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Cechg znamienng dziet sztuki jest to, ze mimo uptywu wiekdw zachowujg dla ogladu
nieustanng aktualno$¢, zarébwno w tym, jak sie jawig, jak w tym, co stwierdzajg. O tej
ich waznosci ,wiemy” przed i poza wszelkim racjonalnym wyjasnianiem — w poza-
pojeciowym widzeniu wytwarza si¢ miedzy Ja i dzietem niezachwiana zgoda co do
immanentnej konsekwencji i nasycenia znaczeniem jego takiego oto uksztattowania.
Sztuka wydobywa na jaw prawde, ktdrej nie mozna posigs¢ i utrzymaé w inny sposob
niz tak wtasnie — w porozumieniu wzrokowym, ktére wymaga Ja i za nie odpowiada.

Nauka, ktora uzaleznia ,rozumienie” dzieta sztuki od znajomosci towarzyszacych
mu okolicznos$ci historycznych, naraza sie na to, ze przez wyspekulowane sprowadzenie
znaczenia dzieta do tego, co zaszto w przesztosci w sytuacji ideowej, politycznej i spo-
tecznej odbiera mu jego aktualng obecnos$¢, wymagajacg odniesienia do osoby, i au-
tonomie znaczeniowg jego wygladu. Wyktadni ukierunkowanej historycznie podlega
dzi$ w coraz wiekszym stopniu takze tworczo$¢ Gustawa Courbeta. Obok obrazéw fi-
guralnych takze przedstawienia pejzazowe zostaly ostatnio okre$lone jako przetworze-
nia wyobrazen spotecznych: ,Witasnie rzekomo niepolityczne pejzaze mozna pojac jako
noéniki sporéw spotecznych”.1Whbrew temu przyjdzie ponizej wykazaé, ze obrazy Co-
urbeta zawdzieczajg swojg nieustanng aktualno$¢ immanentnemu ich wygladowi zna-
czeniu parabolicznemu, ktérego odbiorca doSwiadcza — w procesie widzenia — jako
wytlumaczenia sensu wiasnej doczesnej egzystenciji.

Podstawowg tematyke swojej tworczosci artystycznej sprowadzit Courbet w obrazie
Zakochani (il. 1) do by¢ moze najbardziej zwieztej formuty. Polega ona na tym, ze
obraz uprzytamnia widzowi dwa rézne, wzajemnie sprzeczne, sposoby postrzegania tre-
§ci. Ogladane ze stanowiska widza postaci znajdujg sie w przestrzennej izolacji: mez-
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czyzna wychyla gtowe w przéd, ku widzowi — kobieta odchyla w tyt od swojego
towarzysza i od widza. Natomiast rozwazane w stosunku do ptaszczyzny obrazu postaci
znajdujg sie w nierozerwalnej jednos$ci: obie glowy stapiajg sie (potagczeniem konturdow
przez wtosy unoszgce sie nad czotem mezczyzny) w forme ptaszczyznowag, dopetniong
przez ciagto$¢ kierunku kotnierzy. Widz popada przed obrazem — g oznacza to cen-
tralny temat dziet Courbeta — w konflikt widzenia, za$ za jego przyczyne uznaje sa-
mego siebie, jako ze jeden z dwoéch sposobdw widzenia wynika z jego potrzeby zna-
lezienia w widzeniu bezpos$redniego zwigzku z postaciami, tzn. przebadania tego co
przedstawione ze wzgledu na jego stosunek do niego, do widza. Ta wzrokowa potrzeba
ustalenia relacji przestrzennych prowadzi do przeciwnego skutku (odizolowanie postaci
od siebie) niz ten, ktéry wynika z odniesienia postaci do ptaszczyzny niezaleznie od
ich stosunku do widza (ich najscislejsza wiez). Konflikt widzenia wynika wiec z prze-
ciwstawienia w ujmowaniu sensu $wiata dwoch zasadniczo réznych pozioméw po-
strzegania: uwiktanego przestrzennie, zwigzanego z Ja widzenia odbiorcy, w ktérym
usituje on tre$¢ obrazu objasni¢ na sobie samym i zwigzanego z ptaszczyzng widzenia
obrazowego, w ktérym odbiorca ujmuje tre$¢ nie ze wzgledu na siebie, lecz jej stosunek
do drugiej instancji, do ptaszczyzny obrazu. Rzecz jasna oba poziomy postrzegania te-
matyzujg zarazem dwa rézne pola czasowe: z jednej strony odnoszenie-sie przedsta-
wienia do Teraz widza, stojagcego witasnie, obecnie przed obrazem, z drugiej — roz-
wijanie-sie przedstawienia w obrebie ptaszczyzny obrazu od prawej strony ku lewej
za sprawg formalnej kontynuacji mezczyzny przez kobiete w ukierunkowanym uktadzie
wznoszacym sie od prawej strony przez ramiona i glowe mezczyzny i ku lewej znow
opadajacym, dopetnionym przez skierowanie spojrzen i przez ukfad ragk. Wstepnym wa-
runkiem potgczenia pary we wspolnym skierowaniu w przyszto$c jest wiec ptaszczyzna,
podczas gdy Teraz warunkuje odizolowanie poszczeg6lnych postaci. Juz to wystarczy
by dostrzec, ze Courbet bynajmniej nie przedstawia tematu w takiej postaci, ktora dla
widza jest ,,zrozumiata sama przez sie”, a w sobie jednoznaczna, lecz z konfliktem
widzenia wiaze unaocznienie réznych pozioméw sensu, ktére w kontrascie wspolnoty
i izolacji odwotujg sie do zasadniczych przeznaczen ludzkiego istnienia.

Zasadg przewodnig obrazéw Courbeta jest wiec wykazanie jak konkretny i rozstrzy-
gajacy jest problem widzenia samego - nie obiektywno$¢ tego co przedmiotowe w jego
byciii-oto, lecz najwyzsza subiektywno$¢é postrzezeniowych wymagan cztowieka wobec
tego co przedmiotowe. Swiat ukazuje sie w obrazach Courbeta nie taki, jaki jest, lecz
taki, jaki jawi sie wtedy, kiedy staje sie projekcja roszczen i sprzecznos$ci Ja, Kierujgcego
spojrzenie na jakie$ vis-a-vis. Obrazy te sg dla widza ,realistyczne” tylko dlatego, ze
umozliwiajg w tym co widzi ukazanie sie jemu samemu jako momentowi dziatajagcemu
w rzeczywistosci i rzutowanie na powrot na siebie. Dopiero te zatozenia umozliwig zro-
zumienie obrazowo-artystycznych kryteriow wyboru i faworyzowania okre$lonych mo-
tywow i fragmentéw pejzazowych, jak chocby wielokrotnie podejmowanego przez Co-
urbeta tematu otworu jaskini - tu reprezentowanego przez obraz Zrédto Urne (il. 2).

Przedstawienie rozpoczyna sie przy lewym brzegu obrazu $ciang skalna, ktéra, zwta-
szcza w gornych partiach, nie umozliwia widzowi jednoznacznej oceny jej oddalenia
od powierzchni obrazu, a przeto widziana jest w powigzaniu z ptaszczyzng obrazu.
Zgodnie z tym oddana jest nie jako konkretna, namacalna powierzchnia skaty, ktorej
przestrzenne uwarstwienia i wystepy moga by¢ ,,obmacane” okiem, lecz jako zredu-
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kowana do tych danych swojego wygladu, ktore postrzega sie tylko jako ogdlne stru-
ktury formalne ruchu na ptaszczyznie. Przedstawiona jest nie $ciana skalna jako obie-
ktywne vis-a-vis zakrzeptej w sobie skamieliny, lecz tylko subiektywne wrazenie wzro-
kowe, wywotywane przez S$ciane skalng wtedy, kiedy uwarunkowana jest przez
postrzezenie zwigzane z ptaszczyzng. Widz doswiadcza $ciany skalnej jako substan-
cjalnego zgeszczenia potencjalnych mozliwosci ruchu swoich oczu wzdtuz ptaszczyzny,
tzn. jako rzutowania uwarunkowan swojego widzenia w stan wygladowy tego co widzi.
Odnosi sie to takze do przedstawienia wszystkich pozostatych partii skat w obrazie,
przy czym kryteria nadawania przestrzennosci, np. w obszarze sklepienia jaskini, nie
uchylajg pokrewieAstwa tego sposobu zjawiania sie z ptaszczyzng, owszem wzmagaja
konflikt miedzy nim a widzeniem przestrzennym.

Na pierwszym planie po lewej stronie mostek $luzy ofiaruje widzowi ,platforme”,
ktérg moze on uznac za pozycje wyjsciowga dla otwarcia przestrzennej rozciggtosci pta-
szczyzny wody w giab jaskini; mostek ten rzutuje stanowiska widza przed obrazem
w obreb przestrzeni obrazu. Dwa pionowe stupy zaznaczajg przy tym punkty przyto-
zenia torébw wzroku widza, ktére posyta on nad ptaszczyzng wody, aby okresli¢ gtebie
jaskini w stosunku do zajmowanego stanowiska. Jednak jaskinia nie dostarcza zadnych
danych wzrokowych, na ktérych spojrzenie mogtoby sie ,,wesprzeé¢”: usitowanie widza,
by ze swojego rzutowanego na pierwszy plan, okre$lonego przez Teraz stanowiska osta-
tecznie ustali¢ wzrokowga relacje wobec jaskini, spetzta na niczym. Rdéwnoczesnie
to zwigzane z Ja, przestrzenne widzenie popada w gtebi jaskini w konflikt z postrze-
ganiem zwigzanych z ptaszczyzng ruchéw partii skalnych od lewej ku prawej stronie,
ktére stopniowo zmieniajg znaczenie samej jaskini w zwigzane z ptaszczyzng otwarcie
w prawo. W wyniku tej zmiany widz musi poniecha¢ traktowania mostku jako rzuto-
wania swojego stanowiska w przestrzen obrazu — ostatecznie traci mozliwo$é wy-
tworzenia zwiazku przestrzennego miedzy sobga i gtebig. Dobitnie wskazuje na to od-
bicie kolejnego filara skalnego na powierzchni wody: po raz pierwszy jaki$ obiekt
z gebi jaskini rzuca widzowi ,odpowiedz” na jego usitowania ustanowienia wzroko-
wego zwigzku z przestrzenia, lecz ,,odpowiedz” ta odbija tylko subiektywng potrzebe
widzenia zwigzanego z Ja znalezienia zwigzku wybiegajagcego w przéd ponad ptasz-
czyzng wody — chodzi o niespetniong ,,chimere” widzenia, ktorej nie odpowiada kon-
kretna rzeczywisto$¢. W zwigzku z tym na pierwszym planie brak jakiego$ nawigzuja-
cego motywu, na ktory potencjalnie mozna bytoby przedtuzy¢ kierunek odbicia.

Dopiero przy samym prawym brzegu obrazu w stopniowanym ciggu grzbietow fal
dochodzi do gtosu biegngce w gtgb poprzeczne powigzanie przestrzeni , ktére mozna
przeciwstawi¢ wyjsciu formacji skalnych z przestrzeni obrazowej w prawo. Wazne jest
przy tym, ze to stopniowanie przebiega od tytu do przodu, tzn. przeciwnie do pier-
wotnego kierunku spojrzenia widza w gtgb jaskini po lewej stronie. Jest ono przeto
doswiadczane jako alternatywa dla daremnos$ci tamtego spojrzenia: podczas gdy w ob-
szarze jaskini woda jako zywiot przyrody w istocie ruchliwy dla widzenia pozostaje
uparcie nieruchoma i ,,niema”, to po prawej stronie w grzbietach fal zaczyna coraz
bardziej sama z siebie mowié, staje sie niejako ,styszalna”. Ten przetom z bezruchu
w ruchliwos$¢ pozwala doswiadczy¢ ulotnosci uptywajagcego czasu whrew poczatkowe-
mu umocowaniu widza w okreSlonym Teraz przez zwiagzek wzrokowy z mostkiem po le-
wej stronie, z ktorego usitowatl wytworzy¢ ustalony w czasie zwigzek z jaskinig. Prze-
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tom ten wskazuje na to, co pozostaje, po uznaniu niemozliwo$ci umocowania $wiata
w jakim$ okreslonym Teraz: na moment przemijalnosci.

Tak wiec przedstawiony w obrazie wycinek przyrody bynajmniej nie zachowuje
dla widza w nieobowigzujacej neutralnosci miejsca interesujagcego co najwyzej ze
wzgledu na swojg geologiczng pierwotnos$¢, ktére Courbet oddat z godng podziwu ma-
larskg wrazliwos$cig. Staje sie za$ dla widza, jako ustawiczny wynik rzutowania kon-
fliktu miedzy jego zwigzanym z Ja widzeniem przestrzennym a widzeniem zwigzanym
z plaszczyzna, odzwierciedleniem jego subiektywnego stosunku do $wiata. Stosunek
ten sam w sobie przemierza okreslony proces doswiadczenia, od daremnych usitowan
ustalenia okre$lonego przez Teraz stosunku do $wiata do ,uznania” przemijalnosSci
w czasie, do ktérego dochodzi tam, gdzie sam postrzegany Swiat, rozwijajacy sie na
ptaszczyznie w prawo, opuszcza obraz wkraczajgc w niewidoczng juz przysztosc.

Ten proces doSwiadczenia czy tez nauki widzenia jest istotng nicig przewodnia,
okre$lajacg immanentny rozwo6j wszystkich obrazéw Courbeta. W obrazie Brzeg Doubs
pod Maison-Monsieur (il.3) widz uzyskuje oparcie dla dgzagcego w gtab widzenia prze-
strzennego w strefie brzegu po lewej stronie z przodu, od ktérej wychodzgc usituje
wytworzy¢ ponad rzeka zwigzek z lezagcym po przeciwnej stronie pejzazem. Te wzro-
kowg tgcznosé udaje sie nawigzaé, gdyz poréwnanie wykazuje, ze droga po tamtej stro-
nie koresponduje z brzegiem z przodu: jak droga w gtebi prowadzi ku domowi, tak
linia brzegu z przodu wiedzie ku todzi. Droga urywa si¢ niedaleko domu, a wiec nie
otwiera bezposredniego don dostepu, cho¢ na wp6t przestoniety przez wat ziemny, rzuca
on poprzez wode odbicie w kierunku widza czy tez w kierunku todzi. Odbicie to roz-
ptywa sie jednak zanim zwigze sie ztodzig — o0siggajaja tylko pojedyncze, przesuniete
wobec siebie refleksy. Ponownie w urojonym wytworze spojrzenia, w odbiciu, podjeta
jest subiektywna potrzeba widzenia zwigzanego z Ja, potrzeba wytworzenia w poprzek
kierunku rzeki ,,stojagcego” w czasie na osi przestrzennej zwigzku z vis-a-vis, i w ten
spos6b nawigzania z nim wigzacego stosunku znaczeniowego.

Tym vis-a-vis jest dom, ktérego wyosobnienie w krajobrazie podkresla funkcjo-
nalne znaczenie miejsca zamieszkiwania cztowieka w $wiecie i schronienia w czasie.
Poniewaz wzrokowy dostep w gtgb przestrzeni po drugiej stronie domu zagradza wi-
dzowi S$ciana gory, jego spojrzenie jest odrzucone przez odbicie domu na t6dz, ktorej
znaczenie funkcjonalne, przeciwnie, ujmuje powierzenie sie¢ cztowieka uptywajgcemu
czasowi. Znaczenie to staje sie nieuchronnym doswiadczeniem wzrokowym dlatego,
ze po utracie brzegu z przodu widz zmuszony jest przeskoczy¢ wzrokiem na t6dz, ktorej
wspolny z rzeka kierunek horyzontalny niepowstrzymanie prowadzi spojrzenie od domu
ijego odbicia w prawo, tam, gdzie woda wyslizguje sie z przestrzeni obrazu w prawo
i ku przodowi i odmawia wszelkim prébom ustalenia na niej spojrzenia.

W ten sposdb dazace w gtgb widzenie przestrzenne zmuszone jest miedzy lewg
a prawg strong obrazu do ,,odwrécenia”: podczas gdy po lewej stronie spojrzenie prze-
skakuje z przodu na droge w gtebi, ignorujac przy tym przeciwlegty brzeg jako linie
oddzielajgca od krajobrazu po drugiej stronie, to z prawej strony spojrzenie wyslizguje
sie z przestrzeni obrazu po ptaszczyznie wody bez mozliwosci jakiegokolwiek zacze-
pienia, przy czym teraz przeciwlegty brzeg ,uznany" jest za wigzacg granice, na ktorej
bezposrednio wznoszace sie S$ciany gor wzbraniajg jakiegokolwiek przestrzennego
whnikniecia. Proces uczenia sie widzenia zwiagzanego z Ja przebiega wiec od préby po-
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wiazania z drugim brzegiem, wraz z domem jako potencjalnym miejscem ,ustalenia”
cztowieka w czasie, przez powrdt ku przodowi do todzi za sprawa odbicia jako $wia-
dectwa subiektywnej nierealnosci takiej préby nawigzania, przez uprzytomnienie czasu
— uptywajacego w przeprowadzeniu spojrzenia przez t6dz na prawo (skierowanie todzi
w lewo oznajmia op6r widzenia wobec tego przeprowadzenia), az do uznania na koniec
przeciwlegtego brzegu za ostateczng odmowe dostepu na drugg strone, czego konse-
kwentnym wynikiem jest to, ze spojrzenie musi wyjs¢ z przestrzeni obrazowej po otwar-
tej ptaszczyznie wody ku przodowi.

Temu odwrdceniu zwigzanego z Ja widzenia odbiorcy, ktére w procesie uczenia
si¢ ulega zatamaniu, odpowiada odwrécenie krajobrazu na drugim brzegu w jego for-
malnym rozwoju na ptaszczyznie: podczas gdy z lewej strony z géry pasma skalne
»Spadaja” na dom, nie dosiegajac go jednak, jodty wznoszg sie bezposrednio od domu
w prawo w gore, przekraczajac przy wyjsciu z przestrzeni obrazowej w prawo wysokos$é
szczytu gory po lewej stronie. Odwr6cenie to jest nie tylko formalne, lecz takze tre-
§ciowo-znaczeniowe: w miejsce nieozywionej, rozpadajacej sie optycznie materii skal-
nej, ktéra od lewej strony z przesztosci naprowadza na dom jako miejsce przeznaczenia
Teraz na przeciwko widza, wkraczajg po prawej stronie jodty jako no$niki zycia w przy-
rodzie, rozwijajac sie od domu w otwartg przyszto$¢ w prawo. Wazne, ze dolna jodta
styka sie czubkiem z formalng granicag konturu gory, ktora dla widza jest widoczna
tylko tak diugo, jak dtugo t6dz z przodu wigze widzenie — obie rozpoczynaja sie
i konczg réwnoczes$nie. W obrebie tego nawigzania todzi do konturu géry, tworzacego
rodzaj ramy, oko dokonuje ,wywazenia” miedzy zwiagzkiem domu przez odbicie z to-
dzig izwiagzkiem jodty obok domu z konturem gory — jest to jedyna chwila w rozwoju
obrazu od strony lewej do prawej, w ktorej zwigzane z Ja, przestrzenne widzenie na
pierwszym planie i zwigzane z ptaszczyzng widzenie krajobrazu osiggajg stadium ,,row-
nowagi”. Dom osigga przy tym znaczenie instancji posredniczacej, bowiem zaréwno
odbicie jak jodte mozna do niego odnie$¢. Samo za$ wywazenie konczy sie u gory
wyjsciem jodet ponad granice kontury gory, a u dotu wyjsciem spojrzenia na wolng
ptaszczyzne wody — a wiec rozdzieleniem dwéch toréw rozwoju widzenia, ktére nie-
gdys$ przez dom pozostawaly ze sobg w kontakcie, za$§ przy prawym brzegu obrazu
na catej wysokosci jego ptaszcyzny sg od siebie oddzielone.

Fiasko zwigzanego z Ja, szukajacego dostepu widzenia odbiorcy obejmuje wiec tak-
ze dosSwiadczenie postepujgcej utraty kontaktu tego widzenia z rozpoczynajgcym sie
przy domu rozwojem jodet, ktory przez swojg odwrotno$¢ w stosunku do zeslizgujacej
sie, nieozywionej materii skalnej po lewej stronie oznajmia nowag, zrodzong przez zywy
wzrost przyszto$¢. Wymuszone przez spojrzenie na pustg ptaszczyzne wody po prawej
stronie wyprowadzenie widzenia przestrzennego z krajobrazu, tzn. z widzialnego $wiata,
wigze sie z poznaniem wzrokowym nieodwotalnego odwrotu od tego, co w Swiecie
tym ma przyszto$é. W takim razie za$ fiasko widzenia zwigzanego z Ja kaze widzowi
przywotaé to przeznaczenie istnienia, ktére w uptywajacym czasie wyjmuje Ja ze $Swiata
i odmawia mu wszelkiego udziatu w jego przyszto$ci: wiasng Smieré. Wprawdzie prze-
znaczenie to nie jest jako takie uobecnione tematycznie, lecz dla Ja zawarte jest w wi-
dzeniu — w subiektywnym Zzalit zwigzanym z utratg Swiata, z niepodobiefistwem po-
zostania i nim w trwatym zwigzku znaczeniowym. Nieodwotalno$¢ rozbratu z jodtami
jako nosnikami przysztosci staje sie obiektywng pewnoscig widzenia przy dobitnie wy-
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stepujacej krawedzi skalnej na zboczu gory po prawej stronie. Odwraca ona wznoszace
sie od domu w prawo pasma zbocza, dzieki ktéorym widz poczatkowo usituje jeszcze
towarzyszy¢ rozwijaniu sie jodet w prawo i w gore, jako ,nieprzekraczalna” bariera
w kierunku opadajgcym w prawo, ktory sprowadza spojrzenie na powro6t do ptaszczyzny
wody. Za$ powyzej tej bariery bezkierunkowy, plamiasty twor skaty nie pozwala na
jakikolwiek kontakt wzrokowy z jodtami powyzej.

Doktadna analiza obrazu Courbeta, ktéra nie zadowala sie orzeczeniem tresciowego
stanu rzeczy ijego literackim objasnieniem, lecz usituje uchwyci¢ immanentne procesy
ksztattowania obrazowego, pozwala jasno wykazaé, ze obraz ma ,w pogotowiu” zna-
czenie przenosne, dostepne dla widza w zaleznos$ci od zmieniajacych sie warunkéw wi-
dzenia. Dla sposobu malowania Courbeta znamienny jest ten niezwykty fenomen, ze
w nadawaniu ksztattu tematom nie ogranicza sie on do jakiego$ wcigz tego samego mo-
dusu widzenia, a zatem do charakteryzowania obiektu — S$wiata jako zjawiajgcego sie
nie wigze wiec z powszechnym znaczeniem w sobie — lecz poprzez tresci ukazuje
»dzieje” zmieniajacych sie modalnosci wzrokowych, ktérych tematem jest widz czy tez
spetnianie sie jego istnienia w jego zmieniajagcym sie stosunku do $wiata. Sam krajobraz
ukazuje sie jako obiektywnie ujety, charakterystyczny pod wzgledem geograficznym wy-
cinek natury — w tej pozornej niewinno$ci swojego wygladu, ktéra doprowadzita do
sformutowania tezy, ze Courbet uprawiat niewartosciujacg obserwacje przyrody. Skryte
w tym krajobrazie dzianie sie sensu moze sie otworzy¢ przed odbiorcg tylko w widzeniu
jako procesie uczenia sig, tzn. tylko przy zalozeniu, ze dosSwiadcza on samego siebie
jako obiektu uwzglednianego w tym dzianiu sie sensu, ktory za jego prawde musi po-
reczy¢ swoim subiektywnym istnieniem. Tym samym za$ obraz uzyskuje dydaktyczng
funkcje paraboli, ,ktéra sprawia, ze jaka$ prawda lub jaki$ ogolny fakt staje sie prze-
konujacy i przejmujacy przez przedstawienie jakiego$ faktu lub zmyS$lenie jakiego$ zda-
rzenia, ktdre reprezentuje inng strukture przedstawieniowg lub uprzytamnia innego ro-
dzaju zwigzek miedzy przyczyng i skutkiem lub powodem i nastepstwem, a wiec dopiero
w wyniku wnioskowania przez analogie rodzi sie dla Swiadomosci stuchacza lub czy-
telnika prawda, o ktérg w istocie chodzi. Tym rozni sie parabola od bajki, ktora jaka$
prawde lub zwigzek miedzy powodem a nastepstwem ilustruje przyktadem wiasnie tego
zwigzku. Zatozeniem paraboli jest to, ze mowi sie wyraznie, z jakim obiektem zwigzana
jest prawda, o ktorg chodzi, lub ze to ze struktury paraboli w jaki$ sposéb bezposrednio
wynika”.

Definicje te, odnoszaca sie z koniecznosci do paraboli jako gatunku literackiego
bowiem to, ze dzieta sztuk plastycznych moga takze mie¢ charakter paraboli, nie zo-
stato, jak sie wydaje, dotagd wziete pod uwage — witasnie ze wzgledu na obrazy nalezy
w pewnym istotnym punkcie skorygowac: ,prawda, o ktorg w istocie chodzi” bynaj-
mniej nie staje sie tre$cig Swiadomosci czy tez mysli, lecz jako tres¢ wzrokowa pozo-
staje bezpos$rednio przezytg rzeczywistosScig. Szczegolna, przed wszelkim interpretacyj-
nym rozjasnieniem $wiadomosci w petni dostepna widzeniu intensywno$¢ przestania
obrazéw Courbeta polega witasnie na tym, ze sam S$wiat w swoim wygladzie stat sie
w nich parabolg, a nie jedynie stuzy za ,,pobudke”, by ja sobie w mysli utozyé. (Co
dotyczy w gruncie rzeczy takze paraboli literackiej tam, gdzie stata sie zasadg ksztat-
towania artystycznego.) Jednak kryterium ,dowodowe” mozliwosci przeniesienia lite-
rackiego pojecia paraboli na obrazy Courbeta polega w istocie na tym, ze obie — pa-
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rabola obrazowa i literacka — przestrzegaja tej samej zasady organizacyjnej, oparte
sg 0 ten sam podstawowy wzorzec formalny. Ten podstawowy wzorzec formalny to
wzorzec ,odwrocenia”, ktorego obowigzywanie w obrazach Couberta mozna stwierdzic¢
zarowno dla widzenia przestrzennego, zwigzanego z Ja, jak dla widzenia zwigzanego
z ptaszczyzng. Parabola literacka (np. przypowie$¢ o synu marnotrawnym lub kolista
parabola Lessinga) réwniez dokonuje ,odwrocenia”, sprawiajgc, ze wprowadzona na
poczatku sytuacja narracyjna powraca na kofAcu, wszelako teraz w znaczeniu nie tylko
istotnie innym, lecz wyraznie przeciwstawnym. Wyktadni sensu sytuacji poczatkowej
przeciwstawia sie na koncu alternatywna w zasadzie takiej samej sytuacji koncowej.

To nastawienie paraboli na ,alternatywne odbicie” — ktérego strukturalna zgodnos$é
z matematyczng krzywa paraboliczng jest uzasadniona dopiero przez te rownos¢ tego
co potgczone — pociagga za sobg z koniecznoscig tréjcztonowos$é kompozycji catosci:

jesli parabola nie ma sie roztamaé¢ na dwie ,,odpychajgce sie” potowy, to sytuacja po-
czatkowa i koncowa musi sie odnosi¢ do jakiego$ obszaru posredniego, dzieki ktéremu
alternatywnie okreslone znaczenia mogg by¢ poddane wzajemnemu wywazeniu, ktéry
przedstawia zatem sytuacje ambiwalencji, w ktérej samo odwrd6cenie pozostaje do roz-
strzygniecia. Ta sytuacja ambiwalencji oznacza zatem to miejsce paraboli, w ktérym
przez otwarcie pola decyzji zwraca si¢ ona do widza lub czytelnika z zadaniem, by
whnioskujgc przez analogie — tzn. odnoszac do okre$lonej sytuacji samego widza lub
czytelnika jako rozstrzygajacego kryterium — pojat ,,prawde, o ktérg w istocie cho-
dzi”, a przeto wyrazisto$¢ i wewnetrzng logike odwro6cenia. Parabola — co odrdznia
ja istotnie takze od alegorii — jest dydaktyczng figurg narracyjng poznania samego
siebie o tyle, o ile wymagane ustanowienia analogii, to za$ znaczy — ,znalezienie
prawdy”,moze sie widzowi powies¢ tylko wtedy, kiedy swoje uwiktanie sytuacyjne
w obliczu obrazu przyjmie za kryterium rozstrzygajace w alternatywnym wywazeniu
znaczen miedzy sytuacjg poczatkowa i koricowa.

W obrazie Brzeg Doubs pod Maison-Monsieur to ustanowienie analogii dokonuje
sie przez rzutowanie stanowiska widza na +6dz, w wyniku ktérego widz uznaje swoja
sytuacje za analogiczng do sytuacji todzi, ktora tak samo jak on, opornie odnosi sie
do uptywajgcego czasu. Zarazem t6dz, na przejsciu od brzegu z przodu po lewej stronie
do pustej ptaszcyzny wody po prawej stronie, uzyskuje wraz z horyzontem géry funkcje
klamry, w obrebie ktorej dochodzi do wywazenia widzenia zwigzanego z Ja (odbicie)
i widzenia zwigzanego z ptaszczyzng (jodly).

W przeciwienstwie do paraboli alegoria nastawiona jest na to, co to, co przedsta-
wione symbolizuje samo z siebie. Prezentuje przedmioty jako ogladowe nos$niki tego,
co uchodzi za powszechne tresci doSwiadczenia, co wprawdzie musi by¢ réwniez przez
odbiorce pojete w widzeniu, jednak jako obiektywnie wazne nie wymaga indywidual-
nego istnienia jako instancji rozstrzygajacej. Siedemnastowieczne przedstawienie Va-
nitas odsyta do przemijalnosci wszelkiego bytu i w odestanie to wigcza wyraznie takze
widza. Pejzaz Courbeta odsyta widza do jego sytuacji poznawczej naprzeciw S$Swiata
— przemijalno$¢ jest przeto doSwiadczana jako przeznaczenie przez indywidualny los
$mierci. Alegoria otwiera przed widzem jakie$ okre$lenie sensu Swiata jako catosci,
a zatem umozliwia mu dostgpienie jednosci sensu ze Swiatem — parabola odmawia
widzowi dostepu do sensu jaki miatby mie¢ Swiat sam z siebie i w akcie poznania-
samego-siebie odrzuca go do wtasnego, indywidualnego istnienia.
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Obrazy Courbeta zasadniczo przestrzegajag w swojej budowie opisanych warunkéw
strukturalnych paraboli: dokonujg pewnego ,,odwrdcenia”, i to zaréwno w odniesieniu
do widzenia przestrzennego jak do widzenia zwiagzanego z ptaszczyzng, za$ poczatkowa
i koncowg sytuacje tego odwrocenia odnoszg do $rodkowego obszaru ambiwalencji.
W obrazie Moza pod Freyr (il.4) ten obszar ambiwalencji lezy w przestrzennym roz-
warciu kulisy utworzonej przez gory na przeciwlegtym brzegu — miedzy prawie réw-
nolegtymi wewnetrznymi konturami wielkiej $ciany skalnej po lewej i $ciany skalnej
po prawej stronie — za$ odwrécenie ukazujg drzewa po lewej i po prawej stronie: po
lewej stronie drzewa stojg na tamtym brzegu — po prawej przeszty na ten brzeg (od-
wrdécenie przestrzenne), po lewej stronie drzewa sg formalnie wigczone w ptaszczyzne
wiekszej od nich $ciany skalnej — po prawej uwolnity sie z tego zwigzku i same 0sigg-
nety wysoko$é Sciany skalnej po lewej stronie (odwrdcenie ptaszczyznowo-formalne).

Poznawczy proces widzenia dokonuje sie — zgodnie z kierunkiem biegu rzeki od
lewej strony ku prawej — w nastepujacych fazach. Tam gdzie drzewa i $ciana skalna
wchodzg od lewej strony w przestrzen obrazowga, drzewa rzucajg odbicie przez wode
ku widzowi, a przeto wywotujg jego subiektywng potrzebe wzrokowga ustanowienia z ni-
mi jakiego$ zwiazku. Niepowodzenie tego ustanowienia bierze sie stad, ze po stronie
widza brak brzegu jako momentu nawigzania i stad, ze w widzeniu zwiazanym z pta-
szczyzng widz musi te drzewa podporzadkowaé S$cianie skalnej. Skoro 6w zwigzek
z ptaszczyzng sie dokonat, spojrzenie uwalniane jest z obszaru odbicia i przez $ciane
skalng przekazywane dalej w prawo; réwnoczes$nie z przodu pojawia sie brzeg, ktérego
przebieg coraz bardziej narzuca widzowi kierunek wzroku réwnolegty do rozwoju skat
na drugim brzegu w prawo. Whrew temu wymuszaniu ruchu spojrzenia przez linie brze-
gu, widz usituje, ze stanowiska zajetego przed krajobrazem w czasowym Teraz, uzyskaé
»Stojacy” zwigzek z otwarciem skat po tamtej stronie, ktore, jak sie zdaje, umozliwia
jego widzeniu zwigzanemu z Ja jaki$ przestrzenny dostep. W obrebie tego otwarcia
spojrzenie natrafia jednak na formacje skalne, ktére przeszkadzajg dalszemu ustaleniu
wzajemnych relacji przestrzennych obu konturéw skalnych ograniczajacych otwarcie
po bokach (a przeto samemu postrzeganiu tego otwarcia). Bowiem te formacje skalne
muszg by¢ widziane w zwigzku ptaszczyznowym na przemian wespot albo z lewg albo
z prawg $ciang skalng: albo z lewg $ciang skalng w tgczacym je wydzielaniu spiczastych,
wybiegajgcych w dét segmentéw przestrzeni — albo z prawg $ciang skalng we wzno-
szacym sie w prawo zwarciu ptaszczyzny skaty. Skutkiem tego jest totalna ambiwa-
lencja widzenia zwigzanego z Ja i widzenia zwigzanego z ptaszczyzng: nie spos6b po-
godzi¢ wydzielenia ,stojgcego” otwarcia skaty ze wzgledu na widza i obop6lnych,
nie-stojacych zwigzkéw w obrebie samej kulisy skalnej. Rozstrzygniecie, ktére wydo-
bywa z tej sytuacji ambiwalencji, przynosi odbicie zacienionej skaty w wodzie po pra-
wej stronie. Przeprowadza ono spojrzenie widza na ten brzeg, ktory, jako biegnacy
w prawo, zostal przez nie zanegowany w daremnej probie przeskakujgcego rzeke na-
wigzania do otwarcia skaty. Odbicie to, wraz z motywem po raz pierwszy na pierwszym
planie biegnacym réwnolegle do ptaszczyzny obrazu, cieniem drzew, wyodrebnia prze-
strzen, w gtgb ktdérej wiodg juz tylko cienkie pasma brzegu, ktore teraz oddzielajg prze-
strzennie ptaszczyzne wody od widza i wigza ze $ciang po drugiej stronie. Tym samym
widz zmuszony jest faktycznie uzna¢ niemozliwo$¢ zwigzanego z Ja ustalenia zwigzku
z vis-a-vis skat witasnie przez widzenie zwigzane z Ja: cien drzew odbiera widzowi
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rzeke jako obowigzujgcy dotad powdd jego usitowan przeskoczenia przestrzeni wzro-
kiem i pozostawia mu z przodu juz tylko pustg fake, na ktorej stoi obumarte drzewo.
Na to faktycznie dokonane uznanie $ciany skalnej za przestrzennie dla widza niedo-
stepne vis-a-vis ona sama ,reaguje” rozéwietleniem, ktére uzmystawia jej znaczenie
odwrocenia w stosunku do ciemnej ptaszczyzny odbicia drzew w wodzie po lewej stro-
nie — jak za sprawg tej ptaszczyzny odbicia rozbudzone zostaty u widza po raz pier-
wszy subiektywne potrzeby skierowanego poza rzeke nawigzania, tak tu w procesie
uczenia sie swojego widzenia widz osigga wyrzeczenie sie tej potrzeby. Wskutek tego
wyrzeczenia dostepne staje sie dla niego teraz to, co na poczatku byto mu odmoéwione:
drzewa przechodzg na ten brzeg. Pozostajg wszelako w mocy przestanki poznawcze,
ktére umozliwiajg to odwrocenie, gdyz grupa drzew pozostaje w nierozerwalnym, pta-
szczyznowo-formalnym zwigzku ze skatami po tamtej stronie, podejmuje ich dotych-
czasowy rozw0j i wyprowadza z przestrzeni obrazowej w prawo. Wprowadzenie to
— przez réwng wysoko$é z pierwszymi skatami po lewej stronie — przywotuje na
pamieC raz jeszcze sytuacje poczatkowa, ktdérg znamionowata dominacja martwej ma-
terii skalnej nad drzewami jako no$nikami zycia. Tu natomiast one dominujg nad ska-
tami, a przeto ukazujg swojg site zyciowga jako warunek pozwalajacy im przezwyciezy¢
przesztos$é i otworzyé mozliwo$é zdolnej do zycia przysztosci.

Zatem w tej samej chwili, w ktorej drzewa przechodzg na brzeg przestrzennie do-
stepny dla widza, musi on je ,odda¢” w widzeniu immanentnemu, pfaszczyznowemu
rozwojowi krajobrazu, a co za tym idzie przekaza¢ przysztosci, w ktérej sam nie ma
udziatu. Jego udziat - w momencie wymykania sie grupy drzew w prawo — wychodzi
mu naprzeciw w postaci obumartego drzewa, jedynego w catym obrazie motywu, ktéry
»odpowiada” na jego widzenie zwigzane za Ja, wykonujagc — w Kkierunku przeciwnym
do niepohamowanego rozwoju krajobrazu w prawo — po tace przestrzenny krok ku
niemu. To obumarte drzewo odsyta widza do przeznaczenia $Smierci, do tej chwili, ktora
ostatecznie odmawia Ja udziatu w przysztosci i z umykania czasu $wiata pozwala po-
wroci¢ do samego siebie. W ten sposdb obraz poprzez stacje swojego rozwoju staje
sie dla widza parabolg o spetnieniu jego istnienia, jawigcego mu sie przez poznanie
jego obecnej sytuacji: po lewej stronie spojrzenie na przeszto$¢, do ktérej zywego spet-
nienia (drzewa) dostep nie jest juz mozliwy — poznanie nieprzezwyciezalnego roz-
bratu $wiata i Ja na przeciwko otwarcia skalnego — spojrzenie na wymykajacg sie
przyszto$¢ po prawej stronie, ktora objawia pewno$¢ wiasnej Smierci.

Odwrécenie jako zasada tworzenia prowadzi Courbeta do preferowania okre$lonych
podstawowych typow uktadu obrazu. Obok wielu przyktadéw zastosowania typu po-
dziatu treSci na wzniesione rownolegle do ptaszczyzny obrazu, zagradzajgce spojrzenie
tto i stwarzajgcy oddalenie przestrzenne pierwszy plan, szczegOlnie czesto wystepuje
typ — realizowany przez Courbeta w niewyczerpanych wariacjach na temat pejzazu,
portretu i martwej natury —, ktéry polega na rozwijaniu tresci obrazu z sytuacji po-
czatkowej — dobitnie widzianej z bliska w sytuacje koAcowag — dobitnie widziang
z oddali. Typ ten znalazt szczego6lnie jasne sformutowanie w przedstawieniu Skat Etre-
tat (il. 5).

Widz zostaje najpierw postawiony po lewej stronie wobec $ciany skalnej tworzacej
niespokojny uktad plam, a umieszczone w niej drzwi wskazujg na ukryte wgtebienie.
Drzwi, dzieki swojej funkcji, stanowig rzeczowe poswiadczenie konkretnego wkrocze-
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nia cztowieka w przyrode, ktére po raz pierwszy wywotuje w widzeniu w zarodkowej
formie rozziew miedzy pragnieniem i zagrodzeniem dostepu. Stojagcemu w punkcie,
zatrzymanemu w dazeniu do wnetrza, a przeto odbieranemu negarywnie umocowaniu
spojrzenia na drzwiach przeciwstawiony jest wychodzacy od skaty, rownolegty do pta-
szczyzny obrazu podziat czy tez ,,otwarcie” rozwoju krajobrazu w prawo: u géry for-
malna ciggto$¢ pasma trawy wiedzie do nastepnej skaty, u dotu biegnacy od drzwi,
porosty trawg segment pierwszego planu zaznacza rosnace oddalenie przestrzenne od
tych dwoch skat.

Réwnolegle do zaznaczonej w segmencie pierwszego planu $ciezki, na wysokosci
drzwi po nich nastepujaca, a wiec przejmujaca ich warto$¢ orientacyjng wypuktos¢ skaty
wskazuje w prawo na dwa kolejne wgtebienia, tym razem stojagce otworem, chociaz
nieprzeniknione. Usitujgc ustanowi¢ miedzy tymi wgtebieniami a odpowiadajgcymi im
ksztattami dzielagcymi bariere rumowiska, towarzyszacag zrazu S$ciezce, przeskakujgce
przestrzen, ,stojace” przyporzadkowanie, spojrzenie widza popada w nasilajgcg sie
sprzeczno$¢ z lezacym miedzy nimi, narastajgcym w prawo pasmem wody i piasku.
Problematyczno$¢ zaspokojenia potrzeby rozporzadzania, wtasciwej widzeniu zwigza-
nemu z Ja, wywotana na poczatku tylko w zwigzku ze $wiadectwem pewnego zacho-
wania sie cztowieka w Swiecie, przeradza sie teraz w konflikt wobec samej postaci
w jakiej Swiat sie zjawia: niemozliwa jest mediacja miedzy ustalonymi w czasie mo-
zliwosciami uporzgdkowania krajobrazu pod wzgledem oddalenia w przestrzeni ijego
obiektywnym, réwnolegtym do powierzchni obrazu i rozciggnietym w czasie rozwija-
niem sie w prawo.

Konflikt ten kulminuje w nastepnym ,,otwarciu widoku” miedzy koicem rumowiska
a wciggarka. Z jednej strony widz moze przez to otwarcie okresli¢ pietrzace sie pio-
nowo, odpowiadajgce mu szeroko$cig pasmo skaty jako ustalone w czasie, wyodreb-
nione swoje vis-a-vis, jako stojagce po drugiej stronie otwarcia w podobnie wyprosto-
wanej postawie, na swoim miejscu utwierdzone wobec czasu Ja — przy czym
spojrzenie pomija zupetnie instancje ptaszczyzny obrazu. Z drugiej strony to pasmo
skaty jest kulminacyjng wartoscig réwnolegtego do ptaszczyzny obrazu rozwoju kulisy
skalnej od strony lewej ku prawej, ktéra w stopniowym wznoszeniu si¢ i upodabnia-
jacym do ptaszczyzny geometryzowaniu swoich form przywotuje teraz gérny i prawy
brzeg obrazu jako odpowiadajace jej formalnie, ,przeciwlegte” wartosci ramowe,
a przeto ptaszczyzne obrazu jako ostatecznie obowigzujgcg, wszechogarniajgcg instan-
cje porzadkowa. Ta zjawiskowa dwuznaczno$¢ pasma skaty zmusza w ten sposéb widza
do uznania, ze jakkolwiek przyroda sama, od wewnatrz, poniekad emfatycznie rozwija
sie i wznosi w postaci kulisy skalnej, to wobec nigdy ,,nieosiggalnej”, transcendujgcej
Swiat i absolutnie obowigzujacej wielkosci ptaszczyzny obrazu jako odniesienia, nawet
»Zblizajac sie” do niej z maksymalng znaczeniowg intensywnoscig, zawsze przedstawia
tylko uwarunkowane czasowo, niedoskonate zageszczenie substancji, i ze on, widz,
w swoim wiasnym, zewnetrznym i — w egzystencjalnym ,,poréwnaniu” z monumen-
talnym pasmem skaty — nawet emfatycznie wzmozonym utwierdzeniu Teraz wobec
przyrody, znajduje sie z tg wielkoscig odniesienia w nieuniknionej sprzecznosci, tzn.
w stosunku wzajemnego wykluczania. Subiektywnie usprawiedliwione ,zastgpienie” tej
wielkosci, jaka jest ogarniajagce $wiat otwarcie ptaszczyzny obrazu, przez wewnatrz-
Swiatowe, uzasadnione przedmiotowo otwarcie widoku miedzy koncem rumowiska
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a wciggarka — umozliwia szukajgcemu przystepu Ja potwierdzone egzystencjalne po-
rbwnanie z przyrodg w postaci tego oto pasma skaly. Przyroda jednak, we wiasnym,
obojethym wobec widza rozwoju ponad tym witasnie pasmem skaty, ,poréwnawczo”
odsyta z powrotem do ptaszczyzny obrazu, ktéra — jako ostatecznie obowigzujaca in-
stancja poznawcza dla obiektywnego, zwigzanego z czasem bycia-sobg $wiata —
przywotuje znéw wazno$¢ otwarcia widoku, a zarazem odrzuca Ja na odgrodzong po-
zycje zewnetrzng, tzn. w wyobcowanie ze $wiata.

Z tego kota wzajemnego wykluczania sie wyabsolutyzowanych instancji odniesie-
nia, jakimi sg Ja i ptaszczyzna obrazu, nie mozna sie ani wycofaé ani wydoby¢ po-
stepujac naprzéd — mozna je przetamac tylko przez odwotanie przestanek jego po-
wstania, tzn. przez ,zatamanie” napiecia wzrokowego wynikajgcego z wiodacych dotad,
subiektywnych i obiektywnych roszczeh do obowiazywania. To ,zatamanie” konkre-
tyzuje sie w obrazie w nastepujagcym nagle — bez formalnego czy faktycznego przej-
§cia — opadajacym tuku skalnym. Uwalnia on kulise skalng ze sztywnej, aklama-
tywnej konfrontacji z granicami obrazu, a takze uwalnia spojrzenie widza — przez
dokonujace formalnego przeskoku, tzn. wywotane subiektywnie przedtuzenie jego kie-
runku na dziéb lezacej na piasku todzi — ze sztywnego umocowania na ,otwarciu”
i vis-a-vis pasma skaty. Jak przyroda, wykazujgc ujawniang w tuku materialng kruchos$¢
i przemijalnos$¢, zatraca pretensje do znaczacej patrycypacji w absolutnym charakterze
ptaszczyzny obrazu, tak i widz zrzeka sig¢ teraz dowarto$ciowujacego Ja pojednania
sie z przyroda, przekazujac to pojednanie fodzi, ktérej naturalne, instrumentalne zna-
czenie dla ludzi polega na przemierzeniu w czasie, tzn. przyswojeniu ptaszczyzny mo-

L 6dz staje sie przeto dla widza znaczacym momentem integrujagcym dotad oddziel-
ne, przeciwstawione — przez otwarcie widoku — postulaty waznos$ci Ja i przyrody:
»tapie” wychodzacy ze wznoszacego sie pasma skaly opadajacy ruch tuku i ,,zastepuje”
w obrazie widza, ktéry zrzeka sie urzeczywistnienia swojej zewnetrznej pozycji. Prze-
niesiona w ten sposéb subiektywnie na t6dz dwojaka funkcja zastepcza nie jest jednak
przez nig spetniona. Bowiem ani nie udaje sie — przez odwrécenie kierunku tuku skal-
nego opadajacego z gory z lewej strony we wznoszacy sie w gdére w prawo Krotki
maszt — ponowne ,wzniesienie” wybiegajace ponad horyzont w wolng ptaszczyzne
nieba, ani widz nie jest w stanie zrealizowaé wskazujagcego w morze, diagonalnego
skierowania todzi i swoich, zwigzanych z nim oczekiwarn pojednania — jako ze 6dz
jest teraz formalnie odpychana przez wystepujace coraz silniej, biate grzbiety fal
i wbrew swojemu diagonalenemu skierowaniu wpisana w réwnolegty do ptaszczyzny,
horyzontalny ruch spojrzenia. Przez to narastajgce zatlamywanie sie fal — w ktérym
coraz bardziej dochodzi do ,,gtosu” uptyw czasu (nie przypadkowo rozpoczyna sie ono
$ciSle pod zawieszajgcym czas pasmem skaty ijest przeciwnie do niego skierowane)
— widz zmuszony jest do poniechania réwniez todzi jako zastepczego momentu po-
jednania.

Wobec dominujgcego teraz, niepowstrzymanie wyprowadzajgcego z obrazu w pra-
wo pasma ztozonego z morza, kipieli i plazy, spojrzenie jest w stanie znalez¢ oparcie
juz tylko w punkciku zagléwki na horyzoncie. W tym miejscu, doktadnie na horyzoncie,
t6dz ta wskazuje na ,bycie-jedna-nad-drugg” stref ziemi i nieba — przeto prowadzace
do niej, przekraczajagce morze, drazace przestrzed nastawienie spojrzenia podajagc na
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nig zmienia sie raptownie w zupeinie przeciwstawne dokonanie przestrzezeniowe: w ze-
spolenie tych stref w jednolita rozciggto$¢ pejzazu w obrebie pola obrazowego, przed
ktérym, jak przed urojong $ciang, spojrzenie musi powstrzymaé swoje drazace prze-
strzeft dazenie do otwarcia. To rozpoS$cieranie sie przestrzeni pejzazu wewnatrz ptasz-
czyzny obrazu ukazane jest z petng konsekwencjg przez urzeczywistnione teraz dopro-
wadzenie linii granicznej plazy S$cis$le do dolnego prawego rogu obrazu — dzigki
czemu brzegi obrazu stajg sie miarodajnymi warto$ciami orientacyjnymi dla wszystkich
wewnatrzobrazowych podziatdw. A wiec doktadnie w tej chwili, w ktorej otwierajgca
Swiat obecnos$¢ cztowieka w jego obrebie kurczy sie do minimum, maximum osigga
dla widza przekazanie tego Swiata totalno$ci ptaszczyzny obrazu. Wzajemnie uwarun-
kowang nieodwotalno$é tych ustalen postrzezeniowych ukazuje wprost sgsiedztwo za-
gléwki i prawego brzegu obrazu: juz ledwie widoczny, jakby gasnagcy $lad cztowieka
sprawia, ze tym okresleniem S$wiata, ktére pozostaje jest jego odestanie do transcen-
dujacej Swiat instancji ptaszczyzny obrazu, ktéra widzowi odmawia jekiegokolwiek
przystepu, a przeto odrzuca go w skonczono$¢ wiasnego istnienia.

Dotychczasowe analizy obrazow pokazaty, ze procesy doswiadczenia czy tez pro-
cesy widzenia w konflikcie miedzy widzeniem przestrzennym, zwigzanym z Ja i wi-
dzeniem zwigzanym z ptaszczyzng wcigz konczg sie tym, ze odbiorca musi w widzeniu
sam siebie wyja¢ z przestrzeni obrazu badz tez rozw6j pierwszego planu go z niej wy-
prowadza, a zarazem jako pozostajagce okre$lenie tresci obrazu doswiadczane jest jej
zwigzanie z plaszczyzng. Ten rozwoj treSci obrazu nie maégtby za$ pretendowac do
roli wigzacej dla widza, gdyby sam obraz nie mdgt przedtozy¢é warunku, ze wzgledu
na ktéry moze on przebiegaé¢ tylko tak a nie inaczej, cho¢by z odwrotnym skutkiem.
Obraz musi przeto dawa¢ pewien powo6d ogladowy, ktéry objasnia bezwzgledng ko-
nieczno$é paraboli w tym specyficznym dla niej przebiegu. Tym ogladowym powodem
jest historycznie niezmiernie doniosta, lecz nie dajgca si¢ wyprowadzi¢ z uwarunkowan
historycznych, koncepcja ujecia obrazu u Courbeta, ktéra przenika jego dzieto az do
najdrobniejszych szczeg6tow itgczy je — jako powszechne stylotwdércze znamie sztu-
ki XIX wieku — z jego wspo6tczesnymi: ujecie przestrzeni jako nieskoriczonosci.

Poniewaz warunki unaocznienia nieskoriczonosci byly juz kilkakrotnie rozwazane
w ramach innych prac \ przyjdzie tu powtérzy¢ tylko podstawowe tezy. Nieskonczo-
no$¢ w sobie nie moze by¢ unaoczniona przez konkretng, mierzalng przestrzen — np.
przez jej wielka szeroko$¢, gteboko$¢ czy jej otwarcie na boki — poniewaz zgodnie
z definicja swojej istoty przekracza z zasady kazdg widzialng i wyobrazalng, realng
wielko$¢ przestrzenng. Nieskonczonos$¢ jako warto$¢ absolutna, nieosiggalna dla kon-
kretnego $wiata w jego rozciggtosci, nie moze byé w tym Swiecie wzrokowo wykry-
walna. Przeto na nieodzownie ograniczonym wycinku przestrzeni nie mozna jej wysnu¢
z jego zdolnosci do iloSciowego rozszerzania sie — jako ze mozliwe w wyobrazni
ciggte rozsuwanie granic przestrzeni koriczy si¢ wszak zawsze w obrebie Swiata, bez
mozliwo$ci dokonania ,przeskoku” w przekraczajgcg Swiat nieskoriczono$¢ —, lecz

2Meyers Conversations !.exikon, Leipzig (Wien 1896 (wyd. 5), hasto Parabel.

1Michael Brotje, Ingres in seinem Verhaltnis zu Raffael und Michelangelo. “GieBener Beitrage zur Kun-
stgeschichle” 111 (1975), s. 24i); tenze, 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 wtasciwos¢ jakosciowa, jako zawsze i wszedzie obowigzujgce okreSlenie jej
istoty: jesli przestrzen ma w sobie mozno$¢ nieskonczonego, to ma jg takze w naj-
mniejszym wycinku i w kazdym dowolnym ograniczeniu. Nieskonczono$¢ nie jest
czym$ wtornym, pochodnym — w tym takze jako wyobrazalna wielko$é, ktérg mozna
napotka¢ ,po tamtej stronie” granic obrazu — lecz, jeSli w og6le ,istnieje”, czym$
poprzedzajagcym wszelkie zmystowe zjawianie sie i wszechobecnym: jest przedustawng
totalnoscia.

W postrzezeniowym kontekscie obrazu jest tylko jedna jedyna warto$¢ ogladowa,
ktora spetnia warunki obowigzujacej a priori, absolutnej wielkosci odniesienia dla wszy-
stkich momentéw treSciowych, a przeto moze unaoczni¢ totalno$¢ nieskonczonosci:
to sama ograniczona ptaszczyzna obrazu. Wprawdzie we wszystkich epokach dziejow
sztuki, za sprawg zasad formalnego ksztattowania, ptaszczyzna ta uzyskiwata znaczenie
stanowiacej sens, absolutnej podstawy odniesienia dla tresci, jednak dopiero malarstwo
XIX wieku nadato jej ogladowga jakos$¢ nieskoniczono$ci, pozwalajac ukazaé sie jej jako
pozbawionej wewnetrznych napie¢, homogenicznej wielkosci rozciggtosci, ktorej wias-
na jako$¢ pozwala oprze¢ sie okre$laniu i modyfikowaniu przez przedstawione na niej
tresci, a przeto reprezentuje wobec nich nieuchwytne, bezczasowo-absolutne bycie
przestrzeni. Podczas gdy w malarstwie az po okres baroku otaczajace obraz granice
wciagz uznawano za konstytutywne wartosci wyjsciowe dla formalnej organizacji tresci,
ktore w swojej postaci byty przeto okreslone pozytywnie przez stosunek do nich, co
sprawiato, ze nawet najmniejszy wycinek przedstawionej przestrzeni madgt by¢ wcigz
zjawiskowym modelem powszechnej, idealnej jednos$ci sensu $Swiata, to malarstwo XIX
wieku odbiera tresciom obrazu mozliwosci przywrécenia w swoich strukturach formal-
nych wszechstronnego zwiazku z otaczajagcymi granicami obrazu (ktére dla ich powo-
tania stanowig potencjalne wartosci odniesienia), a przeto zawtadniecia ptaszczyzng ob-
razu jako ramowa jedno$cig sensownej organizacji ich samych. Ta strukturalna
nierozporzadzalno$¢ granic obrazu dla wytworzenia systemu porzagdku wewnagtrzobra-
zowego ma ogladowe uzasadnienie w tym, ze przypisang im rolg jest konstytuowanie
samodzielnej, istotnej wielkos$ci przestrzennej (wycinka ptaszczyzny obrazu), ktéra po-
przedza tresci obrazu jako totalno$¢ ogladowa, ktéra pozostaje nieosiggalna, tzn. ktorej
przy ich pomocy nie mozna nigdy powtornie uzyska¢. Miedzy treScig i ptaszczyzng
obrazu nie ma juz stosunku organizacyjnego wspotdziatania, sensownej korespondencji,
lecz stosunek przypominajgcy zarazem nienawis¢ i mitos¢: z jednej strony przedmioty
w swoim uksztattowaniu formalnym sg bezposrednio pokrewne ptaszczyznie obrazu,
sg niejako zdane na nig w realizacji samych siebie — z drugiej strony jednak wtasnie
dlatego musza podlegac¢ jakiej$ nadrzednej instancji bytowej, ktéra wyraznie unika ja-
kiegokolwiek definitywnego, okreslonego czasowo po#aczenia z nimi. Dopiero przez
to ,negatywne” poréwnanie udaje sie malarstwu XIX wieku unaoczni¢ 6w nieubtagany,
przypominajacy zarazem mito$¢ i nienawis¢, stosunek negacji skofczonosci i nieskon-
czonosci, ktory nieuchronnie odnawia sie sam z siebie ad infinitum, skoro konkretny
wycinek przestrzeni jako skonczony usituje nieskoficzono$¢ przestrzeni niejako unie-
waznia¢, podczas gdy ta, jako wielko$¢ bezczasowa, przekraczajgca trwaniem wszelki
byt, postuluje znikomo$¢ tego co skonczone, w jego skupieniach o okresSlonym trwaniu.

W obrazach Courbeta ,,negatywny” stosunek tresci i ptaszczyzny obrazu ustano-
wiony jest przez zasade odwrocenia, ktéra dopuszcza oglagdowe poréwnanie ich obu
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tylko pod tym warunkiem, ze tre$¢ podnosi niezdolno$¢ do wytworzenia wewnetrznej
jednosci (dla widza udokumentowang w konflikcie widzenia) do roli kryterium swojego
formalnego rozwoju na ptaszczyznie obrazu od jednego jego brzegu do drugiego. W od-
wrdceniu tym nie dochodzi do pojednania brzegdw obrazu przez to, co sktada sie na
jego wnetrze (jak bytoby w przypadku catosciowej, jednolitej organizacji formalnej),
lecz pozostaja one nierozporzgdzalnymi granicami rozpostartej ptaszczyzny przestrzeni,
ktora jako niedotykalna, zamknieta w sobie i dostepna tylko dla ogladu, istotowa wiel-
ko$¢ przestrzeni, dokumentuje jej nieskonczono$¢ w przeciwienstwie do jej przemija-
jacych, skofnczonych tresci.

Wyjasnia sie przeto, jakie to witasciwe, wykluczajgce sie nawzajem wielkosci od-
niesienia wszczynajg konflikt widza w spotkaniu ze $wiatem i okre$lajg jego proces
uczenia sie w dokonywaniu odwrdcenia. Jest to wiasne Ja, ktdére jako teraz wiasnie
obecne pragnie w widzeniu przestrzennym uzyska¢ dostep do Swiata jako konkretnej
skonczonosci i ustali¢ swoj stosunek do niego, aby w ten sposéb samemu sobie nadaé
jaki$ sens w Swiecie; jest to nieskonczono$¢, ktéra wymyka sie ustaleniu jakiego$
zwigzku z Ja i ktorej musi ono odda¢ Swiat w widzeniu zwigzanym z ptaszczyzng (tzn.
w czasie). Skoro za$ swiat warunkowany jest przez nieskoniczono$¢, to wobec niej jako
ostatecznego przeznaczenia doswiadczy¢ mozna tylko chwiejnosci wszelkich potrzeb
ustalenia stosunku Ja do $wiata, wywotanych przez dazenie do usensowienia wkasnego
istnienia. Znaczy to, ze konflikt widzenia moze sie skofAczy¢ tylko ostateczng dominacjg
zwigzania przedmiotéw z ptaszczyzng i zalamaniem si¢ widzenia zwigzanego z Ja.
W tym zalamianiu sie Ja musi zrzec sie $wiata, kontynuujac zwigzany z ptaszczyzng
rozwéj w przysztosci, w ktoérej Ja nie moze juz 'uczestniczy¢, bowiem w konfrontacji
z nieskonczonos$cig nieodwotalnie odrzucone jest w fmalno$¢ wiasnego, czasowo ogra-
niczonego istnienia. Stematyzowanie w procesie widzenia obu okre$lajgcych je mo-
mentéw: Ja i nieskonczono$ci, pocigga za sobg nieuchronnie to, ze widz doswiadcza
we wszystkich obrazach Courbeta wcigz takiej samej koncowej sytuacji odwrdcenia,
w ktorej widzenie zwigzane z Ja pozbawione jest zwigzku z dalszym, ptaszczyznowym
rozwojem tresci, jako dokonanego za sprawg nieskoriczono$ci oddzielenia czasu swo-
jego istnienia od czasu przysztosci, a przeto jako odestania do wtasnej Smierci jako
trwatego przeznaczenia. Poniewaz doSwiadczenie to jest immanentng konsekwencjg sa-
mego procesu widzenia, by sie urzeczywistni¢ w obrazie nie potrzebuje koniecznie ,,mo-
tywu Smierci” (takiego jak obumarte drzewo w Mozie pod Freyr) — znajduje ogla-
dowe oparcie w subiektywnych, emocjonalnych jakosciach  wyrazowych
i wygladowych, ktére dla widza rzeczy uzyskujg pod wptywem tego doswiadczenia
wzrokowego: w izolacji poszczegdlnych przedmiotéw od zwigzanego z ptaszczyzng tla,
w rosnacej nieostrosci przedmiotéw, niejasnosci ich stosunkéw przestrzennych, w od-
cigganiu spojrzenia od ,,no$nikéw zycia”, takich jak drzewa czy samy, od historycznych
narzedzi cztowieka, takich jak todzie, od rozSwietlanej dali przez wymykajacy sie pier-
wszy plan, w rozpadzie cielesno$ci materii, zatracie wertykalnej energii piecia sie
wWzwyZz, W rosngcej, udaremniajgcej samo poznawcze widzenie ciemnosci. Zasadniczy
rys rezygnacji powszechnie wtasciwy dzietom Courbeta, momenty wyrazowe niewzru-
szonej powagi lub ttumionego smutku, nieodmiennie obecne w ich wygladzie — takze
i wiasnie wtedy, gdy same przedmioty uwydatniajg zmystowe piekno i zywos$¢ formy
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— odsytajg do ogladowego znaczenia paraboli, ktére ukazuje widzowi $wiat jako dla
niego z gory stracony, przekraczajacy jego terazniejszos$c.

Obrazy Courbeta tematyzujg $wiat przedmiotowy jako nieustannie zmieniajacy sie,
zmystowy, uzyskujacy zjawiskowga postaé wynik konfrontacji miedzy subiektywnoscia
cztowieka i obiektywnos$cig nieskonczonosci, emocjonalng zdolnoscig Ja do utozsamie-
nia sie i niewzruszong neutralno$cig absolutu, czasowg marnos$cig jednostki i bezcza-
sowoscig przestrzeni. Tym, co cztowiek wnosi do tej konfrontacji i dzieki czemu moze
sie utwierdzi¢ w swoim byciu wobec ,,negatywnego” przebiegu paraboli, jest jego zdol-
no$¢ uczynienia $wiata organem odbijajacym jego zdolno$¢ emocjonalnego przezywa-
nia, obdarzenia jego wtasciwosci zmystowych jakosciami wyrazowymi, a przeto uchro-
nienia go przed zupetng bezsensownos$cig. Ta zdolno$¢ emocjonalnego przezywania nie
jest jaka$ niestosowng ptaszczyzng reakcji na obrazy Courbeta, sposobng do sprowa-
dzania sztuki do poziomu kiczu, lecz wymaganym od widza udziatem w spetnieniu
sie ich jako sztuki. Udziat ten poSwiadcza swoisto$¢ cztowieka wobec nieskoniczonosci
o tyle, o ile w zalu po utraconym $wiecie rozwija on w nim jednak to bogactwo wyrazu,
ktore Swiat zawdziecza nie samemu sobie, lecz indywidualnemu bogactwu przezy¢ czto-
wieka.

Przedstawione analizy majg wykazaé, ze zrodtem wymownos$ci obrazéw Courbeta
jest immanentna, niezwykle ztozona, logika ich uksztattowania. Wbrew pozornej oczy-
wisto$ci i naturalnej bezposredniosci wielu tematéw jego pejzazy stawiajg one wysokie
wymagania gotowosci i wrazliwosci postrzegawczej widza — swoje znaczenie arty-
styczne otwierajg tylko przed odbiorem uznajagcym konflikt widzenia i cierpliwie prze-
mierzajgcym stacje paraboli. Absolutna wyrazisto$¢, jakg uzyskujg one w przebiegu
paraboli, czyni przeto zbyteczng wszelka wnoszong z zewnatrz interpretacje. Parabola
ta, jako dostepny tylko dla widzenia proces poznania tego, jak spetnia sie ludzkie ist-
nienie w spotkaniu ze Swiatem, nie potrzebuje wyjasnienia z zewnatrz - odestania do
historycznych form przedstawiania czy idealnych celdw nie moga nic do niej dodac,
nie czynig jej jasniejszg. Czy Courbet chciat sie opowiedzie¢ swoimi obrazami za zmia-
nami spotecznymi lub zademonstrowac¢ dazenie regionéw ,,do samostanowienia i nie-
zaleznosci w ramach federacji”4, czy namalowat je jako wkiad w urzeczywistnienie
demokratycznej formy spoteczeAstwa czy z zachwytu pierwotnym pieknem natury —
wszystko to nie dotyczy swoiscie artystycznych jakosci wymowy dziet.

Z pewnoscig mozna wskazywac¢ na cechy obrazéw Courbeta uwarunkowane tym,
co przynosity ze sobg jego czasy, lecz nie zmienia to faktu, ze w swojej immanentnej
logice oglagdowej przekraczajg one to uwarunkowanie, odnoszac kazdy wystepujacy
w nich zmystowy moment wygladu i zwiagzane z nim znaczenie postrzezeniowe do tego
co je a priori wigzaco okresla, a co samo nie tylko pretenduje do ponadczasowej waz-
nosci, lecz takze posiada jg dla widza: do nieskonczonosci. W tym odniesieniu $wiata
jako paraboli do biegunowosci Ja i nieskonczonos$ci obraz konstytuuje sie
w terazniejszosci kazdego widza na nowo jako wolna od przestanek historycznych,
autonomiczna rzeczywisto$¢, ktéra moze sie otworzy¢ tylko w widzeniu, a przeto pod-
nosi je do roli jedynego i najwyzszego organu poznania. Dla otwarcia tej rzeczywistosci

4Herding, op. cit.,, s. 172.
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widzenie musi zaczynac€ sie zawsze od czego$, co jest poza wszelkim sensem, absolutnie
uprzednie, od nieskonczonosci — wiedza o realiach historycznych lub wiasne indy-
widualne predyspozycje nie moga mu w niczym pomoc, przeciwnie, powodujg tylko
pochopne wyrokowanie, a przeto blokowanie immanentnej konstytucji bytowej i total-
nosci sensu dzieta. W tym za$ stopniu, w jakim konstytuowanie tej rzeczywistosci przy
nieskonczonos$ci jako warunku wstepnym spetniane jest przez odbiorce w widzeniu,
takze on sam jest w nim zawarty jako przewidywany obiekt poznania. Obrazy Courbeta
czerpia swojg nieustanng, zywa aktualno$¢ nie stad, ze jako wytwory nalezace do hi-
storycznej spuscizny rozsiewaja wokot siebie aure minionych czaséw, lecz stad, ze po-
przez parabole umozliwiajg widzowi poznanie samego siebie w swoim stosunku do
Swiata.

Przetozyt Wojciech Suchocki



