Ewa Bobrowska

Ironia - wzniostosc¢ - wizualnosc¢, czyli
o amerykanskich dekonstrukcjach
derridianskiego parergonu

Sztuka i Filozofia 31, 24-45

2007

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony
w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



Sztuka i Filozofia
nr 31/2007
ISSN 1230-0330

Ewa Bobrowska

IRONIA - WZNIOStOSC - WIZUALNOSC,
CZYLI O AMERYKANSKICH DEKONSTRUKCJACH
DERRIDIANSKIEGO PARERGONU

.Jestem za sztukg, ktéra dojrzewa, sama o tym nie wiedzac (...). Jestem za
sztuka, ktéra bierze forme z linii samego zycia”' — twierdzi Claes Oldenburg
w swoim manifescie komentujagcym projekt sklepu na 107 East 2nd Street
w Nowym Jorku, wykonanego wraz ze sprzedawanymi tam towarami z malo-
wanego gipsu. Nieprzypadkowym zatozeniem byta tu tandeta wykonania
— oznaka ironicznego zanegowania autentycznosci, ktéra niejako wymyka sie
podporzadkowaniu kulturowej czy jakiejkolwiek innej uzytecznosci. Wydzwiek
takich dziatan staje sie ironiczny dzieki wyeksponowaniu jatowosci powtdrzen,
raczej komicznych niz patetycznych.

Jestem za teorig ,,zwrdécong przeciwko sobie”, dla ktérej ,,sztuka jest pyta-
niem, a nie dana” — deklaruje David Carroll, teoretyk spod znaku szkoty
z Irvine?, twierdzac, ze odpowiedzig na najnowsze zwroty w sztuce powinno
by¢ otworzenie sie teorii na krytyke od strony samej sztuki. Filozofowie z kregu
Critical Theory Institute, tacy jak: Jacques Derrida, Jean-Francgois Lyotard, Fre-
dric Jameson czy Joseph Hillis Miller, podejmujg proby przesuniecia restrykcyj-
nie zakreslonych granic poszczegélnych dyscyplin, poddajac analizie relacje
miedzy dzietem sztuki a estetyka, dzietem literackim a krytykg czy miedzy sys-
temami filozoficznymi i lingwistycznymi. Nadrzednym celem podejmowanych
badan jest wypracowanie nowego stanowiska, odpowiadajgcego aktualnym
wyzwaniom stawianym naukom humanistycznym réwniez przez dziatania arty-
styczne.

Zgodnie z przedstawionymi wyzej zatozeniami, przedmiotem moich docie-
kan bedzie odczytanie wybranych dziet wspotczesnych twércéw amery-
kanskich w swietle postmodernistycznej filozofii rozwijajgcej sie w Stanach

1 W. Wtodarczyk (red.), Sztuka swiata, t. 10, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1996, s. 95.

2 Okreslenie ,,szkota z Irvine” pojawia sie w opracowaniu Anny Burzynskiej , Teoria (praw-
dziwie) krytyczna (Szkota z Irvine: efekty postrukturalistycznej krytyki teorii)”, opublikowa-
nym w Pamietniku Literackim w 1996 roku. Odnosi sie ono do badaczy zwigzanych z Instytu-
tem Teorii Krytycznej, powstatym w latach osiemdziesigtych na Uniwersytecie Kalifornijskim
w Irvine (Critical Theory Institute, Irvine, UCI), jednym z najwazniejszych osrodkéw wspotcze-
snej postmodernistycznej amerykanskiej mysli estetycznej, krytycznoliterackiej i filozoficznej.
Wsrdd filozoféw i badaczy zwigzanych z osrodkiem w Irvine nalezy wymienic: Jeana-Francois
Lyotarda, Jacquesa Derride, Fredrica Jamesona oraz Johna Hillisa Millera i Davida Carrolla.
Osrodek w Irvine staf sie drugim po Yale University amerykanskim centrum, gdzie kontynen-
talna filozofia postmodernistyczna znalazta petng racje bytu, wraz z jej celowo interdyscy-
plinarnym charakterem, przejawiajagcym sie w programowym postulacie zacierania granic
miedzy filozofig a innymi dziedzinami, w tym przede wszystkim krytyka literacka i samg lite-
raturg. Szczegotowe informacje dotyczace zatozen prowadzonych badan mozna znalezé na
stronie internetowej Instytutu: http:/www.humanities.uci.edu/critical/.
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Zjednoczonych, w szczegdlnosci w oparciu o koncepcje dwdch francuskich
myslicieli, zwigzanych przez pewien czas z Uniwersytetem w Irvine: Jacquesa
Derridy i Jean-Francois Lyotarda, oraz wspotczesnych filozoféw amerykanskich:
Richarda Rorty’ego i Paula de Mana. Zasadniczymi kategoriami analizy w tym
tekscie beda traktowane wspétrzednie pojecia ironii i wzniostosci, ktére wigza
ze sobg interesujgce mnie dyskursy: artystyczny i krytyczny.

Dwudziestowieczna awangardowa tendencja do negowania dotychczaso-
wych zatozen i poszukiwania ciggle nowych form ekspresji artystycznej, nawet
za cene dziafan swiadomie autodestrukcyjnych, antyestetycznych, antyracjonal-
nych czy antyetycznych, wymaga zastosowania adekwatnych kategorii analizy.
Z tego powodu za podstawowe instrumentarium, jakie wydaje sie zasadne dla
préby odczytania sposobu oddziatywania sztuki w wielu jej aspektach, przyjme
pojecia ironicznego dystansu oraz negatywnego przedstawienia, ktére sg cha-
rakterystyczne dla estetyki wzniostosci.

Ironia jest niescistym powrotem do punktu wyjscia, uwalniajgcym jedy-
nie pozornie, przez dialog. Nierbwnowaga sit warunkuje zaistnienie zarébwno
wzniostosci, jak i ironii, cho¢ umiejscowienie punktéw ciezkosci jest rozne.
W ironii podmiot jawi sie jako nadrzedny (Swiadomy wzgledem nieswiadomo-
$ci drugiej strony dialogu), w jego gestii i mocy pozostaje powotanie ironii do
istnienia, cho¢ dalsze jej oddziatywanie spetnia funkcje uwalniajacg zaréwno
wobec przedmiotu, jak i podmiotu wypowiedzi (kierkegaardowska ,abso-
lutna nieskonczona negatywnos¢”). Wzniostos¢ jest warunkowana istnieniem
przedmiotu odniesienia, wzgledem ktérego doswiadczamy wtasnej matosci.
W tej konfrontacji podmiot pozostaje bierny, dominujaca oraz inicjujaca jest
strona Innego, Bezgranicznego, Nieogarnionego, Nie-ja, w ktérym Ja sie roz-
tapia, by poznac¢ swojg skonczonos¢. Radosc ironii polega na swiadomosci
dominacji, zaktocenia zastanego porzadku rzeczy. Koncepcja ironii sokratejskiej
wzbogacataby ten uktad o niedookreslonos¢ punktu finalnego, wyrazajaca
sie w otwartosci na niewyczerpane mozliwosci potencjalnych rozwigzan. Nie-
uchwytna ,nieskonczona absolutna negatywnos¢” ironii jest punktem, w kté-
rym pojawia sie miejsce na zaistnienie wzniostosci. Ironia jawi sie tu jako sita
destabilizacyjna (podobnie jak wzniostosc), inicjowana przez podmiot (tym
rézni sie od wzniostosci), ktora dzieki rozbiciu zastanego stanu rzeczy daje
nadzieje przejscia ku nowemu (skorygowanemu przez ironizacje) porzadkowi
lub prowadzi do nieograniczonej ilosci mozliwych rozwigzan, uswiadamiajgc
podmiotowi jego matos¢, a wiec ewokujac uczucie wzniostosci. Estetyka iro-
nii i wzniostosci staje sie czesto estetykg wstrzasu. Szczegdlnie interesujace
beda tu relacje zachodzgce miedzy tymi dwiema kategoriami, obserwowane
w kontekscie sztuki wspoétczesnej. Artysci ery ponowoczesnej czesto odwotuja
sie do tworczego potencjatu i kulturowego zakorzenienia tych pojec. Pozornie
dalekie i niewspotmierne, ironia i wzniostos¢ wspétistnieja na gruncie dziatan
twérczych, sygnalizujgc ambiwalentng postawe samego tworcy lub niejedno-
znacznos¢ dzieta. Niejednokrotnie sg znakiem dialogu z tradycja czy obecna
kulturg. W kontekscie zaprezentowanych wyzej zatozen, szczegétowej analizie
zostang poddane nurty hiperrealistyczne i nieprzedstawieniowe w malarstwie
wspotczesnym, a takze rola przedmiotu w sztuce konceptualnej i pop-arcie
oraz w innych dziataniach eksperymentalnych, takich jak obiekty opakowane
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Christo. Powracajgce zainteresowanie obiema tymi kategoriami mozna zaob-
serwowac takze we wspotczesnych tekstach krytycznych. Szczegdlnie intere-
sujgce beda tu: ujecie pragmatyczne Richarda Rorty’ego, a takze poglady kry-
tykow zwigzanych z Yale University oraz z Critical Theory Institute: Jacquesa
Derridy, Jean-Francois Lyotarda i Paula de Mana.

PARERGONALNA DYNAMIKA IRONII

W definicjach malarstwa nowojorskiego lat piec¢dziesigtych i szesc¢dziesia-
tych, przetomowego dla ksztattowania sie tamtejszego rynku sztuki okresu
ekpresjonizmu abstrakcyjnego i poczatkéw pop-artu, widaé¢ wyrazne przesu-
niecia tradycyjnych opozycyjnych punktéw ciezkosci w obrebie dyskursu sztuki.
Autonomiczna dotad przestrzen relacji dzieto-widz w sztuce nowoczesnej
zostata, przynajmniej cze$ciowo, zawtaszczona przez mechanizmy, ktére byty
jej kiedy$ obce. Nowe wypowiedzi artystyczne sg teraz ksztattowane zgodnie
z ironicznym ruchem przeciwstawiania sobie zastanych i ciagle narastajgcych
struktur powierzchniowych. Jednym z mechanizméw funkcjonowania kultury
naznaczonej zagrozeniem indywidualizmu czy przeczuciem Smierci podmiotu
jest Jamesonowski pastisz, odpowiednik pustej ironii, polegajacej na ,,naktada-
niu stylistycznych masek, postugiwaniu sie martwym jezykiem"3.

Artysta tworzy w ciggtym ruchu samookreslania, wyznaczania granic miedzy
tym, co chce zawrze¢ we wnetrzu dziefa, a tym, co zostanie odrzucone. Pro-
ces walki o autonomicznos¢, takze w Bloomowskim rozumieniu walki o prze-
strzen wtasng, czysta, wolng od wptywdéw poprzednikéw i naleciatosci kultury
niskiej, jest ruchem niejako podwojnym: ruchem obrony przed tym, co zbedne,
co istotowo nie przynalezy do wnetrza dzieta czy wrecz zagraza jego harmo-
nii, a jednoczesnie ruchem samookreslenia, wytyczenia granic samotnosci lub
— jak pisze wptywowy krytyk sztuki amerykanskiej Clement Greenberg — izo-
lacjonizmem tworcy*. Jest wiec Derridianskim ruchem parergonalnym. Gra-
nica oddziela tu wszystko to, co pozostaje na zewnatrz dzieta, jak kantowska
draperia, formalnie podobna do samego dzieta, a jednak zasadniczo od niego
rézna. Rama powinna by¢ podporzadkowana dzietu i wtérna w stosunku do
niego, konieczna i zawadzajaca zarazem. Wyznacza ona miejsce dzieta, okresla
je, odgranicza, ale i ogranicza, a wrecz przestania. Czy teoria-rama moze staé
sie rywalem samego dziefa i podstepnie zajg¢ jego miejsce? Takie watpliwosci
podnoszg Derrida w Prawdzie w malarstwie i J. Hillis Miller w stynnym eseju
Krytyk jako zywiciel i pasozyt. Relacje miedzy sztuka a teorig czy opakowaniem
a ubraniem takze wymagaja przemyslenia. By¢ moze dzieto nie potrzebuje
obramowania — gdy tak twierdzimy, podwazamy podstawowg funkcje estetyki,
ukazujemy bowiem z jednej strony ideologiczng pustke tkwigcg pod spodem,
a z drugiej niezaleznos¢ obu dyskursow. W tym rozumieniu prawda malarstwa

3 E Jameson, ,Postmodernizm i spoteczenstwo konsumpcyjne”, przekt. P. Czaplinski
(w:) R. Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw, Wydawnictwo Baran i Suszczyn-
ski, Krakow 1998, s. 195.

4 C. Greenberg, The Collected Essays and Criticism, t. 4, University of Chicago Press, Chi-
cago-London 1993.
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pozostaje w tak niewspotmiernej relacji do prawdy estetyki, jak literalne i meta-
foryczne znaczenie wypowiedzi ironiczne;j.

W Derridianskiej interpretacji paradygmat obramowania i kadru staje sie
punktem wyjscia do odtworzenia topografii recepcji piekna sztuki, dla ktérego
statym punktem odniesienia bedzie trzecia Krytyka Kantowska. Derrida rozréz-
nia tu kategorie wewnetrznosci piekna jako wartosci i zawsze pasozytniczy —
przywotujgc terminologie J. Hillisa Millera® — wzgledem piekna dyskurs estetyki,
krytyki i filozofii:

LA tymczasem trzeba wiedzie¢, o czym sie moéwi i co dotyczy wartosci piekna od

wewnatrz, a co pozostaje zewnetrzne wobec jego immanentnego sensu. Ten staly

wymodg rozrdzniania sensu wewnetrznego (czyli wtasciwego) i zewnetrznych uwarun-
kowan przedmiotu, o ktérym mowa, organizuje wszelkie filozoficzne dyskursy na temat
sztuki (...), poczawszy od Platona az po Hegla, Husserla i Heideggera. Zaktada on istnie-

nie dyskursu na temat granicy miedzy wnetrzem a zewnetrzem przedmiotu sztuki. Tutaj
bedzieto dyskurs na temat obramowania”®.

Nalezy zauwazy¢, ze obramowywanie jest procesem performatywnym,
samonapedzajacym sie ruchem ciagtej progresji ku odbieraniu przestrzeni
wcigz nowych obramowan, ktore tylko pozornie redukuja strefe zewnetrza. Jest
wyrazem niemocy, a jednocze$nie nakazem poszukiwania dalszych analogii,
czesto mylnych, niepetnych. Kazdy akt dopetnienia przeksztatca sie w akt nega-
¢ji, wykluczenia, wyzwalajgcy nowa potrzebe obramowywania ad infinitum.
Rozwazajac eschatologie bycia u Heideggera, John T. Caputo opisuje podobng
progresje — w kazdym zakonczeniu widzi nadzieje odwrédconej logiki nadejscia
nowego poczatku, kiedy to ,poczatek przyszedtby jeszcze raz na koncu, prze-
Scignatby koniec”. Caputo zaznacza:

W eschatologii poczatek przesciga koniec i przybliza odwrdcenie. A zatem myslenie escha-

tologiczne jest wtasnie zdolnoscig widzenia w tym, co przychodzi, ponownego nadejscia

tego, co wczesne. Kiedy to, co wczesne, przesciga (iber-holen) to, co pézne. Owo pdzne

odzyskuje (wieder-holen) to, co wczesne"”.

Logika parergonalnej energei opiera sie na iterowalnych prébach wydarcia
byciu tego, co juz oswojone, wykalkulowane, wymierne; paradoksalnie staje
sie wiec procesem odrzucenia, zanegowania potencjalnego terytorium akgji.
Na obramowywanie sktadajg sie przeciez cztery posuniecia, dwie sprzeczne
pary. Kazdy wektor zostaje w ruchu naprzemiennym zanegowany przez wektor
przeciwstawny. Kazda pozytywna wartos¢ parergonu zostaje zanegowana na
drodze ku i od jednoczesnie, aby nieoczekiwanie doprowadzi¢ z powrotem do
punktu wyjscia, ktéry paradoksalnie staje sie — jak pisze Derrida — pretekstem
do podijecia kolejnego dziatania; moment zamkniecia zwiastuje nowe otwar-

5 O pasozytniczych wspodizaleznosciach miedzy tekstem literackim a krytycznym pisze
J. Hillis Miller (krytyk nalezacy do szkoty krytycznej skupionej wokot University of California
w Irvine) w swoim stynnym eseju ,, The Critic as Host” (w:) H. Adams, L. Searle (red.), Critical
Theory Since 1965, Florida State University Press, Tallahassee 1986, s. 452-468.

6 ). Derrida, Prawda w malarstwie, przekt. M. Kwietniewska, Stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2003, s. 54-55.

7 ).T. Caputo, ,Heidegger i Derrida: zimna hermeneutyka”, przekt. T.K. Sieczkowski, Nowa
Krytyka — strona internetowa, http://www.nowakrytyka.phg.pl. Analiza Caputo odwotuje sie
do eseju M. Heideggera ,, Powiedzenie Anaksymandra”.
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cie, co Kierkegaard nazywa ,subiektywng wolnoscia, (...) dysponujacg w kazdej
chwili mozliwoscig nowego poczatku™e.

W schemacie progresji parergonu sg wiec zawarte pewne aspekty, ktore
pozwalatyby na szukanie odniesien do kierkegaardowskiego paradygmatu
.absolutnej, nieskonczonej negatywnosci”®. Analogiczna w wielu punktach
wydaje sie rola podmiotu twoérczego. W kierkegaardowskiej interpretacji iro-
nicznos¢ Sokratesa zasadzata sie na takim sposobie budowania linii argumen-
tacji, w ktorym kazdy pojawiajacy sie element uzyskiwat swoje potwierdzenie
w wyniku negacji elementu poprzedniego. Konstatacja ta dotyczy stylu pro-
wadzenia dysputy przez Sokratesa, ktory opiera sie na budowaniu konstrukgji
nigdy niedomknietej na dwdch poziomach, ale i przebiegajacej w dwdch prze-
ciwstawnych kierunkach, tak, ze ,,to, co méwit Sokrates, zawsze oznaczato co$
innego, a to, co zewnetrzne, stale wskazywato na cos$ innego, cos$ wrecz prze-
ciwnego”'% (sposdb argumentacji jest analogiczny do ruchu parergonalnego
polegajgcego na ruchu najpierw w jednym, a pozniej w przeciwnym kierunku).

Postawa ironiczna zaktada poczucie czci oraz szacunek dla tajemnicy tego,
co ukryte, pozostajgce poza naszym pojeciowym uchwyceniem. Funkcjg ironii
jest ,,ukrywanie i zabezpieczanie, ochrona tego, co Heidegger nazwat niegdys
byciem, przed ostrymi swiattami metafizycznego pojeciowania”, jak konkluduje
Caputo'. Ironia jako straznik skrytosci staje sie ambiwalentng figurg nadziei.

Tym, co wedtug stanowiska Paula de Mana pozostaje , niemozliwe do skon-
ceptualizowania przez definicje”, jest performatywna funkcja ironii, odsta-
niajgca dodatkowo jej antynihilistyczny wymiar. ,Ironia pociesza, obiecuje
i usprawiedliwia”, jak zauwaza de Man. Niespodziewanie wiec ironia jawi sie
jako antidotum na okrucienstwo swiata — tak rodzi sie jej kolejny, na gruncie
filozofii amerykanskiej, sposdb istnienia, ograniczony, co znamienne, jedynie
do terytorium sztuki i kultury. Chodzi mianowicie o koncepcje liberalnej uto-
pii Richarda Rorty’ego — system zbudowany w oparciu o podstawe ironizmu
powszechnego, zwigzanego w tym ujeciu ze zwrotem od teorii ku narracji, ku
krytyce literackiej, a takze — jak sugeruje Rorty, nie odwotujac sie jednak do kon-
kretnej egzemplifikacji — kulturowej. Ironia ma tu by¢ ochrong przed putapka
parergonu jednej ksigzki czy jednego stownika, tyle ze ograniczong wytacznie
do sfery prywatnej (co zdaje sie zresztg charakteryzowac specyfike mysli ame-
rykanskiej). Podobng logike autokreacji prywatnosci oraz obsesyjnego zaintere-
sowania tym, co szczegdtowe i pogmatwane, przypisuje Rorty Derridzie, uwa-
zajac go za kontynuatora Heglowskiej metody ironicznej, antymetafizyka.

DECENTRALIZACJA DZIALAN ARTYSTYCZNYCH

Arena sztuki amerykanskiej drugiej potowy XX wieku jest zaiste na wielu
frontach i w réznych aspektach poligonem dziatania rorty'anskiej ironii,
ktéra nie uznaje jednorodnosci stylu, a jedynie ustanawia sie jako koniecz-

8 S. Kierkegaard, O pojeciu ironii z nieustajgcym odniesieniem do Sokratesa, przekt.
A. Djakowska, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999, s. 246.

9 |bidem, s. 255.

10 |bidem, s. 16.

11 ).T. Caputo, ,Heidegger i Derrida...”, op. cit.
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nos¢ wyboru miedzy mozliwie najdalszymi semantycznie stownikami. Niejako
zgodnie z zyczeniem Rorty’ego dziatania amerykanskiej awangardy nie prze-
biegaja wedle jednego symptomatycznego wzorca, nie tworza, jak sie wydaje,
spéjnego systemu wzajemnych odniesien. lroniczny potencjaf, analogiczny
do rorty'anskiej heterogenicznosci, ktora przejawia sie w odsrodkowej, cho¢
zarazem $wiadomej swego zawsze parergonalnego charakteru, sile, rozdziera
zwarty, jak mogtoby sie wydawac¢, front dziatan eksperymentalnych na wiele
niezbornych projektow, lyotardowskich mikronarracji. Z tego wzgledu amery-
kanskq estetyke oporu, ktérg Adorno rozumie jako strategie przeciwstawiania
sie , totalizujacym tendencjom wspodiczesnej kultury”'?, charakteryzuje symulta-
nicznosc¢ czesto sprzecznych tendencji. Naleza do nich m.in.: koncepcja action
painting Pollocka, idealistyczny abstrakcjonizm Barnetta Newmana i Ada Rein-
hardta, z zatozenia immanentna wobec ram $cian muzealnych sztuka koncep-
tualna Roberta Morrisa, Donalda Judda czy Josepha Kosutha, jak rowniez prze-
ciwstawna jej, wyzwolona z okéw galerii, dgzaca do usystematyzowania nowej
makrokosmicznej optyki dziatan twoérczych sztuka ziemi (inaczej arte poverta)
Roberta Smithsona i Waltera De Marii.

Decentralizacja dziatan wskazuje na obecnosc¢ dialektycznie nacechowanego
procesu rozpadu wewnetrznego sztuki wspotczesnej, atakujgcego zresztg réow-
niez pole teoretycznych dociekan na temat sztuki. Wedtug przekonan Davida
Carrolla, jednego z gtéwnych przedstawicieli szkoty z Irvine, ,hybrydowa”
forma krytyki jest jedyng mozliwg forma istnienia teorii. Nakaz transgresyw-
nosci kaze obramowujgcemu ruchowi krytyki artystycznej przekraczac bariery
podziatéw miedzygatunkowych, przydajac mu zarazem cech ironicznej nie-
przewidywalnosci.

Nalezy tu zwréci¢ uwage na fakt, ze linie podziatéw na terenie sztuk wizu-
alnych rysuja sie czesto paralelnie do tych wytyczonych przez tradycyjne sche-
maty przedstawieniowosci, czego dowodem jest poczesne miejsce, jakie we
wspotczesnym malarstwie przywrdcono sprawnosci warsztatowej. Kult mate-
rialnosci i perfekcji wykonania jest wyrazem pojawienia sie silnego bodzca
— coraz doskonalszych metod fotograficznego i cyfrowego odwzorowywania
rzeczywistosci. Paradoksalnie 6w punkt mechanicznego zderzenia z rzeczywi-
stoscig wyzwolit subwersje pradow ekspresjonistycznych, ktéra doszta do gtosu
w latach szescdziesigtych na Zachodnim Wybrzezu, poczatkowo w malarstwie
hiperrealistycznym Eda Ruschy i Ralpha Goingsa. Ironiczny, bo samoswiadomy
swej utomnosci i jatowosci dialog z tradycyjng techné jest tu dodatkowo uwy-
puklony przez jawnie rzemieslnicze metody pracy. Goings poswieca malowaniu
osiem godzin dziennie, pozostawiajgc wolne weekendy dla rodziny, co pozwala
mu osiggna¢ wydajnos¢ siegajaca osSmiu obrazow rocznie.

Proces odchodzenia malarstwa od obiektywnego mimetyzmu ku rozwigza-
niom skrajnie subiektywnym, wyrazonym prawdopodobnie najpetniej w styn-
nym oswiadczeniu Pollocka: ,Obraz to ja”, zostat tu odwrécony w charaktery-
styczny dla parergonalnej struktury sposéb. Spowodowato to w efekcie pozorne
domkniecie figury, powrét do momentu narodzin sztuki jako préby utrwalenia

12 R, Dobrowolski, ,,Estetyka oporu Theodora W. Adorna”, Nowa Krytyka — strona interne-
towa, www.nowakrytyka.phg.pl.
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chwili obecnej, niczym w stynnej rycinie Poczatki malarstwa Anne-Louis Giro-
det-Trioson, w ktérej, wedtug anegdoty zapisanej w | wieku n.e. przez Pliniusza
Starszego, dziewczyna obrysowuje cien odchodzacego ukochanego. Moment
wyzwolenia od przyttaczajgcego ciezaru mimesis ulega w malarstwie hiperre-
alistycznym zniesieniu na rzecz kolejnego zblizenia z otaczajagcym Swiatem, jed-
nak sens takich dziatan artystycznych zostat juz w punkcie wyjscia w lapidarny
sposdb podany w watpliwosé przez obecnosé precyzyjniejszych i szybszych
metod odwzorowania rzeczywistosci.

Czy hiperrealizm powinien by¢ odczytywany jako wyraz nostalgii za utracona
figura rorty’anskiego metafizyka, szukajacego jednej, niezmiennej rzeczywi-
stosci w wielosci przemijajacych zjawisk, czy tez jest raczej ironicznym przy-
znaniem sie do odczuwanych watpliwosci? Odpowiedz udzielona na to pyta-
nie moze wydawac sie nie dos¢ jednoznaczna w dzietach Eda Ruschy i Ralpha
Goingsa, jednak rysuje sie wyraziscie w twoérczosci takich pop-artowskich arty-
stow jak Jeff Koons. Ten ostatni z pefng premedytacjg redukuje swoje dzia-
tania do form wyzywajacych zaréwno lustrzang powierzchnig zaangazowana
W mimetyczng gre z otoczeniem, jak i kiczowatoscig, jawnie drwigcg z este-
tyki kultury masowej, a tu doprowadzong do swoistego ekstremum. Retoryka
pogrgzajaca sie w zabawie, w kreacji nieskonczonosci reflekséw, nie tylko na
poziomie wizualnosci, ale takze delokalizacji znaczeniowej, jest ruchem wymie-
rzonym przeciwko systematyzacji, a skierowanym ku sferze niedookreslonosci,
nieskonczonego regresu negacji.

Tworcy tacy jak Koons draznig przecietnego odbiorce pozorng niefrasobliwo-
$cig w nadbudowywaniu substytutéw rzeczywistosci. Skonfrontowany z dzie-
tem Koonsa odbiorca sztuki wspotczesnej staje sie nieuchronnie ofiarg nagtego
kryzysu tozsamosci, podobnego do tego, na ktéry zapada gtéwny bohater
Zagubionego w labiryncie smiechu Johna Bartha, klasycznego awangardowego
opowiadania tego okresu. Labirynt Smiechu w gabinecie luster w wesotym mia-
steczku jest u Bartha figurg groteskowych rozproszen i znieksztatcern osobowo-
ci, jak tez dezorientacji czytelnika skazanego na btadzenie wsrdd plataniny
obiecujacych pozorng ciggtosé, a w rzeczywistosci niekoherentnych strzepéw
narracji. Wyobcowanie towarzyszy tu uswiadomieniu sobie zagrozenia stanem
wolnej gry, analogicznym do baudrillardowskiej trzeciej fazy symulacji, kiedy
znaczace ostatecznie utracg dotychczasowa poddanczo-zalezng pozycje w sto-
sunku do swych ontologicznych fundamentow.

.Nieskonczona absolutna negatywnos¢” jest zasada ksztaftujgcg charakter
dziatan twérczych, a zarazem charakterologiczng dyspozycje samych tworcow,
przy czym zasada ta zostaje ztagodzona i wysubtelniona w sublimacyjnym pro-
cesie transgresji ku niewyrazalnemu. Taka oczyszczona i uwznios$lona ironia ura-
sta do metazasady sztuki wspotczesnej. W swej nieoczyszczonej formie wydaje
sie jedynie sitg destrukcyjna, bo ,ironiczny temperament posuniety do skrajno-
$ci moze rozpusci¢ wszystko w nieskonczonym tancuchu rozpuszczalnikow” '3,
konkluduje Paul de Man, pytajac o mozliwos¢ neutralizacji ironii, ironii okiet-
znanej, ujetej w ramy, ktora wie, ,,gdzie sie zatrzymac”, i zna swoje miejsce.

13 P. de Man, Ideologia estetyczna, przekt. A. Przybystawski, Stowo/obraz terytoria, Gdansk
2000, s. 256.
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Jednym ze sposobow redukgji sity ironicznej jest wedtug de Mana sprowadze-
nie jej do roli jedynie srodka wyrazu artystycznego, innym — skierowanie jej
uderzenia w kierunku autoreferencyjnym, co powoduje ruch zwrotny dialek-
tyki w obrebie samego Ja podmiotowego. Obie te strategie zdajg sie wspot-
grac ze sobg i tworzy¢ drugie dno, to znaczy konieczng przestrzen dystansu
samoswiadomosci czy samo-poddania-w-watpliwos¢ w odniesieniu do Ja jed-
nostkowego tworcy. W sposéb niezwykle wyrazisty ma to miejsce w autotema-
tycznych pracach Roberta Morrisa, takich jak /-Box, gdzie artysta czyni swojq
podmiotowosc¢ przedmiotem wystawienniczym. Jest to dziatanie smiate i nie-
$miate zarazem, symptom samouwiezienia w ztotej szkatutce dzieta sztuki,
ustanowienia podziatu wewnetrznego w obrebie ,ja jestem” tworcy: artysta
staje sie obiektem obramowanym, a wiec poddajgcym sie krytycznej retoryce
zarowno autorefleksji, jak i opinii potencjalnej publicznosci. Z drugiej jednak
strony, autoprezentacja jest zarazem negatywng redukcjg samej sztuki, dopro-
wadza jg bowiem do punktu zerowego, do totalitarnej hegemonii twoérczej,
kiedy to zaczyna obowigzywaé parafraza stynnej absolutystycznej maksymy
Ludwika XIV: ,Panstwo [sztuki] to ja”. W paradoksalny sposéb ruch ironiczny
zakreslit tu kofo i zakonczyt sie synekdochicznym chwytem zastapienia catosci
czesdcia. Artysta podporzadkowat sobie sztuke, a wrecz uznat jg za zbyteczna,
podstawiajgc w jej miejsce substytut samego siebie.

Z takim rozumieniem ironii zdaje sie wspétgrac¢ dzieto dwdch brytyjskich
artystow Gilberta & Georga, ktérzy literalnie zrownali czas swojej codziennosci
z czasem wystawienniczym, po to, by anulowac¢ granice miedzy sztuka a rze-
czywistoscig, utworzy¢ nie tyle fikcyjng rzeczywistos¢, ile rzeczywistos¢ fikgji
(w prawdziwie baudrillardowskim znaczeniu). Jednak tego typu jawna oczy-
wistos$¢ nie moze funkcjonowac bez odniesienia, zwtaszcza w tak uwiktanym
W wewnetrzne sprzecznosci systemie, jakim jest sztuka. Wydaje sie wrecz, ze
— podobnie jak w hiperrealizmie — ten bezkrytyczny zwrot ku empirii zawiera
w sobie moment dystansujacej ambiwalencji czy wrecz negacji, a przynajm-
niej swiadomosci — przywotujac terminy Derridy — pasozytnictwa wzgledem
fotografii, poczucia naruszenia normalnego w danym okresie sposobu uzycia
jezyka malarskiego. To, co pozornie wydawacd by sie mogto zwracaniem sie ku
przedmiotowi, jest w rzeczywistosci opisywanym przez de Mana odwracaniem
sie tropu. Ruch parergonalny przebiega tu jak zawsze dwutorowo: najpierw
wyznacza sfere dostownego mimetycznego odniesienia, a pdzniej odwraca sie
od niej w kierunku przeciwnym — ku znaczeniu kontekstowemu. Jak zauwaza
de Man: wtasnie to odwracanie sig, to odchylenie miedzy znaczeniem literal-
nym a figuralnym, to odwracanie znaczenia — z pewnoscig jest uwzgledniane
we wszystkich tradycyjnych definicjach ironii, takich jak ,oznaczanie jednej rze-
czy, a moéwienie innej” lub ,,pochwata przez zganienie” 4.

NOWOJORSKA REALNOSC NAJNIZSZEJ RANGI

Odwrotne zastosowanie chwytu synekdochiczno-ironicznego z odcieniem
absurdalnosci mozna wyczytac¢ w dziatach dadaistow, ktorzy w wielu aspektach

14 |bidem, s. 277.
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winni by¢ uwazani za prekursoréow sztuki amerykanskiej. Stany Zjednoczone,
a doktadnie Nowy Jork, staty sie ziemig obiecang i ,niejatowq” dla ekspery-
mentdéw Marcela Duchampa, ktéry dopiero w kraju wielkich przestrzeni fizycz-
nych i mentalnych odnalazt petnie artystycznej wolnosci, jakiej brakowato mu
na Starym Kontynencie. Interesujgce zasady dziatania ironii mozna odnalez¢
w Duchampowskiej Wielkiej szybie. Mamy tu do czynienia z inng niz w przy-
padku Morrisa parafraza sztuk, jednak nieprzypadkowe wydaje sie zestawienie
ironii z motywem pustego obramowania. W warstwie metaforycznej paradyg-
mat sztuki zostaje poddany ironicznej dekonstrukgji, jednak tym razem to nie
figura artysty, ale raczej transparentna nicos¢ (pokryta warstwa symbolicznego
prochu ziemi, niewazng przypadkowoscia materii) jest rezultatem tworczej
redukcji. Duchampowska konstrukcja jest niejako podwdjnie atrakcyjna dzieki
swojej warstwie znaczeniowej, podkreslonej dodatkowo przez podtytut cato-
$ci: Panna mfoda rozebrana przez swoich kawaleréow, jednak (panna mtfoda
moze by¢ rozumiana jako figura samej sztuki).

Podobna, cho¢ w mniejszym stopniu analityczna funkcja ironii wigze sie
z pézniejszym, inspirowanym praktykami dadaistycznymi, zastosowaniem tego
tropu do jezyka poezji nowojorskiej lat piecdziesigtych. Rola wiersza polegata
tu w duzej mierze na swoistej poetyzacji, czyli ozywieniu, jezyka moéwionego,
ktéry w procesie komunikacji zdegradowat sie do postaci samonapedzajgcego
sie mechanizmu. Wspdlnym mianem szkoty nowojorskiej okreslano poetdw,
takich jak: John Ashbery, Frank O’'Hara, Kenneth Koch, oraz malarzy spod
znaku abstrakcjonizmu ekspresyjnego, pozostajgcych nieco na uboczu Roberta
Rauschenberga i Willema de Kooninga. Poezja ta — zréznicowana tematycz-
nie i formalnie, z zatozenia antyakademicka i antytradycyjna w amerykanskim
znaczeniu tego stowa, a wiec nieszukajgca zgodnie z duchem whitmanowskim
inspiracji w naturze, lecz komponowana zgodnie z rytmem wielkiej metropolii
— byta oparta o ironie banatu.

O’Harowska wzniosto$¢ wielkiego miasta odwotywata sie do zafascynowania
pieknem codziennosci; jej budulcem ontologicznym byty zlepki rozmoéw telefo-
nicznych, piosenek jazzowych, konwersacji z przyjaciétmi. Catosci te oddawaty
pospiech i nonszalancje wielkiego miasta. Artysta ze szczegdlnym pietyzmem
odnosit sie do obserwacji rzeczywistosci i potocznego doswiadczenia. W Medi-
tations in an Emergency poeta przyznaje sie autoironicznie do uzaleznienia
od tropologii miejskiej: ,,Nie umiem sie nawet cieszy¢ Zdzbtem trawy, jesli nie
wiem, ze wiem, ze w poblizu jest metro albo sklep z ptytami, albo jakis inny
znak tego, ze ludzie nie catkiem zatuja, ze zyjg" (przekt. E.B.)'™.

Na wielu frontach sztuki wspoéfczesnej toczy sie analogiczna walka o przy-
wrocenie metaforycznej niedookreslonosci i estetycznego piekna przedmiotom
codziennego uzytku, a gtéwnym orezem tej batalii jest wiasnie ironia. Jezyk
mowiony poezji szkoty nowojorskiej wydaje sie w duzej mierze analogiczny do
dziet sztuki nowojorskiego pop-artu lat szescdziesiatych, reprezentowanego
m.in. przez Andy’ego Warhola czy Jima Dine'a. Oba typy twérczosci opierajg
sie na strategii bezposredniego ,,cytowania” rzeczywistosci wielkiego miasta.
Strategia ta polega na wystawianiu realnych przedmiotéw albo ich odbi¢ oraz

15 F. O'Hara, Meditations in an Emergercy, Grove Press, New York 1996.
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na wykorzystywaniu banatu popularnej produkcji masowej. Przeciwstawiajac
sie tradycyjnym wartosciom indywidualizmu i ekspresji, artysci tacy jak Eduardo
Paolozzi czy Roy Lichtenstein uzywali w malarstwie jezyka komiksu, ilustrac;ji
albo reklamy (Edward Ruscha, autor Chocolate Room — pokoju wygladajacego
jak wytapetowany czekolada, pokazanego na Biennale w Wenecji w 1970 roku,
byt absolwentem szkoty animacji Walta Disneya). Zafascynowanie dostowno-
$cig kultury masowej stanowito po czesci odpowiedZz na odczuwany przesyt
abstrakcjg. W ten sposob sztuka pop-artowska, wpisana w konsumpcyjny cha-
rakter wielkiej metropolii, byta zarazem wynikiem ironicznej riposty na sfor-
mutowania, ktérych dopracowata sie jej abstrakcyjna poprzedniczka. Ironizacja
formy, ktéra wedtug Paula de Mana zasadza sie na destrukcji formy, polega tu
na odarciu produktu z jego funkcji uzytkowej (bedacej pewnym odpowiedni-
kiem tresci dzieta literackiego) i na przywréceniu mu jego osobowego piekna.
Ready mades dadaistéw, pomniki przedmiotéw banalnych Claesa Oldenburga,
takie jak gigantyczny Spinacz do suszenia bielizny w Filadelfii, dzieta Rauschen-
berga, puszki coca-coli Jaspera Johnsa, a takze instalacje twdrcéw minimal artu
powstajg w wyniku przeniesienia przedmiotu z jego zwyktej scenerii w pozor-
nie nieprzystajacy do niego kontekst przestrzeni wystawowej.

Podstawa takich dziatan sa, oprocz dystansujacej i uwalniajacej funkgji ironii,
kategorie obecnosci i powierzchni. Mozna tu zaobserwowac proces odwrotny
do opisywanego przez Agate Bielik-Robson, polegajacy na inkluzji w obreb
tozsamosci podmiotu postrzegajacego jako recepcji prowadzacej do ,nie-
ustannej konwersji tego, co obce, w to, co moje”'® i dokonujacej sie na samej
powierzchni Ja, w jego punkcie stycznosci z wptywami $wiata zewnetrznego.
W odniesieniu do filozofii Heideggera — jak zauwaza autorka — funkcja bliskosci
tego, co wtasne, jest powigzana z kategorig Dasein: ,,W Dasein nic nie jest po
prostu mein; (...) Tozsamos¢ cztowieka lezy wiec na zewnatrz niego: w tym, co
zdotat przyswoic¢ sobie z matego i mocnego swiata bezposredniej, najblizszej
mu receptywnosci i co obejmuje jego Troska, zachowujac i przechowujac”"’.

Swiadomo$¢ $mierci stanowi kulminacyjny punkt izolacji podmiotowosci,
ktéry ujawnia pozornosc praw wtasnosci do wszystkiego, poza smiercig; , doko-
nuje catkowitego wywtaszczenia cztowieka na rzecz Bycia”'®. Nieprzypadkowo
motyw opuszczenia i Smierci obsesyjnie powraca w twoérczosci pop-artu, np.
w autobiograficznych asamblazach wypchanych zwierzat Roberta Rauschen-
berga czy w tarczach strzelniczych Jaspera Johnsa. Podobnie wyniesione do
rangi pomnikéw przedmioty codziennego ,bycia-w-swiecie” Oldenburga
nabierajg cech bezosobowej nieprzynaleznosci, a zarazem trwatosci. Stajg
sie pozornym symbolem bycia, tym, co tylko przejsciowo stato sie naszg wta-
snoscia, a jednoczesnie przestajg przynaleze¢ do sfery ,kalkulacji, pospiechu
i roszczen masowosci”'?, stanowigcych symptom opuszczenia bycia i swobody
machinacji.

16 A. Bielik-Robson, Duch Powierzchni. Rewizja romantyczna i filozofia, Universitas, Kra-
kow 2004, s. 184.

17 Ibidem, s. 189.

18 |bidem, s. 192.

19 M. Heidegger, Przyczynki do filozofii, przekt. B. Baran, J. Mizera, Wydawnictwo Baran
i Suszczynski, Krakéw 1996, s. 117.
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W swoim pseudosklepie w Nowym Jorku, przywotanym przez mnie na
poczatku tego eseju, Claes Oldenburg sprzedawat hamburgery z malowanego
gipsu. Wspomniane dziafania artystyczne sa symbolem obwieszczonego przez
Derride zdarzenia zerwania z okresleniem bytu jako obecnosci, ktére nastgpito
w momencie autorefleksji twérczej wraz z ,mysleniem strukturalnosci struktury,
czyli jej powtarzaniem”. Jak podkresla ten filozof, ,,rozerwanie jest powtérze-
niem, we wszystkich znaczeniach tego stowa”?°, takze w znaczeniu postmoder-
nistycznego pastiszu Jamesona, ktéry okazuje sie ,,pusta parodig”, , neutralnym
przypadkiem praktyki podrabiania”?!, pozbawionym wymiaru komicznosci.
Podobnemu procesowi zmiany ontologicznego i epistemologicznego statusu
podlegaja przedmioty pokryte warstwg enkaustycznego wosku, przyklejane do
ptdcien Jaspera Johnsa. Technika enkaustyku pozwalata na uzyskanie swoistej
powtoki izolacyjnej, znamionujgcej ironiczny dystans oraz emocjonalng niedo-
stepnosc¢ sprzetéw uzytkowych, flag, tarcz strzelniczych, map, ale takze jezyka
symboli, takich jak liczby czy litery alfabetu.

RETORYKA IRONII | WZNIOStOSCI (KONCEPCJA JACQUESA DERRIDY)

Derridianska koncepcja ironii zarazem podkresla i neguje wage kontekstu.
Pod nieobecnos¢ systemu spojonego centralng obecnoscia transcendentalnego
signifié, zakres wolnej gry znaczen rozcigga sie w nieskornczonos¢. Przekaz
— w ujeciu Derridy — istnieje dzieki swojemu punktowi odniesienia, ale i nieza-
leznie od niego. Réznia to ,uchwytne w dziejach i w danej epoce rozwiniecie
bycia czy réznicy ontologicznej. A zaznacza w différance dynamike tego roz-
winiecia”?2. Rdznia jest funkcjg nieukonczenia, elastycznosci granic i wiecznej
miodosci kazdego kodu, a wiec takze kodu obrazowania sztuk plastycznych,
w ktérym kapitulacja artysty w obliczu nieskonczonej potencji znaczeniowej
wiasnego dzieta nabiera charakteru swiadomej postawy twoérczej. Obrazowos¢
nieuchronnie poszerza krélestwo semiologii i retoryki, wyzwalajac ,,potencje
0g0lnosci, zdolnos¢ tworzenia uogolnien, rozmnazania” znakéw, utwierdzong
podwojnie w wiernosci uwidocznienia, cho¢ nie obecnosci, przez swoj nieroze-
rwalny zwigzek z pismem jako ,procesem rozsiewajacym sie z dala od obecno-
Sci (bycia) we wszelkich swoich odmianach”?3,

Co charakterystyczne, sytuacja taka ma miejsce nie tylko w przypadku braku
centralnego punktu odniesienia — jak zaktada Derrida — lecz takze w sytuacji
nieosiggalnosci tego punktu. W obu przypadkach ,ten mechanizm znaczenia
dorzuca co$, powodujac, ze zawsze jest za duzo”?*, co czyni negacje impliko-
wang jedynie przez obecnos¢ jeszcze bardziej pozadang, a zarazem nieosia-
galna. Jedynym mozliwym ruchem, charakteryzujagcym myslenie oparte na
.tesknocie za zrodtem, za archaiczng i naturalng niewinnoscia, za czystg obec-

20 ), Derrida, Pismo i rdznica, przekt. K. Ktosinski, Wydawnictwo KR, Warszawa 2004,
s. 485.

21 F. Jameson, ,Postmodernizm i...”, op. cit., s. 195.

22 ). Derrida, Marginesy filozofii, przekt. A. Dziadek, J. Marganski, P. Pienigzek, Wydawnic-
two KR, Warszawa 2002, s. 49.

23 |bidem, s. 404.

24 ). Derrida, Pismo i réznica, op. cit., s. 499.
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noscig i za samo-obecnoscig w stowie”?, jest ruch krazenia wokoét tego, co
centralnie nieobecne lub nieosiggalne. Ten ruch pozostaje w szczegdlny sposob
Swiadomy swej jatfowosci, jak ma to miejsce w przypadku tropu ironii czy uczu-
cia wzniostosci.

Nalezy zauwazy¢, ze — zgodnie z sugestig Paula de Mana — moment nega-
tywny jest dotkliwiej odczuwalny w przypadku ironii niz innych tropow. W pet-
niejszy sposéb zatem ironia zbliza sie do wrazenia rozczarowania skonczono-
$cig granic poznania, ktére to doznanie przenika uczucie wzniostosci. Podstawa
obu tych pojec¢ — zaréwno ironii, jak i wzniostosci — jest odwotanie do pewnego
braku czy dystansu poznawczego. Oba s3 gwarantem subiektywnej wolnosci
podmiotu. Kierkegaardowska definicja subiektywnej niezaleznosci podmiotu,
ktéry uwalnia sie od rzeczywistosci, gdyz ta ,w jego oczach traci prawomoc-
nos¢”?, w analogiczny sposéb odnosi sie do wzniostosci. ,,Subiektywnos¢ iro-
niczna pozostaje wolna, podczas gdy wszystko inne jest dla niej marnoscig”?’.
.Jej prezentacja nie moze juz by¢ symboliczna”?® — pisze Derrida w odniesieniu
do wzniostosci. Dzieki opartym na negacji mechanizmom dziatania i zerwaniu
z prostym symbolizmem Derridianski opis wzniostosci przypomina absolutna,
nieskonczong zasade negatywnosci ironii u Kierkegaarda. Uwazny czytelnik
Prawdy w malarstwie natrafia na nastepujaca definicje: ,(...) jesli miedzy ele-
mentem znaczonym a elementem znaczacym zachodzi nieadekwatnos$¢, to
powinna by¢ ona myslana — jako wzniosta wtasnie — od strony maksimum,
a nie minimum, od strony znaczonej nieskonczonosci, a nie znaczacej skonczo-
nosci”?.

.Czy nie zaskoczy nas tu pojawienie sie kadru lub przynajmniej pewnych
inskrypcji obramowania”3® — pyta Derrida. Przywofana przez niego figura nie-
skonczonej kolumny o Scietym szczycie obrazuje z jednej strony nieadekwat-
nosc¢ prezentacji, a z drugiej — nieadekwatnos¢ ujmowania czy wyrazania. Linia
ciecia jest zawsze odczuwang bolesnie linig graniczng miedzy skornczonoscia
a nieskonczonoscia, wyrazem pulchritudo adhaerens ironii.

W takiej optyce samograniczenia, ,jakania sie” w obliczu niemozliwosci
wyrazenia prawdy czy piekna, jest odczytywana ironia w Sumie teologicznej
sw. Tomasza z Akwinu3®'. Aby dzieto mogto zblizy¢ sie, cho¢ w ograniczonym
stopniu, do ideatu transcendencji, ksztattujgca je na poziomie formalnym sita
ironii musi zosta¢ zniesiona przez zasade mitosci. Na gruncie filozofii amery-
kanskiej zasada ta znalazta pewng analogie w przywotanej juz tutaj filozofii
Rorty’ego, dla ktérej podstawowymi przestankami sg ludzka podatnos¢ na
upokorzenia i wynikajacy z niej imperatyw solidarnosci dziatania spotecznego
w celu zapobiezenia cierpieniu i ponizeniu. Imperatyw ten okazuje sie silniejszy

25 |bidem, s. 503.

26 S, Kierkegaard, O pojeciu ironii..., op. cit., s. 240.

27 |bidem, s. 252.

28 ). Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s.155.

29 |bidem, s. 157.

30 |bidem, s. 112.

31 O ironii w ujeciu sw. Tomasza z Akwinu, rozumianej jako sita odsrodkowa, ksztattujgca
w sztuce, pisze Gabriela Kurylewicz. Wedtug niej $w. Tomasz przejat od Platona trzy pojecia:
idee, ironie i muzyke. Zob. G. Kurylewicz, Dziefo sztuki i jego brak. Krytyka ironii jako zasady
w sztuce, Wydawnictwo Neriton, Warszawa 1996.
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od zasady ironii, bo obowigzuje on w sferze publicznej, podczas gdy ironia jest
ograniczona do prywatnej domeny intelektualistéw. Jednostka ma prawo — jak
twierdzi Rorty — ksztattowac swojg egzystencje wedle zasad ironii, w szczegol-
nosci jej najszlachetniejszej formy skierowanej ku samemu podmiotowi, jednak
moze to robi¢ dopoty, dopdki ironia nie okaze sie szkodliwa dla innych, mniej
samoswiadomych, a wiec stabszych tozsamosci.

W tym ciekawym punkcie krzyzowania sie pozornie sprzecznych intereséw
prywatnej ironii i solidarnosci miedzyludzkiej zaczyna sie tez, jak mysle, spo-
tecznie zaangazowana, cho¢ niewolna od autoironicznych watkéw, sztuka
Krzysztofa Wodiczki. Jego pojazdy dla bezdomnych, testowane na ulicach
Nowego Jorku w latach osiemdziesigtych, wykraczajg w jednoznaczny spo-
séb poza sfere dziatan czysto estetycznych ku sferze etyki. S one tez swoistg
implementacjg tezy de Mana o performatywnej roli, jaka ma do odegrania iro-
nia: ,pocieszajac, obiecujgc i usprawiedliwiajgc”3?, a takze jej pedagogicznej
funkcji, gdy wedtug Kierkegaarda , koryguje i karze”. Ostrze takiej ironii jest
wymierzone przeciwko destrukcyjnym, wykluczajagcym mechanizmom dziatania
retoryki publicznej. Jej drugie, tagodne oblicze, skierowane ku pokrzywdzonym
i odrzuconym, ma pewne rysy wzniostosci, jednak w odczytaniu odwrotnym niz
u Kanta, blizszym ewangelicznemu duchowi chrzescijanstwa. Do tak rozumia-
nej wzniostosci nie prowadzi bezposrednia droga, wiodaca przez ekstatyczny
zachwyt nad tym, co tak ogromne, ze przekraczajace ludzka zdolnos¢ pojmo-
wania, lecz raczej waska sciezka, kierujgca ku temu, co wydaje sie najmniejsze
i najmniej wazne. Takie ironiczne potraktowanie wzniostosci odnajdujemy tez
u Derridy, ktéry rozwazajgc zagadnienie magnitudo, zastanawia sie, ,dlaczego
to, co wznioste, miatoby byc¢ absolutnie wielkie, a nie absolutnie mate. Dlaczego
absolutne przekroczenie wielkosci — lub raczej ilosci — miatoby sie schematyzo-
wac po stronie wielkosci, a nie po stronie matosci?”3*. W realizacjach Wodiczki
ten typowy schemat preferencji zostaje ironicznie odwroécony: dostowna i prze-
nosna matos¢ urasta paradoksalnie do rozmiaréw przyttaczajacych swa kolosal-
noscia, jak w wideoprojektach konfrontujgcych bezradng gestykulacje rak ofiar
przemocy z bezdusznym ttem bryt zabytkdw architektonicznych i rzezbiarskich
Nowego Jorku, Berlina, Londynu, Hiroszimy i Krakowa.

Pozostawiajgc na uboczu multimedialny charakter instalacji Wodiczki,
zauwazamy, ze wydobywa ona wzniosto-ironiczny aspekt przedstawienia,
gdyz odwotuje sie do pierwotnej gestykularno-ustnej komunikacji. Zasieg
takiego przekazu jest, czy raczej byt przed pojawieniem sie pisma, ograni-
czony zaréwno w aspekcie przestrzennym, jak i czasowym, co w ujeciu Derridy
wskazuje na funkcjonalnie wyzszy status jezyka pisanego. Jak sadzi ten krytyk:
.Glos czy gest napotykaja (...) swojg empiryczna granice, ktorej zasieg wytycza
zaréwno przestrzen jak i czas: pismo natomiast w tej samej przestrzeni i w tym
samym czasie powodowatoby rozluznienie granic i bardzo powazne rozszerze-
nie zasiegu tejze sfery”*>. W kontekscie tego filozoficznego ujecia problemu
wizualnosci pisma chciatabym powrdci¢ do pojecia nieobecnosci, ewokowa-

32 P de Man, Ideologia estetyczna, op. cit., s. 254.
33 S. Kierkegaard, O pojeciu ironii..., op. cit., s. 317.
34 ). Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 159.
35 ). Derrida, Marginesy filozofii, op. cit., s. 380.
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nego przez kategorie znaku jako antynomii zmystowego i rozumowego. Przed-
stawieniowos¢ implikuje tu podstawienie, brak obecnosci i — co podkreslam
— koniecznos¢ zarysowania konturu.

NEGATYWNA DYNAMIKA ROZNI

Tak jak ironia i wzniostos¢ rodza sie w wyniku skonfrontowania z ograni-
czeniem i nieosiggalnoscig, obecnoscig w nieobecnosci, odczutg nieciggtoscia,
tak znak — w ujeciu Derridy — ,,narodzit sie w tym samym czasie co wyobraznia
i pamie¢ — w chwili gdy pod nieobecnos¢ przedmiotu w aktualnym postrzeze-
niu stat sie niezbedny”3¢. Znak jest kolejnym graficznym zakrzywieniem ruchu
parergonalnego polegajagcego na powtorzeniu. Jak dowodzi Derrida, znak
opiera sie na powtarzalnosci — iterowalnosci, co z kolei wskazuje na zaistniatg
réznie (rozsuniecie), ktorg dalej filozof okresla jako ,prace negatywnosci pozo-
stajacg na ustugach sensu”¥. , Nieobecnos¢ jest wtasciwa pismu”3® — pisze.
Miejscem narodzin pisma jest wiec odwrdcenie, negatywnos¢, ktdra inicjuje
wytonienie sie nowego, wszechogarniajacego systemu.

Uwiktanie w logike wzniostosci, rozumianej po kantowsku jako prezentacja
przez nieobecnos¢, wydaje sie tu niezaprzeczalne, tak jak niezaprzeczalna jest
lyotardowska interpretacja malarstwa nieprzedstawieniowego. Charaktery-
styczne, ze punkt wyjscia dla Lyotarda stanowi znalezienie punktu stycznego
miedzy sferg transcendentnego nieprzedstawialnego a sferg postrzegania zmy-
stowego — aisthesis. Abstrakcyjne ptétna Barnetta Newmana sg — w odczytaniu
Lyotarda — stowem wypowiedzianym przez aniota, a doktadniej jego uobecnie-
niem, epifanig — czyli nagtym ujawnieniem sensu, zwiastowaniem. Proces kre-
acji jest tutaj analogiczny, gtos, wypowiedziane stowo, poprzedza i powotuje
do istnienia zaréwno system pisma, jak i bezposrednig obecnos¢ Nieobecnego
w malarstwie abstrakcyjnym, w akcie uwznioslonej samotnosci. Nastepujace
dalej w wywodzie Lyotarda definicje przywotujg na mysl Derridianskie zawie-
szenie referencyjnosci:

.Przekaz (obraz) jest tu jedynym przekazujgcym. (...) Przedmiot odniesienia (przedmiot,

o ktérym obraz opowiada) i nadawca wypowiedzi (autor) nie maja tu zastosowania, nawet

przez zanegowanie czy aluzje do mozliwej obecnosci. Przekaz jest przedstawieniem, cho¢
nie przedstawia niczego, sam bedac obecnoscig”>® (przekt. — E.B.).

Podobnie znak pisma zostat powotfany niezaleznie od istnienia konkretnego
odbiorcy, nadawcy czy przedmiotu odniesienia. Wolnos¢ systemu jest tu gwa-
rancjg mozliwosci funkcjonowania kodu przez repetycje — iteracje i alteracje
znaczenia. ,W znaku pisanym” — jak pisze Derrida — ,tkwi zarazem sita, ktora
pozwala mu oderwac sie od kontekstu, to znaczy od zespotu obecnosci skfa-
dajacych sie na moment jego zapisania. Sita umozliwiajgca oderwanie sie nie
jest jakims przypadkowym predykatem, lecz stanowi samg strukture pisma“.

36 |bidem, s. 383.
37 |bidem, s. 390.
8 |bidem, s. 384.
39 J.F. Lyotard, ,Newman: The Instant” (w:) A. Benjamin (red.), The Lyotard Reader, Black-
well Publishers Ltd., Oxford 1992, s. 242.
40 ). Derrida, Marginesy filozofii, op. cit., s. 387.
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Akcentowana przez Derride iteralnos¢ (interrelacja miedzy powtarzalnoscig
a innoscig) pisma jest mozliwa dzieki swoistej czystosci kodu. Stowo pisane,
mimo ze w swej graficznej formie podlega odmianie przez czcionki maszyny
drukarskiej, w warstwie semiotycznej zachowuje tozsamos¢ warunkujaca funk-
cjonowanie systemu, a zarazem przejawia nieskofnczony potencjat wariacji syn-
tagmatycznych i asocjacyjnych, zaleznych od miejsca aktualnego przypisania.
Jednostki kolorystyczne malarstwa nieprzedstawieniowego petnig funkcje ana-
logiczng do stéw w systemie jezyka pisanego, gdyz jedynie abstrakcja opiera
sie na tak wydzielajgcej kategoryzacji, ze w sferze malarstwa pozwalataby ona
na zaistnienie dostownej iteracji barwnej i walorowej.

Dialektyka obecnosci i nieobecnosci, trwania chwili obecnej i nastepstwa
czasowego, antagonizuje stanowiska krytyczne Lyotarda i Derridy w odniesie-
niu do kategorii ptaszczyzny. Lyotard postrzega permanentng przynaleznos¢
ptaszczyzny do chwili obecnej przez pryzmat boskiego daru bycia. W ujeciu
Derridy ptaszczyzna, czy szerzej — przestrzen, jest wynikiem dwukierunkowej
redukgji abstrakcyjnie pojetego punktu, generujgcej rozpad pierwotnego stanu
braku zréznicowania. Zachodzacej tu negacji nadaje status absolutny, samo-
zwrotny, do ztudzenia przypominajacy ten, ktéry konstytuuje ironicznos¢. Co
ciekawe, dopuszczalny jest tu ruch po obu kierunkach obramowania. Niezalez-
nie od przyjetego kierunku — prowadzgcego albo od stopniowego ograniczania
ptaszczyzny, poprzez linie, az do uzyskania wyizolowanego punktu, albo prze-
ciwnie: od punktu, ktéry poprzez umiejscowienie i rozsuniecie w przestrzeni
daje poczatek linii, jaka ,,moca tego samego procesu, na drodze Aufhebung
i negacji negacji”4" konstytuuje pfaszczyzne — wektory ruchu spotykaja sie
w tym samym miejscu figury argumentacyjno-geometrycznej, okreslanej przez
Derride jako figura kota. Innymi stowy, redukcja ptaszczyzny moze prowadzi¢
do powstania punktu lub zanegowanie punktu daje w rezultacie ptaszczyzne.
Kreacja zachodzi zawsze przez negacje.

Niezaleznie od punktu wyjscia, finalnym rozwigzaniem, a zarazem poczat-
kiem, jest niezréznicowana abstrakcja, podobna do matowej czerni doskona-
tej, zdefiniowanej przez Ada Reinhardta w jego Dwunastu zasadach dla Nowej
Akademii, sprecyzowanych w 1957 roku z absurdalnie negatywna konsekwen-
¢jg. Zadziwia, prowokacyjnie oparta na zaprzeczaniu, architektonika tych zato-
zen. Wedtug prawidet Reinhardta w obrazie nie moze byc:

1. Zadnej tekstury (...). 2. Zadnego $ladu pedzla, zadnej kaligrafii (...). 3. Zadnego szki-
cowania, zadnego rysowania (...). 4. Zadnej formy (...). 5. Zadnego wzoru (...). 6. Zad-
nego koloru (...). 7. Zadnego $wiatta (...). 8. Zadnej przestrzeni (...). 9. Zadnego czasu (...).

10. Zadnego wymiaru, zadnej skali (...). 11. Zadnego ruchu (...). 12. Zadnego przedmiotu,

zadnego podmiotu, zadnej materii. Zadnego symbolu, obrazu czy znaku. Ani przyjemno-
$ci, ani bolu (...) Zadnej gry w szachy”4?

Powstate wedle tego ascetycznego wzorca obrazy w intencji autora
powinny narzucac takze pewng dyscypline odbioru. Przestrzen miedzy obra-
zem a widzem, pustka dystansu, stuzy podkresleniu ponadludzkiego wymiaru
sztuki, dla ktérego zwykta ingerencja codziennej przypadkowosci moze oka-

41 |bidem, s. 69.
42 W. Wiodarczyk (red.), Sztuka swiata, op. cit., s. 148.
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zac¢ sie wrecz destrukcyjna. Matowoczarne obrazy Reinhardta trwaty w celo-
wej izolacji, nie dopuszczajac ani najstabszej ingerencji refleksu zewnetrznosci
na swojej powierzchni, ani zbyt bliskiej lub nadmiernie dtugotrwatej obecnosci
odbiorcy. Wedle zalecen samego tworcy: ,,Obrazy powinno sie trzymac z dala
i nie patrze¢ na nie ciggle”®. Na wystawach dzieta artysty byty odgrodzone
specjalnymi sznurami, gdyz najmniejsze dotkniecie pozostawiato slad na per-
fekcyjnie jednolitej ptaszczyznie obrazu, ktorg tylko autor mogt przywréci¢ do
stanu pierwotnej niezmaconej harmonii braku.

Uniewaznienie obecnosci doprowadzifo u Reinhardta niemalze do stanu
absurdalnego: negacji przedstawieniowosci, koloru, formy, ekspresji, wreszcie
— negacji mozliwosci zaistnienia sztuki przez percepcje wzrokowa. Po poko-
naniu kolejnych pozioméw wyzwalania sie malarstwo Reinhardta osiggneto
negatywna wolnos¢, stato sie uprzedmiotowiong absolutng nieskonczong
negatywnoscig ironii kierkegaardowskiej. Ironiczna redukcja, czyli w ujeciu de
Mana aberracja referencji, stuzy u Reinhardta wywotaniu napiecia nieosiggal-
nosci obezwtadniajgcym i zarazem performatywnym nakazem transgresji. Im
bardziej percepcja zmystowa odkrywa tu swoje uwarunkowania, tym gfebiej
pograza sie w mistycznej ciemnej nocy zmystéw. Ta swoista estetyczna teolo-
gia negatywna jest zakonczona upadkiem w nieskonczong otchtan wzniosto-
$ci, jednak, wedle intencji tworcy, nie absolutu Boga, a raczej absolutu sztuki.
Sztuka ma bowiem, zdaniem Reinhardta, utrwali¢ obraz wiecznosci. Motyw
krzyza powtarzajacy sie na jego obrazach byt, wedfug zapewnien artysty, wyni-
kiem analizy kwadratowej powierzchni ptétna, a nie odniesieniem religijnym;
czes¢ krytykow podaje jednak w watpliwos¢ te publiczne deklaracje, powotujac
sie chociazby na przyjazn, ktéra tgczyta Reinhardta ze stynnym poeta i zakonni-
kiem Thomasem Mertonem.

Stan niezréznicowanej abstrakcji, charakterystyczny dla wiekszosci ptocien
Reinhardta, wywotuje uczucie pewnego niedosytu. Ustanawia sie negatywnie,
jak u Derridy przestrzennos$¢ czy ptaszczyzna, jedynie w wyniku podwazenia
wlasnej zasady nieodmiennej pustki przez réznicujgcy moment pojawienia sie
konkretu — punktu przypadkowego dotkniecia, ktérego tak obawiat sie Rein-
hardt. Rezim negatywnej absolutnej prostoty istnieje w ciggtym zagrozeniu
podwazenia przez réznie. Zaistnienie roznicy, sladu obecnosci — dotkniecia
ptaszczyzny obrazu — pozostaje zawsze otwartg mozliwoscia, wpisang w cigg
potencjalnych wydarzen: , obecnos¢ jakiegos$ elementu stanowi zawsze zna-
czace i zastepujgce odestanie, wpisane w pewien system réznic i w pewien
tancuch w ruchu”. Bytby to slad sladu odbiorcy, slad sladu referencji, slad sladu
komunikacji w ,strukturze powszechnego odniesienia”*4. Punkt zaistniatby
tylko ujemnie, jako pozorna obecnos¢, wpisany w negatywng dynamike rézni.
Proces réznicowania stanowi tu wiec o jakosci ptaszczyzny czy przestrzeni.
.Czysta przestrzennos¢ zyskuje okreslenie wtasnie przez zanegowanie braku
zréznicowania, ktéry ja ustanawia, to znaczy negujac sama siebie”* — jak
pisze Derrida — i umiejscawiajgc ontologie procesu gry obecnosci—nieobecnosci

43 ). Derrida, Marginesy filozofii, op. cit., s. 149.
44 |bidem, s. 52.
45 |bidem. s. 69.
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w logicznym ciggu nastepstw przed alternatywq samej obecnosci i nieobecno-
$ci. W grze odniesienia signifié i signifiant czarne ptétna sq obrazem ogdélno-
$ci metafory, w ktorej istnieje jednak mozliwos¢ prostego odbicia, zatrzymania
refleksu reprezentacji. Tak jak — wedtug stéw Derridy — ,,dyskurs musi niekiedy
siega¢ do obrazu, figury, analogii”*, tak obrazowos¢ wymusza narracje dys-
kursu. Zwigzki pisma i estetyki w metaforze wizualnej pozostaja w jego filozofii
jednym z punktéow weztowych dyskursu.

NIEMA IRONIA PISMA

Poréwnaniu potencjatu komunikacyjnego gfosu i pisma, z wyraznym przesu-
nieciem akcentu ku temu drugiemu elementowi, poswieca Derrida esej ,,Sygna-
tura, zdarzenie, kontekst”. Pismo, znak, utrwalona wizualnos$¢, ztaczenie gtosu
i gestu, dystansowania i przypadkowosci — sg sferg otwarcia gry komunika-
cyjnej, przestrzenig, w ktérej ograniczenia czasowo-przestrzenne podlegajg
czesciowemu zawieszeniu. Zapis oparty na naturalnosci pracy reki niespodzie-
wanie pozwala zblizy¢ sie do ciekawej prawdy ujawniajacej sie w ludzkiej omyl-
nosci, ktorej anakolutowej struktury stuch nie jest w stanie wykry¢.

Nalezy tu bowiem uwzgledni¢ — jak konstatuje Derrida — ze wydobyta
obocznos¢ czy dwuznacznos¢ jest wynikiem ,,pospolitego btedu ortograficz-
nego”, ktéry w swej niemej ironii unaocznia jednak zasade dziatania réznicy
différe(a)nce. Fraza ,niema ironia”, okreslajgca nieuchwytne dla ucha przesta-
wienie liter, pojawia sie juz na samym wstepie referatu wygtoszonego przez
Derride w 1968 roku we Francuskim Towarzystwie Filozoficznym, poswieco-
nego fundamentalnemu dla jego filozofii pojeciu rézni. Niema ironia, milczenie
— okazuja sie dla Derridy na tyle fascynujace, by mozna byto o nich opowiadag,
podjgé probe werbalizacji niewyrazalnego btedu, nie po to jednak — jak pisze
— by go usprawiedliwi¢, ale by da¢ wyraz jego natarczywej, tkwigcej niby schul-
zowska ,zadra w oku”, obecnosci. Co znamienne, niema ironia ujawnia sie
w tym, co utrwalone w wyniku odbijania sensu w materii, wypefniania biatej
przestrzeni kartki sladem czy substytutem ludzkiej obecnosci. Aktywnos¢ reki
i biernos¢ oka okazujg sie wiec lepszymi powiernikami, a zarazem doradcami
intelektu, niz praca gardfa i ucha.

Katalizatorem semioburczej energii jest tu sfera wizualnosci, a scislej — este-
tycznej ingerencji cztowieka w to, co odnalazt nietkniete. Niema ironia okazuje
sie ztym zapisem, nowotestamentowa szczesliwg wing, ktoéra niespodziewanie
wskazuje na cos$ innego niz to, na co dostownie zdaje sie wskazywacd (przywo-
tuje tu sokratejska definicje ironii). Niema ironia jest ironia samorodng, nieza-
mierzong, z gatunku freudowskich slips of the tongue. Wczesniejsze odwotanie
do Brunona Schulza nie jest tu przypadkowe, poniewaz opiera sie na metafo-
rze niezwykle sugestywnego wizualnego olsnienia, odstaniajgcego wewnetrzng
strukture rzeczywistosci, ktére jednak jawi sie tylko wybranemu oku artysty czy
filozofa. Olsnienie to, jak stup swiatta, wydziera heideggerowski przeswit bytu,
bedac performatywem w retoryce tworczosci.

46 |bidem, s. 214.
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Btad unaoczniajgcy — idea twoérczosci pozornie niekontrolowanej, nawigzu-
jaca do automatyzmu surrealistycznego — wkrada sie do malarstwa nie tylko
dzieki abstrakcjonizmowi ekspresyjnemu Pollocka, ktory pokrywa swoje ptétna
odrecznym zapisem i przez ten $lad obecnosci czyni je wyrazem skrajnego
indywidualizmu twoércy. Sita tkwi w ich innosci, réznicowaniu sie w stosunku
do wszystkich, tak jak ,,w milczeniu graficznej réznicy miedzy e i a”%’. Mozna
by zaryzykowac teze, ze w podobny sposéb malarstwo nieprzedstawieniowe
XX wieku wydobywa na jaw idee différer — czyli odktadania czego$ na poz-
niej, zerwania, przerwania, odlegfosci, wtasnego koniecznego dystansu wobec
poprzednikdw — i wynosi jg do rangi swojego motywu przewodniego. Przedsta-
wiajac swojg bezsilnos¢ wobec mimetycznego przedstawienia, sztuka wspot-
czesna opisuje ramy wtasnej skonczonosci. Czastkowo jedynie partycypujac
w procesie odwzorowywania, wskazuje na pewng dezintegracje dziatan twor-
czych, tak ze ich pole staje sie fragmentaryczne, obejmuje tylko czes¢ dawnej
domeny tworcy realistycznego przedstawienia. Ta ekonomia wybidrczej kon-
centracji sit, znajdujacych ujscie w rejonach takich jak malarstwo monochro-
matyczne, prowadzi do rezygnacji z narracyjnosci ksztattow, cho¢ nie wyklucza
innych form réznicowania wewnetrznego formy, ujawniajacych sie chocby pod
postacig techniki laserunku — uzyskiwania koloru w wyniku nadbudowywania
kolejnych warstw.

.Asceza bytaby tu emfazg” (przekt. E.B.)*® — twierdzi Lyotard w odniesieniu do
rysunkéw Valeria Adamiego. Bytaby emfaza jednoznacznosci, utwierdzeniem
pewnosci domniemanej idei jednorodnej, ascetycznej catosci. Nieprzypadkowo
droga twoércza innego malarza amerykanskiego — Marka Rothki — prowadzi
od fascynacji otwartymi na niescistos¢ i pomytke rysunkami automatycznymi,
poprzez obrazy organiczne, ktdre z czasem tracg na swej przypadkowosci
oraz zbyt tatwej harmonii, az po czarne monochromy oparte na réznicowaniu
wskutek nawarstwiania. Sztuka Rothki stopniowo wyzbywa sie barokowego
nadmiaru, staje sie przestong na granicy pustki, przestaje by¢ mowga i zmienia
sie w nicos¢ — czern, pozornie pozbawiong swiatta, cho¢ czytelna, a raczej nie-
czytelng wiasnie dzieki niemu.

Czy rola bieli w ptotnach Rothki z lat piecdziesigtych i szes¢dziesiatych, zawsze
zresztg niepetnej, zawsze nadmalowanej, podanej w watpliwos¢ na brzegach,
odpowiada ztamanej monochromatycznosci jego ostatnich obrazéw? Biel jest
analogiczna o tyle, o ile nie pozwala na dominacje; staje sie ingerencjg w kolor,
odsyta do kolejnej przestrzeni, w podobny sposéb jak inna technika stosowana
przez Rothke, polegajaca na oklejaniu brzegéw ptécien tasma, co pozwalato
na uzyskanie przeswitéw wewnetrznej materii obrazu na brzegach. Paradok-
sem wydaje sie fakt, ze chociaz cato$¢ odwotuje sie do tak drobiazgowej pre-
cyzji, w ktérej nie moze by¢ miejsca na nieprzypadkowe drgnienia, to jednak
ostatecznie jest poddana swoistej celowosci bez celu przestawienia. Lyotard
nazywa te metode uobecnianiem nieobecnego czy przedstawianiem nieprzed-
stawialnego. Uptyw czasu uchwycony w zdyscyplinowanej pracy pedzla prze-
licza sie na jednostajno$¢ nieskofnczonosci, zapowiedZ samotnosci oraz izolacji

47 lbidem, s . 31.
48 J.F Lyotard, ,Newman: The Instant”, op. cit., s. 244.
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tworcy, odczuwanej bolesnie przez Rothke i ewokowanej wyraznie przez jego
pozne ptdtna.

Kapitulacja w obliczu wielosci i ucieczka w solipsyzm wzniostosci moga
przybra¢ forme fragmentarycznosci dziatan, akcentujacych na przyktad sam
akt tworzenia kosztem finalnego materialnego rezultatu. Znika tu dystans
miedzy ontologig dzieta a ontologig tworcy, podobnie jak w romantycznym
micie absolutnej autonomii artysty. Klasykami tego kierunku byliby tworcy tacy
jak Gilbert & George czy Yves Klein, ktory swoje dostowne préoby uchwycenia
wzniostosci (samobdjczy skok lkara z dachu budynku) utrwalit w formie zdjec¢
i opublikowat pézniej w jednodnidwce Dimanche na Festiwalu Awangardy
w 1960 roku w Paryzu (warto doda¢, ze jedna z préb nieprzypadkowo odbyta
sie na ulicy Wniebowziecia). Sztuka jako dzianie sie, happening, heideggerow-
skie wydarzanie sie prawdy nieskrytosci bytu — to wszystko partycypuje w ruchu
skrywania sie i czesciowego ujawniania bytu; jednak Yves Klein ironicznie pod-
waza to, uzywajac gestu zatrzymania w odwzorowaniu fotograficznym zane-
gowanym dodatkowo przez akt zafatszowania realistycznej prawdy. Problem
powtdrzen, montazy czy falsyfikatow jest tu kluczowy, zwtaszcza jesli bywa
relatywizowany do uwiktania sztuki w kulture masowa lub nowe techniki prze-
kazu, takie jak telewizja, internet czy reklama.

WZNIOStOSC OPAKOWANIA (CHRISTO JAVACHEFF | JEANNE-CLAUDE DENAT)

Wraz z narastaniem pierwiastka niedookreslonosci dzieto pograza sie w sfe-
rze wzniostosci. Nieuchwytne différance Derridy odnosi sie do ,, mediacji czaso-
wej” miedzy dzietem sztuki a bytem nietrwatym, w ktérym , mistyfikacja dziefa
wydarza sie jako prawda”4°. Konflikt miedzy miarg swiata a niezgtebiong otchta-
nig prawdy utajonej, skrywajacej sie przed niezmiennie nieadekwatng, niepetng
artykulacja w czesciach mowy dyskursu artystycznego, jest podstawowgq tona-
¢jg barwna sztuki wspotczesnej. Wyniesienie prawdy skrytosci ponad horyzont
percepcji zmystowej i intelektualnej nie moze oby¢ sie bez konfliktu. Toczy sie
spér, a wraz z nim ujawnia sie réznia — przestrzen pomiedzy dwoma brze-
gami heideggerowskiego rozstepu, powstatego w wyniku rozdzielenia kohe-
rentnej, cho¢ jedynie powierzchniowej struktury. Forma skrywajaca jest jednak
uksztattowana tak, aby stac¢ sie odwzorowaniem tego, co ukrywa, odlewem
prawdy wewnetrznej, ktéra cho¢ maskuje, to zarazem ujawnia swojg zawar-
tos¢. Podobne stowa opisujg projekt Christo Javacheffa i Jeanne-Claude Denat
— artystycznie kontrowersyjnej pary artystow dziatajacych aktualnie w Nowym
Jorku. Tworzone przez nich gigantyczne ,,formy opakowane” to jednoczesnie
wynik ingerencji w wielos¢ i akt rezygnacji z jawnosci, ironiczna préba powrotu
do abstrakgji zera, ktore nie reprezentuje, nie zastepuje, cho¢ wprowadza prze-
strzennos¢.

Wtasnie kategoria przestrzennosci wydaje sie podstawowa racjg innowacyj-
nosci pomystu pakowania. Skala dzieta decyduje o jego literalnie niezatartym
charakterze. Gigantyczne pokrowce Christo, ktore pokryty juz m.in.: Reichstag,
Pont Neuf, czes¢ Kalifornii i Central Parku w Nowym Jorku, poteguja tylko

49 ). Derrida, Marginesy filozofii, op. cit., s. 389.
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wrazenie nieadekwatnosci dziatania artysty w obliczu doskonatej réznorodno-
Sci Swiata empirii. Czy mozna tu mowic¢ o kompromitacji formy artystycznej, czy
raczej o jej ontologicznym uprawomocnieniu, rozumianym po derridiansku jako
spos6éb ograniczenia? Granica ta stafa sie takze — przypomnijmy — podstawg
funkcjonowania kantowskiego negatywnego przedstawienia. Pytanie, ktdre
czesto — jak twierdzi Jeanne-Claude — zadaje Christo: ,,czy jest to wieksze niz
twoja wyobraznia?"*°, nawigzuje wprost do kantowskiej koncepcji wzniostosci.
Skonfrontowane z kolosalnoscig dzieta, nasze wtadze poznawcze odnoszg sie
do skali wzniostosci ogromu natury po to tylko, by otrze¢ sie o granice wtasnej
ograniczonosci. W usitowaniu przekroczenia formy tkwi rys wzniostosci. Daze-
nie do ujecia przez wtadze poznawcze tego, co przekracza kazde ujecie, kie-
ruje je na powrdt w gtgb samych siebie. Kantowskie pojecie celowosci bez celu
w odniesieniu do zabiegoéw artystycznych znajduje tu ciekawe zastosowanie'.
Odruchowy sprzeciw odbiorcy dziet Christo nie dotyczy jedynie bezcelowosci
samego projektu, ale takze odruchowego zgorszenia katechretycznym przenie-
sieniem tego, co znane, w odlegty skojarzeniowo kontekst. Opakowanie budzi
niewiele zastrzezen, gdy zasmieca chodnik pod Reichstagiem, jednak na samym
Reichstagu wyglada zaskakujaco. Zmiana skali wraz ze zmiang punktu odnie-
sienia powodujg zmiane rejestru retorycznego na ironiczny. Gest zaczerpniety
z repertuaru Swiata codziennego, odarty ze swego funkcjonalnego zabarwie-
nia, staje sie gestem nieuwiktanym w funkcjonalizm realizmu, abstrakcyjnym,
bo przeciwstawnym przedstawieniowosci.

W kantowskim stowniku abstrakcyjnos¢ bytaby wyrazem checi podporzad-
kowania wielosci i przypadkowosci form natury ludzkiemu ujmowaniu. Wtadza
sqdzenia — jak pisze Kant — przypisuje przyrodzie integralnos¢ oraz uporzad-
kowanie tam, gdzie intelekt widzi tylko czysta przypadkowos¢. Opakowane
wyspy Christo przedstawiatyby triumf wtadzy sgdzenia nad chaosem natury,
bedac jednoczesnie swoistg antropomorfizacjg rzeczywistosci, ,delimitacjg
waloru naturalnosci” — by uzy¢ analogii derridianskich — niczym ubrania posa-
gow, ,ktére zarazem ozdabiajg i zakrywajg ich nagos¢”>2. Opakowania-ubra-
nia sg elementem pozornie nieprzynalezagcym do wewnetrznej struktury dzieta,
sytuuja sie poza dzietem, a zarazem na jego granicy, zaswiadczaja o jego nie-
petnosci. Wedtug francuskiego filozofa:

.To, co czyni z nich parergony, nie sprowadza sie po prostu do ich zewnetrznosci jako

tego, co przydane dzietu, ale stanowi strukturalny zwigzek wewnetrzny, ktéry przywigzuje

je do braku usytuowanego wewnatrz ergonu. | wtasnie éw brak bytby konstytutywny dla
jednosci tegoz ergonu”>3.

W przypadku wysp Christo mozna zaryzykowad twierdzenie o podwdjnej
negacji. Wtasnie wyprowadzajacy z réwnowagi brak braku, skohczona kom-

50 Zob. wywiad z Christo i Jeanne-Claude na stronie http://christojeanneclaude.net/eyele-
vel.html.

51 Kantowska ,celowos¢ bez celu”, charakteryzujacg przedmioty estetyczne, rozumiem za
J. Cullerem (Teoria literatury, przekt. M. Bassaj, Prészynski i S-ka, Warszawa 1998) jako taka
wewnetrzng konstrukcje, ktéra wskazuje na celowos¢ catosci struktury. Cel pozostaje jednak
tylko kwestig wnetrza — sztuki, nie jest celem zewnetrznym.

52 ), Derrida, Prawda w malarstwie, op. cit., s. 68.

33 |bidem.
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pletnos¢ ergonu, a zarazem jego kulturalna nieprzynaleznos¢ — stanowig pod-
stawe ironicznego chwytu Christo.

Wiara i niewiara w to, co Paul de Man okresla jako absolutng dostownos¢,
do ktérej wypowiedzenia dazy jezyk, gdy odrzuci swg metaforyczng otoczke,
charakteryzuje tez eksperymenty sztuki wspoétczesnej, ogniskujac zrédto gtow-
nych napie¢ wokot kategorii mimesis, adaequatio, homoiosis. Nieprzypadkowa
wydaje sie analogiczna tesknota za nieosiggalnym statusem przedmiotu natu-
ralnego w dzietach z pozoru tak odlegtych, jak obrazy hiperrealistow, asam-
blaze pop-artu czy projekty Christo; réwnie nieprzypadkowe jest jej radykalne
zaprzeczenie w malarstwie abstrakcyjnym. Zamknieta w ramach swej fikcyjno-
$ci sztuka wspotczesna, chcagc nie chcag, staje sie parasztuka, wdaje sie bowiem
w dyskurs z innymi obrazowymi i jezykowymi formami wypowiedzi.

David Carroll, teoretyk spod znaku Szkoty z Irvine, twierdzi, ze badania teo-
retyczne muszg by¢ nieustannie konfrontowane z samg sztuka i poprawiane
przez nig. Taka teorie, ktéra pozostaje ciggle zaangazowana w dynamiczny
dialog ze sztuka, okresla mianem paraestetyki. ,Najwazniejszym elementem
pracy Foucaulta, Lyotarda i Derridy” — pisze Carroll — ,,nie jest ich teoria sztuki
jako taka, ale raczej to, jak ich decyzja utrzymania sztuki i literatury w stanie
niefinalnosci, nieroztrzygniecia, niezdeterminowania (...) przemieszcza i prze-
ksztatca jedng w terminach drugiej”>* (przekt. E.B.). Oczywistg konsekwencjg
zaangazowania estetykow w twoérczy dyskurs ze sztukg bedzie konieczne prze-
mieszczenie, a wiec takze upodobnienie obu jezykéw, odstaniajgce kreacyjne
potencjaty teorii. Parateoria jest zatem w wielu aspektach krytyczng praktyka
teorii, opierajaca sie na ironicznym zwrocie teorii przeciwko niej samej.

W tym kontekscie ironia i wzniostos¢ sq mechanizmami destabilizacji twor-
czej, prowadzacej ku nowemu porzadkowi zaréwno w sferze dyskursywnej
recepcji sztuki, jak i wizualnosci. Temu dazeniu do rozproszenia towarzyszy jed-
nak marzenie o odzyskaniu utraconej tozsamosci, ktérej artysta w dobie post-
modernizmu szuka, odwotujac sie do krytycyzmu ironii i solipsyzmu wznio-
stosci jako do mechanizmoéw obronnych w bloomowskiej walce o autonomie,
o dyskursywng i materialno-wizualng przestrzen, ktéra bytaby niezalezna od
wptywow poprzednikédw, a wiec — dla owego artysty — catkowicie witasna.

IRONY, THE SUBLIME, AND THE VISUAL ARTS: NOTES ON AMERICAN
DECONSTRUCTION OF THE DERRIDIAN PARERGON

This paper addresses philosophical interpretation of American art in the sec-
ond half of the 20% century. It is concerned with American aesthetics, par-
ticularly with the categories of irony and the sublime as constitutive modes of
various structural destabilizations in representational and non-representational
practices of contemporary visual art in the United States.

54 D. Carroll, ,Introduction: The States of ‘Theory’ and the Future of History and Art”
(w:) idem (red.), The States of ‘Theory’: History, Art and Critical Discourse, Columbia Univer-
sity Press, New York 1990, s. 22.
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Author examines how the dialectic of presence and absence antagonizes
the critical stance of Derrida and Lyotard in the context of colour and plane.
Kierkegaard’s notion of irony as “an absolute infinite negativity” is employed
to explore contemporary modes of artistic creativity. Derrida’s concepts of par-
ergon and differance, Lyotard’s notion of the sublime, and Rorty’s category of
irony are applied to abstract expressionist and hyperrealist painting, Christo’s
wrapped objects, and Wodiczko’s homeless vehicles. Heidegger’s concern with
proximity and “being-in-the-world” is employed in relation to the defamiliari-
zation process observed in Pop Art objects. The paper takes account of various
post-deconstructive aesthetic strategies, such as the tendency to extend lin-
guistic maneuvers into the visual arts. The domain of binary interplay of theory
and the arts constitutes a paradigmatic field for implementation of various
critical practices developed by the contemporary theory group formed at Yale
University and later at the Critical Theory Institute, Irvine US, where the Derrid-
ian deconstruction remains the main reference point.



