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W 1591 r. [Vredeman de Vries] przybyt do Hamburga i namalowat miedzy
innymi wielkq perspektywe do epitafium w kaplicy koéciota Sw. Piotra (...)
Ponizej [epitafium] znajduje si¢ para na wp6t otwartych drzwi, co do ktérych
czyniono wiele zaktadéw [czy sa prawdziwe], za nimi bowiem wida¢, lub
tez byto wida¢, podest prowadzqcy na klatke schodowgq. Pewien polski wojewo-
da lub ksigze, najwyzszy marszatek dworu Kréla, zatozyt sie podobno o jakis
tysigc polskich dukatow, ze sq to prawdziwe otwarte drzwi. Inni zakfadali 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 thum.

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 wywoluje wrazenie jako pigkno przyrody (za ktdrq 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 [rozbrzmiewajqce] w samotnych krzakach w cichy wieczor letni przy
tagodnym Swietle ksiezyca? Znane sq jednak przyktady, ze w braku takiego
$piewaka jakis krotochwilny gospodarz gosci swych, ktérzy przybyli do niego,
aby rozkoszowaé sie 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 stwierdzi¢, zZe 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. ]J. Gatecki, thum. przejrzat

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



Atoli sam pozor jest istotnym elementem istoty; nie bytoby prawdy, gdyby
nie byta pozorem i nie przejawiata sig, gdyby nie byla czyms dla kogos, zaréw-
no dla siebie samej, jak i dla ducha.
G.W.E. Hegel, Wykfady o estetyce, thum. J. Grabowski, A. Landman,
objasnieniami opatrzyt A. Landman, Warszawa 1964, t. 1, s. 15.

[§ 208] Kiedy sie bierze pod uwage, jak zaréwno poezja, jak sztuki plastyczne
obierajq zawsze za swoj temat indywiduum, by ukazal nam je staranniej,
z calq swoistoscig jego jednostkowosci az po najdrobniejsze szczegoty, i jesli po-
tem patrzy sig z powrotem na nauki, ktére pracujg za pomocq pojeé, z ktorych
kazde zastepuje niezliczone indywidua, okreslajqc i opisujgc raz na zawsze
wtadciwodci catego rodzaju, to przy takiej obserwacji czynnodé sztuki mogtaby
nam si¢ wyda¢ niewazna, matostkowa, ba, wrecz dziecinna. Ale z istotq sztuki
wiqze sig, ze w niej jeden przypadek zastepuje tysiqce, albowiem to, do czego
zmierza przez owo staranne i szczegdtowe ukazanie indywiduum, jest objawie-
niem idei jego rodzaju (...)

[§ 209] Tym jednak, co sprawia, Ze obraz doprowadza nas tatwiej do uchwy-
cenia idei (platoniskiej) niz to, co rzeczywiste, a wigc tym, dzieki czemu obraz
blizszy jest idei niz rzeczywistos¢, jest 0ogolnie 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 rzeczywistod¢, tego, co raz
tylko jest i nigdy wigcej, mianowicie potqczenia danej materii z danq formg,
a to polgczenie stanowi wiasnie konkret, wiadciwg rzecz pojedynczq, lecz ze
pokazuje nam tylko forme, ktora jest juz samgq 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 malowidlem, 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 (platoriskiej). Dla dzieta
sztuki jest wiec istotne, by dawato samgq forme bez materii i by czynito 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 musialyby zajmowac pierw-
sze miejsce, gdyby nasladownictwo rzeczywistosci byto celem sztuki. Wydaje
si¢ 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 ilos¢ 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 wartos¢ takiej przemijajacej egzystencji: bez zycia. Dla-
tego figura woskowa budzi przerazenie, gdyz dziata jak sztywny trup.

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

mena, thum. i oprac. J. Garewicz, Kety 2004, t. 2, s. 361-363.
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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, ktora do pewnego stopnia zdomi-
nowata nowozytny punkt widzenia na kwestie sztuki i ktéra z jednej
strony wywodzi sie z czaséw starozytnych, a z drugiej przetrwata,
przynajmniej w szczatkowej formie, awangardowa rewolucje po-
czatku XX wieku. Wiasciwym przedmiotem ksiazki bedzie zatem,
jakby powiedziat Berger, a way of seeing, sposob widzenia wspol-
ny w pewnym okresie zarowno artystom, jak i odbiorcom, ktéry
zmaterializowat si¢ na rézne sposoby w malarstwie trompe-I"oeil. Na
ten sposob widzenia — z grubsza trwajacy od XV do XVIII wieku —
sktadaja sig, rzecz jasna, elementy state (ergon) i zmienne (parergon).
W ksiazce nacisk zostanie potozony na te motywy, ktdre stale po-
wracaty w refleksji nad sztuka i przyczynity sie 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”, ktdra tylez odzwiercie-
dla, co wspéttworzy 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 ogdlnym celem tej
ksiazki jest opisanie tego, co mozna nazwac mitem obrazu iluzjoni-
stycznego — opisanie mitu, wedle ktérego mozliwe jest zbudowanie
obrazu identycznego z tym, co na nim przedstawiono, a jednoczes-
nie zachowujacego swa obrazowa tozsamos¢. Zaproponowana
w ksiazce rekonstrukcja tego mitu jest owocem swoistego wyabstra-
howania szeregu watkow, czesto wplecionych w kontekst niemaja-
cy bezposrednio nic z nim wspdlnego; mit 6w powstaje woéwczas,
gdy —wzorem antycznych mistrzow, ktorzy starajac sie oddac ideal-
ne piekno, wydobywali z poszczegdlnych przedmiotow okreslone,
uznane przez siebie za najpiekniejsze elementy — zestawia si¢ 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 krétkiego zestawienia podstawowych pro-
blemoéw, jednym z gtownych elementow takiego przedsiewziecia
bedzie opisanie funkcjonowania mechanizméw obrazu iluzjoni-
stycznego, mechanizmdw, ktdre — jak sie wydaje — majq uklad koli-
sty’. Opis ten bedzie jednoczesnie proba przetozenia — by postuzy¢
sie wyrazeniem Marina* — glebi widzialnosci (profondeur de la visibilité)
na rozciggtos¢ 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 (ztudzenie — wyjscie ze ztudzenia; obraz widziany jako
przedmiot — obraz widziany jako obraz przedmiotu) naktadaja
sie na siebie. Zajmowanie jej pozwala (a nawet jest wrecz do tego
konieczne) na uczestnictwo w ,ukladzie” obrazu iluzjonistyczne-
go (bedacego przede wszystkim efektem superpozydji tych biegu-
noéw), natomiast nie pozwala na jego opis. Ten mozliwy jest dopiero
wtedy, gdy na uklad spojrzy sie z boku, co oznacza, zZe jest si¢ wy-
Iaczonym z niego, ale ze rownoczesnie ma si¢ widok na wyraznie
przeciwstawne bieguny, ktore sie 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 zauwazy¢, 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 ktérych
nalezy te problematyke podejmowac.

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

Dwa podstawowe watki mitu obrazu iluzjonistycznego znajduja
swe odbicie w tekstach filozoficznych. Pierwszy watek jest wyzna-
czony przez ,che¢” dzieta sztuki bycia nieodréznialnym od tego,
co jest przedstawione, co na gruncie filozofii jest kwestia podjeta
przez Leibniza’. Drugi watek wytycza zas kwestia wigzaca sie z nie-
rozrdznialnoscia, tj. problem, ze dzielo sztuki identyczne z tym, co
przedstawione, przestaje si¢ wyrozniac jako dzieto sztuki — pro-
blemem tym z kolei zajat si¢ w Dioptryce Kartezjusz, wyjasniajac
mechanizm wzroku'™. Fakt, ze mit obrazu iluzjonistycznego posiada
elementy wspdlne z zagadnieniami epistemologicznymi, nie powi-

13
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nien dziwi¢, zwazywszy na jego platoniskie korzenie, ktore choc ne-
gatywnie, to mimo wszystko Scisle wiaza sztuke z poznaniem. W tej
perspektywie kategoria, ktéra okazuje sie bardzo pomocna przy ta-
czeniu tych dwoch dziedzin, jest kategoria metafory epistemologicz-
nej. Jako metafora epistemologiczna dzieto sztuki wpisuje si¢ bowiem
w dyskurs filozoficzny. Obraz — w tym wypadku przede wszystkim
obraz iluzjonistyczny — na swoj wlasny sposob daje wyraz okreslo-
nym problemom filozoficznym: moze by¢ w takim samym stop-
niu ich ilustracja, proba 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¢ nani przenosi.
Perspektywa, ktora proponuje niniejsza ksiazka, stara sie taczy¢ oba
punkty widzenia: kryterium historycznosci i indywidualnosci maja
spelnia¢ odwotania do faktow ustalonych przez historie sztuki, jak
rowniez odwotania do tekstéw powstatych w tym samym okresie,
w ktérym rozwijato si¢ omawiane malarstwo (stad tez tytul: lluzja
w malarstwie); ku wymiarowi pozahistorycznemu i ponadindywi-
dualnemu ma zas prowadzi¢ przyjete instrumentarium filozoficzne
(stad podtytul: Proba filozoficznej interpretacji). Przyjety w niniejszej
ksiazce status obrazu iluzjonistycznego najlepiej charakteryzuja sto-
wa Hausera piszacego, ze

dziefo sztuki jest jednoczesnie formq i trescig, 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-loeil (fr. ,tudzi oko”). Termin ten zostat ukuty ok. 1800 r."* na
oznaczenie iluzjonistycznych martwych natur, ktére 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. Wspolczesnie oznacza on rodwniez
— cho¢ zdania co do zasadnosci rozumienia go w ten sposob sa po-
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dzielone — znacznie wczesniej powstate martwe natury, ktérym
nadano iluzjonistyczna posta¢, oraz sztuczne przedmioty imitu-
jace prawdziwe obiekty (np. porcelanowe lub drewniane owoce
naturalnej wielkosci). Wielu badaczy obejmuje jednak terminem
trompe-1'oeil wszystkie rodzaje malarstwa iluzjonistycznego, w tym
i dekoracje Scienne®. Hiperrealistyczny charakter trompe-I’oeil bli-
ski jest fotografii (nawiasem moéwiac, jedna z pierwszych fotografii
przedstawiata martwa nature), czego swiadectwem sa zdjecia uda-
jace trompe-l'oeil'®. Niektorzy proponuja wrecz, by za trompe-1'oeil
uznad nawet rzezbe czy architekture'.

Dobra ilustracja zaprezentowanej tu niejasnosci jest artykut
na temat trompe-l'oeil pidra Marina, ktory przytacza dwie defini-
¢je stownikowe tego terminu - jest to: 1) obraz, martwa natura, na
ktorej przedmioty sa przedstawione w taki sposdb, by wywotywac
ztudzenie (iluzje); 2) dowolny obraz, ktéry daje ztudzenie (iluzje)
rzeczywistosci, jesli oglada sie go z pewnej odlegtosci'®. Definicje te
nie sg roztaczne (0w brak roztacznosci nieraz pojawi sie w kolejnych
analizach tu zawartych), pierwsza z nich méwi bowiem o okreslo-
nym gatunku malarstwa, bardzo szczegdlnej odmianie martwej na-
tury, podczas gdy w zakresie drugiej definicji miesci si¢ zaréwno
martwa natura ujeta w pierwszej z definigji (ktora, nota bene, row-
niez tylko z daleka moze tudzi¢), jak tez, na przyktad, iluzjonistycz-
ne freski scienne. Przytoczone przez Marina hasto zdaje si¢ taczy¢
dwie rézne tradycje malarstwa, postugujace si¢ w celu osiagniecia
tego samego efektu (jakim jest ztudzenie (iluzja) — o tych terminach
bedzie jeszcze mowa szerzej) réznymi metodami, za ktérymi, co
wiecej, kryja si¢ odmienne zatoZenia teoretyczne.

Niewatpliwie martwa nature en trompe-I'oeil oraz iluzjonistycz-
na dekoracje scienng, jaka znamy z barokowych kosciotéow czy pa-
facow, zbliza do siebie ich iluzjonistyczny charakter. Na pierwszy
rzut oka widac jednak, ze wiecej je dzieli, niz taczy — skala, rodzaj
przedstawianych przedmiotdw oraz niesione przez nie tresci, miej-
sce, w ktorym sa ogladane, funkcja, zaplecze techniczne. Z tej ra-
¢ji wydaje sie uzasadnione rozdzielne traktowanie obu rodzajéw
(oczywiscie istnieje miedzy nimi ciaglos¢, nie tylko stylistyczna,
ale i historyczna — scienne dekoracje en grisaille przyczynity sie do

15
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rozkwitu trompe-l’oeil rozumianego jako martwa natura sztalugo-
wa') i rozpatrywanie ich toutes proportions gardées z punktu widze-
nia dwdch réznych (cho¢ zmierzajacych w tym samym kierunku)
paradygmatow malarskich. Fresk scienny nierozerwalnie zwigzany
jest z zagadnieniem perspektywy (iluzjonistyczne freski okreslane
byly mianem prospettive, architetture finte) i wyrostej z niej anamorfo-
zy, a ta z kolei taczona jest z racjonalistycznym sposobem myslenia
o swiecie®. Trompe-1'oeil zas — mimo ze w literaturze przedmiotu ta-
kie rozwiazanie nie funkcjonuje, a przynajmniej nie jest wylozone
explicite — wydaje sie, z racji bliskiego zwiazku z holenderska mar-
twa naturg, wyrastac z tego samego paradygmatu, co i ona, czyli,
jak na to zwrocita uwage Alpers, z punktu widzenia filozofii o na-
stawieniu empirycznym, z ktdrym zwiazana jest camera obscura
i swoista wyrosta wokdt niej mitologia®'.

Dla takiego, co trzeba podkresli¢, idealizacyjnego w charakterze
przeciwstawienia dwodch tradycji, ktore skadinad maja wiele punk-
tow wspdlnych — szczegdlnie w kontekscie ich iluzjonistycznego
wymiaru — mozna znalez¢ potwierdzenie w literaturze:

(...) nie ma racji po temu, by odnajdywac w pétnocnych obrazach wiekszg
mitosé dla Stworzenia, z pewnoéciq jednak stoi za nimi cechujqca sie wiekszq
bezposredniosciq koncepcja tego, co malarstwo moze zreprodukowac. Este-
tyka wloska, przeciwnie, juz od czaséw Tomasza z Akwinu i Bonawentury
widziata w dzietach sztuki duchowe metafory, ktére mogly nawigzywaé do
Swiata nadnaturalnego jedynie poprzez swq doskonatos¢ formalng, zgodnie
z podstawowym, siegajacym tradycji platoniskiej, rozréznieniem na rzecz
przedstawiong i jej model*.

Trompe-1'oeil wtoskich mistrzéw, do ktdérego spuscizny nalezy odnies¢ typ
~pracowni malarza” jako martwej natury [mowa tu o przedstawieniach
tzw. katéw pracowni, w ktérych nagromadzone sa narzedzia malar-
skie — ML.S.], ktérq to tematyke wielokrotnie podejmowat Cornelis Norber-
tus Gijsbrecht, wpisuje si¢ w zupetnie odmienng koncepcje, ktérej mottem
mogloby byc¢: nie jest pigkna sama rzeczywistodé, lecz jej artystyczne opra-
cowanie®,
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Przeciwstawienie to budowane jest réwniez w kategoriach
struktury samego obrazu:

Klasyczne ujecie sytuuje otwierajqcq si¢ malarskq przestrzen za ,membra-
ng” [powierzchniag obrazu — M.S.]. Kiedy owa malarska przestrzen jest
przekonujqco zwigzana pod wzgledem skali i motywu z rzeczywistq prze-
strzeniq widza, wéwczas wytwarza sie iluzja przestrzeni. Takie iluzje naj-
czesciej zyskujq architektoniczng formute i czesto zaliczane sq do kategorii
trompe-l'oeil. (...) U swych zrédel trompe-1'oeil w wqskim sensie jest
doktadnym przeciwstawieniem idei obrazu-okna i w konsekwencji pojawia
sie rownoczesnie z niq: przecigcie piramidy widzenia jest pojete jako stata,
nieprzenikalna powierzchnia®.

Roéznica miedzy tymi dwoma rodzajami malarstwa podkreslana
jest rowniez przez tych badaczy, ktérzy zainteresowani sg procesa-
mi odbioru dzieta sztuki: iluzjonistyczna martwa natura nie wy-
maga od widza aktywnej postawy (a przynajmniej jest ona o wiele
stabsza), podczas gdy iluzjonistyczny fresk — tak®. Wprawdzie jed-
na z podstawowych réznic polega tu na tym, ze malarstwo wlo-
skie podkresla swa malarskos¢, a co za tym idzie, dystans dzielacy
sztuke od natury, a malarstwo poéinocne stara sie Ow rozziew zmi-
nimalizowad, nie sposob jednak nie zauwazy¢ wspomnianych cech
wspdlnych?*. Po pierwsze, obraz uznawany za jeden z pierwszych
przyktadow trompe-I'oeil powstal we Wioszech (J. de’ Barbari, Prze-
piorki, 1508), a jego zrodet nalezy szuka¢ we wiloskich, wykonanych
w technice intarsji dekoracjach XV-wiecznych studioli i w niemiec-
kich akwarelowych studiach z natury”. Wspolne elementy tych tra-
dycji — do nich dotaczy¢ nalezy jeszcze przedstawienia ukazujace
przedmioty w niszy (nota bene lezace u poczatkdw gatunku martwej
natury®) — dajg asumpt, by sprébowac ujac trompe-I’oeil w taki spo-
sob, ktory je obydwie faczy.

W ksigzce tej termin trompe-1'oeil bedzie uzywany w szerokim
znaczeniu, tj. jako nazwa kazdego obrazu iluzjonistycznego, kto-
ry, zgodnie ze swa nazwg, ma tudzi¢ przede wszystkim oko, a nie
umysl, lecz wezsze znaczenie tej nazwy nie zniknie z horyzontu
naszych rozwazan. Termin trompe-I'oeil w wezszym sensie bedzie
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zatem oznacza¢ iluzjonistyczna martwa nature zwiazana z para-
dygmatem camera obscura, przeciwstawiong freskom zwigzanym
z paradygmatem perspektywy, natomiast w szerszym obejmie
obie odmiany malarstwa i bedzie swoista coincidentia oppositorum.
W rezultacie ta dwuznacznos¢ przeniesie sie na tytul ksiazki: lluzja
w malarstwie oznaczac¢ bedzie (przy zachowaniu wczesniejszych za-
strzezen) z jednej strony iluzje rozumiang jako swoiste zludzenie,
ktorego wywolanie jest celem pewnych tylko obrazdw, z drugiej zas
iluzyjny charakter malarstwa figuratywnego w ogdle.

Ksigzka niniejsza dzieli si¢ na 5 rozdziatéow. Pierwszy z nich, o cha-
rakterze wstepnym, poswiecony jest majacej na celu uscislenie ter-
minologii dyskusji z tezami Gombricha, a przede wszystkim z jego
sposobami postugiwania si¢ terminem iluzja. Wysuwa si¢ w nim
tez kilka propozycji terminologicznych dotyczacych stosowania
powyzszych poje¢ oraz proponuje si¢ kluczowe dla dalszych cze-
Sci pracy rozrdznienie na obraz iluzjonistyczny i obraz nieiluzjoni-
styczny. W rozdziale drugim naszkicowano, po pierwsze, mit obrazu
iluzjonistycznego i wyznaczajace go kategorie: pozdr/rzeczywistosc,
wizualny charakter rzeczywistosci, problem mimesis, konwen-
gje traktowania przedmiotow na obrazie ,jak Zywych”; po drugie
przedstawiono trompe-I'oeil jako gatunek malarski oraz omowiono
jego status w obrebie historii sztuki i filozofii. Trzeci rozdziat stano-
wi interpretacje tych watkow filozofii Platona, ktore dotycza sztuki:
ukazujac podtoze nowozytnego , platonizmu”, ma ona za zadanie
dostarczy¢ ramy do dalszych rozwazan. Rozdzial czwarty stanowi
probe analizy réznic miedzy obrazem nieiluzjonistycznym i iluzjo-
nistycznym za pomoca takich kategorii jak: mimesis, diegesis, opis,
hypotypoza. Proponuje on réwniez opis mechanizmu funkcjono-
wania obrazu iluzjonistycznego, ktory przy takim ujeciu zyskuje
charakter ironicznej, paradoksalnej gry. Rozdziat piaty poswiecony
jest poznawczym aspiracjom frompe-1‘oeil omdéwionym jako odmia-
na metafory, modelu, ilustracji naukowej. Rozdzialy podzielone sg
na podrozdziaty, ktore nie tworza konsekwentnie rozwijajacego sie
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ciagu, lecz raczej stanowia lub winny stanowi¢ kolejne odstony cen-
tralnego zagadnienia, ukazywanego za kazdym razem z nieco innej
perspektywy i rozpatrywanego w cytowanych w przypisach frag-
mentach tekstéw zréddltowych (przypisy, w ktérych znajduja sie cy-
taty, dodatkowo zostaty opatrzone znakiem ,*”). Fragmentéw tych
nie utozono w porzadku chronologicznym (nie chodzi bowiem o to,
by ukaza¢ ewolucje pewnych okreslonych watkoéw, ale raczej rézne
warianty stalych motywow obecne w okresie, w ktérym rozwija-
1o sie¢ omawianie malarstwo), lecz uporzadkowano je tak, by kazda
grupa tekstow dotyczyla tego samego zagadnienia. W obrebie tych
grup — czesto roznig si¢ one liczba wykorzystanych cytatow — teksty
ufozono w taki sposodb, by najbardziej interesujace byto ich zesta-
wienie, a nie one same jako takie. Celem cytatow zrédtowych — kto-
re rdznia si¢ dtugoscia i stopniem wyabstrahowania danego watku
z catosci tekstu — nie jest jedynie zaoferowanie ilustracji omawiane-
go w danym miejscu problemu, ale raczej zaprezentowanie frag-
mentdw, ktore daja asumpt do rozwijanej w tekscie interpretadiji.
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I. ILUZJA GOMBRICHA

1. SZTUKA I ZEUDZENIE

Biorac pod uwage fakt, ze niniejsza ksiazka dotyczy dziet sztuki
widzianych przez pryzmat tekstow, a w jezyku polskim obok po-
je¢ ztudzenie i iluzja znalez¢ mozna szereg bliskoznacznych przy-
miotnikéw (iluzjonistyczny, iluzyjny, iluzoryczny), nalezy sprébowac
doprecyzowac ich znaczenie. Koniecznosci tego zabiegu dowodzi,
miedzy innymi, sposéb przettumaczenia na jezyk polski tytutu pod-
stawowej dla tego zagadnienia ksigzki piora Gombricha. Angielski
tytut Art and Illusion zostat oddany jako Sztuka i ztudzenie, przez co
ttumacz, zapewne nieswiadomie, wpisat sie¢ w bardzo szeroka de-
bate na temat propozycji Gombricha, sprowadzil bowiem — wbrew
intencjom samego historyka sztuki — iluzje do ztudzenia (nota bene
jezyk angielski nie oferuje takiej mozliwosci gry znaczeniami, jaka
mozna toczy¢ za pomoca polskich termindéw ztudzenie i iluzja)'.
Przyjrzenie si¢ sposobowi, w jaki Gombrich operuje pojeciem iluzji,
pozwoli unikna¢ putapki, w ktérg wpadl thumacz, a jednoczesnie
ustali¢ znaczenia wymienionych terminow, co z kolei dostarczy na-
rzedzi do sprecyzowania tytutowego wyrazenia iluzja w malarstwie.

Stulecia XVII i XVIII — okres najwigekszego rozkwitu malar-
stwa iluzjonistycznego — byly swiadkami statego Scierania sig
dwoch koncepcji odbioru sztuki, przede wszystkim w odniesieniu
do przedstawienia teatralnego. Z jednej strony twierdzono, ze od-
biorca ulega ztudzeniu, z drugiej — Ze dobrowolnie sam wywotuje
i podtrzymuje ztudzenie (iluzje estetyczna)®. Podobny spdr, mimo
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deklaracji Gombricha, przenika jego ksiazki, a w szczegolnosci
Sztuke i ztudzenie. Konflikt ten, skadinad zajmujacy wazne miejsce
w historii przede wszystkim teorii literatury, powoduje, Ze stano-
wisko Gombricha przestaje by¢ klarowne®. Zainteresowanie bada-
czy wzbudzity przede wszystkim poglady autora Sztuki i ztudzenia
zwiazane z konwencjonalnoscia i naturalnoscia sztuki, tj. poglady
na to, do jakiego stopnia obraz malarski jest ograniczony réznego
rodzaju konwencjami (myslenia o swiecie, rozwigzan technicznych
itd.), a do jakiego stopnia pokazuje on swiat obiektywnie, w spo-
sOb nieprowadzacy do jakichkolwiek znieksztatcen. Zaiste trudno
jednoznacznie zinterpretowac mysl Gombricha; w wielu miejscach
daje w niej o sobie zna¢, by uzy¢ sformutowania Kriegera, pragnie-
nie znaku naturalnego, ktore kaze autorowi Sztuki i ztudzenia patrzec
na historie malarstwa jako na postepujacy proces przyblizania sie
do swego ideatu, tj. do obrazu, ktory obiektywnie oddaje rzeczywi-
stos¢ i ktdry to ideat ucielesnia fotografia*. Gombrich byt swiadomy
zaistniatych niejasnosci, ktdre sktonity go dziesiec¢ lat po ukazaniu
sie Sztuki i ztudzenia do wyklarowania zawartych tam tez i napisa-
nia artykutu Illusion and Art® (Iluzja i sztuka), w ktérym pisze:

Nawet mi si¢ nie $nifo, by tytut ten [Sztuka i ztudzenie] miat da¢ do zro-
zumienia, ze uwazam iluzje, a nawet wprowadzenie w blgd (deception), za
gtéwny cel sztuki. (1A, s. 195)

Nieporozumienie to przybralo jeszcze inng postad, a mianowi-
cie przekonania, Ze Gombrich w sposob nie do konca uzasadniony
stawia znak rownosci miedzy iluzjonistycznym charakterem malar-
stwa nowozytnego a jego naturalistycznymi tendencjami®. Zarzut
ten znajduje swoje uzasadnienie, na przyklad, w nastepujacych
ustepach:

Estetyka [XX w.] (...) zrezygnowata ze swych roszczen zajmowania sig pro-

blemem przekonujgcego przedstawienia, tj. problemem iluzji w sztuce. (SZ,
s. 4)
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Z biegiem czasu, artystom istotnie udato sig symulowaé kolejno te wska-
z0wki, na ktérych sie przede wszystkim opieramy w nieruchomym widze-
niu jednym okiem, czego rezultatem jest mistrzostwo iluzji trompe-l'oeil,
w ktorym malarstwo wyprzedzito mechaniczne Srodki fotografii o kilka ge-
neracji. (SZ, s. 233)

Lecz historyk sztuki wie réwniez, ze w pewnym momencie takie schema-
tyczne [sredniowieczne] obrazy zostaty odrzucone jako nieadekwatne,
wlasnie z tego powodu, ze tak dalece nie spetniaty roszczen dotyczqcych
mocy stworzenia iluzji przez obraz. (1A, s. 228)

Tego typu stwierdzenia nie sa charakterystyczne wylacznie dla
Sztuki i ztudzenia. W Sense of Order autor pisze:

Podczas gdy akademie sztuk uczyly malarzy nasladowaé rzeczywistosé
tak dobrze, by oszuka¢ widza, szkoty sztuk uzytkowych ostrzegaty swych
uczniow, by nigdy nie nasladowali sztuki okreséw iluzjonistycznych’.

Gombrich wyraznie okresla swoje podloze metodologiczne.
Z jednej strony jest to psychologia uprawiana przez Gregory’ego,
z drugiej — filozofia Poppera. Ponadto w mysli Gombricha bez tru-
du mozna doszukac sie sladow filozofii jezyka, co jest naturalne
dla kogos, kto dziata od dziesigtkow lat w Srodowisku, ktore stoi
w duzej mierze pod znakiem tejze orientacji filozoficznej. W swych
analizach czesto ucieka si¢ on do przyktadow wypowiedzi, ktore
mogtyby by¢ wywotane przez opisywana sytuacje, iluzje czy dzieto
sztuki. Miejscami zastanawia si¢ tez nad znaczeniami takich stow
czy zwrotdw, jak: wyglad czy wyglada¢ jak. Ponadto jest mato praw-
dopodobne, by Gombrichowi nie byta znana, rozwijana w Wielkiej
Brytanii od poczatku XX w., teoria danych zmystowych zwigzana
miedzy innymi z kwestig iluzji, w wyniku ktdrej skupiono si¢ na
znaczeniach i zastosowaniach tych czasownikow percepcyjnych,
ktoérymi on sam si¢ interesuje. Gombrich jednak caty czas pozostaje
daleko od filozoficznych implikacji swej teorii, jak rowniez od ja-
kichkolwiek deklaracji teoriopoznawczych?®.
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Dla historyka sztuki perspektywa najbardziej naturalng, pozwa-
lajaca zachowac jak najwieksza swobode i wreszcie samonarzucaja-
cq sie, jest perspektywa common sense. Zdroworozsadkowy realizm
glosi, iz istniejq przedmioty w przestrzeni fizycznej, ze s one nieza-
lezne od obserwatora oraz ze posiadaja pewne witasciwosci’. Gom-
brich jednak nie zajmuje w tej kwestii jednoznacznej postawy, gdyz
— w kontekscie stynnej rady Cézanne’a, by patrzec¢ na swiat jako na
zbidr bryl geometrycznych, a co za tym idzie, w kontekscie buntu
przeciwko akademizmowi — pisze nastepujaco:

Nauczanie sztuki (...) w dalszym ciggu opiera si¢ na tym, co moze by¢ na-
zwane , zdroworozsadkowaq wersja” tradycyjnej filozofii zachodniej. Swiat
sktada sie z substancji, ktére posiadajq zmystowe jakosci o réznej trwatosci.
Bukowe liscie ,,sq” mate, romboidalne i jasnozielone, odlegle gory ,,wyglg-
dajq” niebiesko. Zadaniem artysty jest po prostu roztozy¢ wyglady na owe
jakosci i w swym medium dac odpowiednik tych, w przypadku ktérych jest
to mozliwe. (SZ, s. 259)

Dla Gombricha zatem wyrazem ,zdroworozsadkowej wersji”
filozofii Zachodu w sztuce jest ,, akademickos¢”, ktora charaktery-
zuje sie¢ wigkszym naciskiem na to, co si¢ wie o przedmiotach, niz
na to, jakimi si¢ one jawia. To temu nastawieniu miata przeciwsta-
wié sie¢ uwaga mistrza z Prowansji. Z drugiej jednak strony, Gom-
brich jest przeciwnikiem , niewinnego oka” zdolnego zarejestrowac
czyste wrazenie, poniewaz wyznaje teori¢ widzenia, zgodnie z kto-
ra widzenie polega nie tylko na rejestrowaniu bodZcow, ale rowniez
na ich klasyfikowaniu, porzadkowaniu i interpretowaniu. By ujrzec,
jak Gombrich konstruuje swa koncepcje iluzji, najlepiej jest przesle-
dzi¢ kolejne zastosowania terminu iluzja i kolejne jego okreslenia
wystepujace przede wszystkim w Sztuce i ztudzeniu. Termin iluzja
funkcjonuje przede wszystkim w dwoch kontekstach: po pierwsze,
jako fenomen percepcyjny, ktéremu poddany jest cztowiek; po dru-
gie, jako dzialanie wywierane na cztowieka.

Cztowiek moze ulegac iluzji (Gdyby w British Museum wystawia-
no faksymile podpisu Shakespeare’a jako oryginat, wiekszos¢ z nas ulegtaby
iluzji [would be under illusion], ze widzielismy prawdziwq rzecz. [IA,
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s. 196]); moze wykorzystywac iluzje (Nie stanowimy wyjatku i dajemy
sig oszuka¢ lustru, lecz mozemy systematycznie bada¢ lustro pod wzgle-
dem jego realnosci (...). By¢ moze, bardziej zaskakujgca niz ta zdolnos¢
sprawdzania realnodci jest réznorodnos¢ sposobow, ktére mozemy opano-
waé, by kontrolowa¢ i wykorzystywac iluzje [to utilize illusion]. Aktor,
ktory przybiera rézne pozy przed lustrem, moze wyprobowywacé efekt swej
ekspresji, tak jak gdyby patrzyt na inng osobe. [IA, s. 209]); widz moze
wspolpracowac z iluzja (Ludzie mogq sie rozni¢ co do intensywnosci
swej reakcji na iluzje i gotowosci do wspdlpracowania z niq [to go along
with the illusion]. [IA, s. 212-213]); moze , wejs¢” w iluzje (To wlasnie
dlatego, ze jestesmy mniej zainteresowani tym, co jest, niz tym, co moze
by¢, z tatwosciq ,, wchodzimy” [to enter into the illusion] w iluzje nama-
lowanej scenerii lub akcji sztuki. [IA, s. 219]); odbiorca moze wreszcie
zaakceptowad iluzje (Sztuka nie jest jedynym rodzajem doswiadczenia,
ktore ukazuje naszq gotowosé, by akceptowaé iluzje [to embrace illu-
sions]. [IA, s. 223])

W réwnie niejednoznaczny sposéb Gombrich postuguje sie ter-
minem iluzja w drugim znaczeniu. Iluzja moze by¢ dana (fo, co wy-
dobywa sie z glosnika, daje [gives (...) the illusion] iluzje rzeczywistego
znajdowania sie blisko muzykow. [1A, s. 197]); w podobny sposob czar-
na kawa daje iluzje (?) ulatwionego trawienia'. Iluzje mozna tez
wywotac czy wytworzy¢ (Nawet ci z nas, ktérzy nie sq behawiorystami,
nigdy by nie sig nie zgodzili na to, Ze desenie na skrzydtach [motyli] wy-
wotaty iluzje [have produced an illusion] u ptakéw. [IA, s. 204]); iluzja
moze sama si¢ tworzy¢: ((...) gdy badamy wzrokiem plaskie pigmenty
w poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie o motyw ,tam si¢ znajdujacy”,
spojne odczytanie samo si¢ narzuca a iluzja zaczyna dominowac [takes
over]. [SZ, s. 278])

Jak wida¢, konteksty zastosowania tego samego terminu sa r6z-
norakie i czesto nie maja ze soba wiele wspolnego. Pewna niekon-
sekwengja, ktorg ukazuje uwazna lektura prac Gombricha, a ktéra
ginie, jesli przyjac¢ perspektywe , wielkiej narracji”, dodatkowo sig
poglebia, gdy zwroci si¢ uwage na cala game nierzadko sprzecz-
nych okreslen iluzji, jak réwniez na wachlarz przyktadow, do kto-
rych pomocy ucieka si¢ autor, a ktdre nie zawsze zastugujg na miano
ztudnych w Zzadnym z uzywanych przez niego znaczen.
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Jak zatem Gombrich definiuje iluzje? Autor Sztuki i ztudzenia
wyrazniej okresla, czym iluzja nie jest, niz czym jest. Wedle niego
iluzji nie mozna przyrownywac do btednego przekonania. Jest to
teza, ktora nie zostata sformulowana w Sztuce i ztudzeniu, ale kto-
ra doczekata si¢ swego doslownego wylozenia w artykule Illusion
and Art''. Sprzeciw wobec utozsamiania iluzji z falszywym prze-
konaniem Gombrich podtrzymywat do korica swej akademickiej
aktywnosci — raz jeszcze to podkreslit w przedmowie do szdste-
go wydania swej ksigzki'>. W odpowiedzi na krytyki pod adresem
Sztuki i ztudzenia pisze nastepujaco:

Musimy oczywiscie rozrézni¢ miedzy doktadng imitacjq (imitation), iluzjg
(illusion) i fatszywym przekonaniem (false believe). (IA, s. 196)

Juz to krétkie, niby bezproblemowe zdanie, wprowadza po6z-
niej sporo zamieszania w artykule, z ktérego pochodzi, jak row-
niez retrospektywnie, gdy sie je odniesie do samej Sztuki i ztudzenia.
W proponowanym przez Gombricha rozréznieniu daje o sobie zna¢
pewna niekonsekwencja — kazdy z elementow, ktore, jak sie wydaje
na podstawie tej tezy, nie daja si¢ ze sobg utozsami¢, nalezy do innej
dziedziny: imitacja, czyli faksymile, jak w innym miejscu okresla ja
autor, jest materialnym przedmiotem, falszywe przekonanie takim
przedmiotem w sposdb oczywisty nie jest, wreszcie nie wiadomo,
czym wlasciwie miataby by¢ iluzja. Przyjmujac niesprowadzalnos¢
iluzji do zywienia przez czlowieka (w przypadku obrazu — widza)
fatszywego przekonania, autor wikla si¢ w pewna niekonsekwen-
gje. Pisze bowiem tak:

W petni sig zgadzam, Ze patrzqc na krajobraz nadmorski wiszqcy na $cia-
nie muzeum nigdy nie wpadamy w putapke blednego wziecia obrazu za
okno wychodzgce na prawdziwe morze. Gdyby to bylo jedyne uprawnione
znaczenie terminu ,iluzja”, sprawa moglaby zosta¢ uznana za zamknietq,
a problem zniktby z pola widzenia. (1A, s. 194)

Gombrich tak nie uwaza. Warto jednak zwréci¢ uwage, ze po-
wyzsze stowa nie znacza bynajmniej, ze iluzji nie mozna traktowac
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jako, ni mniej ni wiecej, blednego przekonania — czymze innym jest
btedne wzigcie jednego przedmiotu za drugi, jak wilasnie nie bled-
nym przekonaniem co do tozsamosci ogladanego przedmiotu — lecz
jedynie to, ze interpretacji iluzji w sztuce nie mozna ograniczac jedy-
nie do tego potocznego wymiaru. Tym samym otwieraja si¢ rézne
mozliwosci okreslania tego, czym ona jest. Gombrich obiera per-
spektywe psychologiczna. Wspomniane zostaly juz wplywy Pop-
pera na mysl autora Sztuki i ztudzenia — stad szczegolne predylekcje
Gombricha, by iluzje wpisa¢ w schemat szeregu hipotez, ktére zo-
staja poddane weryfikagji. Iluzje zatem sa dla niego konsekwencjami
nieodrzuconych hipotez percepcyjnych (IA, s. 208). Gombrich proponu-
je, by rozréznic¢ btedy, ktére mozna poprawi¢ w toku wypadkdéw
(. zweryfikowad hipotezy i obali¢ te, ktore si¢ nie sprawdzaja),
od fatszywych percepciji, czyli danych zmystowych, ktére sq sprzeczne
z naszymi ustalonymi przekonaniami i ktore z tej racji klasyfikujemy jako
iluzje bez specjalnego zwracania na nie uwagi (IA, s. 220), poniewaz
nie maja szczegdlnego wpltywu na nasze hipotezy dotyczace swiata.
Jako przykiad takiego btedu percepcji podaje on sytuacje, w ktdrej
kierowca bierze jakis cien za przeszkode i prébujac ja omina¢, wpa-
da do rowu®. Po wydobyciu sie z rowu widzi, ze zadnej przeszkody
nie bylo i ze wpadt do niego w wyniku blednej hipotezy. Czyz jed-
nak jego reakcji nie mozna opisa¢ wedle schematu wzigcia jednego
przedmiotu (nawet jesli to tylko cien) za inny? Czy gdyby kierowca
nie byt przekonany, Ze przed nim znajduje si¢ przeszkoda, to wje-
chatby do rowu?

Jako przyklady fatszywych percepcji Gombrich przytacza tez
powidoki i podwojne widzenie. Owo pomieszanie porzadkow moze
by¢ wynikiem braku uwagi Gombricha, co jest niezbyt prawdopo-
dobne, lub tez stuzy przedstawieniu ,,hipotetycznej teorii percepcji”,
ktora nie moze jednoznacznie zerwac zwiazkéw miedzy postrzega-
niem a posiadaniem przekonan. Wigkszej uwagi wart jest jednak
fakt, ze autor tej definicji iluzji, wprowadzajac termin dane zmystowe
i uznajac za iluzje, na przyklad, powidoki, wkracza, by¢ moze bez-
wiednie, a na pewno bez echa, w samo serce dyskusji na temat da-
nych zmystowych. Wpada jednoczesnie w putapke, w ktorg wpadli
niektdrzy z filozoféw zajmujacych sie ta teorig'. Jesli przyjac jego

27



28 ILUZJA W MALARSTWIE

definicje iluzji, to za ztudny — wbrew rozsadkowi i wbrew zapew-
ne samemu Gombrichowi — nalezatoby uzna¢ réwniez perspekty-
wiczny widok monety: wszakze widzimy ja jako elipse, a nie jako
okrag. Do takich samych wnioskéw prowadzi nazwanie iluzjg su-
biektywnego doswiadczenia (IA, s. 222-223). [luzja jest dla Gombri-
cha falszywa percepcja, poniewaz nie oddaje obiektywnej prawdy.
Konflikt miedzy iluzja a rzeczywistoscig przybiera postac¢ sprzecz-
nosci miedzy przekonaniem, ze moneta jest okragla, i przekona-
niem, Ze moneta, ktdra widzimy, jest eliptyczna. To miedzy innymi
ten argument (nawiasem mowiac nazwany ,, argumentem z iluzji”)
przyczynil si¢ do powstania teorii danych zmystowych. Gombrich
jednak znajduje wyjscie z impasu, bowiem nawet

(...) naukowcy postepujq tak jakby wyznawali ,sprzeczne opinie na temat
tej samej rzeczy”. Dla tych, ktorzy studiujq problem iluzji w jego szerszym
kontekscie, moze to by¢ zbawiennym przypomnieniem. (1A, s. 219)

Przeciwstawienie bleddw percepcyjnych falszywym percepcjom
jest niejasne — w rozrachunku koncowym i jedne, i drugie nazwane
sg iluzjami. Na tym nie koniec. Rezultatem nazwania iluzji subiek-
tywnym wrazeniem jest postawienie znaku réwnosci miedzy iluzja
a wygladem rzeczy. Czyniac to, Gombrich w dalszym ciggu pozo-
staje w kregu problematyki analitycznej filozofii percepcji. W Illu-
sion and Art pisze tak:

Obecnie wiemy, ze gwiazdy sq rozsiane na wielkich odlegtosciach w prze-
strzeni kosmicznej, lecz jak dalece ta wiedza wplywa na naszq iluzje nocne-
go nieba jako gwiazdzistego sklepienia? Ona ciggle sie utrzymuje, mimo ze
nasze doswiadczenie wzrokowe nie jest juz doktadnie takie samo, jak u sta-
rozytnych Grekow, ktérzy wierzyli w realnos¢ spowijajgcej nas sfery. (1A,
s.222)

W zacytowanym tutaj ustepie termin iluzja mozna zastapic ter-
minem wyglgd lub wyrazeniem widzie¢ jako — niebo ma wyglad ko-
puly, widzimy niebo jako kopule (w tym miejscu mozna pomina¢
roznice miedzy tymi dwoma wyrazeniami). Te zwroty, jak si¢ wy-



