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Fenomenologia
obrazu malarskiego
Stawomira Marca

Stawomir Marzec jest artysta - teoretykiem,
swiadomym filozoficznych przestanek wtas-
nej tworczosci artystycznej. Sa od siebie nie-
oddzielne i raz jeszcze poswiadczaja stusz-
nos¢ tezy o wzajemnym przenikaniu sie teorii
i sztuki w dzisiejszej praktyce kulturowej.
Ksigzka Marca Moje wszystko powinna by¢
obowiazkowa lektura dla wszystkich, ktorzy
pozostajac pod wrazeniem tej sztuki, odczy-
tuja ja jako zachete do wspotmyslenia z arty-
sta, oraz tych, ktérzy podejmuja sie zadania
jej interpretacji. Ja zas stawiam sobie ambitne
(moze zbyt ambitne) zadanie wydobycia jed-
nej z wazniejszych filozoficznie linii unerwie-
nia jego artystyczno-teoretycznej tworczosci,
ktora jest dla mnie wazna réwniez z powo-
du moich wtasnych, fenomenologicznych in-
klinacji. Ot6z dostrzegam w twoérczosci Sta-
womira Marca fenomenologiczny potencjat.
Jego praktyke artystyczna, w szczegolnosci
malarska, postrzegam jako rodzaj malarskiej
refleksji dialogujacej z fenomenologia na te-
mat mechanizméw percepcji wzrokowej, wi-
dzialnosci i wizualnosci, p6Znonowoczesnej

wrazliwosci odbiorczej (aisthesis w czasach
postmedialnych) czy wreszcie - juz na polu
fenomenologii transcendentalnej - warun-
kéw obrazowania w dobie nowej, odbiorczej
wrazliwosci (motywy metamalarskie). Oczy-
wiscie, w tym skromnym szkicu nie odniose
sie do catej twoérczosci artysty i do wszyst-
kich jego wypowiedzi teoretycznych. Dla
przejrzystosci ogranicze zakres egzemplifi-
kacji do malarstwa, a i w tym zakresie skie-
ruje spojrzenie na kilka zaledwie przyktadow.

Na wstepie wspomnianej ksiazki Marzec ja-
ko (jak sam siebie okre$la) artysta postme-
dialny pisze o ponowoczesnej paradoksalnosci,
w obrebie ktoérej, nierealna i niemozliwa ca-
tosé,,dopetniana” jest nieostatecznoscig wszel-
kiego konkretu. Ani catos¢, ani fragment nie sq
juz rozwigzaniem, lecz [jest nim, jak deklaru-
je - LL.Imaksymalizacja przytomnej oscylacji
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pomiedzy ich nie/mozliwosciami.' Zacytowa-
ne sformutowanie to rodzaj artystycznej de-
klaracji i deklaracja o kapitalnym znaczeniu.

Swiadomos¢ postmedialna artysty zostaje
przez niego samego wpisana w kontekst na-
mystu nad (po)nowoczesnym (sama uzywam
raczej okreslenia ,p6znonowoczesnym”) do-
Swiadczeniem. Jego tworczos¢ - oczywiscie
otwarta na wiele innych interpretacji - prze-
ze mnie zostanie tutaj potraktowana jak zapis
stanu dzisiejszego do§wiadczenia aisthetycz-
nego, zapis nowej, zmystowopercepcyjnej
wrazliwosci cechujacej p6zna nowoczesnos¢.
Anna Zeidler-Janiszewska, skadinad z uzna-
niem piszaca o twérczosci Stawomira Marca,
w jednej ze swych ksiazek rysuje obraz poz-
nonowoczesnej wrazliwosci - rozdartej mie-
dzy tesknota za utracona pelnia i Zrédtowo-
Scia kontaktu z rzecza sama a gra z ulotnoscia,
migotliwoscia znaczen wspotezesnej kultury,
miedzy melancholia a zatoba. Niemoznosc¢ re-
konstrukeji catosci doSwiadczenia w warun-
kach p6znej nowoczesnosci (melancholia)
przepracowywana jest — niczym zatoba - jako
pogodzenie sie z ulotnoscia, przemijalnoscia,
fragmentarycznoscia doswiadczenia pézno-
nowoczesnego podmiotu, ktéremu towarzy-
szy pewien rodzaj sceptycznego dystansu
wobec metafizycznych tego doswiadczenia
umocowan. Praca zatoby jako przepracowa-
nie owej niemoznosci oznacza nieustanne
oscylowanie miedzy tesknota za catoscia, za
solidnoscia doswiadczenia konkretu i akcep-
tacja stanu, w ktérym - jak to okresla Mar-
shall Berman: wszystko, co state, rozptywa sie
w powietrzu.

Malarstwo Marca prowadzi gre miedzy in-
tegracja i rozproszeniem - dwiema tenden-
cjami trzymajacymi w antynomicznym na-
pieciu owo przeobrazajace sie doswiadczenie.
Artysta wymienia trzy odmiany tej strategii:

1 S. Marzec, Moje wszystko. Autokomentarz, Wydawnictwo

Olesiejuk, Warszawa 2018, s. 15.

Jestem, jak sie modnie powiada, artystq
postmedialnym w trzech dominujgcych w mo-
jej sztuce cyklach. W pierwszym (Obrazy i nie-
-obrazy) punkt wyjscia dla dalszych zabiegéw
stanowita synteza, zmieszanie wszystkich ko-
lorow i form; zunifikowana totalnosc. Nastep-
ny cykl (Obrazy tytutowane) przeciwnie - nie
nadorganizacja, lecz atomizacja, gdy wszystkie
kolory i formy sq rozproszone, tworzgc drgajgcg
drobinami powierzchnie. Kolejny cykl, a raczej
cata ich seria (grafiki, jak Siedem Dni, Wszyst-
ko-Bricolage, oraz wiekszos¢ filméw) za mate-
rie wyjsciowq biorg wszystkie formy i kolory
dane symultanicznie, jako przenikajqce sie na-
warstwienia; jako jednoczesna réznorodnoscé.?

O ile cykl pierwszy wpisuje sie w melancho-
lijna tesknote za nieosiagalng catoscia i jedno-
Scig doswiadczenia, a seria sktadajaca sie na
trzeci cykl urzeczywistnia niemozliwa do urze-
czywistnienia utopie ,,sprawiedliwego”, choé
wewnetrznie zantagonizowanego wspotist-
nienia elementéw, o tyle Obrazy tytutowane
Marca demonstruja atomistyczny, rozproszony
charakter naszej percepcji wzrokowej. Czynia
to w sposdb aktualny i zarazem uniwersalny.
Méwiag wiele o doswiadczeniu percepcyjnym,
ktoére ma charakter rozproszony w dobie mul-
timedialnych zaposredniczen, ale tez sa ma-
larska, ogdlng, fenomenologiczna refleksja
nad doswiadczeniem percepcji wzrokowe;j.
O tym cyklu obrazéw bedzie tu przede wszyst-
kim mowa, tutaj bede szukata egzemplifikacji.

Wybratam dwa obrazy ze wspomnianego
cyklu. Pierwszy to Pejzaz z horyzontem nr 8.
Subtelne, migotliwe, fakturowe i walorowe
kropkowanie ujete jest tu w przekorna, ,wy-
paczong” rame. Zagina ona przestrzen ocze-
kiwanego przedstawienia i deformuje obraz-
-przedmiot, wynoszac percepcje obrazu na
poziom metamalarskiej refleksji nad kultu-
rowym statusem regularnej geometrycz-
nie, zwyczajowej formy obramowania obra-
zu-prostokata, w ktérym tytutowy horyzont

2 Ibidem,s. 14.



PEJZAZ Z HORYZONTEM NR 8, AKRYL, PLOTNO,
160%220 CM, 2002

wyznaczatby miejsce centralizacji mecha-
nizmoéw widzenia. Deformacja wprowadza
moment dezorientacji w ruchu oka poszuku-
jacego ,dobrych form” w polimorficznej, wy-
kropkowanej przestrzeni (zgodnie zreszta
z sugestia tytutu), szukajacego linii horyzontu
i gubiacego sie w nieoczywistosci tej formy.

Podobna gra z okiem widza wobec nieoczy-
wistosci konstytuowania sie widzialnego na
wykropkowanej ptaszczyznie obrazu jest pro-
wadzona w pracy Awerroes uczacy Europe zera
Z tego samego cyklu. Tytul, sam obraz zresz-
ta tez, podsuwa sugestie widzenia tematycz-
nego. Sa one jednak tak niejednoznaczne, ze
oznaczaja putapke dla oka, ktére w poszuki-
waniu znaczeniowej pewnosci zostaje skazane
na przygode przegranej. Zyskiem z tej gry jest
wyniesienie poziomu odbioru obrazu na po-
ziom refleksji nad btedem wpisanym w mecha-
nizmy percepcji wzrokowej, ktora jest zawsze
narazonym na ryzyko btedu ,,widzeniem jako”.

Sa to przyktady obrazéw Marca, ktére sta-
wiaja op6r naiwnemu widzeniu, nieuzbro-
jonemu w kulturowe narzedzia odbioru.

AWERROES UCZACY EUROPE ZERA, AKRYL,
ORNAMENT WERNIKSEM, PLOTNO, 150x200 CM, 1999

W nieokreslonej nadwyzce tego ,czegos”,
co wykracza poza ewidencje widzenia, kry-
je sie pewien budzacy niepokdj imperatyw
znalezienia punktu stabilizujacego nasza po-
trzebe rozumienia. Obraz - jako ewident-
nie niefiguratywny - kieruje uwage widza nie
tyle ku znaczeniu, ile ku samemu sobie, ja-
ko przedmiotowi percepcji wzrokowej: sta-
jemy wobec dynamizmu, wielosci i rozpro-
szenia elementow, z jakich sktada sie jego
malarska materia, wobec niemoznosci usta-
bilizowania naszego oka w okreslonym, ze-
spalajacym miejscu. Mimo to wciaz zmusza
on nasze oko, przywykte do widzenia ,ja-
ko”, do szukania miejsc zespalajacych, do
btadzenia w otwartym polu potencjalno-
§ci form, z ktérych zadna nie zdazyta utrwa-
li¢ sie pod naszym spojrzeniem. Tak jak-
by w swej potencjalnej migotliwosci trwaty
one w napieciu miedzy ,jeszcze nie” i ,juz
nie” - narodzinami i zanikiem. W tak widzia-
nym obrazie w spos6b nienazwany, ale prak-
tykowany przez oko widza, tkwi pewien za-
myst, pewien rodzaj malarskiej nadrefleks;ji.
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Skomentujmy ten malarski zamyst w du-
chu Merleau-Ponty’ego, bowiem pod wieloma
wzgledami obraz Marca i gtos filozofa zaska-
kujaco rezonuja: obaj ,wypowiadaja sie” na
temat fragmentarycznego charakteru odbio-
ru Swiata, co zwiazane jest z jego przestrzen-
noscia, wielowymiarowoscia i dynamizmem.
Dostepnos¢ Swiata zmystowego jest zawsze
fragmentaryczna i zawiera konieczny margi-
nes btedu, poniewaz §wiat ten jest czasoprze-
strzenny, a ,poczucie rzeczywistosci” daje
nam - paradoksalnie i wbrew naiwnej oczy-
wistosci doswiadczenia zmystowego - wtas-
nie fakt, ze wykraczamy poza to, co zmysty
ofiarowuja nam bezposrednio.

Dlatego Merleau-Ponty moze powiedzied,
ze widzialne rzeczy sq (...) zesrodkowane wo-
kot ich nieobecnego rdzenia,® ktory jest nie-
widzialny, a niewidzialne (np. gtebia) nie jest
jakims$ innym $wiatem, lecz jest ,tu”, posrod
rzeczy, ktorych jawienie sie w naszej percep-
¢ji ona umozliwia. To, co niewidzialne, nie jest
jakas czekajaca na zapleczu naszego postrze-
gania Swiata potencjalnoscia. Nie jest ukry-
tym za horyzontem i wiecznie wymykajacym
sie naszemu postrzezeniu Swiatem, ktory za-
ktada np. perspektywa renesansowa. Nalezy
do naszego cielesnego bycia w §wiecie jako
jego warunek. Jest ono transcendencja w im-
manencji, tak jak nasze postrzeganie Swia-
ta, ktore nalezy do Swiata, jest immanen-
cja w transcendencji. Niewidzialne splata sie
z widzialnym. W polu postrzezenia i cielesno-
$ci funduja sie one nawzajem.

Marzec ukazuje jednak to pole nie tyle jako
miejsce krystalizowania sie widzialnosci wo-
kot ,,nieobecnego rdzenia”, nie tyle jako miej-
sce genezy widzialnych form, jak to widziat
w odniesieniu do Cézanne’a Merleau-Pon-
ty, ile jako migotliwa, niestabilna polimorfie.
Odwotam sie do wtasnych sformutowan ar-
tysty: Od stabilnosci i wyrazistosci form czy

3 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, Fundacja
Aletheia, Warszawa 1996, s. 229.

gestow wole rodzaj metamorficznosci, czyli sy-
tuacje, gdy widzenie tylez ogarnia i ksztattu-
je Swiat, co stara sie zamanifestowac wtasne
istnienie. Obraz nie danego stanu, lecz trans-
formujgcych modalnosci, wydarzajgcej sie pla-
stycznosci, zwrotnosci wizualnego swiata i na-
brzmiewajgcych polimorfii. To jest dzisiejsza
sztuka malarska!*

Nie tyle - podkresle - o geneze widzial-
nego tu chodzi, ile o gre widzialnego i niewi-
dzialnego w polu wizualnosci. Obrazy tytu-
towane Marca uruchamiaja i uwalniaja oko,
zdaja sprawe z dynamizmu percepcji §wiata
iz wpisanej w ten dynamizm fragmentarycz-
nosci (btedu) postrzegania. Sam artysta pisze
o tym w swojej ksiazce: Podejmuje gre z sa-
maq widzialnoscig, widzeniem, problematyzuje
je na wszelkie sposoby, poszukujgc momentow
granicznych, ale i osobliwych. Jestem gteboko
przekonany, zZe generujq one specyficzne stany
i wymiary naszej przytomnosci.®

Pod tym wzgledem, z fenomenologiczne-
go punktu widzenia, mimo iz obrazy te sg jak
najdalsze od figuratywnosci naturalnego po-
strzegania Swiata, mozna je potraktowac jak
malarskie studium mechanizméw naturalnej
percepcji. Tej, ktora stoi u podstaw codzien-
nej praktyki naszego bytowania.

Praxis naszej codzienno$ci wymaga wpraw-
dzie, aby$Smy ,wiedzieli”, z jakim przedmio-
tem mamy do czynienia, jaki przedmiot sie
nam ukazuje. Ale wymaga tez bezustannego
wykraczania poza §wiadomos¢ ,,naiwng”, za-
dowalajaca sie kazdorazowo danymi wygla-
dami. Stowem, nie moglibysmy zy¢, gdybysSmy
nie konstytuowali postrzeganych przed-
miotéw w ich jedno$ci przez ,migotanie”
ich rozmaitych, czesto mylnych wygladéw,
w przestrzeni ,pomiedzy” naturalnym i trans-
cendentalnym nastawieniem. Ludzka praxis
jest sfera kooperacji obu nastawien, jest sfe-
ra ,pomiedzy”.

4 S.Marzec, op.cit,, s. 130.
5 Ibidem,s.15.




Merleau-Ponty podkresla absolutny prymat
ruchu [pojmowanego jako - 1.L.] niestabilnosé
wprowadzona przez sam organizm, jako prze-
zen organizowana, a wiec i jemu podporzad-
kowana fluktuacja. Moja mobilnosé jest sposo-
bem kompensowania mobilnoSci rzeczy, a wiec
jej zrozumienia i ogarniecia. To dlatego wszel-
ka percepcja z zasady jest ruchem.® Marzec
jest Swiadom w swych deklaracjach teore-
tycznych kulturotwoérczej mocy owego dy-
namizmu przystugujacego percepcji: Obraz
istotny powinien podejmowac moim zdaniem
moment transformacji bezksztattnej zywioto-
wej wizualnosci w kulturowo (i jednostkowo)
uwarunkowang widzialnosé (...) Dzisiaj forma
(i obraz) sq niestabilne. W tej niestabilnosci,
wieloznacznosci, szkicowos$ci zawiera sie dy-
namika i energia przysztych przemian, jak tez
ztozonosé przesztosci.”

Zywa cielesno$¢ nie jest elementem sta-
tycznym. Sztuka - taka jak malarstwo Mar-
ca-wtajemnicza nas w sekret kreacji bedacej
creatio continua, wtacza nas w jej wewnetrz-
ny dynamizm. To dynamizm ruchu; do-
sSwiadczenie ruchu jest - jak trafnie zauwaza
Patocka® - nierozréznialnoscia tego, co su-
biektywne, i tego, co obiektywne; jesli moz-
na moéwic o subiektywnej jego stronie, to tyl-
ko w znaczeniu pola cielesnej wrazliwosci
wykraczajacej ku temu, co wobec tego pola
zewnetrzne. Samoodczuwanie polega tu na
cielesnym odczuwaniu zewnetrza - dzieki
wyjsciu z siebie, dzieki ekscesowi cielesnosci.
Ruch pojmowany jako doswiadczenie subiek-
tywnosci jest zatem takim wyjsciem ku temu,
co zewnetrzne, ktore nie oznacza zatracenia
sie w nim. Percepcja ruchu ma dwa konieczne
momenty: ,,odzyskuje” przedmiot, lecz nie za-
trzymuje sie na nim, nie stapia z nim; ruch ku
przedmiotowi ma swoja druga strone - jest

6 M. Merleau-Ponty, op.cit., s. 230.

7 S.Marzec, op.cit, s. 21.

8  Por.:J. Patocka, Phénoménologie et métaphysique
du mouvement [w:] L espacelui-méme, ,Epokhe” nr 4,
Grenoble, Millon, 1994.

nig odwrot od przedmiotu. Patocka - idac tro-
pem Husserla - podkresla motoryczny cha-
rakter wszelkiego doswiadczenia percepcyij-
nego. Jego zrédtem jest dynamizm samego
zycia.

Marc Richir podejmuje i radykalizuje ow
watek. Pisze o dziedzinie fenomenologicznej
(0 polu fenomendéw) w kategoriach ,,ptynno-
$ci”, nieskoriczonego mnozenia sie fenome-
now. Sposobem bycia fenomenu, bedacego
zywym, dynamicznym sktadnikiem tego pola,
nie jest ani obecnos$¢, ani nieobecnosé. Fran-
cuski fenomenolog méwi o ich pewnym sen-
sie bycia, ktérego nie da sie zredukowac ani
do obecnosci, ani do nieobecnosci, ani do wej-
Scia-w-obecnos¢ (An-wesen), ani do wyjscia
z obecnosci (Ab-wesen).® Ukazywanie sie nam
Swiata jest ,migotaniem” jego obecnosci, jest
jego nieuchwytnoscia, rytmem.

Swiat jest nieustannie konstytuowany
przez podwojny ruch fenomenalizacji. Jest
w trakcie konstytucji, bez $cisle okreslone-
go poczatku i konca, nieograniczenie mi-
gocze miedzy zjednoczeniem (skupianiem,
zesrodkowaniem, utrwalaniem, zwinieciem)
i rozpraszaniem (rozsiewaniem, odsrodko-
wywaniem, ptynnoscia, rozwinieciem). Ow
podwéjny ruch fenomenalizacji - méwi Ri-
chir - ma charakter rytmicznego doswiad-
czania zanikajacych i pojawiajacych sie obec-
nosci oraz ptynnych tozsamosci fenomenow.

Sztuka Stawomira Marca, ktora 6w ruch
demonstruje i ktéra sama jest jego czescia,
wymyka sie tradycyjnym kategoriom piekna
i wzniostosci, cho¢ kusi, aby w tych katego-
riach ja interpretowac. Doswiadczenie ,,migo-
tania fenomenu” obejmuje bowiem zaréwno
przyjemno$¢ doswiadczania tego, co uformo-
wane i obecne, jak i ,,0szotomienie” zwigzane
z doswiadczeniem tego, co nieuformowane,

9 M. Richir, Horyzont fenomenologii transcendentalnej
i tradycja fenomenologiczna [w:] Fenomenologia
francuska. Rozpoznania/interpretacje/rozwiniecia, red. J.
Migasinski, I. Lorenc, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa
2006, s. 520.
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nieuchwytne, nieobecne. Doswiadczenie es-
tetyczne udostepniane przez jego obrazy
staje sie w opisanej optyce doswiadczeniem
fenomenu par excellence, gdyz w samym fe-
nomenie ujetym w jego fenomenalnosci granica
czy forma nigdy nie pozwalajq sie scisle odroz-
nic od ,,nie-granicy” czy tego, co nieuformo-
wane.!* Stad waznos¢ w wielu jego obrazach
tematu granicy (horyzontu, ramy, obramowa-
nia, granicy miedzy obrazem i $ciang, tym, co
na wierzchu obrazu i pod spodem, zagiecia,
szczeliny etc.) jako nie-granicy - jak gdyby to,
co ograniczone, zapadato sie w bezgraniczne,
to za$ - z kolei - wyrzucato z siebie granice -
czasem hiejednoznaczna, czasem celebrowana
(jak w obrazach o 1$nigcych krawedziach; tak
jakby granica byta sposobem konstytuowania
i Swietowania obrazu).

Ta nieodréznialnos¢ i zarazem wspotist-
nienie granicy i nie-granicy jest wyznaczni-
kiem szczegolnej kondycji cztowieka, ktory
w swych praktycznych, kulturowych, nauko-
wych prébach ujecia Swiata i otaczajacych go
rzeczy, w swych wysitkach okreslenia oraz
ujecia w forme ich tozsamosci i obecnosci
zderza sie nieustannie z ,,anarchia i nieoswo-
jong ateleologia” pola fenomenologicznego.
Marc Richir doda, ze caty ten spektakl odby-
wa sie na skrzyzowaniu ,przyrody” i ,kultu-
ry”, miedzy dzikim mnozeniem sie fenomenow
a ustanowieniem porzgdkow symbolicznych,
w miejscu, gdzie cztowiek demiurg (artysta)
usytuowany jest mitycznie w punkcie porzqd-
kowania chaosu, ustanawiania swiata w Hei-
deggerowskim sensie tego stowa. "

Podmiotowo$¢, a nastepnie miedzypod-
miotowa cyrkulacja znaczen jest swego ro-
dzaju ,zagieciem” lub ,fatdem” zywej cie-
lesnosci §wiata, dzieki ktérym dochodzi do
poszerzenia jego sensu. ,Wspdlna tkanka”:
moja, innych ludzi i Swiata, moze by¢ inter-
pretowana jako splatanie sie znaczen, ktore

10 Ibidem, s. 523.

11 Ibidem.

nie zostaly jeszcze ujete w pojecia, moze by¢
rozumiana jako przedpojeciowa uniwersal-
nos¢. Uniwersalny logos linii, koloréw i mas,
z ktérego zdaje sprawe malarstwo, jak czyta-
my w Oku i umysle Merleau-Ponty’ego, odsyta
do konstytuowania sie przestrzeni przedpo-
jeciowej komunikacji miedzy wytaniajacymi
sie podmiotami. Marzec odsyta nas do sta-
nu jeszcze wczesniejszego niz owa przedpo-
jeciowa uniwersalnos¢ pozadana przez fran-
cuskiego filozofa. Odsyta nas mianowicie do
stanu czystej na nig gotowosci, ktora jest za-
razem stanem jej czystej niemoznosci.

Odwracalnos¢ tego, co widzialne, i tego, co
niewidzialne, przystugujaca zywej cielesno-
Sci, ktéra u Marca jest ruchem zatrzymanym
w p6t drogi, czyni obraz malarski swym im-
manentnym momentem i zarazem Srodkiem
wyrazu. Wtasnie przez sztuke owa struktura
odwracalnosci widzialnego i niewidzialnego
nie tylko sie urzeczywistnia na pietrze kultu-
rowych znaczen, ale i doznaje samoprezenta-
¢ji. W malarstwie Marca odnajduje ja w swia-
domym dotykaniu granic tego, co widzialne:
rzeczywistos¢ - pisze artysta - w zasadzie de-
cyduje sie i rozstrzyga na poziomie stawania
sie widzialnym. Pochodnaq tej intuicji jest fakt,
ze obraz (i kazde dzieto - instalacje, film etc.)
jest graniem granicami widzialnosci.'

To malarstwo (tak jak w ujeciu Merleau-
-Ponty’ego) nie jest w istocie ani figuratyw-
ne, ani abstrakceyjne, lecz ,autofiguratywne” -
fundamentalnie narcystyczne. Nie tyle nasla-
duje rzeczywistosé czy wydobywa jej istote,
ile demonstruje i urzeczywistnia, a zarazem
kwestionuje proces stawania sie Swiata wi-
dzialnym. Zarysowujac prace widzenia, czy-
ni tematem wtasna site sprawcza i wtasna
rzeczywistosé.

Sztuka czyni widocznym nie tylko wspélny
grunt estetycznej partycypacji, czyli procesy
stawania sie §wiata widzialnym i obecnym.
Ona uzmystawia granice uniwersalnosci owej

12 S.Marzec, op.cit,, s. 21.



fenomenalizacji. Demonstruje to, co wymyka
sie §wiadomosci, jej wtasna ,$lepa plamke™:
to, czego ona nie widzi, jest tym, co powoduje,
ze ona widzi i jest to jej wiez z Bytem, jej cie-
lesnosé, sq to egzystencjalia, przez ktore swiat
staje sie widzialny, jest to Zywa tkanka ciele-
snosci [chair], w ktérej powstaje przedmiot.”

Paul Klee w Voies diverses zauwaza, ze mie-
dzy odbiorca i artysta wytwarza sie pewien
rodzaj rezonansu, ktéry ma moc transcen-
dowania wszelkich relacji optycznych. Jest to
- uzywajac jezyka Merleau-Ponty’ego - moc
transcendowania tego, co widzialne, ku temu,
co niewidzialne i co moze by¢ wypowiedziane
tylko negatywnie: co jest juz albo jeszcze nie-
obecne jako fenomen i co jest wspdlnym ob-
szarem réznicy wypeinianym przez indywi-
dualne akty odbiorczej wyobrazni. Malarstwo
Marca nie pozwala temu ruchowi na osia-
gniecie stanu tematycznego, znaczeniowego
zwiericzenia (jesli je proponuje, to tylko jako
niejednoznaczna sugestie tego, co moze sie
przed naszymi oczyma wytonic). Zatrzymuje
6w ruch na granicy oscylacji miedzy tym, co
widzialne i niewidzialne, a nastepnie kieruje
jego energie na metamalarski namyst nad sa-
ma wizualnoscia.

Dynamizm doswiadczenia widzenia, kt6-
ry osigga Marzec w swych obrazach, stuzy
refleksji nad wizualnoscia jako polem wyta-
niania sie znaczen jako ruchu zatrzymanego
w pot drogi, zawieszonego miedzy tesknota
za dotknieciem konkretu i osiagnieciem ca-
tosci a doswiadczeniem ich nieosiagalnosci.

Obraz to gest pierwszy i ostatni dany w pa-
radoksalnosci ,teraz”.. sztuka jest formq istot-
nego myslenia widzialnosci'* - pisze Marzec.
Doswiadczenie obrazu to Augenblick fenome-
nologiczne, fenomenologiczne ,,okamgnie-
nie”. U Husserla jest ono jednak zanurzone
w zywiole solidnosci zZrédtowego doswiad-
czenia czasu rozciagnietego miedzy wychy-

13 M. Merleau-Ponty, op.cit, s. 246.
14 S.Marzec, op.cit., s. 17.

lenie sie ku przysztosci (protencje) i ku prze-
sztosci (retencje). U Marca natomiast bytoby
ono blizsze Augenblick migotania fenomenow
Marca Richira.

Richira, podobnie jak Marca jako malarza
teoretyka, interesuje Swiat doS§wiadczenia,
w ktérym jesteSmy zanurzeni, nie tyle jednak
jako fenomen, ile jako proces jego bezustan-
nej fenomenalizacji, nie tyle jako artykulacja
sensu, bedacego zadaniem dla interpretacji,
ile jako ruch fundowania i zarazem uniewaz-
niania prawdy, ktéra mogtaby nam zaofero-
wac jakakolwiek interpretacja.

Marc Richir®® pytanie o prawde pozoru
uznaje za pytanie na wskros fenomenologicz-
ne. Fenomen (pojmowany jako ,nic, jak tyl-
ko fenomen”), ktéry nie odnosi sie juz do te-
go, czego mialtby by¢ przejawem, nosi w sobie
pietno nietozsamo$ci z soba samym i nieokre-
slonosci. Jakakolwiek proba identyfikacji fe-
nomenu, nadania mu tozsamosci, bedzie miata
status pozoru. Podejmujemy wielorakie, za-
wsze nacechowane pozornoscia, préby uchwy-
cenia fenomenu. Sa zarazem warunkiem zaist-
nienia jego wymykajacej sie obecnosci, sytuujg
nas one w obszarze samego wymykania sie nam
fenomenu.'° Prawda fenomenéw powinna by¢
zatem - twierdzi Richir - wydobyta z ich nie-
prawdy, z ich ,ktamstwa”. Nie sa ani obrazem
jakiegos stanu rzeczy, ani upostaciowieniem
jakiegokolwiek eidos, lecz ,bytuja” w nieokre-
Slonej przestrzeni braku ontologicznego czy
poznawczego osadzenia.

Klasyczne pojecia bytu i nicosci (wraz z de-
strukcyjna dla kategorii pozoru opozycyjno-
$cig) chciatby on zastapic¢ wizja nieposkro-
mionego (dzikiego) ruchu wynurzania sie

15 Niniejszy fragment eseju (s. 10-12) jest powt6rzeniem
sformutowan ze stron 96-100 mojego wtasnego
artykutu: I. Lorenc, Pozor jako medium wspétczesnej
sztuki i fenomen nowoczesnego doswiadczenia (Adorno,
Heidegger, Richir, Merleau-Ponty), ,Sztuka i Filozofia” nr
51/2017.

16 M. Richir, Prawda pozoru, przet. M. Gotebiewska, ,Sztuka
i Filozofia” nr 57/2017, s. 87.
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i zanurzania fenomendw (jako ,niczego, jak
tylko fenomeny”) w ,fenomenologicznej nie-
Swiadomosci”. Migocaca prawda fenomenu
jest prawda pozoru. Przektadajac 6w opis na
kategorie opisu dosSwiadczenia fenomenolo-
gicznego, doswiadczamy owej prawdy pozo-
ru i pozoru prawdy jako rozsuniecia w ob-
rebie naszego egzystencjalnego zanurzenia
w Swiecie, jako pewnej czasowej niezgodno-
Sci, jako nietozsamo$ci rozsunietej w czasie.
Jest to opis, ktory - zauwazmy - przywotu-
je konotacje Nietzscheanskie, Heideggerow-
skie, Lacanowskie (,,niewczesno$¢”, Nacht-
raeglichkeit), Derridianskie (,réznia”). Zara-
zem to wewnetrznie pekniete proto-ucza-
sowienie wymyka sie unifikujacemu porzad-
kowi symbolicznemu, jezykowi. Jest czym$
jezykowo nieuchwytnym.

Nie ma sensu i obecnosci bez fenomenaliza-
¢ji, bez ukazywania sie pozoru i bez doswiad-
czania granic owego ukazywania sie. Sens ni-
gdy do siebie nie przystaje, lecz krazy, migoce:
(...) dzieki temu nie tylko sens jest otwarty nie-
skoriczenie na sensy, na mnogos¢, ale otwar-
ty dodatkowo na nonsens albo przynajmniej na
zagrazajgcq i nigdy nieoswojong nieuchronnosé
nonsensu czy kontr-sensu w sensie."’

Podobnie u Marca, doSwiadczenie wizu-
alnosci jest nie tyle dotykaniem ,rzeczy sa-
mej”, co niemoznosci jej dotkniecia, ulotnym,
skazanym na logike znikania i pojawiania
sie praktykowaniem bezpodstawnosci do-
Swiadczenia widzenia jako doswiadczenia
znaczen. Ten typ malarskiej refleksji wpisy-
watby sie w nurt Nietzscheansko-Heidegge-
rowskiej, rozwijanej przez Vattima, nihili-
stycznej (w znaczeniu nihilizmu spetnionego)
interpretacji kultury. Rezygnacji z tesknoty
powrotu do znaczacej podstawy, do ponowne-
go osiedlenia sie na trwatym, wspélnym grun-
cie metafizycznych zatozen. U Gianniego Vat-
tima towarzyszy jej state przepracowywanie
zatoby za tym utraconym gruntem (w funkcji

17 Ibidem.

przebolenia utraty Vattimo rewaloryzuje Hei-
deggerowski termin Verwindung). U Marca
odnajduje podobny zawrdét gtowy spowodo-
wany doswiadczeniem braku gruntu z towa-
rzyszaca mu radoscia ulotnosci, wolnosci od
znaczeniowych zobowigzan, uwolnienia ma-
terii malarskiego tworzenia od stuzby wobec
wiadzy znaczacych.

Jesli o materii mowa, dorzuce jeszcze jedna,
znaczaca paralele filozoficzna. Owa uwolniona
materia malarskiego tworzenia nabiera nie-
kiedy Lyotardowskich cech immaterialnosci.

Lyotard, przeformutowujacy Kantowska
kategorie wzniostosci w odniesieniu do mo-
nochroméw Newmana w stynnym tekscie
Wzniostos¢ i awangarda czy w ksiazce LInhu-
main, pisze o fascynacji ,,czysta materialno-
$cig” (matiéreimmatérielle) artystow poznej
nowoczesno$ci - od symbolizmu po futu-
ryzm. Chodzi tu o dotykanie granicy widzial-
nego oraz dajacego sie przedstawic czy skon-
ceptualizowac jezykowo. Ujecie to (zwtaszcza
w drugim wymienionym tekscie) jest o tyle in-
teresujace, ze jest wydobyciem nowego zna-
czenia terminu ,,materialny”, ktéry wedtug ta-
kich autoréw jak Lyotard czy de Man (mozemy
zaliczy¢ do niego m.in. Ranciére'a i Derride)
desubstancjalizuje metafizyczne pojecie ma-
terii na rzecz rozumienia jej jako ,,czystej roz-
nicy”. Oto jak trawestuje mysl Lyotarda z L'In-
humain Jacques Ranciére: Przede wszystkim
materia jest czystq réznicg. Rozumiemy przez
to roznice bez okreslen pojeciowych, np. tembr
[gtosu]lub odcieri [kolorul, ktérych jednostko-
WosC przeciwstawia sie grze roznic i okreslen
rzgdzqgcych kompozycjqg muzyczng lub harmo-
nig kolorow. Stowem Lyotard nadaje tej mate-
rialnej, nieredukowalnej réznicy nieoczekiwang
nazwe: nazywad jg immaterialnosciqg.'®

Aistheton w ujeciu Lyotarda jest zarazem
czysta materialnoscia i ,znakiem”, ale w tym
pozasemiologicznym rozumieniu znaku, ze

18 J.Ranciére, Malaise de 'esthétique, Galilée, Paris 2004,
s.122.



odnosi sie ono do realnosci uczucia, dla kto-
rej wydarzenie czystej materialnosci nabiera
sensu afektywnego. Dodam w tym miejscu
od siebie, ze staje sie on elementem nasze-
go zanurzenia w faktyczno$ci naszego ciele-
snego, percepcyjnego doswiadczenia zycia -
wydarzeniowego, zlokalizowanego czasowo
i przestrzennie, rozpietego pomiedzy oczeki-
waniem i zatobg, nadzieja i melancholia.

Na koniec wypada zapytac - w trybie og6l-
niejszym - o status owego ,,pomiedzy”, ktére
- choéby w powyzszym, fenomenologicznym
odczytaniu wydaje sie stowem-kluczem do
odczytania malarstwa artysty. Mozna by po-
wiedzie¢, ze w odniesieniu do malarstwa nie
jest to nic nowego. Wszak malarstwo stosuja-
ce klasyczna perspektywe réwniez sytuowato
widza ,pomiedzy”: miedzy fizyczna przestrze-
nig obrazu a idealizowana przestrzenia wi-
dza, ktérego oko - unieruchomione w punk-
cie przeciecia sie linii perspektywicznych
- zajmowato optymalna pozycje obserwowa-
nia konstytuujacej sie ,sceny teatralnej” tego,
co widzialne. Termin ,pomiedzy” ma jednak
radykalnie odmienne znaczenie w odniesie-
niu do wspétczesnej sztuki. Przytrzymam na
chwile owa metafore teatralnosci stosowana
nader czesto w odniesieniu do wspétczesnych
sztuk plastycznych, zwtaszcza malarstwa
(czyni to np. Michael Fried w swej analizie
minimalizmu). Nie chodzi w niej o central-
ng, uprzywilejowana wtadze idealizowanego
oka nad tym, co widzialne, ale o sam fakt ,,by-
cia wystawionym” widzialnego. W odniesie-
niu do minimalizmu Fried méwi o wciggnieciu
widza w obreb spektaklu. Dodajmy, wycho-
dzac poza Frieda, ze tak jestiz op-artem, kto-
ry wcigga widza na scene spektaklu rozgry-
wajacego sie nie tyle przed jego oczyma, ile
poprzez jego widzenie, poprzez wykorzysta-
nie percepcji wzrokowej w celach - nazwij-
my to po platonisku - idolatrycznych. Mozna
by powiedzie¢ - wciaga nasze widzenie w ido-
latryczna putapke.

Malarstwo Marca wprawdzie zastawia pu-
tapke na nasze widzenie, ale zarazem wysta-

wia znaki ostrzegawcze przed nig. Utrzymuje
nas na pozycjach oscylacji miedzy zanurze-
niem percepcyjnym i dystansem wobec wias-
nej percepcji. Jego postmedialnos¢ jest row-
niez metateatralnoscia. Z jednej strony zdaje
sie ono ,,mOwic¢”: to jest obraz i nic poza ob-
razem (troche jak w minimalizmie). Z drugiej
strony jednak to ,nic” wskazuje na wtasne
warunki, na mechanizmy percepcji wzroko-
wej, ktéra zwraca sie ku samej sobie, zyskujac
status metamalarskiej refleksji. Obraz malar-
ski jest demonstracja praw widzenia w jego
dynamizmie, ulotnosci, aporetycznosci, mi-
gotliwosci. Nabiera w tej funkcji zachety do
antropologicznej i ontologiczno-fenomeno-
logicznej refleksji nad dzisiejszym sposobem
dania fenomenu swiata. J
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