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Piotr Schollenberger

DYSKURS W ODCHEANT*

Jacques Derrida, Prawda w malarstwie, ttum.
.M. Kwietniewska, Stowo, obraz, terytoria, Gdansk
2003, ss. 495.

»W odniesieniu do malarstwa kazdy dyskurs — o nim, obok lub
powyzej niego — (niezaleznie od tego, czy jest poetycki, czy filozoficzny),
wydaje si¢ mi zawsze naiwny, zarazem pouczajacy i rzucajacy zaklecia,
zaprogramowany, kierowany przymusem mentorstwa. Zawsze rozgadany,
a tym bardziej, gdy jest na temat. Nieréwny i bezproduktywny w obliczu
tego, co jednym pociagnigciem [d’un trait] przekracza go lub obywa si¢
bez niego — pozostajac w stosunku do niego heterogeniczne lub od-
mawiajac mu prawa zajecia pozycji, z ktérej mégtby je opanowaé, utwo-
rzyé nad nim nawis”'. Malarstwo a dyskurs, dyskurs o malarstwie oraz
granice jego mozliwo$ci, a raczej niemozliwoéci, stanowia przedmiot
namystu pracy Jacques’a Derridy Prawda w malarstwie. Dlaczego dekon-
strukcja podejmuje ten namyst, dlaczego pragnie moéwié o sztuce?

W dalszej czgsci przytoczonego akapitu Derrida méwi o dwoch jedynie
istniejacych rodzajach malarstwa: z jednej strony mamy malarstwo, ktére
zapiera dech w piersiach, jest obce wszelkiemu dyskursowi, dotyka ,,rze-
czy samej”, przez co sprzyja wszelkim formom mys§lenia zgodnego z po-
rzadkiem obecnoici, uosabiajacej — jak wiadomo — gtéwnego przeciwnika
filozofii réznicy, a z drugiej strony mamy malarstwo, ktore nie jest wcale
innym malarstwem niz to pierwsze?, ,,elokwentne i niewyczerpane — po-
wiela w zasadzie pewien zamierzchty jezyk, przybywajac z opéZnieniem

* W ten sposdb polska ttumaczka oddaje dokonany przez Derride zabieg na francuskim
stowie abime, oznaczajacym ,otchtai”. Derrida stosuje miejscami podwéjng pisownie:
abime oraz abyme. R6znica pomigdzy nimi, widoczna w pi§mie, pozostaje zatarta w wy-
mowie. Por. J. Derrida, Prawda w malarstwie, ttum. M. Kwietniewska, Stowo, obraz,
terytoria, Gdarisk 2003, op. cit., s. 30.

! Ibidem, s. 179-180.

2 Drugie, a wiec to samo...” por. Ibidem.
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na ostrze tekstu, ktory mnie interesuje” . Istnieja dwa rodzaje, bedace tak
naprawde jednym malarstwem, ktérych typologia jednak nie ono rzadzi
— robi to tekst, konkretny dyskurs o malarstwie. Tematem ksiazki Derridy
nie jest wigc refleksja nad przedmiotami malarskimi jako takimi, lecz
lektura tekstow dotyczacych sztuki, na gruncie ktérych stawiane sa takie
og6lne, zwigzane z tradycja estetyki pytania, jak: czym jest sztuka? czym
jest pigkno?, czym jest Zr6dio sztuki? To wiagnie tu zostaja poddane
analizie: estetyczna mys$l Hegla, Krytyka wtadzy sqdzenia Kanta oraz
Zrédto dzieta sztuki Heideggera. Z drugiej strony, spotykamy sie z uwazna
lektura (jest to chyba najwlaSciwsze okreslenie dokonywanego przez
Derride zabiegu) twoérczodci artystycznej — konkretnych dziet malarskich,
jednak o tyle, o ile (beda podatne, ulegna, zdotaja poddac si¢) poddadza
sie one ,,0strzu tekstu”, o ile pobudza go i rozmnoza. Mowa tu o rysunkach
Valerio Adamiego oraz o serii prac zatytulowanych The Pocket Size
Tlingit Coffin Gérarda Titusa-Carmela.

Derrida juz na wstepie deklaruje, Ze bedzie pisat ,,wokol” malarstwa,
na obrzezach, ktérych przynaleznoé¢ terytorialna pozostaje nierozstrzyg-
nigta, wahajac si¢ pomigdzy milczeniem figury a rozmownoscia dyskursu.

Rozwazania Derridy na temat malarstwa organizuje zdanie, a raczej
przyrzeczenie, wypowiedziane w jednym z listow Cézanne’a: ,,Winien
wam jestem prawde w malarstwie i powiem wam j3”. Co to jednak
znaczy, zastanawia si¢ Derrida, powiedzie¢ prawde w malarstwie? Czy
przyrzeczenie, by moc si¢ spetni¢, nie wymaga kontekstu, ktéry nadatby
mu wilasciwa moc? Bo czymze jest prawda sztuki i jakie moze sobie
rosci¢ prawa do wypowiedzenia, skoro jest ona prawda idiomu? Dzieto
sztuki, obraz malarski jest zdarzeniem, jest nieredukowalne do zadnego
systemu odniesiefi — wszak na tym wia$nie polega jego prawda i jego
niepowtarzalna wielko§¢. Dzieto jest, powie Derrida, ,,ponad rynek”.
Z drugiej strony, méwimy o dziele, poszukujemy jego prawdy, umiesz-
czamy je w kontekécie spotecznym, kulturowym, instytucjonalnym. Idiom
dzieta daje si¢ wystowié jedynie w kontekscie juz zastanego, ogdlnego
systemu odniesiefi. Dopiero na tym tle odcina si¢ i pozwala o sobie
moéwié. Wkraczamy w ten sposéb na, wiasciwa dekonstrukcji, droge
logiki suplementu, logiki bezustannych negocjacji pomigdzy dwiema
strefami, wydzielonymi przez tradycyjne dyskursy filozoficzne: sfera
skrywajaca wewnetrzng istote pigkna, prawdy, sztuki wnetrza oraz sferg
zewngtrznych uwarunkowan przedmiotu.

3 Ibidem,
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Tradycyjne filozofemy, jak to okresla Derrida, przechodza do porzadku
dziennego nad ta wzajemna nieprzystawalnoécia w imi¢ gwarantowanego
przez Jezyk systemu jasnych i wyraZznych odniesiei pomigedzy tym, co
znaczone i wewngtrzne, co istniejace ,,samo w sobie”, a tym, co wzgledem
niego oznaczajace, materialne, akcydentalne: ,(...) sztukc w ogble czyni
si¢ przedmiotem, w ktérym (...) mozliwe staje si¢ odréznienie inwariantu
wewnetrznego sensu od wielkoSci zewnetrznych wariacji, poprzez ktére
— jak poprzez zastony — probuje si¢ zrekonstruowaé prawdziwy, peiny,
zrodtowy sens: jeden, nagi”*. Przeciwstawienie si¢ przez filozoficzna
dekonstrukcje temu metafizycznemu mimetologizmowi ma charakter
stopniowego zacierania pozornie ostrej granicy pomiedzy analizowanym
tekstem, dzielem sztuki a wszystkim, co lezy poza jego obrgbem, co
stanowi dla niego tlo. Przypomnijmy tu, postulowane przez francuskiego
filozofa, nowe pojecie pisma: ,,Zaden element, czy to w porzadku dyskursu
moéwionego, czy dyskursu pisanego, nie moze funkcjonowaé jako znak,
nie odsytajac do innego elementu, ktéry sam po prostu nie jest obecny.
Ten szereg sprawia, ze kazdy «element» — fonem lub grafem — konstytuuje
sig, poczawszy od §ladu, jaki pozostawiaja w nim inne elementy taricucha
lub systemu. Ten szereg, ten splot jest tekstem, ktéry wytwarza sie
wylacznie przez przeksztalcenia innego tekstu. Nic — ani w elementach,
ani w systemie — nie jest nigdzie i nigdy po prostu obecne lub nieobecne.
Istniejg, na wskro$, wylacznie réznice i §lady sladéw>,

Podjety przez Derride dyskurs na temat obramowania w sztuce®
bedzie szedt dokiadnie tym samym tropem, jakim szla analiza nowego
pojecia pisma. Chodzi o to, by pokazaé, w jaki sposéb problematyzacja
granicy oddzielajacej wnetrze i zewnetrze dzieta sztuki nie pozwala juz
moéwié¢ o wnetrzu badZz zewnetrzu jako takim, lecz czyni je nawzajem
swymi wlasnymi §ladami, wprawia je w gre réznic, ktérej niezdecydo-
wanie pozwala zaistnie¢ tekstowi. Dzieto sztuki ma natur¢ palimpsestu
— czeka na tekst, ktéry je powtdrzy, nigdy nie prezentuje si¢ w sposéb
czysto Zrédlowy, stanowione bowiem przez obramowanie przesunigcie
sprawia, Zze nie jesteSmy w stanie powiedzieé ,to juz jest dzieto, a to
jeszcze nie jest dzieto”. Derrida w swej ksiazce bedzie tropit, zawarte
m.in. w klasycznych tekstach filozofii sztuki, pojecia — nierozstrzygalniki,
ktére wskaza na, juz w tych tekstach i w samym pisaniu o sztuce, zawarty

4 Ibidem, s. 28.
5 Por. J. Derrida, Pozycje, tlum. A. Dziadek, Bytom 1997, s. 27.
¢ Por. Idem, Prawda..., op. cit., s. 55.
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implicite dyskurs obramowania. Sg to przede wszystkim: parergon, ductus,
paradygmat, oraz (jakkolwiek dziwnie to zabrzmi), sznurowadlo (le lacet).
Tym, co pojecia te w jaki§ spos6b ze sobg taczy, pozwalajac im wymiennie
pojawiaé si¢ w analizach réznych dziet i réznych tekstow, jest pojecie
Wysu” (le trait).

Rys, jak pisze autor Prawdy w malarstwie, ,nigdy nie jest wspélny,
nie stanowi jedno$ci ze soba ani bez siebie. Jego podzielno$¢ wytwarza
tekst — zostawiajac §lady i pozostatosci”’. Rys jest taka paradoksalna
figura, ktéra nigdy nie pojawia si¢ sama z siebie, cho¢ to wlasnie ona
konstytuuje granice, opozycje lezaca u podstaw kazdego dzieta i kazdego
dyskursu o malarstwie. Rys jest r6znicg ,,pomigdzy formami lub treSciami
pojawiania si¢. Rys nigdy nie pojawia si¢ sam w sobie, nigdy po raz
pierwszy. Zaczyna od tego, Ze si¢ wycofuje”®, Filozofia sztuki, filozofia
starajgca sie odpowiedzie¢ na pytanie: ,,czym jest sztuka?”, pomija jednak
w swych tradycyjnych rozwazaniach problematyke rysu, problematyke
stanowiaca ,,wtasno§¢” i idiom sztuki. Filozofia sztuki rozpoczyna bowiem
swe rozwazania od sztuki, rozumianej jako pewna tradycja, kulturowa
ciaglo§é przemian, oraz od historii sztuki, ktéra t¢ tradycje bada. ,,Ta
konfiguracja — pisze Derrida — tworzy system, logike oraz encyklopedie,
wewnatrz ktérej sztuki pigkne wyodrebniaja si¢ jako partykularny ob-
szar”®, Dyskurs o sztuce nie przynalezy wigc do sztuki ani z niej nie
wyrasta, ustanawia autonomiczny system konstytuujacy (jak to si¢ dzieje
u Hegla) wlasny obieg wiedzy. Konstatacja ta jest dla Derridy czyms
wiecej niz banalem, w rodzaju ,,Przez ciebie ptynie strumiefi pigknosci,
ale ty nie jeste$ pigknoscia”, albowiem dekonstrukcji nie chodzi o to, by
w jaki§ sposéb przeksztaltcié¢ zastane formy dyskursu, lecz by dotrze¢ do
miejsca, w ktérym ,,wewnetrzny” dyskurs napotyka wlasne ,,zewnetrze”,
przybierajace choéby postaé zinstytucjonalizowanych form nauczania,
rozpoznawania tego, czym jest sztuka. Zdajac sprawe z tej zaleznosci,
zauwazymy, jak tego chce Derrida, ze kazde pytanie o sztuke, jej sens
i Zrédto, zakltada juz pewien fundament, ktérym jest ,prze§wiadczenie,
ze sztuka — stowo, pojecie, rzecz ~ cechuje si¢ jednoscia, a co wigcej,
posiada takze jaki§ Zrédlowy sens, jaki§ etymon, jaka§ prawde jedna
i naga, ktéra wystarczyloby odstonié poprzez histori¢”'®. Przy takim

7 Ibidem, s. 18.
8 Ibidem, s. 19.
9 Ibidem, s. 24.
Y Tbidem, s. 26.
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rozumieniu, zaréwno Heglowska filozofia sztuki, stanowiaca ,,zwieficzenie
onto-teologii”, jak i dokonywany przez Heideggera wysitek, by mysleé
o sztuce ,inaczej]” — poza lub przed historia, stanowia przejaw tego
samego zawlaszczenia sztuki przez stowo, przez dyskurs filozoficzny.
Filozofia, zamykajac sztuke¢ w swym wiasnym kregu, nie porusza sie
jednak po kole hermeneutycznym — bilans zyskdw i strat, ogélna ekonomia
rzadzaca procesem rozumienia, wytwarza bowiem pewng nadwyzke,
ktéra nie pozwala si¢ kotu zamknaé. W jaki sposdb, na przykiad, opisaé
to, czym jest tytul dzieta malarskiego? Czy nalezy on do historii, tradycji
— tego, co wobec dzieta zewnetrzne i dyskursywne? Czy moze stanowi
on cz¢§¢ przedstawienia, jedynie z wygladu przypominajaca zewnegtrzna
instancjg, a tak naprawde, bedaca czgscia wewngtrznej legendy dzieta?
Kazdy namyst o sztuce porusza si¢, stwierdza Derrida, po takim kole,
zahaczajac jednym ruchem o dyskurs, drugim dotykajac tego, co przed-
stawione. Filozofia zamyka sztuke¢ we wlasnym kole, sama jednak wy-
twarza tym samym kolejne kolo, ktére jest kotem jej dyskursu. Specyfike
wszelkiego dyskursu o sztuce jest, jak pisze autor Pozycji, ,.,odchtannienie”,
wtracanie siebie samego w otchtan. Dyskurs o sztuce porusza sie nad
otchlania, ktéra sam wytwarza. Pytajac o to, czym jest pigkno, musi
odpowiedzie¢ na pytania, czym jest sztuka oraz czym sa dzieta sztuki i po
czym je rozpoznajemy. Na to ostatnie pytanie zaréwno Hegel, jak i He-
idegger — dwaj wielcy, klasyczni, cho¢ z pozoru biegunowo rézni, mys-
liciele sztuki odpowiadaja, ze musimy po prostu przyjaé istnienie dziet
uznawanych przez opini¢ potoczna za dzieta sztuki. Dzieto sztuki, mé-
wiacy o nim podmiot oraz sztuka, jako to, co dokonuje pomigdzy nimi
zapoSredniczenia w procesie rozumienia istoty dzieta sztuki. Wtadnie ten
model dyskursu o sztuce ,,odchtannieje”: ,,Za kazdym razem, kiedy filo-
zofia okresla sztuke, opanowuje jg i zamyka wewnatrz historii sensu lub
ontologicznej encyklopedii, to réwnoczesnie wyznacza jej role medium” ",
Medium — sztuka jako cof trzeciego nie musi jednak wecale, jak zauwaza
Derrida, wyczerpywa¢ sig w poSredniczeniu pomigdzy dwoma cztonami
opozycji. Moze ona ustanawia¢ wtasna ekonomi¢ nadwyzki, kt6ra bedzie
badaé autor Prawdy w malarstwie.

Pierwszym, kt6ry stara si¢ za pomoca pojecia sztuki zasypaé otchiafi
pomiedzy dziedzina tego, co zmystowe, a dziedzing ludzkiej wolnosci
jako tego, co ponadzmystowe, jest Kant. Po raz pierwszy tez pojawia sie
tu paradoks samoodniesienia. Filozofia traktuje sztuke niczym wzniesiony

" Ibidem, s. 42.
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sztucznie most, ktéry zapewni ,,podstawowa jedno$¢” dwoéch naturalnie
rozdzielonych dziedzin. ,,Filozofia — pisze Derrida — ktéra (...) powinna
pomysleé sztuke (...) jako czg§é swego pola lub fragment swej budowli,
nagle przedstawia sama siebie jako cze§¢ swojej czesci, czyli jako sztuke
architektury. (...) Filozofia sztuki zaktada sztuke filozofii, sztuke wyzszego
rzedu...” 2,

Figura, ktéra najdobitniej da wyraz dokonujacym si¢ w ten sposdb,
nieprzewidzianym przez samego Kanta podziatom, jest dla francuskiego
filozofa parergon. Sad smaku jest, jak wiadomo, jedynie wtedy czysty,
gdy jest formalny, gdy determinujaca go racja nie zawiera domieszki
Lempirycznego upodobania”. Formalnie moga sie takze podobaé, jak
pisze cytowany przez Derride Kant, te czgsci dzieta, ktére juz nie sa
samym dzietem, lecz stanowig rodzaj dekoracji — parerga, o ile oddzialuja
poprzez swa forme. Parergon jest czyms§, co znajduje si¢ obok dzieta
— ergon. Jest na zewngtrz dzieta, jednak nie na tyle, by nie stanowié jego
czgsci i nie byé przy tym przedmiotem estetycznego upodobania. Kant
przywotuje takze pojecie parergonu w Religii w obrebie samego rozumu.
Okreslone sg tu tym mianem uwagi niezwigzane $cile z gléwnym tekstem,
jednak w jaki§ sposéb go uzupetniajace. Parergon, pisze Derrida, kadruje,
wydziela sfery gléwnego dyskursu, bedac zarazem czym§ wobec niego
zewngtrznym. Jest niczym rama, ktérej piekno jest niezbyt ostentacyjne
i ktéra moze si¢ podobac obok/tacznie z przedstawianym obrazem: ,,Trans-
cendentna zewnetrzno$é tego czego§ ma za zadanie wspdigrac, sasiado-
waé, stykaé si¢ i ociera¢, naciska¢ na sama granice oraz wnika¢ do
wngtrza, ale tylko na tyle, na ile zaznacza si¢ jego brak. Brakuje mu
czego$ i brakuje mu samego siebie” *. Problem parergonu wprowadza ze
zdwojona sita poruszone na wstgpie zagadnienie obramowania. Parergon
jest bowiem ,,pomiedzy”; oddziela si¢ od dziela, w jaki§ sposéb dor
nalezac, oddziela si¢ takze od otoczenia, od tta — nalezy i nie nalezy do
nich obu. Tym, co stanowi o zwiazku ergonu — dzieta z parergonem, jest
obecny w dziele brak. Parergon nie jest po prostu w zewngtrzny, arbitralny
spos6b dodany do dzieta (parergonalne sa na przyktad wedle Kanta
ubrania namalowanych postaci). Parergon jako obramowanie stanowi
rodzaj ,rozstrzygajacej struktury tego, co jest stawka na niewidocznej
granicy z wewngtrzno$cia sensu, pomigedzy ta wewnetrznoscia (ochraniana
przez calg tradycje hermeneutyczna, semiotyczna, fenomenologiczng oraz

2 Ibidem, s. 49.
3 Ibidem, s. 67.
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formalistyczng) i wszystkimi empiryzmami tego, co zewngtrzne, ktére
— nie umiejac ani widzie¢, am czytaé — przechodza obok omawianej
kwestii”'*. Co wigcej, sama Kantowska trzecia Krytyka, jak twierdzi
Derrida, korzysta z zewngtrznego/nie-zewngtrznego obramowania wlas-
nego dzieta. Chodzi tu o ,,Analityke pigkna”, ktdrej podziat na poszczegdl-
ne czescei (jakose, ilosé, relacja, modalnoéc), dokonuje si¢ podtug analityki
poje¢ przeniesionej niczym kadrujaca rama z Krytyki czystego rozumi.
Dla Derridy ruch ten, ktérego Kant wcale nie uzasadnia, stanowi znamig
(zgodnie z tym, co powiedzieliSmy wczedniej o suplementarnej naturze
parergonu), obecnego w Analityce pickna braku, ktéry wymusza zewnet-
rzne obramowanie. Co by bylo, pyta przy tym Derrida, gdyby potraktowaé
w zwiazku z tym Kantowskie dzieto niczym dzieto sztuki? Co w tym
dyskursie o sztuce byloby wnetrzem, a co obramowaniem? Wynik moze
by¢ jeden: filozofia nie jest w stanie zracjonalizowaé obramowania, ktére
pojawia si¢, wytwarza niczym uboczny produkt dyskursu, dazy wiec do
jego zatarcia, co jest zatarciem wszelkiej heterogenicznosci.

W przypadku Kanta, jak to pokazuje dalej Derrida, zatarcie to przy-
bierze m.in. charakter naturalizacji pigkna. Co jest bowiem piekne, zda-
niem Kanta? Pigkne jest to, co podoba si¢ bez-celu oraz bez-pojecia
w celowoSci, na przyklad dziki tulipan. Znamienna jest ta obecno$¢ celu
jako pewnego braku, przywiazania pickna do celu, ktéry gdzie§ jest, lecz
pozostaje nieosiagalny i funkcjonuje jedynie jako wlasny brak: ,,celowo$é
bez celu”. Byt jest pigkny, interpretuje Kanta Derrida, gdy napina si¢
w kierunku nieokre§lonego celu i zostaje jednocze$nie jednym ruchem,
»CzZystym cieciem” od niego odciety. Cel jednak nie znika, by co§ stato
si¢ pigkne, nieokreslony cel musi byé obecny jako wilasnie odcigty,
zerwany, musi sta¢ si¢ obecny, powie Derrida, jako ,,obrzezenie”, jako
bez-. Czymze jest ta obecna nieobecnosd, jak nie obecnoscia obramowania,
o ktérym tradycyjny dyskurs filozoficzny nie chce, badZ nie potrafi
mowi¢? Widzimy teraz wyraZnie, ze Derrida naprowadza nas na prob-
lematyke §ladu. Pigkno jest pieknem, poniewaz w jego strukturze jako
catoéci obecna jest rysa, ,skrajny skrawek”, ktéry zaznacza si¢ jedynie
jako §lad nieobecnodci, i to wiasnie on pozwala o pigknie méwic.

Podobny §lad, traktowany jako brak, domagajacy si¢ wypelnienia
(przez co?. przez prawde, osobe?), pojawia sig w analizowanym przez
autora sporze, jaki mial miejsce pomiedzy historykiem sztuki Meyerem
Schapiro a Martinem Heideggerem. Do kogo bowiem naleza buty, przed-

" Ibidem, s. 73.
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stawione przez van Gogha, a przywotane przez Heideggera w Zrédle
dzieta sztuki? Czy sa to, jak tego chce Heidegger, buty wychodzacej
w pole wiesniaczki, czy moze buty chodzacego ulicami miasta Vincenta,
ktory ztozyt na obrazie swdj podpis? Restytucja butéw okazuje si¢ w swej
istocie sporem o restytucj¢ prawdy w obrazie. Na czym bowiem polega
prawda malarska? Dla Schapiro, ktéry wierny jest korespondencyjnemu
ujeciu, prawda tego konkretnego obrazu polega na jednoznacznym przy-
pisaniu mimetycznego przedstawienia, odpowiadajacej mu rzeczywistosci.
Dla Heideggera, ktory stara si¢ ,,mysle¢ inaczej”, prawda obrazu jest
prawda odstonigtej obecnosci. ,,Wktada” on buty na nogi wiesniaczki,
pragnie bowiem odstonié co§ z istoty bycia dzietem sztuki oraz jego
stosunku do bycia rzecza i bycia narzedziem. Zatrzymajmy si¢ przy
Derridiafiskiej analizie opisujacego obraz Heideggera dodaje ona bowiem
co$, co sytuuje sie ponad tym sporem. Derrida pyta o widniejace na
obrazie sznurowadla. Jaka one peinig role? Buty stojg rozsznurowane,
nikt ich nie uzywa, nie nosi ich ani wie$niaczka, ani van Gogh. Jesli sobie
przypomnimy to, co o istocie dzieta sztuki pisze Heidegger, zauwazymy,
ze jest ona $ciSle powiazana z byciem narzedziem oraz z jego pod-
stawowym rysem, jakim jest uzyteczno$¢. Obraz, dlatego wilasnie ze jest
bezuzyteczny, jest czyms$, w co moze si¢ odlozyC prawda. Bezuzyteczny
obraz ukazujacy bezuzyteczne buty ukazuje jednoczesnie ich istote bycia
narzedziem, ktdra jest wiasnie uzyteczno$¢. Tak rozumiang prawda, stwier-
dza Derrida, rzadzi prawo struktury >, W tym neologizmie tacza si¢ ze
sobg pojecia struktury oraz tego, co Sciste (stricte). Dzielo sztuki, z racji
swej bezuzytecznosci blizsze jest Heideggerowskiej rzeczy. Narzedzie
(wytwor) jest na poly dzietem sztuki (jest utworzone), na poty rzecza.
Dzietu sztuki blizej jest jednak do rzeczy (jest ze swej istoty nieprzymu-
szone, odsyta do samego siebie) niz do narz¢dzia. Jednak, pyta Derrida,
co zrobi¢ z dzielem sztuki przedstawiajacym narzedzie? ,,W ten sposob
dzieto, ktoére bardziej przypomina naga rzecz niz wytwor (na przykiad
buty), jest rOwniez wytworem. Obraz przedstawiajacy buty jest wytworem
(sztuki) przypominajacym rzecz, prezentujacym (a nie re-prezentujacym...)
wytwor (buty) itd.”'® W obrazie przywotywanym przez Heideggerowski
opis, ,,$cisnigte” wiec zostaje to, do czego opis si¢ bezposrednio odwotuje,
oraz to, co znajduje si¢ poza nim'’. Figura tego procesu sa dla Derridy

15 Por. Ibidem, s. 350 oraz s. 486.
16 Por, Ibidem, s. 350.
'7 Por. Ibidem, s. 352.
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sznurowadla (des lacets) — przechodzg one pod spodem i na powierzchni,
tacza wnetrze z zewnetrzem, nie bgdac przy tym ani jednym, ani drugim,
do zadnego z nich nie przynalezac, stanowia ,dodatek parergonalny
w postaci zewnetrza, ktére zaznacza si¢ we wnetrzu, choé sie don nie
redukuje” '8, Sg one niczym rama, ktéra z jednej strony odcina dzieto od
sfery uzyteczno$ci, z drugiej strony ja do niej przylacza (zszywa, jak
moéwi Derrida). Tak wigc dyskurs Heideggera o przedstawionych na
obrazie butach wskazuje, podobnie jak to si¢ dzialo podczas analizy
Kanta, na pewne ,poza”, ktére go konstytuuje: ,,(...) parergon ma tu
prawdopodobnie postaé sznurowadta, ktére wiaze ze soba wnetrze i ze-
wnetrze tak, Ze na poly rozwigzane w obrazie sznurowadlo (wnetrze
— zewngetrze) stanowi takze figure relacji obrazu z jego zewnetrzem” .
Gest Schapiro, przypisujacego buty van Goghowi, oraz gest Heideggera,
ktéry jedynie pozornie przypisuje buty wieéniaczce, a tak naprawde
atrybuuje je prawdzie dziela sztuki, bylyby w ostatecznym rozrachunku
podobne. Obydwaj siegaja w kierunku pewnego ,,poza” obrazu, obydwaj
wiaza dzielo z czym§ wobec niego zewngtrznym, bez czego, jak sie
okazuje, nie mozna méwié o jego prawdzie.

Derridianiska analiza przywotywanych w Prawdzie w malarstwie dziet
wspdtczesnych tworcéw zdaje sig i§¢ troche innym tropem niz dekonst-
rukcyjna lektura klasycznych tekstéw filozoficznych. Widoczny jest tu
wyraZny rys pokrewieistwa myS$li pomigedzy przywotywanymi artystami
a prowadzacym o nich dyskurs Derrida.

Valerio Adami, definiujacy obraz jako ,kompleksowa propozycie,
w ktérej uprzednie do§wiadczenia wizualne tworza kombinacje niemoz-
liwe do przewidzenia”?, kt6ry stara sig, by obrazy performowaty wiasne
dzialanie, pokazujac to, co/ze robig?®, kt6ry, jednym stowem, stara sie,
zaznaczy¢ malarstwo w malarstwie, jest z pewnofcig intelektualnym
sprzymierzeiicem Derridy.

Twoérczo§é Gérarda Titusa-Carmela pozwala rozpatrzyé 1 podwazy¢
pojecie paradygmatu. Czymze bowiem jest paradygmat? Jest po pierwsze
konstruktem, tak jak konstruktem jest stworzona przez Titusa-Carmela
.niemozliwa”, przedziwna, ,,niewielkich rozmiar6w” ,,trumienka”?*. , Pa-
radygmat — pisze w zwiazku z tym Derrida — nie byt u Zrédta. On sam

8 Tbhidem, s. 353.

19 Ibidem, s. 387.

0 Por. Stownik sztuki XX wieku, red. G. Durozi, Warszawa 1992
% Por. 1. Derrida, Prawda..., op. cit., s. 191.

2 Por. Ibidem, s. 219.
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nie jest ani wytworca, ani stwoérca. Stanowiac faksymile modelu, musiat
byé najpierw wytworzony, a jako model nawet zredukowany...” . Staje
sic ona podstawa deklinacji — serii skiadajacej si¢ z 127 obrazéw tego
modelu. Czy jest jednak w swej odmianie obecny, czy seria rysunkow
o arbitralnej liczbie, ukazujacych go z réznorodnych punktéw widzenia,
nie pozostawia jakiej$ nieuchwytnej reszty? ,,Titus-Carmel «ukatrupia»
paradygmat. Rzucajac si¢ zajadle na jego wizerunek, udajac, ze mogliby
sie kry¢é w serii pozornych reprodukcii, redukuje go, przeksztalca w nic
nieznaczacy odpadek - poza serig w serii, a co za tym idzie poza obszarem
uzytku”?*, Seria rysunkéw ,,nawiedzana” jest przez to, co nieobecne, co
wypadto poza obramowanie, wysylajac jednak stamtad sygnatly, ktdre jak
to sie dziato w przypadku butéw van Gogha, nie pozwalaja o nim zapom-
nieé. Paradygmat jest i nie jest poza seria — tak jak rysunki, zostat wszak
wytworzony, nie jest w serii, albowiem jest pierwszy i jest trojwymiarowy.
Derrida do opisywanej serii doktada seri¢ wiasna, jego opis ma za zadanie
odegraé obrazy, tak jak one z kolei odgrywaja paradygmatyczny przedmiot
przedstawienia. Konceptualizacja zostaje tym samym zawieszona, my$]
idzie po §ladach §ladéw, przedmiot opisu wymyka si¢ jednoznacznej
reprezentacji, domagajac si¢ wytworzenia pewnej nadwyzki, ktoéra jest
dla Derridy tekstem.

Zgodnie z deklaracjami autora, ktéry zaznacza na wstepie, Ze bedzie
pisat ,,wokdét malarstwa”, ksiazka Prawda w malarstwie nie dotyczy wcale
sztuki, lecz zwigzana jest z mozliwoscig dyskursu o sztuce. Derrida pomija
przedmioty malarskie jako takie na rzecz sposobdw moéwienia o nich.
Zgodne jest to, jak to okresla Michat Pawet Markowski, z dekonstrukcyjna
,»zasada wszystkich zasad” — ,nie istnieje taka Zrédlowo prezentujaca si¢
naoczno$é, ktéra bylaby 7rédtem prawomocnego poznania; nie jest tak, ze
wszystko, co nam sig w «intuicji» Zrédtowo, w swej cielesnej rzeczywisto-
§ci przedstawia, nalezy po prostu przyjaé jako to, co si¢ prezentuje...” >
Dla francuskiego filozofa méwienie o malarstwie jest z jednej strony
czym$ wystepnym, czyms, co nigdy nie przekroczy ustanawianej przez nie
heterogenii. ,,W odniesieniu do malarstwa kazdy dyskurs (...), wydaje si¢
mi zawsze naiwny, zarazem pouczajacy i rzucajacy zaklecia...” Z drugiej
strony, jedynie to przesuni¢cie, wzajemna nieprzystawalno$¢ dyskursu oraz

B Ibidem, s. 228.

2 Ibidem, s. 234.

% Ppor, M.P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Bydgoszcz
1997, s. 267.
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tego, co go przekracza, pozwala nam pisaé, tworzy¢ teksty, a dla Derridy
wszak scribere ergo sum. Wydaje si¢ wigc, Ze proponowany przez Derride
dyskurs o malarstwie bylby wigc zawsze pewng forma milczenia o nim:

»P. Kto potrafitby po prostu milcze¢ o milczeniu?

J. Musiatoby to by¢ wiadciwe powiadanie...

P. pozostajace stala przygrywka do rozmowy od strony jezyka

J. Czy nie prébujemy w ten sposéb czego§ niemozliwego?”*

% M. Heidegger, ,,Z rozmowy o jezyku" (w:) idemn, W drodze do Jezyka, ttum. J. Mizera,
Krakéw 2000, s. 110.



