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Wstep

Publikacja zawiera teksty, ktorych autorzy kraza wokét malarstwa po to, by podazajac tropem
Derridy, przyjrze¢ si¢ na nowo filozofii, by przebada¢ zwigzek miedzy rysem fonicznym a gra-
ficznym, poddac¢ analizie ductus oraz system dukcji, czy w koficu postawi¢ pytanie o status prag-
nienia dotarcia do prawdy w malarstwie.

Nie wszyscy autorzy tekstow skiadajacych si¢ na ten tom odwotujg si¢ do Derridy, ale piszac
o malarstwie podejmuja problematyke zawartej w nim prawdy, ktdrej poszukiwanie zdaje sie by¢
fascynujacg przygoda zaréwno dla historyka sztuki, jak i artysty. Jest co$, co sprawia, ze pewne
dziela pozostaja w pamieci dtuzej, przyblizajac widza do artysty i czaséw, w ktorych zyt.

Sesja po$wigcona zagadnieniom prawdy w malarstwie stusznie odbyla si¢ na Wydziale
Malarstwa. Bo chyba jak nigdy dotad malarstwo potrzebuje ciaglego i wielokrotnego odczyty-
wania zawartych w nim tresci, by, budujac wlasna tradycje, zmierzy¢ sie z przeszloscig. Hannah
Arendt wyjatkowo mocno akcentowala refleksje nad czasem minionym, uwazajac ze ,trze-
ba przedrzel sig przez czas miniony, by poza ustalonymi kanonami argumentow znaleZ¢ wlasng
droge”. Wkraczajac dzi$ w $wiat obrazéw mozna poczuc si¢ jak w nieskonczonym labiryncie
odwotan i zabtadzi¢ w galerii wyobrazen. Spotkania z filozofami, teoretykami, historykami czy
tez antropologami sztuki, daja mozliwos¢ przejscia przez te meandry i spojrzenia na niektore za-
wile zagadnienia z innej perspektywy. Dyskutujac na Wydziale w takim gronie prébujemy wy-
pracowaé narzedzia dajace mozliwos¢ rozpoznawania nowych zjawisk i sytuowania malarstwa
w dyskursie z historig i wspdlczesnoscig. Opracowanie i wydanie drukiem zapisu tych spotkan
jest bardzo wazne, gdyz publikowany tu materiat postuzy wielu zainteresowanym i z pewnoscia
réwnie wielu zainteresuje. Dlatego chcialbym w tym miejscu podziekowa¢ autorom, ze zechcieli
poswiecié swoj czas i opracowali swoje wyktady do druku.

Sesja ,,Prawda w malarstwie” odbyla si¢ w dniach 19-20 pazdziernika 2010 roku w audy-
torium Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku. Nie wszyscy zaproszeni mogli przyby¢ na sesje
i wystucha¢ kazdego wyktadu, a w niniejszej publikacji znalazly si¢ wszystkie teksty. Kolejno$¢
wyglaszania poszczegdlnych wykladéw byta nastepujaca: 19 pazdziernika — dr Michal Haake,
dr hab. Anna Markowska, dr Roman Nieczyporowski oraz dr Marta Smolinska, 20 pazdzier-
nika odbyl si¢ wykiad prof. dr. hab. Pawfa Dybla, a w styczniu 2011 roku mial miejsce wyktad
dr. Lukasza Kiepuszewskiego.

Chcialbym jeszcze raz podzigkowaé wszystkim, ktorzy przyczynili sie do powstania niniej-
szej publikacji — autorom wykladéw za udziat w sesji i za prace nad przygotowaniem tekstow do
druku i wnikliwe zmagania si¢ z uwagami redakcji i Przemkowi Lopacifiskiemu za nagranie

i spisanie calosci dyskusji, dzigki ktérej ten tom jest takze swiadectwem dokumentacyjnym.

I prof. Krzysztof Gliszczynski



Michat Haake

Prawda w malarstwie — historyczna i ponadczasowa

Nie wiem, czy uzasadnione jest twierdzenie, ze zwiazek sztuki i pojecia prawdy dostrzegano,
wzglednie miano poczucie wigzi obu tych fenomenoéw, ,,od zawsze”. Bez watpienia kwestia rela-
¢ji sztuki do prawdy pojawia si¢ u poczatkow filozofii europejskiej, bo u Platona, a znawcow tej
dziedziny trzeba by zapyta¢, czy obecna ona byta takze w myéli przedsokratejskiej. Do pdzniej-
szych, nie mniej istotnych stacji na drodze namyslu nad stosunkiem sztuki do prawdy, nalezy
dorobek Fryderyka Nieztschego i Martina Heideggera.

Platon odmawiat sztukom, jak by$my dzi§ powiedzieli, wizualnym, udziatu w prawdzie

- tworczos¢ tego rodzaju pozostawata w podwdéjnym oddaleniu od $wiatta prawdy, byla cie-
niem cienia. Rdwniez Nietzsche przeciwstawil malarstwo prawdzie, z tym, ze w odréznieniu od
Platona, pozorno$¢ sztuki byta dla autora Tako rzecze Zaratustra wyrdznikiem pozytywnym.
Heidegger przywraca sztuce wig¢z z pojeciem prawdy, jednak te ostatnig rozumie inaczej niz
wielcy poprzednicy, natomiast tak samo, jak mniemal, jak Grecy przed Platonem, czyli jako
aletheia — nieskrytos¢. Sg to kwestie dobrze znane i nie wymagaja przyblizenia.

Pojecie historycznosci, rowniez uzyte w tytule, okresla w niniejszym studium relacje, w kto-

rej sposob powigzania malarstwa z zagadnieniem prawdy jest pochodng dominujacego w danej
epoce $wiatopogladu. Pierwszy przyktad tego typu zaleznosci odnosi sie do filozofii idealistycz-
nej, nalezacej do okresu przez historie sztuki okreslanego romantyzmem, drugi - do filozofii
pozytywistycznej, ktorej rozwoj zbiega sie z malarskim realizmem i naturalizmem. Autorzy,
tacy jak Friedrich Schelling czy Georg Wilhelm Hegel, postrzegali istniejacy $wiat w $cislej re-
lacji z rzeczywisto$cia idei, sfera duchows, okreslang jako absolut (oczywiste sa neoplatoniskie
korzenie tych koncepcji). Rozumieli oni rzeczywistos¢ absolutng jako nadrzedng wobec innych
bytéw (m.in. wobec jednostki i pafistwa), jako przeciwienstwo tego, co wzgledne i relatywne,
ijako synonim tego, co niepodwazalnie prawdziwe. Glosili, Ze sztuka ma udzial w tej najwyzszej,
jedynie rzeczywistej absolutnoéci duchowej, i tym samym, ze ma udzial w prawdzie.
Jeszcze w tym samym, XIX stuleciu zaczeto ttumaczy¢ rzeczywisto$¢ nie w odniesieniu do jakiej$
nadrzednej duchowosci, ale wedle jej jedynie przyrodzonych praw. Poznanie $wiata oznaczalo
badanie materialnych przejawéw bytu i jego kontekstu spoleczno-politycznego. Manifesty rea-
lizmu postulowaty, by artysci koncentrowali swoj tworczy wysilek na widzialnej — w opozycji
do tego, co duchowe - powloce rzeczy i dokonywali obiektywnej rejestracji ich wygladu. Pojecie
duchowosci cztowieka jest wypierane przez $wiadomos¢ doczesnych uwarunkowan. Malarstwo
ma by¢ zgodne nie z duchem, lecz ze $wiatem.

Jezeli sztuka jest rejestracja wygladow rzeczy budowanych §wiatlem i barwa, to jest zapisem
tego, co widzi artysta, a skoro jest pochodna percepcji jednostki, jest subiektywna. Wyznajacy

ten $wiatopoglad malarz i teoretyk realizmu Stanistaw Witkiewicz watpil, by mozna byto osiag-



ng¢ prawde absolutng, bezwzgledna, a w kazdym razie, by zdolna byta do tego z istoty subiek-
tywna tworczo$¢ artystyczna. Osobliwe w wywodzie Witkiewicza jest to, ze uznajac subiektyw-
nos$¢ sztuki, jej ,,zawistoéci od oczu”, nie negowal pojecia prawdy. Stwierdzat istnienie prawdy
sztuki, cho¢ innej niz prawda absolutna, do ktdrej artysta dochodzi wéwczas, gdy pozostaje
wierny naturze, kazde swoje rozstrzygniecie malarskie ,,sprawdzajac z naturg”. Postulujac prze-
zroczysto$¢ sztuki wzgledem rzeczywisto$ci, a zarazem gloszac, ze na tej drodze ujawnia si¢ nie
prawda rzeczywistosci, jak mozna by sadzi¢, lecz prawda sztuki, Witkiewicz by¢ moze popadat
w sprzeczno$¢. Nie rozsadzajac tej kwestii przypomnijmy, ze zdaniem autora Sztuki i krytyki
u nas artysta osiggal prawde sztuki wowczas, gdy postugiwal si¢ srodkami wlasciwymi dane-
mu gatunkowi. Prawda malarstwa miala by¢ doswiadczana wowczas, gdy ograniczano si¢ do
odwzorowywania jedynie tych aspektéw rzeczywisto$ci, ktére mogly by¢ utrwalone za pomo-
ca farb, a wiec ksztaltow, barw i $wiatel rzeczy. Zatem Witkiewicz przywoluje pojecie prawdy
w zwigzku z kwestig specyfiki malarstwa.

Cho¢ mentalnie przenikniety XIX-wiecznym relatywizmem historycznym propagator stylu
zakopianskiego wkracza zatem w obszar refleksji nad tym, co w sztuce malarskiej trwale i nie-
podlegajace uptywowi czasu. Jest to wszelako propozycja zawezajaca, jesli nie wrecz uniemozli-
wiajaca pojmowanie owej specyfiki, gdyz w przypadku malarstwa, ktére nie obiera sobie za cel
odwzorowania rzeczywisto$ci (czyli kazdego wielkiego malarstwa), witkiewiczowska definicja
prawdy w sztuce przestaje obowigzywac. Czy dysponujemy bardziej uniwersalna definicja po-
nadczasowej prawdy malarstwa? A moze poszukiwanie takiej definicji wytwarza presje, ktora
od prawdy w sztuce nas oddala?

W Notatkach malarskich wybitny polski artysta Jan Cybis zanotowal: ,,Co to jest prawda?
Artysta tego nie wie. Ale niewatpliwie jest to co$, czemu nie chce si¢ sprzeniewierzy¢! Nie wie-
dzac jaka jest prawda, wie kiedy jest nieprawdziwy!™. Zatem twérca nie rozpoznaje prawdy, po-
niewaz pracuje w nie§wiadomosci. (Cybis w innym miejscu pisat: , Najlepiej robie, kiedy nie

)

wiem, co robie.”™). Ale dotyka go brak prawdy i odczuwa stan, kiedy prawda mu si¢ wymyka.
Innymi stowy, tworzacy malarz uczestniczy w byciu prawdy, do$wiadcza tego, jak sie ona dzieje,
ale nie jest w stanie powiedzie¢ ,to jest prawda”, czyli zdefiniowa¢ bytu. Wie, kiedy ona jest,
ale nie czym jest. Strzegac tego bycia prawdy, staje sie, jak by¢ moze powiedzialby Heidegger
- pasterzem bycia®.

Niniejszy tekst jest propozycja myslenia o prawdzie w malarstwie jako o sposobie bycia,
wydarzania si¢ tego fenomenu, od strony jednak nie artysty, lecz odbiorcy. Za punkt wyjscia
obieramy wielokrotnie juz w teorii sztuki proponowane pojecie medium. Mimo popularnosci
nawolywan do transgresji w sztuce solidaryzujemy si¢ z pogladem, ze o malarstwie mozemy
mowic¢ dopoéty, dopoki pozostaje ono kreacja na plaszczyznie, tym samym, Ze jest ona niezby-

walnym medium tego rodzaju wypowiedzi. (Podejmowane od dawna préby przekraczania od-

1.J. Cybis, Notatki malarskie. Dziennik 1954-56, Warszawa 1980, s. 79.

2. Tamze, s. 174.

3. Na temat twérczosci artystycznej w ujeciu Heideggera por.: W. Suchocki, W miejscu sumienia. Sladem mysli o sztuce Martina
Heideggera, Poznan 1996.



niesienia, jakim dla obrazu malarskiego jest plaszczyzna, przez naruszanie tradycyjnego ksztal-
tu pola - prostokat, kolo, czy inna figura symetryczna - czy przez rozbudowywanie obrazu
w przestrzen, jedynie potwierdza prymarny status plaszczyzny, gdyz dzialanie takie prezen-
tuje si¢ jako ,naruszenie”, ,przetamanie”, ,rozbicie” itp., badz przeksztalca dzieto w rzezbe).
Przyktadami stuzacymi wykazaniu owocnosci pojecia plaszczyzny dla dociekania prawdy
w malarstwie beda obrazy nie tylko z odleglych wzgledem siebie epok, ale takze prezentujace
pono¢ zasadniczo rézne koncepcje przedstawiania: figuratywny i narracyjny fresk Giotta z lat
1303-1305 oraz abstrakcyjny obraz Otto Pienego Brgz i ztoto III z 1959 roku.

Malarstwo Giotta sytuowane jest na przetomie sredniowiecza i nowozytnosci, na przejsciu
miedzy okresem, w ktérym obraz byl przedmiotem kultu (jak wyobrazenia bostwa w starozyt-
nej sztuce greckiej i w prawoslawnej ikonie), a epoka, w ktérej sztuka zaczyna by¢ rozpatrywana
ze wzgledu na swe estetyczne wlasnosci. Z tworczoscig autora dekoracji w padewskiej fundacji
Scrovegnich wigza¢ ma si¢ takze wejscie sztuki europejskiego zachodu na droge realizmu, na
ktorej doskonalita przez wieki umiejetno$¢ wiernego przedstawiania rzeczy i wyrazania emocji
postaci, zwieniczong wynalezieniem fotografii, przerwang nastaniem malarstwa abstrakcyjnego.
Oba przyklady postuzg takze wykazaniu, jak btedny jest 6w podzial z perspektywy rozwazania
tego, co specyficzne dla sztuki malarskiej.

Z szeregu kwater skladajacych sie na wystroj kaplicy Arena wybieramy przedstawienia
Optakiwania oraz Wskrzeszenia Lazarza, lezace w dwdch réoznych rzedach, po to, by wskaza¢é
na skos, jaki jest tworzony wspolnie przez pasma wzgdrz w obu scenach. Nie ma ani archi-
waliow wskazujacych na to, ze Giotto o owym skosie wspominal, ani §wiadczacych o tym, by
W jego epoce rozwazano podobne aspekty obrazu jako no$niki wartosci artystycznej. Mam jed-
nak nadzieje, ze zgodzimy si¢ z tym, iz 6w skos widzimy, a tym samym, ze on tam jest, a nie tylko
, ze si¢ nam wydaje, ze jest. Wraz z ogladem tworzonej przez wzgorza diagonali rozpoznajemy re-
lacje, jaka zachodzi miedzy przedstawieniem a ptaszczyzna. Skos ten jest bowiem czyms$ wigcej
niz owe wzgorza - jest tym samym skosem w obu kwaterach, podczas gdy w kazdej z nich jest
inne wzgorze*.

Jest optycznie indukowany takze w przestrzeni miedzy kwaterami (w obszarze ornamen-
talnej bordiury), co $wiadczy o tym, ze — nie nalezac w petni do przedstawienia (struktury imi-
tujacej glebie) — jest czescig plaszczyzny. Z istnienia tego skosu wynikaja istotne konsekwencje
semantyczne obu dziel. W kwaterze Optlakiwania, by do tego przedstawienia ograniczy¢ ko-
mentarz, skos wzgdrza jest czynnikiem, ktéry prowadzi spojrzenie widza zaréwno ku zmartemu
Chrystusowi, jak ku, z jednej strony, drzewu na szczycie, z drugiej, dwom figurom apostotéw
po stronie prawej. Dzigki niemu obraz bolesci i rozpaczy (postacie po stronie lewej) jest w dyna-
micznym procesie percepcji uzupetniany o warto$¢ optyczng, pozwalajaca te zwigzang z ukaza-

nym wydarzeniem ,jednostronnos$¢” przekroczyc¢. Dzieje sie tak, poniewaz warto$¢ ta implikuje

4. Wzgbrze z kwatery Oplakiwania jest takze czynnikiem okreslajacym jej relacje do znajdujacej si¢ na tym samym poziomie po prawe;j
sgsiedniej kwatery Noli me tangere, poniewaz ma optyczng kontynuacje¢ we wzgdorzu w niej przedstawionym.



ruch ku gorze (przeciwstawny ruchowi w dét, zwigzanemu semantycznie z aktem pochéwku),
aktualizuje dla ogladu temat odradzania si¢ (drzewo), wlacza w strukture przedstawienia una-
oczniony w pozach apostolow spokdj wyrazajacy zrozumienie sensu tego, co sie dokonuje, jak
réwniez odnosi do sytuacji bedacej zapowiedzig Zmartwychwstania (Wskrzeszenie Lazarza).
Przekroczenie to polega takze na tym, ze skos wzgdrza w relacji do skosu wzgoérza w kwaterze
Wskrzeszenia Lazarza konstytuuje jako$¢ przekraczajacg wymiar przedstawieniowy, gdyz zako-
rzeniong w niezmiennej — aczasowej — instancji ptaszczyzny>.

Jak jednak kwestia ta ma si¢ do zagadnienia prawdy? Przedstawione przez Giotta sceny bi-
blijne znajdziemy zaré6wno w malarstwie wcze$niejszym (np. Wskrzeszenie Lazarza, lata
1179-1182, katedra w Monreale na Sycylii), w czasach mu wspoétczesnych (np. Duccio,
Wskrzeszenie Lazarza, 1308-1311, Muzeum Katedralne w Sienie), jak w nowoczesno$ci
(np. Wskrzeszenie Lazarza Karla Isaksona z 1920 roku czy Philippe’a Lejeune, po 1951).
Rézni je liczba figur, o$wietlenie i typ kompozycji, ale przedstawiajg to samo wydarzenie. Takze
w obrebie podobnej stylistyki czy jednego nurtu znajdziemy liczne przedstawienia tych wyda-
rzen, co tym bardziej sklania do ich facznego, a nie indywidualnego postrzegania (np. przed-
stawienia Wskrzeszenie Lazarza autorstwa Caravaggia oraz Guercina nie tylko ukazuja ten sam
temat, ale takze stosuja gleboki, ostry swiatlocien, prezentujac poetyke typowa dla baroku).
Ale drugiego Wskrzeszenia Lazarza, ktore byloby zaréwno w obrebie pola obrazowego, jak tez
w relacji do sasiednich malowidet zbudowane w oparciu o skos, nie ma. Obserwacja ta skiania
do uogodlnienia: te same przedmioty, postaci czy sceny moga by¢ przedmiotem wyobrazania
nieskonczenie wiele razy, ale relacja, w jakiej elementy te pozostaja w stosunku do plaszczyzny
obrazu, jest zawsze jednorazowa (poza przypadkiem kopii). To ze wzgledu na te relacje dany
obraz jest niepowtarzalny, prezentuje si¢ jako jedyny, a takze jako nieredukowalny do cech sty-
lu, kierunku, czy do jakiegokolwiek tfa semantycznego (filozoficznego, ideowego, spolecznego
itp.). Na fresku Giotta zachodzgca wraz z konstytucja skosu relacja miedzy przedstawieniem
a plaszczyzna nie jest podporzadkowana jakiej$ nadrzednej, wyjasniajacej ja calosci seman-
tycznej i zewnetrznemu, pozaobrazowemu uwarunkowaniu, lecz jest czym$ prymarnym. Nie
mozna wykroczy¢ poza te relacje ku czemus jeszcze bardziej podstawowemu, i w tym sensie
jest to zalezno$¢ Zrédlowa, niedajaca si¢ w probie jej zrozumienia poming¢ na rzecz kontekstu,
a wigc prawdziwa.

Te same konstatacje wiazace sg takze dla sztuki abstrakcyjnej, co zilustrujemy na przy-
ktadzie wspomnianego obrazu niemieckiego artysty, positkujac sie interpretacja jednego
z najwybitniejszych wspétczesnych znawcéw problematyki obrazu, Michaela Brotjego ©.
Dzieto Otto Pienego Brgz i ztoto III wydaje si¢ na pozoér prezentowac jako harmonijnie zrow-
nowazona forma, eksponujgca urok powierzchni wynikajgcy z uzytego materiatu o cieplej

zlotawej barwie, jako dzieto stworzone po to, aby syci¢ oczy, uwrazliwi¢ zmyst dotyku, aby

5. Na temat wizualnosci freskéw Giotta w kaplicy Arena por.: R. Arnhem, Power of the Center. A Study of Composition in the Visual
Arts. The New Version, Berkeley-Los Angeles-London: University of California Press, 2009, s. 110; M. Imdahl, Giotto. Zur Frage
der Ikonischen Sinnstruktur, Miinchen 1979 (fragm. w tl. pol.: Giotto. Z zagadnien ikonicznej struktury sensu, tt. T. Zuchowski,
»Artium Quaestiones®, t. IV, 1990, s. 103-122; M. Brotje, Giotto. Die Fresken in der Arena-Kapelle zu Padua. Architektur und Bildwelt
in ihrem existentialen Weisungszusammenhang, [w:] idem, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer Existential-Hermenu-
tischen Kunstwissenschaft, Stuttgart:Urachhaus 1990, s. 57-105; G. Pochat, Giotto-Arenakapelle [w:] Idem, Bild-Zeit, Zeitgestalt
und Erzdhlstruktur in der bildenden Kunst von den Anfingen bis zur Neuzeit, Wien-K6ln-Weimar: Bohlau Verlag 1996, s. 239-260.

6. M. Brétje, Otto Piene. Brgz i ztoto III, 1959, tt. M. Bryl, ,Sacrum et Decorum”, R.II, 2009, s. 89-94.



oddzialywa¢ przede wszystkim estetycznie. Ponadto, jak sadze, powstaje pokusa, by je opisy-
wa¢ przede wszystkim jako przyklad jednego z nurtdéw abstrakeji geometrycznej. Jednak przy
takim estetycznym nastawieniu irytujace muszg si¢ wydawac ,,puste” wertykalne pasma z lewej
i prawej strony. W stosunku do centralnej partii — owej estetycznej ziarnistej powierzchni - pas-
ma te wydaja si¢ zbyteczne. Ale dzielo je takze obejmuje, prowokujac przez to do pytania, czy
rzeczywiscie jest owa estetyczng, harmonijng struktura, czy tez jednak czyms$ zupetnie innym.

Wertykalne pasma artykuluja wysokos¢ ptaszczyzny obrazu, natomiast pasma horyzon-
talne (puncowane), usytuowane na gorze i na dole — jej szerokos¢. Wertykalne i horyzontalne
pasma nie daja si¢ jednak uja¢ w jaki$ porzadek, zespoli¢ ze soba, ale realizuja si¢ wylacznie
alternatywnie: pasma horyzontalne przeprowadzajg ku wewnetrznemu prostokagtnemu polu
o spotegowanej strukturze ziarnistej; pasma wertykalne za§ umozliwiaja porzucenie wszelkich
stref ziarnistych. Zaréwno pasma wertykalne, jak i horyzontalne, oraz pole srodkowe s3 danymi
wewnatrz obrazowymi - nalezg do porzadku przedstawienia. Nakreslony pokroétce ich alter-
natywny wzgledem siebie status pokazuje, ze zawierajaca je w sobie prostokatna plaszczyzna
obrazu nigdy nie jest osiggalna jako jedno$¢ poprzez swoje dane wewnatrz obrazowe, uchwyt-
na jednoczesnie w swej wysokosci i szerokoséci. Chociaz plaszczyzna jest odzwierciedlona we
wszystkich tych danych, to utrzymuje si¢ wobec nich jako niedostepna totalno$¢, uchyla sie ,,za-
rekwirowaniu” przez porzadek wewnetrzny. W procesie ogladu plaszczyzna przewyzsza wszel-
kie dane wewnatrz obrazowe — wykracza poza nie, jest czyms dla nich nieosiggalnym, obejmu-
jacym, nieprzekraczalnym i w tym sensie absolutnym.

Strukturalna zalezno$¢ miedzy przedstawieniem a skosem w kwaterach Giotta ma swoje
konsekwencje dla tresci obrazu. Podobnie dzieje si¢ w obrazie Pienego, jednak ze wzgledu na
zlozono$¢ kwestii wypada zacheci¢ do zapoznania si¢ z catoscig interpretacji. Dla potrzeb ni-
niejszego wywodu wystarczy jedynie pokazaé zaleznos$¢, w ktorej przedstawienie (punce i dro-
biny) wymyka si¢ jego okreéleniu jako jedynie elementu estetycznego, powotanego dla uciechy
oka, lecz jest immanentnie odnoszone do porzagdku wobec niego nadrzednego, totalnego.

Miedzy przedstawieniem a plaszczyzng powstaje niedajace si¢ znie$¢ napiecie, ktore sprawia,
ze dzieto wykracza poza estetyczna banalno$¢, a takze, ze jego kwalifikacja jako exemplum kto-
rego$ z malarskich nurtéw musi by¢ uznana za niewspdétmierna wobec zawartosci wizualnej
obrazu. Ocenie czytelnika pozostawiam odpowiedz, czy napiecie takie jest wlasciwe réwniez
pracom polskiego artysty Jozefa Hatasa, operujacego analogicznym typem przedstawienia

(punce) i pokrewna poetyka.

Dzieje malarstwa obejmuja dwa rodzaje dziel: takie, ktore robig uzytek z relacji miedzy tym,
co przedstawiajg (obojetnie czy bedzie to scena figuralna, czy tez abstrakcyjna) a plaszczyzna,

oraz takie, ktore tego nie czynia - obrazy mocne i slabe. Te pierwsze wypowiadaja pewng nie-



redukowalng prawde, te drugie prezentuja jedynie tres¢ (ukazuja rzeczy, przedmioty, postaci,
jakie$ historie) albo stuza podobaniu si¢, wzbudzaja odczucia estetyczne. Te pierwsze zdarzajg
sie raz, te drugie s niejako wymienne: wiele jest obrazéw pokazujacych kwiaty w dzbanach
albo Ostatnig Wieczerze, wiele obrazéw budzi odczucie przyjemnosci, niejeden obraz abs-
trakcyjny pasuje do danego wnetrza. Z tego wzgledu, ze te pierwsze sg w swej prawdzie

niezastepowalne, sg dzietami sztuki, te drugie, §miem twierdzi¢, przyczyniaja sie do

banalizowania pojecia sztuki.

Giotto http://commons.wikimedia.org/ (data dostepu 13.06.2011)

2.
za Otto Piene, ,,Braz i zfoto I1I”, 1959, ztocony braz i farba olejna na ptétnie, Ruhr-Universitaet Bochum, Sammlung Albert Schulze Vellinghausen,

fot. za: , Erlauterungen zur Modernen Kunst. 60 Texte von Max Imdahl seinen Freunden und Schuelern”, Duesseldorf1990.




Anna Markowska

Tamten czyli ja albo nas dwéch. A moze was trzech.
O reprezentacji w sztuce pop-artu.

W opowiadaniu Jorge Luisa Borgesa Tamten (w hiszpanskim oryginalnym brzmieniu E! otro)
narrator, ktory jest porte parole autora, spotyka sie z samym sobg, mtodszym o kilkadziesiat lat".
Wydarzenie to okreéla jako co$ potwornego, co spowodowato na dodatek wiele bezsennych nocy
i straszne poczucie utraty rozumu. ,,Jamten” usiadl na drugim skraju fawki i zaczat pogwizdy-
waé w sposob, ktory narratorowi przypomniat dawne czasy. Jednak gdy stalo si¢ jasne, ze tamten
to on sam, pojawila sie kwestia snu — snu kazdego z nich osobno, a moze tylko jednego z nich.
Niemniej, takie spotkanie stalo si¢ okazja, by starszy opowiedzial mlodszemu, co go spotka,
a mlodszy przypomnial starszemu wyblakle z wiekiem pasje literackie. Co niemniej wazne
- w ramach poszukiwania pewnosci — wyrazil Zyczenie, by ten drugi, mlodszy zapewnit niezbite
dowody, ze rozmowa odbywa si¢ naprawde. Dowody takie pojawily sie dwa: jedno, to zdumie-
wajace zdanie Victora Hugo, ktore swym frenetyzmem poruszato ich dwdch - a wlasciwie ich
jednego, a zaden z nich nie bylby w stanie czego$ tak niepojetego napisa¢. Drugi dowod doty-
czyl wymiany przedmiotéw realnych - starszy podzielit sie banknotem, na ktérym byla data
pdzniejsza od czasu, w ktérym tkwit mtodszy z nich dwdch. A ten dal po prostu monete, ktorej
materialna dotykalno$¢ potwierdzala bycie w niesennej rzeczywistosci. W sumie jednak poszu-
kiwanie pewno$ci stalo sie impasem. Pojawia sie niekonkluzywno$¢, bo dowody rzeczywisto$ci
tu i teraz okazaly sie niewystarczajace.

W tworczosci Borgesa wielokrotnie pojawia sie motyw wtasnego zwielokrotnienia i spotka-
nia swego sobowtora.

Cytat z Victora Hugo, zdanie L'hydre-univers tordant son corps écaillé d’astres wypowiedzia-
ne przez mtodego bohatera, staremu przypomniato dawne fascynacje i marzenia o sztuce ge-
nialnej. Wers, pochodzacy z tomu poezji Les Contemplations (1856), objawia te nadwyzke talentu
i geniuszu, wobec ktoérego ludzie z dwdch roéznych punktdéw czasowych stajg sie jednoscia: ta-
czy ich marzenie o niedoscigle wspaniatej literaturze. Moze jednak faktycznie rozczepionego
podwojnego narratora tgczy paradoks: to, co dla obu z nich najwspanialsze, jest jednoczesnie
ich najwiekszg porazka. W Les Contemplations, zbiorze 158 wierszy podzielonych na dwa tomy,
Autrefois (niegdys$) i Aujourd’hui (dzisiaj), kazdy po trzy czesci, francuski pisarz zmaga sie¢
z problemem autobiografii, co jest w zasadzie takze przedmiotem namyslu pisarza z Argentyny.
Cytat L'hydre-univers tordant son corps écaillé d’astres pochodzi z czesci szdstej Les Contempla-
tions, gdzie pojawiaja si¢ elementy nadprzyrodzone i fantastyczne. To jednocze$nie cze¢§¢ zma-
gajaca sie z tym, co jest pewne; dlatego, nota bene, Hugo byl takim objawieniem dla surrealistow
(podobnie jak Borges). Jednym z motywoéw dziela francuskiego romantyka jest melancholia

i zaloba po $mierci corki Leopoldyny, ktdéra utopila sie w Sekwanie po nieszczgsliwym wywrd-

* Opowiadanie Tamten pochodzi z tomu Ksigga piasku, wydanej przez Borgesa po hiszpansku jako El libro de arena w 1975 roku.
Wrydanie polskie, w przektadzie Zofii Chadzynskiej opublikowato Wydawnictwo Literackie w Krakowie w 1980 roku.



ceniu si¢ todzi. ,Hugo nas zjednoczyl™ napisal Borges, co oznacza oczywiscie pokonywanie
przez sztuke i jej niepojete obrazy niemozliwych granic czasowych. Smieré Leopoldy i §mier¢
jednego, starszego narratora, nieunikniona by narodzil si¢ drugi, zostaje poddana w watpli-
wos¢: Leopoldyna zyje dzigki sztuce i dzigki niej nieodwotalnie u§wiadamiamy sobie jej $mier¢.
Hugo zjednoczyl narratoréw tylko na chwile, bo potem okazywalo si¢ coraz bardziej, iz ,,kazdy
z nas byl karykaturalng kopig drugiego”, cho¢ nieuniknionym przeznaczeniem miodszego bylo
sta sie tym, czym stal si¢ starszy’. W przeznaczeniu i losie jest wszak miejsce na fantazmat
- tego trzeciego, na marzenie ktore Victorowi Hugo kazato w mlodoéci napisa¢, iz chce by¢ Cha-
teaubriandem lub nikim, i Borgesowi, ze chce by¢ Hugo.

Z opowiadania Tamten by¢ moze wynika, ze najwicksze zdumienie budzi w nas nasza wlasna
osoba. Nie jeste$my bowiem w stanie uwierzy¢, ze pamiec¢ az tak bardzo wypaczyta nasz obraz.
Nawet przeciez zamiana prawej i lewej czesci naszej twarzy uzmystawia nam, ze jej wizerunek
w lustrze nie jest tym samym ,,ja”, ktore ogladaja nasi znajomi. My dla siebie w lustrze, réznimy
sie od ,ja” dla innych, bez lustrzanego zapo$redniczenia. Nawet zresztg para ja i inny, czy zna-
czone-znaczgce nie jest zwigzkiem arbitralnym, lecz niekonczacg sie gra. Para interlokutoréw
u Borgesa nie zostala zbudowana na zasadzie binarnej opozycji, nikt z rozméwcéw nie jest ani
lepszy, ani bardziej realny - 0 Zadnym nie mozemy powiedzie¢ jako o obecnym czy nieobecnym,
aich spotkanie w linearnym i nieodwracalnie biegnacym czasie jest po prostu niemozliwe. Cen-
trum, w jakim si¢ spotykaja, jest takze podwdjne i przez to niemozliwe - jest nim transgresyjny
zachwyt sztuka i zimny racjonalizm faktéw; ,,ja” jest niekoherentne, niestabilne i niezjednoczo-
ne, bez kotwiczacej w rzeczywistosci kotwicy centrum.

Siedzie¢ obok siebie na tawce - to moze wywola¢ dreszcz przerazenia. El oltro - Tamten
to przeciez inny, ktérego nie znamy; inny, bo ma ,zaledwie” inne do$wiadczenia, czyli inny
kontekst, w jakim aktualnie postrzega siebie; to wystarczy, by ani jeden ani drugi nie byl bardziej
prawdziwy. Nie ma zatem oryginalnego narratora naszego opowiadania, gdyz jego rozproszenie
to zaprzeczenie oryginalnosci (w tym zanegowanie mozliwosci atrybuowania) i jednocze$nie
istnienie, ktérego celem jest poddawanie sie krytyce i zapytaniom. Narrator staje sie raczej op-
Cja, niezdeterminowang ideg, w ktorej jego wyjatkowo$¢ i jedynos¢ poddana jest w watpliwos¢.
To, co faczy ,tego” z ,tamtym”, to wszak cytat: nawet to, co wspolne - co mogloby zaswiad-
czy¢ o jedyno$ci narratora — nie jest wyjatkowe i oryginalne, a rytual poszukiwania pewnosci

- poza umownoscig jezyka — skazany jest na niepowodzenie4. Dzielo zamiast autografem staje
sie alografem, podwazajac istnienie jakiego$§ mistrzowskiego kodu. Jeden ,ja” zamazuje drugie-
g0 ,ja”, rzekoma replike, uniemozliwiajac autoreprezentacje. Gra pomiedzy mna i innym jest
tez gra pomiedzy teraz i nie teraz. Narrator nie jest obecny, ani nie da si¢ przedstawié. Borges
aktywuje retoryczng figure prozopopei — dramatyzuje ,maske” narratora, nieobecnego juz

i nie mogacego mowic: ,wlasciwie zmartego”, chyba/prawie niezywego siebie sprzed lat. Jesli za

*]. L. Borges, Ksigga piasku, przet. Z. Chadzynska, Krakow 1980, s. 10.

3Tamze, s. 10.

+Opieram si¢ na: G. L. Ulmer, Borges and Conceptual Art, “Boundary 27, Spring, 1977, Vol. 5, No. 3.
sPor. I. Hassan, Pluralism in Postmodern Perspective, “Critical Inquiry”, Spring, 1986 , Vol. 12, No. 3.



Martinem Jayem rozumiemy okularcentryzm jako epistemologiczne uprzywilejowanie wi-
dzenia6, to w rezultacie mozliwos$¢ bezposrednioéci widzenia z kolei uprzywilejowuje teraz.
W opisanym przypadku nie mozna jednak moéwi¢ o spojnej wlasnej tozsamos$ci w terazniejszo-
$ci — narrator styszy samego siebie, styszac glos innego.

W analizowanym ponizej obrazie przedstawiajagcym podwojonego Roberta Rauschenberga
zachodzi proces, gdy — postugujac si¢ ponownie stowami Martina Jaya - ,,odzwierciedleniowa
gra pozornie identycznych obrazéw oparta jest na nieuniknionym rozbiciu jednosci definiujace;
pierwszy obraz™. Ten sam proces zaistnial w narratorze Tamtego Borgesa. Jak sie okazuje
bowiem, i 0 czym pisze Jay, to, co jest odzwierciedlone, jest samo w sobie rozdzielone — odbicie
to roztam sam w sobie; nie tylko jako uzupelnienie siebie we wiasnym obrazie. ,Odbicie, obraz,
podwdjno$¢, dokonuje rozbicia tego, co podwaja. Zrédlo spekulacji staje si¢ réznicg. To, co moze
patrze¢ na siebie jest jednym; a prawo do uzupelnienia zrédta o wlasng reprezentacje, rzeczy do
jego obrazu, powoduje ze jeden plus jeden daje co najmniej trzy. Chociaz dwa obrazy moga wy-
dawac¢ si¢ pozornie identyczne, zawsze jest naddatek, niewidzialna innos¢, ktéra nieodzownie
zakloca ich zwierciadlang jedno$¢. Mimikra, wizualna czy lingwistyczna, nigdy nie jest dosko-
nala, poniewaz nie ma samodzielnego, catkowicie zunifikowanego zZrédlowego odnosnika przed
procesem spekulatywnym, ktéry moze by¢ zreprodukowany bez szwu™. A zatem nie ma mowy
o gladkiej operacji, zawsze pojawig si¢ pekniecia, wysytka (Derridianska envoi) nie dotrze do
celu bez znieksztalcen i nie zjednoczy si¢ z obiektem czy z ideg, ktdra przestawia. Reprezentacja
nie jest zastepowalna przez ,czysta” obecnos¢.

Przypatrzmy si¢ zatem podwoéjnemu Rauschenbergowi. W obrazie Alexa Katza Robert
Rauschenberg (1959, kolekcja Paula Jacquesa Schupfa, Nowy Jork) siedzgca posta¢ amerykan-
skiego artysty zostala przedstawiona w oparciu o symetrie osiowa, poprzez rotacje o 180 stopni
lub o odwrdcenie negatywu. Mogloby to by¢ uznane za odbicie lustrzane, jednak Katz nie daje
wskazowek, iz istotnie Rauschenberg przeglada sie w lustrze. Przeciwnie: Katz zdaje si¢ sugero-
wac bezposrednio$¢ przedstawienia obu sylwetek, a kazdy z Bobéw réwnie intensywnie si¢ w nas
wpatruje. Dwdch Bobow Rauschenbergéw pewnie rozpartych na dwoch krzestach spoglada na
nas doé¢ bezczelnie, przeszywajac nas wzrokiem, odsylajac nieuchronnie do naszego drugiego
ja. Cho¢ oba modele nie pochodzg z tak bardzo réznych wymiaréw czasowych, jak u Borgesa, to
szybko zauwazamy, Ze ten prawy Bob wydaje si¢ bardziej pogodny i ma bardziej zmierzwiona fry-
zure, ten lewy zdaje si¢ bardziej mroczny i pograzony w cieniu, cho¢ siedzg na tle takiego samego,
a wlasciwie podobnego okna. Co wszakze najciekawsze, zaden z Bobow nie wie nic o drugim
- to w procesie naszej percepcji dochodzi do tego potwornego spojrzenia obejmujacego niemoz-
liwo$¢, z ktorego ratunkiem jest wyszukiwanie zbawiennych réznic. To nasze drugie ja nieod-
wracalnie daje nam zna¢, ze nie jeste$my jednos$cia. Zauwazony po chwili pasiasty podkoszulek,

wystajacy spod rozpietej koszuli lewego Boba, zdaje si¢ zamiast szalenstwa jednej chwili wpro-

¢ G. Warneke, Ocularcentrism and Social Critisism, [w:] Modernity and the Hegemony of Vision, ed. D. M. Levin, University
of California Press, 1993, s. 287.

’M. Jay, Downcast Eyes: the Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought, University of California Press 1993,
s. 505; dziekuje pani Ewelinie Jarosz za wskazanie lektury Jaya oraz inspirujacg dyskusje o moim tekécie.

8 Tamze, s. 505.



wadza¢ jaka$ budzacg otuche linearng narracje — zdarzen w odstepstwie czasu. To, co bylo tak
straszne u Borgesa — podr6z w niemozliwym czasie, tutaj okazuje si¢ pozornie narracja; jednak
linearyzmu i sekwencyjnos$ci poszczegoélnych przedstawien sprzeciwia si¢ zaréwno niewyroz-
nianie zadnego z nich, jak i tak samo przeszywajacy nas wzrok ich obu jednocze$nie. Tak jak
u Borgesa, pojawia si¢ zatem niekonkluzywno$é. W ksigzce Irvinga Sandlera na tej samej stro-
nie (chcialoby si¢ fantazyjnie doda¢ — oczywiscie numer 22 - gdyby nie fakt, Ze tak jest w istocie)
spotykaja si¢ dwa dubeltowe obrazy z 1959 roku — oprocz Roberta Rauschenberga jest jeszcze
zdwojony portret zony Ady - tym razem postaci stoja jedna za drugg - zatytutowany dowcipnie
Ada Ada (New York University Art Collection, Grey Art and Study Center)®. Oprocz obrazu na
pldtnie artysta wykonal jeszcze we wlasnej technice — na plaskim kawalku drewna przycietego
w ksztalt figury swej Zony i muzy, pomalowanym olejno — dwustronny portret zdublowanej Ady
(Ada Ada, Whitney Museum of American Art).

W momencie, gdy Katz portretowal Rauschenberga, ten ostatni pozostawal w zwigzku (od
okolo 1954 czy 1955 do 1961 roku) z Jasperem Johnsem: arty$ci razem pracowali i nawet wspol-
nie malowali obrazy, a zatem nierozréznialno$¢ Rauschenberga i Johnsa byta problemem by¢
moze nie tyle ich osobistej aparycji, ale na pewno ich tworczosci. Obaj bowiem zawtaszczali
przedmioty, obiekty codziennosci, cytowali to, co przez nich zrobione i chowali si¢ za tym co
nie ich. Johns niedtugo potem odlat puszki piwa Painted Bronze (1960) — doktadnie dwie puszki
- i udowodnil, ze odlew nie tylko nie jest tym samym co oryginal, ale ze status odlewu - teore-
tycznie reprezentacji i powielenia ,,zrédta” - staje sie subwersyjnie uprzywilejowany. ,,Zrédto”
wszak nie jest pojedyncze; tym bardziej nie moze by¢ pojedynczy z natury swej powielany odlew.
Painted Bronze jest w wielu muzeach na statusie oryginalu, co wiecej — nieco pézniej Johns wy-
konat litografie Ale Cans (1964) przedstawiajace Painted Bronze. ,Ja” i ,inny” w kolektywie Boba
i Jaspersa odnosi si¢ do sposobu opowiadania — skoro miedzy ,ja” i ,ty” nie przechodzi wyrazna
granica, to zdublowanie ,,ty” jest gra pomiedzy dwiema osobami, ciggle innymi, cho¢ o ,takiej
samej” plci. Niemniej, poniewaz sugestie gejowskiego zwiazku w tamtym czasie byly zawoalo-
wane, takze i taka interpretacje obrazu Katza przyja¢ musimy jako prawdopodobng. Rauchen-
berg, zanim poznat Johnsa, byl juz autorem negujacych abstrakcyjny ekspresjonizm monochro-
moéw White Paintings oraz Black Paintings. Na obrazie Katza to biel jest tlem dla wytaniajacej
sie podwdjnej sylwetki Rauchenberga, a czern z odcieniami szaro$cia formuja sama postac. Jesli
przyjmiemy, ze Rauschenberg zanegowal wybujale ego abstrakcyjnych ekspresjonistow, wolac
mowic jako ,tamten” niz jako ,ja”, preferujac ,ty”, to wlasnie ,tego” i ,,tamtego” Rauchenberga
mamy na obrazie Katza. Skoro obraz nie jest wyrazem osobistej ekspresji i nie jest identyczny
z autorem, to autor staje si¢ figurg nieoczywistg i nieostra; zdaje si¢ zanika¢ pod naporem

$wiata zewnetrznego.

—

° I. Sandler, Alex Catz. A Retrospective, Harry N.Abrams, Inc. Publishers, New York 1998, s. 22.



To w czasie zwigzku z Johnsem sam Rauschenberg zmagal si¢ w swojej sztuce z podwdjnoscia,
ktéra nie dopetnia si¢ w opozycji. Jego zadziwiajacy dyptyk Factum I i Factum II, jaki powstat
w 1957 roku, a pokazany zostal u Leo Castellego w marcu roku 1958, skfada si¢ z dwdch nie-
omal identycznych obrazdéw, ktdre przy blizszym spojrzeniu ujawniajg roznice. Ambiwalentna
kpina z abstrakcyjnego ekspresjonizmu i unikalnosci gestow malarskich staje si¢ zaskakujaca
afirmacjg niepowtarzalnosci i réznicy jednoczesnie. Artysta postuzyl si¢ tu wynaleziona przez
siebie technika combine painting i uzywajac roznorodnych srodkow (olej, tusz, oldéwek, kredka,
papier, tkanina, drukowana reprodukcja, malowany papier) tworzyt dwa obrazy jednoczesnie,
mimo iz kolejno$¢ nazwania ich numerem pierwszym i drugim wskazuje na fakt, ze jeden moze
by¢ pojmowany jako oryginal, a drugi jako jego replika. Ta podwojnosé¢ (czy jak chce Branden
W. Joseph rozszczepienie - diffraction — indywidualnego dzieta'®) rzucata niewatpliwie cien na
tajemniczg niepowtarzalnosc¢ abstrakcyjnego ekspresjonizmu®. Zaréwno uzyte zdjecia (plona-
cego budynku) z ,,Daily News”, przyklejone do pt6tna, jak gesty pedzlaiich dripping, jak i druko-
wany kalendarz, a nawet ogromna czerwona litera T w dolnym prawym rogu (za kazdym razem
lekko w innym miejscu), stworzona za pomocg szablonu, réznig si¢ od siebie mimo pozornego
podobienstwa. Rozny jest tez rozmiar kropkowanej tkaniny i roznig sie od siebie drzewa na kawal-
ku tkaniny. Nawet wizerunki Eisenhowera w prawym gérnym roku, ktore wydaja sie identyczne,
po jakims§ czasie, gdy sie w nie wpatrujemy, wydaja sie roznié. Ale tez - jak podkresélal Rauschen-
berg - obrazy te nie pozostajg w stosunku wzajemnej imitacji. Artysta byl zainteresowany rola
przypadku i tym, jak bardzo rézni¢ si¢ moga od siebie obrazy, ktore wygladaja niemal tak samo.
John Cage skomentowal Factum I i Factum II gromkim ,,Aleluja! Slepy moze znowu widzieé.
Slepy na to co widzial, bo widzenie jest teraz jakby bylo po raz pierwszy”. Skoro bowiem widzimy
co$ pozornie takiego samego, celem naszego widzenia staje si¢ rdznica. Cage poréwnatl Factum I
i Factum II do biatych obrazéw Rauschenberga z 1951 roku, zauwazajac, iz skoro intencje w tych
obrazach si¢ nie zmienialy, to staje si¢ jasne, iz réznice sg niezamierzone i mimowolne, podobnie
jak w White Paintings, gdzie nic nie zrobiono®. Jak zauwazyl Branden W. Joseph poréwnanie
z White Paintings, w ktorych réznica sklada si¢ z kontekstu — $wiatta, kurzu, czy padajacego
nan cienia — skfania do przypuszczenia, ze w obu przypadkach chodzito Rauschenbergowi
o niezaposredniczong prezentacje roznicy jako pozytywnej sily, zakorzenionej w koncepcji na-
tury jako niekonczacego sie réznicowania sie¢ w czasie. Réznice w obu dzietach pochodza z po-
ziomu przed-koncepcyjnego, ktory opiera si¢ dyktatowi pamigci. Ontologiczny status obrazu
jest zatem chaosem, nie ma tez mowy o stalej, utrwalonej reprezentacji. Patrzac na te dzieta tra-
cimy umiejetno$¢ rozpoznawania i wydaje sie takze, ze nasza pamie¢ dochodzi do punktu, gdy
brakuje jej mozliwosci wykorzystania wiedzy pochodzacej z jednego obiektu w odniesieniu do
drugiego. Minat wiec juz ten moment, gdy obraz wyglada tak, jak sie spodziewasz — powiedziat

pozniej Rauschenberg. Co wigcej, nawet gdy nie poruszamy si¢ pomiedzy dwoma obrazami,
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a skupimy sie tylko na jednym, to i tak ten drugi straszy i nawiedza ten pierwszy, mimo niedaja-
cych sie zapamietaé réznic - jak zauwazyl Joseph. A przez to nawiedzanie Zaden z obrazéw nie
wydaje si¢ kompletny i zaden nie jest w petni obecny. W ten sposéb ani jeden, ani drugi z obra-
z6w nie moze si¢ cieszy¢ ani mianem oryginatu, ani kopii. Tak oto simulacrum zanim pojawit
sie jako problem filozoficzny u Gillesa Deleuze’a w Réznicy i powtérzeniu, zaistnial jako dzieto
sztuki o niejasnym statusie. Joseph podkresla, ze artyscie chodzito o kontestacje uogélniajacych
poje¢, w ktorych nie ma miejsca na roéznice. Artysta przeciwstawil percepcje konceptualizacji,
a takze oprotestowal swym dubletem stabilizowanie znaczenia. Znaczenie bylo bowiem dla
niego pochodng sztuki komercyjnej, marketingowej strategii oraz ekonomicznego sposobu
odczuwania. ,Niemozliwo$¢ wystarczajacej pamieci wzrokowej” — okreélenie wywierajgce-
go nieustanny wplyw na Rauschenberga Johna Cage’a - staje si¢ bardzo przydatne, zdaniem
kompozytora, w codziennym zyciu, pelnym repetycji, standaryzacji i stereotypéw. Dobrze bo-
wiem byloby wreszcie, gdybysmy zobaczyli, iz to, co uwazali$my za takie same, wcale takie same
nie jest. Wprowadzenie tego, czym zyje sztuka do zycia, tak Cage, jak i Deleuze uwazali za
niezwykle wazne.

Niewatpliwie wszystkie te dyskusje o repetycji, dublowaniu, réznicy i pamieci mialy wptyw
na portret Rauschenberga namalowany przez Katza — niewielkie réznice w przedstawieniu ko-
legi-artysty $wiadcza o wprowadzeniu elementu temporalnosci; jednak czasu tego nie da sie¢
zmierzy¢ wskazujac na poczatkowy punkt A i konicowy punkt B. O ile zatem réznice pomiedzy
Factum I1i Factum II maja charakter fizyczny i materialny, to, co si¢ zdarzyto, ma charakter wy-
padku i przypadku, o tyle w obrazie Katza réznice nie sg akcydentalne, lecz najprawdopodobniej
wynikaja z postugiwania sie r6znymi zdjeciami. Nieobecnos¢ Rauschenberga na jego podwoéjnym
portrecie wynika wiec z postugiwania si¢ reprodukcjami jego wizerunku. W ten sposéb trady-
cyjne medium zaswiadcza o swoim drugorzednym statusie; w sam proces tworzenia wkradto si¢
rozdzielenie tego, co fizyczne i tego, co niematerialne — nie ma tu oczywistej relacji. Malarstwo
stato sie fizycznym doswiadczeniem zaswiadczajacym o nieobecnosci — oryginal obrazu nie od-
woluje si¢ do ,,oryginalu” portretowanego czlowieka. Proces rozszczepienia i niewspotmiernosé
staje sie zatem tematem obrazu - nie chodzi w nim juz o uobecnianie. Do$wiadczenie zmyslo-
we jest doswiadczeniem malujacego artysty; jesli elementem znaczacym jest bowiem zawsze
co$ zmystowego, to jest nim tutaj bynajmniej nie Robert Rauschenberg jak Zywy, ale ptétno,
farby i blejtram. W tym czasie Rauschenberg zaczal postugiwa¢ si¢ na duzg skale sitodrukiem,
a mechaniczna reprodukcja powoduje, ze w pracach Retroactive I i Retroactive II widzimy tego
samego Johna F. Kennedy’ego i tego samego astronaute na spadochronie. I co najdziwniejsze,
sg oni dzigki duplikacji nie tylko w dwdch réznych miejscach, a nawet — o zgrozo — moga by¢
jednocze$nie widziani, w zadnym z tych miejsc nie bedac calkowicie. W tym przypadku mamy

wladciwie efekt telewizyjnego ekranu i transmisji ,,simulacréw”. Obrazy staja sie ekwiwalentne.



Tak jest i u Katza - réznice nie majg znaczenia. A przeciez, cho¢ prezydent Kennedy i spado-
chroniarz si¢ nie r6znig, powiedzie¢ mozna ze rdéznica wynika tym razem z innego ich ulozenia
- w jednym przypadku spadochroniarz zdaje si¢ by¢ niewidoczny dla prezydenta, w drugim
- zdaje si¢ z nim komunikowac. To relacje, a nie same obrazy buduja tu sensy. Nie ma tresci, jest
tylko forma - jakby powiedzial Nicolas Bourriaud. Podwdjnie namalowany Rauschenberg jest
jak najdalszy od homo duplex — cztowieka podwdjnego, figury filozoficznej znanej od Sokratesa,
ktorg okreslato sie¢ wewnatrzpodmiotowy dialog z samym sobg®.

Podwdjnos¢ Ady na obrazie Katza jest innego rodzaju. Poza wskazuje na to, ze nie spotyka
sie sama ze soba, jak to bylo u Roberta, ale ze jej kolejne wcielenia ustawity si¢ w jakiej$ dziwnej
kolejce. Ada z Adg nie tworzg zamknigtego $wiata, Bob i jego alter ego tworza samozwrotne
klaustrofobiczne uniwersum. Ada uczestniczy w jakim§ pochodzie czy korowodzie, w ponad-
czasowej (stad wyciecie postaci) prezentacji. Przypomina nieco w ukladzie postacie swigtych
z wczesnobizantyjskich koscioldw, pozostaje wszak — wedle czesto cytowanych stow Irvinga
Sandlera - kobieta, zong, matka, muza, modelka, hostessa, mitem, ikong i nowojorska boginig.
Katz spotkat ja w roku 1957 i odtad grala gtéwna role w jego obrazach. Na obrazie The Black
Dress (1960) mamy az sze$¢ Ad i tylko pot mezczyzny, ucietego ,,po japonsku” przez lewy skraj
blejtramu wiszacego w pokoju portretu poety Jamesa Schuylera, namalowanego przez Katza.
Wokot siedzacej wygodnie na krzesle Ady zgromadzity sie stojace Ady, wszystkie w takiej
samej tytulowej malej czarnej. Jak zauwazyt Lesli Camhi z okazji wystawy Alex Katz Paints Ada
w Jewish Museum, artysta stworzyl jej wizerunek jako amerykanskiego sfinksa, osoby zdystan-
sowanej: ,Garbo méwila; Ada, nigdy™.

Zaréwno portret Ady, jak i Boba, powstal w technice malarskiej, ktérg Walter Benjamin po-
dejrzewal o brak autentycznos$ci. Oba dzieta o silnych walorach dekoracyjnych, nie notuja przy-
godnego tu i teraz, lecz zatapiajg si¢ w marzeniu. W tekécie Twérca jako wytwérca Benjamin, nie-
chetny eskapizmowi, podkreslat rewolucyjng role dadaizmu, gdyz w jego ramach martwa natura
powstawala z niedopalkdéw papierosow, szpilek, nici czy ze starych biletow, oprawianych nastep-
nie w staromodne ramy, by uzyska¢ efekt rozsadzania ram pldcien przez czas. Tak bowiem, jak
»hajdrobniejszy autentyczny fragment codziennego zycia méwi wiecej niz malarstwo”, tak row-
niez ,krwawy odcisk palcéw mordercy na stronie jakiejs$ ksigzki mowi wigcej niz tekst”, a wiele
rewolucyjnych tres$ci uratowato sie ucieczka od malarstwa do fotomontazu®. Benjamin postu-
lowat w zasadzie to samo, co Borges w opowiadaniu Tamten — wymiane przedmiotéw realnych,
by przekonac sig, Ze otacza nas jawa, a nie sen. Jednak u Borgesa i Rauschenberga dostarczenie
dowodu autentycznoéci bardziej si¢ komplikuje. Dowdd w postaci silnego, niezapomnianego
oddziatywania sztuki, uderzajacego prosto w serce, ma u Borgesa tylez moc krwawego odcisku
palcéw mordercy, co snu; nie pojawia sie bowiem - jak pamigtamy — konkluzywno$¢. Inaczej

u Benjamina. W dalszej cz¢sci wywodu Benjamin chwali przerywanie akcji w teatrze Brechta
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oraz technike fotomontazu — gdyz pierwsza, przerywajac akcje, a druga, wyrzucajac kontekst,
przeciwdzialajg powstawaniu iluzji u publicznosci, nieprzydatnej wowczas, gdy chce sie trakto-
wac rzeczywisto$¢ jak eksperyment. Dokonuje si¢ wtedy, zamiast zwyklego oddania stosunkoéw,
ich odkrywanie - ze zdumieniem, a nie w poczuciu pelnym wyzszoéci, zmuszajac widza i ak-
tora do zajecia stanowiska. Benjamin nie chce transgresji ani iluzji, bo nie chce dwdch centrow,
w ktoérych zbiegalby sie $wiat. Tradycyjna technika malarska jest dla niego powrotem do
przeszlosci, kontemplowaniem tego co byto, zamykaniem si¢ w iluzji. Woli fotomontaz
od malarstwa.

U wspdlczesnego Alexowi Katzowi Roya Lichtensteina (1923-1997) mamy inne wyjécie z ram
tradycyjnego obrazu, ktéry koi nie dostarczajac dowodow autentycznosci. Lichtenstein poka-
zuje, z czego sklada si¢ obraz, rozklada go na poszczegdlne pociaggniecia pedzla czy na raster,
jakby po benjaminowsku przerywajac akcje, w ktdrej gesty pedzla mogty bra¢ udziat w iluzji. Po-
wie kto$, iz Brushstrokes odnosza si¢ do nienarracyjnych obrazéw abstrakcyjnych ekspresjoni-
stow, wiec wyjecie ich z ram pldtna, by uczynié z nich rzezbe (tak jak na dziedzincu Reina Sofia
w Madrycie) nie przerywa iluzji wykreowanego $wiata, gdyz $wiat abstrakcyjnych ekspresjoni-
stow daleki jest od budowania iluzji. A jednak, obrazy abstrakcyjnych ekspresjonistow wyma-
gaja zatopienia si¢ w nich, a wiec zawierzenia malarstwu - i przeciw takiej wierze, demaskujac
z materialistycznym, pragmatycznym zacieciem brak dystansu, zdaje sie wystepowac pop-ar-
tysta. O ile obraz w abstrakcyjnym ekspresjonizmie znaczyl w tym sensie, ze faczyt plan tresci
i plan wyrazania w porzadku koniecznosci i pozostawal na etapie $wiadomosci mitologicznej,
podkreslajac wage rytualu, Lichtenstein ukazuje to jako uzurpacje i traktuje obraz jako zbiér
niekoherentnych porzadkéw, w ktérym nie da sie dokona¢ translacji jednego w drugi. Dokonu-
je uwydatnienia charakterystycznych cech obrazu, powielajgc ich najbardziej typowy sktadnik,
przechodzac z powagi do $miechu, w duchu postmodernistyczej parodii. Mozna powiedzie¢,
iz Lichtestein, zamiast kartezjaniskiego my$lacego ,ja”, wprowadzit bezosobowe ,,to”. Pierwszy
Brushtroke powstal w 1965 roku z inspiracji komiksem przedstawiajacym cztowieka maluja-
cego plot. Artyste, ktory oczywiscie mial na mysli wielki gest abstrakcyjnych ekspresjonistow,
zafrapowat kontrast pomiedzy tym, co przedstawia i jak przedstawia. Brushtroke byl bowiem
jedynie przedstawieniem, reprezentacja. W dyptyku Imperfect Painting (Gold) z 1987 roku mamy
z kolei zestawione ze sobg dwa abstrakcyjne obrazy o geometrycznych ksztattach. Na pierw-
szym z nich obraz jest ,doskonaly” (perfect), czyli zawiera si¢ dokladnie w prostokatnym
plotnie. Na drugim, ,niedoskonatym” (imperfect), obraz wychodzi nieco z ram prostokata,
dostownie przekracza rame obrazu, jakby$my powiedzieli uprzytomniajac sobie, ze byl to
slogan, jakim obdarzano niektdére obrazy awangardowe. Ale w parodii bohaterskiej awangar-
dy i w dialogu z shaped canvases, (,,ksztaltowanymi ptétnami”) Franka Stelli bynajmniej nie

wyczerpuje sie interpretacja dyptyku. Sam Lichtenstein wypowiadajac si¢ na temat Imperfect
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Painting, podkreélal, iz interesowala go forma prowadzenia linii, ktéra moze sie zaczynac gdzie-
kolwiek i konczy¢, gdy wraca sie do miejsca poczatkowego. Taka forma wydawata mu sie najbar-
dziej pozbawiona znaczenia ze wszystkich rodzajow abstrakcji. A zatem w polu zainteresowania
artysty byla zaréwno desemantyzacja, jak i splaszczanie. Taki byl tez sens Brushstrokes, ktore
w swoim uogé6lnionym, powtarzalnym i odpersonalizowanym wygladzie przeczyly pa-
roksyzmom indywidualnej ekstazy i modelowym przyktadom tzw. stylu sygnaturowego
(signature style). Jak napisal Yves Alain Blois, Lichtenstein wynalazl sposéb produkcji bez-
osobowych przedstawien symbolu subiektywnosci. Musiat tez znalez¢ co$, by w najbardziej
idiotyczny sposob uprawia¢ malarstwo abstrakcyjne'. Tych ambicji trzymat sig tez przy innym
dyptyku: Like New (1962), w ktérym sama technika sitodruku — uzywana przez artyste — stata si¢
przedmiotem namystu, czyli parodii. Artysta odwoluje si¢ bowiem do serwiséw naprawczych
i do wygladu przedmiotu ,,przed” i ,,po” naprawie. Na lewym panelu dyptyku widzimy oka sita
uszkodzone - w samym $rodku pojawia si¢ wielka dziura. Po prawej stronie sito jest ,,jak nowe”,
a wszystkie jego oczka sg doskonatej wielkosci. W pracy tej dostrzegamy wyraznie efekt dziata-
nia czasu i jego nastepstwa. To, co po lewej stronie, jest wczesniejsze od tego, co po stronie prawe;j.
Nic dziwnego, ze dyptyki Lichtensteina probowano interpretowa¢ poprzez podkreslanie wpty-
wu montazu, i to koncepcji montazu samego Eisensteina. Ttumaczono bowiem, jak podobna
byla metoda radzieckiego filmowca, gdy wzorowat si¢ na dwdch rycinach Giovanniego Battisty
Piranesiego (1720-1778) - zestawienie dwdch akwafort ogladanych jedna za druga spowodo-
walo u niego wrazenie, iz druga z rycin eksploduje. Ten dynamiczny efekt wykorzystal nie-
watpliwie Lichtenstein — Imperfect Painting ogladane jako zmontowana sekwencja filmowa
ukazujg od lewej do prawej eksplozje, a od prawej do lewej — implozje. Co wiec ogladamy?
Trudno o konkluzje.

Stosujac w malarstwie technike filmowego fotomontazu Lichtenstein nie spelnia jed-
nak postulatéw Benjamina, podobnie jak Katz i Borges. Stylistyczna tobuzerka Lichtensteina
pojawia si¢ w obrazie, w ktorym artysta dubluje tre$¢ i forme komiksu, powielajgc cztowie-
ka, ktory pyta ,, Co wiesz o powielaniu mojego wizerunku?” Lichtenstein na innym ,,pietrze”,
jako artysta malarz, powiela stworzony przez kogo$ komiks, zawlaszcza go bezprawnie i kaze
nam uczestniczy¢ w ironicznej grze, w ktorej czyje$ rysunki staja si¢ obrazami, ktore pytaja
o siebie i swoj status. Otwarcie przyznaje si¢ do fortelu i sztuczki, nie ma nic do ukrycia - jego
pomysty sa otwarcie mechaniczne i opierajg sie ekspozycji warsztatu. To tak, jakby Borges tlu-
maczyt nam, jak napisal opowiadanie. To nie jest juz rozszczepienie $wiata, to totalne wyczer-
panie, w ktérym wszystkie opowiesci zostaly juz opowiedziane, a wszystkie obrazy zobaczone.
A przeciez przejécie za kulisy, na drugg strone, odwrdcenie monety na rewers, ma w sobie nie-
odparcie metafizyczny aspekt. Skoro zostaly nam tylko sztuczki zamiast sztuki, to przeciez i ze

sztuczek da sie utworzy¢ mityczne narracje i gleboko wierzy¢ w jedynego boga. To przypadek
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Warhola, ktorych bylo... dwoch. Istnienie dwoch Andy Warholow przeczul i zwerbalizowat Stach
Szabtowski jeszcze jako student. W artykule Popizm i papizm. Dwdéch Warholow, zamieszczo-
nym w nieregularniku ,,Raster” wydawanym przez Kolo Naukowe studentéw historii sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego?, napisal wprost: ,,Posta¢ Warhola dzieli si¢ schizofrenicznie na
dwie osoby, obie gleboko religijne. Pierwsza to nieSmialy synek stowackiej mamusi prawie nie
znajacej angielskiego, chodzacy do kosciota, bogobojny, skutecznie strzegacy swojej prywatno-
$ci. Rzecz to paradoksalna, bowiem drugie wcielenie Warhola - artysta gwiazdor, maniak zycia
towarzyskiego i mistrz autoreklamy - robilo wszystko, by mozliwie gromko naglo$ni¢ swoje
publiczne alter ego. O ile pierwszy Andy byt gorliwym chrzescijaninem i papista, o tyle jego
plastykowe, artystyczne wcielenie angazowalo sie z réwnym fanatyzmem w nihilistyczna religie
popizmu.”® Szablowski wyjasniat dalej, iz granica miedzy dwoma Warholami przebiega tam,
gdzie oddzielamy przestrzen publiczng od prywatnej. Artystyczny sobowtdr stworzony przez
Warhola zostal przez niego wystany ,,w szeregi wyznawcéw konsumerskiego popizmu”, gdzie
»odnajduje si¢ wobec nietzscheanskiej »$mierci Boga« i upadku, niemozliwej intelektualnie dla
wspolczesnego czlowieka »niewiarygodnej« wiary.” Rezultatem byta zaskakujaco dychotomicz-
na sytuacja - o ile prywatny Warhol pozostawal wierny religijnym dogmatom, o tyle publiczny
zmierzyt sie z kulturg ,bez Boga” i jej nihilizmem. Ten drugi przeszedl, wedle Szabtowskie-
go, proces odczlowieczenia, zmieniajacy go w plastykowa i prawie niema lalke, ktéra marzyta
o stanie bycia maszyna. Poniewaz w tym sztucznym tworze cztowieka prawie nie bylo - jak pisat
Szablowski - dlatego ten drugi Warhol pozwoli¢ sobie mégl na bezbozne Zycie wedle nowej re-
ligii na wspak, jaka zostal popizm: chciwos¢, rozpuste, skandale i uzywki. W tej religii a rebours
$wietym zostaje si¢ co prawda dzigki stawie i bogactwu, jednak motyw $mierci i meczenstwa jest
réwnie wazny, jak w chrzescijanstwie. Najstraszliwsza wizja Sadu Ostatecznego przedstawiona
zostala wedle Szablowskiego w Krzesle elektrycznym — jest nim pusta przestrzen obrazu z napi-
sem ,,Cisza”. Czyz bowiem mroczna nico$¢ nie jest gorsza od najgorszych cierpien? Przenikniete
$miercig, czy, jak pisal malowniczo autor, ,podszyte kostuchg”, jest wiele prac artysty, ktérych
podstawg jest przerabiana czarno-biala fotografia, powigkszona i powielana metoda sitodruku,
nastepnie ,uszminkowana jasnymi kolorami”, co kojarzy sie wedle autora z makijazem zwlok.
Ale odnoszac sie do stynnego zdjecia z audiencji u papieza Jana Pawtla II, Szablowski uwaza,
iz unita ,sprytnie wybrnal z pulapki, jaka zastawia na wiernych Bég Konsumeryzmu”, gdyz
wydzielajac z siebie sobowtdra sam nie ponosi odpowiedzialnoséci za oddawanie czci falszy-
wemu bogu. Dlatego papiez najprawdopodobniej pochwalilby Warhola - ztosliwie domnie-
mywa Szablowski.

Pozostawmy to bez podsumowania. Nasza podwdjno$¢ bowiem - jak juz wiemy dzieki arty-

stom pop-artu — wcale nie domaga si¢ konkluzywnosci.
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Roman Nieczyporowski

Pamiec¢ zdarzen niebytych. Problem prawdy w sztuce wspo6tczesnej
na przyktadzie tworczosci Josepha Beuysa i Anselma Kiefera

Problem prawdy, ktory zawsze intrygowal tworcéw, w drugiej potowie XX wieku stal si¢ szcze-
golnie istotny. Wydarzenia II wojny $wiatowej zwiazaly go nierozerwalnie z problemem pamieci.
Po$réd znanych z historii wydarzen, ktore radykalnie zmienily postrzeganie $§wiata, symbo-
lizowany przez dymigce kominy Auschwitz Holocaust zdaje si¢ by¢ momentem ,, granicznym”
w dziejach cywilizacji Zachodu.' Jak zauwaza Richard Rubenstein: ,,Auschwitz rozszerzyto
nasze wyobrazenie o mozliwos$ciach uzywania przemocy przez panstwo. Poprzez owo do-
$wiadczenie zostala pokonana bariera tego, co przez wieki byto uznawane za dopuszczalne
w ramach dzialan politycznych. Czasy nazizmu stuzg jako ostrzezenie przed tym, czym z fatwos-
ciag mozemy si¢ sta¢, stajac w obliczu przytlaczajacego nas w swoich rozmiarach politycznego
lub gospodarczego kryzysu.™

Pierwsze lata powojenne, kiedy caly Zachdd pochylat sie nad zjawiskiem Zagtady, w Niem-
czech byty czasem zbiorowej niepamieci?, w ktdrej lata 1933-1945 zostaly catkowicie wymazane.*
Trudno znalez¢ wowczas cho¢ élad jakiejkolwiek refleksji poswieconej podstawowym kwestiom
spolecznym, zwigzanym z udzialem w hitlerowskim systemie zbrodni i jego powszechnej ak-
ceptacji. Wydaje sie, iz stan taki byt wynikiem ,zagluszania” poczucia winy oraz wypierana
ze $wiadomosci i pamieci nieodlegtej przesztodci, przesziosci, ktora stata sie¢ narodowym tabus

Sytuacja ulega zmianie dopiero w latach sze$¢dziesiatych, kiedy powoli do glosu zaczyna do-

' idrugorzednym jest to, jakiej nazwy w odniesieniu do tego wydarzenia uzyjemy. Alan Milchman i Alan Rosenberg uzywaja nazwy
»wydarzenie przeksztalcajace”, zob.: A. Milchman, A. Rosenberg, Eksperymenty w mysleniu o Holocauscie. Auschwitz, nowoczesnosé
i filozofia, przet. L. Krowicki, J. Szacki, Warszawa 2003, s. 11nn. Dan Diner nazywa to zjawisko ,rozdarciem cywilizacji”, zob.:
D. Diner, Vorwort des Herausgebers, [w:] D. Diner (Herausgabe), Zivilisationsbruch. Denken nach Auschwitz, Frankfurt am Main
1988, s. 7. Jednak najbardziej radykalny jest tu Philipp Lacoue-Labarthe, ktéry Holocaust traktuje jako cezure historyczna
w znaczeniu holderlinianskim, zob.: P. Lacoue-Labarthe, Heidegger, Art and Politics. The Fiction of the Political, Oxford 1990, s. 45.
Do tekstow Dana Dinera i Phillippe’a Lacoue-Labarthe dotarfem dzigki ksigzce Milchmana i Rosenberga.

R. L. Rubenstein, The Cunning of History. The Holocaust and the American Future, New York 1987, s. 2, cyt. za: A. Milchman,
A. Rosenberg, dz. cyt., s.14.

Na marginesie niejako zauwazy¢ nalezy, iz z podobng sytuacja mamy réwniez do czynienia w pierwszych latach istnienia nowoczes-
nego panstwa Izrael, tyle tylko, ze przyczyna tej specyficznej ,niepamieci” jest inna. Droga ,powrotu do pamigci” zaczyna si¢ na
poczatku lat sze$¢dziesigtych i otwiera jg proces Eichmana. Jak to ujmuje Edith Zestal: ,,Zalozyciele nowego Izraela réwniez chcieli
rozpoczaé historie od zera. Wierzyli, ze wymazuja pamieé o zniewazeniu swych matek i ojcéw, o hanbie Zydéw z Diaspory. Wierzyli,
Ze rozpoczynaja nows ere, nowy kalendarz wpisany w nowy czas mitologiczny. W nowym $wiecie chcieli stworzy¢ na nowo samych
siebie. To pragnienie wymazania zamienilo si¢ jednak réwniez w che¢ utrwalenia i wykorzystania hanby jako stalej przestrogi
i zarzutu, dzieki czemu spoleczenstwo zachowaloby czujnos¢ i gotowos¢ do walki. Projekt zaciemniania historii przeksztalcit sie
ostatecznie w czystke.”, zob.: I. Zertal, Naréd i Smieré. Zagtada w dyskursie i polityce Izraela, tt. J. M. Ktoczowski, Krakéw 2010,
s.106; por. H. Arendt, Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalnosci zta, tt. A. Szostkiewicz, Krakéw 2010; P. Levi, Pogrgzeni i ocaleni,
tl. S. Kasprzysiak, Krakéw 2007.

Jest to widoczne zaréwno w sferze prywatnej, jak i publicznej — okres ten ,,jakby nie istnial” w wypowiedziach niemieckich po-
litykéw, nie ma go w programach szkolnych, nie istnieje w prasie. Jak zauwaza Dieter Schenk, nawet ,wymiar sprawiedliwos$ci
w Niemczech zachodnich dtugo traktowat czasy IIT Rzeszy jako zamknigta epoke, do ktdrej lepiej nie wraca¢. Powiadano, ze prze-
ciez gléwni winowajcy zostali skazani w Norymberdze, ze odbyly si¢ juz inne procesy i to wystarczy. Taka mentalnos¢, ze prze-
szlo§¢ nalezy odkresli¢ ,,gruba kreska” dominowata nie tylko w wymiarze sprawiedliwosci, ale generalnie w sferze publicznej, takze
w polityce, we wszystkich partiach oraz w mediach”, zob.: Zbrodnia zaniechania, wywiad Wojciecha Pieciaka z Dieterem Schen-
kiem, , Tygodnik Powszechny”, nr 3236 (17 VII 2011), Dodatek: Smier¢ profesoréw: Lwéw pamigta, Wroctaw pamigta, s. V1.

Zob.: A. Mitscherlich, M. Mitscherlich, Die Unfihigkeit zu trauern. Grundlagen kollektiven Verheltens, Miinchen 1968.

¢ M. Bergman, Kinder der Opfer, Kinder der Tdter, Frankfurt am Main 1995; A. Eckstiddt, Nationalsozialismus in der ,zweiten

Generation®. Psychoanalyse von Horigkeitsverhdltnissen, Frankfurt am Main 1989; D. von Westernhagen, Die Kinder der Titer.
Das dritte Reich und die Generation danach, Miinchen 1997; G. Rosenthal, Der Holocaust im Leben von drei Generationenen Familien
von Uberlebenden der Shoah und von Nazi- Titer, Gielen 1997.

7 Tzw. Proces oswigcimski, ktéry rozpoczal si¢ 20 grudnia 1963. Pozniej mialy jeszcze miejsce trzy inne pomniejsze procesy, z ktorych
ostatni zakonczyl si¢ w roku 1976. Chodzi tu oczywiscie o procesy niemieckie — w Polsce czlonkowie zalogi KL Auschwitz sadzeni
byli w procesach o$§wiecimskich w latach 1946-1953.



chodzi¢ pokolenie Nachgeborenen — pokolenie ludzi urodzonych podczas lub tuz po drugiej
wojnie $wiatowej.® Pokolenie to, niezwykle silnie odczuwajace brzemie historii, sprowokowato
po latach powojennego milczenia dyskusje poswiecong problemowi pamieci i odpowiedzialno-
$ci zbiorowej za ,,grzechy” przesztoéci. Przetomowy byt tu rok 1965, w ktérym mialy miejsce dwa
symboliczne zdarzenia: 10 sierpnia przed sadem we Frankfurcie nad Menem zakonczyt si¢ pro-
ces oprawcow z Auschwitz’, za$ 14 pazdziernika tegoz roku Kosciot Ewangelicki w Niemczech
opublikowal Memorandum Wschodnie®.

Dla problemu przesziosci i pamieci szczegdlnie wazne bylo wlasnie Memorandum, ktére zla-
malo jedno z najwazniejszych 6wczesnych tabu - wyraznie méwilto o niemieckiej winie i jej
konsekwencjach. Rozpoczynajac na wskros, jak si¢ wydaje, postmodernistyczna debate poswie-
cona przeszlosci, Memorandum zapoczatkowalo proces zasadniczych przemian $wiadomoscio-
wych w Niemczech. Interesujace jest, iz wywolany w latach szes¢dziesigtych problem pamieci
i odpowiedzialnosci stal si¢ przedmiotem niezwykle burzliwej dyskusji dopiero
w latach osiemdziesigtych.”

W roku 1986 sprowokowany tekstem Ernsta Nolte" Jiirgen Habermas zarzucit takim niemie-
ckim historykom jak wiaénie Nolte oraz Klaus Hildebrandt2, Andreas Hillgruber" i Michael
Stirmer' rewizjonizm.” Zarzuty Habermasa koncentrowatly si¢ na problemie relatywi-
zowania zbrodni Holocaustu*, co zdaniem filozofa prowadzi w konsekwencji do odwréce-
nia relacji oprawca — ofiara”.

Sytuacja ta znalazla odzwierciedlenie w dzialaniach niemieckich artystow, w twor-

J

o

Memoriat o sytuacji wypedzonych i stosunku narodu niemieckiego do jego wschodnich sgsiadéw Niemieckiego Koéciota Ewange-
lickiego (Evangelische Kirche in Deutschland), zob.: Die Lage der Vertiebenen und das Verhiltnis des deutschen Volkes zu seinen
dstlichen Nachbarn. Eine evangelische Denkschrift, Hanower 1965; por.: W. Huber, Kirche und Offentlichkeit (die zweite Ausgabe),
Miinchen 1990; por.: W. Huber, H-R. Reuter, Friedensthik, Stuttgart 1990. Na marginesie zauwazy¢ nalezy, iz ten niezwykle odwazny,
famigcy dotychczasowe tabu dokument, wywotal w Niemczech szok o wiele wiekszy niz burza, jaka w PRL-u spowodowal ogtoszony

w pare tygodni pozniej list biskupow polskich do biskupéw niemieckich.

©

W dokumencie znalazla si¢ miedzy innymi akceptacja powojennych przesiedlen ludnoséci niemieckiej i uznanie polsko-niemieckiej

granicy na Odrze i Nysie Luzyckiej.
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Do historii przeszta ona pod nazwa Historikerstreit — sporu (ktétni) historykow

E. Nolte, Zwischen Geschichtslegende und Revisionismus? Das Dritte Reich im Blickwinkel des Jahres 1980, [w:] E. Piper (Heraus-
gabe), ,Historikerstreit”. Die Dokumentation der Kontroverse um die Einzigartigkeit der nationalsozialistischen Judenvernichtung,
Miinchen 1987 (pierwodruk w ,,Frankfurter Allgemeine Zeitung®, Juni 6, 1986; por. nieznacznie zmieniong, angielska wersje: tenze,
Between myth and revisionism, [w:] H. W. Koch (ed.), Aspects of the Third Reich. London 198s; tenze, Vergangenheit, dienicht vergehen
will, [w:] E. Piper (Herausgabe), dz. cyt.; tenze, Das Vergehen der Vergangenheit: Antwort an meine Kritiker im sogenannten Histori-
kerstreit, Berlin 1987. Koncepcja Ernsta Nolte opiera si¢ na pozbawieniu Holocaustu znamion wyjgtkowoséci. Mimo podobnych przy-
ktadéw: radzieckich gulagéw, wojny w Wietnamie, ludobdjstwa w Kambodzy, porwan w Argentynie, etc., Primo Levi reprezentuje
stanowisko przeciwne do Ernsta Nolte - uwaza Holocaust za unicum, zob.: P. Levi, dz. cyt., s. 19nn.

K. Hildebrandt, Vom Reich zum Weltreich: Hitler, NSDAP und koloniale Frage 1919-1945, Munich 1969; tenze, Hitlers Ort in der Ge-
schichte des Preussische-Deutschen Nationalstaates, ,Historische Zeitschrift, Band 217 (1973), s. 584nn; tenze, Das Deutsche Reich

und die Sowjetunion im internationalen System 1918-1932. Legitimitdt oder Revolution?, ,Frankfurter historische Vortrage, Nummer
4, Wiesbaden 1977; tenze, Das vergangene Reich: Deutsche Aussenpolitik von Bismarck bis Hitler, 1871-1945, Miinchen 2008 (pierwsze
wydanie: Anstalt 1995).

A. Hillgruber, Zweierlei Untergang: Die Zerschlagung des Deutschen Reichs und das Ende des europdischen Judentums, Berlin 1986.

Iy

M. Stiirmer, Land ohne geschichte, Berlin 1986.

J. Habermas, Eine Art Schadenabwicklung: Die apologetischen Tendenzen in der deutschen Zeitgeschichtsschreibung, ,, Die Zeit*,

18 Juli 1986, przedrukowany w: E. Piper (Herausgabe), dz. cyt.; por.: tenze, A Kind of Settlement of Damages on Apologetic Ten-
dencies in German History Writing, [w:] E. Piper (ed.), Forever in the Shadow of Hitler? Original Documents of the Historikerstreit.
The Controversy Concerning the Singularity of the Holocaust, tr. ]. Knowlton, New Jersey 1993, szczegdlnie s. 42nn.

S

W tym miejscu zauwazy¢ nalezy, iz Habermas nie byt w swoich opiniach osamotniony, podobne poglady prezentowal m.in. bry-
tyjski historyk Timothy Wright Mason, zob.: T. Mason, Intention and Explanation. A Current Controversy about the Interpretation
of National Socialism, [w:] M. Marrus (ed.) The Nazi Holocaust, Part 3, The ,Final Solution”: The Implementation of Mass Murder,
Vol. 1, Westpoint (CT) 1989, s. 3nn.

Szczegolnie warto zwrdci¢ tu uwage na trywializujace wyjatkowos¢ Holocaustu wypowiedzi Ernsta Nolte, zwlaszcza zob.: tenze, Ver-
gangenheit, die nich vergehen will. Eine Rede, die geschrieben, aber nich gehalten werben konnt, [w:] E. Piper (ed.), dz. cyt., s. 45nn.



czosci Josepha Beuysa i Anselma Kiefera'®. Podobnie jak wielu innych niemieckich twoércow,
odczuwali oni potrzebe ,rozliczenia si¢” z brudna kartg narodowej przesztosci. Wywodza-
cy sie z réznych srodowisk, dziatajacy w innych czasach, kazdy z nich na swéj sposob zmagat si¢
z problemem prawdy.

Urodzony w 1921roku Beuys wzial czynny udzial w dzialaniach II wojny §wiatowej, w swojej
poiniejszej dzialalno$ci artystycznej musial upora¢ si¢ z . klopotliwym” problemem przesztodci
swojej ojczyzny. O tym, na ile udalo si¢ to artyscie, $wiadczy powszechna w Niemczech opinia,
iz sztuka Beuysa ,,przeprowadzita” jego rodakow przez pierwszy powojenny okres.

Jak zauwaza Edith Wyschogrod, jednym z trwalych nastepstw Holocaustu jest ,wtargniecie”
do dotychczasowej struktury spotecznej cywilizacji $mierci.” Najlepiej jest to u Adorno, ktdre-
mu przypisuje sie fundamentalne dla powojennej estetyki pytanie: ,,Czy jest mozliwa sztuka po
Oswiecimiu?™°. Przedefiniowujac pojecie piekna, a zarazem rozszerzajac pojecie sztuki, Beuys
odpowiada na to pytanie estetyka swoja twdrczoscig.

Calg swoja powojenng dzialalnoscig artystyczna, spoteczng i polityczng Joseph Beuys starat
sie odpokutowa¢ haniebne czyny popelnione w przesztosci. Cigglym przywotywaniem opowie-
$ci o swoim udziale w dziataniach zbrojnych* akcentowal problem zbiorowej pamieci i odpo-
wiedzialnoéci pokolenia za zbrodnie IT wojny $wiatowej, nie pozwalat zapomnie¢. Jego sztuka,
w mysl zasady, ze artysta nie moze przej$¢ obok zta obojetnie, podejmowala i komentowata pod-
stawowe problemy wspoélczesnego $wiata. Nie moglo w niej zabrakna¢ odniesien do czasu Za-
glady. Temat ten pojawia sie w twdrczosci Beuysa szczegolnie wyraznie juz w koncu lat piecdzie-
siagtych, kiedy to artysta wzigt udzial w miedzynarodowym konkursie na pomnik o§wiecimski.*
Echa tego wyraznie wida¢ w wielu jego pézniejszych pracach, w szczegélnosci zas w Pomniku
dla Auschwitz®, Polowaniu na jelenia, Krzesle z ttuszczem** oraz w powstatej w 1968 roku
Auschwitz Demonstration.”

Jak zauwaza sam artysta, Krzesto z ttuszczem wywoluje rézne reakcje odbiorcéw: $miech,
zlo$¢, agresje.?® Podstawowym pytaniem, jakie nasuwa sie w trakcie ogladania tej pracy, jest
to o powod zastosowania tak nietypowej dla przestrzeni sztuki materii jaka jest ttuszcz.
W swoim komentarzu artysta udziela nastepujacej podpowiedzi: ,Moja pierwotna intencja, kie-

dy uzylem tluszczu, byto stymulowanie dyskusji. Elastyczno$¢ tego materiatu pociagata mnie

® O ile w przypadku Beuysa nie narzekamy na brak polskojezycznej literatury przedmiotu, o tyle dziwi dotychczasowe nikte zain-
teresowanie w Polsce tworczoécig Anselma Kiefera. Sytuacja ta ma szanse si¢ zmieni¢, migdzy innymi za sprawg zorganizowanej

w2010 I. (5 lutego - 13 kwietnia) w poznaniskim Browarze wystawy Anselm Kiefer, ,,Das Haar”.

E. Wyschogrod, Spirit in Ashes. Hegel, Heidegger, and Man-Made Mass Heath, New Haven 1985, s. 15nn.
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Uwazna lektura jego tworczosci sklania jednak do stwierdzenia, ze funkcjonujacy od wielu lat w obiegu cytat ten, nigdy w takim
brzmieniu przez Adorno nie byt sformutowany. W rzeczywisto$ci uczony w swojej wypowiedzi odnosi si¢ do literatury (,nach
Auschwitz Gedichte schreiben barbarisch sei“) twierdzac, iz pisanie o Holocauscie jest nie tylko niemozliwe, ale wrecz niemoralne,
zob.: T. W. Adorno, Engagement, [w:] tenze, Noten zur Literatur I1I, Frankfurt am Main 1965; tenze, Erziehung nach Auschwitz,
[w:] Stichworte. Kritische Modelle 2, Frankfurt am Main 1969; por.: A. H. Rosenfeld, Podwdjna $mieré. Rozwazania o literaturze

Holocaustu, tt. B. Krawcowicz, Warszawa 2003, s. 27nn.

o tym, jak bedgc radiooperatorem i pilotem bombowca zostal w 1943 r. zestrzelony przez rosyjski ogien przeciwlotniczy nad Kry-
mem zob.: J. Beuys, Teksty, komentarze, wywiady, wybér, opracowanie i wstep J. Jedlinski, Warszawa 1990, s. 27; por.: G. Adriani,
W. Konnertz, K. Thomas, Joseph Beuys. Leben und Werk, Koln 1981, s. 19nn; por.: C. Tisdall, Joseph Beuys, New York 1979, s. 7nn;
por.: P. Nisbet, Cash Course. Remarks on a Beuys Story, [w:] G. Ray (ed.), Joseph Beuys. Mapping the Legacy, New York 2001, s. 6;
por.: G. Ray, The Use and Abuse of the Sublime. Joseph Beuys and Art After Auschwitz, Coral Gable (FL) 1997. Na marginesie zaznaczy¢
nalezy, iz swoja opowiescig o czynnym udziale w dziataniach zbrojnych (i drugorzedne wydaje si¢ tu pytanie, czy opisywane przez
niego zdarzenia miaty miejsce czy tez nie) Beuys akcentowal problem zbiorowej pamigci i odpowiedzialno$ci pokolenia za zbrodnie

II wojny swiatowej.



szczegblnie w sensie jego reakcji na zmiany temperatury. Elastycznos¢ ta jest w sferze psycholo-
gicznej skuteczna - ludzie instynktownie odczuwaja, ze odnosi sie do proceséw wewnetrznych
i do uczu¢. Dyskusja, ktorej pragnalem, dotyczyla mozliwos$ci rzezby i kultury, tego, co one zna-
czy, czego dotyczy jezyk, czy sama ludzka tworczo$¢ i wytwdrczosé. Wobec tego zajalem skraj-
ne stanowisko w rzezbie i wybralem material, ktdry jest samym fundamentem Zycia i nie jest
kojarzony ze sztuka.™

Spotkaé mozemy sie z opinia wedle, ktorej praca ta wywoluje efekt humorystyczny.” Wydaje
sie, ze jezeli tak si¢ zdarza, to jest to raczej wynik niezrozumienia istoty tej niezwykle awangar-
dowej pracy.” Stare, noszace znamiona zniszczenia krzesto z umieszczonym na jego siedzisku
tluszczem i przewigzanym przez oparcie kawatkiem drutu przywodzi na mysl catkiem inne
skojarzenia —Auschwitz. Dzigki temu dzielo to staje si¢ draznigcym symbolem Zaglady.

O ile Krzesto z ttuszczem daje wiele mozliwosci interpretacyjnych, o tyle Polowanie na jelenia
i Auschwitz Demonstration nie pozostawiaja juz zadnych watpliwosci. W Polowaniu na jelenia,
w drewnianej szafce, posréd wielu noszacych znamiona zniszczenia przedmiotdéw szczegdlna
uwage przykuwaja drewniana taca z naniesionym na nig konturem jadacego wojskowym samo-
chodem zajgca, szalka wagi pokojowej*, szkto laboratoryjne, kawalek deski oznaczonej nume-
rem 125921, brudna szklanka oraz mala fiolka z razgco biatym proszkiem. Symbolika tych przed-
miotéw jest fatwo czytelna: fragment wagi odnosi sie do skrupulatnosci zalogi obozowej, ktéra
wazac jak towar kazdego przybylego wieznia®, pozbawiata go resztek godnosci, szklo laborato-
ryjne wskazuje na prowadzone w obozie ,eksperymenty medyczne”, fiolka z bialym proszkiem
symbolizuje trucizne, kawalek deski swoim ksztaltem powtarza beuysowski projekt pomnika
o$wiecimskiego, za$§ umieszczona na nim liczba, kojarzaca si¢ nam z numerem obozowym, jest
datg urodzenia artysty 12.(0)5.(1)921. W Auschwitz Demonstration artysta kontynuuje i rozwija
watek zaglady. Wykorzystujac charakterystyczng dla siebie forme witryny® posréd innych
przedmiotéw eksponuje w niej zdjecia obozu, przybrudzony talerz z umieszczong na nim forma
przypominajaca ciato ukrzyzowanego Chrystusa i stara, zniszczong kuchenke elektryczng na
ktorej ptytach grzewczych umieszczone sg dwie przypominajace szare mydto kostki ttuszczu.
Dla mnie, mimo mocno eksponowanego wyobrazenia mydla, ktdre przywodzi na mysl opisane

przez Zofie Natkowska** niemieckie proby jego produkeji z ludzkiego ttuszczu®, to przestanie

N

22 Warto w tym miejscu zauwazy<, iz w 1957 r. artysta przygotowal Projekt pomnika oswigcimskiego, ktory to fakt wigkszo$¢ z badaczy
jego tworczoéci pomija, zob.: C. Tisdall, dz. cyt., s. 21; por.: M. Rosenthal, S. Rainbird, C. Schmuckli, Joseph Beuys. Actions, Vitrines,
Environments, London 2004, s. 156.

» Nad dzietem tym pracowal w 1958 r., por. : G. Ray, Joseph Beuys and the After-Auschwitz Sublime, [w :] tenze, (ed.), dz. cyt., s. 59.

>4 Fettstuhl, Kolekcja Karla Stréhera, Hessisches Landsmuseum, Darmstadt.

» Na instalacje te skladaja sie obiekty z lat 1956-1964, ktére w 1968 r. artysta ,,na nowo ulozyl” w witrynie, zob.: M. Kramer, Joseph

Beuys. ‘Auschwitz Demonstration’ 1956-1964, [w:] E. Gillen (Herausgabe), Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land, Kéln

1997, 8. 293N1.

J. Beuys, Krzesto z tluszczem, [w:], tenze, dz. cyt., s. 44nn.
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7 Tamze, s. 44.

W. Wiodarczyk, Nowy obszar sztuki. Dziatania i dokumentacja, [w:] tenze (red.), Sztuka swiata, t. 10, Warszawa 1996, s. 131.

Dotyczy to zaréwno formy pracy, zastosowanego materiatu — ttuszczu, jak i odnoszacych si¢ do problemu Zagtady konotacji.

8

Za kazdym razem, kiedy ogladam t¢ prace pojawia sie wspomnienie lektury Medaliondw Zofii Natkowskiej.

przypominajacg zbity pokojowy termometr.

ktdra to czynnoséé traktowad trzeba jako istotny element procesu dehumanizacji.

Majg one ksztalt lezacego, szklanego sze$cianu, zamontowanego na metalowych podporkach. Przedmioty te byly do$¢ powszechna
forma reklamy zakladow rzemieslniczych w miastach niemieckich jeszcze w latach sze§¢dziesigtych.

g

Po dzi$ dzien w pewnych $rodowiskach mydto ma bardzo konkretne konotacje, czego przyktadem jest chociazby Mydlany korytarz,

praca z 1995 r. Mirostawa Balki, co po czeéci jest zastuga ksigzki Zofii Natkowskiej.

stad zapewne material z jakiego te kostki zostaly wykonane.



zawiera si¢ w ,podanym na talerzu ukrzyzowanym Chrystusie”. Symbol Tego ktéry miat by¢

»droga i zyciem”, ,chlebem i winem” podany zostaje na brudnym talerzu ustawionym gdzie$
pomiedzy zniszczonymi, niepotrzebnymi przedmiotami, stajac si¢ dramatycznym symbolem
upadku wartosci cywilizacji Zachodu, symbolem porzuconej na wspolczesnym wysypisku
$mieci idei cztowieka.

Uzycie przez Beuysa filcu i ttuszczu - materialéw tak kompletnie nie kojarzonych ze sztuka
— nie jest przypadkowe. Cho¢ czesto uzycie tych szczegélnych substancji interpretuje sie, mimo
zaprzeczen samego artysty, poprzez pryzmat jego biografii,’* to moim zdaniem ich zastosowa-
nia nie da si¢ odczytywac bez przywolan problemu pamigci/zapomnienia Holocaustu. W od-
roznieniu od Caroline Tisdall”, Gene Ray uwaza, iz w przypadku Beuysa nie mozna méwi¢
o jakiejkolwiek wieloznaczno$ci**. Na potwierdzenie swojej tezy przywotuje wypowiedz polskie-
go historyka Holocaustu Andrzeja Strzeleckiego, ktory ,,méwi nam wiecej niz chcieliby$my wie-
dzie¢ o tluszczu i o$wigcimskich krematoriach”, co ilustruje niezwykle wymownym cytatem:
»Ttuszcz, ktéry kapat z palonych w dotach czy na stosach cial, byt zbierany w specjalnie na ten cel
przygotowanych dolach, a nastepnie byt wykorzystywany jako paliwo do palenia kolejnych cial,
co praktykowane bylo szczegdlnie w czasie deszczowych dni™. Podobnie rzecz ma si¢ z filcem.

4‘ 24 Jak podaje Strzelecki, w chwili wyzwolenia obozu w O$wiecimiu, w 1945 roku, w jego magazy-
nach znajdowalo si¢ siedem ton ludzkich wloséw spakowanych i przygotowanych do wysytki do
fabryk, w ktorych przerabiane byly na filc*°. Zwazywszy na udzial artysty w konkursie na projekt
pomnika o$wiecimskiego, jego ,wizyte” w Auschwitz-Birkenau oraz niektére wypowiedzi*, nie
mozna pomingé wptywu Holocaustu na twoérczos¢ Beuysa.*

Na przekor faktom méwigcym, iz Hitler uzyskal poparcie prawie catego niemieckiego spo-
teczenstwa, przez wiele powojennych lat panowalo w Niemczech przekonanie, ze wigksza cze§é
Niemcow zostala przez Hitlera uwiedziona, a przeciez wérdd jego aktywnych zwolennikow,
poza ukaranymi zbrodniarzami, mozemy znalez¢ lekarzy, prawnikéw, filozoféw*. Pochodng
tego bylo powszechne utozsamianie si¢ z losem zwyklego obywatela. W swojej poswieconej po-
lityce przesztoéci ksiazce Norbert Frei porusza problem reintegracji oprawcéw w spoteczenstwie

niemieckim*. Zauwaza, ze zaréwno na wschodzie, jak i na zachodzie Niemiec proces ten wygla-

3¢ Chodzi wydarzenia z 1943 r., kiedy to samolot Beuysa zostal zestrzelony przez rosyjski ogien przeciwlotniczy.

77 C.Tisdall, dz. cyt., s. 21.

* G. Ray, Joseph Beuys and the After - Auschwitz Sublime,..., s. 63, przyp. 28.

» A. Strzelecki, The Plunder of Victims and Their Corpses, [w:] Y. Gutman, M. Berenbaum (ed.), Anatomy of the Auschwitz Death Camp,
Washington 1994, s. 261nn, cyt. za: G. Ray, Joseph Beuys and the After — Auschwitz Sublime, ..., s. 63, przyp. 28.

*© A. Strzelecki, dz. cyt., 259nn.

# J. Schellmann (ed.), Joseph Beuys. Multiples 1965-1985, Munich-New York 1997.

+ G. Ray, Joseph Beuys and the After - Auschwitz Sublime..., s. 64.

# Czego najbardziej spektakularnym, ale i tragicznym zarazem przykladem jest postawa Martina Heideggera, zob.: V. Farias,
Heidegger i narodowy socjalizm, t}. P. Lisicki, R. Marszalek, Warszawa 1997; por. A. Milchman, A. Rosenberg, dz. cyt., s. 195nn.

+ N. Frei, 1945 und wir. Das Dritte Reich im BewufStsein der Deutschen, Miinchen 2005.

# O problemie tym $wiadczy¢ moze chociazby fakt do$¢ czestego zatrudniania bytych funkcjonariuszy NSDAP i SS w kluczowych
dla bezpieczeristwa panstwa w urzedach zachodnioniemieckich, np. w Federalnym Urzedzie Sledczym (BKA), organach wywiadu
(BND), czy w Urzedzie Ochrony Konstytucji (kontrwywiad), zob.: Zbrodnia zaniechania...

¥ Pamie¢ Niemcéw. Z Klausem Ziemerem rozmawia Artur Celifiski, ,Res Publica Nowa”, nr 213 (7, Jesien 2009). Z drugiej strony
pamietac nalezy o wywolujacym kontrowersje przeméwieniu przewodniczgcego Bundestagu, Philippa Jenningera, ktore wygtosit
on w pigcdziesigta rocznice Nocy Krysztatowej, kiedy staral sie ,poméc mtodym Niemcom zrozumie¢ poparcie, jakie ich rodzice
udzielili Hitlerowi”.

¥ zob.: W. Wlodarczyk, Nowy obszar sztuki..., s. 131.

4 Pozwalam tu sobie na drobng parafraze z Herberta, zob.: Z. Herbert, Jaskinia filozofow, [w:] tenze, Dramaty, Wroctaw 1997, s. 18nn.

# T.W. Adorno, Jargon der Eigentlichkeit. Zur deutschen Ideologie, Frankfurt am Main 1964, s. 121.



dal podobnie.# Zdaniem Freia paradoks, mimo wielu dylematéw, polegal na tym, iz byli opraw-
cy musieli zosta¢ wlaczeni do reszty spoleczenstwa. O przemianie mysélenia, jaka dokonata si¢
w ciggu ostatnich pie¢dziesieciu lat, $wiadczy¢ moze to, iz ,w 1955 roku dla Adenauera dzien
8 maja byt najczarniejszym dniem w historii Niemiec, podczas gdy trzydzieéci lat pézniej dla
Weizsidckera ta sama data byla dniem wyzwolenia™. Wielki udzial w tej ,przemianie” przypadt
sztuce Josepha Beuysa. Nowa estetyka, ktorg prezentowaly jego prace, musiata dziwi¢, oburzad,
zmusza¢ do myslenia. To swoistego rodzaju epatowanie brudem i zniszczeniem w obrebie dziela
sztuki moze wywolywac u odbiorcy konsternacje, w ktérej wspomniany wyzej $miech¥ staje si¢
objawem bezradnosci. Odpowiadajac Theodorowi Adorno Beuys w swojej tworczosci radykalnie
zrywa z klasycznym, antycznym pojeciem piekna - idealnej formie bialego marmuru greckich
rzezb* przeciwstawia bezksztaltng materie ttuszczu, ktéra w czasach naznaczonych pamiecia
Holocaustu, staje si¢ symbolem sponiewieranego czlowieka w zdehumanizowanym $wiecie.
Zdaniem Adorno falszowanie pamieci Holocaustu to swojego rodzaju ,wyparcie” historii na
poziomie indywidualnego podmiotu, ktére moze we wspolczesnych, powojennych Niemczech
zrodzi¢ zagrozenie ponownym zdeptaniem zasad demokracji i doprowadzi¢ do ,,makabrycz-
nej powtorki z przeszto$ci™. W tym konteksécie tworczos¢ Josepha Beuysa wpisuje sie w ten
sam nurt myslowy, co teksty Jeana Améry’ego®, Primo Leviego™ czy Elegio Wiesela™ - staje si¢
$wiadectwem, ale i przestrogg na przyszltos¢ gloszaca, ze Holocaust nie jest kategoria zamknieta,
Holocaust zdarza si¢ wszedzie i ciggle s

Anselm Kiefer przez calyg dekade lat osiemdziesigtych XX wieku w wielu swoich pracach
wyraznie podnosil ktopotliwy dla Niemcéw problem pamieci — problem nieodlacznie zwigzany
z Holocaustems*. Mial w tym wspanialego poprzednika, swojego ,,nauczyciela” Josepha Beuysa.
W przeciwienstwie jednak do Beuysa, ktdry ciggle przypominat swoja wojenng hanbe, nalezacy
do niemieckiego pokolenia ,,0” Kiefer® jest zbyt mlody, by osobiscie doswiadczy¢ II wojny
$wiatowej i nie ma zadnego bezposredniego zwigzku z przypadkami masowych mordéw. Stad
tez, jak piszg Matthew Biro*® i Lisa Saltzman¥, sztuka Kiefera dotyka zarazem przesztosci, jak
i terazniejszosci Niemiec. Klopot z Kieferem wynika z pozornej wieloznacznosci jego sztuki®,

z innego podejécia do problemu pamieci. Co wigcej, swdj odnoszacy sie do zbrodni niemieckich

5o J. Améry, Poza wing i karg. Proba przetamania podjeta przez zalamanego, th. R. Turczyn, Krakow 2007.

st P. Levi, dz. cyt.; F. Camon, Rozmowa z Primo Levim, t}. E. Kabatc, O$wigcim 1997.

s E. Wiesel, One Generation After, New York 1970.

* By wspomnie¢ wydarzenia w Chile, Etiopii, Ugandzie, Kambodzy, Afganistanie, Ruandzie czy na terenach dawnej Jugostawii, por.:
J. Améry, At the Mind’s Limit. Contemplations by a Survivor on Auschwitz and its Realities, New York 1986, s. VIL; por.: P. Levi,
dz. cyt. s. 19nn,; por.: E. Wiesel, dz. cyt., s. 15.

54 Z czyms, co Primo Levi nazywa ,,nigdy niezabliZniajacg si¢ pamiecig zbrodni”.

> Urodzony 8 marca 1945 1., pierwsze lata zycia spedzil w Rastatt na Renem, na pograniczu niemiecko-francuskim. Po maturze
w r. 1965 zdecydowal si¢ na studiowanie prawa i filologii francuskiej na Uniwersytecie Fryburskim. W 1966 r., po trzech semestrach
studiow, postanowit je porzucic. Stalo sig to po tym, jak zobaczyl zaprojektowany przez Le Corbusiera klasztor La Tourette i zachwy-
cil si¢ sposobem, w jaki architekt za pomocg konkretnego materiatu oddat abstrakcyjne idee religii. Wydarzenie to byto impulsem,
ktory skierowat zainteresowania Kiefera w kierunku sztuki, a w konsekwencji doprowadzit do tego, ze zapisal si¢ on do pracowni Pe-
tera Drehera we fryburskiej Akademii Sztuk Pigknych. W 1969 r. uzyskat dyplom, przedstawiajac prace Okupacje (odnoszaca si¢ do
horroru ery nazizmu seria fotografii ukazujacych artyste w gescie hitlerowskiego pozdrowienia ,,Sieg heil!” bardzo cze¢sto odbierana
jest opacznie jako demonstracja neonazizmu). Nastepnie podjal studia w Akademii Sztuk Piegknych w Karlsruhe, w pracowni Horsta
Antesa, by przenies¢ si¢ w koncu do diisseldorfskiej ,,klasy” Josepha Beuysa, ktorego uwaza za swojego mistrza. Od 1992 r. mieszka
itworzy w Barjac, w Prowansji, por.: A. Kiefer, Selbstbiographie, [w:] Anselm Kiefer. Bilder und Biicher, Bern 1978; por.: M. Rosenthal,
Anselm Kiefer, Chicago - Philadelphia 1987, s. 12nn.; An International Survey of Recent Painting and Sculpture, ed. K. McShine,
New York 1984.

5¢ M. Biro, Anselm Kiefer and the Philosophy of Martin Heidegger, New York 1998.

57 L. Saltzman, Anselm Kiefer and Art after Auschwitz, New York 1999.



cykl artysta rozpoczal w czasie, w ktorym przez Niemcy Zachodnie przetaczata si¢ wspomniana
debata poswigcona pamieci i zbiorowej odpowiedzialnosci. Zaraz po tym nadszedt rok 1968,
ktory przemodelowal myslenie calego spoleczenstwa. Nic wigc dziwnego, Ze silg rzeczy twor-
czo§¢ artysty znalazta sie w samym centrum zainteresowania toczacej si¢ dyskusji poswigconej
problemowi pamieci®®. Przewijajacym si¢ wowczas najczesciej pytaniem bylo to, w jaki sposob
sztuka i kultura powojennych Niemiec wplywaly na indywidualny stosunek do przeszlosci,
zmieniajac (manipulujac) obraz zdarzen ludzkiego zycia.

Podejmujac w swojej tworczosci problematyke Holokaustu Anselm Kiefer, podobnie jak
weczeéniej Joseph Beuys, zdawal si¢ odpowiada¢ na pytanie postawione przez Adorno, dla ktére-
go pamie¢, pamie¢ Holocaustu w szczegdlnosci, jest problemem niezwykle istotnym. Dziatania
Kiefera wpisujg si¢ w polityke pamieci; jego, bardzo czesto szokujace dla Niemcdw, dzialania,
maja na celu ,,rozbicie iluzji, ze nazistowskie demony dadzg si¢ po prostu odrzuci¢ i pochowaé
pod betonem i stalg powojennego wirtschaftswunder™®.

»Czy jest mozliwa sztuka po O$wiecimiu?™* Wydaje sie, iz w tym przypadku Adorno miat
na mysli przede wszystkim poezje, by¢ moze nawet, jak pisze Alvin H. Rosenfeld, tylko jeden
wiersz — Fuge Smierci Paula Celana, ,ktéry uderzyl go jako niestosownie liryczny™=. To wtas-
nie ten utwor stat sie inspiracjg dla Anselma Kiefera, ktory od poczatku lat osiemdziesiagtych
XX wieku, co rusz odwolujac si¢ w swoich dziataniach artystycznych do twdrczoéci poety, sktadat
mu swoistego rodzaju hotd. Dlaczego to on, a nie Beuys, dawny mistrz Kiefera, statl sie dla
artysty przewodnikiem? Wydaje sie, ze rozwiazanie tej zagadki kryje si¢ w tym, iz Celanowskie
spojrzenie na historie bylo zupelnie inne niz Beuysa. Celan, w przeciwienstwie do Beuysa, nie
potrzebowal zaprzecza¢ datom historii czy utrzymywac ich w tajemnicy®. Ustawy norymberskie
z roku 1935, wprowadzajace kategorie ,,przyjaciela” i ,wroga”, przyniosty podzial praw obywa-
telskich III Rzeszy. Kiefer poszedt ta sama $ciezka, co poeta. Moze jemu bylo latwiej niz Beuysowi
— urodzil sie w ,,niemieckim roku ,,0”. Mimo wszystko, niepodwazalnie zaréwno tworczo$¢ Beuysa,
jak i poezja Celana odcisnely swoje pigtno na estetyce artysty.

Jak zauwaza Kenneth Murphy, ,,momentem okreslajacym wspdlczesng historie jest tragedia
definiujgca rodzaj ludzki: wymordowanie sze$ciu milionéw europejskich Zydéw™. Nic wiec

dziwnego, iz niektdérzy tworcy, w szczegdlnosci zas niemieccy, problematyki tej musza dotykac.

8 ‘W szczego6lnosci pierwszego okresu.

» Wowczas to pojawily si¢ miedzy innymi glosy negujace prawo artysty do ,interpretowania” narodowej historii, por.: B. H. D. Bu-
chloh, A Note on Gerhard Richter’s October 18, 1977, ,October, Spring”, 1989, s. 89nn; por.: R. J. Evans, In Hitler’s Shadow. West
German Historians and the Attempt to Escape from the Nazi Past, New York 1989; J. Habermas, The New Conservatism. Cultural
Criticizm and the Historian’s Debate, tr. S. Weber Nicholsen, Cambridge (MA) 1990; Ch.-S. Maier, The Unmasterable Past. History,
Holocaust, and German National Identity, Cambridge (MA) 1988.

¢ K. Murphy, Rodin wsréd kanibali, tt. M. Pietrzak-Merta, ,Res Publica Nowa”, nr 127 (Grudzien 1997), s. 76.

@ Chodzi tu oczywiécie o Adornowskie ,,nach Auschwitz Gedichte schreiben barbarisch sei®.

® A.H. Rosenfeld, dz. cyt., s. 27.

% M. Reithman, In the Rubblefield of German History. Questions to Joseph Beuys, [w:] Joseph Beuys. Mapping..., dz. cyt., s. 151.

¢ K. Murphy, dz. cyt., s. 74.

% Wida¢ to chociazby w budzacej tyle kontrowersji, powstatej w 1969 r. serii Okupacje.

¢ Fotografia ta przedstawia maszerujaca z podniesionymi do gory rekoma grupe zydowskich kobiet i dzieci, w ktérych wycelowane

s karabiny niemieckich Zolnierzy.



Cho¢ juz w pierwszych swoich pracach® Anselm Kiefer podejmuje tak istotny, jego zdaniem,
problem pamieci, to jednak problematyka Holocaustu na dobre zadomowila sie w twdrczosci
artysty kilkanascie lat péZniej. Mimo, iz trudno poming¢ w tym wypadku wplyw, jaki wywarlo
na malarzu powszechnie znane i ,,eksploatowane” w Niemczech zdjecie z 1943 roku, przedsta-
wiajgce scene z warszawskiego getta®, gtéwna inspiracja byta dla niego poezja Paula Celana®,
w szczego6lnosci za§ wspomniana juz Fuga $mierci®. Zaplatany w sieci metafor, osadzony
w $wiecie obrazéw i wrazliwo$ci wiersz Celana operuje niezwyklym zestawem metaforycznych
transformacji (mleko, dym, ciata i wlosy), w ktérym potaczenie wartoéci $mierci i stéw kochan-
ka z nieobecnoscig ukochanej i okrucienstwem wojny staje si¢ kwintesencjg czasu Zagtady. Este-
tyka obrazowej tragiczno$ci, szaro$¢ dymu i spopielatych cial, i ‘Czarne mleko’ - stynny Cela-
nowski oksymoron — nie mogly nie wywrze¢ wrazenia na artyscie.

Pierwsze, bezposrednio odnoszace sie do Celanowskiej Fugi smierci®®, kompozycje Kiefera
powstaly na przelomie lat 1981 i 1982. Jak zauwaza wigkszos$¢ badaczy, namalowane wowczas
obie wersje Die Meistersinger’, oraz Margarete” z 1981 roku nawigzuja do Blue Poles z roku 1952
Jacksona Pollocka’. W pracach tych, podobnie jak w przypadku obrazéw Pollocka, widz skupia
swoja uwage na materii artystycznej i poprzez nig dochodzi do pytania o sens dziatania artysty.

Szczegoblne miejsce w tym okresie zajmuja kompozycje, odnoszace sie do Celanowskich Su-
lamitki i Malgorzaty. U Celana Sulamitka jest intertekstualnym nawigzaniem do Piesni nad
piesniami, Malgorzata (Margarete) za$ - do symbolizujacej czysta mito$¢ Gretchen (Malgorzaty)
z Fausta Goethego”. Swoja sztuka Anselm Kiefer dodaje jeszcze jedno nawigzanie: do Lilith, po-
staci mitologicznej, pojawiajacej sie na kartach Starego Testamentu’.

W Malgorzacie skojarzenia odwolujace si¢ do osobistych, egzystencjalnych doswiadczen ar-
tysty sprawiaja, ze zamiast bezposrednio, otwarcie przedstawia¢ ofiary, jak to zrobit w Twoich
spopielatych wlosach, Sulamit, Kiefer ilustruje temat Niemca jako oprawcy. W Fudze smierci
~twoje zlote wlosy Malgorzato” jest frazg, ktora wydaje sie¢ wypowiedziana z niemieckiej per-
spektywy. Poprzez odniesienie do tego fragmentu wiersza Kiefer symbolicznie taczy zydowskie
przedstawienie niemieckiego oprawcy z wlasng osoba”.

Sita obrazéw Kiefera lezy w jego pomystowych zestawieniach malowanych form z materiata-

mi, takimi jak piasek, stoma, otéw, glina, popi6t. Zrédlem tego rodzaju estetyki jest sSwiadomosé,

W odniesieniu do Celana narosto w Polsce wiele nieporozumien. Omawiajac jeden z obrazéw Kiefera, Malgorzata,
Wojciech Wlodarczyk pisze: ,, Tytul nawigzuje do fragmentu rekwiem wybitnego poety niemieckiego Paula Celana Fuga Smierci, na-
pisanego w obozie koncentracyjnym w 1945 roku i po§wigconego ofiarom krematorium”, zob.: W. Wlodarczyk, Postmodernistyczna
przemiana. Obrazy i instalacje, [w:] Sztuka $wiata, dz. cyt., s. 193; Wiersz powstal zapewne w 1944 r., por.: H. Béttiger, Paul Celan.
Miasta i miejsca, t1. ]. Ekier, Olsztyn 2002, s. 21nn.

% Todesfuge.

 Jak istotne miejsce w kulturze Niemiec zajmuje ten wiersz $§wiadczy fakt, iz zostal on odczytany w Bundestagu w roku 1988,
w pigcdziesigta rocznice Nocy Krysztalowe;j.

70 Obraz z 1981 1., translacja tytutu nastrecza pewng trudnosé, ale wydaje sie, ze najwlasciwsza bytaby (ze wzgledu na odniesienia do
tworczosci Richarda Wagnera): Spiewacy norymberscy. Jedna wersja znajduje sie w Saatchi Collection, w Londynie, druga w Collec-
tion of Linda and Harry Macklowe, w Nowym Jorku.
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1989), s. 73nn; por.: M. Biro, dz. cyt., s. 129.
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iz pamieci Holocaustu nie mozna juz oddawac przez zbidr metaforycznych przeksztatcen for-
malnych, podobnych tym stworzonym przez wiersz Celana. Stad tez zabiegi, ktore wskazuja na
odniesienia do tworczo$ci Beuysa, do jego Auschwitz Demonstration’®.

Poprzez centralne umieszczenie stomy praca Kiefera wzbudza narastajace uczucie transfor-
macji, podobne do tego, jakie znajdujemy w Fudze $mierci”’. Pamietajac o wieloznacznym cha-
rakterze wloséw w wierszu Celana, domyslamy sie, ze zastosowana przez artyste w Mafgorzacie
stoma moze symbolizowaé zaréwno cos, co jest martwe, jak i cos, co ma stuzy¢ do budowania
zycia’®. Suchg stome mozemy réwniez odczytywac jako znak nieobecnosci twarzy i absenciji ciala,
co w wymiarze metaforycznym odnosi si¢ do nocy zapomnienia i §mierci. Stanowi¢ to moze
analogie do Celanowskiego Maku i pamieci. W ten sposoéb namalowany czarng kreska, powta-
rzajacy ksztalt wigzki stomy tuk staje si¢ symboliczng aureola $mierci.

Jak zauwaza Mark Rosenthal, nie mozemy wykluczy¢, iz Malgorzata poprzez symbolike sto-
my odwotuje si¢ do staroniemieckiej miloéci do ziemi. Mieliby$my wigc w tym wypadku do czy-
nienia z symbolicznym zderzeniem spirytualistycznej filozofii Wschodu z materialistycznym
spojrzeniem Zachodu™.

Poczatkowo artysta zaledwie delikatnie szkicowat rysunek stoma, lecz bardzo szybko wia-
czyl ja do swojego zestawu §rodkéw malarskich. Dzi§ uzywa réwniez otowiu, piasku, ziemi,
etc., przy czym kazdy z tych elementéw posiada specyficzne, symboliczne wlasciwosci, ktore
objawiajg si¢ pod wplywem dziatania Kieferowskiego §wietego ognia. Stoma staje si¢ popio-
tem, otéw zostaje oczyszczony, a niepoddajacy sie ptomieniom piasek trwa wiecznie®*. Niezwy-
kta wrazliwo$¢ artysty na fizyczng delikatno$¢ materii wspolgra z jego odczuwaniem historii
i losu/fatum Niemiec®.

W Malgorzacie Kiefer unika bezposredniego przedstawienia problemu, podejmujac prébe
poznania prawdy o sobie od ofiar generacji swoich rodzicéw. Laczac rézne horyzonty kulturowe,
artysta podtrzymuje pamie¢é Holocaustu przez wywolywanie poréwnan pomiedzy czynami
niemieckiego oprawcy w obozach zagtady i wltasnym, wspolczesnym aktem artystycznym.
Malgorzata sugeruje jednak réwniez to, Ze historyczna trauma nie moze by¢ przedstawiana jed-
noznacznie, czy nawet statycznie, Ze powinna i musi zmienia¢ si¢ w czasie tak, by dzieki gestej
sieci kulturowych przedstawien, faczacych terazniejszo$¢ z przeszioscia ciggle trwata, by nadal
dla kolejnych pokolen byta memento, przyczyniala si¢ do budowania dialogu i poznania prawdy,

by nigdy juz nie dopusci¢ do podobnych wydarzen®.

7% Tamze, s. 128-129.

77 Tamze, s. 130.

7 Stoma, ktorg Kiefer tak czesto stosuje, po raz pierwszy z wyraznym znaczeniem uzyta zostata wltasnie w jego ptétnach
malowanych w 198111982 1.

7 M. Rosenthal, dz. cyt., s. 96.

S Tamze, s. 95.

# Tamze.

% M. Biro, Representation and Event..., dz. cyt. s. 130.

% Nawet, je$li w Piesni nad piesniami kolor jej wtoséw jest kolorem purpury, por.: A. Lauterwein, dz. cyt., s. 88.

8 Jak zauwaza Joanna Roszak, Andrzej Lesniak ,,pomija jednak zasadnicze dla nich obu ogniwo - Celana”, zob.: taz, Potudnik
Spotkania. Paul Celan w polskiej poezji powojennej, Poznan 2009, s. 73.

% J. Derrida, Feu la cendre des femmes, Paris 1987, s. 15, cyt. za: A. Le$niak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs
historii sztuki, Krakow 2010, s. 101.

8% Kompozycja powstata w 1986 r.

% M. Biro, Representation and Event..., s. 132nn.



Wiekszo$¢ krytykdéw zauwaza, ze o ile Celanowska Malgorzata przez dlugi czas odczytywa-
na byta jako stereotyp aryjki, to Sulamitka byla kliszg zydowskiej dziewczyny z czarnymi
wlosami®. Fakt, ze ,,popioty Sulamitki” byly bardzo cz¢sto pomijane, niezauwazane, wydaje
si¢ nastepstwem generalnego zaprzeczania zagtady Zydéw. Moze dlatego Sulamitka epatuje po-
piolem, materig, ktdéra odnosi sie do ,,czasu przeszlego”, do §wiata bezpowrotnie utraconego. Ale
szaro$¢ popiotu to takze kolor wyblaklej przesztosci, wspomnien pozbawionych koloru zycia.
Na marginesie zauwazy¢ warto, iz Jacques Derrida i Anselm Kiefer podobnie odbieraja symboli-
ke popiotu®s. Wedtug Derridy ,,popiét to stare, szare stowo, pylisty temat ludzkosci, niepamietny
obraz, ktéry sam si¢ dekomponuje, metafora albo metonimia samego siebie, oto przeznaczenie
popiolu, oddzielonego, spalonego jak popiét popiotu. Kto jeszcze odwazylby si¢ napisa¢ poemat
o popiele? Mogliby$smy $ni¢ o stowie popiotu, ktére samo by si¢ nim stawato, oddalone w prze-
szlosci, jak utracona pamiec tego, czego juz nie ma”.

Podobnie jak Sulamitka, Kieferowska Zelazna droga® kieruje sie w strone zmagania sie
z problemem przedstawienia Holocaustu®”. Odczytywana w kontekscie II wojny $§wiatowej
przedstawia Holocaust jako anonimowg podrdz do $§mierci - podobnie jak to mialo miejsce
w latach pieédziesigtych w Niemczech, kiedy emitowany w niemieckim stuchowisku dzwiek ja-
dacego pociagu przywodzil na my$l transporty wiezniéw do obozéw koncentracyjnych®.

Obraz ten odnosi si¢ rowniez do emitowanego w 1985 roku filmu Claude’a Lanzmanna
Shoah®, w ktorym jednym z gléwnych, powtarzajacych sie¢ motywow jest widok pustych toréow
kolejowych prowadzacych do obozéw zagtady*. Stojac przed tym dzietem, widz ,,wciggany jest”
do jego wnetrza - staje sie §wiadkiem. Gléwny akcent jest tu polozony na obraz toréw kolejo-
wych, tak jakby artysta chcial wskaza¢ mimowolnego oprawce — czlowieka, ktéry zbudowatl te
zelazng droge - rodzaj oskarzenia cztowieka i rozwoju cywilizacji. W ten sposob prace Kiefera
sugeruja, ze technologia nie jest obojetna, czy nic nie warta i ze szybki rozwoj w XIX i XX wie-
ku mégl zmieni¢ ludzkie zachowanie na gorsze; w ten sposdb artysta nawigzuje do twdrczosci
Martina Heideggera®. ,Patrzymy na prowadzace dokads tory kolejowe i myslimy o Auschwitz”.
»Wciagajac” widza w swoje dzieto, Kiefer zdaje si¢ zmusza¢ go do zadania sobie istotnego pytania:
»Czy potrafie zaja¢ to samo miejsce co ci, ktérzy bezposrednio uczestniczyli w horrorze zagltady
Zydéw?™>. Takie odczytywanie Zelaznej drogi, obrazu toréw kolejowych wzbudzajacych w od-
biorcy poczucie smutku i zatosci, u§wiadamiajace, iz ta forma dokumentuje strate, wywolujace

niepokoj, czy wrecz przerazenie, moze si¢ staé przestroga.

8 G. Eich, Trdaume, 15 Horspiele, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1973, s. 53-88, cyt. za: tamze, s. 133.

% Nakrecony w 1985 r. Shoah pokazany zostal na festiwalu filmowym w Berlinie w lutym 1986 r. Nastepnie, wiosng tegoz roku, wyemi-
towany zostal w dwczesnych Niemczech Zachodnich przez kanat 3 telewizji (ADR), por.: http://www.txt.de/trotzdem/titel/shoah.
htm (dostep: 10.10.2009). Kilka lat pézniej ukazala si¢ niemiecka wersja ksigzki C. Lanzmanna, zob.: tenze, Shoah, Grafenau 2000.

o Kiefer namalowal ten obraz na podstawie wykonanego na przetomie lutego i marca 1945 r. przez Stanistawa Muche zdjecia, przedsta-
wiajacego gaszcz toréw kolejowych, prowadzacych do bramy KL Birkenau. Jednak w przeciwienstwie do fotografii pokazuje widok
z wnetrza obozu na zewnatrz, czym rozszerza przestrzen interpretacji, zob.: U. Wrocklage, Auschwitz-Birkenau. Die Rampe,
[w:] Das Geddchtnis der Dinge. KZ-Relikte und KZ-Denkmidler. 1945-1995, D. Hoffmann (Herausgabe), Frankfurt am Main 1998,
s.302.

ot M. Heidegger, Pytanie o technike, [w:] tenze, Odczyty i rozprawy, t. J. Mizera, Warszawa 2007, s. 7nn (w szczegdlnoéci s. 29nn); por.:
tenze, Technika i zwrot, tl. ]. Mizera, Krakéw 2002; por.: M. Biro, Anselm Kiefer and the Philosophy..., s. 193nn.

2 Ch. Kdmmerling, P. Pursche, “Nachts Fahre Ich mit dem Fahrrad von Bild zu Bild”. Interview mit Anselm Kiefer, ,Stiddeutsche Zei-
tung Magazin®, nr 46 (16 November 1990), s. 28nn; por.: przedruk: The Golden Fleece. A cycle of paintings for the Siiddeutsche Zeitung
Magazin. Interview by Anselm Kiefer with Christian Kammerling, Peter Pursche, t}. L. Sanguedolce, [w:] Anselm Kiefer, Gugenheim
Museum Bilbao. March 28 - September 3, 2007, ed. G. Celant, Milano 2007, s. 182-184.



Jak zauwaza Mark Rosenthal, uzywajac otowiu, zelaza i zfota, Kiefer wprowadza w swoja prace
pewnego rodzaju kod alchemiczny: otowiane skaty, Zelazne buty i ztota chmure dymu. Przy-
pomina to projekt alchemika polegajacy na przeksztalcaniu substancji zasadniczych — takich
jak oléw i ziemia — poprzez zelazo, nastepnie srebro, by w koncu otrzymac¢ zloto — przemiana,
ktéra byla odczytywana jako zapowiedz najwyzszego duchowego odkupienia ludzkosci, powrot
do mitycznego wieku zlotego®. Artysta-alchemik staje si¢ Faustem z tragedii Goethego.
Wedlug Marka Rosenthala Droga zelazna moze by¢ réwniez interpretowana jako obraz wyz-
szego poziomu egzystencji*t. Kiefer poczatkowo nazwal ten obraz Niebiariskg Jerozolimg, ale
jego nowy tytul lepiej odpowiada przeslaniu tej pracy, przestaniu, ktére ktadzie akcent na droge,
a nie na cel (zbawienie). Zelazo staje si¢ tu kluczem wywotujacym konkretne wyobrazenie ,,drogi”.
Artysta-alchemik, pokazujac ztoto i Nowy Swiat, zdaje si¢ dawa¢ nam nadzieje, ze mogg one by¢
osiggniete®. Jak trafnie zauwaza Kenneth Murphy ,,Holocaust byt tym wydarzeniem, ktore, jak
sie wydaje, ostatecznie obnazyto fakt, ze literatura, malarstwo, muzyka i rzezba nie sg juz w sta-
nie pomaga¢ w katarktycznym odreagowaniu horroréw wspoétczesnosci™e. Co wiecej, przyznaé
nalezy racje Nicoli Chiaromonte, ktory twierdzi, ze ,po Auschwitz”, po tym, co nazisci czynili
na szeroka, ,,przemystowq skale” z ludzkim ciatem, ekspresjonistyczne znieksztalcenie tego ciata
w sztuce moze by¢ odbierane jako impertynencja. Auschwitz przedefiniowuje pojecie sztuki.
Te przemiane wida¢ wyraznie w twdrczo$ci Anselma Kiefera. Na przestrzeni kilkudziesieciu lat
powoli zmieniala si¢ estetyka jego prac: od epatujacych petnig koloréw obrazéw z lat siedem-
dziesiatych i osiemdziesigtych po monumentalny monochromatyzm, jaki dominuje ostatnio
w jego twodrczoéci. Odnies¢ mozna wrazenie, Ze coraz lepiej poznajac histori¢ Zaglady, arty-
sta odkrywa niestosowno$¢ uzycia barw®”. Tym samym odpowiada na zadane przez Adorno
pytanie. Pokazuje, ze ,po Auschwitz” sztuka jest mozliwa, ze jest nawet konieczna, tyle ze
zmienily sie kategorie estetyczne i to, co kiedy$ zdawalo sie szpetne, dzi$ nas wzrusza, stajac si¢

emanacjg piekna.

% Wedlug Kiefera, ,alchemia jest przyspieszaczem czasu, podobnie jak w cyklu przemiany otowiu w srebro, a nastepnie w zloto, ktory
potrzebuje jedynie czasu w porzadku przemiany otowiu w zloto. Poczatkowo alchemik przyspieszal ten proces czarami, co zwano
magig. Jako artysta nie robi¢ niczego innego. Po prostu przyspieszam przemiang, ktora jest juz nieodtaczna/inherentng wlasciwos-
cig rzeczy”, zob.: Ch. Kimmerling, P. Pursche, dz. cyt., s. 30.

° M. Rosenthal, dz. cyt., s. 143.

% Tamze.

°¢ K. Murphy, dz. cyt., s. 75-76.

%7 To ,odchodzenie od koloru”, zastepowanie go szaroscig popiolu moze by¢ w przypadku twérczosci Kiefera odczytywane réwniez

jako swoisty rodzaj demonstracji, zwazywszy na to, ze to IG-Farben w czasie II wojny $wiatowej produkowat cyklon B.



Marta Smolinska

Rama i passe-partout jako (par)ergon*

Malarstwo wydaje sig by¢ zmuszone do tematyzacji i mobilizacji swoich najbardziej zewnetrz-
nych aspektow i ostatnich konstytutywnych elementéw — czyli ram — miedzy ktérymi stworzyto
ono swojg bialg pustke i milczenie.
Wolfgang Drechsler, Peter Weibel'

Obraz chce staé si¢ ramg.

Markus Briiderlin?

To, co pisze, pisze na samym passe-partout, tak dobrze znanym rzemieslnikom zajmujgcym sig
oprawianiem w ramy. Pisze, aby je naruszy¢, nacigé na samej powierzchni, o ktorej mowi sie,
Ze jest dziewiczo czysta, najczesciej wycieta w kwadracie kartonu i otwarta ,,w srodku” tak, aby
dzieto moglo sig tam zaprezentowac.

Jacques Derrida?

Rama i passe-partout w centrum uwagi 31 }7

Jedna z konsekwencji przemian, jakie dokonaty si¢ w kondycji obrazu nieprzedstawiajacego
w 2 polowie XX wieku, jest postawienie w centrum zainteresowania ramy i passe-partout. Do-
chodzi wiec do gruntownej rewizji tradycji zwiazanej ze statusem obramowania, a parergon
zaczyna zbliza¢ sie do rangi ergonu, wlasciwego dzieta i — mimo iz statusu ergonu nie osiagga, do-
konuja si¢ znaczace przewartosciowania, w efekcie ktérych mozna méwic o (par)ergonie. Rama
zostaje dostrzezona jako jeden z konstytutywnych czynnikéw, warunkujacych dotychczasowe
oblicze obrazu i pieczetujacych jego iluzjonizm - staje si¢ polem eksperymentéw oraz rodzajem
wyzwania dla malarstwa*, ktére zmaga sie z Albertianiska i modernistyczng spuscizng, zdecydo-
wanie usitujac jg przekroczy¢.

Rama i passe-partout przez wieki pelnily jedynie funkcje stuzebng i marginalna, catkowicie
podporzadkowang obrazowi, ktéry obejmowaly i eksponowaly. Ich forma byla tak zaplanowa-
na, by kierowa¢ uwage na dzielo, a sama znika¢ w jego cieniu, by¢ niejako niewidoczna i - jak
wszystkie ksztalty otwarte w srodku - jawi¢ si¢ jako nieledwie nieuchwytna w trakcie bezpo-
$redniego patrzenia’ Jak konstatuje Hilde Zaloscer, wczesne teorie dotyczace ramy, autorstwa

Georga Simmla i Gottfrieda Sempera, wskazuja przede wszystkim na jej funkcje chroniaca oraz

* Niniejszy tekst jest fragmentem VII rozdzialu rozprawy habilitacyjnej zatytulowanej Otwieranie obrazu. De(kon)strukcja
uniwersalnych mechanizméw widzenia w nieprzedstawiajgcym malarstwie sztalugowym drugiej potowy XX wieku (w druku).
W. Drechsler, P. Weibel, Malerei zwischen Prisenz und Absenz, [w:] tenze, Bildlicht. Malerei zwischen Material und Immaterialitdt,

Wien 1991, s. 223.
Cytat za: Ch. Traber, In Perfect Harmony? Entgrenzungen in der Kunst des friihen 20. Jahrhunderts, [w:] In Perfect Harmony. Bild +

Rahmen 1850-1920, hrsg. von E. Mendgen, Zwolle 1995, s. 221.

]J. Derrida, Prawda w malarstwie, Gdansk 2003, s. 19.
Leander Kaiser stwierdza nawet, iZ rama w taki sposob usamodzielnia si¢ w stosunku do obrazu, iz sama staje si¢ rodzajem Patho-

-

sformel, zob.: L. Kaiser, Rahmenbilder, [w:] Herbert Szusich, Rahmenbilder 1985, Galerie Dieter Tausch, Innsbruck 1985, s. nlb;
por. takze: Ch. Traber, dz. cyt., s. 221.
P. Schjeldahl, Through the Frame (The Frame is Through), [w:] Ralph Humphrey, Frame Paintings: 1964 to 1965, Mary Boone Gallery,

New York 1990, s. nlb.



oddzielajacg $wiat realny od $wiata wewnatrzobrazowego.® Rama nierozerwalnie wigze si¢ wiec
z zachodnioeuropejska koncepcja granicy, ze swej natury powolujac dychotomie i dialektyczng
zasade, objawiajacg sie w napieciu pomiedzy ramowanym a ramujgcym, miedzy wnetrzem a ze-
wnetrzem/? Sztuka dalekowschodnia oraz prehistoryczne malarstwo jaskiniowe nie stosujg ram,
co wynika z braku tradycji mys$lenia dualistycznego, wypracowanego przez kulture Zachodu:
»(...) zasada ramowania jest conditio sine qua non ducha zachodnioeuropejskiego™.

Jak zauwaza Georg Simmel, rama podkresla centrum obrazu ze wszystkich czterech stron
i akcentuje fakt, iz funkcjonuje on sam dla siebie: rzeka ramy czyni z obrazu wyspe, przyczynia-
jac si¢ do powstawania efektu jednolitej catos$ci.® Im silniejszg iluzje rzeczywisto$ci obraz ofe-
ruje, tym mocniej domaga si¢ on ramy, ktora decydujacym kontrastem barwnym i plastycznym
odcina si¢ od malarskiej powierzchni, gwarantujac mu scalenie i autonomie wobec kontekstu.”
Ernst Gombrich dobitnie stwierdza, iz bez form ,ramowania” niemozliwe jest §wiadome po-
strzeganie, a czlowiek potrzebuje tego rodzaju uporzadkowania, bo otwiera mu ono droge do
zrozumienia $wiata."

Obraz dzieki ramie definitywnie separuje si¢ wiec od otoczenia, wyrazidcie zaznaczajac swo-
je granice. W perspektywie fenomenologicznej poprzez obecno$¢ ramy obrazy deklarujg wi-
dzowi swojg intencje pokazania czegos, czym same nie s3: ,Rama oglasza: fenomeny wewnatrz
ograniczonego terytorium sg przedstawionym stanem rzeczy i nie tylko tym, czym rzeczywidcie
sa — kolorami i formami. Tylko w wydzielonej przez ramy enklawie przestrzeni istnieje przefom
miedzy bytem a przedstawieniem; to, co lezy poza ta enklawa, jest bezwzglednie tylko sobag i ni-
czym wiecej.”* Fakt, iz ramy moga spelnia¢ swoje funkeje jest mozliwy tylko na gruncie ustalo-
nej kulturowej konwencji, znamiennej dla tradycji zachodnioeuropejskiej i kultywowanej przez
wieki na gruncie malarstwa sztalugowego. Konwencja ta — zgodnie ze stereotypami upraszcza-
jacymi wizerunek obrazu sztalugowego® - zdecydowanie eliminuje widza, zakladajac wobec
niego izolacje i antyteze, zbudowana na wewnetrznej jedno$ci obramowanego obrazu: ,Rama
wyklucza cate otoczenie, a wiec takze i widza, pomagajac przy tym w ustanowieniu dystansu,
w ktérym dzielo samo jest estetycznie doznawane.™

Status ramy, ze wzgledu na jej usytuowanie na rubiezy §wiatéw zewnetrznego i wewnatr-
zobrazowego, generuje frapujace napiecie pomiedzy jej rola jako elementu zaréwno rozdzie-
lajacego, jak i posredniczacego pomiedzy obrazem a otoczeniem, co celnie zauwazyl juz Ortega

y Gasset: ,,By odizolowa¢ od siebie dwa przedmioty potrzeba trzeciego, neutralnego obiektu,

¢ Zob.: H. Zaloscer, Das Problem des Rahmens (Versuch zu einer Phdnomenologie), ,Mitteilungen der Gesellschaft fiir Vergleichende
Kunstforschung in Wien”, 24, September 1971, Nummer 1/2, s. 18.

7 Taz, Versuch einer Phinomenologie des Rahmens, ,,Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft”, Band 19/1, 1974, s. 223.

8 Tamze, s. 224.

° G.Simmel, Der Bildrahmen. Ein dsthetischer Versuch, [w:] idem, Soziologische Asthetik, Darmstadt 1998, s. 112-113, 117.

© Jest to spostrzezenie Maxa Friendldndera, za: Der Rahmen ist vorgegeben. FrameWorks, Harather/Lechner, Wien 1995, s. nlb. E.

* E. Gombrich; za: Ch. Burchard, Bilderrahmen im Barock. Beispiele aus der Sammlung Pfefferle, Miinchen, Salzburg 1999.

> R. Brandt, Die Wirklichkeit des Bildes. Sehen und Erkennen - Vom Spiegel zum Kunstbild, Miinchen und Wien 1999, s. 208.

s Jak mylne i uproszczone jest postrzeganie tego rodzaju, pokazuja badania historii sztuki, ktére dobitnie wskazuja niejednorodnos¢
i nieschematyczno$¢ zaréwno malarstwa nowozytnego, jak modernistycznego. Analizy, prowadzone przez Victora I. Stoichite, wy-
kazujg wyjatkowa samos$wiadomos¢ obrazu, uchwytna juz w XVII wieku, za§ Thomas Puttfarken bada doglebnie réznice w rozu-
mieniu kompozycji na w Europie Péinocnej i Potudniowej. Wolfgang Kemp, bazujac na estetyce recepcji, udowadnia natomiast, ze
widz jest implikowany w strukturze kazdego dzieta, za§ Michael Fried stawia teze, iz wykluczenie widza z obrazu jest fikcjg - i to
fikcja, paradoksalnie, najsilniej wtaczajgcg widza w obraz. Zob.: V. Stoichita, Das selbstbewufte Bild. Vom Ursprung der Metamalerei,
Miinchen 1998; T. Puttfarken, The Discovery of Pictorial Composition. Theories of Visual Order in Painting 1400-1800, New Haven
and London 2000; Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, hrsg. von W. Kemp, Berlin 1992; W. Kemp,



ktéry nie jest ani pierwszym ani drugim. Rama nie jest jeszcze $ciana (...), ale nie jest takze za-
czarowang plaszczyzng obrazu.”™ Jako materialna cze¢$¢, przynalezaca do $wiata zewnetrznego,
markuje przejscie do strefy wirtualnej, lecz sama si¢ nig nie staje, funkcjonujac jako izolator,
bufor czy granica, ktorej istota streszcza si¢ w usytuowaniu pomiedzy.’

Ow nieokreslony jednoznacznie cenzus ramy oraz jej écisty zwigzek z obrazem iluzjonistycz-
nym z czasem musialy podlega¢ rewizji, przebiegajacej rownolegle z indagowaniem kondycji
malarstwa i powrotem do rudymentarnych elementéw, fundujacych jego istote: ,,Zadna ‘teo-
ria’, zadna ‘praktyka’, zadna *praktyko-teoria’ nie moze efektywnie interweniowaé w tym polu,
jedli nie rozwazy obramowania (nie polozy nan nacisku) - rozstrzygajacej struktury tego, co
jest stawka na niewidocznej granicy z wewnetrznoscia sensu, pomiedzy tg wewnetrznoscia (...)
i wszystkimi empiryzmami tego, co zewnetrzne (...)".” Malarstwo, zorientowane na poszukiwa-
nie wlasnej zrédlowosci, zwroécito si¢ ku obramowaniu jako jednemu z czynnikéw, ktory nalezy
poddac gruntownej analizie, by otworzy¢ obraz na otoczenie i widza, a tym samym przekro-
czy¢ tradycje obrazu sztalugowego. Od poczatku XX wieku do tradycyjnej funkeji ramy artysci
podchodza w sposdb satyryczny i karykaturalny, a stale eksperymenty z rama staja sie znakiem
afiliacji do awangardy.®* W obliczu nowych dla malarstwa probleméw oraz unikania iluzji, kon-
wencjonalna definicja ramy stopniowo traci swdj sens. ,Obraz prze ku rzeczywisto$ci™ i silnie
przeciwstawia si¢ tendencji do wyizolowania z przestrzennego kontekstu, w ktérym sie znajduje.
Bernhard Kerber zwraca uwage, iz transformacji tej towarzyszy samolikwidacja fundamental-
nej cechy, dotychczas okres$lajacej obraz jako zamkniety w ramach, ustanawiajacych nieprzekra-
czalng estetyczna granice.* Eksplorowanie rudymentéw obrazu nieuchronnie dotykato takze
kwestii kondycji jego granic, by w koncu te granice z niego ,wypreparowac” i tematyzowac jako
element gtéwny. Jako najbardziej radykalne realizacje na tym polu powstajg ramy czy passe-
partout bez obrazéw, ramujgce pustke — miejsce po obrazie. Utrata plaszczyzny przyczynia sie
do podkreélania margineséw i ram, ktore stajg w centrum uwagi.” Znika ergon, a dotychczaso-
wy parergon przesuwa si¢ w kierunku pozycji ergonu.

Jak konstatuje Kerber ,,pusta rama staje si¢ instrumentem postrzegania”.>* W obliczu ramy
bez obrazu, odbiorca znajduje sie w stanie szczeg6lnej mobilizacji, wynikajacej z braku gotowego
dziela: ,Puste ramy prowokuja wyobrazni¢ patrzacego, ktory probuje ozywic pusta $ciane jako
podloze. W procesie percepcji widz jest wiec zobligowany do wypelnienia pustki po obrazie,

a stan jego aktywizacji osiaga apogeum, stanowigc zwienczenie transformacji, zapoczatkowa-

Der Anteil des Betrachters: rezeptionsdsthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983; M. Fried, Malerei und
Betrachter. Jacques Louis Davids ,,Blinder Belisarius”, [w:] Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, dz.
cyt.., s. 208-236.

* G. Simmel, op. cit., s. 114.

5 . Ortega y Gasset, Meditationen iiber den Rahmen, [w:] Idem, Uber die Liebe, Miinchen 1986, s. 69.

 Por.: G. Stratmann, Rahmenerzihlungen der Moderne. Situation und Gestaltung einer Erzdhlform zwischen 1883 und 1928, Marburg
2000, 8. 11.

v J. Derrida, dz. cyt., s. 73.

® Ch. Traber, dz. cyt.., s. 221. Fascynujace eksperymenty z ramami prowadzili takze Seurat i Mondrian.

¥ G. Stratmann, dz. cyt.., s. 13.

20 Zob.: B. Kerber, Bild und Raum - Zur Auflosung der Gattung, ,Stidel-Jahrbuch”, Neue Folge, Band 8, hrsg. von Klaus Gallwitz und
Herbert Beck, 1981, s. 324-245.

= W. Drechsler, P. Weibel, dz. cyt.., s. 223.

» B. Kerber, Rahmen ohne Bilder - Eine Zitat-Montage, [w:] Kunst und Asthetik. Erkundungen in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von
Werner Scheel und Kunibert Bering, Berlin 1997, s. 118, 132.

3 Tamze, s. 133.



nych przez zanegowanie kompozycji z uprzywilejowanym centrum i skupienie uwagi na margi-
nesach. Wtadza optycznego centrum obrazu zostaje wyciszona, a centrum przesuwa si¢ zaréwno
na widza, jak i na rame, ktéra oscyluje pomiedzy statusem parergonu i ergonu. W konsekwencji
obraz przenosi si¢ w sfere wirtualng, wyobrazniows, otwierajac si¢ na otoczenie i przebywajace-
go w nim widza, a - co za tym idzie - cechami go fundujacymi sg niestalo$¢, zmiennos¢ i nie-
uchwytnos¢. Rama w swoim obrysie zamyka przestrzen lub eksponuje pusta $cianeg, a wydzwigk
realizacji poszczegolnych artystow $cisle koreluje z ich koncepcjami rozumienia przestrzeni
- od pojmowania jej w kategoriach czysto fizycznych po ontologiczne. Obramowany obszar staje
sie ,ekranem”, na ktérym moga wyswietla¢ si¢ (nie)zaprogramowane przez tworce jakosci:
»Nieobecne z géry zaklada obecne. Estetyka braku opisuje co$ obecnego, co uwidacznia sie (...)
dzieki nieobecnemu, zniszczonemu lub niewidocznemu obrazowi. Estetyka braku tematyzuje
to, co nieobecne tresciowo i formalnie (...).”* Dochodzi do przesuniecia granic percepcji i skraj-
nego zanegowania oczekiwan widza, ktdry jest nastawiony na zobaczenie obrazu, a tymczasem
zostaje skonfrontowany z sytuacja wymagajaca od niego totalnej kreatywnosci i aktywnosci,
wiodaca w efekcie ku wspottworzeniu powstajacego w jego umysle dzieta.

Potencjal transformacji tego rodzaju dostrzeglo wielu artystéw, ktérzy po Picabii i z uwzgled-
nieniem przemian, jakie obraz nieprzedstawiajacy przeszed! w 2 potowie XX wieku, postawili te
marginalne elementy w centrum uwagi. Poddajac namystowi ich potencjat usuneli plaszczyzne
obrazu i pozwolili doj$¢ do glosu aspektom dotychczas z obrazu wykluczanym: jego granicom,
przestrzeni otoczenia, widzowi i samej $cianie.

Réwnolegle do artystycznych wyboréw rozwijala si¢ mysl Jacques’a Derridy, ktory zajat
sie rama i passe-partout jako czynnikami $cisle zwigzanymi z zakorzenionym w tradycji za-
chodnioeuropejskiego my$lenia systemem opozycyjnych pojeé, egzemplifikowanych w tym
wypadku przez rozréznienie na wnetrze i zewnetrze.” Ow system wydaje sie nieuniknionym
logicznym warunkiem oswajania $wiata, lecz autor Prawdy w malarstwie skwapliwie podaje go
w watpliwo$é¢, kwestionujac jego oczywistos¢ i podwazajac zasadno$¢ operowania biegunowymi
pojeciami, sposrdd ktdrych jedno jest zawsze uprzywilejowane.* W wypadku obrazu za uprzy-
wilejowane uchodzilo jego wnetrze, a rama i passe-partout pelnity role stuzebna, polegajaca na
oddzielaniu i chronieniu interioru dzieta od tego, co wobec niego zewnetrzne. ,Rama - parergon
taki, jak inne™, podczas gdy widz patrzy na obraz, jest automatycznie postrzegana jako czes§é
$ciany, za§ w przypadku spogladania na $ciang, wydaje si¢ ona elementem obrazu.?® Derrida,
problematyzujac kontrast i przeciwienstwo miedzy tym, co dla obrazu wewnetrzne i zewnetrz-
ne, tym samym zwrdcil uwage na jego granice oraz na status obramowania zaréwno w jego rela-
cji do wnetrza, jak i otoczenia zewnetrznego. Dodatkowo francuski filozof poddat dekonstrukeji

takze przekonanie, iz obraz jest w pelni skonczong, samowystarczalng calo$cia.” Dotknat on

* U. Lehmann, Asthetik der Absenz - Ihre Rituale des Vergebens und der Verweigerung. Eine kunstgeschichtliche Betrachtung,
[w:] Asthetik der Absenz. Bilder zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, hrsg. von taz, P. Weibel, Miinchen und Berlin 1994, s. 58.

» Zdaniem Derridy parergon dezorganizuje wszelkie opozycje; zob.: J. Derrida, op. cit., s. 16.

26 Zob.: R. Marriner, Derrida and the Parergon, [w:] A Companion to Art Theory, ed. by P. Smith and C. Wilde, Oxford 2002, s. 353.

7 J. Derrida, dz. cyt., s. 73.

** Tamze; por. takze: R. Marriner, dz. cyt., s. 351.

*» Przekonanie, iz obraz jest calo$cig samg w sobie, jest znamienne migdzy innymi dla Karla Philippa Moritza: ,,Obraz przedstawia co$
skonczonego w sobie; rama ponownie ogranicza to, co samo w sobie jest skoficzone.”; zob.: K. Ph. Moritz, Schriften zur Asthetik und
Poetik, hrsg. von H. J. Schrimpf, Tiibingen 1962, s. 210. Teoria chronigcej funkcji ramy, gloszona przez Simmla i Ortege y Gasseta,
w kontek$cie dogmatycznej teorii autonomii dzieta i jego samowystarczalnosci wobec tego, co zewnetrzne, wskazuje, iz rama stuzy



bowiem kwestii braku w samym ergonie, ktory - ze wzgledu na pewien rodzaj ,wewnetrzne-
go” niedookreslenia’® — zawsze potrzebuje parergonu: to, co ustanawia parergony, ,nie sprowa-
dza si¢ po prostu do ich zewnetrznosci jako tego, co przydatne dzietu, ale stanowi strukturalny
zwigzek wewnetrzny, ktory przywiazuje je do braku usytuowanego wewnatrz ergonu. I wiaénie
6w brak bylby konstytutywny dla jednosci tegoz ergonu. Bez tego braku nie potrzebowalby on
parergonu.™ Rama jest wigc konieczna, gdyz nie tylko chroni ona obraz, lecz takze go dopelnia,
jednoczeénie ujawniajac tkwiacy w nim niedostatek. Ponadto jej kondycja ustala si¢ w relacji
do czego$, czym ona sama nie jest, do czego$, co od niej inne®*, a wigc wszelkie elementy
w dziele potrzebuja siebie nawzajem i obopdlnie si¢ warunkuja, kwestionujac imputowang
ZWYCZajowo OpoZycyjnos¢.

Natomiast passe-partout, w klasycznym ujeciu, sytuuje si¢ pomiedzy konkretami: dzietem
a ramg, jest buforem, pasem ziemi niczyjej, ktéry wzmaga wrazenie oddzielenia iluzyjnego
$wiata wewnatrzobrazowego od realnego §wiata zewnetrznego. Status passe-partout jest w tym
konglomeracie trzech sktadnikéw, zamykajacych sie w calo$¢, wyizolowujacych sie w obre-
bie otaczajacej je przestrzeni, najbardziej nieuchwytny, niedookreslony, poniewaz jego zadanie
mozna sprowadzi¢ do czynienia rozziewu, rozpadliny pomiedzy dzielem a ramg. Rozpadlina ta
zawiera w sobie przyrodzong dwuznacznos¢, gdy?z jej zadanie polega rOwnoczesnie na dzieleniu
i spajaniu, odgraniczaniu i niwelowaniu ,,skoku” miedzy mikrokosmosem przettumaczonej na
plaszczyzne przestrzeni obrazu w centrum a rzezbiarskim, namacalnym profilowaniem ramy.
Jak zauwaza Derrida jest ono ,,struktura o mobilnej podstawie”, gdyz w kazdej chwili mozna
wymieni¢ prezentowane w jego obrebie dzielo na inne, ,ktére niczym ‘przyktad” wslizguje sie
w ten sposob w dane passe-partout™. Jego struktura nie jest wigc zindywidualizowana, lecz
standardowa oraz zawsze gotowa i otwarta — w sensie dostownym i w przenosni - na indywidu-
alnosé¢ kazdego potencjalnego obrazu, ktdry moze si¢ w nim znalez¢. Jego czesto skosnie wyciete
brzegi wewnetrzne przyczyniajg si¢ do potegowania iluzji prezentowanego dzieta, pracujac na
spotegowanie iluzjonistycznej konwencji. ,,Chcac co$ zaprezentowal, passe-partout nie tworzy
jednak kadru sensu stricto, ale raczej kadr w kadrze. Nie trzeba tez dodawa¢, ze - nie przesta-
jac sie rozprzestrzeniaé - rozgrywa ono swa karte lub karton posrodku obramowania. Scigle
rzecz biorgc pomiedzy jego wewnetrzng krawedzia a zewnetrzng krawedzig tego, co pozwala za
sprawg swojej pustej obwodki zobaczy¢ albo czyni widzialnym, czyli: wizerunku, obrazu, figu-
ry, formy, ukfadu linii i koloréw.™* Passe-partout jest wigc nierozerwalnie powigzane zaréwno
z dzielem, jak i z ramg; sytuuje si¢ pomiedzy nimi, czyniac te dwie jakosci, a przede wszystkim
obraz, widzialnymi, samo za$ wycofuje si¢ z widzenia i nie aspiruje do absorbowania spojrzenia
odbiorcy. Mimo iz - jak konstatuje filozof — nieustannie si¢ rozprzestrzenia, to jednocze$nie

takze uchyla sig, znika, ,zapada si¢ w sobie™, stuzy wyeksponowaniu tego, co zawiera jego wne-

e

unifikacji sfery wewnetrznej — chronienie nie sugeruje bowiem braku. Jak zauwaza Wolfgang Kemp, przekonanie o tym, iz dziefo
jest pelng i samowystarczalng caloscia, pierwszy naruszyl Caspar David Friedrich, samodzielnie projektujgc specjalng rame dla
Ottarza Deczynskiego (1807-1808); por.: W. Kemp, A Shelter for Paintings. Forms and Functions of 19th-Century Frames,
[w:] In Perfect Harmony. Bild + Rahmen 1850-1920, dz. cyt., s. 13, 15.

5 J. Derrida, dz. cyt., s. 8.

3 Tamze, s. 71.

2 R. Marriner, dz. cyt., s. 353.

#]. Derrida, dz. cyt., s. 20.

# Tamze.

3 Tamze, s. 87.
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trze, a neutralna struktura i kolorystyka sa wprzegniete w strategie hierarchicznego podporzad-
kowania wobec centralnie umieszczonego obrazu. Wedle terminologii Derridy jest modelowym
parergonem, a ,parergon jest taka forma, ktdra zgodnie z tradycyjnym okresleniem nie oddziela
sie, lecz znika, pograza sie, zaciera i roztapia w tej samej chwili, gdy budzi si¢ w nim najwigksza
energia™. W taki spos6b margines pracuje na centrum, sam pozostajac w jego cieniu. Jednak to
obecnos¢ marginesu stwarza warunki do zaistnienia centrum — uzmystowienie sobie tej wza-
jemnej zaleznosci podaje w watpliwos¢ powszechnie akceptowang hierarchie, kwestionuje jej
oczywistos¢, sklaniajac do postawienia pytania o kondycje passe-partout zupelnie od poczatku.

Status bycia pomiedzy, jaki wydaje sie dla niego konstytutywny, wyjatkowo dobitnie uwypu-
kla wewnetrzne i zewnetrzne granice obrazu. Jego struktura i korelacja z rama tworza bowiem
kadr wkadrze, a wigc krawedzie zostaja zdublowane, a co za tym idzie ich zwielokrotnienie musi
przykué uwage, naktu¢ swiadomos¢ i sktoni¢ do stawiania pytan o ich status w kontekscie kon-
dycji obrazu. ,Niezrozumialos$¢ brzegu, przy-brzezenia nie pojawia si¢ tylko na granicy wnetrza
- tej, ktora przechodzi pomigdzy ramg a obrazem (...) - ale réwniez na granicy zewnetrza. Parer-
gony majg pewng szeroko$¢, powierzchnie oddzielajaca je nie tylko od ciata wladciwego ergonu
(...) ale takze od zewnetrza, od $ciany, na ktdrej zawieszony jest obraz (...).””

Te newralgiczne cechy ramy i passe-partout oczywiscie nie uchodzg uwadze tworcow, ktorzy
eksploruja kondycje obrazu. Sytuacja nabiera szczegolnego wydzwigku, gdy w sztuce XX wieku,
a zwlaszcza jego 2 polowy, elementy te zyskuja autonomie i z rangi parergonu zaczynaja prze-
mieszczaé sie w kierunku pozycji ergonu. Ow wskazany przez Derride brak we wlasciwym dzie-
le, ktore domaga sie ramowania, zostaje niejako udostowniony poprzez usuniecie plaszczyzny
obrazu oraz otaczanie rama czy passe-partout swego rodzaju pustki, dysponujacej potencjalem
generowania rozmaitych senséw. Przeciwstawno$¢ wnetrza i zewnetrza zostaje tym dobitniej
zniesiona - w obramowaniu nie ma juz wszak danego i gotowego obrazu, a jego miejsce zajmuje
widok zmienny i niestaly, zalezny od kontekstu zewnetrznego i pozycji widza. W przypadku
obiektywizacji dziela i pojmowania przestrzeni w kategoriach fizycznych fenomeny wewnatrz
ograniczonego terytorium sg przede wszystkim ,przedstawionym” stanem rzeczy. Paradoksal-
nie nie znaczy to jednak, iz we wszystkich przypadkach rama przestaje pokazywaé co$, czym
sama nie jest, bowiem to, co lezy w jej enklawie, nadal czesto pozostaje czyms$ wigcej niz tylko
sobg - jedyny warunek, ktéry musi by¢ wowczas spetniony, to postrzeganie przestrzeni w per-

spektywie przekraczajacej jej dostowna obecnos¢.
Rama jako par(ergon): pomiedzy statusem parergonu i ergonu

W 1983 roku Robert Mangold zapoczatkowuje serie Frame Paintings, w ktorej dochodzi do cal-

kowitej inkorporacji §ciany jako jednej ze skladowych obrazu. Mangold, wychodzac z zalozenia,

3 Tamze, s. 73-75.

7 Tamze, s. 73.

3% Tamze, s. 6.

» Z.de Weck Ardalan, Between Physicality and Image, [w:] Robert Mangold, X, Plus and Frame Paintings, w: Robert Mangold. X, Plus
and Frame Paintings, London 2009, s. 61.

+ Por.: D. Waldman, Robert Mangold, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1974, s. nlb. Od formatu prostokata najgwat-
towniej odzegnuje si¢ Three Color Frame Painting, ztozony z trzech prostokatow, przy czym jedno z ramion ramy jest wowczas
ustawione sko$nie, a wewnatrz powstaje obszar tréjkatny. Model tej pracy powstal w roku 1984, a na duzy format zostat przetrans-

ponowany dopiero dwa lata pozniej. Ta radykalna koncepcja pozostata jednak tylko w jednej wersji.



iz ,tylko sztuka ptaska, dwuwymiarowa moze by¢ widziana totalnie, intensywnie™", a takze
dazac do restytucji pierwotnej kondycji malarstwa, siega po forme pustej w $rodku ramy, skon-
struowanej z czterech prostokatow o réznych wymiarach i odmiennej kolorystyce. Poszczegdlne
prace s3 budowane przez cztery prostokaty o odmiennej szerokosci, lecz identycznej dlugosci,
ktorych proporcje wynikajg z precyzyjnych matematycznych przeliczen, a ich szerokos¢ nara-
sta wraz z kierunkiem ruchu wskazéwek zegara* Mimo matematycznego punktu wyjscia re-
alizacje sprawiaja wrazenie spontanicznych, do czego przyczynia si¢ z pewnos$cig dobér barw
i kontrasty pomiedzy czterema cze¢$ciami Frame Paintings. Wewnatrz czterech zestawionych ze
sobg elementow zawsze powstaje regularny prostokat, zas jego zewnetrzny obrys w wigkszosci
wariantéw podlega odksztalceniu poprzez wysunigcie wybranych form poza regularny narys
figury i prowadzi ku niejednoznacznos$ci*®, narzucajacej sie tym silniej, iz w pamieci widza tkwi
stereotyp ramy jako prostokata. Efekt ujednolicenia wprowadza natomiast narysowana oléw-
kiem elipsa, ktéra w kazdej z wersji optycznie ,,spina” czterocze$ciowa konstrukcje w catos$¢ oraz
pomaga w utrzymaniu obrazu w plaszczyznie poprzez podkreslenie jego zewnetrznych krawe-
dzi.*' Jak sugerowat artysta, krawedz staje si¢ centrum obrazu*?, a do uwypuklenia tego para-
doksalnego faktu przyczyniajg si¢ akcentowanie plaszczyzny oraz redefiniowanie granic obrazu,
uzmyslawianych przez rame i jej zewnetrzne, jak i wewnetrzne brzegi. Nie trzeba wigc malowaé
bocznych krawedzi obrazu, by je wyeksponowa¢ jako najistotniejsze jego elementy, lecz wystar-
czy skupi¢ si¢ na dwuwymiarowosci malarstwa i odwrdci¢ typowe relacje, a mianowicie zamiast
krawedzi separujacej obraz od przestrzeni zewnetrznej, wyzyskac przyrodzony potencjal ramy
i w centrum uwagi postawi¢ krawedz opisujaca przestrzen wewnetrzng.® W efekcie takiego po-
stawienia sprawy automatycznie w centrum obrazu znajdzie sie $ciana, ktdrej wydzielony obszar
szczegOlnie silnie dojdzie do glosu jako réwnouprawniony czynnik struktury dzieta: ,Kiedy
rama zostata zawieszona na $cianie, $ciana sama w sobie stala si¢ centralnym obrazem - obra-
mowany obszar $ciany zostal catkowicie wintegrowany w dzielo.™ Jak konkluduje Christel Sauer
nie chodzi jednak o to, by powstal otwor obejmujacy pustke, lecz owo wewnetrzne otwarcie ma
stuzy¢ powstaniu czynnego obszaru®, wchodzacego w dynamiczng interakcje z krawedziami
Frame Paintings i powierzchnig $ciany, rozciggajaca si¢ poza narysem ramy. Rozciaglo$¢ $ciany,
odgrywajacej role tla, dziata takze — obok narysowanej elipsy - jako czynnik integrujacy cztery
elementy oraz ramowane przez nie prostokatne pole w jedna, zwartg konfiguracj¢ wizualna,
ktdrej osobliwos$¢ polega na tym, iz ,obraz staje si¢ rama, a $ciana ‘obrazem™°. Mangold nazy-
wal te prace kompletnie wariackimi¥, dostrzegajac w nich radykalna redefinicje dotychczaso-
wego statusu obrazu wraz z podaniem w watpliwo$¢ tradycyjnych funkeji jego rudymentarnych
elementéw. Rama w takim zastosowaniu nie tworzy wszak ani obrazu jako okna, ani nie oddzie-
la $wiata realnego od symbolicznego*, lecz dziala jako materialna forma w realnym otoczeniu

i nierozerwalnie integruje si¢ z (kazdym) podlozem, na jakim zostanie umieszczona.

# Z.de Weck Ardalan, dz. cyt., s. 61.

# Za: D. Schwarz, X, Plus and Frame Paintings by Robert Mangold, [w:] Robert Mangold, X, Plus and Frame Paintings, dz. cyt., s. 67.

“ Tamze, s. 70, 79.

4 J. Gruen, Robert Mangold. ,A Maker of Images — Nothing More and Nothing Less”, ,Artnews” Summer 1987, s. 137.

% Ch. Sauer, Robert Mangold oder die Zukunft der Malerei, [w:] taz, U. Raussmiiller, Robert Mangold, Schafthausen-Paris 1993, s. Zob.
takze: taz, Visual Events. The Paintings by Robert Mangold, [w:] Robert Mangold, ed. by taz, Santiago de Compostella 1999, s. 58.

4 U. Lehmann, Robert Mangold - Linie Form Farbe. Werkentwicklung von 1964 bis 1994, Niirnberg 1995, s. 104.

47 Za:D. Schwarz, dz. cyt., s. 79.
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Istota Frame Paintings powstaje w napieciu pomiedzy wrazeniem catosciowosci i spojnosci
a autonomig i odmienno$cig kazdej z czterech cze¢sci, zaznaczonej przez jej ksztalt, kolor, sto-
sunek do zewnetrznego konturu catosci dziela oraz relacje¢ z narysowang elipsa. Elipsa ta jest
prowadzona w taki sposdb, by styka¢ sie z czterema lub tylko trzema zewnetrznymi granicami
calej konfiguracji, spajajac ja optycznie i kontrastujac swoim wyoblonym przebiegiem z ostrymi
katami. Zderzenie tych tak réznych form wprowadza dynamike, ale dzieki zdecydowanie po-
ciagnietej, ciemnej trajektorii, biegnacej przez zréznicowane kolorystycznie cztery prostokaty,
dochodzi takze do stabilizacji ukladu i jego uprawomocnienia jako caloéci. Obecnos¢ elipsy
oraz jej gra zaréwno z obrzezami kazdego z prostokatéw, jak i zewnetrznymi granicami Frame
Painting, dobitnie zwracajg uwage na krawedzie, ktdre zdaja sie w tej serii prac Mangolda wyjat-
kowo silnie manifestowac swoja specyfike i réznorodny status: sa bowiem krawedzie zewnetrzne
obrazu jako calo$ci, wchodzgce w interakcje z otoczeniem zewnetrznym i czgsto wymykajace si¢
schematowi prostokata, krawedzie poszczegélnych prostokatdw, czy wreszcie krawedzie mar-
kujace prostokat wewnetrzny i obramowujace $ciang. Ich zmultiplikowana liczba oraz aranzo-
wanie ich stykéw wedle rozmaitych kryteriéw sytuuja je w centrum obrazu. W wypadku Frame
Paintings Mangolda proces ten poszedt jeszcze dalej na rzecz uwypuklenia kondycji krawedzi
ijej dialogu ze $ciang, odgrywajaca podwojna role: tfa i obrazu. Plaskos¢ elementéw budujacych
~rame” wzmaga efekt integracji z podlozem, lecz $wietliste, nakladane wieloma transparentny-
mi warstwami barwy odcinajg sie od powierzchni $ciany i zdajg si¢ wychodzi¢ w przestrzen.
Duze rozmiary prac wspotdzialaja z ich plaskoscig i podkreslajg inkorporacje $ciany do wnetrza
obrazu, gdyz widz zostaje bezposrednio skonfrontowany z jej rozlegla rozciagloscia, anektujaca
centrum, wyznaczane przez ramy i elipse: ,,Sciana staje sie elementem obrazu. Obraz zostaje
przez nig zastgpiony. Sciana, ktéra wczeéniej miata drugorzedne znaczenie, byta $rodkiem po-
mocniczym (...), stala si¢ plotnem i weszta na jego miejsce.”™
Mangold, prébujac na nowo wynalez¢ malarstwo adekwatne do 6wczesnych czaséw, nie po-
zwala sobie na oddalenie si¢ od dwuwymiarowosci jako fundamentalnej cechy tego medium,
a tym samym takze tematyzowanie ramy musi odbywac¢ si¢ w $cistym zwigzku z ptaskosciag
i §ciang jako pierwotnym miejscem malarstwa. Artysta dochodzi do koncepcji obrazu jako scia-
ny. Jest to mozliwe dzigki zblizeniu ramy do pozycji ergonu i przewartosciowaniu dotychcza-
sowych hierarchii, zwiazanych z obrazem i rodzajem jego zwiazku z otaczajacym kontekstem
przestrzennym. W sensie dostownym i w przenoéni obraz dochodzi wigc do $ciany, stapia si¢
z nig i utozsamia w najbardziej dobitny sposob. Poszczegdlne cztery elementy, budujace Frame
Paintings, ptasko przywieraja do podloza, integrujac sie z nim i - mimo tworzenia zamknigtej
enklawy obramowania — otwieraja si¢ na otoczenie swoim wewnetrznym, demonstracyjnie eks-
ponowanym brakiem. Powinowactwo tego, co wewnetrzne, i tego, co zewnetrzne, wyraziscie

narzuca sie spojrzeniu i nie pozwala si¢ zakwestionowa¢, a efekt ten rewiduje z kolei dotych-

4 W. Drechsler, P. Weibel, dz. cyt., s. 48.



czasowy funkcje ramy jako parergonu, dzielacego strefe wewnatrzobrazowa od pozaobrazowe;j.

W efekcie obraz ugruntowuje sie na $cianie.
Passe-partout jako par(ergon): pomiedzy statusem parergonu i ergonu

Stopniowe transformacje passe-partout pomiedzy statusem parergonu a ergonu ukazujg prace

Jana Berdyszaka, w ktorego tworczosci 6w marginalny element staje si¢ polem eksperymentoéw,
dotyczacych zaréwno natury bytu, jak i zapytywania o granice obrazu. Od 1990 roku w cyklu
Passe-par-tout artysta mierzy si¢ z problematyka kondycji pasa ziemi niczyjej czy rodzaju bufora
pomiedzy przestrzenig wewnetrzng dziela a przestrzenia rozposcierajaca si¢ w strefie poza nim,
wyzwalajac go z tradycyjnej funkcji. W samym zapisie terminu pojawia si¢ jednak dodatkowy
facznik, nieco przesuwajacy sens: PASSE-PAR-TOUT ma raczej znaczenie ,,przejscie ku calosci”
niz ,,przejécie wokot catosci™. ,Wokot” zamienia sie wiec na ,,przejscie ku”, a co za tym idzie

sugestia okrazania, obiegania calosci ewoluuje ku akcentowaniu docierania do catosci; poda-
zanie droga okrezng zostaje zastagpione zdecydowanym ,,przejéciem ku catosci”, konotujacym

trafienie w sedno, zbliZenie sie do istoty. Owg istotg jest przestrzen rozumiana jako byt pierw-
szy. Objawia si¢ ona jako calo$¢, ku ktdrej mozna zmierzaé, nie za$ w roli jakosci, wokol ktorej

mozna przej$¢ czy ja okrazy¢. Podejécie tego rodzaju odnosi sie do wszechobecno$ci przestrzeni

iniemoznosci jej zamkniecia w kadrze: ,,Rozprzestrzenianie si¢ przestrzeni nie daje si¢ zamkna¢
w kadrze, ale tez nie pozostaje na zewnatrz niego: ani wewnatrz, ani na zewnatrz. Przestrzen
pracuje, powoduje, czy tez wyzwala prace kadru, daje mu prace.” W ,,Ultramarynowym roz-
padlym passe-par-tout” przestrzen zewnetrzna wlewa si¢ do $rodka, za§ wewnetrzna oswoba-
dza sie nie natrafiajac na opor, a dualizm wnetrze-zewnetrze zostaje zdecydowanie zniesiony.
Dochodzi do totalnego otwarcia tych elementéw, ktére w tradycyjnym ujeciu pelnity role

wzmacniania granic obrazu. ,Passe-par-tout” nie chroni juz centralnie umieszczonego dziela,
dezintegrujac sie zachowuje jednak sugesti¢ czworokatnego pola obrazowego, zawarta we wzajem-
nym przyciaganiu si¢ poszczegolnych czesci. Stan jest peten dramatycznej, napietej do granic moz-
liwo$ci dynamiki: opadajace elementy dolne zdaja si¢ dawa¢ odpor prawom grawitacjiidazy¢ ku

goérze. W ich umiejscowieniu uwidacznia si¢ napiecie, zmaganie z przeciwstawnymi wektorami

sit. Natomiast dwa ,narozniki” gérne dzigki wzajemnej bliskosci i prawie regularnemu poloze-
niu w znacznie wiekszym stopniu ,trzymaja fason” i nawigzuja do swojego klasycznego, czworo-
i prostokatnego wygladu passe-partout. D6t z gbra spaja kolor — po lewej ciemniejszy, po prawej

jasniejszy. Mimo rozchwiania, rozpadu, powstaje sugestia calo$ci, integralnosci elementow,
a w tle niejako samo stawia si¢ juz pytanie, do jakiego stopnia mozna rozbi¢ tego rodzaju struk-
ture, by wciaz pozostala sobg i przypominata punkt wyjscia? Gdzie sytuuje si¢ granica postrze-

gania zespolu czesci jako catosci, gdzie za$ miesci si¢ punkt krytyczny, po przekroczeniu ktére-

5o Zob.: D. Folga-Januszewska, Stownik poje¢ Jana Berdyszaka, [w:] Jan Berdyszak. Retrospektywa wybranych problemow z lat 1962-1995,
katalog wystawy w Muzeum Slaskim w Katowicach, Katowice 1996, s. 13; G. Dziamski, Passe-par-tout czyli przejscie ku catosci,
[w:] Jan Berdyszak. Passe-par-tout, katalog wystawy w Muzeum ASP w Warszawie, Warszawa 1997.

st J. Derrida, dz. cyt., s. 19.



go kazdy z element6w stanie si¢ osobny? Na razie fragmenty ,,przechodzg ku caloéci”, a takie ich
postrzeganie jest wspomagane przez wzrokowe nawyki, wywolujace w procesie odbioru efekt
dopetniania struktury na bazie ,odci$nietej” w pamieci matrycy.

Berdyszakowy cykl Passe-par-tout w swoim zatozeniu podaje w watpliwos¢ nie tylko sam
stuzebny wobec umieszczanego w centrum dzieta aspekt kadrowania, lecz dobitnie podnosi
takze kwesti¢ warunkowania centralnej catosci przez to, co marginalne. Jak ujatby te kwestie
Derrida, passe-partout jako parergon wskazuje na brak w samym ergonie, jego obecnos¢ jest
nieodzowna, by obejmowany przez nie obraz mégl w pelni zaistnie¢. W koncepcji Berdyszaka
parergon wykracza poza swoja stereotypowa role i zbliza si¢ do pozycji ergonu, cho¢ nigdy jej
calkowicie nie osiaga, operujac w strefie pomiedzy. To jednak dopiero punkt wyjscia, w ktérym
lawinowo inicjujg sie kolejne pytania. Naruszenie stereotypu, zawarte takze w samym tytule
cyklu, otwiera mozliwo$¢ wgladu w zagadnienie z niemozliwych wczeéniej perspektyw, a — zda-
waloby si¢ — tak prosta struktura passe-partout zaczyna przejawia¢ przebogaty potencjal zna-
czeniowy. Usuniecie z centrum konkretnego przedstawienia i obejmowanie pustki po obrazie,
a takze wyzwolenie passe-partout z zewnetrznie wiezacego je kaganca ramy, powoduje catkowite
odepchniecie konwencji, wyzwalajace z kolei szeroki repertuar wariantéw zachowan samego
marginesu przesunigtego tym razem ku centrum. I tak passe-partout, a raczej passe-par-tout,
moze sie rozpasé, rozstapié, ulec destrukeji, z regularnej, oswojonej formy adekwatnej do wy-
znaczonego mu zadania moze sta¢ sie konfiguracja kilku osobnych elementéw wcigz jednak za-
chowujacych sugestie swego pierwotnego ksztattu jak ma to miejsce w przypadku Ultramaryno-
wego rozpadlego passe-par-tout. Lecz potencjal zawarty w wariantowosci przy pracy nad cyklem
i ztozonos$¢ podejmowanej problematyki, a takze wcze$niejsze doswiadczenie rozbicia obrazu
na cze¢$ci, zapraszaja do eksplorowania kolejnych konfiguracji i drgzenia zagadnienia konglome-
ratu form, ktéry powstaje w momencie rozbicia tradycyjnie zwartej konstrukcji passe-partout.
Owo rozproszenie dezorientuje, konfrontuje z nowymi jako$ciami, niemozliwymi do wyluska-
nia, wywolania i u§éwiadomienia w innych okoliczno$ciach. Wkrada si¢ entropia, zachwianie
nawykowo pozadanego porzadku, a struktury ocierajg si¢ o chaos, szydzac z dawno porzuconej
skorupy konwencji i oferujac nowy ,,porzadek”, ktdry nie pojawia si¢ w zwigzku z klasycznymi
zasadami komponowania, lecz jakby nieoczekiwanie ustanawia si¢ sam.

Kazda kolejna sytuacja, jaka aranzujg poszczegdlne prace cyklu Passe-par-tout, jest odmienna,
ardznica dochodzi do glosu poprzez poréwnanie zaréwno z tradycyjng forma passe-partout, jak
iz kolejnymi jej de(kon)strukcjami. W tym kontekscie zaskakuje uwidocznienie wagi passe-par-
tout uzmyslowione poprzez ukazanie jego nieobecnos$ci w wersji Nieoczekiwana nieobecnos¢
passe-par-tout. Brak ,,pasa granicznego”, okalajacego konfiguracje wycietych w obrazie otwordw,
oraz niedomkniecie gornej krawedzi dzieta klarownie sygnalizuja, Ze w tym wypadku nie dziata

to, co pozornie jedynie stuzebne, a jednak w zasadzie wciaz podswiadomie oczekiwane, wrecz
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konieczne, gdyz bez niego tym silniej manifestuje si¢ 6w tkwiacy w ergonie brak. Nieobecno$é
nobilituje w ten sposob kazda obecno$¢ passe-partout, sktania do tego, by je w ogole widzie¢, by
nie przechodzi¢ nad nim do porzadku dziennego, lecz ofiarowa¢ mu cz¢$¢ uwagi jako konsty-
tutywnemu elementowi obrazu, bez ktdrego nie moze si¢ on catkowicie spelni¢. Konfiguracja
ta uzmystawia bowiem, iz — odnoszac te rozwazania do struktury bytu — mozna okresli¢ byt
jako przestrzen, w ktorej element ,,stabszy”, podporzadkowany, wzmacnia i pracuje na ten, ktdry
z pozoru jest ,silniejszy”, spelniony, a jednak bez parergonu staje si¢ niepelny, natychmiast
ujawnia sie zawarty w nim brak. Konstatacja ta kwestionuje stereotypowe my$lenie hierarchicz-
ne, roéznicujace range elementéw nadrzednych i stuzebnych, centralnych i podporzadkowanych,
gdyz okazuje sig, ze zaleznos¢ miedzy nimi jest o wiele bardziej ztozona i skomplikowana niz
sugeruja to poglady bazujace na dualizmach. To, co — zdawaloby si¢ — niekonieczne, okazuje si¢
niezbedne, by caloé¢ konfiguracji generowala wrazenie pelni i nie epatowata brakiem. Wnioski
te mozna odnosi¢ zaréwno do istoty bytu, jak i do kondycji obrazu, ktéry odkrywa swoje funda-
menty w momencie wnikliwego i wytrwatego eksplorowania czy tematyzowania jego obszaréw

granicznych takich jak passe-partout.

Tematyzowanie granic

W momencie, gdy ramy i passe-partout staja si¢ nie tylko substytutem obrazu®, lecz takze uru-
chamiajg swdj potencjat pomiedzy statusem parergonu a pozycja ergonu, zostaja wygenerowa-
ne wrecz idealne warunki do tematyzowania granic obrazu i wnikliwego zapytywania o jego
(nie)mozliwosci. Wypreparowanie jego najbardziej zewnetrznych aspektow i postawienie ich
w centrum uwagi otwiera bowiem droge do podjecia gry z elementami pozostajacymi w kla-
sycznym ujeciu parergonami, a obecnie rozsadzajacymi dawne klasyfikacje jako swego rodzaju
(par)ergony.

Przy zalozeniu, iz ergon, ze wzgledu na wpisany w jego nature brak, zawsze potrzebuje parer-
gonu, nasuwa si¢ pytanie, jak sytuacja ta dziala w kontekscie podania w watpliwo$¢ klarownej
opozycji ergon — parergon. Okazuje si¢, ze w tak zaaranzowanych okoliczno$ciach jako czyn-
nik dopetlniajacy obraz dziata przestrzen, wystepujaca zaréwno w roli fizycznego otoczenia, jak
i ekwiwalentu bytu pierwszego. Jej aktywna obecno$¢ jest niezbedna, by dzieto jawilo sie jako
kompletne i nasycone sensem. Stopniowe otwieranie i tematyzowanie granic obrazu przywiodto
wiec do sytuacji, w ktorej obraz zdecydowanie inkorporuje przestrzen jako immanentny
element wlasnej struktury, a zaproponowane przez Kennetha Bakera pojecie ,widocznej
nieobecnosci™, ktére mozna odnie$¢ do dostownego braku plaszczyzny obrazu, eksponuje
kwestie predyspozycji pustych ram i passe-partout do owocnego podejmowania takich wiasnie

zagadnien. W sposob widoczny nieobecna jest ptaszczyzna z iluzyjnym przedstawieniem, a owa

|

52 Por.: P. Weibel, Giulio Paolinis Werk: Von Rahmen des Bildes zu den Rahmenbedingungen der Kunst, [w:] Giulio Paolini. Von heute bis
gestern, hrsg. von Idem, Ch. Steinle, Ostfildern 1998, s. 24.
53 Zob.: K. Baker, A Note on Dan Flavin, ,,Artforum”, vol. 5, No. 10, January 1972, s. 255.



nieobecnos$¢ wyjatkowo sprzyja akcentowaniu obecnosci przestrzeni jako konstytutywnego
czynnika (wewnatrz)obrazowego. Nastepuje wiec ewidentne przesuniecie granic percepcji, gdyz
oczekiwany obraz nie spelnia si¢ materialnie, lecz powstaje w wyobrazni widza, przy czym to, co
nieobecne jest ewokowane przez to, co obecne. Okolicznosci te prowadza do zainicjowania gry
»pomiedzy byciem fizycznym a mentalnym” i immanentnej dialektyki pomiedzy obecnoscia
a nieobecnoscig.s*

Artysci, gloszacy hasta powrotu do pierwotnej kondycji malarstwa poprzez skupienie uwagi
na ramie i passe-partout, czujnie wychwytuja chwile, gdy w procesie ich rozprzestrzeniania si¢
- jak konstatuje Derrida - budzi si¢ w owych parergonach najwi¢ksza energia zanim nie za-
czng one uchyla¢ sie i znikaé. Wydobycie owej skondensowanej energii wiedzie ku wykreowaniu
sensotworczego potencjalu, niemozliwego do indagowania i wyzyskania w innych warunkach.
Ow kapital znaczeniowy, jaki uruchamia sie w momencie przewarto$ciowania marginalnych
aspektoéw obrazu do statusu (par)ergonu, jest tym bogatszy, gdy ma si¢ swiadomos¢, iz rama
i passe-partout jako parergony egzemplifikuja idee Deridianskiej rézni> A réznia, bedac struktura,
o ktdrej nie mozna juz mysle¢ przez pryzmat opozycji*, ,,dazy do zniesienia granicy”™ i przyczy-
nia si¢ do zdecydowanego przeformulowania tradycyjnych definicji obrazu sztalugowego. Rama
i passe-partout jako réznia, réznia za$ jako rozsuniecie ,jest wytwarzaniem, zaréwno aktywnym
i pasywnym (...), odstepéw, bez ktérych terminy ‘petne’ nie mogltyby znaczy¢ ani funkcjono-
wad™® - tak jak chociazby tradycyjny obraz bez ramy. Tematyzowanie i otwieranie granic oraz
czujne eksplorowanie jego margineséw, prowadzace do powstania (par)ergonu, de(kon)struuja
topos samowystarczalno$ci klasycznego obrazu, a takze pozwalaja mu na dokonanie twérczych

przeobrazen w ramach wiasnego jezyka i idiomu malarstwa.

5+ U. Lehmann, Asthetik der Absenz ..., dz. cyt., s. 59-60.

% R. Marriner, dz. cyt., s. 353; Marriner wymienia tylko rame, lecz uzupelnienie jego rozwazan takze o passe-partout jako parergonie
wydaje sie uzasadnione.

5¢ Por.: J. Derrida, Pozycje. Rozmowy z Henri Ronsem, Julig Kristevg, Jean-Louis Houdebinem i Guy Scarpettg, Katowice 2007, s. 27.

57 Zob.: E. Kuzma, Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy (Derrida — Luhmann), ,Nowa Krytyka. Czasopismo filozoficzne”, 16,
2008 (za: http://nowakrytyka.pl/spip.php?article229, dostep: lipiec 2011).

58 J. Derrida, Pozycje..., dz. cyt., s. 28.



Dyskusja

Zapis z dyskusji przeprowadzonej podczas sesji naukowej
pt. ,Prawda w malarstwie” 19 pazdzieriika 2010 roku,
audytorium ASP w Gdansku

dr Zbigniew Mankowski:

Jest wiele watkow dotyczacych prawdy w malarstwie, cz¢$¢ z nich zostala dzi$ podjeta — niewat-
pliwie wszystkie one sg bardzo ciekawe i wazne. Konstatacja, ktora — przy tak ogélnie postawio-
nym pytaniu — narzuca mi sie od razu to to, ze prawda w odniesieniu do sztuki, a zwlaszcza do

malarstwa, mocno sie w ostatnim czasie skomplikowata. Ta komplikacja jest wynikiem perspek-
tywy - nazwe ja mikro-logiczng (mam tu na mysli uwarunkowania zwigzane z funkcjonowa-
niem prawdy w obrebie historii sztuki i nauk o obrazie). Perspektywa makro-logiczna, zwigzana

z filozofia i przekroczeniem metafizyki, ktéra w dwudziestym wieku byla perspektywa ,,cen-
trum”, jesli nie przestata istnie¢, to przynajmniej zostata poddana rewizji, reinterpretacji, i tak
jest chyba w dalszym ciggu. Panstwo odwotywali si¢ dzi$§ do Derridy, do ttumaczenia prawdy
sztuki, a ja sadze, ze to prawda doswiadczenia bylaby czyms, co - w moim odczuciu - dawatoby
szanse polaczy¢ dwa wymiary: historyczny i uniwersalny w calej ich ztozonosci. Stowo ,,do-
$wiadczenie” w tlumaczeniu filozoféw to dochodzenie do $wiatta (cho¢ nie zawsze to musi tak
wygladad), ale przede wszystkim rodzaj poglebionego postrzegania, przezywania i konstrukeji

naszego istnienia. Czasem jest to dochodzenie do §wiadomosci tego, w jakim $wiecie si¢ zyje,
czyli do tego, co zewnetrzne, do warunkéw, do epoki. Przy tej okazji chce wspomnie¢ jeszcze

jeden, szczegolny rodzaj prawdy, ktéremu, jako do$wiadczeniu, przygladatem sie, studiujac po-
sta¢ i dzielo Jozefa Czapskiego — znanego polskiego kolorysty. To doswiadczenie czego$ bardzo

prywatnego, osobistego — to prawda przezycia artysty. Oczywiscie w ujeciu etycznym rodzi sie
pytanie: czy taki artysta, jako kto$, kto przezywa, jest wierny wtasnemu do$wiadczeniu, kto do-
tyka tego, co jest trudno artykutowalne, tego, co jest osobiste, pozostaje wcigz uczciwy? Przez to

my mamy problem, poniewaz artysta zostawia nas z takg watpliwoscig. Do nas nalezy poradze-
nie sobie z nig i interpretacja tej prawdy, a stajemy wobec ogromnej subiektywizacji tej opowiesci

i niejednokrotnie czego$ na ksztalt zmyslenia.

Panstwo w trakcie swych wykladéw rowniez podsuwali nam wiasne klucze do interpretacji
prawdy. Niezaleznie jednak od réznych uwarunkowan, stajac wobec dzieta, stykamy si¢ z funk-
cja dystansu, czyli odczytujac obraz, zawsze musimy si¢ odnie$¢ do tego, co rozumiemy jako
hermeneutycznag, krytyczng funkcje dystansu. Interpretujac zostajemy z calym ogromem tego,
co wiadome i tego, co niewiadome - to nas zobowigzuje do pracy, poszukiwania sensu. Oczywi-
$cie dzi$ w konteks$cie omawianego tematu jestesSmy w wyjatkowo trudnej sytuacji ze wzgledu na
owa wielos¢ tego, co rozne, co si¢ rozdziela i co jest zwigzane ze wspomniang wczesniej zamiang
perspektyw - tego, co marginalne i tego, co centralne.

W swoich wykladach wywotaliscie panistwo mnéstwo bardzo istotnych kwestii i mimo swo-
ich wstepnych zastrzezen, ze nie bedziecie si¢ odwolywa¢ do Derridy, to te odwotania bardzo

pieknie pobrzmiewaly.

dr Michal Haake:
Przyzna¢ musze, ze Derrida nie jest moim ulubionym filozofem i chce, w zarysie jedynie, sprébo-

wac powiedzie¢, gdzie widziatbym mozliwos$¢ zdystansowania si¢ wobec niego. Otdz traktuje on



historie malarstwa jako dzieje projektu albertianskiego, myslenia o obrazie jako o zamknietym
pudetku, w ktérym artysta konstruuje scene (istorig). Jak pokazujg badania historyczne, malar-
stwo renesansowe czy barokowe nie idzie tropem Albertiego. Z ksiazki Thomasa Puttfarkena The
Discovery of Pictorial Composition mozna sie dowiedzie¢, ze arty$ci wprawdzie korzystali z zasad
perspektywy zbieznej, ale w zadnym razie nie dazyli do tworzenia iluzji. Wszystkim dobrze zna-
ny obraz Biczowanie Piera della Francesca uchodzi za modelowy przyklad konstrukcji perspek-
tywicznej, a przeciez nic si¢ w niej nie zgadza. Jest to zarazem przyklad szczegdlny, gdyz uka-
zuje odstepstwo od prawidla. Znacznie wigcej jest obrazoéw, ktore konstrukcje perspektywiczng
wplatajg w sie¢ powiaza¢ formalnych, w ktérej prezentuje si¢ ona jako ,,droga donikad”, wiodaca
w miejsca puste semantycznie. Wiele by o tym méwi¢. Wybitni artysci nie poprzestawali na kre-
acji perspektywicznej iluzji, nie byta motorem ich pracy wierno$¢ projektowi albertianskiemu,
a mimo to wladnie te kwesti¢ Derrida wydobywa na plan pierwszy i czyni zasadniczym odnie-
sieniem swojego namystu. Kto czyta malarstwo wylacznie jako kreacje iluzji, ten zatrzymuje
sie na powierzchni, ulega pozorom, a najpewniej wypowiada si¢ w pospiechu, ktéry zadnemu
sadowi nie stuzy. Jak ci, ktérzy za cel portretu uznaja odwzorowanie ryséw, ktére przeciez nie
stanowi dla malarza zadnego wyzwania i trudnoéci, i tylko osobom nie praktykujacym moze
sie tak wydawac. Wielcy malarze-artysci byli twércami plaszczyzn, czerpali z nieusuwalnego
napiecia miedzy przedstawieniem a plaszczyzna, poszczegdlnoscia elementéw sktadajacych sie
na to pierwsze (czy to bedzie Ostatnia Wieczerza czy czarny kwadrat) a jednoscia drugiej.

Pozostaje temat ramy, ktory, jak sadze, jest przez Derride absolutyzowany. Rozumiem, ze in-
teresuje go mys$lenie poza opozycjami — jest ono cenne i pobudzajace. Patrzac na obraz, sugeruje
filozof, widzimy go jako pole obrazowe oddzielone od ramy, za$ patrzac na $ciane dostrzegamy
zwigzek ramy z obrazem, a wiec mozna jg uwazac za sytuujgcg sie pomiedzy tym, co wewnetrz-
ne, a tym, co zewnetrze. Bedac zwigzang w ten osobliwy sposéb z polem obrazu, rama ujawnia,
ze jest ono z istoty wybrakowane. W czasie czytania uwag Derridy o ramowaniu przyszed! mina
mys$l jeden z listow Maksymiliana Gierymskiego, w ktérym pisat on, Ze chciatby wreszcie skon-
czy¢ swoje obrazy i ujrze¢ je w ramach. Czy odczuwal ich brak, jak zdaje si¢ sugerowaé Derrida?
Oto6z nie sadze. Pragnienie Gierymskiego jest raczej konsekwencja poczucia, Ze si¢ co$ osiagneto,
pozwolilo czemus istotnemu wyjs¢ na jaw, czemus, co chce si¢ wyodrebnié przez ujecie w rame,
co$, co sie udalo, jest w sobie pelne i zastuguje na ochrone. Ogladajac freski Giotta nie uznajmy
scen w kwaterach oraz bordiur za réwnowazne $rodki artykulacji. Bordiury stuza wydzieleniu
kwater od siebie, a nie ich uzupelnieniu. A wtasnie z malarstwa freskowego wywodzi si¢ idea
i funkcja ramy w nowozytnej sztuce europejskiej, o czym Derrida nie pamieta.

Rama wskazuje - poprzez to, ze wlasnie nig jest — ze w srodku jest co$ innego, niz ona. Ow-
szem, patrzac na oprawiony obraz dostrzegam rame i ten jej osobliwy status, o ktérym pisat
Derrida, ale nie zmienia to faktu, ze traktuje¢ przedstawienie obrazowe, jako co$ odrebnego od
ramy. Rama obrazu jest czyms$ wzglednym i wymiennym, moze by¢ taka, badz inna, réwnie pa-
sujaca, podczas gdy elementy w dobrym obrazie sg nieodzowne i nie mozna ich podmienia¢ na
inne nie zmieniajac obrazu. Rama pasuje do obrazu tak samo, jak kolor $ciany, na ktorej on wisi,
a przeciez nie przyjdzie nam do glowy, aby traktowa¢ go jako nieodzowne dopetnienie obrazu.

Konkludujac, nie jestem pewien, czy Derrida, uznajac rame za, by tak rzec, dowéd imma-
nentnego wybrakowania obrazu, nie podsuwa nam falszywego tropu; o tyle tez nie poczuwam

sie do podazania za jego mysla.



I dr Marta Smolinska:

Co do pierwszej twojej watpliwosci, to rzeczywidcie tak jest, Ze dzieje malarstwa nie s3 powie-
laniem toposu albertianskiego. Ale oczywiscie jest jednocze$nie tak, ze w historii sztuki funk-
cjonuje to pojecie, i ja, zajmujac si¢ malarstwem drugiej potowy XX wieku, probuje zmierzy¢ si¢
z tym zagadnieniem - nie jestem wrecz w stanie od tego uciec.

Artysci, ktorzy podejmuja to zagadnienie, nie maja §wiadomosci, ze owo malarstwo byto tak
zréznicowane - zmagaja si¢ z pewnym ustanowionym toposem. Wielu badaczy, ktdrzy zajmuja
sie nim, twierdzi, ze to jest jaka$ paranoja, ktéra nas przesladuje, a szczegdlnie uaktywnita si¢
ona w drugiej polowie XX wieku jako negatywny punkt odniesienia — poniewaz Alberti nigdy
de facto nie zdefiniowal obrazu jako otwarte okno, tak jak my to sobie wyobrazamy. Wszelkie
analizy jego traktatu wskazuja na to, Ze moéwil, iz najpierw trzeba narysowac prostokat na kart-
ce i dopiero ten prostokat nalezy traktowac jako otwarte okno, a nie caly format, jak bylo to
powszechnie rozumiane.

Prawda jest taka, ze ci artysci, ktorzy si¢ z tym problemem zmagaja, caly czas na ten

albertianski topos natrafiajg. Dlatego caly czas si¢ do niego odnositam i uwazam, ze wlas-
nie dlatego odnosi si¢ do niego Derrida. Chodzi tu - jak to niektérzy badacze ujmowali
- o nieuchwytny fantom, o nieporozumienie, ktére mimo tego, ze de facto tak nie bylo, to
uksztaltowalo pozniejsze reakcje i dziatania artystow. Stad bierze si¢ to moje zjednoczenie
z Derrida w postrzeganiu tradycji albertianskiej jako zjawiska, ktdre trzeba przezwyciezy¢
mimo $wiadomosci catego jego zréznicowania. Oczywiscie zgadzam sie z tym, co powiedziales,
ze u Piera della Francesca nic si¢ nie zgadza i ze malarstwo renesansowe ma wiele takich przy-
ktadow, gdzie tej iluzji praktycznie nie widac.

Co do drugiej kwestii uwazam, ze w przypadku spojrzenia Derridy na malarstwo i na kwe-
stie braku w samym ,.ergonie”, ktéry ma wskazywac ,,parergon”, to takze jest to odniesienie si¢
do pewnego toposu, do tego, Ze obraz zawsze byl traktowany jako dopetniony dopiero wtedy,
kiedy mial rame. Byly od tego oczywiscie wyjatki, ale bezsprzecznie istnial taki stereotyp mo-
wigcy, ze obraz iluzjonistyczny plus rama, to jest dopiero calos$¢é. Wiadnie z tego Derrida wyciag-
nal wniosek, ze czego$ tam musi brakowa¢, poza tym, ze w samym ,,ergonie” czego$ brakuje.
To, co zacytowale$ z Maksa Gierymskiego w pewnym sensie moze wlasnie o tym $wiadczy¢ - ze
czego$ jednak tam brakowalo.

Uwazam, ze to, co dal nam Derrida, inspiruje do tego, by przyjrze¢ si¢ pustym ramom i temu
rodzajowi przesuniecia si¢ zewnetrznego na pozycje wnetrza. Po to, aby pozniej zapytaé, czy
skoro ,parergon” przesuwa si¢ ku pozycji ,,ergonu”, ktorej nigdy catkowicie nie osiaga, to czy
nadal sam w sobie wykazuje jakis brak, tak jak ten wczesniejszy klasyczny obraz iluzjonistyczny
rozumiany jako ,ergon”? I co w tym wypadku zajmuje pozycje ,,parergonu”.

Wydaje mi sig, ze jest to inspirujace narzedzie, i cho¢ Derrida nie jest jedynym interpretato-
rem ramy - w swoim tekscie przytaczam takze Georga Simmla, Ortege y Gasseta, Hilde Zaloscer

- to uwazam, ze w stosunku do tych pustych ram, ktére inicjuje Francis Picabia, jest ono wyjat-
kowo nosne. Pozwala mi zada¢ pytania i znalez¢ satysfakcjonujace odpowiedzi — okazuje sie,
ze rzeczywiscie uwidacznia si¢ tam brak czego$, a tym czyms jest plaszczyzna, jej nieobecnos¢.
Z drugiej strony jej brak domaga sie ,,parergonu” poprzez uzupelnienie go za pomoca rzeczywi-

stej przestrzeni.



Ja takze nie jestem do konca wyznawcg Jacquesa Derridy, uwazam jednak, ze historia sztuki jest
takq dziedzing, ktdra pozwala na indywidualny dobér odpowiednich narzedzi, pozwalajacych
wnikng¢ w okreslony problem. I wydaje mi sie, ze ten pomyst Derridy ze zniesieniem dualizmu
w podejsciu do granicy, z brakiem czegos$ i z kontekstem otwarcia si¢ na otoczenie, moze by¢

owocny przy przygladaniu si¢ obrazom.

Janusz Janowski:

Pozwole sobie zabra¢ glos w tej dyskusji jako artysta malarz. Mysle, Ze bez watpienia blizsze
dla artysty jest stanowisko pana dra Michat Haake. Moje osobiste do§wiadczenia, ale tez licz-
ne rozmowy z kolegami, pozwalaja mi twierdzi¢, ze malarz tworzac nigdy nie mysli o obrazie
w kontekscie ramy.

Pojemno$¢ ideowa, interpretacyjna samego pojecia ramy w ujeciu filozoficznym jest bar-
dzo szeroka i niezwykle ptodna, jednak artysta traktuje obraz przede wszystkim jako pewna
rzeczywisto$¢ poddang ksztaltowaniu i obcuje z nia tylko na zasadach, o ktérych méwi cytat
z Jana Cybisa: ,,(...) artysta zwykle nie wie, co jest prawda, zatem raczej wyczuwa, kiedy obraz
jest falszywy”. Odwotuje sie on do prawdy, ktéra ujmowana jest zazwyczaj przez malarza intui-
cyjnie, nie rozumowo. I kiedy artysta tej prawdy nie ujawnia w swojej pracy, to ostatecznie pozo-
stawia ja na etapie, ktory nigdy nie jest dla niego samego jasny, wowczas proces tworczy zwyczaj-
nie si¢ nie konczy. Sam artysta, kuszony gtosami oczekujacych interpretatoréow: ,,skoro cos jest
skonczone, poniewaz zostalo nam przedstawione, to znaczy, ze zostala podjeta ostateczna decy-
zja”, moglby dla wygody zagwarantowad, ze proces tworczy zostal rzeczywiscie doprowadzony
do korica, ale wowczas by najzwyczajniej sktamal. Decyzja o zakoniczeniu pracy nad obrazem jest
niezwykle zlozona, obudowana wieloma watpliwo$ciami i niepokojem. To niezwykle subtelny
i zlozony proces.

Odnoszac si¢ natomiast do tematu ramy i staran opisania jej fenomenu w polu filozoficz-
nym, chcialbym zwrdci¢ uwage na fakt, Zze rama spetnia role swoistej deklaracji artysty, ze
przedstawiony przez niego obraz moze by¢ zobaczony przez widza. Dodanie ramy jest etapem
koncowym, zwienczeniem calego procesu tworzenia, podobnie jak ksigzka, ktéra przez to, ze
jest spieta i wlozona miedzy okladki, staje si¢ catoscig dostepng dla czytelnika. Przy tej okazji
mozna by sie zastanowi¢, dlaczego niektdrzy artysci rezygnuja z ramy, odrzucaja ja jako ,ciato”
obce. Derrida bardzo $wiadomie jako filozof penetruje ten obszar i nawet swoje ksiazki, swoja
mysl, buduje w taki sposdb, ze jest ona niezamknieta, pozostajac gteboko swiadomym procesow
formalnych, ktérych dokonuje.

Tyle chcialem powiedzie¢ w odniesieniu do pierwszego tematu, ale chce tez poruszy¢ i dru-
ga kwestie. Sadze, ze moze brakuje nam §wiadomosci - mam tu na mysli artystow - ze nasza
praca jest silnie powigzana z mys$la, z rozwazaniem na temat $wiata, z ideologia, z filozofia.
W tym kontekscie ucieszylem sie, ze w swoim wyktadzie pan Roman Nieczyporowski wspomniat

- imoim zdaniem trafnie uzasadnil - ze zasadniczy dylemat, jaki si¢ pojawil w obszarze filozofii,
to spor pomiedzy Platonem a Arystotelesem, a takze bardzo precyzyjnie okreslit moment, od
ktorego sztuka zaczela si¢ istotnie zmienia¢, czyli epoke nastepujaca po $redniowieczu, po in-
terpretacji Arystotelesa dokonanej przez Sw. Tomasza z Akwinu. Tak wtasnie nalezy to odczyty-
wac i arty$ci powinni by¢ tego $wiadomi, mogliby wowczas glebiej rozumie wlasng prace, ciag

historyczno-ideowy, w jakim uczestniczg i ktorego sa wyrazicielami. Obecnie, majac na uwadze



zaréwno ten fakt, jak i bedac $wiadomym istnienia filozofii Derridy mowigcej miedzy innymi
o ,parergonie”, tworca kreuje dziatania artystyczne i jednocze$nie za nie odpowiada w wy-
miarze ideowym. Nie moze naiwnie chowa¢ si¢ wytacznie za wlasng wrazliwoscia i intuicja.
To jest juz niemozliwe, a na pewno niewystarczajace. W tym kontekscie warto tez zauwazy¢, ze
w procesie interpretacji historycznej dziela sztuki i jego rozumienia, najbardziej operatywna
metoda wydaje sie by¢ gadamerowska hermeneutyka, dzigki ktorej nastepuje sprzezenie zwrot-
ne kontekstu dziejowego, filozoficznego i ideowego.

Na pewno my, artysci, powinni$my by¢ bardziej §wiadomi tego, Ze nasza praca jest bardzo
silnie sprzezona z mysla, i dlatego tez nalezg si¢ uktony Krzysztofowi Gliszczynskiemu za orga-
nizacje tej sesji — dzialania takie te Swiadomos$¢ wzmagaja, to niezwykle istotne.

Na koniec chcialbym powiedzie¢, ze spor w obszarze humanistyki czy filozofii, za pomoca
jakich metod rozpatrywac sztuke, jest dla samych artystow niespecjalnie plodny, niemniej
jednak poszczegoélne mysli wydaja sie by¢ pouczajace i wyzwalajace. Jesli chodzi o prawde
w malarstwie, jako artysta oczekuje rozstrzygnie¢ przede wszystkim na poziomie ontologicz-
nym, a nie tylko czysto metodologicznym, koncentrujacym uwage humanistyki, chociaz i tego

typu rozwazania sg rzecz jasna ugruntowane w ontologii i suponuja jej rozstrzygniecia.

prof. Anna Markowska:

Przyszedl mi do gtowy jeszcze jeden trop, w zwigzku z ktérym chciatabym zada¢ pytanie
Marcie. Otéz zaczelam sie zastanawia¢ dlaczego mowisz o ramie na sesji 0 malarstwie? Rozu-
miem oczywiscie, ze uprawomocnil to Derrida i jego koncepcja ,ergonu” oraz ,parergonu”. Ale
gdyby nie jego che¢ zaburzania dychotomicznych granic, na przyktad miedzy wnetrzem i ze-
wnetrzem, ktore zaowocowaly ksigzka Prawda w malarstwie, obroénieta dzis$ sporg tradycja, to
prezentowane przez ciebie w trakcie wykladu dzieta - bez tej tradycji — bylyby de facto obiektami,
a nie obrazami malarskimi — nie nalezg wszak do tradycji malarskiej, czyli do tradycji medium,
ktére ma wsparcie w réznych $cisle skodyfikowanych, procedurach. W gruncie rzeczy dokonatas
arbitralnego wiaczenia ram do tradycji malarskiej, co zatrwazajaco stabilizuje twoja narracje,
wrecz chyba wbrew Derridzie. Zrobila$ to idac za intencjami artystow, ale wlasnie przeciez do-
kladnie tego nie chciat filozof, by i$¢ za tym, co jest kompensacja, nadzieja, intencja; nie chciat
podaza¢ za fantazmatami. Poza wszystkim, czy Derridzie faktycznie by si¢ spodobalo, ze rama
mimowolnie staje si¢ u ciebie ,,ergonem”? Co wigcej, dla Derridy wszystko jest tekstem — zaréw-
no malarstwo, jak i rama, a zatem - rama i obraz s3 tym samym. Natomiast my, a juz szczegdlnie
artysci wiedza, ze wykonanie ramy nie jest tym samym dlatego, ze staje za tym zupelnie inna
tradycja, inne narzedzia, inne rodzaje dzialania, nawet inne zapachy. Oczywiscie artysci moga
obraz oprawi¢, ale to nie miesci si¢ juz w tradycji medium malarskiego. Pan dr Haake pokazywal
na slajdzie kaplice Scrovegnich z malowidlami Giotta, gdzie widzieliSmy rame, ktéra jest ma-
lowana przez artyste i jest integralna czescia dekoracji. Ale jest to rama w tym samym medium
- fresku. Mniej wiecej od tego czasu wypracowywano wszak rézne procedury typowe dla malar-
stwa sztalugowego. A rame i obraz robili wrecz inni specjalisci. Ujecie Derridy jest catkowicie
ahistoryczne (te same wnioski wysnulby z fotografii w ramie, czy z grafiki w ramie) i paradok-
salnie - dazac do niekonczacego réznicowania i pochwaly réznicy - czyni z réznych tradycji
i performatywnych dziatan to samo po to, by zdestabilizowa¢ intencyjnie przekazywane tresci

i sensy tego, co przedstawiono ,w srodku”, w ramie. Robi z ramy i obrazu to samo, co mozliwe



jest w sytuacji post-medialnej i po modernizmie. Wypowiedz Derridy nalezy wiec do szcze-
golnego zapotrzebowania historycznego, jest od$wiezajaca, ale dla historykow sztuki - ktorych
Derrida tak bardzo nie powazal — jest zatrwazajaco ahistoryczna. Dla Derridy historycy sztuki
to troche bajkopisarze, opowiadajacy zmyslone historie, ktérych na obrazach nie wida¢. Oba-
wiam si¢ jednak, ze i ty tez, Marto — w dobrym towarzystwie Heideggera i Schapiro - zostataby$

wyszydzona przez Derride.

dr Marta Smolinska:

Jeszcze ad vocem do wypowiedzi pana Janusza — chciatam zwréci¢ uwage na fakt, ze w swym
wykladzie odnosze si¢ do toposu obrazu iluzjonistycznego. Prosz¢ zauwazyé¢, ze taki obraz prak-
tycznie nigdy w historii sztuki nie pojawiatl si¢ na wystawie bez ramy. W ogoéle pierwszym obra-
zem, ktéry pojawil si¢ bez ramy i tym samym wywolal szok wsr6d widzéw, byt portret Gertrudy
Stein Picassa. Dopiero od tego momentu, czyli od poczatku XX wieku, brak ramy stopniowo
stawal sie czyms$ oczywistym — zaczeto sie z tym faktem oswajac.

Moéwil pan réwniez, ze malarz pracuje bez ramy i jest kwestig wyboru to, czy sie ona pojawi,
oraz ze wczeséniej jej braku sie nie odczuwa. Lecz by¢ moze dawniej istnial taki nawyk percep-
cyjny, gleboko kulturowo utrwalony w glowie artysty, ze obraz - tak jak pisze Gasset - ,,byl nagi
bez ramy” i ze jako taki nie wychodzit z pracowni na wystawe. Wiasnie to uwazam za ciekawe,
ze Derrida dostrzegt 6w aspekt pewnego nawyku, do ktdérego bylismy kulturowo przyzwyczajeni.
To, co méwila wezeéniej o obiektowosci prof. Anna Markowska, jest réwniez bardzo ciekawe,
poniewaz Robert Mangold, chcac reaktywowaé malarstwo, zupelnie odzegnuje si¢ od pojecia
obiektu. Dzialajac w sobie bliskich obszarach Frame paintings méwi, ze w mtodosci zrobit dwa,
gora trzy obiekty, a pdzniej tworzyl juz tylko i wylacznie obrazy. Jan Berdyszak tez raczej nie
uzywa tego pojecia, gdyz w jego widzeniu obiekt jest zbyt obcigzony znaczeniowo przez mini-

mal art. Dziekuje.

Janusz Janowski:

Mysle, ze warto przy tym zwrdci¢ uwage, iz fakt nieuzycia przez Picassa ramy musi by¢ roz-
wazony w kontekscie miejsca. Prosze zwroci¢ uwage — w XIX-wiecznej Francji najwazniejszy-
mi wydarzeniami artystycznymi byly Salony, bedace w rozumieniu mieszczanskim swoistym
$wietem obrazéw. W wielkich salach wystawienniczych wisiata ogromna, przytlaczajaca liczba
obrazow, ktére oddzielone byty od siebie ramami. To one spefnialy funkcje oddzielenia jednej
artystycznej koncepcji od drugiej, pozwalajac czyni¢ ekspozycje w miare czytelng. Méwig to,
poniewaz raz jeszcze chee podkresli¢, jak bardzo istotny jest kontekst. Na pytanie, dlaczego to
zszokowalo, nalezy odpowiedzie¢, ze to wszystko wydarzylo sie we Francji i tylko Francuz mégt

tak naprawde dostrzec glebie i znaczenie tego wydarzenia.

prof. Anna Markowska:

Chce jeszcze raz powtorzy¢: dla mnie to, co Derrida méwi o ramie jest metafora, ktdra stuzy
dekonstrukeji — on tak naprawde wcale nie méwi o malarstwie. Do$¢ ma po prostu wyczerpa-
nych juz opowiesci o najwyzszym sensie i metaforze wszystkiego. Trudno tego nie rozumiec¢

- ile mozna stucha¢ ciagle tych samych historii! Co do ramy zas, to - dla przyktadu - bedac



niedawno w Naturhistorisches Museum w Wiedniu i ogladajac w nim gabloty z mineratami, za-
uwazytam, ze te gabloty niejako ramuja mineraly, ale s3 tam tez przypadKki, Ze mineraly sg poka-
zywane w ramach, zupelnie jak obrazy. Czyli gablota i rama sg wymienialne i chodzi tu o sposéb
ekspozycji i podawania sensu, a takze o to, co ma na mysli Derrida — o nieuprawnione niczym
poza nawykiem i przyzwyczajeniem (nazywanymi Tradycja) oddzielenie czgsci wewnetrznej
od zewnetrznej, o pewng binarnos¢, z ktéra walczyl: zZe rzekomo najwyzszy sens jest lokowany
w jakim§ konkretnym miejscu, na przyklad — w tych fantastycznych mineralach. Dzigki Derri-
dzie, cho¢ nie tylko jemu, wiemy, ze najrézniejsze sensy mozna wysnu¢ takze z tych gablot, z tych
klasyfikacji, ze to jest niekonczaca si¢ wielo§¢ znaczen, szalenstwo tekstéw, z ktérych zaden nie
jest uprawomocniony przez jakikolwiek autorytet. Rama, tak naprawde wcale nie méwi zatem
o malarstwie, ale jest metaforg stuzacg dekonstrukeji wyczerpanych narracji. Jeszcze raz powto-
rze wniosek, ktory przyszedl mi do glowy dzigki spotkaniu z artysta: historycy sztuki powinni

spotykac sie z artystami, to wazne! Wyglada wrecz, ze to wazniejsze od spotkan z filozofami.

dr Marta Smolinska:

Chciatabym odejs$¢ teraz od tematu ramy, Zeby nie zdominowat on catej naszej dyskusji.
Mam pytanie do pana dra Nieczyporowskiego, ktory w swoim wykladzie wyraznie zawierzyt
autokomentarzowi tworcy. Przyzna¢ musze, Ze w kontekscie tworczo$ci Beuysa pokazanie
zwigzkéw pomiedzy zdjeciami z Auschwitz i uzytym filcem bylo dla mnie przekonujace, a jed-
nak nie jestem pewna, czy kazdy autokomentarz jest tym najbardziej wiarygodnym ze zrédel.
Dla przyktadu, cata dyskusja jaka pan pokazal a propos Beuysa czy Kiefera, toczyla si¢ takze
wokot Zbigniewa Herberta. Jak wykazal ostatni poswiecony jego tworczosci doktorat, zatytuto-
wany Otwieranie glosu, Herbert §wiadomie sfalszowat date swojego debiutu - uczynit to po to,
by ja przesunag¢ przed debiut Tadeusza Rozewicza. Rodzi sie pytanie: co zrobi¢ z tak ujawniong
prawda, wobec ktorej zmienia sie wlasciwie cata chronologia wspolczesnej literatury polskie;j?
Czy powinni$émy by¢ ,aptekarzami” i przywiazywac do tego duza wage, czy potraktowac to

jako prawde zdarzenia niebylego? Jak traktowac¢ taki autokomentarz?

dr Roman Nieczyporowski:

Mysle, ze jezeli chodzi o Josepha Beuysa, to ,,aptekarsko$¢” nie ma wigkszego znaczenia. Beuys
nie przywigzywal wagi do szczegétu, natomiast przywigzywal wage do réznego rodzaju prze-
stania i to ono jest najwazniejsze. Kiedys, w kontekscie jego twdrczosci, zauwazylem, ze dla
mnie znaczenie jego wypadku lotniczego nad Krymem jest absolutnie drugorzedne. On méwi
o tym zdarzeniu nie dlatego zeby powiedzie¢ ,,zestrzelili nas nad Krymem?”, ale by oznajmi¢ ,,my
Niemcy, latali$my samolotami bombowymi nad Krymem i zabijalismy ludzi”. To jest dla niego
wazne, a kwestia, czy wydarzylo si¢ to w 1943 czy 1944 roku jest juz zupelnie drugorzedna. Au-
tokomentarzom Beuysa wytyka si¢ wiele pomylek - sa odnotowywane, rejestrowane, a jednak,

mimo wszystko, najwazniejsze jest globalne przeslanie.

dr Marta Smolinska:
Tak, zgadzam sie, ale pytanie moje brzmi: jak odrézni¢ artystéw, wobec ktorych mamy by¢ ,,ap-

tekarscy”, a wobec ktorych nie?



I dr Roman Nieczyporowski:

Nie wiem. Po pierwsze, ja nie wierze w obiektywizm - uwazam, ze kazdy z nas jest w jakiej$
mierze subiektywny. Wierze natomiast w intuicje, i cho¢ jest to dla mnie samego zadziwiajace,
to innego kryterium zwyczajnie nie widze. Kiedys prof. Zbigniew Wojcik — uczony zajmujacy
sie historia nowozytna — probowal propagowa¢ w Polsce tak zwana histori¢ alternatywna, czyli
co by bylo, gdyby..., ktérej celem bylo nauczenie innego sposobu myslenia, wyjscie poza ramy,
do ktoérych sie przyzwyczailiSmy; mysle, Ze co§ w tym jest. Kilka lat temu w tej sali pokazalem
studentom nakrecony przez telewizje BBC w 2000 roku film po$wiecony twoérczosci Davida
Hockneya, ktéry pokazywal jego — odmienne niz w przypadku wiekszosci historykéw sztu-
ki - widzenie obrazu. Nie tak dawno mialem okazje¢ zapyta¢ o twérczo$¢ Hockneya jednego
z czolowych angielskich historykow sztuki, prof. Martina Kempa, ktéry wspolpracowat z ar-
tysta. Odpowiedzial mi, ze historycy sztuki nie moga darowaé¢ Hockneyowi tego, iz zarzuca
im ,niewidzenie obrazu” - zarzuca nam, ze patrzymy, ze opisujemy, ze bawimy sie¢ detalami
dziela, ale tak naprawde go nie widzimy. Na potwierdzenie tego: jeden z moich kolegéw, histo-
rykoéw, ktdry byl obecny na wspomnianym pokazie, po obejrzeniu catoéci, wyraznie wzburzony
stwierdzil, ze: ,Hockney nie zna si¢ na malarstwie”. Tym lapidarnym, a zarazem zabawnym
stwierdzeniem skomentowat ,,hockneyowska” interpretacje malarstwa dawnego. (W 2006 roku
naktadem wydawnictwa Universitas ukazala sie ksiazka Wiedza tajemna, bedaca zapisem wy-
ktadu Hockneya).

prof. Anna Markowska:

Chciatabym dopowiedzie¢ jeszcze zdanie na temat ,,aptekarzy” penetrujacych spuscizne Beuysa.
Rzeczywiscie byto ich sporo, a najwiecej znalez¢ ich mozna byto w srodowisku amerykanskich
Zydéw. Kiedy mial w Ameryce w 1979 roku swoja wielka retrospektywe w Muzeum Guggenhei-
ma, nazwano go w prasie nawet krypto-nazista, co w niektérych srodowiskach (takze kolekcjo-
nerskich) odbilo sie niekorzystnym echem. Dla pragmatycznych Amerykandw autorytaryzm
Beuysa, jego ,,szamanizm”, pewnego rodzaju ezoteryka, jest absolutnie nie do zniesienia i wydaje
sie podejrzana. Natomiast wydaje mi sie, Ze ten mit zalozycielski sztuki niemieckiej — chyba tak
patetycznie nalezy go nazwaé - ktéry wykreowal Beuys, stuzyl u podstaw narodowi niemie-
ckiemu do tego, aby w jakis mozliwie godny sposob dalo si¢ zy¢ i dziala¢ po wojnie. Uleczylem
sie sam, uleczylem swoje serce z nienawisci i skoro mi si¢ to udato, to wy réwniez mozecie tego
dokona¢ - tak brzmialo mniej wiecej wielkie wezwanie Beuysa do Niemcéw, nawolywanie do
przemiany serca.

W znaczeniu tego zalozycielskiego mitu, ktory dazy do transformacji, owo ,aptekarstwo”
kompletnie nie ma znaczenia. Bo to wlasnie mit o przemianie serca nazisty po zestrzeleniu na
froncie i uratowaniu go przez Tataréw odegral ogromna role w przemianie duchowej ludzi ope-
tanych do niedawna nazizmem. W tym wigc znaczeniu to, co niektdére srodowiska Amerykan-
skie wypominaja Beuysowi, ze wzrusza si¢ losem Indianina i kojota, a juz Zydami to jednak
nie, jest szukaniem ,,aptekarskim”. Cokolwiek byto naprawde (,aptekarze” wiedza, ze Beuys mit
zalozycielski swojej sztuki — o uratowaniu przez Tataréw — zmyslil), zostaje uniewaznione przez

moc nadziei, jaka dawata ta sztuka.



I dr Zbigniew Mankowski:

Rozumiem to poniekad ciekawe przeciwstawienie: ,aptekarstwo” jako metafora i 6w autoko-
mentarz. Ale przy tej okazji chce powrdci¢ do problemu autokomentarza. Obowiazuje nas jed-
nak krytyczne podejscie do autokomentarza jako rodzaju zrédta, wskazalbym tu na wspomnia-
ng weczeéniej hermeneutyke dystansu. Upominalbym si¢ o zwykla krytyke zrodel i jednoczeénie
z duzym dystansem podchodzilbym do autokomentarza. Podobnie wiekszg uwage zwrdcilbym
na to, jak funkcjonuje doswiadczenie, by niechcacy na polu sztuki czego$ nie uprosci¢. Z pozy-
cji hermeneutyki wiemy, ze istnieje prosty mechanizm zapominania czy zapomnienia pamieci,
ktéra uwarunkowana jest emocjonalnie, albo taki czysto psychologiczny mechanizm, ktéry po-
lega na tym, ze artysta co$ wybiera, co$ uchodzi jego pamieci, bo jako czlowiek pewne rzeczy

zapomina lub pomija.

dr Roman Nieczyporowski:

Gwoli sprostowania, oczywiscie te wszystkie ,,detale” sie pojawiaja, s3 wyciagane, ale obok tego
funkcjonuje zalozenie, Ze w przypadku Beuysa nie majg one zbyt wielkiego wptywu na interpre-
tacje jego sztuki — dla mnie jest bez znaczenia, czy ten samolot rozbil sie w 1944, czy 1943 roku,
mnie zastanawia, dlaczego on to nieustannie wyciagga? To jedna rzecz, a druga jest taka, Ze na
gruncie polskim bardzo czesto nie zdajemy sobie sprawy z faktu, (o czym miedzy innymi pisze
G. Eich, Trdume, 15 Horspiele, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1973), ze jeszcze w latach pie¢-
dziesigtych, w stuchowiskach radiowych w Niemczech, odglos jadacego pociagu wywolywat
u stuchacza obraz transportéw zmierzajacych do obozéw koncentracyjnych. Ania powiedziala,
ze dokonuje pewnego rodzaju przemiany §wiadomosci w Niemczech - dla mnie jest on w pew-
nych sensie postacig mityczna. Warto wspomnie¢, ze wystawa Beuysa w 1974 w Rene Block Gal-
lery w Nowym Jorku nie byla az tak nieprzychylnie odebrana, jak pozniejsza jego retrospektywa
w Solomon R. Guggenheim Museum, o ktérej mowitas, kiedy to Amerykanie oddawali bilety, by
w ten sposdb wyrazi¢ swoja dezaprobate dla tego, co zobaczyli. Jak wida¢ na tym przykladzie
problemy z percepcja sztuki zdarzaja sie wszedzie, nawet w takim miejscu jak Nowy Jork. Joseph

Beuys to posta¢, a raczej ,zjawisko” wielowatkowe.

dr Zbigniew Mankowski:

Zastanawiajace jest dla mnie i niesamowite zarazem, kiedy egzemplifikuje si¢, czy uzasadnia
jakis fakt, badz przezycie tworcy, przykladowo, fragmentem z jego wiersza. Jest dla mnie oczy-
wiste - po odbyciu studiéw literaturoznawczych - ze nie wolno wzia¢ sobie jakiegos fragmentu
tekstu i na jego podstawie powiedzie¢, ze autor chcial to, a tego nie, bo napisat o tym w wierszu.
To nie jest takie proste — wszystko podlega wieloetapowej krytyce, czasem zakwestionowaniu,

nieraz wzieciu w nawias. Moim zdaniem trzeba bra¢ na to duzg poprawke.

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:
Pare miesiecy temu pokazywali$my tu, w audytorium, film dokumentalny Agnieszki Piotrow-

skiej Botticelli’s Primavera: myths or fingerprints', o niemozliwo$ci ustalenia tego co jest trerscia

1 Botticelli’s Primavera - myths or fingerprints. Produkcja, rezyseria, scenariusz Agnieszka Piotrowska, Agnieszka Piotrowska Productions
for Channel 4, Londyn, 1996. W filmie kolejno wypowiadaja sie: prof. Sir Ernst Gombrich,historyk sztuki, prof. Bill Kent, historyk
sztuki, dr Paul Holberton, dr Charles Dempsey, historyk sztuki, prof. Elizabeth Cropper, historyk sztuki, dr Graziella Magherini,
psychoanalityk-freudystka, dr Paolo Harlow-Guidi, psychoanalityk-jungista, dr Diane Zervas, psychoterapeutka, jungistka.



dzieta. O obrazie Botticellego wypowiadali sie¢ wysokiej klasy historycy sztuki, m.in. prof. Ernst
Gombrich, ktérzy po kolei obalali teorie interpretacyjne, zaprzeczajac sobie nawzajem w kwe-
stiach zwigzanych z historig obrazu, proweniencja wielu watkow, ktore sie na nim pojawialy.
Niektorzy reprezentowali postawe klasyczng, a innym znéw blizsze byly interpretacje psycho-
analityczne, a final byl taki, Ze prawda dotyczaca dzieta byla przez te rozbieznosci praktycznie
nieosiggalna. Moze stusznie. Zastanawiam sie, czy dzieto sztuki powinno by¢ wlasnie, tak do
konca jednoznaczne - dzigki temu, ze nie wszystko do konca wiemy, pozostaje pewna tajemnicg.
Pomimo obszernej wiedzy, przy calym chronologicznym ,,aptekarstwie”, nie jest mozliwe usta-

lenie jednej, jedynej prawdy.

dr Roman Nieczyporowski:

Niemiecki historyk sztuki Wilhelm Fraenger powiedzial kiedys: ,,Prawda jako taka jest rzecza
drugorzedna, w dziele sztuki wazna jest jego konstrukcja. Jezeli stworzymy spdjna konstrukeje
interpretacyjna jakiego$ dziata sztuki, to jest to warto$¢, poniewaz prawdy nigdy sie nie osiag-
nie”. Czy rzeczywiscie tyle tylko mozemy zrobi¢? Moze faktycznie nie chodzi o to, zeby ,zlapa¢

kroliczka, ale zeby go goni¢”?

dr Marta Smolinska:
Taka teoria ma poniekad polskie korzenie, poniewaz nieosiggalno$¢ prawdy wynika z koncepcji
wielkiego logika i filozofa Alfreda Tarskiego i jego logiczno-matematycznych rozwazan. Wyka-

zal to wpierw na terenie logiki, a péZniej przetransponowat na grunt filozofii.

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:

Jutro mamy wyklad profesora Pawta Dybla, ktéry we wstepie do swojej ksiazki Okruchy psycho-
analizy* pisze, skad wzielo si¢ jego zainteresowanie tg dziedzing. Praktycznie w Polsce nie ist-
niala ta tradycja interpretacyjna i na pewno zawazylo na tym stanowisko czotowych srodowisk
artystycznych i intelektualnych okresu miedzywojenngo. Cho¢ jak wiemy, w tym samym czasie

na Zachodzie psychoanaliza rozwijala si¢ i zdobywata uznanie.

dr Roman Nieczyporowski:

Chyba nie do konca, bo dla przyktadu teksty poswiecone psychoanalizie, ukazujace si¢ w Polsce
w poczatkach XX wieku na famach literacko-artystycznej ,,Chimery”, byly catkiem niezfe. Albo
tez to, co robil Witkacy...

ad. II st. Krzysztof Gliszczynski:

Tak, ale psychoanaliza nigdy nie zakorzenila si¢ na tyle, aby wobec niej rozpoczeto jakies glebsze
badania, nie powstawaly na jej temat prace naukowe. Ciekawe sg tez zauwazalne réznice pomie-
dzy interpretacja tematu sztuki od strony psychoanalitycznej, antropologicznej lub historyczne;.
Bylo to widoczne w trakcie wyktadu prowadzonego przez prof. Dybla ,,Sztuka i trauma”, w kté-
rym przedstawial psychoanalityczne koncepcje sztuki, ktére wyraznie odbiegaly od wywodow

prowadzonych przez historykéw sztuki. To jest wlasnie ciekawe — uchwycenie prawdy za pomo-

> P.Dybel, Okruchy psychoanalizy. Teoria Freuda migdzy hermeneutykq i postrukturalizmem. Wyd.Universitas, Krakéw 2009



cg zroznicowanych srodkéw badawczych, ktérymi dysponujg naukowcy z réznych dziedzin.

dr hab. Jacek Kornacki:

Zauwazam, ze za kazdym razem wyklad skupia si¢ na ttumaczeniu tego, co robi artysta, co mial
na mysli, czy byt dobry czy zly, faszyzowal czy tylko uprawiat te traume, a nie tyczy si¢ samego
obrazu, konkretnie jego struktury. Prawie wszystkie wysluchane przeze mnie wyklady doty-
czyly prawdy obrazu, ale w moim odczuciu nie koncentrowaly sie na jego formalnym odbiorze.
Styszalem na przykiad o dualnosci obrazu, a nie analizowalo si¢ go od strony czysto optycznej,
zwiazanej z psychologia widzenia, reakcja wzrokows - ze przy odpowiednim sposobie widze-
nia obraz staje si¢ tréjwymiarowy, takie skojarzenia z obrazem stroboskopowym,; to takze jest
pewien sposob interpretacji obrazu. W innym przypadku kolezanka méwila o ramie obrazu,
padly tam stwierdzenia o pustce domniemanej, ze to my ja dopowiadamy. Pdzniej wyjasnita,
ze te obrazy sg ogromnych rozmiaréw i ze nie unikniemy, przy tego rodzaju konfrontacji
artysty z obrazem, efektu powidoku, czyli te ramy nie bez kozery sg wlasnie takie, ponie-
waz przy pewnym przesunieciu wzroku pustka wypelnia sie powidokiem tego obrazu, badz ich
ram. Nastepuje tutaj interpretacja stricte na poziomie psychologii widzenia osoby, ktora to widzi,
i ktora nie musi wiedzie¢ nic o artyscie - o tym czy jest filozofem, czy tez ze przeczytal sto
ksiazek - tylko wchodzi w dzielo. Obraz Anselma Kiefera, ten z torami, widzialem na zywo
i w przypadku tej pracy widz wnika w obraz - juz nie musi wiedzie¢, ze jej [pracy] tematem jest
Oswiecim, tylko widzi przyklejony chleb, stome i ziarno, i z wlasnym doswiadczeniem, wcale
nie zadnym traumatycznym, wchodzi w gtab. Nie ma tu tego calego ,uzupelniania” dzieta
sztuki — czy jego tworca byl faszysta i dlaczego w swej sztuce postugiwat sie ttuszczem. Bra-
kuje mi rozmowy o strukturze obrazu, ale chyba nie mozemy tego zrealizowaé cho¢by dlatego,

ze postugujemy sie jedynie slajdami.

dr Roman Nieczyporowski:

Jacku, problem ktéry poruszyles$ jest niezwykle istotny i dobrze ze o tym teraz méwisz, poniewaz
jako historycy i krytycy sztuki patrzacy od strony czysto teoretycznej, bardzo czgsto wielu rzeczy
nie dostrzegamy. Dla mnie twoje uwagi na temat obrazu sg réwnie cenne, jak te otrzymywane
od Hockneya. Przypomnial mi si¢ Janusz Patubicki, ktéry po doswiadczeniach pracy u Leszka
Zakrzewskiego jako konserwator-amator powiedzial kiedys, ze dopiero wtedy, gdy bezposred-
nio dotknal ,warsztatu rzezbiarza” zrozumial, Ze pewne rozwigzania, ktére wczeéniej uwazat za
wynikajace z myslenia symbolicznego, byly po prostu efektem... technologii. Z drugiej strony
mysle, ze twoje odczucia odnosnie naszych dzisiejszych wykladéw wynikajg z faktu, ze kazdy
z nas przyjal pewna perspektywe, tylko pewien wycinek tego niezwykle szerokiego problemu,
o ktérym chcial méwic i stad moze niektérych rzeczy zabraklo. Ja sie mocno zastanawiatem, czy
pokaza¢ Kiefera i Beuysa, czy moze lepiej Marka Rothko zestawi¢ z tym pierwszym. To moje
wahanie wynikalo miedzy innymi i z tego, ze jak czytam wpisy do ksiegi pamiatkowej w Kapli-
¢y Rothki w Houston, to znajduje¢ wpisy ludzi, ktérzy stajac przed jego obrazami doznaja jakis
mistycznych doznan. Wtedy zaczynasz lepiej rozumie¢ site czystej emocji wynikajacej z bezpo-

$redniego kontaktu z dziefem sztuki. Sam autor zresztg, malujac swe gigantyczne obrazy mowit,



ze aby je zrozumie¢, nalezy stana¢ od nich nie dalej niz na wyciggniecie reki, a wiemy prze-
ciez, ze w muzeach nie czesto si¢ na to pozwala. Ale gdy sie uczyni, tak jak chce artysta, to jest
sie w ,wewnatrz” obrazu i nie ma nic poza, wszystkie ramy znikaja. Oczywiscie dobrze wiemy,
ze swym malarstwem Rothko ,wychodzit” na zagiecie ptdtna i absolutnie byl przeciwny ra-
mom — mysle wiec zaréwno o brzegach obrazu, jak i pewnym sposobie myslenia o dziele sztuki

i jego odbiorze.

ad. II st. Krzysztof Gliszczynski:

Pozostajac w temacie Marka Rothko - przypominam sobie histori¢ zwigzana z jego obrazami,
ktore w 1963 roku artysta ofiarowal Uniwersytetowi Harvarda. Zestaw pieciu duzych obrazéw
zostal umieszczony w nastonecznionej sali ,,Holyoke Centre”, gdzie pod wplywem promieni
stonecznych tajemniczy kolor Rothko zaczal powoli znikaé. Jednym ze sktadnikéw jego ulubio-
nego koloru, dark maroon, byta czerwien litolowa (organiczny pigment azowy), ktéra stopniowo
sie utleniala, pozostawiajac w koncu jedynie brudnawo blekitng barwe. Wspominam o tym tyl-
ko jako o ciekawostce zwiazanej z dzietem artysty, ktére zawiera przestanie prawdy i tajemnicy,

ktora znikneta.

Janusz Janowski:

Chcialbym wréci¢ na moment do wypowiedzi Jacka Kornackiego i powiedzie¢, ze fakt, iz nie
rozmawiamy tu dzi$ o czysto formalnych sprawach - o ktérych my malarze rozstrzygamy
w pracowniach - nic nie ujmuje samej dyskusji o obrazie. Ja sie ogromnie ciesze i jestem wdziecz-
ny, ze s3 tu dzi$ z nami historycy sztuki, ktérych bardzo szerokie zaplecze historyczne i filozo-
ficzne pozwala nam, artystom, lepiej i gtebiej zrozumieé wlasng twoérczosé. Takie spotkanie wy-
pelnia méj postulat méwigcy o tym, by artysci mieli wiekszg $wiadomo$¢ swego dziela. Istnieje
chyba zgodno$¢ co do faktu, ze wybitni artysci sg zazwyczaj gleboko $wiadomi tego, co robig,
a jednoczes$nie im mniej doswiadczony, mniej dociekliwy tworca, tym bardziej w jego wypowie-
dzi uwidacznia si¢ nie$wiadomo$¢ jego wlasnej pracy.

Na przyktad artysci abstrakcyjni czesto nie wiedza, skad wywodzi sie nurt ich twdrczosci,
ze jest wynikiem my$lenia lewicowego, ze wyrasta z pewnych przemian, ktdre sie dokonywaty
w obszarze idei XIX wieku, ktére pdzniej mutowaly si¢ w wieku XX. To tylko jeden z przy-
ktadow, ktére mozna by mnozy¢. Spojrzmy choc¢by na sztuke polska i to, co si¢ dziato w jej
obszarze po epoce socrealizmu, po ktorej rzekomo nastapit wielki wstrzas i odrzucenie sztuki
komunistycznej w ramach stynnej wystawy Arsenal. Musimy sobie u§wiadomic¢, ze sztuka Arse-
natu byta niczym innym, jak tylko wcieleniem w zycie mysli lewicowej — komunistycznej - tyle
ze zachodniej, a nie tej komunistycznej w wydaniu sowieckim, ktorej wyrazem byt socrealizm.
Arty$ci w wigkszosci przypadkow tego nie wiedzg, a rozumiejac to byliby swiadomi chocby tego,
dlaczego Arsenal zastal zaakceptowany przez peerelowska wladze, ze wynikalo to z potrzeb
pewnych nowatorskich dziatann w ramach wtadzy $rodowisk politycznych, ktére chciaty prze-
mieni¢ w obszarze swej ideologii rdwniez sztuke, unowoczesniajac jej przekaz, caly czas majac
jednak nad nig kontrole. Generalnie, bardzo wazng rzeczg jest, aby mie¢ $wiadomos¢, dlatego

dla mnie takie spotkania z humanistami i wystuchanie ich interpretacji jest niezwykle cenne



i rozwijajace. Pozwala nam to glebiej zrozumie¢ wlasng prace, a takze precyzyjniej decydowaé

i doktadniej redagowa¢ swoje dzieto.

dr hab. Jacek Kornacki:
Z tym wszystkim si¢ zgadzam, ale pamigtajmy to, o czym wczesniej wspomnialem, ze dzieto

nigdy nie jest oddzielone od wizualno$ci i pewna réwnowaga musi by¢ zachowana.

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:
Analizy historykéw sztuki w wigkszosci przypadkow dotyczg tresci dziela, tego co jest na obra-
zie, w ten sposéb dokonuja jego rozpoznania. W kwestii wspomnianego ,niedowidzenia” zwig-
zanego z ogladaniem slajdu, a nie samego obrazu, i wynikajacego z tego faktu pewnego ujedno-
licenia, uwazam, ze w niektérych przypadkach ma to duze znaczenie, a w innych zdecydowanie
mniejsze. Pewne jest, ze w pierwszej sytuacji mozemy nie ujrzec tego, co zauwazamy wylacz-
nie podczas kontaktu osobistego z dzielem. Tutaj pojawia kwestia uczulenia historykow sztuki
i innych oséb pracujacych z artystami na to, w jakim stopniu ma to znaczenie przy roz-
patrywaniu czy klasyfikowaniu obrazu. Chce sie tez odnies¢ si¢ do wykladu Romana
Nieczyporowskiego. Przy Kieferze i Beuysie padto w przelocie stowo ,alchemia”, ktdre, akurat
dla tych artystow jest bardzo istotne. Nie zawsze jest to zauwazalne przez historykéw sztuki.
Niedtugo ukaze sie po polsku ksiazka Alchemia w sztuce wspotczesnej® autorstwa historyka sztu-
ki, dr Urszuli Szulakowskiej, ktora od tej wlasnie strony szczegélowo rozpatruje dziela sztuki.
Sztuka, to s procesy - to o czym moéwil Jacek — ktére tworzg skomplikowang strukture dzie-
ta sztuki, a ktére trudno rozpoznaé. Aby pisa¢ o obrazie, przyktadowo abstrakcyjnym, nalezy go

poczué — wej$¢ w niego i przeby¢ droge od strony formalnej ku ukrytej tresci.

dr hab. Krzysztof Polkowski:

Kiedys, gdy zastanawiatem nad kompetencjami historykéw sztuki, doszedtem do podobne-
go wniosku, o ktérym moéwil Jacek, ze kto$ kto nie wejdzie w materi¢ malarskg chociazby
na poziomie podstawowym, nie jest w stanie wlasciwie zrozumieé obrazu. Zrozumienie
pewnej struktury wlasnie od strony budowania dzieta sztuki czy utworu, wydaje si¢ by¢ nie-
zbednym elementem interpretacyjnym. Zdaje sobie sprawe, ze jest to w wiekszosci przypadkow
niemozliwe do zrealizowania, cho¢ zdarzajg si¢ wyjatki, cho¢by prof. Maria Poprzecka czy Jan

Bialostocki, ktéry studiowat grafike.

ad II st. Krzysztof Gliszczynski:
Ale tez zachowajmy w tym naszym osadzaniu historykéw sztuki umiar. Uwazam, ze nie jest to
jakas dysfunkcja — dotkniecie tego czym jest materia malarska moze stanowi¢ jedynie bardzo

pozytywne uzupelnienie catosci.

dr hab. Krzysztof Polkowski:
Ja na przyktad uwielbiam czytac interpretacje dziel sztuki pisane przez ludzi spoza branzy, mam

tu na mysli psychoanalitykéw, antropologéw, czy filozoféw. Przychylam sie do opinii zaréwno

3 U. Szulakowska, Alchemy in Contemporary Art, Ashgate, London 2011



Krzysztofa, jak i Janusza, Ze bogactwo interpretacji jest dla artystow czyms niezwykle cennym,
cho¢ nie niezbednym. Tworca otwarty i refleksyjny przyjmie z zainteresowaniem kazda opcje,

ale pamigtajmy, Ze w procesie tworczym pozostanie integralny sam ze sobg.

dr Michal Haake:

Zauwazam, ze stopniowo z dyskusji o prawdzie i Derridzie przeszlismy do sadu nad historia
sztuki. Wyczuwam tu uleganie pewnej modzie, bo mimo, iz méwiac obrazach, traktowatem
wylacznie o ich wizualnoéci i ani sfowem o tym, co ,artysta miat na mysli”, to i tak od pana
dra Kornackiego slysze, ze to nie byto o samym obrazie. Potrafie zrozumie¢ oczekiwanie arty-
stow, zeby historycy sztuki méwili wiecej o formie i aspektach wizualnych dzieta, ale tez nie do
konca taki byl temat naszego dzisiejszego spotkania. Historia sztuki od przeszlo stu lat pisze
o obrazach w sposob niezwykle wnikliwy, jak zadna inna dyscyplina naukowa. Filozof i psy-
choanalityk wiklaja sie w pojecia okreslajace jego dyscypline. Historyk sztuki opisuje to, co jest
- ten tu oto przedmiot wizualnej percepcji. Jednoczesnie pozwole sobie przestrzec — oczekiwania
artystow, ze psychoanalityk im co$ wyjasni, to iluzja i ztudzenie, bo refleksja nad wlasng pod-
$wiadomoscig jest studnig bez dna (a czesto po prostu usprawiedliwianiem wtasnych czynéw),
w ktorej mozna sie tylko i wylacznie utopi¢. Dzi$ jest seminarium o pojeciu prawdy w ma-
larstwie i o wystepujacych tu pewnych, trudno uchwytnych zwiazkach natury filozoficznej
z wizualizacja. Mozemy spotkac sie nastepnym razem przy obrazach i chetnie wystucham tego,

co panstwo, artysci, maja o nich do powiedzenia.

dr Marta Smolinska:

Jest to $wietna konkluzja do tego, co Krzysztof powiedzial na poczatku, zastanawiajac sie, jaka
forme mialyby przyjac nasze kolejne spotkania. Moze faktycznie powinnismy spotkac sie
w pracowni ktérego$ z pandéw artystow i przed konkretnym obrazem dowiedzieé

sie o nim catej prawdy?

dr hab. Krzysztof Polkowski:
Chcialem powiedzie¢, ze nie odczytatem wypowiedzi Jacka jako zarzut, tylko zwrdcenie uwagi

na bardzo istotny element dotyczacy konstruowania opisu dzieta sztuki.

dr hab. Jacek Kornacki:

To fakt, by¢ moze nie do konica jasno wypowiedzialem swoje uwagi i zostaly one mylnie ode-
brane. Chodzilo mi o to, ze sa pewne rzeczy, ktére nierozerwalnie tacza si¢ z obrazem i nie na-
lezy si¢ w swoich interpretacjach zbyt daleko od nich odsuwa¢. Nie lubie patrze¢ kiedy studenci,
w wyniku niezrozumienia tematu wynikajacego z pewnego nadmiaru dodatkowych informacji,
opuszczajg audytorium. Nie znaczy to zarazem, ze chce obniza¢ poprzeczke, twierdzac ze nie

ma wiedzy wokét obrazu - chodzi mi o wywazenie proporcji.

dr Michal Haake:
Ale historycy sztuki doskonale wiedzg o tym, ze wizualno$¢ jest czym$ podstawowym. Ja sie
wywodze, podobnie jak dr Smolinska, z tradycji, w ktorej metodologia historii sztuki zawierata

sie w pytaniu: co my widzimy na tym obrazku?



I prof. Anna Markowska:
Transparentnos$¢ widzenia jest niezwykle waznym mitem, cho¢ mysle, ze kazdy interpretator

dziela widzi je inaczej.

I dr Michal Haake:

Czy myslisz, ze kazdy z nas widzi inaczej stojacy przed nim kubek?

I dr hab. Jacek Kornacki:
Czesto tak jest.

I Janusz Janowski:
Kubek zawsze bedzie kubkiem — w innym przypadku dojdziemy do sytuacji mylenia dzwonka

z dzwiekiem.

I Ewelina Jarosz:
Mam kroétkie pytanie do pierwszego tekstu ,Prawda w malarstwie — historyczna i ponadczaso-
wa”. Zastanawiam sie wla$nie nad tg ponadczasowoscig, poniewaz zrédlowos¢ relacji opartej na
analizie plaszczyzny obrazu, majaca fundowaé prawde w malarstwie, zostala zasugerowana jako
ponadczasowa. Czy rzeczywiscie tak jest, bo sadze, Ze mozna mowic w jakis sposob rowniez o jej
czasowosci w takim sensie, ze wynika z pewnych zalozen co do myslenia o0 medium? Myflenia,
ktére w plaszczyznie obrazu upatruje synonimu absolutu.

Stad moje pytanie o czasowos¢, bo chwilami pojawialo si¢ we mnie poczucie, ze pewne rze-
czy moga by¢ arbitralne i wynika¢ z przesadéw. Tak byto w przypadku obrazu Ztoty brgz, przy
ktérym poczulam, ze jest w nim wiecej wiary w refleksje nad obrazem, niz rzeczywiscie moze
to by¢ udowodnione. Reasumujac chce powiedzied, ze refleksja Michala o prawdzie w obrazie
tez jest w pewnym sensie czasowa — pretenduje do bycia uniwersalna, ale ma w sobie duzg doze

tego, co indywidualne.

I dr Michal Haake:
W Zadnym wypadku nie uchylam sie przed przyznaniem, ze to, co mam do powiedzenia, jest
wynikiem czasu, w ktérym zyje, inspirowane lekturami, ktére czytam, itd. To jednak jeszcze
nie przeczy temu, co jest diagnozowane. Przed trzystu laty nikt nie wypowiadal si¢ o czlowieku
postugujac si¢ pojeciami psychoanalitycznymi, a teraz si¢ to czyni - czy oznacza to od razu,
ze struktura osoby ludzkiej pojawila si¢ wraz z nadej$ciem psychoanalizy? Nie, zwyczajnie nie
byla wczesniej nazwana. Jezeli Giotto maluje ,,skos”, to nie uzyje tego pojecia, podobnie jak
nie postuzy si¢ okresleniem ,,plaszczyzna”, poniewaz w jego czasach one nie funkcjonowatly.
Oparlem swoja refleksje na pytaniu: czy ten skos, ktory widzimy, rzeczywiscie jest, czy nam
sie tylko wydaje, ze go widzimy i dostrzegamy go dopiero w momencie, kiedy wiemy, Ze malar-
stwo interesujg réwniez takie relacje? Czy to jest nasza projekcja, czy co$ faktycznie istniejacego?
Ja wiem, ze ten skos jest, ale jesli uwazasz, ze go tam nie ma, to oczywiscie niczego nie narzu-
cam. Jestem przekonany, ze kiedy méwimy o obrazach, to rozmawiamy o tym, co w nich obecne,
a nie o naszych projekcjach czy ztudzeniach. A sposéb wystowienia tej obecnosci moze by¢,

rzecz jasna, przedmiotem sporu.



Interpretacja obrazu Otto Piene nie bazuje na zalozeniach, dokonuje po prostu, jedynie i az fe-
nomenologicznej proby nazwania tego, co tam jest. Nie uprawia egzegezy wiedzy tajemnej, tylko
prébuje nazwac to, co jako fizycznie istniejace, jest widoczne na tym obrazie — poszczegdlne
pasma i ich wzajemne relacje. Hermeneutyka, ktdrej sprzyjam, bazuje na rozumie praktycznym.
W zyciu codziennie udaje nam si¢ porozumie¢ co do tego, co mamy przed oczami. Dlaczego
w przypadku obrazéw mieliby$my z tej naturalnej sktonnosci rezygnowac? Czy rzeczywiscie
wszystkim odwiedzajacym od lat kaplice Scrovegnich podoba sie co$ innego? Zatem oczywiscie
zgoda, co do historycznosci badacza, ze tak, natomiast na pytanie, czy oznacza ona projektowa-

nie tresci na obraz odpowiem - nie.

Janusz Janowski:

Ja rozumialem te analize nieco inaczej. Przeciez autor we wstepie do swojego referatu zapro-
ponowal trzy zasadnicze interpretacje, ktorych zwieniczeniem byla heideggerowska koncepcja
istoczenia si¢ prawdy. Sadze, ze jest ona - jesli chodzi o ontologiczne rozpatrywanie prawdy
- najtrafniejsza, ze nie chodzi tu o prawde w absolutystycznym wymiarze, tylko o swoiste dzianie
sie prawdy. Tak to zrozumialem i mysle, ze nie od rzeczy byloby wspomnie¢ o tej perspektywie

Heideggera i jego rozumieniu prawdy.

dr Zbigniew Mankowski:

Chce dopowiedzie¢, ze hermetyka i hermetyzm to s3 dwa rézne $wiaty. Natomiast w kontekscie
hermeneutyki, hermetyka jest zakwestionowaniem tego, co podmiot moze zobaczy¢, badz prze-
zy¢. Podmiot widzi, oko ludzkie widzi — jest to idealistyczne zalozenie, a hermetyka zajmuje
si¢ tym i méwi, ze to oko nie moze widzie¢. Zeby$my sie dobrze zrozumieli, hermetyka jest
w opozycji do konwencjonalnego postrzegania. Hermeneutyka miata te tatwo$¢ sugerowania
dialogu oka widzacego z obrazem, ze jest to swoiste spotkanie, w ktérym obraz si¢ otwiera na
widza. Natomiast hermetyka moéwi, ze obraz bardzo rzadko sie otwiera, pozostajac zazwyczaj
zamknietym w swoim cudzystowie. Moze by¢ otwarty, ale jako przestrzen, ktéra nie pozwala
rozstrzygnacé, czy w niej co$ jest. Dlatego osobiscie wystrzegalbym sie okreslania tego, co widze,

w zaloZeniu, Ze to jest, bo czesto oko ludzkie powotuje, za sprawg woli, pewne byty.

dr Michal Haake:
Ma pan racje, kiedy wskazuje, Ze niezwykle trudno jest przekona¢ innych do tego, co si¢ samemu
widzi i ze rzadko si¢ to udaje. Jednak dzieta sztuki sg dla ogladu, a rozmowa o tym, co si¢ widzi,

jest wobec nich jedyng sensows.

dr Zbigniew Mankowski:
Bariera jest obraz, ktéry zderza si¢ ze stowem - to jest pierwszy poziom trudnosci, a potem do-

chodzi do nastepnych.

dr Michal Haake
Obraz moze by¢ rozpoznany jako niewyslowiony jedynie wowczas, gdy doswiadcza si¢ braku

stow, aprioryczna rezygnacja ze stowa jest retoryka.



Janusz Janowski:

To jest wlasnie proces, w ktorym do$wiadczamy prawdy, a nastepnie, poprzez sile prawdy, mamy
potrzebe jej przekazywania. Prawda i jej tajemnica jest czyms, co motywuje nas, artystow, do
pracy, ciagle ja przeczuwamy, a jednocze$nie nie mozemy jej doswiadczy¢ ani dostrzec w swoim
dziele w takim stopniu, w jakim by$my chcieli. Z prawdy nie mozna zrezygnowa¢, mimo iz wielu
wybitnych intelektualistow namawia do jej pominigcia i przekonuje do tego, iz wszelkie méwie-
nie o niej jest roszczeniem absolutyzmu i uzurpacjg. Ostatecznie prawdy doswiadczamy wszyscy
i dzisiejsze nasze spotkanie wyraznie dowodzi, jak réznymi tropami mozemy jej poszukiwac,
probowa¢ ogarna¢, zinterpretowac czy wyjasnic. Patrzac na rézne koncepcje relatywizacji albo
unikania pojecia prawdy uwazam, ze sa one zbyt daleko idacg interpretacja rzeczywistosci, jej

drastyczng i nieuprawniong redukcja.

dr Zbigniew Mankowski:

Kiedy méwimy o relatywizacji prawdy, to chyba zgodzi¢ si¢ musimy, ze w jakim§ stopniu prawda
jest relatywna, zalezy tylko, jak to bedziemy rozumieli, czy jako pluralizacje horyzontdw, czy
- jak glosit jeden z teologéw - jako symfonicznos¢. Jest relatywna w tym sensie, Ze odnosi sie do

wieloéci, podmiotowo$ci, czasowosci, itd.

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:

Caly czas odwoluje si¢ do obrazu Buty Van Gogha, wokoét ktérego ta prawda w ksigzce Derridy
caly czas krazy i do stéw Cézanne’a brzmiacych: ,winien wam jestem prawde i powiem wam jg”.
Tak patetyczne stwierdzenie malarza mozna by od razu skaza¢ na porazke, a jednak stoi za nim
cztowiek z silnym przeswiadczeniem, Ze ma w sobie wystarczajacy potencjal i chce te prawde
przekazaé. Podazajac tropem butéw malarza, analizg sznurowadel, dochodzi wreszcie do wnio-
sku, ze osiagnal chyba taki moment graniczny, w ktérym cos staje si¢ nieprzedstawialne w sensie
logicznym. Bo przed sobg wcigz widzi na obrazie po prostu cuchnace buty. Jacques Rancierre
rozpatrujac dziela sztuki stawia wlasnie pytanie o to, kiedy obrazy sg nieprzedstawialne, i okre-
$lenie to pasuje zaréwno do wspolczesnych kontekstow malarstwa, jak i poje¢ ogdlnych, ktére

sie obecnie porusza.

dr Zbigniew Mankowski:

Anegdotycznie: Czapski w jednym ze swoich tekstéw wspomina o swojej siostrzyczce, ktéra
mowi: ,mamo, och jaki ten pan piekny”, na co wszyscy sie poruszaja: ,dlaczego taki piekny?”,
a dziewczynka odpowiada: ,,bo on ma taki czerwony nos w czarne kropki”. Rozumiecie panstwo
— Czapski piszac w pamietnikach o tym, aby ,widzie¢” prawde, zdawal sobie sprawe z relacyjno-
$ci, z pewnego uwarunkowania, wielokrotnego zlozenia pola obserwacji. A juz z drugiej stro-
ny pojawia si¢ u niego potrzeba wrecz materialnego wyrazenia tego ,widzie¢”, cho¢ wiadomo,

ze nie mozna tego tak po prostu zobaczy¢.

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:
Kontynuujac watek anegdotyczny dotyczacy Czapskiego: ktos powiedzial, ze najciekawsze
obrazy namalowal, kiedy juz prawie nie widzial. To tez jest jaki$ element wchodzacy w dyskurs

o prawdzie w sztuce, dotyczacy widzenia.



I dr Zbigniew Mankowski:
Widzenia a wladciwie niewidzenia — Derridiansko rozumianego jako innego. Ale na czym by

mialo polegac to ,,inne”?

I ad. II st. Krzysztof Gliszczynski:
To ,inne”, to jest juz przywolywanie psychoanalizy przed ktéra Michat Haake si¢ wzbraniat,

przestrzegajac, zeby nie prowadzila nas ona na manowce.

I dr Zbigniew Mankowski:

Ale ona zostala juz ujeta tak krytycznie, ze wszystko jest w porzadku.

I ad. II st. Krzysztof Gliszczynski:
Prosze panstwa. Moja propozycja jest taka, zeby$my na dzi§ zakonczyli dyskusje. Jutro odbedzie
sie kolejne spotkanie, zatem serdecznie zapraszam. A w przyszto§ci mam nadzieje, Ze uda si¢
zorganizowa¢ spotkanie i dyskusje z artystami, ktérzy potrafig ubra¢ w stowa to, co zazwyczaj

przelewaja na ptétna. Dziekuje.

I zapis dyskusji: dr Przemystaw Lopacinski






Pawel Dybel

Prawda sztuki, prawda w malarstwie

Uwagi na temat mysli o sztuce Jacques’a Derridy w jego ksiazce Prawda w malarstwie

I

Derridy mys$l o sztuce w Prawdzie w malarstwie ksztaltuje sie zaréwno w dyskusji z wielka filo-
zoficzng tradycja mysli estetycznej — gléwnymi jej partnerami s Kant, Hegel i Heidegger - jak
i w esejach, w ktorych uwikliana jest w rodzaj rozmowy z dwoma wychodzacymi w sposob ewi-
dentny naprzeciw jej zalozeniom cyklami ,,dziel” artystéw wspoétczesnych. Natomiast swoiste
preludium do ksiazki i calej przeprowadzonej w niej dyskusji stanowia rozwazania Derridy
nad zagadkowa ,,obietnicg” Cézanne’a z listu do Emile’a Bernarda: ,Winienem wam prawde
w malarstwie i powiem wam jg”. Zdanie to przykulo uwage Derridy ze wzgledu na performa-
tywna wieloznaczno$¢ owego ,,powiem”™ sprawia ona, ze — analogicznie - gteboko wieloznaczne
staje sie tutaj rowniez samo okreslenie ,,prawda w malarstwie”.

Byloby z pewnoscia przesada stwierdzenie, ze ze wszystkich esejow, ktdre zlozyly sie na te
ksigzke, jakze ,heterogenicznych” pod wzgledem tematycznym i w sposobie prowadzenia
w nich dyskursu, wylania sie jakas jednolita, jasno rysujaca sie ,koncepcja sztuki” jej autora.
Zreszta budowanie takiej koncepcji czy teorii nie bylo najwyrazniej jego zadaniem. Ono samo
musiatoby wrecz wydaé mu sie mocno podejrzane jako uwiklane w typowe zatozenia metafizyki

»substancji”. Cata bowiem mysl Derridy krystalizuje sie w dyskusji i w sporze ze §wiadectwami
tradycji, starajac sie za kazdym razem ukaza¢ to, co na swoéj sposob zostalo w nich przemilczane,
do czego jednak odsytaja rézne obecne w nich ,$lady”. Dlatego wszystko, co w tej mysli ,,orygi-
nalne i nowe”, miesci sie poniekad w horyzoncie tradycji, dotaczajac si¢ do niej retroaktywnie ni-
czym brakujgca jej czes¢. Ale tez zarazem radykalnie zmienia nasz dotychczasowy oglad ,,rzeczy”,
o ktérych w tej tradycji byta mowa.

Ten osobliwy sposdb uprawiania filozofii implikuje juz sama idea dekonstrukgeji. Jesli celem
dekonstrukgji jest przekroczenie — w jakims$ sensie — zastanego horyzontu ,,wiedzy”, mozliwe
jest to jedynie na drodze uwaznej lektury réznych $wiadectw okreslajacych ten horyzont. A wiec
poprzez zmudne $ledzenie wszelkich zawartych w nich niespdjnosci, niedopowiedzen, sprzecz-
noéci w argumentacji i wykazywanie, ze nie pojawily sie one przypadkowo, ale sg zapisanym
w nich bezwiednie §ladem tego, co w stosunku do nich radykalnie inne. Ten bowiem jako w swej
istocie ,,$lad $§ladu” nie odsyla do Zadnego ,,czegos” (do jakiej$ innej ,,rzeczy”, na temat ktdrej
mozna by podja¢ dyskusje), ale do - jak powiada Derrida polemizujac z Kantowskim rozumie-
niem sztuki - ,nieobecnego $ladu nieobecnosci niczego”™.! Odsyta on zatem do osobliwej postaci
nieobecno$ci, ktora ze wzgledu na czysto negatywny status tego, co w niej nieobecne, jest jako

taka nieidentyfikowana.

' J. Derrida, Prawda w malarstwie, tt. M. Kwietniewska, Gdansk 2003, s. 105.



Innymi stowy, mamy tu do czynienia z do§wiadczeniem podwdjnej (czy podwojonej) negatyw-
nosci, ktéra sama siebie znosi, konfrontujgc odbiorce z ,,nieobecnym niczym?”, ktére jako takie
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nie mogtoby nigdy ,zaistnie¢”. Ale tez w réwnej mierze nie mozna o nim powiedzie¢, ze ,nie
istnieje”. Usytuowane jest w jakim$ ,,pomiedzy” rozposcierajacym si¢ miedzy istnieniem i nie-
istnieniem. Ale nie w sensie mozliwego do zidentyfikowania ,miejsca” miedzy nimi, lecz co
najwyzej w sensie metafory takiego ,miejsca”. Wszak jako ,nieistniejace nic” wymyka si¢ ono
wszelkim kategoriom czasowym i przestrzennym.

Moze sie to wydac do$¢ paradoksalne, ale niezbywalnym punktem wyjscia przebiegajacej

w ten sposob dekonstrukeji tego, co zostalo wypowiedziane/przedstawione w $wiadectwach tra-
dycji jest fizyczne ,istnienie” - namacalna ,,obecno$¢” — tych $wiadectw. Dopiero wowczas
wszak Derrida moze dokonywac ich ,,rozbiérki” (der Abbau), dopatrujac sie w ich ,,przedsta-
wieniach” zapisanych bezwiednie §ladéw tego, co zdaja si¢ one negowacd, spycha¢ na margines,
wykluczaé. Wtedy tez powodzenie tej ,,rozbiorki” zalezy od szkla powigkszajacego wlasnego hi-
perkrytycznego umystu, ktory dostrzega nagle w owych §wiadectwach rézne szczeliny, rysy, pek-
niecia, sprzeczno$ci. I wtedy to, co do tej pory jawito mu si¢ - i innym - niczym jednolity, spéjny
i zamkniety w sobie wewnetrzny ,,sens” tych $wiadectw, okazuje sie by¢ tylko zewnetrzna i ilu-
zoryczng postacig prawdy, ktorg one przedstawiaja czy wypowiadaja.
Jesli wiec rozpoznane w oparciu o tradycyjne metafizyczne zalozenia sztuki interpretacji $wia-
dectwa te prezentuja sie jako samotlumaczace si¢ wytwory ludzkiej kreatywnosci, to teraz ich
klasyczna doskonato$¢ zaczyna jawic si¢ jako mocno podejrzana i fragmentaryczna. Zarazem
tez to wlasnie w niej zawiera si¢ milczace odestanie do owego ,nieistniejacego niczego”, ktdre
jako heterogeniczne w stosunku do wszystkiego, co zostalo w nich wypowiedziane, jest ich ra-
dykalnym ,innym”, z zalozenia niemozliwym do ,zapoéredniczenia” z nimi tak, aby utworzy¢
nowg postac¢ jednosci sensu.

Osobliwo$¢ dekonstrukeyjnego podejscia Derridy do $wiadectw tradycji nie polega zatem na
tym, aby dokona¢ ich rozbioru na czesci tak, iz w koncu przypominajg skorupy rozbitego garnka,
ktére swymi popekanymi brzegami odsylaja w kierunku brakujacych czesci. A przy tym jest to
odestanie zbyt nieokreslone, aby na jego podstawie mozliwe bylo zrekonstruowanie catosci. Nie,
fragmentarycznos$¢ tych swiadectw zawiera si¢ wlasnie w ich — pozornej — doskonatosci i pelni
tego, co mowia. To wlasnie iluzoryczna jedno$¢ ich sensu sprawia, ze wszystko to, co w niej si¢
nie mie$ci, zostalo w nich zepchnigte na margines, na sam brzeg ich przedstawienia i tego, co
zostato w nim powiedziane.

Podobnie fragmentaryczny status majg w oczach Derridy wszystkie ,,klasyczne” swiadectwa
kulturowej przeszloéci. Ba — jest to w ogdle ich podstawowy wyznacznik. Na pierwszy rzut oka
doskonale i pelne, zamkniete w sobie i samotlumaczace si¢, naznaczone sa - jesli si¢ im blizej

przyjrze¢ — przez brak, ktéry daje o sobie zna¢ w réznych ich szczegoélach, zostawiajac tam $lady



wlasnej ... nieobecnosci. Dlatego, niezaleznie od tego, co méwig wprost (wzglednie co staraja sie
wypowiedzie¢), zaznacza si¢ w nich zawsze, jakby mimochodem, catkowicie z nimi niewspot-
mierna perspektywa (,,$lad §ladu”) jakiej$ innej ,,prawdy” danej juz nie wprost, ale na sposéb
odwrdcenia, bezwiednego przemilczenia czy negacji negacji.

Derrida otwierajac w dekonstruowanych przez siebie $wiadectwach tradycji — obojetnie czy
beda to teksty filozoficzne, literackie, obrazy czy grafiki — tak pojeta przez siebie perspekty-
we ,podwdjnej negatywnosci”, prowadzi czytelnika swoich tekstow na obrzeza tych §wiadectw,
odnajdujac w tym, czemu one zdajg si¢ uporczywie przeczy¢ (a zarazem wbrew sobie dopusz-
cza¢ do glosu) ich zapoznang do tej pory ,,prawde”. Tam bowiem wykonuje nieprzerwanie swa
niewidoczng ,robote” différance, podmywajac bezglosnie iluzje ,jednosci” wypowiedzianego
w nich sensu, utrwalong w nich za pomocg szeregu calkowicie sztucznych dychotomicznych
opozycji i rozréznien.

Dekonstrukcja zatem praktycznie jedyna racje dla swego postepowania odnajduje w dzie-
le, ktére w tak przewrotny sposob ,,rozbiera”, aby dotrze¢ do przebtyskujacej przez jego rézne
szczeliny (rdznice) ,,nieobecnosci niczego”. Dekonstrukcja zywi si¢ po prostu tym, co soba ,,de-
konstruuje” i czego istnienie w postaci identyfikowalnej jednosci przedstawienia i sensu stara si¢
zanegowac. Ale nie jak pasozyt, dla ktérego obiekt, na ktérym pasozytuje, liczy sie jedynie o tyle,
o ile moze wchlona¢ go w siebie i catkowicie unicestwié. Wrecz przeciwnie. Dekonstrukcja bo-
wiem - i jest to kolejny paradoks — na swdj sposdb 6w obiekt zachowuje, zastrzega, pieczolowicie
chroni. Ba, nawet nadaje mu szczeg6lng range, wykazujac jak dalece, wbrew pozorowi ,,jednosci”
wypowiedzianego w nim sensu, w réznych jego szczelinach i peknieciach zachowaly sie slady
odestania w kierunku jakiegos$ ,nieistniejacego nic”, caltkowicie z nim niewspéimiernego. To
ostatnie przy tym - jak podkreéla Derrida — nie ma nic wspdlnego z negatywnos$cig w sensie
Heglowskim, ale z zalozenia wymyka sie jakiemukolwiek ,,zapo$redniczeniu” z dzietem. Ale tez
wlasnie w tej osobliwej postaci, caltkowicie niewspdtmiernej z ,jednolitym” sensem wypowie-
dzianym w dziele, owo ,,nieistniejace nic” do ergonu dzieta odsyla powolujac je w takiej wlasnie
postaci do ,istnienia”.

Wezmy przyktad z Prawdy w malarstwie. W pierwszym kroku swojej lektury Derrida wska-
zuje, podejmujac dyskusje z wybranymi fragmentami tekstow Kanta, Hegla i Heideggera, na
rozne ograniczajace ich myslenie o sztuce ,,metafizyczne” zalozenia. I na drodze drobiazgowe-
go, pedantycznego wrecz wyszukiwania réznego rodzaju niescistosci w ich sformutowaniach,
$ledzenia réznych niedopowiedzen czy wieloznacznosci, przekornie wykazuje, iz nie wszystko
daje sie tu do tych zalozen sprowadzi¢. Zarazem jednak, w drugim kroku, zastanawiajac si¢
nad genealogia tych wszystkich szczelin i peknig¢ dyskursu, probuje wykazaé, jak dalece s one
w nich ,,$ladem” rozpaczliwej obrony przed brakiem, ktérego specyficznym wyznacznikiem jest

to, Ze jest on brakiem ... samego siebie.



Tym samym za$ jest to tego rodzaju brak, ktérego nie sposoéb myslowo, w sposéb catkowicie ,ra-
cjonalny”, spacyfikowac i poja¢. Nie skrywa sie za nim ani rodzaj ,,ukrytego” istnienia (np. jakas
»tajemnica” bytu, Duch Stworzyciel, itp.), ani tez nie jest on zwyklym nieistnieniem, ktére moz-
na - jak to uczynil niegdy$ Parmenides, a $lad za nim réznego rodzaju pozytywizmy - po prostu
zignorowal. Ale tez zarazem wlaénie z tej racji 6w brak samego siebie, owo ,,nieistniejgce nic”,
stanowi w swej podwojonej negatywnoséci niewymazywalny punkt odniesienia dla wszystkiego,
co istnieje, w §wietle ktdrego staje si¢ ono niejako retroaktywnie dopiero jako takie mozliwe. Na
tym w ogole polega paradoks wszystkiego, co istnieje, ze jako takie staje si¢ ono poprzez odnie-
sienie do ,,czego$” catkowicie z nim niewspétmiernego, co jako ,nieistniejace nic” wymyka sie

ujmowaniu go w ramach opozycji istnienie/nieistnienie.

Klasyczne teksty europejskiej metafizyki, ale tez w réwnej mierze i ,,klasyczne” dzieta sztuki,
wyrdznia na tle innych kulturowych $wiadectw i innych bytéw wiasnie to, zZe obecne s3 w nich
w szczegdlnie zakamuflowanej i wyrafinowanej postaci réznego rodzaju ,,§lady” odniesienia do
tego rodzaju braku samego siebie. Jakkolwiek w obu wypadkach jest to odniesienie catkiem
innego rodzaju (dlatego robota dekonstrukcji w odniesieniu do tekstow filozoficznych i dziet
sztuki musi przebiega¢ réznymi drogami), to z racji zlozonosci tego, co zostato w nich przedsta-
wione czy powiedziane (i zarazem nie przedstawione i nie powiedziane), stanowig one jej wyroz-
niony, szczego6lnie wdzigczny ,,obiekt”. Nieprzypadkowo cata mysl filozoficzna Derridy stanowi
nieustanng dyskusje/spor, w ktérym za partneréw/antagonistow obiera on — by¢ moze niekiedy
dos¢ arbitralnie i wybidrczo - ,klasyczne” teksty metafizyczne, literackie, czy dzieta sztuki.

Podkresli¢ wypada jeszcze raz, ze ,filozofia” Derridy — w naszym wypadku jego ,filozo-
fia sztuki” - ksztaltuje sie w tego rodzaju dyskusji/sporze ze $wiadectwami kulturowej tradycji.
Poza ta dyskusja/sporem owa ,filozofia sztuki” praktycznie nie istnieje. W tym sensie trudno
jest mowic o jego ,filozofii sztuki” w $cistym znaczeniu tego stowa, gdyz w istocie wszyst-
ko, co ma na ten temat do powiedzenia, méwi jedynie o tyle, o ile kieruje swoj dyskurs ,,prze-
ciw” Kantowi, ,,przeciw” Heglowi, czy ,,przeciw” Heideggerowi. Ale tez méwi to zarazem ,,wraz”
z Kantem, ,wraz” z Heglem, ,wraz” z Heideggerem.

Ten sposob budowania filozoficznego dyskursu przypomina zreszta — mimo glebokich i nie-
przekraczalnych réznic w samej strategii interpretacyjnej — styl filozofowania wielkiego antago-
nisty Derridy (i przyjaciela zarazem), Hansa-Georga Gadamera. Réwniez i on swoja koncepcje

»hermeneutyki filozoficznej” wypracowywal w dyskusji/sporze z wielkimi swoimi poprzednika-
mi, jakimi byli dla niego Schleiermacher, Dilthey, Husserl czy Heidegger. Zas$ w swojej koncepcji
dziela sztuki gtéwnie w dyskusji/sporze z Krytykg wladzy sadzenia Kanta.” Stad, podobnie jak
w przypadku Derridy, trudnos$¢ w lekturze tekstow autora Prawdy i metody polega na tym, Ze
jego wlasne poglady ksztaltuja sie w tej dyskusji, wylaniajac si¢ w trakcie interpretacji omawia-

nych przez niego tekstow, uwiklane nieuchronnie w to ,,przeciw” czemu sie kieruja. Zas ,,wyde-
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> Mam tutaj naturalnie na mysli pierwsza cze$¢ Prawdy i metody, w ktérej Gadamera koncepcja dzieta sztuki ksztaltuje sie w dysku-
sji z estetyka Kantowska; por. H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, tt. B. Baran, Krakéw 1993, s. 71-80.



stylowane” sztucznie z calego tego kontekstu traca cala swoja spekulatywna otwarto$¢ i wielo-
znacznos¢, a niekiedy wrecz stajg sie niezrozumiate.

Ujety z tej perspektywy dyskurs filozoficzny Derridy jest wiec bardzo ,,hermeneutyczny”
w sposobie, w jakim jego ,,podmiot” stara si¢ wypracowa¢ wlasny punkt widzenia na ,rzeczy”,
o ktorych moéwia / ktére przedstawiaja, wybrane przez niego za partneréw w dyskusji $wiade-
ctwa europejskiej tradycji. Jesli wiec autor Glas ,,dekonstruujac” te swiadectwa otwiera perspek-
tywe ich rozumienia (lub, méwiac $cislej, ich ,nierozumienia”), wykraczajacg poza horyzont
ich sensu, to zostaja one w niej zarazem na swoj sposob ,,potwierdzone” (bewahrt). Juz sam ich
wyboér na partneréw/antagonistoéw w dyskusji/sporze odnosnie takiej czy innej ,,rzeczy”, kaze
je traktowa¢ jako niezbywalny ,,punkt odniesienia” tej dyskusji czy sporéw, bez ktérego nie
moglyby one w ogéle zostac podjete. W tym sensie stanowia one niezbedny ,warunek mozli-
wosci” tego wszystkiego, co on sam w dyskusji z nimi stara si¢ wykaza¢ jako rozpoznawalne
w nich ,$lady” odestania do nieobecnego w nich ,niczego”, wylamujacej si¢ wszelkim pojecio-

wym kategoriom i rozréznieniom milczgcej roboty différance.

II

Klasyczny przyklad tego rodzaju ,,dekonstrukcyjnej” strategii interpretacyjnej stanowi spo-
sob, w jaki Derrida probuje wskaza¢ na szereg luk i niedopowiedzen w ujeciu przez Kanta w Kry-
tyce wladzy sqdzenia relacji ergonu (wlasciwe przedstawienie dzieta) do parergonu (obramowanie)
w dziele sztuki. Najpierw wiec podkresla, ze sam Kant mial poczucie, iz jego ,transcendentalny
projekt przeanalizowania formalnych warunkéw mozliwosci sadu estetycznego w ogole posiada
rozliczne braki i cechuje go pewna niekompletno$¢”? Nastepnie za$ zastanawia sie nad tym, ja-

kiego typu brak Kant mogt mie¢ wla$ciwie na mysli i stwierdza:

»A gdyby to byto obramowanie. Gdyby tak brak tworzyt obramowanie teorii. Wtasnie obramo-
wanie, a nie akcydens. Mozna by to jeszcze wyrazi¢ mniej wiecej w taki sposob: a gdyby tak brak

byt nie tylko brakiem teorii obramowania, ale miejscem braku w tejze teorii.™

Czytelnik moze w tym miejscu naturalnie przekornie zapyta¢: a niby dlaczego? Moze tym bra-
kiem byto w opinii Kanta co$ zupelnie innego? Moze to sam Derrida calkiem arbitralnie iden-
tyfikuje ten brak jako brak odpowiednio wypracowanej teorii obramowania, wttaczajac od razu
rozprawe autora Krytyki w obcg mu perspektywe i wyciaga stad dalekosigzne wnioski, ktérymi
ten z pewnoscig mocno by sie zadziwil? Ale nawet jesli tak jest, ostatecznie bedzie nas intereso-
walo przede wszystkim to, jakie spojrzenie na rozprawe Kanta proponuje Derrida, wychodzac
od podobnej interpretacji samokrytycznej wypowiedzi tego pierwszego.

W powyzej zacytowanej wypowiedzi najbardziej zastanawiajace jest ostatnie zdanie. Implikuje

3 J. Derrida, s. 51.
4+ Tamze.



ono, ze brak nie odnosi si¢ tylko — z czego miatby zdawac sobie sprawe Kant - do niedostatecznie
opracowanej przez niego teorii obramowania, ale Ze chodzi zasadniczo o rozpoznanie ,,miejsca
braku w tejze teorii”. Innymi stlowy, nie chodzi o mozliwe usunig¢cie tego braku, lecz o zdanie
sobie sprawy z tego, jaka funkcje peini¢ moglby w jej obrebie sam 6w brak.

W tym punkcie Derrida wigze kwestie braku z fundamentalnym zalozeniem estetyki Kan-
towskiej odnosnie sagdu na temat piekna; sad ten ma by¢ przede wszystkim bezinteresowny. Ma
odnosi¢ sie wylacznie do przedstawienia danego przedmiotu w dziele, przy absolutnym braku
zainteresowania podmiotu w istnieniu tego przedmiotu. Rozpatrywany w tym kontekscie brak
bylby przede wszystkim brakiem pojecia tego, co pigkne w tak sformutowanym sadzie, z czym
korespondowaloby zaréwno zawieszenie istnienia jego przedmiotu, jak i formulujacego go pod-
miotu. Stowem, sad ten na swoj sposob zawieszalby calg fenomenalng empirie istnienia ich obu,
liczytby sie tylko sam ze wzgledu na siebie.

Odczuwana w zwigzku z tym do$wiadczeniem pigkna przyjemnos¢ nie oznaczataby jednak
zaniku tego, co istnieje, ale jedynie jego neutralizacje: ,nie chodzi zatem o usmiercenie, lecz
o ztozenie w krypcie tego, co istnieje — o ile istnieje.”> W rezultacie owa przyjemnos$¢ ma czysto
subiektywny charakter, pozbawiona jakiegokolwiek zwigzku z istnieniem: ,Jest to jakas nieist-
niejaca lub a-egzystujaca subiektywnoé¢, ktora wznosi si¢ ponad krypta, kryjaca empiryczny
podmiot i caly jego $wiat™.c

Metafora ,ztozenia w krypcie” oznacza tutaj neutralizacje calego skonczonego wymiaru
ludzkiej egzystencji, czyli swoiste ,zamrozenie” cyklu zycia i $mierci po to, by mdc rozkoszowac
sie przyjemnoscia plynaca z doswiadczenia czystego piekna. Ale metafora krypty jest gleboko
dwuznaczna. Z jednej strony sugeruje ona, ze u podstaw doswiadczenia piekna tkwi ,neutra-
lizacja” §mierci zwigzanej ze skoficzonoscig istnienia cztowieka i $wiata. Tym samym wedlug
Derridy Kant sytuuje do$wiadczenie piekna ponad ,,empirig” ludzkiej skonczonoéci. Z drugiej
strony krypta jest tak czy inaczej w oczach podmiotu zwiastunem $mierci ,empirycznej”, ktora
nadejdzie predzej czy pozniej.

W rezultacie neutralizacja istnienia/$mierci w do$wiadczeniu piekna nie likwiduje napiecia
miedzy tym doswiadczeniem i istnieniem/$émiercig. To ostatnie — nawet jesli podlega neutra-
lizacji - stanowi zawsze negatywny punkt odniesienia dla tego doswiadczenia. W tym sensie
zawieszone istnienie/Smier¢ jest druga nieodlaczng strong doswiadczenia piekna, warunkiem
mozliwosci jego doswiadczenia przez podmiot. Do tego watku Derrida powréci w kolejnym roz-
dziale rozwazajac podany przez Kanta przykltad doswiadczenia pigkna dzikiego tulipana. Teraz
natomiast konczy ten cigg rozwazan wlasna ,,definicja” dos§wiadczenia pigkna w ujeciu Kantow-
skim. Do$wiadczenie to, jego zdaniem, zasadza si¢ na tym, Ze ,,Znajduje-w-sobie-przyjemnos¢-
ku-znajdowaniu-w-sobie-przyjemnosci-ku-temu, co jest piekne. O tyle, o ile ono nie istnieje.”

Ow autoteliczny charakter do§wiadczenia piekna zasadza sie na tym, ze na swéj sposéb ,,zain-

5 Tamze, s. 56.
¢ Tamze.

7 Tamze.



teresowane” jest ono wylacznie soba, wyczerpujac si¢ w sobie samym. Dlatego dotyczy ono tego,
co ,nie istnieje”, gdyz z racji podobnie idealnej, koliscie zamknietej struktury usytuowane jest
»ponad” cyklem zycia i $mierci.

Tak oto w interpretacji Derridy niewatpliwie obecny jest element krytyczny wobec estetyki
Kantowskiej, ale zarazem sposob ujecia przez tego ostatniego kwestii relacji ergonu do parergo-
nu dzieta sztuki wyznacza nieredukowalny punkt wyjscia do wszelkich rozwazan na ten temat.
Stowem, nie chodzi tu po prostu o wykazanie, ze Kant ,,sie myli1”, ani nawet, ze byl ograniczony
w swojej mysli o sztuce. Gdyby bowiem Kant nie napisal Krytyki wladzy sgdzenia, nie mogiby
tez powstac tekst Derridy bedacy ,,dekonstrukcjg” tamtego. W tym sensie Kant jest zarazem an-
tagonista w sporze i traktowanym jak najbardziej powaznie partnerem w dyskusji, bez ktérego

nie bytaby ona w ogéle mozliwa. A by¢ moze nie miataby tez sensu.

III

Obranie przez Derride Kanta, Hegla i Heideggera za gtéwnych partneréw/antagonistow w dys-
kusji/sporze na temat sztuki (inni, rzecz znamienna, praktycznie w ogdle si¢ nie pojawiaja®) nie
jest przypadkowe. To w koncu - jak wyraznie przyjmuje - ich koncepcje estetyczne zakreslity
metafizyczny horyzont wspélczesnego myslenia o sztuce. Wyznaczyty jego fundamentalne
zalozenia, rozpoznawalne w réznych dziewietnastowiecznych i dwudziestowiecznych teoriach.
Przystepujac wiec do ,,dekonstrukcyjnej” lektury tekstow tych autoréw na temat sztuki, Derrida
dokonuje juz bezwiednie wyraznej hierarchizacji tego, co na przestrzeni ostatnich dwéch stuleci
mialo w estetyce europejskiej znaczenie kluczowe, a co nie.

Mozna by naturalnie zapytac czy jest to hierarchizacja uzasadniona. Dlaczego w tej dyskusji
pomingl innych autoréw, tych, z ktérymi z pewnoscig nie posztoby mu tak tatwo, gdyz ich my-
$lenie o sztuce zrywalo z metafizycznymi schematami koncepcji estetycznych wspomnianej nie-
mieckiej ,trojcy”. Wystarczy cho¢by wymieni¢ filozofie malarstwa Maurice Merleau-Ponty’ego,
czy posiadajace istotny estetyczny wymiar rozwazania na temat relacji miedzy spojrzeniem
i okiem w seminariach Jacquesa Lacana, ktéry z pewnoscia odszed! od ,logocentrycznego”
mys$lenia o sztuce. To jednak temat na catkiem inng dyskusje i artykul. Tak czy inaczej gwoli
$cistosci nalezy stwierdzi¢, ze gléwnym punktem odniesienia w mys$li estetycznej Derridy sa
wylacznie koncepcje sztuki, jakie pojawity sie w tradycji filozofii niemieckiej. Nie umniejsza to
w niczym randze dyskusji, jaka z nimi podejmuje, oraz wagi jego argumentacji. Niemniej jednak
nie mozna nie zauwazy¢, ze tym samym pole tej dyskusji zostato w arbitralny sposob przez Der-
ride zawezone, co nie pozostaje bez wplywu na jej ostateczne rezultaty.

Jak juz wspomnialem dyskusja Derridy ze wspomniang ,tréjcg” dotyczy tkwiacych u podstaw

ich mysli o sztuce metafizycznych zalozen. Jakie sg to zalozenia?

8 Pewien wyjatek stanowia zdawkowe nawigzania do Sigmunda Freuda, ale odgrywaja one drugorzedne znaczenie w calym dyskur-
sie.



Wryliczmy na razie pobieznie niektére z nich. O jednym juz byla mowa powyzej — sztywne roz-
graniczanie miedzy ergonem i parergonem dziela, w wyniku czego ten ostatni jawi si¢ jako ze-
wnetrzny dodatek do przedstawienia dzieta, ktdrego funkcja sprowadza si¢ do wyraznego jego
odgraniczenia od wszelkich kontekstéw zewnetrznych.

Wiaze sie z tym tendencja do pojmowania dziela jako ,jednoéci” przedstawienia, ktére mo-
zemy w sposéb jednoznaczny zidentyfikowac i odrézni¢ od innych przedstawien. Ta tendencja
z kolei ma u swych podstaw zalozenie, zZe wszelkie formy artystycznej kreacji, niezaleznie od
tego, w jakim tworzywie sg urzeczywistniane — w barwach, liniach, dzwigkach - sa w osta-
tecznym rozrachunku jaka$ formg wypowiedzi. Posiadaja wigc jakis ,,sens”, ktdry jest zasad-
niczo przekladalny na stowa, mozliwy do wyartykutowania w jezyku pojec. Co tez implikuje
sprowadzalno$¢ wszystkich tych form kreacji do jezyka, jako zaposredniczajacego je ze sobg
i otwierajacego autentycznie na siebie najdoskonalszego medium wyrazu, ktore jest zarazem
ich ukrytym centrum. W tradycji estetyki niemieckiej od czaséw idealizmu podobnie ,,logo-
centrycznemu” spojrzeniu na sztuke towarzyszy przekonanie o wyrdéznionym statusie literatury
- sztuki stowa - na tle innych rodzajow sztuk.

Poniewaz ,,0jcem” tego sposobu myslenia o sztuce w tradycji filozofii niemieckiej byt Hegel,
nieprzypadkowo od niego autor Glas zaczyna dyskusje z tg tradycja. U podstaw Heglowskiego
mys$lenia o sztuce tkwi proste pytanie, od ktérego zaczyna sie (i do ktérego zmierza) wszelka
jego refleksja na temat sztuki. Brzmi ono: czym jest sztuka? Z pytaniem tym wigze sie $ciéle
pytanie inne, w $wietle ktérego dopiero mozliwa jest nant odpowiedz: ,,skad bierze ona [sztuka]
swoj poczatek? Skad wyplywa i jakie jest jej Zrédlo?™ Pytanie to z kolei zaklada, ze ,,uméwilismy
sie juz co do tego, jak rozumiemy stowo »sztuka«. Zatem: jakie jest Zrodto sen su »sztuki«?™

Wedtug Derridy zatem juz sam sposéb pytania Hegla o sztuke okre$lony jest przez zatozenia,
ktére ukierunkowuja jego myslenie o niej. Jest to wiec po pierwsze zalozenie, zZe istnieje jakies
»zrédto” sztuki, ktore okresla jej ,,istote” wyrdzniajac ja na tle innych form ludzkiej dziatal-
nosci i zjawisk. Po drugie jest to zalozenie, ze sztuka ma jakis ,,sens”, co implikuje wspomniany
juz prymat stowa w stosunku do innych $rodkéw artystycznego wyrazu (dzwieki, linie, barwy,
kamien, itd.). Idg za tym jednak jeszcze zalozenia dalsze. Kolejnym jest to, ze istniejg ,,dziela
sztuki”, ktore jesteSmy w stanie z sposob jednoznaczny zidentyfikowaé odrdzniajac je od innych
dziel i wytwordw ludzkiej dziatalnosci. Podstawg tej identyfikacji jest przy tym ,,przedstawienie”
dzieta sztuki, poza ktérym ono praktycznie nie istnieje. W rezultacie pytanie o zrédlo sztuki
przybiera postaé pytania o zrodlo dziela sztuki, Zrédlo jego przedstawien, ktére stanie sig
odtad kluczowym pytaniem estetyki europejskiej, az po stynna rozprawe Heideggera Zrédto
dziela sztuki.

U podstaw tych wszystkich zatozen tkwi jedno o znaczeniu fundamentalnym,

przeswiadczenie, ze: ,sztuka — stowo, pojecie, rzecz - cechuje si¢ jednoscig, a co wigcej posiada
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jaki$ zrodtowy sens, jakis etymon, jaka$ prawde jedna i naga, ktérg wystarczy odstoni¢ po-
przez historie. Przede wszystkim kaze wierzy¢, ze do »sztuki« mozna dotrzeé na trzy sposo-
by: po pierwsze droga wyznaczong przez stowo, pojecie i rzecz; po drugie droga wyznaczong
przez element znaczacy i znaczony oraz przez ich desygnat, a wreszcie przez opozycje obecnosci
i przedstawienia.™

»Jedna i naga” prawda dziela sztuki to jego prawda ostateczna, okreslajaca podskornie jego
przedstawienia. Jest ona jego wiecznie bijacym ,,zrédtem”, do ktérego ,,poprzez histori¢” winien
dotrze¢ interpretator dzieta wypowiadajac je w stowach wtasnego dyskursu. W okresleniu ,,po-
przez histori¢” chodzi nie tylko o wydobycie historycznosci sensu, w $wietle ktérego dopiero
owa prawda staje si¢ zrozumiata i dostepna, chodzi réwniez o wskazanie na ahistoryczno$¢ sen-
su wypowiedzianego w dziele sztuki, sensu unieruchomionego w nim i zastygtego, poprzez co
przeciwstawia si¢ on wszelkiej historycznosci. Ale tez dopiero poprzez to przeciwstawienie sens
stal si¢ jako taki mozliwy. I w tym ,,negatywnym” sensie jest tez historyczny.

Sposoéb, w jaki Derrida opisuje docieranie do prawdy dziela sztuki ,,poprzez historie”, od-
nosi sie do schematu ujeciowego, tkwigcego nie tylko u podstaw mysli estetycznej Hegla, ale tez
czotowych przedstawicieli idealizmu i romantyzmu niemieckiego, historyzmu, az po hermeneu-
tyke Diltheya, niezaleznie od wszelkich réznic w pojmowaniu przez nich tego, co historyczne.
I w odniesieniu do wszystkich wypracowanych w ramach tej tradycji koncepcji estetycznych
jest to bez watpienia opis adekwatny. Problematyczne wydaje sie jednak wlaczenie w jej obreb
Heideggera, gdyz jego rozumienie Geschichtlichkeit des Seins (dziejowosci bycia), dla ktérego
punktem wyjscia byta analityka czasowos$ci w Byciu i czasie, zrywalo radykalnie z rozumieniem
»historycznosci” sensu, ktére Derrida przypisuje wspomnianej powyzej tradycji. Tym bardziej
z tego schematu wylamuje sie Hans-Georg Gadamer, ktéry w swoim mysleniu o sztuce wy-
chodzi od Heideggerowskiej koncepcji ,dziejowosci bycia” w tej postaci, jaka przybrata ona po
»zwrocie” w filozofii tego ostatniego.

W tym punkcie mozna - jak sadze — predzej méwi¢ o istotnym pokrewienstwie czy analogii
miedzy podejsciem Derridy i tymi dwoma, a nie o zasadniczej réznicy miedzy nimi. Widaé to
szczegblnie wyraznie w sposobie, w jaki autor Glas kontynuuje swoje rozwazania nad Wyktada-
mi z estetyki Hegla, wychodzac z zalozenia, ze ,,]logocentryczny” charakter jego koncepciji sztuki,
a wiec podporzadkowanie ,calej przestrzeni sztukom dyskursywnym, glosowi i logosowi™>
implikuje mysélenie o sztuce w konwencji kota, w ktérym ta zostaje sztucznie zamknieta, czyli
arbitralnie odgraniczona od wszystkiego, co wobec niej zewnetrzne.

Gléwnym argumentem Derridy, za pomoca ktérego stara sie¢ wykaza¢, ze wbrew pozoro-
wi radykalnej odmienno$ci i réznicy filozoficzny dyskurs Hegla i Heideggera ,laczy by¢ moze
wspolny zamiar wykluczenia tego, co — tak z zewnatrz, jak i od wewnatrz — dazy do nadania im

formy, zamkniecia, otoczenia™ jest twierdzenie, ze u podstaw tego zamiaru tkwi ,,podporzad-
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kowanie wszystkich sztuk stowu oraz, jeli nie poezji, to przynajmniej poematowi, opowiesci,
jezykowi, mowie, nazywaniu.™

Zostawmy na razie na boku owo ,,by¢ moze” (powrécimy do niego pdzniej), ktore sygna-
lizuje wyraznie jaki$ rodzaj niezdecydowania czy niepewnosci co do wygloszonego powyzej
w sposéb tak apodyktyczny przekonania, i przyjrzyjmy sie dalszemu tokowi jego argumentacji.

Kontynuujac ,dekonstrukeyjng” lekture Wyktadéw o estetyce Derrida zwraca uwage na sposob,
w jaki Hegel ujmuje réznice miedzy naukami przyrodniczymi lub matematycznymi a naukami
humanistycznymi. Wedtug jenajskiego filozofa w tych pierwszych zapoczatkowanie dyskursu
o ich przedmiocie nie stanowi zadnego problemu, gdyz 6w ,,przedmiot jest dany lub okreslony
z gory, a wraz z nim metoda, jakiej on wymaga.” Wynika to stad, ze - dopowiedzmy - przed-
miot w naukach przyrodniczych i matematycznych jest radykalnie innego rodzaju niz podmiot
starajacy sie go poznaé. Natomiast w naukach humanistycznych sytuacja jest poniekad bardziej
zlozona. Poniewaz ,,przedmiot takich nauk wytwarzany jest przez poznajacego ducha, ten ostat-
ni bedzie musial w poznaniu samego siebie wej$¢ na droge poznania tego, co sam wytwarza, czy-
li wytworu wlasnego wytwarzania. (...) Duch musi wnikna¢ w swoj wlasny wytwor, wytworzy¢
dyskurs na temat tego, co sam wytwarza, przenikna¢ na wskro$ siebie.™

Innymi stowy, wlasnie dlatego, ze relacja podmiotu poznajacego do poznawanego przedmiotu
ma tutaj postac kolista, pojawia sie problem wkroczenia w owo kotlo, napisania jakiegos ,wste-
pu”, ktéry bylby wprowadzeniem do podjetej przez autora problematyki. Wia$nie w ramach
takiego kota porusza si¢ dialektyka spekulatywna Hegla, ktore zresztg zdaje sie - jak zauwaza
Derrida - do ztudzenia przypominac ,koto hermeneutyczne”, chociaz nie rozwija juz pdzniej
tego watku.

Podkresli¢ nalezy, ze w filozofii sztuki Hegla, w ktorej proces samopoznania ducha ma posta¢
kolista, 6w proces naklada si¢ na kolistos¢ samej sztuki: ,,Zapewne sztuka jest figurg jednego
z tych wytworéw ducha, dzigki ktérym powraca on do siebie, odzyskuje samo$wiadomos¢ oraz

- zataczajac kolo - zajmuje na powrdt swe wlasciwe miejsce.” Zgodnie z tym ujeciem sam
akt tworczy, akt wytwarzania dzieta, przebiega w kole, w ktérym duch réwnoczesnie wychodzi
poza i zarazem powraca do siebie. W rezultacie filozofia sztuki w systemie heglowskim stanowi
koto, ktdre dotacza sie do kota, jakim jest sztuka, ta odnajduje nastepnie swoja prawde w religii,
innym kole, a religia w filozofii itd. Tak odczytany system heglowski tworzy splot naktadajacych
si¢ na siebie kdt, z ktérych kazde nastepne stanowi podwojenie poprzednich. Przypomina to
komnate pelng ustawionych naprzeciw siebie luster, z ktorych kazde odbija wszystkie pozostate,
te za$ odbijaja dalej jego odbicie. Ta gra odbi¢ ciagnie si¢ w nieskoniczono$¢, aby w koncu,
w ostatnim kole kol, da¢ absolutnie przejrzysty obraz odbitej tam rzeczy.

Derrida nazywa t¢ sytuacje ,,otchtannieniem kota”, jego pograzaniem si¢ w sobie, ktére zgod-

nie ze spekulatywna logika tego procesu winno odbywac si¢ bez konica, rozwierajac coraz bar-
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dziej bezdennos¢ otwartej w nim otchlani, a nie zamykac si¢ — jak przyjmuje Hegel - w ostatnim
kole/lustrze ,,wiedzy absolutnej”, ktére przynosi absolutnie przejrzysty obraz odbitej w nim rze-
czy. Ale poniewaz tak pojete ostatnie koto kot wytamuje si¢ z ,,otchlanniejacej” logiki podwajania
sie kol, ktdra okresla ruch dialektyki spekulatywnej Hegla, Derrida musi postawi¢ pytanie: ,,Czy
w heglowskiej cyrkulacji wystepuje otchfan?”® I ostroznie odpowiada: ,Na tak postawione pyta-
nie nie ma rozstrzygajacej odpowiedzi.™

To wahanie czy niezdecydowanie Derridy bierze si¢ stad, ze w zaleznosci od tego, na jaki
aspekt systemu heglowskiego polozymy nacisk, odpowiedz wypadnie réznie. Z jednej strony
bowiem poszczegélne kota w ruchu samowiedzy Ducha ewidentnie w nim ,,otchtannieja”, jed-
no z koniecznosci pociaga za sobg drugie, tak iz ten ruch zdaje si¢ z zalozenia nie mie¢ konca.
Z drugiej strony wszystkie te kola wbudowane zostaly w teleologiczny schemat stopniowego
dochodzenia Ducha do siebie, ktorego konicowym etapem ma by¢ jego pelna samoprzejrzystosé
na poziomie uzyskania przez niego wiedzy absolutnej. Ruch kolejnych két/odbi¢ znajduje za-
tem swoje ostateczne spelnienie w koncowym lustrze luster, kole kol. W rezultacie koto/otchtan
zamiera w konicowym odbiciu, w plaskim refleksie rzeczy, ktéra uzyskata absolutng tozsamos¢
z sobg samg.

Tak czy inaczej w ujeciu samego Derridy ,,otchlannienie” kota sztuki i mysli o niej wigze
sie $cisle z ,,prawda” samej sztuki. Ich nieuchronnym przeznaczeniem jest to, ze w kolistym
podwojeniu bez konica ,,otchlannieja”. Przeznaczeniu temu podlega réwniez Derrida w swoim
dyskursie o sztuce, wskazujac na to, ze kolo i otchlan sa w nim nie tyle przedmiotem, o ktérym

pisze, co figurg samego dyskursu:

»Czy koo i otchtan beda przedmiotem mojego dyskursu i zostang przezen zdefiniowane? Czy
tez opisuja one forme, ktéra ogranicza mdj dyskurs, to znaczy ogranicza nie tyle jego przed-
miot, ile jego scene¢ - scene, ktora za sprawg otchtani wymyka sie obecnemu przedstawieniu?
Wszystko dzieje sie tak, jak gdyby dyskurs o kole réwniez musial opisywac [/zataczad] kolo i by¢
moze to wlasnie koto, ktére opisuje [/zatacza], jakby musial opisywa¢ [/zatacza¢] kolisty ruch
w tym samym momencie, gdy kolisty ruch opisuje [/zatacza] — opisywac go i przemieszczac sie

zgodnie z nim.”*°

Ta paradoksalna ,,kolista” sytuacja piszacego o sztuce, uprawiajacego jej »filozofi¢”, przypomina
do ztudzenia wspomniang juz powyzej osobliwo$¢ Gadmerowskiego dyskursu, w ktérym inter-
pretacja swiadectw tradyciji jest juz czescia procesu samej tradycji. To ,,0 czym” si¢ tutaj pisze
- o czym tez owe $wiadectwa mdowig, jest bowiem nie tyle ,,przedmiotem” opisu/interpretacji, co
ustanawia i opisuje ,,scene” samego pisania. Porywa je za sobg, przesuwa i przemieszcza. Wy-
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nika to stad, ze owo ,,0 czym” - ,kolo i otchtan”, ,koto/otchlan”, ,,otchlanniejace koto” - nie
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jest czyms, co po prostu jest obecne, istniejace na zewnatrz, odlaczone od piszacego, obojetne
niczym przedmiot. ,,Otchtanniejace kolo” si¢ wydarza i darzy, jest darem, ktory porywa pisza-
cego o nim i go ogarnia. Jest na sposob es gibt, il y a, ca donne*- daje siebie i sobg obdarowuje.
Dlatego tez bedac ,,opisywane” samo zarazem ,,opisuje” tego, kto o nim pisze, jawigc mu si¢ jako

niezglebione w swojej prawdzie.

v

Na te ,,przepastng” kolisto$¢ uwiklania piszacego w to, o czym pisze, zwrdcit juz zreszta uwage
- co zauwaza Derrida — Heidegger. Probowat tez zda¢ z niej sprawe w swoim p6znym filozoficz-
no-poetyckim dyskursie. Punktem wyjscia bylo dla niego nowe odczytanie niemieckiego zwro-
tu es gibt. Nie, jak jest on rozumiany potocznie, jako ,jest” w odniesieniu do jakiego$ zjawiska
czy obiektu (,jest pogoda”, ,,jest deszcz” itd.), ale dostownie wiasnie jako es gibt; daje sie, darzy,
obdarowuje. Heidegger przy tym tak odczytany zwrot es gibt odniést do bycia. Zgodnie z jego
interpretacja zdanie Es gibt Sein znaczy, ze bycie ,darzy si¢”, ,daje” otwartemu na nie cztowieko-
wi ogarniajac go i porywajac swoim nadmiarem. Podobne doswiadczenie bycia jest tez najbar-
dziej Zrédlowe poprzedzajac w porzadku genealogii wszelkie inne odniesienia do niego, kiedy
dos$wiadczane jest ono przez pryzmat ,obecnoéci” postrzeganych rzeczy.

Nic dziwnego, ze w calej ksigzce Derridy wlasnie Heideggera mys$l o sztuce stanowi najwieksze
wyzwanie i problem zarazem. To przede wszystkim w odniesieniu do niego bedzie probowat
podkresli¢ odrebno$¢ wlasnego podejscia, akcentujac, niemal obsesyjnie, zasadnicze rdznice.
Te faktyczne i te wyimaginowane.

Do tych drugich nalezy twierdzenie Derridy, ze Heidegger, wychodzac z ,metafizycznego”
zalozenia istnienia dziefa sztuki jako takiego (a wiec jego istnienia w postaci ,obecnego” bytu
o okreslonych wilasnosciach, pozwalajacych odrézni¢ je od innych bytéw), nie byt w stanie wy-
artykulowa¢ w swoim dyskursie doswiadczenia ,,otchtannoséci” kota mysli o sztuce i kola samej
sztuki. Pozostaje jednak pytanie, czy ta supozycja Derridy jest uzasadniona. W koncu o ,,byciu”
dzielem sztuki nie stanowig w oczach Heideggera w pierwszym rzedzie jakie$ jego specyficzne
wyznaczniki jako obiektu, ale sposdb, w jaki odnosi sie ono do bycia ujawniajac je w jego praw-
dzie ze wzgledu na nia samg. A wiec przedstawiajac jego prawde jako ,darzaca sie”, ,,dajaca”,
obdarowujacg patrzacego soba w sposob catkowicie bezinteresowny.

W rezultacie nie mamy tu bynajmniej do czynienia z sytuacja ,blednego” hermeneutyczne-
go kota, gdzie zaklada si¢, ze musimy juz posiadac jakie$ przed-rozumienie istoty sztuki, aby
moc jakis byt rozpozna¢ jako dzielo sztuki. Grecka §wigtynia wiszgca na surowych nadmor-
skich skatach nie jest dla patrzacego na nig dzielem sztuki, poniewaz jej wyglad spelnia jakie§
aprioryczne warunki tego, co uznaje on za sztuke.” Staje sie ona takim dzietem dopiero, gdy jej

przenikniete gleboka harmonig ksztalty i jasno$¢ jej marmuréw objawiaja mu nagle ponura su-
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rowo$¢ otaczajacego ja krajobrazu. Réwnie dobrze moze ona komus$ innemu wydac si¢ jedynie
kupg utozonych w dziwaczny sposéb kamieni. Podobnie tez z ,,blednym” hermeneutycznym
kolem nie ma nic wspolnego cala pdézna twoérczos¢ filozoficzna Heideggera po ,,zwrocie”, kiedy
- jak sam stwierdzil - jego dotychczasowa ,,droga do prawdy”, a wigc wlasnie do jakiegos bijace-
go u podstaw bytu ,,Zrédla” bycia (w tym naturalnie i ,Zrédla” dziela sztuki) przeksztalcita sig
w ,prawde w drodze”, w wyniku czego owo mityczne ,,zrédlo” stalo si¢ samag droga mysli, sa-
mym wydarzaniem sie mysli. Wiaénie bowiem ta zmiana implikuje odejscie od metafory ,,zréd-
ta” w tej postaci, w jakiej funkcjonowala ona w dotychczasowej tradycji europejskiej metafizyki.
»Zr6dto”, a wigc to, co bije w kolistym rytmie wiecznego wyplywu powracajagcego do siebie, prze-
obrazilo si¢ w mysli péznego Heideggera w ,,otchtan”, w ktérej kazdy obrét/koto mysli tak rady-
kalnie zmienia pozycje myslacego, iz musi on nieustannie, niejako od samych podstaw, tworzy¢
nowy jezyk dla swojej mysli. W tym sensie sam ten jezyk jest ,w drodze”, skazany na nieustan-
ne przeksztalcanie siebie. Jest to bowiem jezyk, ktéry ani ,,jest”, ani go ,,nie ma”, gdyz stanowi
o nim ruch nieustannego samoprzekraczania. Jest to jezyk, ktory jest sam dla siebie ,,zrédlem”,
zrédfem bijacym jedynie o tyle, o ile z siebie wyplywajac juz sam siebie przekracza. I do siebie
powraca. Ale tez juz jako calkiem ,inny” niz ten, ktérym byt dotychczas. Powraca jako jakies
zrodlo/niezrédlo, problematyczne juz w samej swej genealogii. Co tez jednak czyni go dopiero
»2rédlem” w $cistym znaczeniu tego stowa, radykalnie innym niz to, jakie nadawala mu ,, meta-
fizyczna” tradycja transcendentalizmu.

Dlatego kazda ,,zapisana” postac jezyka — Zrédla/niezrddla, jest tylko nedznym okruchem je-
zyka ,jako takiego”. Jest jakims jego szczatkowym fragmentem, odlamkiem, ktdry juz w nastep-
nym obrocie kota mysli i bycia rozpadnie si¢, dajac poczatek jakiejs nowej postaci mowy, az po do-
tarcie do sytuacji granicznej, w ktdrej rozpadnie si¢ tradycyjna gramatyczna wykladania jezyka.
Podobnie tez Zrédlo dzieta sztuki winno - jesli to, co w nim zostalo powiedziane ma zosta¢ jako$

»zachowane” (a wiec ,,zniesione” i w tym ,,zniesieniu” obecne) w przepastnym ruchu mysli i by-
cia — by¢ pisane ciggle na nowo. Az mysél o sztuce dotrze — analogicznie — do punktu, w ktérym
artykulujace ja stowa stang sie bezksztaltna miazga morfemow, przez ktora przebtyskuja jakie$
strzepki sensu. Az nie bedzie juz stowa ,,sztuka” czy ,,dzieto sztuki”, tylko jakies ich okruchy,
rozpadajace si¢ (miazdzone) w porywajacym wszystko za sobg ,,przepastnym” kolistym wirze
czasu i bycia.

Tego rodzaju kolisty ruch czasu (czasowosci) i bycia, ktory zakresla/opisuje ruch Heidegge-
rowskiej mysli w péznych esejach i rozprawach, implikuje, Ze wraz z tym, co wyznacza podsta-
wy naszej cywilizacji, naukq i technika, winno by¢ w niej réwniez nieustannie przemysliwane
na nowo to, co ,jest” sztuka i dzielem sztuki. Sztuka bowiem nigdy nie daje si¢ sprowadzi¢ do
jakiego$ ,jest”, ani do jakiego$ ,nie jest”, do jakiej$ obecnosci czy jej (czystego) braku. Zako-

rzeniona w radykalnym do$wiadczeniu ,,przepastno$ci” bycia, otwartej kolistosci jego zwigzku
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z czasem, sztuka darzy sig, daje, obdarowuje nas prawda bycia w sposéb cudownie ,,bezintere-
sowny”, czysty, niemozliwy do sprowadzenia do ,,zrédla” w tradycyjnym metafizycznym sensie,
do jakiej$ tak czy inaczej rozumianej podstawy. To ona wszakze, uwiklana w przepastne kolo
czasu i bycia i wyjawiajaca je w swoich ,,dziefach”, jest dla siebie samej ,,zrédlem”. To ostatnie nie
bije w jakichs tajemnych grotach czy jaskiniach bytu, ale wyptywa calkiem na wierzchu i powra-
ca do siebie w jej przedstawieniach, ogarniajac nas i porywajac za sobg w zawrotnym kolistym
ruchu. To sama sztuka jest wiec Zrodtem/otchlanig, ktére nachodzi nas od strony poswiadczonej

w jej dzielach prawdy bycia. Es gibt Kunst, il y a art, ca donne art....

Vv

Podobnie jak dla Derridy rowniez i dla Heideggera koo sztuki i mysli o sztuce otwiera otchtan.
Otwiera si¢ ona juz w relacji myslacego do bycia, zmuszajac go do przemysliwania nieustannie
na nowo i po$wiadczania w jezyku wlasnego doswiadczenia ,,darzenia si¢” bycia. W tym wste-
pujacym ruchu zacieraja si¢ tez coraz bardziej granice miedzy tym, co jest sztuka, a co nig nie
jest. ,Otchlannieje” wiec réwniez samo pojecie ,,dzieta sztuki”, coraz trudniej jest bowiem roz-
graniczy¢ sposdb, w jaki ujawnia i po$wiadcza ono sobg ,,prawde bycia” od sposobu, w jaki owa
prawde ujawnia i po$wiadcza mysliciel w swoim dyskursie.

Jesli wiec Derrida zarzuca Heideggerowi, Ze ten opierajac swoja my$l o sztuce na metafizycz-
nym zaloZeniu, ze ,istniejg” dzieta sztuki mozliwe do zidentyfikowania w sposéb jednoznaczny
w tym, co wypowiadaja, traci z oczu ,otchtanny” wymiar relacji miedzy sztuka i byciem, to
z pewnoscia nie ma racji. Zalozenie to bowiem - podobnie jak wszelkie inne tego rodzaju - staje
sie wysoce problematyczne w péznych rozprawach autora Przyczynkéw do filozofii, w ktérych
zaciera si¢ coraz bardziej réznica miedzy my$leniem prawdy bycia i samg tg prawdg. Co tez
implikuje zatarcie réznicy miedzy réznymi postaciami ludzkiej dziatalnosci i ich rezultatami
- nauka, technikg i rzecz jasna sztuka — jako okreslonymi przez takie lub inne odniesienie do
bycia i byciem samym.*

Rzeczywista kontrowersja wigze si¢ z pewnoscig z pominieciem przez Heideggera gleboko
dwuznacznej roli, jaka w odniesieniu do ergonu dzieta sztuki odgrywa parergon. Nie jest to
jednak tylko kwestia zapoznania specyfiki tej relacji, ktéra wedtug Derridy wigze si¢ w sposob
nieodlaczny z fenomenem sztuki w ogéle. Ma to réwniez konsekwencje dla opisanego powyzej
przemysliwania przez Heideggera kota czasu i bycia, gdzie jego ,,otchlanno$¢” jest doswiadczana
wprost we wstepujacym ruchu potegujacych si¢ obrotéw mysli, nie znajdujac juz w jezyku zad-
nego punktu zaczepienia, ktory dawalby jej jakis rodzaj oparcia czy ochrone przed destrukcyjng
sitg tego ruchu. W rezultacie p6ézny quasi poetycki dyskurs Heideggera musi ciggle rozpaczliwie
balansowa¢ na skraju ,otchtani” miedzy tym, co mozna jeszcze odda¢ za pomocg coraz to bar-

dziej ,mrocznych”, porazajacych swoja wieloznacznoscia, metafor, a wspomnianym w Czasie

*» Zaznaczy¢ nalezy, ze owo zatarcie roznicy jest pozorne, wzglednie stanowi tylko zewnetrzny przejaw nieustannego przemieszczania
sie pozycji myslacego bycie wobec prawdy bycia. W istocie bowiem réznica ta wlasnie ,otchtannieje”, staje si¢ coraz bardziej drama-

tycznie przez niego do$wiadczana jako relatywizujace coraz bardziej jego odrebng pozycje ,porwanie” przez owg prawde.



i bycie jezykiem/miazga. Ten dyskurs bowiem zblizyt sie tak bardzo do ,,prawdy bycia”, ze ta,
wnikajac we wszystkie jego szczeliny i rozsadzajac od wewnatrz, wchlania go zarazem coraz
bardziej w siebie. W rezultacie réznica miedzy tym dyskursem a ,,prawda bycia” relatywizuje si¢
i zanika coraz bardziej, jakkolwiek nigdy nie moze zosta¢ do konca ,zniesiona”. Dlatego kolej-
nym etapem na tej drodze prawdy, na ktdrej filozof przemysliwuje wciagajacy go w ,,otchlan”
krag czasu i bycia, bylby calkowicie niezrozumiaty dyskurs rozbitych na poszczegdlne morfemy
stéw, a pdzniej juz tylko ,,dyskurs” pojedynczych liter, rozkladanych dalej w swej graficznej po-
staci na miazge beztadnych linii i ksztattow. Jesli wiec na tym kolejnym etapie rozpoznawalne
bylyby jeszcze przeswiecajace z rozczlonkowanych stéw jakies strzepki sensu, to na nastepnym
liczytaby sie juz tylko sama grafia liter, az w koncu i ona ulegtaby catkowitemu zanikowi.
Parergon natomiast, a wigc wszelka rama dzieta, jego obramowanie, passe-partout, tytul,
margines itd., jest takim szczegélnym w nim (czy poza nim) ,,miejscem”, ktore przy calej re-
latywnosci (pozornosci?) sposobu, w jaki rozgranicza owo dzielo od zewnetrznego kontekstu,
ustanawia tak czy inaczej jaki$ przedzial. Nawet wiec jesli — co probuje wykaza¢ Derrida - ten
przedzial jest zarazem przez parergon relatywizowany, gdyz jako ,uzupetnienie” dzieta przy-
tacza si¢ on do niego ,tylko za sprawg wewnetrznego braku w systemie, do ktérego nalezy™e,
w wyniku czego sama relacja miedzy nim a ergonem dziela ,,otchlannieje”, to zrazem nie ozna-
cza to bynajmniej catkowitego zatarcia réznicy miedzy nim i owym dzielem. Niezaleznie wiec
od tego, jak dalece bysmy nie posuneli sie w ,,dekonstrukeji” przedziatu miedzy ergonem i pa-
rergonem dziela, przedzial ten bedzie zawsze namacalnie uchwytny. Tekst i jego tytul. Tekst
i margines. Obraz i rama. Rysunek i obramowanie. P16tno i jego brzegi. Od tego wszystko si¢
zaczyna. I do tego powraca.
Filozof, ktory zaczyna w tym punkcie, nawet jesli - jak Derrida - robi wszystko, aby wykazac,
ze jest to przedzial w swej ontologii watpliwy, sztuczny, schematyczny, arbitralny itd., znajduje
w nim zarazem ,,miejsce” zaczepienia dla wlasnej mysli, ktérego nie bedzie w stanie w Zaden
sposéb do konca ,,znie$¢”, usunad i rozpusci¢ we wilasnej refleksji. Tak czy inaczej jej punktem
odniesienia bedzie bowiem rozrdznienie, ktore nie jest tylko czystym metafizycznym schema-
tem podziatu: dzielo - to, co wobec niego zewnetrzne, nalozonym na rzeczywisto$¢, ale jest
nieodlgcznym ,,rysem” kazdego ludzkiego wytworu, ,rysem” dlan jako takiego konstytutyw-
nym. Mozna powiedzie¢, ze ,,rys” ten jest $cisle powigzany z zakorzenieniem tego wytworu
w skonczonoéci, czyli z czysto materialnym wymiarem jego bytu. I jakkolwiek Derrida w swojej
refleksji o sztuce, o do§wiadczeniu piekna, stara sie¢ wyraznie zignorowa¢ ten materialny aspekt
»istnienia” dziefa, to, niejako wbrew sobie, musi go ciagle bra¢ pod uwage, gdyz stanowi on nie-
zbedny punkt odniesienia, na podtozu ktérego mozna dopiero méwi¢ o ,dekonstruowanym”

przez niego rozrdznieniu na ergon i parergon dziela.

*¢ J. Derrida, dz. cyt., s. 69.



Odniesienie Derridy do tego rozrdznienia w jego dyskusji z my$la estetyczng Kanta, Hegla
i Heideggera, rozrdznienia zakorzenionego w ignorowanym przez niego materialnym podlo-
zu dzieta, pozwala mu unikng¢ impasu wlasnego dyskursu w tej postaci, w jakiej doswiadczat
go nieustannie Heidegger w swej p6znej twodrczosci. Mysl Derridy wyplywa bowiem wowczas
z i odnosi si¢ do tego przedziatu, do tego/tej ,,rysu/rysy” (der RifS), ktory/ktéra oznacza zarazem
nacigcie, zarysowanie czego$, jak i szczeling, pekniecie, rozwarcie.” Ow/owa ,rys/rysa” osadza
jego my$l w tym, co jest, i kaze mu nieustannie doswiadcza¢ jego ciezar, nieuchronnos¢ wszel-
kich ptynacych stad ograniczen, impregnujac owa my$l na uwodzicielskie, $miertelnie dla niej
niebezpieczne, zakusy ,,prawdy bycia”, ktére moglyby pograzy¢ ja w otchlan czasu i bycia.

Jesli bowiem nawet w owym/owej ,,rysie” otwiera sie jakas ,,otchtan” to - paradoksalnie - tyl-
ko jako osadzona w jakims ,,dziele”, cokolwiek by si¢ nie powiedziato na temat problematycz-
nosci jego ,istnienia” czy ,nieistnienia”. W dziele wtadnie, ktére zawsze ma jaki$ tytul, rame,
obramowanie, margines... Te za§ odgraniczajg nie tylko wypowiedziany w nim ,,sens”, ale
w réwnej mierze jego materialng posta¢ od zewnetrznego kontekstu. A bez tego rozgraniczenia
nie mogloby zaistniec¢ ono jako dzieto.

Z podobnym ujeciem przez Derride relacji miedzy ergonem i parergonem dzieta korespon-
duje sposdb, w jaki dokonuje on reinterpretacji ujecia przez Kanta do$wiadczenia piekna przez
ludzki podmiot. Zgodnie z tg reinterpretacja do$wiadczenie to jako bezinteresowne ma kolista
strukture ,,znajdowania-w-sobie-przyjemnosci-ku-znajdowaniu-w-sobie-przyjemnosci-ku”.?® Jest
to wiec przyjemnos¢, ktora znajduje ,przyjemnosé” w czystym nakierowaniu na siebie sama.
Tym tez rézni si¢ zasadniczo od przyjemnosci doswiadczanej potocznie, gdzie wigze sie z nig za-
wsze jaki$ zewnetrzny w stosunku do niej ,interes” podmiotu. Ujmujac ten proces od strony su-
biektywnej mozna powiedzie¢, Ze podmiot, ktdry odczuwa tego rodzaju ,,zapetlong” na sobie sa-
mej przyjemnos¢, nie znajduje jej Zrodla w jakim$ zewnetrznym przedmiocie, ale w sobie samym.
Jego odczuwanie tego rodzaju przyjemnosci jako zwiazanej z czystym do$wiadczeniem pigkna
jest w istocie auto-odczuwaniem, ktére wychodzi z jego wnetrza. Jeéli jednak spojrzymy na ten
proces od strony obiektywnej, czyli uwzglednimy genealogie samego pickna, wowczas — stwier-

dza dalej Derrida - to auto-odczuwanie okaze si¢ by¢ w istocie czystym hetero-odczuwaniem:

»Odczucie czysto subiektywne powodowane jest tym, co nazywamy pigknem, to znaczy tym,
o czym méwimy, Ze jest pigkne: zewnetrzem, ktore jest w przedmiocie i to jest w sposob nie-
zalezny od istnienia tego przedmiotu. (...) Struktura auto-odczuwania odczuwa tylko poprzez
dotkniecie czystej obiektywnosci, o ktdrej nalezy powiedzie¢ »ona jest pickna« (...) Co$ calkiem
roznego ode mnie daje mi udzial w czystej przyjemnosci poprzez pozbawienie mnie pojecia,

a zarazem doznania rozkoszy.™

|

7 Na te gleboka dwuznaczno$¢ niemieckiego der Rif§ wskazuje Derrida, powotujac si¢ w tym kontekscie - o ironio — na samego
Heideggera.

** J. Derrida, dz. cyt., s. 56.

» Tamze, s. 57.



Paradoks do$wiadczenia przez podmiot piekna w ujeciu Kantowskim polega zatem wedtug Der-
ridy na tym, ze subiektywny charakter tego doswiadczenia nie bylby mozliwy bez ,dotkniecia
czystej obiektywnosci”, ktéra jako ,,piekna” ma podobnie jak to pierwsze zamknieta koliscie
w sobie, nastawiong wylacznie na siebie, postaé. W rezultacie: ,Najbardziej radykalne hetero-
odczuwanie zamieszkuje — od wewnatrz — auto-odczuwanie catkowicie zamkniete w sobie.™®
Tym, co w tej dokonanej przez Derride reinterpretacji Kanta zostalo pominigte, to pytanie o to,
skad na koncu wziela si¢ owa ,,czysta obiektywno$¢” pigkna?

Naturalnie, na pierwszy rzut oka odpowiedz na to pytanie wydaje si¢ prosta; o owej ,,czystej
obiektywnosci” piekna nie mogliby$my méwi¢, gdyby nie okreslony przedmiot - juz to dzielo
sztuki, juz to jaki$ inny ludzki wytwdr, juz to byt przyrodniczy - ktory w swej materialnosci jest
jej niezbywalnym podlozem. Ow przedmiot jest wprawdzie w stosunku do ,,czystej obiektywno-
$ci” piekna catkowicie zewnetrzny, niemniej jednak bez jego fizycznego ,istnienia” efekt piekna
w ogole by nie powstal. Ale juz blizsze okreélenie tego, na czym miataby polegac rola tego mate-
rialnego podloza przedmiotu (np. sposobu jego uksztaltowania) w pojawieniu sie efektu piekna,
stanowi niezwykle trudne zadanie, ktére w mysli estetycznej Kanta - i w jej dekonstrukcyjnej
reinterpretacji przez Derride - pojawia sie¢ w sposéb sladowy.

Ostatecznie wiec mamy w tym wypadku do czynienia nie tylko z jedng, ale w istocie z dwie-
ma réznymi ,zewnetrznosciami”. Z jednej strony sam ,czysto obiektywny” efekt piekna jest
zewnetrzny w stosunku do odczuwajacego ,wnetrza” podmiotu, oddzialujac na calg jego su-
biektywno$¢, tak iz to, co z jego perspektywy wydaje mu sie auto-odczuwaniem, jest w istocie
hetero-odczuwaniem. Z drugiej strony jednak - o czym Derrida (jak i Kant) nic juz nie wspo-
mina - owa ,,czysta obiektywno$¢” piekna jest zewnetrzna w stosunku do materialnego podtoza
przedmiotu, ktérego uksztaltowanie ja ewokuje, niemniej jednak sam 6w przedmiot jako taki

zdaje si¢ nie mie¢ z nia nic wspdlnego.

VI

W rezultacie dokonana przez Derride krytyka pojecia ,,dzieta sztuki”, jako jednego z kluczo-
wych dla catej dotychczasowej tradycji mys$li estetycznej, jest jednostronna i tylko cze$cio-
wo uzasadniona. Ma on wigc niewatpliwie racje, kiedy twierdzi, ze sposob, w jaki ustalano
tozsamos¢ dziela sztuki w dotychczasowej tradycji mysli estetycznej wychodzac z zalozenia,
ze stanowi o nim ,jedno$¢” wypowiedzianego/przedstawionego w nim sensu, byt bardzo arbi-
tralny i oparty na sztucznych i sztywnych podziatach. Rozpatrywana w tym kontekscie podjeta
przez Derride proba wykazania, ze parergon dziela nie jest po prostu poza nim, ale ,,bedac obok,
tuz obok, oddzialuje na dzielo (ergon)™ nie tylko na swoj sposob dynamizuje relacje miedzy
dzielem i tym wszystkim, co do tej pory byto od niego wyraznie rozgraniczane jako zewnetrzne,

ale czyni problematycznym dotychczasowe rozumienie tozsamosci dziela. W tym ujeciu bo-

* Tamze.

3 Tamze, s. 64.



wiem parergon okazuje sie oddziatywaé na ergon dziela na zasadzie jego ,warunku mozliwosci”,
bez ktorego ten ostatni nie moglby sie w ogdle ukonstytuowac jako taki. W rezultacie dopiero
w $wietle ich relacji do siebie, ktora zaklada oddzialtywanie jednego na drugie mozliwym sie
staje ,obiektywny” efekt ,piekna”. W tej perspektywie zwigzek ergonu z parergonem poprze-
dza (i na swdj sposob warunkuje) ich pdzniejsze traktowanie jako elementéw catkowicie odreb-
nych, przy czym parergon pojmuje si¢ wowczas jako zewnetrzny dodatek do dzieta. Tymczasem
w dotychczasowej tradycji mysli estetycznej dominowalo to ostatnie podejsécie, ktoére uznawano
za co$ oczywistego, zapoznajac specyficzny sposob, w jaki parergon oddziatuje na ergon dzieta,

tak iz problematycznym staje si¢ samo rozrdznienie na jego wnetrze i zewnetrze:

»10 znaczy, ze lokuje sie on naprzeciw, obok, powyzej wykonanej pracy, czyli tego, co zdzialane:
dziela. Ale parergon nie odpada gdzie$ na bok, gdyz dotyka i wspoldziata, wychodzac z pewnego
zewnetrza i kierujac sie do wnetrza operacji. Ani po prostu na zewnatrz, ani po prostu wewnatrz.

(...) Nade wszystko jest pomostem na poktad, dostepem.”

To specyficzne usytuowanie parergonu w relacji do dzieta, wymykajace si¢ rozréznieniu na wne-
trze i zewnetrze, kaze Derridzie postawi¢ pod znakiem zapytania samo pojecie dziela sztuki
jako specyficznego wytworu ludzkiej dziatalno$ci, ktéry jest w swoich przedstawieniach i wy-
powiedzianym w nim sensie identyfikowalny (tzn. stanowi jedno$¢ sensu) oraz tatwy do odroéz-
nienia od wszelkiego ,zewnetrza”. W wielu przypadkach bowiem oddziatywanie parergonu na
ergon dziela prowadzi do tego, Ze tradycyjnie rozumiana tozsamos¢ dziefa zostaje zatarta, ule-
gajac rozproszeniu w otaczajacym je kontekscie. Ujecie to implikuje réwniez - jako swoj natu-
ralny efekt - relatywizacje przez Derride réznicy miedzy sztuka (w tradycyjnym jej rozumieniu)
i niesztuka. Najlepszym tego $wiadectwem jest choc¢by jego saznisty esej Restytucje, w ktorym
spor Shapiro z Heideggerem odnoénie ,,tozsamosci” butéw namalowanych w stynnym obrazie
Van Gogha stat si¢ dla Derridy punktem wyjscia do snucia ciagu luznych asocjacji, przywotuja-
cych réznego rodzaju, niekiedy bardo dziwaczne i zdajace si¢ mie¢ niewiele wspo6lnego z samym
przedstawieniem tego dziela, konteksty zewnetrzne.

Nie sposob jednak nie zauwazyé¢, ze tego rodzaju ,,dekonstrukcyjne” poczynania Derridy wo-
bec tradycyjnego pojmowania dziet sztuki (czy sztuki samej) majg za punkt wyjscia owe dzieta
jako wytwory ludzkiej kreatywnosci, ktdre jako takie, zgodnie z takimi lub innymi kryteriami,
zawsze mozna w ich materialnej postaci zidentyfikowac¢ i wyodrebni¢ od otoczenia. Gdyby nie ona
trudno byloby w ogdle méwic o ergonie i parergonie dziela, nawet jesli — jak pokazuje Derrida
- w wielu przypadkach to rozréznienie jest bardzo dwuznaczne i problematyczne i w ré6znych
dzietach odniesienie do siebie tych dwoch jego aspektow wyglada odmiennie. Nawet rysunki

ludzi pierwotnych odnajdywane przez archeologéw na $cianach jaskin, ktére niejako ,,pro-



gramowo” s3 bez obramowania, rozprzestrzeniajac sie swobodnie na catej skalnej plaszczyz-
nie, na ktdrej sie pojawily, tworzg pewne identyfikowalne w swej materialnosci ,,centrum” tego,
co zwykliémy nazywa¢ ,,dzielem sztuki”. Cho¢by poprzez rozréznienie tej plaszczyzny od in-
nych, na ktérych nie ma juz zadnych §ladéw ludzkiej tworczej reki. Podobnie jest z réznorakimi,
wychodzacymi naprzeciw ,,dekonstrukcjonizmu” pomystami artystow wspotczesnych, ktérzy
z zalozenia starajg sie wkomponowac¢ swoje ,,dziela” w otoczenie, zacierajgc granice miedzy nim
a nimi. Nawet jesli jest to zestaw blokéw skalnych umieszczonych w regularnych odstgpach
w parku i ciggnacy sie kilometrami. Owe bloki ,,promieniujg” wéwczas w rytmicznoséci nastepo-
wania po sobie na cale przyrodnicze otoczenie, tworzac z nim swego rodzaju organiczna jednosé¢
»Swiata sztuki”, nawet jesli jego odgraniczenie od przestrzeni, w ktérej owo ,,promieniowanie”
zaniklo jest trudne (jesli w ogéle mozliwe) do przeprowadzenia.

Mozna wiec powiedzie¢, ze podobnie jak ,,dekonstrukcja” przez Derride metafizycznej tra-
dycji z fundamentalnym dla niej pojeciem bytu jako obecnosci racje dla siebie odnajduje dopiero
dzigki ,,obecno$ci” szeregu tekstow, ktore tworza te tradycje i ktérym wlasciwy jest typ dyskur-
su o okreslonych zaltozeniach, tak samo ,dekonstrukcja” pojecia dziela sztuki (i sztuki samej)
mozliwa jest jedynie dzieki ,obecnosci” szeregu obiektow identyfikowalnych jako dzieta sztuki.
Tak rozumiana ,,dekonstrukcja” nie dotyczy wowczas ,istnienia” tych obiektéw i nie polega na
ich swego rodzaju anihilacji. Odnosi si¢ ona wylacznie do tego, co zostato w nich przedstawio-
ne/wypowiedziane, traktujac je zarazem jako swoj niezbywalny punkt wyjscia, m.in. wlasnie
dlatego, ze ma ono swoja podstawe w materialnosci tych obiektow.

Wykazanie na przyklad przez Derride, jak dalece parergon oddzialuje na ergon dziela i jak
czesto trudno jest wytyczy¢ miedzy nimi jednoznaczng granice, staje si¢ zrozumiate dopiero, kie-
dy dostrzezemy w nim ujecie przeciwstawiajgce sie tradycyjnemu wyodrebnianiu ergonu dzieta,
ktory zawiera sie w przestrzeni i czasie wyznaczonym przez jego materialng strone. Postepujac
w ten sposob Derrida bez watpienia wskazuje na ograniczenia dotychczasowego identyfikowa-
nia pewnego typu ludzkich wytwordw jako dziel sztuki, poprzez sztuczng eliminacje (wyparcie)
z pola widzenia réznorakich powigzan ich ergonu z parergonem, czgsto rdznego typu. Jego ,,de-
konstrukcyjna” reinterpretacja tej problematyki, dokonujaca sie w dyskusji z mysla estetyczng
Kanta, owocuje przy tym - co warto podkresli¢ — poglebionym ujeciem do$wiadczenia ,,pigkna”
dziela sztuki, w ktérym parergonowi przypada rola wrecz kluczowa.

Zarazem jednak jego ujecie nalezy odczytywaé przede wszystkim jako rodzaj alternatywy
dla tradycyjnych ,,metafizycznych” koncepcji dziela sztuki i pigkna, w ktdrej nie chodzi bynaj-
mniej o wykazanie ich z gruntu blednego charakteru i zastapienie ich catkiem nowg koncepcja.
To, co jest efektem dekonstrukeji, bowiem na swoj sposob nadal wspotistnieje z tym, co zostalo
zdekonstruowane, ale tez wlasnie dlatego jest w stanie zmieni¢ calkowicie nasze dotychczasowe
na nie spojrzenie. Mozna wrecz powiedzieé, ze dekonstrukeyjne reinterpretacje przez Derride
klasycznych tekstow czy dziel sztuki sytuujg si¢ w stosunku do ich dotychczasowych odczy-
tan niczym parergon do ergonu dziela. Sg takim do nich ,,dodatkiem”, ktéry, oddziatujgc na
nie retroaktywnie, prowadzi do glebokich ,,przemieszczen” w ramach ich pozornie stabilnych

i zamknietych struktur.



Dyskusja

Zapis z dyskusji przeprowadzonej podczas sesji naukowej
pt. ,Prawda w malarstwie” 20 pazdziernika 2010,
audytorium ASP w Gdansku

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:
Prosze panstwa, nasza wczorajsza dyskusja rozwijala sie na wielu poziomach, zatem sprébujmy

idzi$ - jedli sg jakies pytania, to zapraszam.

dr Marta Smolinska: (pytanie do prof. Pawta Dybla)

Mam bardzo proste pytanie, a mianowicie dotyczace tej aporii, o ktérej pan moéwil na kon-
cu, oraz jak w naszym dyskursie humanistycznym uzywa¢ Derridy: czy raczej go nasladowac,
czy moze zupelnie zanegowa¢? A moze najlepszym i najbardziej derridianskim jest znalezienie
sie ,,pomiedzy”, bo, jak sadze, bycie jego epigonem jest absolutnie wbrew jego zalozeniom? Jak
by pan widzial takg mozliwo$¢ konstruowania metody w byciu ,,pomiedzy” Derridg a ta nasza

»klasyczng” metodologia?

prof. Pawel Dybel:

Caly problem w inspirowaniu sie filozoficznym pisarstwem takich autoréw jak Derrida,
Heidegger czy Lacan bierze sie stad, ze to, o czym traktujg w swoich tekstach wydaje sie by¢ nie-
odlacznie powigzane z bardzo swoistym sposobem, w jaki o tym piszg. Ich styl pisarski — w tym
podstawowe pojecia, wyrazenia, zwroty, ktérymi si¢ postuguja nadajac im bardzo specyficzne,
zrozumiale jedynie w konteks$cie ich koncepcji znaczenie - wydaje sie wrecz stanowi¢ jedno
z kwestiami, ktére poruszaja. Dlatego, kiedy probujemy uzyskac jakis dystans wobec ich teks-
tow, znajdujemy si¢ pod tak ogromna presja ich osobliwego dyskursu, ze bezwiednie zaczynamy
pisaé po ,,heideggerowsku”, ,derridiansku”, ,lacanowsku” itd. I wtedy, rzecz jasna, tracimy jaki-
kolwiek dystans do ich koncepcji, koficzac na jakiej$ formie do$¢ mechanicznego powtarzania
podstawowych motywdw ich myséli. Co jest w pewnym stopniu réwnoznaczne z epigonstwem.
Podobnie tez co$ z epigonstwa maja wszelkie proby interpretowania jakich$ zjawisk kulturo-
wych w oparciu o wierne trzymanie si¢ zalozen wypracowanego przez nich modelu interpretaciji.
Obojetnie czy bedzie to derridianski model dekonstrukeji tekstu, jakis model strukturalistyczny
czy swoisty patos, z jakim Heidegger interpretowal wiersze Holderlina. Wtedy nasz sposéb pisa-
nia staje si¢ wrecz nieznosny dla czytelnika i zazwyczaj niewiele z niego wynika. Bo tak napraw-
de tylko Derrida moégl by¢ prawdziwym mistrzem dekonstrukeji, czy Heidegger pisa¢ z takim
patosem o poezji Holderlina, wykazujac jak dalece dochodzi w niej do glosu ,,prawda bycia”.
Tak czy inaczej nasz kiopot z inspirowaniem si¢ zaproponowanym przez tych autoréw sposobem
interpretacji bierze si¢ stad, ze juz same ich dyskursy maja w sobie co$ zniewalajacego, przytla-
czajgcego czytelnika. Niezwykle trudno jest im sie oprze¢, odnalez¢ w stosunku do nich jakie$
wlasne odrebne miejsce. Dyskursy te cechuje szczegdlna ,,przemoc”, z jakg oddziatujg one na
czytelnika, ktora jest zarazem ich sila, stanowi o ich niezwyklosci, ale tez jednocze$nie uwodzi
i zniewala myslenie. I jedli sie im ulegnie, bardzo trudno jest piszac o czymkolwiek powiedzie¢

»c0$ od siebie”, bo owe dyskursy zakreslity juz rygorystycznie granice naszego wlasnego sposo-



bu wyslawiania si¢. Jednak inni czytelnicy z tego samego powodu nie tylko nie dajg sie przez
te dyskursy uwies¢, ale je zdecydowanie odrzucaja, upatrujac w nich jedynie hochsztaplerke
inonsens. Dlatego odbiorcy tego rodzaju tekstow dzielg si¢ zazwyczaj zasadniczo na tych, ktorzy
albo poddaja si¢ bezwolnie ich ,,mocy” i bezkrytycznie utozsamiajg sie ze wszystkim, co zostalo
tam powiedziane, albo nie s w stanie zaakceptowa¢ niczego, co w nich zostalo powiedziane, co
jest rownoznaczne z wylaniem dziecka z kapielg. Wéwczas jedynym wyjsciem — i tu zgadzam sie
z panig - jest podjecie heroicznej proby wypracowania jakiegos wlasnego dyskursu, ktory usytu-
owany byltby gdzies ,,pomiedzy” tymi dwiema postawami, poniekad w réwnej mierze jalowymi.

Jak jednak wypracowac owo ,pomiedzy”? Przeciez nie moze to by¢ na zasadzie ,troche
tego” i ,troche tego”, troche bezkrytycznej akceptacji i troche krytyki. Mysle, ze najtrudniej-
szym wyzwaniem, przed jakim stoi piszacy, jest wypracowanie jakiego$ wlasnego odrebnego
miejsca, z perspektywy ktérego bedzie on mégt prowadzi¢ rozmowe z tekstem autora, o ktd-
rym pisze, nie popadajac ani w balwochwalcze epigonistwo, ani w réwnie nieznosny krytycyzm,
z ktérego nic nie wynika. Piszacy musi wiec najpierw odpowiedzie¢ sobie na pytanie, co ze swej
strony mogtbym przeciwstawic¢ temu tekstowi tak, aby nie da¢ si¢ przezen calkowicie uwies¢
i zawlaszczy¢? Jak moge stac sie jego rzeczywistym partnerem w rozmowie, zachowujacym
wobec niego przez caly czas odrgbno$¢, a nie niewolnikiem §lepo zapatrzonym we wszystko,
co napisal dany autor? Ale tez jak mam sie¢ oprzec pokusie tatwej krytyki, z ktorej nic nie wyni-
ka, bo sprowadzilem teksty tego autora do roli bebna, w ktory wale bez opamietania trzymajac
sie kurczowo wlasnych przesadéw i tym samym ignoruje catkowicie to, co faktycznie zostato
w nich powiedziane. Tak niestety wyglada u nas przytlaczajaca wiekszos$¢ krytycznych tekstow
na temat postmodernizmu i poststrukturalizmu.

Wypracowanie autentycznie odrebnej pozycji wobec takich autoréw jak Derrida, Heidegger
czy Lacan jest szalenie trudne, bo to najwigksi ,,uwodziciele” mysli dwudziestowiecznej. Ale nie
jest niemozliwe. Jedng ze strategii jest proba wydobycia zatozen ich koncepcji, zawartych impli-
cite w ich tekstach, jednak nie do$¢ wyraziscie przez nich wyartykulowanych. I wtedy mozna
podjac probe poszerzenia perspektywy, ktdra otwieraja ich teksty, nie popadajac w zaleznos¢
od nich, ani tez w jalowy krytycyzm. A zarazem zastanowi¢ si¢ nad tym, czy nie ma tu jakichs
niedopowiedzen czy peknigé, ktére wprawdzie nie podwazajg sensownosci ich propozyciji, ale
otwieraja nowe perspektywy refleksji. W kazdym razie kluczowe znaczenie ma tutaj hermeneu-
tyczna umiejetnos$¢ zderzenia wlasnych ,,przesadéw” z pogladami wypowiedzianymi w tekscie,
i w wyniku tego spojrzenia na 6w tekst innymi oczyma niz ujmowal go sam autor i wszyscy
piszacy do tej pory o nim.

Innego typu strategia to zderzanie ze sobg réznych koncepcji, ktdére zdaja si¢ na pierwszy
rzut oka nie mie¢ ze sobg nic wspolnego, i tropienie pokrewienstw miedzy nimi, ale tez i réznic,
i zastanawianie si¢ nad ich znaczeniem. Na przyktad wyobrazam sobie prace, w ktérej wy-
kazuje si¢ pewng analogie miedzy pojeciem Derridy ,,rézni” i sposobem, w jaki Gadamer uj-
muje proces oddzialywania na siebie réznych horyzontéw rozumienia. Czy tez jesli chodzi
o stosunek ich obu do metafizycznej tradycji, ktory polega raczej na ,,przemieszczaniu” roz-
nych obecnych w niej toposéw i ujeé, a nie na ich odrzucaniu i zastepowaniu czyms$ - pozornie

- catkiem nowym.



I dr Marta Smolinska:
Moje pytanie wynikalo tez troche z tego, ze na gruncie historii sztuki juz dochodzi do tworczej
fuzji pomiedzy hermeneutyka a dekonstrukcja. Wcale nie jest tak, ze jedno drugie wyklucza,
przeciwnie — powstaje rodzaj narzedzia, ktdre jest bardzo owocne i tworcze.
Mam jeszcze drugie, krotkie pytanie. Mowil pan o tym, Ze ta teoria, mimo tego, Ze jest kon-
cyliacyjna, to jest odbierana jako radykalna — radykalna w skutkach dla tego, co si¢ teraz dzieje.
Z czego to wynika? Skad biorg si¢ postawy anty-derridianskie, ktore w zasadzie cigzko potaczyé

z tym, co sam Derrida proponuje?

I prof. Pawel Dybel:

Gdyby bylo tak, ze Derrida kreslac projekt dekonstrukeji proponuje nowy sposob interpretacji
oparty na calkiem innej podstawie niz interpretacje dotychczasowe, wowczas bylby on bardzo
»tradycyjny” w tym swoim roszczeniu. Bo tak do tej pory probowano zazwyczaj przeciwstawia¢
nowe wzorce interpretacji — marksistowskie, psychoanalityczne, strukturalistyczne - tym, ktére
obowigzywaly w tradycji. Natomiast Derrida stosuje bardziej przewrotng strategie. Powiada, ze
nie chce odstania¢ przed czytelnikiem ukrytej przed nim do tej pory ,tajemnicy” tekstu, kto-
ra uczynitaby go catkowicie zrozumiatym. Zamiast tego stara si¢ go tylko ,,zdekonstruowa¢”
wykazujac niespdjnosci, zdawatoby sie catkiem marginalne, dotyczace bardzo szczegdtowych
kwestii. Udowadnia, ze autorowi nie do konica udato si¢ wykaza¢ to, co zamierzal, ze szereg klu-
czowych poje¢, ktorymi sie postuguje, obciazonych jest gteboka wieloznacznoscia nie do usu-
niecia, Ze mozna odnalez¢ w jego tekstach wypowiedzi przeczace sobie nawzajem, itd. Celem
nie jest tu jednak zwykta krytyka tekstu w potocznym rozumieniu tego stowa, ale wykazanie,
ze pewne opozycje i relacje s3 w nim bardziej ztozone, niz to si¢ wydawato dotychczas i odsytaja
w zupelnie innym kierunku, niz mogloby sie wydawa¢. Przykiadowo - takie ,niespdjnosci” wy-
dobywa u Husserla i Platona w odniesieniu do refleksji na temat jezyka i jego zwiazku z mysle-
niem. Problem jednak w tym, Ze tkwia one niejako w samej naturze rzeczy, a nie sg efektem
zwyklej pomytki czy niekonsekwencji myslowej tych autoréw.

Wlasnie ten ,dekonstrukcyjny” sposob lektury tekstow, ktory, zdawaloby sie, jest posu-
nietym do ostatecznych granic filologicznym dlubaniem w szczegétach, jest w istocie znacznie
bardziej radykalny niz wszelkie strategie doszukujace si¢ ,,ukrytych” znaczen w tekscie. W pew-
nym sensie wszystko wywraca si¢ tutaj do géry nogami. W dodatku okazuje sig, ze te niespdj-
nosci, niekonsekwencje, wieloznacznosci i aporie zawarte w tekscie, sg w nim ostatecznie czyms
pozytywnym. Stanowig one wlasnie o sile jego oddzialywania i zdolnosci do inspirowania no-
wych uje¢. W taki sposéb rozumiem paradoks, ze Derrida, dzigki swej postawie ,,koncyliacyj-
nej” wobec interpretowanych przez siebie zjawisk, w istocie jest znacznie bardziej rewolucyjny
i radykalny, jesli chodzi o zaproponowane przez niego nowe odczytania klasycznych tekstow

filozoficznych i literackich, dziet sztuki, itd.

I Janusz Janowski:
Czy mozemy - biorgc pod uwage oczywiscie uproszczenie takiego sformulowania - zaryzy-

kowac i pokusi¢ sie o takg charakterystyke postawy Derridy, ktéra pozwala, poprzez analize

83



struktury filozofowania, okresli¢ te postawe jako artystyczng posrdd innych dyskursow filozo-
ficznych? To, Ze w obszarze mys$li zajmuje pozycje nieustannie kreatywnego myslenia i ciaglego

otwarcia, sktania do uznania go za filozofa-artyste. Czy tak?

prof. Pawel Dybel:

Mysle, ze tak. W tym sensie filozofami-artystami byli tez Schopenhauer i Nietzsche, Heidegger
i Gadamer, Barthes i Lacan. I dziesiatki innych. Ale wracajac do pana pytania, to usytuowanie
Derridy pomiedzy filozofia i literaturg dobrze ukazuje u nas ksigzka Michata Pawta Markow-
skiego' o Derridzie, w ktdrej autor probuje pokazad, jak dalece w tekstach francuskiego filozofa
réznica miedzy literaturg a filozofig jest relatywna, jak si¢ zaciera. No i jak Derrida celowo zde-
rza ze sobg dyskursy tych dziedzin, sytuujac swoje pisanie na granicy miedzy nimi, otwierajac je
nawzajem na siebie, wprowadzajac w réznego rodzaju drgania.

Wydaje mi sie, ze filozof ma wtedy co$ z artysty, gdy jest w stanie ze swoich stéw wyprowadzi¢
calkiem nowy $wiat, zaproponowac¢ catkiem nowe spojrzenie na rzeczy, czesto spojrzenie na
opak, podwazajace ustalony zwyczajowo sposob ich postrzegania i my$lenia o nich. Na tej samej
zasadzie artysta jest tez — w jakiej$ mierze - filozofem. Bo nie ma wielkiej tworczoéci artystycz-
nej, ktora nie implikowalaby soba nowej ontologii czy nowego calosciowego spojrzenia na $wiat,
w ktérym rzeczy, dotad zdawatoby sie oczywiste, zaczynajg jawic¢ sie w innym $wietle. Tak jak Le-
ibniz ze swoja fantastyczng koncepcja bytu jako zwiazku monad uwrazliwit nas na jego catkiem
nowy aspekt, tak malarstwo Boscha czy Bruegla daje nowy oglad $wiata, za ktérym stoi bardzo
okreslona ontologia. Réznica miedzy nimi jest taka, ze filozof i artysta pracuja w odmiennych
tworzywach i rozwijaja innego typu ,,dyskurs”. Derrida idzie poniekad jeszcze dalej, bo préobuje
w swej ksigzce o malarstwie zderzy¢ ze sobg te heterogeniczne dyskursy - dyskurs malarstwa,
grafiki, dyskursy malarzy o malarstwie, dyskursy filozoféw, dyskurs psychoanalityczny, wyka-
zujac, ze mimo odmiennej pojeciowosci czy tworzywa, jakim si¢ postuguja, wszystkie odnosza
sie do jakiej$ jednej ,,rzeczy”, ktéra jako im wspolna wyzwala rodzaj interakcji miedzy nimi.
Dlatego mozna je ze sobg zestawia¢, zderza¢, przektadaé na siebie nawzajem. Jako filozof jest
on bricolerem, ktéry ze zdawaloby catkiem przypadkowego zestawienia fragmentéw réznych
dyskursow probuje powiedzie¢ co$ na temat malarstwa i sztuki ,jako takich”.

To, co szczegdlnie uderza w tej ksiazce, jest usytuowanie przez Derride wlasnych komenta-
rzy i interpretacji niejako na tym samym poziomie, co interpretowane dziela czy teksty. Jako
interpretujacy nie ustawia si¢ on w pozycji nadrzednego ,teoretycznego podmiotu” wobec tego,
o czym pisze, co gwarantowaloby mu juz w punkcie wyjscia zasadnicza ,,przewage” nad dzielem,
ale tez uniemozliwitoby jakikolwiek z nim dialog, autentyczne zderzenie odmiennych perspek-
tyw, nauczenie si¢ czego$ od analizowanego dzieta. Zamiast wiec relacji o charakterze dominacji
mamy tutaj rodzaj partnerstwa. Co$ z dialogu i sporu. To tez pozwala na przyktad Derridzie wy-
doby¢ niepokojaca wieloznacznos¢ znanej wypowiedzi Cézanne’a o malarstwie, w ktdrej artysta
zapowiada, Ze ,powie” czym jest jego zdaniem prawda w malarstwie. Derrida bierze wigc pod
lupe ,,dekonstrukeji” te stowa Cézanne’a i zastanawia sie, co wlasciwie one znaczg? Co znaczy

owo ,powiem wam prawde” w malarstwie / o malarstwie? Czy to znaczy, Ze ja powie, czy nama-
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luje? I tu nagle ,,dekonstrukcyjna” strategia Derridy otwiera wymiar refleksji o malarstwie, ktéry
do tej pory byt przed naukami o sztuce zamkniety.

Wskazujac na dwuznacznos$é¢ Derrida prowadzi wlasciwy dyskurs z artysta, ktory jest na
tym samym poziomie, co ta wypowiedz. Prawdopodobnie Cézanne nie bytby w stanie wyrazi¢
tego w taki sposob, w taki sposdb wyprowadzi¢ teze, bo nie byl filozofem, ale mozna zatozy¢,
ze z bardzo duzym zainteresowaniem przyjalby uwagi na temat tego, co wlasciwie powiedziat,
badz faktycznie chcial powiedziec.

W wyniku takiego podejscia granica miedzy sztuka a filozofia nie tyle si¢ zaciera, co na
swoj sposob dynamizuje, wyostrza, otwiera pole dla réznego rodzaju ,,interakcji” miedzy nimi,
w wyniku ktérych obydwie czegos si¢ od siebie uczg nawzajem. Heterogeniczno$¢ ich dyskur-
sOw wytwarza rozne napigcia miedzy nimi, sprawia, Ze zaczynajg na siebie oddziatywac silniej
niz dotychczas.

Podobnie rzecz si¢ ma w szkicach Derridy o grafikach i kartuszach. Sg one dzisiaj juz orga-
niczng czescig ,historii oddziatywan” dziel, ktorych dotycza. Stowem, w derridianskiej dekon-
strukcji interpretator-filozof ma poniekad ten sam status, co artysta, autor dzieta. I moze dlatego
wnika on tak precyzyjnie i dogtebnie w szczegdty tekstu, czy obrazu, wyprowadzajac z nich,
w nieustannej interakcji z nimi, swoja filozofie. Wynika to stad, ze Derrida nie chce danego teks-
tu czy dzieta sztuki zdominowa¢, tylko chce nim zachwia¢, rozedrga¢, pokaza¢ tkwigce w nim
wieloznacznosci, i zastanowi¢ si¢ nad ich genealogia i funkcja. I pokazuje, zZe nie wynikaja one
z myslowych niekonsekwencji artysty czy pisarza, tylko tkwiag w samej naturze rzeczy. Tego
typu nierozwiazywalne sprzecznosci, aporie, rozpoznawalne sa zaréwno w wielkich dzietach
sztuki, jak i w klasycznych tekstach filozoficznych. Kiedy wiec wydobywa je u Platona, Freuda,
Husserla, to nie po to, aby wykaza¢ swojg metodyczng wyzszo$¢ nad tymi autorami, ale aby
wykazad, jak wszystkie te sprzecznosci i aporie sg wynikiem nieztomnej konsekwencji ich mysli.
To jest tez wlasnie u niego szczegdlnie ciekawe i nowe — bo uczy catkiem nowej formy krytycy-
zmu, takiego, ktory jako dekonstrukeja zywi si¢ tym, co krytykuje. Bowiem w kazdym wielkim
dziele ludzkiej mysli i sztuki najciekawsze jest wasnie to, co jest w nim rozchwianiem znaczenia,
peknieciem, niezdecydowaniem na ostateczny ksztalt, migotaniem réznych otwartych przez

nie mozliwoé$ci.

dr Zbigniew Mankowski:

Tradycja artysty, ktéry mialby by¢ jednoczesnie teoretykiem czy filozofem, jest w Europie obecna

od dawna, ale w czasach Derridy zostala od$wiezona i zostala zadana do przemyslenia na nowo.
Bardzo mnie cieszy i przekonuje rysowana dzi$ przez pana posta¢ Derridy jako ,,nowego” her-
meneuty, otwierajacego inne przestrzenie hermeneutyki — mysliciela, ktéry konstruuje ztozony
dyskurs teoretyczny. W jego perspektywie odnajdujemy $wiadectwo tego, ze od artysty, badz od

tego, ktory pretenduje do bycia nim, wiele si¢ wymaga. Odsuwa si¢ poglad, postawe twdrcza, ze

moze to by¢ tatwe, nieskomplikowane i czesto negujace przeszto$c i tradycje. Poczucie konfuzji,
jakie spotyka mnie w momentach stykania si¢ z jakimi$ — pono¢ istotnymi - odkryciami w obre-

bie sztuki, wydaje sie uzasadnione, gdy zestawiam je, dla przyktadu, z dokonaniami literackimi



Joyce’a, czy choc¢by naszego Bialoszewskiego. Stwierdzenie: proste, by nie powiedzie¢: banalne,
probuje stangé naprzeciw tego, co z racji swego zaangazowania i bogactwa, lokuje si¢ w obszarze

poje¢: niebywate i niezwykte.

ad. IT st. Krzysztof Gliszczynski:

Szanowni panstwo, mysle, ze bedziemy juz powoli konczy¢. Dzigkuje bardzo za wyktad, ktory
dla nas pan przygotowal. Doceniam ogrom wlozonej pracy i zaangazowanie w tre$¢ — wszyscy
tutaj to czujemy — nielatwa. Panski wyklad z pewnoscig wymaga glebszego przemyslenia, ale juz
teraz widze jego ogromny sens. Sadze, ze nasza wczorajsza, bardzo interesujaca dyskusja, wiele
spraw wyjasnila — zwlaszcza w kontekscie dekonstrukeji Derridy, ktéra przez wielu byta wezes-
niej przedstawiana w sposob zlowieszczy wobec historii.

Mysle, ze za jaki$ czas znéw sie spotkamy i bedziemy kontynuowac¢ podjety dzis§ watek praw-
dy - nie tylko w malarstwie, ale szerzej, w sztuce - bo jest to rodzaj zaczepienia, ktéry powracac
moze przy wykladach dotyczacych innych tematéw, nie tylko dekonstrukeji. Wszystkim pan-
stwu bardzo dzigkuje.

prof. Pawel Dybel:
Bo o dekonstrukeji - mam wrazenie — powiedzieli$my dzisiaj bardzo wiele, chociaz z pewnosciag
nie wszystko. Ale rzecz w tym, ze wszystkiego o niej nie sposdb powiedzie¢. Dzigkuje za zapro-

szenie, dzigkuje panstwu za przybycie.

zapis dyskusji: dr Przemystaw Lopacinski



Fukasz Kiepuszewski

»Btyskawiczne zamki” Barnetta Newmana

I

Barnett Newman byt tym, ktéry sposrod twdrcow abstrakcyjnego ekspresjonizmu cieszyl sie
chyba najwiekszym szacunkiem u nalezgcych do nastepnego pokolenia artystow z kregu mi-
nimal artu. Natomiast Andy Warhol wspominal znacznie starszego kolege z ironia: ,Barney
chodzil na wigcej imprez niz ja. By¢ moze nie pracowal zbyt wiele malujac tylko jedna lini¢, miat
wiecej czasu.”

Nie wnikajac w niuanse relacji towarzyskich nowojorskiej bohemy nalezy zgodzi¢ si¢ z ogol-
nym spostrzezeniem Warhola. Co wigcej, Newman nie tylko sprowadzil poetyke swoich obra-
z6w do absolutnie minimalnych §rodkéw wyrazu, ale réwniez namalowat tych obrazéw niewiele.
W katalogu jego malarstwa znajdujemy okolo 120 obrazéw, co na tle twoérczosci wspdtczes-
nych mu jest dorobkiem skromnym; przypomnijmy cho¢by Marka Rothke, autora prawie 9oo
malowidel, ktérego kariera przebiegata niemal réwnolegle i dobiegta konica w tym samym
1970 roku. Motyw pasm przewijal si¢ przez caly tworczos¢ Newmana, ktory nadat im specjalna
i praktyczng nazwe — ,,zip”, czyli zamek btyskawiczny. Suwaki, ktore odegraly strategiczna role
w koncepcji obrazowej artysty stanowig tez newralgiczny aspekt jej recepcji. 87 }7

Co ciekawe, ,zipy”, ktore mialy okazac¢ si¢ elementem szczegdlnie noénym dla pokolenia
minimalistéw, jeszcze na poczatku lat so. traktowane byly jak drugorzedny element w wi-
zualnym porzadku obrazéw Newmana. W swych rozwazaniach systematycznie pomijat je
Clemente Greenberg. Ten najwazniejszy krytyk zwigzany z abstrakcyjnym ekspresjonizmem,
eksponujac role samych barwnych pél, postrzegal wertykalne pasy jako efekt uboczny jednolitej
artykulacji ptaszczyzny.

Pobiezne potraktowanie ,,zipow” przez wczesnych komentatoréw pozostaje w napieciu
z programowymi deklaracjami tworcy. W autokomentarzach szczegélng role artysta przypisy-
wal namalowanemu w 1948 roku obrazowi zatytulowanemu Onement. To w nim — w dniu swoich
43. urodzin - Newman postuzyl si¢ przebiegajacym pionowo pasmem pomaranczowej farby,
nalozonej na ciemnobrazowe tlo. Z opowiesci Newmana wynika, Ze tego dnia zaprzestat ma-
lowa¢ na okres dziewigciu miesiecy, by mie¢ czas na zrozumienie tego, co zrobil, co osiagnatl.
Z perspektywy czasu uznal, ze w pracy tej dokonatl przeksztalcenia obrazu [picture] w malo-
widlo [painting]. Gest ten jest rOwnoznaczny z ostabieniem roli wewnetrznej przestrzeni obrazu
- rezygnacja z modulacji barwnych i wydobyciem funkcji powierzchni obrazu skierowanej na
przestrzen zewnetrzna.

Idea aktywizacji otoczenia wokot obiektu uchwytna jest tez w powstajacych w tym samym
okresie komentarzach zwigzanych ze szczegélnym doswiadczeniem przestrzeni krajobrazowe;.

Po pobycie w Ohio w sierpniu 1949 roku, gdzie Newman zwiedzil pozostatosci indianskich



fortyfikacji w Newark, pojawia si¢ nastepujacy zapis: ,Stojac przed nasypem - otoczony przez
proste mury z blota — zostalem pochwycony przez absolutne odczucie ich oczywistej, samowy-
starczalnej prostoty”. Indianskie budowle nasypowe, pojawiajace sie tu na analogicznej zasa-
dzie jak piramidy egipskie w charakterystyce wzniostosci dokonanej przez Kanta, uaktywniaja
i wzmagajg doznanie otwartej przestrzeni, wobec ktérej podmiot ludzki uprzytamnia sobie swo-
je umiejscowienie i intensyfikowang w czasie obecnos$¢. Artysta wigze to z celem swojej pracy,

ktorym staje si¢ odtad wykreowanie miejsca jako kondensacji czasu i przestrzeni.

II

Koncepcje Newmana, zaangazowanego komentatora wlasnej sztuki, jak i jego twérczos¢ malar-
ska, byly przedmiotem rozwazan wielu krytykéw i badaczy sztuki - tych, ktérzy bezposrednio
towarzyszyli jego tworczosci i utrzymywali z nim przyjacielskie stosunki, jak Thomas Hess, jak
i tych ktérzy z odlegloéci (oceanu) traktowali te tworczoé¢ jako przedmiot wnikliwych badaw-
czych dociekan, a zarazem realizacj¢ i wcielenie wlasnych tez teoretyczno-historycznych, jak
chociazby niemiecki historyk sztuki Max Imdahl. Wszystkie te istotne komentarze zwigzane
z Newmanem, chcialbym - zobowigzany tematyka tej konferencji — odlozy¢ na bok i za punkt
wyjscia przyja¢ problematyzacje tej tworczosci w kontekscie dyskursu filozoficznego.

Najbardziej no$nym - z tej perspektywy — wystapieniem teoretycznym Barnetta Newmana
mial okazac¢ sie napisany w 1948 roku manifest ,,The Sublime is now”. Wypowiedz ta w latach 8o.
stala sie przedmiotem interpretacji francuskiego filozofa Jeana-Francoisa Lyotarda, ktory
rozwinal w sposoéb systematyczny zasugerowany tam przez Newmana zwigzek jego obrazéw
z tradycja estetycznej kategorii wzniostosci podejmowanej przez m.in. Pseudolonginosa,
Edmunda Burke’a i Immanuela Kanta.

W swojej analizie zawartej m.in. w tek$cie Wzniostos¢ i awangarda Lyotard wychodzi od
notatek do nieukonczonego monologu zatytutowanego Prologue for New Aesthtetic, w ktérym
Newman pisze: ,,moje malarstwo jest zwigzane nie tyle z manipulacja przestrzenia czy obra-
zem, co z do$wiadczeniem czasu”. Artyscie, relacjonuje Lyotard, nie chodzi ,,0 czas, pelen uczué
nostalgii, wielkich dramatéw, zwigzkow i historii, ktory byt stalym tematem malarstwa”. Idac
tropem przerwanych wypowiedzi Newmana Lyotard odréznia czasowo$¢ wytwarzania dzieta,
czas odbioru, czas, do ktérego obraz si¢ odnosi czy o ktérym opowiada, na przyklad w formie
narracji, czas cyrkulacji, tzn. ten, ktéry uptywa do momentu, w ktérym malowidlo powsta-
to, do chwili, gdy dotarto do widza. Odrebnos¢ dzieta Newmana polega na tym, ze odrzuca
wszystkie te postaci odnoszenia czasu do dzieta, poniewaz zajmuje go wylacznie czas, ktérym
jest sam obraz.

W artykule po$wigconym poetyce sztuki Newmana Lyotard prébuje opisaé te czasowosé

w odniesieniu do metafory zaczerpnietej z chrzescijanskiego tematu Zwiastowania. Obraz



pojawia si¢ nagle, jak aniol, ktéry jednak niczego nie zwiastuje i nie zapowiada, poza sobg sa-
mym. Oznacza to, ze nie ma tutaj wlasciwie trzech sktadnikéw komunikacji - przekazu, tego
kto go nadaje i tego, kto go otrzymuje. Przekaz obrazu nie méwi o niczym i nie jest emanacja
czegokolwiek. Albo - jeszcze inaczej — przekaz jest jednocze$nie postanicem - obrazem - i za-
wrze¢ go mozna w stwierdzeniu ,,0to jestem”. By podkresli¢ gwaltownos¢ czasowosci oferowa-
nej przez te malowidla, francuski filozof odnosi je z kolei do Starego Testamentu i poréwnuje
do blysku miecza uniesionego nad Izaakiem. Lyotard rozwija swdj opis poszukujac rozmaitych
metafor zdeponowanego w dziele aktu widzenia; mowa tu wiec o mgnieniu, chwili, rozbtysku i
zdarzeniu. Sztuka malarza zmierza do uchwycenia zdarzen w ich momentalnosci, ktéra wycieka
spomiedzy narracji i opowiesci, i nie nalezy do ich poczatku ani konca. ,,Now Newmana, proste
now, pozostaje $wiadomosci nieznane i nie jest dla niej konstytuujace. Jest raczej tym, co jg zbija
z tropu, odwodzi od niej samej, tym, czego nie umie ona pomysle¢, a nawet tym, o czym zapomi-
na, aby siebie ukonstytuowac. Tym, czego nie potrafimy pomysled, jest to, Ze co$ si¢ zdarza.”

W tym ujeciu kluczowa pozostaje postac pytania o zdarzenie. ,,Pytanie mozna uksztalca¢ na
wszystkie tony, jak powiedzialby Derrida. Ale znakiem zapytania jest »teraz«, now, jako uczucie,
ze moze sie nic nie zdarzy¢...”- pisze Lyotard.

To osobliwe uczucie, wigzace ze soba przyjemnosc¢ i bol, rados¢ i trwoge w mysli estetycz-
nej nowozytnosci, zostalo okreslone imieniem wzniostosci. Kant w swojej ,,Krytyce wladzy
sqgdzenia” wigze to pojecie z przedstawieniem negatywnym i przywoluje zydowski zakaz
uzywania obrazéw jako jego szczegélny przyktad, w ktérym zablokowana zostaje wszelka
wzrokowa przyjemnos¢.

Dla Lyotarda wzniostos$¢ nie jest jednak przywolaniem niewyrazalnosci innego $wiata, lecz
zdarzeniem, ktore wylania si¢ - tak jak u Newmana - ,teraz”. ,W okre$lonosci sztuki pikturalnej
nieokreslono$cig (owym zdarza sie) jest kolor, obraz. Kolor obrazu jako okoliczno$¢, wydarze-
nie, nie s wyrazalne, i o tym wtasnie nieokreslonos¢ ma swiadczy¢”. Jesli istnieje jakis$ ,temat”
obrazéw Newmana, to jest nim bezposrednios$¢ zjawiania si¢ samej chromatycznej substancji
sprowadzonej do najprostszego wizualnego wzorca okreslonego przez skale, format i proporcje.
Inaczej méwiac, chodzi tu o rozpoznanie przez widza w materii obrazu jakosci, ktére przekra-
czajg wladze dyskursywnego osadu. W obliczu obrazéw Newmana znajdujemy sie wobec nie-
sprowadzalnego do innych danych wizualnego faktu; stanu wizualnej gestosci, ktora przekracza
mozliwosci i pragmatyczne ograniczenia wszelkiej komunikacji. Oznacza to, ze dziela New-
mana prowokuja efekt konfliktowego zderzenia mowy i spojrzenia, i w tej postaci ujawnia si¢
konstytutywna dla kantowskiej wzniosto$ci nieprzystawalnos¢ zmystow i idei rozumu.

Lyotard, postugujac si¢ bardzo sugestywna retoryka i probujac uzupetni¢ sformutowane
w nieukonczonych tekstach deklaracje Newmana, zdaje si¢ jednak nie oddawa¢ w petni specy-

ficznego idiomu obrazdéw artysty. Co najbardziej uderzajace, w niewielkim stopniu przemy$lenia



Lyotarda, poza ogélnymi metaforami, uwzgledniaja role ,,zipéw”. Fakt ten jest o tyle zastana-
wiajacy, ze przywolywane dzieto Kanta w istotnym zakresie mogloby stanowi¢ inspiracje do
postawienia pytania o status tych osobliwych podziatéw obrazowych. Sposobem na uzupelnie-
nie tego braku jest przywotanie lektury kantowskiej — Krytyki wladzy sqgdzenia, ktora na swoj

sposob stwarza mozliwo$¢ sformutowania takiego interpretacyjnego suplementu.

I1I

Jacques Derrida w swojej wydanej w 1978 roku Prawdzie w malarstwie nie przywoluje ame-
rykanskiego artysty, ale poprzez swoje zainteresowanie obecng u Kanta kategorig ,,parergo-
nu” moze okazac si¢ przydatnym kontekstem do rozwazan nad sztuka Barnetta Newmana,
a w szczego6lnosci nad rolg ,,zipow”.

Derrida zagadnienie wzniosto$ci wigze — podobnie jak Lyotard - z przekraczaniem gra-
nic przedstawienia, ale kladzie analityczny nacisk na uwarunkowania tego dazenia. Pierwsza
cze$¢ Prawdy w malarstwie dotyka problemu ram i granic sztuki przedstawiajgcej zawartych
w sformulowaniach Kanta. Wzniosto$¢ moze wylaniac si¢ jedynie jako naruszenie porzadku
zwigzanego z regutami piekna pozwalajacego na otwarcia ku nieskoficzonosci i bezforemnosci.
W obliczu monumentalnych obiektéw ,,rodzi sig¢ (...) bowiem pewne uczucie nieadekwatnosci
wyobrazni do idei calosci, aby mdc ja sobie unaoczniajaco przedstawié; wyobraznia osigga tu
swe maksimum, a usilujac je przekroczy¢, pograza si¢ znowu w sobie samej, co wprowadza ja
w stan jakiego$ pelnego wzruszen upodobania”. Znaczacym celem Derridy jest wykazanie, za
pomoca réznych dekonstrukeyjnych zabiegdéw, chwiejnosci poje¢ i zwigzanej z nimi arbitralno-
$ci przyktadow jakimi postuguje XVIII-wieczny filozof.

Prowadzi to wywdd Derridy do sugestii, iz wzniosto$¢ jest kategorig niemozliwg do poje-
ciowego okreslenia i stawia pod znakiem zapytania podstawy logiki. Dowodem tej trudnosci
jest sam wywdd Kanta, ktory, zawierajac jawne sprzecznosci, okazuje si¢ niezdolny do satys-
fakcjonujacego wyjasnienia prezentowanych zasad estetycznych. W tym sensie analityczny opis
z Krytyki wladzy sqdzenia sam - na planie performatywnym - zaswiadcza i potwierdza to teo-
retyczne zawieszenie zwiazane z fenomenem wzniosto$ci. Z perspektywy dyskursu pojeciowego
»wznioslo$¢” jest bowiem kategorig paradoksalng, ktéra nie poddaje si¢ schematowi myslowemu
opartemu na opozycjach. Przykiad takich logicznych komplikacji prezentuje i odgrywa tekst
Prawdy w malarstwie formutujac takie stwierdzenie: ,wzniosto§¢ nieadekwatnie przedstawia
nieskonczono$¢ w tym, co skonczone, i przemoca ogranicza ja do tej skonczonosci”. Ograni-
czenie tego, co nieskonczone, zdaje si¢ by¢ warunkiem tego, by wykaza¢ jego nieskonczong
nature, ale jednocze$nie ruchem, w ktérym ta jego przerastajaca, wzniosta moc zostaje utracona.
Pytanie o to, znad jakich granic ta medytacja nad nieskoniczonoscia moze osiagna¢ powodzenie,

wpada w dyskursywna putapke.



Wzniosto$¢, ktora taczy sie z nieograniczonym, uniemozliwia wpisanie jej w jakiekolwiek te-
oretyczne, jak i przyktadowe ramy. Dzieje sie tak nie dlatego, ze pomija ona wszelkie granice,
ale dlatego, iz domaga si¢ ich stalego przekraczania. W tym ruchu naruszania granic, pracy na
ramach, odstania si¢ zmystowa nieadekwatno$¢ doswiadczenia wzniostosci.

Ta problematyzacja zasadniczych mechanizméw zwigzanych z odniesieniem wielkoséci do

granic ma szczegdlne znaczenie z naszej perspektywy. To wlasnie w tym wymiarze - okreslo-
nym ogolnie zagadnieniem ,,parergonu” — komentarze wyltaniajace si¢ w dialogu dwoch mysli-
cieli okazuja si¢ by¢ jednoczesnie refleksja na temat granic przedstawien malarskich.
Derrida opisuje ,parergon” za okresleniem obecnym w Krytyce wltadzy sqdzenia jako to, co
okresla dzielo - ,,ergon”, poprzez to, iz znajduje si¢ obok, mimo - para. ,Parergon posiada swoj
rozmiar, plaszczyzne, ktéra oddziela go nie tylko [...] od integralnego wnetrza, od ciata wladci-
wego ergonu, ale takze od zewnetrza, od $ciany, na ktérej obraz jest powieszony, od przestrzeni,
w ktorej zostala wzniesiona statua czy kolumna, i dalej, krok po kroku, od catego pola historycz-
nych, ekonomicznych i politycznych inskrypcji”. Najbardziej oczywistym przyktadem ,,parergo-
nu” jest rama, ktora oddziela dzieto od $ciany, na ktorej zostalo zawieszone. Istotna jest jednak
nastepujaca dalej charakterystyka: ,, Parergon wystaje poza ergon (dzieto) i otoczenie, wyzwala
sie, wpierw jako figura z tta. Ale nie czyni tego tak samo, jak ma to miejsce w samym dziele.
W chwile potem staje juz takze naprzeciw tla”.

Tak wiec ,,parergon” przejawia si¢ w réznych postaciach: “ani wewnetrzny, ani zewnetrz-
ny, nie stoi obok dziela, niezbedny [...], by uwolni¢ warto$¢ dodatkowa tkwigca w ukonczonej
pracy”. Probujac uchwyci¢ osobliwy status ,,parergonu” Derrida podkresla, iz odpowiada on za
swoisty mechanizm powtarzania i rozprzestrzeniania sie, poniewaz wylania si¢ w miejscu styku
tego obszaru, ktory jest rownocze$nie tylez czescia dzieta, co $wiata zewnetrznego, i ktory posia-
da charakter wejécia, wprowadzenia, jakimi dysponujg np. obramowane drzwi. Rama jest zatem
strefg wkraczajaca w strukture obrazu w szczegoélny sposob: z jednej strony jest niedomiarem

- stanowi uzupetnienie, z drugiej za$ jest reszta - nadmiarem, ktdry cho¢ moze wydac sie¢ zbedny,

stanowi konieczne wsparcie. W efekcie rama jest podporg strukturalnosci zawartej w kadrze,
bez ktorej struktura nie bytaby strukturg. Poza tym rama jako taka jest réwniez szczegdlnym
powtdrzeniem, naddatkiem granicy obrazu. Stanowiac swoista manifestacje krawedzi, ujawnia
wlasng powierzchni¢. W tym powtdrzeniu jawi si¢ jako ornamentacyjna aplikacja wobec tego,
z czego sie wywodzi, tzn. wyjsciowego, Zrédlowego cigcia pola obrazowego, odgraniczenia dzie-
ta od zewnetrza.

Powyzsze dywagacje Derridy zwigzane z ,,parergonem” ujawniaja szczegélne analogie z me-
chanizmami, w jakich funkcjonuje w obrazach Newmana ,,zip”. By¢ moze nie jest tez przypad-
kiem, ze obie strategie — pisarska Derridy i malarska Newmana — w tym zakresie zderzaja si¢

z zagadnieniem estetyki wzniosloéci. Przywracajac pojecia do przedmiotowego kontekstu, z ja-



kiego analitycy wzniostosci go zaczerpneli, a mianowicie do rejestru obrazu, mozna stwierdzi¢,
ze nie tylko rama, ale przede wszystkim newmanowski ,,zamek blyskawiczny”, mozna rozumieé

jako malarskie wcielenie ,,parargonu” w jego zasadniczych mechanizmach i funkcjach.

Adaptacja tej kategorii jest zwigzana z nadzieja, iz nie tylko rzuci ona pewne $§wiatlo na

»Zipy”, ale rowniez podsunie mozliwo$¢ odwrotna: malarska konkretyzacja jest w stanie odstoni¢

newralgiczne aspekty dzialania i funkcjonowania logiki ,,parergonu”. Istotny jest tu fakt, ze do

podstawowych atrybutéw malarskich suwakow nalezy to, iz wylaniajg si¢ one z wnetrza obrazu
- staja si¢ figurg dla tla, badz tlem dla figury - ale tez zdaja si¢ uwalnia¢ do warstwy obrazu, naru-
szal jej ciaglos¢, operujac wedle pewnych autonomicznych zasad. Inaczej moéwiac, ,,zip” stanowi

motyw, ktéry dziala odsrodkowo i jest wydelegowanym na zewnatrz elementem oczekujacym

na przyjecie widza. W takim wtasnie kontekscie mozliwe jest przedyskutowanie roli ,,parergonu”

w odniesieniu do zaprogramowanego przez obrazy mechanizmu percepcyjnego.

v

Wedlug Yve-Alain Bois’a jednym z probleméw, jakich doswiadczyt Newman studiujac namalo-
wany przez siebie w 1948 roku obraz, na ktérym po raz pierwszy pojawit sie ,,zip”, byla kwestia
symetrii i horyzontalizacji obrazu. Symetria nie jest tu rozumiana wasko jako formalny wzoér
i podzial powierzchni obrazowej, lecz stanowi odniesiony do procesu odbiorczego sposéb arty-
kulacji catoéci przestrzeni. Przez postuzenie sie symetrig, ktéra odpowiada strukturze naszego
ciala i organizuje porzadek naszych postrzezen, odnalazt mechanizm, dzigki ktéremu mozliwy
stal sie bezposredni dostep do obrazu. Kolejne realizacje artysty, naruszajac dwustronng syme-
trie, ostabily role centralizujgcej osi na rzecz tendencji do rozszerzenia pola obrazu. Celem obra-
z6w miata by¢ konfrontacja widza z wlasnym sposobem postrzegania sklaniajaca go do zdania
sobie sprawy z podstaw rzadzacych podmiotowg percepcja. Ten sprowokowany przez dzieto
akt autorefleksji, $cisle zwigzany ze skala obrazu, ma podkresli¢ fenomen czasowosci bycia ,,tu”
i ,teraz” w danej przestrzeni.

Odtad w wielu realizacjach nastepuje rozszerzenie formatéw obrazdw, ktdre ma prowadzié
do przesuniecia spojrzenia od osi centralnej do zewnetrznych granic pola. Mozna powiedzie¢,
ze obraz ma nakloni¢ widza do doswiadczania réwniez peryferyjnych stref jego pola widzenia.
W kolejnych obrazach Newman bedzie naruszal réwnowage kompozycji, sugerujac widzowi
ruch wzdluz pola i obserwacje obrazéw z niewielkiej odleglosci - ze strefy bezposrednio przed
powierzchnia piétna. Zdjecie z roku 1958, wykonane w pracowni, przedstawia artyste w towa-
rzystwie zony na tle obrazu Cathedra z 1951 roku. Obie postaci w tym ujeciu zdaja sie¢ by¢ absor-
bowane przez bialg smuge farby. Fotografia podkresla wspdtzalezno$¢ pionu ,,zipa” i sylwetek,
wydobywajac analogie miedzy dyspozycja widzow a strukturg obrazu. Mezczyzna i kobieta nie
s3, podobnie jak ,,zipy”, rozmieszczeni symetrycznie, lecz pozostajg w relacji dynamicznej réw-

nowagi, ktéra otwiera uktad elementéw na otaczajaca przestrzen.



Najistotniejsze jest jednak to, Ze za pomoca ujetych na fotografii sylwet, zostajg zamanifestowa-
ne okres$lone warunki postrzegania abstrakcyjnego malowidla. Obraz z przesunigtymi osiami
»ZipOw” pozbawiony jest stabilnego centrum, co podkresla fakt, iz stojacy przed obrazem nie
patrza frontalnie i wprost, lecz po ukosie. Sposéb ogladania obrazu przypomina tu mechanizm
mimosrodu: cho¢ oko przyciagane jest przez pionowe podzialy, to ostatecznie jest ono prowa-
dzone woko! i obok osi wyznaczanych przez ,,zipy”. Oznacza to, ze w procesie ogladu spojrzenie
ze$lizguje sie z pionowego elementu na powierzchnie¢ jednolitej barwy, biegnie dalej rozwijajac
sie wzdtuz pola i obejmuje rozleglejszg przestrzen.

Wedlug Bois’a organizacja dziel Newmana polega na tym, ze nie mozemy jednoczesnie og-
niskowa¢ spojrzenia na smudze i obejmowaé wzrokiem pole obrazowe. Ow osobliwy charakter
relacji miedzy tymi elementami powoduje, iz nastepuje percepcyjne rozwarstwienie przestrze-
ni obrazu. W $wietle powyzszych uwag pionowe pasmo sytuuje si¢ na skrzyzowaniu wnetrza
i zewnetrza obrazu i w ten sposéb odgrywa role wehikulu wprowadzajacego badz wyprowa-
dzajacego widza z dzieta. ,Zip” wprowadza i akcentuje pewnego rodzaju ,,miedzy-przestrzen”,
wylaniajaca sie na przedpolu napierajacej gléwnej barwnej powierzchni obrazu. Wytwarza ona
impuls, ktory ptynie nie z rozlegtego pola, ale stanowi element kontrujacy, przeciwny wobec

pochlaniajacej postrzezenie barwnej tendencji.

\Y%

»Parergonalny” charakter paséw malarskich wyltania si¢ w sposdb szczegdlny na fotografiach,
ktére Barnett Newman inscenizowat od poczatku kariery wystawienniczej. Na zdjeciach Aaro-
na Siskinda, wykonanych z udzialem Newmana w galerii Betty Persons w 1951 roku, narzuca
sie przede wszystkim analogia miedzy jasnymi ,,zipami” a bialymi powierzchniami bocznymi
blejtraméw. Sila i powtarzalno$¢ tych podziatéw jest na tyle sugestywna, iz wytoniona w sa-
mym obrazie forma narzuca rytm przestrzeni pomieszczenia, organizujac calo$ciowy sposdb jej
percypowania. Inaczej méwigc, pionowe naciecie wewnetrznej przestrzeni malowidla stanowi
punkt wyjscia dla do$wiadczenia progresji takze zewnetrznej przestrzeni.

Rownie istotne jest to, ze fotografie Suskinda, wykonane za pomoca podwojnej ekspozycji, do-
bitnie manifestuja zwiazek postaci artysty z wertykalnymi pasami, ktore zostaly ,,nalozone” na
jego sylwete. W efekcie w te gre wspolzaleznosci wkraczajg inne elementy pomieszczenia: drzwi
i ich obramienia, ktdrych wielko$¢ uwarunkowana jest skalg ludzkiego ciala. Newman stoi tu
nie przed obrazem, ale przed progiem sali ekspozycyjnej — na krok przed przestapieniem drzwi
z wyodrebnionymi jasng farbg framugami. To, Ze za postacia Newmana znajdujg si¢ kolejne
drzwi, oznacza ze aktywnos$¢ zaprojektowanej przez obraz przestrzeni otacza z wszystkich
stron figure. Innymi stowy - nie chodzi tu jedynie o czolowa konfrontacj¢ z obrazami, ale tez

o uruchomienie innych kierunkéw. Malarz, nie odgrywajac aktu frontalnego ogladu obrazu, za-
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twierdza wielostronne aspekty dziatania otoczenia, w ktérego wymiarach uobecni¢ ma sie widz.
Fotografia wydobywa przechodni charakter ,zipa”, ktéry przemieszcza sie miedzy dwoma wy-
miarami obrazu a trzema przestrzeni galerii. Wytworzone zostaje tu zdarzenie w ktérym ,,zip”
nie przynalezy jedynie do wnetrza obrazu ani do jego zewnetrza; albo, co jeszcze bardziej wy-
dobywa ambiwalencje ,,parergonalnej” natury, rownoczesnie nalezy do nich obu. Nie jest draz-
kiem pomocniczym, ani jedynie oznaczeniem kresu pola; raczej otacza i jednoczesnie rozcina,
z jednej strony narusza powierzchnie, z drugiej laczy rytmicznie przestrzen.
Fotografia Siskinda odstania caly repertuar zaleznosci, w jakie uwiklany jest ,,zip”, i stano-
wi zageszczony zapis réznych sposobow dzialania granicy obrazu: praca granic postepuje tu
w réznych kierunkach, konfrontujgc ze sobg odmienne poziomy wizualnego porzadku.
Kluczowym odniesieniem demonstrowanej przez zdjecie ,,parergonalnej” transformacji wymia-
roéw przestrzeni jest zjawiajaca si¢ w ,,rozblysku” ponownego naswietlenia materiatu fotograficz-
nego sylwetka malarza.

Sformulowana w tej inscenizacji kwestia granic obrazowych manifestuje konieczno$¢ per-
cepcyjnego do$wiadczenia, ktére polega na konfrontacji projektowanych przez obraz rucho-
mych i heterogenicznych granic z wlasnym cialem. W tym sensie kadr ten mozna potraktowacd

jako alternatywny, wizualny wyktad ,,prawdy w malarstwie”.

Aaron Siskind, Newman w galerii Betty Parsons
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dr Marta Smolinska - historyk i krytyk sztuki, adiunkt w Zakfadzie Historii Sztuki Nowoczes-
nej Katedry Historii Sztuki i Kultury Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu; kuratorka
wystaw sztuki wspolczesnej, autorka ksigzek: Mtody Mehoffer (Universitas, Krakow 2004), Puls
sztuki. OKOlo wybranych zagadnien sztuki wspotczesnej (Galeria Miejska Arsenal, Poznan 2010)
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dr Lukasz Kiepuszewski - historyk sztuki (Uniwersytet im. Adama Mickiewicz w Poznaniu)
i artysta malarz (Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu). Autor ksiazki Obrazy Cézanne’a.
Miedzy spojrzeniem a komentarzem oraz artykuléw poswieconych teorii sztuki (Nietzsche,
Deleuze) i dwudziestowiecznemu malarstwu (m. in. Pollock, Rothko, Morandi); redaktor tomu
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tetu Warszawskiego oraz w Instytucie Filozofii i Socjologii PAN. Gléwne dziedziny zaintereso-
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teorie psychoanalityczne, antropologia filozoficzna, wspdlczesna filozofia politycz-
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Freud, Lacan, Krakéw 2001, Granice rozumienia i interpretacji. O hermeneutyce H. G .Gada-
mera, Krakow 2004, Zagadka ,,drugiej pici”. Spory wokot réznicy seksualnej w psychoanalizie
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2008, Okruchy psychoanalizy, Krakéw 2009), redaktorem naukowym szeregu publikacji, ogto-
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