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(Nie)obecnos¢ w portrecie

W chwili, gdy dobiega kofica epoka tradycyjnie ,,metafizycznych” repre-
zentacji, anachronizmem staje si¢ ch¢é pisania-o, a co za tym idzie, cheé dys-
kursywnego sportretowania Jacques’a Derridy. Dlatego tekst ten bgdzie jedynie
proba zblizenia si¢ do pewnej granicy portretu (portretu jako granicy obecnosct
i nieobecnosci w obrazie?), ktéra mogtaby oddziela¢ to, co wydaje si¢ by¢ ory-
ginalnym wkiadem Derridy w rozwdj filozofii, od tego, co nie jest jego myslo-
wa ,,wlasnoscia”, lecz dziedzictwem minionych epok. Czy jednak rzeczywiscie
jest tak, ze granica, przechodzac pomiedzy heterogenicznymi istnosciami, neu-
tralizuje réznice migdzy nimi? To wiasnie nalezatoby sprawdzic.

Zagadnienie obecnosci w ujeciu Heideggera i Derridy — tak mozna by
sformulowaé kwestig organizujaca ten artykul, zawezajac obszar owego pomig-
dzy do linii filozoficznego starcia wymienionych myslicieli, a linia ta moglaby
zarazem wyznaczy¢ kontur portretu jednego z nich. Gdybysmy tylko zdotali ja
uchwycic...

Zagadnienie obecnosci jest z pewnoscig jednym z kluczowych probleméw
filozoficznych rozwazanych przez Heideggera w ,,twérczosci po zwrocie”. Sta-
nowiac jasna strong, czyli prawdg bycia, obecnoéé musiala w pewnym momen-
cte wysunac sig na pierwszy plan rozwazan niemieckiego mysliciela, aby w ten
sposob stac sig zwornikiem nie tylko formutowanej przez niego filozofii pierw-
szej, ale takze teorii sztuki. I co ciekawe, wlasnie sztuka dostarczyta doskonale-
go paradygmatu do opisania refleksji metafizycznej nowego typu. W pewnym
sensie bowiem p6zna mys$l Heideggera przypomina obraz. Obraz ten jednak nie
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jest odwzorowaniem — ani odmalowaniem, ani przedstawieniem — zewnetrzne-
go porzadku $wiata!. Nie przeszkadza to wszakze temu, by nowa epoka otwie-
rala si¢ wlasnie jako obraz. W obrazie tym $wiat i my$l — przy zachowaniu calej
swej odrgbnodci — bylyby réwnoczesne niczym barwne plamy na zamalowanym
plétnie. Refleksja filozoficzna uczestniczytaby w tym nowym porzadku (nowej
dyspozycji bycia) niejako ,,od wewnatrz”, gdyz w obrazie wszystko jest naraz,
a konsekutywne etapy w dziejach bycia spotykaja si¢ w jednym planie wyzna-
czanym przez jednoczesne $cieranie si¢ i przyciagganie budujacych go elemen-
tow. W byciu jak w obrazie — wszystkie byty sa auseinandergesetzt. W tym
sensie — i przy zachowaniu wszelkich niezbgednych proporcji — bycie nie moze
byé¢ czym$ statycznym. Dokonuje si¢ w nim bowiem Zrédlowy ,,skok”, przy
czym okreslenie ,,Zrédtowy” odnosi si¢ tu wprost do mobilnego planu. A moze
po prostu do linii lub niewymiernego punktu? Tak wla$nie Heidegger rozumie
zrodto bycia lub raczej bycie jako zrédio: ,,W swoim napieciu skok nie pozo-
stawia z dala od siebie obszaru, z ktérego sie wzbil. Wrecz przeciwnie — w ru-
chu tym skok pozostaje zlaczony z przeznaczeniem bycia w jego upamigtniaja-
cym przywlaszczaniu sobie. Dla samego skoku oznacza to, ze nie zrywa z ob-
szarem swojego odbicia, podobnie jak nie przenosi si¢ w calosci do jakiegos
innego, ré6znego od tamtego miejsca. Skok pozostaje skokiem tylko wtedy, kie-
dy upamigtnia. Upamigtnianie jednak oznacza przemyslenie czegos, a mianowi-
cie tego-co-jest-do-pomyslenia, a co w stawaniu si¢ jeszcze nie zostalo pomy-
$lane’”. Jesli teraz pomys$limy dzieto sztuki jako obszar, w ktérym dokonuje sie
jaka$ wazna zmiana, co$ si¢ wydarza, to ono réwniez okaze si¢ miejscem Zro-
dtowego skoku, ktory wymyka si¢ tradycyjnie semantycznemu opisowi. Taka
jest, ogdlnie rzecz biorac, teza ,,Zrodla dziela sztuki”, I dlatego wiasnie w za-
koficzeniu swojego eseju Heidegger postanowil zawierzy¢ raczej poetyckiemu
niz dyskursywnemu stowu, przywolujac wiersz Holderlina: Z frudem opuszcza
miejsce to, co mieszka blisko #rédia’. Osiagnawszy to miejsce, ten punkt’, byt
otwiera si¢ na bycie. A kiedy w taczacej je relacji dochodzi do ustalenia propor-

' Por. M. Heidegger: Czas $wiatoobrazu, thum, K. Wolicki, [w:] Drogi lasu. Warszawa
1997, s. 67-95.

2 M. Heidegger: Der Satz vom Grund. Tiibingen 1958, s. 158; tu i dalej — jesli nie zaznaczo-
no inaczej — tlumaczenie wlasne.

M. Heidegger: Zrédio dzieta sztuki, thum. J. Mizera, [w:] Drogi lasu, op.cit., s. 56.

* Nie zapominajmy, Zze niemiecki termin Orf mozna tez przettumaczyé jako punkt, por.
Wahrig Deutsches Worterbuch.
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¢ji, byt staje sie dzietem sztuki i zyskuje na blasku. W proporcji bowiem jasna
strona tego-co-obecne zachodzi na jasna strong Obecnosci: ,,W ten sposob roz-
jasnione jest skrywajace si¢ bycie. Tego rodzaju $wiatlo udziela dzietu blasku.
Udzielony dzietu blask jest momentem pigkna. Pigkno jest sposobem, w jaki
prawda istoczy jako nieskrytosé”’. Owo wyjawianie sig istoty prawdy nie jest
wigc niczym innym jak blaskiem samym; blaskiem, ktory nie niszczy Obecno-
éci, ale ja potwierdza, a nawet pomnaza, jako ze pigkno nalezy do samowyda-
rzania sie prawdy®. A to mozna rozumieé jako wzmacnianie si¢ prawdy poprzez
odniesienie jej do samej siebie, niejako samo-nalozenie. Stad tez mozemy
wnioskowaé, ze dzieki pigknu natezenie — lub objetosé — obecnosci/prawdy
ulega podwojeniu: prawda to nie tyle Obecnoéé, ile Obecno$é/Obecnosé. O to
jednak, ze blask takiej podwojonej obecnosci bytby wprost oslepiajacy, Heideg-
ger weale si¢ nie martwi.

Zanim przyjdzie nam wyciagna¢ wszystkie konsekwencje z tego zastana-
wiajacego stwierdzenia, musimy najpierw umiejscowié teori¢ estetyczng
w calodci filozoficznego projektu Heideggera. Otoz refleksja nad sztuka nie jest
W jego rozumieniu estetyczng systematyzacja, ta bowiem stanowi obszar pery-
feryczny filozofii i jako taka zaktada juz tradycyjnie metafizyczne procedury
przedstawieniowe, Tymczasem sztuka niczego nie przedstawia, gdyz kazde
przedstawienie rzeczywistosci jest juz nieprawdziwe, jest znieksztatceniem,
w ktérym oslabieniu ulega spontaniczna $wietlisto$¢ przeswitu ustanawianego
przez/jako nieskryto$é, obecnosé lub prawda. Filozofia i sztuka sa zatem niero-
zerwalnie ze soba zlaczone i to gléwnie dzigki kluczowemu dla obu pojeciu
obecnosci. Wydaje sig, ze wlasnie ono nadaje mysli Heideggera tak wielka we-
wnetrzng dynamike i site przekonywania. Jakze czesto jednak to, co stanowi
o sile teorii filozoficznych, jest rownoczesnie ich najbardziej czutym punktem.

I wlasnie na ten punkt skierowal swoja badawcza ciekawo$é Jacques Der-
rida, uwazny czytelnik i admirator mys$li Heideggera, chcac dookresli¢ filozo-
ficzne perspektywy, ktore niemiecki mysliciel przeczuwal i zarysowywat
w swoich tekstach, a ktére mimo to nigdy nie zostaty przez niego jasno wyra-
zone. W tym celu Derrida opatruje znakiem zapytania przede wszystkim rolg
obecnosci i to nie tylko w obszarze filozofii pierwszej, ale takze teorii sztuki.
Tam, gdzie Heidegger staral si¢ podkresli¢ znaczenie obecnosci, Derrida bedzie

% M. Heidegger: Zrédio..., op.cit., 5. 38.

§ W oryginale: ,,So gehort das Schéne in das Sichereignen der Wahrheit”, por. M., Heideg-
ger: Holzwege. Frankfurt a. Main 1994, s. 69.
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je problematyzowat. W pracy zatytutowanej ,,Mémoires d’aveugle” zagadnienie
to wysuwa sig na pierwszy plan i nie jest rzecza przypadku, Ze terenem inte-
lektualnej potyczki miedzy Heideggerem a Derrida staje si¢ w tym momencie
namyst nad sztuka.

Przede wszystkim nalezy zauwazy¢, ze — w przeciwiefistwie do swojego
niemieckiego poprzednika — francuski filozof nie obdarza kredytem zaufania
starych filozoficznych tropéw, takich jak na przykiad §wietlistos¢ niewidoczne-
go zrédia widzialnosci, ktérego platonski rodowod jest oczywisty. Tymczasem
Heidegger $miato opiera swoja koncepcje prawdy na tym samym metafizycz-
nym archetypie. Prawda/Obecnog¢, ktora opisuje w ,,Zrodle dzieta sztuki”, ni-
czym nie rézni si¢ pod tym wzgledem od blasku platofiskiego stofica. Derrida
jest ostrozniejszy. Stara si¢ raczej poddaé badawczym procedurom zdolnosé
widzenia w obszarze, w jakim wystgpuje ona w stanie najczystszym, najbliz-
szym istocie spojrzenia. Wydaje sig, ze obszarem tym jest przede wszystkim
sztuka rysunku:

Czy znani sa jacy$ niewidomi rysownicy? Sa wszak giusi muzycy — i to
wielcy. Sa wielcy niewidomi épiewacy i poeci, o ktérych jeszcze begdzie-
my méwili. Sa tez niewidomi rzezbiarze. Przypatrzcie si¢ dobrze rysun-
kowi ze szkoly Guerchina ,.Della scoltura si, della pittura no”. Przedsta-
wiony tu zebrak ma wszystkie atrybuty §lepcéw z Pisma Swietego. Jego
gest jest gestem rzezbiarza: trzymajac laskg¢ w lewej r¢ce, prawa stara sig
rozpoznaé popiersie kobiety, ktéra tez moglaby by¢ niewidoma; jej twarz,
o oczach wzniesionych do géry, zagubionych w pustce, jak oczy stojace-
go obok mgzczyzny, poddaje si¢ pieszczocie dotyku, ale gestem, ktory
oscyluje migdzy blagaing prosba a ekstaza {...]. Jesli jednak nieme palce
§lepca oznaczaja ,tak” dla rzezby, a ,,hie” dla malarstwa, stowo mogloby
odwrécié ten porzadek rzeczy — i dokonaé konwersji'.

Zdumiewajace spostrzezenie, ktdre od razu zbija nas z tropu. Faktycznie,
gdy chodzi o rysunek lub malarstwo, wydaja si¢ nam one obszarem czystego
i pelnego widzenia, gdzie wszystko odsyla do spojrzenia, wszystko jest wi-
dzialne, ogladalne, niejako zamyka si¢ w widzeniu samowystarczalnym znacze-
niowo. Kiedy jednak wezmiemy pod uwage powyzsze spostrzezenie, dojdziemy

" 1. Derrida: Mémoires d'aveugle — I'autoportrait et autres ruines. Paris 1990, s. 47. Napis
na komentowanym obrazie oznacza ,tak dla rzezby, nie dla malarstwa”.
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do wniosku, ze sprawa nie jest wcale taka oczywista. Pozostawione samo sobie
spojrzenie nie moze dokonaé¢ wyboru wlasciwego znaczenia spo$réd tych, ktore
przywoluje omawiany rysunek. Réwnie dobrze, wskazujac reka na rzezbg, sle-
piec Guerchina méglby powiedzied ,,nie” zamiast ,tak”. Tym samym Derrida
zwraca uwage na fakt, ze aktowi widzenia towarzyszy pewien wspodlistotny mu
brak, nawet wtedy, kiedy akt ten wydaje si¢ panem na wihasnych wilosciach.
Nasze pierwotne przekonanie, ze kazdy rysownik widzi to, co rysuje i co na-
stepnie daje do ogladu, nie jest juz tak niezachwiane. Poczucie niepewnosci
i zwiazany z nim niepokdj poglebia jeszcze fakt, iz nie do utrzymania okazuje
si¢ rowniez teza przeciwna, gdyz nawet:

Jesli nie przypominamy sobi¢ zadnego niewidomego rysownika, dostow-
nie pozbawionego wzroku i oczu (ab oculis), czyz nie przeczy zdrowemu
rozsadkowi i nie stanowi zbyt tatwej prowokacji o§wiadczenie, ze sprawy
maja si¢ dokladnie w sposob przeciwny, to znaczy, ze wszyscy rysownicy
sg ociemniali? Przeciez nawet wtedy, gdy wszyscy zgodzimy sie na to, ze
kazdy rysownik jest w mocy zarlocznej proliferacji niewidzialnosci, czyz
bedzie to wystarczajacy argument do uznania go za $lepca oraz usprawie-
dliwienia tezy jawnie niezgodnej z prawdq?8

Mimo ze pytania te musza jeszcze przez pewien czas pozosta¢ bez odpo-
wiedzi, zaczynamy juz rozumieé, dlaczego Derrida nie moze zaakceptowaé
logiki tradycyjnego wywodu filozoficznego. Taka postawa wymagalaby bo-
wiem od niego uznania za punkt wyjscia badZ zaprzeczenia, badZ catkowitego
potwierdzenia samowystarczalno$ci widzenia. Podstawa kazdego systemu po-
winna by¢ jego fundamentum inconcussum. Tymczasem sposéb, w jaki Derrida
stawia zagadnienie, zaklada u Zrédet rysunku zaréwno widzenie, jak i jego brak.
Inaczej rzecz ujmujac, chodzi¢ mu bedzie o ,,nierozstrzygalnos$é” punkiu widze-
nia. Poszukiwania swoje bedzie zatem prowadzi¢ ,,skokowo”, niejako w kilku
kierunkach naraz. Dla uproszczenia mozna najpierw rozwazy¢ to, co ma on do
powiedzenia na temat owego braku (lub Zrédlowej ,,niemocy” widzenia), ktory
daje o sobie zna¢ w obszarze rysunku lub malarstwa.

® Ibidem, s. 48; faciniskie wyrazenie ab oculis (bez oczu) dato podstawe francuskiemu slowu
aveugle (niewidomy, ociemnialy, slepy).
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Z tego punktu widzenia istnieja dia oka — jak mi si¢ wydaje — trzy rodzaje
niemocy, powiedzmy raczej trzy aspekty, aby jednoczesnie zaakcentowaé
to, co skazuje do§wiadczenie wzrokowe (aspicere) na zalepienie.
Aspectus to zarazem spojrzenie, widzenie oraz to, co jest widziane. Z jed-
nej strony mamy tego, kto widzi, z drugiej — aspekt, inacze} méwiac,
spektakl. Spectacles to po angielsku ,,okulary”. Niemoc, o ktérej mowa,
nie jest niemoznodcia czy tez nieudolnoscia. Wrecz przeciwnie — zapew-
nia ona quasi transcendentalne rezerwy, z ktérych czerpie doswiadczenie
rysunkug.

Przyjrzyjmy si¢ zatem z bliska tym trzem Zrédlowym aspektom niemocy
spojrzenia, ktore Derrida przywoluje w ,,Mémoires d’aveugle”, nadajac im mia-
na: 1) aperspektywy aktu graficznego, 2) zaniku, czyli dyferencjalnej niejaw-
nosci rysy, 3) retoryki rysy.

1) Aperspektywa aktu graficznego. Przyznajmy, Ze podczas rysowania,
tzn. w chwili, gdy ostrze otéwka lub rylca dotyka powierzchni kartonu lub plan-
szy, nic jeszcze nie jest widoczne:

W poczatkowym momencie wytyczania drogi, w ryfowniczej zdomosci
rysy, w chwili, gdy ostrze trzymane w dtoni (méwiac w sposéb ogélny —
w najdalej wysunietym punkcie wlasnego ciala) zbliza si¢ do powierzch-
ni, rysunek tego, co moze by¢ na niej narysowane, nie daje si¢ jeszcze
zobaczy¢. Niezaleznie od tego, czy wyobrazona kreska jest, czy nie jest
improwizowana, wyobrazenie to nie wzoruje si¢ na niczym, co — sytuujac
sie przede mna jako temat — bytoby w danej chwili widoczne. Nawet je§li
rysunek jest mimetyczny lub — jak to si¢ méwi — odtworczy, figuratywny,
przedstawiajacy, nawet jesli jego model znajduje si¢ w danej chwili na
wprost artysty, kreska musi posuwaé sig w mroku'’,

Mrok ten nie jest niczym innym jak niemoznoscia koincydencji wylaniaja-
cej sie rysy i wizualnego postrzezenia obiektu, ktéry ma by¢ przedstawiony
w rysunku. Inaczej méwiac, nie istnieje linearna perspektywa, gwarantujaca
ciaglosé przejscia migdzy rzecza, ogladajacym ja okiem, kreska oraz gotowym
rysunkiem. Nawet kiedy uznamy, ze w tym wypadku mamy do czynienia

? Ibidem, s. 48.
1° Ihidem, s. 48, 50.
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z jakim$ rodzajem perspektywy, musialaby to by¢ perspektywa przelamana,
peknieta: ,,rysownik nie widzi w momencie rysowania, ale widzial wcze$niej
i bedzie widzial pézniej: aperspektywa jest perspektywa antycypujaca lub
anamnestyczna retrospektywa”'’. Czy datoby si¢ w takim razie pomysleé, ze nie
mamy tu do czynienia z tagodnym przejsciem (od tego-co-jeszcze-niewidoczne
poprzez to-co-prawie-widoczne do tego-co-catkiem-widoczne), lecz z naglym
wylonieniem si¢ nieredukowalnej roéznicy miedzy czym$ widzialnym a niewi-
dzialnym? Konsekwentnie rzecz rozwijajac, musielibySmy uznaé, ze mrok,
przez ktory przedziera sig kreska powstajacego rysunku, jest ,radykalnie i defi-
nitywnie obcy fenomenalno$ci swiatla dziennego. Owa heterogenicznosé nie-
widzialnego i widzialnego moze wigc nawiedzaé to ostatnie w postaci jego wia-
snego warunku mozliwosci. Znaczenie tego stwierdzenia potwierdzi¢ mogg
wypowiedzi Platona albo Merleau-Ponty’ego — widzialno$é tego, co jest wi-
dzialne, z definicji nie moze by¢ widziana w réwnej mierze, jak przeZroczystosé
$wiatta, o ktérej mowi Arystoteles”'?. Wiasnie taka niczym nie ztagodzona he-
terogeniczno$¢ pozwoli Derridzie sformulowaé hipoteze, wedtug ktorej w cza-
sie rysowania rysownik nie widzi wylaniajacej si¢ kreski, podobnie jak nie wi-
dzi obiektu, ktéry ma by¢ narysowany. Daremne byloby wszelkie natezanie
wzroku, poniewaz rysa nie nalezy do porzadku czasoprzestrzennego, a co za
tym idzie, kreélacy ja rysownik wkracza tu w obszar niewidzialnosci, ktéry
sytuuje si¢ poza $wiadomoscia terazniejszosci’’. Mimo to rysownik nie jest
calkowicie oderwany od rzeczywistosci, gdyz pozostaje mu $wiadomo$é prze-
szlosci, dar przypominania sobie, pamigé. Tyle ze, jesli dobrze si¢ nad tym za-
stanowi¢, pamig¢ réwniez nie moze by¢ miejscem urzeczywistniania si¢ spoj-
rzenia. A to chocby z tej przyczyny, ze pamieé sama w sobie nie jest czyms
jednolitym.

Z jednej strony bowiem istnieje pamieé/anamneza o ogromnym znaczeniu
dla rysunku, co zauwazyt juz Charles Baudelaire, zapisujac w jednym ze swoich
krytycznych esejow, ze ,,wszyscy dobrzy i prawdziwi rysownicy rysuja wedhug
obrazu zapisanego w swoich glowach, a nie wedtug natury”'*. Zdaniem Derridy
Baudelaire pojmowat pamigé artystyczna jako rodzaj ,matrycy z natury ofiar-

" Ibidem, s. 50.
2 Ibidem.
1% Por. ibidem, gdzie czytamy: ./ 'inve, comme on dit I’insu”.

" Por. Ch. Baudelaire: L 'art mnémonique, [w:] Oeuvres Complétes, . 11. Paris 1976, s. 697—
700; patrz tez J. Derrida: Mémoires..., op.cit., s. 51.
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nej”, tzn, takiej, ktéra rezygnuje z terazniejszosci postrzegania wzrokowego,
aby tym lepiej ,,widzie¢” w akeie rysowania. Tak jakby rzeczywiste widzenie
bylo niepozadane w sztuce -rysunku, jakby przeszkadzalo w jego realizacji.
A zatem wszystko przebiega tak ,jak gdyby rysowaé mozna bylo tylko pod tym
warunkiem, Ze si¢ nie widzi; jak gdyby rysunek byt milosnym wyznaniem skie-
rowanym ku niewidzialnosci tej drugiej strony lub jej podporzadkowanym —
jesli w ogdle nie jest tak, ze wyznanie to rodzi si¢ w chwili, gdy widzi, jak ta
druga strona wymyka si¢ widzeniu”". Jakze czgsto w przedstawieniach malar-
skich odnajdujemy motyw Dibutady, miodej koryntianki, ktéra z tesknoty za
ukochanym maluje jego wizerunek na pltnie lub wprost na Scianie jaskini.
W kazdym z tych obrazéw, zauwaza Derrida, ma miejsce pewnego rodzaju
skiagraphia, pismo cienia, ktore inauguruje sztuke zaslepiania. Wszystko wigc.
dzieje sie tak, jak gdyby postrzezenie od poczatku zwigzane bylo ze wspomnie-
niem, a nawet jemu podlegle: , Kresli ona [Dibutada], a wigc juz tgskni i w tej
tesknocie kocha. A ciefi — oderwany od terazniejszosci postrzezenia, oddzielony
od rzeczy samej, ktéra w ten sposéb ulega podzialowi — uosabia pamigé symul-
taniczna. Paleczka Dibutady jest laska $lepca™®. Zakochana dziewczyna na
prézno szuka w pamigci obrazu tego, co aktualnie rysuje.

Tak wigc z drugiej strony istnieje pamigé/amnezja. Wcale nie tak odlegla
od pamigci/anamnezy, oddaje ona artyst¢ we wladanie innego rodzaju niewi-
dzialnoéci. Derrida objasnia, ze: ,,To, co jest widzialne jako takie, bytoby wow-
czas niewidzialne, ale nie tak, jak niewidoczna jest widzialnosé, fenomenalnosé
czy tez istota widzialnego, lecz tak, jak niewidoczne jest jego wiasne jednost-
kowe ciato; w ten sposéb na styku z tym, co widzialne, zaslepienie powstawa-
toby poprzez emanacje, jak gdyby owo widzialne wydzielato wiasne medium”"".
Rysownik nie pamigta wtedy niczego. Wymyka mu si¢ to, co bylo ukryte
w jego pamieci. A jednak to dzigki tej niepamigei bedzie mu dane widzied.
Wiedzial juz o tym Maurice Merleau-Ponty, kiedy pisat:

To, czego ona [$wiadomosé] nie widzi, nie widzi z zasadniczych powo-
dow, a mianowicie dlatego, e jest ona §wiadomoscia. To, czego ona nie
widzi jest tym, co w niej przygotowuje widzenie calej reszty (podobnie
jak siatkowka jest §lepa w tym punkcie, w ktérym rozdzielaja si¢ w niej

13 J. Derrida: Mémoires..., op.cit., s. 54.
1 Ibidem.
7 Ibidem, s. 56.
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wiokna, umozliwiajac widzenie). [...] Zgodnie z tym, dotykaé siebie, wi-
dzieé siebie nie oznacza ujmowania siebie jako przed-miotu, lecz znaczy
bycie otwartym na siebie, ukierunkowanym na siebie (narcyzm). [...]
Czué, ze sig czuje, widzieé, ze si¢ widzi nie jest mysleniem o widzeniu
czy czuciu, lecz widzeniem, czuciem, niemym do$wiadczeniem niemego
zmys}uls.

W takim dos$wiadczeniu samozwrotno$é zjawiska ulega zerwaniu, a ode-
stanie migdzy przeciwnymi elementami znajduje potwierdzenie tylko poprzez
ustanawiajaca je opozycje. Heidegger twierdzil, ze nie ma géry bez doliny, ka-
zac mysli rozposcierad sig na cato$¢, jaka one wspolnie buduja. Kiedy jednak
Derrida proponuje pomy$lenie niewidzialnosci na réwni — rna réwni, tzn. tak,
jak méwimy, ze co$ jest na styku z czyms$ - z widzialno$cia, to nie mozemy ich
wtedy ujaé inaczej niz jako catodci otwartej na siebie sama, dysproporcjonalnie
przetamanej ,,0d $rodka”, jak gdyby rozrywata ja wewngtrzna eksplozja (dobrg
ilustracjg tej mysli Derridy moglaby by¢ erupcja wulkaniczna, ktéra o tyle tylko
buduje wulkan, o ile w tym samym czasie rozdziera go i niszczy). Tak oto ca-
tos¢ sig rozpada. A kiedy w trakcie rysowania kreska wylania si¢ spod oléwka
lub rylca, dochodzi jedynie do wyznaczenia konturu tego rozbicia. Pa-
migé/amnezja odrywa kreske od tego, co ja poprzedzato, pamieé/anamneza nie
dopuszcza jej do tego, co nastapi pézniej. Obie pamieci, kazda na swéj sposéb,
potwierdzaja heterogeniczny charakter kreski lub rysy, uniemozliwiajac syme-
fryczna transpozycje wngtrza na zewnetrze:

Aperspektywa zmusza nas wige z kolei do rozwazenia obiektywnej defi-
nicji, anatomo-fizjologii lub oftalmologii ,.$lepej plamki” jako prostego
Zobrazowania, analogicznego wskaznika samego widzenia, widzenia
w ogoble, gdy to widzenie, widzac sie widzacym, nie odzwierciedla si¢
jednak samo w sobie, nie ,,my§li sig” w sposob lustrzany lub spekulatyw-
ny, a tym samym oflepia si¢ w przejawie ,narcyzmu” w tym samym
punkcie, w ktérym widzi, ze patrzy na siebie'.

'® M. Merleau-Ponty: Widzialne i niewidzialne, thum. I. Lorenc. Warszawa 1996, s. 246,
247, 248; por. takze J. Derrida: Mémoires..., op.cit., s. 57.

19 J. Derrida: Mémoires..., op.cit., s. 57.
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3) Retoryka rysy. O problem, ktdry kryje sie pod tym tytulem, otarlismy
sig juz wlasciwie w chwili, gdy omawiali$my zagadnienie pamigci wybiegajacej
poza spostrzezenie wizualne. Wtedy tez moglismy zauwazy¢, w jaki sposob
pamieé maskuje brak, ktéry ma swoje miejsce w rysunku. Ow brak, czyli fun-
damentalna bezden, pozbawia spojrzenie jakiegokolwiek punktu oparcia.
Wchodzac w przeswit, oddzielajacy widzenie od niewidzenia, spojrzenie od-
wotuje si¢ do pamieci, w ktérej odnajduje formy/figury przestaniajace pustke,
co w rezultacie umozliwi zastepowanie jednej sztuki przez druga®. W taki oto
sposob rysunek przywotuje cos, co zastapi brak — uzupelni go. Slowo w miejsce
spojrzenia — oto przykladowa zamiana w calej sieci mozliwych substytucji,
tworzacych strukture¢ analogicznych odestan migdzy tropami psychoanalitycz-
nymi, strukturalnymi, retorycznymi... W pracy tej skupimy si¢ na tych ostat-
nich. '

Kiedy Derrida przyglada sie réznym malarskim przedstawieniom (Jacopo
Ligozzi, Pietro Bianchi, Rubens, Rembrandt) znanej z ,,Biblii” sceny uzdrowie-
nia Tobiasza przez jego syna”, zwraca uwage na to, ze za kazdym razem waz-
nym elementem organizacyjnym tej sceny jest wymiana miedzy spojrzeniem
a stowem:

A kiedy wreszcie Tobiasz zaczyna widzieé, czyz to, co wtedy spostrzega,
to nie to lub tamto, nie ten lub inny czlowiek, ale jego wlasne spojrzenie,
ktore to — a raczej ktory to (bo chodzi przeciez o jego syna) — zwraca mu
wzrok? Czyz nie jest tak, ze widzi on w tym synu wlasciwe Zrédlo swego
wzroku? Tak i nie. Prawde méwiac, odzyskuje on wzrok nie za sprawa
swojego, dajacego si¢ wreszcie zobaczy¢, syna. Wszak za synem znajduje
si¢ aniot. Jeden z nich przychodzi, aby zapowiedzieé drugiego. Rekq syna
kieruje aniol Rafal, Ot6z koniec koficow ten ostatni przedstawia si¢ jako
istota bez cielesnych pozadan, jeéli w ogoéle nie jako istota bezcielesna —
jest jedynie pozorem zmystowej widzialnosci. On sig tylko ,,uwidocznit”,
bedac w rzeczywistosci jedynie ,,widzeniem, zjawg”’. Méwiac o sobie sa-
mym, Rafal méwi prawde na temat swojej wlasnej widzialnosci —
»,Uwielbiajcie Boga po wszystkie wieki! To, ze bylem z wami, nie bylo

2 por. ibidem, s. 53.

%5 Tobiasz stracit wzrok, usnawszy po cigzkiej pracy grzebania zmartych, por. Pigcioksiag —
Ksiega Tobiasza, [W:] Pismo Swiete Starego i Nowego Testamentu, opracowane przez zespot
biblistéw polskich z inicjatywy Benedyktynéw Tynieckich, zwane Bibliq Tysigelecia, wyd. IV.
Poznaf—Warszawa 1989.
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moja, zashiga, lecz bylto z woli Bozej [...]. Widzieliscie, ze nic nie jadlem,
wyscie tylko mieli widzenie”. Ot6z, kiedy niebawem wyda on polecenie
utrwalenia na pi$mie tego, co sie tu wydarzylo, uczyni to, wychodzac
wlagnie od tej ,,wizji” ,,niewidzialnej natury”, Pamieé o tym wydarzeniu
trzeba utrwalié w pismie, aby odda¢ chwalg. Trzeba spetni¢ powinnosé,
nanoszac na pergamin stowa lub, inaczej méwiac, widoczne znaki niewi-

dzialnoci®®.

Komentujac t¢ sceng, Derrida stara si¢ przede wszystkim uchwycié jej
strukturalng kompozycj¢. To, co zostanie utrwalone na piétnie, nalezy do po-
rzadku wydarzenia. A jednak, jak natychmiast zauwaza Derrida, to, co jest wi-
zualnie przedstawione na obrazie lub rysunku, jest zawsze czym$ wigcej lub
czyms$ mniej w stosunku do samego wydarzenia:

Pelna uszanowania wierno$é przykazaniu, uznanie poprzedzajace pozna-
nie, wdzigcznosé za dar przed odzyskaniem wazroku, blogostawienstwo
weczedniejsze od wiedzy — oto co naprawdg kieruje graficznym ostrzem,
piérkiem, oléwkiem lub skalpelem. [...] iaskawo$¢ rysy oznacza, e
u zrédet graphein znajduje si¢ raczej dlug lub dar niz wierno$¢ przedsta-
wienia. Mowiac doktadniej, od przedstawienia wazniejsza jest prawo-
wiernodé, bo to ona wlasnie zarzadza tym, co zostanie przedstawione,
a wigc jest od tego wydarzenia wcze$niejsza. Wiara za$, w istocie swojej,
jest élepa27.

Jesli zawierzy¢ Derridzie, rysunek (lub malarstwo) ustanawia juz pewna
dyspozycje, zanim jeszcze stanie si¢ w peini widzialny., W ten sposéb otwiera
sie na prawde:

Performatyw, ktéry tu wchodzi w gre, jest raczej performatywem ,,przy-
wrécenia zdolnoéci widzenia” niz widzialnego przedmiotu, nie chodzi tez
o konstatujacy opis tego, co jest lub tego, co mozna zauwazyé przed soba.
Prawda jest czeécig tego ruchu splaty diugu, ktory na prézno stara sie
zréwnaé ze swoja przyczyna lub rzecza. Ta ostatnia pojawia sie zreszta

% J. Derrida: Mémoires..., op.cit., s. 34-35. Cytowany przez Derridg fragment pochodzi
z Ksiegi Tobiasza, thumaczenie za Biblig Tysigclecia, op.cit., 12, 17-19.

1. Derrida; Mémoires..., op.cit., s. 35, 36.
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tylko w rozziewie dysproporcji. Wlasciwa miara ,,splaty dlugu” jest nie-
mozliwa — lub nieskoficzona®.

Nastepny krok, to pojawienie si¢ stowa pisanego, stowa, ktore wszystko
pamigta oraz oddaje cze$é, jednym slowem — Ksiegi. Ponad Ksiega jednak jest
jeszcze stowo zywe, stowo Boga, ktéry wszystko przepowiedziat. Oto w jaki
sposéb stowa snuja sig, zageszczajg swoja sie¢ wokot graficznego wyobrazenia.
Ich poglos daje si¢ ustysze¢ w glebi rysunku, a czasem na jego powierzchni
(Della scoltura si, della pittura nol)”. Zmuszeni jesteémy wiec przyznaé, ze
sztuki graficzne nigdy nie sa samowystarczalne, nigdy nie zamykaja si¢ w tau-
tologii spojrzenia, ktére wyczerpywatoby sie w spogladaniu na siebie. Derrida
ujmuje to w sposéb nastepujacy:

Rysunek, w kazdym razie ten tworzony ludzka reka, nie moze obejéé sie
bez artykulacji, bez porzadku narzucajacego si¢ wraz ze stowami (przy-
pomnijcie sobie aniola Rafata), krotko méwiac, bez porzadku jako takie-
go, porzadku relacji, a wige pamieci, porzadku pogrzebowego, modlitew-
nego, porzadku imion nadawanych lub wyswigcanych. Rysunek wchodzi
w miejsce nazwy, ktéra wchodzi na miejsce rysunku — a to po to, by
mozna bylo ustyszeé (wspomnijcie Dibutade), jak nazwa czyni ci¢ innym,
albo jak inny ci¢ przyzywa. Gdy tylko nazwa zaczyna nawiedzaé rysunek
— a nawet, gdy tylko Boski brak imienia otwiera przestrzen nadawania
nazw — $lepiec solidaryzuje si¢ z widzacym. W rysunku dochodzi do wy-
wiazania si¢ wewngtrznej walki®®,

_ Ostatnie stowa odsylaja nas wprost do Heideggera, ktéremu zawdzigczamy
opis starcia, do jakiego dochodzi wewnatrz dzieta sztuki. Czy oznacza to, Ze
Derrida jest kontynuatorem jego my$li? Z pewnoscia. Trzeba jednak zaznaczyc,
ze projekty filozoficzne obu tych myslicieli oddalaja si¢ od siebie tam, gdzie
w gre wehodzi znaczenie stowa i roli, jaka odgrywa ono w calosci tych projek-
t6w. Dla Heideggera pierwotne stowo (das Urworf)’' nie tylko poprzedza inne

2 Ibidem, s. 36.

% Por. ibidem, s. 44. Por. tez poczatek tego artykutu, gdzie przywolany zostat obraz Guer-
china ,,della scoltura si, della pittura no”, s. 3-4.

30 Ibidem, s. 60-61.

3 Por.: ,,Réznica dzielaca bycie od bytu moze jednak tylko wtedy zosta¢ doswiadczona jako
zapomniana, gdy odsloni si¢ juz wraz z wyistaczaniem wyistaczajacego si¢ i w ten sposéb odci-
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stowa, ale zamyka w sobie réznicg, podczas gdy dla Derridy to, co otwiera
przestrzen nadawania nazw, nie istnieje na sposéb zadnego bytu: poczatek
.jest” w zrodiowym uskoku migdzy stowem a rzecza. Ten uskok, ten punkt
wyjscia daje miejsce zardwno temu pierwszemu, jak i tej drugiej. W filozofii
derridianskiej wypowiedZ nie jest usytuowana ponad spojrzeniem, nie ma nad
nim przewagi, ,,rzecz idzie raczej o to, aby zrozumie¢, jak mogto doj$¢ do usta-
nowienia tej hegemonii™*?. Otéz, jak poucza nas historia Tobiasza, hegemonia
stowa zaczyna si¢ w momencie, gdy wkraczamy w swiat, gdzie réznice sa tu-
szowane na rzecz hierarchicznego powigzania zaleznosci i podobienstw. Inten-
cje Derridy sa radykalnie odmienne od tej ostatniej postawy i kierujg si¢ w stro-
ne akcentowania réznicy, ktéra mozna by okresli¢ jako roznice ,.istotows”,
,»u zréder”. Chodzi tu o uchwycenie réznicy w Tym Samym (jakby powiedziat
Heidegger), a nie réznicy poczatkowej. Problem polega tu na tym, ze ,,Zzrodto-
wa” roznica podwaza tradycyjnie metafizyczng teze, widzaca u poczatkow rze-
czywistosci solidne podwaliny homogenicznego bytu. Zamiast tej tezy w kon-
cepcji Derridy znajdujemy dwie hipotezy wyjsciowe, z ktérych kazda stara sig
na swoj sposéb wythumaczy¢ zrédlowy brak, dajacy o sobie zna¢ w sztukach
graficznych lub, jak wyrazil to sam Derrida, chodzi o to, aby dotknaé niewi-
dzialnosci u #rédel rysunkir™.

Pierwsza z tych hipotez przyjmuje niewidzialno$¢ warunku mozliwosci ry-
sunku na mocy transcendentalnosci. Owa transcendentalno$é nigdy nie jest
tematyzowana, tzn. ze nigdy nie stanowi przedmiotu dajacego sig¢ przedstawicé
w rysunku w sposob bezposredni. Wszystko dzieje sig tak, jak w stynnym micie
o jaskini, w ktérym Platon uznat oko za organ zmystowosci najbardziej przy-
pominajacy stonce. Tym samym oko stanowi pierwszy element w sieci powia-
zan, ktdre wznosza si¢ poprzez slofice postrzegalne zmystowo (bezposrednia
przyczyng widzenia rzeczy) az do slorica inteligibilnego, przyczyny przyczyn,
czyli najwyzszego Dobra®. Dobro, jako najwyzsza z idei, stanowiac kontur
inteligibilnej widzialnosci, samo pozostaje niewidzialne, w stopniu, jaki przy-

$nie $lad, przechowywany w jezyku, w ktérym bycie dochodzi do glosu. Je§li myslimy w taki
sposéb, to wolno nam przypuszczad, ze roznica przeswituje raczej we wezesnym stowie bycia niz
w pbéZniejszym, cho¢ jako taka nigdy nie zostata nazwana”.; M. Heidegger: Powiedzenie Anaksy-
mandra, thum. J. Sidorek, {w:] Drogi lasu, op.cit., s. 295.

32 3. Derrida: Mémoires..., op.cit. s. 60.
3 Ibidem, s. 46.
34 Por. ibidem, s. 22.
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stuguje tylko warunkowi wszelkiego widzenia, a wigc zrédhu samej widzialno-
§ci®®,

Druga hipoteza przyjmuje, ze warunek widzialnoéci nie moze by¢ widzial-
ny, poniewaz nalezy do porzadku tego, co si¢ wydarza i to wydarza si¢ jako
ofiara. Ofiara za$, jak pouczaja nas stowniki®, jest poswieceniem, oddaniem,
wyrzeczeniem si¢ czego$ cennego dla kogos lub ze wzgledu na co$. W tym
przypadku chodzitoby wiec o to, co dzigje sie z tymi, ktérzy wyrzekaja si¢ wi-
dzenia, a nawet pozbawiajg si¢ oczu w dostownym sensie. Ich oslepienie nabie-
raloby wtedy charakteru relacji lub przedstawienia religijnego, teatralnego, ma-
larskiego itp. Tak wigc stajac si¢ wydarzeniem ofiarnym, wydarzenie ,,moze dac
miejsce stowom relacji, mitowi, proroctwu, mesjanizmowi, sadze rodzinnej lub
scenom z Zycia codziennego, dostarczajac w ten sposéb rysunkowi przedmio-
tow, ktére znajda si¢ w jego przestrzeni, inaczej méwiac, spektakularnych te-
matdw, figur, bohateréw, obrazow jlepcéw””. W taki oto sposdb uwikiani zo-
stajemy w gre lustrzanych odbié, ktdre maja swe miejsce w zalamaniu u Zrddet
rysunku. Zatamanie to — wbrew temu, co sadzit Heidegger — nie moze by¢ po
prostu widzialne, poniewaz gra, ktéra mu towarzyszy, nie ma linearnego, cza-
sowego przebiegu, ale odbywa si¢ przez ciagle nawroty w miejscu, momentalne
zatamania rytmu, ktore kaza nam mysle¢ o zjawisku refrakcji. Tak jak promien
zalamany w pryzmacie, kreska w rysunku nigdy nie wraca do siebie w tej samej
postaci, ale otwiera przestrzen nieustannych przemian.

Jesli przyjrzymy si¢ takiej przemianie z bliska, bedziemy juz mogli zro-
zumieé, na czym polega réznica filozoficznych stanowisk Heideggera i Derridy.
Tam bowiem, gdzie Heidegger wierzyl jeszcze w mozliwos$¢ zobaczenia obec-
nosci w calym majestacie jej pigkna i zharmonizowanej konfiguracji wewnetrz-
nych réznic, Derrida nie widzi juz nic majestatycznego. Jego zdaniem prze-
strzefi widzialnosci (w malarstwie i rysunku) nie jest zharmonizowana, lecz
kiebi sie od nagtych i nieprzewidywalnych przeskokdw, przesunieé, wymian...

Przypomnijmy sobie raz jeszcze histori¢ Dibutady (popatrzmy na ,,.Dibuta-
de czyli Zrédto Rysunku”, pedzla J.B. Suvéego lub J.B. Regnaulta) oraz histori¢
Tobiasza (majac przed oczyma , Tobiasza przywracajacego wzrok swojemu
ojcu” Rembrandta), teraz moze lepiej pojmiemy mechanizm, ktéry kaze rysun-

3 por. ibidem.

36 Znaczenie stowa sacrifice w jezyku francuskim nie rézni sie zasadniczo od znaczenia, ja-
kie przystuguje polskiemu stowu ,ofiara”, por. np. Le Petit Robert.

37 ], Derrida: Mémoires..., op.cit., s. 46.
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kowi uczyni¢ miejsce dla stowa w przestrzeni widzialnosci. Nie jest to jednak
strategia wyrézniona w szczegdlny sposob przez Derride, wszak obok niej ana-
lizuje on réwniez inne przyktady wymian, ktére maja miejsce w obrazach slep-
cow:

1) wymiana najprostsza, to wymiana migdzy niewidzacym okiem a reka —
jakze czesto malarskie przedstawienia Slepcéw przywoluja na mysl teatr rak
(np. studia $lepcéw Antoine’a Coypela lub ,,Chrystus przywracajacy wzrok
Slepcowi” wedlug Fukasza z Lejdy);

2) wymiana w strukturze rodzinnych filiacji, gdzie czesto dzieci uciele-
$niaja wzrok swoich ociemniatych rodzicow (np. ,, Tobiasz przywracajacy
wzrok swojemu ojcu” pedzla Pietra Bianchiego lub obraz pod tym samym ty-
tulem przypisywany Rubensowi);

3) wymiana zmyslowej zdolnosci widzenia na widzenie nadprzyrodzone,
dajaca si¢ zaobserwowac w licznych scenach wizjonerskich (np. ,,Blogostawio-
na Pasitea Crogi” Francesca Vanniego lub ,,Sen Jakuba” Rembrandta), w obra-
zach przedstawiajacych uzdrowicieli (jak np. ,,Chrystus uzdrawiajacy $lepcéw
z Jerycha” Coypela) lub ofiarnikéw (np. ,,Samson oSlepiony przez Filistynow”
ze szkoly holenderskiej przy koncu XVII wieku, przypisywany Hoetowi);
a przeciez mozna by tu wymieni¢ jeszcze inne tropy — symboliczne, psycho-
analityczne, retoryczne..,

W zadnym z wymienionych tu przypadkéw nie moglismy jednak zauwa-
zy¢ tagodnie dokonujacych sig przej$¢ miedzy réznymi przedstawianymi malar-
sko stanami. Zamiast tego w przedstawieniach tych dawalo si¢ odczué nagle
przemieszczenie, rodzaj gwaltownego zalamania ustalonego porzadku. Ten
gwalt, ta przemoc zostaje przez Derrid¢ zwerbalizowana i zaklasyfikowana
w ramach trzech réznych typdw, jako:

1) pomytka, majaca miejsce np. wtedy, gdy podmienia si¢ dziecko w celu
oszukania niewidomego ojca w scenach testamentowych (poréwnaj obrazy
»lzaak blogoslawigcy Jakuba” Primaticcia lub ,,Oszukany §lepiec” J.B. Greu-
ze’a);

2) kara lub cena, jaka trzeba zaplaci¢ za grzech odwrécenia si¢ od prawdy
duchowej (np. ,,Elimiasz o$lepiony” pedzla Giulia Clovia);

3) konwersja, np. taka, jaka ma miejsce w oslepiajacym zachwyceniu, kto-
re sprowadza grzesznika na droge prawdy (patrz ,,Nawrdcenie Swigtego Pawla”
Caravaggia). ‘
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W swietle tych przykladéw sztuki graficzne (malarstwo, rysunek itp.) oka-
zuja sie tylko obrazowaniem posrednim (niejako z ukosa), ktérego prawdziwos¢
(zgodnos¢ z rzeczywisto$cia) przyjmujemy na wiare, skoro prawda nie daje si¢
zobaczy¢ wprost. Doskonatg ilustracja tego braku prostoty w naturze sztuk gra-
ficznych jest Swieta Alegoria” Jeana Provosta, gdzie tatwo dostrzec oscylacje
— tak charakterystyczna dla malarstwa chrze$cijanskiego — miedzy hipotezg
transcendentalna a hipotezq ofiarng. By¢ moze dotykamy tu istoty sztuki i mysli
Zachodu, istoty z natury swej juz podzielonej, oscylujacej migdzy tymi dwiema
hipotezami, ktére wymieniajg si¢ miejscami w arytmicznym staccato. Nie ma
bowiem czystej transcendentalnosci ani nieskazitelnej ofiary — samych w sobie.

Co do Derridy za$, to nalezy stwierdzi¢, ze wierny swoim filozoficznym
zaloZeniom, nie opowiada si¢ za zadng z tych hipotez. Zamiast tego proponuje
usytuowac si¢ miedzy nimi tak, aby z tej nowej perspektywy mozna juz byto
zapyta¢ o paradoksalne krzyzowanie sig tych hipotez w nieistniejacym punkcie
ich przecigcia. I to wiasnie ,.jest” punkt widzenia. Zastosowany w tym miejscu
cudzystéw ma wyrazaé niemoznos¢ istnienia absolutnego poczatku lub para-
doks (nie)istnienia fundamentalnej zasady, ktéry to paradoks buduje mimo
wszystko wlasng ,.logike”, wyrazajaca si¢ m.in. w prawie autoportretu. Prawo
to przyjdzie nam teraz §ledzi¢ wraz z Derrida, starajacym si¢ w ten sposdb
oswoi¢ niemozliwg i oslepiajaca odbijalno$¢ spojrzenia. Uczyfimy to w dwdch
krokach.

1) Autoportret artysty w trakcie, gdy ten portretuje sam siebie. Tekst
Derridy jest w tym miejscu rozwazan tak skondensowany i przejrzysty zarazem,
ze mozemy przeczytaé wigkszy jego fragment:

Abyémy mogli z pozycji ‘widza lub interpretatora sformutowaé hipotezg
na temat autoportretu rysownika w trakcie portretowania samego siebie,
i to w wjeciu en face, musimy wyobrazi¢ sobie, ze rysownik ten skupia
swoje spojrzenie w jednym punkcie, jednym jedynym, czyli w samym
srodku znajdujacego si¢ naprzeciw niego lustra. Miejsce to jednak zaj-
mujemy my — my, ktorzy jesteSmy zwrdceni twarza do niego. Wynika
z tego, ze autoportret autoportretu mozliwy jest tylko dla kogo$ innego,
dla widza, ktéry zajmuje miejsce dokladnie w srodku, tyle ze w $rodku
czego$, co powinno byé lustrem. Widz ten zastepuje woéwczas i przysia-
nia lustro. Realizujac poszukiwany efekt lustrzany i postugujqc sie nim,
sprawia, Ze ten, kto patrzyl w lustro, staje sig na nie $lepy. Performancja
widza — taka, jaka zasadniczo jest mu narzucana przez dzielo — polega
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wigc na oSlepienin sygnatariusza tego dziela, a fym samym na wyhupieniu

“oczu modelowi lub tez na spowodowaniu, ze on sam — podmiot, ktory jest
zarazem modelem, sygnatariuszem oraz tematem dziela — musi sobie
wylupi¢ oczy, aby si¢ zobaczy¢ oraz méc sig przedstawi¢ w dziele. Gdyby
taki istnial, autoportret polegalby przede wszystkim na wskazaniu, a wige
na okresleniu miejsca przeznaczonego dla widza — dla tego, kto nadcho-
dzi i oflepia swoim spojrzeniem. Miejsce to okreslane by bylo z punktu
widzenia rysownika, ktéry — z jednej strony — juz siebie nie widzi, gdyz
lustro zostato w sposdb konieczny zastgpione przez widza, stojacego twa-
rzg do niego — widza, czyli nas samych, ale nas, ktérzy — z drugiej strony
— w tym samym momencie, kiedy stajemy si¢ widzami zastepujqcymi Iu-
stro, nie widzimy juz autora dziela jako takiego, nie mozemy w kazdym
razie zidentyfikowaé tematu, podmiotu oraz sygnatariusza autoportretu
artysty w trakcie portretowania samego siebie™®.

Okazuje si¢ zatem, ze w przypadku autoportretu, to my warunkujemy wi-
dzenie artysty, to my jesteSmy jego oczami, czyli zastgpujacym uzupeitnieniem
jego oflepionego spojrzenia: ,,Bezdenne zadhizenie™’.

2) Autoportret artysty w trakcie, gdy ten maluje cos innego niz siebie.
W takim przypadku ,poza lustrem trzeba jeszcze przyjac istnienie innego
przedmiotu, ktory si¢ w tym lustrze nie przeglada, przedmiotu bez oczu, przed-
miotu bezocznego lub przynajmniej takiego (na wypadek, gdyby byla to jakas
trzecia istota wyposazona w oczy lub aparat optyczny), ktéry ze swojej pozycji
na nic nie spoglada. Od $lepoty uratowaé moze Narcyza jedynie topika przed-
miotu, ktéry nie ma oczu. I tak w nieskoniczono$é, bo nie ma przedmiotu jako
takiego, jesli sig nie zalozy, ze ktos na niego patrzy — hipoteza spojrzenia™®.
Przyjrzyjmy si¢ z bliska takiej scenie (Derrida robi to na przykladzie ,,Aleksan-
dra Charpentiera” Théo Van Rysselberghe’a oraz ,Piotra Brueghela w swojej
pracowni” nieznanego artysty). ,,Podmiot” autoportretu widzi ,,przedmiot bez
oczu”, ktory nie odbija jego spojrzenia w strong rysujacego artysty. I choc
w naszym przypadku artysta jest fq samq osoba co ,,podmiot” rysunku, nigdy
nie bedziemy mogli mie¢ co do tego pewnosci, bo narysowany przedmiot jest
Slepy, a odwracalno$¢ spojrzen artysty-modela, ,,podmiotu” rysunku i widza

% Ibidem, s. 64-65.
% Ibidem, s. 65.
4 Ibidem, s. 66.
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(czyli nas) zostata zerwana. I cho¢ artysta widzi w lustrze co$ innego niz to, co
jest na rysunku, przyjmujemy, ze w obu wypadkach jest to fa sama osoba. Skad
jednak wiemy, ze na pewno sa to fe same osoby? Wylaczeni z gry, ktéra nawet
w przypadku dwdch najbardziej zainteresowanych zostata zerwana, mozemy
jedynie zawierzy¢ werdyktowi, ktory przychodzi z zewnatrz:

{...] w przypadku kazdego autoportretu identyfikacja mozliwa jest jedynie
za sprawa jakiej§ zewnetrznej wskazOowki, za sprawa desygnatu nie daja-
cego si¢ zobaczy¢ w obrazie. Nigdy nie bedzie to identyfikacja wprost.
Zawsze bedzie mozna oddzieli¢ ,,sygnatariusza” od ,,podmiotu” autopor-
tretu. Zaréwno w przypadku tozsamosei przedmiotu rysowanego przez
rysownika, jak i w przypadku rysownika rysowanego przez siebie samego
— niewazne czy bedzie on autorem rysunku, czy tez nie — identyfikacja
pozostanie prawdopodobna, to znaczy niepewna, wymykajaca si¢ wszel-
kiemu wewnetrznemu odczytaniu. Bedzie ona tym, co daje si¢ wywnio-
skowaé, a nie spostrzec — przedmiotem kulturowym, a nie bezposrednio
i naturalnie naocznym [...]. Oto dlaczego status autoporiretu autoportreci-
sty na zawsze zachowa swéj hipotetyczny charakter. Status ten uzalez-
niony jest zawsze od prawomocnosci tytutu, tego werbalnego wydarzenia,
ktére nie nalezy do wnetrza dziela, a jedynie do jego parergonalnego ob-
ramowania, Prawomocno$¢ odwoluje si¢ zawsze do $wiadectwa osoby
trzeciej, do danego przez nia stowa, przy czym pamigé wazniejsza jest tu
od postrzezenia. Tak jak pamigtnikom, Autoportretowi towarzyszy zaw-
sze poglos wielu gloséw. Glos innego jest tu rozstrzygajacy i sprawia, ze
w portrecie rozlega si¢ dZwigk, ktéry wzywa i nazywa bez symetrii, bez
konsonansu®'.

W taki oto sposGb prawo autoportretu nawiazuje do twierdzenia o punkcie
widzenia. Prawo to wyjasnia, dlaczego spojrzenie gubi si¢ zawsze w otchlani
rozwierajacej sie migdzy obecnoscia transcendentalng a obecnoscia wydarzenia
ofiarnego:

Niemozno$¢ uchwycenia obecnosei spojrzenia poza otchtania, w ktérej
si¢ zaglebia, nie jest zdarzeniem przypadkowym ani jaka$ nieudolnoscia.
Niepowodzenie jest tu szansa dla dziela, ktére pozwala zobaczy¢ widmo
niewidziainosci, nie czyniac go nigdy obecnym. I tak jak pamigé nie jest

4! Ibidem, s. 68.
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tu restauracja minionego czasu przeszlego, tak tez ruina twarzy — réwniez
tej ogladanej w rysunku — nie oznacza tu starzenia si¢, zuzycia, przed-
wczesnej dekompozycji ani owego nadgryzienia przez czas, ktére tak
czgsto portret stara sie obejsé z daleka. Ruina nie jest tym, co zdarza sie
w spos6b akcydentalny pomnikowi do wczoraj nietknigtemu. Ruina jest
w punkcie wyjécia4z.

Stowa te odsylaja nas powtdrnie do zagadnienia obecnosci. Heidegger uj-
muje ja jako nieskrytodé: rozblysk, rozkwit bycia. I nawet wtedy, gdy kaze nam
mysleé t¢ obecnos¢ w jej abstrakcyjnym aspekcie otwierania sie na byt, ujecie
to nie odbiega daleko od modelu biologicznego, dla ktérego archetypem bytby
$wiat organiczny. Cdz bardziej naturalnego od zobaczenia tego, co ukazuje sie
w peinym blasku swego pigkna? Tymczasem kiedy Derrida wyrusza na spotka-
nie z obecnoscia, jest juz wyposazony w -

[...] sprzet techniczny majacy — niczym proteza — uzupetniaé widzenie,
a przede wszystkim zamaskowa¢ te transcendentalna ruine oka, ktéra od
samego poczatku mu zagraza, a jednoczeénie je oczarowuje. Wérdd tych
przedmiotéw znajduja si¢ na przyktad: lustro, lunety, okulary, lornetki,
monokl. Skoro jednak — widzieliémy to wyzej — utrata bezposredniej na-
ocznodci jest warunkiem lub konieczna hipoteza na temat spojrzenia, za-
nim jeszcze zostana uzyte jakiekolwiek instrumenty, proteza techniczna
ma juz zastosowanie, ma miejsce, swoje miejsce, i to tak blisko oka, jak
to tylko mozliwe, niczym szkla kontaktowe wykonane z materiatu pocho-
dzenia zwierzgcego. Proteza oddziela sie bezpoérednio od ciala. Oko sig
oddziela, moze staé si¢ przedmiotem pragnienia, pragnienia, aby je wytu-
pi¢, a nawet wylupié je sobie lub tez wykiécaé si¢ o nie. Zawsze tak bylo,
nowozytna historia optyki sprowadza si¢ jedynie do wyrazenia — albo
uwyraznienia — faktu, ze tak zwane widzenie naturalne jest uposledzone.
Robi to ona nowymi sposobami, by wymieni¢ tylko spectacles, termin
angielski (o ktérym wspominali$my przed chwila) na okreslenie okularéw
rysownika. Stad biorg si¢ autoportrety w okularach®.

“ Tbidem, s. 69, 72.
“ Np. Autoportret Chardina, ibidem, s. 74-75.
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Zaden jednak z tych aparatéw nie moze zmienié prawa autoportretu, ktére
moéwi: ,,Obnazona twarz nie moze ogladaé siebie en face, nie moze patrze¢ na
siebie w lustrze™. Prawda wiasnych oczu jest ostatnia rzecza, jaka datoby sie
uchwyci¢ w bezposredniej samoobecnoéci. Obecno$é bowiem nigdy nie moze
by¢ tu (da sein). Nadchodzac, rozpada sie¢ niczym ruina:

Jest jak ruina, ktéra nie pojawia si¢ po dziele, ale jest wytwarzana od sa-
mego poczqtku, w samych jego narodzinach i strukturze. Na poczatku
byla ruina. Ruina przybywa w samym poczatku, jest tym, co mu sig przy-
darza jako pierwsze, na poczatku. Nie obiecujac odrestaurowania. Ten
wymiar widma rozpadajacego si¢ w gruzy nigdy nie zagrazal pojawieniu
si¢ dzieta — wprost przeciwnie. Trzeba po prostu wi(e)dzie¢, ze perfor-
matywna fikcja, ktéra angazuje widza w chwili skladania podpisu pod
dzietem, umozliwia widzenie tylko poprzez oélepienie wytwarzane jako
prawda dziela®,

Prawda/oslepienie lub prawda/iluzja nie jest po prostu zaprzeczeniem
prawdy. Derrida poswieci temu zagadnieniu osobny tekst, w ktorym czytamy:
»lluzja — inaczej moéwiac, prawda tego, co zdaje si¢ uobecnia¢ jako rzecz sama
naprzeciwko mnie, w otwartej przestrzeni mojej twarzy lub sceny, czyli tam,
gdzie ta «naturalnay otwartosé bez przerwy si¢ odnawia — bedzie jedynie rezul-
tatem tego, co czesto nazywa sig «dyspozycja» («dyspozycjq deformujqcq, nie-
ustannie czynnq»)”“.

Cheac uwydatnié to, co taczy wspomniana tu dyspozycje z zagadnieniem
obecnosci, powinni$my z uwaga przeczytaé calo$é ,La dissémination”, gdzie
Derrida przedstawia swoje odczytanie dwdch tekstow Philippe’a Sollersa:
,Nombres” oraz ,Drame”. Teraz jednak skupmy uwage na wybranych frag-
mentach tej lektury. W pierwszym rzedzie bedzie nas interesowalo, w jaki spo-
sob Derrida wigze zagadnienie obecnosci z dyspozycja sceny w teatrze klasycz-
nym. Potrzebny bedzie nam do tego opis takiej sceny dokonany przez Sollersa:

“ Ibidem, s. 74.
* Ibidem, s. 68—69.
“ J. Derrida: La dissémination. Paris 1972, s. 331.
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struktura ta przedstawia si¢ w nastgpujacy sposéb: trzy boki lub, jesli wo-
licie, trzy $ciany, dajace si¢ zobaczy¢, na ktérych faktycznie sa zapisywa-
ne sekwencje — powigzania, potaczenia, odstepy, stowa — oraz nieobec-
nos$¢ boku (lub $ciany) okreslanego przez trzy pozostate. Nieobecno$é ta
jednak pozwala na to, aby ciany te mogly by¢ ogladane z ich [widzow]
punktu widzenia.

1,?3

Ta czwarta powierzchnia, w pewnym sensie utworzona z powietrza, jest
réwniez uzytkowana. Pozwala ona ustysze¢ stowa, oglada¢ postaci...
Dlatego tak tatwo o niej zapominamy. Na tym wiasnie polega nasze zh-
dzenie lub biad”’.

Fragment ten Derrida komentuje w nastepujacy sposoéb:

To wlasnie owa dziwna ,,otwarto$¢” tego czworokata, nicobecnosé jedne-
go z jego bokéw, okresla konieczng strukture ,,iluzji”, ,bledu” i ,,zapo-
mnienia”. Ta otwarto$¢ jako otwarto§é, jako przezroczysty element za-
pewniajacy przejrzystosé przechodzenia tego, co sig uobecnia, umyka juz
uwadze. Nie méwiac o tym, ze skoncentrowani na tym, co si¢ uobecnia,
zafascynowani i zaabsorbowani, nie mozemy ujrzeé obecrosci samej,
ktora jako taka si¢ nie uobecnia. Nie mozemy zobaczyé widzialnosci te-
20, ¢o jest widzialne, ani slyszalnoscei tego, co jest styszalne, a wiec oto-
czenia o konsystencji powietrza, ktére ukazujac sie ulatqje“.

I to wilasnie owa ulotno$¢ obecnosci, jej ,,powietrzna natura” sprawia, Zze
omawiana tu dyspozycja sceny nie daje si¢ pomysle¢ bez pewnego wysitku
abstrakcyjnego, gdyz

7 Ibidem, s. 347.
4 Ibidem, s. 349,
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powietrze nie tylko nie jest srodowiskiem jednorodnym [...], ale co wigcej
Jego otwarto$é wykorzystywana w praktyce okazuje sig otwarto$ciq zamk-
nietq, ani catkowicie otwarta, ani catkowicie zamknigta. Zejscie ze sceny
jest tu udawane. Efekt lustrzany. [...] Podlew lustra odbija wigc — nie-
kompletnie — to, co zmierza w jego kierunku — niekompletnie — od strony
trzech pozostalych $cian i pozwala, aby - w danej chwili - znieksztalcony
cien przesuwat si¢ jak widmo. Ciefi ten jest uformowany na nowo, biorac
za model figurg tego, co nazywamy czasem obecnym: wyprostowana nie-
zmienno$¢ tego, co stoi tu przede mna, na wyprostowanych nogach49.

Co oznacza jednak wykorzystanie w praktyce tej zamknietej otwartoéci?
»esli wytwarzad, to tyle co i$¢ naprzod w $wiattosci, wyprowadzaé z cienia,
odstania¢, objawial, to taka «praktyka» nie moze by¢ zawezana do zrobienia
lub wyprodukowania czegos. Okalajac horyzont prawdy, nie moze by¢ ona
podporzadkowana jej motywowi. Praktyka ta bowiem jest rdwniez odpowie-
dzialna za brak wytwarzania, za operacje uniewazniajace, za odliczenia oraz
pewne tekstualne zero”’. Nie méwiac tego w sposob wyrazny, Derrida zesta-
wia tutaj teksty Sollersa i Heideggera, przy czym wyraZznie widaé, iz poréwna-
nie to nie wypada na korzy$é filozofa niemieckiego, ktérego koncepcja praw-
dy/obecnosci ujawnia w tym momencie swoje uwiktanie w tradycyjny schemat
metafizyczny. Filozoficzny program Derridy, bez odwotywania si¢ do organi-
cystycznego modelu ,,rozkwitania prawdy”, wydaje sie¢ duzo prostszy, a jedno-
cze$nie bardziej radykalny: ,,Dokonajcie wigc cigcia, niech bedzie ono arbitral-
ne i ostre™', Takie ciecie, podobnie jak ruina, nigdy nie jest w pelni obecne.
Trzeba wigc postgpowac bardzo ostroznie przy dobieraniu termindw, okreslaja-
cych nasze ,,twarza w twarz”’ z obecnoscia:

* Ibidem, s. 349, podkr. — M.K.
59 Yhidem, s. 328.

*! Ibidem, s. 333; nie mozna zaprzeczyé temu, ze Heidegger postugiwat sie czasami réwnie
ostrymi sformufowaniami, np.: ,,In Threm und in meinem Fall handelt es sich jedoch nicht einmal
nur um Begriffe einer Wissenschaft, sondern um Grundworte wie Gestalt, Herrschaft, Repriisen-
tation, Macht, Wille, Wert, Sicherheit, um Prisenz (Anwesen) und das Nichts, das als die Absenz
der Préasenz Abbruch tut («nichtet»), ohne sie jemals zu vernichten”; podkreslony termin, ktérego
Heidegger uzyt na okreslenie stosunku bycia i nicosci, moze by¢ przettumaczony jako ,,rozbidrka,
wyburzenie”, a zatem jest on kontekstowo bliski derridiafiskiej ruine; Derrida uwaza jednak, ze
Heidegger za szybko porzucit ten tor my$lenia, koncentrujac si¢ zbytnio na motywie ,,ukazywania
si¢”; por. M. Heidegger: Zur Seinsfrage, [w:] Wegmarken. Frankfurt a. Main 1996, s. 402403,
a takze polskie — mniej radykalne — thumaczenie tego tekstu: M. Heidegger: W kwestii bycia, thum.
M. Porgba, [w:] Znaki drogi, op.cit., s. 198.
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W kontemplacji oblicze to — fions scaenae teatru klasycznego — moze
przedstawiaé sie jako bezposrednie, absolutne, Zrédtowe otwarcie ukazy-
wania sie, ale moze byé ono takze objasnione jako otwarcie pozorne,
wytwér uwarunkowany, efekt powierzchniowy. Objasénienie ,,iluzji” za-
proponowano wam w czasie teraZniejszym, w czasie ,iluzji” tak wiasnie
pomyslanej, odbitej jak promien $wiatla. Objasnienie jest zawsze czg-
Sciowe, Zawsze bowiem trzeba je bedzie podejmowaé na nowo, przediu-

zad, spaja¢ od wewnatrz [...]52.

Oto dlaczego cigcie, jakiego dokonuje czas terazniejszy, nie daje si¢ wyra-
zi¢ w czasie terazniejszym: ,,Biorac pod uwage to, co go rozdziela, rozcina,
a jednoczesnie zawraca w samym jego wylanianiu sig, czas terazniejszy nie jest
juz tak po prostu terazniejszy. Jako «teraZzniejszy» mozna go okresli¢ jedynie
w mowie zaleznej, w cudzystowie opatrujacym cytat, relacje, fikcje literacka.
W jezyku odbija si¢ tylko rykoszetem”>. Méwiac jeszcze inaczej, czas teraz-
nigjszy, ktory jest tylko ufna reprezentacja prawdy, musi si¢ uaktywni¢, zadrgaé
miedzy ,,czasem przesztym, ktéry nigdy nie byl obecny”, a czasem przysziym,
ktory wyprzedza sam siebie. Tak oto czas teraZniejszy (,,Gdzie wlasciwie jest
czas terazniejszy? Czas terazniejszy w przeszioéci? Czas teraZniejszy w przy-
sztodci? «Wy»? «Jan? «My»? — pozostanic w aspekcie niedokonanym tego
echa™) oddziela obecno$é od niej samej: Obecno§é//Obecnosé. Znéw ulega
ona podwojeniu, ale inaczej niz u Heideggera. Teraz zamiast ustanawia¢ podziat
proporcjonalny (ktéry zaklada zawsze istnienie wielkosci stalej, wyznaczajacej
centrum konfiguracji>®), obecno$é ulega rozdarciu migdzy dwoma réznymi cza-
sami. '

Z jednej strony bylby to jaki§ czas nie-ukonczony-w-przesziosci, ktory
»hie jest jakim§ innym aspektem czasu teraZniejszego, jakim§ uobecnial-
-sig-byt”*®, ale czym$ ,catkiem réznym od czasu terazniejszego, a wigc pozba-
wionym istoty””’.

32 J. Derrida: La dissémination, op.cit., s. 332.
53 Tbidem, s. 336-337.
% Ibidem, s. 359.

5% Artykut ten jest tylko fragmentem pracy doktorskiej zredagowanej w jezyku francuskim
i noszacej tytul Les arts hors du discours, dostepnej w maszynopisie; problem, ktéry jest w tym
miejscu jedynie zarysowany, oméwiony zostat doktadniej w 2, rozdziale I czgsei tej pracy.

%6 J. Derrida: La dissémination, op.cit., s. 342.
57 Ibidem.
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Z drugiej strony bylby to jaki$ czas bardziej-niz-obecny:

Trzeba wigc bedzie wymysli¢ taki [czas], ktéry oznaczalby nieustan-
no$¢, niezliczono$é”. Wymysli¢ go oczywiscie w odstgpie czasu. Wymy-
§li¢ symbol tego ,bycia-w-trakcie”, tego ruchu zarazem bezustannego
i urywajacego si¢, pewnej ciaglosci zerwan, ktéra jednak nie ulegalaby
splaszczeniu do homogenicznej i oczywistej powierzchni jakiej$ teraz-
niejszosci. Nasz jezyk podejmuje ten ruch zawsze w formie stawania-sig-
-obecnoscia; stawanie-sie-obecnoscia, obecnos$é w stawaniu sie, stawanie
si¢ obecnoséci, powtérzenie ruchu pisma w czasie ,,zywej” mowy: czas te-
razniejszy jakoby nieskalany’®.

A pomiedzy wymienionymi tu czasami, paradoks obecnosci czasu obecne-
go. Nie nalezy bowiem zapomina¢, ze: ,,obecno$¢ nigdy nie jest obecna. Moz-
liwosé — albo mozno$¢ — czasu obecnego jest tylko linig graniczng, jego we-
wngtrznym zapetleniem, jego wlasng niemozliwoscia — albo niemoznos$cia. Taki
bedzie stosunek tego, z czym wchodza do gry kastracja i obecnosé™.

I podczas gdy dla Heideggera obecno$é miata w sobie co$ z rozkwitania
rézy, ktéra wznosi swéj kwiat ku gorze, dla Derridy ,,wznoszenie si¢ sygnali-
zuje, ze zabdjstwo jest juz w toku. [...] Odwieczna kastracja i obecno$¢ dla sie-
bie czasu obecnego™®. Uznawszy to, nie mozemy juz nie dostrzegaé, ze mamy
tu do czynienia z ,,deformacja nieredukowalna do Zadnej formy, a wigc do zad-
nego czasu terazniejszego, deformacja bez formy pierwszej, bez materii
w ostatniej pierwszej instancji. Wskazujac na to, zdajemy juz sobie sprawg, ze
rzekoma prostota otwarcia, otwarto$ci, swobodnego bycia, prawdy unoszacej
zastong/ekran — przyjmuje cechy lustra, lustra bez podlewu lub takiego, ktérego
podlew przepuszcza «obrazy» oraz «postaci» i odciska na nich pewien $lad
transformacji i permutacji*®'. Pozwala to juz zrozumieé, w jaki sposéb obec-
no$é¢ moze odgrywaé zywe obrazy — ,,0brazy w ruinie”. Wyrazenie to Derrida
zapozycza zreszta od Sollersa®, aby nastepnie wykorzystaé je w swoich
»Mémoires d’aveugle”. Jak pamigtamy, rysunek/pamigtnik slepca (wszak rysuje

%8 Ibidem, s. 345.
%9 Ibidem, s. 336.
¢ Ibidem, s. 335, 336.
¢! Ibidem, s. 349-350.
2 Por. ibidem, s. 402.
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on z pamieci) jest zrédlowo jedynie ruing whasnej kreski: ,,Podobnie $lad za-
znacza si¢ jedynie w zatarciu wlasnej «obecnosci», w taki sposob, ze linia jego
przebiegu nie jest po prostu czyms$ réznym od tego zatarcia, nie jest jego ze-
wnetrzem. Skrypcja kontra-dykcja”®. Ale to whasnie dzieki tej ,kontra-dykcji”,
czyli zrédlowej asymetrii, rysunek jest tym, czym jest. A to dlatego, ze: ,Nie
zajmujac w calosci czwartej Sciany, moment «platofiski» ma w niej swoje miej-
sce. Sciana ta jednak, jak wiecie, zawiera takze dyskurs, ktéry demontuje «pla-
tonski» porzadek obecnosci (Zywe stowo, ktére nawraca do widzialnosci feno-
menu, do widzialnosci eidosu, bytu w jego prawdzie — za zastong lub za ekra-
nem itd.)”*. To whaénie w celu zdemontowania (dekonstrukcji) samowystar-
czalnosci ,,platoriskiej” obecnosci (choé rowniez w celu zredukowania nadwyz- -
ki $wietlistosci obecnosci/prawdy u Heideggera) Derrida wprowadza dyskurs
do wnetrza sztuk plastycznych lub, z drugiej strony patrzac, wpisuje plastycz-
nos¢ tych sztuk do wnetrza dyskursu.

DoszliSmy w ten sposéb do punktu, w ktérym mozliwe staje si¢ juz
uchwycenie znaczenia innowacji wprowadzonej przez Derrid¢ do Heidegge-
rowskiej teorii sztuki. Podstawa tej innowacji jest dekonstrukcja obecnosci
przeprowadzona przez Derrid¢. Skutkiem tego obecno$é¢ nie moze juz spetniaé
roli osi oraganizujacej refleksj¢ nad sztuka. Wkradajac si¢ do wnetrza tej reflek-
sji, roznica rozbija jedno$¢ pojecia sztuki od wewnatrz. Od tej chwili poszuki-
wania plastycznosci samej w sobie oraz czystej dyskursywnosci traca sens.
Z perspektywy réznicy bowiem jedna otwiera si¢ juz zawsze na druga zgodnie
z prawem ,autoportretu”, différance, ,pisma”, ,rozproszenia” lub ,tekstualno-

NI

sC1

W ten sposéb spoistosé tekstu otwiera sie na to, co jest poza wszelka ca-
loscia, na pustkg lub absolutne zewnetrze. Z tego powodu glebia tekstu
Jest zarazem zadna i nieskonczona. Nieskoficzona, poniewaz kazda war-
stwa kryje w sobie jaka$ inng warstwe. Lektura przypomina wtedy owe
radiograficzne przeswietlenia, ktére odkrywaja pod epiderma ostatniego
malunku jeszcze jeden ukryty obraz, przy czym nie ma znaczenia, czy
namalowal go kto$ inny, czy tez — z braku materiatu lub w poszukiwaniu
jakiego$ nowego efektu — ten sam artysta spozytkowal stare ptétno lub
zachowal fragment pierwszego szkicu. A pod ta warstwa — inna warstwa,

5 Ibidem, s. 404,
% Ibidem, s. 360.
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itd. Nalezy przy tym wziaé pod uwage to, ze zeskrobujac t¢ tekstualna
materie, ktéra w tym wypadku wydaje si¢ utkana ze stéw — méwionych
lub zapisywanych — natykacie sig¢ czesto na kompozycyjny zarys obrazu,
ktéry zostal pozbawiony swego dawnego kadru i teraz jest skadrowany
inaczej, po rozerwaniu starego obramowania wttoczony zostaje tym ra-
zem w jaki§ czworokat — okaleczony, rozpoczyna si¢ od catkiem innej
strony. Cala werbalna tkanka jest w to wplatana — wy réwniez. I maluje-

cie. I piszecie, czytajac. Jestedcie w obrazie®.

Tyle tylko, Zze tym razem w obrazie tym przestrzen nie jest organizowana zgod-
nie z zasada wlasciwej proporcji. Wrecz przeciwnie, obraz ,,rujnuje” calosc,
rozbija swoja jedno$é i zwraca ja przeciwko samej sobie: ,Zewnetrze. Kazda
préba powrotu do nienaruszonej i czystej intymnosci jakiej$ obecnosei lub sa-
moobecnosci jest juz iluzja™®. Gdy bowiem gra jest w toku, symetria migdzy
wnetrzem a zewngtrzem musiala juz ulec zerwaniu. Pozostaje jedynie dyspro-
porcja niemoznosci powrotu.

Jesli rzeczywiscie Heidegger tego nie dostrzegal, to zapewne z powodu
swojej glebokiej wiary, ktora kazata mu widzieé¢ co$, co powinno na zawsze
zwodzi¢ spojrzenie: ,to, co pozostaje niewidzialne — poniewaz wierzymy
W jego widzialno$¢ ~ to czwarta sciana, ten czwarty, a nie ten trzeci”®’. To la-
koniczne — wrecz eliptyczne — stwierdzenie Derridy daje sig zinterpretowac jako
wezwanie do nieprzyjmowania zbyt tatwo tradycyjnej strategii metafizyki Za-
chodu, starajacej si¢ zawsze zamknaé obwdd, zapewnié wewnetrzng cyrkulacje
sensu przez wypetnienie luki migdzy heterogenicznymi elementami za posred-
nictwem neutralnego elementu trzeciego, po$rednika migdzy skrajnosciami,
amortyzatora réznicy. Nie zapominajmy jednak, ze réznica sama w sobie nie
istnieje. I dlatego, nie cheac jej reifikowaé, Derrida nazywa ja réznie w réznych
swoich tekstach. W ,,La dissémination” odnajdujemy ja na przyklad pod nazwa
kolumny ®.  Kolumna ta nie bedac (bytem), odporna na ataki stowa jest, spra-

% Ibidem, s. 397.
% Ibidem, s. 330.
67 Ibidem, s. 392.

% ([...] - ato umiera i ozywa w mysli, ktéra od poczatku nie jest faktycznie niczyja wias-
noscia — jakas$ przezroczysta kolumna, na ktérej to, co ma tutaj migjsce, pozostaje zawieszone na
wigkszej fub mniejszej wysokosei. A kiedy si¢ budzicie, méwicie sobie: «no proszg, bytem tam»,
nic jednak nie moze wytlumaczy¢ tego zdania, bo to wiagnie ono na was patrzy...)”. Komentujac
ten fragment Nombres Sollersa, Derrida zauwaza, ze gléwna roia j¢zyka ~ podobnie jak owej
kolumny u Sollersa — jest wytwarzanie tekstu: ,,Ten tekst jest przede «mnay, patrzy na mnie, daje
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wila jednak, Ze cala zachodnia metafizyka — ktérej owo jest dawalo poczucie
pewnosci siebie — obracala sig, biegata dookola niej. Nie dlatego, zeby jej nie
widziala, wrecz przeciwnie — dlatego, ze prze$wiadczona byla o tym, ze ja wi-
dzi i wspiera si¢ — jak o jakie$ centrum, o jakie$ miejsce wlasne — o kontury jej
rozsypywania si¢””. Zaczynamy juz rozumie¢, dlaczego kolumna — lub rozpro-
szona obecno$é — nie daje sie zobaczy¢.

Z drugiej strony ,,podmiot”, skazony juz ta nieskoficzona dyferencjacja,
demontuje swoja jednoé¢. Jednos¢ ta bowiem nie moze byé pdzniejsza od ko-
lumny, ktéra ,jest przede «mngp, patrzy na mnie, daje mi wiadzg, zawiadamia
mnie o moim wiasnym przybyciu”’’, a to wszystko w czasie przesztym niedo-
konanym: ,,«... Aparat ten byl mnq, to on napisal wiasnie to zdanie». Nie dlate-
go, zeby byl mna lub dla mnie, ale dlatego, ze zajmuje moje miejsce, a ja jest
tylko zréznicowana struktura tego urzadzenia, struktura catkowicie naturalna,
a zarazem W najwyzszym stopniu sztuczng, dostatecznie zrdznicowana, aby
wliczy¢ w nia moment lub miejsce autarkicznej iluzji oraz wszechwiadnego
podmioty™",

Z drugiej strony kolumna sama w sobie

istnieje {...] w spos6b nieokre$lony. Nieokreslono$¢ ta pomnaza wywola-
ne przez nig zjawiska w lancuch powigzan — kolumna jedyna i nieskofi-
czenie mnoga, nie dajaca si¢ przewyzszy¢ w swojej wysoko$ci, nie do
skontrolowania w swojej rozciagtosci. Jest ona jedyna i nieskoficzenie
mnoga, tak jak to, co nazywamy czasem teraZniejszym. Jako jedyne (po-
jedyncze) okre§lamy co$, co si¢ nie powtarza, co nie jest jedno, skoro nie
moze si¢ powtérzy¢. Tylko temu, co sig powtarza w swojej identycznosci,
przysluguje jednos¢. Jedyne nie ma wigc jednosci, nie jest jednodcia. Je-
dyny jest wigc apeiron. Jedyne jest to, co nicograniczone — mnogos¢, nie-

mi wladzg, zawiadamia mnie 0 moim wiasnym przybyciu, baczy na ni¢ porozumienia, ktora lfaczy
mnie Z moja najbardziej skryta teraZniejszoscia, czuwa nad moim sumieniem — dokladnie rzecz
biorac, jest to miasto-labirynt — jakby z pozycji wiezy strazniczej, ktora jest wewnatrz mnie, tak
jak ta «przeZroczysta kolumna» nie majaca wngtrza, ktéra zanurzona jest — absolutne zewnetrze —
w tym, co chciatoby si¢ zamknaé na powrét w sobie. Kolumna wprowadza przestrzen w czas
i rozdziela zwartos¢. Jej przezroczysto§é jest réwniez powierzchnig odbijania. WyobraZcie sobie,
ze polkneliscie cylindryczne lustro. Ustawione pionowo, wieksze od was™. J. Derrida: La dis-
sémination, op.cit., . 379.

% Ibidem, s. 391.
™ Ibidem, s. 379.
" Ibidem, s. 332.
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dokonanoé¢. A jednak taficuch liczb sktada sie z jedyn-ego/ych. Sprobu;-
cie pomysleé jedyne w liczbie mnogiej, jako takie wlasnie oraz ,jedyna
Liczbe, ktdéra nie moze by¢ zadng inng”. Zobaczycie, jak rodza sie ,,mi-
liardy opowiesci” i zrozumiecie wtedy, ze ten sam termin moze si¢ zro-
dzi¢ dwa razy - kolumna bliZzniacza — rozmnazajaca sie¢ w nadprodukcji72.

Zobaczymy wowczas, jak kolumna ta (rozproszona obecno$é, pismo itd.)
spowoduje pojawienie si¢ miliardow opowiesci, pomiedzy ktorymi znajda si¢
tez pamigtniki Slepcéw. A oni — nie widzac — opowiedza nam swoje historie
pelne tez: ,Nadszed} juz moment, aby dookresli¢ bezoczrg hipotezg — moment
lub czas widzenia. Slepota nie zabrania fez, nie pozbawia ich®”, Pamietniki
1 autoportrety: ,,Wyznania” éwigtego Augustyna oraz ,Ecce homo” Nietzsche-
go, jakkolwiek by si¢ nie r6Znily, sa dwiema wielkimi ksiggami lez, Ksiggami,
ktére kreslac stowami — kazda we wihasny sposob — jakie$§ wizje spoza obszaru
widzenia, obramowuja kulturowa przestrzeni Zachodu. Nie zapominajmy bo-
wiem, ze placz mozna ukry¢, a w wielkich dzietach tej kultury tzy nie zawsze sa
przedstawione w sposéb spektakularny. Przypomnijmy sobie chocby ,Placzaca
Wenus” Lairesse’a albo ,,Lamentujaca” da Volterry..., a takze Zrédio dziela
sztuki” Heideggera! A gdyby tak wiasciwa funkcja oka, zapytuje Derrida, nie
byto widzenie, lecz ptacz:

W tym samym momencie, gdy zastaniaja wzrok, 1zy odstaniaja co$, co
jest dla oka wlasciwe. Dzigki nim bowiem to, co wychodzi z zapomnienia
— gdzie spojrzenie przytrzymywalo ja na wszelki wypadek — to sama alet-
heia, prawda oczu, odkrywajaca w ten sposob swoje najwyzsze przezna-
czenie: mie¢ w(z)glad na blaganie raczej niz na postrzeganie; kierowac
modly, obdarza¢ miltoscia, obdziela¢ radoscia lub smutkiem raczej niz
tylko patrzeé. Zanim jeszcze udzieli §wiatta, objawienie jest juz momen-

!
tem ez radosci” 4

” Ibidem, s. 405-406.

™ 1. Derrida: Mémoires..., op.cit., 5. 128. W oryginale czytamy: ,,C’est le moment de pré-
ciser 1'hypothése aboculaire ~ ou époque de la vue”. To ostatnic wyrazenie przywoluje obok
konotacji etymologicznych slowa époque (gr. epoché — zatrzymanie, przerwa) réwniez konotacje
filozoficzne (epoche u Husserla).

" Ibidem, s. 125.
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»Mie¢ w(z)glad raczej na blaganie niz na postrzeganie...”, bra¢ pod uwage
drogg ku goérze rozmodlonych oczu, a mniej troszczyé si¢ o to, co dzieje si¢
wtedy ze wzrokiem — czyz nie do tego sprowadza sig¢ koniec koficow filozoficz-
na nauka, jakiej Heidegger udziela nam w swoim tekscie o sztuce? Melodyjny
i niemal blagalny ton jego dyskursu przyczynia si¢ réwniez do tego, ze sklonni
jestesmy przyznaé racjg tym, ktorzy widza w jego teorii sztuki jedynie sakrali-
zacj¢ fenomendw artystycznych i oskarzaja Heideggera o ignorowanie — w imig
wyizszych wartosci — zwyklego poczucia przyjemnosci, ptynacego z kontaktu
z dzietem””, Interpretacja taka nie moze jednak catkowicie zadowolié uwaznego
czytelnika ,,Zr6dla dziela sztuki”. Czyz nie jest bowiem tak, ze ci, ktérzy bronig
zaciekle hedonistycznego pierwiastka w sztuce, myla ja czesto z rozrywka?
‘Tymczasem Heidegger — przyznajmy to uczciwie — nigdy tego nie czyni. Przed
pomieszaniem takim broni go wszakze nie tyle uwigcenie sztuki, ile wprowa-
dzenie do refleksji nad nia kluczowych pojet filozoficznych, takich jak np. po-
jecie obecnosci. Problem polega jednak na tym, ze obecno$é rozwazana w ob-
rebie filozofii pierwszej posuwa naprzéd caly filozoficzny zamyst Heideggera,
gdy tymczasem implantowana w obszar sztuki ta sama obecnosé staje si¢ raczej
przyczyna retrogresji do tradycyjnych pozycji metafizycznych. Dzieje sie tak
dlatego, Ze uznajac otwarty charakter obecnosci w obszarze ontycznym, Heideg-
ger zbyt mocno pragnie ja zobaczy¢ w przestrzeni artystycznej. 1 wierzy, ze ja
widzi. W taki oto sposéb filozoficzna wiara Heideggera okazuje si¢ spoiwem
calosci jego mysli. Wiara ta umozliwia mu zobaczenie prawdy i pigkna, prawdy
w pigknie, ale to ona rowniez oslepia go i nie pozwala mu ujrze¢ ,,zrédlowego”
uskoku miedzy widzialnoscia a niewidzialnoscia.

Rzecz jednak nie w tym, aby podwazaé znaczenie wiary filozoféw. Po-
dobnie bowiem jak widzace oko ma na swej siatkowce $lepa plamke, tak i spoj-
rzenie filozoficzne potrzebuje ,Slepej” wiary, zeby otworzyé si¢ na prawdg.
Brak w konieczny sposob towarzyszy widzeniu. A widzenie to nie moze oby¢
si¢ bez tego, co mu przeszkadza widziec: bez wiary lub bez fez. Czy to przypa-
dek, ze ta zroédtowa (nie)prawda wélizgnela si¢ w dyskurs Heideggera? I choé
nigdy nie przyznat on, ze miejsce, z ktérego wyplywaja izy, stanowi punkt wi-

7 Por. .M. Schaeffer: L'art de I'dge moderne. L esthétique et la philosophie de l'art du
XVIF siécle & nos jours. Paris 1992,
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dzenia, Derrida powiedzial to za niego. Z cala filozoficzng odwaga dopowie-
dziat do konica konsekwencje wyplywajace z Heideggerowskich zatozen. I wte-
dy okazalo sig, Ze punkt widzenia to takie miejsce, w ktdrym ,,[zalzawione spoj-
rzenie] ani widzi, ani nie widzi. Nieczule na zmetnienie wzroku, wznosi si¢
blagalnie”. Lub jak méwi poeta: »Gdy oczy placza, ich tzy widza™"". Na co
Derrida: ,L.zy, ktére widza... wierzycie w to? Nie wiem... trzeba wierzyé”m.
Czy Derrida mégiby wiec drwi¢ z ufnych przekonan Platona lub Heideggera,
wiedzge rownoczesnie, ze w ostatniej instancji sam si¢ do wiary odwotuje? Nie
zapominajmy wszakze, iz wiara nie jest tym samym co samoafirmacja dogma-
tycznej pewnosci. Jesli zatem Derrida opowiada si¢ za tg pierwsza, to pragnie
w ten sposdb zwrdci¢ uwage na fakt, ze granicy, na jaka otwiera si¢ wspélcze-
sna filozofia, nikt nigdy sobie nie przywlaszczy, nikt jej nie uwiezi w swoim
dyskursie, nikt nie wypowie do korica. Whrew temu — a zgodnie z prawem au-
toportretu — granica ta bedzie zawsze znikala w tym samym ruchu, ktéry ja
wytycza. Nie wystarczy bowiem poprowadzi¢ linig, trzeba jeszcze pomysle
towarzyszacy jej zanik. Do-bez-korica.

76 Ibidem, s. 128.
7 A. Marvell: Eyes and Tears, cytowany przez Derride, por. Mémoires..., op.cit., s. 130.

" Ibidem.



