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INSPIRACIJI-; HERMF.NEUTYCZNE WE WSPOLCZESNEJ HISTORIlI SZTUKI

»,Ptaszczyzna jako medium malarstwa” — hasto to wydaje sie tak oczywiste, ze az
banalne, a na pewno nie warte gtebszej refleksji. Mineto przeciez sto lat od sformu-
towania stynnej definicji Maurice’a Denisl zas' publikacje Bauhausu z lat dwudzies-
tych — mysle tu przede wszystkim o pracach Kandinsky'ego i Klee’go — stanowia
dla historyka sztuki XX wieku teksty tylez istotne, co klasyczne. Mimo to sadze, ze
warto zapyta¢, na ile historia sztuki jako dyscyplina, a nie tylko historia sztuki nowo-
czesnej, zintegrowata ze swojg teorig i praktyka interpretacyjng powyzsze hasto, a takze
w jakim stopniu doprowadzito to do modyfikacji (badz zanegowania) jej tradycyjnego
stylistyczno-ikonograficznego paradygmatu.

Postulat Kandinsky’ego, by ,cata historie sztuki przeanalizowaé z uwagi na ele-
menty, konstrukcje i kompozycje dziet’2, zostat co prawda podjety, ale nie w pehi
zrealizowany. Albowiem nie stanowig takiej realizacji wszystkie te, wcale liczne, opra-
cowania, ktérych przedmiotem jest ,historia koloru, $wiatta, schematéw kompozycyj-
nych” itp. Ich punkt widzenia okre$li¢c mozna najogdlniej jako formalistyczny: analizie
poddane zostajg izolowane elementy jezyka malarskiego, pojetego jako autonomiczna
forma, rzadzaca sie wiasnymi prawami i podlegajgca wewnetrznej ewolucji. Nastepuje
tutaj redukcja tresciowego aspektu dzieta sztuki, u Kandinsky’ego integralnie zwigza-
nego z formalnym. Jego Punkt i linia a ptaszczyzna zawiera analize jezyka plastycznego,
rozumianego jako system znaczeniowo nacechowanych konwencji oddziatywania (zin-
terpretowanych psychologicznie). Jednak réwniez te metody interpretacji dziet, kto-
re — jak semiotyka— kiadg nacisk na znaczeniowo-konwencjonalny charakter jezyka
wizualnego, nie prowadza do realizacji postulatu Kandinsky’ego. Mamy tutaj bowiem
do czynienia / rozpadem integralnosci jezyka obrazowego, zgodnie z podziatem na

1..Pamigta¢, ze obraz, zanim sianie sie koniem bitewnym, naga kobietg lub jakakolwiek anegdota, jest
przede wszystkim powierzchnig ptaska pokryta farbami w okreslonym porzadku" — pisat M. Denis w ar-
tykule Definicja neotrudycjonalizmu (1890). Cyt. za: Artys$ci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, opr. E. Grab-
ska i H. Morawska, Warszawa 1977, s. 74.

“W. Kandinsky, Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich, przet. S.
Fijatkowski, Warszawa 1986, s. 15.
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zakorzenione w substracie materialnym znaczace i transcendentne w stosunku do niego
znaczone. Semiotyka wpisuje sie tym samym w og6lng koncepcje sztuki jako ,,systemu
znakowego” i — wraz z tradycyjng ikonograficzno-ikonologiczng metodg historii sztu-
ki — poglebia podstawowg dla naszej dyscypliny dychotomie: tresci i formy.

Dychotomie, ktorej probe przezwyciezenia stanowi¢ miaty wiasnie teorie Kandin-
sky’ego i Klee’go. Przezwyciezenia dyskursywnego, albowiem w praktyce bywa ona
nieustannie przekraczana, nie tylko w ich malarstwie, ale w kazdym prawdziwym dziele
sztuki. ,,Sztuka czyni widzialnym”3 — te stowa Paula Kleego wydajg sie kluczem do
zniesienia owej dychotomii. Formalistycznie zorientowane analizy elementéw kompo-
zycji obrazu nie uwzgledniajg procesu widzenia jako konstytutywnego momentu dla
istniejgcych niejako ,,obiektywnie” w dziele i rekonstruowanych przez badaczy sche-
matéw kompozycyjnych, zasad kolorystycznych czy typoéw Swiattocienia. Semiotyka
z kolei redukuje proces widzenia do jego mimetycznych funkcji; podobnie jak ikono-
logie interesuje jg rozpoznawanie Swiatta przedstawionego, wyréznia zatem kolejne po-
ziomy dzieta i odpowiadajgce im kody odbioru: postrzegawcze, rozpoznawcze, ikoni-
czne itd. Dopiero wowczas, gdy widzenie, oglad uzna sie za forme realizacyjng samego
obrazu, za konstytutywny, zatem niezbywalny warunek jego zaistnienia jako sensownej
struktury wizualnej, otwiera sie droga do nowej, przezwyciezajgcej dychotomie forma-
tresé, teorii dzieta sztuki.

W petni Swiadomie i w spos6b systematyczny taka teorie zaczety budowac dopiero
hermeneutyki lat 70. i 80. Mysle tu o hermeneutyce obrazu Gottfrieda Boehma, ikonice
Maxa Imdahla i egzystencjalno-hermeneutycznej nauce o sztuce Michaela Broétjego.
Teorie te wyciggnely ostateczne konsekwencje z kryzysu reprezentacji (przedstawiania)
w sztuce, jaki stat sie udziatem pierwszej awangardy. Podstawowego impulsu w postaci
koncepcji doswiadczenia hermeneutycznego oraz jezyka dyskursywnego dostarczyta im
hermeneutyka filozoficzna Gadamera. Do$¢ wspomnie¢, ze inicjujacy i klasyczny juz
tekst Boehma O hermeneutyce obrazu zostatl pomyslany jako programowe zaadapto-
wanie idei Gadamera (ktérego zresztg Boehm byt i jest jednym z najblizszych wspot-
pracownikéw) do obszaru historii sztuki. Jednak juz w samej teorii Boehma, a raczej
w niej przede wszystkim, znajdziemy elementy wskazujace na inne zrodto inspiracji,
ktéremu nalezy sie — chocéby ze wzgledéw historycznych — pierwszenstwo. Jest nim
psychologia percepcji, stanowigca zywe ogniwo, tgczace teorie lat 20. z hermeneutyka
doby obecnej.

Chodzi przy tym nie tyle o perceptualizm Ernsta Gombricha, ktéry pojecie stylu de-
finiowane wyrazowo zastapit pojeciem stylu definiowanym przedstawieniowo (mimety-
cznie), ile o teorie Rudolfa Amheima, autora Sztuki i percepcji wzrokowej. Amheim,
adaptujac kategorie psychologii postaci dla potrzeb historii sztuki (czego najpetniejszym.

1,,Sztuka nie odtwarza tego, co widzialne, ona czyni widzialnym" — pisat P. Klee w Wyznaniach twércy
(1920). Cyt. za: P. Klee, Das bildnerische Denken. Schriften zur Form-und Gestaltungslehre, Hg. J. Spitler,
Basel-Stuttgart 1956, s. 76.
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klasycznym juz przyktadem stata sie wspomniana praca), rozwijat swa teorie przez z gora
pot wieku, tak ze stat sie zywym dowodem ciggtosci problematyki Punktu i linii a pta-
szczyzny i ,,heremeneutyki obrazu”4. Na poczatku lat 80. opublikowal prace, w ktorej
zawart dojrzata, spOjng i skofczong teorie sztuki. The Power of the Center, ,,sita, wladza,
potega centrum”, sprawita, ze psychologiczno-percepcyjnie zorientowana teoria sztuki
znalazta sie ponownie w zywym nurcie wspoétczesnej refleksji o sztuce.

Sztuka, zdaniem Amheima, to ,,zdolno$¢ przedmiotdw wizualnych do przedstawia-
nia za pomocg uporzadkowanej, zesrodkowanej i zrownowazonej formy dynamicznych
stanow ludzkiej egzystencji”. Definicja ta wiec glosi, ze w przypadku dzieta sztuki nie
ma najmniejszego sensu rozréznianie formy i tresci, stanowig one bowiem jednos¢, sg
tozsame. Ta identycznos$¢ okre$la istote jezyka wizualnego, stanowi o jego swoistosci
wzgledem jezyka dyskursywnego, a niekiedy nawet o wyzszosci ,,symbolu” czy ,eks-
presji” obrazowej (te pojecia autor redefiniuje w duchu swej koncepcji) nad innymi
formami komunikowania znaczen.

Zgodnie z psychologig percepcji obraz istnieje wytgcznie w umysle (mdzgu) widza.
Jego status ontyczny sprowadza sie do statusu przedmiotu percepcyjnego, wytworzonego
na siatkdbwce oka. Niezaleznie od procesu percepcji nie mozna zasadnie méwic¢ o dziele
sztuki. Dlatego witasciwosci ludzkiego aparatu percepcyjnego posiadajg prymat wzgle-
dem — jesli méwimy o malarstwie — ,ptaskiej powierzchni pokrytej farbami w okre-
Slonym porzadku”. Od zdefiniowania podstawowej struktury ludzkiego postrzegania
Swiata rozpoczyna tez Amehim systematyczny wyktad swojej teorii ,,centrum”.

Na te strukture sktadajg sie dwa systemy: centryczny (zwany tez przez autora ,,kos-
micznym™) i kartezjanski (inaczej ,,ziemski”). Pierwszy daje sie schematycznie przed-
stawi¢ za pomocg wspoétsrodkowych, rozszerzajgcych sie w nieskonczonos¢ okregow,
drugi — za pomocg siatki wspotrzednych kartezjanskich, pionéw i pozioméw przeci-
najacych sie pod katem prostym, réwniez kontynuowanych w sposéb nieograniczony.
Ot6z natozenie sie tych dwdéch systemdédw zapewnia cztowiekowi petnie postrzegania
$wiata. System kartezjanski dostarcza ludzkiemu do$wiadczeniu percepcyjnemu wymia-
ry dotu i gory, lewej i prawej strony, system kosmiczny — dostarcza mu centrum,
stanowigcego punkt odniesienia dla relacji bliskosci badz oddalenia. Powyzsza, uni-
wersalna struktura ludzkiej percepcji zewnetrznego $wiata odwzorowuje sie w ,,szkie-
lecie strukturalnym" pola obrazowego. Pusta powierzchnia obrazu nie przedstawia sie
widzowi jako martwa, pozbawiona napie¢ plaszczyzna. Przeciwnie, oko ,indukuje”
strukturyzujacy pole obrazowe uktad sit, 6w ,szkielet”, ktory konstytuujg brzegi pola
obrazowego, przekatne, Srodkowy pion i poziom oraz przede wszystkim centrum op-
tyczne, pokrywajgce sie w przypadku prostych figur geometrycznych (a taki format —

prostokata, kwadratu badz kolta — posiada przewazajgca cze$¢ malarstwa europej-
skiego) / centrum geometrycznym pola obrazowego. Kazdy artysta, ktory staje przed
pustym ptotnem, zastaje juz owg dynamiczng konfiguracje, musi sie z nig liczy¢, jesli
chce, by to, co namaluje — wszystko jedno czy bedzie to Ostatnia Wieczerza czy Hom-

4 Najwa/niejs/e prace R. Arn heima: Art and Visual Perception: A Psychology ofthe Creative Eye, London
1956 (wyd. poi. 1978); Visual Thinking, Berkley-Los Angeles 1969; The Dynamics ofArchitectural Form, Ber-
keley-Los Angeles-London 1977; The Power of the Center. A Study of Composition in Visual Arts, Berkley-Los
Angeles-London 1982; To the Rescue of Art: Twenty-Six Essays, Berkeley-Los Angeles-Oxford 1992.
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mage to the Square — miato sens. Kazdy namalowany przez artyste przedmiot wi-
zualny pozostaje w okreslonych relacjach zaréwno ze szkieletem strukturalnym pola
obrazowego, jak i z pozostatymi elementami kompozycji. Gotowy obraz, by w ogéle
znaczyé¢, charakteryzowac¢ sie musi dynamiczng réwnowaga.

Ot6z o owej réownowadze decyduje centrum optyczne (czyli geometryczne, zwane
tez centrum réwnowazacym) i stad tytutowa ,wtadza centrum". To wokoét niego, a Sci-
$lej ze wzgledu na nie, w odniesieniu do niego, rGwnowazy¢ sie muszg wszystkie ele-
menty kompozycji, pozostajagce ze sobg we wzajemnych dynamicznych zwigzkach.
0 ile brzegi pola obrazowego odgraniczajg obraz od tego, co zewnetrzne (kompozycja
bez takiego ograniczenia pozbawiona bytaby jakiegokolwiek wizualnego sensu), zatem
»podpierajg” go niejako od zewnatrz, o tyle centrum réwnowazace podpiera kompozycje
od wewnatrz, dzieki czemu nabiera ona charakteru ,,zrbwnowazonej, zesrodkowanej
luporzgdkowanej formy” znaczacej ,,dynamiczne stany ludzkiej egzystencji”. Kompo-
zycja niezrownowazona woko6t centrum geometrycznego pozostaje tylko uktadem pew-
nych elementéw bez znaczenia wizualnego.

Wynika z tego, ze konstytuowanie sie w procesie percepcji dynamicznej rownowagi
przebiega rownoczesnie z konstytuowaniem sie znaczenia obrazu, albo lepiej: oba pro-
cesy stanowig nierozerwalng jedno$¢, sg w istocie tozsame. Na tym wiasnie polega
owo zniesienie dualizmu tresci i formy, ich utozsamienie w procesie widzenia.

Dla naszych rozwazan, dotyczacych ,ptaszczyzny jako medium malarstwa”, istotne
jest rowniez i to, ze centrum réwnowazace, tozsame z geometrycznym, zdefiniowane
zostato ptaszczyznowo. To ptaszczyzna obrazu jest obszarem konstytuowania sie dyna-
micznej réwnowagi i znaczenia wizualnego. Widz, by prawidlowo doswiadczy¢ sens
obrazu musi poddac sie strukturze obrazu (ktéra zreszta odzwierciedla strukture ludz-
kiego postrzegania) i percypowac go z punktu widzenia usytuowanego na wprost centrum
geometrycznego pola obrazowego. Wszystkie inne centra wystepujace w obrazie, takie
jak centra kompozycyjne (element o najwiekszym ciezarze wizualnym) czy centrum per-
spektywy zbieznej (punkt zaniku), muszg by¢ podporzgdkowane ,wtadzy centrum” réw-
nowazacego. To wymiary wiasciwe ptaszczyznie — goéra-dot, prawa-lewa — sg nace-
chowane ,symbolicznie”. Chodzi rzecz jasna o symbolizm wizualny, o mozliwo$¢
unaocznienia ,,dynamicznych stanéw ludzkiej egzystencji”, takich jak dominacja i podpo-
rzadkowanie, wolno$¢ i zniewolenie, ruch i bezruch, pokonywanie oporu cigzenia i pod-
danie sie sile grawitacji, unoszenie i cigzenie, zgoda i niezgoda na otaczajacy Swiat itd.

Analiza Ostatniej Wieczerzy Dirka Boutsa pokazuje, ze przy lekturze iluzjonisty-
cznej, tzn. wtedy, gdy rekonstruuje sie trojwymiarowe relacje przestrzenne w obrazie,
mamy do czynienia z realistycznym w gruncie rzeczy towarzystwem dwunastu mez-
czyzn siedzacych za stotem, wsréd ktérych Chrystus jest niczym nie wyréznionym réw-
norzednym partnerem. Natomiast przy lekturze plaszczyznowej sytuacja zmienia sie
radykalnie. | tak, na przyktad, kominek, znajdujacy sie uprzednio za Chrystusem, obe-
cnie otacza Jezusa z trzech stron (z lewej, prawej i od gory), intronizujagc Go i wy-
rézniajac sposrod pozostatych uczestnikow wieczerzy. Chrystus znajduje sie w centrum
geometrycznym, ktére uzycza Mu niejako swojej ,wtadzy”, tak ze — w lekturze pta-
szczyznowej — to On stanowi odniesienie dla catej akcji. Podobnie w przypadku Po-
ktonu Trzech Kroli Petera Breughla, gdzie zoinierz, stojacy — przy lekturze prze-
strzennej — za Madonng, trzyma widcznie, uderzajagcg — ale wylgcznie przy lekturze
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ptaszczyznowej — bezposrednio w gtowe Matki Boskiej. Dzieki temu unaocznione —
niejako ukonkretnione — zostato potencjalne zagrozenie Syna Bozego, ktére emanuje
z gestéw, mimiki i zachowania postaci.

Amheim, jak wynika z obu przytoczonych wyzej przyktaddw, nie neguje istnienia
w obrazach tematéw ikonograficznych, czy ogdlniej treSci przedmiotowych, uwarun-
kowanych zewnetrznie (literacko, historycznie itp). Twierdzi jedynie, ze nie sg one istot-
ne dla okre$lenia statusu obrazu jako dzieta sztuki. O tym statusie decyduje natomiast
zdolnos$¢ danego obrazu do wizualnego symbolizowania, do przedstawiania — chochy
tematu najbardziej literackiego z mozliwych, jak sceny biblijne wiasnie — wizualnego,
tzn. dostepnego jedynie w procesie percepcji i konstytuowanego przez widza podczas
doswiadczania ,,dynamicznej réwnowagi” struktury wizualnej.

Na koniec zapytajmy Amheima o jego stosunek do jezyka dyskursywnego. Z jednej
strony, przypomnijmy, Amheim jest przekonany nie tylko o swoistosci jezyka wizu-
alnego, ale wrecz o jego wyzszosci nad jezykiem dyskursywnym. Z drugiej strony jed-
nak, jezyk dyskursywny stanowi jedyne dostepne medium opisu i analizy jezyka wi-
zualnego. Nasze pytanie dotyczy tej wiasnie relacji. Podstawg odpowiedzi powinna by¢
w tym przypadku konkretna analiza, na przyktad analiza — Autoportretu Rembrandta
(1660 r.). W obrazie tym glowa postaci znajduje sie nieco na lewo od pionowej o0si
pola obrazowego. ,,Poniewaz jej dominujgca pozycja nie zostaje zniesiona przez jaki$
inny element zgodny z podstawowg strukturg kompozycji, glowa posiada wystarczajgco
duzo sity, by narzuci¢ catemu obrazowi swdj wiasny szkielet. Przesuwa ona o$ pionowg
obrazu na lewo (zgodnie z wikasng osig), dzieki czemu stwarza réwnowage i jedno-
cze$nie rozdzwiek miedzy wymiarami obrazu i kompozycja. Efekt jest taki, ze stosunek
miedzy $ci$nieta przestrzenig na lewo od glowy i rozlegtym obszarem na prawo od
niej wydaje sie tymczasowy, nietrwaty. Przy takiej lekturze dzieto unaocznia dynami-
czny obraz silnego starego cztowieka, ktéry utrzymuje wiasng réwnowage przez od-
suniecie sie od struktury przepisanej mu przez $wiat. Jego stabilno$¢ zachowana jest
za cene statego oporu wobec magnetyzmu osi pionowej”. Istnieje wszakze druga, al-
ternatywna lektura obrazu. ,W tej drugiej wersji 0§ pionowa zwycieza. Posta¢ uktada
sie ulegle wokot tej osi: gtowa na lewo a jako jej kontrapunkt — paleta, lewa reka
i tors na prawo. Obecnie posta¢ zamiast rebelii przeciw strukturze kompozycji jest podl
trzymywana przez pionowa 0$ i — wzajemnie — sama jg potwierdza. Malarz jest
w zgodzie ze $wiatem”5.

Powyzsza analiza wyraznie pokazuje, iz niezaleznie od alternatywnych sposobow
lektury, w obu przypadkach mieliSmy do czynienia z subtelnym, prawie niezauwazal-
nym przejsciem. W pewnym momencie nie byto juz mowy o polu obrazowym, osiach,
kompozycji, szkielecie czy kontrapunkcie, ale o cztowieku, $wiecie i ich wzajemnej
relacji — harmonii badz rebelii, pogodzenia badz buntu. O ile w procesie ogladu do-
Swiadczenie struktury wizualnej charakteryzuje sie tozsamoscig konstytuowania sie ,,dy-
namicznej rbwnowagi” i znaczenia, o tyle jezyk dyskursywny skazany jest na nieustanne
przechodzenie od przedmiotowego jezyka opisu do metaforycznego jezyka interpretaciji.
Zamierzona ,naturalno$¢” tego przejscia, jego niepostrzezono$¢, powinna witasnie wska-
zywacé na tozsamo$é ,,formy” i ,tresci” w obrazie. Niezaleznie jednak od intencji Am-

5R. Arnheim, The Power, op.cit., s. 78.
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heima istnieje wyrazne napiecie miedzy jezykiem metaforycznym i jezykiem ,obie-
ktywnej” analizy. Rozwijanie tego ostatniego zajmuje zresztg autora przede wszystkim.
Wprowadza cate mnéstwo ,technicystycznie” (a wiec naukowo) brzmigcych termindw,
w dazeniu do precyzji nie cofa sie nawet przed takimi pojeciami jak ,efekt ttoka” czy
»efekt taSmy gumowej”. To ,,obiektywistyczne” nastawienie wydaje sie rzuca¢ cien na
metaforyczny wymiar jezyka dyskursywnego, decydujacy przeciez dla przektadu obrazu
na stowo. Sam ten problem — przedktadatno$¢ obrazu i stowa — nie jest zresztg
przez Amheima postrzegany jako szczegdlnie istotny dla rozwijanej przez niego ,teorii
centrum”.

Jest on natomiast konstytutywny dla zaprojektowanej przez Gottfrieda Boehma her-
meneutyki obrazu. ,Hermeneutyka obrazu posiada swe Zrédto tam, gdzie wzrokowe
doSwiadczenie obrazu przechodzi w medium jezyka”6 — stwierdza Boehm w pier-
wszym zdaniu swego programowego tekstu. | nie moze by¢ inaczej. Dla hermeneutyki
filozoficznej Gadamera jezyk naturalny jest przeciez podstawowym medium zaposred-
niczajgcym ludzki $wiat, to w nim realizuje sie ciggto$¢ tradycji, to dzieki niemu hi-
storycznie uformowana $wiadomo$¢ moze uczestniczy¢ w nieustannej wymianie sensow
przekazywanych w tradycji, to w nim nastepuje stopienie horyzontéw jako efekt ijed-
nocze$nie warunek doswiadczenia hermeneutycznego. bezposredniego uczestnictwa
w ,wydarzeniu tradycji”. Zadanie hermeneutyki obrazu jawi sie zatem dwojako. Z jed-
nej strony musi ona zdefiniowac specyfike medium wizualnego, a to oznacza zarazem
jego odmienno$¢ od medium dyskursywnego, z drugiej zaS — okres$li¢ postawe, w kto-
rej zakorzeniona jest mozliwo$¢ prawomocnego przektadu obrazu na stowo, a to z kolei
oznacza poszukiwanie tego, co tgczy oba media. Zacznijmy od pierwszego zagadnienia,
od teorii obrazu jako ,,zmystowo zorganizowanego sensu”, dla ktérego nie istnieje sub-
stytut w jezyku pojec7.

Punktem wyjscia i zarazem podstawa koncepcji Boehma jest teza o identycznosci
sensu obrazu i energii zmystowej. Pojecie energii zmystowej przeciwstawia sie przy
tym czysto receptywnej teorii aparatu wzrokowego, sprowadzajgcego oko do statusu
narzedzia, biernie rejestrujgcego oddalone przedmioty $wiata rzeczywistego. Boehm
przyznaje, ze w samym procesie percepcji istniejg przestanki dla takiej pasywnej teorii
zmystowosci. O ile bowiem oko na poziomie motorycznym reaguje na wszelkg dyna-
mike, o tyle w gotowym postrzezeniu te minimalne energie pozostajg nieobecne.
W przeciwnym razie $wiat jawitby sie nam jako chaos, nigdy nie ustalitby sie w tzw.

6G. Boehm, Z« einer Hermeneutik des Bildes, w: Seminar: Die Hermeneutik und die Wissenschaften,
Hg. H.G. Gadamer u. G. Boehm, Frankfurt a. M 1978, s. 444

7Zob. tez: G. Boehm, Bildsinn und Sinnesorgane, w: Anschuuung ais asthetische Kategorie, (..Neue
Hefte fiir Philosophie”, 18/19), Gottingen 1980; Einleitung, w: K. Fiedler, Schriften zur Kunst. Hg. G.
Boehm. Bd. I, Minchen 1971; Die Dialektik der asthetischen Grenz.e, w: 1st eine philosophische Asthetik
m o/tlich (,Neue Hefte fiir Philosophie”, 5) Gottingen 1973; Kunsterfahrung ais Herausforderung der
Asthetik, w: Kolloquium: Kunst und Philosophie 1. Asthetische Erfahrung, Hg. W. Oelmiiller, Padebom
u. a. 1981.
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»przedmiotowos¢”. Innymi stowy, dopiero odpowiednia budowa naszego narzadu wzro-
ku i przeprowadzana przez niego krytyka chaotycznej bazy postrzezenia zmystowego
gwarantujg stabilizacje ,,$wiata” i mozliwos$¢ okres$lenia rzeczy jako ,,danych”. Stad wy-
ptywa idea bytu wraz ze wszystkimi ontologicznymi i epistemologicznymi pochodnymi.
Tutaj réwniez tkwi zrédto oddzielenia obrazu od procesu widzenia, umozliwiajgce
podporzgdkowanie go dychomicznej relacji substancja-akcydent. Tymczasem dla Boeh-
ma nie ulega watpliwosci, ze owa pojeciowa, abstrakcyjna tendencja widzenia napotyka
wiasnie w dziele sztuki, w obrazie zdecydowany op6r, zmuszajacy oko do ograniczenia
jego syntetyzujacej wydajnosci, do cofniecia sie przed ustalone produkty widzenia, takie
jak postaé, rzecz itd.

Boehm proponuje jako przyktad Ostatnig Wieczerze Tintoretta (San Giorgio Mag-
giore, Wenecja). Poszczeg6lne postaci zostaty tutaj, co prawda, wyodrebnione tak, ze
daja sie identyfikowa¢ jako miodzi mezczyzni. Jednak ta samodzielno$¢ figur istnieje
w ztozonych warunkach zjawiskowych. Granica ptaszczyzny wewnetrznej, na przyktad
tej, ktorg mozna odczyta¢ jako ,,gtowe Judasza”, odgranicza jednoczes$nie otaczajaca
ptaszczyzne tha, ktéra nie tylko zapewnia figurze odréznialnos¢, ale ze swej strony oz-
nacza przestrzen, oddziela inne figury, odnosi sie do systemu Swiattocienia itd. Innymi
stowy, obok tych miejsc w obrazie, ktére przyciggaja i zatrzymujg wzrok, tak ze po-
zwalajg sie identyfikowac jako ,,figury”, istniejg miejsca puste, wymykajace sie iden-
tyfikacji, ktoérych zadanie polega jedynie na przeprowadzaniu spojrzenia od jednego
miejsca koncentracji uwagi do drugiego. Oko percypujac obraz, nie moze abstrahowac
od tych pustych miejsc, albowiem obraz jako ptaszczyzna stanowi continuum figur”
i ,nie-figur". To, co dla pojeciowej, abstrakcyjnej tendencji widzenia jawi sie jako bez
znaczenia, jako niewyrazne, jako ,nie-figura", jako najbardziej puste w obrazie, jest
tym wiasnie, co ikonicznie najgestsze, tym, co stanowi podstawe ,,obrazowosci”, owej
Hildlichkeit, swoistosci medium wizualnego.

Przytoczmy jeszcze jeden przyktad: Wielkie kapigce sie Cézanne’a. Kazdy fragment
powierzchni jest tutaj wielorako sfunkcjonalizowany. Na przyktad ten w plecach postaci
zewnetrznej po lewej stronie: jednocze$nie oznacza on wolumen drzewa, odbicie bie-
kitnego nieba i kontur postaci. Istnieje tutaj nieustanny ruch, nieustanna wymiana wza-
jemnie sprzecznych i konkurujagcych ze sobg kierunkéw sensu. Linie graniczne pre-
zentujg sie jako system zderzajgcych sie ze sobg granic ptaszczyzn koloru, bedgcych
w ustawicznym i zmiennym ruchu, eksponujacych jeden kierunek sensu (np. drzewo)
w takim stopniu, w jakim wypierajg konkurencyjny (np. biekit nieba) lub tez nastepny
kierunek sensu (np. plecy postaci) wypiera pozostate. Mamy zatem do czynienia z nigdy
niezakonczonym procesem, w ktérym to, co sie jawi w obrazie, postrzegamy w modusie
jego genezy. Obrazowos¢, Bildlichkeit, charakteryzuje sie zatem potencjalno$cia, nie
moze zosta¢ ujeta w sposéb prezentystyczny.

Witasnie na owej zasadniczej nieidentyfikowalnosci ,,nie-figur”, na niewypetnialno-
§ci pustych miejsc, na nieustannym ruchu linii granicznych opiera sie — istotowa dla
obrazu — identyczno$¢ bytu i zjawiska. W obrazie mamy do czynienia z permanen-
tnym przejéciem z przeprowadzaniem bytu w zjawisko, a co za tym idzie z ich nie-
rozréznialnoscig, z nieodréznialnoscia egzystencji od jej postaci zjawiskowej. W wy-
niku procesu przechodzenia w zjawisko byt nie staje sie w peini pozytywny ,ustalony”,
przeciwnie — charakteryzuje sie catkowitg niewyczerpalnoscig genezy swego sensu.
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Dzieki temu w obrazie trwa nieprzerwany przyrost bytu (Zuwachs an Sein, termin Ga-
damera). Proces ten mozna réwniez opisac¢ jako nieustanng wzajemna gre miedzy symul-
tanicznoscia i sukcesywnosciag w obrazie. Ich wzajemny stosunek konstytuuje Bildlich-
keit obrazu. Jest oczywiste, ze nie mozna go zrozumie¢ w kategoriach relacji czesci
i catosci, w mysl ktorej poszczegdlne elementy obrazu dopetniatyby sie przez sukce-
sywne dodawanie do symultanicznej catosci. Gdyby tak byto, wéwczas zainteresowanie
sensem obrazu malatoby wraz z postepujgcym procesem postrzegania, prowadzacym
do coraz petniejszego zrozumienia relacji czes¢-catos¢ i — w konsekwencji — do je-
go ostatecznej konsumpcji po odczytaniu i okresleniu ostatniego elementu.
Tymczasem obrazy zachowujg swoja site przyciggania, zamykaja sie w takim sto-
pniu, w jakim sg otwierane (rekonstruowane). Widz stale postrzega nowe drogi, na kté-

rych obraz ,integruje sie” w symultaniczno$¢ i — w drodze powrotnej — ,,réznicuje”
w sukcesywnos$¢. ,,lkoniczna réznica” — tak nazywa Boehm wzajemng relacje symul-
tanicznosci i sukcesywnosci — unicestwia zatem podstawe abstrakcyjnej, pojeciowej

tendencji widzenia, zmusza je do ,uwstecznienia”, do cofniecia sie w faze ,,przedpo-
jeciowg”, w faze tworzenia sie, nieustannej genezy sensu. Dlatego obraz siega w pre-
historie mysli, przed metafizyczne przeciwienstwa zmystowosci i ducha, wnetrza i zew-
netrza, bytu i zjawiska, formy i tresci.

Zaprezentowana tutaj w zarysie teoria obrazu, w zarysie, gdyz Boehm stale rozbu-
dowuje jg o coraz to nowe elementy, jak np. czasowo$¢ czy widzenie pamigtajgces,
okreslajgca istote medium wizualnego, implikowata jednocze$nie jego niesubstytuo-
walnos¢ przez jezyk dyskursywny. Jednak — jak pamietamy — kluczowym proble-
mem hermeneutyki obrazu jest problem przektadalnosci obu mediéw. Hermeneutyka
uznajac taki przektad nie tylko za mozliwy, ale wrecz konieczny, upatruje jego zrodet
we wspolnej podstawie obrazu i stowa. By dotrze¢ do tej podstawy, nalezy zerwac
z przedmiotowg teorig jezyka i rozwing¢ inne jego rozumienie jako dynamicznego me-
dium, w ktérym nastepuje nieustanne wy#anianie sie coraz to nowych sensoéw realizo-
wane w aktach zywej mowy. Tutaj podaza Boehm catkowicie za Gadamerem, ktory
rozumie jezyk jako spekulatywng jednos¢ tego, co jest, i tego, co sie przedstawia. Jezyk
nie stanowi gotowego zbioru wytworzonych juz uprzednio znaczen, ale reprezentuje
geneze sensu, ktéra nie moze w petni wchionaé swych wiasnych uwarunkowan. Sens
jest bowiem zawsze sensem artykutowanym jezykowo, nie dajacym sie oddzieli¢ od
sposobu zjawiania sie tego, co powiedziane. Méwiacy porusza sie zatem w lateralnym
splocie jezykowych linii granicznych, ws$réd kontrastow i ,,metaforycznych” przejsc.
Oznacza to, ze na jedno$¢ sensu danej wypowiedzi sktada sie to, co wypowiedziane,
jak ito wszystko, co niewypowiedziane. Spekulatywno$¢ moéwienia polega na tym, ze
stowa nie uobecniajg bytu na sposob przedmiotowy, ale ukazujg jego geneze i tym
samym pozwalajg doj$¢ do gtosu catosci bytu9.

Przektadalno$¢ obrazu na jezyk posiada zatem swoj fundament w tym, ze w samym
jezyku mozna dokona¢ powrotu do pierwotnej Bildlichkeit. Poréwnywalno$¢(oby me-

sZob. G. Boehm, Bild und Zeil, w: Das Phanomen Zeil in Kunsl und Wissenschuft, Hg H. Patlik,
Weinheim 1987 (ttum. poi. w: ,Res Facta" 1982); Mnemosyne. Zur Kategorie des erinnernden Sehens,
w: Modemitat und Tradition, Hg. G. Boehm u. a.,, Miinchen 1985.

9A. Bronk, Rozumienie-Dzieje-Jezyk. Filozoficzna hermeneutyka H.-G. Gadamera, Lublin 1988.
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diéw rozcigga sie jednak wytgcznie — co z naciskiem podkre$la Boehm — na owa
geneze sensu, a nie na ich, kazdorazowo odmienng, strukture artykulacyjng. Interpre-
tacja dyskursywna obrazu nie powinna dazy¢ do nieosiggalnej substytucji, zamiany ob-
razu na stany rzeczy. Jej celem moze by¢ jedynie postepowanie, ktére ukazuje, otwiera
oczy. Przy czym powinna nie tylko okres$li¢ sens dzieta, ale objasni¢ ,immanentng ge-
neze tego sensu”. Innymi stowy, powinna odpowiedzie¢ na pytanie: ,jak powstaje sens
w danych oglagdowych warunkach obrazu?” 10

Zapytajmy na koniec o historycznos$¢ tak zaprojektowanego modelu interpretacji.
Pytanie to jest o tyle istotne, ze historyczno$é czy dziejowos$¢ rozumienia znajduje sie
w centrum hermeneutyki filozoficznej Gadamera. Sam Boehm w swych teoretycznych
wypowiedziach, gdy dystansuje sie od pozytywistycznego, ,,obiektywizujgcego” histo-
ryzmu witasciwego naukom humanistycznym, wskazuje na Gadamera, najego koncepcje
Hhistorii oddziatujacej” i doswiadczenia hermeneutycznego jako witasciwa perspektywe,
przezwyciezajacg aporie naiwnego historyzmull Jesli jednak przyjrzymy sie blizej jego
wiasnej koncepcji doswiadczenia wizualnego o wyraznie psychologiczno-percepcyjnej
proweniencji i strukturze, woéwczas napotykamy na zasadnicza trudno$é¢ w okresleniu
dziejowego charakteru rozumienia. Albowiem, co oczywiste, fizjologicznie zdefinio-
wana relacja miedzy widzem i obrazem charakteryzuje sie ze swej natury catkowity
ahistorycznoscig, nie podlega zadnym zmianom na przestrzeni dziejow, jest odporna
na przekazywane w tradycji sensy. A jednak istnieje w teorii Boehma mozliwo$¢ otwar-
cia doSwiadczenia wizualnego na ,historie oddziatujacg”. Stwarzajg udany, adekwatny
przektad obrazu na stowo, do ktérego dochodzi w procesie interpretacji.

Stwierdzenie to wydawac sie moze ryzykowne, zwiaszcza w kontekscie tego, co
powiedzieliSmy wyzej o ograniczeniach i zadaniach interpretacji. Nabierze jednak wia-
Sciwego sensu, gdy odwotamy sie do dokonanej przez Boehma historyczno-systematy-
cznej analizy wioskiego portretu renesansowego, jedynej tego typu catosciowej analizy
w catym dorobku naukowym autora. To pokazne rozmiarami studium, zatytutowane
Rildnis und Individuum, rozpoczyna problematyka typowo hermeneutycznal2. Boehm
definiuje na wstepie fenomen samodzielnego portretu, wyodrebniajac cztery podstawo-
we hermeneutyczne momenty interpretacji tego gatunku: milczenie, $rodkowg miare
afektu, podobieristwo oraz zwigzek charakteru i akcji. Nastepnie okre$la relacje miedzy
jezykiem interpetacji i portretem, charakteryzuje intencje zawartg w portrecie, jego im-
manentng optyke — we wszystkich tych kwestiach aktualizuje elementy znanej nam
juz teorii obrazu i interpretacji. W dalszym toku rozwazan wyodrebnia cztery modi
samodzielnego portretu, réznigce sie charakterem portretowych postaci. Wszystkich
tych ustalen dokonuje Boehm na podstawie analizy ogladowej i jakby ,,fenomenologi-
cznego” opisu. Zdajac sobie sprawe z mozliwych zarzutéw, formutuje je sam. Pyta:
»,Czy nie popadliSmy w niebezpieczenstwo przypisywania portretom struktur i znaczen,

10G. Boehm. Was heisst: Interpretation * Anmerkungen zur Rekonstruktion eines Problems, w: Kun
stgeschichte aber wie? 10 Themen und Beispiele, Berlin 1989, s. 25.

N Zob. G. Boehm, Einleitung, w: Seminar: Die Hermeneutik..., op. cit.e Kunst verus Geschichte: ein
unerledigtes Problem. Fat Einleitung in George Kublers ,,Die Form der Zeit”, w: G. Kubler, Die Form
der Zeit. Anmerkungen zur Geschichte der Dinge, Frankfurt a. M. 1982.

i2G. Boehm, Bildnis und Individuum. Ober den Ursprung der Portratmalerei in der italienischen Re
naissame, Miinchen 1985.
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ktérych one same nie zawieralty? Czyzby widzenie nie posiadato takze swojej wilasnej
historii?” i przyznaje, iz: ,Metodyczne zarzuty tego rodzaju zwracajg uwage na fakt,
ze dotychczasowe analizy nie poszty jeszcze wystarczajaco daleko. Nie osiggneliSmy
jeszcze punktu, ktory pozwalatby na zwrotne powiazanie z owocnymi dla portretu
zrédtami i odniesieniami historycznymi” 13

By takie powigzanie stato sie mozliwe, Boehm wprowadza nowe, zewngatrzobrazowe,
»retoryczne ietyczne interpretanty”. Nie oznacza to jednak — podkresla z naciskiem —
zmiany dotychczasowych, hermeneutycznych przestanek metodycznych. Albowiem
w dotychczasowych pojeciach opisowych, takich jak ,,powaga” czy ,mroczno$¢" cha-
rakteru, ,postawa” przedstawianego i jego ,wyglad", zawarte byly kategorie, obecne
w antycznej retoryce i etyce — ethos ipathos, hexis lub tychai. To jest ten decydujacy
krok, ktéry pozwala na ,uhistorycznienie” naszego ogladu, na wigczenie naszego do-
Swiadczenia obrazu, w tym przypadku renesansowego portretu, w ,historie oddziatuja-
cg”. Ten decydujacy krok mozliwy jest dzieki jezykowi, medium zaposredniczajgcemu
sensy przekazywane w tradycji. Okazuje sie, ze pojecia, ktére stosowaliSmy przektadajac
nasze doswiadczenie wizualne na jezyk dyskursywny, sa synonimiczne wobec pojeé re-
torycznych, obecnych niejako w intencji portretu renesansowego.

Od tego momentu wszystkie analizy dziet s dwojako zakorzenione: w ogladzie
i wjezyku retoryki, co pozwala na petne dosSwiadczenie hermeneutyczne, na ,,stopienie
horyzontéw” widza i obrazu. Dotyczy to jednostkowego aktu widzenia i rozumienia.
Natomiast w odniesieniu do malarstwa portretowego jako pewnej ewoluujgcej grupy
dziet proponuje Boehm nowo zdefiniowang kategorie gatunku, zapewniajaca, jego zda-
niem, mozliwos$¢ analizy historyczno-systematycznej, bez rezygnacji z indywidualnosci
jednostkowego portretu (0o co hermeneutyka dba szczegdlnie, gdyz ufundowana jest
przeciez na do$wiadczeniu pojedynczego dzieta sztuki).

Max Imdahl, tworca ikoniki, historyczno$¢ swej interpretacji widzi nieco inaczej.
Zdaje sobie catkowicie sprawe z faktu, ze nie moze przekroczy¢ uwarunkowan swej
wiasnej terazniejszosci. Uwarunkowan, polegajacych na nowym doswiadczeniu wizu-
alnym, ktore stato sie udziatem cztowieka XX wieku za sprawa rewolucji artystycznej,
kryzysu reprezentacji w sztuce, powstania malarstwa nieprzedstawiajgcego itd. Co wie-
cej, w nich wiasnie dostrzega szanse nowej jakoSci proponowanej przez siebie metody.
W swej gtéwnej pracy o freskach Giotta w Arenie powiada wprost, ze jego spojrzenie
na analizowane dzieta jest konsekwencja nowej abstrakcyjnej wrazliwosci wizualnejl4
Pozwala to z jednej strony na dostrzezenie w dzietach Giotta struktur dotad nierozpo-
znanych, z drugiej jednak determinuje relatywny status dokonanej interpretacji. O ile
bowiem przed stu laty niemozliwe byto ikoniczne (w sensie teorii Imdahla) spojrzenie
na freski Areny, o tyle za sto lat moze ono zosta¢ zastgpione innym spojrzeniem, kon
centrujgcym uwage interpretatora na innych, obecnie niedostrzeganych czy pomijanych
jako nieistotne, jakosciach dziet.

1 lbidem, s. 72.
i4M. Imdahl. Giotta. Arenafresken. lkonographie, lkonologie, Ikonik. Miinchen 1980.
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Jednak zgoda na relatywng warto$¢ kazdej interpretacji nie oznacza bynajmniej zgo-
dy na jej dowolno$¢. Wrecz przeciwnie: interpretacja, zdaniem Imdahla, powinna cha-
rakteryzowac sie maksymalng — maowiac jezykiem metodologii nauki — ,,intersubie-
ktywng komunikowalnoscig i sprawdzalnoscig”. By tak sie stato, jej fundamentem musi
by¢ relacja miedzy obrazem i widzem; tylko w bezposrednim ogladzie lezy uprawo-
mocnienie interpretacji. Metoda ikoniczna zakorzeniona jest wiasnie w procesie wi-
dzenia, gwarantujacym adekwatno$¢ interpretacji dzieki odniesieniu do niezmiennej
struktury wizualnej dzieta. To prawda, powiada Imdahl, ze ikoniczna interpretacja fre-
skéw Giotta prowadzi do zupetnie nowej ich rekonstrukcji, jednak mozliwo$é takiej
rekonstrukcji zawarta jest w strukturze analizowanych dziet. Ikonika jedynie aktualizuje
to, co potencjalnie tkwi w obrazach Giotta. Niczego nie zmienia w ich strukturze, nie
przesuwa zadnych elementéw, nie redukuje ich do uprzednio zdefiniowanych pojeé.
Pojawia sie w tym miejscu problem jezyka dyskursywnego, jego relacji do jezyka wi-
zualnego i funkcji jako nosnika interpretacji.

Stanowisko Imdahla charakteryzuje sie tutaj swoistg ambiwalencjg. Z jednej strony,
ikonika bazuje na podstawowej odmiennosci tego, co ikoniczne i tego, co jezykowe,
na niesubstytuowalnos$ci obrazu przez stowo. Caty wysitek Imdahla jest skierowany —
jak zobaczymy — na wykazanie swoistosci jezyka wizualnego, unaoczniajgcego pra-
wdy niemozliwe do wyrazenia w linearnym medium jezyka naturalnego. W tym kon-
tekécie odwotuje sie Imdahl do stosunku tzw. ,,negatywnej teologii” do prawdy obja-
wionej. Podobnie jak teolodzy zakreslajg granice swoich poznawczych mozliwosci,
podobnie Imdahl zakresla granice jezyka dyskursywnego interpretacji w stosunku do
»prawdy objawionej” dzieta, wyrazalnej wytgcznie w medium obrazowym i w zwigzku
z tym dostepnej jedynie w procesie ogladu.

Z drugiej jednak strony, Imdahl stara sie — hotdujac zasadzie precyzji i komplet-
nosci naukowej analizy — o mozliwie najwigksze zblizenie stowa do obrazu. W naj-
wyzszym stopniu skomplikowanej strukturze wizualnej dziet odpowiada¢ powinna row-
nie ztozona refleksja dyskursywna. Ta dyrektywa, cho¢ nie kidci sie z poprzednig
deklaracja ograniczonosci poznawczej jezyka wzgledem obrazu, to jednak w praktyce
interpretacyjnej prowadzi do tak ,,forsownego” dyskursu, ze — przynajmniej w kon-
tek$cie dotychczasowej praktyki interpretacyjnej historii sztuki — pojawia sie wraze-
nie wyczerpywania potencjatu znaczeniowego dzieta.

Nie bez znaczenia byt tutaj z pewnoscig fakt, ze Imdahl rozwijat swojg teorie w cig-
gtym dialogu nie — jak Boehm — z hermeneutyka filozoficzng Gadamera, ale z jej
uszczeg6towiong pochodng, mianowicie z hermeneutyka literaturoznawczg tzw. szkoty
konstanckiej. Imdahl uczestniczyt od poczatku w seminariach teoretycznych kregu ,,Po-
etik und Hermeneutik”, zresztg jako jedyny historyk sztukils Nalezy przy tym pod-
kresli¢ z naciskiem, ze relacja miedzy ikonika i literaturoznawczg hermeneutyka Jaussa,
Isera, Stierlego i in. nie przebiega jednotorowo, ale charakteryzuje sie wzajemnoscia.
Woystarczy wspomnie¢ o kluczowym znaczeniu teorii Imdahla dla Jaussowskiej refleksji

15 W kolejnych tomach ..Poetik und Hermeneutik" ukazaty si¢ m.in. nastepujace prace M. Imdahla:
As/tekte zum Problem der asthetischen Grenziiberschreilung in der bildenden Kunst, (Bd. 11, 1968); Uber
einige narrative Strukturen in den Avenafresken Giottos, (Bd. V, 1973); UberléRungen zur ldentitat des Bildes
(Bd VIII, 1979); Relationen zwischen Bildnis und Individuum, (Bd. XIII, 1987)

Vier
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nad doSwiadczeniem estetycznym i pojeciem Kunstgenuss, refleksji otwierajgcej pod-
stawowe dzielo Jaussa Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutiklft.

Drugim, obok literackiej hermeneutyki, zrédtem inspiracji i punktem odniesienia
dla ikoniki byly ergocentryczne metody tradycyjnej historii sztuki z ,analizg struktu-
ralng” Sedlmayra na czele. Imdahl nie rozwaza zupetnie problematyki widzenia w ka-
tegoriach psychologicznych, jak Boehm, i punkt ciezkoSci przesuwa wyraznie w Kie-
runku estetyki widzenia. Natomiast wsp6lnym obszarem inspiracji dla obu autoréw
pozostaje sztuka nowoczesna, stanowigca ciggte wyzwanie dla kategorii badawczych
tradycyjnej historii sztuki.

Cho¢ swg ikonike budowat Imdahl réwniez na podstawie studiéw nad malarstwem
XX wieku, to dla naszych rozwazan najbardziej interesujgce beda te wczesne prace,
ktérych przedmiotem jest sztuka dawnal7. Instruktywnego przyktadu w tym zakresie
dostarcza analiza jednej z miniatur tzw. Codexu Egberta. przedstawiajgcej spotkanie
Chrystusa z setnikiem z Kafamaum. Celem analizy jest okreslenie relacji miedzy syn-
taksg obrazu ijego semantyka. Juz sama terminologia wskazuje na inspiracje jezyko-
znawstwem, jednak — jak juz wiemy — nie semiotyczng, ale hermeneutyczng jego
odmiang. Analizowana przez Imdahla iluminacja operuje wytgcznie postaciami znaj-
dujagcymi sie w pustym polu obrazowym. Sg to: Jezus wraz z czterema uczniami oraz
setnik wraz z czworka zoinierzy. Odwotujac sie do odniesienia tekstowego miniatury,
tj. do opisu sceny w Ewangelii $w. Mateusza, rekonstruuje Imdahl kolejne momenty
wydarzenia, a przede wszystkim ambiwaletne zachowanie Chrystusa, ktéry zmienia ad-
resatow swych wypowiedzi, to zwracajac sie do setnika, to znéw do apostotéw. Imdahl
probuje pokazaé, ze ta ambiwalencja zostata ukazana nie tylko za pomocg gestu rak
czy sktonu gltowy Jezusa, a wiec za pomocg przedmiotowego jezyka motywoéw, ale
przede wszystkim zawarta zostata w plaszczyznowej charakterystyce postaci. Analiza
relacji ptaszczyznowo-lineamych wewnatrz samej postaci Chrystusa ma unaocznié
kompleksowo$¢ organizujacej posta¢ struktury ptaszczyznowej i tym samym dowie$é
definitywnosci uksztattowania postaci.

Chrystus jawi sie zatem jako doskonale zorganizowana cato$¢ ptaszczyznowa, ktora
swg linearng organizacje zawdziecza konstelacjom immanentnie ptaszczyznowym. In-
nymi stowy, ,posta¢ Chrystusa nie daje sie odnies¢ do wyobrazalnego poza obrazem
modelu tréjwymiarowego w tej wiasnie mierze, w jakiej stanowigc napietg linearng
strukture ptaszczyznowg wspoétobecnia ptaszczyzne jako substrat swej kompozycji. Pla-
szczyzna nie stanowi zatem zla koniecznego dla projekcji (tréjwymiarowych przed-
miotow na dwuwymiarowy obraz — przyp. M. B.), ale jest warunkiem koniecznym
dla jawienia sie postaci jako zorganizowanej catosci. (...) Odwrdcenie gtowy, uko$ne

16 H. R. Jauss, Asthetische hrfahrun% utul literarische Hermeneutik, Frankfurt a. M. 19K4; /oh.
K. Stierle, Dimensionen des Verstehens. Der Ort der Literaturwissenschaft, Konstanz 199().

1 Zob. M. Imdahl, Hildautonomie und Wirkiichkeit. Zur theoretischen Begriindung moderner Malerei.
Mittenwald 1981 (zawiera wcze$niejsze studia z lat 1967-1974); Baumstellung und Raumwirkung. Za ver-
wandten Ixiruisi haftshildem von Domenichino, Claude Lorrain und Jan Frans van Bloemen. hv Festschrift
Martin Wackernagel. koln 1985; Rembrandts Nachtwache. Oberlegungen zur urspriinglichen Bildgestalt. w:

uschrift Werner Hager, Hg. G. Fiensch u. M. Imdahl, Recklinghausen 1966; Jacob van Ruisdael ..Die
Miihle von Wijk", Stuttgart 1968; Bildsyntax und Bildsemantik. Zum Centurioblatt im Codex Fgberti, ,,Gies-
sener Beitrage zur Kunstgeschichte” 1970, Bd. I.
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ustawienie stop i uniesienie reki jawig sie jako maksymalnie napiete gesty, dzieki od-
niesieniu ich do abstrakcyjnego kontekstu linii, organizujacych posta¢ jako strukture
ptaszczyznowa” 18

Kolejnym krokiem analizy Imdahla jest okre$lenie pozycji postaci Chrystusa w polu
obrazowym. | znowu celem autora jest dowiedzenie definitywnosci umiejscowienia po-
staci przez ukazanie relacji linearnych, jak np. zasada ztotego podziatu, wigzacych Je-
zusa zarowno z catym polem obrazowym, jak i z pozostatymi postaciami. Imdahl do-
konuje przy tym charakterystycznych dla metody ikonicznej symulacji, majacych
unaoczni¢ optymalno$¢ usytuowania postaci z uwagi na optymalne przedstawienie
narracyjnego wymiaru wydarzenia biblijnego. Innymi stowy, stara sie ukaza¢ wrazli-
wos$¢ semantyki obrazu na niewielkie nawet zmiany w jego syntaksie. | tak nieznaczne
przesuniecie postaci Chrystusa w prawo zaktéca, zdaniem Imdahla, jej relacje tak z po-
lem obrazowym, jak z obiema grupami postaci (apostotami po lewej i grupg setnika
po prawej stronie). Powstaje bowiem wrazenie niekoherencji, sprowadzajacej pole ob-
razowe do czysto negatywnej roli bycia tlem dla postaci. Tymczasem w przypadku
prawidtowej, oryginalnej kompozycji mamy do czynienia z polem obrazowym rozu-
mianym jako aktywne continuum, ktére wspoétuczestniczy w narracji przedstawienia.
Konstytuuje tym samym symultanicznie dang jedno$¢ ogladowg obrazu, umozliwiajaca
uobecnianie réznych, niekiedy sprzecznych ze soba, wymiaréw sensu (na przyktad
Chrystus jako uczestnik sceny ijednoczesnie jako nadrzedny w stosunku do niej; Chry-
stus przemawiajacy do apostotéw i jednoczes$nie prowadzacy dialog z setnikiem). To
doswiadczenie jednoczesnosci réznych wymiaréw sensu, mozliwe do osiggniecia wy-
facznie w procesie ogladu struktury wizualnej, stanowi o specyficznej wydajnosci je-
zyka obrazowego, przewyzszajgcego mozliwosci linearnie rozwijajacego sie dyskursu.

Najpetniejszym sformutowaniem i zastosowaniem metody ikonicznej jest wspomia-
na juz wyzej praca Imdahla o freskach Giotta w Areniel9. Nie sposdb nawet skrétowo,
jak to uczyniliSmy w przypadku miniatury z Codexu Egberta, zaprezentowac¢ chocby
jednej z analiz zawartych w tej ksigzce. Skoncentrujemy sie wytacznie na teoretycznych
aspektach ikoniki, przede wszystkim na dookres$leniu przez Imdahla roli ptaszczyzny
w konstytuowaniu sensu obrazu oraz na rozwinieciu koncepcji dwdch rodzajow wi-
dzenia jako adekwatnych narzedzi realizacji tego sensu.

W przypadku freskéw Giotta Imdahl wyréznit trzy systemy obecne w kazdym dzie-
le: system projekcji perspektywicznej, tworzacy iluzje trojwymiarowej przestrzeni; sy-
stem scenicznej choreografii, na ktory sklada sie Swiat postaci i przedmiotow, ich
gestow, strojow, ksztattéw; oraz — decydujacy o Bildlichkeit obrazu — system pla-
nimetryczny, immanentny plaszczyznie system linii pola obrazowego. O ile pierwsze
systemy charakteryzujg sie kontyngencja, warunkowoscig i zmiennos$cia, o tyle system
trzeci cechuje niezmienno$¢ i definitywnos¢. Jesli na przyktad zmienimy ustawienie

ikM. Imdahl, Bildsynatax, op. cii.,, s. 5-6.

19 Imdahl pracowat nad nig przez kilkanascie lat. Zob. M. Imdahl, ifber einige narrative Strukturen.
op. cii.; Kontingenz-Komposition-Providenz. Zur Anschuuung eines Bildes von Giotto, w: Anschauung. op.
cii.; Giotto. Zur Frage der ikonischen Sinnstruktur, Minchen 1979 (thum. pol. w: ,Artium Quaestiones”
199<), L 1V); por tez omOwienie analiz Imdahla przez T. Zuchowskiego w: ,Artium Quaestiones" 1990,
toIV.
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postaci czy usytuowanie cyborium w Ofiarowaniu Jezusa w $wigtyni, to pod wzgledem
ikonograficznym czy iluzjonistycznym nie nastapi jakakolwiek istotna zmiana znacze-
niowa. Destrukcji ulegnie natomiast planimetryczna skruktura wy#taniajaca wasciwy ob-
razowi sens ikoniczny przedstawienia. W tym przypadku sens ten mozna ujac jako sy-
multaniczne unaocznienie ztozonej narracyjnej konstelacji: aktualnego rozdzielenia
(Jezusa od Marii), aktualnego potgczenia (Jezusa i Symeona) oraz potencjalnego po-
nownego potagczenia (Marii i Jezusa). Powyzsza struktura narracyjna zakorzeniona jest
w systemie linii pola konstytuowanym przez relacje lineamo-ptaszczyznowe pomiedzy
postaciami i cyborium, pomiedzy postaciami i postaciami, pomiedzy postaciami i catym
polem obrazowym. Jest oczywiste, ze kazde przesuniecie — czy to postaci, czy cy-
borium — zburzy strukture ptaszczyznowa, ktora tylko jako niezmienna, jako taka
wiasnie, a nie inna, jest w stanie generowa¢ wspomniany ikoniczny sens przedstawienia.
Ten ikoniczny sens jako formutowany na ptaszczyznie, cho¢ odnoszacy sie — o0 czym
jeszcze powiemy — do Swiata wyobrazonego, jest dany bezposrednio w procesie ogla-
du, stad jego natychmiastowa oczywisto$é, ewidencja — jak powiada Imdahl. Jednak
doswiadczenie tego sensu, jego realizacja mozliwa jest wylgcznie przy aktywizacji in-
nego niz przedmiotowe widzenia. Tutaj tkwi zrédto rozréznienia Imdahla dwoch od-
miennych rodzajéow widzenia: rozpoznajacego i widzacego.

Widzenie rozpoznajace (wiedererkennende Sehen) nastawione jest na postrzeganie
i identyfikowanie przedmiotéw Swiata wyobrazonego, na rozpoznawanie tego, co juz
wczesniej znane, wiedziane. Widzenie widzace (sehende Sehen) nastawione jest na
postrzeganie planimetryczno-lineamych relacji $wiata wyobrazonego, na bezposredni
oglad tego, co jeszcze nie widziane, dotad nie znane, gdyz wytaniane przez dany system
linii pola. Imdahl nie izoluje jednak obu rodzajow widzenia, przeciwnie kiadzie nacisk
na ich wspétdziatanie jako niebedny warunek nowej jakosci: widzenia poznajacego (er-
kennende Sehen). Dla okreslenia wzajemnego przenikania widzenia widzacego i roz-
poznajgcego, przywotuje strukture tematu i horyzontu, unaoczniajgcg ich dialektyczny
zwigzek. Imdahl przeciwstawia sie absolutyzacji zaréwno widzenia rozpoznajgcego
(wiasciwego ikonografii), jak i widzacego (wystepujgcego w teorii Konrada Fiedlera),
absolutyzacji, prowadzacej do potwierdzenia dychotomii treSci i formy, ktérg ikonika
stara sie przeciez przezwyciezyc.

Jednosc¢ tresci i formy, ich nierozréznialno$¢ w ikonice, widaé najlepiej, gdy zestawi
sie ja z teorig systemu linii pola Theodora Hetzera2ll Hetzer dostrzegt we freskach Giot-
ta w Arenie linearny system organizujacy ich kompozycje, powstaty w wyniku podziatu
kazdego z bokéw pola obrazowego na osiem réwnych odcinkdw, co dato w konse-
kwencji rownomierng siatke 64 kwadratow pokrywajgcg kazdy z freskdw. System linii
pola tworzg proste biegngce od jednych krawedzi do drugich, a ich przebieg wyzna-
czony jest wiasnie przez uprzednio dokonany podziat dsemkowy. W przypadku teorii
Hetzera mamy zatem do czynienia z abstrakcyjnym schematem kompozycyjnym, i ty-
powo formalistycznym podejsciem do kompozycji, izolujacym forme od tresci, na ktore
zwracaliSmy uwage w kontek$cie niespetnionego postulatu Kandinsky'ego2l. Imdahl

20Th. Hel/er. Giotto. Seine Stellung in der eurofxii.sehen Kunst. Frankfurt, a M. 1941.
Por. Ci Boehm, Die Krise der Representation. Die Kunstgeschic hte und die moderne Kunst, w: Ka
tegorien »;ul Methoden der deutschen Kunstgesi hu hte 1900 IVJO, Hg. !. Dillmann, Slullgart 1985.
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przeciwstawia sie takiej izolacji, zastepuje abstrakcyjny, niezalezny od kazdorazowego
przedstawienia, a wiec niesceniczny system linii pola systemem transscenicznym, za-
korzenionym w jednostkowym, konkretnym S$wiecie przedstawionym danego dzieta,
zbudowanym na wzajemnych relacjach scenicznych elementéw (postaci, przedmiotéw)
oraz relacjach tych elementéw z polem obrazowym. Transsceniczny system linii pola
Imdahla stanowi semantyczng forme organizacyjng, ktéra nie znika wraz z odczytaniem
przez widza sensu obrazu, ale jest trwale wspétobecna w kazdym doswiadczeniu ogla-
dowym tego sensu.

Powtorzmy raz jeszcze: Imdahl uznaje ptaszczyzne za obszar konstytuowania sie
sensu ikonicznego obrazu, za podstawe jezyka wizualnego, owej Bildlichkeit. Inaczej
mowigc, ptaszczyzna zapewnia obrazowi jego identycznos¢, dzieki niej obraz jest ob-
razem. Mysl te rozwingt Imdahl w artykule Uwagi o identycznosci obrazu, zamiesz-
czonym w jednym z toméw ,,Poetik und Hermeneutik”, poswieconym wiasnie kategorii
»identycznosci”.

Medium wizualne, jes$li nie ma by¢ tylko odbiciem rzeczywistosci lub ilustracja
tekstu, jesli nie ma sie wyczerpywa¢ w swej funkcji mimetycznej lub poddawaé sie
bez reszty dyktatowi dyskursu, musi odwota¢ sie do ptaszczyzny jako tego, co stanowi
0 odrebnosci obrazu wzgledem rzeczywistosci ijezyka, musi wykorzysta¢ potencjalnie
tkwigce w ptaszczyznie mozliwosci artykulacyjne wiasnego, ikonicznego sensu. Przy
czym plaszczyzna jako gwarancja tozsamos$ci obrazu ijednoczes$nie jego znaczeniowej
wydajnosci moze sie objawic¢ tylko wéwczas, gdy zostanie skonfrontowana z obcymi,
heterodomicznymi wobec obrazu systemami, o odmiennej — niz ptaszczyznowa —
tozsamosci. Innymi stowy, gdy bedzie mozliwe przeprowadzenie tych heterodomicz-
nych systemdw w immanentny obrazowi system piaszczyznowy. ,ldentycznos$¢ obrazu
rozumiana jako jego niesubstytuowalno$¢ istnieje wtedy, gdy obraz jest systemem kon-
struowanym wedlug immanentnych praw i ewidentnym w swej autoprawomotnosci,
systemem, ktory odchodzi od swego pozaikonicznego korelatu, albo tez dla ktdrego
nie istnieje taki korelat. Mozliwos$¢ identycznosci przystuguje zatem zaréwno obrazowi
przedstawiajgcemu, jak i nieprzedstawiajgcemu. Wiasnie na mocy swej ewidentnej auto-
prawomocno$ci obraz czyni widzialnym to, co dotad niewidzialne”22.

Wraz z ikonikg hermeneutyczna refleksja w obszarze naukowej historii sztuki osiag-
nefa swe teoretyczne i interpretacyjne apogeum. Apogeum, jesli jako kryteria zastoso-
wac ,,paradygmat ptaszczyzny” w odniesieniu do teorii obrazu i ,forsowno$¢" jezyka
dyskursywnego w odniesieniu do praktyki interpretacyjnej. W poréwnaniu z herme-
neutyka obrazu Gottfrieda Boehma ikonika charakteryzuje sie zwigkszonym stopniem
metodycznosci, a to oznacza zwiekszong podatno$¢ na asymilacje przez zmodyfikowang
posta¢ akademickiej historii sztuki, jak to ma miejsce na przyktad w przypadku histo-
ryczno-artystycznej hermeneutyki Oskara Batschmanna2'. Biitschmann, ktéry przed

M. Imdahl. Oberlegungen zur jdentiteli, op. cii., s. 19().

_i(i. Biitschmann, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern,
Darmstadt 1984; ten/e; Heitrlige zu einem Ubergung von der Ikonologie zukunsigeschichtlicher Hermeneutik,
w: lkonographie und lkonologie. Theorien-Entwicklung Prébleme, Hg. Ek. Kaemmerling, Koln 1979 (thum.
pol. w: ..Artium Quaestiones” 1986, t. Ill); tenze, Anleitung zur Interpretation: Kunstgeschichtliche Herme
neutik, w: Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Hg. H. Belting u. a., Berlin 1988; tenze, Dialektik der Malerei
von Nicolas Poussin. Zirich Minchen 1982.
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swojg hermeneutykyg postawit zadanie ,krytycznej integracji" metod historii sztuki, in-
tegracji wyrastajacej z krytyki metod tradycyjnych oraz adaptacji metod wspotczesnych,
znalazt w ikonice znakomitego sojusznika. Wspolnote te wida¢ najlepiej w ich stosunku
do ikonologii.

»lkonika — pisze Imdahl — zajmuje sie syntezg widzenia widzgcego i rozpozna-
jacego, ktora stanowi fundament specyficznej, w innym medium nieformutowalnej, po-
staci sensu; oraz bada sposéb, w jaki wspotpracujg w obrazie jego syntaksa i semantyka.
Ikonografia, ikonologia i ikonika pozostajg niewatpliwie w koniecznym i integralnym
zwigzku. Polega on jednak nie na tym, ze ikonika buduje na ikonografii i ikonologii
jako jej fundamencie, ale przeciwnie, na tym, ze ikonika ujmuje prymarnie obraz jako
cato$¢ znaczeniowa, a ikonograficzne i ikonologiczne wymiary sensu jako momenty
tej catosci”24. Podobnie role ikonologii w interpretacji dzieta widzi Batschmann, nic
zatem dziwnego, ze bez istotnych zastrzezen wigcza ikonike w obreb swej historycz-
no-artystycznej hermeneutyki, co pozwala mu na sprecyzowanie pojecia ogladu. Jed-
noczesnie, co znamienne, dystansuje sie od kategorii ogladu Gottfrieda Boehma, kt6-
remu zarzuca uleganie iluzji mozliwosci ,,czystego” doswiadczenia zmystowego, bez
dialektycznego zwigzku — tutaj odwotuje sie Batschmann do Hegla — z uprzednio
posiadang przez widza wiedzg. Konflikt miedzy rozumieniem hermeneutyki przez
Boehma i Batschmanna nie dotyczy przy tym tej czy innej kwestii, nawet je$li sa one
tak kluczowe, jak pojecie ogladu, ale samego pojecia hermeneutyki. Te réznice najlepiej
widaé, gdy poréwna sie ich stosunek do hermeneutyki filozoficznej Gadamera.

Batschmann w punkcie wyjscia swej teorii dystansuje sie od tych rozwigzan filo-
zoficznych Gadamera, ktore przenikniete sa dgzeniem do swoiscie rozumianej prawdy.
Otwierajagc swg hermeneutyke, Gadamer pisze, iz bedzie pytat doswiadczenie sztuki
»,Nie 0 to, co ono samo o sobie mysli, ale o to, czym ono naprawde jest i czym jest
jego prawda, nawet jes$li ono nie wie, czym jest lub nie moze powiedzie¢, co wie”.
»Dla mnie — powiada z kolei Batschmann — powyzsze stwierdzenia majg zbyt wiele
patosu”25. Wahrheit und Methode, wbrew intencjom samego Gadamera, wyostrzyta je-
szcze — zdaniem Batschmanna — alternatywe miedzy oboma pojeciami, tak ze na-
lezy moéwi¢ nie tyle o prawdzie i metodzie, ale o prawdzie lub metodzie jako konse-
kwencji stanowiska Gadamera. Zupeinie odmienng, zgodng z intencjami Gadamera,
interpretacje zestawienia obu poje¢ daje Boehm, dla ktérego spojnik i miedzy oboma
pojeciami ,wskazuje na peten napiecia dialektyczny stosunek, ktéry nie powinien by¢
pospiesznie roztadowany opowiedzeniem sie¢ po jednej lub drugiej stronie”26. Zgodnie
z tg dyrektywga stara sie Boehm w swej teorii obrazu i praktyce interpretacyjnej za-
chowaé owo napiecie miedzy prawdg i metodg, aby unikng¢ zagrazajacej hermeneutyce
ze strony nauki metodologizacji perspektywy hermeneutycznej. Metodologizacji, ktora
stata sie faktem w przypadku historyczno-artystycznej hermeneutyki Batschmanna. a do
czego doprowadzito zdecydowane opowiedzenie sie tego ostatniego po stronie metody
przeciw prawdzie.

:4M. Imdahl, Giotta. Arenufresken, op. cii., s. 99.
® G. Batschmann, F.infihrung. op. cii.,, s. 7-8.
26G. Boehm. Einleitung, w: Seminor: Die Hermeneutik. op. cii., s, 8.
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Ten wybor ma, rzecz jasna, swoje dobre i zte strony. Dobre — to mozliwo$¢ mo-
dyfikacji tradycyjnego paradygmatu historii sztuki, wynikajgca z zaakceptowania przez
Batschmanna jako celu hermeneutyki tradycyjnego zadania historii sztuki, jakim jest
historyczna interpretacja dzieta. Batschmann pojmuje hermeneutyke jako teorie, metode
i praktyke wyktadania (uuslegen) obrazéw; wyktadnie (Auslegung) za$ jako rekonstru-
kcje ich genezy (procesu tworczego), struktury (procesy obrazowe) i odbioru (proces
recepcji). W centrum tak rozumianej historii sztuki stoi zawsze konkretne, jednostkowe
dzieto sztuki, to, ,,co ono samo przez sie wydobywa na jaw". Batschmann broni tu
wyraznie samodzielnosci pojedynczego dzieta i zarazem swoisto$ci medium wizualne-
go. Zrywa zaréwno z podporzadkowaniem jednostkowego dzieta ogdlnym kryteriom,
jak ijego redukcji do jezyka dyskursywnego. Poddaje krytyce tradycyjne metody w ro-
dzaju ikonologii czy analizy strukturalnej, tradycyjne pojecia, jak intencja, wplyw,
zrédta obrazowe, wihasciwe nastawienie, podstawa czy kompozycja, proponujac na ich
miejsce nowe metody i nowe kategorie. Jego niewatpliwg zastugg jest przedstawienie
catosciowego i — przynajmniej w zalozeniu — bardziej spojnego, niz dotychczaso-
wy, modelu historii sztuki, obejmujgcego teorie dzieta, teorie interpretacji oraz sposoby
uprawomocnienia wykfadni.

To wszystko sg pozytywy pierwotnego wyboru Batschmanna, wyboru metody, nie
prawdy. Do negatywow nalezy przede wszystkim wspomniana juz metodologizacja per-
spektywy hermeneutycznej. Zastosowane przez Batschmanna do budowy historyczno-
artystycznej hermeneutyki podstawowe pojecia hermeneutyki filozoficznej, takie jak ro-
zumienie, wyktadnia, doswiadczenie hermeneutyczne, kragg hermeneutyczny itd., stracity
swoje ontologiczne odniesienie. Odniesienie, ktére nie znikneto do korica w hermeneu-
tyce obrazu Gottfrieda Boehma, choc istnieje w niej jak gdyby w niejawnej formie, w sta-
nie potencjalnosci, albo lepiej — w stanie ciggtej wymiany z nacechowaniem epistemo-
logicznym poje¢. Zacieranie granic miedzy ontologig i epistemologia, tak charaktery-
styczne dla Gadamera, cechuje rowniez teorie Boehma. Batschmann natomiast catko-
wicie deontologizuje stosowane przez, siebie kategorie. Z pelng Swiadomoscia wybiera
»-metodologiczne nastawienie", prowadzace do ,utraty ontologicznej gestosci badanej
rzeczywistosci", a wyboru tego dokonuje w imie naukowej obiektywnosci historii sztuki.

v

Diametralnie przeciwstawnego wyboru dokonat Michael Brotje, tworca ,egzysten-
cjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce”, ktdrej zarys przedstawit w ksigzce Der Spiegel
der Kunst (1990 r.), cho¢ rozwijat jg od wczesnych lat 70. (studia o Ingresie, Friedrichu
i Courbecie), a po raz pierwszy sformutowat w ukonczonej w 1980 r. (dotad nie opub-
likowanej) rozprawie habilitacyjnej dotyczacej wioskiego malarstwa renesansowego?27.
Trzymajac sie terminologii Gadamera, mozna by powiedzie¢, ze Brotje wybrat prawde
przeciw metodzie. Jednak samo okreslenie projektowanej nauki jako ,egzystencjalno-

:, M. Brotje, Der Spiegel der Kunst, /.ur Grundlegung einer existential-hermeneutisi hen Kunstwissen
schaft. Stuttgart 1990; Die Gestaltung Jer Ixindschaft im Werk C. I). Friedrichs unti in der hoUandischen
Mederei. ..Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen" 1974, Bd. 19; Ingres in seinem Verhiltnis zu Raffael
und Michelangelo, ,(liessener Beitrage /ur Kunstgeschichte” 1975. Bd. 1l1; Das Bild ais Parabel 7.ur Land-
schuftsmalerei Courbets. ,Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen" 1978 Bd. 23.
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hermeneutycznej” kieruje nas niejako ,,przed” Gadamera, do zrodia ontologizacji her-
meneutyki w ontologii fundamentalnej Heideggera. Termin ten pojawia si¢ w Sein und
Zeit, w rozdziale poswieconym ,,wypowiedzi jako pochodnemu modusowi wyktadni",
wiasnie w celu odroznienia struktur wyktadni od apofantycznej struktury wypowiedzi2*
Odniesienie do Heideggera zapowiada zatem ontologiczny charakter refleksji Brotjego.
| rzeczywiscie, pyta on o sprawy, ktére dla naukowo zorientowanej hermeneutyki po-
zostajg nierelewantne, takie jak: co to jest sztuka, jaka jest jej istota, jaka jest istota
cztowieka, jaka w zwigzku z tym relacja miedzy nim i obrazem, miedzy ludzkg eg-
zystencjg i medium sztuki. Przesledzimy obecnie tok mysli Brotjego, korzystajac w
duzej mierze z jego sformutowan, zawartych w teoretycznym rozdziale Zwierciadta
sztuki, zatytutowanym ,Status fenomenu dzieta sztuki".

»Cztowiek jest z istoty czym$ wiecej, anizeli jest w stanie ujgé mys$lg" — ta mysl
Karla Jaspersa otwiera rozwazania Brotjego. Bezwarunkowa konieczno$é sztuki polega
wiasnie na manifestowaniu i upewnianiu, ze jako ludzie jesteSmy czym$ wiecej, kim$
innym, anizeli tym tylko, kim realizujemy sie za pomocg rozumu. Momentem, dzieki
ktéremu dzieto sztuki odréznia sie od wszystkich innych wytworéw cztowieka, jest
transcendowanie, rozumiane jako ustrdj samego dzieta, jako ,,wydarzenie” zjawiskowe
realizowane bezposrednio w procesie ogladu, bez udziatu $wiadomosci. Wszystkie dzie-
fa sztuki charakteryzuja sie trzema momentami doswiadczenia, $wiadczacymi o powo-
dzeniu procesu transcendowania, stanowi ono bowiem ich konieczng przestanke. Sg
to: totalnos¢, niewyczerpywalno$¢ i immanentna wazno$¢ dzieta.

Totalnos$¢, cho¢ zestawiana synonimicznie z pojeciami jednosci i catosci, oznacza
jednak co$, co stanowi ceche wytacznie dzieta sztuki w odréznieniu od tamtych pojec,
ktére moga charakteryzowaé réwniez zjawiska pozaartystyczne. Wezmy jako przyktad
obraz Cézanne'a, przedstawiajacy waze z owocami na tle tapety i poréwnajmy go z taka
samg konstelacjg przedmiotéw rzeczywistych. Postrzezenie tych ostatnich stanowi stan
rzeczy wazny sam dla siebie, stanowi konstatacje tego, co wiasnie znajduje sie przed
nami. Namalowana konstelacja motywow w obrazie Cézanne’a — przeciwnie, w zad-
nym razie nie stanowi po prostu tego, co znajduje sie przed widzem, co konstytuuje
obraz jako obraz. W obrazie bowiem dochodzi medium, ptaszczyzna, ktdrg widz musi
wspoétwidzie¢ wraz z owg konstelacjg przedmiotdw. Wthasnie dzieki ptaszczyznie obraz
wychodzi poza to, co zostato w nim tematycznie ukazane. To wychodzenie nie polega
jednak na wychodzeniu poza obraz w celu szukania zewnetrznych uzasadnierr lub do-
tarcie do jakiej$ niewidzialnej rzeczywistosci czy tez ukrytego, ,gtebokiego" sensu.
Przeciwnie: w trakcie oglagdu danego dzieta widz ma pewnos¢, ze zostato powiedziane
z uwagi na temat wszystko to, co mogto by¢ powiedziane, ze nie istnieje mozliwosc,
ani tym bardziej konieczno$¢, ,jeszcze-dalszego-wychodzenia-poza”.

Druga cecha dzieta — niewyczerpywalno$¢ wynika z koniecznosci nieustannego,
nigdy nie zakoriczonego odnoszenia przez widza w procesie oglagdu konstelacji moty-
wow do warunkujgcego je medium. Ptaszczyzna nie moze by¢ traktowana li tylko jako
przestanka techniczna, nosnik czy tlo, ale musi zosta¢ uznana jej znaczeniowa wartos$é
wobec tego, co przedstawione. Oznacza to, ze wszystkie relacje, ktére widz ustanawia

( yt za: Seminar: Phitosophische Hermeneutik, Hg. H.-G. Gadameru. G. Boehm, Kranklurt a. M. 1474.
s. 283.
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miedzy elementami przedstawienia, musza zosta¢ ,.momentalnie” uniewaznione przez
przeciwdziatajace im dyrektywy ze strony medium. W ten sposéb dochodzi w obliczu
dzieta do nieskoriczonego procesu widzenia.

Trzecia z wymienionych cech — immanentna waznos$¢ dzieta wigze sie z tym, ze
dzieto emancypuje sie ze wszystkich relatywnych determinant historycznego kontekstu,
w ktorym powstato i w ktérym jest odbierane. Historyczno$¢ dzieta, okreslajgca zawsze
to, co relatywne, moze zosta¢ przezwyciezona tylko wtedy, gdy odniesie sie je do poza-
historycznej, nierelatywnej instancji medium, ktéremu dzieto sztuki zawdziecza swa
egzystencje. Malarstwo niemozliwe bytoby bez uprzednio danej powierzchni; rzezba —
bez danego uprzednio bloku (np. kamienia); architektura — bez konkretnej przestrzeni.
W przypadku medium istotne jest wiasnie to, ze nie daje sie ono sprowadzi¢ do czego$
je determinujgcego i lezgcego poza nim. Medium jawi sie w procesie widzenia jako
bezposrednio dana absolutna jako$¢; stanowi prapodstawe, z ktdrej rozwija sie wszystko
to, co sie zjawia. To plaszczyzna, kamien, przestrzen — jako niezmienne i nieprze-
mijajgce — warunkujg uksztattowanie i wzrokowe ujecie bytu w dziele. Na miejsce
instancji historii wkracza zatem pozahistoryczna instancja medium.

Powierzchnia — jako medium malarstwa — w procesie ogladu dzieta przechodzi
transformacje w przenikajgcg wszystko ptaszczyzne: 1) Jest wszechobecna, wspétdana
w kazdym bycie; stanowi niezbywalng podstawe bycia, z ktorej sie ono odstania;
2) Jest — na mocy swej ogranicznosci — nieprzekraczalnym horyzontem wszystkich
korelacji sensu zjawiajgcego sie Swiata; jednocze$nie jednak — na mocy swej abstra-
kcyjnej, bezprzedmiotowej jakosci — nie daje sie wywie$¢ ze $wiata, tzn. jest w do-
stownym tego stowa znaczeniu — pozaswiatowa, transcendentna; 3) Jako nie spro-
wadzalna do czego$ innego jag warunkujgcego posiada w odniesieniu do tego, co sie
zjawia, wage absolutng, nieodwotalng; 4) Nie podlega zadnej zmianie, nie posiada hi-
storii, zachowuje indyferentno$¢ wobec czasu. Podsumowujgc; ptaszczyzna obrazu staje
sie synonimem oglgdowym horyzontu metafizycznego, absolutu.

Konkluzja ta nie oznacza w zadnym razie twierdzenia jakoby w dziele sztuki mogt
by¢ uwidoczniony absolut jako taki, jakoby maégt by¢ on tematycznie uchwycony za
pomocg zmystu wzroku. Absolut nigdy nie daje sie utrwali¢ w postaci do-ogladania,
ani w dziele sztuki, ani gdziekolwiek indziej. Fakt ten potwierdza synonimiczng wartos¢
ptaszczyzny w odniesieniu do absolutu. Ona réwniez w swej wszechobecno$ci we wszy-
stkim, co sie zjawia nie jest rozpoznawalna jako taka, jako ptaszczyzna ,w sobie”, we
wihasnym byciu (taka jest ona tylko jako fizycznie dotykalna powierzchnia obrazu —
ale wowczas to, co przedstawione na powr6t ,,obraca sie” w warstwe farby, w czysto
fizykalny, nieprzedstawiajagcy byt). W procesie oglagdu ptaszczyzna charakteryzuje sie
zatem nieosiggalng, ale przeciez niezaprzeczalng obecnoscig w i poza obecnoscig tego,
co przedstawione, skonczone. Taka sama obecnos$¢ charakteryzuje absolut, transcen-
dencje w stosunku do rzeczywistego $wiata.

W procesie odbioru dzieta sztuki widz natrafia na ostateczne granice swych mo-
zliwosci postrzegania, upewniania, odkrywania prawdy. Horyzont transcendentny, ktory
wyznacza te granice, jest projektowany przez samego widza w procesie widzenia. Al-
bowiem do istotowej dyspozycji cztowieka nalezy nakierowanie na absolut, dgzenie
do wychodzenia poza, do transcendowania swojej ograniczono$ci. Jak moéwi Adorno:
»Widz zawiera — mimowolnie i nieSwiadomie — uktad z dzietem, ze sie z nim zig-



74 MARIUS/ BRYL

czy, aby przemowito”. Dzieto sztuki jest li tylko czym$ zrobionym, pozornym. Dlatego
nam, widzom, musi odda¢ poswiadczenie swego bycia prawda. Na tym wiasnie polega
6w wspomniany przez Adoma uktad: taczymy sie z dzietem, poddajac sie w procesie
wklzenia prapodstawie medium. |jednocze$nie przywodzimy dzieto do méwienia, we-
ryfikujagc — bezwolnie i nieSwiadomie — w owej prapodstawie nasze nakierowanie
ku absolutowi, ktére nosimy w sobie jedynie jako mozliwos¢. Absolut jest zatem zawsze
tylko postulatem, wewnetrzng potencjg cztowieka. Dzieto sztuki zmusza widza do aktu-
alizacji tej potencji, do projektu absolutu, dzieki ktérej medium moze uzyskac przy-
stugujgce mu znaczenie jako synonim oglagdowy absolutu. Ptaszczyzna obrazu jest za-
tem projekcjg owej poruszajacej nas wewnetrznej ,przyczyny" — jest skierowanym
na zewnatrz wizualnym utwierdzeniem naszego intuicyjnego dgzenia do absolutu, do
jedni, fundujacej caty byt i istniejagcej poza nim.

Mozna zapyta€, jak to sie wiasciwie dzieje, jak to mozliwe, by to, co skonczo-
ne — przedmioty, postaci, pejzaz, akcja i wszelkie inne elementy $wiata przedstawio-
nego — zaposredniczato sie z absolutem, z tym, co nieskoniczone? Zgodnie z trady-
cyjnym ujeciem, $wiat zjawiskowy buduje sie w dziele sztuki z pewnej liczby
skonczonych danych (na przyktad pejzaz ,,buduje sie” z drzew, goér, nieba etc.), zawsze
»0siagajac” w koncu petng zgodnos$é z ksztattem pilaszczyzny obrazu. Jednak w mo-
mencie, gdy owe skoriczone dane traktuje sie jako sukcesywne oferty réznicujacej sie
ptaszczyzny, poprzez ktére wchodzi ona z widzem w posredni, artykutowany kontakt,
wowczas skonczono$é tych danych przestaje by¢ czym$ samowystarczalnym, samo-
dzielnie budujacym i posiada jedynie relatywng warto$¢. Dane te, czyli elementy $wiata
przedstawionego stanowig chwilowe oznaki rozpadu, kondensacji ptaszczyzny na mo-
zliwe stany bycia; sa oparciem dla uzewnetrzniania sie ptaszczyzny, stanowigcego stru-
kturyzowany przyczynowo-logicznie proces.

Ptaszczyzna jako taka nie wchodzi z widzem w bezposredni kontakt, trwa w mil-
czacej indyferencji. Wyrzeka sie natomiast stopniowo, krok po kroku, swej nienaru-
szalno$ci wiasnie poprzez elementy Swiata przedstawionego, poprzez dane tresci, i to
tak dalece, az nastapi legitymizowne przez nig ,,przerzucenie mostu” do widza. Po czym
cofa sie ponownie poprzez inne dane do siebie samej, znowu milknie. Wynika z tego
nastepujaca, generalna definicja dzieta sztuki: w dziele sztuki rzeczywisto$¢ ukazuje
sie jako wydarzenie nawigzywania i zrywania kontaktu miedzy widzem i absolutem.
To wydarzenie moze sie realizowa¢ wytgcznie w procesie widzenia, poza S$wiadomoscia.
Dzieto ,zyje" dla widza w procesie ogladu, jego ustrojenie istotowe nie daje sie uja¢
mys$lowo, podobnie jak dyspozycja istotowa cztowieka umyka takiemu ujeciu.

Wraz z decyzja widza, by traktowa¢ medium jako warunek wyjsciowy do wzro-
kowej realizacji rzeczywistosci obrazowej, i wraz z decyzjg dzieta, by medium trakto-
wac jako warunek wyjsciowy do ustanowienia tej rzeczywistosci — widz i dzieto faczg
sie we wspolnym mianowniku rozumienia. Nastepuje stopienie ich horyzontéw we
wspdlnym horyzoncie metafizycznym, uniewazniajgcym wszelkie uwarunkowane epoka
predyspozycje widza i przestanki dla okreslenia sensu rzeczywisto$ci obrazowej. Hi-
storyczny dystans nie istnieje w naszym wzrokowym spotkaniu z dzietem. Obco$¢ mie-
dzy nami i dzietem jest czyms$, czego jako patrzacy nie znamy (lub w dialogu wzro-
kowym szybko burzymy), a co stwierdzamy dopiero, gdy poddamy sie doktrynie
rozumienia ludzkich dokonan na drodze rozumowej historycznej rekonstrukciji.
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Kontrolowana refleksja nad dzietem jest catkowicie zbedna, nieprzydatna dla wia-
Sciwego, tj. ogladowego, doswiadczenia dzieta. Z pewnos$cig nie da sie wylgczyé
myslenia: biegnie ono réwnoczes$nie z ogladem dzieta. Jesli jednak mysSlenie nie jest
w stanie zaakceptowac swej niewtasciwosci w obliczu postaci zjawiskowej dzieta, swej
niekompetencji jako swej roli w procesie oglagdu i — dalej — jesli nie potrafi znies¢
tego stanu rzeczy, wytrzymac go, wéwczas musi sie zamknaé w wyuczonych uprzednio
formutach wyjasniania, za pomocg ktoérych wychodzi ono poza dzieto, manipuluje i de-
formuje proces doswiadczenia dzieta. Apel dzieta do nas nie polega na tym, by rozumieé
je pojeciowo. Jego status to status milczacej nieuniknionosci, ktéremu powinnismy do-
trzyma¢ w wewnetrznym nakierowaniu. W swym nakierowaniu na dzieto widz ,wie”,
ze kazdy manewr myslowy wyrywa go ze stanu porozumienia z dzietem, burzy stale
odnawiang w procesie widzenia réwnowage miedzy nim i dzietem, miedzy otwartoscig
i otwartoscig. Najblizszy temu wzajemnemu procesowi uzgadniania miedzy dzietem
i podmiotem jest Heidegger: ,... im bardziej dzieto samo jest usuniete w owg przez
nie samo otwartg otwarto$¢ bytu, tym tatwiej wstawia nas ono w te otwarto$¢ i jed-
nocze$nie wyjmuje z tego, co zwyczajne. Podazy¢ za tym przesunieciem oznacza: prze-
mieni¢ zwyczajne odniesienie do $wiata i do ziemi, wylgczy¢ wszystkie znane czynnosci
i wartosci, calg wiedze i zwyczajng perspektywe, po to, by przebywa¢ w wydarzajacej
sie w dziele prawdzie. Dopiero zachowywanie tego przebywania pozwala temu, co
stworzone by¢ dzietem, ktérym ono jest”29.

Centralnym motywem i motorem zachowania ludzi wobec sztuki jest tzw. Kunst-
genuss (przyjemnos¢ estetyczna). Jego istote najlepiej ujagt Adomo: ,,Pojecie dzieta sztu-
ki implikuje jego udatno$¢” (Gelingen). Nalezy zapyta¢, jak w ogdle moglibySmy do-
Swiadczy¢ tej udatnosci, ktéra uchyla sie okresleniu nawet przez najbardziej wnikliwg
racjonalng interpretacje, gdyby nie byta to udatno$¢ wyptywajgca z nas samych? Nie
posiadamy przeciez kryteriow doskonatosci wewnetrznej struktury innych bytéw, dla-
tego nie mozemy wyrokowac o ich udatnosci. Podobnie, gdyby traktowac dzieto sztuki
jako ,,obiekt” — jego proste ,dla-siebie-udatne-bycie” bytoby dla nas niedostepne.
A przeciez jest faktem, ze w obliczu dzieta, i tylko w jego obliczu, jesteSmy pewni
owej udatnosci. Dzieto udaje nam sie podczas procesu widzenia, a dokfadniej: to my
sami udajemy sie w nim w sposéb niepojety i nigdzie poza dzietem nieosiagalny. Co
jednak udaje sie nam z nas w dziele? WHtasnie to, ze obcujac z dzietem potwierdzamy
nasza predyspozycje ,,zwrocenia-sie-ja” ku absolutowi; ze patrzac realizujemy ja w i za
pomoca rozwijajacej sie w dziele rzeczywistosci zjawiskowe;j.

Poczucie uszczesliwienia w obliczu dzieta wynika z poznania siebie i realizacji siebie
w tej predyspozycji. W procesie jej zachowywania wychodze poza siebie (takiego, ktéry
wie 0 swojej niedoskonatosci) i odnajduje sie w swym ostatecznym ustrojeniu istotowym.
Ta udatnos$¢ jest osiggalna bez trudu, poniewaz dzieto jako projekt jest a priori moim
dzietem. tatwo$¢ mojej udatnosci w dziele jest tym, czym sie rozkoszuje (geniessen).
Znikajg wszelkie trudy poszukiwania siebie samego, autoanalizy, samookres$lenia, chara-
kterystyczne dla zycia codziennego. Wilhelm Perpeet opisat powyzsze doswiadczenie
sztuki: ,,Moment ten nie jest momentem »w« naszym zyciu. On jest po prostu samym
momentem zycia, nie tylko zycia, ktére nas ozywia, ale zycia, ktére przezywamy jako

-IM. Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, Stuttgart 1960, s. 74 - 75.
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nasze wiasne. W nim czlowiek nie przystania siebie za pomoca zewnetrznych celdw...
(ale) jest samodzielny, jest celem siebie samego; jest szczesliwy, tzn. dobry. ... Poniewaz
w tym »momencie« niczego nie brakuje, nic nie przeszkadza, jestem szczesliwy”30.

Z wszystkiego tego, co powiedziano wyzej wynika jasno, ze dyskursywna inter-
pretacja dziet sztuki jest dla ich wiasciwego doswiadczenia catkowicie zbedna. Albo-
wiem peine zrozumienie dzieta polega na przezyciu owego ,,momentu zycia”, na Kun-
stgenuss, ktére nastepuje bez udziatu $wiadomej refleksji. Mozna zatem zapyta¢, po
co w ogole interpretacja dziet, taka, jaka zostanie przeprowadzona przez autora w dal-
szej czesci Der Spiegel der Kunst? Ot6z — odpowiada Brotje — interpretacja sama
w sobie jest rzeczywiscie niepotrzebna. Ale, z drugiej strony, jest ona pilnie konieczna,
by mozna byto przeciwstawi¢ sie wciaz postepujacej okupacji przez nauke naszego sto-
sunku do sztuki i tym samym zapobiec réwniez niebezpieczeAstwu mylnego obrazu
nas samych.

0] ile interpretacja na drodze $cisle naukowej dowodzi niepotrzebnosci naukowej
interpretacji, o tyle przywraca sztuce jej prawdziwg funkcje spetniania naszej istotowej
dyspozycji. Dopiero intencja wykazania takiej niepotrzebnosci otwiera interpretacji me-
todyczne przestanki dla zarysowania tego, co pytanie naukowe odklada, co myslenie
uniewaznia, na co Swiadomos¢ jest Slepa. Pierwszg przestanke tak zorientowanej in-
terpretacji powinno by¢ przyznanie sie do totalnej niewiedzy, poniewaz sposéb, w jaki
dzieto transcenduje, jest absolutnie nieprzewidywalny i — jezeli w ogole mozliwy do
ujecia — to tylko na drodze mozolnej, wielomiesiecznej analizy, (i to tylko w pewnym
stopniu). Wynika z tego, ze dzieje sztuki muszg by¢ traktowane jako wlasciwie jeszcze
nie poznane. Poniewaz transcendowanie nie stanowito dotgd systematycznego celu ba-
dawczego, nauka o sztuce znajduje sie catkiem na poczatku. Jest wykluczone, by dzieje
sztuki pojmowac jako estetyczny komentarz biegnacy paralelnie do réwnoczesnej zew-
netrznej historii ludzkosci. W sztuce znajduje wyraz nie ta historia, dziejgca sie w re-
alnym czasie i znajgca wytgcznie wzajemne oddalanie sie od siebie epok i ludzi. Poprzez
sztuke ludzko$¢ pisze sobie ,,inng historie”, historie stale odnawianego upewniania sie
co do tego, co nieuwarunkowane. Suma dziet sztuki w ich czasowym nastepstwie o0z-
nacza droge, ktdérg ludzko$¢ przebyta w urzeczywistnianiu swej istotowej konstytucji,
owego nakierowania na absolut, wymykajacego sie wszelkiej determinacji ze strony
realnie uptywajgcego czasu.

Wspotczesna, naukowa historia sztuki nie jest w stanie sprosta¢ zadaniu systematy-
cznej analizy tak rozumianych dziejow sztuki. Brotje przeprowadza zdecydowang kry-
tyke nie tylko ikonologii Panofsky’ego, ale réwniez ikoniki Imdahla, dochodzac w kon-
kluzji do sformutowania czterech zasadniczych niedostatkdw dotychczasowej historii
sztuki. Sg to: 1) Niewystarczajace badz zgota zadne uwzglednienie medium jako
instancji ustanawiajacej sens; 2) Niewystarczajgca badz zgota zadna refleksja nad
ponadczasowg zawartoscig dydaktyczng tematu, skierowang do kazdego widza;
3) Niewystarczajgca analiza konstytucji i argumentacji postaci zjawiskowej dzieta (nie-
uwzglednianie totalnosci, ,fenomenalnosci fenomenéw"); 4) Niewystarczajace badz
zgota zadne uwzglednienie instancyjnego wigczenia widza jako osobowego podmiotu.

Poi peel. Das Sein der Kunst unii die kun.stphilo.sophische Methode, Freiburg-Minchen 1970,
s. 209, 207.
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0Ot6z wszystkie te niedostatki zdeterminowane sa prymamym odniesieniem historii sztu-
ki do instancji historii. Pod naciskiem jej autorytetu medium staje sie nosnikiem, nie-
okreslonym estetycznym momentem przygotowawczym; temat — relatywnym odbi-
ciem intencji specyficznych dla danej epoki; analiza — narzedziem sondowania
i kojarzenia; widz — neutralnie zainteresowanym odbiorca.

Jesli na miejsce historii wstawimy horyzont metafizyczny, wéwczas wszystkie te
elementy — medium, temat, widz — zyskajg warto$¢, ktéra im przystuguje na mocy
ich wiasnego przeznaczenia: medium staje sie a priori poznania, zyskuje najwyzszg
miarodajnos$¢ orientacyjna; temat rozwija najwyzsza warto$¢ znaczeniowg konstytutyw-
nego opisu $wiata, cztowieka, egzystencji w odniesieniu do absolutu; widz wkracza
w spetnienie swej kompetencji i siebie samego jako twoérczo projektujace ja. Interpre-
tacja oparta na takich przestankach obstaje radykalnie przy nierealizowalnosci dzieta
przez jezyk. W zadnym razie dzieto sztuki nie moze sta¢ sie pretekstem do wykazania
sie przez refleksje dyskursywna wiasng suwerennoscia, oryginalnoscia czy bogactwem.
Niewyczerpywalno$¢ dzieta sztuki nie powinna by¢ utozsamiana z pluralizmem inter-
pretacji. Niewyczerpywalno$¢ jest bowiem jakos$cig jednej rzeczywistosci sensu reali-
zowanej przez widza w procesie ogladu. Ta rzeczywisto$¢ sensu jest tozsama z postacig
zjawiskowa dzieta — i dlatego tez istnie¢ moze wytacznie jedna interpretacja, czyli
analiza tej postaci zjawiskowej rozumianej jako struktura komunikacji miedzy dzietem
i widzem. Tak pomyS$lane interpretacje zawiera tez dalsza cze$¢ ksigzki Der Spiegel
der Kunst. Sg to kolejno analizy freskow Giotta w Arenie, Martwej natury kwiatowej
Memlinga, Wieczerzy w Emaus Rembrandta, Smierci Marata Davida oraz dwéch ob-
razow Courbeta {Obtakany, Dzien dobry, panie Courbet). To w nich witasnie, w kon-
kretnych analizach, realizuje sie ,egzystencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce”, to
w nich dochodzi do zamierzonej nowej rekonstrukcji dziejow sztuki, do zarysowania
owej ,,innej historii”, pisanej przez cztowieka poprzez dzieta sztuki.

Rowniez w sensie genetycznym pierwszenstwo przystuguje praktyce interpretacyj-
nej, albowiem zanim teoria Brotjego zostata sformutowana dyskursywnie, istniata im-
plicite w analizach konkretnych dziet. Juz w studium o malarstwie C. D. Friedricha
pojawita sie idea ptaszczyzny obrazu jako z istoty swej odmiennej od tego, co zostato
w obrazie tematycznie przedstawione. Stanowita ona my$l przewodnig po6Zniejszych
interpretacji Ingresa, Courbeta i renesansowego malarstwa wiloskiego. Nalezy w tym
miejscu zapyta¢, gdzie tkwi zrodto metody interpretacyjnej Brotjego, opartej na kon-
cepcji ptaszczyzny jako ahistorycznego medium realizowanego w procesie ogladu. Ot6z
w przeciwienstwie do wszystkich wczesniej przywotanych przez nas autoréw, dla kto-
rych jednym / gtéwnych momentéw inspiracji bylo powstanie malarstwa nieprzed-
stawiajgcego, ten fakt nie wydaje sie by¢ istotnym czynnikiem genetycznym teorii
Brotjego. Wyrasta ona w sposéb bezposredni z tradycji historii sztuki, z tym Zze nie
z jej gtdownego, ale alternatywnego nurtu. Mysle tutaj o teorii dzieta i metodzie inter-
pretacji prezentowanej przez Ginthera Fienscha w jego ksigzce Form und Gegenstand,
poswieconej malarstwu niderlandzkiemu XV wieku3l. Praca Fienscha, napisana w 1950
roku, a wydana w 1961, nie znalazta wiasciwie wiekszego oddzwieku. Pozostawata

H Ci. Fiensch, horm und Gexenstand. Siudien zur niederlandisi hen Mulerei des 15. Jahrhunderts. Koln
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stale na marginesie gtdwnego nurtu historii sztuki. Podkres$lajgca autonomie dziela sztu-
ki od kontekstu historycznego, skoncentrowana na niezwykle precyzyjnej analizie stru-
ktury wizualnej dziet, wyrazona w jezyku dyskursywnym o nie spotykanym dotad sto-
pniu kondensacji — metoda Fienscha wydawata sie zbyt radykalna, by mogta zostaé
zaakceptowana przez naszg dyscyplinel2

Co wiecej, do dzisiaj nie zaistniata ona w metodologicznej dyskusji, nawet tej pro-
wadzonej z perspektywy hermeneutycznej. | tak na przykiad, Oskar Batschmann okre-
$la, co prawda, w swym przegladzie literatury metodologicznej ksigzke Fienscha jako
»Znakomitg prace idyskusje probleméw interpretacji, lepszg i bardziej przydatng, anizeli
wiekszos$¢ wspotczesnych metodologicznych pism innych autoréw”4-, jednak ta wysoka
ocena nie znajduje zadnego odbicia w rozwazaniach samego Batschmanna, w ktorych
metoda Fienscha w ogole sie nie pojawia. Jedynym badaczem, ktéry podjgt metode
Fienscha i konsekwentnie jg rozwinat, jest wiasnie Michael Brotje. Fiensch pojmowat
dzieto sztuki jako strukture formalng — my powiedzieliby$my: wizualng — w ktorej
jako$¢ znaczeniowa tematu zwigzana jest z jednorazowa, niepowtarzalng postacig zja-
wiskowg (czyli ,formg"). ,,Forma jest czym$ a prori a-kauzalnym; nie jest zdetermino-
wana zadnymi »przyczynami« i nie daje sie wyjasni¢c w zaden sposob jako funkcja
»czegos«. Dlatego tez artystyczny temat obrazu nie moze by¢é wyprowadzony z tego,
co pozaartystyczne. (...) Struktura artystyczna pochodzaca z epok przesztych moze by¢
jako struktura formalna »zrozumiana« wylgcznie w oparciu o pojecie formy i sztuki
wiasciwe dla wspétczesnosci widza. Albo w ogéle nie zostanie zrozumiana. My (jako
widzowie) nie »postulujemy« tego pojecia sztuki, posiadamy je po prostu; albo by¢
moze bytoby nawet trafniej powiedzie¢: ono posiada nas. Ono jest czym$ podstawowym
i nie moze by¢ stopniowane historycznie, poniewaz jest doktadnie pojeciowym kore-
latem czesto przywotywanej bezczascwosci dzieta sztuki"14

Oczywiscie Brotje rozwingt koncepcje Fienscha, przede wszystkim poprzez przy-
znanie plaszczyznie synonimicznej wartosci wzgledem absolutu. Byt to krok, ktéry za-
decydowat o charakterze teorii Brotjego i poszukiwaniu przez niego adekwatnego je-
zyka dyskursywnego w obszarze filozofii hermeneutycznej. Heidegger, Gadamer,
Adorno — by wymieni¢ tylko najwybitniejsze nazwiska przywotane przez autora —
w istotny sposéb wptyneli na ostateczny ksztatt teorii Brotjego. Jednak adaptujac idee
wymienionych filozoféw, Brotje zmodyfikowat je zgodnie z charakterem swej wilasnej
filozofii sztuki.

Z Heideggerem wigze Brotjego przede wszystkim koncepcja przedstruktury rozu-
mienia i okre$lajaca ja kategoria projektu. Jesli utozsamia on doswiadczenie ogladowe

Do nielicznych wyjatkéw nalezy praca H. Jatho, Bildsenuintik und Helldunkel. Minchen 1976, po-
Swiecona semantycznej interpretacji $wiattocienia w malarstwie europejskim. Analiza biegnie od malarstwa
niderlandzkiego XV wieku poprzez Brueghla az do Caravaggia. Wtasnie w punkcie wyjscia dyskutuje Jatho
koncepcje O. Pachta ,wzoru obrazowego” (Bildmuster) i G. Fienscha ,porzadku obrazowego"” (Bildordnung)
jako kategorie powstate na gruncie badan nad malarstwem niderlandzkim XV wieku. Adaptacja niektdrych
elementéw teorii Fienscha podporzgdkowana jest jednak u Jatho jego wtasnej semiologicznej metodzie. Wy
jatkowos$¢ samej ksigzki Jatho polega na proébie historycznej konkretyzacji — w odniesieniu do konwencji
Swiattocienia w malarstwie europejskim XV - XVII w. — uniwersalnych kategorii semiologicznej teorii sztuki.

G. Batschmann, Einfihrung, op. cit., s. 169.

'4G. Fiensch, Form, op. cit, s. 102- 103.
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dzieta sztuki z jego rozumieniem, to ma na mysli Heideggerowskie pojecie rozumienia
jako sposobu bycia Dasein. ,Rozumienie — pisat Heidegger — jako projektowanie
jest sposobem bycia Dasein, w ktérym jest ono swoimi mozliwosciami”. 1 dalej: ro-
zumienie ,projektuje bycie Dasein na jego cel (Worumwillen) réwnie pierwotnie co
na (...) Swiatowos$¢ jego kazdorazowego $wiata”35. Oznacza to, ze ,,rozumienie jest mo-
zliwoscig: pozwala byé rozumiejagcemu (tzn. Dasein) i temu, co rozumiane”36. Dzieto
sztuki dla Brotjego jest — jak pamietamy — wiasnie jako projekt absolutu wycho-
dzacy od widza juz niejako od zawsze rozumiang mozliwoscig bycia samego widza.
To tlumaczy, dlatego mozliwe jest przedrozumienie dzieta, poprzedzajace wszelkg re-
fleksje i wyktadnie, a polegajace na doswiadczeniu owej udatnosci, na realizacji wy-
nikajacej z istotowego ustrojenia cztowieka mozliwosci projekcji absolutu. Zauwazmy
jednak, ze przyjmujac podstawowg idee rozumienia i kategorie projektu, dokonat Brotje
istotnej modyfikacji koncepcji Heideggera, wprowadzajgc pojecie absolutu jako syno-
nim pojecia Worumwillen, czyli celu Dasein.

Modyfikacji idacej w tym samym kierunku ulegta — jak pamietamy — Gadame-
rowska koncepcja ,,stopienia horyzontéw”. Dla Brotjego horyzont dzieta i horyzont wi-
dza ulegajg wymazaniu w ,instancji zero” medium i zostajg zastgpione przez jeden
horyzont projekcji absolutu. Podobnie koncepcja Adoma ,,uktadu” widza z dzietem czy
jego pojecie ,udatnosci” zostaty przez Brotjego zreinterpretowane w odniesieniu do
teorii medium jako synonimu oglagdowego absolutu.

Kierunek wszystkich tych modyfikacji jest oczywisty. Brotje dokonuje ponownego
Lumetafizycznienia” wszystkich adaptowanych kategorii, funkcjonujgcych uprzednio w
kontekstach zgota niemetafizycznych. Nie miejsce tu rzecz jasna na dyskusje, a tym
bardziej na rozstrzygniecie, na ile powiodto sie zamierzone przez Heideggera i Adoma
okreslenie fenomenu estetycznego bez odniesienia metafizycznego37. Zdania sag tutaj
podzielone, dla nas wszakze istotna jest owa podstawowa wspdlnota przywotywanych
przez Brotjego teorii, wyrazajaca sie w probie przezwyciezenia kategorii metafizycz-
nych w refleksji estetycznej. W tym kontekscie jako oczywista jawi sie intencja
Brotjego, krorg najprosciej okresli¢ by mozna jako ,,powrot do metafizyki”. Tym samym
znalezlismy sie, do$¢ nieoczekiwanie, w punkcie wyjscia naszych rozwazan, ktére roz-
poczeliSmy od przywotania teorii artystycznych lat 20. naszego stulecia, z ich hastem
»praszczyzny jako medium malarstwa realizowanego w procesie widzenia". Zapleczem
tego hasta, o czym dotad nie wspominaliSmy, a co jest oczywiste, byta metafizyka.
I Kandinsky, i Klee, ale przeciez nie tylko oni, byli przekonani, ze o istocie sztuki
decyduje odniesienie metafizyczne.

""ey!, za: Seminar: Philosophische, op. cits. 269- 270.

lhK. Michalski, HeidegKer ifilozofia wspétczesna. Warszawa 1978, s. 81 -82.

i7 Np. K. H. Bohrer. pytajgc ,czy mozliwe jest w ogéle uchylenie odniesienia metafizycznego w teorii
estetycznej ?" dostrzega obecno$¢ odniesienia metafizycznego w ,estetyce wzniosto$ci” u Heideggera, Adoma
i Lyotarda Sam proponuje uchylenie tego odniesienia w swej teorii ,Plotzlichkeit". Zob. K. H. Bohrer,
Philosophic Jer Kunst oder Asthetische Theorie, w: Orientierunx durch Philosophic. Ein Lehrhuch nach
Tcil*ehieten, Hg. P. Koslowski, Tibingen 1988; tenze, Plotzlichkeit. Zum Augenblick des asthetischen Sche-
ins. Frankfurt a. M. 1981.
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Oczywiscie teorii Brotjego nie nalezy rozumie¢ jako bezposredniego nawigzania
do ,metafizyk obrazu" lat 20. ani tym bardziej jako ich prostej kontynuacji dyskur-
sywnej. Raczej mamy tutaj do czynienia z relacjg posrednig, analogiczng do tej, jaka
tagczyta modernistow przetomu XIX i XX wieku z romantyzmem poczatku ubiegtego
stulecia. Modernisci, zwréciwszy sie ku temu, co duchowe, transcendentne, absolutne,
w opozycji do materialnego, ziemskiego, wzglednego, przerzucili most ku filozofii ro-
mantycznej i swa wiasng refleksje uprawiali w jezyku uwzgledniajacym jezyk miedzy-
epoki, czyli — moéwiac w uproszczeniu — jezyk pozytywizmu. Podobnie Brotje,
zwracajac sie ku metafizyce, rozwija swoéj dyskurs w oparciu o jezyk epoki postmeta-
fizycznej. Analogie zreszta siegaja by¢ moze gtebiej, nizby sie to mogto na pierwszy
rzut oka wydawac.

Zwrot modernistyczny stanowit reakcje na materializm pozytywizmu i $lepg uliczke
petnego optymizmu naiwnego scjentyzmu. By¢ moze przezywamy obecnie, w koncu
XX wieku, zwrot metafizyczny, bedacy reakcjg na aporie mysli postmetafizycznej i ni-
czym niepohamowany triumf dyskursu, jak to ma miejsce w nieskonczonej grze jezy-
kowej dekonstruktywizmu. W kazdym badz razie o koniecznosci takiego zwrotu prze-
konany jest George Steiner, autor gtosnej ksigzki Real Presences3X Trzy kolejne
rozdziaty swej ksigzki poswiecit kolejno Steiner krytycznej charakterystyce wspotczes-
nej, ,sekudamej” — jak jg okresla — kultury, analizie genezy i konsekwencji dekon-
struktywizmu oraz zarysowaniu drég wyjscia z tej kryzysowej, jego zdaniem, sytuacji.

Zyjemy, powiada Steiner, w ,sekundamym miescie” wspolczesnej cywilizacji,
w ktérym dominuje to, co wtdrne, pasozytnicze, posrednie. Bezposredni odbior i prze-
zywanie dziet sztuki wyparte zostato przez wszechobecny komentarz jezykowy, zapo-
Sredniczajacy nasz kontakt ze sztuka, budujacy coraz bardziej nieprzenikniony dyskur-
sywny mur coraz to nowych teorii, nowych metod, nowych interpretacji, nastepujacych
po sobie z coraz wigksza szybkoscig i agresywnoscig. Wszystko przenikajagcym duchem
naszej epoki jest duch zumalizmu, dziennikarstwa, z jego natychmiastowoscia, niecier-
pliwoscig, chwilowoscia, ulotnoscig przekazywanych informacji, ksztattujgcych specy-
ficzny sposéb percepcji i — tym samym — obraz $wiata. Swiata, w ktérym nie ma
juz miejsca na bezposrednie przezywanie dziet, wolne od jezykowego balastu. Jezyk
bowiem, racjonalny dyskurs, nie jest w stanie — co do tego nie ma Steiner najmniej-
szych watpliwosci — uchwycié¢ ,,misterium" sztuki, jej tajemnicy, jej prawdy, dostepnej
wylgcznie w bezposrednim spotkaniu widza, czytelnika, stuchacza z dzietem.

Najpetniejszym wyrazem charakterystycznego dla wspétczesnosci triumfu dyskursu
nad sztukg jest dekonstrukcja. W drugim rozdziale, zatytutowanym ,Zerwany ukfad",
analizuje Steiner geneze i konsekwencje tej metody. W chwili, gdy Mallarmé skon-
statowat, iz ,wlasciwym sensem stowa »réza« jest nieobecno$¢ prawdziwej roézy", na-
stapito zerwanie owego ,,uktadu”, wiezi miedzy stowem i rzeczg, jezykiem i Swiatem,
dyskursem i rzeczywistos$cig. Owa filozofia ,,realnej nieobecnosci”, gtoszaca, iz ,pra-
wdg stowa jest nieobecno$¢ Swiata"”, ktérej kolejnymi fazami rozwoju byto Rimbauda
»Ja to kto inny", Nietzschego subwersja ,,prawdy” i ,proklamowania prawdy”, ling-
wistyka de Saussure’a, Freuda krytyka intencjonalnos$ci, analityczna filozofia jezyka —

,kG. Steiner, Real Presences, London 1989 (wyd. niem : Von real/er Gegenwart. Hal unser Sprechen
Inhalt'.'. Minchen 1990).
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by wymieni¢ tylko najistotniejsze — ot6z ta teoria ,,realnej nieobecnosci” znalazta swa
ostateczng konsekwencje w teorii dekonstrukcji Derridy. Zastugg tego ostatniego, zda-
niem Steinera, jest wyrazne dostrzezenie, iz problem relacji miedzy stowem i $wiatem
nie posiada natury estetyczno-lingwistycznej lub nawet filozoficznej, ale ze jest to prob-
lem natury teologiczne;j.

»Epoka znaku jest z istoty swej teologiczna”, powiada Derrida. | w innym miejscu:
»Zrozumiala strona znaku pozostaje zwrdcona na $wiat i oblicze Boga”. Oznacza to,
ze kazde ustanowienie zwigzku miedzy stowem i Swiatem zaktada postulat istnienia
Boga, transcendencji, absolutu. Dekonstrukcja, bedaca najpetniejszym wyrazem epoki
»po stowie" (nach dem Wort), epoki, jak jg jeszcze inaczej nazywa Steiner, ,.epilogu”,
catkowicie zrywajac wiez miedzy stowem i Swiatem, postuluje nieobecno$¢ Boga, ab-
solutu, transcendencji. Nieuchronno$¢ dekonstrukcji, wynikajaca z przedstawionej przez
Steinera logiki ewolucyjnej ,,zerwanego uktadu", oznacza réwniez niemoznos$¢ jej za-
negowania ,,0d wewnatrz”, na drodze krytyki immanentnej teorii Derridy. Wyjscie z tej
Slepej uliczki dekonstrukcji, przezwyciezenie jej nihilistycznych konsekwencji moze na-
stapi¢ tylko przez odnowienie ,,zerwanego ukladu", przez restytucje wiezi — opartej
na zawierzeniu, a wiec postulujgcej istnienie Boga, transcendencji, absolutu — miedzy
stowem i rzeczg, jezykiem i Swiatem, dzietem sztuki i prawda.

Kazde bowiem prawdziwe dzieto sztuki jest opus metaphysicum. charakteryzuje sie
»realng obecnoscig” (taki jest tez tytut ostatniego rozdziatu) absolutu, transcendencji.
Postawe, jakg powinnismy przyja¢ wobec dzieta, okresla Steiner stowem: grzecznos$é.
By jednak pogtebi¢ konotacje tego mocno strywializowanego pojecia, odwotuje sie do
facinskiego zrodta, do cortesia. Cortesia — to inaczej takt, rycersko$¢, ukryta
suwerenno$¢ dwoch serc, delikatno$¢ i odpowiedzialno$¢ dialogu, powsciagliwosé
w obliczu objawienia. Tylko dzieki przyjeciu takiej postawy mozliwe jest wolne spot-
kanie dwéch wolnosci: dzieta i widza, mozliwe jest doswiadczenie ,realnej obecnosci”
absolutu w dziele, mozliwe jest przezycie transcendencji, metafizycznego wymiaru
dzieta.

Leszek Kotakowski dochodzi w swym Horror metaphysicus do identycznych kon-
kluzji. ,Narzuca sie mysl, ze rézne aspekty rzeczywistosci ostatecznej najlepiej znajdujg
swoj wyraz w religijnym kulcie i w sztuce — nie w tym sensie, by malarz mégt od-
malowaé na ptdtnie Absolut czy Kaptan objasni¢ go w teoretycznie zadowalajgcych
kategoriach. Chodzi raczej o to, ze o tym co bezimienne i nieopisywalne mozna na-
pomyka¢ w taki sposéb, ze — przynajmniej w intensywnych aktach religijnych i ar-
tystycznych — budzi sie poczucie zrozumienia, 6w rodzaj ulotnego spetnienia, ktore
jest zarbwno prawomocne w sensie poznawczym, jak i dostarcza przeswiadczenia, iz
jest sie »w kontakcie« czy tez »w obrebie« czegos$, co jest bardziej realne niz codzienna
rzeczywisto$¢. Spetnienie to jest z koniecznosci ulotne; mogtoby utwierdzi¢ sie jako
trwate osiagniecie tylko wowczas, gdyby tre$¢ jego dawata sie przetworzyé w teore-
tyczne pojecia, co z samej jego natury jest niemozliwe"39.

Nic dziwnego, ze wiasnie powyzszy fragment ksigzki Kotakowskiego przywotuje
Michael Brotje w zakonczeniu swego zarysu ,.egzystencjalno-hermeneutycznej nauki

wL. Kotakowski, Htirrnr metaphysicus, przet. M. Panufnik. Warszawa 1990, s. 108- 109.
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0 sztuce”. ,,Zgadzajac sie z powyzszymi stwierdzeniami — pisze Brotje — tylko
w jednym punkcie nalezy sprzeciwi¢ sie Kotakowskiemu. W zadnym razie zadowolenie
nie musi by¢ jedynie chwilowe, poniewaz nie mozna go ujag¢ w pojeciach. Stale od-
nawiane spotkanie z dzietami sztuki sprawia, ze doSwiadczenie sztuki osadza sie w nas,
co pozwala nam w koncu takze trwale egzystencjalnie »wlasciwiej«. »blizej« by¢ przy
nas samych. Wnosimy wowczas pewno$¢ jeszcze innego bycia w nasze zycie co-
dzienne”40.

SURFACE, PERCEPTION, ABSOLUTE. HERMENEUTIC INSPIRATIONS IN THE CONTEMPO
RARY ART HISTORY

Summary

“Surface as a medium of painting realizable in the process of perception”: a question what consequences
were drawn by art history as a discipline from the above watchword that has been present in the theory of
art since the 20’s of the 2()th century (Klee, Kandinsky, Itten and others), implying among other things
overcoming of the dichotomy of content and form on which the traditional stylisticiconographic paradigm
of art history is based. Neither formalistically oriented analyses of elements of visual representation (histories
of colour, perspective, chiaroscuro, composition etc.) nor the similar analyses oriented semiologically do
not lead to overcoming of the dualism content/form in the structure of the work of art. It is only when
perception is considered as a form of realization of the picture itself, as a constitutive condition of its existence
as a meaningful visual structure a way is opened for the new theory of the work of art and method of its
interpretation overcoming the dichotomy form/content. Such a theory began to be constructed fully con-
sciously and systematically only by the hermenettics of the 7()’s and 80's: Gottfried Boehm’s hermeneutics
of painting, iconics of Max Imdahl, Michael Brotje's existential-hermeneutic science of art.

- As a link between theories of Bauhaus and contemporary hermeneutics was presented the theory of
the “center” of Rudolf Arnheim which is the “last word” of psychology of perception oriented towards the
internal structure of a work of art. Amheim defines art as “an ability of perceptual objects to represent the
dynamic aspects of human experience” by means of ordered, concentrated and balanced form. This definition
implies identity of “content” and “form” in a work of art. The surface of a painting is in Amheim's theory
an instance thanks to which occurs a visual symbolizing which is peculiar to the language of art.

- G. Boehm's hermeneutics of a painting flows from direct inspirations by Gadamer's philosophical
hermeneutics. Another genetic-structural factor of Boehm’s theory is psychology of perception. The point
of departure and at the same time the foundation of Boehm's conception is a thesis on identity of the sense
of a picture and sensual energy. A painting as a surface constitutes a continuum “figures” and “non-figures”.
It is just on this basic nonidentifiability of “non-figures”, on non—fulfiliability of constitutive blanks is
founded the identity of being and the phenomenon peculiar to the picture. In the picture occurs a permanent
transition of being into a phenomenon as a result of which being never becomes fully positive, established,
but its characterized by an incessant growth. (Zuwachs an Sein). “The iconic difference”, as Boehm calls
the relation of simultaneity and successiveness in a picture, annihilates the foundation of the abstract, con-
ceptual tendency of seeing, makes them “to retard”, to go back to the phase of unceasing genesis of sense.
That is why a picture goes to the prehistory of thinking, before the metaphysical oppositions of sensuality
and spint, inside and outside, being and phenomenon, form and content.

- The above theory of a painting which defines the essence of the visual implies at the same time its
nonsubstitutability by means of a discursive language. However, on the other hand, the key problem of her
meneutics of picture by Boehm is the possibility of transiatability of both media founded in a common
basis of a picture and a word. In order to get to this basis one should break with the objective theory of
language and develop another understanding of language as a dynamic medium in which occurs a constant
emerging of newer and newer senses realized in acts of living speech. Language is not a ready handy set
of meanings that have previously been formed, but represents the origin of the sense which cannot full absorb

40 M. Brotje, Der Spiegel, op. cit., s. 54.
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its own conditions. Translatability of a picture into the language is thus founded in this that in language
itself a return to primare figurativeness (Bildlichkeit) may be made. Discursive interpretation of a picture
should not, however, attempt at an unattainable substitution, change of a picture into states of affairs, but
its aim should be to show, open eyes. It should give an answer to the question: “what is the way sense is
created in given conditions of looking at a picture?”

- One should look for an answer to the question of a historical dimension of a model of interpretation
designed in such a way within Gadamer’s conception: hermeneutic experience and “influencing history”
(Wirkungsgeschichte). Although the psychologically-perceptively defined relation between a viewer and
a picture is characterized by ahistorism still there is a possibility in Boehm’s theory to open a visual ex-
perience onto “the influencing history”. It is created by a successful translation of a picture into a word
which occurs in the process of interpretation. In case of analysis of Renaissance portraits (Bildnis und In-
dividuum) it appeared that the concepts which we applied translating our visual experience to the discursive
language are synonymous with the rhetoric concepts present in the intention of the works interpreted. All
analyses of works of art are rooted so in look like, in this case in the language of rhetoric, which makes
possible a full hermeneutic experience as well as fusion of horizons (Horizontenverschmelzung) of a viewer
and a picture.

- M. Imdahl’s iconics was developing in a constant with the hermeneutics of literature of the circle
“Poetik und Hermeneutik” and in the dialogue with history of art’s own tradition (e.g. Sedlmayr). The fullest
formulation and application of an iconic method is Imdahl’s work on Giotto’s fresques in the Arena chapel
in Padua. For Giotto’s fresques Imdahl distinguished three systems present in every work: a system of per-
spective projection, stage choreography and transscenic system of lines of the picture field which is crucial
for the Bildlichkeit of a work. The iconic sense of a picture as formulated on the surface is given directly
in the process of looking hence its immediate obviousness, its evidence. However, realization of this sense
is possible exclusively in case of activation of another seeing than the recognizing one: viewing seeing.

- However, Imdahl does not isolate both kinds of seeing, just the opposite he invokes the structure of
the subject and horizon in order to demonstrate the dialectic relationship of the recognizing seeing
(wiedererkennende Sehen) and the viewing seeing (sehende Sehen), their complementarity in constituting
the cognitive seeing (erkennende Sehen). Iconics opposes absolutization of both the recognizing seeing (char-
acteristic of iconography) as well as the viewing seeing (which occurred in Konrad Fiedler’s theory), ab-
solutization leading to the confirmation of the dichotomy between content and form which iconics tries after
all to overcome. The transscenic system of lines of the field is therefore a semantic form of organization
which does not disappear together with reading of a sense of a picture by the viewer, but is constantly
co-present in every looking experience of this sense.

- Imdahl considers a surface as an area of constituting an iconic sense of a picture, as an instance that
ensures the picture its identity, thanks to which a picture is a picture. The visual medium if it is to be not
only the reflection of reality or an illustration of a text must refer to a surface in order to take advantage
of the articulatory possibilities inherent in it potentially of its own, iconic sense. At the same time a surface
as a guarantee of identity of a picture and simultaneously its semantic productivity may only be revealed
then when it is confronted with the foreign, heteronomeous towards the picture systems of a different, non-
surface identity.

- As compared to Boehms hermeneutics of picture Imdahl’s iconics is characterized by an increased
degree of methodicity and this means a greater susceptibility to assimilation through the modified form of
the traditional art history for which a basic aim remains historical interpretation of the work of art. O. Bat-
schmann who posed a task to his historical-artistic hermeneutics (kunstgeschichtliche Hermeneutik) of “criti-
cal integration” of methods of art history, integration coming from the criticism of traditional methods and
adaptation of modem methods, without any important objections included iconics within his theory which
made it possible for him to make the concept of look more precise. At the same time he broke with the
Boehm’s category of look which he accused of being submitted to illusion of the possibility of “pure” sensual
experiencie without a dialectical relation with the knowledge previously possessed by the viewer.

- Conflict between Boehm and Batschmann concerns the very concept of hermeneutics which is best
illustrated by their different attitude to Gadamer’s philosophical hermeneutics. According to Batschmann,
Wabhrheit und Methode made even more acute the opposition of both concepts, against intentions of Gadamer
himself, so that one should rather speak of an alternative: “truth or method”. This problem is viewed differ-
ently by Boehm for who the conjunction and” between both concepts “points to the dialectical relation,
full of tension, which should not be hastily released through speaking in favour of either of the parties.”
According to this directive Boehm tries in his theory of picture and interpretation practice to preserve this
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tension between truth and method so as to avoid methodologization of hermeneutic perspective that her-
meneutics is threatened with on the part of science.

- On the other hand, Batschmann’s choice of a “method against truth™ has its good and bad sides.
A good one is the possibility of modification of a traditional paradigm of art history so that in its centre
be a concrete, individual work of art, this “which it reveals itself by itself'. Bad ones is the methodologization
of hermeneutic perspective, it is the “deontologization” of such basic concepts of philosophical hermeneutics
as: understanding, interpretation, hermeneutic experience, etc.

- A different choice was made by M. Brotje, the founder of the existential-hermeneutic science on art
(existential-hermeneutische Kunstwissenschaft). The very definition of the science designed sends one to
the source of ontologization of hermeneutics in Heidegger’s fundamental ontology and announces ontological
character of Brotje’s reflections. And indeed he asks about problems which for the scientifically oriented
hermeneutics remain irrelevant: what is the essence of art, what is human being, what does the relation
between art and human existence consist in? In the centre of the theory of the work of art by Brotje there
is @ medium as an absolute quality that is given directly as a non-historical instance to whom the work
owes its existence. This surface, stone, space as unchangeable and lasting condition the formation and visual
interpretation of being in the work.

- The surface of a picture becomes in the process of seeing a look synonym of the metaphysical horizon,
the absolute. This horizon, this absolute is designed by the viewer himself in the process of seeing. As it
is, it is the task of the essential existential disposition of human being to direct towards the absolute, an
attempt at transcending his limitations. In the work of art the reality shows as an event of starting and
breaking a contact between the viewer and the absolute. Then fusion of horizons of a viewer and a work
of art follows in a mutual common metaphysical horizon, in “the zero instance” of the medium, invalidating
all the predispositions of a viewer and a premis for defining the sense of reality represented that are con-
ditioned by the period.

- The central motive and motor of human behaviour towards art is the so called Kunstgenuss whose
essence was most accurately expressed by Adorno who said: “The concept of the work of art implies its
success (Gelingen)”. We succeed with the work in the process of seeing or to be more exact: it is just we
who are successful in it in a manner that is everywhere beyond the work of art inconceivable and unattainable.
The feeling of being happy in view of the work of art results from knowing oneself and realizing oneself
in our essential existential disposition of turning oneself towards the absolute. This Gelingen is attainable
without any difficulty since the work of art as a project - is a priori our work. The ease of our Gehngen
in the work is what delights us (geniexsen).

- It results from the above theory of the work of an that the discursive interpretation is totally redundant
for the proper experiencing of the work of art, that interpretation in itself is simply unnecessary However,
it is urgently needed in order to oppose the ever growing domination of science in our attitude to art |If
strictly scientific interpretation proves the uselessness of the scientific interpretation then it gives art back
its real function of fulfilling our essential existential disposition. Mankind writes through art "a different
history” for itself, a history of a constantly reenwed assurance as to what is absolute. The sum of works
of art in their chronological continuum means a way which mankind covered in making its essential existential
constitution come true, this directing onto the absolute, which escapes all determination on the part of the
actually flowing historical time.

- Brotje’s existential-hermeneutic science of art flows principally from two sources: alternative art his-
tory (Gunther Fiensch, Form und Gegenstand) and hermeneutic philosophy (Heidegger, Adorno, Gadamer
and others). Brotje “metaphisizes’ at the same time the categories that are used by the philosphers mentioned
above. Generally, Brotje's philosophy fits within this trend of modern humanistic reflection which can be
defined as a “return to metaphysics”. The most distinct formulation of this tendency became recently George
Steiner’s book Real Presences: his critical description of a “secondary town” of modern, parasitic civilization,
his analysis of a “broken union” between the word and the being and interpretation of deconstructivism as
a nihilistic and at the same time unavoidable consequence of this breaking, his conception of a work of art
as “opu* metaphysium” in which the absolute is “really present".



