PERFORMATYWNOSC DYSKURSU O SZTUCE

~Pisanie o obrazie samo jest czescig obrazu”l
Michael Ann Holly

Tworca teorii aktéw mowy (speech acts theory), J. L. Austin, rozwaza-
jac w pracy Jak dziata¢ stowami2ogét wypowiedzi3 podjat prébe podziele-
nia ich na dwie przeciwstawne kategorie. Pierwszg stanowig wypowiedzi
konstatujgce, ktdre ,opisuja” uprzednio dang, obiektywnag rzeczywistos¢,
stwierdzajg lub zdajg sprawe z jakiego$ uprzednio danego faktu. Zdania
te moga by¢ prawdziwe lub falszywe, a ich weryfikacje stanowi ,przed-
miot”, do ktorego sie odnoszg. Druga kategoria to wypowiedzi performa-
tywne, ktdre nie opisujg niczego, co bytoby dane, nie odnoszg sie do nicze-
go, co byloby obecne uprzednio wzgledem nich. Jak pisze Austin,
wypowiedzi te w ogdle nie ,,opisujg”, nie ,zdajg sprawy” z niczego, nie sg
-prawdziwe ani fatszywe”, natomiast w ich przypadku ,wypowiedzenie
danego zdania jest w catosci lub czesci wykonaniem jakiej$ czynnosci,

1M. A. Holly, Past Looking, ,Critical Inquiry” 16, zima 1990, s. 393; jezeli nie zazna-
czono inaczej, wszelkie cytaty wystepuja w przektadzie wiasnym.

2J. L. Austin, Jak dziata¢ stowami, (w:) tegoz, Moéwienie i poznawanie. Rozprawy
i wyktady filozoficzne, przet. B. Chwedenczuk, Warszawa 1993, s. 543-729.

3Chodzi tu jednak o og6t wypowiedzi ,wygtaszanych w zwyktych okolicznosciach” - za-
strzezenie to wigze sie z faktem wykluczenia z rozwazan Austina wypowiedzi wygtasza-
nych w warunkach szczegoélnych, gdy ,jezyka uzywa sie na szczeg6lne sposoby (...) - jako$
nie na serio, lecz pasozytniczo wzgledem normalnego sposobu uzycia; sposoby te nalezg do
teorii naruszen jezyka. To wszystko wykluczamy z naszych rozwazan”. Jako przykiady
owych szczegélnych warunkéw Austin podaje wypowiedZ wygtaszang przez aktora na sce-
nie, wprowadzang w poemacie lub wypowiedziang w wewnetrznym monologu, ibidem,
s. 570-572. W kwestii funkcji tego wykluczenia, jak réwniez innych rozstrzygnie¢ Austina,
zob. J. Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, przet. B. Banasiak, (w:) J. Derrida, Pis-
mo filozofii, Krakdéw 1992 oraz S. E. Fish, With the Compliments of the Author: Reflections
on Austin and Derrida, ,Critical Inquiry” 8, lato 1982, s. 693-721.



ktorej z kolei nie opisatoby sie normalnie jako méwienia czegos”4 W prze-
ciwienistwie do wypowiedzi konstatujacych, ktére nie ingeruja w ,Swiat”,
ajedynie neutralnie go opisuja, zdarzenie performatywu wigze sie z pew-
nym dziataniem, z akcja, ingerencjg, ktéra wprowadza cos$ w ,$Swiat”, cze-
go$ w nim dokonuje. Wypowiedzi, ktére np. nadajg imie, zapisujg spadek,
sktadajg przyrzeczenie, wybaczajg, deklarujg, obiecujg, nie sg ani pra-
wdziwe ani falszywe; moga by¢ raczej udane lub nieudane, efektywne lub
nieefektywne.

Powyzsza charakterystyka stanowi wszakze jedynie punkt wyjscia
rozwazan zawartych w Jak dziata¢ stowami. Jakkolwiek w pierwszych
rozdziatach tej pracy Austin deklaruje swe dazenie do rygorystycznego
oddzielenia obu typéw wypowiedzi i okreslenia istoty czystych konstata-
cji i czystych performatywoéw, to jednak ostatnim stowem, zamykajgcym
jego rozwazania, jest zakwestionowanie mozliwosci opozycyjnego ujecia
performatywow i konstatacji5 Jakie moga by¢ konsekwencje tego wnio-
sku? Zauwazmy, iz kategoria konstatacji, obejmujaca - wedle wstepnego
ujecia Austina - wypowiedzi neutralnie opisujgce uprzednio dane ,fa-
kty”, zdaje sie odpowiadac ideatowi neutralnosci opisu naukowego. W tej
sytuacji mysl, iz wszelki akt mowy zawiera w sobie komponent performa-
tywnosci, iz ingeruje w Swiat i przeksztatca go, kreujac nowe zdarzenia,
moze prowadzi¢ do odmiennego spojrzenia na status wypowiedzi nauko-
wej. W niniejszym tekscie, podejmujgc zagadnienie sposobu, w jaki dys-
kurs ingeruje w dzieto sztuki, przeksztatca je i wspéttworzy, sprébuje
wstepnie zarysowac¢ kwestie performatywnej mocy, czy tez raczej perfor-
matywnych efektéw dyskursu o sztuce.

*

Jako ogolniejszy punkt wyjscia obierzmy Nauke i namyst, tekst Hei-
deggera, w ktérym zauwaza on, iz nauka pozostanie dopoOty nie zrozu-
miana, dopoki bedzie sie ja okreslac¢ jako czyste i neutralne lustro rzeczy-
wistosci6. Ujmujac nauke jako ,teorie tego, co rzeczywiste”7, Heidegger

4J. L. Austin, op. cit., s. 554.

5Zob. ibidem, s. 694. Austin dochodzi do takiego wniosku na drodze nieustannej rewi-
zji whkasnych zatozen, ciagtego przeksztatcania zaproponowanych wcze$niej rozréznien i ty-
pologii, podwazajac w jednym rozdziale rozstrzygniecia dokonane w poprzednim. Zob. tez
E. Grodzinski, Wypowiedzi performatywne, Wroctaw 1979. Autor tej ksigzki, nie zgadza-
jac sie z dokonanym przez Austina zakwestionowaniem mozliwosci Scistego podziatu per-
formatywoéw i konstatacji, stawia za cel swej pracy ,obrone dzieta Austina przed samym
Austinem”, ibidem, s. 7.

6M. Heidegger, Nauka i namyst, przet. M. J. Siemek, (w:) tegoz, Budowaé, miesz-
ka¢, mysle¢. Eseje wybrane, Warszawa 1977, s. 256.

7Ibidem, s. 264.



skupia sie na okresleniu ,teoria”, ktdre tradycyjnie ma stanowi¢ skrot dla
neutralnosci nauki wzgledem jej obiektywnego przedmiotu. Okreslajac
teorie mianem ,Betrachtung”, pisze on:

»,Co znaczy niemieckie Betrachtung”? ,Trachen” to tacifiskie tractare, czyli trakto-
wa¢, obrabia¢, opracowywaé. ,Nach etwas trachen” znaczy: do-pracowywac sie i
do-rabia¢ czego$, goni¢ za nim, nastawaé¢ na owo co$, aby je zabezpieczy¢, podsta-
wi¢. Teoria jako ,Betrachtung” bytaby wiec taka nastajaca i podstawiajgca obréb-
kg tego, co rzeczywiste. Jednakze takie okreslenie nauki mozna uzna¢ za jawnie
sprzeczne zjej istotg. Bowiem nauka, jako teoria, jest przeciez ,teoretyczna” wtas-
nie. Od obroébki rzeczywistosci wstrzymuje sie przeciez i abstrahuje. Ze wszy-
stkich sit stara sie tylko w spos6b czysty uchwycié¢ rzeczywisto$é¢ taka, jaka jest.
Nie wkracza w to, co rzeczywiste, aby je zmienié. Czysta nauka, jak sie twierdzi,
jest ,bezinteresowna”8.

Dystansujgc sie wzgledem przekonania, iz nauka stanowi neutralne
ukazanie ,rzeczywistosci takiej, jaka onajest”, Heidegger wskazuje pra-
ktyczny aspekt nauki - podkresla, iz jest ona rowniez dziataniem, inge-
rencja, przeksztatcaniem. Co i w jaki sposob przeksztatca nauka? Zauwa-
zajac, iz nauka nastaje na to, co rzeczywiste i przedstawia je jako
przedmiot, Heidegger odro6znia to, co rzeczywiste i to, co przedmiotowe.
Nauka jest obrobka, ktéra dgzy do uprzedmiotowienia ,tego, co rzeczywi-
ste”, do przerobienia ,rzeczy” w ,przedmiot”9

Powstajg stad dziedziny przedmiotéw, na ktére mozna teraz nastawac¢ drogg na-
ukowej obroébki i wtasciwym jej sposobem. Wiasnie takie nastajace przedstawie-
nie, ktére podstawia catg rzeczywisto$¢ w jej zawsze dajacej sie przesledzi¢ przed-
miotowosci, jest fundamentalng cecha tego sposobu przedstawiania, dzieki
ktéremu nowozytna nauka odpowiada temu, co rzeczywiste. Ale oto ta decydujaca
praca, jaka w kazdej nauce wykonuje taki sposéb przedstawiania, jest wtasnie ob-
rébka rzeczywistosci', obrébka, ktéra w ogole rzeczywiste robi dopiero (...) przed-
miotowosciag i dzieki ktérej wszystko to, co rzeczywiste, zostaje z géry prze-robione
w réznorodnoé¢ przedmiotéw dla mozliwych dziatan (...)10 [podkr. - T. Z].

Niewatpliwie pojawia sie tutaj pytanie o status tej uprzedmiotawiaja-
cej rzeczywistos¢ ,,obrobki”, a w konsekwencji takze o rozréznienie miedzy
.rzecza” i ,przedmiotem”. W Zrddle dzieta sztuki, odnoszac sie do nauki
o0 sztuce, Heidegger wskazuje, iz wspomniana obrdbka jest dokonywana
miedzy innymi za pomocg opozycji pojeciowej forma/materiat:

8 lbidem, s. 268.

9Jakkolwiek w teksécie Nauka i namyst Heidegger nie postuguje sie zestawieniem
Lprzedmiotu” i ,rzeczy”, lecz ,przedmiotowosci” i ,rzeczywistosci”, to jednak parafraze taka
umozliwia zestawienie tego tekstu z innym wyktadem Heideggera, ze Zrédtem dzieta sztu-
ki; zob. M. Heidegger, Zrodo dzieta sztuki, przet. J. Mizera, (w:) tegoz, Drogi lasu, War-
szawa 1997, s. 7-62.

IOM. Heidegger, Nauka i namyst, op. cit., s. 268-269.



(...) czy witasnie tej pary pojeé: materiat-forma, nie uzywa sie na obszarze, we-
wnatrz ktérego mamy sie poruszac? Zapewne. Rozrdznienie materii i formy stano-
wi, i to w rozmaitych odmianach, prosty schemat pojeciowy dla wszelkiej teorii
sztuki i estetyki. A jednak 6w bezsporny fakt nie dowodzi ani tego, ze rozréznienie
materiatu i formy jest wystarczajgco uzasadnione, ani tego, ze zZrédtowo nalezy
ono do obszaru sztuki i dzieta sztuki. Ponadto réwniez zasieg waznos$ci tej pary
poje¢ od dawna juz wykracza poza dziedzine estetyki. Forma i tres¢ to uniwersal-
ne pojecia pod ktére wszystko mozna podciggna¢. [...] jezeli z para poje¢ material-
-forma sprzegnaé jeszcze zwigzek podmiot-przedmiot, to przedstawienie bedzie
rozporzadzato mechanika pojeé¢, ktérej nic nie zdota sie oprze¢ll

Praca przerabiania rzeczywisto$ci w réznorodno$¢ przedmiotéw dla
mozliwych dziatan dokonuje sie za pomocg opozycji pojeciowych. Obiego-
we i oczywiste, pojecia te dokonujg wstepnej obrobki rzeczy, przygotowu-
jac ja do dalszych, bardziej szczegétowych dziatann. Zmieniajgac rzecz w
przydatny i podatny na owe dziatania przedmiot, czynigc rzecz narze-
dziem dalszych dziatan, mechanika pojeciowa stanowi wedle Heideggera
»-napas¢ na bycie rzeczy rzeczg”12 Jak zatem miatyby sie rzeczy bez tej
uprzedmiotawiajacej ,napasci”?

Ten stan rzeczy odstania sie wéwczas, gdy wtasciwe rzeczy nazwiemy samymi tyl-
ko rzeczami. ,Sama tylko” oznacza przeciez pozbawianie charakteru przydatnosci
i sporzadzenia. Sama tylko rzecz jest rodzajem narzedzia, narzedzia jednak po-
zbawionego swego bycia narzedziem. Bycie rzeczg opiera sie na tym, co jeszcze
wtedy pozostaje. Wszelako pozostatos¢ ta nie jest w swoim charakterze bycia wta-
Sciwie [eigens] okreslona [podkr. - T. Z.]13.

Dlaczego ta ,pozostatos¢”, owa ,rzecz sama” nie jest ,wtasciwie okre-
$lona™? Czy mozna jg w ogole ,witasciwie okresli¢”? Kwestie te podjat De-
rrida w krétkim, aluzyjnym wywodzie, stanowigcym cze$¢ komentarza do
kaniowskiej Krytyki wiadzy sgdzeniau. Wydaje sie, iz uwagi Derridy w
tym wzgledzie mozna zinterpretowac i rozwing¢ w nastepujacy sposob:
skupiajac sie na uzytym przez Heideggera okresleniu ,napas¢” [Uberfall],
Derrida pyta o to, jaki status nalezy przyzna¢ dyskursowi ujmujgcemu
rzecz za pomocg opozycji forma/materiat. W jaki sposéb jego ,,napas¢” by-
ta mozliwa? W jaki spos6b w og6le mozliwa jest performatywnos¢ dyskur-
su? Czy ,napasc¢” na bycie rzeczy rzecza jest tylko (jak mogtoby wskazy-
wac to okreslenie) wypadkiem, akcydentalnym zdarzeniem, czy tez moze
stanowi pewng koniecznos¢, ktérg nalezy poddaé¢ analizie? Aby dyskur-
sywna ingerencja w rzecz byta w ogéle mozliwa, warunek jej mozliwosci

11 M. Heidegger, Zrédio dzieta sztuki, op. cit., s. 15.

12 Ibidem, s. 18.

13Ibidem; w cytacie zmieniono przektad eigens ze ‘specjalnie’ na ‘wasciwie’.

14Zob. J. Derrida, The Truth in Painting, trans. G. Bennington, I. McLeod, Chicago
1981, s. 67.



musi tkwi¢ w samej rzeczy. Nie determinuje on jednak w sposéb koniecz-
ny charakteru, czy tez ksztattu ingerencji. W celu zdania sprawy ze sta-
tusu ,napasci” trzeba zatem odejs¢ od opozycji koniecznosci i przypadku.
W konsekwencji to sama rzecz bytaby z koniecznosSci otwarta na przypad-
kowa ingerencje i wtasnie takag przypadkowo-konieczng ingerencjg bytoby
ujecie rzeczy poprzez uprzedmiotawiajgcy pryzmat opozycji forma/mate-
rial. Skoro jednak ,sama rzecz” jest z koniecznosci, z istoty otwarta na
przeksztatcajgcaja ingerencje dyskursu, to nie mozna juz moéwié o stabil-
nej, dajacej sie neutralnie ujgé¢ i wiasciwie okresli¢ ,istocie rzeczy”. Ta
wiasnie in-determinacja, ta procesualnos¢ rzeczy i niemoznosé jej ,witasci-
wego” okreslenia, stanowi otwarcie, w ktdre w sposob konieczno-przypad-
kowy wkracza dyskurs naukowy. Nie-okreslono$¢ rzeczy mogta powotac
nauke operujaca opozycjami poje¢. Wedle wyktadni Heideggera, ta ostat-
nia, postrzegajagc owa nie-okreslonos¢ jako niedogodnos$é, ktdra mozna
i nalezy usunag¢, probuje okresli¢ statg i konieczng istote rzeczy, a zatem
zmierza do uczynienia z niej przedmiotu.

Wroémy do rozwazan Heideggera na temat nauki zawartych w Nauce
i namysle - pomogg one usytuowac dyskurs o sztuce w szerszej perspe-
ktywie. Czy dazenie do uprzedmiotowienia rzeczy moze by¢ doprowadzo-
ne do konca? Narzedziem tego dazenia jest dla Heideggera metoda. Ta
ostatnia, wytwarzajac przedmiotowos$é przedmiotu, prowadzi zarazem do
podziatu i dystrybucji okreslonych dziedzin przedmiotowych do odpo-
wiednich nauk, co z géry okres$la i charakter przedmiotu, jaki moze sie
pojawi¢ w obrebie danej nauki:

Teoria za kazdym razem podstawia pewien okreg tego, co rzeczywiste, jako swoja
przedmiotowa dziedzine. Dziedzinowy charakter przedmiotowosci ukazuje sie w
tym, ze z goéry zakres$la mozliwo$¢ zadawania pytan. Kazde nowe zjawisko, ktore
wytania sie w obrebie jakiej$ dziedziny nauki, dopoty jest opracowywane, dopoéki
nie wigczy sie w catos¢ witasciwego dla siebie kontekstu przedmiotowego teorii.
Przy tym niekiedy i sam 6w kontekst ulega przeksztatceniu. Jednakze przedmio-
towos¢ jako taka pozostaje w swych zasadniczych rysach niezmieniona. (...) Porzu-
ci¢ te przedmiotowo$¢ to zaprzeczy¢ istocie naukils

Pomimo tego, iz ,nowe zjawisko” moze poprzez swojg jednostkowg
»,NOwWosS¢” przyczynic sie do naruszenia i transformacji kontekstu, w jakim
sie pojawia, to przemiany te nie dotykajg samej struktury przedmiotowo-
§ci przedmiotu nauki. ,Opracowywanie” nowego zjawiska, w celu ,,obréb-
ki” go do postaci przedmiotowej, dokonuje sie za pomocg metody. Metoda

15M. Heidegger, Nauka i namyst, op. cit., s. 269-270.



musi wyodrebni¢ i zabezpieczy¢ przedmiotowos¢ przedmiotu, to znaczy
statos¢ i jednolitos¢ jego wewnetrznej istoty. Stad wlasnie wyptywa ko-
niecznos¢ uprzedmiotowienia rzeczy, a zarazem jednoznacznego wyod-
rebnienia i separacji przedmiotéw, wigzaca sie z odrebnoscia poszczegol-
nych dziedzin przedmiotowychla Niemniej jednak separacja dziedzin
przedmiotowych wraz z odpowiadajgcymi im przedmiotami nie jest nigdy
w petni efektywna, badz tez posiada nieuchronne ijednoczesne efekty
~uboczne” w postaci ruchu ,przygranicznego”, ktéry podwaza i kwestio-
nuje granice:
Odgraniczenie dziedzin przedmiotowych i ich zamkniecie w granicach stref spe-
cjalistycznych nie zrywa wiezi pomiedzy naukami, lecz dopiero umozliwia przy-
graniczny ruch pomiedzy nimi, wskutek czego zarysowujg sie obszary przygra-
niczne. Wtasnie z tych obszaréw pochodza szczegélne impulsy, ktére dajg

poczatek nowym pytaniom, czesto pytaniom o decydujacej doniostosci. Jest to fakt
znany. Jego podstawa i racja pozostaje zagadka [...]17.

Ta zagadkowa ,podstawa” i ,racja” odpowiada za dwa ruchy: umozli-
wia ona nauke jako uprzedmiotawiajgcg obrobke rzeczywistosci i ustale-
nie sie dziedzin przedmiotowych, ale jednocze$nie podwaza odrebnosc
dziedzin przedmiotowych, umozliwia ruch przygraniczny, a zatem kwe-
stionuje Scista odrebnos¢ przedmiotéw i dyscyplin przedmiotowych. Kwe-
stionuje przedmiotowos$¢, a zatem i petng efektywnos$¢é naukowej obrébki.
Heidegger sugeruje wiec, iz ten sam mechanizm, ktéry umozliwia nauce
ruch uprzedmiotowienia, jednocze$nie uniemozliwia jego petna efektyw-
nos¢. Ten sam mechanizm konstytuuje i destytuuje przedmiotowos¢
przedmiotu nauki.

Mechanizm ten mozna wskaza¢ reinterpretujgc kwestie metody. W tym
celu trzeba odejs¢ od sposobu, w jaki Heidegger ujmuje ja w Nauce i na-
mysle. Kwestia ta, nie bedac przedmiotem jego bezposredniego zaintere-
sowania, nie zostata tam wystarczajgco wyraziscie opracowana. Heideg-
ger zauwazat jedynie, iz metoda dokonuje uprzedmiotawiajgcej obrébki
rzeczy. Wydaje sie, iz charakterystyka ta jest zbytjednolita, gdyz stano-
wi niejako tylko Jedng strone” ambiwalentnego ruchu metody.

Zawezajac kontekst rozwazan, zarysuje ten problem w odniesieniu do
dyskursu o sztuceld Kwestia metody wigze sie tu z kwestig dzieta sztuki
jako jednostkowej rzeczy. Przedmiotem nauki o sztuce, jej pojec i definicji
jest istota - to, co ogdlne, natomiast to, co jednostkowe, uznawane jest za
niedefiniowalne; jednostkowos¢ dzieta przekracza zatem czysto pojeciowy

16 1bidem, s. 271.

17 Ibidem, s. 271-272.

18 Opieram sie tutaj na fragmentach og6lniejszych rozwazan, zawartych w: R. Smith,
Derrida and autobiography, Cambridge 1995, s. 13-28.



dyskurs. W dyskursie o sztuce w ogole, metoda zmierza do badawczej
ekspozycji istoty swego ,przedmiotu” - istoty jednolitej, w pelni obecnej w
przedmiocie i oczyszczonej z wszelkich przypadkowych relacji lub dodat-
kéw. Ta wartos¢ ,czystosci” wyznacza zadanie metody, ktérym jest od-
dzielenie tego, co istotne, od tego, co akcydentalne. Jednostkowos¢ jest
sytuowana po stronie tego ostatniego ijawi sie jako obcy element, ktory
zanieczyszcza i komplikuje prostg w swej petni istote przedmiotu. Dziata-
nie metody nie jest zatem neutralnym, teoretycznym gestem, lecz jest
performatywem - dziataniem, ktére nie odbywa sie bez pewnej przemocy.
Wewnetrzna nie-okreslonos¢ jednostkowego dzieta-rzeczy jawi sie nauce
jako zanieczyszczenie ,przedmiotu”, ktére trzeba wyeliminowac, by otrzy-
mac czysty, w petni obecny, jednolity i obiektywny przedmiot. Mozna za-
tem powiedzieé, iz gdyby nie jednostkowos¢ dzieta, nie bytoby tez metody.
Ta ostatnia jest powotywana przez nie-okreslonos¢ jednostkowego dzieta.
Jednostkowos¢ dzieta powotuje metode, ktéra, okreslajac wiasciwie dzie-
o, ma pozby¢ sie jego jednostkowosci.

Nauka o sztuce, aby rozpoznac to, co uznaje za wewnetrzne zanieczysz-
czenie swego ,przedmiotu”,Juz musi go uja¢ za pomocg eksponujgcej me-
tody. Eliminacja tego, co jednostkowe, dokonywana za pomocg metody,
zmierza do okreslenia i oczyszczenia dziedziny nauki ,0 sztuce” oraz do
zapewnienia jej tozsamego i uchwytnego przedmiotu - ,dzieta sztuki”.
Z jednej strony, metoda taka powinna by¢ istng ,,metoda wodng”, a nawet
-eteryczng”: elastyczng, przezroczysta wobec swego przedmiotu, zdolng
do adaptacji, a takze wolng od wszelkich apriorycznych zatozen, ktore w
jakikolwiek sposob znieksztatcatyby przedmiot. Metoda powinna catko-
wicie poswiegci¢ sie prezentacji swego przedmiotu. Jest ona konieczna i
istnieje o tyle, o ile powinna zupetnie znikng¢ w prezentacji, w ekspozycji
przedmiotu, w zaden sposé6b nie zanieczyszczajac jego obiektywnosci. Oto
jej ideal, ideat neutralnosci. Znikniecie metody jest najwazniejszym ce-
lem jej istnienia. Z drugiej strony nie moze ona znikng¢ catkowicie, tak
jak nie moga znikna¢ Sciany czy ramy eksponujgce obrazy, badz tez kom-
pozycja i tkanka tekstu-dyskursu eksponujacego dzieto. Nie mogac znik-
ng¢ catkowicie, metoda nieuchronnie dokonuje performatywnej ingeren-
cji: miesza sie ze swym przedmiotem. Postuzy¢ sie metodg mozna tylko z
pewng stratg: powotana do tego, by znikng¢, nie moze znikng¢ catkowicie.
Bez tego niepowodzenia, uniemozliwiajgcego neutralno$¢ badania, nie
bytoby metody. | nie bytoby ,uchwytnej” i ,dajacej sie okresli¢” istoty
przedmiotu tej nauki, ,dzieta sztuki”. Metoda wdziera sie do samego
przedmiotu, ale bez tego wtargniecia nie bytoby jakiegokolwiek ,samego
przedmiotu”. Dyskurs o sztuce musi wyplenia¢ z przedmiotu (i z siebie)
wszelkie elementy obce i jednoczes$nie czyni¢ mu tego nie wolno, gdyz
rownatoby sie to odrzuceniu metody. Postulat neutralnosci badawczej



i transparentnosci metody, ktéra by nie ingerowala w obiekt badania,
jest dazeniem, ale i niemozliwoscig nauki o sztuce. Dlatego tez metoda
stanowi otwarcie dyskursu o sztuce na jednostkowos¢ jego wilasnego
korpusu, na kazdorazowe usytuowanie badania sztuki w jednostkowosci
i konkretnych uwarunkowaniach badaczy oraz spoteczenstw i momentéw
historycznych, w jakich zyja.

Pomyslana w ten sposob funkcja metody nieuchronnie odbija sie najej
statusie: nie jest ona juz postusznym i przezroczystym narzedziem opisu
i ekspozycji uprzednio danego przedmiotu. Metoda jest przeksztatcajg-
cym uzupeinieniem i ukonstytuowaniem przedmiotu jako takiego, przed-
miotu w jego przedmiotowosci, w jego obiektywnosci. Niemniej jednak
konstytucji ,przedmiotu” nieodmiennie towarzyszy jego destytucja, gdyz
z ,przedmiotu” uzyskanego dzieki wtargnieciu wern metody trzeba ponow-
nie wypleniac¢ jego wewnetrzng nie-jednolito$¢ za pomoca innej powotanej
przez nig metody, itd. Proces ten nie ma konca. Metoda ,haprawia” bo-
wiem wewnetrzng nie-okreslono$¢ lub in-determinacje ,przedmiotu”
i jednoczes$nie jg wytwarza: ta in-determinacja, ten brak ,witasciwego
okreslenia” rzeczy jest jednoczesnie wytwarzaniem i wytworem1 metody.
Podlegajac przeksztatceniom, metoda wnosi ze sobg nieskonczenie proce-
su naukowego badania-ingerencji.

Za sprawg przemian metod pojawia sie zatem zagadnienie, ktére moz-
na postawi¢ w kontekscie historii sztuki i uja¢ jako problem ,nieskoriczo-
nosci”. Historycy sztuki niejednokrotnie wspominali posrednio o ,nie-
skonczonosci” w odniesieniu do interpretacji dziela, czy tez szerzej, w
odniesieniu do ruchu historii sztuki jako nauki. Oto dwa rézne przyktady
takiego odniesienia. Pierwszy przykiad pochodzi od J. Biatostockiego,
ktory pisze:

Humanistyka jest nauka inng niz nauki Sciste, pojecie ,postepu”, tak zasadnicze
dla nich, dla humanistyki ma sens zupetnie inny. Niepodobna jednak mimo wszy-
stko w taki postep nie wierzy¢. Humanistyka jest przeciez nauka nie tylko dlate-
go, ze opiera sie na dokumentach i stwierdza $ciste daty faktéw. Przemijajac z
kazdym pokoleniem, metody, wizje humanistyczne pozostawiajg jednak nastep-
com obraz przesztosci poszerzony, wzbogacony o kilka barw. W nieustannym,
gdyz uwarunkowanym zmiennoscig cztowieka, procesie poznawania przesztosci
powstaje bogata polifonia20.

19Zob. J. Derrida, The Truth in Painting, op. cit., s. 71.
2J. Biatostocki, Metoda ikonologiczna w badaniach nad sztuka, (w:) tegoz, Pie¢
wiekéw mysli o sztuce, Warszawa 1976, s. 273.



Ujmujac sytuacje historii sztuki w kontekscie sytuacji humanistyki
w ogdle, Biatostocki méwi tutaj o ,nieustannym” postepie nauk humani-
stycznych. Postep ten ma charakter nieskoriczonego procesu, w ktérym
kolejne metody badawcze pojawiajg sie i przemijaja, wzbogacajgc jednak
za kazdym razem wiedze o istocie przesztych zdarzen, w tym réwniez
dziet sztuki. Perspektywa zdobycia peinej wiedzy o dziele, jakkolwiek
umieszczana w nieskorficzonym dystansie czasowym, wcigz jeszcze stano-
wi czynnik okreslajacy to ujecie ,procesualnosci nauki”.

Drugi przyktad pochodzi od W. Juszczaka, ktory w odniesieniu do in-
terpretacji tworczosci Cezanne'a pisze:

Doda¢ wypada, ze dzi$ tak sktonnijesteSmy widzie¢ ten problem. Interpretacje tej
sztuki zawsze bowiem beda sie zmienia¢, zawsze waha¢ miedzy punktami skraj-
nymi, kolejno wydobywac rézne, przeciwstawne cechy tego malarstwa. Nie mozna
w nim wszystkiego ogarna¢ na raz. Jak kazde dzieto prawdziwego geniuszu, jawi
sie nam ono niemal tak, jak sie nam jawi sama przyroda. Trzeba pogodzi¢ sie z
nieskonczong réznorodnoscia, i z tym wszystkim, co wobec nawykéw naszego my-
$lenia moze sie wydac¢ ,niespéjne”. Raz na pierwszy plan wysuwac¢ tu bedziemy
walory ,intelektualne”, raz ,emocjonalne”, raz uderzy nas chtodna, logicznie wy-
kalkulowana konstrukcja tych obrazéw, to znowu uwage naszg zwrdci ich ekspre-
syjna zywiotowos$¢; raz przemoéwiag mocniej swym ,fizycznym”, raz mocniej swoim
,2duchowym” napieciem. Widzenie to zalezy od aktualnie panujacych tendencji ar-
tystycznych, od naszego nastawienia uwarunkowanego wieloma czynnikami ,ubo-
cznymi”.Ale najwazniejsze jest to, iz wszystkie mozliwos$ci sg zawarte tam, w tym
dziele. | ze wspétistniejg w zgodzie i w rownowadze. Mozliwosci tych nie wyczer-
puje nigdy zadna jedyna i ostateczna interpretacja zapewne dlatego, ze kazda
interpretacja jest zwigzana z czasem, a dzieto Cezanne'a juz poza czasem stoi
(podkr. - T. Z2)2L

Wstrzymujac sie od mysli o postepie interpretacji lub wiedzy, ujecie to
opiera sie na przekonaniu istnienia ,tam, w dziele” nieskonczonego bo-
gactwa cech, whasciwosci i znaczen. Bogactwa tego nigdy nie bedzie moz-
na wyczerpac, a kazda interpretacja, z koniecznosci ograniczona przez licz-
ne uwarunkowania empiryczne, moze ujac i poznac co najwyzej jeden lub
kilka z nieskonczonej ilosci aspektow tozsamosci dzieta. Ow ideat catko-
witego okreslenia istoty dzieta, zdobycia petnej, wyczerpujacej wiedzy o
dziele, jakkolwiek ,nigdy” nie jest tutaj osiggalny, réwniez stanowi per-
spektywe wyznaczajgcg zadanie i zasade procesu interpretacji.

2 W. Juszczak, Postimpresjonisci, Warszawa 1985, s. 193-194. Wydaje sig, izw n
innym kontekscie mozna by zaproponowaé¢ odmienna, bardziej odwazng lekture tego frag-
mentu, ktéra z jednej strony starataby sie skupi¢ na tym, co okresla on jako ,«niespdjne»
dla nawykéw myslenia”, a z drugiej strony prébowataby podja¢ i zradykalizowaé kwestie
usytuowania interpretacji, okreslenia jej ,uwarunkowan wieloma czynnikami «uboczny-

ieco



Obaj autorzy wspominajg o fakcie usytuowania interpretacji, uwarun-
kowania jej czynnikami czasu, w ktorym powstaje. W obu jednak przy-
padkach interpretacja pozostaje neutralna wzgledem dzieta. To ostatnie
pozostaje nietkniete, nie przeksztatcone przez akty dyskursywne; w nie-
zmiennosci swej istoty stoi niejako ,poza czasem”. Nieskorczonos¢ proce-
su nauki o sztuce zdaje sie tu wynikaé z pewnych niedoskonatosci same-
go ludzkiego poznania, ktore jednakze pozostaje czystg konstatacja
(pewnej czesci) tego, czym dzieto jest samo w sobie, niezaleznie od meto-
dycznych dziatan dyskursu. W obu przywotanych wyzej ujeciach, metody
interpretacyjne zdaja sie nie ingerowac¢ w ,przedmiot” swych badan.

Wskazanie na performatywny aspekt metody, na ambiwalentng role,
jaka odgrywa ona zaréwno w odniesieniu do dzieta sztuki, jak i dyskursu
o sztuce, pozwala na odmienne ujecie kwestii ,,nieskoriczonosci” oraz fa-
ktu, iz istnieje historia historii sztuki. Nauke o sztuce mozna by zatem
postrzegac jako nie-skonczony, nie-skoriczenie konczacy sie proces (ktory
wcigz pozostaje otwarty na mozliwosé nagtych ,kryzyséw”, zmian para-
dygmatéw i metod, problematyzacji swych podstawowych zatozen itd.2).
Procesualnos¢ ta wyptywa stad, iz wiasny ruch tej nauki, zmierzajgcy do
ostatecznego zbadania i wyczerpania istoty ,,przedmiotu” jej badan, jest
jednoczesnym obcym jej ,intencji” przeksztatceniem tego ,przedmiotu”, a
zatem odsunieciem jej od jego wyczerpania. Nie-skonczonos¢, o jakiej mo-
wa, jest funkcjg performatywnosci dyskursu, ktéry nieustannie staje sie
czescig tego, co opisuje.

Tak rozumiana nie-skonczonosé, jak réwniez inne poruszone dotad za-
gadnienia, prowadza do pytania o charakter relacji dzieta i dyskursu. £g-
czac te kwestie z problemem performatywnosci dyskursu, Derrida pisze o
~dyskursie cicho ksztattujgcym przestrzen obrazu”23 przekraczajgcym li-

2 ,Wtasciwy postep [w naukach] dokonuje sie nie tyle przez zbieranie wynikéw i gro-
madzenie ich w «podrecznikachy, ile przez rodzace sie zwykle w reakcji na taki przyrost
wiedzy zapytywanie o podstawowe struktury danej dziedziny. Wtasciwy «ruch» nauk ma
miejsce w toku mniej lub bardziej radykalnej i dla siebie nieprzejrzystej rewizji podstawo-
wych pojeé. Poziom jakiej$ nauki okresla sie przez to, jak dalece dopuszcza ona kryzys
swych poje¢ podstawowych. W takich wewnetrznych kryzysach nauk ulega zachwianiu
sam stosunek pozytywnie badajgcego zapytywania do spraw, ktérych ono dotyczy”
(M. Heidegger, Bycie i czas, przet. B. Baran, Warszawa 1994, s. 14).

2Zob. J. Derrida, The Truth in Painting, op. cit., s.8. Wydaje sie, iz wszystkie teksty
zamieszczone w tej ksigzce mozna czytac¢ jako przemierzajaca wielorakie konteksty, pra-
ktyczng refleksje nad wzajemnym, relacyjnym sprzezeniem dzieta i dyskursu, jak tez nad
performatywnoscig dyskursu o sztuce, nad faktem, iz dyskurs nie pozostaje na zewnatrz
uprzednio tozsamego dzieta sztuki.



nie opozycji i przeksztatcajgcym swoéj przedmiot, o mowie okupujacej ob-
raz i mogacej zen czyni¢ rodzaj wypowiedzi, jak réwniez o praktyce dys-
kursywnej, ktora nie jest czystg konstatacjg uprzedniej prawdy dziela,
ale performatywnym aktem, ktory wytwarza prawde, ktoérej wczesniej w
dziele nie byto2d Systemy, dziedziny, czy tez porzadki jezyka-dyskursu
i obrazu-dzieta nie sg zatem od siebie odseparowane, lecz wpisane we
wzajemna, (de)konstytucyjng relacje, w ktorej kazdy system odsyta do in-
nego, jest otwarty na to, czym nie jest, na zewnetrzeX Relacja ta uniemo-
zliwiajednoznaczne wyznaczenie separacyjnej linii podziatu pomiedzy ty-
mi systemami, ktdre nieustannie w siebie wzajemnie ingeruja. Stad tez
Derrida wylicza instancje zewnetrza, otoczenia, obrzezy dzieta, ktore nig-
dy nie pozostajg na zewnatrz, lecz aktywnie ingerujg we wnetrze dzieta,
przeksztatcajac je: rama, tytut, sygnatura, kartusz, legenda, muzeum, ar-
chiwum, reprodukcja, rynek, dyskursz W kontekstach tytutu oraz kartu-
sza, prébujac rozwazy¢ taki sposob ujecia relacji obrazu-dzieta i stowa-
-dyskursu, ktéry zdawatby sprawe z performatywnosci dyskursu, Derrida
szkicujeZ co$, co mozna by nazwac podwdjng topologig dyskursu

Jaki jest topos dyskursu w odniesieniu do obrazu i na czym polega
wspomniana powyzej podwojnos¢? Derrida wskazuje, iz jezeli tytut-dys-

24 1bidem, s. 8-9.

25 lbidem, s. 7.

26 Ibidem, s. 11. Liste te mozna by niewatpliwie rozszerzy¢ choéby o krytyke, komen-
tarz, galerie, wernisaz, przepisy prawne dotyczgce sztuki, spoteczne konwencje odbioru
sztuki, jednostkowe uwarunkowania odbioru sztuki, itd.

27 Zob. ibidem, s. 24 oraz s. 213-239.

2B Zestawienie kartusza, tytutu i dyskursu-komentarza krytycznego znajduje swa ana-
logie w historii wzajemnych zwigzkéw stowa i obrazu. Jak pisze M. Poprzecka, nowozytny
problem potaczenia stowa i obrazu w ramach jednego przedstawienia ,przestat by¢ istotny
znacznie p6zniej, dopiero w wieku XI1X. Wszystkie te narzekania na inskrypcje w obrazach
(...), ktérych tyle mozemy znalez¢ w osiemnastowiecznej literaturze o sztuce, doprowadzity
w rezultacie do ostatecznego wyrugowania napiséw. W dziewietnastowiecznym malar-
stwie, tym prawdziwym, powaznym, rzeczywiscie stowo materialnie wpisane w obraz prze-
staje istnie¢. Co wtedy przejmuje mowe obrazéw? Przejmuje jg krytyka artystyczna lub in-
ny, pisany komentarz do obrazu, co rozpoczyna sie mniej wiecej okoto potowy XVIII
stulecia, wraz z pojawieniem sie rewizji i livrets salonowych. To, co byto przedtem w naj-
rozmaitszych formach przemycane w obrazach w postaci inskrypcji, banderol, czy czasami
zupetnie dyskretnych napomknien (...), t¢ sama mowe obrazéw zaczyna przejmowac albo
tytut, albo komentarz do obrazu zawarty w katalogu. Rzeczg charakterystyczng dla obra-
z6w 2. pot. XVIII w. sag tasiemcowej dtugosci tytuly, zawierajace catg przedstawiong na ob-
razie historie, czasem nawet dialogi czy monologi. Wiekszo$¢ 6wczesnych obrazéw znamy
dzi$ przeciez pod tytutami nie pierwotnymi, lecz skréconymi. Te bardzo dtugie tytuly i obfi-
te komentarze w livrets przejeta krytyka artystyczna, ktéra nie tylko opowiadata przedsta-
wiong w obrazie historie i wyjasniata jej sens, ale potrafita nawet wktada¢ w usta malowa-
nych bohateréw stowa, ktére niegdys ulatywaty z nich wypisane na dekoracyjnych splotach
banderol” [podkr. oprécz Jivrets” - T. Z.] [M. Poprzecka, Gtosy w dyskusji, (w:) A. Mora-
winska (red.), Stowo iobraz, Warszawa 1982, s. 227].



kurs pozostaje na zewnatrz dzieta to wydaje sie, iz rzadzi on dzietem, wy-
powiada, konstatuje, definiuje, opisuje i obejmuje z zewnatrz dzieta jego
prawde. Czy jednak bedgc na zewnatrz dzieta moze go w jakikolwiek spo-
sob dotyczy¢? Prawda, jaka wypowiada, jest wtedy zewnetrzna wzgledem
dzieta ijako taka nie jest juz prawda (nalezgca do) dzieta, prawdg w dzie-
le. Jezeli natomiast tytut-dyskurs nalezy do wnetrza przestrzeni dziela,
to juz nim nie rzadzi i nie wypowiada jego prawdy, lecz jest czescig tej
prawdy, stanowi jedynie jeden z wielu lokalnych efektéw i elementéw
-multimedialnego” dzieta.

W odniesieniu do dzieta, uznawanego za ,przedmiot”, ktérego zawar-
tos¢ lub wewnetrzng strukture lub prawde nalezy okresli¢ i wypowie-
dzie¢, dyskurs funkcjonuje i sytuuje sie w nierozstrzygalnej, podwdjnej
pozycji: ani po prostu na zewnatrz, ani po prostu wewnatrz, oscyluje po-
miedzy wnetrzem i zewnetrzem. Konieczno$¢ tego bycia jednoczesnie we-
wnatrz i na zewnatrz ,przedmiotu” Derrida ujmuje w kontekscie kon-
kretnego dzieta i konkretnego dyskursywnego kartuszaX®, Piszgc o pracy
Gerarda Titusa-Carmela Kieszonkowa trumna Tlingit3) skiadajgcej sie
z serii stu dwudziestu siedmiu rysunkow oraz z towarzyszacego im male-
go drewnianego pudetka w ksztatcie ,trumny” (rysunki te zdaja sie sta-
nowi¢ przedstawienia, ujecia tejze ,trumny” z réznych, czasem anamorficz-
nych punktéw widzenia), Derrida skupia sie na krétkim tekscie artysty,
jaki towarzyszy tej pracy. To wiasnie kartusz: element zewnetrzny wobec
dzieta, ktéry jednak ingeruje, wpisuje sie w dzieto. Ten pochodzacy od ar-
tysty fragment dyskursu komentuje, wyjasnia i opisuje dzieto: wskazuje,
iz to mata, drewniana ,trumna” powstata jako pierwsza i stanowita
uprzedni ,model”, ktory byt nasladowany przez sto dwadziescia siedem
nastepnych rysunkéw. Derrida zauwaza jednak, iz poza tym fragmentem
dyskursu nic nie moze nas upewnié, iz ,trumna” ta rzeczywiscie byta
~-modelem”. Zawsze przeciez mogto sie zdarzy¢ tak, iz najpierw powstaty
rysunki, a nastepnie, na ich wzor, ,trumna”. Mogto tez by¢ tak, iz to po
narysowaniu pewnej liczby rysunkéw artysta zdecydowat sie na wykona-
nie na ich wzdr drewnianej ,trumny”. Oznacza to, iz ,trumna” mogta
rownie dobrze pojawi¢ sie w czasowym miejscu powstania kazdego ze stu
dwudziestu siedmiu kolejnych rysunkow.

Oznacza to takze, iz pozostaje nam jedynie uwierzy¢ w to, co méwi za-
ktadany autor. Tylko jego stowa stanowig gwarancje tego, ze owa mata
drewniana ,trumna” powstata jako pierwsza i stad stanowita ,model” dla
rysunkdéw. Dlatego tez deklaracja artysty ingeruje w dzieto: wprowadza
porzadek do serii. Ten kartusz formuje czes¢ dzieta przez wpisanie tam
(siebie jako) tytutu, jako performatywu autora. Mozna mu uwierzy¢; jed-

2J. Derrida, The Truth in Painting, op. cit., s. 213-239.
D Tlingit - grupa Indian z potudniowo-wschodniego wybrzeza Alaski.



nak jezeli odrzuci sie ten porzadek, performatywnie narzucony przez au-
tora w jego kartuszu (a zadna strukturalna czy wewnetrzna koniecznosé
serii tego nie zabrania), wtedy mozna umiesci¢ owg ,trumne’-model
w kazdym z miejsc serii i wprowadzi¢ inny, alternatywny porzadek3L Na-
suwa sie zatem podwdjny wniosek:

- Jezeli kartusz miesci sie na zewnatrz dzieta, stanowigc konstatacje
prawdy dzieta, konstatacje odrebng od performatywu dzieta i sytuujaca
sie wzgledem niego w porzadku meta-jezyka (czy tez meta-systemu), wte-
dy status tej prawdy podlega degradacji: staje sie ona zewnetrzna wobec
dziela, nie moze zatem go w zaden sposéb dotyczyé. Umozliwia to wpro-
wadzenie innego porzadku niz ten, jaki wpisuje kartusz.

- Jezeli kartusz miesci sie wewnatrz dzieta, to rdwniez nie moze wy-
powiadac jego prawdy, gdyz bedgc tam, zostaje sprowadzony do funkgcji
jednego z wewnetrznych elementéw, jednej z czesci skiadajacych sie na
performatyw dzieta: nie moze okresla¢ i opisywac prawdy dzieta, nie posia-
da wartosci i statusu konstatacji prawdy dzieta. Umozliwia to wprowadze-
nie innego porzadku niz ten, jaki wpisuje kartusz3

W obu przypadkach kartusz (jak réwniez ,,trumna’-model) ingeruja
i wkraczajg w dzieto-serie rysunkéw. Oznacza to, iz miejsce ,modelu” nie
jest wpisane po prostu w sama rzecz, w dzieto, skad mozna by je neutralnie
odczytad, lecz zalezy od performatywnego aktu, jaki stanowi dyskursyw-
ny kartusz. Funkcja kartusza wzgledem ,trumny” jest jednak ambiwa-
lentna: kartusz jednoczesnie przyznaje jej i odbiera to uprzywilejowane
miejsce ,modelu”. Gdy okazuje sie, iz ,modelowy” status ,,trumny” zostaje
wytworzony przez performatyw, to moze ona réwnie dobrze stanowi¢ ko-
pie jednego z rysunkoéw. Nie istnieje bowiem absolutna koniecznos$¢ wiary
w to, co mowi dany, jednostkowy kartusz: nic nie moze powstrzymac
innych performatywéw od wprowadzania w dzieto alternatywnych po-
rzadkow i sposobéw organizacji, uporzadkowania elementéw serii. Dys-
kurs-kartusz ,performatywnie interweniuje w polu [swego przedmiotu]
i czesciowo je determinuje. Udaje ,obiektywne” i teoretyczne rozwazania,
podczas gdy tak naprawde dokonuje praktycznego przeksztatcenia tegoz
przedmiotu”3® Dyskurs-kartusz udaje, iz wypowiada prawde dzieta, pod-
czas gdy jednocze$nie ingeruje w nie, umozliwiajgc watpliwosci i zakwe-
stionowanie jego twierdzen przez inny dyskurs. Formujgc i transformujac
dzieto, dyskurs-kartusz wspotkreuje wnetrze, istote i znaczenie dzieta.

3lJ. Derrida, The Truth in Painting, op. cit., s. 219. Uwagi te niewatpliwie wskazuja
na konieczno$¢ przemys$lenia statusu autokomentarza artystycznego, mechanizmu jego
dziatania, jak ijego relacji z dzietem.

R Zob. ibidem, s. 220.

BJ. Derrida, Biodégradables, trans. P. Kamuf, ,Critical Inquiry” 15, lato 1989,
s. 836.



Tytut-kartusz-dyskurs, nie bedgc tylko wypowiedzig definicyjna i opi-
sowg, ale rowniez peformatywem, nie prowadzi do wytworzenia petnej
obecnosci dzieta, ani swego wlasnego aktu, ktéry, Scisle rzecz biorac, jest
nie-skoniczony. Jezeli bowiem dzieto bierze czy tez otrzymuje swe wnetrze,
istote i znaczenie od performatywu opisu, od aktu deskrypcji, to opisujgc
dzieto, nalezy tez opisa¢ ten (performatywny) opis. Jednak kazdy opis, in-
gerujac w dzieto, opisuje dzieto i siebie samego: od tej pory nie sposob wy-
czerpac opisu dzieta34 Skoro deskryptywny kartusz (pochodzacy od auto-
ra, od innego komentatora lub odbiorcy w ogole) komplikuje dzieto,
wpisujac w nie swe wiasne twierdzenia (schematy i pomysty interpreta-
cyjne, skojarzenia, zestawienia, powigzania itd.) to opis, opisujac dzieto,
jednoczes$nie co$ w nie wpisuje i przeksztatcaje. Opisujac dzieto, opis opi-
suje tez siebie opisujgcego dzieto i przeksztatcajacego dzieto oraz prze-
ksztatca siebie opisujacego i przeksztatcajacego dzieto. Opisujgc, opis
wpisuje cos w dzieto, musi zatem dalej opisa¢ to, co wpisat, lecz czyniac
to, jednoczes$nie wpisuje cos w dzieto, i-tak-dalej, w nie-skoriczonos¢.

To, iz dyskurs nie jest czystg konstatacjg, nie oznacza wszakze, iz jest
on po prostu wytwdrca tego, co zdawatl sie opisywaé. Nie oznacza to, iz
dyskurs, zamiast opisywac uprzednie fakty, po prostu je stwarza lub wy-
twarza. Dyskurs nie jest performatywem w opozycji do konstatacji.
W jednej z rozmdéw Derrida wskazuje® na istnienie aktéw dyskursyw-
nych, ktére jednym i tym samym gestem organizuja i wytwarzajg. Perfor-
matyw dyskursu moze byé czyms, co wytwarza ,nowe” zdarzenie poprzez
organizacje danego materiatu. Organizujgc i ksztattujgc dany materiat,
jednoczesnie wytwarza co$ nowego, a kazdy nowy ,wytwor” to jednoczes-
nie organizowanie oraz wytwarzanie. Rowniez dyskurs o sztuce uznaje
sie zwykle jedynie za organizujacy opis, ktéry przychodzi po samym fa-
kcie. Okre$la sie go jako neutralng refleksje nad pytaniem ,czym jest
istota (danego) dzieta sztuki?”. OdpowiedZ na to pytanie ma niczego nie
wytwarzaé, ma by¢ jedynie czystg refleksja, deskrypcja, gestem konstata-
cji, gestem teoretycznym i naukowym. Z uwagi wszakze na swdj perfor-
matywny komponent, odpowiedz ta stanowi rowniez rodzaj praktycznego
zaangazowania, ktére przeksztatca dzieto i kreuje ,nowe” zdarzenie.

*

Ingerencja metody w ,,przedmiot”, jak rowniez nieredukowalna perfor-
matywnos¢ dyskursu pozwalajg w odmienny sposéb potraktowaé zardw-
no fakt istnienia historii historii sztuki, jak tez fakt istnienia wielosci in-

3AJ. Derrida, The Truth in Painting, op. cit., s. 238-239.

3HJ. Derrida, (w:) Jacques Derrida’s ,,Des humanités et de la discipline philosophique”
| ,Ofthe Humanities and Philosophical Discipline”. Roundtable Discussion, ,Surfaces” vol.
6, 1996, s. 14.



terpretacji, wielosci dyskurséw na tematjednego dzieta. Jednym z bada-
czy, ktérzy podejmujgc ten problem, wskazujg, iz ,prawda” w historii
sztuki jest zwigzana z konwencjami interpretacyjnymi i innymi uwarun-
kowaniami jednostkowego badacza, spoteczenstwa oraz momentu histo-
rycznego, jest historyk sztuki David Carrier3 Zauwaza on, iz ten sposéb
myslenia jest koniecznoscig w obliczu faktu istnienia tradycji, czy tez hi-
storii interpretacji. Niewatpliwie poglad odmienny, zaktadajacy, iz inter-
pretacja odnosi sie bezposrednio do dzieta, niweluje i zaciera te historie
historii sztuki, ktdra traci swa waznos$¢ w obliczu ,wtasciwej” interpreta-
cji. Carrier odrzuca jednak mozliwos¢, aby proces przypisywania inter-
pretacji dzietu mégt przebiegaé niezaleznie od tej historii i dlatego wska-
zuje na konieczno$¢ powstania takiej ,filozofii historii sztuki”3, ktéra
uwypuklataby witasnie problematyke interpretacji dziet, ukazujac jej z
istoty historyczny wymiar. W (historii) historii sztuki ,wczesne”, dawne
interpretacje, dyskursy, teksty sg rownie wazne jak te ,najswiezsze”,
a problemem filozoficznym staje sie wyjasnianie ruchu tej tekstualnej
tradycji.

Zbadanie historii interpretacji jest tez konieczne dla zrozumienia pro-
cesu interpretacji w ogole. Badanie takie winno dotyczy¢ zaréwno historii
interpretacji danego dzieta, jak i historii interpretacji dokonywanych w
tonie historii sztuki w ogole, stad tez wspomniana powyzej ,filozofia hi-
storii sztuki” bytaby zarazem genealogig interpretacji historii sztuki3
Carrier wskazuje, iz podejsciu do dziet sztuki towarzyszy swiadomos¢, iz
zostaly one juz stekstualizowane przez innych piszacych o sztuce, iz nie-
rzadko istnieje cata tradycja, ktéra otacza dane dzieto coraz szerszymi
kordonami interpretacji. ,Percepcje” dziela warunkuje zatem tradycja:
pewien repertuar schematdw interpretacyjnych, ktére ksztattujg oglad
dziela. Interpretacje oparte na tych schematach nie sg samo-oczywistymi
efektami neutralnej analizy i czystego opisu pierwotnych danych, lecz
wytworem dtugiej i zinstytucjonalizowanej tradycji badawczej® Nie-
mniej jednak wiasnie dzieki istnieniu tradycji, historii interpretacji,

B D. Carrier, Why Art History Has a History, ,The Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism” 51, 3, lato 1993, s. 299-312.

37 Ibidem, s. 309.

3B lbidem, s. 307.

P Ibidem, s. 308. Traktowanie interpretacji jako prawdziwej na bazie (performatywnie
powotywanych do zycia) konwencji zwraca uwage na instytucjonalny aspekt interpretacji,
na sposéb, w jaki akceptacja pewnych sposobéw podejscia do dzieta zalezy od catej sieci
czynnikéw instytucjonalnych. Jak wskazuje Carrier, wspomniana genealogia interpretacji
powinna splata¢ w sobie dwa elementy: studiowanie tekstéw dotyczacych sztuki oraz in-
stytucji, w ramach ktérych teksty te zostaly stworzone. Refleksja nad historig historii
sztuki stanowi zatem element wytwdérczy, przeksztatcajacy ,terazniejsza” praktyke i insty-
tucje historii sztuki, zob. ibidem, s. 309.



schematy te mozna rozpoznac jako takie. Uznajac ich site ksztattowania
spojrzenia na dane dzieto, mozna je jednak modyfikowacé i przeksztatcac.
Uznanie tej powszechnej sity nie oznacza bowiem prostej akceptacji da-
nych schematéw interpretacji, moze natomiast stanowi¢ otwarcie procesu
ich krytyki oraz pytan o to, jak zmienia sie jednostkowy obraz, w zalezno-
éci od réznorodnych tekstualizacji.

Uwagi Carriera sugerujg, iz znajomos¢ historii ,interpretacji” jedno-
stkowego dzieta jest niezbedna - nie znajac jej, nie jesteSmy w stanie od-
kry¢ innego nan spojrzenia i odpowiedzie¢ mu w spos6b odmienny od na-
szych poprzednikéw. Dzieto jest bowiem zawsze ogladane przez pryzmat
jakiej$ ,przesziej” interpretacji, co oznacza, iz odpowiedz na dzieto jest
jednoczesnie w sposéb konieczny odpowiedzig najego ,przeszie” interpre-
tacje. To, iz performatywny dyskurs ingeruje w dzieto, nie oznacza, iz jest
on w swych poczynaniach zupetnie wolny i swobodny. Zauwazajgc istnie-
nie interpretacyjnych tradycji, Carrier wskazuje, iz jednostkowy dyskurs
moze by¢ ksztattowany przez co$ innego niz on sam. Co$ innego moze na-
rzucaé mu okreslone zatozenia i schematy, co$ innego moze aranzowac
ksztatt jego spojrzenia. Tym innym jest réwniez historia interpretacji, hi-
storia historii sztuki. Dyskurs nie porusza sie w pustej przestrzeni, ktérg
mozna dowolnie ksztattowaé. Sposdb, w jaki inne, przeszte dyskursy od-
powiedziaty dzietu, jest czestokro¢ nadal wigzacy dla ,wspo6tczesnego”
dyskursu. Nawet jezeli dyskurs podchodzi do nowopowstatego dzieta, nad
ktorym jeszcze zdaje sie nie cigzy¢ tradycja interpretacji, to i tak jest on
w pewnym stopniu uzalezniony od sieci konwencji interpretacyjnych, kté-
re z przesztosci wyznaczajg ksztatt terazniejszosci.

Wydaje sie wiec, iz skoro dyskurs nie jest konstatacjg jednolitej i
uprzedniej prawdy dzieta, lecz zawsze performatywnym i zawsze usytuo-
wanym w pewnym kontekscie przeksztatceniem dzieta, to ,wiernos¢”
wzgledem poprzednikow i ich ,przesztych” dyskurséw nie moze polegac
na powtarzaniu zatozen ich interpretacji, ale musi by¢ zaproponowaniem
innej, mozna by rzec, jednostkowej odpowiedzi. Odpowiedz ta, odpowia-
dajac dzietu, odpowiadataby tez poprzednim odpowiedziom, akceptujac w
ten sposéb fakt i koniecznos$¢ swego istnienia w nie-skoriczonej sieci prze-
sztych i przysztych odpowiedzi na dzieto. Dgzenie takie wymaga niewat-
pliwie odejscia od traktowania ,przesztych” interpretacji po prostu jako
.btednych”, ,niedoskonatych”, czy tez ,nie-do$é-naukowych”; w zamian
nalezatoby wzig¢ pod uwage ich usytuowanie w konkretnym, jednostko-
wym kontekscie - miejscu, czasie, splocie ré6znorodnych uwarunkowan.
Innymi stowy, zarysowuje sie tutaj zadanie dyskursywnej odpowiedzija-
ko badania i przeksztalcania zatozen tradycji interpretacyjnej historii
sztuki w ogdle, jak i tradycji interpretacji jednostkowego dzieta.



To, iz istnieje historia interpretacji jednostkowego dzieta, wskazuje na
pewng koniecznos$¢ - koniecznos$¢ performatywnego zaangazowania dys-
kursu w dzieto, ktérej nie mozna catkowicie zniwelowaé. Dyskurs powi-
nien wzigc¢ ja pod uwage i zdac z niej sprawe. Nalezatoby zatem poszuki-
wacé takich form dyskursywnych, takich sposobéw odpowiadania dzietu,
ktore nie zacieratyby swej performatywnej ingerencji w dzieto oraz swego
jednostkowego usytuowania w sieci r6znorodnych uwarunkowan, zatozen
i przekonan. Nie dajac sie uzna¢ za czysta konstatacje, dyskurs taki ta-
twiej dawatby sie usytuowacé w pozycji kartusza i potraktowac jako jeden
z wielosci komentarzy, ktére przeksztatcajg i aktywnie wspétkreuja dzieto.
Chodzi wiec réwniez o to, aby taki dyskurs o sztuce stanowit niejako odpo-
wiedz na pytanie: jak poznanie mogtoby by¢ pewng procesualng praktykg?

THE PERFORMATIVITY OF DISCOURSE ON ART

Summary

In the present paper the author considers possible consquences of the performativity of
discourse on art. J.L. Austin’s speech act theory introduces a distinction between
constative and performative utterances: the former, neutrally descriptive, do not interefere
with the “world,” while the latter are specific actions which bring into the “world” new
events causing in it some changes. Though originally Austin believed that both categories
were mutually exclusive, ultimately he put into doubt the possibility of their rigorous
separation. Since the category of connotation corresponds with the neutral character of
description in the human sciences, an idea that any utterance - including a scientific one -
has a performative aspect makes us consider its status in a new way. The question of the
performativity of science has been addressed in the paper through comments and
interpretations of fragments of texts by M. Heidegger who stressed the fact that scientific
description interferes with reality and transforms it. This leads to a discussion of the
ambivalent status of method in the discourse on art. Involved in the networks of
historically changeable conditions, the changing methods of the interpretation of art
interfere with the work of art and transform it, by the same token determining the
in-finite character of the process of scientific research. A broader explanation of the
processual character of science understood in this manner, as well as a closer look at the
relationship between discourse and the work of art is provided in the context of the
analysis of some fragments of J. Derrida’s texts. Revealing a link between the
performativity of discourse and the fact that the work gives rise to a number of discourses,
this analysis is continued in the concluding considerations on the possible consequences of
taking the existence of art history seriously. Inscribing D. Carrier’s interpretation of this
problem in the context of the performativity of discourse on art, the author argues for a
modification of the interpretive assumptions of that discourse, and for seeking such
discursive forms which would not blur their own performative intrusions in the work of
art.



