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Merleau-Ponty i Foucault: de-estetyzacja dzie∏a sztuki. 
O stwierdzeniu Leonarda: „Malarstwo jest filozofià”1

I

Leonardo by∏ tego pewny. Malarstwo nie mo˝e byç jedynie s z t u k à naÊla-
dowania, nie mo˝e wy∏àcznie dotyczyç techne. Dok∏adniej mówiàc: ˝aden
obraz nie mo˝e byç skopiowany ani zduplikowany – ka˝dy jest wyjàtkowy2.
Pomi´dzy p∏ótnem i Êwiatem nie istnieje ˝aden prosty zwiàzek, który by
umo˝liwia∏ rozpoznanie regu∏y i osiàgni´cie na jej podstawie powtarzalno-
Êci. A je˝eli nawet okaza∏oby si´, ̋ e do pewnego stopnia taki zwiàzek by ist-
nia∏, to nie móg∏by on dotyczyç powtórzenia zainteresowania oka tym, co
widzialne.

Prawdà jest, ̋ e Leonardo powiedzia∏ równie˝: „Umys∏ malarza winien byç
na podobieƒstwo zwierciad∏a, które zmienia ustawicznie swe barwy, stosow-
nie do barw przedmiotów, które odbija, i wype∏nia si´ tyloma obrazami, ile
przedmiotów ma naprzeciw siebie”3. Jednak˝e dopiero filozofie refleksji, któ-
re mia∏y przyjÊç po nim, by∏y w stanie sprostaç temu odbiciu i jego zwiercia-
dlanemu obrazowi. W istocie Traktat o malarstwie Leonarda zarysowuje tra-
jektori´ defleksji oka [deflections]. Czyni to z perspektywy zwierciad∏a:
przekszta∏cenie z wertykalnego wymiaru widzialnego w p∏askà dwuwymia-
rowoÊç p∏ótna. Wskazówki, postulaty odwo∏ujà si´ tu do takich samych tro-
pów stylistycznych, jak te, które charakteryzujà filozofi´ refleksji teoretycznej
wspó∏czesnoÊci. P∏ótno jest przedmiotem dla spojrzenia teoretycznego, the-
oros, przedstawiajàc w swym zredukowaniu to, co z natury istnieje gdzie in-
dziej. Oznacza to, ̋ e p∏ótno r e - p r e z e n t u j e . Znajdziemy tu tak˝e wnioski.
Podobnie jak w drugiej Medytacji Kartezjusz spoglàda przez otwarte okna na
zjawy widzialnego, równie˝ i tu widzialne jest wywo∏ane przez narzàd pe∏-
niàcy funkcj´ portalu, to znaczy przez „okno duszy”, przed którym jawi si´
wiele „podobizn”, stojàcych naprzeciw niego jako p r z e d m i o t y.
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1 Artyku∏ ten ukaza∏ si´ w czasopiÊmie Philosophy Today 1984, nr 2/4. Redakcja Sztuki i Filozo-
fii pragnie podzi´kowaç Panu Profesorowi Stephenowi Watsonowi za wyra˝enie zgody na publika-
cj´ przek∏adu. JeÊli nie zaznaczono inaczej, wszystkie przypisy w tekÊcie pochodzà od Autora. 

2 L. da Vinci, Traktat o malarstwie, przek∏. M. Rzepiƒska, S∏owo/obraz terytoria, Gdaƒsk 2006,
s. 110–111.

3 Ibidem, s. 149.
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Jakkolwiek j´zyk Traktatu jest konsekwentnie „wspó∏czesny”, to dwu-
znacznoÊç, jakà za sobà pociàga, pospo∏u z problemem mimesis, jest „staro-
˝ytna”, w istocie platoƒska. Sam Platon przedstawia jà jako archaiczny,
„dawny”4 konflikt pomi´dzy poezjà (poiesis) i filozofià, przypuszczalnie
zwiàzany z arche ich obydwu. Gdy jednak przysz∏o spe∏niç filozoficzne zada-
nie zaklasyfikowania „poetów”, to w „Fajdrosie” Platon nie by∏ w stanie
podjàç decyzji. Poeta, zarazem pociàgajàcy i odpychajàcy dla filozofa, pod-
lega boskiemu natchnieniu, dysponujàc niepowtarzalnym rodzajem „wie-
dzy”, która przerasta zdolnoÊci filozofa. W konsekwencji w „Fajdrosie” poe-
ta zostaje przypisany do najwy˝szego ze stanów duszy, ale zarazem
umieszczony poÊród artystów mimesis, naÊladowców naÊladowców, i musi
zostaç usytuowany na dole hierarchii dusz – nie ma bowiem do czynienia
przedstawieniami samych rzeczy5. Jak to ujà∏ Tatarkiewicz, u Platona „po-
ezja poezji nierówna”6 – z jednej strony jest ta niosàca w sobie wiedz´, dajà-
cà si´ podporzàdkowaç poj´ciu, z drugiej – ta, która przekracza ogranicze-
nia poj´cia. Filozofom nieobca jest ta wst´pna hierarchizacja. W chwili gdy
w dziejach myÊli Zachodu historia sztuk rozpocznie odkrywanie swych êró-
de∏, Schelling na przyk∏ad, postawiony wobec tego samego dylematu, nie
zawaha si´ wybraç p r z e c i w Platonowi. „System idealizmu transcenden-
talnego” z 1808 roku kulminuje pewnego rodzaju odwróceniem: w chwili
osiàgni´cia pe∏ni doskona∏oÊci filozofia oraz nauki „sp∏ynà na powrót w po-
wszechny ocean poezji, z którego wzi´∏y poczàtek”7.

Leonardo, je˝eli nawet nieÊwiadomy tej historii, to Êwiadomy uprzywile-
jowania, jakie daje ona nauce (episteme), nie waha∏ si´ potwierdziç wyboru
Platona. W∏aÊnie on o˝ywia deklaracj´ Leonarda: „Malarstwo jest filozofià”.
By dope∏niç cud przedstawienia, by adekwatnie odzwierciedliç natur´, by
narzuciç jednoÊç poj´cia, malarz musi nie tylko rozumieç sposób dzia∏ania
natury, lecz tak˝e znaç dzia∏anie przedstawienia. Przez przypadek natura
i przedstawienie pos∏ugujà si´ wspólnym j´zykiem: j´zykiem mathesis. Nie-
zale˝nie od tego, czym si´ zajmowali, w przeciwieƒstwie do Platona i poe-
tów, Galileusz i Leonardo u˝ywajà tego samego idiomu – mo˝na by do nie-
go z równym powodzeniem odnieÊç komentarze Koyrégo, Husserla, czy
nawet s∏owa Khuna odniesione niegdyÊ do pierwszego z nich8. Ani w fizyce,
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4 Platon, Paƒstwo, przek∏. W. Witwicki, Akme, Warszawa 1990, s. 528 [607 B].
5 Platon, „Fajdros”, przek∏. W. Witwicki, w: idem, Dialogi, t. II, Antyk, K´ty 1999, s. 143 [248

CE].
6 W. Tatarkiewicz, Dzieje szeÊciu poj´ç, Paƒstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1975,

s. 112.
7 F. W. J. Schelling, System idealizmu transcendentalnego, przek∏. K. Krzemieniowa, Paƒstwowe

Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1979, s. 368. 
8 W odniesieniu do Husserla nie by∏oby niew∏aÊciwe zastosowanie jego charakterystyki Galile-

usza do Leonarda i wszystkiego, co nadesz∏o po nim: „U Galileusza ta niejasna idea wyst´puje po raz
pierwszy w swej, ̋ e tak powiem, gotowej postaci, z jego imieniem powiàza∏em zatem wszystkie roz-
wa˝ania (upraszczajàc wi´c i w pewien sposób idealizujàc faktyczny stan rzeczy)”. E. Husserl, Kryzys
nauk europejskich i fenomenologia transcendentalna, przek∏. S. Walczewska, Wydawnictwo Ro-
lewski, Toruƒ 1999, s. 63. Galileusz, raczej jako wskazówka dla „hermeneutyki” rewolucji naukowej
ani˝eli imi´ w∏asne, jak to ujmuje Derrida, staje si´ przyk∏adem postawy, którà byç mo˝e w ten sam
sposób wyra˝a L. da Vinci w odniesieniu do wspó∏czesnego malarstwa jako „idealizacji” idealizacji. 
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ani w malarstwie nie mo˝na mówiç, ˝e jest coÊ takiego, jak po prostu po-
wrót to faktów empirycznych, do rzeczy samych. Obydwie dzia∏alnoÊci kon-
struujà – konstrukcja jest niezb´dna temu, co widzialne. Z tego powodu
w obydwu przypadkach wynik ich dzia∏alnoÊci nazwany jest naukowym.
Leonardo dookreÊla to w odniesieniu do swojej „sztuki”: 

˚adne dociekanie ludzkie nie mo˝e zwaç si´ wiedzà prawdziwà, jeÊli nie przesz∏o próby
dowodu matematycznego. (…) Przedmiot oddalajàcy si´ od oka traci tyle na wielkoÊci
i barwie, ile zyskuje na oddaleniu. Przeto malarstwo jest filozofià, gdy˝ filozofia zajmuje
si´ ruchem wzrastajàcym i malejàcym, o którym mowa w powy˝szym zdaniu. Odwróci-
my je i powiemy: «Przedmiot widziany przez oko zyskuje tyle na wielkoÊci, wyrazistoÊci
i barwie, o ile zmniejsza si´ przestrzeƒ le˝àca pomi´dzy nim a okiem, które naƒ spoglà-
da»”9. 

Leonardo zawarowuje tu algorytm do orzekania o tym, co widzialne. Po-
siadajàc algorytm, dysponujemy uniwersalnym leksykonem, s∏u˝àcym do
przek∏adu pomi´dzy widzialnym i jego przedstawieniem. Wyglàda na to, ˝e
malarstwo staje si´ po prostu mechanikà rekursywnà, projektujàc na swà ta-
bula rasa istot´, która pozostaje nieodró˝nialna w obr´bie zewn´trznoÊci
widzialnego. Hegel jest bliski prawdy, okreÊlajàc t´ transformacj´ mianem
„kompresji” czy koncentracji (Konzentration)10, „pierwszej negacji prze-
strzeni”, która zak∏ada odtworzenie przestrzennej totalnoÊci w wewn´trz-
nym ˝yciu ducha11, i stwierdza równie˝, ˝e to uwewn´trznienie stanowi te-
los malarstwa. 

II

Jednak˝e w sposób zupe∏nie zaskakujàcy Leonardo odmawia dokonania tej
ostatecznej redukcji. Opisawszy kod widzialnego, redukujàcy przedstawie-
nie do mathesis, w dalszym ciàgu nie chce okreÊliç praktyki malarza mianem
stosowanej matematyki. O ile malarz uzale˝niony jest na poczàtku od teorii
geometry, by zrealizowaç swoje zadanie, to w momencie, gdy tego dokona,
stworzony przezeƒ przedmiot przemawia bezpoÊrednio: opiera si´ bez-
ustannie na êród∏owoÊci spojrzenia. 

„Malarstwo ma cel dost´pny dla wszystkich pokoleƒ ca∏ego Êwiata, poniewa˝ dzie∏o jego
podleg∏e jest w∏adzy wzroku, a droga poprzez wzrok do wspólnego zmys∏u inna jest ni˝
poprzez ucho. Malarstwo zatem nie potrzebuje przek∏adu na rozmaite j´zyki, jak [tego
wymaga] literatura, i daje od razu zadowolenie rodzajowi ludzkiemu, podobnie jak dzie-
∏a natury. Malarstwo przedstawia zmys∏om dzie∏a natury z wi´kszà prawdà i pewnoÊcià,
ni˝ czynià to s∏owa lub pisma…”12
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Por. J. Derrida, Introduction to Edmund Hussrel’s Origin of Geometry, przek∏. J. P. Leavey, Nicholas
Hays, New York 1978, s. 35. 

9 L. da Vinci, Traktat o malarstwie, op. cit., s. 111–112.
10 G.W.F. Hegel, Wyk∏ady o estetyce, t. III, przek∏. A. Landman, Paƒstwowe Wydawnictwo Na-

ukowe, Warszawa 1967, s. 40.
11 G.W.F. Hegel, Encyklopedia nauk filozoficznych, przek∏. Âw.F. Nowicki, Paƒstwowe Wydaw-

nictwo Naukowe, Warszawa 1990, s. 271.
12 L. da Vinci, Traktat o malarstwie, op. cit., s. 110.
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Malarstwo komunikuje w sposób bezpoÊredni, choç nie bez mediacji
praktyk dyskursywnych, lecz jego rezultat pozostaje, pomimo mediacji,
b e z p o Ê r e d n i : widzialny. Obrazy malarskie pozostajà wielorako uwa-
runkowane [overdetermined] przez to, z czym majà bezpoÊredni kontakt:
przez to, co widzialne. Ta relacja nie mo˝e byç podobna do lustrzanej. Jest
w istocie nierefleksywna. Obraz malarski przekracza widzialne po to je-
dynie, by do niego powróciç, grajàc – jak powiedzia∏by Sartre – w gr´,
w której przegrany jest zwyci´zcà. Obraz malarski nie powtarza, jak to czy-
ni kod, który o tym informuje. O malarstwie Leonardo mówi, ˝e „nie ma
ono niezliczonego potomstwa, jak to jest z drukowanymi ksià˝kami”, lecz
raczej „pozostaje cenne i jedyne”13, a jego wyjàtkowoÊç – niezastàpiona.
Ku temu sk∏ania si´ równie˝ Sartre: to, co estetyczne, zak∏ada w tym wy-
padku „odmownà intuicj´”, sens, który odmawia bycia podniesionym do
znaku14.

III

Dzie∏o sztuki nie jest znakiem. Nie dlatego, ˝e – jak to wykazali pisarze tak
ró˝ni, jak Nelson Goldman i Louis Marin15 – nie mo˝e byç „czytane” i „wi-
dziane jako” (hermeneutyczne „jako”, powiedzia∏by Heidegger16), majàc
pewnà syntaktycznà i semantycznà struktur´, lecz raczej poniewa˝ taka
lektura nigdy nie pozwala w pe∏ni uwarunkowaç [underdetermines] jego
sensu. A raczej: ponownie w i e l o r a k o  g o  u w a r u n k o w u j e , skoro
dzie∏o sztuki nigdy tak naprawd´ nie czyni odniesienia – nie dlatego, ̋ e mu
si´ to nie udaje, czy te˝ dlatego, ˝e czyni to jedynie pozornie, jak uzmys∏o-
wi∏ nam Plotyn, odrzucajàc Platoƒskie poj´cie mimesis. W odniesieniu do
wytworów ràk artystów Enneady stwierdzajà, ˝e „tworzà wiele same z sie-
bie”17. 

„Odniesienie” dzie∏a sztuki, najwyraêniej zwiàzane implicite z jego tre-
Êcià, pod tym wzgl´dem jest w równej mierze z e w n ´ t r z n e wobec nie-
go – wobec regulatywnej idei spojrzenia, które b´dzie poszukiwa∏o swego
poj´cia. Chocia˝ zmys∏owoÊç, tworzàca jego zawartoÊç, jak to ujà∏ Kant,
„wywo∏uje”, „pobudza myÊl”18, to pozostaje odmiennà p∏aszczyznà od-
niesienia od p∏aszczyzny poj´ciowej. Z logicznego punktu widzenia najzu-
pe∏niej s∏uszne jest u˝ycie innego Kantowskiego terminu: „niedajàcy si´
wyeksponowaç”19 [inexponible], którego treÊç nale˝y rozumieç w najÊci-
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13 Ibidem, s. 111.
14 J.P. Sartre, „Le Peintre sans Privil¯ges”, w: idem, Situtations IV, Gallimard, Paris 1964, s. 371.
15 Por. np. N. Goodman, „Routes of Reference”, Critical Inquiry 1981, t. VIII, nr 1; L. Marin, „Ele-

ment pour une semiologie picturale”, w: idem, Etudes semiologiques, Klincksiek, Paris 1971. 
16 M. Heidegger, Bycie i czas, przek∏. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994,

s. 225. 
17 Plotyn, Enneady, przek∏. A. Krokiewicz, Akme, Warszawa 2001, s. 569 (En. V. 8.1).
18 I. Kant, Krytyka w∏adzy sàdzenia, przek∏. J. Ga∏ecki, Paƒstwowe Wydawnictwo Naukowe,

Warszawa 1986, s. 252.
19 Ibidem, s. 285.
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Êlejszym i najbardziej dos∏ownym znaczeniu (jako na przyk∏ad Heidegge-
rowskie „apofantyczne jak”20), jako „niewypowiedziane” [ineffable]. 

Zamiar, by odczytaç w dziele sztuki poj´cie, by czytaç je niczym tekst bar-
dziej lub mniej o d p o w i a d a j à c y znaczonej treÊci, a wi´c by a l e g o r y -
z o w a ç widzialne, sam si´ z góry skazuje na niepowodzenie. Nie oznacza
to wcale, z drugiej strony, ˝e p∏ótno jest prostym, niewypowiedzianym
wskaênikiem rzeczywistej, estetycznej nazwy w∏asnej. Poj´cie alegorezy wi-
dzialnego stosuje si´ zazwyczaj do opisu estetyki Êredniowiecznej21, prze-
ciwstawiajàc je realizmowi wczeÊniejszej sztuki klasycznej, której z kolei póê-
niejsza sztuka by∏a r e n e s a n s e m . Jednak˝e etykietka realizmu, jak
zawsze w przypadku rozwa˝aƒ estetycznych, jest zwodnicza. Jak s∏usznie
powiedzia∏ Lévinas o rzeêbie klasycznej, „realizm” klasycznego greckiego
aktu jest i d e a l i z o w a n y, hegemonia doryckiej „formy” nigdy nie jest
„rzeczywista”: „staro˝ytne posàgi te˝ nigdy nie sà naprawd´ nagie”22. Je˝e-
li ktoÊ argumentuje, ˝e przynajmniej rzymska rzeêba „indywidualizuje”
i w konsekwencji przybli˝a do sedna rzeczy, odpowiedê pozostaje ta sama:
partykularyzm, artystyczny nominalizm, odwo∏uje si´ w równym stopniu do
mitu danych, zmys∏owoÊci, którà mo˝na subsumowaç za pomocà uj´cia po-
znawczego (Begriff), oka umys∏u. 

IV

Jaka jest jednak natura tego rozszczepienia, które rozdziela oko i umys∏? Bez
wàtpienia Leonardo jest jednym z pierwszych autorów opisu malarstwa,
wynoszàcego je ponad „zwyk∏à” sztuk´, artes vulgares, jak okreÊlali to scho-
lastycy. Dla Leonarda malarz, astronom, matematyk – wszyscy oni badajà
widzialne na ró˝nych, lecz równych prawach. Malarstwo nie jest ju˝ ars vul-
gar; nie jest jednak równie˝ po prostu sztukà. W rzeczywistoÊci Leonardo
o malarstwie bez nauki powie dok∏adnie to samo, co Kant o danych zmys∏o-
wych bez poj´ç: ̋ e sà Êlepe. Obydwaj te˝ pewni byli swych schematów myÊ-
lowych, mo˝na by rzec, wraz ze wspó∏czesnoÊcià ustanawiajàc rzàdy mathe-
sis nad figurà: 

„Praktyka zawsze winna byç podbudowana dobrà wiedzà teoretycznà, której bramà
i przewodnikiem jest perspektywa; bez niej nie stworzysz nic dobrego w dziedzinie malar-
stwa”23.

Pomimo to pozostaje w praktyce, w tej powtarzanej zmys∏owoÊci coÊ, co
wymyka si´ teorii, zaburzajàc prostot´ rozszerzenia poj´cia, coÊ, co nie daje
si´ pochwyciç w lustrzane odbicie, co pozostaje Kantowskim inkongruent-
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20 M. Heidegger, Bycie i czas, przek∏. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994,
s. 225.

21 Por. np. E. de Bruyne, L’Esthétique du Môyen Age, Editions de l’Institut Supérieur de Philoso-
phie, Louvain 1947, s. 86.

22 E. Lévinas, Istniejàcy i istnienie, przek∏. J. Margaƒski, Domini, Kraków 2006, s. 58.
23 L. da Vinci, Traktat o malarstwie, op. cit., s. 160.
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nym korelatem24, odrzucajàc tym samym hierarchi´, którà Leonardo i wszy-
scy, którzy z niego si´ wywodzili, mieli nadziej´ wpoiç.

P∏ótno nie mo˝e byç po prostu kolejnym widzialnym poÊród widzialne-
go, zwyk∏ym por´cznym przedmiotem, czystym obrazem referenta. Podzie-
la niewyczerpalne bogactwo widzialnego, nie b´dàc zdolnym go zdupliko-
waç. Uzgodnione lub podporzàdkowane logice sobowtóra staje si´ ofiarà
transcendentalnej iluzji, koniecznej d e - e s t e t y z a c j i . Od strony widzial-
nego p∏ótno jawi si´ jako negacja, jako nie-widzialne, jako funkcja poj´cia,
spojrzenia; z kolei z punktu widzenia spojrzenia jest niewierne. Estetyka
oparta na ontologii tego ontos, jako widzialnej o b e c n o Ê c i , lub jej obrazu
musi upaÊç. Przedmiot – p∏ótno – jest w tym samym stopniu n i e o b e c n o -
Ê c i à co obecnoÊcià, jest tak samo niewidzialny jak widzialny. To, co czyni
nieobecnym, jest tym, co wykracza, jako Êwiat, poza spojrzenie. 

W tekÊcie Leonarda euklidesowy ekran, rzutowany na widzialne, tworzà
dwa uciekajàce punkty: jeden nale˝y do naukowego spojrzenia i usytuowa-
ny jest przed tym, co widzialne, drugi to matematyczny punkt le˝àcy „za”
ekranem. Zwyk∏e pojawienie si´ ich obydwu jest równie niemo˝liwe, mogà
byç przedstawione jedynie pod nieobecnoÊç, za sprawà refrakcji: za poÊred-
nictwem ram strukturyzujàcych przestrzeƒ wizualnà malarskoÊci od Êrodka.
To dziÊ ju˝ stara historia, uchwycona dopiero pó∏ wieku temu w dziele Pa-
nofsky’ego, jak przypomina nam w „Oku i umyÊle” Merleau-Ponty, nie wa-
hajàc si´ u˝yç swego „egzystencjalnego” dyskursu, w którym mowa o „z∏ej
wierze”, do opisu wchodzàcych w gr´ idealizacji. „Nie ma widzenia bez myÊ-
lenia. Nie w y s t a r c z y atoli myÊleç, by widzieç”25.

Stwierdzenie to oznacza∏o dla niego prawd´ zbyt trywialnà, aby zosta∏a
zapomniana. Sztuczna perspektywa wià˝e pozornà wielkoÊç nie z odleg∏o-
Êcià, lecz z kàtem, pod jakim przedmiot jest widziany, porzuca widzialne na
rzecz konstruktu, sobowtóra, modelu matematycznego. W i e r z y, ̋ e mo˝e
istnieç adekwatna relacja pomi´dzy widzeniem a poj´ciem: adekwatnoÊç
prosta i ca∏oÊciowa. 
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24 „Je˝eli dwie figury, narysowane na jednej p∏aszczyênie, sà sobie równe i do siebie podobne,
to pokrywajà si´ one wzajemnie. Jednak˝e w przypadku cia∏ rozciàg∏ych, a tak˝e linii i powierzchni
niele˝àcych na jednej p∏aszczyênie, cz´sto rzecz przedstawia si´ zupe∏nie inaczej. Mogà one byç
równe oraz ca∏kowicie podobne do siebie, jednak˝e same w sobie tak ró˝ne, ̋ e granice jednych nie
mogà byç zarazem granicami drugich. Lewoskr´tnie nagwintowana Êruba nigdy nie b´dzie paso-
wa∏a do takiej nakr´tki, której gwint biegnie odwrotnie, nawet wówczas, gdyby by∏y one ze sobà
w równym stopniu zgodne zarówno pod wzgl´dem gruboÊci trzpienia Êruby, jak i skoku gwintu.
(…) Cia∏o równe innemu oraz ca∏kowicie do niego podobne, jednak˝e niedajàce si´ zamknàç w do-
k∏adnie tych samych granicach, nazywamy jego inkongruentnym korelatem.” – por. I. Kant, „O na-
czelnej podstawie ró˝nicy ruchów w przestrzeni”, przek∏. A. Banaszkiewicz, w: idem, Pisma przed-
krytyczne, Wydawnictwo Rolewski, Toruƒ 1999 (przyp. t∏um.).

25 M. Merleau-Ponty, „Oko i umys∏”, przek∏. St. Cichowicz, w: idem, Oko i umys∏. Szkice o ma-
larstwie, S∏owo/obraz terytoria, Gdaƒsk 1996, s. 42.
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V

Podobnie jak wielki wspó∏czesny sen, równie˝ malarstwo odczuwa∏o szok
zwiàzany z tà niezgodnoÊcià. Owo „ostatnio” nie jest prawdopodobnie a˝
tak Êwie˝ej daty. Mówi si´, ˝e Pierro della Francesca odrzuci∏ ograniczenia
p∏ótna, wynalaz∏szy cud perspektywy geometrycznej (i napisawszy rozpra-
w´ o jej malarskiej metodzie), by badaç wspania∏oÊci matematyki. JeÊli w ro-
ku 1960 Joseph Kosuth og∏osi∏ Êmierç malarstwa, to warunki regu∏ formacji,
by u˝yç terminologii Foucaulta, oraz p´kni´cia, które le˝y u jej podstaw, nie
by∏y ca∏kowicie odmienne26. 

Praca Kossutha jest w tym wypadku wielce wymowna. Og∏aszajàc
Êmierç malarstwa, jeszcze raz otwarcie odseparowa∏ si´ on od ograniczeƒ
p∏ótna, od pora˝ki tradycji i od potrzeby dekorowania. W tekÊcie zatytu∏o-
wanym dobitnie „Sztuka po filozofii”, Kosuth twierdzi∏, ˝e obecnie artysta
musi podwa˝yç natur´ samej sztuki, porzucajàc zmys∏owe Êrodki wyrazu,
by zaanga˝owaç si´ w sztuk´ konceptualnà, w „dociekania nad podstawa-
mi poj´cia, które zacz´∏o oznaczaç s∏owo «sztuka»”27. Wynikiem jest sztuka
pozbawiona wi´zi z tym, co zmys∏owe, ÊciÊle konceptualna, a paradygma-
tem u˝ywanym do jej wyjaÊniania jest znów mathesis (Kosuth si´ga do kon-
cepcji A.J. Ayera, by udowodniç pokrewieƒstwo pomi´dzy matematykà
i sztukà: obydwie muszà mieÊciç w sobie zdania analityczne)28. W tym sen-
sie sztuki nale˝y poniechaç na rzecz poj´cia – zadziwiajàco heglowska to
konkluzja jak na tekst noszàcy tytu∏ „Sztuka po filozofii” – sztuka powinna
zostaç prawdziwie wyzwolona spod porzàdku zmys∏owoÊci, by staç si´
sztukà „w” i „dla” siebie samej. 

Jest to zadziwiajàca propozycja, która mog∏a si´ staç zrozumia∏a dopie-
ro pod koniec okresu okreÊlanego mianem modernizmu. Kosuth ujawnia
strategi´ modernizmu od Êrodka – jest to strategia wyrzeczenia. Malarstwo
stanowi paradygmat sztuki wspó∏czesnej. Poprzez wyrzeczenie Kosuth
wieƒczy cel, opisywany przez wiodàcych teoretyków malarstwa moderni-
stycznego – praktyk´ wewn´trznej samokrytyki. Po drugiej stronie medalu,
na przeciwleg∏ym kraƒcu tego dialektycznego stosunku, gdzie znajduje si´
sztuka, która stara∏a si´ zachowaç „malarskoÊç”, lecz porzuci∏a problem
widzialnego Êwiata, jak na przyk∏ad abstrakcyjny ekspresjonizm, sprawy
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26 Por. M. Foucault, Archeologia wiedzy, przek∏. A. Siemek, Altana, Warszawa 2002, s. 35. 
27 J. Kosuth, „Art after philosophy. Part II”, Studio International, listopad 1969, t. 178, nr 916,

s. 160.
28 „Dzie∏a sztuki sà zdaniami analitycznymi. Ujmowane w swym w∏asnym kontekÊcie – jak sztu-

ka – nie dostarczajà ˝adnej informacji o faktach. Dzie∏o sztuki jest tautologià w tym sensie, ˝e uka-
zuje intencje artysty, który powiada, ̋ e to w∏aÊnie dzie∏o sztuki jest sztukà, co znaczy, ̋ e stanowi de-
finicj´ sztuki. (…) Zaczynamy zdawaç sobie spraw´, ˝e «warunek artystycznoÊci sztuki» jest stanem
koncepcyjnym” (Por. J. Kosuth, „Sztuka po filozofii”, przek∏. U. Niklas, w: Zmierzch estetyki – rzeko-
my czy autentyczny?, t. II, red. St. Morawski, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 249–250). Kosuth, kon-
sekwentnie odwo∏ujàc si´ do analitycznego statusu sztuki, ignorujàc zarówno Hegla, jak i Quine’a,
argumentuje, ˝e sztuka nie jest zainteresowana fizycznymi w∏asnoÊciami przedmiotu. W konsek-
wencji „estetyczny”, jako odwo∏ujàcy si´ do tego, co zmys∏owe, oraz „artystyczny” stanowià dwie
ró˝ne rzeczy. 
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nie majà si´ lepiej. Jak ca∏kiem s∏usznie zauwa˝y∏ Deleuze w swej ksià˝ce
o Francisie Baconie29, abstrakcyjny ekspresjonizm porzuci∏ klasyczny kod
obrazowy jedynie po to, by stworzyç inny kod „widzialnoÊci”, zmuszony
sprostaç inter alia, niemo˝liwoÊci spe∏nienia adekwatnoÊci z tym, co wi-
dzialne. Równie wymowna jest zapalczywa reakcja zarówno „abstrakcjoni-
stów”, jak i „konceptualistów” na niedawny wysyp „powrotów” do malar-
skoÊci i figuratywnoÊci.

W obydwu przypadkach mamy do czynienia z destrukcjà malarskiego
„poj´cia”. Daje tu o sobie znaç coÊ na kszta∏t rozpadu spojrzenia, widzialne
zostaje poniechane na rzecz niewidzialnego, jak gdybyÊmy mieli do czynie-
nia z prostym wyborem jednej z dwóch opcji. Malarstwo nie opiera si´ ani
na dedukcji dzia∏ania, ani nie wynika z jakiegoÊ poj´cia, nie jest nim równie˝
zwyk∏a wyobra˝eniowa figuracja. Prawdà jest, ˝e malarz nigdy, w jakimkol-
wiek dos∏ownym sensie, nie maluje tego, co widzi. P∏ótno nigdy nie od-
zwierciedla odbicia powstajàcego na siatkówce oka. Prawdà jest równie˝, ̋ e
jakakolwiek figuracja natychmiast zak∏ada dzia∏anie wolnej gry wyobraêni,
by u˝yç terminu Kantowskiego, i si´ z nim wià˝e. Malarz dzia∏a wy∏àcznie
poprzez nadmiar, nigdy jednak nie wykraczajàc poza to, co widzialne. Twier-
dziç inaczej to zast´powaç obrazy, logik´ figuracji logikà idei, a oko umy-
s∏em, wierzàc, ˝e istnieje mo˝liwoÊç prostego wyboru jednej z opcji w wy-
mianie mi´dzy zmys∏owym a umys∏owym. W gruncie rzeczy logika
malarstwa buntuje si´ przeciwko zapo˝yczaniu z filozofii praktyki metaj´zy-
ka, jak to prawdopodobnie po raz pierwszy przyzna∏ Kant: w odniesieniu do
idei estetycznych jako danych naocznych wyobraêni Vorstellungen stwier-
dza, ̋ e „nigdy nie mo˝na znaleêç adekwatnego poj´cia”30.

VI

Nawet je˝eli malarz musi si´ rozstaç z filozofem, a przynajmniej z filozofem
poznania naukowego, jakim chcia∏ si´ staç Leonardo, a filozofowie oÊwiece-
nia wierzyli, ˝e ju˝ si´ stali, to nie jest wcale oczywiste, czy filozof powinien
porzuciç malarza, jak twierdzi∏a myÊl wspó∏czesna. Porzuciwszy oÊwiecenio-
wà wiar´ w ostatecznie ugruntowanà wiedz´, odrzucano równie˝ coraz
bardziej to, co oÊwiecenie uczyni∏o malarstwu, zsy∏ajàc je do królestwa sma-
ku. Mo˝na by si´ zastanawiaç, czy wzrost wagi poj´cia wzgl´dem praktyki
artystycznej, dokonujàcy si´ w pismach Leonarda, nie jest spowodowany
strachem przed potencjalnà trywializacjà tej ostatniej, którà mog∏o wywo∏y-
waç przeniesienie kulturowego standardu racjonalnego uzasadnienia ze
sfery Êwi´toÊci w przestrzeƒ nauki. Od samego poczàtku jednak da∏y si´ s∏y-
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29 G. Deleuze, Francis Bacon: Logique de la sensation, Editions de la Différence, Paris 1981,
s. 67. Podobnà diagnoz´, odniesionà do dwunastotonowej skali muzycznej Schoenberga, odnajdu-
jemy w pracy Adorna „Filozofia nowej muzyki”: „Wszelki funkcjonalizm grozi ukrytym nawrotem do
tego, co sam najgor´cej zwalcza: do ornamentyki” (por. Th. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki,
przek∏. F. Wayda, Paƒstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974, s. 109–110).

30 I. Kant, Krytyka w∏adzy sàdzenia, op. cit., s. 284.
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szeç, jakkolwiek rzadkie, g∏osy sprzeciwu. Pod tym wzgl´dem Tatarkiewicz
ma s∏usznoÊç, wieƒczàc swà monumentalnà prac´ o estetyce nowo˝ytnej
omówieniem Vica jako przeciwwagi dla poglàdów Leonarda31. Pierwszy
wers zawartego w Scienza Nuova apelu do „metafizyki odczutej i zbudowa-
nej przez wyobraêni´”, niejako odwraca ca∏y paradygmat ówczesnej racjo-
nalnoÊci, dajàc poczàtek logosowi, który nie b´dzie zwyczajnie odpowiada∏
prostocie oraz jasnoÊci poj´cia. W pewnym sensie odwraca równie˝ s∏owa
Leonarda: filozofia jest malarstwem. A jednak, pod okreÊlonym wzgl´dem,
nie bez drobnych ró˝nic, w dalszym ciàgu podà˝a on Êladem wyjàtkowo
wiekowym, znaczàcym histori´ i dzieje metafizyki. Plutarch przywo∏uje s∏o-
wa Symonidesa z Keos, który mia∏ powiedzieç dwa tysiàce lat temu: „Malar-
stwo jest milczàcà poezjà, a poezja mówiàcym malarstwem”32.

VII

Jak jednak nale˝y rozumieç t´ figuracj´, t´ odmow´ spojrzenia? W jaki spo-
sób poj´cie prowadzi do podstawowej pora˝ki tego, co poj´ciowe, oraz za-
miaru pochwycenia praktyki artystycznej za pomocà modelu konceptualne-
go? Pisma Michela Foucaulta mogà pomóc nam wyt∏umaczyç przyczyny tej
pora˝ki, uwidaczniajàc przy tym znaczenie praktyki estetycznej, umykajàcej
klasycznemu stanowisku, jak i redukcji oraz idealizacji, na których si´ ono
opiera. 

Mo˝na pod tym wzgl´dem rozpatrzyç Foucaultowskà interpretacj´ Las
Meninas Velázqueza i jej uj´cie klasycznego porzàdku przedstawienia33. Ma-
larz stara∏ si´ na tym obrazie wiernie przedstawiç scen´ tak, jak by∏a ona w∏a-
Ênie malowana, chcia∏ uzyskaç pe∏ni´ odbicia. Osiàgnà∏ to inter alia dzi´ki
temu, ˝e namalowa∏ samego siebie, a ponadto umieÊci∏ na Êcianie, usytu-
owanej naprzeciwko widzów przedstawionej sceny, lustro, w którym zosta∏y
uwiecznione wizerunki zwierzchników malarza – przestrzeƒ ich spojrzenia.
W efekcie tam, gdzie powinniÊmy zobaczyç samych siebie, widzimy stworzo-
ny obraz (wyobra˝onych przez Velázqueza mecenasów tak, jak p o w i n n i
b y l i go oni widzieç), który musia∏ zostaç skonstruowany przez malarza z do-
godnego punktu widzenia, ró˝nego od jego w∏asnego, nawet jeÊli samego
siebie wmalowa∏ w obraz. W∏aÊnie ten zamiar, by objàç nieobejmowalne, by
zredukowaç nadmiar widzianego do jednego obrazu, delirium, które spra-
wia, ˝e malarz próbuje zawrzeç wszystko w jednym przedmiocie, leg∏o
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31 Por. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka nowo˝ytna, t. III, Ossolineum, Warsza-
wa 1967, s. 513.

32 Plutarch, De gloria Atheniensium 3, cyt. w: W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka staro-
˝ytna, t. I, Arkady, Warszawa 1985, s. 49. Por. komentarz Jean-Fran˜ois Lyotarda do tego stwierdze-
nia w: „Zamiast cz∏owieka – akt ekspresji”, przek∏. I. Kania, w: Wiek XX – przekroje. Antologia
wspó∏czesnej krytyki francuskiej, Oficyna Literacka, Kraków 1991, s. 232: „Wypowiadajàc to, wer-
balizujàc przeciwstawienie s∏owa i obrazu, wynajdujàc obraz, a byç mo˝e i pismo, Symonides zapo-
czàtkowa∏ historycznoÊç…”. 

33 M. Foucault, „Panny dworskie”, przek∏. A. Tatarkiewicz, w: idem, S∏owa i rzeczy, przek∏. T. Ko-
mendant, S∏owo/obraz terytoria, Gdaƒsk 2000, s. 22.
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u podstaw pora˝ki klasycyzmu. Niewspó∏miernoÊç w wymianie naszego spoj-
rzenia, spojrzenia Velázqueza i tego nale˝àcego do malowanej pary królew-
skiej, wskazuje na niestabilnoÊç klasycyzmu, porzucenie przezeƒ widzenia.
Ostateczna sprzecznoÊç ujawnia si´ w momencie, gdy natykamy si´ na nasze
w∏asne spojrzenie en face w lustrze zastrze˝onym dla pary królewskiej. Sami
siebie widzimy bowiem nie bardziej, ani˝eli oni kiedykolwiek zdo∏ali siebie
ujrzeç za sprawà jakiegoÊ zakrzywienia promieni Êwietlnych [deflection]
poprzez ten nadmiar, czy te˝ zdo∏a∏ ujrzeç samego siebie, jako „widzàcego”
w tym przedstawieniu, Velázquez. Od∏o˝ywszy na bok uwagi Johna Sear-
le’a na temat autoreferencji przestrzeni obrazowej (poczynione wyraênie
w odpowiedzi na interpretacj´ Foucaulta), my w ˝adnym dos∏ownym sensie
nie napotykamy samych siebie na p∏ótnie34. Nie uda∏o si´ to równie˝ Velázqu-
ezowi, gdy sta∏ na wprost w∏asnego o b r a z u . Wszystkie przeskoki pomi´-
dzy spojrzeniem malarza a jego konstrukcjà stojàcà naprzeciw niego na p∏ót-
nie, pomi´dzy tym spojrzeniem a ludêmi, których maluje na przeciwleg∏ej
Êcianie oraz naszym w∏asnym spojrzeniem, zosta∏y teraz rozproszone – nie
tylko przez wi´zy, które je separujà, lecz przez „Êlepe plamki”, nawiedzajàce
mo˝liwoÊç budowy ujednolicajàcego systemu. 

Foucault w dalszym ciàgu rozwija∏ ten temat we wspó∏czesnym kontek-
Êcie w badaniach nad obrazem jako piktogramem, w dyskusji nad obrazem
Magritte’a, w którym owa niestabilnoÊç sta∏a si´ oczywista. „Obraz” Magrit-
te’a to przedstawienie fajki, gdzie na dole umieszczono tekst: Ceci n’est pas
une pipe („To nie jest fajka”). Podobnie jak wczeÊniej, mamy tu do czynienia
z krà˝eniem negacji czy odroczeƒ. Namalowany obraz fajki nie jest „rzeczy-
wiÊcie” fajkà, a zaimek wskazujàcy ceci („to”) w: Ceci n’est pas une pipe, ob-
wieszcza teraz swà syntaktyczno-semantycznà pora˝k´. Podobieƒstwo (ob-
razu do przedmiotu) oraz afirmacja (wi´zi pomi´dzy obrazem i rzeczà)
ostatecznie mogà zostaç odniesione wy∏àcznie nawzajem do siebie (obrazu
czy rzeczy?). Nie istnieje proste homoiosis mi´dzy obrazem, mi´dzy dzie∏em
malarskim a „bytem”. Litery sk∏adajàce si´ na Ceci n’est pas une pipe stajà
si´ kaligramem, sà figuratywne. Kszta∏t nale˝àcy do przedstawionej fajki
staje si´ tekstem, rozp∏ywajàc si´ w „bezkresnym eterze, gdzie odsy∏aç b´dà
ju˝ tylko do samych siebie”35, by pod koniec zapewniç, ˝e obraz Ceci n’est
pas une pipe w rzeczy samej sta∏ si´ stwierdzeniem: Ceci n’est pas une pipe
(„To nie jest fajka”). Krótko mówiàc, podsumowuje Foucault, malarstwo ja-
ko s t w i e r d z a n i e , jako objawienie czy przedstawienie przesta∏o istnieç.
Sta∏o si´, jak to mozolnie stara∏ si´ wypowiedzieç Kosuth: malarstwo odnosi
si´ do samego siebie, niczym zdanie analityczne.

W pewnym sensie Foucaultowska charakterystyka wspó∏czesnoÊci opie-
ra si´ w∏aÊnie na tym rozpoznaniu. Sztuka zyskuje tu ca∏kowità autonomi´,
tworzàc coÊ w rodzaju nieuwarunkowanego kontrdyskursu: 
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34 Por. J. Searle, „Las Meninas i paradoksy przedstawienia malarskiego”, przek∏. E. Âwidziƒska-
-Lay, w: Tajemnica Las Meninas, wyb. i red. A. Witko, Wydawnictwo AA, Kraków 2006, s. 137.

35 M. Foucault, To nie jest fajka, przek∏. T. Komendant, S∏owo/obraz terytoria, Gdaƒsk 1996,
s. 60. 
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„(…) zrywa z definiowaniem «gatunków» jako form dostosowanych do warunków repre-
zentacji i staje si´ prostym i czystym przejawem j´zyka, którego jedynym prawem jest afir-
macja (…) jej k∏opotliwego istnienia”36. 

Analiza obrazu Velázqueza, przeprowadzona przez Foucaulta, ukazuje si-
∏´ wspó∏czesnej konkluzji, prosylogizm Magritte’owskiego zerwania. „Wiecz-
ny powrót do siebie samego” – znów zadziwiajàco heglowska konkluzja jak
dla myÊli, która stara∏a si´ wyzbyç wszelkich prostych odniesieƒ i która miast
afirmowaç totalizacj´ swego przedmiotu, afirmuje teraz jego niedajàce si´
przezwyci´˝yç za∏amanie, jego „k∏opotliwoÊç”. Je˝eli, jak utrzymywali niektó-
rzy komentatorzy37, w swych póênych tekstach Foucault pod koniec wspó∏-
czesnoÊci ostatecznie obwieszcza inflacj´ znaku j´zykowego, jako ∏ab´dzià
pieÊƒ awangardy, to czyni to nie dlatego, ˝e uwa˝a jego logik´ za b∏´dnà,
lecz raczej dlatego, ˝e uznaje jà za ma∏o skutecznà (we wspó∏czesnym kon-
tekÊcie polityczno-kulturowym). Nie ma ̋ adnej ucieczki – zamiast opisu prak-
tyki artystycznej czy j´zykowej póêne dzie∏o Foucaulta staje si´ dokumentacjà
kr´pujàcych je wi´zów.

VIII

Na tym tle namys∏ Merleau-Ponty’ego nad malarstwem wydaje si´ wyjàtko-
wo klasyczny. Zdajàc sobie spraw´ z roz∏amu pomi´dzy poj´ciem i obra-
zem, mi´dzy poj´ciem i widzeniem, Merleau-Ponty zmierza raczej ku obda-
rzeniu malarza zadaniem, które w myÊli klasycznej zarezerwowane by∏o dla
m ´ d r c a . Ten przywilej najlepiej podsumowuje stwierdzenie zawarte
w „Oku i umyÊle”: „Jeden malarz ma prawo przyglàdaç si´ rzeczom bez
˝adnego obowiàzku oceny”38. Pomimo odrzucenia nauki (zw∏aszcza w swych
póênych pracach) Merleau-Ponty w dalszym ciàgu przypisuje malarzowi
„sekretnà nauk´”, która ∏àczy nas na powrót z pierwotnym Bytem. Ze stru-
mienia „surowego sensu” czerpaç „zupe∏nie niewinnie” mo˝e „tylko sztu-
ka”. Co wi´cej, w tym tekÊcie ów przywilej zostaje zarezerwowany wy∏àcz-
nie dla sztuk wizualnych: „Z kolei muzyka w du˝ej mierze jest jeszcze na
przedpolu Êwiata i dajàcych si´ oznaczyç rzeczy i nie jest w stanie przedsta-
wiç nic innego ni˝ obrysy Bytu…”39.

Je˝eli jednak malarz ma osiàgnàç cel, trzeba odeƒ oddaliç pora˝k´ myÊli
klasycznej. Dla Merleau-Ponty’ego pora˝ka ta nie jest zwiàzana z malarsko-
Êcià, nie jest to pora˝ka praktyki artystycznej ani nawet pora˝ka znaku. Ma-
my raczej do czynienia z pora˝kà pewnej l e k t u r y, która prawdopodobnie
le˝y u podstaw ca∏ej wspó∏czesnoÊci, pora˝kà zwiàzanà z lekturà dzie∏a sztu-
ki jako a d e k w a t n o Ê c i pomi´dzy poj´ciem i znakiem, pomi´dzy okiem
i przedstawieniem: 
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37 Por. J. Rajchman, „Foucault or the end of Modernism”, October 1983, nr 24. 
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39 Ibidem.
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„Chodzi o to, ˝e celem nie jest ju˝ konstruowanie «obiektywnego» emblematu spektaklu
ani komunikacja z jakimkolwiek widzem poprzez dostarczanie mu klucza do relacji nume-
rycznych, prawdziwych dla wszystkich odczuç przedmiotu. Celem jest pozostawienie na
papierze Êladu naszego kontaktu z tym przedmiotem i z tym spektaklem, o ile sprawiajà,
˝e nasz wzrok oraz potencjalnie nasz dotyk, nasz s∏uch, nasze poczucie ryzyka lub prze-
znaczenia zostajà pobudzone. Chodzi o pozostawienie Êwiadectwa, a ju˝ nie o dostar-
czanie informacji. Rysunku nie powinno si´ czytaç, jak to by∏o do tej pory. Nie powinno
nad nim dominowaç spojrzenie”40. 

Jest to wczesny tekst pochodzàcy z tomu Proza Êwiata, a jego wnio-
ski majà charakter wst´pny. Da si´ w nim jednak zauwa˝yç przejÊcie na
stanowisko, które stanie si´ przedmiotem ostatniego opublikowanego
dzie∏a Merleau-Ponty’ego, oraz przywilej, jaki zostanie w nim udzielony
malarzowi.

IX

Jasnowidzàce oko wcale nie ∏àczy nas transparentnie z widzialnym. Malarz
nie stwarza ani adekwatnego odbicia, ani prawdziwej reprezentacji widzial-
nego, lecz raczej „ikon´”, artefakt tego, co napotka∏o oko. Widzenie nie jest
adequatio, skoro bowiem oko zawsze jest w tyle za tym, co napotyka, to
wszystko wycofuje si´, nie b´dàc w pe∏ni obecne. Widzenie nie jest jednak
równie˝ n i e adekwatnoÊcià bàdê „usuwaniem” tego, co widziane, jako ˝e
ów brak pe∏nej obecnoÊci nigdy nie przekszta∏ca si´ w wyobra˝enie, jakkol-
wiek mia∏by byç od niego zale˝ny – w takim rozumieniu, ̋ e ka˝de Schein po-
siada swe Erscheinung, a ka˝de Erscheinung – swoje Schien41. Odroczenie
ich obu jest zawsze (lub „zawsze ju˝”, by u˝yç transcendentalnego trybu do-
konanego) tym rozszczepieniem, któremu nie odpowiada ani wy∏àcznie
oko, ani wy∏àcznie umys∏, ani to, co zmys∏owe, ani to, co umys∏owe, lecz ich
wzajemna zale˝noÊç, w której zakreÊlajà fragilité du réel. Wszystko to z ko-
niecznoÊci musi prowadziç do destrukcji zarówno „idealizmu”, jak i „natura-
lizmu”, „abstrakcjonizmu” oraz „realizmu”. A jednak pochwycenie istoty
uczestnictwa oka w widzialnym, tego rozszczepienia na widzialne i jego In-
ne, okaza∏o si´ wyjàtkowo k∏opotliwe, zmuszajàc co chwila Merleau-Pon-
ty’ego do ponownego opracowywania wst´pnych badaƒ, przekraczania
ram poj´ciowych klasycznego archiwum.

JeÊli chodzi o „uczestnictwo”, to jest ono przede wszystkim z m y s ∏ o w e,
i pierwszà myÊlà Merleau-Ponty’ego by∏o uzasadnienie podmiotu i przed-
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40 M. Merleau-Ponty, The Prose of the World, przek∏. J. O’Neill, Northwestern University Press,
Evanston 1973, s. 150.

41 Por. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przek∏. M. Kowalska, J. Migasiƒski, R. Lis,
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miotu w terminach transcendentalnej arche, majàcej cielesny charakter,
„syntezy cielesnej”, przeprowadzonej za pomocà zestawu niezmiennych ty-
pów, poprzez które przedmioty mogà pojawiç si´ przed ÊwiadomoÊcià.
„Rozszczepienie” nie wydawa∏o si´ bardziej uzale˝nione od a k t y w n o Ê c i
cia∏a – które raczej je ju˝ zak∏ada∏o – ni˝ od aktywnoÊci refleksji. Wskazy-
wa∏o raczej na bardziej êród∏owà wi´ê, dzi´ki której „wschodzà” zarówno
ÊwiadomoÊç, jak i jej wcielenie oraz Êwiat. Poszukiwania Ursprung nie mog∏y
si´ opieraç ani na podmiocie – wn´trzu, ani na tym, co na zewnàtrz, gdy˝
sz∏o w nich o analiz´ ∏àczàcej je wi´zi oraz zbadanie natury tego wspó∏-
uczestnictwa.

Jak to zauwa˝y∏ Michel Lefeuvre42, w póêniejszych pracach Merleau-Pon-
ty stopniowo odrzuci ostatni Êlad w∏asnej wersji Fundamentalontologie
– zamiar, pojawiajàcy si´ Fenomenologii percepcji, sprowadzenia owej wi´-
zi do „schematu cielesnego”, który pozwoli∏by odnaleêç po∏àczenie Êwiado-
moÊci i Êwiata. W istocie ju˝ w Fenomenologii percepcji Merleau-Ponty mia∏
problem z uzasadnieniem wi´zi przy u˝yciu poj´cia „syntezy”43, wskazujàc
nie na wydarzenie, nad którym piecz´ sprawowa∏by p o d m i o t konstytu-
ujàcy, lecz raczej na nasze zaanga˝owanie i wcielenie w pole widzenia,
w którym zawsze nie w pe∏ni ukoƒczone przedmioty nam umykajà. Byç mo-
˝e Kant „prze-widzia∏” (Vor-griff) ów fenomen w swej pierwszej Krytyce,
wprowadzajàc „poj´cie” h o r y z o n t u doÊwiadczenia. Wskaza∏ tym sa-
mym na to, co zawsze pozostaje w stosunku do doÊwiadczenia w nadmia-
rze. Wprowadzi∏ on tu poj´cie na oznaczenie tego, co nie mo˝e zostaç spro-
wadzone do jednoÊci poj´cia, krótko mówiàc, na to, co nie mo˝e zostaç
u j ´ t e , zawarte poj´ciowo. Podobnie jak widzialne nigdy nie zostanie
w pe∏ni zrekonstruowane, re-prezentowane na dwuwymiarowym p∏ótnie,
nie b´dzie mo˝na go w zupe∏noÊci zrekonstruowaç równie˝ na bardziej we-
wn´trznej „p∏aszczyênie” myÊlenia. Wprowadzenie horyzontu samo w sobie
stanowi przezwyci´˝enie wszelkiej „obejmujàcej p∏aszczyzny”, by jeszcze
raz u˝yç j´zyka heglowskiego. 

„Ogó∏ wszystkich mo˝liwych przedmiotów naszego poznania wydaje si´ nam p∏aszczyz-
nà, która posiada swój pozorny widnokràg, mianowicie to, co obejmuje ca∏y ich zakres
i co zosta∏o przez nas nazwane poj´ciem rozumowym bezwzgl´dnej ca∏oÊci. Jest rzeczà
niemo˝liwà uzyskaç go na drodze empirycznej, zaÊ próby okreÊlenia go a priori wedle
pewnej zasady okaza∏y si´ nadaremne”44. 

Wprowadzenie poj´cia horyzontu w obr´b Kantowskiego tekstu ozna-
cza nadp´kanie realnoÊci, jej niedajàce si´ uniknàç odraczanie w tym, co ir-
-realne, focus imaginarius, o którym Kant stwierdza: „Nie mog´ wiedzieç,
jak daleko si´ rozciàga”. ÂciÊle mówiàc, jest to ponowne wprowadzenie wi´-
zi ∏àczàcej to, co intelligibilne, myÊl i widzenie myÊli, z tym, co zmys∏owe. 
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W badaniu widzenia, utrzymuje Merleau-Ponty, oko objawia swà przy-
nale˝noÊç do tego, co zmys∏owe. W przeciwieƒstwie do Kartezjaƒskiej opty-
ki czystego spojrzenia przynale˝noÊç ta wià˝e si´ z otwarciem pola nadmia-
ru, w którym „myÊlenie (…) poza sobà doznaje cià˝enia przestrzeni, czasu,
samego Bytu, o którym myÊli…”45. Ten nadmiar, wielorakie uwarunkowanie
myÊli przez to, co zmys∏owe, daje si´ ujàç jedynie przez odroczenie, wycofa-
nie tego, co zmys∏owe, przez lustrzanà gr´ widzialnego i niewidzialnego,
która stanowi natur´ ich wzajemnej przynale˝noÊci. Uzmys∏awia ona pod-
stawowà zagadk´ zmys∏owoÊci jako takiej: to, ̋ e moje cia∏o, nie kontrolujàc
ani nie konstytuujàc widzialnoÊci, jednoczeÊnie widzi i jest widziane, to, ˝e
jest widzialne, nale˝àc do zwiàzku widzialnego z niewidzialnym, jest stro-
nà w wymianie pomi´dzy odczuwajàcym i odczuwanym, konstytuujàcym
i konstytuowanym, natura naturans i natura naturata. Z punktu widzenia
refleksji nie ma w tym wzajemnym zwiàzku Tego Samego i Innego ˝adnej
konstytucji: „Posiadamy doÊwiadczenie pewnego Ja nie w sensie podmioto-
woÊci absolutnej”46. Zagadkà pozostaje, jak to, co mo˝e patrzeç na wszyst-
kie rzeczy, mo˝e równie˝ spoglàdajàc na siebie samo, rozpoznaç drugà stro-
n´ w∏adzy patrzenia, „zobaczyç” siebie w swym istnieniu poza samym sobà.
Ten „inny” nie jest wi´c zwyk∏ym p r z e d - m i o t e m , zakorzenionym w Sinn-
-gebung ÊwiadomoÊci ani w uprzedniej syntezie, lecz raczej „otch∏anià” te-
go, co zmys∏owe, i samej zmys∏owoÊci47.

X

Na tym tle nale˝y rozpatrywaç wczesne dzie∏o Merleau-Ponty’ego jako tekst,
który bezustannie sam siebie konstruuje i dekonstruuje: z jednej strony jako
zamiar, by osadziç intencjonalnoÊç aktowà na innej, stanowiàcej warunek jej
mo˝liwoÊci, na „sztuce ukrytej w g∏´binach ludzkiej duszy”, z drugiej strony
jako zamiar, by dotrzeç do samego tego osadzenia za poÊrednictwem „logo-
su Êwiata estetycznego”48. Realizacja tego drugiego zamiaru zwiàzana jest
z koniecznoÊcià rozszyfrowania wydarzenia, którego nie sposób roz∏o˝yç na
podmiot, nawet podmiot cielesny, i na przedmioty naprzeciw niego, na pro-
stà opozycj´ tego, co zmys∏owe, i tego, co umys∏owe. Chodzi tu o wydarze-
nie wymiany, przynale˝noÊci odczuwajàcego do tego, co go przekracza. Pod
tym wzgl´dem Fenomenologia percepcji koƒczy si´ objawieniem „bytu,
którego ca∏a istota, podobnie jak istota Êwiat∏a, polega na ukazywaniu”,
którego istotà jest „otwieraç si´ na Inne”, nie konstytuujàc go49. Do istoty
tego „otwarcia si´” nale˝y raczej bycie wyprowadzonym na zewnàtrz ku In-
nemu – wydarzenie, do opisania którego brakuje Fenomenologii percepcji
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kategorii – zwiàzane zarówno z relacjà z Innym, jak i z samym sobà. Mer-
leau-Ponty by∏ przekonany, ˝e Heideggerowskie poj´cie ek-stazy, w której
Dasein odkrywa, ˝e jest rzucone poza siebie, domaga si´ dope∏nienia przez
swego rodzaju e r o t y k ´ , rozciàgni´cia w grze mi´dzy widzialnym i jego
widzeniem, mi´dzy odczuwaniem a tym innym, w którym ono uczestniczy,
jego proliferacjà w ró˝nicy, która bez wàtpienia nawiedza myÊl Zachodu od
czasów Uczty Platona. 

Zarówno w Oku i umyÊle, jak i w Widzialnym i niewidzialnym ta zagadka
opisana zosta∏a bardziej dosadnie, choç wcale nie w sposób ma∏o kontrower-
syjny, jako n a r c y z m : wydarzenie, w którym patrzàcy nie widzi przedmiotu
obecnego w widzialnym, lecz w jego ró˝nicy rozpoznaje jednoczeÊnie, ˝e
sam do niego nale˝y, ˝e sam „jest z niego”, jak to ujà∏ filozof w Widzialnym
i niewidzialnym, jeszcze raz odnoszàc swe badania do malarstwa:

„Tak wi´c widzàcy, kiedy zanurzy∏ si´ w to, co widzi, wcià˝ jeszcze widzi samego siebie:
ka˝de widzenie jest zasadniczo narcystyczne; i z tego samego powodu, choç widzenie
jest jego dzie∏em, odbiera je tak˝e jako p∏ynàce ze strony rzeczy, tak, jak mówi∏o wielu ma-
larzy, jakbym czu∏ si´ oglàdany przez rzeczy i moja aktywnoÊç by∏a identyczna z biernoÊcià
– co stanowi drugi i g∏´bszy sens narcyzmu, bo nie chodzi o to, by widzieç od zewnàtrz,
jak inni, kontur zamieszkiwanego przez siebie cia∏a, ale przede wszystkim, aby byç przez
nie widzianym, istnieç w nim, emigrowaç do niego, dawaç si´ uwieÊç, porwaç, wyobco-
waç przez widmo, tak ˝e widzàcy i widziany zamieniajà si´ miejscami i nie wiadomo ju˝,
kto widzi, a kto jest widziany. W∏aÊnie t´ WidzialnoÊç, t´ ogólnoÊç OdczuwalnoÊci w so-
bie, t´ wrodzonà anonimowoÊç mnie samego nazwaliÊmy przed chwilà tkankà cielesno-
Êci i wiemy, ̋ e w tradycyjnej filozofii nie ma dla niej nazwy”50.

Na podstawie tego, co odnalaz∏o w tym wydarzeniu, zawsze ju˝ narcy-
styczne spojrzenie (oraz malarskie zapytywanie, które je Êledzi) samo staje
si´ wyjaÊnieniem ró˝nicy. Poj´cie percepcji, jako samej tylko per-ceptio51, zo-
staje podwa˝one w imi´ otwarcia. Bardziej ni˝ „krokiem do ty∏u”, wymaga-
nym przez refleksj´ transcendentalnà, spojrzenie staje si´ eksploracjà Êwia-
ta, w który zosta∏o „rzucone”. Za pomocà tego wszystkiego Merleau-Ponty
stara∏ si´ rozwik∏aç aporie klasycyzmu. Przemiana ta oddzia∏a∏a silnie nie tyl-
ko na klasycznà aisthetike, lecz tak˝e na estetyk´.

XI

Wyobraênia, którà patrzenie, badajàce zarysy widzialnego, zawsze zak∏ada,
nie mo˝e zostaç ograniczona ani od góry, ani od do∏u – w równej mierze po-
zostaje e k s t a t y c z n a . Jej Êladem b´dzie zawsze wyobra˝enie widzialne-
go, tego „Êwiata”, i jednoczeÊnie jego penetracja, dope∏nienie i z tego
wzgl´du f e n o m e n a l i z a c j a 52. Nieukoƒczenie bowiem tego, co wyobra-
˝eniowe (podkreÊlane zarówno przez Sartre’a, jak i nawet wczesnego Mer-
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leau-Ponty’ego, aby uwypukliç oczywistoÊç tego, co realne), jest jedynie
odwrotnà stronà innego niedokoƒczenia – niedokoƒczenia rzeczy, per-
spektywicznej „nieadekwatnoÊci”, by u˝yç Husserlowskiego predykatu, któ-
ra domaga si´ przed∏u˝enia w wyobra˝eniu. W∏aÊnie stàd bierze si´ chiazm
– widzialnego w niewidzialnym oraz niewidzialnego w widzialnym. Z tego
wzgl´du nie mo˝e ju˝ istnieç jakakolwiek ontologiczna pustka pomi´dzy
podmiotami i przedmiotami, ˝adna przerwa w tym, co poniekàd le˝y mi´-
dzy nimi, w „niewidzialnym”, które je pokrywa (obrazy, znaki etc.), skoro do
ich istoty nale˝y wzajemne przeplatanie si´. S∏owo „obraz”, zauwa˝a Merle-
au-Ponty, ma pod tym wzgl´dem „z∏à s∏aw´”53. O obrazie zawsze  m y Ê l a -
n o (przynajmniej od czasów Platoƒskiej przemiany sensu s∏owa mimesis
w „kopi´”) jako o duplikacie, sobowtórze. Z chwilà jednak, gdy obrazy zo-
stanà z powrotem odniesione do chiazmu widzialnego, stanie si´ jasne, ˝e
nie sà ani tylko wn´trzem zewn´trza, ani wy∏àcznie zewn´trzem wn´trza,
lecz oboma naraz54. Malarstwo jest drugà stronà zewn´trza, jego niewi-
dzialnym, i jako zewn´trze, jako widzialne nie da si´ sprowadziç do logiki so-
bowtóra.

„Figuratywna albo niefiguratywna, linia w ka˝dym razie przesta∏a ju˝ byç imitacjà rzeczy,
a tym bardziej rzeczà. Jest pewne zak∏ócenie równowagi niezró˝nicowanego pola bia∏e-
go papieru, wydrà˝enie dziurawiàce to, co w sobie, jest to pustka pe∏na konstytuujàcych
mocy, która, jak tego rzeêby Moore’a w sposób rozstrzygajàcy dowodzà, unosi rzekomà
pozytywnoÊç rzeczy”55.

Nie b´dàc ani przedstawieniem, ani duplikatem przedmiotu zaintereso-
wania oka, pozostawiony przez artyst´ Êlad prezentuje êród∏owà erupcj´
w Êwiecie: „To raczej malarz rodzi si´ wÊród rzeczy niejako dzi´ki zeÊrodko-
waniu i przyjÊciu do siebie widzialnych istnoÊci”56. Przywilejem malarskim
jest „êród∏owy” charakter tej wymiany. Jednak˝e owo „zeÊrodkowanie” wi-
dzialnego i niewidzialnego (które przypomina s∏owa Heglowskich poprzed-
ników) jest wyjàtkowo nieheglowskie, jak to by∏o ju˝ widaç – nie koncentra-
cja, uwewn´trznienie tego, co zmys∏owe, by przezwyci´˝yç je ku temu, co
intelligibilne, nie dochodzenie do siebie Ducha, lecz raczej rozproszenie
wn´trza w jego uczestnictwie w tym, co je przekracza. FiguratywnoÊç ta nie
jest wi´c figuratywnoÊcià myÊli w obr´bie widzialnego, jej zmys∏owym „tro-
pem”, lecz wydarzeniem malarskiej eksploracji samego widzialnego
– „w∏aÊnie tego wewn´trznego o˝ywienia, tego promieniowania, którego
êród∏em jest widzialne, poszukuje malarz pod nazwami g∏´bi, przestrzeni,
koloru”57. „Promieniowanie” (rayonnement) to stare s∏owo, sygnalizujàce
odsuni´cie od zmys∏owoÊci ku jej prawdziwej istocie, ku intelligibilnoÊci,
i wskazujàce ku metafizyce pi´kna, ku de-estetyzacji zjawiska. A jednak tutaj
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oznacza dok∏adnie „niemo˝liwoÊç totalnego zniesienia”, by zastosowaç for-
mu∏´, której Merleau-Ponty u˝y∏ w innym miejscu58. Wprowadza raczej znie-
sienie widzialnego, które przynale˝y do specyfiki samych rzeczy, usuni´cie
pewnego quale, które samo w sobie, w swym chiazmie, w „wewn´trznym
horyzoncie”, by si´ wyraziç po husserlowsku, jest swà w∏asnà, pozbawio-
nà totalizacji, produktywnoÊcià, nie b´dàc redukowalne do powtarzalnego
prawa czy f o r m y. W∏aÊnie ta podtrzymywana przez Merleau-Ponty’ego
wytwórczoÊç z powrotem pozwala przywo∏aç Leonarda – przynajmniej
wszystko to, czego nie chce on podporzàdkowaç poj´ciu: wyjàtkowoÊç
dzie∏a sztuki. Nie bez powodu wi´c Merleau-Ponty, unikajàc zwyczajnego
powtórzenia, cytuje w koƒcu s∏owa Traktatu o malarstwie mówiàce o

„odkryciu w ka˝dym przedmiocie (…) szczególnego sposobu, w jaki przebiega przez ca∏à
jego rozciàg∏oÊç (…) pewna linia gi´ta, która jest jakby jego stwórczà osià”59. 

Dla Merleau-Ponty’ego ów autofiguratywny charakter linii oraz prze-
miana znaczenia, jakà zapowiada ona w widzialnym, zarysowuje ca∏y fun-
dament kultury, rozszerzajàc daleko poza poiesis sztuk „obrazowà” filozo-
fi´, która nigdy tak naprawd´ nie odrywa si´ od chiazmu, z którego jest
rozwijana, a jej jedyny przywilej polega na tym, ˝e „uczyni∏a w∏asne pod∏o-
˝e por´cznym”60. 

XII

Ró˝nica zdaƒ mi´dzy Foucaultem a Merleau-Pontym w odniesieniu do tego
„rozcz∏onkowania”, które tropi malarz, jest oczywista. Dla Merleau-Pon-
ty’ego owo rozcz∏onkowanie zawsze pozostanie zapytywaniem Bytu, wi-
dzialnoÊci niemego i pierwotnego Êwiata: 

„W jakimkolwiek kr´gu cywilizacyjnym by si´ narodzi∏o, jakimikolwiek wierzeniami, myÊ-
lami, motywami, myÊlami, ceremoniami by∏o otaczane, nawet wówczas, gdy wydaje si´,
˝e poÊwi´cone by∏o czemuÊ innemu, od Lascaux po nasze dni, czyste lub nieczyste, figu-
ratywne albo niefiguratywne, malarstwo zawsze celebruje jednà tylko zagadk´: zagadk´
widzialnoÊci”61. 

W∏aÊnie tego rodzaju „pozytywnoÊç” Foucault negowa∏. Utrzymujàc, ˝e
malarstwo przesta∏o afirmowaç, przeczy∏ równie˝ temu, ˝e istniejà takie
pozytywnoÊci lub sposoby afirmacji, do których mo˝na by bez przeszkód
powróciç. Odnoszàc si´ do Merleau-Ponty’ego, przypisa∏ jego filozofi´ do
transcendentalizmu, dok∏adniej do „transcendentalnego narcyzmu”, który
powinien zostaç „oczyszczony”. Stara∏ si´ pokazaç, ˝e myÊl, nawet niema
myÊl, nie mo˝e pe∏niç funkcji objawiania transcendentalnego momentu,
który mia∏yby nieÊç ze sobà „znaczenia Êwiata postrzeganego po Merleau-
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59 M. Merleau-Ponty, „Oko i umys∏”, op. cit., s. 55.
60 Ibidem, s. 66.
61 Ibidem, s. 27.
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-Pontym”62. Analiza Magritte’a ukazuje dok∏adnie to samo: system figura-
tywny jest jednym z kolejnych przyk∏adów rozproszenia, które Foucault,
przynajmniej we wczesnych latach swej kariery, nam ukaza∏. Powrót nie jest
mo˝liwy ani w malarstwie, ani w jakiejkolwiek innej dziedzinie ludzkiego
dzia∏ania. Ta krytyka wskazuje na fakt, ̋ e niemy Êwiat ekspresji Merleau-Pon-
ty’ego czyni wszelki rodzaj ekspresji nazbyt jednoznacznym, wspó∏miernym,
zbyt znaczàcym, mówiàc krótko: nazbyt ∏atwym. W∏aÊnie to mia∏ na myÊli
Magritte, kiedy w liÊcie do Alphonse’a de Waehlensa odnosi∏ si´ do analizy
malarstwa, dokonanej przez póênego Merleau-Ponty’ego: 

„MyÊl´, ˝e esej Merleau-Ponty’ego by∏by bardziej pouczajàcy, gdyby ograniczy∏ si´ do
«problemu» Êwiata widzialnego i cz∏owieka. Malarstwo nie jest oczywiÊcie nieod∏àczne
od tego «problemu», ale nie jest interesujàce, o ile nie jest rozpatrywane jako ewokacja ta-
jemnicy. Jedyny rodzaj malarstwa, jakim si´ Merleau-Ponty zajmuje, to ca∏a gama pe∏nych
powagi, lecz ja∏owych b∏ahostek, interesujàcych jedynie pe∏nych dobrej woli pozerów. Je-
dyne malarstwo, na jakie warto patrzeç, ma t´ samà raison d’˘tre, co raison d’˘tre Êwiata
– tajemnic´”63.

Czego zatem – zdaniem autorów tych s∏ów – brakuje stanowisku Mer-
leau-Ponty’ego? W artykule poÊwi´conym ponowoczesnemu malarstwu
Jean-Fran˜ois Lyotard scharakteryzowa∏ ten brak krótko: chodzi o domnie-
mane przywiàzanie Merleau-Ponty’ego do m e t a f i z y k i 64. Merleau-Ponty
w dalszym ciàgu usi∏uje g∏´boko zakorzeniç heterogenicznoÊç, zredukowaç
jà do podstawowej warstwy, w tym wypadku do niemego Êwiata ekspresji,
Êwiata postrzeganego, êród∏owego bytu. W odniesieniu do sztuki akt oskar-
˝enia Lyotarda powo∏uje si´ na konkretne nazwiska: Merleau-Ponty wybie-
ra Cézanne’a lub Giacomettiego, pomijajàc milczeniem innego rodzaju eks-
perymenty, dokonywane przez Mareya, kubistów czy Duchampa. Jak stara
si´ pokazaç Lyotard, estetyce Merleau-Ponty’ego brak w∏aÊnie tego wymiaru
wspó∏czesnej, ponowoczesnej sztuki. Co jednak ma znamionowaç brak
tychw∏aÊnie nazwisk? Zdaniem Lyotarda problem innoÊci. Zamiast zajmowaç
si´ badaniem pozytywnej strony widzialnego, „sztuka wspó∏czesna polega
na eksploracji niewypowiadalnego i niewidzialnego”65. Zarzuty wydajà si´
prawdziwe. Bezowocne oka˝à si´ poszukiwania w dziele Merleau-Ponty’ego
odniesieƒ do tej ga∏´zi sztuki „wspó∏czesnej”, która wywodzi si´ na przyk∏ad
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62 Por. M. Foucault, Archeologia wiedzy, przek∏. A. Siemek, Altaya, Warszawa 2002, s. 235.
Merleau-Ponty w tym tekÊcie figuruje jako jeden z ostatnich momentów transcendentalnej tradycji:
„Chodzi∏o o oczyszczenie jej z wszelkiego transcendentalnego narcyzmu: trzeba by∏o jà wydostaç
z owego kr´gu zgubionego i odnalezionego poczàtku, w którym to kr´gu zosta∏a zamkni´ta; trze-
ba by∏o wykazaç, ˝e historia myÊli nie niesie w sobie objawiajàcej funkcji momentu trancendental-
nego, jak nie niesie jej mechanika racjonalistyczna po Kancie, jak nie niosà jej idealnoÊci matema-
tyczne po Husserlu lub znaczenia Êwiata postrzeganego po Merleau-Pontym – pomimo wysi∏ków,
jakie uczynili oni, aby jà na tych obszarach wykryç”. 

63 R. Magritte, „Letter to Alphonse de Waelhens (April 28, 1962)”, w: H. Torcyzyner, Magritte:
Ideas and Images, przek∏. R. Miller, Harry N. Abrams, New York 1977, s. 55.

64 J.-F. Lyotard, „Filozofia i malarstwo w epoce eksperymentu”, przek∏. M.P. Markowski, w: Post-
modernizm. Antologia przek∏adów, red. R. Nycz, Wydawnictwo Baran i Suszczyƒski, Kraków 1998,
s. 62.

65 Ibidem, s. 75.
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z dadaizmu, do eksperymentów, które pragnà odejÊç od tego, co stara∏a si´
osiàgnàç sztuka klasyczna czy nawet Cézanne. Aleatoryzm, antysztuka, iro-
nicznoÊç – wszystkiego tego brakuje w estetyce, którà tworzy Merleau-Ponty
od lat 40. XX wieku po ostatnie lata swego ˝ycia. Wydaje si´, ˝e faktycznie
mamy tu do czynienia z zamiarem redukcji heterogenicznoÊci artystycznych
mo˝liwoÊci do p o d s t a w o w e j  w a r s t w y postrzeganego Êwiata. Fou-
cault wypowiedzia∏ to w swej rozprawie doktorskiej o Kancie, napisanej
w 1961 roku: redukcja fenomenologiczna cierpi na z∏udzenie transcenden-
talne – myli fantazmat z Bytem, mo˝liwoÊç z koniecznoÊcià66. 

XIII

Czy rzeczywiÊcie tak by∏o? Z pewnoÊcià redukcja fenomenologiczna pod-
trzyma∏a, nawet jeÊli niech´tnie i wbrew samej sobie, oÊwieceniowà opo-
wieÊç o ostatecznym ugruntowaniu i usprawiedliwieniu – Fundierung. Bez
wàtpienia te˝ znacznà (co najmniej) cz´Êç dzie∏a Husserla mo˝na rozumieç
jako jego zmaganie, by ujàç w∏asne odkrycie w ramy wypracowanego przez
Bolzano i Fregego poj´cia nauki, do której sam z poczàtku aspirowa∏. Co
wi´cej, jak zosta∏o to ju˝ napomkni´te, ch´ç Merleau-Ponty’ego, by odna-
leêç „tajemnà nauk´”, byç mo˝e odpowiada potrzebie, która wiod∏a Hei-
deggera do wypracowania Fundamentalontologie. Jednak ani klasyczna na-
uka, ani nowy porzàdek, wprowadzony, by spe∏niç jej potrzeby, nie mog∏y
byç tu wypracowane z równà powagà. Jak pokazuje droga myÊlowa Mer-
leau-Ponty’ego, równie˝ i on Êwiadomy by∏ tej pora˝ki, piszàc ju˝ w 1945 ro-
ku o niemo˝liwoÊci „powrotu” do rzeczy samych za poÊrednictwem redukcji
transcendentalnej67. Zawarta w Widzialnym i niewidzialnym odmowa jest
równie wyraêna:

„Bowiem zabiegi odtwarzania, odzyskiwania, powrotu do siebie, zmierzanie do we-
wn´trznej adekwatnoÊci, sam wysi∏ek, by stopiç si´ w jedno z naturà tworzàcà, którà i tak
ju˝ jesteÊmy i która ma rozpoÊcieraç przed nami rzeczy i Êwiat w∏aÊnie jako powrót i odzy-
skanie, otó˝ owe wtórne operacje re-konstytucji czy restauracji nie mogà byç z zasady
zwierciadlanym obrazem wewn´trznego konstytuowania si´ refleksji i jej panowania (…),
bowiem refleksja odzyskuje na powrót wszystko z wyjàtkiem samej siebie jako wysi∏ku od-
zyskiwania, rozjaÊni wszystko z wyjàtkiem swej w∏asnej roli. Równie˝ oko umys∏u ma swój
kàt martwy…”68.

Problem zwiàzany z ponownà konstytucjà wydaje si´ oczywisty: „MyÊl
refleksyjna jest antycypacjà ca∏oÊci, dzia∏a ona ca∏kowicie pod znakiem to-
talnoÊci, do której wytworzenia aspiruje”69.

Do jakiego stopnia jednak ta estetyka, ta filozofia chylàca czo∏o przed
malarzem sama nie jest wysi∏kiem o d z y s k i w a n i a ? To znaczy, do jakiego

35

�

66 Por. M. Foucault, Introduction ∫ l’anthropologie de Kant. Th¯se complementaire, Université
de Paris, s. 107.

67 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, op. cit., s. 9.
68 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, op. cit., s. 45.
69 Ibidem.

Merleau-Ponty i Foucault: de-estetyzacja dzie∏a sztuki...



stopnia pozostaje ona m e t a f i z y c z n a jako na przyk∏ad zamiar, jak to ujà∏
Heidegger, wyjaÊnienia wszystkich bytów jako takich, w ca∏oÊci, w katego-
riach tego, co najbardziej ogólne i co w zachowuje swà wartoÊç wiecznie,
niezale˝nie od dzielàcych te byty ró˝nic jak i naszych prób ich wyjaÊnienia70?
Czy rzeczywiÊcie niewidzialne staje si´ Tym Samym innego? Czy faktycznie
w „Oku i umyÊle” Merleau-Ponty porzuca widok z kartezjaƒskiego okna na
rzecz czarnej krowy schellingiaƒskiej nocy estetycznej, dokonujàc prostej
podmiany tekstu poetyckiego i filozoficznego? Czy filozofia „˝ywej cielesno-
Êci” oraz malarskich pociàgni´ç p´dzla stanowi ˝àdanie powrotu do Tego
Samego, któremu nie grozi∏oby zaburzenie, innoÊç, ró˝nica, jak to zarzuci∏
w Discours/figure Lyotard71?

Tekst Merleau-Ponty’ego nie daje na to ˝adnej prostej odpowiedzi. Wi-
daç to w „Oku i umyÊle”. Malarz zmuszony jest przyznaç, zauwa˝a Merleau-
-Ponty, ̋ e:

„(…) widzenie jest zwierciad∏em, czy te˝ zogniskowaniem wszechÊwiata (…) idios coc-
mos wychodzi przez nie na coinos cosmos, na koniec ta sama rzecz jest tam, w sercu
Êwiata, oraz tutaj, w sercu widzenia, ta sama albo podobna, jeÊli komuÊ na tym zale˝y,
lecz podobieƒstwem skutecznym, które jest parentelà, genezà, metamorfozà bytów
w ich widzenie”72. 

W pewnym sensie oko oraz jego malarski Êlad nie czynià nic innego, jak
tylko realizujà t´ matryc´ i d e n t y c z n o Ê c i , zdà˝ajà za wektorami wi-
dzialnego, jako êród∏a swej w∏asnej metamorfozy. Zarazem jednak, nawet
w tych klasycznych ramach, nie sposób tego wszystkiego zredukowaç do
logiki klasycznej i jej logosu. To otwarcie pojawia si´ tylko za poÊrednic-
twem serii „paradoksów”73, jak je okreÊla Merleau-Ponty: ˝e cia∏o, nawie-
dzane przez widzenie, stojàce po stronie metamorfozy bytów, jednocze-
Ênie widzi i jest widziane, ˝e jest rzeczà poÊród innych rzeczy, a jednak
ustawia je wszystkie wokó∏ siebie, ˝e ustanowione w ten sposób centrum
jest jednoczeÊnie zdecentrowane za sprawà pragnienia, historii, Innego.
Rozwa˝ajàc ten zestaw paradoksów, Merleau-Ponty co chwila powtarza, ̋ e
istnieje rozszczepienie tego êród∏a, negacja immanencji, Êlepa plamka – nie
szczególny sposób myÊlenia lub obecnoÊci dla siebie samego, lecz „Êrodek
doprowadzenia siebie w sobie do nieobecnoÊci”74, pole, które ujawnia, ˝e
„w bycie mo˝e byç zawsze jakiÊ naddatek bycia”75. Idios kosmos nigdy nie
daje poczàtku kosmotherosowi:

„Ale czy jestem kosmotherosem? Dok∏adniej: czy jestem nim koniec koƒców? Czy jestem
pierwotnie mocà kontemplacji, czystym spojrzeniem, które zatrzymuje rzeczy w ich cza-
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71 J.-F. Lyotard, Discours/figure, Klincksieck, Paris 1970, s. 59.
72 M. Merleau-Ponty, „Oko i umys∏”, op. cit., s. 28.
73 Ibidem, s. 22.
74 Ibidem, s. 60.
75 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, op. cit., s. 102.
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sowym i przestrzennym miejscu, a esencje w niewidzialnym niebie, owym rejonie wiedzy,
który mia∏by wy∏oniç si´ znikàd? Otó˝, podczas gdy ustawiam si´ w owym punkcie zero
Bytu, wiem dobrze, ̋ e ma on tajemniczy zwiàzek z przestrzennoÊcià i czasowoÊcià…”76. 

„Narcyzm”, o którym mówi Merleau-Ponty (i który wydaje si´ Foucaulto-
wi godny krytyki) sam w pewnym sensie siebie podwa˝a. Chodzi tutaj o to,
co Lefeuvre okreÊla jako „wykorzenienie”77 [extirpation] bez powrotu do sie-
bie samego, otwarcie, które, stwierdza Merleau-Ponty, wià˝e si´ z „przemie-
szaniem”78 – rozproszeniem, do którego odnosi si´ g∏´bszy sens narcyzmu.
Owo otwarcie na Êwiat, którego artefakt stwarza artysta, nie prowadzi wi´c
do odnowienia Identitätsphilosophie. To nie za sprawà dedukcji [Deduktion]
p´dzel malarski mo˝e rozwik∏aç problem rozdzielenia na podmiot i przed-
miot. Raczej jego „wywo∏ywacze”79 dostarczajà co najwy˝ej Êladu, e k s p o -
z y c j i w kantowskim tego s∏owa rozumieniu80 – a rezultatem jest zawsze
niepe∏ne i co najwy˝ej przypuszczalne zachowanie jego otwarcia na Êwiat.
Âlad ten pojawia si´ w ramach niczym nieokreÊlonej gry pomi´dzy widzial-
nym i niewidzialnym, widzialnym i jego wyobra˝eniowym „sobowtó-
rem”. I jeÊli prowadzi to do za∏amania procesu de-estetyzacji sztuki81, to
równie˝ podwa˝a wszelkà prób´ odnalezienia w malarstwie ostatecznego
rozwiàzania:

„Idea malarstwa powszechnego, idea scalenia malarstwa w jedno, idea malarstwa w pe∏-
ni urzeczywistnionego jest wypruta z sensu”82.

XIV

Merleau-Ponty powoli, acz nieust´pliwie, „dekonstruujàc” jego poj´cie,
przekszta∏ca klasycyzm na podstawie takiej metafizyki spojrzenia, która
podporzàdkowa∏aby wszelkà myÊl poj´ciu widzenia. W tym rozumieniu
mówi o „metafizyce” w drugim sensie – wychodzi poza proste dane, by Êle-
dziç promieniowanie widzialnego, nie przekraczajàc go jednak w kierunku
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76 Ibidem, s. 120.
77 „Sztuka jest metafizycznym symbolem. Jest niczym wykorzenienie cia∏a poza siebie samo…”

– por. M. Lefeuvre, Merleau-Ponty au del∫ de la phénomenologie, op. cit., s. 363. 
78 M. Merleau-Ponty, „Oko i umys∏”, op. cit., s. 22.
79 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, op. cit., s. 39.
80 „Poniewa˝ jednak poj´cie, tak, jak jest dane, mo˝e zawieraç wiele przedstawieƒ niejasnych,

które pomijamy przy rozbiorze, choç w zastosowaniu stale ich u˝ywamy, przeto dok∏adnoÊç rozbio-
ru mego poj´cia jest zawsze wàtpliwa i tylko przez rozmaicie dobrane przyk∏ady mo˝na jà uczyniç
tylko pewnà przypuszczalnie, ale nigdy apodyktycznie. Zamiast wyra˝enia «definicja» u˝y∏bym ch´t-
niej s∏owa «ekspozycja» [wyt∏uszczenie], które zawsze jeszcze pozostaje ostro˝ne i przy którym kry-
tyk mo˝e jej wa˝noÊç dopuÊciç w pewnym stopniu, a przecie˝ mieç co do jej dok∏adnoÊci pewnà
wàtpliwoÊç” (por. I. Kant, Krytyka czystego rozumu, przek∏. R. Ingarden, Wydawnictwo Antyk, K´ty
2001, s. 549 [A 729 B 757]; przyp. t∏um.). 

81 Poj´cie „de-estetyzacji” odnaleêç mo˝na w pismach krytycznych Harolda Rosenberga, por.
np. „De-aestheticization”, w: The De-finition of Art, Horizon Press, New York 1972. Tutaj termin ten
stosowany jest w bardziej dos∏ownym sensie, w kontekÊcie pewnej historii, co kaza∏oby ponownie
przemyÊleç jego u˝ycie przez Rosenberga, który nadaje mu pozytywny wydêwi´k w odniesieniu do
opisywanego wczeÊniej Kosutha. 

82 M. Merleau-Ponty, „Oko i umys∏”, op. cit., s. 65.
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poj´cia. W nakreÊlonym sensie „metafizyka” bezustannie realizuje wzajem-
ne wprowadzanie, zapytywanie, unaocznianie mówienia i myÊlenia, p´dzla
malarza, jak i Êladu spojrzenia oka przez gr´ ró˝nic w tym, co widzialne. Nie-
uniknione i nieskoƒczone odszyfrowywanie, którego nie mo˝na sprowadziç
do ̋ adnej nauki czy Wissenschaftlehre, którego nie obejmie, nie ugruntuje,
nie zweryfikuje ani nie usprawiedliwi jakakolwiek teoria, idea bàdê intencja.
W tym sensie wszyscy w sposób nieunikniony jesteÊmy istotami metafizycz-
nymi, jednak nie jako kolekcjonerzy poj´ç, nie w sensie „totalitarnych teore-
tyków”, jak ujà∏ to Foucault. Wià˝e si´ to raczej z zapytywaniem, które zmu-
sza nas do ponownego przemyÊlenia naszych poj´ç adekwatnoÊci oraz
ca∏oÊci, jak równie˝ problemu relatywizacji oraz kontekstualizacji:

„JesteÊmy tak bardzo zafascynowani klasycznà ideà adekwatnoÊci intelektualnej, ˝e ta
niema «myÊl» malarstwa pozostawia w nas czasem wra˝enie ja∏owego toku znaczeƒ,
sparali˝owanego lub poronionego s∏owa. A jeÊli si´ odpowiada, i˝ ̋ adna myÊl nie odrywa
si´ w pe∏ni od pod∏o˝a, i˝ jedynym przywilejem myÊli mówiàcej jest to, ̋ e uczyni∏a w∏asne
pod∏o˝e por´cznym, i˝ figury filozofii i literatury, podobnie jak figury malarstwa, nie dajà
si´ naprawd´ nikomu opanowaç, nie tworzà przez kumulacj´ trwa∏ego skarbu (…) i˝ na
koniec nigdy nie jesteÊmy w stanie przeprowadziç obiektywnego bilansu ani pomyÊleç
post´pu samego w sobie, a ca∏a historia ludzka okazuje si´ w pewnym sensie czymÊ sta-
cjonarnym…”83. 

Ten inny rodzaj „metafizyki” – Merleau-Ponty nigdy nie zrezygnowa∏
z tego terminu, trzeba jednak pami´taç, i˝ to u˝ycie, jak sam twierdzi∏, two-
rzy „nowe zakrzywienie w systemie znaków”, które sk∏adajà si´ na myÊl kla-
sycznà – jest wi´c „przeciwieƒstwem systemu”84. W∏aÊnie w tym sensie po-
winno si´ rozumieç deklaracj´ z „Oka i umys∏u”: „Metafizykà jest ka˝da
teoria malarstwa”85. Jest nià równie˝ ka˝dy obraz malarski, ka˝de mrugni´-
cie oka, kontynuujàc radykalne, nieskoƒczone dociekanie, „które wraz
z pierwszym spojrzeniem pyta rzeczy”, wià˝àc widzialne z niewidzialnym,
rozpoczynajàce si´ jako pierwszy znak, kreÊlony na p∏ótnie, wraz z pierw-
szym „rebusem” artysty, i jako theoria od samego poczàtku zapobiega za-
miarowi dotarcia do rzeczy w ich prostocie – delirium klasycyzmu. Zas∏ugà
Merleau-Ponty’ego jest uÊwiadomienie, ˝e to rozpoznanie nie tyle po∏o˝y∏o
kres racjonalnoÊci czy filozofii w ogólnoÊci, nie przyczyni∏o si´ równie˝ do
koƒca metafizyki, ile w radykalny sposób je zmieni∏o. W tym Êwietle:

„Metafizyka nie jest wiedzà, która by mia∏a wieƒczyç gmach wiedzy, lecz dog∏´bnym obe-
znaniem z czymkolwiek, co zagra˝a tym obszarom wiedzy, oraz przenikliwà Êwiadomo-
Êcià ich wartoÊci”86.

Przek∏ad Piotr Schollenberger
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83 Ibidem, s. 66.
84 M. Merleau-Ponty, „The Metaphysical in man”, w: idem, Sense and Non-Sense, przek∏.

H.L. Dreyfuss, Northwestern University Press, Evanson 1964, s. 95. 
85 M. Merleau-Ponty, „Oko i umys∏”, op. cit., s. 36.
86 M. Merleau-Ponty, „The metaphysical in man”, op. cit., s. 96.
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