacym
jedynie warunek faktyczny, ale to, co si¢ utrwala w samym sobie — tak
diugo jak warunek 6w zostaje spetniony (zanim piétno, barwa lub kamief
nie rozpadng si¢ ze starosci) — jest perceptem lub afektem. Nawet gdyby
material trwat tylko przez kilka sekund, zapewnilby wrazeniu mozliwo§¢
istnienia 1 trwania w sobie, w wiecznosci, ktéra wspdlistnieje z tym krétkim
trwaniem. Dop6ki material trwa, dopéty wrazenie cieszy si¢ w tych
chwilach wieczno$cia. Wrazenie nie urzeczywistnia si¢ w materiale, totez
material nie przeksztalca si¢ catkowicie we wrazenie, w percept lub afekt.
Cata materia staje si¢ ekspresywna. To afekt jest metaliczny, krystaliczny,
skamienialy itd., a wrazenie nie jest zabarwione, lecz jest, jak powiada
Cézanne, barwiace. Wtasnie dlatego ten, kto jest tylko malarzem, jest
réwniez czym$ wigcej niz malarzem, poniewaz ,.sprawia, ze przed nami,
przed sztywnym piétnem, ukazuje si¢” nie podobiefistwo, lecz czyste
wrazenie ,,potamanego kwiatu, pocigtego, rozoranego i Sci$nigtego krajob-
razu”, zwracajac ,,wode barw naturze”*. Od jednego materiatu do drugiego
przechodzi si¢ niczym od skrzypiec do pianina, od pedzla do szczotki, od
farby olejnej do pastelowej, tylko o tyle, o ile wymaga tego kompleks
wrazefi. I niezaleznie od tego, jak bardzo jaki§ artysta interesuje si¢ nauka,
kompleks wrazen nigdy si¢ nie zmiesza z ,,mieszaninami” materiatu, ktére
nauka okre§la w stanach rzeczy, jak o tym §wiadczy w najwyzszym
stopniu ,,mieszanina optyczna” impresjonistow.

4 A. Artaud, Van Gogh, le suicidé de la société, Paris, s. 74, 82: ,Jako malarz, i tylko
malarz, Van Gogh przyswoil sobie Srodki czystego malarstwa i poza nie nie wyszedt (...),
jest jednak cudowne, ze 6w malarz, ktdry jest tylko malarzem (...), jest réwniez tym, kto
ze wszystkich urodzonych malarzy pozwala najwigcej zapomnie¢ o tym, ze mamy do
czynienia z malarstwem (...)".
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Celem sztuki jest oderwanie za pomoca materiainych §rodkéw perceptu
od percepcji przedmiotu i od stanéw podmiotu percypujacego, oderwanie
afektu od doznan jako przejscia od jednego stanu do drugiego. Oddzieli¢
blok wrazef, czysty byt wrazeniowy. Potrzeba do tego metody, ktéra
zmienia si¢ wraz z kazdym autorem i ktéra stanowi czg$¢ dzieta: wystarczy
poréwnaé Prousta i Pessog, u ktorych poszukiwanie wrazefi jako bytu
prowadzi do wynalezienia réznych sposobéw postgpowania®. Pod tym
wzgledem pisarze nie sa w innej sytuacji niz malarze, muzycy, architekci.
Specyficznym materialem pisarzy sa stowa i syntaksa, syntaksa stworzona,
ktéra wznosi si¢ nieodparcie w ich dziele i przenika do wrazen. Azeby
wyjé¢ poza percepcje przezyte nie wystarczy, rzecz jasna, pamigé, ktéra
przywotuje jedynie stare percepcje, ani takze pamie¢ mimowolna, ktéra
dodaje reminiscencj¢ jako czynnik zachowujacy teraZniejszo$¢. Pamigé
wystepuje w niewielkim stopniu w sztuce (nawet i przede wszystkim
u Prousta). Prawda jest, ze kazde dzielo sztuki jest pomnikiem, ale pomnik
nie jest tutaj tym, co przywoluje przeszlo$¢, jest blokiem aktualnych
wrazen, ktére utrwalenie ich zawdzigczaja wylacznie samym sobie, i nada-
ja zdarzeniu pofaczenie, dzigki ktorym jest ono stawione. Dziatanie
pomnika nie jest pamigcia, lecz fabulacja. Nie piszemy za pomoca wspo-
mnien z dziecifistwa, lecz dzieki dzieciecym blokom, ktére sg stawaniem-
-sig-dzieciecym tego, co teraZzniejsze. Muzyka jest tym wypetniona. Nie
potrzeba do tego pamigci, lecz ztozonego materiatu, ktérego nie znajduje
si¢ w pamieci, ale w stowach, w dZwigkach: ,,Pamigci, nienawidze cig”.
Do perceptéw lub do afektéw dochodzi si¢ jako do bytéw autonomicznych
i samowystarczalnych, ktére niczego juz nie zawdzigczaja tym, ktdrzy ich
doznaja lub doznali: Combray, takie, jakie nigdy nie zostalo przezyte, jakie
nie jest i nie bedzie, Combray jako katedra lub pomnik. (...)

Figury estetyczne (i styl, ktory je tworzy) nie maja niczego wspolnego
z retoryka. Sa wlasnie wrazeniami: perceptami i afektami, krajobrazami
i twarzami, wizjami i stawaniem si¢. Czy jednak to nie za pomoca
stawania si¢ definiujemy pojecie filozoficzne i niemal w tych samych
terminach? Figury estetyczne nie sa jednak identyczne z postaciami
pojeciowymi. By¢ moze jedne przechodza w drugie, w jednym kierunku
lub w drugim, tak jak Igitur lub Zaratustra, ale o tyle, o ile istnieja
wrazenia pojeé i pojecia wrazefi. To nie jest to samo stawanie sig.

5 José Gil poswigca rozdzial sposobom postgpowania, za pomoca ktérych Pessoa
uzyskuje percept, wychodzac od percepcji przezytych, a zwlaszcza w L’ode maritime
(Fernando Pessoa ou la métaphysique des sensations, Paris 1987, rozdz. II).
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Zmystowe stawanie si¢ jest aktem, poprzez ktéry cos§ lub kto§ stale
staje-sie-innym (bedac nadal tym, czym jest), stonecznikiem lub Achabem,
podczas gdy stawanie si¢ pojeciowe jest aktem, poprzez ktéry wspélne
zdarzenie samo wymyka si¢ temu, czym jest. To ostatnie jest hetero-
genicznodcia ujeta w forme absolutna, pierwsze za§ odmienno$cia wpro-
wadzong w materi¢ ekspresji. Pomnik nie aktualizuje zdarzenia wirtual-
nego, ale wciela je lub uciele$nia; daje mu cialo, zycie, $wiat. W ten
wlasnie sposéb Proust definiowat sztukg-pomnik jako zycie wychodzace
poza to, co przezyte, jako jego ,jakoSciowe rdznice”, jego ,$wiaty”,
wyznaczajace swoje wlasne granice, swoje oddalenia i przybliZenia,
swoje konstelacje, bloki wrazefi, ktore trzeba popychac, §wiat-Rembrandt
lub $wiat-Debussy. Te §wiaty nie sa ani wirtualne, ani aktualne, lecz
mozliwe, to, co mozliwe jako kategoria estetyczna (,,co§ mozliwego,
gdyz inaczej udusze ci¢”), istnienie tego, co mozliwe, podczas gdy zda-
rzenia sa rzeczywisto$cia tego, co wirtualne, formami my$lenia-Natury,
przelatujacymi nad wszystkimi mozliwymi §wiatami. Nie oznacza to, Ze
pojecie poprzedza de iure wrazenie: nawet pojecie wrazenia powinno
zostaé utworzone wraz z wlasnymi §rodkami, a wrazenie istnieje w swoim
mozliwym §wiecie, totez pojecie nie istnieje koniecznie w swojej ab-
solutnej formie,

Czy wrazenie mozna przyréwnaé do pierwotnego mniemania, Urdoxa
jako fundamentu §wiata lub niezmiennej podstawy? Fenomenologia znaj-
duje wrazenie w perceptywach i afektywach ,materialnych a priori”,
ktére wychodza poza przezyte percepcje i doznania: z61¢ Van Gogha lub
wrodzone wrazenia Cézanne’a. Fenomenologia powinna staé si¢ fenome-
nologig sztuki — jak mogli§my si¢ o tym przekona¢ — poniewaz immanen-
tne podmiotowi transcendentalnemu przezycie musi si¢ wyrazi¢ w funk-
cjach transcendentnych, ktdre nie okre§laja tyltko do§wiadczenia w ogéle,
lecz przecinaja tu i teraz samo przezycie, i si¢ w nie wcielaja, tworzac
zywe wrazenia. Byt wrazeniowy, blok perceptu i afektu pojawia si¢ jako
jedno$¢ lub odwracalno$é odczuwajacego i odczutego, ich $ciste splecenie,
takie jak splecenie podawanych sobie rak: jest to ciafo, ktére uwalnia si¢
zaréwno od ciala przezytego, od $§wiata postrzeganego, jak i od intenc-
jonalno$ci jednego i drugiego, za bardzo jeszcze zwiazanej z do§wiad-
czeniem — podczas gdy ciato daje nam byt wrazenia. Cialo §wiata i cialo
cial jako wymieniajace si¢ wzajemnie korelaty, idealna odpowiedniosé®.

¢ Poczawszy od Phénoménologie de I'expérience esthétique, (Paris 1953), Mikel
Dufrenne rozwinat swego rodzaju analityke perceptywnych i afektywnych a-priori, kiére
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Interesujacy Karnizm (Carnisme) oZzywiajacy t¢ ostatnig przemiang feno-
menologii i spychajacy ja w tajemnic¢ wcielenia (incarnation); jest to
zarazem pobozne i zmystowe pojecie, mieszanina zmystowosci i religii,
bez ktérej cialo byé moze podtrzymywatoby si¢ samo (schodzitoby ono
wzdluz koéci, jak w figurach Bacona). Pytanie, czy cialo jest odpowiednie
dla sztuki mozna sformulowaé nastgpujaco: czy jest ono w stanie dZwigad
percept i afekt, stworzy¢ byt wrazeniowy, albo tez, czy to nie ono powinno
by¢ diwigane i przej§¢ w inne sity zycia?

Cialo nie jest wrazeniem, nawet jesli uczestniczy ono w jego ukazaniu
si¢. Zbytnio si¢ pospieszyli§my, méwiac ze wrazenie uciele$nia. W malar-
stwie cialo zostaje stworzone raz za pomoca czerwieni (nakladanie sig
czerwieni i bieli), raz za pomoca barw zlamanych (zestawienie uzupet-
niajacych si¢ barw w nieréwnych proporcjach). Tym, co konstytuuje
wrazenie, jest stawanie sig-zwierz¢cym, ro§linnym etc., ktére wznosi si¢
pod plamami czerwieni, w najpowabmejszej, najdelikatniejszej nagosci,
niczym obecno$¢ obdartego ze skéry zwierzecia, obranego owocu, Wenus
w lustrze; albo ktére wylania si¢ w stapianiu, wrzeniu, strumieniu barw
ztamanych jako strefa nierozréznialnosci zwierzecia i czlowieka. Byé
moze bytoby to zaburzenie lub chaos, gdyby nie istniat drugi element po
to, azeby podtrzyma¢ ciato. Ciato jest tylko termometrem stawania sig.
Cialo jest zbyt delikatne. Drugi element jest w mniejszym stopniu koScia
lub szkieletem niz domem, rusztowaniem. Ciato rozwija si¢ w domu (lub
w ekwiwalencie, Zrédle, zagajniku). Ot6z dom zostaje okreSlony jako
»powierzchnie”, to znaczy fragmenty réznie zorientowanych plaszczyzn,
ktére daja cialu jego rusztowanie: plan przedni i plan dalszy, powierzchnie
poziome, pionowe, lewa, prawa, prosta i krzywa, prostokatne lub krzy-
we...”. Te powierzchnie sa murami, ale réwniez podtogami, drzwiami,

gruntowaly wraZenie jako zwiazek ciala i §wiata. Pozostaje blisko Erwina Straussa. Czy
jednak istnieje byt wrazeniowy, ktéry przejawiatby si¢ w ciele? Byla to droga Merleau-
-Ponty’ego w Widzialnym, Niewidzialnym (przet. M. Kowalska, J. Migasifiski, R. Lis,
1. Lorenc, Warszawa 1996): Dufrenne wysunat wiele zastrzezef dotyczacych takiej ontologii
ciata (L’oeil et I’oreille, Paris 1991). Didier Franck podjat ostatnio temat Merleau-Ponty’ego,
pokazujac decydujace znaczenie ciata u Heideggera i juz u Husserla (Heidegger et le
probléme de I’espace, Chair et corps, Paris 1986). Caly ten problem znajduje si¢ w centrum
fenomenologii sztuki. By¢ moze niewydana jeszcze ksiazka Foucaulta Les aveux de la chair
powie nam cof o najogélniejszych Zrédtach pojecia ciata i jego znaczeniu u ojcéw Kosciota.
7 Jak pokazuje Georges Didi-Huberman, ciato rodzi ,watpliwo$¢™: jest zbyt blisko
chaosu; stad konieczno$¢ komplementarnosci ,,czerwieni” i ,,§ciany”, co jest juz centralnym
tematem La peinture incarnée podjetej i rozwinigtej w Devant I'image, Paris 1990.



Percept, afekt i pojecie 17

oknami, drzwiami-oknami balkonowymi, lustrami, ktére daja wiasnie
wrazeniu moc utrwalenia siebie w autonomicznych ramach. Sa to §cianki
bloku wrazefi. I zapewne istnieja dwie oznaki geniuszu wielkich malarzy,
ale réwniez ich skromnosci: szacunek, niemal przerazenie, z jakim pod-
chodza do barw i si¢ nimi zajmuja; troska, z jaka dokonuja potaczenia
powierzchni i ptaszczyzn, od ktérego zalezy typ glebi. Bez tego szacunku
i bez tej troski malarstwo jest niczym, pozbawione pracy, mySlenia.
Trudno$¢ nie polega bynajmniej na potaczeniu rak, lecz ptaszczyzn.
Utworzy¢ wystep z taczacych si¢ plaszczyzn, lub, przeciwnie, przerwaé
je 1 przeciaé. Dwa problemy, architektura plaszczyzn i rezim farb, czesto
sic ze soba mieszaja. Polaczenie plaszczyzn poziomych i pionowych
u Cézanne’a: ,,plaszczyzny w kolorach, plaszczyzny! Kolorowe miejsce
lub dusza polaczonych plaszczyzn...”. Nie istnieja dwaj wielcy malarze,
lub nawet dwa wielkie dzieta, dziatajacy w ten sam sposéb. Istnieja
jednak sktonnos$ci malarza: na przyktad u Giacomettiego, znikajace ptasz-
czyzny poziome rodznig si¢ od prawej i od lewej, i, jak si¢ wydaje,
zbiegaja si¢ w rzeczy (ciato malego jabika), wprawdzie niczym szczypce,
ktére wyciagnetyby ja do tylu i spowodowaly jej zniknigcie, gdyby jej
nie przytrzymata i w ostatniej chwili nie zatrzymata pionowa ptaszczyzna
— wida¢ tylko jej bardzo cienka linig — dajac jej trwale istnienie, niczym
dhuga szpilka, ktéra przez nig przechodzi i nadaje jej nitkowaty ksztalt.
Dom ma co§ ze stawania si¢. Jest Zyciem, ,nieorganicznym zyciem
rzeczy”. To wia$nie potaczenie plaszczyzn rozciagnigtych w tysiacu
kierunkach okre§la na wszelkie mozliwe sposoby dom-wrazenie. Sam
dom (lub jego ekwiwalent) jest skoficzonym potaczeniem kolorowych
plaszczyzn.

Trzecim elementem jest §wiat, kosmos. I nie tylko otwarty dom
obcuje z krajobrazem, poprzez okno lub lustro, ale nawet najbardziej
zamknigty dom jest otwarty na $wiat. Dom Moneta jest nieustannie
chwytany przez roslinne sily wybujalego, rozhukanego ogrodu, kosmosu
r6z. Swiat-kosmos nie jest cialem. Nie jest réwniez powierzchniami,
faczacymi si¢ fragmentami plaszczyzn, réznie ukierunkowanymi plasz-
czyznami, aczkolwiek nieskoficzone taczenie wszystkich plaszczyzn moze
je konstytuowaé. Na granicy §wiat jawi si¢ jako czysta powierzchnia,
jedna wielka plaszczyzna, barwna pustka, jednobarwna nieskorficzono$¢.
Drzwi balkonowe otwieraja si¢ juz tylko, tak jak u Matisse’a, na czarna
powierzchnig. Ciato lub raczej figura nie zamieszkuje juz miejsca, domu,
lecz. §wiat, ktéry podtrzymuje dom (stawanie si¢). Jest to jak gdyby
przejscie od skoriczonosci do nieskoriczonosci, lecz réwniez od terytorium
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do deterytorializacji. Jest to wia$nie chwila nieskoriczono$ci: nieskofi-
czono$ci nieskoriczenie réznych. U Van Gogha, u Gauguina, a dzisiaj
u Bacona, widaé, jak pojawia si¢ bezpo$rednie napigcie miedzy ciatem
i czysta powierzchnia, migdzy strumieniami zlamanych barw i nieskon-
czong strefa czystej homogenicznej, jaskrawej i nasyconej barwy (,,zamiast
malowaé pospolita Sciang lichego apartamentu, maluj¢ nieskoriczono$c,
robie proste podloze najbogatszego, najintensywniejszego biekitu (...)”)%.
Prawda jest, ze jednobarwna powierzchnia jest czyms§ innym niz podloze.
I gdy malarz chce rozpoczaé od zera, konstruujac percept jako minimum
wobec pustki lub zbliZzajac go do maksimum pojecia, stosuje jednobarw-
noé¢ oderwang od jakiegokolwiek domu lub jakiegokolwiek ciata. Zwtasz-
cza bigkit przyjmuje nieskoriczono$¢ i przeksztalca percept w , kosmiczng
zmystowo$¢” lub w to, co jest najbardziej pojeciowe w naturze, albo
najbardziej ,,propozycjonalne”, barwe pod nieobecno$¢ czlowieka, czto-
wieka, kt6ry stat si¢ barwa; jesli jednak bigkit (lub czeri albo biel) jest
doskonale identyczny w obrazie lub w wielu obrazach, to wlasnie malarz
staje si¢ niebieski — ,,Yves, jednobarwny” — zgodnie z czystym afektem,
ktory wpycha §wiat w pustke i niczego juz nie pozostawia malarzowi par
excellence do zrobienia®.

Pustka zabarwiona lub raczej barwiaca jest juz sita. Wigkszo§¢ wiel-
kich monochroméw wspoétczesnego malarstwa nie musi si¢ juz odwotywaé
do matych bukietéw Sciennych, lecz stanowi subtelne, niedostrzegalne (a
jednak konstytuujace percepty) zmiany, albo dlatego, ze sa one odcigte
lub obramowane z jednej strony przez wstazke, taSme, kawalek o innej
barwie lub o innym odcieniu, ktére zmieniaja intensywno$¢ jednobarwnej
powierzchni poprzez sasiedztwo lub oddalenie, albo dlatego, ze z barwy

® Van Gogh, list do Theo, Correspondance compléte, 111, Paris, s. 165 (w wydaniu
polskim — Listy do brata, Warszawa 1964 — nie udato si¢ znaleZ¢ tego fragmentu — przyp.
tlum.) Ztamane barwy i ich zwigzek z czysta plaszczyzna stanowia czesty temat korespon-
dencji. Podobnie Gauguin, list do Schuffeneckera, 8 paZdziernika 1888, Lettres, Paris,
s. 140: ,,Zrobitem sw6j portret dla Vincenta (...). Jest to, jak sadze, jedna z moich najlepszych
rzeczy: absolutnie niezrozumiala (na przykiad), tak bardzo jest abstrakcyjna (...). Rysunek
jest zupetnie osobliwy, catkowita abstrakcja (...). Barwa jest catkowicie nienaturalna; prosze
sobie wyobrazié gliniany garnek znieksztalcony przez silny ogiefi. Wszystkie czerwienie,
fiolety rozrywane przez blyski ognia niczym zar oflepiajacy oczy, siedziba duchowych
walk malarza. Calo$é na chromowym podlozu pokryta dziecigcymi bukietami. Pokéj czystej,
miodej dziewczyny”. Wedlug Van Gogha jest to idea ,arbitralnego kolorysty”.

9 Zob. Artstudio, nr 16, ,,Monochromes” (o Kleinie, artykuly Geneviéve Monnier
i Denysa Riouta; oraz o ,,aktualnych przemianach monochromatycznego” artykut Pierre’a
Sterckxa).



Percept, afekt i pojecie 19

na barwe, przedstawiaja niemal wirtualne, linearne lub cyrkularne figury,
albo dlatego, ze sa przedziurawione lub peknigte: jeszcze raz sg to prob-
lemy polaczenia, ale znacznie szersze. Krétko moéwiac, jednobarwna
powierzchnia drga, kurczy si¢, peka, poniewaz jest no§nikiem niewyrazZnie
postrzeganych sit. I przede wszystkim malarstwo abstrakcyjne dokonato
rzeczy nastgpujacej: przywotalo sily, zapelilo powierzchnie sil, ktore
ono ze soba niesie, ukazuje niewidzialne sity w nich samych, wzniosto
figury, ktére maja wyglad geometrycznych, ale sa juz tylko sitami, sita
grawitacji, ciezkosci, obrotu, wiru, wybuchu, ekspansji, kietkowania, sita
czasu (tak jak mozna powiedzie¢ o muzyce, ze pozwala ona, wraz z Mes-
siaen’em, ustysze¢ dZwickowa sile czasu lub literatury, ze wraz z Proustem
czyni czytelna i zrozumiala nieczytelng sile czasu). Czyz nie jest to
definicja samego perceptu: uczyni¢ odczuwalnymi nieodczuwalne sity,
ktére wypelniaja Swiat, i ktére na nas oddzialuja, pozwalajg si¢ nam
stawac? Wilasnie to Mondrian osigga poprzez réznice miedzy bokami
kwadratu, Kandinsky poprzez linearne ,,napi¢cia”, Kupka za$ poprzez
plaszczyzny zgiete wokdt punktu. Z dawnych czaséw dochodzi do nas to,
co Worringer nazwal nordycka linia gotycka, abstrakcyjna i nieskoriczona,
linig §wiata, ktéra tworzy wstegi i rzemienie, kota i turbiny, cata ,,zywa
geometrie”, ,,poddajqcq sity matematyczne intuicji”, tworzaca poteine
Zycie nieorganiczne. Wieczny przedmiot malarstwa: malowaé sily, tak
jak Tintoretto.

Byé moze odnajdujemy réwniez dom i ciala? Wtasnie dlatego nie-
skoficzona powierzchnia jest czgsto tym, na co otwiera si¢ okno lub
drzwi; albo §ciana samego domu lub grunt. Van Gogh i Gauguin pokryli
powierzchni¢ matymi bukietami kwiatéw, azeby przeksztalcié ja w ta-
pete, na ktérej si¢ zaznacza twarz o zlamanych barwach. I rzeczywiscie
dom nie chroni nas przed sitami kosmicznymi, co najwyzej przefilt-
rowuje je, selekcjonuje. Niekiedy czyni je sitami przychylnymi: ma-
larstwo nigdy nie ukazalo sily archimedesowej, sity parcia wody na
powabne ciato unoszace si¢ w domowej wannie, tak jak si¢ to udalo
Bonnardowi w Le Nu au bain. Ale przez uchylone lub zamknigte drzwi
moga réwniez przeniknaé sily zgubne: sa to sity kosmiczne, za ktérych
sprawa powstaja strefy nierozréznialnosci o ztamanych barwach twarzy,
uderzajac ja, rozdrapujac, wszgdzie rozpuszczajac. I sg to strefy nie-
rozréznialnoéci, ktére ujawniaja sily ukryte na powierzchni (Bacon).
Istnieje petna komplementarno$¢, uscisk sit jako percepty i stawania
si¢ jako afekty. Linia abstrakcyjnej sily jest wedtug Worringera bogata
w motywy animalistyczne. Sitom kosmicznym i kosmogenetycznym
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odpowiada stawanie si¢-zwierzecym, ro§linnym, molekularnym: az ciato
zniknie na powierzchni lub wniknie ponownie w mur, albo, odwrotnie,
az powierzchnia si¢ zegnie i zwinie w strefe nierozréznialnodci ciala.
Krétko méwiac, byt wrazeniowy nie jest cialem, lecz kompleksem zio-
zonym z nie-ludzkich sit kosmosu, nie-ludzkiego stawania si¢ cztowieka
i z dwuznacznego domu, ktéry je wymienia i wzajemnie dopasowuje,
kaze im wirowa¢ niczym wiatrom. Ciato jest tylko wywolywaczem, ktéry
znika w tym, co sam ukazuje: w kompleksie wrazefi. Tak jak cate malar-
stwo, malarstwo abstrakcyjne jest wrazeniem, niczym innym jak tylko
wrazeniem. U Mondriana to wlasnie pokdj staje si¢ bytem wrazeniowym,
dzielac poprzez barwne kawalki pusta, nieskoriczona ptaszczyzne, ktéra,
na odwrdét, nadaje mu nieskoriczona otwarto§¢. U Kandinsky’ego domy
sa jednym ze Zrédet abstrakcji skladajacej si¢ w mniejszym stopniu
z figur geometrycznych niz z dynamicznych tras i linii biedéw, ,drég
idacych” dookota. U Kupki to przede wszystkim z ciala malarz wycina
wstazki lub barwne kawalki, dajace w pustce krzywe, wypelniajace ja
plaszczyzny, stajac si¢ wrazeniami kosmogenetycznymi. Czy jest to wra-
zenie duchowe albo juz zywe pojecie: pokdj, dom, §wiat? Sztuka abstrak-
cyjna, a nastgpnie sztuka pojeciowa poruszajg bezposrednio kwestig,
ktéra nawiedza cate malarstwo ~ jego zwiazku z pojeciem, jego zwigzku
z funkcja. (...)

Kompozycja, kompozycja jest jedyna definicja sztuki. Kompozycja
jest estetyczna, a to, co nie zostaje skomponowane, nie jest dzielem
sztuki. Nie mozna jednak laczy¢ kompozycji technicznej, pracy na ma-
teriale, ktéra czgsto odwoluje si¢ do nauki (matematyka, fizyka, chemia,
anatomia), z kompozycja estetyczna, ktéra jest praca na wrazeniach.
Jedynie ta ostatnia zastuguje w petni na miano kompozycji, i nigdy dzieto
sztuki nie zostaje stworzone przez technike lub dla techniki. Technika
obejmuje z pewnoScia wiele rzeczy, indywidualizowanych w zaleznosci
od artysty lub dziela: stowa i syntaksa w literaturze; nie tylko ptétno
w malarstwie, lecz jego przygotowanie, pigmenty, ich mieszanina, metody
perspektywy; albo dwanascie tonéw muzyki zachodniej, instrumenty,
skale dzwigku, wysokosci dzwigku... I stosunek mi¢dzy dwiema ptasz-
czyznami, plaszczyzna kompozycji technicznej oraz plaszczyzna kom-
pozycji estetycznej nieustannie si¢ historycznie zmienia. Rozwazmy dwa
przeciwstawne stany w malarstwie olejnym: w jednym przypadku obraz
zostaje przygotowany przez biaty podklad z kredy, na ktérym rysuje si¢
i zmywa rysunek (szkic), wreszcie naklada si¢ farbg, cienie i Swiatla.
W innym wypadku podklad staje si¢ coraz bardziej gruby, gesty i chtonny,
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totez zabarwia si¢ przy zmywaniu, a praca przebiega na grubej warstwie
farb o brazowej gamie barw, przy czym ,,poprawki” zastepuja szkic:
malarz maluje na farbach, nastgpnie farba przy farbie, tak ze barwy
zostajg coraz bardziej zaakcentowane, architektura zostaje zapewniona
przez ,kontrast uzupelniajacych sie barw i zgodno$§¢ barw analogicznych”
(Van Gogh); wiasnie poprzez barwe, i w niej, znajdujemy architekture,
nawet jeSli nalezy zrezygnowac z akcentéw, azeby ponownie stworzyé
wielkie zabarwiajace jednostki. Prawda jest, ze Xavier de Langlais widzi
w cato$ci w tym drugim wypadku dtugotrwaly upadek, ktéry prowadzi
ku temu, co efemeryczne, a nie do przywrécenia architektury: obraz
zaciemnia sie, matowieje i szybko si¢ kruszy'. I ta uwaga stawia niewat-
pliwie, przynajmniej negatywnie, kwesti¢ postgpu w sztuce, poniewaz
Langlais ocenia, Ze upadek zaczyna si¢ juz po Van Eycku (mniej wiecej
tak, jak niektérzy twierdza, ze rozwd6j muzyki skoficzyl sie wraz ze
$piewem gregoriafskim lub filozofii wraz ze §w. Tomaszem). Jest to
jednak uwaga techniczna, dotyczaca jedynie materiatu: pomijajac to, ze
trwanie materiatu jest bardzo wzgledne, wrazenie nalezy do innego po-
rzadku i posiada istnienie samo w sobie, dopoki materiat trwa. Zwiazek
wrazenia z materialtem powinien wigc by¢ oceniany w granicach jakie-
gokolwiek trwania materiatu. JeSli istnieje rozwdj w sztuce, to dlatego,
ze sztuka moze zy¢ tylko wtedy, gdy tworzy nowe percepty i nowe afekty
jako objazdy, powroty, linie podziatu, zmiany pozioméw i stopni... Z tego
punktu widzenia rozréznienie migdzy dwoma stanami malarstwa olejnego
uzyskuje zupelnie inny aspekt, estetyczny, a nie techniczny — rozréznienie
to nie daje si¢ oczywiscie sprowadzi¢ do ,,tego, co przedstawiajace lub
nieprzedstawiajace”, poniewaz zadna sztuka, Zadne wraZenie, nigdy nie
byly przedstawieniowe.

W pierwszym wypadku wraZenie urzeczywistnia sie w materiale
i nie istnieje poza tym urzeczywistnieniem. MoZna by powiedzieé, Ze
wrazenie (kompleks wrazen) jest rzutowane na odpowiednio przygo-
towang techniczna plaszczyzn¢ kompozycji w taki sposob, Ze estetyczna
plaszczyzna kompozycji ja pokrywa. Material powinien wigc sam obe-
jmowaé mechanizmy perspektywy, dzieki ktérym rzutowane wraZenie
nie urzeczywistnia si¢ jedynie przez pokrycie obrazu, ale odpowiednio
do glebi. Sztuka ma wodwczas pozoér transcendencji, ktéry nie wyraza
si¢ w przedstawianej rzeczy, lecz w paradygmatycznym charakterze

10 X. de Langlais, La technique de la peinture & ’huile, Paris 1973 (oraz Goethe, Zur
Farbenlehre, § 902-909).
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rzutowania i w ,,symbolicznym” charakterze perspektywy. Figura jest
niczym fabulacja wedlug Bergsona: ma religijne Zrédlo. Gdy jednak staje
si¢ estetyczna, jej wrazeniowa transcendencja przeciwstawia si¢ niejaw-
nie lub otwarcie nadzmystowej transcendencji religii.

W drugim wypadku to juz nie wrazenie urzeczywistnia si¢ w materiale,
a raczej materiat przeksztatca sie we wrazenie. Oczywiscie, wrazenie nie
istnieje juz poza tym przeksztalcaniem si¢, a plaszczyzna kompozycji
technicznej nie ma wigcej autonomii niz w pierwszym wypadku: nigdy nie
znaczy dla niej samej. Mozna by jednak teraz powiedzie¢, ze wznosi sie ona
do estetycznej ptaszczyzny kompozycji i nadaje jej, jak powiada Damisch,
wlasna grubo$é, niezalezna od jakiejkolwiek perspektywy i glebi. Jest to
chwila, w ktorej figury sztuki uwalniaja si¢ od pozornej transcendencji lub
od paradygmatycznego modelu, i wyznaja swéj niewinny ateizm, swoj
poganizm. I niewatpliwie migdzy tymi dwoma wypadkami, tymi dwoma
stanami wrazenia, tymi dwoma biegunami techniki, stale dochodzi do
przej$é, potaczeni i wspétistnien (na przykiad praca przy grubo natozonej
farbie u Tycjana lub Rubensa): sg to w wigkszym stopniu abstrakcyjne
bieguny niz rzeczywiscie odrgbne ruchy. Jest wigc faktem, ze wspéiczesne
malarstwo, nawet gdy poprzestaje na oleju i kleju, zwraca si¢ coraz bardziej
ku drugiemu biegunowi, i pozwala materialowi wznie$¢ si¢ ku ,,grubosci”
estetycznej plaszczyzny kompozycji, i w nia przej$¢. Wiasnie dlatego jest
tak bardzo falszywa definicja wrazenia w malarstwie wspétczesnym przez
uwzglednienie jedynie czystej wizualnej plaskosci: biad bierze si¢ by¢
moze z tego, ze grubos$¢ nie musi byé znaczna lub gigboka. O Mondrianie
mozna bylo powiedzie¢, ze byt malarzem grubodci; i gdy Seurat okresla
malarstwo jako ,,sztuke poglebiania powierzchni”, opiera si¢ wytacznie na
wklestosciach i wzniesieniach papieru Cansona. Jest to malarstwo, ktére nie
ma juz glebi, poniewaz wytania si¢ ,,sp6d”: powierzchnia daje si¢ pogtgbiac
lub plaszczyzna kompozycji uzyskuje grubo$¢ w tej mierze, w jakiej
materiat sie wznosi, niezaleznie od giebi lub perspektywy, niezaleznie od
cieni, a nawet od chromatycznego porzadku barwy (arbitralny kolorysta).
Juz nie pokrywamy, wznosimy, gromadzimy, uktadamy, przecinamy,
podnosimy, zginamy. Jest to awans ziemi, a rzeZbiarstwo moze si¢ staé
ptaskie, poniewaz plaszczyzna uktada si¢ warstwami. Nie maluje si¢ juz
,na”, lecz ,,pod”. Sztuka abstrakcyjna za bardzo rozwingta te nowe moce
tekstury, to wznoszenie si¢ ziemi wraz z Dubuffetem; i réwniez abstrakcyj-
ny ekspresjonizm, minimal art, pracujaca z impregnacja, wi6knami, blasz-
kami lub stosujaca tarlatan badZ tiul, w taki spos6b, ze malarz moze
malowaé, bedac za swoim obrazem, i w stanie §lepoty. Wraz z Hantai
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zgigcia ukrywaja przed wzrokiem malarza to, co oferuja, po tym jak
zostaly rozwinigte, wzrokowi widza. W kazdym razie we wszystkich
swoich stanach malarstwo jest my$leniem: widzenie dokonuje si¢ w mys-
leniu, a oko w jeszcze wigkszym stopniu mysli niz shucha.

Hubert Damisch uczynit z grubosci ptaszczyzny rzeczywiste pojecie,
pokazujac, ze ,,splatanie mogloby dobrze wypetni¢ w malarstwie wsp6t-
czesnym zadanie podobne do tego, jakie postawiono przed perspektywa”.
Co nie jest charakterystyczne tylko dla malarstwa, poniewaz to samo
rozréznienie Damisch znajduje na poziomie plaszczyzny architektonicznej,
gdy na przykiad Scarpa odrzuca ruch rzutowania oraz mechanizmy per-
spektywy, azeby wpisa¢ bryly w grubos$¢ same;j ptaszczyzny. I od literatury
az po muzyke wylania si¢ materialna grubo$é, ktérej nie da si¢ zredukowaé
do zadnej formalnej glebi. Jest to charakterystyczna cecha wspélczesnej
literatury, gdy stowa i syntaksa wchodza na ptaszczyzng kompozycji i ja
poglebiaja, zamiast dokonac jej perspektywizacji. I muzyka, gdy rezygnuje
z rzutu, jak réwniez z perspektyw narzuconych przez wysokosé, stroj
i chromatyzm, azeby nada¢ dZwigcznej plaszczyZnie szczeg6lng grubosé,
o ktérej Swiadcza bardzo rézne elementy: ewolucja etiud na pianino,
ktére przestaja by¢ jedynie ¢wiczeniami technicznymi, by staé sie ,.etiu-
dami kompozycyjnymi” (w znaczeniu szerszym, nadanym przez Debus-
sy’ego); decydujace znaczenie, jakie orkiestracja uzyskuje u Berlioza;
wznoszenie si¢ barwy dZwigku u Strawiriskiego i u Bouleza; rozprze-
strzenianie si¢ afektéw perkusyjnych wraz z metalem, skérami bebnéw,
drewnem, i polaczenie ich z instrumentami detymi, tworzacymi w ten
sposéb nierozdzielne bloki materiatu (Varese); nowe okre§lenie perceptu
w zalezno$ci od szumu, jego surowego i ztozonego dzwigku (Cage); nie
tylko rozszerzenie chromatyzmu na inne skladniki niz wysokos¢, ale
tendencja do niechromatycznego pojawienia si¢ dZwigku w nieskoficzo-
nym kontinuum (muzyka elektroniczna lub elektroakustyczna).

Istnieje tylko jedna ptaszczyzna, w tym sensie, w jakim sztuka nie
posiada zadnej innej ptaszczyzny niz ptaszczyzna kompozycji estetyczne;j:
plaszczyzna techniczna zostaje bowiem koniecznie przykryta lub wchtonig-
ta przez estetyczna ptaszczyzng kompozycji. Wiasnie pod tym warunkiem
material staje si¢ ekspresywny; kompleks wrazefi urzeczywistnia sie
w materiale albo tez material przechodzi w kompleks, ale zawsze w taki
sposdb, ze znajduje si¢ na swoiscie estetycznej plaszczyZnie kompozycji.
W sztuce wystgpuja oczywiScie problemy techniczne, i nauka moze
przyczynié si¢ do ich rozwiazania; powstaja one jednak w zalezno$ci od
probleméw zwiazanych z kompozycja estetyczna, dotyczacych komplek-
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sOw wrazen i plaszczyzny, do jakiej si¢ koniecznie odnosza wraz z ich
materiatami. Kazde wrazZenie jest problemem, nawet je§li jedyng na to
odpowiedzia jest milczenie. Problem w sztuce polega zawsze na wymysle-
niu, jaki pomnik wznie§¢ na takiej czy innej plaszczyZnie, albo jaka
plaszczyzng rozciagna¢ pod takim czy innym pomnikiem - jak réwniez na
obu tych rzeczach naraz: w ten sposéb u Klee mamy ,,pomnik w granicach
zyznego kraju” i ,,pomnik w zyznym kraju”. Czyz nie istnieje réwnie wiele
réznorodnych plaszczyzn, co §wiatéw, autoréw, a nawet dziet? Faktycznie,
§wiaty wystepujace zardwno w wielu sztukach, jak i w obrebie jednej z nich,
moga wyplywac z siebie lub si¢ wzajemnie obejmowac i tworzy¢ konstelac-
je uniwersum, niezaleznie od jakiegokolwiek pochodzenia, ale réwniez
rozpraszaé sie w gwiezdnych pylach lub ré6znych gwiezdnych systemach,
w jakosciowych oddaleniach, ktére nie sa juz oddaleniami przestrzennymi
[ub czasowymi. éwiaty tacza sie ze soba lub od siebie oddzielaja wiasnie na
ich liniach perspektywicznych, totez plaszczyzna moze by€ jedyna, a $wiaty
réwnoczeénie wielorakie i do siebie nieredukowalne.

Wszystko rozgrywa si¢ (wiacznie z technika) miedzy kompleksami
wrazen a estetyczng plaszezyzng kompozycji. Ta ostatnia nie przychodzi
wczeéniej, nie jest bowiem §wiadomie utworzona ani przyjeta z gory, nie
ma nic wspélnego z programem, ale tym bardziej nie pojawia si¢ péZniej,
aczkolwiek jej uSéwiadomienie dokonuje si¢ stopniowo, a czgsto pojawia
sie p6Zniej. Miasto nie pojawia si¢ po domu, ani kosmos po terytorium.
Uniwersum nie pojawia si¢ po figurze, lecz figura jest sktonnosciq swiata.
Przeszli§my od zlozonego wrazenia do plaszczyzny kompozycjt, po to
jednak, by uznaé ich §ciste wspétistnienie lub ich komplementarno$¢, tak
ze jedno nie moze si¢ rozwijaé bez drugiego. Wrazenie skomponowane,
sktadajace sie z perceptéw i afektéw, deterytorializuje system mniemania,
ktéry potaczyl percepcje i doznania dominujace w jakim$ Srodowisku
naturalnym, historycznym i spotecznym. Wrazenie skomponowane rete-
rytorializuje sie jednak na ptaszczyZnie kompozycji, poniewaz wznosi na
niej swoje domy, poniewa?z ukazuje si¢ na niej w powktadanych w siebie
ramach lub w potaczonych powierzchniach, obejmujacych swoje sktadniki,
krajobrazy, ktére stajg si¢ czystymi perceptami, postacie, ktére staja sie
czystymi afektami, a réwnocze$nie plaszczyzna kompozycji dokonuje
wyzszej deterytorializacji wrazenia, swego rodzaju pozbawienia go ram,
otwierajacego je i rozdzierajacego na nieskoriczony kosmos. Tak jak
u Pessoi wrazenie nie zajmuje miejsca na plaszczyznie, nie rozszerzajac
g0, nie rozciagajac go na cala ziemig i nie uwalniajac wszystkich objetych
przez nig wrazefi: otworzy¢ lub rozedrze¢, doréwnac nieskoriczonemu.
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By¢ moze istota sztuki jest przebieganie przez to, co skoriczone, azeby
odnalezé, przywrdci¢ nieskorficzono$é.

To, co definiuje mySlenie, trzy wielkie formy myS$lenia, sztuke, nauke
i filozofig, jest wlasnie nieustannym stawianiem czota chaosowi, wy-
znaczaniem plaszczyzny, naciaganiem plaszczyzny na chaos. Filozofia
chce jednak ocali¢ to, co nieskoficzone, dajac mu sp6jno$é: wyznacza
plaszczyzneg immanencji, ktéra pod wplywem postaci pojeciowych niesie
w nieskoriczono$¢ zdarzenia lub spdjne pojecia. Natomiast nauka rezyg-
nuje z tego, co nieskonczone, aby uzyskaé odniesienie: wyznacza ptasz-
czyzng jedynie nieokreslonych rzednych, ktéra pod wplywem obserwa-
tor6w czastkowych okresla kazdorazowo stany rzeczy, funkcje lub twier-
dzenia referencjalne. Sztuka chce stworzyé to, co skoriczone, ktére przy-
wracaloby nieskoficzone: wyznacza plaszczyzne kompozycji, ktéra pod
wplywem figur estetycznych dZwiga z kolei pomniki lub skomponowane
wrazenia. Damisch poddat wlasnie analizie obraz Klee Réwne nieskori-
czone. Nie jest to z pewno$cig alegoria, ale gest malowania, ktéry podaje
si¢ za malarstwo. Wydaje si¢ nam, ze brazowe plamy taficzace na brzegu
i przemierzajace piétno sa nieskoriczonym przejSciem chaosu; wysiew
punktéw na pidtnie, rozdzielony pr¢cikami, jest skoficzonym, skompono-
wanym wrazZeniem, ale otwiera si¢ na ptaszczyzne kompozycji, kt6ra
oferuje nam to, co nieskoficzone, = oo. Nie uwazamy jednak, ze sztuka
jest poniekad synteza nauki i filozofii, drogi skorficzonej i drogi nieskofi-
czonej. Trzy drogi sa kazdorazowo specyficzne, w rOwnej mierze proste,
réznig si¢ natura ptaszczyzny i tego, co ja zajmuje. MySlenie oznacza
my$lenie za pomoca albo pojed, albo funkcji, albo wrazei, a jedna z tych
form mys§lenia nie jest lepsza od drugiej, ani nie jest ,,my$leniem” pet-
niejszym, doskonalszym, bardziej syntetycznym. Ramy sztuki nie sa
rzednymi naukowymi, a tym bardziej wrazenia nie sa pojeciami lub
odwrotnie. Dwie ostatnie proby przyblizenia sztuki do filozofii, to sztuka
abstrakcyjna i sztuka konceptualna; nie zastgpuja one jednak wrazenia
pojeciemn, tworza wraZenia, a nie pojecia. Sztuka abstrakcyjna usituje
jedynie oczyscié wrazenie, zdematerializowa¢ je, napinajac architektonicz-
na ptaszczyzn¢ kompozycji, na ktérej staje si¢ ono czystym bytem du-
chowym, jasniejaca materig mys$laca i my$lana, juz nie wrazéniem morza
lub drzewa, lecz wrazeniem pojecia morza lub pojecia drzewa. Sztuka
konceptualna poprzez uogdlnienie usituje dokonaé przeciwstawnej dema-
terializacji, wznoszac plaszczyzne dostatecznie zneutralizowanej kom-
pozycji (katalog, ktéry taczy dzieta nie pokazane, ziemig¢ przykryta swoja
mapa, pozbawione architektury przestrzenie, ktérym odebrano dawne
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przeznaczenie, ,,flat-bed” ptaszczyzne), azeby wszystko nabrato tu warto-
$ci dajacego si¢ w nieskoficzono§¢ odtwarzaé wrazenia: rzeczy, obrazy
lub klisze, twierdzenia — rzecz, jej fotografia na tej samej skali i w tym
samym miejscu, jej definicja zaczerpnigta ze stownika. Nie jest jednak
pewne, ze w ten sposéb docieramy w tym ostatnim wypadku do wrazenia
lub pojecia, poniewaz ptaszczyzna kompozycji zmierza do tego, by staé
sie ,,informatywna”, i poniewaz wrazenie zalezy od prostego ,,mniemania”
widza, do kt6rego nalezy ewentualnie ,,materializowanie” lub nie, to
znaczy decydowanie, czy jest to jeszcze sztuka, czy tez nie. Tyle wysitku,
by w nieskoficzono$ci odnaleZé potoczne percepcje i doznania, i sprowa-
dzié pojecie do doxa ciata spolecznego lub wielkiej amerykanskiej met-
ropolii.

Trzy formy mySlenia krzyzuja sig, splataja, ale bez syntezy lub utoz-
samienia. Filozofia ukazuje zdarzenia za pomoca swych pojeé, sztuka
wznosi pomniki za pomoca swych wrazen, nauka konstruuje stany rzeczy
za pomoca swych funkcji. Migdzy ptaszczyznami moze powstaé bogata
tkanka odpowiednio§ci. Sie¢ ma jednak swoje punkty kulminacyjne tam,
gdzie wrazenie staje si¢ samo wrazeniem pojecia lub funkcji, pojeciem,
pojeciem funkcji lub wrazenia, funkcja, funkcja wrazenia lub pojecia.
I jeden z elementéw nie pojawia si¢ bez drugiego, totez drugi nie moze
by¢ jeszcze przyszly, jeszcze nieokre§lony lub nieznany. Kazdy element
stworzony na plaszczyZnie odwotuje si¢ do innych elementéw hetero-
genicznych, ktére nalezy stworzyé na innych plaszczyznach: myslenie
jako heterogeneza. Prawda jest, ze te punkty kulminacyjne zawieraja dwa
skrajne niebezpieczeistwa: albo prowadza nas do mniemania, ktérego
chcemy si¢ pozbyé, albo wtracaja nas w chaos, ktéremu chcemy stawi¢
czota.

Z jezyka francuskiego przetozyt
Pawet Pieniqiek



