MALARSTWO W POSZUKIWANIU JEZYKA,
JEZYK W POSZUKIWANIU MALARSTWA*

Wiasciwym bohaterem dyskusji 0o wspotczesnym malarstwie jest naj-
czesciej poczucie kryzysu tejze sztuki, a przynajmniej uczucie niepokoju z
nim zwigzane. Ow niepokdj wypowiadany jest w tych momentach, w kto-
rych cechy wspotczesnego Swiata sztuki - takie jak silna obecno$é mecha-
nizméw komercyjnych czy instytucjonalnych, agresywna obecno$¢ no-
wych medidéw - okresla sie jako mniejsze lub wieksze zagrozenie dla
sztuki samej. Towarzyszy czestokro¢ temu inny jeszcze niepokdj - czy
zjawiska te, obecne w kulturze modernizmu, nie spowodowaty wyrotowa-
nia na margines spotecznej uwagi tych artystéw i tych artystycznych zja-
wisk, ktorych nie udato sie zasymilowa¢ w ramach nowoczesnej kultury
i czy hierarchie akademickiej historii sztuki nie powinny podlega¢ rewizji
poprowadzonej z punktu widzenia ,sztuki”, a nie ,teorii”. Wydaje sie jed-
nak, ze to, co we wspotczesnym zyciu artystycznym nazywa sie efektem
odejscia od sztuki, zagubienia jej, porzucenia jej wlasciwych obszardw,
jest w istocie efektem braku refleksji nad jezykiem w jego funkcji mowie-
nia o widzianym. | w tym miejscu, jestem przekonany, musimy rozpoczg¢
dyskusje - méwimy o malarstwie nie méwiac o obrazie, méwimy o obra-
zie nie méwiac ojezyku, ktérym chcemy go wypowiedziec.

Eugen Fromantin, opisujac Meczehstwo $w. Liwiniusza Rubensa, na-
mawia nas, bysmy ogladajac obraz zapomnieli na chwile, iz chodzi o:

(...) nikczemne i dzikie morderstwo popetnione na osobie Swigtego biskupa, ktére-
mu wyrwano witasnie jezyk i ktéry wije sie w okropnych konwulsjach; zapomnij-
my o trzech katujacych go oprawcach, z ktérych jeden trzyma zakrwawiony néz w
zebach, drugi za$ na koncu ciezkich obcegéw podaje ten ohydny ochtap psom na
pozarciel

*Tekst niniejszy jest fragmentem przygotowywanej ksigzki poswieconej zagadnieniom
krytyki artystycznej pt. Sztuka milczenia. SzKice i eseje 0 krytyce artystyczne;j.
1E. Fromantin, Mistrzowie dawni, przet. J. Cybis, Wroctaw 1956, s. 33.



Mamy zapomnieé, by przemoéwita do nas harmonia obrazu, mamy za-
pomniec ojezyku, ktdrego brutalna amputacja otworzy¢ nam moze obsza-
ry innego znaczenia.

Jedyne zapewne, czego jesteSmy w stanie zazdrosci¢ meczennikom, to
pewnosci wiary, w obliczu ktdrej nasze watpliwosci, obojetne juz czego
dotyczace, stajg sie niechcianym ciezarem, wyrzutem sumienia wotajg-
cym o zgode na istnienie Sensu, Esencji.

Kardynat Pélatué - bohater fikcyjnej biografii autorstwa Stefana The-
mersona, cho¢ daleki od zapamietania swietych meczennikéw, wykazy-
wat godng moze bardziej nostalgii niz zazdrosci pewnos¢ obecnosci sensu
zjawiajgcego sie dla nas poprzez medium obrazu. Kardynat éw wspomi-
nat posadzke w swej prywatnej kaplicy:

(...) Zaméwitem ja, pamietam u malarza nazwiskiem Mondrian(...).

- Co chcesz, abym ci zrobit - spytat 6w malarz.

- Chce, aby$ mi zrobit obraz abstrakcyjny - odrzekiem.

- Co chcesz, abym ci wyabstrahowat - spytat malarz.

| widziatem, ze bylto to dobre pytanie.

- Chce, aby$ mi wyabstrahowat to - odrzektem i zarecytowatem:

Filiae Jerusalem dicite dilecto meo

guia prae amore morior.

- Z czego chcesz, abym ci to wyabstrahowat - brzmiato jego nastepne pytanie.
lwidziatem, ze byto bardzo dobre.

- Z Uniwersum - odrzekiem.

Za czym malarz zabrat sie natychmiast do roboty. Posadzka mojej kaplicy jest bia-
ta. Biatos¢ ta podzielonajest dwiema czarnymi liniami biegnacymi naprzéd do ot-
tarza, czterema czarnymi liniami biegngcymi w poprzek i zawiera w sobie jeden
z6tty kwadrat duzy i jeden maty kwadrat niebieski. Podoba mi sie. Podoba mi sie
poniewaz nic w niej nie jest obrazem niczego, poniewaz nic w niej jest symbolem
niczego; jest tym, czym jest, ajednak, ile razy chodze po niej, $piewa mi: Poprzy-
siegam was corki Jerozolimskie, jezli najdziecie mitego mego, abys$cie mu oznajmi-
ty, iz mdleje z mitosci2.

Styszany (? —zaraz wyjasnienie, skad ta watpliwos¢) przez kardynata
Spiew, a wiasciwie fakt jego styszenia (?) streszcza w sobie to wszystko,
co wigze sie z nadziejami i marzeniami awangardy o niczym nie zapo-
Sredniczonym, czystym porozumieniu miedzy dwiema instancjami - arty-
stg i widzem. Jest wcielong nadziejg komunikacyjnej utopii, w ktorej je-
zyk uwolniony miat zosta¢ od alienujgcego signifiant i sta¢ sie
pozbawionym obcigzajgcej materialnosci (stad watpliwos¢ wobec ,,formy”
styszenia) przeptywem czystego signifie3 Obraz miat sta¢ sie zatem wy-

2S. Themerson, Kardynat Pélatud, Krakéw 1971.

3Na temat utopii, w polskiej literaturze najkompetentniej: A. Turowski, Wielka uto-
pia awangardy. Artystyczne i spoteczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930, Warszawa
1990.



cofujgcym sie z pola uwagi tymczasowym obszarem, na ktérym spotykaja
sie dwie swiadomosci ztaczone w jedno dzieki porzuceniu posrednictwa
jezyka. W tym sensie Malewicz pokazujac Biaty kwadrat wystawiat nie
obraz, a czyste odczucie i dlatego w suprematyzmie o malarstwie - jak
pisze Andrzej Turowski cytujac Malewicza - ,nie moze by¢ mowy, malar-
stwo dawno juz sie przezylo, a sam artysta przeszedt do przesztosci’4.

Takie dazenie do bezcielesnego i niewyalienowanego jezyka nie bylo
tylko postulatem artystow awangardy z pierwszych dziesiecioleci dwu-
dziestego wieku, ale zasadniczg cechg okres$lajacg modernistyczny sposéb
myslenia o dziele sztuki.

Clement Greenberg uwazat, jak twierdzi rekonstruujacy jego mysl Do-
nald Kuspit5, ze to, co istotne w obrazie, wykracza poza kwestie formal-
nej perfekcji - dokonuje sie bowiem w trakcie kontaktu artysty z rézno-
rodnoscig i chaosem materii i medium. Celem tego kontaktu jest
osiggniecie artystycznej jednosci dzieta, a Srodkiem do niej prowadzacym
i miernikiem powodzenia - skala pokonanego oporu wiasciwosci ,malar-
stwa”, ,malowania”, plaszczyzny, ptoétna i farby. Artystyczna jednosé¢
ozhacza tutaj danie wyrazu wyabstrahowanej, uogélnionej emocji ekspli-
kowanej w obrazie jednoczesnie z wysitkiem eksplikowania jego ptaszczy-
zny. W ten sposéb materia sztuki pozostaje w dialektycznym napieciu z
materig Swiata. Umozliwiajgc - w powodzeniu artystycznym - odniesie-
nie przez artyste triumfu nad oporem rzeczywistosci, sztuka stuzy¢ by
miata zyciu w szczegoélny sposéb - bedac obszarem nadawania jednosci
temu, co sie takiej ekonomii opiera. Malarstwo abstrakcyjne, dokonujac
rafinacji fizycznych faktéow medium i jego zawartosci tak, ze zaczynaja
sie one przenikac z niekonczacg sie wibracjg emocjonalnego rytmu, staje
sie swego rodzaju narzedziem poznania zyciajako ostatecznie niesprzecz-
nego, jest srodkiem poszukiwania i narzedziem komunikowania odnale-
zionej harmonii.

Greenberg, a takze sami artysci - tacy jak Rothko, Motherwell czy
Newman - przekonani byli o zdolnosci malarstwa do wcielania giebin
psyche artysty, a co za tym idzie o uchwytnej tozsamosci i spdjnosci stoja-
cego za obrazem ,ja” napotykajacego w pozastownym kontakcie ,ja” od-
biorcy i mozliwosci ich porozumienia na obszarze rudymentarnych, pry-
mitywnych, pierwotnych wiasciwosci cztowieka, esencji cztowieczenstwa.

Te przekonania i zwigzana z nimi koncepcja obrazu definiowana poje-
ciami abstrakcji, nowatorstwa, oryginalnosci, ekspresji osobistego wyra-
zu staly sie przedmiotem krytyki zawartej w artystycznej dyskusji i prak-
tyce artystéw nastepnych generaciji.

4 Ibidem, s. 113.
5D. Kuspit, Clement Greenberg. Art Critic, London 1979.



Dla Roberta Rauschenberga osobowos$¢ byta czyms, co nabiera ksztat-
tu w potoku rzeczywistosci zewnetrznej jako odpowiedz na nieustanny jej
przeptyw i nacisk. Nie chce, aby moja osobowos¢ wytaniata sie z dzieta -
twierdzit artysta - (...) Chce, aby moje obrazy byty odbiciem zycia (...) twa
samowizualizacja jest odbiciem twego otoczenia6. Stad tez obrazy Rau-
schenberga odbijaty jedynie refleksy zewnetrznego Swiata, jak jego White
Painting albo stwarzane byly przez wytapane w ich obszar przypadkowe
fragmenty strumienia materii codziennego zycia. W ten sposdb powrdcita
ktopotliwa kwestia jezyka, pochodzenia i miejsca rezydowania jego zna-
czen, powrdcita z calg sitg materialnego signifiant ukazujgcym sie jako
jedyne schronienie signifie. | co wiecej, jak pokazywata krytyczna prakty-
ka artystyczna Jaspera Johnsa, to schronienie bylo tymczasowym miej-
scem pobytu zagwarantowanym jedynie niezbyt precyzyjnie okreslong
umowa najmu. Tarcze i Flagi amerykanskiego artysty, a szczegélnie jego
malowane, brazowe odlewy puszek od piwa, zaréwek czy latarek ujaw-
niaty szczeline pomiedzy znaczacym a znaczonym, stajgca sie miejscem
powstawania pytan kwestionujgcych mozliwos¢ zdgzania do wytonienia
czystej, wydestylowanej tresci znaku, skoro, wedle studiowanego przez
artyste Ludwiga Wittgensteina, znaczeniem stowa jest jego uzycie w pra-
ktyce. Pozbawione swojej tozsamosci dzieto, pozbawiona swej tozsamosci
sztuka nie mogty by¢ wiec miejscem ujawnienia sie spdjnej osobowosci,
miejscem uzyskania tozsamosci podmiotu.

Obraz nie mogt byé takim miejscem tym bardziej, ze jak demonstro-
wat Frank Stella w swych shaped canvases, granica obrazu jest jedynie
granicag przedmiotu o okreslonym ksztalcie, a wiec, ze po jej przekrocze-
niu napotkamy jedynie Sciane. Ale nie Sciane oznaczajacg kres na przy-
ktad intelektualnego poznania, a sciane muzeum, mur, na ktérym powie-
szono obraz, napotkamy jedynie granice dwoch przedmiotdw.

Niepostrzezenie opisywana materia zaczeta uktadaé sie nam w upo-
rzgdkowang catos¢, w catos¢, ktorej organizujgca zasada okazuje sie na-
piecie pomiedzy utopia a jej krytyka, pomiedzy nadziejg na obecnos$é sensu
a obnazeniem tej nadziei jako mitu i niespetnialnego pragnienia obecno-
Sci. Zaczeta wigzaé sie nam opowiesé, narracja zdobywajgcego nad nami
wiladze jezyka historii sztuki operujgcego ta zasada, by uporzadkowac ob-
serwowany obszar w historie nastepowania po okresie utopijnych ma-
rzen, czasu twardego zmierzenia sie z rzeczywistoscia jezyka, po okresie
~romantyzmu” jezykowego czasujego ,realizmu”.

Ale nie jesteSmy osamotnieni w tym dziele snucia opowiesci, przyj-
rzyjmy sie nie naszemu ¢wiczebnemu modelowi, ale rzeczywistym pro-
bom.

6J. Fineberg, Art since 1945. Strategies of Being, London 1995, s.176.



Clement Greenberg forme widziat przede wszystkim jako byt istnieja-
cy w historycznym procesie, jako ciagtg odpowiedz artystéw na istniejgce
artystyczne problemy. Op6r medium zatem, o ktérym byta wcze$niej mo-
wa, rozumiany byt przez amerykanskiego krytyka jako opor tradycji ar-
tystycznej, jej historia stawata sie punktem wyjscia kreacji. Ow punkt
wyjscia byt jednoczesnie dlan punktem dojscia, punktem doniesienia
dzwiganego problemu, miejscem pobytu dotychczasowego rozwigzania.
Artysci nie mieli zatem innej drogi, jak tylko w przéd, w poszukiwaniu
konsekwentniejszego sposobu skonstruowania ptaskiej powierzchni obra-
zu, obarczeni pamiecig o dokonaniach poprzednikéw. W tym sensie ame-
rykanscy abstrakcjonisci byli dla Greenberga kontynuatorami europej-
skiej awangardy rozwijajacymi rezultaty wysitkow Picassa, Braque'a,
Kandinsky’ego i Miro w zakresie nowej konstrukcji przestrzennej obrazu.

Poszukujacy odpowiedzi na pytanie o czynniki nadajgce spéjnosé tak
roznorodnemu pod wzgledem stylistycznym malarstwu szkoty nowojor-
skiej, abstrakcyjnemu ekspresjonizmowi - rozpoznanemu jako kierunek,
0 okolicznosci uformowania sie tego -izmu, Michel Leja7 analizuje sady
Greenberga. Otdz - jak powiadat 6w krytyk - istota pojawienia sie nowe-
go kierunku polegata na tym, ze szeSciu czy siedmiu nowojorskich mala-
rzy podjeto osobno, lecz niemal réwnocze$nie wyzwanie, jakie stanowit
stan malarskiej przestrzeni i kanon regularnej, geometrycznej kompozy-
cji sformutowany przez Picassa, Legera i Brague'a. Ale te Greenbergo-
wska odpowiedz Leja charakteryzuje jako nieprzydatna, bo pozostajgca
elementem narracji, Greenbergowskiej historyczno-artystycznej opowie-
sci, ktérej podstawa jest przekonanie o liniowym charakterze procesu
rozwoju sztuki jako istniejacego obiektywnie estetycznego, autonomicz-
nego fenomenu. CzesScig narracji jest jednakze, jak wskazuje Leja, i
odpowiedz skrajnie odmienna, udzielona przez Serge’'a Guilbaut8. Badacz
ten twierdzi, ze narodowy i miedzynarodowy sukces szkoty nowojorskiej
wzigt sie z faktu wcielania w jej malarstwo powojennej, amerykanskiej
ideologii liberalnej, stajgc sie w ten sposéb jednym z zimnowojennych na-
rzedzi kulturalnego imperializmu USA uzywanego w walce przeciwko
ideologicznej ekspansji komunizmu w powojennej Europie. Tym razem
osig konstrukcyjng opowiadanej historii jest przekonanie, ze nadrzedng
logike dziania sie wyznaczajg przemagania sie struktur wladzy postugu-
jacych sie narzedziem ideologii. Losy artystycznych doktryn i obrazowych
formut bedg zatem pochodng wydarzen historii prawdziwej, wyznaczaja-
cej granice i sens historii sztuki, ktora jest tu tylko jednym, z bohaterow
snutej opowiesci o dziejach wladzy.

7M. Leja, Reframing Abstract Expressionism. Subjectivity and Painting in 1940s,
New Haven 1993.
8S. Guilbaut, How New York Stole Idea ofModern Art, Chicago 1983.



Jak sadzi David Carrier9 wyb6r bohatera historyczno-artystycznej
narracji jest tym, co stuzy pisarzom historii sztuki do zawigzania akcji i
prowadzenia jej w strone finatu, jakim jest pozadany stan sztuki. Znacze-
nie dzieta powstaje w tym przypadku jako wynik mozliwosci odnalezienia
go w opisanej genealogii. Dla naszych rozwazan jednak najistotniejszy
jest sam fakt raczej konstruowania niz docierania do historii, raczej jej
pisania a nie o- czy za-pisywania.

Bliskie sgsiedztwo strategii autoréw piszacych o sztuce wobec strate-
gii pisarskich i widzenie historii sztuki jako skonstruowanej narracji jest,
dla znacznie bardziej radykalnego w swej krytyce dyscypliny - Donalda
PreziosiegolQ jednym tylko z powodéw, dla ktérych historia sztuki po-
winna zosta¢ poddana krytycznej obserwacji. W zetknieciu z przedmiota-
mi obecnymi w sferze sztuki, twierdzi Preziosi, powotujemy do zycia nie
tyle obiektywne sady i konstatacje dotyczace tychze przedmiotéw natury,
ile metafory i mity, ktorych zrédtem sa nasze oczekiwania i projekcje co
do tego, czym chcielibysmy, aby byta sztuka. Historia sztuki, powiada da-
lej Preziosi, ma wiec tak naprawde charakter metaforyczny, starannie
zacierany przez naukowe, okreSlajace dyscypline procedury badawcze
oraz instytucjonalne praktyki i rytuaty. Dopowiedzmy, ze historia sztuki
staje sie w tej perspektywie jeszcze jednym siedliskiem marzen o esencji:
tworcy, dziela, sztuki, a wiec obszarem, ktéry musi podlega¢ krytyczne-
mu ogladowi. Preziosi proponuje uprawia¢ te dyscypline jako historie
i teorie wielosci kulturowych proceséw, skonstruowang jak rama, przez
ktdra obserwowaé mozemy podmioty i przedmioty obecne w sferze sztuki
i nawigzujace sie miedzy nimi relacje. Proponuje wiec uprawianie pra-
ktyki krytycznej, ktéra przesuwajac naszg uwage na mitotwdrcza dziatal-
nos¢ cztowieka ma nas ocala¢ przed niepotrzebnymi ztudzeniami zrodzo-
nymi z utopijnych marzen o istnieniu esencji.

Musze w tym miejscu przyznac sie do pewnej mistyfikacji. Otéz prze-
ciwstawienie modernistycznemu zaufaniu do esencji i jezyka, krytyczne-
go sposobu traktowania malarskiego medium zostato tu sformutowane w
kategoriach historycznego nastepstwa, by ,zaczeto nam sie wigza¢ w opo-
wies¢”. Ale wydaje sie, ze pozostalibySmy wierniejsi wskazaniom takich
badaczy, jak Rosalind Krauss czy Yves Alain Bois, gdybySmy przeciwsta-
wienie to traktowali takze w kategoriach synchronicznych. To znaczy,
gdybysmy wskazywali na istnienie w rozmaitych momentach historycz-
nych na artystow, ktérzy dazyli do poszerzenia polajezykowej Swiadomo-
éci i demistyfikacji modernistycznych prezatozern dotyczacych sztuki.

9D. Carrier, Artwriting, University of Massachusetts Press 1987.
10D. Preziosi, Retinking Art History. Meditations on a Coy Science, New Haven 1989.



Analizujgc kolaze Picassa, Rosalind Kraussll wskazuje, jak 6w artysta
dochodzi do takiej koncepcji wizualnego przekazu, ktorej najistotniejszg
cechg jest eksponowanie arbitralnosci uzytych znakdéw, ktore jesli przy-
wotuja glebie czy wyglad, to nie jako przedstawienie, ale jako ,.znaczenie”.
Odzegnujac sie przy tym od teorii, jak sama to okreslita, ,,odbiciowych”, w
ramach ktorych badacze ttumaczg kolaze wptywami anarchizmu czy kul-
tury popularnej na sztuke Picassa, Krauss zdgza do wytonienia semio-
tycznego mechanizmu powstawania wizualnego przekazu, ale tez ten me-
chanizm jest tym, co gtéwnie w dziele widzi. Przylozony zatem do dzieta
jezyk analizy nie moze i nie ma wystowié niczego innego, jak wynikéw ob-
serwacji operacji metajezykowych - na poziomie znaku czy wypowiedzi
prowadzgcych w jedng tylko strone - wykazania, ze zwigzek pomiedzy
signifie i signifiant wymaga nieustannego obnazania i demistyfikacji.
Swego rodzaju hierarchia artystyczna, ktorajest pochodng tego sposo-
bu myslenia, nie wydaje sie by¢ czyms$ ré6znym w swej zasadzie od tej, kto-
ra powstaje w Greenbergowskiej optyce. Oto interesujacy i wazny artysta
to tym razem nie ten, ktdry przed innymi dochodzi do nowych formalnych
rozwigzan, ale ten, ktory nie dat sie zwies¢ mitotwdrczej sile jezyka i kto-
ry postanowit ujawnic jego mechanike, albo jeszcze inaczej, ktéry posta-
nowit odnalez¢ wiasng wolnos¢ rozpoznajac jej ograniczenia. Interesujace
zas kierunki czy koncepcje artystyczne to te, ktére zmierza¢ bedg w stro-
ne krytyki obcigzonego metafizyka sposobu artystycznego myslenia -
takie jak sztuka minimalna, w ramach ktorej jezykowa swiadomos¢ twor-
cow taczy sie z teoretyczno-filozoficzng. Tutaj zmierzajaca ku teoretycz-
nej obfitosci ewolucjajezyka opisu i interpretacji dzieta wydaje sie by¢ in-
tegralnie zwigzana z minimalizacjg jego wizualnosci. Ale - co moze
najwazniejsze - jednoczes$nie dochodzi do konsekwentnego ostabienia
zwigzku wizualnosci dzieta i powotywanego jezyka werbalnego komenta-
rza. Konsekwentnego, gdyz wynikajgcego, mozna by powiedzie¢, z przyje-
tego zatozenia, ze odrzuca sie wszystkie inne sposoby nabierania przez
obraz czy stowo znaczenia poza tym, ktéry wyznacza sita réznicy. Stad
by¢ moze glosy krytykéw, ze prace Judda czy Morrisa wygladaty jak
ilustracje filozoficznych tez Wittgensteina, iz widniaty niejako na tle ab-
strakcyjno-ekspresyjnego bogactwa, same ograniczone do rudymentow
ksztattu, masy i koloru. Ale tym razem nie Spiewaly, jak réwnie rudy-
mentarne i rygorystyczne obrazy Mondriana, wyabstrahowanej prawdy
uniwersum, lecz przemawiaty gtosem filozofa zgtebiajacego wiasciwosci
naszej percepcji i jezykowej kompetencji. Krytycy i badacze, nie zauwaza-
jac jednak tego paradoksu odsytajacego ich na powrdt w objecia metafizy-

ik R. Krauss, The Motivation of The Sign. Picasso and Braque. A Simposium, New
York 1992.



ki, nie mogli robi¢ niczego innego, jak obserwowaé ciagta gre jezykowa,
transpozycje znaczen i kontekstow, nieustanne, ale przejsciowe zwigzki
signifiant i signifie.

JesteSmy w miejscu, w ktérym obszar sztuki i méwienia o niej daje sie
opisa¢ za pomoca binarnego uktadu, ktérego jeden biegun wyznacza wia-
ra w mozliwos¢ zrealizowania modernistycznej utopii niezaposredniczo-
nego porozumienia, mozliwos¢ doswiadczenia poprzez obraz transcenden-
cji, a drugi - wiara w skuteczno$¢ i sens uprawiania jedynie praktyki
krytycznej, ciggtego odstaniania naszego pragnienia transcendencji, cig-
gtej nadziei na ostateczny sens, cigglta demistyflkacja mitotworczych
zdolnosci jezyka i bezustanne objasnianie jego zrozumianej istoty. Inny-
mi stowy, jesteSmy w miejscu, z ktdrego wydajg sie prowadzié¢ tylko dwie
drogi - jedna w strone metafizyki obecnosci, a druga w strone wiecznego
wymykania sie metafizyce nieobecnosci. JesteSmy, innaczej rzecz ujmu-
jac, umieszczeni pomiedzy otchtanig metafizyki obecnosci a ostrym Swiat-
tem dekonstrukcji. Tym samym musimy wybiera¢ pomiedzy upieraniem
sie przy zatozeniu, ze doswiadczenie sztuki, dzietla jest zwigzane nieod-
rodnie z jakims$ logosem, transcendentalnym znaczonym, a systematycz-
nym ujawnianiem mitologizacji samego oczekiwania na pojawienie sie te-
go doswiadczenia, ktorego fakt odestania do $wiata ztudy nie jest tu
nawet przedmiotem uwagi, jakby owo doswiadczenie byto czyms, o czym
w towarzystwie sie nie rozmawia. Jesli natomiast nie chcemy dokonaé
wyboru, bedziemy musieli pozostawa¢ w zawieszeniu pomiedzy niebem
wiary a ziemig narzuconego sobie ograniczenia, pytajac o to, jak wystowic
istotne doSwiadczenie.

Wskazaniem drogi poszukiwan odpowiedzi na to pytanie by¢ moze
ksigzka Wojciecha Suchockiego: W miejscu sumienia. Sladem mysli o
sztuce Martina Heideggeral? jedna z najwazniejszych zapewne ksigzek w
polskiej historii sztuki, ktéra sama jest pytaniem ,historii sztuki do filo-
zofii Heideggera” o droge zmierzania ku dzietu. Suchocki nastuchujac
mowy Heideggera, wydobywajgc zdeponowane w niemczyznie znaczenia
i usitujac je przyswoi¢ polskiemu jezykowi, pyta o zawartg w tej mowie
istote dzieta sztuki, nasza mozliwos¢ znalezienia sie wobec niej i 0 mozli-
wos¢ sprostaniajej w jezyku moéwionym.

Zacza¢ w tym miejscu trzeba od ostatnich prawie zdan tej ksigzki,
ktore dotyczg dyscyplinarnej (historyczno-artystycznej) uzytecznosci wy-
wiedzionych z tekstow Heideggera mysli i pojawiajacym sie w zwigzku z
tym, jak gdyby marginalnie, problemem, zawierajacym w sobie ,wcigz
odktadang” - jak pisze Suchocki - zasadniczg watpliwos¢. Ta zasadnicza

» W. Suchocki, W miejscu sumienia. Sladem mysli o sztuce Martina Heideggera, Po-
znan 1996.



watpliwosé dotyczy zarzucanego Heideggerowi przez Derride nieprzezwy-
ciezenia metafizyki obecnosci, niemozliwosci ostatecznego rozstania sie z
nadziejg na ,transcendentalne znaczone”. Przywotane rozwazania Johna
Caputo wskazujg i na takg mozliwg interpretacje napiecia pomiedzy po-
szukiwaniami obu filozoféw, w ramach ktdrej inaczej rozdysponowane sg
role tego, ktéry pozostaje uparcie w miejscu fiaska obecnosci i tego, ktory
nie ma innego wyijscia jak konsekwentnie wybrac ,nieskoniczong gre sy-
stemdéw roznicujgcych, bez konca zamiennych interpretacji” w obronie
przed metafizycznym Sensem. Przezwyciezenie metafizyki u Heideggera
mozna bowiem rozumieé jako gotowos¢ jestestwa do wejscia w bycie, ro-
zumianego nie jako ,sfera czystej obecnosci”, ale jako wycofywanie sie
bycia, a tym samym jako gotowos$¢ na: ,.bezdenna gtebie ciemnosci i wyco-
fywania sie”. Przezwyciezeniem narzucajacej sie sity myslenia przedsta-
wiajacego jest przyzwolenie z chtodnym spokojem na bycie tajemnicy jako
tajemnica, i pojawiajace sie wraz z tym wskazanie w strone nie-przedsta-
wiajgcego jezyka - ,mowe mowy samej”.

W przypadku za$ Derridy, jak twierdzi Caputo, metafizyce obecnosci
przeciwstawia on wzajemne oddziatywanie obecnosci i niecbecnosci, gre
dawania, ktore jest jednoczesnie odbieraniem, a wiec fenomen cechujacy
sie ,podstawowoscig”, ktorej mozliwos¢ istnienia Derrida wyklucza. Ale
istotniejsza dla naszych rozwazan jest moze ptyngca z myslenia francu-
skiego filozofa taka oto konsekwencja, ze:

Zamiast podazy¢ ku bardziej radykalnemu pojmowaniu fenomenu i podstawowo-
&ci (...) zmierza [Derrida] do wniosku o $mierci podstawowego doswiadczenia. Za-
miast prébowac przebié¢ sie ku dziedzinie bardziej istotnej, kazdg ,dziedzine bar-
dziej istotng” odsyta do metafizyki obecnoscill

W catej mysli Heideggera - zacytujmy za Suchockim Caputo -

chodzi tylko o to, by utrzymac¢ otwartg rane $Smiertelnosci i wycofywania sie i
utrzymac swoje na nig otwarcie. Zas jesli u Derridy putapki metafizyki sa pokaza-
ne dla tego czym sg, niczemu sie przez to nie stuzy i niczego nie zabezpiecza. Za-

miast tego doswiadczenie utraty staje sie utratg doswiadczenia, a podstawo-
wos$¢ nieobecnosci zmienia sie w nieobecnos$¢ podstawowosci (podkr. - P.J.)14

Z niecierpliwoscia, ktéra zapewne autor W miejscu sumienia z trudem
by nam wybaczyt, podgzmy w te strone, w ktdrej dostrzec by mozna znaki
kierunku, znaki ostrzezenia, znaki zachety i otuchy, znaki, ,ze nie wszy-
stko zamkniete i jasne”, znaki drdg zmierzania ku jezykowi, ktory by
nasz zwigzek z obrazem pozwolit wystowic.

Dla Heideggera wtasciwoscia bycia cztowiekiem jest nieustanne za-
Swiadczanie wiasnego istnienia, ale to mowa jest tym, w czym byt zostaje

131bidem, s. 188.
14 1bidem, s. 192.



wydobyty najaw. ,Gdzie nie ma mowy - pisze Suchocki - nie ma tez jaw-
nosci bytu, a przeto takze jawnosci niebytu i pustki”. Mowa zatem: ,nie
jest narzedziem - jak powiada Heidegger - ktére cztowiek posiada tak
jak wiele innych, mowa stwarza dopiero w ogo6le mozliwos¢ przebywania
wsrdd otwartosci bytu”15 Dlatego dla niemieckiego filozofa:

Wszelka sztuka, jako ze pozwala dzia¢ sie temu, by nastata prawda bytu jako ta-

kiego, jest w istocie poezjg (Dichtung) (...) Sztuka jako sadowienie-w-dziele-pra-
wdy jest poezjalb.

Przy czym poezja ma tu znaczenie szerokie jako wypowiadanie nie-
skrytosci bytu, a wiec czynienie tego, co w dzianiu mowy samej sie juz
wydarza. Stad twdrczos¢ plastyczna czy architektoniczna:

(...) dzieja sie zawsze - jak pisat Heidegger - zawsze juz i tylko w otwarciu méwie-

nia i nazywania. Ono nimi wlada i kieruje. Lecz wtasnie dlatego pozostajg one

wiasnymi drogami i sposobami kierowania sie prawdy ku dzietu. Kazde z nich
jest swoistym poetyzowaniem (Dichten) w obrebie przeswitu bytu, ktory juz i nie-
postrzezenie zdarzyt sie w mowiel7.

Daleko stad do jakichkolwiek odpowiedzi na to, jak wypowiadac sie o
obrazie, tym bardziej ze mowa nie jest rzeczg ludzka - ta jest jedynie
~mowa Smiertelnych”, odpowiadanie na mowe mowy, nastuchiwania jej,
odpowiadania, ktére przybierajac posta¢ graniczng w wysitku wystowie-
nia umykajgcego, wskazuje ku granicy milczenia. Daleko, ale tez Sucho-
cki nie zmierza ku zastosowaniom, ku pospiechowi uzytecznosci. To ra-
czej my, zagladajac mu przez ramie zerkamy, czy zapisze gdzies$
odpowiedZ na pytanie, jak pisa¢ o obrazie, aby to stalo sie jego mowa. |
wyszukujemy co$ co, cho¢ wskazdwka nie jest, przybiera niewyrazne kon-
tury wskazania. Dokonanie stowa powinno polega¢ na tym, jesli dobrze
rekonstruuje moze nieistniejgca catos¢, aby paradoksalnie zetrzec¢ obraz,
w zwigzku z jego przynaleznoscig do tego, skad sie wytania, na rzecz pty-
nacego z wystuchania, wymodwienia okolic tej granicy, gdzie sie doswiad-
cza stawania sie. Przedsiewziecie to jednak niemozliwe jest jednak w
uprzedmiotowiajacym jezyku historii sztuki, ktory poszukuje czegos,
wyniku wypowiedzenia, bedac odmiang instrumentalnie traktowanego
jezyka. Jezyk bowiem traktowany w ten sposob, jako narzedzie przesyta-
nia informacji, grozitby zsunieciem sie w obszary utopii porozumie-
nia, gdzie obraz ,przekazuje” istote bytu, ktoérg ,przekazuje” dalej mowa;
znalezlibysmy sie w ten sposéb w objeciach obecnosci. Tymczasem idzie
raczej o to, ze docierajac do granicy doswiadczamy dziania sie bycia, sta-
jac wobec nicosci, gdy dochodzi do gtosu nic, gdy wycofuje sie byt, gdy:

5 lbidem, s. 121.
16 Ibidem, s. 116.
17 Ibidem, s. 120.



Trwoga odbiera nam mowe. Poniewaz byt w catosci wyslizguje sie - pisat Heideg-
ger - i tak wtasnie narzuca nicos¢, przeto milknie wobec niego wszelkie stwierdze-
nie, ze co$ ,jest”18

Zadanie zmierzania stowem ku obrazowi zabarwia sie zatem oczeki-
waniem, ze utrzyma sie w wystowieniu go nierozdzielno$¢ namystu i pa-
mieci o istocie mowy, ze sprosta ono dzianiu sie tego, co jest jedynie przez
to, ze sie wydarza, ze pozwolimy stowu ,spotkac dzieto u progu tajemnic/'.

Nie szukajmy niczego blizszego pisarskiej uzytecznosci, bo niemozliwe
tu sg recepty i poetyki stosowane, tym bardziej iz Suchocki koriczy swa
ksigzke zaproszeniem do ,zatozenia popasu przy mysli: Heidegger jako
poczatek”. Raczej spdjrzmy na dwie pisarskie praktyki wyruszajgce jakby
z dwu przeciwnych krancéw w zdgzaniu ku obrazom i zwigzanym z nich
gtebokim doswiadczeniem.

Odosobnionym wyjatkiem w historii sztuki jest pisarstwo Michaela
Brotje, niemieckiego badacza sztuki, ktdry wyciagnat radykalne wnioski
z inspirujgcej go, miedzy innymi, mysli Heideggerowskiej. Ot6z Brotje
usitujac zda¢ sprawe z wlkasnego, niezwykle silnego do$wiadczenia w kon-
takcie z obrazami, wychodzi z zatozenia, iz:

Cechg znamienng dziet sztuki jest to, ze mimo uptywu wiekéw zachowujg dla
ogladu nieustanng aktualno$é, zaré6wno w tym, jak sie jawiag i w tym, co stwier-
dzajg. O tej ich waznosci ,wiemy” przed i poza wszelkim racjonalnym wyjasnia-
niem - w pozapojeciowym widzeniu wytwarza sie miedzy Ja i dzietem nieza-
chwiana zgoda co do immanentnej konsekwencji i nasycenia znaczeniem jego
takiego oto uksztattowania. Sztuka wydobywa na jaw prawde, ktorej nie mozna
posigé¢ i utrzymacé w inny sposob niz tak wtadnie - w porozumieniu wzrokowym,
ktére wymaga Ja i za nie odpowiadalo

Podstawg twierdzenia o ,nieustannej dla ogladu aktualnosci” jest
przyjecie przez Brdtjego pozahistorycznej wagi instancji medium - plasz-
czyzny obrazu. Plaszczyzna bowiem jest koniecznym warunkiem zaist-
nienia obrazu i zaistnienia jego zawartosci w procesie ogladu. Wszystko,
co wigze sie z obrazem, do niej sie odnosi i wobec niej sie ksztattuje, a
zgoda na to jest pierwszym warunkiem i jednoczes$nie najwazniejszym
sygnatem zgody widza na obraz. Jest bowiem:

(...) wszechobecna, wspétdana w kazdym bycie; stanowi niezbywalng podstawe by-
cia, z ktorej sie ono odstania (...) jest - na mocy swej ograniczonosci - nieprzekra-
czalnym horyzontem wszystkich korelacji sensu zjawiajacego sie Swiata; jedno-
cze$nie jednak - na mocy swej abstrakcyjnej, bezprzedmiotowej jakosci - nie daje
sie wywies¢ ze Swiata, tzn. jest w dostownym tego stowa znaczeniu - pozaswiato-

181bidem, s. 78.
19M. Brotje, Obrazjako parabola. O pejzazach Gustawa Courbeta, przet. W. Suchoc-
ki, ,Artium Quaestiones”, t. VI, 1993, s. 85.



wa, transcendentna; (...) nie podlega zadnej zmianie, nie posiada historii (...) Pod-
sumowujac: ptaszczyzna obrazu staje sie synonimem oglgdowym horyzontu meta-
fizycznego, absolutu20.

Nie oznacza to jednak, ze dzieto w jakikolwiek sposob absolut obrazu-
je, ze go uwidacznia. Nie oznacza chyba takze, jak sgdzi Mariusz Bryl2],
ze ptaszczyzna ,istnieje tak samo” - jako transcendencja - wobec Swiata
obrazu, jak absolut wobec rzeczywistosci, ale to, ze obraz, odwotujgc sie
do medium, wyzwala zgode widza na taki ukiad - na $wiat obrazu ijego
zawieranie sie w Swiecie ptaszczyzny. Wyzwala takze zgode na: ,takie oto
uksztattowanie” obrazu, na jego jedynag postaé, w jakiej sie zjawia. Owa
zgoda jest niezbywalnym, ale i wstepnym warunkiem tego, co staje sie
pomiedzy widzem a obrazem. Oto w porozumieniu wzrokowym miedzy
dzietem a odbiorca, w procesie nauki widzenia, ktérej impulsem wyjscio-
wym, jak w przypadku obrazéw Courbeta, jest konflikt widzenia pomie-
dzy widzeniem zwigzanym z pozaczasowsg ptaszczyzna i widzeniem umo-
cowanym w Teraz widza, dochodzi do ukazania sie Ja sobie samemu,
jako momentowi dziatajgcemu w rzeczywistosci, bo tres¢ wzrokowa staje
sie bezposrednio przezyta rzeczywistoscig. W tym sensie Brotje zmierza
do wydobycia doswiadczenia obrazu, opisujgc sytuacje widza-siebie wobec
niego jako sytuacje nie estetyczng, ale egzystencjalng. Co wiegcej, zjawia-
jaca sie wowczas z powodu obrazu prawde uznaje za wydarzajgcg sie
wihasnie wtedy i ,nie do utrzymania w inny sposéb”. Ajednak nawet
uznajacy dokonania Brétjego za nie majgce precedensu we wspoélczesnej
historii sztuki Suchocki ma wrazenie, ze pisarstwo to nie do konca jest w
stanie udzwigng¢ intensywnosci i wagi doswiadczenia22 Odpowiedzialno-
Scig za taki stan rzeczy obarcza Suchocki fakt, ze odstaniajacy istotne
momenty sposobu bycia dzieta Brotje czyni to w uprzedmiotowiajgcym je-
zyku ,antropologii”. Dzieki pojeciom ,medium”, ,intuicji”, ,przezycia”,
Labsolutu” jezyk interpretacji nabiera pozadanej obiektywnosci i jako ta-
ki sprawia wrazenie posiadania zdolnoSci do ,kompletnosci wystowienia
dzieta”. Wydaje sie jednak, ze 6w jezyk ,antropologii” odpowiedzialny jest
przede wszystkim, i na tym zasadzatoby sie ,,niepowodzenie” Brotjego, za
to, iz pisarstwo to ciggle osuwa sie w strone metafizyki, w strone przyzy-
wania i stwierdzania obecnosci (zapewne takze z powodu wspomnianej
kompletnosci). | chyba nie dzieje sie to wtedy, gdy uznaje ptaszczyzne za
synonim absolutu, co prowadzi Bryla do wniosku o umetafizycznieniu
przez Brotjego kategorii badawczych w duchu awangardowych utopii po-

2 M. Bryl, Plaszczyzna, oglad, absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspétczesnej hi-
storii sztuki, ,,Artium Quaestiones”, t. VI, 1993, s. 73.

21 Ibidem.

2W. Suchocki, op. cit.,, s. 184.



rozumienia, ale wtedy gdy przywotywana przezen zgoda na obraz przy-
wotuje z kolei uniwersalna sposobnos¢ do niej cztowieka.

Nakreslmy i zapamietajmy zatem droge Brotjego - od niemetafizycz-
nych stwierdzen ku dojsciu - poprzez jezyk, w procesie pisania, w probie
utrzymania tajemnicy doswiadczenia, ku metafizycznej instancji ostate-
cznego znaczenia, przywolujgc pisarza z innego miejsca i czasu, autora
dokonan o innej intelektualnej skali, cytowanego juz Eugene Fromanti-
na. Uprzedzajgc zaskoczenie wynikte z tego przywotania, powiedzmy od
razu, ze ten dziewietnastowieczny, doskonale znany pisarz i malarz,
znawca malarstwa flamandzkiego i holenderskiego, a nade wszystko
wielbiciel Rubensa, nie wydaje sie nam tak bardzo znany - zwiaszcza ja-
ko autor specyficznego sposobu pisania o obrazach. Powiedzmy réwniez,
ze wiemy doskonale, iz jego pojecia na temat sztuki i malowania petne sg
metafizycznych, metaforycznych i zmitologizowanych pojec. | to takich,
jak duch narodu czy miejsca, ujawniajacych inspiracje przyjeta za dowie-
dziona, teorig srodowiska Taine’'a, gdy przychodzi do opisu sztuki holen-
derskiej, ktorej charakter bra¢ sie miat z sekularyzowanego i przyzie-
mnego, bo zajetego wyltgcznie pracg, charakteru samych Holendréw; czy
tez pojecie geniusza, ktérego sita indywidualnosci kruszyta determinizm
Taine'owskiego Srodowiska; czy tez wreszcie zdradza metafizyczne obli-
cze wiara Fromantina w ujawnianie sie w obrazie osoby autora ze swoimi
cechami charakteru (,Ruisdael przedstawia si¢ zazwyczaj naszym oczom
jako cztowiek prosty, uczciwy i mocny”23), a przynajmniej ze swoimi emo-
cjami, ktére bez wiekszego trudu da sie w obrazie odczytac.

Ale tez pojawia sie Fromantin tutaj jako ten, ktéry przemierzyt swa
droge w przeciwna strone - od metafizyki ku - ?

Musze w tym miejscu przyznaé, ze rozpoczynajacy te rozwazania cytat
z opisu Meczehstwa $w. Liwiniusza zostat przeze mnie skomentowany w
spos6b niezgodny zapewne z intencjg autora. Ot6z Fromantin namawia
co prawda czytelnika - widza, by zapomniat, iz chodzi tu o ,nikczemne
i dzikie morderstwo”, ale nie po to, jak sugerowatem, bysmy kontemplujac
harmonie obrazu poza obraz wykroczyli ku transcendentnemu znaczeniu
- ale przeciwnie, bySmy w obrazie wkasnie pozostali. Dokoriczmy 6w cytat:

.. ohydny ochtap psom na pozarcie; patrzmy jedynie na biatego konia stajgcego
deba na tle biatego nieba, na ztotg kape biskupa, jego biatg stute, na psy w czarne
i biate taty, na cztery lub pie¢ plam czerni, na dwie czerwone czapki, na ogorzate
twarze i naokoto na szerokiej ptaszczyznie ptétna na ten niezréwnany koncert
szarosci, lazuréw oraz jasnych i ciemnych sreber, a odczuwaé bedziemy juz tylko
promienng harmonieg, najcudowniejsza by¢ moze i najbardziej niespodziewana, ja-
ka sie Rubens kiedykolwiek postuzyt (,..)24.

ZE. Fromantin, op. cit., s. 138.
24 lbidem, s. 33.



Tym razem w powyzszym cytacie zwro¢my uwage na to, co jest stalg
cecha pisania o malarstwie Fromantina - opisywania obrazéw jezykiem,
w obrebie ktérego nastepuje ciggta wymiana - plamy i postaci, jakosci
barwnej, kompozycyjnej z ,.tresciowa”:

Wielkie postacie pochylone nad pustym grobem, wszystkie drgajgce kolory sku-
pione nad czarnym otworem, Swiatto optywajace centralng plame, szeroka, potez-
ng falujaca, zamiera w niezwykle $ciszonych péttonach - na prawo i na lewo
wszystko zgaszone précz dwoch ubocznych plam, dwéch sit horyzontalnych wigzg-
cych scene z rama obrazu na po6t wysokosci. Na dole szare stopnie, u gory niebo z
weneckiego biekitu (,..)25.

Michael Baxandall® twierdzi, ze stowa, ktére majg ujawni¢ specyficz-
ne wiasciwosci wizualne dzieta sg nie tyle opisowe, co demonstratywne,
wskazujg na co$ znanego i uzywane sg z zatozeniem, ze odbiorca zinter-
pretuje je w specjalistyczny sposdéb i ze dokona pordéwnania z innymi
dzietami i innymi opisami. Wszystkie okreslenia, ktére odnoszg sie do ob-
razu sg albo poréwnaniami [similia (poréwnania metaforyczne - np. las
wertykalnych elementéw) oraz similia bis (np. méwi sie, ze widzi sie ko-
nia w obrazie)], albo odnoszg sie do kwestii wykonania (np. swobodny ry-
sunek), albo do reakcji odbiorcy (przygnebiajace przedstawienie). Przed-
miot, obraz chwytany jest zatem w sie¢ stow wyruszajacych ku niemu
przez posrednictwo ,twdrcy”, ,odbiorcy” oraz Swiata przedmiotéw i ma-
larskiego rzemiosta. Korzystajac z tego teoretycznego prowizorium, po-
wiedzmy, ze Fromantin montuje similia i similia bis w jeden opis, probu-
jac dokonac tej samej syntezy, co widzenie, zmierzy¢ sie z widzenia
symultanicznoscig. Ale nie koniec na tym. Fromantin stosowane similia
zawsze tgczy z tworcg lub odbiorca, w ten sposdéb uobecniajgc emocje od-
biorcy towarzyszace ogladaniu lub ciggle aktualng aktywnos¢ uczuciowa
tworcy. Co wigcej, opisy zyskuja szczegdlny wyraz i site, gdy autor prowa-
dzi je stosujac celowo nieobecnos¢ similii: ,(...) te rzeczy zaczerpniete nie
wiadomo skad i zrobione nie wiadomo jak sg wprost bezcenne”Z7.

W rezultacie tekst, w ktorym autor prébuje dokonaé takiej samej syn-
tezy jak w widzeniu, przybliza sie ku pewnej sumie, jaka zdaje sie by¢ dla
niego obraz - jednoczesnym dziataniem plamy i postaci, repozytorium
uczu¢ malarza i $rodkiem pobudzania uczué odbiorcy, a wreszcie i nie-
pewnosci co do tego, gdzie spoczywa jego istota, ktéry z jego aspektow
wazy najbardziej - czy ,moc moralna”, czy tez wartosci ,dla oczu”. Owa
niepewno$¢ pojawia sie w symultanicznych opisach jako wynik wahan
ich strukturalnej hierarchii, wahan autora co do ocen wartosci poszcze-

5 Ibidem, s. 31.
M. Baxandall, The Language of Art Criticism,
ZIE. Fromantin, op. cit., s. 210.



gélnych obrazoéw i ich pojedynczych elementéw i nieustannego sygnalizo-
wania owg symultaniczno-wahliwg formg opiséw i wypowiedziami
wprost przyblizania sie do granicy wypowiedzenia istoty, niemozliwosci
jej nazwania, przyblizania sie do granicy milczenia:

Jakie jest zrddto tej rzeczy o pozorach ludzkiego zycia, pisanej wspoélnym dla nas
jezykiem, malowanej zaréwno dla rozumu uczonego, jak dla oczu prostaka, tak
podobnej do zycia. Skad sie ona bierze? Co to jest natchnienie? Zjawisko natural-
ne czy cud prawdziwy. Tych wszystkich zagadnien dajgcych tyle do myslenia nikt
nie zgtebia (...) Niewyttumaczalnym faktem powstania dzieta, ktére spada jak z
nieba, nikt sie nie zajmuje. | dzieki tej nieuwadze, ktéra panowac bedzie na Swie-
cie tak dtugo, jak dtugo Swiat bedzie istniat, ten sam cztowiek kpiacy ze zjawisk
nadnaturalnych, bezwiednie bedzie pochylat czoto przed tym, co nadnaturalne2.

Takze i tu nie znajdziemy tatwych wzorcéw, cho¢ natura jezyka Fro-
mantina wydaje sie by¢ godna przemyslenia - nie jako ,zabiegi” jezyko-
we, ale umiejetno$¢é niewyczerpywania przy poczuciu trafnosci, pisania
na granicy przy poczuciu niemozliwosci niechybiania celu, ktéry wydaje
sie tak blisko przez to, ze chybiany. Mozemy tylko zapytaé¢, dokad ta dro-
ga od metafizyki prowadzi? Ku obrazom? Ku jezykowi? Prowadzi drogg
ku Miedzy, miedzy stowo poszukujgce niepewnie obrazu a obraz wychyla-
jacy sie ku stowu, wciagz sie od niego oddalajac.

PAINTING IN SEARCH FOR LANGUAGE, LANGUAGE IN SEARCH
FOR PAINTING

Summary

The starting point of the present text is a belief that the anxiety about an alleged crisis
of art, abandoning artistic values, and a crisis of painting, characteristic of some trends in
contemporary art criticism, in fact stems from the absence of profound reflection on the
mutual relationship of speech and image, particularly as regards the articulation of ex-
perience of contact with the work of art. This absence overlaps with simplifications related
to the placement of art and writing about art within a binary system of metaphysical
thinking vs. anti-metaphysical critique, and to an interpretation of all attempts to articu-
late the specific experience of the work of art as cases of a logocentric fallacy.

A book by W. Suchocki, In Place of Conscience [original Polish title: W miejscu
sumienia], has been referred to as an example of searching for modes of speaking about
the experience of the work of art which stem from an effort to trangress the metaphysical
perspective without, however, renouncing the basic idea of experience. Suchocki’'s analysis

28 lbidem, s. 179.



of Heideggerian concepts pertaining to art and language creates a perspective for an
analysis of two writing practices - those of M. Brotje and E. Fromentin. The former, rooted
in the Heideggerian inspiration of understanding the experience of art as existential and
in the wish to do without any metaphysical concepts in the process of describing a painting
actually falls into a trap of metaphysical categories universalizing a specific vision of man
and art. The latter, even though it derives from the metaphysical concepts of nineteenth-
century philosophy and aesthetics, paradoxically creates a non-metaphysical language of
description, operating with “blanks”, situated on the boundary of expression and silence,
and serving the purpose of constructing simultaneous descriptions - analogies of visual ex-
perience.



