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Pawet Moscicki

LOUIS MARIN: PORZADEK PRZEDSTAWIENIA
I SILA OBRAZU

Louis Marin, jeden z najbardziej wptywowych teoretykéw i histo-
rykéw sztuki we Francji w drugiej potowie XX w., w Polsce niestety
wciaz, wyjawszy bardzo nieliczne odniesienia, prawie zupetnie nieznany,
urodzit si¢ w roku 1931. Studiowat filozofie na paryskiej Sorbonie, gdzie
w 1953 r. otrzymat agregacje. W latach 1961-1964 pehit funkcje doradcy
kulturalnego Ambasady Francuskiej w Turcji, a nastepnie w latach
1964-1967 byt dyrektorem Instytutu Francuskiego w Londynie. Kariere
naukowa rozpoczal, wyktadajac na uniwersytecie Paris Nanterre, gdzie
jednak nie pozostal na diuzej.

Od samego poczatku rozpoznawalna stata si¢ jego wszechstronno$¢.
Interesowato go zaréwno malarstwo, jak i literatura, zaréwno historia
sztuki, jak i teoria aktow mowy czy krytyka dyskursu politycznego. Byt
i weigz jest uznawany za jednego z najwigkszych znawcow kultury i sztuki
XVII w. Swiadcza o tym jego prace po§wigcone malarstwu Caravaggia
i Poussina (Détruire la peinture, Minuit 1977) czy teorii i praktyce
opowiadania (Le récit est un piege, Minuit 1978). Takze znakomite studium
dotyczace Pascala i Port-Royal (La critique du discours, Minuit 1975).
Marin jest rowniez autorem innych glo$nych i inspirujacych publikacji,
z ktérych najwazniejsze to: Sémiotique de la passion (1972), Utopique, jeux
d’espaces (1973), La voix excommuniée (1983), La parole mangée (1986).
Warto wspomnie¢ réwniez skadinad osobliwy fakt z dziedziny edytorstwa.
Otéz do kanonu najstynniejszych dziet Marina, najczesciej cytowanych
i najbardziej uznanych, naleza dwie pozycje wydane juz po jego $mierci
(29 pazdziernika 1992r.). Pierwsza, Des pouvoirs de [’image, Marin
konczyl pisa¢ tuz przed §miercia w roku 1992, ale nie zdazy! ze wszystkimi
poprawkami, druga za$§, De la représentation jest w catosci dzielem
edytoréw — uczniéw Marina, ktérzy zebrali w niej niepublikowane wczes-
niej wyklady, referaty i wystapienia konferencyjne autora Détruire la
peinture. W ten wlasnie niecodzienny sposéb powstaly dzieta stanowiace
dzi§ kanon nowoczesnej teorii sztuki i Zrodto wielu ciekawych rozwinieg.
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Nie zawsze talent i swada wywodéw Marina, jego rewolucyjne czgs-
tokro¢ podej$cie do badanych przestrzeni kultury, znajdowaly uznanie
w najbardziej wptywowych kregach akademickich. Stad emigracja Marina
ze §wiata uniwersytetéw i schronienie si¢ w Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales, gdzie przez dlugi czas prowadzil seminaria (m.in.
z Jacques’em Derrida) i zajmowatl stanowisko directeur d’études. Stad
réwniez wyklady za granica, w réznych o§rodkach gtdéwnie w Stanach
Zjednoczonych. Na dtuzej Marin zwigzat sie z Johns Hopkins University
oraz z University of California w San Diego.

Niezwykle trudno byloby prébowac na kilku stronach stresci¢ wielo-
watkowy i niejednorodny dorobek Louisa Marina. Z pewno$cia niniejszy
tekst nie stawia sobie tak wygoérowanych zadan. Chodzi raczej o to, aby
przy okazji publikacji pierwszego przektadu polskiego tekstu autora De
la représentation przyblizy¢é choéby niektére tezy czy motywy, odnaj-
dywane i w innych jego pracach. Sa to przede wszystkim ogélne stwier-
dzenia na temat porzadku reprezentacji czy przedstawienia i pewne wy-
nikajace z nich uwagi metodologiczne. Ich krétkie résumé chciatbym
przeprowadzi¢ w spos6éb mozliwie oszczedny i schematyczny.

Problem pierwszy, jednoczesnie filologiczny i filozoficzny: jak thuma-
czyé francuskie stowo représenter, représentation. W jezyku polskim
dysponujemy dwiema réwnorzednymi, cho¢ nieidentycznymi pod wzgle-
dem znaczenia i konotacji, mozliwos§ciami. Pierwsza z nich jest ,,przedsta-
wienie”. Odwotuje si¢ ono bezposrednio do niemieckiego odpowiednika
lacifiskiego repraesentatio, a mianowicie do terminu Vorstellung (nawia-
sem mowiac, pojecie to jest niezwykle obciazone przez filozoficzna tradyc-
je —od Kanta, przez Schopenhauera do Heideggerowskiego Czasu swiatoo-
brazu, gdzie filozoficzna nowozytno$¢ jest charakteryzowana nastepujaco:

Przedstawiaé oznacza tu: co§, co istnigje, stawiaé naprzeciw siebie, odnosi¢ do
siebie-przedstawiajacego i wttacza¢ w takie odniesienie jako miarodajny obszar.
Tam, gdzie tak si¢ dzieje, cztowiek zyskuje obraz bytu. Kiedy jednak cztowiek
w ten sposGb obraz uzyskuje, sam przenosi si¢ na sceng, tzn. w otwarty krag tego,
co przedstawiane, powszechnie i publicznie. Tym samym czlowiek czyni z siebie
sceng, na ktérej byt musi si¢ odtad prezentowaé, tzn. by¢ obrazem. Czlowiek staje
si¢ reprezentantem bytu w sensie czego§ przeciwstawnego'). -

Druga mozliwo$cia jest polskie stowo ,reprezentacja”, czgsto uzy-
wane wymiennie z przedstawieniem, ale posiadajace, za jezykami

' M. Heidegger, ,,Czas §wiatoobrazu”, przet. K. Wolicki (w:) idem, Drogi lasu, War-
szawa 1997, s. 79.
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romariskimi, przedrostek re- oznaczajacy powtérzenie czego$, ponowne
wykonanie. O ile w pierwszym rodzaju tlumaczenia eksponowany jest
przedmiotowy charakter przed-stawienia, teraz na pierwszy plan wysuwa
si¢ nasladownictwo, ponowne przywolanie.

Oto punkt wyjscia do rozwazan na temat ,,porzadku przedstawienia”.
Uzywam stowa. ,,porzadek” dla oddania francuskiego régime, ktére ma
réwniez, co nie pozostaje bez znaczenia, sens polityczny i oznacza ,,ustréj”.
,Porzadek przedstawienia” nie odnosi si¢ bowiem wylacznie do konkretnej
koncepcji sztuki czy szerzej filozofii, ale nazywa calo$ciowe rozumienie
zaréwno filozofii, jak i innych, méwiac jezykiem Foucaulta, ,praktyk
dyskursywnych”. Jest wigc zar6wno porzadkiem idei, zalozef, czgsto
nieu§wiadomionych, i dlatego tak dlugotrwatych (zdaniem niektérych
— od Platona po dzisiejsze czasy), jak i porzadkiem dzialania, ksztattowania
rzeczywistoéci spotecznej. Réznego rodzaju przedstawienia, np. obrazy
czy rzezby, stuza podtrzymaniu owego porzadku i jego gigbszemu uzasad-
nieniu.

Odwotujac si¢ juz do twérczosci Louis Marina, ktéry o porzadku
przedstawienia pisal wielokrotnie i przenikliwie, chcialbym wymienié
i krotko zanalizowaé trzy aspekty przedstawienia/reprezentacii.

1. Obraz jako okno na §wiat. Porzadek przedstawienia rozpoczyna
si¢ wraz z ustanowieniem giebi w obrazie i narzuceniem obrazowi obo-
wiazku prezentowania, na§ladowania rzeczywistosci. Niekt6rzy za prekur-
sora uznaja tutaj Albertiego i poczatki renesansowej perspektywy
(G. Didi-Huberman, H. Damisch, takze Marin). Marin piszac o wbudo-
waniu w obraz trzeciego wymiaru, wprost odnosi si¢ do tego aspektu
przedstawienia. Hubert Damisch ze swej strony dodaje, Ze prymat glebi,
pozwalajacy traktowa¢ obraz jako przezroczyste okno, przez ktére wy-
gladamy na rzeczywisto§¢ przedstawiona, jest mozliwy tylko wéwczas,
gdy cze$ci malarskiego przedstawienia bedziemy traktowali jak znaki
jezykowe, a obraz interpretowali na wzor tekstow?. To za$ zaklada redu-
kcje materialnoSci obrazu, jego nieprzejrzystoSci (opacité, ktéremu to
pojeciu Marin po§wigcit osobng ksiazke — Opacité de la peinture, Ucher
1989) czy tez po prostu malarskosci. Nazwatbym to przechodnim charak-
terem przedstawienia/reprezentacji.

2. Obraz jako zwierciadio. Zacznijmy od cytatu:

»(...) Okno jest zwierciadtem. Doktadna widzialno§é¢ desygnatu wspéligra, poprzez
sekularnoéé, z jego nieobecnoscia: §wiat jest obecny w obrazie, ale to, co pi6tno

2 H. Damisch, Théorie du nuage, Paris 1972.
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ukazuje na swojej powierzchni, jest jedynie obrazem, odbiciem tego Swiata. Ekran
przedstawieniowy jest oknem, przez ktére ogladajacy czlowiek oglada sceng
przedstawiona na obrazie jakby widziat sceng¢ w ,rzeczywistym” $wiecie. Ale
ekran ten, poniewaz jest powierzchnia, plaszczyzna, podloZzem, stanowi réwniez
uktad refleksyjno-odbijajacy, na ktérym i dzigki ktéremu przedmioty ,,rzeczywiste”
sg narysowane lub namalowane. Stad konieczne miejsce i konieczna neutralizacja
materialnego ,,pt6tna” i ,rzeczywistej” powierzchni przez techniczne, teoretyczne,
ideologiczne podkreslanie jego przezroczystosci. Wtasnie niewidzialno$¢ powierzch-
ni-podloza jest warunkiem mozliwosci dla widzialnoSci §wiata przedstawionego.
Przezroczysto$¢ jest teoretyczno-techniczna definicja plastycznego ekranu
przedstawienia®.

Przedstawienie posiada jednak réwniez swdj nieprzechodni aspekt.
Oprocz tego, ze przedstawia rzeczywisto$¢, przedstawia takze samo przed-
stawienie. Jak pisze Marin, ,reprezentowaé oznacza prezentowaé siebie
reprezentujac co innego”*. Oznaczaé to moze dwie rzeczy — niemozliwo$é
czystego przedstawienia albo warunek czystego przedstawienia. Obie
mozliwosci podejmuje w swoich pracach Marin. W tekécie pt. Przed-
stawienie [ pozdr mowa jest m.in. o tym, Ze otwarcie na trzeci wymiar
i glebi¢ przedstawienia dokonuje sie dzigki podporzadkowaniu obrazu
podmiotowi. Marin uzywa przy tej okazji pojgcia ,,uktad refleksyjno-
-odbijajacy”. Czym jest podmiot w malarstwie? Zdaniem Marina, chodzi
o wpisanie w przedstawienie punktu widzenia, ktéry nie nalezy do rze-
czywistego obserwatora obrazu, lecz stanowi pewna teoretyczna instancje,
ktéra determinuje kazdorazowy oglad malowidla. Wytworzenie glebi
dokonuje si¢ ,,za pomoca doskonatego zakrycia spojrzenia percepcyjnego
przez oko teoretyczne”>. I tu pojawia si¢ problem relacji pomigdzy
widzeniem oka teoretycznego, bedacym fundamentem porzadku przed-
stawienia, a jednostkowym aktem interpretacji obrazu czy po prostu jego
ogladaniem przez rzeczywista, okres§lona osobe:

Jak zachowaé i posigéé ,,rzeczywisto$§¢” w moim przedstawieniu, przyznajac jed-
nocze$nie mojemu spojrzeniu moc oka teoretycznego, podporzadkowujac je trans-
cendentalnym warunkom wszelkiej wizji? Wreszcie jak uniezaleznié przedstawienie
od procesu jego konstytucji, ktérego ono jednak wymaga; jak ustanowit je w jego
,,obiektywnej” autonomii, ktéra wyprowadza ono jednak jedynie ze spetnianego
przez siebie teoretycznego pragnienia, w ktérym podmiot konstytuuje si¢, znikajac
w swojej wlasnej konstytucji? Odpowiedzie¢ na te pytania oznacza przyznaé
mojemu przedstawieniu prawny status prawdziwego sadu, za pomoca ktérego

3 L. Marin, Przedstawienie i pozér, maszynopis, s. 3.
4 L. Marin, De la représentation, Paris 1994, s. 255,
% L. Marin, Przedstawienie i pozdr, op. cit., s. 4.
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podmiot teoretyczny przyswaja sobie prawowicie byt w jego przedstawieniu i przy-
swaja sobie siebie, utozsamiajac sie¢ ze soba’,

Rozwazania Marina na temat porzadku przedstawienia i dominacji
podmiotu sg zbiezne z niektérymi interpretacjami Michela Foucaulta:
zwlaszcza gdy w prologu do Stow i rzeczy analizuje on obraz Veldzqueza
Las Meninas i wpisany wefi podmiot, zewngtrzny wobec przedstawienia,
cho¢ w nim odbity, zajmujacy tzw. ,miejsce kréla”. Podobnie jest tez
w obszernie komentowanym przez Foucaulta wynalazku panoptikonu.
Réwniez tutaj wtadza podmiotu nad tym, co przedstawione, co wystawione
jest na jego spojrzenie, polega na tym, Ze owo spojrzenie nie ma okres-
lonego umiejscowienia, punktu widzenia, jest jednocze$nie wszedzie
i nigdzie. I dzigki temu wtasnie niepodzielnie sprawuje wiadze, ,,znikajac
w swojej wlasnej konstytucji”, jak powiedziatby Marin.

3. Uobecnienie. Reprezentacja jest préba odzyskania obecnosci. Po-
rzadek przedstawienia jest nie tylko wiladza epistemiczna nad nieprze-
jrzystoscia obrazu, lecz takze wladza ontologiczna zdolna odwotaé nie-
obecno$¢ przedstawianej rzeczy. Przedstawienie jest zawsze ,,zamiast”,
jest konieczne tylko ,,pod nieobecno§¢™ przedstawianej rzeczy. Ale jed-
noczeénie roSci sobie prawo do ozywienia pelnej obecnosci tego, co
przedstawia.

Podkreslanie roli podmiotu, ,.ktérego status w tradycyjnym porzadku
przedstawienia pozostaje niejawny”, jest punktem wyjscia do krytycznego
spojrzenia na 6w porzadek i préby wyjscia poza obszar jego oddziatywa-
nia. Jak pisze Christopher Pendergast, autor ksigzki pt. The Triangle of
Representation, ,przesuni¢cie uwagi z przedmiotu reprezentacji na jej
podmiot jest prawdopodobnie najbardziej znaczacym posunigciem wspéi-
czesnej teorii krytycznej”. Dodaje tez: ,,W tradycyjnym ujgciu reprezen-
tacji uwaga skierowana jest na to, co przedstawione, podczas gdy we
wspobiczesnej teorii chodzi raczej o proces przedstawiania, pytanie, kto
przedstawia, kto okresla i kontroluje pole przedstawienia”’. Takie spo-
jrzenie pozwala uchwycié szeroka perspektywe badawcza, wedle ktérej
problematyka przedstawienia nie bgdzie zdominowana wylacznie przez
kwestie wierno$ci przedstawienia wzgledem pierwowzoru czy nawet
krytyki ,,metafizyki obecno$ci” ukrytej w teoriach mimesis. Szlaki na tej
drodze przecieral wia§nie Marin. Patrzac na znaki, obserwujac ich zalez-
nos$¢ od tworzacego je podmiotu, mozemy nie tylko badaé je w relacji do

¢ Ibidem, s. 4.
" C. Pendergast, The Triangle of Representation, New York 2000, s. 9.
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ich znaczenia, a wigc z punktu widzenia semiotycznego, lecz takze
traktowac je jako symptomy pragnienia. Reprezentacja staje si¢ wowczas
domeng dostepna rozwazaniom psychoanalitycznym. Przestrzenn obrazu
jest polem znaczef, ale i scena napieé, walki réznego rodzaju sit, uwik-
tanych spotecznie, politycznie®, emocjonalnie, nawet fizjologicznie. Stad
powazny wplyw psychoanalizy na twdrczo$§¢ autora De la représentation,
zwlaszcza za§ obecno$¢ pojecia Darstellbarkiet zapozyczonego z Traum-
deutung Freuda.

b3

Chciatbym przywotaé jeszcze jeden istotny watek Marina zwigzany
z zajmujacym nas tutaj tematem. Jest to préba odpowiedzi na pytanie, czy
mozna wymknaé si¢ porzadkowi przedstawienia. Probe taka podejmuje
Marin w swojej ostatniej, pisanej tuz przed $miercia, ksiazce pt. Des
pouvoirs de l'image. Gloses. Praca ta sklada si¢ z odrgbnych analiz
réznego rodzaju literackich opiséw dzialania i sily obrazéw. Bohaterami
poszczegblnych rozdziatéw sa Corneille, La Fontaine, Rousseau, Nie-
tzsche, Pascal i inni. Dla nas szczegodlnie interesujacy jest wstep do ksigzki
zatytutowany L’étre de I’image et son efficace, w ktérym Marin stara si¢
sformutowa¢ teoretyczne podstawy swoich dalszych, szczegétowych opi-
séw. Prébuje réwniez przyblizyé pojecie pouvoirs de l'image. Zndw
stajemy przed filologiczno-filozoficznym dylematem. Francuskie slowo
pouvoir, jednocze$nie czasownik i rzeczownik, posiada niezwykle bogate
znaczenia, ktére wiaza sie z silnie zdeterminowanymi kontekstami. Jako
rzeczownik oznaczaé moze ,site”, ,,moc”, ale 1 ,,wladze” rozumiang jako
panowanie nad czym$ lub wskazujaca na postaé sprawujaca wladzg. Ale
czasownik pouvoir odsyta réwniez do ,,mozliwoéci”, zdolnosci uczynienia
czego$. OczywiScie wszystkie te znaczenia bynajmniej si¢ nie wykluczaja,
lecz raczej, zwlaszcza w teksScie Marina, tworza konstelacj¢ znaczed,
dzigki ktorej kategoria pouvoirs de I’image, ktéra roboczo ttumacze jako
.»sily obrazu”, czerpie swoja zywotng wieloznaczno$€ i no§nos¢.

Wstep Marina rozpoczyna si¢ od klasycznego pytania: czym jest obraz?
Jaki jest jego bytowy status? Odpowiedzig jest brak. Obraz jest uchyleniem
pytania ontologicznego. Obraz wykracza poza porzadek bytu. Jaki jest
wigc byt obrazu? ,Bytem obrazu bylaby, jednym stowem, odpowiada

® Przyktadem badania reprezentacji z punktu widzenia jej politycznych implikacji
moze byé stynne studium Ernsta Kantorowicza The King’s Two Bodies, ktére znajduje
" swoja kontynuacje w ksigzce Marina pt. Le portrait du roi (Minuit 1983).
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Marin, jego moc [force]”®. Jacques Derrida, komentujac wstep Marina,
pisze, ze
porzadek ontologiczny (czyli filozofia) jako taki opieratby si¢ na zapoznaniu sit
obrazu: nag zapoznaniu ich i ich odrzuceniu, w podwéjnym znaczeniu owego na,
to znaczy poniewaz nie bierze ich pod uwage, ale takze aby je pominaé, w celu
ich zapoznania, aby przeciwstawi¢ je (...) niewystowionej przeciw-sile tego za-

przeczenia, dokonanego w celu utwierdzenia ontologicznej wtadzy nad obrazem ‘.

Powré¢my do Marina. Probujac zdefiniowaé¢ moc obrazu, a takze jej
relacje wzglegdem sity obrazu (Marin skrupulatnie, cho¢ nie zawsze czytel-
nie rozrdznia force i pouvoir, a takze puissance), przywotuje wspomniang
juz wlasno$¢ przedstawienia zwiazana z uobecnieniem. Sita obrazu jest
jednak podwdjna: jest to sita uobecnienia tego, co nieobecne, ale takze
sita ukazania nieobecnoSci poprzez sam ruch uobecniania. Ta druga
wlasciwo$¢ zostaje utozsamiona z autoprezentacja, z nieprzechodnim
aspektem przedstawienia.

Sila obrazu bylaby wigc czyms, zgodnie ze stowami Marina, pomigdzy
»mozliwoscia jego pojawienia si¢ i efektami jego manifestacji”. Nie
znajdowataby sig¢ ani po stronie czystej mozliwosci, ani realizacji. To raczej
dunamis, ktéra wyladowujac si¢ w obrazie, przeksztatcajac si¢ w znaczenie,
wciaz pozostaje ,,w rezerwie”, nie daje si¢ catkowicie w znaczeniu, a wigc
przedstawieniu zamkna¢. Ogladajac obrazy, poznajemy moc obrazu za
pomoca jej efektéw, ktére Marin nazywa wiasnie ,,sitami obrazu”. Rozpo-
znajemy je jednak réwniez poSrednio, czytajac w tekstach literackich opisy
ich dziatania. Stad czerpie swj sens metoda zastosowana przez Marina
w dalszej czesci ksiazki. W swoim komentarzu Derrida utozsamia zalez-
noé¢ migdzy wirtualna mocg i sitami obrazu jako jej efektami, z relacja
$mierci do zatoby. Nie moge rozwina¢ tutaj tego interesujacego motywu
1 musze si¢ zadowoli¢ skrétowymi podsumowaniami.

Whnioskiem z tych pospiesznych analiz Marina moze by¢ zdanie
z komentarza Derridy: ,,Obraz jest czym§ wigcej niz obrazem, czyms§
silniejszym lub mocniejszym niz obraz zdefiniowany i ostabiony przez
ontologi¢”!'. Badanie tej nadwyzki, kt6éra pozostaje nieuchwytna dla
analizy tkwiacej w ramach dyskursu filozoficznego, bedzie zadaniem
dla Marina podstawowym.

° L. Marin, Des pouvoirs de l'image. Gloses, Paris 1993, s. 10.

1 J. Derrida, ,By Force of Mourning” (w:) idem, The Work of Morning, Chica-
go-London 2000, s. 145-146.

" Ibidem, s. 150.
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Warto przy okazji motywu wykraczania poza ontologi¢ w analizie
obrazu wskazaé istotng paralele migdzy rozwazaniami Marina na temat
sily obrazu i Narodzinami tragedii Nietzschego, w ktérym to dziele
niemiecki filozof tropi napiecia migdzy zywiolem apollifiskim i dionizyj-
skim oraz odpowiadajacymi im dziedzinami sztuki: obrazem i muzyka.
Jak wiemy, u autora Tako rzecze Zaratustra Apollo nie moze zy¢ bez
Dionizosa i odwrotnie. Dwa odrgbne $wiaty kultury jednak ze soba
wspdlistnieja. Porzadek obrazowego przedstawienia, odwolujacy si¢ do
apollifiskiej jasno$ci, jest zawsze odpowiedzig na muzycznos¢, jak pigknie
pisze Nietzsche, ,niezgeszczonych w obraz mocy” (nicht zum Bilde
verdichteten Krifte)'*. Stanowi wiec pewien porzadek, mozna powiedziec
wtdrny, a raczej taki, ktérego istnienie zalezy lub czerpie swa silg¢ od
sfery jeszcze nieuformowanej. W innym miejscu Narodzin tragedii
czytamy:

Cale to roztrzasanie stwierdza, ze liryka zalezy tak samo od ducha muzyki, jak
cata muzyka w catkowitej swej nieograniczono§ci nie potrzebuje obrazu ani
pojecia, tylko go obok siebie cierpi®. Poezja, liryka nie moze wypowiedzieé
niczego, co by w ogromnej powszechno$ci i wszechwaznosci juz nie lezalo
w muzyce, ktéra zmusita go do obrazowego mdéwienia. Wszechsymbolice muzyki
nie mozna w zaden sposéb dostatecznie sprostaé mowa wlasnie dlatego, Ze odnosi
si¢ ona symbolicznie do prasprzeczno$ci i prabdlu w sercu prajedni, symbolizuje
zatem sfere, ktéra jest nad wszelkim zjawiskiem i przed wszelkim zjawiskiem.
Wobec niej jest raczej wszelkie zjawisko tylko przenoénia: dlatego mowa, jako
organ i symbol zjawisk, nie moze nigdy i nigdzie zwrdci¢ na zewnatrz najglgbszego
wnetrza muzyki; lecz zawsze, skoro wdaje si¢ w na§ladownictwo muzyki, zewnetrz-
nie tylko styka si¢ z muzyka, a najgtebszego jej znaczenia zadna liryczna wymowa
nie przyblizy nam ani na krok ",

Muzyka poprzedzajaca apolliiska obrazowo$¢ miesci si¢ w sferze
wczesniejszej niz ontologia i niemozliwej do przedstawienia w jej ramach
(nie jest bowiem zjawiskowa, nie mieSci si¢ w filozoficzne] definicji
fenomenu). Analogia strukturalna do rozwazaf Marina jest juz, mam
nadziejg, widoczna.

Sita obrazu, taka jak definiuje jg autor De la représentation, bylaby
wigc, trzymajac si¢ Nietzscheanskiego rozréznienia, muzycznoscia, czyms,
co decyduje o dynamice obrazu, ale nigdy nie pozwala si¢ uchwycié ani

12 F, Nietzsche, Narodziny tragedii, tum. L. Staff, Krakéw 2003, s. 45.

13 Gwoli dygresji mozna stwierdzié, ze o ile u Nietzschego Dionizos réwniez nie moze
istnie¢ bez Apoilina, a muzyczno§é bez obrazu tak, o tyle u Marina nie mozna pomysle¢
mocy obrazu bez efektéw w postaci jej sity.

'* Ibidem, s. 36.
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w jego ramach przedstawié, a ktéra, znéw cytat z Nietzschego, jak
»melodia rodzaca ustawicznie rozsiewa wkoto siebie iskry obrazow” 'S,
Stanowitaby pewna intensywnos$¢ obrazu, jego ,.impet”, ktéry jednak nie
ma nic wspdlnego z tym, co w analizie jego obrazowych jakosci datoby
sig uchwycié. Muzyczno$¢ nie wskazywataby na jaka$ pierwotng harmonie
obecna w obrazie, ale na pewien wymykajacy si¢ pojeciu (tradycji filo-
zoficznej przyznajacej przywilej zmystowi wzroku) bezposredni kontakt,
niezaposredniczony przez Zadng forme malarska.

Idac dalej tropem pojgcia, a raczej pojeciowej intuicji nazwane;j tutaj
»muzyczno$cia obrazu”, mozemy ponadto stwierdzié, ze przedsigwzigcie
Marina, przepetnione psychoanaliza i semiotyka, niezliczonymi odwota-
niami do filozofii i teorii sztuki, byloby w istocie préba nowej definicji
tragedii. Jak pisat Nietzsche, ,,winni§my tragedi¢ grecka rozumieé jako
chér dionizyjski, ktéry ciagle na nowo wytadowuje si¢ w apolliiskim
§wiecie obrazowym” ', Marin dodalby zapewne tylko tyle, ze 6w chér
nigdy do korica nie moze si¢ ,,wyladowac” i ze dzigki temu wiasnie
obrazy wciaz fascynuja, zadziwiaja i wzbudzaja pragnienie.

Summary

The article is an attempt to present in the very simplified and sum-
marized form, some basic ideas of Louis Marin’s works. It starts with
some biographical and bibliographical information about French philoso-
pher and his various engagements in many different scientific fields. The
second part of the article focuses on the most important theses about what
Marin calls “the regime of representation” and presents his critique of the
representational theory and practice of art. The last part of the text is
devoted to Marin’s notion of “the force of image” and describes the
possible use of this term in quasi-Nietzschean definition of “musicality
of the image”, as something that opens the way to overcome the limits
of representation.

' Ibidem, s. 34.
16 Ibidem, s. 43.



