
PRZEKŁADY

M ic h a e l  B r o t j e

O BRAZ JAKO PARABOLA.
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Cechą znam ienną dzieł sztuki jest to, że mimo upływu wieków zachow ują dla oglądu 
nieustanną aktualność, zarówno w tym, jak  się jaw ią, jak  w tym, co stw ierdzają. O tej 
ich ważności „w iem y” przed i poza wszelkim  racjonalnym  w yjaśnianiem  —  w poza- 
pojęciowym widzeniu wytwarza się między Ja i dziełem  niezachw iana zgoda co do 
immanentnej konsekwencji i nasycenia znaczeniem  jego  takiego oto ukształtowania. 
Sztuka wydobywa na jaw  prawdę, której nie można posiąść i utrzym ać w inny sposób 
niż tak właśnie —  w porozum ieniu wzrokowym, które wym aga Ja i za nie odpowiada.

Nauka, która uzależnia „rozum ienie” dzieła sztuki od znajom ości tow arzyszących 
mu okoliczności historycznych, naraża się na to, że przez wyspekulowane sprow adzenie 
znaczenia dzieła do tego, co zaszło w przeszłości w sytuacji ideowej, politycznej i spo­
łecznej odbiera mu jego aktualną obecność, wym agającą odniesienia do osoby, i au­
tonomię znaczeniową jego  wyglądu. W ykładni ukierunkowanej historycznie podlega 
dziś w coraz większym stopniu także twórczość Gustawa Courbeta. Obok obrazów fi­
guralnych także przedstawienia pejzażowe zostały ostatnio określone jako  przetw orze­
nia wyobrażeń społecznych: „W łaśnie rzekom o niepolityczne pejzaże m ożna pojąć jako 
nośniki sporów społecznych” .1 W brew temu przyjdzie poniżej wykazać, że obrazy C o­
urbeta zawdzięczają swoją nieustanną aktualność im m anentnem u ich wyglądowi zna­
czeniu parabolicznem u, którego odbiorca dośw iadcza —  w procesie w idzenia —  jako 
wytłum aczenia sensu własnej doczesnej egzystencji.

Podstawową tem atykę swojej twórczości artystycznej sprowadził Courbet w obrazie 
Zakochani (il. 1) do być może najbardziej zwięzłej formuły. Polega ona na tym, że 
obraz uprzytam nia widzowi dwa różne, wzajem nie sprzeczne, sposoby postrzegania tre­
ści. O glądane ze stanowiska widza postaci znajdują się w przestrzennej izolacji: m ęż­
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czyzna w ychyla głowę w przód, ku widzowi —  kobieta odchyla w tył od swojego 
tow arzysza i od widza. Natom iast rozważane w stosunku do płaszczyzny obrazu postaci 
znajdują się w nierozerwalnej jedności: obie głowy stapiają się (połączeniem  konturów 
przez włosy unoszące się nad czołem  m ężczyzny) w formę płaszczyznową, dopełnioną 
przez ciągłość kierunku kołnierzy. W idz popada przed obrazem  —  ą oznacza to cen­
tralny temat dzieł Courbeta —  w konflikt widzenia, zaś za jego  przyczynę uznaje sa­
m ego siebie, jako  że jeden z dwóch sposobów widzenia wynika z jego  potrzeby zna­
lezienia w widzeniu bezpośredniego związku z postaciam i, tzn. przebadania tego co 
przedstaw ione ze względu na jego stosunek do niego, do widza. Ta wzrokowa potrzeba 
ustalenia relacji przestrzennych prowadzi do przeciw nego skutku (odizolowanie postaci 
od siebie) niż ten, który wynika z odniesienia postaci do płaszczyzny niezależnie od 
ich stosunku do widza (ich najściślejsza więź). Konflikt w idzenia wynika więc z prze­
ciw staw ienia w ujm owaniu sensu św iata dwóch zasadniczo różnych poziom ów po­
strzegania: uw ikłanego przestrzennie, zw iązanego z Ja w idzenia odbiorcy, w którym 
usiłuje on treść obrazu objaśnić na sobie samym i zw iązanego z płaszczyzną w idzenia 
obrazowego, w którym  odbiorca ujmuje treść nie ze względu na siebie, lecz jej stosunek 
do drugiej instancji, do płaszczyzny obrazu. Rzecz jasna oba poziomy postrzegania te- 
m atyzują zarazem  dwa różne pola czasowe: z jednej strony odnoszenie-się przedsta­
w ienia do Teraz widza, stojącego właśnie, obecnie przed obrazem, z drugiej —  roz- 
w ijanie-się przedstaw ienia w obrębie płaszczyzny obrazu od prawej strony ku lewej 
za sprawą formalnej kontynuacji mężczyzny przez kobietę w ukierunkowanym układzie 
w znoszącym  się od prawej strony przez ram iona i głowę mężczyzny i ku lewej znów 
opadającym , dopełnionym  przez skierow anie spojrzeń i przez układ rąk. W stępnym wa­
runkiem  połączenia pary we wspólnym  skierowaniu w przyszłość jest więc płaszczyzna, 
podczas gdy Teraz warunkuje odizolow anie poszczególnych postaci. Już to wystarczy 
by dostrzec, że Courbet bynajm niej nie przedstaw ia tematu w takiej postaci, która dla 
w idza jest „zrozum iała sam a przez się” , a w sobie jednoznaczna, lecz z konfliktem 
w idzenia w iąże unaocznienie różnych poziom ów sensu, które w kontraście wspólnoty 
i iżolacji odw ołują się do zasadniczych przeznaczeń ludzkiego istnienia.

Zasadą przewodnią obrazów Courbeta jest więc wykazanie jak konkretny i rozstrzy­
gający jest problem  widzenia samego -  nie obiektywność tego co przedmiotowe w jego 
byćiii-oto, lecz najwyższa subiektywność postrzeżeniowych wymagań człowieka wobec 
tego co przedm iotowe. Świat ukazuje się w obrazach Courbeta nie taki, jaki jest, lecz 
taki, jaki jaw i się wtedy, kiedy staje się projekcją roszczeń i sprzeczności Ja, kierującego 
spojrzenie na jakieś v is-à-v is. Obrazy te są dla widza „realistyczne” tylko dlatego, że 
um ożliw iają w tym co widzi ukazanie się jem u samemu jako momentowi działającemu 
w rzeczywistości i rzutowanie na powrót na siebie. Dopiero te założenia umożliwią zro­
zum ienie obrazow o-artystycznych kryteriów wyboru i faworyzowania określonych mo­
tywów i fragmentów pejzażowych, jak choćby wielokrotnie podejm owanego przez C o­
urbeta tematu otworu jaskini -  tu reprezentowanego przez obraz Źródło Urne (il. 2).

Przedstaw ienie rozpoczyna się przy lewym brzegu obrazu ścianą skalną, która, zw ła­
szcza w górnych partiach, nie um ożliw ia widzowi jednoznacznej oceny jej oddalenia 
od powierzchni obrazu, a przeto w idziana jest w powiązaniu z płaszczyzną obrazu. 
Zgodnie z tym oddana jest nie jako  konkretna, nam acalna pow ierzchnia skały, której 
przestrzenne uw arstw ienia i występy mogą być „obm acane” okiem, lecz jako  zredu­
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kowana do tych danych swojego wyglądu, które postrzega się tylko jako  ogólne stru­
ktury formalne ruchu na płaszczyźnie. Przedstaw iona jest nie ściana skalna jako obie­
ktywne v is-à -v is  zakrzepłej w sobie skam ieliny, lecz tylko subiektywne wrażenie w zro­
kowe, wywoływane przez ścianę skalną wtedy, kiedy uw arunkow ana je st przez 
postrzeżenie związane z płaszczyzną. W idz dośw iadcza ściany skalnej jako  substan­
cjalnego zgęszczenia potencjalnych możliwości ruchu swoich oczu w zdłuż płaszczyzny, 
tzn. jako rzutow ania uwarunkowań swojego widzenia w stan w yglądowy tego co widzi. 
Odnosi się to także do przedstawienia w szystkich pozostałych partii skał w obrazie, 
przy czym kryteria nadaw ania przestrzenności, np. w obszarze sklepienia jaskini, nie 
uchylają pokrew ieństw a tego sposobu zjaw iania się z płaszczyzną, owszem  wzm agają 
konflikt między nim a widzeniem  przestrzennym .

Na pierwszym  planie po lewej stronie mostek śluzy ofiaruje widzowi „platform ę” , 
którą może on uznać za pozycję w yjściową dla otw arcia przestrzennej rozciągłości pła­
szczyzny wody w głąb jaskini; mostek ten rzutuje stanow iska w idza przed obrazem  
w obręb przestrzeni obrazu. Dwa pionow e słupy zaznaczają przy tym  punkty przyło­
żenia torów wzroku widza, które posyła on nad płaszczyzną wody, aby określić głębię 
jaskini w stosunku do zajm owanego stanow iska. Jednak jaskinia nie dostarcza żadnych 
danych wzrokowych, na których spojrzenie mogłoby się „w esprzeć” : usiłowanie widza, 
by ze swojego rzutowanego na pierwszy plan, określonego przez Teraz stanow iska osta­
tecznie ustalić wzrokową relację wobec jaskini, spełzła na niczym. Równocześnie 
to związane z Ja, przestrzenne w idzenie popada w głębi jaskini w konflikt z postrze­
ganiem związanych z płaszczyzną ruchów partii skalnych od lewej ku prawej stronie, 
które stopniowo zm ieniają znaczenie samej jaskini w związane z płaszczyzną otwarcie 
w prawo. W wyniku tej zm iany widz musi poniechać traktowania mostku jako  rzuto­
wania swojego stanowiska w przestrzeń obrazu —  ostatecznie traci m ożliwość w y­
tworzenia związku przestrzennego między sobą i głębią. Dobitnie wskazuje na to od­
bicie kolejnego filara skalnego na powierzchni wody: po raz pierw szy jakiś obiekt 
z głębi jaskini rzuca widzowi „odpow iedź” na jego  usiłowania ustanow ienia w zroko­
wego związku z przestrzenią, lecz „odpow iedź” ta odbija tylko subiektyw ną potrzebę 
widzenia zw iązanego z Ja znalezienia związku w ybiegającego w przód ponad płasz­
czyzną wody —  chodzi o niespełnioną „chim erę” widzenia, której nie odpow iada kon­
kretna rzeczywistość. W związku z tym na pierwszym  planie brak jakiegoś naw iązują­
cego motywu, na który potencjalnie można byłoby przedłużyć kierunek odbicia.

Dopiero przy samym prawym brzegu obrazu w stopniowanym  ciągu grzbietów  fal 
dochodzi do głosu biegnące w głąb poprzeczne powiązanie przestrzeni , które można 
przeciwstawić wyjściu formacji skalnych z przestrzeni obrazowej w prawo. W ażne jest 
przy tym, że to stopniowanie przebiega od tyłu do przodu, tzn. przeciw nie do pier­
wotnego kierunku spojrzenia widza w głąb jaskini po lewej stronie. Jest ono przeto 
doświadczane jako alternatywa dla darem ności tam tego spojrzenia: podczas gdy w ob­
szarze jaskini woda jako  żywioł przyrody w istocie ruchliwy dla w idzenia pozostaje 
uparcie nieruchom a i „niem a” , to po prawej stronie w grzbietach fal zaczyna coraz 
bardziej sama z siebie mówić, staje się niejako „słyszalna” . Ten przełom  z bezruchu 
w ruchliwość pozwala doświadczyć ulotności upływającego czasu wbrew początkow e­
mu umocowaniu widza w określonym  Teraz przez związek w zrokowy z m ostkiem  po le­
wej stronie, z którego usiłował w ytworzyć ustalony w czasie zw iązek z jaskinią. Prze­
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łom  ten wskazuje na to, co pozostaje, po uznaniu niem ożliwości um ocowania świata 
w jak im ś określonym  Teraz: na moment przem ijalności.

Tak więc przedstaw iony w obrazie wycinek przyrody bynajmniej nie zachowuje 
dla w idza w nieobowiązującej neutralności miejsca interesującego co najwyżej ze 
względu na sw oją geologiczną pierwotność, które Courbet oddał z godną podziwu m a­
larską wrażliwością. Staje się zaś dla widza, jako ustawiczny wynik rzutowania kon­
fliktu między jego  zw iązanym  z Ja w idzeniem  przestrzennym  a widzeniem  związanym 
z płaszczyzną, odzw ierciedleniem  jego subiektyw nego stosunku do świata. Stosunek 
ten sam w sobie przem ierza określony proces doświadczenia, od darem nych usiłowań 
ustalenia określonego przez Teraz stosunku do świata do „uznania” przemijalności 
w czasie, do którego dochodzi tam, gdzie sam postrzegany świat, rozwijający się na 
płaszczyźnie w prawo, opuszcza obraz wkraczając w niewidoczną już  przyszłość.

Ten proces dośw iadczenia czy też nauki w idzenia jest istotną nicią przewodnią, 
określającą imm anentny rozwój wszystkich obrazów Courbeta. W obrazie Brzeg Doubs 
pod M aison-M onsieur  (il.3) widz uzyskuje oparcie dla dążącego w głąb widzenia prze­
strzennego w strefie brzegu po lewej stronie z przodu, od której wychodząc usiłuje 
w ytw orzyć ponad rzeką związek z leżącym po przeciwnej stronie pejzażem. Tę wzro­
kową łączność udaje się nawiązać, gdyż porównanie wykazuje, że droga po tamtej stro­
nie koresponduje z brzegiem z przodu: jak  droga w głębi prowadzi ku domowi, tak 
linia brzegu z przodu wiedzie ku łodzi. Droga urywa się niedaleko domu, a więc nie 
otw iera bezpośredniego doń dostępu, choć na wpół przesłonięty przez wał ziemny, rzuca 
on poprzez wodę odbicie w kierunku widza czy też w kierunku łodzi. Odbicie to roz­
pływa się jednak zanim zwiąże się z łodzią —  osiągają ją  tylko pojedyncze, przesunięte 
wobec siebie refleksy. Ponownie w urojonym wytworze spojrzenia, w odbiciu, podjęta 
jest subiektywna potrzeba w idzenia zw iązanego z Ja, potrzeba wytworzenia w poprzek 
kierunku rzeki „stojącego" w czasie na osi przestrzennej zw iązku z v is-à -v is , i w ten 
sposób nawiązania z nim w iążącego stosunku znaczeniowego.

Tym v is -à -v is  jest dom, którego w yosobnienie w krajobrazie podkreśla funkcjo­
nalne znaczenie miejsca zam ieszkiwania człow ieka w świecie i schronienia w czasie. 
Ponieważ wzrokowy dostęp w głąb przestrzeni po drugiej stronie domu zagradza wi­
dzowi ściana góry, jego  spojrzenie jest odrzucone przez odbicie domu na łódź, której 
znaczenie funkcjonalne, przeciwnie, ujmuje powierzenie się człowieka upływającemu 
czasowi. Znaczenie to staje się nieuchronnym  doświadczeniem  wzrokowym dlatego, 
że po utracie brzegu z przodu widz zm uszony jest przeskoczyć wzrokiem na łódź, której 
wspólny z rzeką kierunek horyzontalny niepowstrzym anie prowadzi spojrzenie od domu 
i jego  odbicia w prawo, tam, gdzie woda w yślizguje się z przestrzeni obrazu w prawo 
i ku przodowi i odm awia wszelkim  próbom ustalenia na niej spojrzenia.

W ten sposób dążące w głąb widzenie przestrzenne zm uszone jest między lewą 
a prawą stroną obrazu do „odw rócenia” : podczas gdy po lewej stronie spojrzenie prze­
skakuje z przodu na drogę w głębi, ignorując przy tym przeciwległy brzeg jako linię 
oddzielającą od krajobrazu po drugiej stronie, to z prawej strony spojrzenie wyślizguje 
się z przestrzeni obrazu po płaszczyźnie wody bez m ożliwości jakiegokolw iek zacze­
pienia, przy czym teraz przeciw legły brzeg „uznany" jest za wiążącą granicę, na której 
bezpośrednio w znoszące się ściany gór wzbraniają jakiegokolw iek przestrzennego 
wniknięcia. Proces uczenia się w idzenia zw iązanego z Ja przebiega więc od próby po­
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wiązania z drugim  brzegiem, wraz z domem jako  potencjalnym  m iejscem  „ustalenia” 
człowieka w czasie, przez powrót ku przodow i do łodzi za spraw ą odbicia jako  św ia­
dectwa subiektywnej nierealności takiej próby naw iązania, przez uprzytom nienie czasu
—  upływającego w przeprow adzeniu spojrzenia przez łódź na prawo (skierow anie łodzi 
w lewo oznajm ia opór w idzenia wobec tego przeprow adzenia), aż do uznania na koniec 
przeciw ległego brzegu za ostateczną odm owę dostępu na drugą stronę, czego konse­
kwentnym wynikiem jest to, że spojrzenie musi wyjść z przestrzeni obrazowej po otw ar­
tej płaszczyźnie wody ku przodowi.

Temu odwróceniu związanego z Ja w idzenia odbiorcy, które w procesie uczenia 
się ulega załam aniu, odpow iada odw rócenie krajobrazu na drugim  brzegu w jego  for­
malnym rozwoju na płaszczyźnie: podczas gdy z lewej strony z góry pasm a skalne 
„spadają” na dom, nie dosięgając go jednak, jodły  wznoszą się bezpośrednio od domu 
w prawo w górę, przekraczając przy wyjściu z przestrzeni obrazowej w prawo wysokość 
szczytu góry po lewej stronie. O dw rócenie to je s t nie tylko form alne, lecz także tre- 
ściow o-znaczeniow e: w miejsce nieożywionej, rozpadającej się optycznie materii skal­
nej, która od lewej strony z przeszłości naprow adza na dom jako  m iejsce przeznaczenia 
Teraz na przeciwko widza, wkraczają po prawej stronie jodły  jako  nośniki życia w przy­
rodzie, rozwijając się od domu w otw artą przyszłość w prawo. W ażne, że dolna jod ła 
styka się czubkiem  z form alną granicą konturu góry, która dla w idza jest w idoczna 
tylko tak długo, jak  długo łódź z przodu wiąże w idzenie —  obie rozpoczynają się 
i kończą równocześnie. W obrębie tego naw iązania łodzi do konturu góry, tw orzącego 
rodzaj ramy, oko dokonuje „w yw ażenia” między związkiem  dom u przez odbicie z ło­
dzią i związkiem jodły  obok dom u z konturem  góry —  jest to jedyna chw ila w rozwoju 
obrazu od strony lewej do prawej, w której zw iązane z Ja, przestrzenne w idzenie na 
pierwszym planie i zw iązane z płaszczyzną w idzenie krajobrazu osiągają stadium „rów ­
nowagi” . Dom osiąga przy tym znaczenie instancji pośredniczącej, bowiem  zarówno 
odbicie jak  jod łę można do niego odnieść. Sam o zaś wyważenie kończy się u góry 
wyjściem jodeł ponad granicę kontury góry, a u dołu wyjściem  spojrzenia na wolną 
płaszczyznę wody —  a więc rozdzieleniem  dw óch torów rozwoju w idzenia, które nie­
gdyś przez dom pozostawały ze sobą w kontakcie, zaś przy prawym  brzegu obrazu 
na całej wysokości jego  płaszcyzny są od siebie oddzielone.

Fiasko związanego z Ja, szukającego dostępu w idzenia odbiorcy obejm uje więc tak­
że doświadczenie postępującej utraty kontaktu tego widzenia z rozpoczynającym  się 
przy domu rozwojem  jodeł, który przez swoją odwrotność w stosunku do ześlizgującej 
się, nieożywionej m aterii skalnej po lewej stronie oznajm ia nową, zrodzoną przez żywy 
wzrost przyszłość. W ym uszone przez spojrzenie na pustą płaszczyznę wody po prawej 
stronie w yprowadzenie w idzenia przestrzennego z krajobrazu, tzn. z w idzialnego świata, 
wiąże się z poznaniem  w zrokowym  nieodwołalnego odwrotu od tego, co w świecie 
tym ma przyszłość. W takim razie zaś fiasko w idzenia zw iązanego z Ja każe widzowi 
przywołać to przeznaczenie istnienia, które w upływającym  czasie wyjm uje Ja ze świata 
i odm awia mu wszelkiego udziału w jego  przyszłości: w łasną śmierć. W prawdzie prze­
znaczenie to nie jest jako  takie uobecnione tem atycznie, lecz dla Ja zawarte je s t w w i­
dzeniu —  w subiektywnym  żalił zw iązanym  z utratą świata, z niepodobieństw em  po­
zostania i  nim w trwałym związku znaczeniowym . N ieodw ołalność rozbratu z jodłam i 
jako nośnikami przyszłości staje się obiektyw ną pew nością w idzenia przy dobitnie w y­
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stępującej krawędzi skalnej na zboczu góry po prawej stronie. O dwraca ona wznoszące 
się od dom u w prawo pasma zbocza, dzięki którym  widz początkowo usiłuje jeszcze 
tow arzyszyć rozw ijaniu się jodeł w prawo i w górę, jako  „nieprzekraczalna” bariera 
w kierunku opadającym  w prawo, który sprow adza spojrzenie na powrót do płaszczyzny 
wody. Zaś powyżej tej bariery bezkierunkowy, plam iasty twór skały nie pozwala na 
jakikolw iek kontakt wzrokowy z jodłam i powyżej.

Dokładna analiza obrazu Courbeta, która nie zadowala się orzeczeniem treściowego 
stanu rzeczy i jego  literackim objaśnieniem , lecz usiłuje uchwycić immanentne procesy 
kształtowania obrazowego, pozw ala jasno wykazać, że obraz ma „w pogotowiu” zna­
czenie przenośne, dostępne dla widza w zależności od zm ieniających się warunków wi­
dzenia. Dla sposobu m alowania Courbeta znamienny jest ten niezwykły fenomen, że 
w nadawaniu kształtu tematom nie ogranicza się on do jakiegoś wciąż tego samego mo­
dusu widzenia, a zatem do charakteryzowania obiektu —  świata jako zjawiającego się 
nie wiąże więc z powszechnym  znaczeniem  w sobie —  lecz poprzez treści ukazuje 
„dzieje” zm ieniających się m odalności wzrokowych, których tematem jest widz czy też 
spełnianie się jego istnienia w jego  zm ieniającym  się stosunku do świata. Sam krajobraz 
ukazuje się jako obiektywnie ujęty, charakterystyczny pod względem geograficznym wy­
cinek natury —  w tej pozornej niewinności swojego wyglądu, która doprowadziła do 
sform ułowania tezy, że Courbet uprawiał niewartościującą obserwację przyrody. Skryte 
w tym krajobrazie dzianie się sensu może się otworzyć przed odbiorcą tylko w widzeniu 
jako  procesie uczenia się, tzn. tylko przy założeniu, że doświadcza on samego siebie 
jako obiektu uwzględnianego w tym dzianiu się sensu, który za jego prawdę musi po­
ręczyć swoim subiektywnym  istnieniem. Tym samym zaś obraz uzyskuje dydaktyczną 
funkcję paraboli, „która sprawia, że jakaś prawda lub jakiś ogólny fakt staje się prze­
konujący i przejm ujący przez przedstawienie jakiegoś faktu lub zm yślenie jakiegoś zda­
rzenia, które reprezentuje inną strukturę przedstawieniową lub uprzytamnia innego ro­
dzaju związek między przyczyną i skutkiem lub powodem  i następstwem, a więc dopiero 
w wyniku wnioskowania przez analogię rodzi się dla świadomości słuchacza lub czy­
telnika prawda, o którą w istocie chodzi. Tym różni się parabola od bajki, która jakąś 
prawdę lub związek między powodem  a następstwem  ilustruje przykładem właśnie tego 
związku. Założeniem  paraboli jest to, że mówi się wyraźnie, z jakim  obiektem związana 
jest prawda, o którą chodzi, lub że to ze struktury paraboli w jakiś sposób bezpośrednio 
w ynika” .

D efinicję tę, odnoszącą się z konieczności do paraboli jako gatunku literackiego 
bow iem  to, że dzieła sztuk plastycznych mogą także mieć charakter paraboli, nie zo­
stało, jak się wydaje, dotąd wzięte pod uwagę —  właśnie ze względu na obrazy należy 
w pewnym  istotnym punkcie skorygować: „prawda, o którą w istocie chodzi” bynaj­
mniej nie staje się treścią św iadom ości czy też myśli, lecz jako  treść wzrokowa pozo­
staje bezpośrednio przeżytą rzeczyw istością. Szczególna, przed wszelkim interpretacyj­
nym rozjaśnieniem  świadom ości w pełni dostępna widzeniu intensywność przesłania 
obrazów  Courbeta polega w łaśnie na tym, że sam świat w swoim wyglądzie stał się 
w nich parabolą, a nie jedynie służy za „pobudkę” , by ją  sobie w myśli ułożyć. (Co 
dotyczy w gruncie rzeczy także paraboli literackiej tam, gdzie stała się zasadą kształ­
tow ania artystycznego.) Jednak kryterium  „dow odow e” m ożliwości przeniesienia lite­
rackiego pojęcia paraboli na obrazy Courbeta polega w istocie na tym, że obie —  pa­



O B R A Z  JA K O  P A R A B O LA  O P E JZ A ŻA C H  G U ST A W A  C O U R B E T A 91

rabola obrazowa i literacka —  przestrzegają tej samej zasady organizacyjnej, oparte 
są o ten sam podstawowy wzorzec formalny. Ten podstawowy wzorzec formalny to 
wzorzec „odw rócenia”, którego obow iązyw anie w obrazach Couberta można stwierdzić 
zarówno dla w idzenia przestrzennego, zw iązanego z Ja, jak  dla widzenia związanego 
z płaszczyzną. Parabola literacka (np. przypow ieść o synu m arnotrawnym  lub kolista 
parabola Lessinga) również dokonuje „odw rócenia” , sprawiając, że w prowadzona na 
początku sytuacja narracyjna pow raca na końcu, w szelako teraz w znaczeniu nie tylko 
istotnie innym, lecz wyraźnie przeciwstawnym . W ykładni sensu sytuacji początkowej 
przeciwstawia się na końcu alternatyw na w zasadzie takiej samej sytuacji końcowej. 
To nastawienie paraboli na „alternatywne odbicie” —  którego strukturalna zgodność 
z matem atyczną krzywą paraboliczną jest uzasadniona dopiero przez tę równość tego 
co połączone —  pociąga za sobą z koniecznością trójczłonow ość kom pozycji całości: 
jeśli parabola nie ma się rozłam ać na dwie „odpychające się” połowy, to sytuacja po­
czątkowa i końcowa musi się odnosić do jakiegoś obszaru pośredniego, dzięki którem u 
alternatywnie określone znaczenia m ogą być poddane wzajem nem u wyważeniu, który 
przedstawia zatem sytuację am biw alencji, w której samo odw rócenie pozostaje do roz­
strzygnięcia. Ta sytuacja am biwalencji oznacza zatem  to miejsce paraboli, w którym  
przez otwarcie pola decyzji zwraca się ona do widza lub czytelnika z żądaniem , by 
wnioskując przez analogię —  tzn. odnosząc do określonej sytuacji sam ego widza lub 
czytelnika jako rozstrzygającego kryterium  —  pojął „prawdę, o którą w istocie cho­
dzi”, a przeto wyrazistość i wew nętrzną logikę odwrócenia. Parabola —  co odróżnia 
ją  istotnie także od alegorii —  je st dydaktyczną figurą narracyjną poznania samego 
siebie o tyle, o ile wymagane ustanow ienia analogii, to zaś znaczy —  „znalezienie 
prawdy” ,może się widzowi powieść tylko wtedy, kiedy swoje uwikłanie sytuacyjne 
w obliczu obrazu przyjm ie za kryterium  rozstrzygające w alternatywnym  wyważeniu 
znaczeń między sytuacją początkową i końcową.

W obrazie Brzeg Doubs pod  M aison-M onsieur  to ustanow ienie analogii dokonuje 
się przez rzutowanie stanow iska w idza na łódź, w wyniku którego widz uznaje swoją 
sytuację za analogiczną do sytuacji łodzi, która tak samo jak  on, opornie odnosi się 
do upływającego czasu. Zarazem  łódź, na przejściu od brzegu z przodu po lewej stronie 
do pustej płaszcyzny wody po prawej stronie, uzyskuje wraz z horyzontem  góry funkcję 
klamry, w obrębie której dochodzi do w yw ażenia w idzenia zw iązanego z Ja (odbicie) 
i w idzenia zw iązanego z płaszczyzną (jodły).

W przeciw ieństw ie do paraboli alegoria nastaw iona jest na to, co to, co przedsta­
wione sym bolizuje samo z siebie. Prezentuje przedm ioty jako  oglądowe nośniki tego, 
co uchodzi za powszechne treści dośw iadczenia, co wprawdzie musi być również przez 
odbiorcę pojęte w widzeniu, jednak  jako obiektyw nie ważne nie w ym aga indyw idual­
nego istnienia jako  instancji rozstrzygającej. S iedem nastow ieczne przedstaw ienie Va­
nitas odsyła do przem ijalności w szelkiego bytu i w odesłanie to w łącza wyraźnie także 
widza. Pejzaż Courbeta odsyła w idza do jego  sytuacji poznawczej naprzeciw  świata
—  przem ijalność jest przeto dośw iadczana jako  przeznaczenie przez indywidualny los 
śmierci. Alegoria otw iera przed w idzem  jakieś określenie sensu świata jako  całości, 
a zatem um ożliwia mu dostąpienie jedności sensu ze światem —  parabola odm awia 
widzowi dostępu do sensu jaki miałby mieć świat sam z siebie i w akcie poznan ia- 
sam ego-siebie odrzuca go do własnego, indyw idualnego istnienia.
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Obrazy Courbeta zasadniczo przestrzegają w swojej budowie opisanych warunków 
strukturalnych paraboli: dokonują pewnego „odw rócenia” , i to zarówno w odniesieniu 
do w idzenia przestrzennego jak  do w idzenia zw iązanego z płaszczyzną, zaś początkową 
i końcową sytuację tego odw rócenia odnoszą do środkowego obszaru ambiwalencji. 
W obrazie M oza pod  Freyr  (il.4) ten obszar am biwalencji leży w przestrzennym  roz­
warciu kulisy utworzonej przez góry na przeciw ległym  brzegu —  między prawie rów ­
noległym i w ewnętrznym i konturam i wielkiej ściany skalnej po lewej i ściany skalnej 
po prawej stronie —  zaś odw rócenie ukazują drzew a po lewej i po prawej stronie: po 
lewej stronie drzew a stoją na tam tym  brzegu —  po prawej przeszły na ten brzeg (od­
wrócenie przestrzenne), po lewej stronie drzewa są formalnie włączone w płaszczyznę 
większej od nich ściany skalnej —  po prawej uwolniły się z tego związku i same osiąg­
nęły w ysokość ściany skalnej po lewej stronie (odwrócenie płaszczyznow o-form alne).

Poznawczy proces w idzenia dokonuje się —  zgodnie z kierunkiem  biegu rzeki od 
lewej strony ku prawej —  w następujących fazach. Tam gdzie drzewa i ściana skalna 
wchodzą od lewej strony w przestrzeń obrazową, drzewa rzucają odbicie przez wodę 
ku widzowi, a przeto w ywołują jego  subiektywną potrzebę wzrokową ustanowienia z ni­
mi jakiegoś związku. N iepowodzenie tego ustanow ienia bierze się stąd, że po stronie 
widza brak brzegu jako  m om entu naw iązania i stąd, że w widzeniu związanym z pła­
szczyzną widz musi te drzew a podporządkować ścianie skalnej. Skoro ów związek 
z płaszczyzną się dokonał, spojrzenie uwalniane jest z obszaru odbicia i przez ścianę 
skalną przekazyw ane dalej w prawo; równocześnie z przodu pojawia się brzeg, którego 
przebieg coraz bardziej narzuca widzowi kierunek wzroku równoległy do rozwoju skał 
na drugim  brzegu w prawo. W brew temu w ym uszaniu ruchu spojrzenia przez linię brze­
gu, widz usiłuje, ze stanowiska zajętego przed krajobrazem  w czasowym  Teraz, uzyskać 
„stojący” związek z otwarciem  skał po tamtej stronie, które, jak  się zdaje, umożliwia 
jego  widzeniu zw iązanem u z Ja jak iś przestrzenny dostęp. W obrębie tego otwarcia 
spojrzenie natrafia jednak na formacje skalne, które przeszkadzają dalszem u ustaleniu 
w zajem nych relacji przestrzennych obu konturów skalnych ograniczających otwarcie 
po bokach (a przeto samem u postrzeganiu tego otwarcia). Bowiem te formacje skalne 
m uszą być widziane w związku płaszczyznowym  na przem ian wespół albo z lewą albo 
z prawą ścianą skalną: albo z lewą ścianą skalną w łączącym  je  wydzielaniu spiczastych, 
w ybiegających w dół segm entów przestrzeni —  albo z prawą ścianą skalną we wzno­
szącym się w prawo zwarciu płaszczyzny skały. Skutkiem tego jest totalna ambiwa- 
lencja w idzenia zw iązanego z Ja i w idzenia zw iązanego z płaszczyzną: nie sposób po­
godzić w ydzielenia „stojącego” otw arcia skały ze względu na widza i obopólnych, 
nie-stojących związków w obrębie samej kulisy skalnej. Rozstrzygnięcie, które w ydo­
bywa z tej sytuacji am biw alencji, przynosi odbicie zacienionej skały w wodzie po pra­
wej stronie. Przeprowadza ono spojrzenie widza na ten brzeg, który, jako biegnący 
w prawo, został przez nie zanegowany w daremnej próbie przeskakującego rzekę na­
w iązania do otw arcia skały. O dbicie to, wraz z m otywem po raz pierwszy na pierwszym 
planie biegnącym  równolegle do płaszczyzny obrazu, cieniem  drzew, wyodrębnia prze­
strzeń, w głąb której w iodą ju ż  tylko cienkie pasm a brzegu, które teraz oddzielają prze­
strzennie płaszczyznę wody od widza i w iążą ze ścianą po drugiej stronie. Tym samym 
widz zm uszony jest faktycznie uznać niem ożliwość związanego z Ja ustalenia związku 
z v is -à -v is  skał w łaśnie przez widzenie związane z Ja: cień drzew odbiera widzowi
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rzekę jako obowiązujący dotąd powód jego usiłowań przeskoczenia przestrzeni wzro­
kiem i pozostawia mu z przodu już tylko pustą łąkę, na której stoi obum arłe drzewo. 
Na to faktycznie dokonane uznanie ściany skalnej za przestrzennie dla w idza niedo­
stępne v is-à -v is  ona sama „reaguje” rozświetleniem , które uzm ysławia jej znaczenie 
odwrócenia w stosunku do ciemnej płaszczyzny odbicia drzew w wodzie po lewej stro­
nie —  jak za sprawą tej płaszczyzny odbicia rozbudzone zostały u w idza po raz pier­
wszy subiektywne potrzeby skierow anego poza rzekę nawiązania, tak tu w procesie 
uczenia się swojego w idzenia widz osiąga w yrzeczenie się tej potrzeby. W skutek tego 
wyrzeczenia dostępne staje się dla niego teraz to, co na początku było mu odm ówione: 
drzewa przechodzą na ten brzeg. Pozostają wszelako w mocy przesłanki poznawcze, 
które um ożliw iają to odwrócenie, gdyż grupa drzew  pozostaje w nierozerwalnym , pła- 
szczyznow o-form alnym  związku ze skałami po tamtej stronie, podejm uje ich dotych­
czasowy rozwój i wyprowadza z przestrzeni obrazowej w prawo. W prow adzenie to
—  przez równą w ysokość z pierwszymi skałami po lewej stronie —  przywołuje na 
pamięć raz jeszcze sytuację początkową, którą znam ionow ała dom inacja martwej ma­
terii skalnej nad drzewami jako  nośnikami życia. Tu natom iast one dom inują nad ska­
łami, a przeto ukazują swoją siłę życiową jako  warunek pozw alający im przezwyciężyć 
przeszłość i otworzyć możliwość zdolnej do życia przyszłości.

Zatem w tej samej chwili, w której drzew a przechodzą na brzeg przestrzennie do­
stępny dla widza, musi on je  „oddać” w widzeniu im m anentnem u, płaszczyznowem u 
rozwojowi krajobrazu, a co za tym idzie przekazać przyszłości, w której sam nie ma 
udziału. Jego udział -  w mom encie wym ykania się grupy drzew w prawo —  wychodzi 
mu naprzeciw w postaci obum arłego drzewa, jedynego w całym  obrazie motywu, który 
„odpowiada” na jego w idzenie zw iązane za Ja, wykonując —  w kierunku przeciw nym  
do niepoham owanego rozwoju krajobrazu w prawo —  po łące przestrzenny krok ku 
niemu. To obumarłe drzewo odsyła w idza do przeznaczenia śmierci, do tej chwili, która 
ostatecznie odm awia Ja udziału w przyszłości i z um ykania czasu świata pozw ala po­
wrócić do samego siebie. W ten sposób obraz poprzez stacje swojego rozwoju staje 
się dla widza parabolą o spełnieniu jego  istnienia, jaw iącego mu się przez poznanie 
jego obecnej sytuacji: po lewej stronie spojrzenie na przeszłość, do której żywego speł­
nienia (drzewa) dostęp nie jest już możliwy —  poznanie nieprzezwyciężalnego roz­
bratu świata i Ja na przeciwko otw arcia skalnego —  spojrzenie na wym ykającą się 
przyszłość po prawej stronie, która objawia pewność własnej śmierci.

Odwrócenie jako zasada tworzenia prowadzi Courbeta do preferow ania określonych 
podstawowych typów układu obrazu. Obok wielu przykładów zastosow ania typu po­
działu treści na wzniesione równolegle do płaszczyzny obrazu, zagradzające spojrzenie 
tło i stwarzający oddalenie przestrzenne pierwszy plan, szczególnie często występuje 
typ —  realizowany przez Courbeta w niewyczerpanych w ariacjach na tem at pejzażu, 
portretu i martwej natury — , który polega na rozwijaniu treści obrazu z sytuacji po­
czątkowej —  dobitnie widzianej z bliska w sytuację końcową —  dobitnie w idzianą 
z oddali. Typ ten znalazł szczególnie jasne sform ułowanie w przedstaw ieniu Skał Etre- 
tat (il. 5).

Widz zostaje najpierw postawiony po lewej stronie wobec ściany skalnej tworzącej 
niespokojny układ plam, a um ieszczone w niej drzwi w skazują na ukryte wgłębienie. 
Drzwi, dzięki swojej funkcji, stanowią rzeczowe pośw iadczenie konkretnego wkroczę-
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nia człow ieka w przyrodę, które po raz pierwszy wywołuje w widzeniu w zarodkowej 
formie rozziew  między pragnieniem  i zagrodzeniem  dostępu. Stojącem u w punkcie, 
zatrzym anem u w dążeniu do wnętrza, a przeto odbieranem u negarywnie umocowaniu 
spojrzenia na drzw iach przeciw staw iony jest w ychodzący od skały, równoległy do pła­
szczyzny obrazu podział czy też „otw arcie” rozwoju krajobrazu w prawo: u góry for­
m alna ciągłość pasm a trawy wiedzie do następnej skały, u dołu biegnący od drzwi, 
porosły traw ą segm ent pierw szego planu zaznacza rosnące oddalenie przestrzenne od 
tych dwóch skał.

Równolegle do zaznaczonej w segm encie pierwszego planu ścieżki, na wysokości 
drzwi po nich następująca, a więc przejm ująca ich wartość orientacyjną wypukłość skały 
w skazuje w praw o na dwa kolejne w głębienia, tym razem stojące otworem , chociaż 
nieprzeniknione. Usiłując ustanow ić między tymi w głębieniam i a odpowiadającym i im 
kształtami dzielącym i barierę rum owiska, tow arzyszącą zrazu ścieżce, przeskakujące 
przestrzeń, „stojące” przyporządkow anie, spojrzenie w idza popada w nasilającą się 
sprzeczność z leżącym  między nimi, narastającym  w prawo pasmem wody i piasku. 
Problem atyczność zaspokojenia potrzeby rozporządzania, właściwej widzeniu zw iąza­
nemu z Ja, w yw ołana na początku tylko w związku ze św iadectw em  pewnego zacho­
w ania się człow ieka w świecie, przeradza się teraz w konflikt wobec samej postaci 
w jakiej świat się zjawia: niem ożliw a jest m ediacja między ustalonymi w czasie m o­
żliw ościam i uporządkowania krajobrazu pod w zględem  oddalenia w przestrzeni i jego 
obiektywnym , równoległym  do powierzchni obrazu i rozciągniętym  w czasie rozw ija­
niem się w prawo.

Konflikt ten kulm inuje w następnym  „otwarciu w idoku” między końcem rumowiska 
a wciągarką. Z jednej strony widz może przez to otwarcie określić piętrzące się pio­
nowo, odpow iadające mu szerokością pasm o skały jako ustalone w czasie, w yodręb­
nione swoje v is-à -v is , jako stojące po drugiej stronie otwarcia w podobnie wyprosto­
wanej postawie, na swoim miejscu utw ierdzone wobec czasu Ja —  przy czym 
spojrzenie pom ija zupełnie instancję płaszczyzny obrazu. Z drugiej strony to pasmo 
skały jest kulm inacyjną w artością równoległego do płaszczyzny obrazu rozwoju kulisy 
skalnej od strony lewej ku prawej, która w stopniowym  wznoszeniu się i upodabnia­
jącym  do płaszczyzny geom etryzow aniu swoich form przyw ołuje teraz górny i prawy 
brzeg obrazu jako  odpow iadające je j form alnie, „przeciw ległe” wartości ramowe, 
a przeto płaszczyznę obrazu jako  ostatecznie obow iązującą, w szechogarniającą instan­
cję porządkową. Ta zjaw iskow a dw uznaczność pasma skały zm usza w ten sposób widza 
do uznania, że jakkolw iek przyroda sama, od wewnątrz, poniekąd em fatycznie rozwija 
się i wznosi w postaci kulisy skalnej, to wobec nigdy „nieosiągalnej” , transcendującej 
świat i absolutnie obow iązującej w ielkości płaszczyzny obrazu jako odniesienia, nawet 
„zbliżając się” do niej z m aksym alną znaczeniową intensywnością, zawsze przedstawia 
tylko uwarunkowane czasowo, niedoskonałe zagęszczenie substancji, i że on, widz, 
w swoim  w łasnym , zew nętrznym  i —  w egzystencjalnym  „porów naniu” z m onum en­
talnym  pasmem skały —  nawet em fatycznie w zm ożonym  utwierdzeniu Teraz wobec 
przyrody, znajduje się z tą w ielkością odniesienia w nieuniknionej sprzeczności, tzn. 
w stosunku wzajem nego wykluczania. Subiektywnie usprawiedliw ione „zastąpienie” tej 
wielkości, jaką jest ogarniające świat otwarcie płaszczyzny obrazu, przez wewnątrz- 
światowe, uzasadnione przedm iotow o otwarcie widoku między końcem rumowiska
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a wciągarką —  um ożliw ia szukającem u przystępu Ja potw ierdzone egzystencjalne po­
równanie z przyrodą w postaci tego oto pasm a skały. Przyroda jednak, we własnym, 
obojętnym wobec widza rozwoju ponad tym  właśnie pasm em  skały, „porów naw czo” 
odsyła z powrotem  do płaszczyzny obrazu, która —  jako  ostatecznie obow iązująca in­
stancja poznaw cza dla obiektywnego, zw iązanego z czasem  bycia-sobą św iata —  
przywołuje znów ważność otw arcia widoku, a zarazem  odrzuca Ja na odgrodzoną po­
zycję zewnętrzną, tzn. w w yobcowanie ze świata.

Z tego koła wzajem nego w ykluczania się w yabsolutyzow anych instancji odniesie­
nia, jakim i są Ja i płaszczyzna obrazu, nie m ożna się ani wycofać ani wydobyć po­
stępując naprzód —  można je  przełam ać tylko przez odwołanie przesłanek jego po­
wstania, tzn. przez „załam anie” napięcia wzrokow ego w ynikającego z w iodących dotąd, 
subiektywnych i obiektyw nych roszczeń do obow iązyw ania. To „załam anie” konkre­
tyzuje się w obrazie w następującym  nagle —  bez form alnego czy faktycznego przej­
ścia —  opadającym  łuku skalnym. U w alnia on kulisę skalną ze sztywnej, aklama- 
tywnej konfrontacji z granicami obrazu, a także uwalnia spojrzenie w idza —  przez 
dokonujące form alnego przeskoku, tzn. w ywołane subiektyw nie przedłużenie jego  kie­
runku na dziób leżącej na piasku łodzi —  ze sztyw nego um ocowania na „otw arciu” 
i v is-à -v is  pasma skały. Jak przyroda, wykazując ujawnianą w łuku m aterialną kruchość 
i przem ijalność, zatraca pretensję do znaczącej patrycypacji w absolutnym  charakterze 
płaszczyzny obrazu, tak i widz zrzeka się teraz dow artościow ującego Ja pojednania 
się z przyrodą, przekazując to pojednanie łodzi, której naturalne, instrum entalne zna­
czenie dla ludzi polega na przem ierzeniu w czasie, tzn. przysw ojeniu płaszczyzny mo-

Łódź staje się przeto dla widza znaczącym  m om entem  integrującym  dotąd oddziel­
ne, przeciwstawione —  przez otwarcie w idoku —  postulaty ważności Ja i przyrody: 
„łapie” w ychodzący ze w znoszącego się pasm a skały opadający ruch łuku i „zastępuje” 
w obrazie widza, który zrzeka się urzeczyw istnienia swojej zewnętrznej pozycji. Prze­
niesiona w ten sposób subiektywnie na łódź dw ojaka funkcja zastępcza nie jest jednak 
przez nią spełniona. Bowiem ani nie udaje się —  przez odw rócenie kierunku łuku skal­
nego opadającego z góry z lewej strony we wznoszący się w górę w prawo krótki 
maszt —  ponowne „w zniesienie” w ybiegające ponad horyzont w wolną płaszczyznę 
nieba, ani widz nie jest w stanie zrealizow ać w skazującego w morze, diagonalnego 
skierowania łodzi i swoich, zw iązanych z nim oczekiwań pojednania —  jako  że łódź 
jest teraz formalnie odpychana przez występujące coraz silniej, białe grzbiety fal 
i wbrew swojemu diagonalenem u skierowaniu w pisana w równoległy do płaszczyzny, 
horyzontalny ruch spojrzenia. Przez to narastające załam yw anie się fal —  w którym 
coraz bardziej dochodzi do „głosu” upływ czasu (nie przypadkowo rozpoczyna się ono 
ściśle pod zawieszającym  czas pasmem skały i jest przeciwnie do niego skierowane)
—  widz zm uszony jest do poniechania również łodzi jako  zastępczego m om entu po­
jednania.

W obec dom inującego teraz, niepowstrzym anie w yprow adzającego z obrazu w pra­
wo pasma złożonego z morza, kipieli i plaży, spojrzenie jest w stanie znaleźć oparcie 
już tylko w punkciku żaglówki na horyzoncie. W tym miejscu, dokładnie na horyzoncie, 
łódź ta wskazuje na „byc ie -jedna-nad -d rugą” stref ziemi i nieba —  przeto prowadzące 
do niej, przekraczające morze, drążące przestrzeń nastawienie spojrzenia podając na
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nią zm ienia się raptow nie w zupełnie przeciwstawne dokonanie przestrzeżeniowe: w ze­
spolenie tych stref w jednolitą  rozciągłość pejzażu w obrębie pola obrazowego, przed 
którym, jak  przed urojoną ścianą, spojrzenie musi powstrzym ać swoje drążące prze­
strzeń dążenie do otwarcia. To rozpościeranie się przestrzeni pejzażu wewnątrz płasz­
czyzny obrazu ukazane jest z pełną konsekwencją przez urzeczyw istnione teraz dopro­
wadzenie linii granicznej plaży ściśle do dolnego prawego rogu obrazu —  dzięki 
czem u brzegi obrazu stają się m iarodajnym i wartościam i orientacyjnym i dla wszystkich 
wew nątrzobrazow ych podziałów. A więc dokładnie w tej chwili, w której otwierająca 
świat obecność człow ieka w jego  obrębie kurczy się do minimum, maximum osiąga 
dla w idza przekazanie tego św iata totalności płaszczyzny obrazu. W zajem nie uw arun­
kowaną nieodwołalność tych ustaleń postrzeżeniow ych ukazuje wprost sąsiedztwo ża­
glówki i prawego brzegu obrazu: już ledwie widoczny, jakby  gasnący ślad człowieka 
sprawia, że tym określeniem  świata, które pozostaje jest jego odesłanie do transcen- 
dującej świat instancji płaszczyzny obrazu, która widzowi odm awia jekiegokolw iek 
przystępu, a przeto odrzuca go w skończoność własnego istnienia.

Dotychczasowe analizy obrazów pokazały, że procesy dośw iadczenia czy też pro­
cesy w idzenia w konflikcie między w idzeniem  przestrzennym , związanym  z Ja i w i­
dzeniem  związanym  z płaszczyzną wciąż kończą się tym, że odbiorca musi w widzeniu 
sam siebie wyjąć z przestrzeni obrazu bądź też rozwój pierw szego planu go z niej w y­
prowadza, a zarazem  jako  pozostające określenie treści obrazu doświadczane jest jej 
zw iązanie z płaszczyzną. Ten rozwój treści obrazu nie mógłby zaś pretendować do 
roli wiążącej dla widza, gdyby sam obraz nie mógł przedłożyć warunku, ze względu 
na który może on przebiegać tylko tak a nie inaczej, choćby z odwrotnym  skutkiem. 
O braz musi przeto daw ać pewien powód oglądow y, który objaśnia bezwzględną ko­
nieczność paraboli w tym specyficznym  dla niej przebiegu. Tym oglądowym powodem 
je st historycznie niezm iernie doniosła, lecz nie dająca się wyprowadzić z uwarunkowań 
historycznych, koncepcja ujęcia obrazu u Courbeta, która przenika jego dzieło aż do 
najdrobniejszych szczegółów  i łączy je  —  jako  powszechne stylotwórcze znamię sztu­
ki XIX wieku —  z jego  współczesnym i: ujęcie przestrzeni jako  nieskończoności.

Ponieważ warunki unaocznienia nieskończoności były już kilkakrotnie rozważane 
w ramach innych prac \  przyjdzie tu pow tórzyć tylko podstawowe tezy. N ieskończo­
ność w sobie nie może być unaoczniona przez konkretną, mierzalną przestrzeń —  np. 
przez jej w ielką szerokość, głębokość czy jej otwarcie na boki —  ponieważ zgodnie 
z definicją swojej istoty przekracza z zasady każdą widzialną i wyobrażalną, realną 
w ielkość przestrzenną. N ieskończoność jako  wartość absolutna, nieosiągalna dla kon­
kretnego świata w jego  rozciągłości, nie może być w tym świecie wzrokowo w ykry­
walna. Przeto na nieodzownie ograniczonym  wycinku przestrzeni nie można jej wysnuć 
z jego zdolności do ilościowego rozszerzania się —  jako że m ożliwe w wyobraźni 
ciągłe rozsuwanie granic przestrzeni kończy się wszak zawsze w obrębie świata, bez 
możliwości dokonania „przeskoku” w przekraczającą świat nieskończoność — , lecz

2 Meyers Conversations !.exikon, Leipzig (Wien 1896 (wyd. 5), hasto Parabel.
1 Michael B rò tje , Ingres in seinem Verhaltnis zu Raffael und Michelangelo. “GieBener Beitràge zur Kun- 

stgeschichle" III (1975), s. 24Í); tenże, Die Gestaltung der Landschafl im Werk C. D. Friedrichs und in der 
hollandischen Malerei des 17. Jahrhunders. “Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen" 19 ( 1974), s. 48 n.
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tylko jako w łaściwość jakościow ą, jako zawsze i wszędzie obow iązujące określenie jej 
istoty: jeśli przestrzeń ma w sobie możność nieskończonego, to ma ją  także w naj­
mniejszym wycinku i w każdym  dowolnym  ograniczeniu. N ieskończoność nie jest 
czymś wtórnym, pochodnym  —  w tym także jako  w yobrażalna w ielkość, którą można 
napotkać „po tamtej stronie” granic obrazu —  lecz, jeśli w ogóle „istnieje” , czymś 
poprzedzającym  wszelkie zm ysłowe zjaw ianie się i wszechobecnym : jest przedustaw ną 
totalnością.

W postrzeżeniowym  kontekście obrazu jest tylko jedna jedyna w artość oglądowa, 
która spełnia warunki obowiązującej a priori, absolutnej w ielkości odniesienia dla w szy­
stkich momentów treściowych, a przeto może unaocznić totalność nieskończoności: 
to sama ograniczona płaszczyzna obrazu. W prawdzie we w szystkich epokach dziejów  
sztuki, za sprawą zasad form alnego kształtowania, płaszczyzna ta uzyskiw ała znaczenie 
stanowiącej sens, absolutnej podstawy odniesienia dla treści, jednak dopiero m alarstwo 
XIX wieku nadało jej oglądow ą jakość nieskończoności, pozwalając ukazać się jej jako 
pozbawionej wewnętrznych napięć, hom ogenicznej w ielkości rozciągłości, której w łas­
na jakość pozwala oprzeć się określaniu i m odyfikow aniu przez przedstaw ione na niej 
treści, a przeto reprezentuje wobec nich nieuchwytne, bezczasow o-absolutne bycie 
przestrzeni. Podczas gdy w m alarstw ie aż po okres baroku otaczające obraz granice 
wciąż uznawano za konstytutyw ne wartości wyjściowe dla formalnej organizacji treści, 
które w swojej postaci były przeto określone pozytywnie przez stosunek do nich, co 
sprawiało, że nawet najm niejszy wycinek przedstaw ionej przestrzeni mógł być wciąż 
zjawiskowym  modelem powszechnej, idealnej jedności sensu świata, to m alarstw o XIX 
wieku odbiera treściom  obrazu m ożliwości przyw rócenia w swoich strukturach form al­
nych wszechstronnego związku z otaczającym i granicam i obrazu (które dla ich pow o­
łania stanowią potencjalne wartości odniesienia), a przeto zaw ładnięcia płaszczyzną ob­
razu jako ram ową jednością sensownej organizacji ich samych. Ta strukturalna 
nierozporządzalność granic obrazu dla w ytw orzenia systemu porządku wewnątrzobra- 
zowego ma oglądowe uzasadnienie w tym, że przypisaną im rolą jest konstytuowanie 
samodzielnej, istotnej w ielkości przestrzennej (wycinka płaszczyzny obrazu), która po­
przedza treści obrazu jako  totalność oglądowa, która pozostaje nieosiągalna, tzn. której 
przy ich pomocy nie można nigdy powtórnie uzyskać. M iędzy treścią i płaszczyzną 
obrazu nie ma już stosunku organizacyjnego w spółdziałania, sensownej korespondencji, 
lecz stosunek przypom inający zarazem nienawiść i miłość: z jednej strony przedmioty 
w swoim ukształtowaniu form alnym  są bezpośrednio pokrewne płaszczyźnie obrazu, 
są niejako zdane na nią w realizacji samych siebie —  z drugiej strony jednak  właśnie 
dlatego muszą podlegać jakiejś nadrzędnej instancji bytowej, która wyraźnie unika ja ­
kiegokolwiek definitywnego, określonego czasowo połączenia z nimi. Dopiero przez 
to „negatywne” porównanie udaje się malarstwu XIX wieku unaocznić ów nieubłagany, 
przypominający zarazem miłość i nienawiść, stosunek negacji skończoności i n ieskoń­
czoności, który nieuchronnie odnaw ia się sam z siebie ad infinitum , skoro konkretny 
wycinek przestrzeni jako  skończony usiłuje nieskończoność przestrzeni niejako unie­
ważniać, podczas gdy ta, jako wielkość bezczasow a, przekraczająca trwaniem  wszelki 
byt, postuluje znikom ość tego co skończone, w jego  skupieniach o określonym  trwaniu.

W obrazach Courbeta „negatywny” stosunek treści i płaszczyzny obrazu ustano­
wiony jest przez zasadę odwrócenia, która dopuszcza oglądowe porównanie ich obu
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tylko pod tym w arunkiem , że treść podnosi niezdolność do w ytw orzenia wewnętrznej 
jedności (dla w idza udokum entow aną w konflikcie widzenia) do roli kryterium  swojego 
form alnego rozwoju na płaszczyźnie obrazu od jednego jego brzegu do drugiego. W od­
w róceniu tym nie dochodzi do pojednania brzegów obrazu przez to, co składa się na 
jego  wnętrze (jak byłoby w przypadku całościow ej, jednolitej organizacji formalnej), 
lecz pozostają one nierozporządzalnym i granicam i rozpostartej płaszczyzny przestrzeni, 
która jako  niedotykalna, zam knięta w sobie i dostępna tylko dla oglądu, istotowa w iel­
kość przestrzeni, dokum entuje jej nieskończoność w przeciw ieństw ie do jej przem ija­
jących, skończonych treści.

W yjaśnia się przeto, jakie to właściwe, wykluczające się nawzajem  wielkości od­
niesienia w szczynają konflikt w idza w spotkaniu ze światem i określają jego proces 
uczenia się w dokonyw aniu odwrócenia. Jest to własne Ja, które jako teraz właśnie 
obecne pragnie w w idzeniu przestrzennym  uzyskać dostęp do świata jako konkretnej 
skończoności i ustalić swój stosunek do niego, aby w ten sposób samemu sobie nadać 
jak iś sens w świecie; je s t to nieskończoność, która wymyka się ustaleniu jakiegoś 
związku z Ja i której musi ono oddać świat w widzeniu związanym  z płaszczyzną (tzn. 
w czasie). Skoro zaś świat warunkowany jest przez nieskończoność, to wobec niej jako 
ostatecznego przeznaczenia dośw iadczyć m ożna tylko chw iejności wszelkich potrzeb 
ustalenia stosunku Ja do świata, w yw ołanych przez dążenie do usensowienia własnego 
istnienia. Znaczy to, że konflikt w idzenia może się skończyć tylko ostateczną dom inacją 
zw iązania przedm iotów  z płaszczyzną i załam aniem  się w idzenia zw iązanego z Ja. 
W tym załam ianiu się Ja musi zrzec się świata, kontynuując związany z płaszczyzną 
rozwój w przyszłości, w której Ja nie może już  'uczestniczyć, bowiem  w konfrontacji 
z nieskończonością nieodwołalnie odrzucone jest w fm alność własnego, czasowo ogra­
niczonego istnienia. S tem atyzowanie w procesie w idzenia obu określających je  m o­
mentów: Ja i nieskończoności, pociąga za sobą nieuchronnie to, że widz doświadcza 
we w szystkich obrazach Courbeta wciąż takiej samej końcowej sytuacji odwrócenia, 
w której w idzenie zw iązane z Ja pozbaw ione je st zw iązku z dalszym , płaszczyznowym  
rozw ojem  treści, jako  dokonanego za sprawą nieskończoności oddzielenia czasu swo­
jego  istnienia od czasu przyszłości, a przeto jako odesłania do własnej śmierci jako 
trw ałego przeznaczenia. Ponieważ dośw iadczenie to jest im m anentną konsekwencją sa­
mego procesu w idzenia, by się urzeczyw istnić w obrazie nie potrzebuje koniecznie „m o­
tywu śm ierci” (takiego jak  obum arłe drzewo w M ozie pod  Freyr) —  znajduje oglą­
dowe oparcie w subiektywnych, em ocjonalnych jakościach wyrazowych 
i wyglądow ych, które dla w idza rzeczy uzyskują pod wpływem tego doświadczenia 
wzrokowego: w izolacji poszczególnych przedm iotów  od zw iązanego z płaszczyzną tła, 
w rosnącej nieostrości przedm iotów , niejasności ich stosunków przestrzennych, w od­
ciąganiu spojrzenia od „nośników życia” , takich jak  drzew a czy sam y, od historycznych 
narzędzi człow ieka, takich jak  łodzie, od rozświetlanej dali przez wymykający się pier­
wszy plan, w rozpadzie cielesności materii, zatracie wertykalnej energii pięcia się 
wzwyż, w rosnącej, udarem niającej samo poznawcze w idzenie ciemności. Zasadniczy 
rys rezygnacji pow szechnie właściwy dziełom  Courbeta, momenty wyrazowe niewzru­
szonej powagi lub tłum ionego smutku, nieodm iennie obecne w ich wyglądzie — także
i w łaśnie wtedy, gdy same przedm ioty uwydatniają zm ysłowe piękno i żywość formy
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—  odsyłają do oglądowego znaczenia paraboli, które ukazuje widzowi świat jako dla 
niego z góry stracony, przekraczający jego teraźniejszość.

Obrazy Courbeta tem atyzują świat przedm iotow y jako  nieustannie zm ieniający się, 
zm ysłowy, uzyskujący zjaw iskow ą postać wynik konfrontacji m iędzy subiektywnością 
człow ieka i obiektyw nością nieskończoności, em ocjonalną zdolnością Ja do utożsam ie­
nia się i niewzruszoną neutralnością absolutu, czasow ą m arnością jednostki i bezcza- 
sowością przestrzeni. Tym, co człow iek wnosi do tej konfrontacji i dzięki czem u może 
się utwierdzić w swoim byciu wobec „negatyw nego” przebiegu paraboli, je s t jego  zdol­
ność uczynienia świata organem  odbijającym  jego  zdolność em ocjonalnego przeżyw a­
nia, obdarzenia jego  właściwości zm ysłowych jakościam i wyrazowym i, a przeto uchro­
nienia go przed zupełną bezsensownością. Ta zdolność em ocjonalnego przeżyw ania nie 
jest jakąś niestosowną płaszczyzną reakcji na obrazy Courbeta, sposobną do sprow a­
dzania sztuki do poziomu kiczu, lecz w ym aganym  od w idza udziałem  w spełnieniu 
się ich jako  sztuki. Udział ten poświadcza swoistość człow ieka wobec nieskończoności 
o tyle, o ile w żalu po utraconym świecie rozw ija on w nim jednak  to bogactw o wyrazu, 
które świat zaw dzięcza nie samemu sobie, lecz indywidualnem u bogactw u przeżyć czło­
wieka.

Przedstawione analizy m ają wykazać, że źródłem  wym owności obrazów Courbeta 
jest im m anentna, niezwykle złożona, logika ich ukształtowania. W brew pozornej oczy­
wistości i naturalnej bezpośredniości wielu tem atów jego  pejzaży staw iają one wysokie 
wym agania gotowości i w rażliwości postrzegawczej w idza —  swoje znaczenie arty­
styczne otw ierają tylko przed odbiorem  uznającym  konflikt w idzenia i cierpliw ie prze­
m ierzającym  stacje paraboli. A bsolutna w yrazistość, jak ą  uzyskują one w przebiegu 
paraboli, czyni przeto zbyteczną wszelką wnoszoną z zewnątrz interpretację. Parabola 
ta, jako dostępny tylko dla w idzenia proces poznania tego, jak  spełnia się ludzkie ist­
nienie w spotkaniu ze światem , nie potrzebuje w yjaśnienia z zew nątrz -  odesłania do 
historycznych form przedstaw iania czy idealnych celów nie m ogą nic do niej dodać, 
nie czynią jej jaśniejszą. Czy Courbet chciał się opow iedzieć swoimi obrazam i za zm ia­
nami społecznymi lub zadem onstrować dążenie regionów „do sam ostanow ienia i nie­
zależności w ramach federacji”4, czy nam alow ał je  jako wkład w urzeczyw istnienie 
dem okratycznej formy społeczeństwa czy z zachw ytu pierwotnym  pięknem  natury —  
wszystko to nie dotyczy swoiście artystycznych jakości wymowy dzieł.

Z pewnością można wskazywać na cechy obrazów Courbeta uw arunkow ane tym, 
co przynosiły ze sobą jego czasy, lecz nie zm ienia to faktu, że w swojej im m anentnej 
logice oglądowej przekraczają one to uw arunkow anie, odnosząc każdy występujący 
w nich zm ysłowy moment wyglądu i zw iązane z nim znaczenie postrzeżeniow e do tego 
co je a priori w iążąco określa, a co samo nie tylko pretenduje do ponadczasow ej w aż­
ności, lecz także posiada ją  dla widza: do nieskończoności. W tym odniesieniu świata 
jako  paraboli do biegunowości Ja i nieskończoności obraz konstytuuje się 
w teraźniejszości każdego widza na nowo jako wolna od przesłanek historycznych, 
autonom iczna rzeczywistość, która może się otw orzyć tylko w widzeniu, a przeto pod­
nosi je  do roli jedynego i najwyższego organu poznania. Dla otw arcia tej rzeczywistości

4 H e rd in g , op. c it., s. 172.



100 M IC H A El. BRÒ TJE

w idzenie musi zaczynać się zaw sze od czegoś, co jest poza wszelkim sensem, absolutnie 
uprzednie, od nieskończoności —  wiedza o realiach historycznych lub własne indy­
widualne predyspozycje nie m ogą mu w niczym  pomóc, przeciwnie, powodują tylko 
pochopne wyrokowanie, a przeto blokowanie im m anentnej konstytucji bytowej i total­
ności sensu dzieła. W tym  zaś stopniu, w jakim  konstytuowanie tej rzeczywistości przy 
nieskończoności jako  warunku wstępnym  spełniane jest przez odbiorcę w widzeniu, 
także on sam jest w nim zawarty jako  przewidywany obiekt poznania. Obrazy Courbeta 
czerpią swoją nieustanną, żyw ą aktualność nie stąd, że jako wytwory należące do hi­
storycznej spuścizny rozsiew ają wokół siebie aurę minionych czasów, lecz stąd, że po­
przez parabolę um ożliw iają widzowi poznanie sam ego siebie w swoim stosunku do 
świata.

Przełożył Wojciech Suchocki


