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W 1591 r. [Vredeman de Vries] przybyt do Hamburga i namalowat miedzy
innymi wielkq perspektywe do epitafium w kaplicy koéciola Sw. Piotra (...)
Ponizej [epitafium] znajduje si¢ para na wpét otwartych drzwi, co do ktérych
czyniono wiele zaktadéw [czy sa prawdziwe], za nimi bowiem wida¢, lub
tez byto wida¢, podest prowadzqcy na klatke schodowaq. Pewien polski wojewo-
da lub ksigze, najwyzszy marszatek dworu Kréla, zatozyt sie podobno o jakis
tysigc polskich dukatéw, ze sq to prawdziwe otwarte drzwi. Inni zaktadali sie
o kolejke piwa czy beczke masta, albo o podobne rzeczy — przegrani zas, wscie-
kli, przeklinali malarza.

K. van Mander, Het Schilder-Boek, Harlem 1603-1604 (cyt. za ttum.

ang.: K. van Mander, The Lives of the Illustrious Netherlandish and Ger-

man Painters, ed. H. Miedema, Doornspijk 1994, t. 1, s. 325).

Sztuka bowiem jest albo takim nasladowaniem przyrody, ktore dochodzi az do
ztudzenia, i wéwczas wywotuje wrazenie jako pigkno przyrody (za ktérq sie jq
uwaza), albo jest sztukq, ktéra celowo i wyraznie zmierza do wywotania na-
szego upodobania. (...) Céz bardziej wielbig poeci niz czarownie pigkne trele
stowika [rozbrzmiewajgce] w samotnych krzakach w cichy wieczor letni przy
tagodnym Swietle ksiezyca? Znane sq jednak przyktady, ze w braku takiego
Spiewaka jakis krotochwilny gospodarz gosci swych, ktérzy przybyli do niego,
aby rozkoszowac si¢ wiejskim powietrzem, wyprowadzit ku ich najwyzszemu
zadowoleniu w pole w ten sposdb, ze ukryt w krzaku swawolnego chiopaka,
ktéry umiat (za pomocq trzciny czy rurki w ustach) nasladowac te trele w spo-
s0b zupetnie podobny do przyrody. Wystarczy jednak stwierdzié, ze jest to
oszustwo, i nikt nie potrafi dtuzej przystuchiwac sie Spiewowi, ktory przedtem
uwazat za tak powabny; i tak samo ma sig rzecz z kazdym innym ptakiem.

I. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. ]. Gatecki, ttum. przejrzat

A. Landman, Warszawa 2004, s. 222, 223-224.



Atoli sam pozdr jest istotnym elementem istoty; nie bytoby prawdy, gdyby
nie byta pozorem i nie przejawiata sie, gdyby nie byta czyms dla kogo$, zaréw-
no dla siebie samej, jak i dla ducha.
G.W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, ttum. ]J. Grabowski, A. Landman,
objasnieniami opatrzyt A. Landman, Warszawa 1964, t. 1, s. 15.

[§ 208] Kiedy si¢ bierze pod uwage, jak zaréwno poezja, jak sztuki plastyczne
obierajq zawsze za swoéj temat indywiduum, by ukazac nam je staranniej,
z calq swoistoscig jego jednostkowosci az po najdrobniejsze szczegély, i jesli po-
tem patrzy sig z powrotem na nauki, ktére pracujq za pomocq pojeé, z ktérych
kazde zastepuje niezliczone indywidua, okreslajac i opisujqc raz na zawsze
wiasciwodci catego rodzaju, to przy takiej obserwacji czynnosé sztuki mogtaby
nam sie wydaé niewazna, matostkowa, ba, wrecz dziecinna. Ale z istotq sztuki
wigze sig, Zze w niej jeden przypadek zastepuje tysigce, albowiem to, do czego
zmierza przez owo staranne i szczegbtowe ukazanie indywiduum, jest objawie-
niem idei jego rodzaju (...)

[§ 209] Tym jednak, co sprawia, ze obraz doprowadza nas fatwiej do uchwy-
cenia idei (platoniskiej) niz to, co rzeczywiste, a wiec tym, dzigki czemu obraz
blizszy jest idei niz rzeczywistos¢, jest ogolnie rzecz biorqc fakt, ze dzieto sztu-
ki jest przedmiotem, ktory juz przeszedt przez podmiot i dlatego jest dla ducha
tym, czym dla ciata zwierzece pozywienie, mianowicie przyswojonym juz po-
zywieniem roslinnym. Ale przy blizszym rozpatrzeniu sprawa polega na tym,
Ze dzieto sztuki plastycznej nie ukazuje nam, tak jak rzeczywistos¢, tego, co raz
tylko jest i nigdy wigcej, mianowicie polqczenia danej materii z danq formg,
a to polaczenie stanowi wiasnie konkret, wtasciwg rzecz pojedynczg, lecz ze
pokazuje nam tylko forme, ktdra jest juz samq ideq, jesli tylko widziana jest
doskonale i wszechstronnie. Obraz odwodzi nas wiec natychmiast od indywi-
duum i prowadzi do samej formy. Juz takie oddzielenie formy od materii przy-
bliza jq [forme] bardzo do idei. Takim oddzieleniem jest jednak kazdy obraz,
czy jest malowidtem, czy jest posqgiem. Dlatego wiec takie oddzielenie, takie
oderwanie formy od materii nalezy do charakterystyki dzieta sztuki wtasnie
dlatego, ze jego celem jest doprowadzenie nas do idei (platonskiej). Dla dzieta
sztuki jest wigc istotne, by dawato samgq forme bez materii i by czynilo to jaw-
nie i uderzajgc w oczy. Tutaj tkwi wlasciwie przyczyna, czemu figury woskowe
nie robiq estetycznego wrazenia i wobec tego nie sq dzietami sztuki w estetycz-



nym sensie, chociaz dobrze wykonane wywotujq stokro¢ wiecej ztudzen niz
moze to zrobi¢ najlepszy obraz lub posag i dlatego musiatyby zajmowac pierw-
sze miejsce, gdyby nasladownictwo rzeczywistosci bylo celem sztuki. Wydaje
sig mianowicie, Ze nie oddajq samej formy, lecz z niq takZe materie, dlatego
powodujq ztudzenie, Ze mamy przed sobq rzecz samq. Zamiast wigc, by praw-
dziwe dzieto sztuki prowadzito nas od tego, co istnieje tylko raz i nigdy wiecej,
tj. od indywiduum, do tego, co istnieje stale i niezliczonq ilo$¢ razy w bez liku
wielu [rzeczach], do samej tylko formy, czyli idei, figura woskowa daje nam na
pozor samo indywiduum, a wiec to, co istnieje raz tylko i nigdy wiecej, jednak-
ze bez tego, co nadaje warto$¢ takiej przemijajqcej egzystencji: bez zycia. Dla-
tego figura woskowa budzi przerazenie, gdyz dziata jak sztywny trup.

A. Schopenhauer, W poszukiwaniu madrosci zycia. Parerga i paralipo-

mena, thum. i oprac. J. Garewicz, Kety 2004, t. 2, s. 361-363.







WSTEP

Trzeba od razu zaznaczy¢, ze celem tej ksigzki —na co mogtby wska-
zywac jej tytul — nie jest napisanie historii malarstwa iluzjonistycz-
nego, lecz ukazanie swoistego sposobu myslenia o malarstwie na
przykladzie szczegdlnej tradycji, ktdra do pewnego stopnia zdomi-
nowata nowozytny punkt widzenia na kwestie sztuki i ktéra z jednej
strony wywodzi si¢ z czasow starozytnych, a z drugiej przetrwata,
przynajmniej w szczatkowej formie, awangardowa rewolucje po-
czatku XX wieku. Wiasciwym przedmiotem ksigzki bedzie zatem,
jakby powiedziat Berger, a way of seeing, sposéb widzenia wspol-
ny w pewnym okresie zaréwno artystom, jak i odbiorcom, ktory
zmaterializowal si¢ na rédzne sposoby w malarstwie trompe-I"oeil. Na
ten sposdb widzenia - z grubsza trwajacy od XV do XVIII wieku —
sktadaja sig, rzecz jasna, elementy state (ergon) i zmienne (parergon).
W ksigzce nacisk zostanie potozony na te motywy, ktdre stale po-
wracaly w refleksji nad sztuka i przyczynily si¢ do stworzenia — by
postuzy¢ sie w tym miejscu terminologia Danto — wielkiej, nierzad-
ko wewnetrznie sprzecznej, premodernistycznej narracji opartej na
paradygmacie mimesis’.

Celem ksigzki —mimo ze na to z kolei moze wskazywac podtytut
— nie jest tez opisanie istoty iluzji w malarstwie rozumianej jako ilu-
zjonistycznos¢ malarstwa (figuratywnego). Przedmiotem rozwazan
beda pewne konwencje odbioru, swoista, cho¢ typowa dla tamtego
okresu retoryka , krytyczno-artystyczna”, ktora tylez odzwiercie-
dla, co wspédttworzy to, o czym prawi. Nie chodzi wiec o istote ma-
larstwa jako taka, ale o to, co za nia w danym okresie uznawano.
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Innymi stowy, podstawowym i najbardziej ogélnym celem tej
ksiagzki jest opisanie tego, co mozna nazwac mitem obrazu iluzjoni-
stycznego — opisanie mitu, wedle ktorego mozliwe jest zbudowanie
obrazu identycznego z tym, co na nim przedstawiono, a jednoczes-
nie zachowujacego swa obrazowq tozsamos¢. Zaproponowana
w ksigzce rekonstrukcja tego mitu jest owocem swoistego wyabstra-
howania szeregu watkow, czesto wplecionych w kontekst niemaja-
cy bezposrednio nic z nim wspolnego; mit Ow powstaje wowczas,
gdy — wzorem antycznych mistrzow, ktdrzy starajac sie¢ oddac ideal-
ne piekno, wydobywali z poszczegdlnych przedmiotow okreslone,
uznane przez siebie za najpiekniejsze elementy — zestawia sie te
watki ze sobg; do nich zas nalezy zaliczy¢ nastepujace kwestie: jaka
jest istota obrazu, nasladowania, jaka jest relacja sztuki do natury,
artysty do Boga, na czym polega prawda w sztuce, na czym polega
iluzja i czy jest ona istotna dla sztuki®*.

Jak wida¢ z tego krotkiego zestawienia podstawowych pro-
bleméw, jednym z gtéwnych elementéw takiego przedsiewzigcia
bedzie opisanie funkcjonowania mechanizméw obrazu iluzjoni-
stycznego, mechanizmow, ktdre — jak sie wydaje — maja uktad koli-
sty’. Opis ten bedzie jednoczesnie proba przetozenia - by postuzy¢
sie wyrazeniem Marina* — gfebi widzialnosci (profondeur de la visibilité)
na rozciqgtosc czytelnosci (latéralité de la lisibilité).

W kolistym ukladzie obrazu iluzjonistycznego widz zajmuje
miejsce niepozwalajace mu dostrzec owej kolistosci. Zajmuje bo-
wiem taka pozycje, w stosunku do ktorej bieguny owego koliste-
go ruchu (zludzenie — wyjscie ze ztudzenia; obraz widziany jako
przedmiot — obraz widziany jako obraz przedmiotu) naktadaja
si¢ na siebie. Zajmowanie jej pozwala (a nawet jest wrecz do tego
konieczne) na uczestnictwo w ,,ukladzie” obrazu iluzjonistyczne-
go (bedacego przede wszystkim efektem superpozycji tych biegu-
now), natomiast nie pozwala na jego opis. Ten mozliwy jest dopiero
wtedy, gdy na uklad spojrzy sie z boku, co oznacza, Ze jest si¢ wy-
Iaczonym z niego, ale Ze rownoczesnie ma si¢ widok na wyraznie
przeciwstawne bieguny, ktore si¢ tym razem ze soba nie zlewaja.
Celem ksiazki jest zatem stworzenie swoistej ekfrazy rozumianej
jako stowne przedstawienie reprezentacji graficznej’. Jak twierdzi
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Mitchell, ekfraza polega na konwersji tego, co widzialne, na to, co
werbalne, jaka dokonuje si¢ pod pidrem jej autora, oraz na rekon-
wersji tego, co werbalne, na to, co wizualne, w odbiorze czytelnika
(na marginesie mozna zauwazyg¢, ze ekfraza wyraza tez pragnienie
posiadania oraz wychwalania przedmiotu wizualnego i czynienie
zen prezentu dla czytelnika®).

Mit obrazu iluzjonistycznego ukazany zostanie przede wszystkim
za posrednictwem tekstow: traktatow artystycznych, rozpraw filo-
zoficznych ,,z epoki” oraz — gdy mowa bedzie o takich kategoriach
jak gra, ironia, metafora czy model — innych prac o charakterze teo-
retycznym. Tak niejednolite instrumentarium wydaje si¢ konieczne,
poniewaz tylko za jego pomocg mozna zarysowac ramy, w ktorych
nalezy te problematyke podejmowac.

Omawiany mit wpisuje sie w to, co Rorty nazwat kanonem platon-
sko-kantowskim, tj. w postrzeganie swiata przez pryzmat dychotomii
rzeczywistosé-pozoér. Jako pierwszy, przynajmniej z punktu wi-
dzenia omawianej tradycji, takq wizje zaproponowal, rzecz jasna,
Platon’. Trompe-I'0eil funkcjonuje w Swiecie, ktory podzielony jest,
zgodnie z platoniska dychotomig, na obraz i model w taki sposob,
Ze zawsze, w ostatecznym rozrachunku, mozna si¢ zorientowac, co
jest obrazem, a co modelem. Jednoczesnie trompe-I'oeil nalezy do
tradycji, ktéra przeprowadza swoiste ,,odwrdcenie” mysli Platona.
O ile dla niego fenomen stat w jawnej i nieredukowalnej opozycji do
istoty i jako taki uznawany byt za zwodniczy pozor, o tyle nowozyt-
ny ,platonizm”, zachowujac odmiennos¢ fenomenu od istoty, uzna-
je, iz droga do poznania istoty wiedzie wiasnie przez fenomen®.

Dwa podstawowe watki mitu obrazu iluzjonistycznego znajduja
swe odbicie w tekstach filozoficznych. Pierwszy watek jest wyzna-
czony przez ,.che¢” dziela sztuki bycia nieodréznialnym od tego,
co jest przedstawione, co na gruncie filozofii jest kwestia podjeta
przez Leibniza’. Drugi watek wytycza zas kwestia wiazaca sie z nie-
rozroznialnoscia, tj. problem, ze dzieto sztuki identyczne z tym, co
przedstawione, przestaje si¢ wyrdzniac jako dzieto sztuki — pro-
blemem tym z kolei zajal si¢ w Dioptryce Kartezjusz, wyjasniajac
mechanizm wzroku'™. Fakt, ze mit obrazu iluzjonistycznego posiada
elementy wspdlne z zagadnieniami epistemologicznymi, nie powi-
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nien dziwi¢, zwazywszy na jego platoniskie korzenie, ktére cho¢ ne-
gatywnie, to mimo wszystko Scisle wiaza sztuke z poznaniem. W tej
perspektywie kategoria, ktora okazuje si¢ bardzo pomocna przy 1a-
czeniu tych dwoéch dziedzin, jest kategoria metafory epistemologicz-
nej. Jako metafora epistemologiczna dzieto sztuki wpisuje sie bowiem
w dyskurs filozoficzny. Obraz — w tym wypadku przede wszystkim
obraz iluzjonistyczny — na swoj wlasny sposéb daje wyraz okreslo-
nym problemom filozoficznym: moze by¢ w takim samym stop-
niu ich ilustracjg, préba ich rozwigzania czy wrecz moze samo je
stawiac¢. Obraz jako metafora epistemologiczna zdaje si¢ do pewnego
stopnia wymykac ujeciu czysto historycznemu - z jednej strony od-
nosi sie do historycznie okreslonych kwestii filozoficznych, z dru-
giej zas ich ponadhistoryczny charakter niejako si¢ nan przenosi.
Perspektywa, ktdra proponuje niniejsza ksiazka, stara sie taczyc¢ oba
punkty widzenia: kryterium historycznosci i indywidualnosci maja
spetnia¢ odwotania do faktéw ustalonych przez historie sztuki, jak
rowniez odwotania do tekstow powstatych w tym samym okresie,
w ktérym rozwijalo sie omawiane malarstwo (stad tez tytul: lluzja
w malarstwie); ku wymiarowi pozahistorycznemu i ponadindywi-
dualnemu ma zas prowadzi¢ przyjete instrumentarium filozoficzne
(stad podtytut: Préba filozoficznej interpretacji). Przyjety w niniejszej
ksigzce status obrazu iluzjonistycznego najlepiej charakteryzuja sto-
wa Hausera piszacego, ze

dzieto sztuki jest jednoczesnie formg i tresciq, wyznaniem i oszustwem, za-
bawg i objawieniem, jest naturalne i sztuczne, celowe i pozbawione celu,
zanurzone w historii i pozahistoryczne, indywidualne i ponadindywi-
dualne".

Z historycznego punktu widzenia obraz iluzjonistyczny to trom-
pe-l'oeil (fr. ,fudzi oko”). Termin ten zostal ukuty ok. 1800 r."> na
oznaczenie iluzjonistycznych martwych natur, ktoére publicznos¢
mogta od polowy XVIII w. oglada¢ w Salonach, albo — jako jeden
z rodzajow masowej rozrywki — na swiezym powietrzu, w okoli-
cach paryskiego Pont-Neuf"”. Wspoétczesnie oznacza on rowniez
— cho¢ zdania co do zasadnosci rozumienia go w ten sposob sa po-



Dalsza czesc ksigzki dostepna w wersji
petney.
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