DARIUSZ CZAJA

Enigma obrazu.
Sztuka i goScinnos§¢

1.

W zakoniczeniu swojej prowokacyjnej ksigzki Rze-
cxywiste obecnosci, po wczesniejszym zarysowaniu ,nhega-
tywnego” tla, George Steiner formutuje z whasciwa sobie
stanowczo$cig oryginalng wizje sztuki. I dobrze, bo bez tej
finalnej czedci jego ksigzka bylaby jedynie z lekka preten-
sjionalnym pamfletem na jalowo$¢ kultury wspdlczesnej
inedze humanistycznych zatrudnier. Zreby swojego rozu-
mienia dziela sztuki formutuje Steiner w kontrze do tych
koncepciji, ktore postrzegaja sztuke jako fenomen nale-
zacy wylacznie do dziedziny estetyki. W swoim mysleniu
stara sie on uniezalezni¢ od wpltywoéw poszczegdlnych dys-
cyplin zajmujacych sie sztuka, zgrabnym wiec tukiem wy-
mija rutynowe sugestie w tej materii dobrze funkcjonuja-
ce w historii sztuki, muzykologii czy literaturoznawstwie.
Nie dokonuije jakiejs zniewalajacej syntezy tych dziedzin,
podsuwa raczej apriorycznie skonstruowang propozycje,
w ramach ktérej mozna bedzie ujaé zardwno obrazy, dzie-
ta muzyczne, jak i teksty literackie. Twierdzi on bowiem,
ze w sztuce zachodzi osobliwa transpozycja tego, co pod-
pada pod zmysty, ze w dziele sztuki uobecnia sie w cos, co
przekracza jej zmystowy substrat. I jest za kazdym razem
tym samym. Czym dokladnie? Sugeruje mianowicie,
ze poezja, muzyka i sztuki piekne w ten czy inny sposob
przekraczajg immanencje i moze najbardziej zblizaja nas
do transcendentnie pojetych ,rzeczywistych obecnoéci”.
Dodajmy, ze 6w transcendens obecny w arcydzietach sztu-
ki, cho¢ bez watpienia ma u niego konotacje metafizycz-
ne, to nie zalatuje zapachem kruchty ani nie miesci sie
w ramach jakiejkolwiek konfesji. Tak czy inaczej, upiera
sie Steiner, w swych najwspanialszych emanacjach poiesis
otwiera si¢ na metafizyke i religie.

Ta ostatnia my$l budzita i budzi nadal bodaj najwiece;j
oporéw posrod jego czytelnikow. To prawda, ze jej rdzen
jest jawnie, niemal ostentacyjnie metafizyczny. Na czym
6w koncept polega? Tym, co nieustannie podkresla Ste-
iner, jest fakt, ze znaczenia i formy istnienia sztuki funk-
cjonujg zawsze w obrebie naszego doswiadczenia spotka-
nia z Innym, z tym, co w istnieniu nie jest nasze. Inny,
Inne — to jest ten, niedosiezny z natury rzeczy, ale wielce
realny, ostateczny horyzont naszej percepcji sztuki. Sztuka
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jest czyms§ nieslychanym, czyms, czego nie powinno by¢.
Nie powinno by¢ — a jest! Zjawia sie bowiem w ciemnej
otchlani, jest kregiem $wiatla, ktore rozswietla w ten czy
inny sposob doswiadczenie obcosci $wiata. I jest tak od
samych jej prehistorycznych poczatkéw. Czymkolwiek
byly w istocie malowidta naskalne, ktére odkryto w mag-
daleniskich czy graweckich grotach i jakg funkcje rytualng
pehnily, ,wykonano je, by spotkanie z obcoscia i Ztosliwo-
$cig organicznych obecnosci uczyni¢ Zrodlem wzajemnego
rozpoznania i obopolnej korzyéci. Cuda przenikliwego na-
§ladownictwa na pokrytych bizonami $cianach w Lascaux
oblaskawiaja: wciggaja nieprzejrzyste i brutalne sily «tam-
tosci», obcosci tego, co nieludzkie, w $wietlista zasadzke
przedstawiania i rozumienia”!. Najwicksze dzieta sztuki
stawiajg nas wobec enigmatycznej, ciemnej — i trudnej
do nazwania — strefy, ktorej oswoic i przezwyciezy¢ sie nie
da. Dowodnie $§wiadcza one o tym, ze nie sposob przeta-
mad tajemnicy obcosci ,,w rzeczach i ozywionych obecno-
éciach™. Sztuka odstania nam nas samych jako obcych
w przestrzeni istnienia. To ona, réwniez ona, sprawia, ze
jesteSmy w stanie trwa¢ w tym permanentnym i niedajg-
cym sie w zaden sposob zasypaé rozszczepieniu. ,,Litera-
tura i sztuka, bardziej niz jakiekolwiek inne $wiadectwa,
mowia o oporze stawianym nam przez to, co niezbadane,
absolutnie obce, wobec czego stajemy w labiryncie intym-
nosci”. W tym rozumieniu doswiadczenie sztuki jest inng
forma opisywanego przez Kotakowskiego na gruncie my-
$lenia fenomenu zwanego horror metaphysicus, fundamen-
talnego i nieredukowalnego odczucia grozy i dziwnosci
istnienia. By¢ moze obok religii to wtasnie wielka sztuka
sprawia, ze trwala kondycja naszego fundamentalnego
wyobcowania jest jeszcze do zniesienia. To prawda, nie
likwiduje ona esencjalnej obcosci, nie przynosi na nig le-
karstwa, ale stawia nas wobec przepasci i pozwala trwac.
Jesli to rozpoznanie jest trafne, to jaka w tej sytuacji
winna by¢ nasza reakcja wobec kazdej niosacej obietni-
ce sensu ,formy znaczacej”? Czym jest, czym powinien
by¢ nasz respons w odniesieniu do dziela sztuki? Steiner
buduje swoja ztozong odpowiedz w kontrascie do kon-
testowanej przez siebie praktyki dekonstruktywistyczne;j
(z wypadami w strone psychoanalizy). W swojej nieco
histerycznej i — prawde powiedziawszy — nie zawsze za-
sadnej, polemice z dekonstrukcja, przedstawia ja jako
dzialanie pozbawione szacunku dla analizowanego
dzieta, a samego dekonstruktywiste portretuje jako po-
staé, ktora nie ma szacunku dla ,tekstu” i czyni zefi po-
ligon doswiadczalny dla swoich niecnych praktyk. Tej
strategii przeciwstawia lekture, ktora kladzie nacisk na
szczegblnie rozumiany obowigzek goscinnoéci. Szczesli-
wie, wazniejszy niz kre$lona grubg krechg pars destruens
jest program pozytywny calego przedsiewziecia.
Zarysowujac swoje stanowisko, siega on do nieco za-
pomnianego stowa cortesia, w ktérego rozleglej semanty-
ce mozna wyslysze¢ znaczenia odnoszace sie do roman-
sow rycerskich i dworskiej koncepcji mitosci. Okreslona
tym sfowem zlozona postawa obejmuje kurtuazje i uprzej-




Goya y Lucientes, El Perro. Za: Juan José Junquera, The Black Paintings of Goya, Scala Publishers Ltd, London 2003.
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mos$¢, takt serca i takt rozsgdku, powsciggliwosé w reak-
cjach i gotowos¢ do stuchania. To pewien rodzaj cieptego
i pelnego rewerencji otwarcia, ktére sprawia, ze tatwiej
przenika do nas przestanie ptynace od tego, co znane, ale
i tego, co obce. To gotowo$é na bycie ,,dotknietym” przez
obecnos¢ Innego, tego, co nadkrusza nasze przyzwycza-
jenia i co wychyla sie, czasem radykalnie, poza horyzont
swojskosci. Pisze Steiner: ,Kladziemy §wiezy obrus na
stole, gdy slyszymy, ze na naszym progu pojawia sie gos¢.
Na obrazach Chardina, w wierszach Trakla, ten ruch
z nadejsciem wieczoru jest jednocze$nie naznaczony do-
mowoscig i sakramentalnoécig. Zapalamy lampe w oknie.
Niewypowiedziane impulsy tych dzialani sg doktadnie
tymi odruchami, w ktérych tesknota za innymi i obawa
przed innym, ruchy uczucia i myéli, ktore jednocze$nie
chronig i otwierajg na osciez konkretne, indywidualne
domostwo, zlewajg sie w jedno. Takie impulsy rozpoznaje
sie w mgnieniu chwili. Nie mozna ich sformalizowaé czy
«udowodnié» (zadnego waznego aktu ducha nie mozna
udowodni¢). Maja charakter zasadniczy™.

W proklamowanej przez siebie strategii owocnego
poznawczo i wzbogacajgcego obcowania z dzietem sztuki
promuje wiec Steiner cortesie jako remedium na wszelkie
te dzialania w stosunku do dzieta sztuki, ktére unieszko-
dliwiajg z punktu tkwigcy w nim inherentnie pierwiastek
misteryjny — to niespokojne wolanie z otchtani. A dzieje
sie tak za kazdym razem, kiedy nie szanujemy osobnosci,
obcosci, innoéci dziela, jego pierwszefistwa wobec roz-
bioru analitycznego, jego prymatu przed komentarzem.
Kiedy nie stuchamy tego, co méwi, a chcemy raczej mo-
wi¢ za niego. Kiedy nie traktujemy spotkania z nim jako
osobliwego i wymagajacego spotkania dwoch wolnosci.
Kiedy nie traktujemy go jak dalekiego go$cia, przybysza
z oddali, takze tej najdalszej dali. Goscia, ktéremu przy-
stuguja pewne prawa: ,,Tam, gdzie nastepuje spotkanie
wolnosci, gdzie integralna wolnosé ukazania lub ukry-
cia dziela sztuki napotyka naszg wlasng wolnosé jego
odbioru lub odmowy recepcji, cortesia, to, co nazwalem
taktem serca, ma zasadnicze znaczenie. Duchowe wska-
z6wki, ktore wigzg goscinnosé i religijne uczucie w niezli-
czonych kulturach i spoteczenistwach, poczucie, ze praw-
dziwe przyjecie goscia, obcego rozpoznanego w naszym
miejscu istnienia zahacza o transcendentalne obowigz-
ki i mozliwosci, pomaga nam zrozumie¢ do$wiadczanie
tworzonej formy”. Rozumienie dzieta sztuki jest jedynie
szczegOlnym przypadkiem rozumienia, proby przyswoje-
nia obcosci obcego. Stojac twarza w twarz ze znaczeniem
ofiarowanym przez dzielo, chcemy uslyszeé jego glos. Do-
ktadnie tak, jak chcieliby$my ustysze¢ glos obcego, ktory
zmierza w naszg strone. W tej sytuacji oczywistg jest rze-
cza, ze OW pierwszy, inicjalny gest w spotkaniu z ,,forma
znaczgcy” nie moze byé ufundowany na podejrzliwosci,
przyjetej jako uniwersalna zasada, ani tez na jakiej$ in-
nej formie watpienia czy nieufnosci. Odwrotnie: oznacza
raczej, ze ,ruch ku przyjeciu i zrozumieniu musi cecho-
waé wstepny, fundamentalny akt zawierzenia. Laczy sie
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z ryzykiem rozczarowania lub nawet czego$ gorszego. Za-
wsze istnieje mozliwo$é, ze nasz gos¢ sprowadza ze sobg
despotyzm lub zepsucie. Jednak potrzebna jest zgoda na
hazard powitania, w przeciwnym razie nie otworza sie

2

zadne drzwi, kiedy zapuka wolno$¢™.

2.

Plaszczyzne zamalowano nierdwnomiernie. Utrzyma-
na jest w jednorodnej, ,brudne;j” kolorystyce z przewaga
ugréw i brazoéw. Kolory sa ,,poprzecierane”, kladzione sze-
rokimi pociagnieciami pedzla, moze nawet szpachli, w kil-
ku miejscach zna¢ §lady peknieé. A wiec $ciana brazow,
rozjasniona od gory, a w partii Srodkowej przechodzaca
w ztamang szaro$cig z0I¢, po prawej stronie u gory widaé
jakis zarys (by¢ moze twarzy?), obok niej przetarta grafito-
wa plama, u dotu wyrazna potaé brunatnego pasa pnacego
sie ku gorze w strone prawej krawedzi obrazu. Spoza jego
gornego brzegu wychyla sie (albo wspiera sie na nim) glo-
wa psa. Tak to na pierwszy rzut oka wyglada. Na obrazie
nie ma prawie nic, namalowane jest nic, pustka, nieobec-
nos¢, brak. Jest tylko jeden znaczacy akcent: w duzej, nie-
omal monochromatycznej, plaszczyznie obrazu pojawia
sie znienacka glowa psa. [ tu jest pies pogrzebany.

Ten obraz jest jedng wielkg niewiadoma. Niewiele
o nim wiemy a to, co wiemy, dotyczy raczej sfery nieistot-
nego, zresztg rowniez w tym obszarze petno jest luk i do-
mystow. Malowidlo zalicza sie do tak zwanych las pinturas
negras, 14 czarnych obrazow, ktére namalowal Francisco
de Goya y Lucientes w latach 1819-23. Tworzyly one
osobliwy wystrdj parteru i pierwszego pietra Quinta del
Sordo (posiadlosci lezacej wowczas pod Madrytem, dzié
dom juz nie istnieje), a zakupionej przez malarza na kil-
ka lat przed $miercig. Co prawda, nazwa zostala nadana
domowi przez poprzedniego wlasciciela, ale osobliwym
losu zrzadzeniem jego nowy posiadacz przydal jej wiary-
godnoéci: jak wiadomo, pod koniec zyciag Goya cierpial
na gluchote, co byto konsekwencja przebytej choroby.
Ta okoliczno$¢ nalezy takze do czesci ciemnej legen-
dy otaczajacej las pinturas negras. Pierwotnie obrazy te
zostaly namalowane na $cianach, malarz ktadl farby
olejne wprost na gipsowym tynku; dopiero w latach
70. XIX wieku przeniesiono je na plétno i umieszczono
w muzeum. Nazwano je ,czarnymi” ze wzgledu na mocno
ograniczong, ciemng kolorystyke malowidel, ale co naj-
mniej w tym samym stopniu z powodu ich mrocznego,
miejscami upiornego charakteru. Mialy one by¢ jakoby
owocem umystu samotnego, rozchwianego wewnetrznie,
zamknietego przed §wiatem i pograzonego we wlasnych
obsesjach. Jedno wydaje sie pewne, a upewnia o tym oko:
Goya malowat te obrazy tylko dla siebie, w aurze absolut-
nej, nieskrepowanej niczym wolnosci tworczej, niezwia-
zany zadnymi obligacjami tematycznymi czy estetyczny-
mi. W kompozycji freskow i w rozwigzaniach formalnych
szed! tylko za swoja intuicja, stosowat pomysty malarskie
przekraczajace znacznie horyzont epoki. Wida¢ w nich
niebywala sile i autonomie malarskiego gestu nielicza-
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cego sie z Owczesnymi kanonami estetyki i przyzwoito-
éci, niedbajacego zupelnie o zdanie ewentualnej publiki.
Maja one w sobie co$ z poznych kwartetéw Beethovena
(takze juz wtedy gtuchego), kompozycji jawnie gwalca-
cych reguly dobrego smaku, wychodzacych dalece poza
grzeczng klasyczng norme gatunku, odwroconych catko-
wicie plecami do publicznoéci. Valeriano Bozal nazwat
Quinta del Sordo laicka Kaplicg Sykstyfiska, miejscem,
w ktorym piekno i wizja odkupienia zostala zastgpiona
przerazajacymi obrazami ludzkiego (i dodajmy: boskie-
go — por. Satumn pozerajgcy wlasne dzieci) bestialstwa,
wizerunkami staroéci, samotnoéci i losu o wielkiej sile
razenia’. ,Sa to sceny straszne i zagadkowe, wyraz pe-
symizmu, gdzie nie ma miejsca na okruch nadziei. Row-
niez zapis widzenia, ktére siega gdzie indziej, przebija
sie przez pozory dnia i wprowadza w krolestwo nocy”®.
W tej brutalnej i ciemnej malarskiej wizji panuje zupelny
brak ztudzen, tak co do gatunku ludzkiego, jak tez co do
infernalnej natury empirycznej rzeczywistoéci, a przed-
stawiony tu przejmujacy obraz ludzkiego zoologu ma site
jasnowidzenia. I tu zdaje sie pies pogrzebany.

Przez ponad pot wieku obrazy z Domu Gluchego
nie byly znane widzom. Dzi§ mozna je oglada¢ w Prado
w dwoch pomieszczeniach, w ukladzie, ktory stara sie na-
$ladowad ich pierwotne usytuowanie. Wiemy, ze Goya nie
nadat swoim obrazom zadnych konkretnych tytulow, a te,
pod ktérymi znamy je dzisiaj, zostaly im arbitralnie przypi-
sane wiele lat po jego $mierci. Malowidto, o ktérym mowa,
funkcjonuje dzisiaj pod wieloma tytutami: Pies, Glowa psa,
Pogrzebany pies, Pies na wpdl utopiony, Pies walczgcy z nur-
tem rzeki — a nie jest to bodaj wyczerpujaca lista. W jezyku
hiszpariskim funkcjonuja najczesciej dwa tytuly: El Perro
oraz El Perro semihundido. Znajdujacy sie na pierwszym
pietrze, tuz obok Asmodeusza, El Perro jest jedynym posrod
czternastu ,,czarnych obrazow”, ktory swoim charakterem
wyraznie odbija od reszty. Na pierwszy rzut oka wydaje sie
pozbawiony wymiaru anegdotycznego, nie sposob zwigzac
go z zadng narracja. Wedtug niektérych badaczy ten obraz
zostal namalowany najpdzniej, pusta przestrzeti miataby
jakoby $wiadczy¢ o tym, ze fresk nie zostal przez malarza
dokonczony®. W przeciwieistwie do reszty obrazéw, brak
w nim ,,akcji”, jest catkowicie statyczny, nic w nim sie nie
dzieje. Tak naprawde nie bardzo wiemy, na co patrzymy,
trudno o jaka$ rokujgca dramaturgicznie poszlake, wokoét
ktorej mozna by zbudowaé choéby pozér uspdjniajacej
narracji. | tu tez jest pies pogrzebany.

Rzeczywiscie, wielce intrygujaca jest ta potezna masa
ciemnobrazowej, szarawej, brudnozoéltej plaszczyzny sto-
jacej w jawnej asymetrii wobec gingcej w tym bezmiarze
glowy nieznanego psa. Ktos ze skrupulatnych buchalte-
réw sztuki obliczyl, ze ta glowa to ledwie jeden procent
calego obrazu. Pies go tracal. Jeden czy dwa procent — to
niczego tak naprawde nie zmienia w naszej percepcji ob-
razu — interpretacyjnie ten szczegdl znaczy tyle co nic,
daje jedynie groteskowe zludzenie precyzji opisu. Ale
czym jest ta dziwna przestrzei obrazu Goi! Przestrzen,
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ktora wypetnia niemal calg jego plaszczyzne. Czy to jest
element realnego pejzazu, czy moze sztucznej, zakompo-
nowanej przez artyste scenografii! Nie wiemy w ogoéle
nic na temat ontologii tej sceny. Jaki jest status real-
noéci w niej przedstawiony? Czy to jest ,zapis” naocznej
rzeczywisto$ci widzianej przez malarza, czy moze raczej
ilustracja blizej nieznanej opowiesci? A moze jest to we-
rystyczna wizualizacja jakiegos sennego koszmaru mala-
rza! Czy ten namalowany pies miat jakie§ odniesienie do
realnego zwierzecia, czy tez jest psem tylko wyobrazo-
nym? Czy ta przestrzen rozposcierajaca sie wokot gtowy
psa to jest $ciana piasku, czy moze gliniany dot? I czy ten
dot stat sie jego grobem? Bo moze tu naprawde jest
pies pogrzebany.

»M0j” obraz El Perro Goi to tak naprawde kilka obra-
z6w natozonych na siebie. To najpierw tkwigcy niejasno
w tyle glowy powidok tego obrazu, ktory widziatem jakis
czas temu w Prado. Stalem dlugo w nieduzej odlegtoéci
od niego, nieruchomy, oniemialy, ze stopami wbitymi
w muzealng posadzke. Pozniej, na ten ,,obraz od powieka-
mi”, nalozylo sie z czasem jeszcze kilka reprodukcji. Kazda
z nich, rzecz jasna, ma nieco inne parametry kolorystycz-
ne, dlatego teraz, kiedy to pisze, nie wiem juz — i nie spo-
s6b tego dzi$ ustali¢ — jak ,naprawde” wygladat obraz Goi,
jak przedstawiat mi sie wowczas, kiedy ogladatem go ,na
wlasne oczy”. O czym wiec tak naprawde méwie, méwiac
o obrazie Goi! O tym obrazie, ktory widziatem kilka lat
temu w Prado, obrazie, ktory mnie zatrzymal przy sobie,
przygiat do ziemi? Czy raczej o kilku papierowych repro-
dukcjach, ktore mam teraz pod reka i z ktorych korzystam
podczas pisania? Czy moze raczej o jakim$ osobliwym pa-
limpsestowym obrazie mentalnym ztozonym z kilku nato-
zonych na siebie warstw pomieszanych wzajemnie, stopio-
nych ze sobg tak Scisle, ze trudno mi juz dzi§ rozréznié,
co bylo naocznie widzianym oryginatem, a co tylko jego
zaposredniczong kopia. I tu takze jest pies pogrzebany.

[ jeszcze to, co moze najwazniejsze. Czym w istocie jest
to, co namalowat Goya? Co znaczy i jak znaczy to, co tu
zostalo namalowane? I czy w ogdle co$ znaczy? Czy wo-
bec przyrodzonej niemoty obrazu i braku przekonujacych
podpowiedzi historycznej natury, uprawnione s3 wobec El
Perro jakiekolwiek egzegezy, komentarze, glossy, interpre-
tacje, wykladnie hermeneutyczne? Bo moze tu nie ma nic
do rozumienia? Moze niepotrzebnie prokurujemy tu jakies
domysly interpretacyijne, jakie$ anegdotyczne ,ciggi dal-
sze”. A moze nasza niewiedza ma po prostu swoje przyczy-
ny w tym, ze to, co dzisiaj widzimy, jest — jak to sie czasem
w historii malarstwa zdarzato — obrazem przemalowanym,
wiec przeklamanym? Moze jest wiec tak, ze oryginalny
fresk zawieral duzo wiecej i przez to byt czytelniejszy w od-
biorze? Okazuje si¢ jednak, ze i ten trop jest slepg uliczka.
Pisze Juan José Junquera, znawca dzieta Goi: ,Sugerowa-
no, ze konserwacja dzieta ukryta ciato psa i cztowieka —
by¢ moze mysliwego — umiejscowionego po prawej stronie,
w przestrzeni zajetej przez rozlegly ochrowa late. Jednakze
promienie rentgenowskie i ciecia warstwowe pokazuja, ze
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pod spodem nie ma nic, z wyjatkiem szkicu pejzazu, na
szczycie ktorego zostal namalowany pies. Nie wiemy, jakie
jest znaczenie tego malowidla, ale spojrzenie psa czyni go
najbardziej niepokojacym z calej serii”'®. W sytuacii, kiedy
obraz jest tak hermetyczny, tak ubogi w konteksty poza-
malarskie (historyczne, biograficzne czy literackie), moze
powinnismy poprzesta¢ jednak na tym, co widzimy bez-
posrednio. No dobrze, ale co tak naprawde widzimy? Co
jest przedmiotem naszego spojrzenia? Oglagdam ten obraz
po raz kolejny (ktory to juz raz?), wzrok, jak zawsze, $lizga
sie beztadnie po ugrowych przestrzeniach w gorze i srodku
obrazu, by w koficu — wczesniej czy pozniej — natrafié¢ na
czarny punkt u jego dolnej krawedzi. Na ten punkt zwrot-
ny, znikajacy punkt, ciefi, ciery, wykrzyknik, znak zapy-
tania, wotacz. Ale ta niezidentyfikowana figura to takze,
z epistemologicznej perspektywy patrzac: ciemna plamka
poznania. | tu chyba rzeczywiscie jest pies pogrzebany.

3.

Intrygujacy obraz, taki wiec, ktory zjawia sie naszemu
widzeniu per speculum in aenigmate, zawsze stawia nas
przed czymé, co wypada poza przestrzen rzeczy znanych,
tego-co-do-pomyslenia, przed czyms$ nie-znanym, obcym.
Przed czyms, co nie jest moje, co nie nalezy do ,,mojego
$wiata”. Co wyrywa mnie z kokonu bezpiecznej zwyczaj-
nosci. Arcydzielo jest gosciem z daleka, przybyszem, kto-
1y — czesto nieproszony — pojawia sie pewnego dnia na
progu domu. Oczywiécie, méwigc o obrazie-gosciu puka-
jacym do naszych drzwi poruszamy si¢ we wnetrzu meta-
fory. W tym przypadku domem jest przestrzefi mentalna,
zespél przyzwyczajen i przyporzadkowan, ktore zwykle
uaktywniaja sie w nas w kontakcie z wielkimi dzietami
sztuki (a w kregu takich chcialbym pozosta¢). W spo-
tkaniu z tym, co nas prowokuje, zadziwia, czasem przy-
tlacza i nie pozwala zasngé, robimy — niemal bezwiednie
— wszystko, by ten ,,obcy” element w ten czy inny sposob
zneutralizowaé. Ten proces ,oswojenia”, w sensie lite-
ralnym: przeksztalcenia ,0bcego” w ,swoje”, dokonuje
sie najczesciej poprzez wlaczenie obrazu w krag wlasnych
oczekiwan, wyobrazen, zalozen i przesadzen. Instytucjo-
nalna historia sztuki (zar6wno w wersji akademickiej, jak
i muzealnej) dysponuje wyprobowanymi sposobami zno-
szenia owej obcosci, dziwnosci obrazu. Czymze innym,
jak nie strategia majaca zneutralizowaé uwierajaca nas
,0bco$¢” arcydziela jest zwyczajowe gledzenie o stylach,
nurtach, pradach, atrybucjach, ikonografii, ikonologii,
technikach malarskich, kontekstach (historycznych,
biograficznych) — wszystkich tych zacnych i erudycyj-
nie zniewalajacych kwestiach, ktore wszakze skutecznie
bronia nas przed niebezpieczenistwem, na ktore wystawia
nas dzieto. Obiektywistyczny jezyk historii sztuki ustawia
miedzy nami a dzietem przezroczysta szybe. Raczej odgra-
dza nas od niego, niz do niego przybliza. Ludzi obietnicg
nazwania istotnego. Uzywajac tego ,technicznego”, wy-
kutego w retortach akademickich jezyka, méwimy wiec
o wszystkim, tylko nie o tym, co nas naprawde w spotka-
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niu z obrazem dotknetlo, a czasem — wrecz porazito. Sto-
wem, méwimy o uchwytnych obiektywnie parametrach
obrazu, pozostawiajac w tle to, co bodaj najwazniejsze:
subwersywng site obrazu, jego intensywne, przenikliwe
promieniowanie, czyli to, co obraz z nami naprawde robi.
Jeszcze inaczej: pozostawiamy na boku, w szarej strefie
milczenia opis zniewalajacej mocy, ktora — zdarza sie —
obraz przemoznie na nas wywiera.

O takiej wlasnie sytuacji pisal Wiestaw Juszczak,
przywolujac w swoim eseju wazne dla siebie spotkanie
z nadzwyczajnym artystycznie tryptykiem Cosimo Tury
z Muzeum Diecezjalnego w Ferrarze. Interesujace przy
tym, ze oto historyk sztuki — w kazdym razie: de nomine
— po zarysowaniu stosownego kontekstu historycznego,
po przywolaniu, ,,osadzajacej” jako$ obraz w jezyku, ek-
frazy Berensona, pisze o wyraznym oporze, ktéry stawia
dzielo. Daje swiadectwo realnej nadwyzki znaczeniowej,
zawartej w obrazie Tury, pisze takze o pewnej bezradno-
$ci poznawczej w niej zapewne majacej swoje zrodto:

Jak niska jest pows$ciagliwo$¢, nieufnoéé czy lek, ujaw-
niajace sie w samym badawczym zwlaszcza podejsciu
do zjawisk, ktore okazaé sie moga niewyjaénialne.
Jak bronimy sie przed nimi narzedziami naukowego
warsztatu. Jak w kontakcie z czyms§ porywajacym kry-
jemy sie za pozorami erudycji, rygoréw wiedzy, wszyst-
ko probujac poddaé racjonalnej wiwisekcji. Dlaczego
sie bronimy? Przed czym? Czyzby$my, wolani przez to
wielkie, az tak sie bali? Czego? Moze tez?

Nikt jednak, kogo dotknie prawdziwe wzruszenie,
ktorego najwyzsza sztuka jest narzedziem, nie obroni
sie do konica, ttumigc wrazliwogé, jesli juz zostata mu
dana. Nie sposob tu oktama¢ samego siebie, bo dzieto
ukryje sie przed tym, ktory — probujac przeniknac je
spojrzeniem — bedzie sie zarazem broni¢ przed napie-
rajgcg stamtad wladczg sila.

Trudno zaprzeczyé, ze spogladanie w twarz obrazu

nie jest bezpieczne!l.

Pies Goi nalezy bezwglednie do tej kategorii dziet,
w spotkaniu z ktorymi odstania sie bolesnie cala nasza
bezradnos¢ w operowaniu fachowym jezykiem. Ten obraz
naprawde pozostawia na wdechu i wzrusza. I to do tego
stopnia, ze od razu, niemal potswiadomie, czujemy, jak
toporne (a moze nawet niestosowne) wobec niego oka-
zuje sie pojeciowe instrumentarium, ktore historyk sztuki
znalezé moze w podrecznej szafce z narzedziami. Wiemy,
nie bardzo wiadomo skad, ale wiemy, ze obraz ten nie jest
po prostu ilustracjg do podrecznika do historii sztuki (po-
wiedzmy: hiszpariskiej) i w kategoriach przez nig suflowa-
nych bez reszty sie wyjasnia i thumaczy. Odwrotnie: czu-
jemy, ze to historia sztuki znajduje sie tu w sytuacji podle-
glej i ze to jej dobrze wypolerowane soczewki powinnismy
raczej na nowo dostosowaé do tego, co widzimy. Inaczej
mowige: ze sila tego dzieta rozsadza rutynowe deskrypcje,
kategoryzacje i przyporzadkowania. Wchodzac w obraz
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Goi, wpadamy w jakas, blizej niezdefiniowana, przestrzer
graniczng. A jej nazwanie wymaga zupelnie innego jezyka
niz ten, za pomoca ktorego rutynowa historia sztuki roz-
kodowuje obrazy, w przekonaniu, ze udaje jej sie nieznane
przeksztalci¢ w wiedze pewng i powszechnie obowigzuja-
cg. Ale tu trzeba straci¢ pewnos¢ i zwyczajowa pretensje
do wszechwiedzy, jaka bywa udzialem historyka sztuki.
Potrzebujemy raczej jakiej$ madrej niewiedzy i o$wiecone;j
niepewnosci. Nie szukajmy w obrazie tego, o czym juz wie-
my, ale wejdzmy w sam srodek zagadki, znaku zapytania.
Powtarzam tu w skrocie postulaty Didi-Hubermana, dla
ktorego ,negatywnos¢” takiej strategii nie ma nic z nihi-
lizmu czy filozofii dogmatycznego watpienia: ,Nie cho-
dzi tez o wzywanie do irracjonalnej poetyki czy tez etyki
milczacej kontemplacji lub apologii niewiedzy w obliczu
obrazu. Chodzi tylko o spojrzenie na paradoks, uczong
niewiedze, do ktérej zmuszaja nas obrazy”!2.

4.

Wroémy wiee do naszego obrazu. Pusémy psa przodem.
Kiedy czyta sie teksty na temat El Perro — eseistyczne, li-
terackie, ale takze naukowe — tym, co moze najbardziej
zaskakuje w nich i porusza, jest fakt, ze ich autorzy trak-
tuja namalowanego psa jak istote zywa. Ze instynktow-
nie, niemal bezwiednie ozywiajg namalowang materie. Ta
skfonnoé¢ zdaje sie przemozna, i méwi cos istotnego tylez
o obrazie, co o nas samych. Trzy instruktywne przykiady.

Robert Hughes, kompetentny i wnikliwy biograf Goi
pisze:

Nie wszystkie obrazy z Quinta del Sordo mozna odczy-
ta¢, nawet hipotetycznie, jako wyraz protestu przeciw
zatosnemu i niesprawiedliwemu absolutyzmowi. Pies,
ktory wpatruje sie w nas blagalnie z samego dna studni
ruchomych piaskéw, nie ma zapewne zadnego zwigzku
z sytuacja polityczna, ale sprawia nadzwyczaj przejmu-
jace wrazenie. Jego strach, pragnienie bezpieczenstwa
i tesknota za nieobecnym panem kojarza sie z nieszcze-
$ciem cztowieka w ponurym $wiecie, z ktérego Goya
sie wycofal. Nie wiemy, co ten obraz oznacza, lecz jego

tragizm porusza nas na poziomie podswiadomosci'®.

Wyrazne jest w tym akapicie niczym nieprzestonie-
te pragnienie ozywienia i — w gruncie rzeczy — antro-
pomortfizacji psa, cheé obdarzenia go zyciem psychicz-
nym, wola i emocjami. W tym kontekscie doprawdy
drugorzedna juz staje sie arbitralna uwaga na temat
yruchomych piaskéw”, w ktorych rzekomo tkwi pies,
czy zwlaszcza, niepoparta zadng przestanks sugestia, ze
teskni on za ,nieobecny panem”. Nie ma sensu falsy-
fikowanie tych wyobrazef, one réwniez sg istotng cze-
$cig historii obrazu. One réwniez nalezg do sprawy.

W ksigzce Antonia Tabucchiego Tristano umiera
wyrazone przed chwilg przekonanie o psie obdarzonym
psychika i zywigcym uczucia bliskie ludzkim idzie jesz-
cze dalej. Tutaj pies z malowidta Goi wyraZnie cierpi,
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a to cierpienie domaga sie od widza jakiej$ znaczacej
odpowiedzi, jakiej§ pomocy. W jednym z fragmentéw
ksiazki Tristano, owiany legendg zolnierz drugiej woj-
ny, odwiedza — wraz z Rosamunda, jego miloscig —
muzeum w Prado. Swoje kroki kierujg od razu w stro-
ne ,czarnych obrazéw”. Obraz, o ktérym mowa, nie
zostal nazwany w tekscie, ale jego opis nie pozostawia
watpliwoéci, ze chodzi o malowidlo Goi:

Tristano ustyszal go juz przy wejsciu. Skowyczy, rzekt,
styszysz, Rosamundo? Byl nieznosny upalny dzien,
jak zwykle w Hiszpanii w sierpniu, i miasto opusto-
szato. W niedziele wszyscy wyjezdzajg jak najdalej od
skwaru przenikajacego kamienie i asfalt, miasto wid-
mo i widmowe byto tez muzeum, samotne, pierwsze
obrazy wydaly mu sie zjawami ze snu. (...) Szli pu-
st galeria, Tristano przodem, jak przewodnik grupy
turystow bez turystow, wszedt na schody. Daj sobie
spokdj z resztg obrazow, powiedzial, nic ciekawego,
przynajmniej dzisiaj, nic ciekawego, moze ktorego$
dnia przyjdziesz sama do muzeum i bedziesz patrze¢
na piekno bedace twoja przekwitly wiosna, ale te-
raz chodzmy do z6ttego psa, styszysz, jak skowyczy?
Chyba umiera z pragnienia, dajmy mu pi¢, kto wie,
ilu ludzi przechodzi koto niego przez caly rok, pa-
trza obojetnie, jak patrzy sie na psa, i nie daja mu
nawet kropli wody, ktorej on taknie, dzi$ jest whasci-
wy dziei, nie ma zywej duszy i moze nawet straznik
pilnujacy sali usnal na krzesle, gdybym byl dyrekto-
rem muzeum, kazatbym, aby pies mial zawsze miske
czystej wody, dyrektorzy muzeéw lekcewaza jednak
pragnienia swoich obrazéw, wykonujg jedynie to, co
do nich nalezy, nie obchodzi ich, ze pies skazany jest
na wieczne cierpienie, jak chciat tego malarz...!%.

Roéwniez w tym przypadku pomifimy ewidentng po-
myltke (obojetnie: autora czy bohatera ksigzki) dotyczaca
umaszczenia psa. Pies Goi, a SciSlej: widziana na obrazie
jego glowa, jest czarny i naprawde trudno ten fakt prze-
oczyé. Wazniejsze jest co innego: niedajace sie niczym
stlumi¢ przekonanie bohatera, ze pies z obrazu cierpi,
ze w pustych muzealnych przestrzeniach niemal stycha¢
jego skowyt. I moze cos jeszcze istotniejszego pojawia sie
w tym tekscie: stwierdzenie, ze obrazy majg swoje pra-
gnienia! Jest tu wprost wyrazona mysl, ze to juz nie tylko
postac z obrazu jest ozywiona, ale rowniez sam obraz zyje
i domaga sie pewnych dziatani ze strony zwiedzajacych.

Valeriano Bozal, historyk sztuki hiszpanskiej,
znawca historii i ikonografii las pinturas negras, wyraz-
nie stara si¢ w swoim opisie obrazu o powsciggliwos¢,
ale w finalnym pytaniu odzywa sie znany nam juz ton.
W jego przewodniku po catym cyklu, w odniesieniu do
naszego Psa czytamy:

Zaréwno laik, jak i historyk sztuki beda odczuwaé
silny nacisk, by skonceptualizowaé ten obraz, by go
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wyjasni¢, albo wples¢ weni jakas historie: pies tonie
w ruchomych piaskach, prébuje uciec, podskakuje
w gore, unosi swoj teb... Wszystkie te wyjasnienia sq
bez watpienia do przyjecia, ale zadne z nich nie jest
tak mocno naznaczone ekspresja jak sam obraz, zadne
z nich nie rozjasnia kosmicznego znaczenia blizej nie-
okreslonej przestrzeni, ktora odgrywa role tta, zadne
tez nie ma nic do powiedzenia na temat tego, co to za
réw, o ile oczywiscie to jest row, albo niechby nawet
na temat gatunku psa, z jakim mamy do czynienial®.
Nie jestem catkiem pewien, czy widz potrafi uciec od
napiecia i wieloznacznosci, ktore ten obraz wzbudza.
W tym wlasnie moze leze¢ jego prawdziwe znaczenie.
W Psie «czarne obrazy», pojete jako calosé, osiggaja
swoj szczyt intensywnosci: poza anegdotg, ktora przed-
stawiaja, dostarczaja pewnego sposobu spojrzenia na
$wiat. Czy nie zabrzmiatoby to nieco pretensjonalnie,
gdyby zasugerowaé, ze w spojrzeniu psa odnajdujemy
pewne pokrewiefistwo z naszym, ludzkim?'6

To ostatnie pytanie nalezy do gatunku retorycznych.
Oczywiscie, ze tak. Fascynacja i trwoga, ktére wzbudza
w nas pies z obrazu Goi, nasze przejecie sie tq malarska
wizja mondo cane, zasadza sie na podéwiadomie (tak, Hu-
ghes ma racje!) ustanowionym podobieristwie, wspolno-
cie, wiecej: jednosci tego, ktory jest na obrazie, i tego,
kto oglada. Jednodci zwierzecego i ludzkiego. Paradoks
polega na tym, ze widzac na obrazie psa, nie psa jedynie
widzimy, ale takze siebie. W innym tekscie Hughes
potwierdza jeszcze te sugestie, kiedy mowi, ze w calej se-
rii czarnych obrazéw najwicksza fascynacje budzg w nim
dwa przedstawienia: Walka na kije, w ktorym skrotowo
przeglada sie najnowsza historia i wlasnie Pies, a doktad-
niej: ,tajemnicza glowa psa, samotne psisko, ktore kie-
ruje swoj wzrok ponad brzeg §wiata, i rozglada sie (jak to
sie czasem sugeruje) za panem, ktory zniknal, podobnie
jak ludzkos¢ mogtaby szuka¢ swojego zbiegtego Boga”!7.
Tutaj dramat z obrazu Goi urasta do wymiarow ko-
smicznych. Mozna by go potraktowaé jako prefiguracje
dramatow Becketta, a sam nieruchomy spektakl oczeki-
wania pana, ktory odszedl, zbiegl, przypomina mimowol-
nie ciezkg atmosfere Czekajgc na Godota. Ale réwniez
ta konstatacja musi by¢ traktowana jak mniej lub bar-
dziej usprawiedliwiony domyst. Jesli nawet uwzglednimy
w naszym do$wiadczeniu El Perro te ciekawe (ale czy
uprawnione?) asocjacje literackie i obrazowe, to i tak
obraz Goi nie rozjasni sie ostatecznie. Wcigz utrzymuje
nas w stanie zawieszenia, niepokoju, o ile nie solidnej
dystrakcji. To prawda, spogladanie w powierzchnie ob-
razu, obcowanie z nim twarza w twarz, nie jest bezpiecz-
ne. Przypomniana tu we fragmentach recepcja Psa Goi
jest potwierdzeniem prawdziwosci tej sentencji.

Wazne jednak, by w rozmowie o nim caly czas pamie-
tad, ze jeste$my nie w tekscie, ale w obrazie, ibyza
szybko z tego obrazu nie wychodzi¢. Taka bowiem strate-
gia sprawia, ze zaczynamy wowczas brngé w psychologicz-
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ne asocjacje albo — jak pokazuje praktyka ikonologiczna
— zbyt szybko wchodzimy do biblioteki, obraz traktujac je-
dynie jako uzyteczny punkt wyjscia do dalszych erudycyj-
nych poszukiwan. Tymczasem, jak przypomina Gottfried
Boehm, logos obrazu jest niemy. A jest tak dlatego, ze jest
yzakorzeniony w rzeczowej stronie rzeczywistosci. Zawsze
jest takze materialem, ktory nie moze sie od niego uwol-
ni¢ i przej$¢ w wirtualnoé¢ mowy. Ale ten modus nie jest
jaka$ ucigzliwg pozostaloscig ziemska, ktéra umniejszata-
by perfekcje malarstwa, lecz przeciwnie — jest triumfem
malarstwa. Malarstwo potrafi sie w nim zagospodarowad,
dokonuje rozréznien, produkuje kontrasty, ktére zaczy-
naja przemawiaé i ktore we wszystkim, co moéwia, zawsze
przeciez powiadamiajg takze o tym, z czego s3 zrobione.
Jezyk werbalny jest skodyfikowany w sposdb wysoce abs-
trakcyjny, mowa to enargeia niezwigzana — niemy logos
malarstwa jest zarazem rzecza i duchem”'s.

Jesli dobrze rozumiem powyzsze uwagi, to nie jest tak,
by Boehm odbierat nam prawo do méwienia o obrazie
i za obraz, wskazuje tylko na to, ze taka praktyka jest nie-
zmiernie trudna i najezona wieloma putapkami. Obrazy
nie méwia, ale jest w nich zdeponowana pewna potencja
semantyczna, o tym zdaje sie méwi¢ nieco oksymoronicz-
na formuta ,,niemego logosu”. Obraz nie jest tekstem, ma-
larstwo nie jest literatura. Pies namalowany przez Goye
nie pochodzi z narracyjnego ciggu zdan, ale z linii, plam
barwnych i kontrastéw. A to sprawia, ze przeklad obrazu
na stowa zawsze jest (bo by¢ musi!) pewnym naduzyciem,
zawsze jest przekroczeniem, nadmiarem, ekscesem w sto-
sunku do tego, co namalowane. Oznaczaé to moze tez, ze
sensu obrazu nie da sie ,zmiesci¢” w stowach, nie da sie
go ,,po prostu” opowiedzie¢. Gdyby tak bylo — czy sobie
to w ogdle uswiadamiamy? — to obrazy nie bylyby nam
do niczego potrzebne. Do pewnego stopnia obraz ,mowi”
sam za siebie, projektuje swiat, ktory przyswajamy, poda-
zajac po marginesach racjonalnego dyskursu. Obraz nie
jest drabing, ktorg po wykorzystaniu mozemy spokojnie
odrzucié. Jest kolorows ,materia”, w ktorej i przez ktorg
przeswituja jakies$ sensy. Reguly ich transformacji w poje-
cia na zawsze pozostang dla nas zagadka.

5.

No dobrze, a co z awizowana na poczatku go$cinno-
écig jako postawa sprzyjajaca percepcji dziela sztuki? Do-
kad zaprowadzita nas Steinerowska cortesia, ruch wstep-
nego zawierzenia wobec obcosci obrazu? Czy okazata
sie skuteczna w jego rozumieniu?! Powierzchownie rzecz
ujmujgc, takie postepowanie przypomina nieco praktyke
hermeneutyczng, ktora zZrodlowo pomyslana byta jako
proba odzyskania tego, co utracone, niezrozumiale, obce.
Podstawowym zadaniem hermeneutyki miato by¢, jak
wiadomo, znoszenie dystansu kulturowego i duchowego
miedzy ludZzmi i epokami historycznymi. Zadaniem her-
meneutyki, jak przekonywal Gadamer, jest pokonywanie
duchowego dystansu i przyswajanie obcosci obcego du-
cha®. Tyle szlachetny postulat. Ale tak rozumiana her-
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meneutyka oskarzana byla nieraz o ciggoty imperialne,
o to, ze w realnej praktyce interpretacyjnej obco$¢ byla
nie tyle przyswajana, ile neutralizowana, co réwnalo sie
sprowadzeniu ,innego” do ,,naszego”. Tym samym ,inne”,
egzotyczne (jesli mie¢ w pamieci etymologie stowa ,,egzo-
tyka”), tracito swoje cechy szczegdlne i bolesnie upodob-
niato sie do kontekstu, w ktérym bylo rozumiane.

Nieco inaczej sprawa ma sie jednak z do§wiadczeniem
sztuki. Wywdd Gadamera na ten temat miejscami przy-
pomina enuncjacje Steinera i kulminuje w tezie, ze w do-
$wiadczeniu sztuki mamy do czynienia z czym$ wiecej niz
z oczekiwaniem sensu. Ten nadmiar, ktory sie tu objawia,
nazywa on ,,porazeniem przez sens tego, co powiedziane2.
Czytamy: , W doswiadczeniu sztuki dochodzi nie tylko do
zrozumienia rozpoznawalnego sensu, jak w hermeneutyce
historycznej i w jej obcowaniu z tekstami. Dzielo sztuki,
ktore co$ moéwi, staje przed nami twarzg w twarz. To zna-
czy — wypowiada co$, co przez sposdb powiedzenia jest
jakby odkryciem, odstania co$ zakrytego. Na tym polega
porazenie™!. Dopowiedzmy jeszcze, ze obraz objawia cos,
co moze zrobi¢ tylko obraz: odstania nam pewien wymiar
rzeczywistego, ktorego istnienie nie dochodzito do nas
wcze$niej, albo nie dochodzilo intensywnie.

Doswiadczenie dzieta sztuki miesci w sobie dwa bie-
guny: bliskosci i radykalnej obcosci. Blisko$¢ jest tym,
przez co wchodzimy z dzielem w kontakt, obcosé¢ jest
tym, co nie pozwala na jego finalne oswojenie. Wielkie
dzielo sztuki jest zawsze ksenofanig, jego groza i nie-ludz-
ki wymiar pozostawia nas i pozostawiaé musi w stanie
permanentnego wyobcowania. Stawka, o ktora tu idzie
gra, nie jest bowiem pelne przyswojenie i oswojenie tego,
co obce, ale wewnetrzna samoprzemiana poznajacego,
wytracenie go z bezpiecznych nawykéw i zakorzenio-
nych oczywistosci??. Zdjecie z dziela sztuki plastra ob-
cosci oznacza ostatecznie zgode na jego unicestwienie.
Innymi stowy, petnia do§wiadczenia dzieta sztuki musi
obejmowaé w tym samym stopniu jego rozumienie, jak
i jakie§ fundamentalne nierozumienie, zawiera w sobie
to, co dyskursywnie uchwytne, i to, czego nie da sie po-
myéle¢ i wypowiedzie¢. W obrazie wazna jest nie tylko
relatywnie tatwa do zdekodowania i opisania powierzch-
nia, ale takze obecne w nim pekniecia i rozdarcia.

Dlatego wcigz wracam do Psa Goi, do tego przedziw-
nego, enigmatycznego obrazu, w ktérym wiecej pytan
niz odpowiedzi. Nie w nadziei, iz nastgpi taki moment,
ze uzyskam do niego ostateczny kod dostepu (co by
to miato znaczy¢?), ale raczej po to, by nie zapomnieé
o istnieniu jakiej$ przestrzeni granicznej, o jakiejs ot-
chlani, ktorg nam ten obraz za pomocg srodkow czysto
malarskich odslania. Literalnie rzecz ujmujac, obraz
Goi tego wszystkiego nie méwi, bo obrazy niczego nie
mowig. Nie przedstawia wiec — w zaleznosci od punk-
tu widzenia — ,samotnosci”, ,rozpaczy”, ,braku na-
dziei”, ,pustki”, ,strachu”, ,tesknoty” itp. Obraz daje
to wszystko w blysku iluminacji, w jednej calosciowe;
wizji, ktora poprzedza mowe i jezyk. I zagadkowo pod-
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suwa nam przed oczy. Daje to i wiele wiecej. Bo obraz
jest silniejszy i pojemniejszy niz pojecie. Zawsze bedzie
wiekszy niz wszystkie stowa, ktére na jego temat wypo-
wiemy. Odkrycie sensu obrazu wcale nie musi oznaczac¢
nabycia ,pozytywnej” wiedzy o nim. Czasem moze
by¢ punktem odbicia w strone glebokiego przezycia
wewnetrznego, a nie analitycznego dyskursu. Trzeba
tylko zawierzy¢ uczuciu i wyobrazni, przekroczyé kre-
dowe koto jezyka, wejsé w ciemng sfere do§wiadczenia.
W jednej z ostatnich tez Traktatu (6.552) pozostawit
Wittgenstein zastanawiajaca gnomiczng fraze: ,Jest
o zaiste niewyrazalnego. Tosie uwidacznia, jest
tym, co mistyczne”?.
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