O WIDMOWOSCI W SZTUCE.
WSPOLCZESNA ESTETYKA, ETYKA | POLITYKA SZTUK
WIZUALNYCH W POLSCE

Niech Paradiso (2002) - praca Marty Pszonak - zawisnie nad tym
tekstem jako wizualne motto. Posta¢ przypomina do ziludzenia figury
Madonny, tak rozpowszechnione w Polsce. To samo ulozenie ciata, to
samo udrapowanie szaty. A jednak pod szatg nie mozna odnalez¢ przed-
stawienia postaci, nie mozna odnalez¢ rzezbiarskiego przedstawienia
twarzy czy rgk - nie mozna odnalezé wizerunku ciata. Jest to szata
przybierajgca forme postaci Madonny. Szata o powierzchni pokrytej
matymi kawatkami lustra, uformowana w ksztatt bezcielesnej postaci -
to wiszgca rzezba.

To widmo Madonny, jej niezliczonych figur, widmo jej wyobrazenia -
jest jednoczesnie, jak wskazuje tytut, widmem raju. Paradiso —potysku-
jacy miraz, wykonany z kawatkow lustra i zawieszony u stropu jak kula
w dyskotece, powinien zawirowac, rozsytajgc tysigce odblaskéw, jakby
raj nie mégt by¢ niczym innym jak transowym zwidem.

Paradiso ukazuje co$ wiecej niz tylko desakralizacje obrazu wskutek
pozbawienia symbolicznej gtebi, jej rozproszenia w powierzchniowych
efektach - anihilacji transcendentnej referencji obrazéw. Bedac simula-
crum, jednoczesnie odstania ono mechanizm wiasnej symulacji. Odbija-
jac swietlne refleksy, wywotujgc swoje widmowe efekty, Paradiso uka-
zuje jednoczesnie pustke, ktora skrywa sie pod tymi efektami. Pokazuje,
iz aletheia nie jest mozliwa w dzisiejszej kulturze, gdyz zadna prawda
nie skrywa sie pod powierzchnia, pod przejawami zjawisk czy raczej
zjaw. Prawda nie pojawia sie w przeswicie, raczej potyskuje na po-
wierzchni, bedac wytacznie prawda przejawu. Objawia sie jako zjawa.

Paradiso Marty Pszonak moze stanowi¢ figure widmowosci w sztuce,
a nawet figure widmowosci w ogole.
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1. Marta Pszonak, Paradiso, 2002. Fot. autorki

OWIDMOWYM W SZTUCE

W 1910 roku Wassily Kandinsky ukonczyt manuskrypt tekstu
Uber das Geistige in der Kunst, ktory zostat po raz pierwszy opublikowa-
ny rok pézniejl Tytut ten mozna by przettumaczy¢ na jezyk polski jako

1 M. Bill, Wstep, (w:) W. Kandynski, O duchowos$ci w sztuce, przet. S. Fijatkowski,
Panstwowa Galeria Sztuki w todzi, £6dz 1996, s. 7, 9.



2. Marta Pszonak, Paradiso, detal, 2002. Fot. autorki

O duchowym w sztuce-, polski ttumacz - Stanistaw Fijatkowski - prze-
ktada go jednak jako O duchowosci w sztuce2. Oddajac das Geistige, czyli
przymiotnik uzyty w funkcji rzeczownika, za pomocag rzeczownika du-
chowos¢ Fijatkowski dokonat abstrahujacego uogélnienia. Nie polemi-
zujac z decyzjg tlumacza, trzeba jednak zaznaczy¢, ze Kandinsky nie
umieszczat sztuki w kontekscie jakiej$ ogo6lnej kategorii duchowosci,

2 1bidem.



przeciwnie, postrzegat jg jako efekt aktywnosci ducha, ktérego pojmowat
zupetnie klasycznie - metafizycznie i teologicznie - jako to, co poza cza-
sem i przestrzenia, a zatem wieczne i ponadzmystowe3, jednocze$nie
wewnetrzne, konieczne, obiektywne4; jego istotnymi atrybutami sg czy-
stos¢ i piekno5. Emanacjg tak rozumianego ducha miata by¢ oczywiscie
sztuka abstrakcyjna - ,anty-naturalistyczna”6. Sztuke przedstawiajgca
jako naturalistycznag, z ktéra utozsamiat m.in. impresjonizm, Kandinsky
potepiat jako zadowalajacg sie ,postrzeganiem jedynie pozoréw” oraz ich
powielaniem?. Zupetnie platonskim gestem potepiat on zatem ,natura-
lizm” za tworzenie simulacrum dla simulacrum, tworzenie zjawy dla
zjawy8. (Uprzedzajac to, co za chwile bedzie powiedziane, trzeba by zapy-
ta¢ jednak, czy wcielanie ducha w czysto abstrakcyjne kompozycje nie
jest jednak juz tworzeniem widm, czy malarstwo nie staje sie medium
dla ducha, medium, ktore go w nieuchronny sposéb uwidmawia?)

Po co jednak dzi$ do tego wracac¢? Dlatego, ze ten duch, duch Kan-
dinsky’ego, powraca! Powraca po niemal stu latach, przywotany przez
prominentnego amerykanskiego krytyka Donalda Kuspita. W 2003
wygtosit on wyklad Reconsidering the Spiritual in Art [Ponownie roz-
wazajgc duchowe w sztuce], a w nastepnym roku powtérzyt go w skro-
conej formie jako Revisiting the Spiritual in Art [Powracajgc do du-
chowego w sztuce]9. Kuspit odwotuje sie w nich bezposrednio do O du-
chowosci w sztuce Kandinsky’ego (przetozonego jako On the Spiritual in
Art)10 Pod sztandarem ,duchowego” rozpoczyna Kuspit krucjate przeciw

3 Kandinsky pisze: ,,problem czystosci i odwiecznych wartosci w sztuce, zawsze aktu-
alny dla wszystkich ludzi, narodéw i wszechczaséw, widoczny w dzietach kazdego artysty,
narodu i kazdej epoce - jako podstawowy problem artystyczny jest poza przestrzenia
i czasem” (ibidem, s. 77).

4 Kandinsky napisat o niektérych malarzach: , To sg ci, ktérzy w zewnetrznym po-
szukuja wewnetrznego” (ibidem, s. 50). Dalej formutuje ,zasade wewnetrznej konieczno-
Sci”, ktorej podporzadkowuje dziatanie ducha (ibidem, s. 67). Pisze réwniez: ,,Krétko mo-
wiac, dziatanie wewnetrznej koniecznosci, a tym samym rozwodj sztuki, jest statym
uzewnetrznieniem sie odwiecznie obiektywnego w czasowym i subiektywnym. Inaczej za$
powiedziawszy - pokonywaniem subiektywnosci przez obiektywne” (ibidem, s. 79).

6 Ibidem, s. 78, 127.

6 Por. ibidem, s. 53.

7 Ibidem, s. 92 (tekst przypisu 92), 108.

8, Takie nasladownictwo jest raczej matpowaniem” (ibidem, s. 23).

9D. Kuspit, Reconsidering the Spiritual in Art, (w:) Blackbird: On Line Journal of
Literature and the Arts, wiosna 2003, t. 2, nr 1, http://www.blackbird.vcu.edu/v2nl/gallery
/kuspit_d/reconsidering_print.htm. D. Kuspit, Revisiting the Spiritual in Art, (w)
http://iwww.bsu.edu/webl/jfillwalk/BrederKuspit/RevisitingSpiritual.html

OW. Kandinsky, On the Spiritual in Art, przet. H. Rebay, Museum of Non-objec-
tive Art / S.R. Guggenheim Foundation, New York 1946. Do tego przektadu odwotuje sie
Kuspit. Wczesniej jednak ukazat sie: The Art of Spiritual Harmony, przet. M.T.H. Sadler,


http://www.blackbird.vcu.edu/v2nl/gallery
http://www.bsu.edu/web/jfillwalk/BrederKuspit/RevisitingSpiritual.html

temu, co traktuje jako materializm w sztuce. Zrédet dominacji materiali-
zmu upatruje Kuspit w teorii Clementa Greenberga otwierajacej, jego
zdaniem, proces ,despirytualizacji sztuki, ktdra w ostatniej analizie jest
ograniczona wylgcznie do kategorii swojego materialnego medium”1L
Pop art tylko pogtebit ten proces, wprowadzajgc sztuke na etap ,rynko-
wego materializmu”12 Wspoétczesnie materializm symbolizowany jest
przez produkcje Gerharda Richtera, przeciwstawiong uduchowionej
twdrczosci Anselma Kieferald

Kandinsky przekonywat o koniecznosci przezwyciezenia ,upadku
duchowego”14, Kuspit powtarza to wezwanie, podkreslajac, ze ,duchowy
kryzys wspotczesnego artysty jest wiekszy” niz za czaséw Kandinsky’ego.
Jesli umiesci sie te rozwazania w kontekscie ostatnio opublikowanej
ksigzki Kuspita The End of Art (Kres sztuki)15 jesli sztuka osiggneta juz
swoj kres, umarta, to przywotanie jej prawdziwego ducha miatoby jg za-
pewne na powrét ozywic, doprowadzi¢ do jej zmartwychwstania.

Zdumiewajacy moze wydawaé sie ten powrot ducha do myslenia
0 sztuce ijej teorii po niemal stu latach. Co najwazniejsze, duch powraca
w formie klasycznej opozycji: ducha i materii, duchowosci i materiali-
zmu. Opozycja ta powraca po tym, jak zostata zdekonstruowana przez
Martina Heideggera, a zwlaszcza przez Jacques’a Derride w jego dwoch
ksigzkach: De ZTesprit (O duchu [1987]) i Spectres de Marx (Widma
Marksa [1993])16 A moze jednak nie jest to az tak zdumiewajace, skoro
jak pisze Derrida: ,,Duch powraca”, skoro powracanie jest zasadg dziata-
nia duchalr.

Derrida stwierdza to w ksigzce De Tesprit, w ktorej przemierzona zo-
staje ponownie droga myslenia o duchu, jakg kroczyt Heidegger. Derrida
wyznacza trzy stacje na tej drodze, okreslone przez cztery teksty Heide-
ggera: (1) Bycie i czas, (2) Mowa rektorska i Wprowadzenie do metafizyki
oraz (3) Jezyk w poezjild (1) Dekonstrukcja ducha, czy raczej ,ducha”

Constable &Co, London-Boston 1914, a pd6zniej Concerning the Spiritual in Art, and
Painting in Particular, przet. M. Sadler, F. Golffing, M. Harrison and F. Ostertag, Wit-
tenborn Schulz Inc., New York 1947.

N Kuspit, Revisiting, op. cit.

12Kuspit, Reconsidering, op. cit.

13 Ibidem.

14 Por. rozdziat Zwrot duchowy, (w:) Kandynski, O duchowosci, op. cit., s. 37-51.

15 D. Kuspit, The End of Art, Cambridge University Press, Cambridge-New York
2004.

16J. Derrida, De Tesprit, Editions Galilée, Paris 1987; Spectres de Marx, Editions
Galilée, Paris 1993.

17J. Derrida, Of Spirit: Heidegger and the Question, przet. G. Bennington, R. Bowlby,
University of Chicago Press, Chicago-London 1991, s. 23.

18M. Heidegger, Bycie i czas, przel. B. Baran, Warszawa 1994; Samoutwierdzenie
sie niemieckiego uniwersytetu. Mowa wygtoszona podczas uroczystego objecia rektoratu na



jako pojecia metafizyki i teologii rozgrywa sie, w istocie, tylko na pierw-
szej stacji tej drogil9 Heidegger w Byciu i czasie (1926-27) zastrzega, ze
pojecia tego nalezatoby unikac¢ i uzywa go w cudzystowie, traktujgc go
jako stowo niewtasne, nie nalezgce do jego wiasnego jezyka, wypozyczone
z koniecznosci z innych dyskurséw. (2) Juz pare lat pozniej Heidegger
zaczyna odzyskiwaé to stowo dla siebie, zdejmuje czy wyciera cudzystow
- a ,ta powolna praca ponownego przywtaszczenia”, jak stwierdza Derri-
da, ,potgczy sie z regermanizacjg” samego ducha20. W Mowie rektorskiej
(1933) ,samoutwierdzenie” chce by¢ utwierdzeniem, afirmacjg ducha
przez przywodztwo {Fuhrung), ktére gwarantuje przywoédca (Fihrer),
a Wprowadzenie {Einfuhrung [1935]) ukazuje przyczyny takiej koniecz-
nosci afirmacji ducha w przywodztwie i osobie przywddcy. Podobnie - jak
wczesniej Kandinsky, a pozniej Kuspit - méwi on o ,duchowym upadku
Swiata”. Charakteryzujac blizej ten stan, Heidegger wymienia jednym
tchem: ,,og6lnoswiatowe przygnebienie, ucieczka bogoéw, zniszczenie zie-
mi, umasowienie cztowieka, nienawistna podejrzliwo$¢ wobec wszystkie-
go, co twdrcze i wolne”2L (3) Ostatnig stacjg tej drogi jest medytacja nad
duchem w poezji Georga Trakla {Jezyk w poezji [1953]). Zostaje on od-
rozniony od jego greckiego i tacinskiego rozumienia (pneuma, spiritus),
dokonuje sie tu zatem ostateczna regermanizacja, o ktérej wspominat
Derrida. Heidegger wskazuje bowiem, ze wiasciwy sens ducha {Geist),
mozna odnalez¢ w zrédtowym dla niego niemieckim stowie gheis, ktoére
oznacza: ,by¢ roznieconym, odtrgconym, byé poza sobg”2 To ta staro-
niemiecka etymologia uzasadnia okre$lenie ducha jako ,ptomien, ktory
rozpala, ptoszy, przeraza, wytraca z rownowagi”23 w odréznieniu od jego
klasycznego rozumienia jako tchnienia {pneuma).

To wiasnie do tego rozumienia ducha jako ptomienia odwotuje sie
Derrida, rozpoczynajgc swojg analize Mowy rektorskiej. Odwotuje sie,
wyprzedzajac tok myslenia samego Heideggera, nie tylko po to, by od-
nies¢ sie do ptomiennego patosu tego wystgpienia, ale réwniez by wska-
za¢ na jego bezposredni kontekst polityczny - a nawet jak sie wydaje,
zaznaczy¢ swoj stosunek do tego zapoczatkowania procesu odzyskiwania
i regermanizacji ducha w sytuacji, gdy ptomienie ognia zaczynaty trawic

Uniwersytecie we Fryburgu Bryzgowijskim 27 111 1933 r., przet. J. Garewicz, (w:) Heideg-
ger Dzisiaj, ,Aletheia” nr 1 (4), Warszawa 1990; Wprowadzenie do metafizyki, przet.
R. Marszatek, Warszawa 2000; Jezyk w poezji, (w:) W drodze do jezyka, przet. J. Mizera,
Krakoéw 2000.

19J. Derrida, OfSpirit, op. cit,, s. 23.

2 Ibidem, s. 23, 24.

2lHeidegger, Wprowadzenie, op. cit.,, s. 39, 40.

2Heidegger, Jezyk, op. cit., s. 48.

2 Ibidem, s. 47.



ksigzki i budynki. Derrida nie spieszy sie jednak z wpisaniem Heidegge-
ra w ideologie nazistowska.

Mowa rektorska odzyskuje ducha przez zdjecie cudzystowu. Derrida
widzi to jak podniesienie kurtyny w teatrze. Kurtyna podnosi sie, cudzy-
stéw zostaje zdjety - duch moze sie zaprezentowac24d W istocie oznacza
to powrot do tego, od czego Heidegger odzegnywat sie wczesniej w Byciu
i czasie - oznacza powrdét do metafizyczno-teologicznego, platorisko-chrzes-
cijanskiego rozumienia ducha. Zdaniem Derridy jest to cena, jaka filozof
musiat zaptaci¢ - aby przeciwstawi¢ sie naturalizmowi, biologizmowi,
czy rasizmowi charakteryzujgcym ideologie nazistowska. Heidegger mu-
sial wytyczy¢ linie demarkacyjng, musiat ponownie wpisa¢ ducha w bi-
narng opozycjez.

Rzeczywiscie moze nie ma co sie spieszy¢ z wpisywaniem Heideggera
w ideologie nazistowska, ani tym bardziej z przypisywaniem ztych afilia-
cji Kuspitowskiej opozycji spirytualizmu i materializmu. Jednocze$nie
jednak Derridowska argumentacja mogtaby wskazywac¢ na to, iz trzeba
by¢ ostroznym z reaktywacjg ducha w jego metafizycznym czy teologicz-
nym rozumieniu, iz trzeba by¢ ostroznym z powrotem do klasycznej opo-
zycji duchowego i materialnego, bo cena takiego powrotu moze okazac sie
zbyt wysoka. By¢ moze lepiej trzymac¢ ducha na wodzy cudzystowu.

Co objawia ten cudzystow? Ujawnia on podwojenie ducha, zazna-
czajace jego niewidzialng nietozsamos¢. Derrida, powtarzajgc marszrute
Heideggera, wskazuje na momenty, gdy duch jest nekany przez swoje
widmo. Po raz pierwszy manifestuje sie ono w uzyciu cudzystowu, jak
pisze Derrida:

Pomiedzy znakami cudzystowu, w siatce, ktére one tworzg, mozna zobaczy¢ pre-
zentujace sie podwojenie ducha. A doktadniej ducha widocznego w swojej literze,
ledwo czytelny, staje sie jakby widmowa sylwetka - tym razem juz czytelng -
innego. Widmowos¢ nie bytaby bardziej przypadkiem ducha niz Geistu, rzeczy
i stowa26.

Duch, ten duch metafizyczny czy teologiczny, jest nekany przez
swoje wilasne widmo, jest przezenn nieuchronnie nawiedzany. Zniesienie
cudzystowu (w Mowie rektorskiej), bynajmniej nie anuluje tego, przeciw-
nie - nasila. Derrida komentuje wtedy:

Poza podstepem znakéw cudzystowu, ktérych ilos¢ nigdy nie jest odpowiednia
(zawsze za duzo lub za mato), ta dwuznacznos$¢ wigze sie z faktem, ze Geist jest
zawsze nawiedzany przez swoj Geist: duch lub innymi stowy, we francuskim jak
i w niemieckim, widmo zawsze zaskakuje przez powracanie do brzuchomoéwcy

24J. Derrida, Of Spirit, op. cit,, s. 31.
25 Ibidem, s. 39.
26 Ibidem, s. 24.



[wiasciwego dla] innego. Metafizyka zawsze powraca, mam na mysli, ze powraca
w sensie widma [revenant] i Geist jest najbardziej fatalng figurg tego powraca-
nia [revenance]27.

Pézniej te koniecznos¢ powracania Derrida nazwie ,nawiedzaniem”
- hantise (ktére oznacza rowniez obsesje, mys$l przesladowczg, manie,
a dawniej tez bywanie u kogos, przestawanie, obcowanie z kims, wsrod
synoniméw tego stowa jest rowniez idea fix), a scislej ,relacjg nawiedze-
nia”. Komentujgc argument Heideggera, iz przyczyna ,,ogolnoswiatowego
przygnebienia” jest utrata mocy przez ducha, czy tez ,pozbawienie ducha
wiadzy”28 czyli Entmachtung, oraz rozwijajgc kwestie relacji poje¢ ducha
i sity, Derrida stwierdza:

[...] duch jest sita i nie jest sitg, ma i nie ma mocy. Jesli bytby sitg w sobie, jesli
sam bytby sitg, nie bytoby zadnego Entmachtung. Ale jesli nie bytby tg sitg czy
mocag, Entmachtung nie oddziatywaloby nan istotowo, nie dotyczyloby ducha.
Mozna zatem powiedzie¢ ani jedno, ani drugie, trzeba powiedzie¢, ze oba, co po-
dwaja kazde z poje¢: Swiat, site, ducha. Struktura kazdego z tych poje¢ nosi
znamie relacji do tego podwojenia: do relacji nawiedzenia29.

We fragmencie tym splatajg sie dwa istotne watki, ktdre przenikaja
catg mysl Derridy. (1) Sita - jest to jeden z najwazniejszych watkow w
mysli Derridy, pojawia sie bardzo wcze$nie - juz w tekscie Sita i znacze-
nie (1963)30. Nastepuje tam potaczenie sity z jezykiem, réznicg i tym, co
inne - a zatem ze wszystkimi elementami, bez ktérych nie mozna pomy-
$le¢ ani ducha, ani widm3L (2) Sg one i nie sa sitg, majg i nie majg mocy
—formutujac to zdanie, Derrida poddaje sie ,prawu nierozstrzygniecia”,
wprowadzonym juz w La double séance (1970)32 jako filozoficznej re-
interpretacji teorematu Go6dla33 Duch pojawia sie zatem w strukturze
nierozstrzygniecia, a jawi sie jako nierozstrzygalnik34, co wigczatoby go

27 Ibidem, s. 40.

2B Jak ttumaczy Entmachtung Marszatek; por.: Heidegger, Wprowadzenie, op. cit.,
S. 45.

2 Ibidem, s. 62.

DJ. Derrida, Sita i znaczenie, (w:) idem, Pismo i réznica, przet. K Klosinski, War-
szawa 2004.

3l Derrida pisze: ,,Sita jest innym dla jezyka, bez ktérego ten ostatni nie bylby tym,
czym jest” (ibidem, s. 50) oraz ,,Jesli, za Schellingiem, trzeba powiedzie¢, ze «wszystko jest
Dionizosem», trzeba tez wiedzie¢ - i na tym polega pisanie - ze Dionizosa jako czysta site
przenika réznica” (ibidem, s. 53).

2 J. Derrida, Dissemination, przet. B. Johnson, University of Chicago Press, Chi-
cago 1981, s. 179.

B Ibidem, s. 219, 220.

3 Derrida nazywa je: jednostkami pozoru, «fatszywymi» wiasnosciami werbalnymi,
nominalnymi lub semantycznymi, ktére nie dajg sie juz poja¢ w opozycji filozoficznej



w tancuch substytutéw rézni, nie bedacych synonimami3s Tym samym
duch dziataby, przejawiatby sie, wytwarzatby swoje efekty w systemie
rozni.

Nie mozna rozstrzygna¢, czy duch powraca jako on sam czy tez jako
swoj duch, swoje widmo36. Mozna by powiedzie¢, ze powracanie jest mo-
dusem jego bycia i ze o tym moéwi stowo ,nawiedzanie”. Nawiedzanie
jednak wskazuje, ze duch/widmo ani jest ani nie jest, powraca, pojawia
sie i znika. Ta niesamowita ,relacja nawiedzania” zostaje przez Derride
rozwinieta w Spectres de Marx, gdzie dekonstrukcja pojecia ducha nabie-
ra przyspieszenia i rozmachu.

Tu ,relacja nawiedzenia” przeksztatca sie w ,logike nawiedzenia”,
okreslajgca to, co Derrida nazywa neologizmem hantologie3L Hantologie
determinuje logike powracania (ale tez pamigtajmy: natrectwa, obsesji,
przymusu i konsekwentnie ttumienia czy wyparcia oraz tego wszystkie-
go, co wywotuje efekt niesamowitego - heimlich-unheimlich)3 - logike
powracania, ktora okresla pojawianie sie i znikanie duchéw, a ktéra nie
pozwala im po prostu ,by¢” lub ,nie by¢”. Derrida pisze o hantologie:
-Przyjmiemy, iz ta kategoria jest nieredukowalna, przede wszystkim do
tego, co umozliwia: ontologii, teologii, pozytywnej czy negatywnej ontote-
ologii”39. Jawi sie ona zatem jako warunek mozliwosci dla wszystkiego,
co istnieje, a raczej co sie zjawia (i dlatego z koniecznosci moze znikngg).
Bedgc takim transcendentalnym warunkiem mozliwosci hantologie, byta
ttlumiona i wypierana przez catg historie metafizyki i ontologii, jako to,
co podwaza pewnos$¢ bytu. A jednoczesnie, jak na to wskazuje homofo-
nicznos¢ stowa hantologie ze stowem ontologia, ta pierwsza zgodnie ze
swojg logikg stale nekata te druga. To dlatego: ,,Ontologia przeciwstawia
sie jej [hantologie - J.L.] tylko w ruchu egzorcyzmu. Ontologia jest eg-
zorcyzmowaniem (eonjuration)”40.

(binarnej), w jakiej jednak tkwig, jakiej stawiajg opor, jaka dezorganizuja, nigdy nie two-
rzac rozwigzania w formie dialektyki spekulatywnej”. 3. Derrida, Pozycje. Rozmowy
z Henri Ronsem, Julig Kristevq, Jean-Louis Houdebinem i Guy Scarpetta, prze!. A. Dzia-
dek, FA-art, Bytom 1997, s. 42.

3HJ. Derrida, R6znia, (w:) idem, Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek, J. Margan-
ski, P. Pienigzek, Warszawa 2002, s. 39.

3 Derrida pisze: ,,Przede wszystkim podkreslmy raz jeszcze, ze Geist réwniez ozna-
cza widmo, podobnie jak stowa «esprit» czy «duch». Duch jest réwniez duchem duchéw”.
J. Derrida, Spectres of Marx: The State of Debt, the Work of Mourning & the New Inter-
national, przet. P. Kamuf, Routledge, New York-Londyn 1994, s. 125.

37 Por. Spectres de Marx, op. cit., s. 31, 89, 255.

3B Specters of Marx, op. cit., s. 172-176.

P Ibidem, s. 51.

4 Ibidem, s. 161.



Ontologia jest egzorcyzmowaniem widm - puryfikacja, sublimacja,
czy idealizacjg - w celu osiggniecia czystosci ducha, jako pewnego ro-
dzaju bytu. Egzorcysta - metafizyk, klasyczny naukowiec - wierzy, ze
moze sie to powiesc.

Tradycyjny naukowiec nie wierzy w duchy - ani w to, co mogtoby by¢ nazwane
wirtualng przestrzenig widmowosci. Nigdy nie istnial naukowiec, ktéry bedac
nim, nie wierzytlby w ostre rozréznienie pomiedzy realnym a nierealnym, ak-
tualnym a nieaktualnym, zywym a niezywym, bytem a niebytem (,by¢ czy nie
by¢” w konwencjonalnym odczytaniu), w opozycje pomiedzy tym, co obecne, a tym,
co nie, na przyktad w formie obiektywnosci4l.

Tymczasem hantologie powoduje, iz ten system opozycji, fundamen-
talny dla catej zachodniej nauki i kultury, staje sie zwiewny jak mara.
tagcznie z opozycjg miedzy tym, co duchowe i materialne, ktérg Donald
Kuspit tak bardzo chciatby reaktywowac. Widmowos$¢ dekonstruuje opo-
zycje miedzy spirytualizmem a materializmem. Dekonstrukcja czerpie
site wtasnie z nierozstrzygalnosci ducha i widma.

Mimo iz nie mozna przeprowadzi¢ rozstrzygniecia, wytyczy¢ demar-
kacyjnej linii miedzy widmem a duchem42, to nie znaczy, ze nie sg one od
siebie rozne, ze nie dziata pomiedzy nimi réznig43 Tworzace i tworzone
przez réznie, rozsuniecie (przestrzennienie) i odsuniecie (odwleczenie,
tworzace czasowanie)# warunkuje mozliwos¢ nawiedzania, jako tworza-
cego przestrzen, i czas zjawiania sie, i znikania - owej wirtualnej prze-
strzeni widmowosci, o ktdrej wspominat Derrida. R6znig warunkuje po-
jawienie sie zarowno widma jak i ducha, o ile jednak to pierwsze bytoby
jej mianem ,nie bedgcym synonimem”, o tyle duch bytby zawsze proéba jej
metafizycznego zatarcia. Efekty wytwdrczosci rézni zawsze sg wpierw
widmowe, zanim drogg metafizycznej redukcji bedg mogly zostaé okres-
lone jako duchowe.

A jak pisze Derrida:

...tym, co odréznia widmo lub to, co powraca [revenant] od ducha, wigczajgc w to
ducha w sensie widma w ogole, jest niewatpliwie nadnaturalna i paradoksalna
zjawiskowos$¢, ukradkowa i niepojeta widzialno$¢ niewidzialnego czy niewi-
dzialno$¢ widzialnego X, tego nie-zmystowego zmystowego, [...] jest to takze bez
watpienia namacalna nienamacalnos$¢ wiasciwego ciata bez cielesnosci, ale

41 Ibidem, s. 11.

42 Ibidem, s. 39, 46.

43 Ibidem, s. 136.

4 Por.: J. Derrida, Ogramatologii, przet. B. Banasiak, Warszawa 1999, s. 102; Gtos
i fenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku w fenomenologii Husserla, przet. B. Bana-
siak, Warszawa 1997, s. 143; Marginesy filozofii, przet. A. Dziadek, J. Marganski, P. Pie-
nigzek, Warszawa 2002, s. 40.



wcigz ciata kogo$, jako kogo$ innego. Kogo$ innego, ktérego nie bedziemy chcieli
pospiesznie okresli¢, jako jazni, podmiotu, osoby, $wiadomosci, ducha itd. Wy-
starczy odrézni¢ widmo nie tylko od ikony, idola, ale réwniez od obrazu obrazu,
od Platonskiej phantasma, jak réwniez od prostego simulacrum jakiej$ rzeczy
w ogdlne, ktdremu jest ono niewatpliwie bliskie i z ktéorym dzieli pod innym
wzgledami wiecej niz jedna ceche4s.

Ten fragment pozwala wyodrebni¢ najistotniejsze aspekty widmowo-
sci: (1) komplikacja relacji widzialnego i niewidzialnego, zmystowego
i niezmystowego, (2) z czym wigze podwdjny i nierozstrzygalny ruch od-
ciele$nienia i wcielenia - bedziemy obserwowa¢, jakie konkretne efekty
wywotujg te dwa aspekty widmowosci. (3) Trzeci element szczeg6lnie
istotny to odroznienie widmowosci od platonskiej teorii obrazu, z jej nie-
odtgcznym mimesis.

Blisko$¢ widma do ikony, obrazu, idola czy simulacrum musi by¢
istotnie bardzo $cista, gdyz natychmiast po sformutowaniu postulatu ich
oddzielenia Derrida traktuje je jako synonimy. Pod koniec rozwazanh
jednak powraca do proby ich rozréznienia. Widmo nie jest bowiem po
prostu obrazem jakiej$ rzeczy, obecnoscig rzeczy w bezposredniej naocz-
nosci. Widma, mimo iz w pewien sposob postrzegalne nie sg obrazami, sg
przejawianiem sie, wynikajacym z mozliwosci zjawiania sie i znikania.

Widmologia dekonstruuje klasyczny system opozycyjnych rozréznien
pomiedzy rzeczg w sobie a jej zmystowym przejawem i dzietem sztuki
jako pozorem tego przejawu, pomiedzy percepcjg a wyobrazeniem, per-
cepcja, a halucynacjg, ktérych najsilniejsza artykulacjg byta fenomeno-
logiad6. Warunkiem mozliwosci tego catego systemu rozréznien jest bo-
wiem ogélna widmowos¢, czyli mozliwosé zjawiania sie, wytwarzania
efektéw, wywoltywania przejawdw. Na ostatnich etapach dekonstrukcji
pojecia znaku, prowadzonej jeszcze w O gramatologii, Derrida cytuje
zdanie Peirce’a: ,idea zjawiania sie jest ideg znaku”47 i rozwija to w
twierdzenie, ze ,samo zjawianie sie nie ujawnia obecnosci, lecz czyni
znak”48 Widmowos¢ zatem okreslajgca mozliwos¢ zjawiania sie, bytaby
takg zdolnoscig czynienia znakéw. Dekonstrukcja podwazyta pochodnosé
zjawiskowosci czy fenomenalnosci, czyli ,jawienia sie rzeczy” od obecno-
sci (Derrida pisat: ,Nie ma wiec fenomenalnosci redukujacej znak lub
przedstawienie, aby rzeczy oznaczanej pozwoli¢ w koncu jasnie¢ w bla-
sku obecnosci”49), dokonujac inwersji tej zaleznosci, skutkiem czego to
obecnos¢ jest okreslona jako epifenomen mozliwosci zjawiania sie i zni-

4 J. Derrida, Specters of Marx, op. cit., s. 7.
46 Ibidem, s. 136.

47J. Derrida, Ogramatologii, op. cit., s. 78.
48 Ibidem.

40 Ibidem.



kania. Oznaczatoby to zatem, ze wszelka fenomenologia jest fantomeno-
logig - Derrida pisze wprost: ,a czym jest fenomenologia, jesli nie logikag
phainestai i phantasma, a zatem fantomu?”3 Widmologia, traktujgca
wszelkg ontologie jako wytaniajgca sie z hantologie, za§ fenomenologie
zfantomenologii, nie bytaby zatem niczym innym, jak rozwinieciem pro-
jektu gramatologii.

Pozwalatoby to przemysle¢ sztuke poza teoriag mimesis oraz jej
uwspotcze$niong wersja, czyli teorig reprezentacji. Sztuka nie bylaby
wytwarzaniem przedstawien drugiego stopnia (jesli percepcja jest obra-
zem rzeczy, to obraz sztalugowy bytby obrazem tego obrazu, przedsta-
wieniem przedstawienia), a dzieto nie byloby przedstawieniem z jego
nieodigcznym problemem relacji do tego, co przedstawione. Dzieto raczej
czynitoby znak, a sztuka bytaby zdolnoscig wywotywania efektow.

Proces zwiekszajgcego uwidmowienia sie sztuki trwa juz ditugo i jest
elementem wzrastajgcego uwidmowienia catej kultury. Dopiero jednak
koncepcja widmologii, zaproponowana przez Derride, zdaje sie stwarzac
mozliwo$¢ rozpoznania tego procesu, jak i mozliwos¢ rozwiniecia strate-
gii dziatania. By¢ moze mogtaby ona stanowi¢ podstawe dla teorii sztuki
w catej jej historii.

Derrida wiaze wzrastajgce uwidmowienie kultury z jej zwiekszaja-
cg sie medializacja, z wzrastajaca rolg tego, co nazywa ,tele-techno-me-

(0] J. Derrida, Specters ofMarx, op. cit, s. 122. W innym miejscu rozwija to: ,,Oczy-
wiscie waskie i Sciste pojecie fantomu lub phantasma nigdy nie bedzie zredukowane do
ogolnosci phainestai. Rozwazana w kontekscie zrédiowego doswiadczenia nawiedzania,
fenomenologia widmowego powinna, wedtug dobrej Husserlowskiej logiki, wyizolowacé
okreslone i wzglednie odgraniczone pole w obrebie dyscypliny regionalnej (na przyktad
fenomenologii obrazu itd.) Nie kontestujac tutaj prawomocnosci czy nawet ptodnosci ta-
kiego rozgraniczenia, po prostu sugerujemy co, nastepuje, nie majac mozliwosci dalszego
rozwiniecia: radykalna mozliwo$¢ widmowosci, powinna by¢ poszukiwana w kierunku,
ktory jest okreslony przez Husserla, w zaskakujacy i zdecydowany sposéb, jako intencjo-
nalny, ale nieefektywny [non-réelle] komponent fenomenologicznego przezycia, mianowi-
cie, noe-matu. Inaczej niz trzy inne terminy dwoch korelacji (noemat-noeza, hyle-morphe),
ta nieefektywnos$¢, to intencjonalne, ale nieefektywne wiaczenie noematycznego korelatu
jest ani ‘w’ Swiecie, ani ‘w’ Swiadomosci. Ale to wiasnie jest warunkiem jakiegokolwiek
doswiadczenia, jakiejkolwiek obiektywnosci, jakiejkolwiek fenomenalnosci, czyli noetycz-
no-noematycznej korelacji, niezaleznie od tego czy zrdéditowej, czy modyfikowanej. Nie jest
to juz dtuzej regionalne. Bez nieefektywnego wiaczenia tego intencjonalnego komponentu
(stad wiaczajacego i niewlaczajacego wigczenia: noemat jest wigczony nie bedac czescia),
nie mozna by moéwic¢ o jakiejkolwiek manifestacji, o jakiejkolwiek zjawiskowosci w ogole
(tego bycia-dla-Swiadomosci, pojawiania sie przejawu, ktory nie jest ani Swiadomoscig ani
bytem, ktéry pojawia sie dla niej). Czy taka irrealnos¢, jej niezaleznos$¢ zaréwno w relacji
do Swiata, jak i w relacji do realnych tresci egologicznej podmiotowosci, nie jest samym
miejscem zjawy, istotowej, nieregionalnej mozliwosci widma? Czy nie jest to jednoczes-
nie tym, co wpisuje mozliwo$¢ innego i zatoby prosto w fenomenalno$¢ fenomenu?” Ibi-
dem, s. 189.



diami” oraz z wytwarzanymi przez nie ,techno-tele-dyskursywnoscig”
i ,techno-tele-ikonicznoscig”. Tele-techno-media, Derrida nigdzie nie wy-
jasnia tej zbitki pojeciowej, zbiera ona jednak w jeden, ztozony wyraz,
watki, ktére od poczatku okreslaty jego namyst nad pismem i réznica.
Tele - okresla aktywnos¢ rézni, jest mianem dla rozsuniecia, nadtozenia
drogi, $cisle wigze sie z drugim cztonem, technika, jako mozliwoscig je-
zyka i pisma, czyli tego sztucznego dodatku, ktdéry zastepuje zywa obec-
nos¢ - Derrida wspomina w Spectres o ,hieroztgcznos$ci techniki ijezyka,
a wiec tele-techniki (gdyz kazdy jezyk jest tele-technikag)”5L Tele-
technika, wiaze sie Scisle z uzupetnieniem i logika uzupetnienia, okres-
lajagcymi dziatanie kazdego medium52 Tele-techno-media sg zatem inng
nazwa na dziatanie rézni - to zwilaszcza, ktoére okresla, konstytuuje, or-
ganizuje przestrzen spoteczng i polityczng oraz ich instytucje, jak to po-
kazuje Derrida w drugiej czesci O gramatologii, dekonstruujgc filozofie
Rousseau. Dla tego ostatniego wspdélnota pierwotna byta ideatem spo-
tecznym, gdzie bezposrednia blisko$¢ zywej obecnosci wszystkich czton-
kéw tworzy¢ miata spoteczno$¢ bez oddalenia, a w zwigzku z tym bez
potrzeby technicznych sztuczek i posrednikéw (Jesli dla Rousseau domi-
nacja takich ,tele-technik”, jak jezyk artykutowany czy pismo, wiodta do
zgubnego rozproszenia i deprawacji, to co trzeba mysle¢ o telefonii i te-
lewizji?)53. Natomiast dla Derridy takie zalozenie jest czystym metafi-
zycznym mitem, gdyz wedtug niego nie istnieje zadna spotecznos¢ bez
oddalenia, a zatem bez techniki komunikowania na odlegtos¢ (jezyka,
pisma itd.), zastepujgcych bezposrednios¢ zywej obecnosci. Spotecznosé
czy spoteczenistwo, ich przestrzen i instytucje wytaniajg sie w efekcie
dziatania rozni - pdzniej, juz w Spectres de Marx, powigzanej przez Der-
ride z tele-techno-mediami, czego znamieniem sformutowany przez niego
w pewnym momencie jest fancuch: ,réznig technicznego aparatu, itero-
walnos$¢, nie-wyjatkowosé, proteza, syntetyczny obraz, simulacrum,

6l Ibidem, s. 53. Wczes$niej wprost watek ten podjety jest w szeregu tekstéw, by
wspomnie¢ najwazniejsze w Farmakonie (J. Derrida, Pismo filozofii, red. B. Banasiak,
Krakéw 1993), w Sygnaturze, zdarzeniu, kontekscie (Marginesy filozofii, op. cit.) i jego
rozwinigciu Limited Inc abc... (w: Glyph, 1977), a przede wszystkim w La carte postale: de
Socrate & Freud et au-dela (Aubier-Flammarion, Paris 1980).

& ,Uzupelnienie” czy ,logika uzupetnienia” sa najszerzej dyskutowane w ksiazce
Glos i fenomen. Wprowadzenie do problematyki znaku w fenomenologii Husserla (przet.
B. Banasiak, Warszawa 1997) oraz w O gramatologii (op. cit.).

[5¢] ,,Obecnos$¢ dla siebie, przezroczysta blisko$¢ ludzi stojgcych twarza w twarz i w bez-
posrednim zasiegu glosu, to okreslenie autentycznosci spotecznej jest wiec klasyczne:
rousseauistyczne, ale juz zapozyczone z platonizmu, tgczy sie ono, przypomnijmy, z anar-
chistycznym i wyzwolicielskim protestem przeciw Prawu, Wiadzy i Panistwu w ogodle,
a takze z marzeniem dziewigtnastowiecznych socjalizméw utopijnych, zwitaszcza marze-
niem fourieryzmu”. O gramatologii, op. cit., s. 192-193.



wszystko, co zaczyna sie z jezykiem i przed jezykiem”54 Mozna powie-
dzie¢, ze jest to tancuch substytutéw dla tele-techno-mediéw. Derrida
wprowadza to okreslenie dla zaznaczenia intensyfikacji efektu dziatania
roznicy przez wspétczesne technologie mediéw. Jednoznacznie wskazuje
na to nastepujacy fragment:

I jesli ta istotna granica [ktéra okresla miedzy publicznym a prywatnym, okres-
lajgca przestrzen publiczng - J.L.] jest stale przemieszczana, a to dlatego ze
medium, w ktérym jest ustanowiona, a mianowicie medium samych mediéw
(wiadomosci, prasa, telekomunikacja, techno-tele-dyskursywnos¢, techno-tele-
obrazowo$¢, ktéra w ogdélny sposéb zapewnia i okresla przestrzennienie [espa-
cement] przestrzeni publicznej, samg mozliwo$¢ res publica, zjawiskowos$¢ tego,
co polityczne), ten zywiot nie jest ani zywy, ani martwy, ani obecny, ani nie-
obecny: on uwidmawia55.

Tele-techno-media, ktore zdominowaty zycie wspotczesnych spote-
czenstw, ich kulture, polityke i moralno$é, uwidmawiajg je w coraz sil-
niejszy i nieodwracalny sposéb. Dlatego, dodaje Derrida chwile pézniej:
~.Samo pojecie przestrzeni publicznej w tzw. liberalnych demokracjach”
oraz okres$lajgce je ,medialna tele-technologia, ekonomia i wiadza” ma-
ja nieredukowalnie widmowy wymiar’5%. W pewnym momencie mowi
wprost: ,technologia obrazu, kino, telekomunikacja tylko wzmacniajg
moc widm”57.

Pojecie widmowosci niewatpliwie wigze sie Scisle z tym, co Guy De-
bord nazywa spektaklem a Jean Baudrillard symulacjg53 Debord w pier-
wszej tezie Spoteczenistwa spektaklu stwierdza:

Cate zycie spoteczenstw, w ktorych kroélujag nowoczesne warunku produkcji, za-
powiada sie jako gigantyczne nagromadzenie spektakli. Wszystko, co byto dotad
przezywane bezposrednio, oddalito sie w przedstawienie59.

P6Zzniej w Komentarzach (Comentaires sur la société du spectacle6)
rozwija te mysl, twierdzac, ze: ,Spektakl rozprzestrzenit sie do takiego

54J. Derrida, Specters of Marx, op. cit., s. 141.

% Ibidem, s. 50-51.

% Ibidem, s. 53.

57 Cyt. za: G. Bennington, J. Derrida, Jacques Derrida, przet. G. Bennington,
University of Chicago Press, Chicago-London 1993, s. 349.

Rozwijam tu watek przedstawiony przez Andrew Husseya. Por. A. Hussey, Spec-
tacle, Simulation and Spectre: Debord, Baudrillard and the Ghost of Marx, (w:) ,Paral-
lax”, 2001, t. 7, nr 3, s. 63-72.

P G. Debord, Spoteczenstwo spektaklu, przet. A. Ptaszkowska, stowo / obraz teryto-
ria, Gdansk 1998, s. 11.

60 ldem, Comentaires sur la société du spectacle, Editions Gérard Lebovici, Paris
1988.



stopnia, ze przenika teraz catg rzeczywisto$¢”6l Wtoruje mu Baudrillard
utrzymujac, ze rzeczywisto$¢ zostata pochtonieta przez obrazy. Zdaniem
Baudritarda pochtoniecie to jest skutkiem procesu, ktéry nazwat on pre-
cesjg simulacréow62 Stanowi ono czwarty etap ,faz obrazu”. Na etapie
tym obraz ,nie ma zwigzku z jakakolwiek rzeczywistoscig”, ta za$ uste-
puje miejsca hiperrealnosci, czyli realnosci obrazéw uwolnionych od ja-
kiejkolwiek referencji, od jakiegokolwiek odniesienia do czego$ poza nimi
- czyli simulacrow witasnie.

Derrida zdaje sie im wtérowac, zwitaszcza kiedy méwi o ,tele-techno-
medio-ekonomicznych oraz naukowo-militarnych sitach”, jako o ,najbar-
dziej nowoczesnych widmowych sitach”63. Mimo ze Derrida niewatpliwie
podziela, przynajmniej czesciowo, rozpoznanie wspotczesnosci dokonane
przez Deborda i Baudrittarda - Spectres de Marx sg réwniez namystem
nad kryzysem - to jednak juz same zacytowane powyzej sformutowania
znamionuja przekroczenie tego rozpoznania. Nie tylko dlatego, ze te De-
bord i Baudrillard wcigz odwotujg sie do modelu mimetycznego, zakia-
dajac, jako punkt wyjscia czy ideat, jakg$ prawdziwg realnos¢, ktora
zatraca sie w przestawieniu (w spektakularnym obrazie lub w simula-
crum), ale przede wszystkim dlatego, ze ich koncepcje sa totalizujgcymi
teoriami, ujmujacymi przedstawiane zjawiska jako obiektywne, a zatem
w zaden sposéb niepodwazalne, procesy. Jakby powiedziat Fredric Jame-
son, w tym momencie sukces teorii zmienia sie w jej kleske, teoretyczna
skutecznos¢ uniemozliwia bowiem jakagkolwiek, cho¢by minimalng in-
terwencje w systemie. Dominacja spektakularno-symulacyjnej machiny
Deborda-Baudrillarda wydaje sie, na gruncie ich teorii, niemozliwa do
zakwestionowania.

Inaczej Derrida, ktory przede wszystkim nie postrzega wspoétczesnej
kondycji w kategoriach etapu jakiego$ obiektywnego procesu, a raczej
jako pewng konfiguracje sit. Kiedy pisze o ,widmowych sitach”, to nie
przywotuje wytacznie tego, co w De Tesprit pisat o relacji ducha z sitg
(o tym ze ,jest sita i nie jest sitg, ma i nie ma mocy”), rozciggajac te rela-
cje na widmowos¢, ale rdwniez wpisuje, w podejmowang wczesniej, kwe-
stie ekonomii sity. Juz w tekscie Freud i scena pisma Derrida wigze site
(torowania, rozsunigcia, przestrzennienia) z kontrsitg, czyli z oporem,
pézniej rozwija te kwestie w Oporach6i. Pojecie widmowosci obejmuje

6l Idem, Comments on the Society of Spectacle, przel. M. Imrie, Verso, London-New
York 1990, s. 9.

& J. Baudrillard, Precesja symulakréw, przet. T. Komendant, (w:) Postmodernizm.
Antologia przektadéw, red. R. Nycz, s. 175-189.

63 Specters, op. cit., s. 58.

64J. Derrida, Opory, przet. W. Szydtowska, ,,Pismo Artystyczno-Literackie” 1999,
nr 11-12 (93-94). Jest to ttumaczenie pierwszej czesci dwuczesSciowego eseju pt. Résis-
tances de la psychanalyse (Editons Galilée, Paris 1996).



zatem nie tylko dziatanie sit tele-techno-medidéw (ktére generalnie moz-
na by utozsami¢ z spektaklem i symulacjg), ale réwniez okresla mozli-
wos¢ oporu wobec tych sit. Oporu, ktory jest rowniez, a moze nawet jesz-
cze bardziej, widmowy czy uwidmawiajacy.

Ta mozliwosé oporu jest mozliwoscig sztuki rozumianej jako wywo-
tujgce efekty dziatanie przenikajgce jej estetyke, etyke i polityke.

ESTETYKA: OD NIEOSTROSCI DO NIEWIDZIALNOSCI

Wizualne moce spektakularno-symulacyjnej maszyny wydajg sie
niemozliwe do odparcia. Widzowie w kinach formatu IMAXX nieraz do-
prowadzeni zostajg do zawrotéw gtowy, a nawet wymiotéw, mimo iz ich
ciata spoczywajg unieruchomione bezpiecznie w wysokich fotelach. Za-
ktdcenie wiadzy zmystu rownowagi odbywa sie zatem wylgcznie za po-
Srednictwem zmystu wzroku. Trudno bytoby znalezé mocniejszy przyktad
widmowej mocy wywotywania efektow. W tréjwymiarowych projekcjach
wizualna jako$¢ obrazu uzyskuje rdwniez niemal namacalng gestosc,
prezentowane wyobrazenia zdajg sie przyobleka¢ w ciato. Prawdziwie
widmowa cielesnos¢ bez ciat. Widmowos$¢ medium wytania sie tu z tech-
nologii high-definition, technologii wysokiej rozdzielczosci, gwarantuja-
cej niezwyklg ostrosé czy nawet nadostros¢ obrazu. Jak oprzeé sie takiej
tele-techno-medialnej sile?

Najprosciej zapewne przez zaktdcenie ostrosci. Nieostros¢, ktérg naj-
szerzej bodajze eksploatowat Gerhard Richter, najpowszechniej, przy-
najmniej w Polsce, przejawia sie w sztuce wideo. Artysci wykorzystuja
techniczne witasciwosci medium tak, ze zaciera to przejrzystos¢ przed-
stawienia, czynigc z niego guasi-oniryczne widziadto. Czasem film uzy-
skuje konsystencje nocnej mary, jak w pracy Konrada Smolenskiego Zo-
na, gdzie w jakiej$ zakazanej strefie odbywajg sie tajemne meskie
rytuaty lub walki65. Senne widziadto Smolenskiego, mimo iz podszyte
jest dowcipem, ma konsystencje koszmaru. Film Anny Pytlak (bez tytutu,
2004) przedstawia gre cieni, uktadajgcych sie w zagadkowa opowiesc,
przybierajaca forme, zacierajacego sie stonecznego wspomnienia6é. W fil-
mie Malgorzaty Dobke Cars at Night (2002) obrazy przestawiajgce asfal-
towa szose zmieniajg sie w rytmie jazdy samochodu67. Onirycznos¢ tej
wizji wynika z wzajemnego naktadania sie i przenikania obrazéw, ale
nie zgodnie z Freudowskimi zasadami kondensacji i przemieszczenia,

6 Made In, kat. wyst., Polart, b.m.w. 2004.

66 Bez tytylu™. 4 Triennale Miodych, kat. wyst., Centrum Rzezby Polskiej, Ororisko
2004.

67 Made In, op. cit.



araczej wedtug mozliwosci komputerowego montazu. By¢ moze to wias-
nie taki montaz w coraz wiekszym stopniu bedzie ksztattowat nasze sny.
Film Maska Ani Orlikowskiej doprowadza zakidcenia obrazu do takiego
stopnia, ze staje sie on catkowicie nieostry. W tym rozmytym widmie
trudno jest zobaczy¢ forme twarzy, mozna jedynie jg odgadnac.

Jesli gwarantowana przez technologie wysokiej rozdzielczosci ostrosé
obrazu wywotywata niemal cielesna obecno$¢ przedstawienia, oferujac
iluzje wecielenia, to artystyczna strategia nieostrosci odcielesnia je do
granic nieprzedstawialnosci. Uwidmawiajgce sity tele-techno-mediéw sa
skoncentrowane na podtrzymaniu mimetycznej iluzji, a paradoksalnie
iluzja ta staje sie skuteczniejsza z kazdym obrotem symulacyjnej spirali,
to znaczy im mniej wizerunki maja wspélnego z przedmiotem, ktdrego
rzekomym przedstawieniem miatby by¢, tym intensywniejsza jest uciele-
$niajgca moc tych wizerunkow, ktére same zaczynajg dziatac jak przed-
mioty. Natomiast nieostre widziadta sztuki, rozmyte zjawy, rozmazane
mary, mimo iz réwniez mamig oczy, to jednak nie symulujg czegos$, czym
nie sa, nie udajg przedmiotéw, ktérym nie sg, a raczej manifestujg to,
czym sa - widmami. Manifestujg swojg zdolno$¢ do pojawiania sie, bez
symulacji zdolnosci do trwania. Ta strategia oporu wobec tele-techno-
medialnego spektaklu i symulacji jest najtatwiejsza.

Sile tele-techno-mediéw nie oparto sie réwniez malarstwo. To trady-
cyjne medium sztuki, ktorego zdolnos$¢ do powracania - po tym, gdy juz
tylokrotnie bylto, zdawatoby sie nieodwotalnie, zakonczone w historii
sztuki XX w. - czynitaby zen najbardziej natretne z widm. Tu malarstwo
jednak jest nawiedzane przez inne medium.

Do obrazéw Dominika Lejmana tele-techno-media przenikajg w spo-
sob bardzo dostowny. W obrazie zatytutowanym Torso Lejman na niemal
monochromatyczng powierzchnie ptdtna o niebieskiej tonacji projektuje
obraz przedstawiajacy ,ciasno skadrowane plecy, siedzacej, nieznacznie
poruszajacej sie postaci”’68. Drobne ruchy postaci wprowadzajg efekt nie-
ostrosci i powolnego pulsowania, ktoéry uniemozliwia petng integracje
projektowanego wizerunku z malarskim ttlem. Projektowana figura i pod-
toze utworzone przez geometryczna abstrakcje nie zostajg spojone, nie
tworzg jednosci obrazu. Tak jakby malarstwo stawiato opor zawlaszcze-
niu przez tele-techno-media, jakby tradycyjne medium sztuki odrzucato
ten technologiczny przeszczep. Ukazuje to rdwniez jak ztudna jest meta-
fora ekranu, za pomoca ktorej czesto okresla sie relacje malarstwa wobec
rzeczywistosci, gdyz w istocie nie inkorporuje ono obrazéw rzutowanych
nan z zewnatrz, raczej pozwala im sie wylania¢ ze swojej witasnej ma-
terialnosci.

68 Por. S. Szabtowski, Dominik Lejman. ,Luksus przetrwania”, http://csw.art.pl/
new/2000/lejman.html, 19 1X 2004.


http://csw.art.pl/

0] ile u Lejmana napiecie miedzy materialnoscig obrazu malarskiego
a zjawiskowoscig obrazu wideo uniemozliwia wzajemne przenikanie czy
pochtanianie mediow, zawieszajgc pozorng tozsamos¢ obrazéw, a tym
samym zakltocajac przebieg ich cyrkulacji, o tyle w przypadku malarstwa
grupy ,tadnie” (m.in. Rafat Bujnowski, Marcin Maciejowski, Wilhelm
Sasnal; 1996-2001), czy dalszej juz samodzielnej dziatalnosci jej czton-
kéw, nastepuje dokladnie odwrotny proces. Malarstwo wchiania tele-
techno-medialne obrazy, uwewnetrzniwszy je, pozwala sie im wytoni¢ z
malarskiej materii. Obraz Marcina Maciejowskiego polski, Polska, 1974
(2000), czy Michael Corleone, Al Pacino (2003) ujawnia jednak gteboki
paradoks tego pochtoniecia jednego medium przez drugie. Malarstwo, po
tym jak uwewnetrznito estetyke i optyke tele-techno-mediéw, wychto-
dzito sie, stato sie zimnym medium®@9. Jeszcze w 1990 roku Jean Baud-
rillard przeciwstawiat zimnym tele-techno-mediom gorgce malarstwo,
zestawiajgc action painting z zimng wojng70. Teraz jednak malarstwo -
ta ostatnia enklawa pasji, patosu, bezposredniej cielesnosci - wychtodzi-
to sie, stajac sie zdystansowane, indyferentne, bezcielesne. A jednak, jak
to pokazuje obraz Wilhelma Sasnala Wypadek, doktadnie w tym momen-
cie, w ktorym dystans, indyferentnosc czy bezcielesnos¢ zostajg zintensy-
fikowane przez malarzy, to estetyka i optyka tele-techno-medidéw zostajg
wypaczone i moze pojawic sie cien ironii, ktéry zaktdci czy nawet zawiesi
dziatanie spektakularno-symulacyjnej machiny, w ktérej tryby zimne
malarstwo zdawatoby sie by¢ nieodwracalnie wciggniete.

Robert Maciejuk wykorzystuje telewizyjne postaci np. Misia Kolar-
gola (trzy obrazy bez tytutu), koncentruje sie raczej na intensyfikowaniu
i kumulowaniu efektéw réznych medidéw7L Dystans zostaje tu osiagniety
przez nawarstwianie zaposredniczen: swiat przedstawiony bajki, w tym
wystepujgce w niej postaci, stajg sie telewizyjnym obrazem, ten zostaje
sfotografowany i wreszcie zdjecie zostaje przeksztatcone w obraz sztalu-
gowy. Maciejuk nie usuwa z malowanych przez siebie obrazéw zanieczy-
szczen czy znieksztatcen, jakie pojawiajgcych sie przy kolejnych powtd-
rzeniach. Odksztatcenia te wynikajg po czesci z whasciwosci poszczegol-
nych mediéw, ale réwniez z zamierzonych niedoktadnosci. Artysta nie
tylko nie czysci tych ubocznych efektéw, ale przeciwnie - eksponuje je
tak, ze kumulujg sie one w niezwykle malarskich obrazach. U Agaty

69 Pojecie zimnych i goragcych mediéw wprowadzit McLuhan; zob.: M. McLuhan,
Understandin media: The Extensions of Man, Routledge & Kegan Paul Ltd, London 1964.
Fragmenty w: idem, Wybor tekstéow, red. E. McLuhan, F. Zingrone, przet. E. Rézalska,
J.M. Stoktosa, Poznan 2001.

7J. Baudrillard, Gorace malarstwo. Skazany obraz, ,Magazyn Sztuki” 1995, nr 2-3,
s. 250-259.

71 Malarstwo jako zimne medium, kat. wyst., Galeria Piekary, Poznan 2005.



Bogackiej dystans, indyferentnosc i bezcielesno$¢ wtasciwa estetyce i op-
tyce zimnych mediéw staje sie narzedziem wiwisekcji osobistego zycia
intymnego (obrazy z grupy Agata 2001 [2001]). Dystans, ktéry oddziela
cialo artystki od pidtna, moze stuzy¢ uzewnetrznianiu dystansu psy-
chicznego oddzielajacego podmiot od siebie samego oraz od otoczenia, w
ktorym zyje (w efekcie od malowanego przedmiotu). W ten spos6b malar-
stwo jako zimne medium staje sie wyrazem refleksyjnej podmiotowosci.

3. Robert Maciejuk, bez tytutu, ,Malarstwo jako zimne medium”,
Galeria Piekary, Poznan, 2005. Fot. Kamil Kuskowski

Rafat Bujnowski obok zimnych obrazéw (Lato siedemdziesiate,
[2000-2002]), wypracowat réwniez inng strategie zaktdcania symulacji.
Pozornie powracajgc do klasycznej praktyki mimesis, tworzy obrazy do
ztudzenia przypominajgce przedmioty codziennego uzytku, imitacja jest
tak dostowna, ze obraz przybiera ksztatt przedmiotu, ktéry ma imitowac,
jak na przyktad w serii Obrazy - przedmioty, 2001-2002, gdzie trojwy-
miarowy blejtram przybiera ksztait i wymiar kasety wideo, cegly czy
deski. Mimesis ustepuje miejsca mimikrze, symulacja zataczajgc kolejne
koto doprowadzona zostaje do absurdu, obrazy stajg sie przedmiotami,
nie tracac przy tym nic ze swej obrazowej nieprzystawalnosci do sfery
praktycznych rzeczy (catkowitej bezuzytecznosci). O ile u Bujnowskiego
mimikra oznacza absurdalng reifikacje obrazu, o tyle u Kuskowskiego
przeksztatca obraz w znak. Na duzy cykl Barwy klubowe (2003-2004)
sktadajg sie obrazy, ktdre przybierajg wydtuzony, prostokatny badz troj-
katny ksztatt szalikow i proporczykdw, stanowigcych wizualne symbole



polskich klubow sportowych. Na pierwszy rzut oka wyglgdajg jak wy-
smakowane kompozycje malarskie z nurtu abstrakcji geometrycznej,
dopiero odstoniecie ich rzeczywistej funkcji znaku identyfikacyjnego,
otwieraje na gwattownosé. U Kuskowskiego mimikra powoduje, ze obraz
przybiera ksztatt obiektu - jednego z przedmiotéw, petnigcych kluczowg
role w dystrybucji przemocy i agresji w subkulturze kibicow. Kazdy z ob-
razéw nalezacych do Barw klubowych czyni znak. Robi to, powtarzajac
gest nalezgcy do pewnej subkultury. Powtarza gest identyfikacji z bar-
wami klubu - identyfikacji, ktérej znakiem jest sfetyszyzowany przed-
miot: szalik czy proporczyk (za ktéry mozna odnies¢ rany lub ktéry moz-
na przejgc jako trofeum).

U Bujnowskiego i Kuskowskiego zatem dokonuje sie przemieszcze-
nie malarstwa w przedmiot czy zreifikowany znak. Stanowitoby to od-
wrdcenie przeksztatcenia przedmiotu w obraz, co wedle Deborda zna-
mionuje spektakl, a czego symptomem w sztuce byly ready-mades Du-
champa, ajeszcze bardziej seria prac z odkurzaczami marki Hoover Jeffa
Koonsa. Derrida pod koniec Spectres de Marx powraca do obsesyjnego
motywu Kapitatu, mianowicie przeistoczenia przedmiotu w towar (war-
tosci uzytkowej w wymienng), czyli do tego, co Marks nazwat ,salto mor-
tale” towaru72 W odczytaniu Derridy owo ,salto mortale” nie jest niczym
innym jak przemiang przedmiotu w jego widmo73 Przeksztatcenie towa-
ru w obraz, obwieszczone przez Deborda, oznaczatoby tylko spotegowa-
nie uwidmowienia. Natomiast u Bujnowskiego i Kuskowskiego naste-
puje proces odwrotny: obrazy z systemu przedstawienia przesuwaja sie
do systemu przedmiotdw. W istocie oznacza to jednak jeszcze wigksze
uwidmowienie, ale juz samych przedmiotéw. Bowiem obrazowa sita, kt6-
ra w tym momencie staje sie widmowa, natretnie nawiedza przedmioty,
pod ktorych fizycznym ksztattem skryty sie obrazy, co wiecej nawiedza
i niepokoi caty system przedmiotéw, do ktérego wraz z nimi przenikneta.

Strategia stawiania oporu podejmowana: przez nieostre wideo pole-
ga na zwielokrotnianiu pewnych witasnych efektéw tele-techno-medidw,
przez zimne malarstwo - na ich przemieszczeniu i intensyfikacji, przez
malarskg mimikre - na podwajaniu symulacji, po to, by wprowadzi¢ za-
ktocenie w konstytutywnych dla niej przeptywach lub by w ironicznej
grze podwazy¢ jej panowanie.

Inng - by¢ moze bardziej radykalng strategia, jest znikniecie i de-
materializacja. O ile trzy powyzsze strategie stawiania oporu probowaty
podja¢ dziatania w obszarze zawlaszczonym przez spektakl i symulacje,
o tyle dematerializacja jest prébg wyjscia poza ten obszar. Juz nie sub-

72K Marx, Kapitat. Krytyka ekonomii politycznej, 1.1, Warszawa 1950, s. 112.
73J. Derrida, Specters ofMarx, op. cit., s. 161.



wersywna produkcja obrazéw czy ironiczne odwrocenie ich statusu, lecz
wytworczos¢ bezprzedmiotowa, produkcja zupeinie bezcielesnych zjaw
stawataby sie celem aktywnosci artystycznej. Jest to widmowa strategia
par exellance.

Jej wstepnym etapem bytaby dematerializacja obrazu. O ile Bujnow-
ski czy Kuskowski przeksztatcali obraz w fantom przedmiotu, o tyle
w innych dziataniach sam obraz, obraz sztalugowy - wcigz jeszcze uprzy-
wilejowany obiekt polskiej sztuki - staje sie fantomem.

Cezary Bodzianowski w akcji Atrament sympatyczny (2001), ktora
przeprowadzit w Muzeum Sztuki w todzi, przenidst swoje obrazy do nie-
dostepnych dla publicznosci pomieszczen biurowych tej instytucji zabez-
pieczania i przechowywania dziet sztuki. Scislej méwiac, byly to nie tyle
obrazy, ile pieknie wykaligrafowane na papierze opisy obrazéw oprawio-
ne w proste ramki. Jest to ironiczne odwré6cenie muzealnej praktyki,
w ktorej opis obrazu jest elementarnym etapem jego opracowania i rze-
czywiscie spoczywa w biurach, i rzeczywiscie do pewnego stopnia zaste-
puje dzieto. Bodzianowski jednak intensyfikuje i uszlachetnia te biuro-
kratyczng procedure - opis powieszony zostaje na Scianie jako obraz
(i w istocie jako kaligram, gdyz ma pewne piktorialne wtasciwosci). Za-
wieszony jak obraz, opis ma umozliwi¢ wyobrazni wytworzenie obrazu,
bedacego czystym fantazmatem.

O ile Bodzianowski upoetycznia muzealniczg procedure archiwizacji
i opracowywania dziet sztuki, o tyle Kamil Kuskowski w projekcie
MuzeumM (2004) konfrontuje muzealng procedure z samg malarska
obrazowoscig. Kuskowski wystawia kilka ptoécien oprawnych w ciezkie
ztocone ramy, ktorych tytuly - Pejzaz polski, Akt na sofie, Porwanie
Europy czy Bojka - zdradzajg, ze jest to tradycyjne malarstwo. Kazdy
zwidzow wkraczajgcy do tego MuzeumM otrzymuje dzwiekowego prze-
wodnika, za posrednictwem ktorego moze odstucha¢ informacje dotyczg-
ce prezentowanych obrazéw. Glownym elementem tej informacji jest
szczegdlowy opis, stanowigcy analize przedstawienia. | nie byloby w tym
nic nadzwyczajnego, gdyby nie fakt, ze zaden z obrazéw nie przedstawia
tego, co opisuje rozbrzmiewajacy w stuchawce gtos. W ztoconych ramach
znajdujag sie bowiem monochromy w roznych kolorach. Tak jak Lejman,
chociaz w inny sposéb, Kuskowski wykorzystuje ,tele-techno-media”
do podwazenia zasady przedstawienia - dzwiekowy opis, podobnie jak
u Bodzianowskiego opis kaligraficzny, wywotaé ma fantom nieobecnego
wizerunku.

U Kuskowskiego mozna moéwié¢ o zasadzie ,wywotywania” tak, jak
definiuje ja Derrida: jej narzedziem jest gtos. ,Wywotywanie [conjura-
tion\ wypowiada w sumie wezwanie, ktére powoduje nadejscie za pomoca



gtosu, wywotuje przyjscie tego, co z definicji nie jest obecne w momencie
wzywania”74. Natychmiast jednak pojawia sie réznica w funkcjonowa-
niu owego wezwania tego, co nieobecne - u Derridy jest ono zakleciem,
a u Kuskowskiego? Filozof stwierdza w nastepnym zdaniu: ,Ten glos nie
opisuje tego, o czym méwi, nie Swiadczy o niczym; wypowiadane przezen
stowa powoduja, ze co$ sie staje”7. U malarza wywotywanie nie jest mi-
styczng czy spirytystyczng sceng wypowiadania zakleé, przeciwnie - jest
czysto technologiczng inscenizacjg, a gtos nie jest zaklinajacym wezwa-
niem, lecz sam jest juz widmem, dzwiekowym widmem zatartego przez
monochrom przedstawienia. DZwiekowy opis jest trzecim poziomem me-
diacji; pierwszym byt naukowy opis konkretnych dziet w katalogowych
glosach76, a drugim jest dokonane przez artyste przetworzenie tego opi-
su, jego lekkie wyabstrahowanie, by zamiast dotyczy¢ konkretnego przy-
ktadu, raczej ilustrowat ogélny motyw malarski. Ta dzwiekowa ilustra-
cja, niewidzialne widmo, ma jednak moc zaklecia, ma wywotywaé¢ lub
przywolywaé z pamieci widziadto, dopiero bowiem konfrontacja takiego
cho¢by niewyraznego obrazu z namacalng konkretnoscig monochromu
wywotuje, zaklinany przez artyste, efekt.

Jeszcze dalej w strone dematerializacji idzie w swoich dziataniach
Pawet Althamer, zaproszony do wystawy malarskiej (Zawody malarskie,
Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 2001), wykonuje blejtramy wielko-
$ci kartek na podpisy, ktore zwyczajowo w galeriach czy muzeach
umieszcza sie obok dziet. Obrazy przedstawiajgce kartki majg typowag
zawarto$é: nazwisko autora, tytut, date wykonania i technike, majg na-
wet kolorystyczny akcent: pomaranczowg kropke, oznaczajaca, ze dzieto
znalazto juz nabywce. Nastepuje tu zatem przemieszczenie przedstawie-
nia malarskiego do przedstawienia jego oznaczenia. Tresci przedstawien,
takie jak Wszystko, Zachod stonca, czy Ohne Titel zostajg eliptycznie
przedstawione w stowach tytutlu. Obrazy-kartki podpisujg nieistniejace
obrazy. Czy to jednak wystarczy do wywotania widma obrazu, ktéremu
ta kartka z podpisem miataby towarzyszy¢? Czy pozwala to wytworzy¢
obraz oczyma wyobrazni?

Dematerializacja sztuki nie wyczerpuje sie na tym zniknieciu same-
go przedstawienia malarskiego, najego uwidmowieniu.

74J. Derrida, Specters ofMarx, op. cit., s. 41.

75 Ibidem.

76 Kuskowski wykorzystat materiaty z katalogéw: Sztuka Europejska XV-XVII wieku
ze zbioréw Muzeum Sztuki w todzi, red. D. Kacprzak, Muzeum Sztuki, £6dz 2004 oraz
D. Kacprzak, Sztuka Europejska X1X i poczatku XX wieku ze zbioréw Muzeum Sztuki
w todzi, Muzeum Sztuki, £6dz 2002.



4. Kamil Kuskowski, Barwy Klubowe, ,,Made in”, Polart, Strasbourg, 2004. Fot. autora

Cezary Bodzianowski zaproszony do
udziatu w wystawie Rzeczywiscie, miodzi
sg realistami w Zamku Ujazdowskim
w Warszawie (2002)77 zaproponowat, ze
jego dzieto bedzie polegato na niedostar-
czeniu dzieta. W odpowiedzi na taki gest
artystyczny kuratorzy, Ewa Gorzadek
i Stach Szabtowski, zdecydowali sie uzy¢
podstepnej sztuczki, ktorej efektem byt
prezentowany na wystawie materiat pt.
Cocktail barl8 Kuratorzy umoéwili sie
z artysta na spotkanie, zamiast sie jed-
nak na nie stawi¢, wystali postanca, kto-

ry poinformowatl artyste, ze kuratorzy 5. Kamil Kuskowski, £KS, z cyklu
sie nie zjawia. Nie zjawito sie dzieto, nie  Barwy klubowe, 2004. Fot. autora

77 Rzeczywiscie, mtodzi sg realistami, kuratorzy E. Gorzadek, S. Szabtowski, Cen-
trum Sztuki Wspotczesnej - Zamek Ujazdowski, Warszawa, 29 czerwca - 31 sierpnia 2002.
78 Autorstwa Ewy Gorzadek, Stacha Szabtowskiego i Macieja Kostro.



zjawili sie kuratorzy, natomiast na wystawie pojawit sie film wideo z re-
jestracja spotkania artysty z wystannikiem kuratoréw oraz ich wiasny
komentarz do tej sytuacji. Nieistniejgce dzieto, zostato zastgpione przez
dokumentacje wydarzenia. Ewa Gorzadek w swoim komentarzu do tej
historii stwierdzita: ,Miat by¢ Cezary Bodzianowski na wystawie i bedzie
Cezary Bodzianowski”. Trudno o lepszy przykiad tego, jak ontologia eg-
zorcyzmuje widmowos¢. Kuratorzy, usitujgc uparcie zapewni¢ obecnosé
dzieta artysty na wystawie, pokazujg jego fantom, utrzymujac przy tym,
Ze uobecnia sie on w tym widziadle. Z jednej strony anegdota ta dosko-
nale ukazuje opdr, jaki stawia widmowa sztuka systemowi galeryjno-
-muzealnemu. Z drugiej jednak strony autorzy Cocktail baru wykazali
sie duzg kreatywnoscig w produkcji widma, ktére miatoby zastgpi¢ nie-
obecne dzieto. Stach Szabtowski w swoim komentarzu wieszczy nadejscie
czasow, w ktdrych to kuratorzy beda musieli zaja¢ sie produkcjg arty-
styczna.

Cocktail bar byt bodajze pierwszg proba konfrontacji z demateriali-
zacjg w sztuce. Ten zart byt odpowiedzig na kwestig, ktdra rzeczywiscie

6. Kamil Kuskowski, MuzeuM, Galeria Piekary, Poznan, 2005. Fot. Zbigniew Sejwa



moze stac sie problemem. Czy fakt - wystawa Spojrzenia 2003, w ktorej
udziat wzieli najlepsi polscy artysci, okazata sie ekspozycyjnym fiaskiem,
nie stawia tego problemu z catg sitg?® Jak tworzy¢ wystawy, z dziet kto-
rych nie wida¢, ktére w widmowy sposob sg niewidzialnie widzialne, czy
niezmystowo zmystowe?8

Pawet Althamer posunat sie w strone dematerializacji jeszcze dalej:
juz nie tylko dzieto zniknelo, ale sam artysta - twoérczy podmiot - stat sie
niewidzialny. W akcji Unsichtbar (2002) artysta byt przez dwie godziny
niewidzialny na Alexanderplatz w Berlinie8L Po uptywie tego czasu sie
pojawit, spozywajac loda. Niewidzialne dzieta tworzone przez niewi-
dzialnych artystow, stanowigc paradoksalne przemieszczenie w domenie
sztuk wizualnych, zjawiajg sie jako dosy¢ upiorne widmo dla wszelkiej
muzeologii. Oprécz kwestii eksponowania dziet pojawia sie jeszcze trud-
niejszy problem, jak je gromadzi¢ i zachowywaé? Jaka muzeologia (z jej
nieodtgczng ontoteleologia: zachowac obecnos¢ dzieta na wiecznos¢) moze
sobie z tym poradzi¢? To wyzwanie dla muzeologii - jako ideologii tezau-
ryzacji przedmiotéw - jest znacznie szerszym wyzwaniem dla catej kul-
tury jako systemu przedmiotéw (lub przedstawien przedmiotéw) oraz dla
pamieci jako zachowywania i utrwalania obecnosci (lub jej przedsta-
wien). Widmowa sztuka stawia wymag transformacji.

OD WIDMOWEJ ESTETYKI DO ETYKI...

Dziatania zmierzajgce do dematerializacji sztuki odwotuja sie juz nie
do kategorii nieostrosci, mimikry czy ironicznej gry, lecz raczej do mocy
wyobrazni. Usitujg unaocznia¢ nie pokazujac. Artysci Tatiana Czekalska
i Leszek Golec w dziataniu Przeobrazenieniezupetne przedzierzgneli sie
w kuratoréw niezwyktego performensu - niewidzialnego przeobrazenia
Jistoty, ktéra otrzymata niekorzystne ciato”, a efektem tego przeobraze-
nia jest rowniez niewidzialna wylinka&. Artysci-kuratorzy ustawiajg we
wnetrzu Cysterny muzealne pachotki, ktére zwyczajowo umieszczane sa

M Spojrzenia 2003, kurator M. Morzuch, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warsza-
wa 2003. W wystawie wzieli udziat: Pawetl Althamer, Cezary Bodzianowski, Oskar Da-
wicki, Elzbieta Jabtonska, Paulina Otowska, Monika Sosnowska, Julita Wojcik i Piotr
WyrzykowskKi.

8 Co odwracatoby logike widmowos$ci proponowang przez Derride, ktéry moéwi raczej
»zmystowym-nie-zmystowym, widzialnym-niewidzialnym”. Specters, op. cit., s. 101.

8 A. Przywara, Althamer zniknat, http://raster.art.pl/archiwa/archiwum_I1_2002.
htm, 22.09.2004. Por. tez Pawet Althamer zacheca, kat. wyst., Zacheta Narodowa Galeria
Sztuki, Warszawa 2005, s. 162, 163.

& Tatiana Czekalska + Leszek Golec. Przeobrazenieniezupetne, kurator: W. Krukow-
ski, Centrum Sztuki Wspoétczesnej - Zamek Ujazdowski, Warszawa, 18 VI - 25 VII 2004.


http://raster.art.pl/archiwa/archiwum_II_2002

przed cennymi dzietami, gwarantujac, iz odbiorca nie przekroczy granicy
kontaktu wzrokowego. W Cysternie zadaniem pachotkéw jest wyzwala-
nie wyobrazni, majg one sktoni¢ widzow do tego, aby stworzyli sobie ob-
raz tego, czego nie moga zobaczyé. Wyobraznia nie jest tu zatem wiadza
syntetyzowania danych zmystowych (Kant), nie jest tez zdolnoscig de-
formowania obrazéw (Bachelard), jest raczej mocg ich wywotywania.
Czekalska + Golec stwarzajag sytuacje, ktéra ma sktoni¢ widza do tego,
aby wywotal w swojej wyobrazni obrazy tego, co niewidzialne, na takiej
zasadzie, na jakiej wywotuje sie zjawy. Projektujg zatem powstanie ob-
razu, ktéry nie bedzie osadzony w czymkolwiek postrzegalnym zmysto-
wo, projektujg powstanie obrazow catkowicie pozazmystowych.

7. Tatiana Czekalska + Leszek Golec, T. Atrica. Przeobrazenieniezupelne, Cysterna Wodna,
Centrum Sztuki Wspoétczesnej - Zamek Ujazdowski, Warszawa, 2004. Fot. autoréw

Praca wyobrazni ma prowadzi¢ do otwarcia na to, co radykalnie in-
ne. W tym przypadku konkretnie do otwarcia na to, co zwierzece.
Wszystkie jednak dziatania sztuki niematerialnej czy niezmystowej im-
plikujg otwarcie - dokonywane przez prace wyobrazni otwarcie na to, co
inne. A tym innym jest najogdlniej rzecz biorac to, co niewidzialne.

Przeobrazenieniezupetne Tatiany Czekalskiej i Leszka Golca wytania
sie jednak ze szczeg6lnej etyki - z etyki zycia, ktérej artysci hotduja.
Uzupetnieniem dla niewidzialnego performensu byta zmiana oznakowan
przeciwpozarowych w cysternie. W ich wersji schematyczng posta¢ bie-
gnacego cztowieka prowadzi w tej ewakuacji schematyczna postac¢ psa.
Mozna powiedzie¢, ze Czekalska i Golec proponujg odwro6cenie relacji,
ktorag ustanowit Heidegger we Wprowadzeniu do metafizyki. Derrida



dyskutuje szeroko te kwestie w De

I'esprit. Heidegger, jak utrzymuje

Derrida, uposledza zwierze i obni-

Za jego status - pozbawia zwierze

dostepu do ducha83. Jest to kla-

syczny gest metafizyki, ktora de- 8 Tatiana Czekalska + Leszek Golec> Znak
finiowata cztowieka w opozycji do  informacyjny, Cysterna Wodna, Centrum
zwierzecia, Heidegger musi go po-  Sztuki Wspéiczesnej - Zamek Ujazdowski,
wtorzy¢ w tym momencie, gdy na  warszawa, 2004. Fot. autoréw

powrdt wprowadza ducha klasycz-

ng opozycje do tego, co nieduchowe (Mowa rektorska, Wprowadzenie do
metafizyki). Jesli w tym kontekscie cztowiek ma by¢ istotg duchowa, to
zwierze musi zostac tej duchowosci pozbawione. Czekalska i Golec, jakby
polemizujac z tego rodzaju upos$ledzeniem, ktére nie przejawia sie prze-
ciez tylko w filozofii, ale w catej naszej kulturze, traktujg zwierze jako
istote, ktora prowadzi cztowieka w sytuacji zagrozenia, ktdéra potrafi
wyprowadzi¢ go z niebezpieczenstwa. A przeciez dla Heideggera to duch
byt tym, co przewodzi, co prowadzi cztowieka. Zdaniem artystéw zatem
zwierze byloby ta istotg, ktora petniej kontaktuje sie z duchem. Nawet
jeslijest to tylko jeden z wielu duchdw.

Jesli zwierzecos¢ jest wykluczonym i wypartym innym naszej kultu-
ry (z wyjatkiem sytuacji, gdy podda sie oswojeniu i eksploatacji), to sztu-
ka Tatiany Czekalskiej i Leszka Golca ma przynie$¢ otwarcie na to inne
jako inne (a nie po sprowadzeniu go do tego roli samego przez oswojenie,
uczynienie swoim, zawtaszczenie). Artysci nie chca, aby to, co inne, po-
kazato sie dostownie w swojej innosci, jest to bowiem zazwyczaj odbiera-
ne jako objawienie sie potwornosci. Artysci chcg raczej w imieniu tego, co
inne, a co musi pozosta¢ niewidzialne, uczyni¢ znak, licza, ze znak ten
zostanie odebrany. Liczg na to, ze dokona sie otwarcie na innego, co we-
dtug Derridy (rozwijajgcego mysl Emanuela Lévinasa), jest warunkiem
mozliwosci relacji etycznej w ogole84.

Niewatpliwie, to, co niewidzialne, jest innym dla sztuk wizualnych -
dlatego tworczos¢ Czekalskiej i Golca moze okresla¢ etyczny imperatyw
dla sztuk wizualnych, przynajmniej tych widmowych.

Ich dziatania przybieraja jednak rowniez praktyczny charakter.
W pracy przygotowanej na wystawe Pod flaga biato-czerwong w Mo-
skwie Tatiana i Leszek wykonali Favourite Performance8 Ulubiony

8J. Derrida, OfSpirit, op. cit., s. 57.

81J. Derrida, Przemoc i metafizyka, (w:) Pismo i réznica, op. cit.

& Pod flagg biato-czerwong. Nowa sztuka z Polski, kurator M. Kardasz, National
Centre for Contemporary Arts, Moskwa 2004. Por. tez: K. Piotrowski, Inc, Galeria XXI,
Michel - Studio Reklamowe, Galeria Program, Warszawa 2004, s. 112, 113.



performens polegat na przelaniu honorarium autorskiego wyptaconego
przez Rosjan - ,moskiewskich pieniedzy” - dla ofiar wojny w Czeczenii
za posrednictwem Czerwonego Krzyza. Malewiczowski krzyz, skojarzony
ze znakiem Miedzynarodowego Czerwonego Krzyza, stat sie tlem dla
numeru konta i objasnieniem przebiegu performensu. Z kolei na prezen-
tacji galerii non-profit na Art Poznan 2005 artysci przedstawili perfor-
mens pt. NEW WORK. Byla to prosba artystéw skierowana za pomoca
faksu, ktory byt eksponowany na wystawie, do organizatoréw. Artysci
prosili w nim o ,faworyzowanie” wegetarian przy wybieraniu pracowni-
kow sposréd bezrobotnych oraz o przydzielanie ich faworytom ,lzejszej
pracy”, zawieranie z nimi ,korzystniejszych uméw” czy przyznanie ,wyz-
szych honorariéow”. W obu tych najlepiej prezentuje sie aspiracja sztuki
do wywotywania konkretnych efektéw, ktére mimo iz niewidzialne,
ajedynie przywotane przez prezentowane na ekspozycji znaki, sg prak-
tyczne - oferujg pomoc dla ofiar wojny czy dla pracujgcych wegetarian.
Etyka, aby by¢ skuteczng, musi stac sie praktyka.

... POLITYKI

Sity sg widmowe, gdyz jako niematerialne i niewidzialne wywotujg
materialne i widzialne efekty. Zdaniem Derridy ,tele-techno-medio-
ekonomiczne oraz naukowo-militarne sity”, te ,najbardziej nowoczesne
widmowe sity”, zdominowaly i zawlaszczylty przestrzen publiczng tzw.
liberalnych demokracji8s. Uwidmowity ja, czego najsilniejszym przeja-
wem jest medializacja polityki, ktéra stata sie domeng telewizyjnego
spektaklu, Derrida podziela tu rozpoznanie Deborda. Jak mozna oprzeé
sie dominacji czy hegemonii tych sit, ktére wydajg sie niemozliwe do od-
parcia?

Nigdy frontalng konfrontacja, raczej podjeciem podwojnej gry. Chy-
ba najlepszym przyktadem takiej podwdjnej gry jest zgtoszenie kandyda-
tury Wiktorii Cukt na urzad prezydenta RP w wyborach 2000 przez Cen-
tralny Urzad Kultury Technicznej (CUKT).

CUKT powotat do istnienia zjawisko, ktdre samo okreslato sie jako
~wirtualna osobowos$¢”. Jak przystatlo na profesjonalny sztab wyborczy,
Urzad starannie zaprojektowat jej wizerunek. Kandydatka prezentowata
sie jako dystyngowana dama, w $rednim wieku, o filmowej urodzie. Ele-
gancka koafiura, pertowa kolia, staranny makijaz nadawaty jej wyglad
prawdziwej gwiazdy, w nieco staromodnym stylu. Tak przedstawiata sie
na swoich stronach internetowych. Na billboardy przygotowany zostat

86J. Derrida, Specters ofMarx, op. cit,, s. 58.



bardziej drapiezny wizerunek, osiggniety za pomocg sumarycznej grafiki
komputerowych programoéw. Strony internetowe byly réwniez jej plat-
formg programowa, tu internauci mogli wpisywac swoje postulaty, te zas
tworzylty wyborczy program kandydatki. Jej mityngi wyborcze zorgani-
zowano w kilku miastach polski, a nawet w Berlinie.

Jak dotad, maégiby to by¢ opis zupetnie banalnej kampanii jednego
z wielu kandydatow, poza picig nic nie wyrézniatoby kandydatki od po-
zostatych kandydatur zarejestrowanych woéwczas w Panstwowej Komisji
Wyborczej. A przeciez Wiktoria Cukt nie byta niczym innym jak elektro-
nicznie generowang zjawag. Komputerowo renderowany wizerunek obda-
rzony byt nawet gtosem - elektroniczny generator mowy pozwalat temu
fantomowi odczytywaé¢ swoj program wyborczy. Ta niebywata bliskos¢
wizerunkow tworzonych dla politykéow z wirtualnym widmem, odstania
w najdostowniejszy sposéb wirtualizacje i medializacje catej sfery pu-
blicznej. Jesli Wiktoria Cukt - program komputerowy opracowany przez
CUKT - mogta z powodzeniem stang¢ w szranki z wizerunkami innych
politykéw, to dlatego, ze to wytgcznie wizerunki i nic innego, wybiera sie
we wspotczesnych tele-techno-medialnych demokracjach. Jesli politycy
przestali by¢ realnymi osobami, stajac sie precyzyjnie zaprojektowanymi
medialnymi wizerunkami, to wtedy nie jest tak (jakby mogto sie wyda-
wac), ze wirtualna zjawa Wiktorii Cukt nawiedza z zewnagtrz realny
Swiat polityki. Jest doktadnie odwrotnie: zjawa ta mogta sie pojawié, bo
Swiat polityki juz dawno sie uwidmowit. Wiktoria Cukt jest zatem zjawag
wsérod innych zjaw, z tym ze w jej przypadku, jedynie w jej przypadku,
ten mechanizm zostat ujawniony. Jedno ze zdje¢ dokumentujgcych kam-
panie zestawia billboard prezentujacy jej wizerunek z billboardem pre-
zentujagcym wizerunek innego polityka. To zestawienie szczeg6lnie ostro
ujawnia panujgca mistyfikacje: ona prezentuje sie w calej swej sztuczno-
&ci, on pozoruje naturalnosé.

CUKT nie ograniczyt sie jedynie do obnazenia spektakularno-symu-
lacyjnego charakteru wspétczesnej sfery politycznej. Podjat sie symbo-
licznej interwencji w ten porzadek. W dniu wyboréw, a wiec niejako ta-
miac cisze wyborczg, w Muzeum Sztuki w todzi Wiktoria Cukt prezen-
towata swoj program wyborczy, zas urzednicy CUKT-u rozdawali karty
wyborcze, na ktérych do listy dwunastu pretendentéw zarejestrowanych
oficjalnie w Panstwowej Komisji Wyborczej dotaczone byto na pierwszym
miejscu listy nazwisko wirtualnej kandydatki. Artysci zachecali do
wrzucania tych sfingowanych kart do urn wyborczych zamiast kart
otrzymanych w lokalach wyborczych. Wirtualna zjawa, widmowa posta¢
polityczna, miata wywotac polityczny efekt - wrzucenie nielegalnej karty
stanowito wotum nieufnosci wobec systemu politycznego, ale nie w imie
powrotu do realnosci, przeciwnie w imie intensyfikacji sztucznosci. Hasto



wyborcze wirtualnej kandydatki brzmiato: ,Politycy sa zbedni”, co nie
miato nic z populizmu, oznaczato raczej wyciggniecie ostatecznych kon-
sekwencji z obserwowanego procesu. Jesli polityka stalg sie obszarem
wirutalnych wizerunkow, to po co udawaé, ze kryja sie za nimi jakie$
~realne osoby”, politycy sa zbedni, gdyz wystarcza odpowiednie soft-
ware'y woborcze i odpowiednio szeroki dostep do internetu. Demokracja
przedstawicielska miataby catkowicie zosta¢ zastgpiona przez demokra-
cje wirtualng, w ktoérej internet bytby jedynym medium posredniczacym
w podejmowaniu politycznych decyzji. Oznaczatoby to ostateczne uwid-
mowienie demokratycznego procesu, jego catkowite odcielesnienie. To, co
proponuje CUKT, to zatem intensyfikacja tele-techno-medialnego zapo-
Sredniczenia, az do momentu, gdy ulegnie on odwroéceniu w pozorze bez-
posredniosci. CUKT nie tyle stawia opdr spektaklowi i symulacji, ile
formutuje utopijny projekt ich przekroczenia.

W przeciwienstwie do tego dziatania Zbigniewa Libery sg precyzyj-
nie pomyslang i przeprowadzong interwencjg w spektakularno-symula-
cyjng sfere. Jego sztuka dziata w samej tej sferze, stawia jej opdr na jej
terenie, wykorzystujac te samg site, ktéra napedza spektakl i symulacje,
site obrazu. Libera podwaja czy nawet rozdwaja obrazy, co stawia opor
ich obiegowi. Rozrywa to wezetl odniesien (odestan do innych obrazéw
i znakdw), w jakim tkwig i dzieki ktéremu uzyskujg znaczenie, dzieki
ktoremu witadajg myslag i pamiecig. Wybiera bowiem obrazy, ktérymi
zapisana zostata historia, czy tez poprzez ktére zostata ona nam przeka-
zana, unaoczniona. Wybiera ikony, ktore powielane wielokro¢, urosty do
rangi symbolu, okreslajgcego tresci zbiorowej swiadomosci.

Wybiera na przyktad zdjecie, stynne ukazujgce stojacych za drutem
kolczastym wiezniéw obozu w Auschwitz. Libera symuluje (w pierwot-
nym sensie odtwarzania czy nasladowania) scene, ktdrg ono przedsta-
wia. Ale nie doktadnie: drut kolczasty zastepuje sznurek (jedng z nitek
oplotia gatgzka bluszczu), mezczyzna w pasiastej pizamie, kobieta z na-
rzucong na ramiona kotdrg, usmiechajg sie radosnie, podobnie zresztg
jak inni uczestnicy tej idyllicznej sceny. Piekto obozu zamienia sie w raj
szczesliwosci, a przedstawieni na nim ludzie to nie udreczeni wigzniowie,
lecz zadowoleni Mieszkancy (2002). Negatyw, jakim byto oryginalne zdje-
cie, zostaje przeksztatcony w pozytyw - pozytywny obraz. Ukazana na
innym stynnym negatywie poparzona napalmem wietnamska dziew-
czynka uciekajgca wraz z innymi dzie¢mi przed amerykanskimi zotnie-
rzami, zostaje zastgpiona na pozytywie Libery przez $miejaca sie rado-
$nie nagg kobiete biegnaca wsrdd dzieci i spadochroniarzy (Nepal, 2003).
Z tego wzgledu caty cykl zdje¢ wykorzystujgcy podobny schemat nosi
tytut Pozytywy.



10. Zbigniew Libera, Kolarze, 2003. Fot. autora (Dzieki uprzejmosci ATLASU Sztuki)



Ironiczna gra, jaka Libera podejmuje z fotograficznymi ikonami,
przynosi to, co Kazimierz Piotrowski nazwat eksplozjg pozytywu8L Eks-
plozja pozytywu przerywa precesje symulacrow, przerywa cyrkulacje
obrazow, ich multiplikacje, powielanie, wzajemne odsytanie, ktore wy-
twarza ich znaczenie. Wychwytuje obraz, zatrzymuje go i eksponuje po-
nownie. Ta ironiczna symulacja, ironiczne odtworzenie w pozytywie, wy-
wotuje negatyw niczym widmo, kazac mu stale nawiedza¢ pamiec i wy-
obraznie.

Eksplozja pozytywu rozrywajgc utrwalong siatke odniesien, ktora
kontrolowata znaczenie negatywu, przywraca mu niebezpieczng niejed-
noznacznos¢, nieokreslonos$é czy nierozstrzygalnos¢. Negatyw juz nigdy
nie powrdci na swe koleiny w obiegu obrazéw, przetarte jego nieskonczo-
nym powielaniem. Skazony, zanieczyszczony pozytywem, nigdy nie wy-
zwoli sie od tej ambiwalencji, ktéra zawsze juz go bedzie wykolejaé
z wytknietych toréw. Tak samo pozytyw zawsze bedzie podszyty negaty-
wem, co uniemozliwi jego wigczenie w cyrkulacje, jako jednego z obraz-
kow szczescia.

Pozytyw nie jest parodig, kpina czy szyderstwem, nie odnosi sie
w zaden sposOb do tego, co przedstawione na negatywie8. Libera nie
parodiuje postaci czy sytuacji ukazanych na negatywie - to oznaczatoby
bowiem restytucje zasady rzeczywistosci, przywrocenie referencji obrazu
jako odniesienia do czego$ pozaobrazowego, pozaznakowego. Libera iro-
nicznie symuluje fotografie, ktoére przez wiaczenie w precesje symula-
kréw dawno juz przestaty odsytaé¢ do tego, co miatyby przedstawiaé. Iro-
nia Libery wymierzona jest w symulacje jako to, co tworzy spektakl,
ktory pochtonagt wspotczesne kultury i spoteczeristwa. To w spektaklu
Libera chce interweniowa¢ bez anachronicznej ambicji wracania do
przedsymulacyjnej rzeczywistosci.

Ironia Libery przeciwstawia sie niwelowaniu mocy obrazu, stawia
opdér znoszeniu tej mocy w symulacyjnej precesji, przeksztatcajgcej obra-
zy w zwiewne majaki, otepiajace halucynacje. Pozytyw przywraca obra-
zowi jego moc, ktora od zawsze tak niepokoita wszelkich ikonoklastow
chcacych go po prostu zniszczy¢ lub zakazaé, jak i wszelkich ikonofilow,
ktérzy pragneli go ocenzurowac, nacechowa¢, oznaczy¢, kontrolowaé
zwigzki z innymi obrazami, jakie moze ustanowi¢, zdeterminowac¢ zna-

87 K. Piotrowski, Anomia pseudoawangardy, (w:) Zbigniew Libera. Mistrzowie i Po-
zytywy, kat. wyst., Atlas Sztuki, £6dz 2004.

& Kiergegaard w O pojeciu ironii oddziela jg od parodii, stary i szyderstwa: ,W pew-
nym sensie ironia moze sie wydawac¢ niemal tozsama z satyra, szyderstwem, parodig itp.
Pewne analogie mozna dostrzec chociazby w tym, ze spojrzenie ironii jest czute na wszel-
kie przejawy proéznosci. Ale optyka ironiczna nie zawiera tagodzacego elementu komi-
zmu...” S. Kierkegaard, O pojeciu ironii, przet. A. Djakowska, Warszawa 1999, s. 250.



czenia, jakie moze przyja¢, skojarzenia, jakie moze wywotywac, aby za
jego pomoca kontrolowa¢ pamie¢ i swiadomos¢. Eksplozja pozytywu ni-
weczy takie usitowania.

Strategia Libery polega na przejeciu sity tele-techno-mediéw i wyko-
rzystaniu jej dla wtasnych celéw. W odr6znieniu od tworcow dziet siega-
jacych po widmowa estetyke, ktdrzy najczesciej przeciwstawiajg sie tele-
techno-medialnym sitom przez bierny opér, Libera podejmuje wysitek
czynnego oporu i przemyslanej strategii.

Za otwarcie i motto tego tekstu postuzyta praca Marty Pszonak Pa-
radiso, niech wiec na zakonczenie zjawi sie inna praca tej samej artystki
- stot do wywotywania duchdw (zajmujac sie widmowosciag, trudno byto-
by tego uniknag¢). Medium (2004) to marmurowy stét, na ktdrego blacie,
obok liter, pojawiajg sie réwniez symbole z komputerowej klawiatury
(jak ,home”, ,delete” itd.). Trudno bytoby znalez¢ lepszg figure, ktora
objawiataby wspoétczesne potaczenie kwestii techniki z kwestig niesamo-
witego (unheimlich). Przy czym niesamowite nie odnosi sie juz tylko do
nawiedzania jako logiki powracania, ale réwniez, a w odniesieniu do
sztuki przede wszystkim, do nawiedzania jako mozliwosci pojawienia sie
tego, co nieznane, niemozliwe do przewidzenia, co nieredukowalnie inne
w swojej pojedynczosci. Derrida pisze:

Oczekiwanie bez horyzontu czekania, oczekiwanie na to, co jeszcze badz juz nie-

spodziewane, goscinnos¢ bez rezerwy, powitanie gotowe z géry na absolutng nie-

spodzianke przybywajacego [arrivant], ktérego nie bedzie sie prosi¢ o nic w za-
mian, i ktéry badz ktére nie bedg proszeni o udziat w wewnetrznych umowach
jakiejkolwiek witajacej sity (rodziny, Panstwa, narodu, terytorium, rodzimej
ziemi lub krwi, jezyka, kultury w ogéle, nawet ludzkosci), po prostu otwarcie,

11. Marta Pszonak, Medium, 2004. Fot. autorki



ktore zrzeka sie jakiegokolwiek prawa witasnosci, jakiegokolwiek prawa w ogoéle,
mesjanskie otwarcie [Derrida méwi o mesjaniskim bez mesjanizmu, czyli bez na-
dziei na spetnienie jakiego$ konkretnego oczekiwania czy projektu - J.L.] na to,
co nadchodzi, czyli na zdarzenie, jako co$ obcego w sobie, na nadejscie tego lub
tej, dla ktérych trzeba zostawi¢ puste miejsce, zawsze, w pamieci nadziei - to
witasnie jest miejsce widmowosci89.

Widmowosci, ktéra w sztuce przejawia sie jako estetyka zjawiania
sie i znikania, etyka otwarcia na to, co nieredukowalnie inne i polityka
oporu wobec tele-techno-medialnego sprowadzania wszystkiego do tego
samego.

ON SPECTRALITY IN ART. CONTEMPORARY AESTHETICS, ETHICS,
AND POLITICS OF VISUAL ARTS IN POLAND

Summary

Jacques Derrida’s deconstruction of the concept of spirit introduces the idea of
spectrality as that which questions the opposition of spirit and matter, the quick and
the dead, the present and the absent, image and thing or the thing’'s essence. Spec-
trality demonstrates that the conditio sine qua non of any ontology is what Derrida

chose to call hantologie (hauntology), determined by the “logic of haunting,” while
the conditio sine qua non of any phenomenology is something that may be called
phantomenology. The idea of spectrality seems crucial for art theory, in particular
for the theory of contemporary art. Not only does it allow for thinking art outside the
category of mimesis and its modernized version, i.e. the theory of representation, but
also it provides a basis for bringing together and conceptualizing apparently diverse
and mutually exclusive artistic phenomena related to different media. Such pheno-
mena can be theorized in three respects: in terms of aesthetics (spectrality extends
from blurred edges through various degrees of dematerialization to invisibility),
ethics (spectrality lets the other show up in its otherness), and politics (spectrality
offers art or, better still, culture a possibility of resistance against the hegemonic
powers of the spectacle and simulation. Defining the present as an effect of a con-
figuration of forces, spectrality makes it possible to approach art as one of those
forces contributing to the existing constellations.

& J. Derrida, Specters of Marx, op. cit., s. 65.



