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/// Wstep

Zrédel przemian, jakie nadeszty wraz z poczatkiem XIX wieku, upa-
truje si¢ przede wszystkim w dynamicznym rozwoju systemu kapitalistycz-
nego oraz przemystu. Nowe przedmioty organizujace ludzka codzien-
nos¢, maszyny przemystowe, ktérych obsluga wymagala wypracowania
odpowiednich umiejetnosci, intensyfikacja relacji spolecznych wymuszo-
na przez handel czy zwigkszona dostgpnosé réznorodnych form rozryw-
ki spowodowaly, ze to wlasnie uwaga stala si¢ wowczas nowym, cennym
zasobem, ktéremu zaczeto podporzadkowywaé coraz wigcej obszarow
zycia (Crary 2009: 14). Problem ten zostal szeroko oméwiony w licznych
opracowaniach naukowych poswieconych procesowi modernizacji spole-
czenstw u progu XIX wieku. Trudno jednak méwi¢ o nowoczesnosci bez
uwzglednienia szerszego kontekstu kulturowego, w ktérym si¢ ona rozwi-
jala. Licznych przykladow dostarcza powstajaca w tamtym czasie literatura
pickna czy sztuka. Odwolac si¢ mozna w tym miejscu chociazby do prozy
Gustava Flauberta, ktéry nie tylko zaczat pisa¢ z dystansem do éwezesnych
realiéw 1 relacji spolecznych, ale tez przyjal zupetnie nowy sposéb kon-
strukeji bohatera i styl prowadzenia narracji'. Podobne mechanizmy mozna
zaobserwowac, przygladajac si¢ sposobom obrazowania, jakie wprowadzit
Edouard Manet. Tworzacy w drugiej polowie XIX wieku impresjonista
wiele miejsca poswiecil portretowaniu scen nowoczesnego zycia. Czué
w nich nastroj ,,haussmannizowanego” Paryza, wida¢ nowe wzorce zacho-
wan zmieniajace charakter sfery publicznej, dostrzec mozna konstytuujace
si¢ wowczas hierarchie klasowe (Clark 1986: 30—78). Nalezy jednak zazna-
czy¢, ze Manet nie tylko ,archiwizowal” przejawy nowoczesnosci, lecz
takze byl prekursorem zupelnie nowego nurtu w malarstwie. Nurtu, ktory
w centrum uwagi stawia widza. Prace Maneta stanowily przedmiot zain-

' Wigcej na ten temat zob. Bourdieu 2001.
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teresowania wielu historykéw sztuki, filozoféw oraz socjologéw?. W ni-
niejszym artykule chciatabym jednak skupic¢ si¢ na rzadko przytaczanym
sposobie ich odczytania, a mianowicie na perspektywie zaproponowanej
przez Michela Foucaulta. Interesowaé mnie bedzie zatem, jak poszczegol-
ne techniki i zabiegi stylistyczne stosowane przez malarza przyczynily sie
do defragmentacji uwagi publicznosci, czym w konsekwencji doprowadzily
do powstania nowego sposobu percepcji dziela sztuki i nowej podmioto-
wosci widza. Za Foucaultem postaram si¢ pokazaé, ze obraz, stanowiac
element dyskursu, bierze udzial w procesie ksztaltowania dyscyplinarne-
go porzadku uwaznosci. Dyscypline bede tu rozumiec¢ po foucaultowsku,
czyli jako $rodek, dzigki ktéremu jednostka zyskuje mozliwos¢ doswiad-
czenia wlasnej podmiotowosci. Podmiotowos¢ ta rodzi si¢ po pierwsze za
sprawg zastosowanych przez Maneta technik malarskich i zabiegow kom-
pozycyjnych, ktére wymagajq od widza precyzyjnego skupienia uwagi na
poszczegolnych elementach obrazu i na odrzuceniu dotychczasowego spo-
sobu percepcji dziela sztuki. Po drugie, co szczegdlnie istotne w tworczo-
$ci francuskiego impresjonisty, zburzona zostaje dobrze rozpoznana triada
widz-autor-portretowany obiekt. Nowoczesna podmiotowos¢ widza rodzi
si¢ z niepokoju wywolanego nieustannym poszukiwaniem odpowiednie-
go dla siebie miejsca w tej trdjstronnej relacji. Szerzej omowie te kwestie
w dalszej czesci artykulu.

Analize¢ stanowiska Poucaulta poprzedze kréotkim oméwieniem pro-
cesu wylaniania si¢ ruchu impresjonistycznego, wskazujac jednoczesnie na
gléwne inspiracje tego nurtu oraz mechanizmy, za posrednictwem ktérych
stopniowo autonomizowal si¢ on wzgledem Akademii. Nastepnie przyblize
motywacje, ktérymi filozof si¢ kierowal, gdy postanowil zajaé sie tworczo-
$cig francuskiego impresjonisty. Umiejscowienie okresu ,,studium nad Ma-
netem” w okreslonym momencie kariery intelektualnej Foucaulta pozwoli
na lepsze zrozumienie aparatu pojeciowego i narzedzi, za posrednictwem
ktorych staral si¢ on analizowac kolejne praktyki dyskursywne przejawia-
jace si¢ w poszczegolnych obrazach artysty. W ostatniej czesci, trzyma-
jac si¢ porzadku zaproponowanego przez autora Stdw 7 rzecyy’, przejde do
omowienia konkretnych obrazéow z uwzglednieniem kluczowych technik
1 zabiegbw stylistycznych, ktore za sprawa stopniowej dekompozycji uwagi
widza mialy uksztaltowac jego wspomniana wyzej nowa podmiotowosc.

> Do najbardziej znanej, socjologicznej analizy tworczosci Maneta nalezy ksiazka Pierre’a Bour-
dieu Manet, une révolution symbolique. Cours an Collége de France (1998—2000), Seuil, Paryz 2013.

? Bede bazowad na wykladzie, ktory Foucault wyglosil podczas swojego pobytu na Uniwersytecie
w Tunisie w 1971 roku. Jego zapis stanowi ksiazka Manet and the Object of Painting (Foucault 2013).
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Szczegodlnie istotne dla niniejszego tekstu, cho¢ by¢ moze nie zawsze
wypowiadane wprost, beda dwie kategorie — kategoria symbolu 1 znaku.
Symbol jest w obrazach Maneta $rodkiem, dzigki ktéremu malarz sukce-
sywnie negocjuje swoja pozycje w polu artystycznym. Symbole, ktérymi
dotad operowala sztuka akademicka, staja si¢ dla Maneta narzedziem —
umiejscowienie ich w okreslonym kontekscie, wypowiedzenie przy uzyciu
nowoczesnych technik malarskich pozwala otworzy¢ je na nowe interpre-
tacje. Znak $cisle wiaze si¢ w tym odczytaniu wlasnie z symbolem. Fo-
ucault w Stowach i rzeczach zauwaza, ze juz w XVII wieku znak przestaje
,wiaza¢ solidne i sekretne wigzy odwzorowania i pokrewiefstwa z tym, co
oznacza” (2006: 64). Nie oczekuje on dluzej w milczeniu na ,,pojawienie si¢
kogos, kto go rozpozna — odtad ustanawiany jest w samym akcie poznania”
(tamze). Wykorzystywane przez Maneta sposoby przedstawienia i opero-
wania symbolem sa rewolucyjne wlasnie z tego powodu, ze uwalniajq znak
od jego dotychczasowego znaczenia.

/// Manet i ,nowa psychologia wspotzycia widza z obrazem”

W Europie drugiej potowy XIX wieku, kiedy przemyst rozrywkowy
praktycznie nie istnial, organizowane z wielkim rozmachem cykliczne Wy-
stawy Powszechne stanowily dlugo wyczekiwana okazje do swigtowania
1 zabawy. Brali w nich udzial zaréwno kupcy oraz marszandzi, jak i zwykli
ludzie szukajacy momentu wytchnienia od nuzacej codziennosci. Wystawe
1855 roku mozna uznac za przelomowa z dwoch wzgledéw. Przede wszyst-
kim zgodnie z dyspozycja wydana przez Napoleona III zdecydowano, ze
po raz pierwszy w historii w ramach Wystawy Powszechnej zorganizowa-
na zostanie rowniez miedzynarodowa wystawa malarstwa. Podejmowano
takie proby przy okazji wezesniejszej Wystawy w Londynie (1851), jednak
pomimo przychylnosci ze strony Rzadu Francuskiego do wydarzenia nie
doszlo®. Tym razem w jednym z budynkéw przy Champs-Elysées zapre-
zentowane mialy zosta¢ wybrane przez Akademi¢ obrazy. Nalezy podkre-
§li¢, ze od potowy XVII wicku Krolewska Akademia Malarstwa i Rzezby
dysponowala niemal nieograniczong wladza decydowania o tym, ktére na-
zwiska bedg prezentowane na Salonie (Mainardi 1985: 13). Wladza ta byla

* Francji zalezalo na tym, zeby przy okazji Wystawy zaprezentowad rowniez dziela najwigkszych
rodzimych malarzy. Wielka Brytania jednak zaoferowala pomoc w pokryciu kosztow transportu je-
dynie towaréw przemystowych, koszt transportu obrazéw lezal po stronie Francji. Rzad francuski
zrezygnowal wigc z pomystu wlasnej wystawy sztuk pigknych, poprzestajac na prezentaciji towarow
przemystowych. To spuscizna II Republiki, w ktérej — zamiast arystokracji — dominujacy glos miala
burzuazja, darzaca wickszym uznaniem postepowy przemyst niz ogladajaca si¢ w przesztosé sztuke
(por. Mainardi 1987: 29-30).
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o tyle znaczaca, ze wykraczala daleko poza kwestie estetyki — jakikolwiek
akt sprzeciwu wobec wyznaczonych przez nia kanondéw traktowany byl
jako gest polityczny. I cho¢, co prawda, w polowie XIX wieku jej wplyw
polityczny znacznie ostabl, to nadal uwazano wskazane przez jej cztonkow
dziela sztuki za najlepsze w swoim czasie. Napoleon III, §wiadom tego
ukladu sit, zdecydowal si¢ na ,,gest przychylnosci” wobec artystéw, zapra-
szajac wybranych z nich do zorganizowania wlasnych wystaw retrospek-
tywnych. Chcial tym samym zyskac wicksze poparcie spoleczne i nawiazaé
do idei postepu, otwartosci i eklektyzmu, jakie w jego przekonaniu uosa-
bialo II Cesarstwo. Propozycje zorganizowania wlasnej wystawy otrzymal
miedzy innymi Gustave Courbet. Malarz jednak, nie chcac by¢ narzedziem
w rekach krola, ostatecznie odmoéwil, a swoje dziela zaprezentowal w nie-
zaleznym wzgledem Wystawy Pawilonie Realizmu (tamze). Pawilon okazal
si¢ niestety porazka. Podczas gdy prawdziwi koneserzy sztuki byli zachwy-
ceni mozliwoscig przegladu dotychczasowego dorobku artysty, pozostata
publicznos¢ nie rozumiala, dlaczego mialaby placi¢ za ogladanie starych
obrazow (Mainardi 1987: 60). Courbet, zawiedziony obrotem spraw, musiat
ponownie starac si¢ o przychylno§¢ Akademii. Nie wiedzial jednak, Ze jego
— nie w pelni jeszcze dojrzaly — gest sprzeciwu postuzy calemu polu arty-
stycznemu jako zacheta do podjecia kolejnych prob autonomizacji wobec
Akademii. Préb, ktére juz niedtugo kontynuowa¢ mieli impresjonisci.
Wystawa 1855 roku byla wyjatkowa réwniez dlatego, ze zapre-
zentowano na niej nowe osiagniecie techniki, jakim byla fotogra-
fia. Donioslosci tego wydarzenia mial dopelni¢ obszerny artykul
opublikowany w tamtym czasie przez belgijskiego malarza i grafika,
Antoine’a Josepha Wiertza (Hershberger 2013). Postulowal w nim, aby to
wlasnie fotografia dokonala filozoficznego 1 formalnego o$wiecenia malar-
stwa. O§wiecenie to rozumial w kategoriach politycznych — jako pozbawie-
nie malarstwa monopolu na obrazowanie rzeczywistosci. Okazalo sig, ze
rola fotografii wykroczyla daleko poza postulaty Wiertza. Przede wszyst-
kim postuzyta impresjonistom za istotne narzedzie pracy — wiele klasycz-
nych juz dzi$§ obrazéw, jak si¢ okazalo, wzorowanych bylo na portretach
ludzi czy zdjeciach krajobrazéw (Scharf 1974)%. Malarstwo zaposredniczo-
ne przez fotografi¢ redefiniowalo klasyczne zalozenia kompozycyjne, do

®> Pogle¢bionej analizy na temat relacji fotografii i sztuki dostarcza ksiazka Aarona Schatfa Arz And
Photography. Autor wskazuje na problematyczny charakter tej relacji. Jako przyktad podaje histori¢
francuskiego malarza Adolphe’a Yvona, ktéry zlecit wykonanie zdje¢ przed namalowaniem Bizwy
pod Solferino. Gdy artysta dowiedzial sig, ze fotograf sprzedaje zdjecia, ktore byly podstawa namalo-
wania obrazu, polecil natychmiast zniszczy¢ wszystkie kopie. Obawial sig, ze w przeciwnym razie
jasne stanie sig, ze obraz nie byl produktem jego wyobrazni czy artystycznej wrazliwosci, a jedynie
prostym odwzorowaniem rzeczywistego krajobrazu (Scharf 1974).
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ktérych przyzwyczajone bylo ludzkie oko (Kepinski 1982: 21). Poniewaz
zdjecia byly robione zazwyczaj z pulapu zblizonego do wzrostu czlowie-
ka, obrazy wzorowane na fotografiach wyréznialo charakterystyczne pole
kompozycyjne — wyraznie ograniczone od gory, zawezone w perspektywie,
niekiedy nawet ,ciasne”. Swiezo$¢ ujecia impresjonistycznego wynikata
wiec z zaakceptowania ,,estetycznej specyfiki zdje¢ robionych bez intencji
kompozycyjnych” (tamze). Wlasnie ta ,,przypadkowos¢” czy ulotna ,,im-
presja” stala si¢ cechq rozpoznawcza nowego nurtu. Wracajac jednak do
Wystawy Powszechnej 1855 roku — zdjecia zostaly tam zaprezentowane
w sekeji poswigconej sztukom przemyslowym. Fotografie potraktowano
wtedy jako osiagniecie techniczne, a nie jako nowa dziedzine sztuki. Naj-
wigksze uznanie zyskal Félix Nadar i jego seria poswigcona stawnemu mi-
mowi — Jeanowi-Charles’owi Deburau. To cickawe, ze wlasnie takq rzeczy-
wisto$¢ chciala oglada¢ XIX-wieczna Europa.

Dwa oméwione powyzej wydarzenia — rewolucyjny gest artysty i poja-
wianie si¢ fotografii — umozliwily dalszy rozwoéj impresjonizmu. Od tego
momentu mozemy méwi¢ o poczatkach autonomizowania si¢ pola arty-
stycznego (Bourdieu 2001), ktére nalezaloby przede wszystkim rozumiec
jako zerwanie z symbolika zaproponowana przez sztuke akademicka. Struk-
tur¢ sztuki akademickiej
mozna okresli¢ mianem po-
wtorzeniowej, poniewaz po-
wtarzala uznane przez pole
artystyczne symbole i kano-
ny (Zatuski 2012: 254). Re-
wolucja, jakiej — idac droga
WYyznaczona najpierw przez
realistow, a nastepnie przez
wezesnych  impresjonistow
— dokonal Manet, polegala
w plerwszej kolejnosci na
zerwaniu z tradycja powto-
rzenia, a nastgpnie na stop-
niowej ,,instytucjonalizacji
anomii” (tamze), dopusz-
czajacej wielo$¢ perspektyw
lub ,,tendencji wspotzawod-

niczacych o monopol na
prawomocno$¢ artystyczng’ I1. 1. Félix Nadar, Pierrot, 1854.
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(tamze: 255)°. Zrozumienie logiki pola artystycznego, czyli uswiadomienie
sobie uktadu sit pomiedzy poszczegblnymi aktorami (,,konserwatystami”,
,howatorami”) oraz osadzenie jej w konteks$cie wydarzen tamtego okre-
su, jakimi bylo pojawienie si¢ nowych technik komunikacji wizualnej (da-
gerotyp, fotografia), przedwiosnie ruchu impresjonistycznego (postulaty
1 pierwsze samodzielne wystawy realistow) oraz szczegdlny uktad politycz-
ny (liberalna polityka Napoleona I1I), pozwoli lepiej wytlumaczy¢ sytuacje,
jaka miata miejsce w trakcie Salonu 1863 roku. Na kolejnej zorganizowane;
przez Akademie¢ wystawie znalazly si¢ tradycyjnie juz uznane nazwiska,
jednak na ponad 4000 plécien umieszczono woéwczas litere R (rgeté), co
oznaczalo decyzje o odrzuceniu z grona wystawcow (Kepinski 1986: 38).
W imieniu tej wlasnie grupy znany drzeworytnik Gustave Doré i Edouard
Manet zlozyli w ministerstwie petycje protestacyjna. Napoleon III, obej-
rzawszy wszystkie obrazy, wydal rozkaz urzadzenia osobnej, ale pelnej
wystawy odrzuconych prac. Wystawa nazwana Salonem Dodatkowym od-
by¢ si¢ miata 15 dni po oficjalnym Salonie. Publicznos$¢ szybko podzielita
si¢ na dwa obozy — konserwatywnych krytykow artystycznej nonszalancji
1 tych, ktérzy ze zdziwieniem odniesli si¢ do decyzji Akademii (tamze: 39).
Salon Dodatkowy (hazwany po6zniej Salonem Odrzuconych) przerodzil sie
szybko w wydarzenie, ktére przyciagnelo zainteresowanie szerokiej pu-
blicznosci, stajac si¢ ,,potezna dzwignia nastrojow w obozach dazacych
do niezaleznos$ci tworczej” (tamze: 40). Z czasem sukces skandalu byl dla
najbardziej radykalnych twoércow cenniejszy niz znalezienie si¢ w obrebie
,»sztuki oficjalnej”. I chociaz przewazajaca wigkszos¢ komentarzy dotycza-
cych tamtych wydarzen skupila si¢ na analizie nowatorskich technik ma-
larskich (szeroki sposob prowadzenia farby, oszczedne akcentowanie detali
w tle, modelowanie form plama z jednoczesna rezygnacja z wyrazistych
linii), to w istocie spor toczyl si¢ o znacznie wicksza stawke — mianowicie
o ,,nowa psychologi¢ wspolzycia widza z obrazem” (tamze: 41). Wysta-
wione wtedy Swiadanie na trawie Maneta wyprzedza epoke impresjonizmu
wlasnie na plaszczyznie tej nowej psychologii obrazu. Odchodzi on od co-
urbetowskiego, nieco patetycznego angazowania si¢ w realia obrazowe, na

¢ Nalezy w tym miejscu zwrdci¢ uwage na pewna dwuznacznosé, jaka niesie za soba zerwanie
Maneta z tradycja powtoérzenia. W wielu swoich obrazach malarz ,,powtarza” bowiem sytuacje czy
symbole, jakie obserwowaé mozemy w dzietach malarzy takich jak Giorgione, Tycjan czy Velazquez.
Bourdieu okresla ten zabieg ,,zerwaniem w kontynuacji” lub ,,kontynuacja w zerwaniu” (Bourdieu
2001), czyli taka sytuacja, w ktorej rewolucja dokonuje si¢ w ramach ,,powrotu do zrédel”, z posza-
nowaniem dokonan minionych pokoleni (tamze: 159). Ponadto chodzi o jeszcze jedna ceche powto-
rzeniowosci Maneta: malarz cz¢sto sam powtarza wlasne figury stylistyczne. Mozna to czytac jako
cheé podkreslenia wlasnej artystycznej podmiotowosci oraz tego, ze podobnie jak dawniej sztuka
akademicka, tak teraz suwerenny artysta wyznacza¢ moze estetyczne kanony.
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11. 2. Edouard Manet, Sniadanie na trawie (1863).

rzecz subwersywnej gry rozpoznanymi alegoriami (czgsto pojawiajacy si¢
motyw nagiej, symbolizujacej tradycyjna sztuke akademicka modelki) i ko-
lorami (ciemne polacie tla, gesta struktura kontrastow, jasno o$wietlone
sylwetki). Od czasu Salonu Odrzuconych obok Courbeta to Manet staje
si¢ forpoczta nowego sposobu patrzenia i nowego sposobu obrazowania
XIX-wiecznej rzeczywistosci.

/// Foucault i okres ,,studium nad Manetem”

Strukturalizm byl jednym z szerzej dyskutowanych tematéw we Fran-
cji na poczatku lat 60. XX wieku (Eribon 2005: 216). Antropologia struktu-
ralna 1.évi-Straussa (1959) odbila si¢ szerokim echem w $rodowisku inte-
lektualnym tamtych lat. Perspektywa zaproponowana przez francuskiego
antropologa swoje zrodla czerpala z teorii jezykoznawstwa Romana Ja-
kobsona, postulujac badanie kultury takimi narzedziami, jakich uzywano
do badania struktur jezykowych. Podobnie jak jezyk zostal pomyslany
1 uzgodniony przez czlowieka, tak rzeczywisto$¢ spoleczna — spajajaca ja
tradycja, wydarzenia historyczne, tresci kultury — sa czyms wigcej niz pro-
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stq sekwencja zdarzen. Znaczenie przypisane poszczegolnym skiadowym
kultury jest wynikiem wzajemnych relacji i negocjacji danej zbiorowosci —
relacji rozciagnietych w czasie i mozliwych do opisania z uwzglednieniem
przemian, jakim podlegaly na przestrzeni lat. Uwage krytyki zwrécito
nowatorstwo Lévi-Straussa polegajace na polaczeniu analizy historyczne;
z antropologia spoleczna. Jak czytamy we wstepie do Antropologii struktu-
ralne: ,,nalezy zrezygnowac ze «zrozumienia historii» 1 uczyni¢ z badania
kultury synchroniczna analiz¢ stosunkéw zachodzacych w terazniejszosci
miedzy konstytuujacymi ja elementami” (Lévi-Strauss 2008: 63). Historia
spoleczna to nie kolejne fakty nastepujace po sobie. To proces wytwarza-
nia struktur, za pomoca ktérych dana epoka okresla samg siebie. Program
antropologii strukturalnej przedstawiony przez Lévi-Straussa wywolal
poruszenie w kregach akademickich réwniez dlatego, Ze kwestionowal
wezesniejsze ujecia genealogii jednostki, ktére zdobyly juz ugruntowana
pozycje w polu akademickim. Do takich uje¢ nalezal w szczegdlnosci eg-
zystencjalizm Jeana-Paula Sartre’a. Dyskusje z uniwersyteckich kuluarow
szybko przeniosty si¢ na famy najpoczytniejszych czasopism naukowych.
Do polemik w La Quinzaine littéraire dotacza réwniez Foucault (Eribon
2005: 216). Filozof powoli zaczyna zdawac sobie sprawe, ze coraz dalej mu
do tez gloszonych przez strukturalistow. Decyduje si¢ wypracowaé wla-
sny jezyk, wlasne narzedzia, za pomoca ktorych bedzie mégt przesledzi¢
geneze kluczowych dla rozwoju nowoczesnego spoleczenistwa procesow
zachodzacych na styku jezyka, wladzy 1 nauki. To wlasnie ich wspoldzia-
tanie umozliwilo zdaniem Foucaulta powstanie poszczegélnych instytucji
i ideologii, pozwolilo uczyni¢ czlowieka obiektem zarzadzania i stawka
w politycznej grze.

W 1966 roku Michel Foucault wyjezdza do Tunisu, aby objac¢ tam sta-
nowisko profesora filozofii. I cho¢ w okresie najbardziej burzliwych wyda-
rzen maja ’68 znajduje si¢ poza granicami Francji, to jak si¢ niedlugo okaze,
czas spedzony na Uniwersytecie w Tunisie (1966—1968) bedzie nalezal do
przelomowych w jego intelektualnej karierze. Dwie rzeczy zajmuja wtedy
szczegdlnie jego uwage. Po pierwsze, praca nad nowa ksigzka Archeologia
wiedzy. Po drugie, intensywne studia nad historia sztuki od renesansu az
po XIX wick’. Te dwa pozornie odlegle od siebie tematy okazaly si¢ jednak
pozostawa¢ w Scistym zwiazku. Cechq charakterystyczng wypracowane;
w tamtym czasie przez filozofa metody socjoanalizy byla proba przesle-
dzenia rozwoju poszczegolnych form wypowiedzi, ktore trwajac réwno-

7 Poswiecil temu cykl wykladow, jakie dawal we wtorki wieczorem na Uniwersytecie w Tunisie.
Jeden z ostatnich dotyczyl wlasnie rewolucji Maneta.
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legle obok siebie, pozwolily na wylonienie si¢ kolejnych dyskurséw (jak
np. historia naturalna, ekonomia polityczna czy medycyna kliniczna). Jak
pisze we wstepie do Archeologii wiedzy Jerzy Topolski, ,,autor dowodzi ko-
niecznosci wprowadzenia do analiz takich poje¢, jak nieciaglosé, ciecie,
prog, granica, transformacja, i wyzwolenia si¢ od innej ich sieci, a wigc od
takich poje¢, jak tradycja, wplyw, rozwdj, ewolucja, mentalnos¢ czy «duch»
epoki, dajacych «gotowe syntezy»” (Topolski 1977: 21). Foucaulta intereso-
waly zatem nie ciaglo$¢ i trwanie, lecz raczej zerwanie i roztam®. Metode
te szczegdlnie wyraznie wida¢ w jego tekstach poswieconych sztuce czy
malarstwu. Ujmujac sposoby obrazowania i przedstawienia jako elementy
dyskursu, Foucault doszukiwal si¢ w nich emanacji zmiany paradygma-
tu myslenia. Ponadto w pracach Foucaulta nieustannie powraca pytanie
o miejsce podmiotu w procesie stawania si¢ spoleczenstwa. O to, w jaki
sposob czyniono z niego przedmiot wladzy, podporzadkowania, stawke
w politycznej grze. Zgodnie z powyzszym odczytaniem autonomizacja pola
artystycznego miala wymiar przede wszystkim symboliczny. Niezalezno$¢
wobec Akademii umozliwiala artystom nie tylko budowanie samodzielne;
narracji czy proponowanie wlasnych metod przedstawienia. Byla przeto-
mowa przede wszystkim dlatego, Ze zrywala z cala dotychczasowa sym-
bolikq i tradycja, na ktérej ufundowane zostato cale zachodnie malarstwo.
I tak jak Foucault stara si¢ stopniowo obnazy¢ idee, ktére doprowadzily do
powstania poszczegdlnych instytucji czy wytworzenia konkretnych prak-
tyk, tak Manet, odbierajac swoim obrazom szereg stylistycznych srodkéw
maskujacych ich materialne ograniczenia, sprawia, ze dzialo sztuki prze-
staje imitowac rzeczywistosc, a staje si¢ niczym wigcej, jak tylko fizycznym
obiektem. Obiektem, wobec ktérego widz bedzie zmuszony okresli¢ sig
na nowo.

Foucault konczy pisanie Archeologii wiedzy w 1969 roku. Ksiazka po-
woduje poruszenie w kregach intelektualnych poréwnywalne z tym, jakie
kilka lat wezesniej wywolata Antropologia strukturalna. Kluczowa dla filozo-
fa byla bowiem préba okreslenia porzadku wylaniania si¢ poszczegdlnych
dyskurséw z jednoczesnym uwzglednieniem ich historycznej nieciaglosci
1 chaotycznosci. Malarstwo bylo w tym ujeciu szczegdlnym polem wypo-
wiedzi, przestrzenia, na ktérej materializowala si¢ wspomniana dyskur-
sywna niecigglosc.

§ To bylo gléwna przyczyna, dla ktérej Foucault tak wyraznie odcial si¢ od strukturalistow.
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/// Foucault i pytanie o zr6dta podmiotowosci

W czasie, kiedy Foucault zaczal zajmowac si¢ malarstwem, temat ten
stanowil juz przedmiot zainteresowania wielu filozoféw (Shapiro 2003: 195).
Sartre poswigcit kilka esejow Giacomettiemu (1954) 1 Tintoretcie (1957), Met-
leau-Ponty rozwijal paralele pomiedzy fenomenologia a malarstwem w takich
pracach jak Cézanne’s Doubt (1945) czy Eye and Mind (1960). André Malraux
w The Voices of Silence (1952) zastanawial si¢ z kolei nad jezykiem wypowiedzi
artystycznej. I cho¢ Foucault rowniez podzielal zainteresowanie sztuka,
to — jak si¢ wydaje — szukal innego aparatu pojeciowego, innego klucza,
ktorym moglby o niej opowiedzie¢. Rozumial malarstwo przede wszystkim
jako element dyskursu, jako cz¢$¢ sktadowa procesu wytwarzania wiedzy.
Mowit o nim jako o praktyce dyskursywnej, ,,ktora ucielesnia si¢ w pewnych
technikach i efektach” (Foucault 1977: 234). W tym sensie malowanie nie
byto dla niego jedynie ,,wizja przekladana nast¢pnie na materialno$¢ prze-
strzeni; [...] nagim aktem, ktérego nieme i w nieskoniczonej prozni tkwiace
znaczenia mialyby by¢ uwalniane przez pézniejsze interpretacje” (tamze).
Wrecz przeciwnie — twierdzi Foucault —jest ono ,,w catosci przeniknigte ...
pozytywnoscia jakiej$ wiedzy” (tamze). Tym, na co zwracal uwage Foucault,
byt fakt, Ze przemiany w polu sztuki (rozumiane jako sposob przedstawiania,
tematyka pojawiajaca si¢ na obrazach czy ,,uklad sil” pomiedzy artystami
1 instytucjami) zachodza réwnolegle do zmian w innych obszarach Zycia
spolecznego, takich jak polityka czy wladza. Podobnie jak literatura, tak
malarstwo stanowilo dla filozofa narzedzie demaskowania ukrytych zna-
czen, papierek lakmusowy, z ktérego odezytywal dyskursy nowoczesnosci
zakodowane w jezyku wypowiedzi artystycznej.

Ksiazka dotyczaca Maneta, ktéra zaméwilo u Foucaulta paryskie wy-
dawnictwo, miata nosic tytul Le noir et la surface (Bourriaud 2013: 10). I cho¢
ostatecznie nigdy jej nie ukonczyl, to poswiecil temu zagadnieniu znaczna
cze¢$¢ swojej pracy naukowej podczas pobytu w Tunisie w latach 1966—-1968
(Eribon 2005: 231). Manet interesowal filozofa przede wszystkim jako ten,
od ktérego poczatek bierze nowoczesne malarstwo. Od czasu guattrocen-
to, méwi Foucault, obraz probowal ukry¢ wszystko to, co bylo zwiazane
z jego materialng warstwa. Misterne operowanie kolorami i perspektywa
mialo uczynié¢ z obrazu ,,okno na $wiat” (Shapiro 2003: 305). Nowatorstwo
Maneta — twierdzi Foucault — polegalo na wyeksponowaniu tych wlasci-
wosci obrazu, ktére dotychczas prébowano za wszelkg ceng ukry¢. Na po-
kazaniu tych jego elementéw (ksztalt 1 faktura plétna, oswietlenie), ktore
wezesniej za pomocg technik malarskich usilnie maskowano. Od czaséw
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Maneta obraz przestaje udawacd, ze nie jest obrazem. A skoro pojawia si¢
obraz jako materialny obiekt, pojawi¢ si¢ musi rowniez skonfrontowany
z tym nowym obiektem widz (Bourriaud 2013: 16). Jego zadanie polegac
bedzie na znalezieniu sobie w tej relacji odpowiedniego miejsca. Proces
,upodmiotowienia” widza zachodzi, zdaniem Foucaulta, przy pomocy
trzech kluczowych narzedzi: materialnych wlasciwosci plétna, oswietlenia
oraz umiejscowienia widza (Foucault 2013: 31-32).

/// Materialne wtasciwosci obrazu

Foucault zwraca uwage na kilka technik, za pomoca ktérych Manet
akcentuje materialne wlasciwosci ptétna. Po pierwsze, malarz czgsto wy-
korzystuje w swoich obrazach motyw poziomej i pionowej linii. Dobrym
przyktadem moze tu by¢ Ba/ maskowy w Operze (il. 3). Widzimy, ze balkon
tworzy dwie wyrazne linie, ktére niejako tna przestrzen, zawgzajac pet-
spektywe, na ktérej widz skupia swoja uwage. Przestrzen robi si¢ ciasna,
mozna nawet powiedzie¢ — duszna. Widzowi udziela si¢ wrazenie ogrom-

=

1L. 3. Edouard Manet, Bal maskowy w operze (1873-1874), National Gallery of Art,
Washington DC.
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nego Scisku, ktory spotegowany zostaje przez powtarzajaca si¢ czern me-
skich kapeluszy. Mozna przez to odnie$¢ wrazenie, ze obraz jest plaski,
jednowymiarowy, jakby nie bylo w nim Zadnej glebi. Dzieje si¢ tak rowniez
za sprawa masywnej ciany umieszczonej tuz za tlumem gosci przybytych
na bal. Widz wie, ze chocby chcieli, trudno bedzie im znalez¢é wygodniejsze
miejsce. Dwa filary i balkon powoduja, ze oglada¢ mozemy obraz w obra-
zie. Tym samym malarz bierze przedstawiona scen¢ w nawias, jakby pro-
bowal przypomnie¢ nam, zZe to, co ogladamy, jest niczym wiecej, jak tylko
przedstawieniem.

Przestrzen zostaje dodatkowo okreslona za pomoca dwéch koloréw —
czerni i bieli. Z tylu zamyka ja Sciana, z przodu natomiast — czarne kolory
sukienek i1 garnituréw. Tam, gdzie ,,jest czym oddycha¢” — czyli w obre-
bie balkonu i po lewej stronie obrazu, jakby naprzeciw kobiety w niebie-
skich ponczochach i sukience — widzimy kolor bialy (Foucault 2013: 306).
Foucault zwraca uwage na fragment ,,Swiatla”, ktory zostaje wpuszczony
z gory w ogladang przez nas sceng. Sa nim nogi nieznajomej postaci, swo-
bodnie zwisajace z jasnego balkonu. To motyw zaczerpniety z namalowa-
nego ponad dziesi¢¢ lat wezesniej Koncertu w ogrodzie Tuileries (il. 4). Tam
z kolei zielong potac gesto ustana lis¢mi tamal niewielki fragment niebie-

skiego nieba (tamze: 38).

Py i
4 4 N

11. 4. Edouard Manet, Koncert w agrodzie Tuileries (1862), National Gallery, London.
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Manet czgsto ,,zamyka” swoje postaci na ograniczonej przestrzeni
(Shapiro 2003: 308). Prébuje dzigki temu pozbawi¢ obraz glebi, uczynic
go mozliwie jednowymiarowym. Widac to takze na plétnie Rogstrielanie
cesarza Maksymiliana (1. 5), gdzie skazancy zostali umieszczeni na tle du-
zej $ciany — znowu — dublujacej plaskq powierzchnie obrazu. Z przodu
ogranicza ich pluton egzekucyjny, z tylu wysoki mur. Powtarza si¢ tez mo-
tyw poziomych i pionowych linii podkreslajacych prostokatny ksztalt ob-
razu: tym razem sa nimi w pierwszej kolejnosci plaszczyzna karabindw,
a w drugiej — mocno wyprostowane sylwetki zolnierzy (Foucault 2013:
39). Mozna dostrzec tu rowniez podobienstwo do poprzedniego obrazu
(Bal maskowy w operzge, il. 3). Znéw mamy scene, ktora rozgrywa si¢ niejako
na dwoch poziomach — dolnym (egzekucja) 1 gérnym (obserwujacy gapie)
(tamze: 38). Podobnych przykladéw mozna by wymieni¢ wigcej. Chodzi
o to, jak méwi Foucault, zeby zwrdci¢ uwage na powtarzajacy si¢ schemat.
Ludzie malowani przez Maneta staja si¢ w r¢kach malarza elementem za-

biegu artystycznego — zabiegu powtérzenia. Po co — mozna by zapytac —

1L. 5. Edouard Manet, Rogstrselanie cesarza Maksymiliana (1868), Staatliche Kunsthalle,
Baden-Baden.
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11. 6. Edouard Manet,
Kelnerka (1879),
National Gallery,
Londyn.

malarz postuguje si¢ tym powracajacym srodkiem? Co chce tym pokazac?
Zgodnie z interpretacja filozofa gest powtorzenia pelni w tym przypad-
ku podwdjng funkcje — po pierwsze, nasladuje tradycyjny zabieg, zgodnie
z ktérym operowanie rozpoznanymi symbolami podtrzymywalo istnienie
sztuki akademickiej (Zatuski 2012). Po drugie, odnosi gest powtarzania do
samego siebie, powodujac, Ze staje si¢ on elementem szerszej calosci, jakq
jest widowisko przedstawienia.

Powtarzanie pionowych i poziomych linii odtwarzajacych kontury
plotna to jeden ze sposobow Maneta na akcentowanie fizycznych cech ob-
razu. Foucault wskazuje na jeszcze jeden zabieg, ktory tym razem ma na
celu nie tyle zwrocenie uwagi na ksztalt obrazu, ile na jego dwustronnos¢
— przéd i tyl. Mozna to najlepiej pokaza¢ na przykladzie Kelnerki (il. 6). Wi-
dzimy tam kobiete, tytulowg kelnerke, uchwycona w trakcie pracy. Obraz
wyglada jak fotografia — kobieta zajeta obstugiwaniem gosci jakby nagle
spostrzegla, ze kto$ si¢ jej przyglada. W jednym reku niesie juz pelne ku-
fle piwa, od ktérych dopiero co oderwala wzrok (glowe ma skierowang
w strong baru). Jej cialo juz jest z kolei zwrécone w strong sali, jakby miata
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ruszy¢ w strong gosci. Posta¢ malarza (albo fotografa) wyraznie ja jednak
zastanowila — widad, ze jej zawieszenie trwa juz dtuzsza chwile. To przecia-
gle spojrzenie jasno zarysowuje front obrazu, jego przednia warstwe. Gdy
jednak widz juz si¢ do niego przyzwyczai, swoja uwage kieruje na dwie
postaci — kobiete i mezczyzne — siedzace przy stole z lewej strony. Obo-
je patrza w tym samym kierunku, jak gdyby chcieli przeniknaé wzrokiem
poza obreb obrazu. Nie wiadomo jednak, co si¢ tam dzieje. Mozna jedynie
snu¢ domysty podsycane obecnoscia kobiecej dloni i fragmentem sukienki
(tamze: 50). Manet ponownie wykorzystuje swoje postaci, a méwiac do-
kladniej ich wzrok, zeby zaznaczy¢ kolejna wlasciwos¢ plotna, jego dwie
strony — recto 1 verso. Tego typu przedstawienie jest, jak podkresla Foucault,
nowoscia. W klasycznym malarstwie jezeli juz pojawi si¢ element czy wy-
darzenie, ktére przyciaga wzrok bohateréw, to najczedciej wiemy, czym
ono jest (jako przyklad filozof podaje obraz Massachia Grosg ¢z ynszowy). Ta
przeciwnie — zmuszeni jestesmy albo do kofica pozostaé w niepewnosci,
albo bedziemy bezskutecznie zmienia¢ pozycje, patrze¢ na obraz z réznych
stron, jakby mialo to przynies¢ odpowiedzZ na pytanie o zrédlo zaintereso-
wania obecnych na nim postaci.

/// Os$wietlenie

Rodzaj i1 natezenie oswietlenia jest zdaniem Foucaulta kolejnym $rod-
kiem, za pomoca ktérego Manet tamie dotychczasowe konwencje obcowa-
nia widza z obrazem. Tak dzieje si¢ chociazby w przypadku obrazu Flecista
(il. 7). Malarz zdecydowal si¢ na zupelne usunigcie tla, chlopiec stoi jakby
zawieszony w pustej przestrzeni. Jedyny §lad rzeczywistosci, jaki mozemy
dostrzec, to dwa cienie — pierwszy rzucony na prawg reke flecisty przez
instrument, a drugi znajdujacy si¢ pod jego lewa stopa. Zdaniem Foucaulta
malarz podkreslil tym samym miejsca, w ktorych pojawia si¢ muzyka —
prawa reka gra, lewa stopa wystukuje rytm (tamze: 57). Ponadto dzigki tak
pomyslanej kompozycji dowiadujemy si¢, ze nie zastosowano zadnego in-
nego oswietlenia niz to, ktére pada spoza samego obrazu. Jak gdyby obraz
mial by¢ powieszony na $cianie naprzeciw duzego, stonecznego okna (tam-
ze: 59). To konwencja zupelnie odmienna od tej, do ktérej przyzwyczailo
si¢ oko widza obcujacego z malarstwem ubieglych wiekéw. Tam zrédlo
swiatta bylo ulokowane w jakim$ konkretnym miejscu — albo na obrazie
(snop $wiatla wpadajacy przez okno lub drzwi), albo poza nim (refleks
swiatla skierowany w dane miejsce na plétnie). Dzicki temu malarze mo-
gli swobodnie operowa¢ cieniem, nadajac swoim postaciom glebi podob-
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nej do tej, ktéra obserwowa¢ mozna
w rzeczywistosci (por. Caravaggio,
Niewierny Tomasz, il. 8). W przypad-
ku Flecisty mamy do czynienia z sy-
tuacja zupelnie odwrotna. Swiatlo
pada prostopadle na obraz jednym,
szerokim strumieniem. Nie rozklada
si¢ migkko na ciele chlopca, ale prze-
ciwnie — doswietla calg jego sylwet-
ke rownomiernie. To wlasnie przez
brak cienia, przez owo réwnomierne
oswietlenie obraz traci glebig, staje
si¢ plaski 1 jednowymiarowy (Fo-
ucault 2013: 58). Jakby Manet znéw
chcial powiedzie¢: to tylko obraz, nic
wiece;.

Podazajac porzadkiem zapropo-
nowanym przez Foucaulta, przejdz-

my do kolejnego obrazu — bedzie
I1. 7. Edouard Manet, Flecista (1866), nim  Olimpia 2 1865 roku. Mozna
Luwr, Paryz. by zastanawia¢ si¢ nad powodami,

dla ktérych wywolala w tamtym
czasie tak duzy skandal. Nie byla to przeciez nagos¢, ta od wiekow po-
jawiala si¢ na plétnach. Nie szokowalo réwniez to, ze Manet podjat dia-
log z powstala trzy wieki wezesniej Wenus g Urbino. Zgodnie z ustalenia-
mi Timothy’ego Jamesa Clarka z okolo siedemdziesi¢ciu recenzji z Salonu
1865 tylko w dwoch pojawita si¢ wzmianka o zrédle inspiracji malarza
(Clark 1986: 94). Podobna sytuacja zreszta miata miejsce, gdy w 1863 roku
na Salonie Odrzuconych wystawiono Suiadanie na trawie. Krytyka wytknela
wtedy Manetowi nieudolna prébe nawiazania do Koncertn wiejskiego Tycjana’,
nasmiewano si¢ z jego warsztatu i kompozycji, nie traktowano go w zad-
nym wypadku powaznie. Teraz do takiej dyskusji nawet nie doszlo. Kry-
tyka lekcewazacym milczeniem pomingta oczywiste nawigzanie do dziela
poprzednika, jakby Olimpia byta na tyle ,,przemalowana”, na tyle od niego
odlegla, Ze salonowi recenzenci postanowili nie zestawia¢ tych dwoch ob-
razéw w jednym, réwnoleglym porzadku. Bylo jednak cos wigcej, co tak
oburzylo publicznos¢. Jak wiemy, Olimpia przedstawiata XIX-wieczna kur-
tyzane. I to moze tez nie byloby samo w sobie szokujace, gdyby nie fakt, ze

W XIX wicku autorstwo obrazu przypisywano Giorgione’owi (Clark 1986: 94).
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11. 8. Caravaggio, Niewierny Tomasz (1595—1596), Patac Sanssouci, Poczdam.

pojawily si¢ glosy, jakoby byla to kurtyzana z klasy robotniczej — jak o niej
mowiono — ,,zona stolarza” albo ,,Olimpia z Rue Mouffetard” (tamze: 87).
W tamtym czasie kobiety lekkich obyczajow skupialy si¢ gléwnie w dwoch
miejscach — w Quartier Bréda (dla klientéw z klas wyzszych, gléwnie arty-
stow) 1 wlasnie przy Rue Mouffetard, gdzie przychodzili mezczyzni z niz-
szych warstw spolecznych (tamze: 86—87). Skad jednak wysnuto podobne
whnioski? Co tak odmiennego bylo w namalowanej przez Maneta kobiecie?
Zgodnie z interpretacja Foucaulta stalo si¢ tak miedzy innymi za sprawa
oswietlenia. Nie mamy tu bowiem do czynienia z figura delikatnej, fagod-
nej 1 przystepnej kobiety. Widzimy kobiete o zdecydowanych, wrecz andro-
genicznych rysach (tamze: 132). Poprzez nadmierne oswietlenie jej skora
sprawia wrazenie bialej, budzacej rezerwe i chiéd. Mozna odnies¢ wraze-
nie, ze wspomniane §wiatlo, ktore przez swojg bezposrednios§é budzi w wi-
dzu onie$mielenie 1 zmieszanie, Olimpii sprawia przyjemno$é (Foucault
2013: 65). Foucault zwraca rowniez uwage na wzrok kobiety — beznamigtny
i obojetny. Widz moze czu¢ si¢ zdezorientowany. Z jednej strony, patrzac
na naga kurtyzane, wie, czego moze od niej oczekiwaé. Po chwili jednak
okazuje si¢, ze kobieta wydaje si¢ zupelnie niewzruszona. Sklada obietnice,
od poczatku wiedzac, ze nigdy jej nie spelni.
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11. 9. Edouard Manet, Bar w Folies-Bergére (1881—1882).

/// Umiejscowienie widza

Ostatnim zagadnieniem, ktéremu w swoim studium o Manecie po-
§wieca uwage Foucault, jest pozycja widza. Zeby ja oméwié, skupia sie tyl-
ko na jednym obrazie — Bar w Folies-Bergere. Zostala na nim sportretowana
znajoma malarza, barmanka Suzon. Za nia znajduje si¢ duze, pokrywajace
calq powierzchni¢ $ciany lustro. Mamy do czynienia z podobnym zabie-
giem, jaki oglada¢ moglismy na wczes$niej omawianych obrazach — Rogstrze-
lanin cesarza Maksymiliana (1. 5) 1 Barge maskowym w operze (il. 3). Przestrzen
za gléwna postacia jest ograniczona przez $ciang, ale tym razem ztudzenie
glebi ma zosta¢ osiagnigte poprzez umiejscowienie na niej lustra (tamze:
74). Jezeli jednak uwaznie przyjrzymy si¢ odbijajacym si¢ w nim przedmio-
tom, to tatwo dostrzezemy, ze w istocie nie odbija ono tego, co naprawde
znajduje si¢ po drugiej stronie baru. Butelki stoja w innym porzadku, postac
barmanki odbija si¢ po niewlasciwej stronie, a obok niej pojawia si¢ osoba,
ktérej obecnosci nie jesteSmy pewni. Z jednej strony wigc nie wiemy, co
kryje si¢ za barmanka, z drugiej — mamy watpliwos$¢, czy to, co widzimy
w lustrze, istnieje w rzeczywisto$ci. W miejsce pozornej glebi otrzymujemy
wi¢c podwoijne jej zaprzeczenie (tamze: 74). Zastanawiajace jest réwniez
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umiejscowienie kobiety wzgledem wiasnego odbicia i wzgledem mezczy-
zny, ktérego obserwowaé mozemy w lustrze. Zeby patrze¢ na plecy Suzon
od strony, z jakiej zostaly przedstawione na obrazie, musielibySmy przemie-
$ci¢ si¢ w prawa strone. Ale artysta, aby moc precyzyjnie namalowac jej tyl
i lewy profil, musialby zajac jeszcze inne miejsce. JesteSmy prowokowani,
zeby weciela¢ si¢ w rozne osoby, zeby zmieniaé swoja pozycje, modyfikowac
kat patrzenia. Kazda zmiana wydaje si¢ jednak nieodpowiednia, niesie ze
soba coraz wigkszy niepokéj (tamze: 76). Niepokoj wzmaga tu tez oswietle-
nie. Wydaje sig, ze mezczyzna stoi bardzo blisko kelnerki, Ze ich rozmowa
jest niemal intymna. Tymczasem na twarzy 1 szyi kobiety nie ma zadnego
cienia, nie widzimy ani §ladu bliskosci, ktéra zapowiada odbicie w lustrze
(tamze: 76). Mozna si¢ wigc zastanawiaé, czy postaé mezczyzny nie jest
tylko fantazja malarza, ktory sam siebie umiescit na obrazie naprzeciw Su-
zon. Moze on sam chcialby znalez¢ si¢ tego wieczoru w Folies-Bergere.
Ta gra pozorow, jaka operuje Manet, kaze widzowi poda¢ w watpliwosc¢
co$, czemu najbardziej ufa — swoj wlasny wzrok, swoje zmysty. Nakazuje
zdystansowac si¢ wobec wlasnych sadéw na temat rzeczywisto$ci, zmusza
do sceptycyzmu wzgledem swojej percepcji. To pytania, do ktérych malar-
stwo nigdy wczesniej nie prowokowalo. Wyznaczajac malarzowi 1 widzowi
jasno sprecyzowane miejsce (tamze: 78), stawialo sobie za zadanie przede
wszystkim zachwyci¢, oczarowad, odegra¢ spektakl. Od impresjonistow
poczawszy, zadaniem malarstwa bedzie réwniez prowokowanie do watpie-
nia, wprowadzenie w niepokoj, w ruch.

/// Zakohczenie

Mozna by zadaé pytanie, co w istocie wyrdznia perspektywe Foucaulta
sposréd wszystkich pozostatych, ktére za przedmiot zainteresowania obra-
ly sobie twérczoéé Edouarda Maneta? Po pierwsze — jak staratam sie poka-
za¢ — zainteresowanie Foucaulta sztuka przypadlo na okres, w ktérym filo-
zof intensywnie pracowal nad stworzeniem wlasnego modelu socjogenezy
(Soussloff 2010: 79). Jego teksty poswiccone malarstwu stanowia zatem
cz¢$¢ historycznych rozwazan na temat kolejnych ,,momentow peknigcia”
czy wydarzen, za sprawa ktérych doszto do zmian paradygmatu zaréwno
w mysleniu o samym podmiocie, jak réwniez o poszczegdlnych prakty-
kach, ktore byly jego udzialem. Pole artystyczne stanowilo istotny obszar,
w ktérym filozof doszukiwal si¢ rozmaitych przejawéw tych zmian. Nie
bez przyczyny wiele miejsca poswigcil tworczosci takich artystow jak Ma-
net, Magritte (1973) czy Fromanger (1974). Sztuka interesowala Foucaulta
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nie tyle jako praktyka estetyczna, ile jako przestrzen wytwarzania wiedzy,
jako jezyk znakow, ktérego znajomosé umozliwiala glebsze zrozumienie
proceséw zachodzacych na innych poziomach dyskursu.

We wstepie do S7iw i rzeczy Foucault wyczerpujaco przedstawil zalety
plynace ze stosowania historycznie zorientowanej, wieloaspektowej me-
tody analizy spoleczefistwa. Nazywajac ja ,,pozytywna nieswiadomoscia
wiedzy” (Foucault 20006), szukal w dyskursie naukowym tych luk, tych
przestrzeni, ktére umozliwialy ,wzigcie w nawias” istniejacych przekonan
na temat ludzkiej jednostki. Interesowalo go wigc nie tyle to, co byto wi-
doczne, ile to, co z réznych przyczyn nadal pozostawalo ukryte (Soussloff
2010: 83). Foucault pisal wigc o malarstwie nie jako historyk czy historyk
sztuki, nie jako filozof czy socjolog, ale jako uwazny obserwator procesow,
ktére nalozywszy sie na siebie, warunkowaly ksztalt nowoczesnego spo-
teczenstwa. Przyjmujac te perspektywe, nalezy zwréci¢ uwage, ze kazdy
z jego czterech esejow poswigconych sztuce stanowi komentarz do rozma-
itych niepokojéw, jakie niosta ze soba nadchodzaca nowoczesnos¢. W eseju
poswieconym Magritte’owi filozof zastanawia si¢ nad relacjami laczacymi
stowa z rzeczywistosciag — doktadniej nad rozdzwickiem, do jakiego mie-
dzy nimi dochodzi. Z tekstu dotyczacego tworczosci Fromangera, ktory
Foucault napisal wraz z Deleuzem, wyczyta¢ mozemy zaréwno pytanie
o miejsce fotografii jako narzedzia pisania historii spoteczenstw, jak i pro-
be refleksji nad mozliwoscia symbiozy tradycji 1 nowoczesnosci (podsta-
wowym elementem prac artysty byly zdjecia, ktore malowal za pomoca
klasycznych technik malarskich). Wreszcie w studium pos§wieconym Ma-
netowi Foucault prébuje pokaza¢ dwie rzeczy. Przede wszystkim zwraca
uwage na to, w jaki sposob malarstwo francuskiego impresjonisty zrywa
z dotychczas obowiazujacym paradygmatem przedstawienia. Tradycyjny
sposob przestawienia opieral si¢ zaréwno na probie odwzorowania rzeczy-
wistosci, na imitacji otaczajacego $wiata, jak 1 na silnej, dobrze rozpoznane;j
relacji wigzacej widza z trescig obrazu. Filozof uzasadnia taki stan rzeczy
przemianami, jakim w dobie klasycznej ulegt znak. Wezesniej obowiazuja-
ca teoria znakow zakladala istnienie trzech odrebnych elementéw: ,,0zna-
czanego, oznaczajacego i czego$, co pozwalalo uwaza¢ jedno za oznake
drugiego” (Foucault 2006: 68). Tym trzecim elementem bylo odwzorowa-
nie — znak znaczyl tylko wowczas, gdy byl prawie tozsamy z tym, co de-
sygnowal. Pojawiajacy si¢ w XVII wieku binarny rozklad znaku zaktadal,
ze miejscem spotkania si¢ signifiant 1 signifié nie jest juz ten trzeci element
odwzorowania, a zalozenie, ze znak moze by¢ reprezentacja podwojona
o siebie samego. Jak argumentuje Foucault, ,,(i)dea bywa znakiem innej idei
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nie tylko dlatego, ze ustala si¢ miedzy nimi zwiazek przedstawienia, ale
réwniez dlatego, ze to przedstawienie zawsze bedzie mozna przedstawic
wewnatrz idei, ktora przedstawia” (tamze: 69). Uznajac obraz za system
znakow, Foucault stara si¢ pokazaé, ze Manet ustala nowy system reprezen-
tacji, zgodnie z ktorym znaki pojawiajace si¢ na plétnie za pomoca symboli
i technik malarskich nie mialy za zadanie juz dtuzej imitowac rzeczywisto-
$ci, ale zaczely odnosic si¢ same do siebie, wskazujac, ze sa niczym innym
jak tylko czystym przedstawieniem. Po drugie, malarz stara si¢ uchwyci¢
moment, w ktorym za sprawg rozwijajacego si¢ przemystu, ktérego nieod-
facznym elementem byla intensyfikacja Zycia publicznego, a wraz z nim
nowe niepokoje, nowe normy regulujace relacje spoleczne, zachwianiu ule-
ga dotychczas obowiazujacy sposéb percepciji. Nowoczesnosc, jaka z ob-
razow Maneta odczytuje filozof, manifestuje si¢ gléwnie w podkreslane;
przez niego czesto niepewnosci — niepewnosci wobec odbicia w lustrze,
niepewnosci wobec zrédla zainteresowania gosci na koncercie, niepewno-
$ci wobec intencji nagiej kobiety czy w konicu niepewnosci wobec wla-
snej tozsamosci skonfrontowanej z sytuacjami uwiecznionymi na obrazie.
Zaréwno w swoich tekstach filozoficznych, jak i w pracach poswi¢conych
praktykom zachodzacym w polu artystycznym Foucault zwraca uwage
wlasnie na te ,,momenty peknigcia”, ktore rodzac niepewnos¢ 1 niepokoj,
zwiastuja nadejscie nowego porzadku w mysleniu o podmiocie. I podobnie
jak widz przechadzajacy si¢ przed obrazem w poszukiwaniu odpowiednie;
perspektywy, tak na nowo ,;upodmiotowiona” jednostka bedzie musia-
ta nieustannie szuka¢ swojego miejsca w zmieniajacej si¢ rzeczywistosci.
A gdy wydawac jej si¢ bedzie, Ze juz je odnalazta, moze by¢ pewna, zZe to
pierwszy symptom zwiastujacy nadejScie nowej epistene.
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/// Abstrakt

Tworczos¢ Edouarda Maneta byla przedmiotem licznych analiz za-
réwno na gruncie historii sztuki, jak 1 filozofii czy socjologii. Podkresla si¢
w nich rolg, jaka Manet odegral w procesie autonomizacji pola artystyczne-
go, wskazujac jednoczesnie na niespotykang na tle 6wczesnej sztuki zdol-
nos$¢ artykulacji doswiadczenia rodzacej si¢ nowoczesnosci. Do najszerze;
znanych socjologicznych interpretacji tworczosci francuskiego impresjoni-
sty naleza publikacje Pierre’a Bourdieu, ktéry szeroko odnost si¢ do kwestii
takich jak relacja pomiedzy ,,heretykami” a instytucja sztuki akademickiej,
dezaktualizacja efektu dziel konsekrowanych czy instytucjonalizacja ano-
mii. W tym kontekscie rzadko zwraca si¢ jednak uwage na zagadnienia, ja-
kie przy okazji dyskusji na temat rewolucji Maneta porusza Michel Foucault.
Celem artykutu jest przesledzenie trzech kluczowych kwestii, jakie poja-
wiaja si¢ w socjologicznej analizie tworczo$ci Maneta dokonanej na prze-
fomie lat 1966—1971 przez Foucaulta. Po pierwsze, bedzie to operowanie
fizycznymi wlasciwosciami obrazu (plétno, rozmiar, ksztalt, relacja dzieta
sztuki z przestrzenig wystawiennicza), po drugie wykorzystanie o§wietle-
nia (od oswietlenia wykreowanego za pomoca warsztatu malarskiego do
oswietlenia naturalnego) i po trzecie — co najwazniejsze — podjeta zostanie
refleksja na temat nowej relacji, ktéra rodzi si¢ w tamtym czasie pomigdzy
dzielem sztuki a odbiorca. Autorka podejmuje w artykule zaréwno kwestie
przemian, jakim w drugiej potowie XIX wieku ulega ludzka percepcja, jak
i uwiklania samej sztuki w relacje wladzy, a wi¢cc aktywnego aktora zmiany
spolecznej.

Stowa kluczowe:
Manet, impresjonizm, Foucault, percepcja, symbol

/// Abstract

The painting of Edouard Manet has often been analyzed by art hi-
storians, philosophers and sociologists. What mainly stays in the scope of
that analysis is Manet’s role in autonomization of the art field, his ability to
portray the experience of blossoming modernity and his groundbreaking
ability to depict XIXth century social relations. The most recognized ana-
lysis of Manet’s heritage is the one of Pierre Bourdieu. The sociologist
raises questions such as relation between ,,heretics” and academic art, the
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process of destabilizing the power of consecrated art or finally the process
of institutionalization of autonomy. At the same time, Michel Foucault’s
view on Manet’s revolution is barely recognized. The aim of this article is
to follow three main issues which appear in Foucault’s research on Manet
undertaken between 1966—1968 in Tunis. First of all it is playing with the
physical properties of the painting (canvas, size, shape, relation between
the art work and the exhibition space). Second of all it is the way of using
light (starting from the natural lighting to the lighting created by the pain-
ter). What is most important, the question of yet emerging relation between
the viewer and the XIXth century art work will be undertaken. On the one
hand the author discusses the changes in humans’ perception of that time.
On the other hand she elaborates the problem of involving art in discipli-
nary processes. In that context the article also tries to reflect on possible
ways of analyzing issues such as power or discipline.

Keywords:
Manet, impressionism, Foucault, perception, symbol



