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Malarstwo jako specyficzna forma poznania na przy-
kladzie obrazu Michelangela Merisi da Caravaggio
Powotanie sSwietego Mateusza

Ustalenia wstepne

Sztuka jako immanentna i swoista cecha natury ludzkiej jest pojeciem szero-
kim, gdyz moze by¢ tworzona na podstawie kazdej modalnosci sensorycznej. Sztuki
plastyczne (a szczegdlnie malarstwo, ktore jest przedmiotem niniejszych rozwazan)
warunkowane sa wieloma zmiennymi, jak cho¢by bodzcami naptywajacymi kana-
tami sensorycznymi ze srodowiska, odpowiedzialnymi za postrzeganie wzrokowe.
Niezmienno$¢ percepcyjna otoczenia ksztaltuje w artyscie postawe kontemplacji
Swiata fenomenalnego, ktora koreluje z modalnoscia wewnetrzna zwana wyobraz-
nig. O ile postrzegana forma $wiata fenomenalnego jest niezmienna i stala, o tyle
modalno$é wewnetrzna jest zmienna i osobnicza, ona to odpowiada za konstru-
owanie wyobrazenn myslowych, ktore nadajg ostateczng forme poczynaniom arty-
stycznym. W niniejszym artykule poddana zostanie pod rozwage specyficzng czesé
metafizyki poznania dotyczaca aktow poznawczych i ich wykorzystania w recepcji
sztuki. Co prawda w interpretacjach wspolczesnych sztuk plastycznych (zwlasz-
cza dotyczacych sztuki niefiguratywnej) istnieje niecheé¢ ku temu, by przypisywac
sztuce wartosci poznawcze, ale pamieta¢ nalezy, ze u zrodel estetyki jako takiej
istnialy silne konotacje w tym kierunku. Aleksander G. Baumgarten definiowal
estetyke jako badanie najbardziej elementarnych procesow poznawczych, podobnie
jak Immanuel Kant, ktory uzywal pojecia estetyki w znaczeniu naczelnych zasad
zmystowosci, przypisujac sztuce funkcje poznawcze. By przyjrzeé¢ sie malarstwu
jako specyficznej formie poznania, nalezy uwzgledni¢ wiele zmiennych: poczawszy
od formutowania sie aktu poznawczego (postrzeganie), przez konfrontacje mate-
rialu poznawczego ze strukturami wyobrazeniowymi, proba ich wydobycia i mate-
rializacji w akcie tworczym, po relacje, jakie taczy artefakt z tym, co przedstawia.
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Dodatkowo nalezy réwniez uwzgledni¢ fakt, ze sam akt recepcji wywotuje rozne
reakcje u odbiorcy, niekonieczne zbiezne z pierwotna intencja artysty.

Na poczatku niniejszych rozwazan nalezy zaznaczy¢, ze istnieje zasadnicza od-
mienno$¢ miedzy poznaniem artefaktu a poznaniem jako takim. Co prawda w obu
aktach poznawczych biorg udzial te same narzedzia poznawcze (zmyst wzroku,
pamiec¢ ikoniczna, pamieé asocjacyjna, struktury wyobrazeniowe, akt abstrahowa-
nia itp.), to jednak istnieje zasadnicza roznica miedzy aktem poznawczym obrazu
a na przykltad pospolitego przedmiotu uzytkowego, jakim jest widelec czy zardw-
ka. Akt poznawczy ma przede wszystkim dostarczyé podmiotowi poznawczemu
wiarygodnej informacji o postrzeganym przedmiocie. Jednym z gléwnych celow
poznawczych jest zatem zdobycie wiarygodnej wiedzy o postrzeganym swiecie fe-
nomenalnym, a wiec rowniez eliminacja wszelkiego rodzaju ztudzen czy informacji
wieloznacznych badz btednych. W przypadku aktu poznawczego w sztuce dodatko-
wo wlaczane sa do struktury poznawczej specyficzne formy poznania estetycznego,
ktorych celem jest przede wszystkim wywotanie emocji w podmiocie poznajacym,
a nie tylko zdobycie wiedzy o obserwowanym przedmiocie. Jednym z warunkow
tworzacych tego rodzaju $rodowisko poznawcze jest zaakceptowanie réznego ro-
dzaju stosowanych iluzji, jak cho¢by $wiattocienia, ktorego celem jest wywolanie
zhudzenia wklestosci, wypuklosci badz ztudzenia przyblizenia czy oddalenia pre-
zentowanych ksztaltow w obrazie. Gdy odrzucimy te iluzje jako wprowadzajace
nasze poznanie w blad, to nie mozemy rozpoczaé ,gry estetycznej’, a recepcja
sztuki pozostanie zubozona i ograniczona wytacznie do tego, co Roman Ingarden
nazywal poznaniem na poziomie malowidla'. By w procesie poznawczym dokonaé
,skoku estetycznego”, ktory jest koniecznym warunkiem obcowania ze sztuka, mu-
simy wylaczy¢ z aktu poznawczego eliminacje ztudzen, na czas poznania postawi¢
je w nawias poznawczy, czyli uczyni¢ cos, co nie jest naszym nawykiem percep-
cyjnym. Z tego tez powodu, z punktu widzenia filozofii, malarstwo pod wzgledem
poznawczym stanowi klopotliwa kategorie analizy. W celu rozroznienia dwu aktow
poznawczych mozna przyja¢ robocza hipoteze, ze pierwszy akt poznawczy (doty-
czacy poznania jako takiego) jest forma przedstawienia (repraesentatio), drugi zas
raczej forma obecnosci (praesentia).

Akt poznawczy w sztuce

Analizujac malarstwo jako specyficzng forme poznania, nalezy zatem przesle-
dzi¢, w jaki sposoéb odbywa sie proces poznawczy. Zwyczajowo w procesie po-
znawczym nie uswiadamiamy sobie mechanizméw samego procesu, wydarza sie on
niejako obok nas. Ogladany artefakt podoba si¢ nam lub nie budzi w nas emocji
estetycznych, porzucamy go jako niewart naszej uwagi. Jednak rzadko kiedy zda-
jemy sobie sprawe z tego, co lezy u podloza naszych decyzji estetycznych, dlaczego
jednym obrazom nadajemy warto$é, innym zas nie.

Aby zrozumieé¢, na czym polega akt poznawczy w sztuce, nalezy wyjsé od
pytan najbardziej ogélnych, majac $wiadomosé, ze czesé z nich dotyczyé bedzie

! Por. R. Ingarden, O budowie obrazu, |w:| idem, Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1958.
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ich samych (zwrotnos¢), gdyz same problematyzowanie i stawianie pytan wynika
z natury filozofii, jej genezy i celu. Zestaw pytan, ktore towarzysza poznaniu es-
tetycznemu, nie wykracza poza to, co zwykto sie praktykowaé w filozofii, dlatego
pytania dotyczy¢ beda problematyki z zakresu metafizyki, epistemologii czy aksjo-
logii, w ktorej sktad wchodzi estetyka.

Sam problem poznawczy dziela malarskiego nie jest jednoznaczny, akt poznaw-
czy za$ obrazu wykracza poza przyjemno$¢ wynikajaca z rozpoznania i kontem-
plowania zmystowej faktury przedstawionych przedmiotéw. Gdyby walor sztuki
figuratywnej w malarstwie ograniczony byl wylacznie do cech mimetycznych, ar-
tysta by nie tworzyl (nie mialoby sensu duplikowanie $wiata widzialnego) badz
tworzytby wylacznie w celach archiwizacyjnych. W akcie poznawczym sztuki —
oprocz tradycyjnych procesow poznawczych — mamy do czynienia ze swoistg for-
ma poznania, wlasciwa tylko sztuce. Dlatego sama sztuka warunkuje tez jej do-
Swiadczenie, wykraczajace daleko poza sam akt rozpoznania i zdobywania wiedzy
o przedstawionym w obrazie przedmiocie. Jednym z podstawowych celow sztuki
jest przede wszystkim wzbudzenie okreslonych stanéw emocjonalnych u odbiorcy,
o umozliwienie korelacji miedzy tym, co ogladane i kontemplowane, a wyobraz-
nig podmiotu poznajacego. Jednak by doszlo do tego rodzaju ,gry estetycznej”,
warunkiem koniecznym jest sam akt poznawczy. Dlatego w przypadku malarstwa
figuratywnego warunkiem kontemplacji obrazu jest z jednej strony rozpoznanie
go na poziomie czysto poznawczym (rozpoznajemy i identyfikujemy namalowane
ksztalty przypisujac je do znanych nam z pamieci przedmiotow czy zdarzen) i jed-
noczesne porzucamy odniesienia do $wiata fenomenalnego i wtedy dopiero moze-
my przejs¢ w etap poznania estetycznego Scisle korelujacego z nasza wyobraznig.
Pobudzenie emocjonalne zawsze odbywa sie przez jakosci zmystowe i ich poznanie.

Pojecie obrazu na gruncie filozofii jest do$¢ niejednoznaczne, odnosi si¢ ono
zaréwno do tradycyjnego przedstawienia w sztukach plastycznych, jak i do men-
talnej reprezentacji, uwzgledniajac tym samym refleksje na temat obrazu poza
jego przedstawienie zmystowe (mentalnym obrazem mozemy nazwac wszelkie fan-
tazmaty niepartycypujace w formach materialnych). Obraz moze tez by¢ analizo-
wany ze wzgledu na relacje do swego odniesienia: w przypadku sztuki figuratywnej
do swego wzorca w naturze az po luzne odniesienia poszczegélnych atrybutow
— cze$¢ kompozycji obrazu dopelnionej wytworzeniem fikcyjnej rzeczywistosci.
Analiza obrazow moze by¢ tez prowadzona ze wzgledu na sposob ich wytworze-
nia: poczawszy od tak zwanego rekodzieta indeksalnego (odcisk odlew), w ktorym
otrzymujemy obraz izomorficzny ze swym modelem, przez obraz, w ktorym artysta
za pomoca dostepnych mu narzedzi (pedzel, rylec, wegiel) ksztaltuje przedstawie-
nie w taki sposob, by odbiorca w akcie recepcji przyjat zmystows realnos¢ obrazu,
po obraz techniczny, ktory moze by¢ analogonem rzeczywistosci przedstawianej
(na przyktad fotografia). W niniejszych rozwazaniach obraz ograniczony bedzie
do formy przedstawienia, rozumianego jako plaski utwoér plastyczny, na ktorym
roznorakimi technikami dokonano wizualnego zapisu okreslonych tresci. By dopre-
cyzowad niniejsze rozwazania, analizie poddany bedzie konkretny obraz autorstwa
Michelangela Merisi da Caravaggio Powotanie swietego Mateusza.
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Powotlanie swietego Mateusza Michelangela Merisi da Caravaggio

W niniejszych rozwazaniach poddane analizie zostana odczucia, ktore podmiot
poznajacy (ja) doznaje w kontakcie z obrazem Caravaggia Powotanie swietego Ma-
teusza. Tego rodzaju badania warte sa uwagi, nawet jezeli sa zrodlem niesprecyzo-
wanych sktonnosci i odczué i lokowane sa w zbiorze rozwazan nierozstrzygalnych.

Warunkiem poznania filozoficznego jest oczyszczenie umystu z wszelkiego
rodzaju przekonan i wstepnych ustalen, nie tylko w kwestii usuniecia btednych
przekonari, lecz takze w celu usuniecia dotychczasowych sadéw — zaréwno tych
opartych na autorytecie innych, jak i wypracowanych na podstawie wtasnych do-
swiadczen. Oczyszczenie umystu traktowane tu winno by¢ jako swobodne otwarcie
sie nie tylko na dane zmystowe, lecz takze emocje, ktore towarzysza podmiotowi
poznajacemu w kontakcie ze sztukg. Mozna to potraktowaé jako zwrdcenie sie
do wewnatrz umystu z pominieciem wszelkich sadow zewnetrznych, jak: aktual-
na ocena dziel malarza, istniejace analizy jego dorobku, jego uwiklanie w spory
ideologiczne czy skomplikowany zyciorys. To odwrocenie sie od swiata i zwroce-
nie wylacznie w strone intymnego kontaktu z dzietem jest konieczne ze wzgledu
na usuniecie roznego rodzaju przeszkod, ktore moga wpltywaé na recepcje dziela.
W tradycji fenomenologicznej taka postawa zwana jest redukcja, ktéra ma na celu
nie tyle usuniecie wszelkiego rodzaju przekonan (bo jest to niemozliwe), ile raczej
ich czasowe zawieszenie badz wziecie w nawias sadow o zjawiskach.

Po czasowym zawieszenie wszelkich ustalel na temat obserwowanego obrazu
moge przyjrzeé sie temu, czego doswiadczam. Na wstepie musze przyjacé, ze prze-
strzen i czas wyznacza rame mojego Swiata zjawiskowego. I w tych granicach ob-
serwowaé bede nieozywiony fragment zjawiska. Doswiadczam pierwszego kontaktu
w przedstawieniu zmystowym, z tego tez powodu pierwszenstwo analizy winno
by¢ oparte na doswiadczeniach wizualnych. Umyst, by dzialal poprawnie, petnic¢
musi dwie podstawowe funkcje: gromadzi¢ informacje i je przetwarzaé¢. Tak wiec
obraz jawi mi sie jako co$ sztucznego i niebedacego czescia natury. Siedze zatem
w bocznej kaplicy kosciota San Luigi w Rzymie przed ottarzem, na ktorym zawie-
szony jest ogromny obraz otoczony masywna, ztocona rama. Sam fakt wydziele-
nia obrazu przez rame pozwala mi na skoncentrowaniu na wydzielonym obiekcie
uwagi. Widze zatem obiekt inny od otaczajacych go przedmiotow, ktére moge
obserwowa¢ w kaplicy, obiekt ten bez zadnych watpliwosci zaklasyfikowaé¢ moge
jako obiekt sztuczny, uczyniony intencjonalnie przez kogos. Na dole ramy widze
tabliczke, ktora wskazuje na autora obrazu. Siedze zatem przed obrazem pedzla
Michelangela Merisi da Caravaggio i widze dobrze naciagniete ptétno oprawione
z ztocong rame. Rozmiar obrazu jest dos¢ spory, ma ponad trzy metry szerokosci
i niemal tyle samo wysokosci. W pierwszym ogladzie postrzegam gtadko natozone
farby, odbijaja one wpadajace z gornego witraza $wiatto, dominuja w obrazie ra-
czej kolory ziemiste i ciemne, w niektorych fragmentach pojawiaja sie, kontrastu-
jac z reszta obrazu, kolory jaskrawe. Na plétnie nie widaé¢ jednorodnego zgroma-
dzenia farb, zadnych wypuktosci, sa one rozprowadzone réwnomiernie i starannie.
Siedzac i obserwujac obraz, doswiadczam pewnej rzeczywistosci niezaleznej ode
mnie, zewnetrznej wzgledem mnie, mam przeswiadczenie, ze ktos intencjonalnie
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namalowal obraz, dokonal pewnej czynnosci, cierpliwie naktadajac na rozciagnicte
ptotno farby w okreslonym porzadku przestrzennym. Patrzac na obraz, rozpoznaje
pewnego rodzaju zdarzenie, scene, potrafie ja zidentyfikowa¢, odwolujac sie do
swej wiedzy ikonicznej (czyli sumy dotychezasowych doswiadcezen wizualnych). Na
tym etapie, gdy ustalam, ze widziany obraz jest czyms§ sztucznym (nie jest czescia
natury) i intencjonalnym (zamierzonym i uczynionym umyslnie, w jakims celu,
a nie przypadkowym), dochodze do pierwszych sadow, ktore sa kluczowe dla dal-
szej recepcji obrazu (jak juz wczesniej zaznaczylem, warstwa materialna jest wa-
runkiem ontycznym umozliwiajacym recepcje obrazu). Nie koncentruje swej uwagi
na pigmencie uzytej farby, strukturze podobrazia, sposobie zamocowania obrazu,
widocznych peknieciach w dolnej partii obrazu, tylko dokonuje aktu recepcji przy-
naleznej sztuce. Moge z jednej strony widzie¢ fragmenty amorficznie roztozonych
barwnych plam lub uzywajac terminologii Ingardenowskiej, widzie¢ wytacznie
,rozsmarowane farby”, moge obserwowaé¢ gladkosé plotna, moge tez zamiast tego
widzie¢ przedstawiona scene rodzajowa i wybieram te wlasnie Sciezke percepcyjna.
Na tym etapie ogladu zgadzam sie na porzucenie warstwy materialnej, bym mogt
dostrzec to, co jest przedstawione na zamalowanym plotnie, a wiec musze niejako
0 nim zapomnieé¢, porzucié¢ je. By do tego doszlo, konieczne sa okreslone operacje
mojego umystu, polegajace na abstrahowaniu od warstwy materialnej i przejscie
do tego, by obraz stal sie dla mnie uobecnieniem pewnej sceny, zdarzenia, narracji.

Poznanie formy

7 ziemistej gry plam na obrazie wylania sie wtedy wizerunek mrocznej sali,
w ktorej znajduje sie siedem postaci. Wraz z percepcja ksztattu zaczynam tworzy¢
pojecia pomocne w identyfikacji tego, co dostrzegtem w obrazie. M6j sad na temat
tego, co dostrzeglem, oparty jest na dotychczasowej obserwacji swiata i polega
na uchwycenia cech strukturalnych odnalezionych w materiale postrzezeniowym,
takich jak: stalo$¢, niezmiennosé okreslonych ksztaltow (rozmiaréw, barw, jasnosci
itp.). Nie tylko potrafie wydzieli¢ z otoczenia postaé¢ czlowieka, ale wiem tez, ze
postaé siedzaca za stolem nie jest pozbawiona nég, mimo ze ich na obrazie nie wi-
da¢. Zakladam, ze skryte sa one pod zacienionym stotem w stabo oswietlonym po-
mieszczeniu. Widzac niejednokrotnie tego rodzaju uktad przestrzenny, zakladam,
ze scena przedstawiona w obrazie nie odbiega od tego, co zaobserwowatem dotych-
czas w Swiecie fenomenalnym. Obrazy zmagazynowane w mojej pamieci ikonicznej
stuza nie tylko do identyfikacji postrzeganych przedmiotéow, lecz takze sa waznym
sktadnikiem uzupelniania niekompletnych danych wizualnych. W tym wypadku,
widzac niekompletny wizerunek siedzacego czlowieka, intuicyjnie odwotuje sie do
istotnej wtasciwosci procesu widzenia, a mianowicie ze percepcja wizualna ma
tendencje do uproszczenia struktury bodzcéw wizualnych, miedzy innymi przez
uzupelnianie brakujacych (niewidocznych) elementow przedmiotu. Jest to mecha-
nizm oparty na stalosci spostrzezen zmystowych w praktyce widzenia. Jest to
jedna z najbardziej elementarnych zasad mojej wiedzy percepcyjnej zaktadajacej
istnienie szeregowych ustawien przedmiotu w taki sposob, ze przedmioty przedsta-
wione blizej obserwatora zastaniaja czesciowo przedmioty znajdujace sie dalej. In-
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tuicyjnie (bezwiednie) w procesie poznawczym uzupelniam niewidoczne elementy
tak, by obraz stat sie kompletny i zrozumialy, co wiecej, jestem skory przyjaé, ze
niewidoczne ksztalty, zostaja dodane w percepcji jako ,rzeczywiste” czesci ksztal-
tow widocznych. Dostrzegam tez, ze autor obrazu potrafil nie tylko wiernie oddac¢
kazdy element przedstawionego zdarzenia, lecz takze sugestywnie zasugerowaé¢ mi
Sciezke wyboru percepcyjnego. W tym procesie uzupelnienia postuguje sie narze-
dziem kumulacyjnym, dziala ono w sposob indukcyjny, potrafie w swej pamieci
gromadzi¢ nabyta wiedze wizualng i ja wykorzystywaé¢ w procesach poznawczych.
W naturalnym ogladzie rzeczy, gdy widzimy na przyktad sylwetke siedzacego kota
czesciowo wystajacego zza obramowania stolu, poniekad zakltadamy, ze jest kot
jest kompletny, mimo ze zmyst wzroku nie dostarczyt nam caltosciowego obrazu
sylwetki kota. Niewidoczna czes¢ pola percepcyjnego, w celu uzyskania spojnego
obrazu, zostaje uzupelniona elementami przywotanymi z mojej pamieci ikonicznej.
W zZyciu widziatem wystarczajaco duzo kotow, ze potrafie zrekonstruowaé wizual-
nie w wyobrazni brakujace elementy. Innymi stowy, moja percepcja wizualna taczy
material postrzezeniowy, uzupelniajac go o elementy niewidoczne, stara sie dac
w miare spojny i rozpoznawalny zakres materialu percepcyjnego, stara sie stwo-
rzy¢ warunki, w ktorych akt analizy tego, co widzimy, jest pelny i ma calosciows
strukture nadajaca sens temu, co widzimy. Mo6j umyst, otrzymujac za pomoca
zmystu wzroku niepelna informacje, potrafi wykorzysta¢ swe zdolnosci porzad-
kujace, rekonstruuje z pamieci ikonicznej elementy brakujace. Podobnie dzieje sie
w przypadku recepcji obrazu Caravaggia. Widze pieciu mezczyzn siedzacych przy
malym stole, ich sylwetki sa czesciowo zastoniete nawzajem, dodatkowo punktowe
oswietlenie kryje w mroku niektore czesci ich ciala. Pierwsza hipoteza poznawcza
jest zatem to, ze percepcja wizualna w kontakcie z obrazem nie jest ograniczo-
na jedynie do tego, co dane mej zmystowosci bezposrednio, ale jest uzupelniana
z pamieci wizualnej o brakujace fragmenty wizerunku, tworzac pelny i zrozumiaty
dla mnie obraz. Proces ten mozna nazwa¢ abstrahowaniem, polegajacym na akcie
uogolnienia (rozpoznany ksztalt traktuje na zasadzie tego, co wspolne wszystkim
znanym przypadkom danej grupy przedmiotow). Proces uogolnienia wprowadza
w pewnym sensie dystans wobec danych zmystowych bezposrednio doswiadcza-
nych w akcie postrzezenia. A w akcie tym podmiot poznawczy abstrahuje od
rzeczy 1 przenosi formalne tresci znaczeniowe na poziom intelektu. Tego rodzaju
mechanizm procesu poznawczego opartej na statosci percepcji jest wysoce skom-
plikowany i jednocze$nie nieuswiadomiony w potocznym poznaniu. Otrzymujac
chaotyczny i bogaty material poznawczy, méj umyst dokonuje oceny zlozonego
kontekstu, wykonuje wiele operacji w celu otrzymania czytelnej struktury poznaw-
czej. Ogladany obraz jest doskonalym przyktadem na to, ze wykraczam poza dane
zmystowe dostepne w bezposrednim ogladzie, decyduje sie na porzucenie material-
nosci w celu uzyskania tego, co skryte poza malowidlem.

Podobny mechanizm uzupeliania niewidocznych tresci wizualnych zachodzi
w przypadku przedstawienia trojwymiarowych przedmiotéow na dwuwymiarowej
powierzchni. W pierwszym ogladzie obrazu dobrze wiem, obserwujac ptotno, rame
czy nawet Sciane kaplicy, na ktérej wisi obraz, ze ptotno ma dwa wymiary: wyso-
kosé i dtugosé, ma ksztalt regularnego prostokata zblizonego do kwadratu. Jednak
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w recepcji obrazu gotow jestem przyjaé¢ (whrew otrzymanym danym zmystowym),
ze obraz wzbogacony jest o trzeci wymiar: o glebie. Obraz wydaje sie otworem
w $cianie kaplicy, w otworze tym wida¢ ciemne pomieszczenie, stol i kilka posta-
ci siedzacych wewnatrz mrocznego pokoju. Jednoczesnie mam pelng §wiadomosé
tego, ze jest to ztudzenie, jednak mam tez nieodparta potrzebe zgody na przedsta-
wiong iluzje (czyli zgode na pewien ,blad percepcyjny”). Mam przeswiadczenie, ze
wprowadzenie mej Swiadomosci w ,bltad poznawczy” jest koniecznym krokiem do
wlasciwego odczytania obrazu, do rozpoznania tego, co w nim przedstawione. Owa
zgoda na wprowadzenie iluzji w akt poznawczy ($wiadomosé pozoru) lezy u pod-
staw przezycia estetycznego. Jest to wazny moment aktu poznawczego. Nawet przy
zastosowaniu zaawansowanych technik iluzyjnych w malarstwie (gdy nasz zmyst
postrzegania zostaje wprowadzony w stan niedowierzania, w pewnego rodzaju
konflikt miedzy nasza reakcja na przedstawienie i wiedza na jego temat) w ak-
cie percepcji obecne jest rozroznienie na przedstawienie i rzeczywistosé, na obraz
i jego desygnat. Sens iluzji lezy zatem w uznaniu ztudzenia przez podmiot pozna-
jacy. Musimy da¢ sie oszukaé ztudzeniu, oktamaé percepcyjnie, by moc korzystaé
z dobrodziejstwa i bogactwa sztuki iluzjonistycznej. Koniecznym bedzie precyzyjne
wskazanie na mechanizm dzialania tego rodzaju iluzji. Wiemy, ze perspektywa
stosowana od czasoéw renesansowych teoretykow w malarstwie, niewatpliwie dziala
na site przedstawienia do tego stopnia, ze podmiot poznajacy bezwiednie wybiera
sposrod mnogosci kombinacji i konfiguracji przestrzen najbardziej zblizona do tej,
ktorej doswiadcza na co dzieri, a wiec trojwymiarowa. W naturalnym ogladzie, pa-
trzac na przedstawiona scene rodzajowsa, nie zastanawiam sie nad tym, w jaki spo-
sOb zastosowano mechanizmy iluzji, jak wyliczono punkt zbiegu linii pomocniczych
czy poprawnie zbudowano przestrzen, wykorzystujac tak zwane okno Albertiego.
Obraz wydaje sie tréjwymiarowy, widze w nim bowiem przedmioty, ktore zdaja
sie blizej mnie, jak cho¢by miecz, tawka czy monety na stole, inne za$ sa skryte
w mroku sali i wydaja sie oddalone, jak choéby rama okienna.

Zawieszajac lub biorac w nawias wszelkie spory filozoficzne dotyczace sensuali-
zmu poznawczego, gromadzenia wiedzy, relacji miedzy zmystami a funkcjami po-
znawczymi umystu, przyjmuje wstepna hipoteze o tym, ze w pierwszym kontakcie
z obrazem istnieje silny zwiazek miedzy postrzezeniem bezposrednim a myslowymi
strukturami abstrahowania. Moja percepcja wzrokowa w akcie postrzegania obrazu
dziata celowo i selektywnie. W akcie postrzezenia dokonuje ogladu i abstrahowa-
nia, jakkolwiek w spos6b nieuswiadomiony i bezwiedny. Innymi stowy, obserwujac
scene rodzajowa, w pierwszej kolejnosci zwracam uwage na siedzace postaci przy
stole i na dwie wchodzace osoby do mrocznej sali, na skape oswietlenie pomiesz-
czenia przez niewidoczne na obrazie zrodto swiatta. Milczaco przyjmuje, ze jest
to okno, ktore powinno si¢ znalezé poza rama obrazu. Przyjmuje taka konstrukeje
postrzezenia jako najbardziej prawdopodobna i opieram ja na pewnych nawykach
percepcyjnych. To aktywne badanie percepcyjne obrazu dokonuje zatem wstepne-
go aktu selekcji, dokonuje wyboru tego, co moim zdaniem jest istotne w tresci ob-
razu, porzucam i nie koncentruje uwagi na tym, co nieistotne, innymi stowy, ogla-
dajac obraz, upraszczam, analizuje i syntetyzuje, uzupelniam i poréwnuje. Moje
oko wyro6znia miejsca istotne, koncentruje sie na nich, izoluje je, wskazujac na ich
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wazng pozycje w kompozycji. Ten ogolny sposob budowania wiedzy na materiale
zmystowym jest jedng z podstawowych czynnosci poznawczych, otrzymujemy ma-
terial zmystowy, uzupetlniamy go, przechowujemy, selekcjonujemy i dopiero potem
poddajemy analizie tresciowej. O ile materiat percepcyjny otrzymany w ramach
postrzegania wzrokowego obrazu pochodzi spoza mnie, to akty abstrahowania,
taczenia okreslonych porzadkéw pochodza z mojego umystu, sa typowo moimi kon-
struktami. Powszechno$é widzenia sprzyja tez potocznym opiniom opisujacym akt
percepcji wzrokowej, ktore w konfrontacji z wiedza naukowa okazuja sie niekiedy
bledne (jak chocby przekonanie o tym, ze barwy sa przypadlosciami przedmiotow
lub ze widzimy tréjwymiarowy obraz na ptaskiej powierzchni). Doznanie barw jest
doznaniem czysto subiektywnym, odbywa sie jedynie w swiadomos$ci obserwatora,
obiektywnym i mierzalnym czynnikiem jest w tym wypadku jedynie dlugosé fali
promieniowania elektromagnetycznego, ktére generuje wrazenie barw. W potocz-
nym doswiadczeniu nie jestem w stanie widzie¢ rzeczy bezbarwnej, kolor jest dla
mnie nieodtaczna czescia zjawiska jak ksztalt czy potozenie, dlatego tez porzucam
wiedze na temat struktury falowej barw i analizuje kolor jako ceche przedmiotu.
Po wstepnych ustaleniach, gdy wiem juz, ze obserwowany przeze mnie obiekt
jest nieozywiony i sztuczny, zostal uczyniony w sposob intencjonalny przez kogos,
jest prawdopodobnie czescia swiata sztuki, gdyz uzyte w obrazie struktury suge-
ruja mi, bym je uznal za inne niz sa w rzeczywistosci (chromatyka, perspektywa,
zasady interpozycji), przychodzi pora na to, by po wstepnym rozpoznaniu zastano-
wié sie nad trescia obrazu. Jak juz wstepnie ustalilem, na obrazie przedstawionych
jest siedem postaci, prawdopodobnie fikcyjnych, gdyz zadna z nich nie przypomina
mi spotkanych wczesniej osob. Co wiecej, ich stroje sugeruja, ze przedstawiona
scena jest raczej odlegta historycznie od czaséw mi wspotczesnych, gdyz dzi$ nie
spotyka sie tego rodzaju strojow. Na podstawie zebranych informacji zmystowych,
uzupelionych przez moj umyst, potrafie znalezé odpowiedni klucz do poprawnego
odczytania tresci obrazu, ktora na poczatku ogladu wydawala mi sie chaotycznie
rozmieszczong mieszaning amorficznych barwnych plam, nagromadzeniem ksztal-
tow. Proces ten jest niewatpliwie zwigzany z aktywnoscia mojego umyshu, ktory
rozwiazuje rozne zagadki percepcyjne towarzyszace zwykltemu postrzeganiu.

Poznanie tresci

W tym momencie dochodze do zasadniczej kwestii, a mianowicie do pytania,
w jaki sposéb moge zidentyfikowaé¢ postaci, rozpoznaé¢ na podstawie zgromadzo-
nej wiedzy wizualnej zdarzenie i sprobowaé¢ zdekodowaé¢ kod wizualny, ktoérym
postuzyl sie autor obrazu. Wszak ogladany obraz jest analizowany przeze mnie,
jest zas oczywiste, ze poznanie zmystowe ma charakter pluralistyczny i relatyw-
ny. Siedzacy obok mnie w kaplicy czlowiek z innego kregu kulturowego zobaczy
przedstawione postaci, nie bedzie natomiast w stanie przypisaé¢ ich do wtlasci-
wych postaci, podobnie jak ja nie bylbym w stanie rozpoznaé scen rodzajowych
z animalistycznych religii dorzecza Zambezi, gdyz kazda kultura wyposazona jest
w odmienne kody semantyczne, a co za tym idzie — we wtlasne typy poznania,
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a wiec istnieje wzglednosé percepcyjna. Przyja¢ zatem nalezy hipoteze o uwarun-
kowaniu przekazu zaréwno kulturowo, historycznie, jak i jezykowo, czyli zaleznosci
aktu percepcyjnego od mojej konstrukeji pschychofizycznej i jej uksztattowania.
Widzac namalowana scene rodzajowa zatytutowang Powotanie swietego Mateusza,
potrafie ja skojarzy¢ z opowiescia biblijna, w ktorej Chrystus powoluje do swej
shuzby celnika Mateusza. O ile znam Biblie, potrafie scene skojarzyé¢ z opisem
fragmentu Ewangelii Mateusza [9;9], Marka [2;14] 1 Lukasza [5;27-28]. Caravaggio
skondensowal opowiesé biblijng do ciemnego pomieszczenia, by¢ moze — wedle
wiedzy ktora ma jako podmiot poznajacy — jest to komora celna. Gdy juz rozpo-
znalem scene, potrafie na podstawie materialu wizualnego zbudowaé¢ odpowiednia
narracje. Obserwowany obraz podzielony jest na dwie czesci, w lewej czesci obrazu
celnik Mateusz, centralna postaé¢, przedstawiony jest jako sedziwy starzec, siedza-
cy przy stole z czterema wspotpracownikami, ktérzy sortuja monety pochodzace
z zebranego podatku. Na stole lezy otwarta ksiega, prawdopodobnie podatkowa,
stoi katamarz i lezy mata, pekata sakiewka. Po drugiej czesci obrazu Caravaggio
namalowal Chrystusa, ktory wszedt do srodka, towarzyszy mu prawdopodobnie
swiety Piotr. Chrystus, jakby w niedbalym gescie, wyciagnieta reka wskazuje na
Mateusza siedzacego za stotem. O ile znam opowie$é biblijna, to scena ta wydaje
sie obrazowa¢ wypowiedziane stowa: Pdjdz za Mng! Piotr, stojacy obok Chrystu-
sa, nasladuje dlonia gest swojego nauczyciela, jednak mniej zdecydowanie, jakby
potwierdzajac wylgcznie gest swego mistrza. Kompozycja nie pozostawia we mnie
watpliwosci, do kogo gest wyciagnietej dloni jest skierowany. Siedzacy przy stole
stary i brodaty celnik jest gestem wyciagnietej dtoni Chrystusa zaskoczony, nie
potrafi ukry¢ zdziwienia i zaskoczenia, w niezrecznym gescie pytajaco wskazuje na
siebie, jakby nie wierzac, ze Chrystus moze wskazywaé¢ na niego. Znajac symboli-
ke chrzescijanska, jej ikonografie, bez trudu potrafie tez zinterpretowaé¢ centralny
element ramy okiennej, ktory uktada sie w znak krzyza dominujacego nad caloscia
przedstawienia. Najbardziej nosnym elementem kompozycji jest swiatto padajace
silng wiazka z okna, ktore wydaje sie znajdowaé poza obrazem. Swiatto rozktada
akcenty obrazu, eksponuje to, co jest najistotniejsze w tej scenie. Potrafiac tez
zdekodowaé system znakowy w obrazie, wiem, ze $wiatlo ma tu takze znaczenie
symboliczne, jak krzyz w ramie okiennej. Swiatlo jako symbol o$wiecenia pada na
zdziwionego celnika Mateusza, co wiecej, pada na dwu mlodzienicow siedzacych
przy stole, oni tez zwracaja uwage na niespodziewanych go$ci w komorze celnej,
dwu za$ pozostatych siedzacych w potmroku zdaje sie nie zwracaé¢ uwagi na to, co
sie wydarzyto. Obraz ten, bedac bardzo metaforogenny, otwiera memu poznaniu
okreslong $ciezke interpretacyjna, ktora oparta jest na namalowanej scenie i od-
nosi sie do mojej znajomosci fizjonomiki, mowy ciala i systemu znaczenn uzytych
tu symboli.

Jest oczywiste, ze w tego rodzaju poznaniu bezposrednim narazony jestem na
pewnego rodzaju szum wizualny. Obserwujac scene przedstawiona na obrazie, wiem
dobrze, ze wielu odbiorcom obraz wydal sie wewnetrznie sprzeczny, gdyz nie podo-
baly sie im bose nogi Jezusa i $wietego Piotra, jako zbyt pospolite i zwykte. Szum
wizualny spowodowany tez by¢ moze strojami siedzacych przy stole, postaci ubrane
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sg na modle barokows, pstrokato i wystawnie, co kontrastuje ze strojem Chrystusa
i Piotra. Jednak tego rodzaju przeszkody pochodzace z mojej wiedzy nie przeszka-
dzaja w odbiorze wizualnym calosci przekazu, ktory jest jasny i czytelny. Moj aparat
percepcyjny oczyszcza obiekt od tego rodzaju zanieczyszczen. Przedstawione postaci
odgrywaja w obrazie role poje¢ wizualnych, ogélnych i ponadczasowych, obdarzone
sg pewnym marginesem interpretacyjnym, odnosza sie do pewnego wzorca, do sy-
tuacji wyobrazonej, do obserwowanego przedstawienia dopasowaé¢ mozna niejedng
narracje. Sciezka percepcyjna przechodzi wiec z postrzezenia w pojecie.

Siedzac i patrzac na obraz, potrafie okresli¢ swoj emocjonalny stosunek do niego.
Wsrod mnogosci uczué, jakimi dysponuje (sympatia, niecheé¢, upodobanie, obojet-
nos¢, zachwyt, drazliwosé, czulosé, rozdraznienie), wybieram raczej te, ktore niosa
pozytywne nastawienie. Dostrzegam tez, ze uczucie nie jest mi dane zadnym zmy-
stem. Odczuwam je jako co$ ponad dostepnym mi tu zjawiskiem. Uczucie to jest
oczywiscie zwiazane z tym, co postrzegam, przenika sie nawzajem, jednak narzuca
mi sie automatycznie, jakby niezaleznie od mojej woli, z zewnatrz. Kwestia wyjatko-
wo trudng do zinterpretowania pozostaje nadal mechanizm autoiluzji. Niepodobna
przyja¢ hipoteze, ktora wskazuje, ze w kontakcie z obrazem, ten w sensie materialo-
wym, pozostaje nieobecny. Mechanizm porzucenia, odejscia od tego, co zwie sie ma-
lowidtem, i przejscie do operacji umystowych umozliwiajacych uobecnienie obrazu
nie jest czyms statycznym i tatwym do oddzielenia, a nawet wskazania. Nie odbywa
sie on na zasadzie wstepnego ogladu zmystowego obrazu, po ktéorym zamykam oczy
i wyobrazam sobie mozliwe interpretacje. Jest to raczej proces silnie przeplatajacy
sie, na stale ztaczony, zalezny. Kazdy, kto nosi przy sobie fotografie ukochanej osoby,
wie dobrze, jak trudne do oddzielenia jest w akcie percepcji porzucenie tego, co ma-
terialne (podniszczony papier fotograficzny, zabarwione fragmenty papieru, zagiecia
na nim, refleksy $wietlne, chromatyka) i spogladanie na zdjecie, w ktorym widze spo-
gladajaca na mnie ukochang osobe. Odroznienie tego, co realne (fotografia), od tego,
co doswiadczalne (wspomnienie osoby widocznej na zdjeciu), jest trudne. Autoiluzja
polega na tym, ze realnie nie ma zadnego spogladania na nas osoby z fotografii, je-
dynie wizerunek graficzny jest wyjatkowo silnie i sugestywnie wiazany z moja sfera
uczuciows i za pomoca zwiazkoéw asocjacyjnych taczony z osoba z fotografii. Z po-
dobng forma autoiluzji mamy do czynienia w malarstwie.

Warto w tym momencie zastanowi¢ sie, jakie okolicznosci musialy zaistnie¢, by
materie obrazu (rama, ptotno, farby, werniks) przeksztalci¢ w forme wyobrazenia.
Jest to jedna z najwiekszych tajemnic zaréwno aktu tworczego, jak i pézniejszej
recepcji sztuki. Wystarczy przyjrzeé sie pracy konserwatorow lub falszerzy sztuki,
ktorzy po drobiazgowej analizie procesu powstawania dzieta, nie sa w stanie od-
tworzy¢ oczekiwanego efektu finalnego, co wiecej, sami tworcy niejednokrotnie nie
wiedza, w jaki sposob udato sie uzyskaé koncowy efekt obrazu. Obserwujac twarz
celnika Mateusza namalowang na obrazie przez Caravaggia, potrafimy porzucié¢ sfe-
re materialng (gtadkos$é natozonej farby, pekniecia spowodowane upltywem czasu,
odbicia refleksow $wietlnych) i wyczytac z niej zaskoczenie, zdziwienie, skrywang
gteboko radosé, czyli wszystko to, co jest przedmiotem sfery uczué, a nie zmysto-
wego do$wiadczenia. W akcie poznawczym przechodze zatem od struktur in re do
sfery in mente. Przez sfere materialng doswiadczam tu tresci psychicznych, stanow
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emocjonalnych, potrafie zbudowaé¢, wykorzystujac wyobraznie, czytelna narracje.
Stusznie zauwaza Jean Jacques Wunenburger w Filozofii obrazu, twierdzac, ze ob-
raz jest ,zaszczepiony na tre$ciach zmystowych pochodzacych z doswiadczenia, ale
tez nasycony znaczeniami wytworzonymi przez czynnosci umystowe; konkretyzuje
formy swiata wedle nowych konfiguracji, lecz narazony jest réwniez na projekcje
uczuciowe podmiotu, ktéry przypisuje im wartogé™.

Podsumowujac, finalnie musze przyjaé¢ teze, ze ogladany obraz jest wytworem
intencjonalnym, obdarzonym specyficznym sposobem istnienia, recepcja zas$ obra-
zu oparta jest zarowno na podstawie ontycznej, jak i przezycia estetycznego, ktore
powoduje we mnie poruszenie emocjonalne. W obrazie widze¢ specyficzng forme
bytu, obdarzong wyjatkowa zdolnoscig ukazania czegos, co w potocznym $wiecie
zmystowosci jest niewidzialne. Obraz, w tak ujetej perspektywie, bedzie proba
wprowadzenia do ikonosfery tego, co pomyslane i wyobrazone. Te dwa glowne
nurty analizy obrazu wydaja sie leze¢ u podstaw wiekszosci sporéow toczonych
o nature obrazu, sporéw, ktorych efektem sa sady o charakterze normatywnym,
estetycznym czy aksjologicznym. Abym ja, jako podmiot poznajacy, stal sie in-
terpretatorem obrazu, musze spelni¢ podstawowe warunki poznawcze: dostrzec
obraz, wyselekcjonowaé go jako akt sztuki, dopiero wtedy obraz moze staé sie for-
ma mediacji miedzy tym, co dostrzegtem, a moja sfera imaginarium, ktoéra zrodzi
we mnie przezycie estetyczne. Recepcja obrazu wymaga ode mnie aktu percepcji
aktywnej, zestaw informacji wizualnych zawartych w obrazie zostaje wtedy zesta-
wiony z ,magazynem obrazow”, ktore przechowuje w swej pamieci wizualnej.

Podsumowanie

Obraz ogladany przeze mnie ma wiec dwoista nature, z jednej strony jest czyms
niezaleznym i samoistnym, z drugiej strony, by by¢ rozpoznanym i trafnie zidenty-
fikowanym, musi funkcjonowaé¢ w zaleznosci od czegos$, co powoduje asocjacje sko-
jarzeniowa, musi by¢ uwiktany nie tylko w relacje pokrewienistwa wygladu (tego, co
reprezentuje), ale musi uwzgledni¢ roznego rodzaju kody semantyczne, mozliwe do
odszyfrowania w akcie recepcji. Jak mocna bedzie to relacja pokrewieristwa, reguluje
z kolei stopienn mimetycznosci, ktory w zaleznosci od intencji i uzytych technik ob-
razowania bedzie rozposcierat sie miedzy podobienistwem graniczacym z morfologia
a roznica (ktora jest warunkiem istnienia obrazu w sztuce), miedzy adekwatnoscia
a intuicja. Obraz jest zatem umieszczony w swoistej szczelinie miedzy rzeczywi-
stoscia zmystowa a moja aktywnoscia pojeciowa. Emocje, ktére wywoluje u mnie
spogladanie na obraz Caravaggia, wynikaja ze skrytej potencji w malowidle, polega-
jacej na tym, ze artysta powolal w obrazie konkretny konstrukt wizualny, w ktérym
skrywa sie zaréwno kunszt mimetyczny (zachowanie wiarygodnosci przedstawienia
przez odwolanie sie do formalnych ram, w jakich widze §wiat fenomenalny), jak i sita
narracji sceny biblijnej (ktorej przeciez autor nie widzial, a zna ja tylko z opisu).
Caravaggio nawiazuje wiec z odbiorca jego dzieta wizualno-pojeciowe porozumienie
w celu zbudowania glebokiej narracji. Z tego tez powodu przez wiele dekad obraz

2 J.J. Wunenburger, Filozofia obrazu, ttam. T. Strozytiski, Gdarisk 2011, s. 5.
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ten stanowil rezerwuar nieskazitelnego piekna, alternatywnej wizji Swiata, opowiesci
wizualnej, ktora przechwycita wybrane akcydensy $wiata zewnetrznego, laczac je
w widealizowane i zmys$lone przedstawienie. Michelangelo Merisi da Caravaggio, ma-
lujac Powotanie swietego Mateusza, wydobyt na powierzchnie ze swego imaginarium
wyobrazenie tego, co bylo ledwie literackim opisem i bylo niewidoczne, nie miato
powtoki zmystowej. Obecnos$é obrazu przekracza zatem w duzej mierze wytacznie
funkcje opisu natury, powielania tego, co moze by¢ dojrzane. Artystyczna wypo-
wiedz Caravaggia jest tak przekonujaca, ze sila narracji obrazu zdaje sie o wiele
bardziej przekonujaca i bogata niz sita skryta w stowie literackim. Obraz ten nie jest
tez forma malarstwa o charakterze nominalnym (tresé¢ obrazu i jego wykladnia jest
czysto umowna i zalezy od arbitralnej wykladni artysty) ani tez obrazem o charak-
terze referencyjnym (czystym zapisem $wiata obserwowanego w naturze, jego wizu-
alna duplikacja), jest czyms§ posrednim, czyms, co domaga sie ode mnie wyktadni
metafizycznej, odwolania sie do mojej wyobrazni. Wychodzac zatem od spostrzeze-
nia zmyslowego, przechodze w fazie ogladu do formalnoteoretycznej analizy tego,
co zobaczylem, $wiat dostrzezony w obrazie (stworzony przez Caravaggia) pelni
funkcje retrospekcji, szukajac w mojej wyobrazni przezycia emocjonalnego. W tym
konkretnym, opisywanym przypadku, zachwyca w obrazie to, co niewidoczne, czego
obecno$é raczej czuje i doswiadczam, niz fenomenalnie widze.

Painting as a specific form of cognition based on the example of
Michelangelo Merisi da Caravaggio’s painting
The Calling of St. Matthew

Summary

The article analyzes the feelings which the subject experiences in contact with
Caravaggio’s painting The Calling of St. Matthew. The viewed picture is an in-
tentional product which is endowed with a specific mode of existence, and the
reception image is based both on the basis of onthological as well as aesthetic
experience that causes my emotional stir. In the picture I see a specific form of
being, endowed with a unique ability to show something in the current world of
sensuality which is invisible. The image will be recognized in such a perspective as
an attempt to introduce into the iconography something which is conceived and
imagined. The two main streams of image analysis seem to underlie most of the
litigation about the nature of the image of disputes which resulted in judgments of
a normative, aesthetic and axiological nature. In order for me as a knowing subject
to became the interpreter of the image I must meet the basic cognitive conditions:
see the image, select it as an act of art, and only then the picture may become
a form of mediation between what I have seen and my sphere of imagery that will
arise in my aesthetic experience. Reception image requires me to act in perception
of the active set, the visual information contained in the image is then paired with
“images storage”, which I keep in my visual memory.
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