Rembrandt namalowat siedemset obrazow, z czego do dzis zachowalo sie ponad trzy
tysiqce — narzekat przed stu laty dyrektor berlinskich muzeéw Wilhelm von Bode.
Dzialajaca od 1968 roku Komisja Rembrandtowska przyznata certyfikat autentycznosci
mniej niz trzystu dzietom eksponowanym wspolczesnie w muzeach i komercyjnych
galeriach sztuki.

Historycy dziewigtnastego wieku z przesada przedstawiali schylek zycia
Rembrandta jako artysty catkowicie niezrozumianego, pozbawionego zainteresowania
publicznosci 1 staczajacego si¢ na dno nedzy. Jednak zaréwno wielka ilo$¢ znanych i
anonimowych nasladowcow stylu mistrza z Leiden, jak tez nowsze badania historyczne
zaprzeczaja tej opinii i pozwalaja sadzi¢, ze dziela Rembrandta, mimo uptywu czasu
oraz zmieniajacych si¢ estetycznych upodoban, ciagle znajdowaty si¢ w centrum uwagi
rozumiejacych odbiorcow sztuki.

Mijajaca w 2006 roku czterechsetna rocznica urodzin artysty podniosta
temperaturg nieprzerwanie trwajacych dyskusji na temat jego dziet, przyczynily si¢ do
tego rowniez znakomicie zorganizowane wystawy w muzeach i prestizowych osrodkach
sztuki: w Rijksmuseum oraz Van Gogh Museum w Amsterdamie, w Stedelijk Museum
w Leiden, jak rowniez w muzeach Berlina, Wiednia a takze u nas, w galeriach sztuki w
Warszawie, Lodzi i Krakowie. Tym, co w dzietach Rembrandta niezmiennie fascynuje i
przyciaga, jest po mistrzowsku zbudowana atmosfera jego obrazoéw, emanujaca z
trudnej do zidentyfikowania malarskiej substancji i niemozliwej do powtdrzenia
indywidualnej, artystycznej techniki mistrza. Swietny znawca tematu, profesor historii
sztuki uniwersytetu w Amsterdamie, Ernst van de Wetering, ktory przez blisko
pietnascie lat kierowal pracami zespotu Rembrandt Research Project, w efekcie
dhugotrwatych badan ustalit, ze Rembrandt §wiadomie operowat spoiwami réznigcymi
si¢ czasem schnigcia 1 sila wigzania oraz barwnikami o réznym stopniu rozdrobnienia,
posiadal w pogotowiu kilkanascie palet z odpowiednio przygotowanymi farbami dla
opracowania roznych fragmentow tego samego malowidta. Techniczne eksperymenty
nie stanowity jednak dla niego celu samego w sobie lecz stuzyly uzewngtrznieniu
okreslonej wizji $wiata, w ktorej szczegolne znaczenie, dostowne i metaforyczne
odgrywato $wiatto, przenikajace cata przestrzen obrazu. Subtelno$ci gradacji
oswietlenia malarskich form i przedstawionych scen nie potrafi odda¢ zadna techniczna
reprodukcja, sa one zauwazalne dopiero w bezposrednim kontakcie z oryginalem dzieta.
Ciemnos$¢ w obrazach Rembrandta nigdy nie jest ciemno$cia absolutna, glucha i
beznadziejna, w bezposrednim doswiadczeniu wzrokowym odkrywamy, ze zostat
zachowany zawsze pewien stopien przejrzystosci pozwalajacy na rozpoznanie ukrytych
w cieniu form i postaci emitujacych zgaszone, lecz obecne i zarzace sig¢ $wiatto.

Tajemnica ciaglej aktualno$ci obrazow Rembrandta zawiera si¢ w madrej
uczciwosci odnoszacej si¢ zarowno do ich warstwy ontyczno-substancjalnej, jak
rowniez znaczeniowej; Swiadomy mozliwosci wlasnego warsztatu  tworca
podporzadkowat techniczne $rodki wyrazu artystycznemu zamierzeniu. W ten sposob
znakomicie zrealizowal wazna od greckiej starozytnosci ideg dziela jako poietike
episteme, uciele$nionej w wytworzonym przedmiocie wiedzy, czytelnego symbolu
ludzkiego ustrukturowania $wiata.

Jakiego rodzaju wiedz¢ przekazuja nam dziela wspotczesne, ktérych autorzy,
inspirowani nowymi pomystami filozofow, w sposéb S$wiadomy 1 z rozmystem
zrezygnowali z najwazniejszych strukturalnie wyznacznikow sztuki utrzymujacych si¢
w europejskiej kulturze od ponad dwudziestu stuleci? Interesujaca odpowiedzia na to
pytanie jest tekst Konrada Paula Liessmanna, wiedenskiego filozofa kultury i estetyka,
autora znaczacych publikacji na temat filozofii sztuki nowoczesnej. W jego ocenie



sztuka od ponad stu lat oddala si¢ od wilasciwych sobie funkcji zwiazanych z
mistrzowskim postaciowaniem prawdy o ludzkim $wiecie, przez co nieuchronnie zdaza
do wlasnego samounicestwienia 1 zaniku, przepowiedzianego juz przez Hegla.
Nadmierne rozdgcie pojgcia sztuki, pozbawienie jej granic i przekroczenie wszelkich
ograniczen stanowi konsekwencj¢ jej ambicji 1 roszczen do zajgcia miejsca po rzekomo
uniewaznionej religii, co od czaséw romantyzmu przejawia si¢ na wiele sposobow: jako
praktyka samoubodstwienia artystow i mesjanizm sztuki oraz jako cheg¢ estetycznego
usprawiedliwienia $wiata i ,,cud estetycznej transsubstancjacji”.

Tresci religijne inspirowaly takze wiele dziet Rembrandta, ktorych atmosfera w
przejmujacy sposob wprowadza w sakralny wymiar istnienia. Przeniknig¢te metafizyka
$wiatla obrazy 1 grafiki, zwlaszcza o tematyce biblijnej, ewokuja 1 przyblizaja wymiar
transcendencji. Dzieta te nigdy jednak nie pretendowaty do pekienia autonomicznych,
parareligijnych funkcji, wprost przeciwnie, stuzyly uwyraznieniu religijnego przestania,
rozwijaly ,,przestrzen serdeczna” i ,,otulaly miloscia” cztowieka uwiklanego w dramat
egzystencji. Z ogromnym wyczuciem przedstawia t¢ kwestie¢ tekst artysty malarza i
filozofa Pawla Taranczewskiego, begdacy swojego rodzaju intymnym reportazem,
zapisem osobistych spotkan z dzietami holenderskiego mistrza.

O integralnym zwiazku duchowej tresci z materialng struktura przedstawienia w
obrazach Rembrandta pisze Janusz Krupinski, dyskutujac z Ingardenowska koncepcja
estetycznego doswiadczenia, ostro oddzielajaca obraz malarski od malowidta. Takie
rozdzielenie wydaje si¢ by¢ niestosowne zwlaszcza w odniesieniu do pdznych
autoportretéw Rembrandta, w ich percepcji nie mozna pomina¢ jako$ci materiatowych,
zostaly one bowiem intencjonalnie wpisane w sama struktur¢ obrazu; sposrod
nawarstwien zakrzeptej farby przemawia do nas ,,pogodne $wiatto spojrzenia” artysty.

Integrujace dziatanie wartosci duchowych w dzietach sztuki, scalajace
rozkawatkowana rzeczywisto$¢, lub przynajmniej przekraczajace jej rozklad analizuje
w swoim tekscie Tadeusz Boruta, podejmujac prébe odpowiedzi na ciagle aktualne
pytanie o wzajemna relacj¢ migdzy dziedzinami sztuki i moralnego zta. Autor
kwestionuje stluszno$¢ gléwnej tezy nowozytnej 1 wspodlczesnej estetyki o
autonomicznym charakterze sztuki wzglgdem faktow moralnych, w jego przekonaniu
tworczos¢ artystyczna jest ontologicznie zanurzona w przestrzeni wartosci etycznych.
Kontynuujac mys$l wyrazona przez Jerzego Nowosielskiego przedstawia poglad, ze
sztuka posiada nie tylko mozliwo$¢ obrazowania substancjalnego dobra i zta, lecz takze
zdolno$¢ pozytywnego badz negatywnego oddzialywania na odbiorcow, potrafi
budowac lecz réwniez rozbija¢ osobowos¢ cztowieka 1 przyczynia¢ si¢ do jego
duchowego ogotocenia. Opinii o integrujacej funkcji sztuki jako nadrzednej wobec
innych 1 stuzacej umocowaniu jej sensu bronit Hans Georg-Gadamer w swej
filozoficznej hermeneutyce; oto jak pisal o tej kwestii w jednym z esejow: ,,70, co
dzieje sie w dziele sztuki, jest przykiadem tego, co wszyscy czynimy, istniejqc:
przykladem nieustannej budowy swiata. Dzieto sztuki stoi w srodku rozpadajqcego sie
zwyktego nam i swojskiego Swiata jako rekojmia porzqdku”.' Sedziwy filozof mial na
uwadze dzieta sztuki swoich czasow 1 sztuke przesztosci, nie mogt przewidzied
dalszego jej rozwoju oraz jej destrukcyjnego potencjalu, zwlaszcza form powstajacych
w konteks$cie wirtualnych przestrzeni generowanych przez wspolczesne media; tego co
zauwazyl Jerzy Nowosielski ogladajacy paryska wystawe multimedialna, po ktorej
poczut si¢ wyjatkowo rozbity i zubozaly duchowo. Przypomnial sobie wtedy, ze w
refleksji niektoérych teologdéw prawostawia, binarius — jest jednym z imion ksigcia

" H.-G. Gadamer, Sztuka i nasladownictwo, w: Rozum stowo dzieje, przet. M. Lukasiewicz i K. Michalski,
s. 156.



ciemnos$ci, ktéry wprowadzajac podziat do kazdego przejawu istnienia, tworzy
przeciwienstwa i relatywizuje sens kazdej konstruktywnej mysli, prowadzac w ten
sposoOb systematycznie do destrukcji $wiata. Czy taki jest imperatyw nowej szuki?

Heglowski problem konca sztuki i pytanie o jej aktualno$¢ jako mozliwos¢ dalszej
transmisji duchowego przestania, lecz juz oddzielonego od form zmystowej prezentacji
zostaly podjgte w tekscie Tomasza Zatuskiego przyblizajacym filozoficzne poglady
Jean-Luc Nancy’ego. Francuski filozof udzielit odpowiedzi zgota odmiennej od tej, jaka
znajdujemy w analitycznym wywodzie Konrada Paula Liessmanna, zostala ona
sformutowana w zwiewnym postmodernistycznym stylu. Przygodno$¢ motywow i
krancowe rozdrobnienie form sztuki nie stanowia dla niej zadnego zagrozenia, ani tym
bardziej efektu dzialania demonicznej sity. Przeciwnie, rozproszenie pojete jako
pluralizm, zdaniem Nancy’ego posiada charakter pozytywny i przybiera posta¢ ko-
esencji, jaka w ontologicznym sensie charakteryzuje wspotczesna artystyczna praktyke.
Zachowujac Heglowski model sztuki jako procesu duchowej eksterioryzacji ktory
dojrzewa do wlasnego samorozwiazania, Nancy zauwaza, ze arty$ci nie realizuja tego w
postaci ogolnej, lecz w formie wzajemnie nieredukowalnej wielosci wariantow konca
martystycznych swiatow”. Kazdy z tych §wiatow przezywa swoj koniec indywidualnie, 1
kazdy z nich jest zaczynem nowego. Bez odpowiedzi pozostaje jednak pytanie o granice
owej transformaciji ,,Swiatow”, poza ktora traca one po prostu swdj artystyczny sens.

Problem ten staje si¢ jeszcze bardziej dotkliwy w kontekscie rozwazan fukasza
Biatkowskiego na temat ,,sztuki w procesie” jako zbioru szczegdlnego rodzaju ,,dziet
otwartych”. Otwarto$¢ przestaje oznaczac tutaj polisemiczno$¢ i podatnos¢ wytworu
artystycznych dziatan na wielorakie interpretacje, lecz znaczy ciagle niedokonczone
odniesienie autora do wlasnej ,tworczej” aktywnosci, bezustanny autokomentarz bez
ktorego bytaby ona zupeinie niepoj¢ta, zostata bowiem zaprojektowana jako bezustanny
proces wytwarzania, takze wytwarzania jej znaczen, bgdacych efektem i ,kwestia
stosunku twoércy do swego dziela”. Postulowana przez romantykéw subiektywna
wolno$¢ tworzenia nigdy nie oznaczata subiektywnej dowolnosci interpretacji wlasnych
dziet przez ich autorow. Okre$lane mianem ,artystycznych dzialan” proby redukcji
wielowymiarowej przestrzeni interpretacyjnej wytwordw sztuki niechybnie przyblizaja
ja sama do wlasnego kresu.

Niezwykle wazne od czasOw romantyzmu zagadnienie artystycznej wolnosci,
realizowane w bezinteresownym zajmowaniu si¢ picknem i sztuka jako wyro6znionymi
formami procesu gry toczacej si¢ migdzy czlowiekiem 1 $wiatem, zostato
przedstawione w tekscie Iwony Alechnowicz, przyblizajacym pojmowanie tej kategorii
estetycznej w pismach Fryderyka Schillera. Rownie wazna, szczegdlnie dla polskich
romantykéw, byla takze sprawa odpowiedniosci stow 1 rzeczy w jezyku poetyckim.
Adrian Glen analizuje t¢ kwesti¢ jako kluczowa dla tworczosci jednego z
najznakomitszych polskich poetéw, Tymoteusza Karpowicza.

Wedle analityczno-ironicznej diagnozy, jaka przedstawil Konrad Paul Liessmann,
kondycja dzisiejszej sztuki jest konsekwencja radykalnych przemian i przeobrazen,
jakie zaczely si¢ w niej dokonywa¢ od czaséw romantyzmu, a zwlaszcza od wybuchu
»estetycznej supernowej”, jaka byta moderna XX wieku z coraz to gwattowniejszym
nastgpstwem ,,estetycznych innowacji, nadzwyczajnych propozycji, rewolucji, stylow i
kierunkéw artystycznych”. Metafora ,,supernowej” jest tu nader znaczaca; pamigtajac o
kosmologicznym sensie tego wydarzenia mozna jedynie zywi¢ nadziej¢ ze
zapoczatkowany przez nie proces nie pociagnie za soba fenomenu ,,czarnej dziury”.
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