





Obraz/ciato to zbior tekstéw prezentujacych
wybrane zagadnienia z obszaru trwajace;j

od kilku dekad dyskusji o obrazie. Autorzy
problematyzuja kluczowe dotyczace medium
pytania miedzy innymi z perspektyw: koncepcji
pola, intertekstualnosci, psychologii percepcji

i psychoanalizy. Wspélnym mianownikiem
wszystkich tekstow jest takze cielesnosé,
ustanawiajaca alternatywny sposéb czytania,
niekiedy w poprzek ich zasadniczej tresci. Ciatu
dedykowane jest jednak przede wszystkim
wizualne uzupetnienie ksigzki, w postaci

filmu Tomasza Kozaka Flash of the new

Flesh 1. Publikacja stanowi podsumowanie
zainicjowanego w 2009 roku w Krakowie
projektu dyscypliny/sztuki (Fundacja SPLOT,
Bunkier Sztuki, Matopolski Instytut Kultury),
ktérego celem byto stworzenie przestrzeni
debaty, a nierzadko rowniez sporu,

na polu filozofii i teorii sztuki.
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iniejsza ksigzka jest zbiorem tekstéw naukowcédw i artystoéw, ktérzy zgodzi-
li sie wzig¢ udziat w projekcie dyscypliny/sztuki', bedacym przestrzenia debaty,
a nierzadko réwniez sporu, na polu filozofii i teorii sztuki. Nazwa projektu miata:
a) w przewrotny sposéb przypominac o dyscyplinujgcym sztuke charakterze na-
uki; b) zwracac uwage na samodyscyplinowanie sie sztuki; c) i wreszcie podkre-
slac spotykanie sie i zderzanie réznych dyscyplin naukowych z réznymi przeja-
wami sztuki.

ierwsza odstona projektu dyscypliny/sztuki dotyczyta teorii obrazu, i to wtasnie
jej rozwinieciem jest ta publikacja. Nie oznacza to jednak, ze autorami zamiesz-
czonych tu tekstéw sg wytacznie prelegenci owej pierwszej odstony. Gabrie-
le Werner, ktérej tekst otwiera tom, zostata zaproszona przez nas do drugie-
go etapu: psychoanaliza w badaniu sztuki, natomiast artysci Roman Dziadkiewicz
i Tomasz Kozak, ktérych teksty (i film) z kolei zamykaja publikacje, zostali zapro-
szeni do ostatniego etapu: sztuka teorii. Jednoczesnie oprocz referatu Stanista-
wa Czekalskiego zaden inny artykut nie stanowi bezposredniego zapisu wysta-
pienia. W kilku wypadkach (Werner, Dziadkiewicz, Kozak) autorzy postanowi-
li przestac (lub zostali przez nas o to poproszeni) zupetnie inny tekst, mieszcza-
cy sie w zaktadanych przez nas ramach problemowych. Dlatego ksigzke traktu-
jemy jako swobodng dokumentacje cyklu wyktadéw odbywajacych sie w ramach
projektu.

aproponowany zbidr tekstéw nie zostat rowniez pomyslany jako antologia,
ktérej zadaniem jest prezentacja najwazniejszych nurtéw w dziedzinie - moé-
wiac najogélniej - dyscyplin naukowych czy tez perspektyw badawczych, kté-
rych przedmiotem moze byc¢ obraz. Jest on przede wszystkim podsumowaniem
dotychczasowych dziatarh w ramach projektu. Jest takze, mamy nadzieje, cen-
nym materiatem edukacyjnym i badawczym dla naukowcoéw i studentow kie-
runkéw humanistycznych, ktérzy sa tego zbioru najwazniejszymi adresatami.
Osoby specjalizujace sie w badaniu obrazu odnajda tu niemal zupetnie niezna-
ne w naszym kraju, lub znane stabo, teoretyczne propozycje, jak koncepcja pola
obrazu Wolframa Pichlera. Liczymy rowniez, ze sam uktad tekstow i rysujaca sie
w ksigzce siatka problemowa, a wiec stworzona przez redaktoréw narracja, oka-
Zg sie inspirujace.

toku prac nad publikacja zdali$my sobie sprawe, ze, obok obrazu, wspdélnym

mianownikiem wszystkich tekstéw jest cielesnos¢, bez wzgledu na to, czy rozu-
miana jest ona tekstualnie, materialnie, czy tez jako zawieranie sie jednego mo-
delu w drugim. Wspomnie¢ w tym miejscu nalezy, ze planujac cykl wyktadoéw, nie

1 Projekt rozpoczat sie w maju 2009 roku w Krakowie z inicjatywy Fundacji SPLOT, przy

wsparciu Bunkra Sztuki i Matopolskiego Instytutu Kultury.
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odnosilismy sie do Beltingowskiej triady medium-obraz-ciato. W zaleznosci od
krytycznego nastawienia osoby oceniajacej, oznaczac to moze zatem niezwykta
przenikliwo$¢ diagnozy Beltinga badZ jej oczywistos¢ i tautologicznosé.

téwnym sprawca naszej (auto)diagnozy byt Tomasz Kozak, ktéry w odpowie-
dzi na zaproszenie do udziatu w sztuce teorii zaproponowat pokaz swojego naj-
nowszego wéwczas (maj 2012) filmu FLASH OF THE NEW FLESH 1, ktéry w po-
staci linku do Filmoteki Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie dotagczamy
do ksiazki. Kolejne rozmowy o koncepcji publikacji prowadzone z Romanem
Dziadkiewiczem utwierdzaty nas w przekonaniu, ze zatytutowanie jej obraz/
ciato jest najwtasciwsze. Tym sposobem wytonit sie nowy sposéb czytania nie-
ktérych tekstow, ustanowiony niejako w poprzek ich zasadniczej tresci.

ekst Dziadkiewicza oraz opatrzony krytycznym komentarzem film Kozaka sg
jednoczesnie gestem wprowadzenia artystow w dyskurs teoretyczny naich
wtasnych warunkach. Mocne, niepoprawne politycznie i obrazoburcze wypo-
wiedzi obu artystéw sa jednoczesnie skrajnie odmienne. Podczas gdy Dziadkie-
wicz nawotuje do fizjologicznego, zmystowego i erotycznego kontaktu z obra-
zem, karcac kasliwymi uwagami znudzonych akademikéw, Kozak przestrzega
przed uwodzaca sitg obrazu, wycofujac sie na pozycje dyskursywne, niemal iko-
noklastyczne, komponujac swoj film jako ilustracje filozoficznych pojec i narze-
dzie hermeneutyczne. Zadaniem, a jednocze$nie wyzwaniem dla czytelnika jest
wystuchanie obu gtoséw réwnie uwaznie oraz préba paradoksalnego dostrze-
zenia racji w nich obu. Nastepnym krokiem zas jest przeczytanie poprzednich
tekstéw ponownie, juz po doswiadczeniu Fizjologii obrazéw oraz FLASH OF THE
NEW FLESH 1 (i komentarza do filmu).

dyskursie akademickim wcigz dominujgce wydaje sie przekonanie, ze wielos¢

probleméw i pytan dotyczacych obrazu nalezy sformutowac w obrebie jednego,
najlepiej nowo powotanego projektu badawczego. W ten sposéb powstaty teo-
ria obrazu, ogélna nauka o obrazie i nauka o obrazie, studia nad kultura wizualna
czy studia nad wizualnoscia, a wreszcie antropologia obrazu. Przekonanie o ko-
niecznosci stworzenia nowej teorii, dyscypliny czy perspektywy badawczej wy-
nikato z poczucia - bedacego wspdlnym doswiadczeniem réznych badaczy - ze
zadna z dotychczasowych nauk nie ujmuje specyfiki obrazu we wtasciwy sposéb.
Historia sztuki zajmuje sie przede wszystkim obrazem artystycznym, ignorujac
nieartystyczna kulture wizualna; kulturoznawstwo przyjmuje ogdlng perspek-
tywe kulturowa nieadekwatna do medium; filozofia za$ zbyt mocno upojecio-
wia obraz. Oczywiscie lista zarzutéw pod adresem tradycyjnych dyscyplin jest
znacznie szersza. Jednoczes$nie wiekszos$¢ najwazniejszych badaczy zajmujacych
sie obrazem dziata w instytucjonalnych ramach owych tradycyjnych dyscyplin.
Dotyczy to rowniez autoréw, z ktérych propozycjami czytelnik za chwile pew-
nie sie zapozna. Otéz, poza dwdjka artystéw, wszyscy sg wyktadowcami historii



sztuki w Austrii, Czechach, Niemczech, Polsce i Szwajcarii. Wiekszos¢ z nich stu-
diowata jednak kilka réznych kierunkéw, w tym réwniez kierunki sciste. Ow stan
rzeczy sktania do przekonania, ze od tworzenia konsystencji nowych dyscyplin
wazniejsze jest sprawne i heurystyczne formutowanie probleméw badawczych
- w czym, mamy nadzieje, pomoze ta publikacja.

dyscypliny/sztuki
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michael Hagner, spogladajac na wychodzace z uzycia w latach 70. méwienie

o zmianie paradygmatow, zauwaza, nie bez ironii, ze od dtuzszego czasu jego
miejsce w dyskursie naukowym zajmuje mowienie o ,zwrocie”. Podczas gdy po-
czatkowo mielismy do czynienia jedynie ze ,zwrotem lingwistycznym”, obec-

nie pojawiaja sie zaréwno bezposrednio po sobie, jak i obok siebie: zwrot prak-
tyczny, eksperymentalny, dyskursywny, relatywistyczny, reprezentacyjny, cie-
lesny, piktorialny i kulturowy?. Cho¢ wiekszos$¢ z wymienionych powyzej zwro-
tow nie jest przedmiotem koncepcji ogdlnej nauki o obrazie [allgemenine Bildwis-
senschaft], to wspomnienie o nich jest wazne dla zrozumienia, ze zaréwno ,zwrot
lingwistyczny”, jak i ,zwrot piktorialny” (ktéry uzyskat specyficzne znaczenie
jako ,zwrot ikoniczny”) - z racji rozumienia ich w ramach teorii obrazu jako opo-
zycji - przede wszystkim nie sg niczym wiecej niz przyporzadkowaniami pozycji
w obrebie dynamicznego procesu [rozwoju] wiedzy. W tym procesie jedna po-
zycja nie zostaje tak po prostu zastgpiona inna. Zrozumienie tego, co kryje sie
pod pojeciami konkretnych ,zwrotéw”, stuzy raczej ich ocenie oraz postrzeganiu
ich selektywnego uzytkowania specyficznie okreslonych pol w obrebie o wiele
wiekszego obszaru wiedzy [Wissensplateau].

Richard Rorty i ,zwrot lingwistyczny”

W roku 1967 Richard Rorty wprowadzit w obieg pojecie zwrotu lingwistycz-
nego. Chciat przez to odroéznic filozoficzne stany rzeczy [Sachverhalt] od nauko-
wych standéw rzeczy, czyniac te pierwsze problemem jezyka filozoficznego: ,«fi-
lozofig lingwistyczna» nazwe takie spojrzenie, w ktérym problemy filozoficz-

ne sg problemami dajagcymi sie rozwigzac (lub uniewaznié) przez reformowa-

nie jezyka lub przez lepsze rozumienie jezyka, ktérym sie obecnie postuguje-
my”3. Tezy oraz teorie filozoficzne zaczety by¢ rozumiane jako rezultat ,logicznej
analizy jezyka”. Tym samym (historycznie) zmieniajace sie wypowiedzi na temat
tychze tez oraz teorii nie miaty by¢ pojmowane jako zwykte zmiany opinii naich
temat, ale jako przeksztatcenia systemdw pojeciowych i w ten sposéb jako zmia-
ny znaczen*. Gtéwnym punktem odniesienia Rorty’ego jest Wittgenstein z okre-

1 Tekst pochodzi z ksiazki Bild/Kritik, hrsg. B.J. Dotzler, Kadmos Verlag, Berlin 2012.

2 Ansichten der Wissenschaftsgeschichte, hrsg. M. Hagner, Fischer Verlag, Frankfurt am
Main 2001, s. 20.

3 R.Rorty, The Linguistic Turn. Essays in Philosophical Method (with Two Retrospective Essays),
University of Chicago Press, Chicago-London 1992, s. 3.

4 Tenze, Filozofia a zwierciadto natury, przet. M. Szczubiatka, Wydawnictwo Spacja-Funda-
cja Aletheia, Warszawa 1994, s. 149-189.
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su Traktatu, poniewaz w opublikowanym w 1921 roku dziele wyraznie daje on do
zrozumienia, ze to, co méwi sie o przedmiotach (Swiata), Ze istnieje jakis stan rze-
czy, dostepne jest jedynie jezykowo, to znaczy dopiero méwienie generuje fakt
[Tatsache]/stan rzeczy®. Zwrot lingwistyczny sproblematyzowat zatem nastepu-
jace pytanie: o ktérych stanach rzeczy mozna powiedzied, ze istniejg poza jezy-
kiem, a ktdre zamiast tego zostajg wytworzone jako stan rzeczy przez jezyk oraz
przez jezyk zostajg zmodyfikowane? Te pytania filozofii jezyka przejety inne na-
uki, azeby rozwazy¢ - w réwnym stopniu z pozycji wiedzy co historii - tworzenie
swoich stanéw rzeczy. | tak oto w 1969 roku Roland Barthes zapytat, jaka jest
relacja miedzy obrazem a jezykiem (ktéra to relacja zostata nieuchronnie utwo-
rzona w celu odczytania obrazu), wnioskujac, ze: ,Obraz, ktokolwiek przenosi go
w pismo [verschriftlichen], istnieje jedynie w opowiesci, ktérg snuje o nim ja; albo:
[istnieje] w sumie organizacji lektur, do ktorych mnie sktania: malowidto jest za-
wsze jedynie swoim wtasnym réznorodnym opisem”é. Dzieki temu obraz w cha-

rakterystyczny sposéb staje sie tekstem, tekst zas stwarza obraz.

iteraturoznawca i badacz sztuki W.J.T. Mitchell rozpoczat w roku 1984 spér z Ri-
chardem Rortym pytaniem zadawanym odtad przez wielu innych badaczy: czym
jest obraz? Pytanie swoje postawit w momencie, w ktérym przeciez ,lingwistyka,
semiotyka, retoryka oraz rozmaite modele «tekstualnosci» staty sie prawdziwg
lingua franca dla krytycznych rozwazan nad sztuka, mediami oraz formami kul-
turowymi”. Cytat ten pochodzi z opublikowanego w 1997 roku tekstu pod tytu-
tem Der Pictorial Turn’, ktory w wydaniu niemieckim jest skrécong wersja tekstu
The Pictorial Turn® z 1994 roku, ktory to z kolei stanowi kondensat tez Mitchella
z publikacji: Picture Theory?, The Language of Images'® oraz Iconology*'. W ostatniej

5 L. Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, przet. B. Wolniewicz, Polskie Wydawnic-
two Naukowe, Warszawa 2000, § 4.1.

6 R.Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Gbersetzt von D. Hornig, Suhr-
kamp Verlag, Frankfurt am Main 1990, s. 158.

7 Der Pictorial Turnw: Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, hrsg. Ch. Kravagna, ID-Archiv,
Berlin 1997,s. 15-40.

8 Tenze, The Pictorial Turn, w: Picture Theory: Essays on Visual and Verbal Representation, The
University of Chicago Press, Chicago-London 1994 . Polski przektad: W.J.T. Mitchell,
Zwrot piktorialny, przet. M. Drabek, ,Kultura Popularna” 2009, nr 1,s.4-19,tus. 5.

9 Tenze, Picture Theory...

10 Tenze, The Language of Images, The University of Chicago Press, Chicago-London 1980.

11 Tenze, Iconology. Image, Text, Ideology, The University of Chicago Press, Chicago-London 1987.



zwymienionych ksigzek, ktéra powstata w roku 1986, a zostata opublikowana

w 1987 roku, punkt wyjscia dla argumentacji Mitchella stanowi jeszcze diagno-
za nieufnosci wobec obrazu: ,Nowoczesne badania zaktadaja, Ze obrazy musza
by¢ pojmowane jako rodzaj jezyka; juz nie uznaje sie obrazéw za przezroczyste
okna na swiat, ale pojmuje sie je jako rodzaje znakéw, ktére zwodniczo przybie-
rajg postac naturalnosci i przeZzroczystosci, za ktérymi jednak kryje sie przewrot-
ny, wykrzywiony, znieksztatcajacy mechanizm reprezentacji, proces ideologicz-
nej mistyfikacji”*2. Nieufnos¢ ta przeksztatcita sie w 1997 roku w przypuszczalng
obrone obrazu jako takiego, a ton Mitchella stat sie ostrzejszy: ,Spoteczenstwo
jest tekstem. Natura i jej naukowe reprezentacje sa «dyskursami». Nawet Nie-
Swiadome ustrukturyzowane jest jak jezyk”*%. By dotrzec do struktur i form, kto-
re kontrolujg porzadek obrazu, nalezy uwolni¢ obraz z ,linearnego dyktatu tek-
stu”, z jego jezykowej powierzchni. W roku 1986 Mitchell moze jeszcze stawiac
na rowni obraz jezykowy, obraz duchowy i obrazowosé, ktére sa dla niego rézny-
mi sztucznymi i konwencjonalnymi rodzajami znakéw. W tym czasie istotne jest
dla niego, by przedyskutowac réznice, ukazac zréznicowane ,logiczne przestrze-
nie” po to, azeby obraz jako forme i strukture odtgczy¢ od mistycyzmu prywatne-
go i okultystycznego procesu tworzenia. Jednakze, jak wspomniano powyzej, ton
staje sie ostrzejszy, a wraz z owym zaostrzaniem sie tonu Mitchell przenosi kry-
tyke dyscypliny z filozofii jezyka na historie sztuki.

a poczatku tekstu Der Pictorial Turn znajduje sie uwaga, po przeczytaniu ktorej
mozna by pomysleé, ze rownie dobrze w tym miejscu tekst mogtby zostaé
zakonczony: ,,Czymkolwiek miatby by¢ zwrot piktorialny, powinno by¢ jasne,
ze nie jest on powrotem do naiwnej mimesis, kopig lub odpowiednikiem teorii
reprezentacji czy odnowieniem metafizyki piktorialnej «obecnosci». Jest raczej
postlingwistycznym i postsemiotycznym ponownym odkryciem obrazu jako
ztozonej gry pomiedzy wizualnoscia, zmystami, instytucjami, dyskursem, ciatem
i figuratywnoscig”**. Mitchellowi chodzi jednak o to, by te ztozona gre przeciw-
stawi¢ ,modelowi tekstualnosci”. Model ten nie zostaje w dalszej czesci tekstu
powiazany z Richardem Rortym, ale z Erwinem Panofskim i ikonologia. Mitchell
wychodzi od problemu podstawowego znaczenia stowa ,ikonologia”: ,Z jed-
nej strony sugeruje ono dyskursywng nauke o obrazach [image], zapanowanie
nad ikong przez logos; z drugiej (jak pisze Wood), niektére uporczywe obrazy
oraz podobienstwa przenikaja do tegoz dyskursu, prowadzac do zsumowania

12 Tamze.

13 Der Pictorial Turn w: Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, hrsg. Ch. Kravagna, Ed. ID-
-Archiv, Berlin 1997, s. 15, (cyt. za polskim przektadem s. 5).

14 Tamze,s. 18-19, (cyt. za polskim przektadems. 7).

Nie kazdy zwrot ku obrazowemu oznacza to samo.

O koncepcjach Gottfrieda Boehma i W.JT. Mitchella oraz nieoczekiwanym spotkaniu
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«$wiatoobrazéown i «Swiatopogladdwn». lkona w ikonologii jest niczym sttumio-
na pamiec, powracajaca nieustannie w formie niekontrolowanego objawu”*>.
Istotny jest tutaj kierunek argumentacji Mitchella, ktéry wyraza sie w zdaniu, ze
w ikonologii ,«ikona» absorbowana jest catkowicie przez logos” oraz ze krytycz-
na ikonologia uzmystawia opor ikony wobec logosu*®.

rytyka Mitchella odnajduje sie w teoriach obrazu, ktére staraja sie sformuto-
wac ogodlne i jednoczesnie wigzace pojecie obrazu w taki sposéb, by méc go po-
strzegac i analizowac jako samodzielng forme poznania i przezycia. Niezbywal-
nym fundamentem dla tej teorii obrazu jest to, ze obraz posiada materialne po-
wigzanie, jest dowodem rzeczowym [dinghaftige Evidenz]". O ile zwigzana z rze-
czowoscig obrazowosc nie wyklucza tréjwymiarowych obiektow ani nawet ta-
kich obrazéw, ktére sg wytwarzane poprzez procesy techniczne lub elektronicz-
ne - dopdki istnieje jakis materialny nosnik - o tyle nie ma nic dziwnego w tym,
ze to wiasnie stare dobre malarstwo tablicowe, , kawatek powierzchni wysma-
rowanej farbg”®, jest obiektem, dla ktérego zostaje wzorcowo ustalone mate-
rialne odniesienie obrazu. Powodem powyzszego jest udoskonalanie takiej teo-

15 Tamze,s. 26 (cyt. za polskim przektadem s. 13).

16 Sigrid Schade wyjasnita, ze termin ,pictorial turn” pokrywa sie w swojej niejasnosci z nie-
jednoznacznoscia tego, co rozumie sie wtasnie pod pojeciem ,modelu lingwistycznego”:
Wraz z «<modelem lingwistycznym» odrzucone zostaja nastepujace koncepcje: koncepcja
tekstualnosci, lektury lub czytelnosci, koncepcja ogélnego obrazu kultury jako pisma, je-
zyka lub [kultury] jako obszaru naktadania sie dyskurséw. Odrzucona zostaje zatem kon-
cepcja znakowego charakteru [Zeichenhaftigkeit] ludzkiej komunikacji w ogdle, w kto-
rej to komunikacji tekst i obraz jako elementy konstytuujace znak nakierowane zosta-
ja na siebie nawzajem”. Zob. S. Schade, Vom Wunsch der Kunstgeschichte, Leitwissenschaft
zu sein. Pirouetten im so genannten ,pictorial turn”, w: Die Visualitcit der Theorie vs. Die The-
orie des Visuellen. Eine Anthologie zur Funktion von Bild und Text in der zeitgendssischen Kul-
tur, hrsg. N. Méntmann, D. Richter, Revolver, Frankfurt am Main 2004, s. 369-387, tus.
375. Poniewaz jednak chodzi w tym miejscu o generowanie znaczenia, ktore nieodzow-
nie uwzglednia splatanie sie wszystkich nadajacych znaczenie elementéw, to z meto-
dycznego punktu widzenia nie moze tu chodzic tylko o pojecia, ale o taka metode, kto-
ra uwaza tekst i obraz za nierozerwalne, a to bytaby teoria znaku, zatem semiologia. Tam-
ze,s. 378. Por. takze S. Buchmann, The Prison-House of Kunstgeschichte, ,Texte zur Kunst”
1997,2.28,r.7,5.53-62.

17 G.Boehm, Was ist ein Bild?, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1994, s. 30.

18 Tamze,s. 31.



rii obrazu, dla ktérej obrazem jest jedynie to, co zdaje sie istnie¢ jako jednostko-
woscY i jako jednosé, ktora z kolei zaznacza sie poprzez rame?. Wszystkie trzy
pojecia podporzadkowujg sobie obiekt, ktéry moze by¢ nazwany obrazem, jed-
nak z poprzedzajgcym go i ksztattujgcym od poczatku sensem: w tradycji historii
sztuki obiekt staje sie ,dzietem”, nawet jesli nie zostanie zdefiniowany jako dzie-
to ,sztuki”. To ograniczenie obowigzuje jednakze tylko tych autoréw, ktérzy od-
wotuja sie do teorii obrazu Gottfrieda Boehma, samego Boehma natomiast nie
obowiazuje. Co sie tyczy jego samego, rzeczowos¢ [Dinglichkeit], materialno-
-formalny charakter obrazu, w przeciwienstwie do tego, co przedstawione, zna-
czy dalece wiecej niz zwykte zaakcentowanie materialnosci. Rzeczowos$c¢ obra-
zu (artystycznego), ktdra nierozerwalnie wigze sie z samym procesem jego two-
rzenia, jest tym aspektem, ktory na tle innych obrazéw uzytkowych wyréznia go
jako dzieto sztuki.

brazy pokazuja cos, czym same nie s3. Z propozycja ta taczy sie cos innego
niz magiczna funkcja obrazu. Wrecz przeciwnie! Wraz ze sformutowaniem,
»Ze obrazy pozwalajg pokazac cos, czym same nie sg”%%, otwieraja sie drzwi do
sensu obrazéw, ktory ma sie ujawnié nie tylko poprzez ich obrazowosg¢, nie
tylko przez forme czy temat. Sens ten nie moze by¢ ,racjonalnie zdystansowa-
ny i uwieziony” i nie moze tez realizowac sie w dyscyplinujgcych porzadkach
naukowych kategorii analitycznych czy to filozofii, historii sztuki, czy tez se-
miotyki?2.

19 Tenze, Jenseits der Sprache? Anmerkungen zur Logik der Bilder, w: Iconic Turn. Die neue
Macht der Bilder, hrsg. H. Burda, Ch. Maar, Dumont Buchverlag, Cologne 2004, s. 30.

20 K.Sach-Hombach, Konzeptionelle Rahmendiiberlegungen, w: tegoz, Bildwissenschaft. Diszipli-

nen, Themen, Methoden, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2005, s. 13.

21 R.Brandt, Die Wirklichkeit des Bildes. Sehen und Erkennen. Vom Spiegel zum Kunstbild, Han-
ser Verlag, Mlinchen 1999, s. 10.

22 M. Schulz, Ordnungen der Bilder. Eine Einflihrung in die Bildwissenschaft, Wilhelm Fink,
Minchen 2005, s. 96. Chociaz Horst Bredekamp wprowadza do tytutu swojego tekstu
Reprdsentation und Bildmagie der Renaissance als Formproblem (Minchen 1995) pobudza-
jace stowo [Reizwort] Bildmagie, to w swojej argumentacji do Judyty i Holofernesa Dona-
tella, tak jak w argumentacji do florenckiej namietnosci dla wizualnego mordu tyrandw,
bardziej niz wyrazne staje sie, ze ,magia” odczaruje sie szybko, kiedy konteksty politycz-
ne i funkcje reprezentacyjne dzieta obrazowego stang sie podstawowymi problemami

analizy formy ,analizy szczegotowej’.

Nie kazdy zwrot ku obrazowemu oznacza to samo.

O koncepcjach Gottfrieda Boehma i W.JT. Mitchella oraz nieoczekiwanym spotkaniu

z teorig mediow Friedricha Kittlera na polu (braku) teorii obrazu



obraz/ciato

ojecie obrazu, ktére za punkt wyjscia przyjmuje réznice miedzy przedstawie-
niem i przedstawionym, Gottfried Boehm wprowadzit do debaty jako formu-
te ,zwrotu ikonicznego”. Boehm uczynit to jako historyk sztuki, ktéry stara sie
wzmocnic pierwotny dostep hermeneutyki do fenomendéw obrazowych?. Czy-
ni przy tym rozréznienie pomiedzy logikg ikonicznego, logikg zdania, a takze in-
nych form jezykowych?* z jednej strony oraz pomiedzy poszczegdlnymi rodzaja-
mi obrazéw z drugiej strony, azeby méc uzasadni¢ konkretne bycie [bestimmtes
Sein] obrazu. Dzieki temu Boehm stat sie z jednej strony lekturg obowigzkowa dla
wszystkich, ktérzy po roku 1994 - czyli po publikacji jego Die Wiederkehr der Bil-
der - pisali 0 obrazach. Z drugiej strony teoria obrazu — ktéra zwalczano juz dwa-
dziescia lat temu nie pod pojeciem ,zwrotu ikonicznego”, lecz ,hermeneutyki ob-
razu” - zdaje sie znéw gwattownie stawac potezna w dyskursie naukowym?, Jed-
nak o ile dwadziescia lat temu wykorzystywano ja jako jedna z wielu mozliwych
wyktadni oraz interpretacji obrazu - gtéwnie przeciw ikonologii jako ikonokla-
zmowi - o tyle dzi$ jest ona raczej umacniana jako ,nauka o obrazie”.

odczas gdy tekst Gottfrieda Boehma Die Wiederkehr der Bilder cieszyt sie uzna-
niem gtéwnie z powodu wprowadzenia w nim pojec¢ ,zwrotu ikonicznego” oraz
L,roznicy ikonicznej” [ikonische Differenz], to poglady sformutowane w tekstach
Zuwachs an Sein. Hermeneutische Reflexionen und bildende Kunst (1996) oraz
Jenseits der Sprache? Anmerkungen zur Logik der Bilder (2004) wymagaja dodatko-
wego objasnienia. W nich to bowiem rozwija Boehm argumentacje o byciu obra-
zu. Dzieki tej argumentacji Boehm czyni rozréznienie pomiedzy obrazami, ktére
sg zwyktymi odwzorowaniami badz ilustracjami realnosci [Realitdt] albo jakiejs

23 G.Boehm, Zuwachs an Sein. Hermeneutische Reflexionen und bildende Kunst, w: H.G.
Gadamer, Die Moderne und die Grenzen der Vergegenstdndlichung, hrsg. B. KlUser, Galerie
KlUser, Miinchen 1996, s. 98.

24 Tenze, Jenseits der Sprache...,s. 28-29.

25 Hermeneutyka obrazu, jak twierdzi Konrad Hoffman, odgranicza sztuke zaréwno ,od
komunikatywnego doswiadczenia rzeczywistosci (jezyk) i duchowego czasu’, tak jak
,hermeneutyczne spojrzenie [abstrahuje, GW.] od widzacego podmiotu” - jako rzeczy-
wistg wielkos$¢, uwarunkowang jezykowo i czasowo, odmierzang przez czas” [Hoffmann
1986, s. 36, 37]. Juz wowczas Hoffmann wskazywat na ,programowe, zamierzone samo-
wytaczenie z rzeczywistosci” hermeneutyki obrazu i nie byt zmeczony by podkreslic, ze
przez ,rzeczywistos¢” rozumiane sgjezyk i historia (tamze, s. 38). W kwestii rezygnacji
z odniesienia do rzeczywistosci, ktére dotyczy w rowniej mierze dzieta sztuki, artysty/ar-
tystki oraz odbiorcy/odbiorczyni, Willibald Sauerlander méwi o ,odrestaurowanym przy-
wotaniu wiecznej wspodtczesnosci sztuki dawnej” i tradycyjnej konfrontacji ,widzacego”

i rekonstruujacego” (Sauerlander 1985, s. 62, 63).



rzeczywistosci [Wirklichkeit], a takimi, ktére poprzez swojg samodzielno$c¢ sg

w stanie pokazac¢ wiecej na temat rzeczywistosci. Réwnoczesnie w tychze tek-
stach wprowadzony zostaje podziat miedzy obrazem a jezykiem, jako ze istnie-
nie tegoz obrazu uzasadnione jest raczej na drodze przeddyskursywnej obser-
wacji poczynionej inteligentnym okiem, co znaczy tyle, Zze jego egzystencja obra-
zu nie jest do korica uchwytna za pomoca jezyka. Krytyka jezyka albo ,kontrola
mozliwosci nosnej jezyka”?¢ redukuje przy tym jezyk do jego logiki wypowiedzi
oraz jego logiki sadzenia, azeby méc przeciwstawi¢ mu ikoniczny logos.

lapidarnym przypisie w Die Wiederkehr der Bilder Boehm wskazuje na analo-

gie pomiedzy ,réznica ikoniczng” a ,réznica ontologiczng” u Heideggera?. Pdzniej
o Heideggerze nie ma juz mowy. Jesli w tym miejscu Boehm nawiazuje jeszcze do
Martina Heideggera, to zaréwno dlatego, ze jest on istotnym punktem odniesie-
nia? dla hermeneutyki obrazu, jak i dlatego, Ze istnieja teorie obrazu, ktore, tak jak
czynit to Heidegger, problematyzuja obraz jako akt i wynik dziatania [Handlugser-
gebnis]?’.

eoria obrazu Boehma - ktdra, Scisle rzecz biorac, jest teorig dzieta sztuki - fun-
dujac miejsce obrazu, opiera sie na rozréznieniu dwdch znaczen stowa logos. Sto-
wo dane jest przez tekst [in der Weise des Textes], za pomoca ktérego méwi sie o ob-
razie, oraz - przeciwnie - dane jest przez pojawienie sie mysli, ktére wymownie
ujawnia: ,Wiadomo, Ze obrazy posiadajg swoja site i swoéj sens. Wiedza ta jest od-
wieczna i odnoszona jest przez wielu ludzi az do prehistorii”*°. Ta idea manipula-

26 Tamze,s. 36.

27 G.Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, w: Wos ist ein Bild?, hrsg. tegoz, Wilhelm Fink Verlag,
Munchen 1993, s. 30.

28 Lambert Wiesing, ktory rozumie przez to sformutowanie ilosciowe pomnozenie rzeczy
w Swiecie przez nieprzedstawiajace obiekty obrazowe, pokazuje, do jakich innych zna-
czen sformutowania Zuwachs an sein mozna dojs¢, kiedy czyta sie je bez Heideggera.

29 Por. H.J. Rheinberger, Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der
Proteinsynthese im Reagenzglas, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2001, s. 206, 271,
338. Rheinberger odnosi w tych miejscach swoje pojecie reprezentacji do sformutowan
Heideggera przedstawiajace tworzenie [vorstellendes Herstellen] i tworzace przedstawie-
nie [herstellendes Vorstellen], poprzez co obraz staje sie ksztatcacy [Bildung], a przedsta-
wienie [Vorstellen] - przedstawiajace [Hinstellen]: ,[R]zecz przedstawia sie tak, jak ma sie
dla nas [wie es mit ihr fUr uns steht], przed nami.

30 G.Boehm, Jenseits der Sprache?...,s. 29.
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cji obrazami, pozbawiona petnej $wiadomosci obrazu jako przedmiotu, bez od-
dzielania obrazéw pojmowanych jako obiekty dziatania od podmiotu akc;ji®!, daje
sie wywiesc¢ z Heideggerowskich okreslen istotowych [Wesenbestimmungen], kté-
re oddzielajg od siebie ,rzecz” [Dingl, ,narzedzie” [Zeug] i ,dzieto” [Werk]. Rzeczo-
wos¢ dzieta sztuki nie jest ,sama” [blof3]®?, nie jest réwniez zdefiniowana poprzez
jego uzycie. Rzeczowos¢ dzieta sztuki jest horyzontem rozumienia, poprzez kto-

ry dzieto sztuki ugruntowuje sie w swojej samodzielnosci, jak tez w swojej samo-
wystarczalnosci oraz ostatecznie w swojej prawdzie®:. Owa rola réznicy ikonicz-
nej jest u Boehma warunkiem, ktéry trzeba spetni¢, aby wpasc na trop pytan ,jak?”
oraz ,poprzez co?”, ktére odnoszg sie do znaczenia oraz oddziatywania obrazu. Jest
ona réwniez proba umocowania réznicy ikonicznej w akcie odbioru. Odnoszac sie
do obrazu, nie prowadzi jednak do niczego ponad konstatacje, ze obraz wydarza
sie i jest przezywany oraz w tymze wydarzeniu odczuwany. Niemniej mozna o ana-
logii pomiedzy réznica ikoniczna a ontologiczng powiedzied, ze 6w lapidarny przy-
pis®* raczej przestania niz odstania to, jak dalekosiezna jest owa analogia. W Jense-
its der Sprache Boehm otwiera — w odniesieniu do logiki obrazu jako przedmiotu
[Ding] postrzegania — ,przestrzen mozliwosci”, poprzez ktéra ,poruszamy sie w ar-
gumentacji, w ktérej nieokreslone i potencjalne stanowia podstawe nosna [tragen-
der Grund] okreslonego”?°. To wiasnie ta terminologia wskazuje na powinowac-
two z Heideggerowska réznicg ontologiczng pomiedzy byciem [Sein] i bytem [Seien-
de]®¢. Do logiki tego réznicujgcego myslenia przynalezy to, ze ,nieokreslone jest by-
ciem okreslonego”®, dlatego specyfikg obrazu jest rozéwietlenie [aufscheinen] sen-
su, ,ktory jednoczesnie przesciga wszystko faktyczne”e.

odsumowaujac krétko rozréznienia Boehma, mozna powiedzie¢, ze logos - kie-
dy tenze nie jest ujety ikonicznie, a zatem rozumiany jest jako mowa, stowo

31 Por.tamze,s.32in.

32 Stowo blo mozna przettumaczy¢ tu rowniez jako ,naga” [przyp. red.].

33 M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki, przet. J. Mizera, w: tenze, Drogi lasu, przet. J. Gierasi-
miuk, R. Marszatek, J. Mizera, J. Sidorek, K. Wolicki, Aletheia, Warszawa 1997.

34 Przypis w Die Wiederkehr der Bilder, por. przyp. 27 [przyp. red.].

35 G.Boehm, Jenseits der Sprache?..., s. 38.

36 M. Heidegger, Bycie i czas, przet. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004,
s.274in.; G. Figal, Martin Heidegger zur EinfGhrung, Junius Verlag, Hamburg 1992,s. 70 i n.

37 Tamze,s.78.

38 G.Boehm, Was ist ein Bild?..., s. 30.



- jest dla niego przypadkiem logiki wypowiedzi i osagdu oraz przynalezy w wy-
powiedzi temu, co faktyczne®. Przez to, stowo rozmija sie jednak w sposdb nie-
unikniony z tym, co nieokreslone, zmystowe i wielowartosciowe®, czyli z tym,
co z kolei legitymuje ikoniczny logos, nie tylko dlatego, iz jego sensownos¢ dwu-
krotnie podlega koniugaciji, ale i dlatego, ze sens ten objawia sie w pewnej nie-
obecnej tresci. Nieprzypadkowo Konrad Hoffmann, rozprawiajac o tymze nad-
miarze, czy tez ,przelicytowaniu”, mowi o ,rzeczowej mistyce dzieta” [Dingmystik
des Werks]**.

ajwazniejszym argumentem na rzecz ugruntowania ,ikonicznego logosu” jest
zredukowanie ikonologii do pozornie prostej zaleznosci obrazu od rzekomo
uprzedniego w stosunku do niego pisma. Wedle Boehma, jesli tak faktycznie
sie dzieje, obraz staje sie odbiciem [das Bild wird zum Abbild], ilustracja, ustuga
oraz jednoczes$nie wieloznacznym symbolem [Platzhalter]*? jezykowego lub pi-
semnego sensu, ktory zostat sformutowany poza obrazem i dla ktérego obraz
jest jedynie substytutem*®. Obowiagzuje jednak zasada: ,Dopiero widziany ob-
raz staje sie tak naprawde obrazem kompletnym”44. Wraz z okresleniem ,wi-
dziany” dotknieta zostaje najbardziej drazliwa kwestia tej argumentacji. W jaki
sposéb mozna bowiem zwerbalizowac percepcje zmystowa jako niezalezny
od jezyka proces umystowy? Jednak wraz z owym pytaniem Boehm nie poru-
sza kwestii, czy nauka ma odbywac sie w jezyku. Poprzez owo pytanie dotyka
problemu, w jaki sposéb co$ moze by¢ zaobserwowane jako ,co$” - jako ,nada-
jacy znaczenie akt podstawowy [Grundakt]”, ktory wydarza sie miedzy okiem

39 Tenze, Jenseits der Sprache?..., s. 38.

40 Tamze.

41 K. Hoffmann, Die Hermeneutik des Bildes, ,Kritische Berichte” 1990, Heft 4, Jahrgang 14,
s.8.

42 Der Platzhalter - znak zastepczy, wieloznaczny symbol; osoba trzymajaca dla kogos$ miej-
sce [przyp.red.].

43 G.Boehm, Jenseits der Sprache?..., s. 35 i n. Esej Kathrin Hoffman-Curtius Orientalisierung
von Gewalt: Delacroix , Tod des Sardanapal” przedstawia w sposob egzemplaryczny, w jak
niewielkim stopniu uproszczenie zaktadajace, jakoby ikonografia byta zwyktym dowodem
na istnienie poprzedzajacego obraz tekstu, jest w stanie sprosta¢ wymogom metod ba-
dawczych historyka sztuki: ,Przygladajac sie kompozycji Delacroix z szesciu perspektyw,
pragne wplesc ja w kontekst, ktory umozliwia rozpoznanie tego obrazu jako odpowiedzi
na portrety umartych bohateréw Rewolucji Francuskiej”, w: Projektionen. Rassismus und
Sexismus in der Visuellen Kultur, hrsg. A. Friedrich, B. Haehnel, V. Schmidt-Linsenhoff, Ch.
Threutner, Jonas, Marburg 1997,s. 61-78.

44 G.Boehm, Jenseits der Sprache?..., s. 41.
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a $wiatem materialnym# - bez zrozumienia tego ,czegos” jako opisanego jezy-
kowo, dajgcego sie nazwac i okresli¢? Sitg rzeczy Boehm pozostaje nam dtuzny
odpowiedzZ na powyzsze pytanie, z tego wzgledu, Zze wedtug niego sens obrazu
zostaje wytworzony w akcie obserwacji, tenze sens nie zostaje jednak ,poprze-
dzony” zadnym jezykowym logosem*¢. W ten wtasnie sposéb sens oraz znaczenie
moga by¢ umiejscowione tylko w formalnej logice budowy obrazu, w opisie sto-
sunku form figuratywnych oraz tta [Grund], w $wietle, linii oraz kolorze - wzbo-
gaconych dzieki psychoanalizie widzenia i spojrzenia*’. W tym kontekscie je-
zyk rozumiany jest jako akt korekty [Zurichtung] i dyscyplinowania, ograniczenia
oraz tresury aktu ogladania.

etodyczne zogniskowanie pojecia obrazu pociggneto za sobg konstrukcje ,,ob-
razu” jako niewatpliwej jednostkowosci i jako tozsamosci fundujacej bycie z po-
siadajaca moc sprawcza samooczywistoscia [wirkungsmachtiger Selbstevidenz].
Chyba zaden z tytutéw ksigzek w tak trafny sposdb nie akcentuje przeznacze-
nia bycia obrazu [Seinsbestimmung des Bildes] jak What Do Pictures Want? The
Lives and Loves of Images W.J.T. Mitchella. Réwniez Boehm, jak pokazano powy-
zej, przyznaje obrazowi ,bycie”, ktére umozliwia mu dziatanie. Cho¢ pomiedzy
pozycjami zajmowanymi przez Mitchella i Boehma zachodzi wiele podobieristw,
nie sa one z sobg w petni zgodne“®. Obaj podzielajg poglad, Ze wizualne postrze-
ganie oraz doswiadczanie nie sa w petni wyttumaczalne poprzez srodki czy tez
modele tekstualnosci. Jednak podczas gdy sama definicja ,zwrotu piktorialnego”
Mitchella zawiera w sobie krytyczny dystans wobec coraz bardziej dominujacej
obrazowosci w mediach masowych, ,zwrot ikoniczny” Boehma od samego po-
czatku jest metodycznym pojeciem dla analizy obrazowosci. Oba podejscia taczy
jednak to, ze obrazy posiadajg rzekomo swoje ,ja” [Selbst]*, ktére réwniez uchy-
la sie catkowitej dostepnosci [Erschliesbarkeit] przez jezyk. Jesliby jednak spytad,

45 Tamze,s.32.

46 Tamze,s.43.

47 Teoria obrazu, ktéra uwydatnia ikoniczne ,naprzeciwko” dla jezyka, nie obstaje wszelako
przy analizie formalnej. Ksigzka Boehma Was ist ein Bild? zawiera oba centralne teksty Ja-
ques’a Lacana na temat obrazu Linie und Licht oraz Was ist ein Bild/Tableau? z roku 1964.

48 Por. G. Boehm, Iconic Turn. Ein Brief, w: Bilderfragen. Die Bildwissenschaften im Aufbruch,
hrsg. H. Belting, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2007, s. 27-36; W.JT. Mitchell, Pictorial
Turn. Eine Antwort, s. 37-46.

49 Selbst moze oznaczac ,ja” oraz jazn” [przyp. red.].



w jaki sposéb owo ,ja” jest skonstruowane, z obu propozycji wytonia sie odmien-
ne teoretyczne fundamenty, a pojecia ,piktorialny” oraz ,ikoniczny” nie beda ro-
zumiane jako dwa odmienne okreslenia tego samego, w gruncie rzeczy jednako-
wo pojmowanego zwrotu. Konfrontacja obu pozycji uwypukla to, ze wymiar da-
nego pojecia obrazu ujawnia sie dopiero wtedy, gdy jego pochodzenie rozumia-
ne jest przez pryzmat wtasciwej mu ,kultury wizualnosci”.
eden z najbardziej wyrazistych fragmentéw na temat indywidualnej zdolno-

$ci wypowiedzi [eigenwertigen Aussagefdhigkeit] obrazu znajdziemy w tekscie Bo-
ehma Zuwachs an Sein: ,Mocne obrazy to takie, ktére prowadzg wymiane ma-
terii [Stoffwechsel] z rzeczywistoscia. Nie odwzorowuia jej, ale rowniez sie jej
nie przeciwstawiaja. Doprowadzajg natomiast do powstania zwartej nieodréz-
nialnej jednosci. To wtasnie owo naktadanie sie przedstawienia i przedstawio-
nego, jako kategorialne przeformutowanie obrazu, umozliwia mu bycie oglada-
nym w jego nieokrojonej potedze. Poprzez to niezréznicowanie mamy udziat
w obu: zaréwno w estetycznym spetnieniu [dsthetischen Perfektion], jak i trescio-
wej oczywistosci. Takie obrazy sa mocne, poniewaz uwidaczniajg nam w rzeczy-
wistosci to, czego bysmy sie bez nich nie dowiedzieli. Obraz wskazuje na same-
go siebie (akcentuje siebie, zamiast sie znosic), wskazujac tym samym na to, co
przedstawione. Nieodzowne jest zatem podkreslenie wzmozonej prawdy [geste-
igerte Wahrheit], ktéra wynosi obraz daleko ponad zwykta dostepnosc [Vorhan-
denheit], oferowang przez odwzorowanie”>°.

zycie biochemicznej metafory ,przemiany materii” [Stoffwechsel] - ktéra do-
maga sie doktadniejszego ogladu pod katem zaangazowanej w nig teorii obrazu
- jest nietypowe dla jezyka Boehma, a przez to irytujace. Ten wglad [Innensicht]
w teorie obrazu nie bytby jednak tak istotny, gdyby wypowiedzi o dziataniu
obrazu, pojawiajace sie w debatach na temat ogdlnej nauki o obrazie, nie zostaty
powielone w aktywnej teoretycznie pragmatyce obrazu, w analizach praktycz-
nego uzycia obrazu oraz w magii obrazu. To znaczy na sposob, w jaki objawia
sie sktonnosc¢ lub awersja do posiadajacej moc oddziatywania magicznej potegi
obrazu, ktéra pocigga za soba decydujace konsekwencje dla danego sposobu
budowania teorii.

latego tez dla wyjasnienia nalezy wskazac¢ w tym miejscu zupetnie inny kon-
tekst, w ktérym metafora ,,przemiany materii” zajmuje wazne miejsce i po-
przez ktéry to kontekst mozna wyjasni¢ wyjatkowosc uzycia tego terminu przez
Boehma. Karol Marks wielokrotnie postugiwat sie w Kapitale owg metaforg, aze-

50 G.Boehm, Zuwachs an Sein. Hermeneutische Reflexionen und bildende Kunst, w: H.G. Gada-

mer, Die Moderne und die Grenzen der Vergegenstcndlichung, hrsg. B. Kliser, Galerie KlUser,

Mlnchen 1996, s. 106.
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by opisac prace jako dziatanie produkujace warto$¢ dodang w naturze: ,Praca
jest przede wszystkim procesem zachodzacym miedzy cztowiekiem a przyro-
da, procesem, w ktérym cztowiek poprzez swojg wtasng dziatalnos¢ zaposredni-
cza, reguluje i kontroluje wymiane materii miedzy sobg a przyroda”*. Praca jako
Ltworczyni wartosci uzytkowych” jest pozytecznym dziataniem wytwarzajacym,
jest spoteczng dziatalnoscia, u ktorej podstaw lezy celowa wola®?. ,Oddziatu-
jac za posrednictwem tego ruchu naistniejgcg poza nim przyrode i zmieniajac ja,
cztowiek zmienia zarazem swoja wtasna nature. Rozwija drzemigce w niej moce
i podporzadkowuje gre tych, swej wtasnej zwierzchnosci”2.

ez stworzenia paradoksalnych konstrukgcji nie da sie rozszyfrowac poréwnania
obu tekstow, poniewaz w pierwszym przypadku obraz przyjmuje pozycje cztowie-
ka - z perspektywa na przemiane materii - w drugim przypadku zas przyjmuje po-
zycje natury - z perspektywa na potencjalne. U Boehma istniejg dwie istnosci [En-
titdten)]: obraz oraz rzeczywistosc, brakuje zas trzeciej okolicznosci, to jest ludz-
kiej pracy, ktora u Marksa w pierwszej kolejnosci konstytuuje przemiane materii.
Whtasnie w tym miejscu znajdujemy klucz do poréwnania tekstéw, albowiem po-
przez rezygnacje z pracy u Boehma powstaje nastepujacy ,obraz”: uwolniony od
pozytku i celu obraz staje sie autonomiczny i opowiada sie po stronie autonomii
sztuki, ktérej wytworzenie nie pociaga za sobg uzytku. To wytworzenie, wyzwolo-
ne ze spotecznej dziatalnosci, konstytuuje mit artysty jako autonomicznego twér-
¢y, a nawet go eliminuje, poniewaz mowa jest jedynie o wytworzonym, co sprowo-
kowato komentarz Konrada Hoffmanna: ,Iskra w dziele przeskakuje z «rzeczy» na
odbiorce, iskra zycia i prawdy przeszywajacej sity. W ten sposéb rzeczywistosé ma
sie konkretyzowac¢ mimo rzekomo ograniczajacej subiektywnej domieszki «inicja-
tora»”>*. Produkt, ktérego wartos$¢ ugruntowana jest sama w sobie, staje naprze-
ciw rzeczywistosci, ktéra dana jest jako abstrakcyjna wielkosé. Obraz zmienia za-
tem te rzeczywistosc¢, rozumiana jako wynaturzona. Jednoczes$nie objawia sie jako
obraz oraz jako przedstawienie i przemienia swoje bycie ze zwyktej obecnosci
[Vorhandenheit] - to pojecie nie pada u Boehma - w ,,dzianie sie prawdy” [Gescheh-
nis der Wahrheit]>>. W tej przemianie tkwi u Boehma fundamentalna réznica mie-

dzy ,mocnymiobrazami” a ,stabymi obrazami”. Pierwsze z nich bez trudu wyobra-

51 K.Marks, Kapitat. Krytyka ekonomii politycznej, przet. H. Lauer, M. Kwiatkowski, J. Heryng,
L. Selen, w: K. Marks, F. Engels, Dzieta, t. 23, Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1968, s. 205.

52 Tamze,s.48in.

53 Tamze,s.205in.

54 K. Hoffmann, Die Hermeneutik des Bildes, ,Kritische Berichete” 1990, Heft 4, Jahrgang
14,s.9.

55 M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki..., s. 22.



zi¢ mozna sobie jako sktadniki tradycyjnych wyktadéw przedstawiajacych zarys
historii sztuki. Do drugiej grupy Boehm zalicza wszystkie ,obrazy naukowe”, po-
niewaz, bedac instrumentami w uzyciu, maja cel, a ,metaforyczng albo estetycznag
wartosciowos¢” posiadajg co najwyzej jako dokumenty historyczne. Jako takie by-
tyby zatem czescig nauki o obrazie, jednak nie samej historii sztuki®¢. Teraz zrozu-
miate staje sie, dlaczego Boehm mdwi o zwrocie ikonicznym. Jego teoria centrali-
zuje sie wokot pojecia obrazu, a opiera sie na ikonicznosci, nie na wizualnosci czy
widzialnosci.

przeciwienstwie do tego, u Mitchella teoria obrazu (picture theory) oznacza
program czynienia widzialnym [Sichtbarmachung]. Zgodnie z logika argumentacji
zwrot piktorialny jako apel zaktadaé powinien, ze wraz ze zwrotem lingwistycz-
nym idzie w parze twierdzenie, iz cztowiek jest we wtadaniu jezyka, co pociaga-
toby za sobag wtadze nad dziataniem i sensem. Sprzeciw Mitchella dotyczy tego
poteznego gestu. Bynajmniej nie zawsze i nie wszedzie widoczny jest on w jego
tekstach. Na pewno jest widoczny tam, gdzie Mitchell inscenizuje nieoczekiwa-
nie na polu krytyki ideologii spotkanie z Erwinem Panofskym i Louisem Althus-
serem - w tekscie na temat zwrotu piktorialnego®’.

itchell*® cytuje ze Studien zur Ikonologie>® Panofskiego ten fragment, ktéry
okresla mianem prasceny ikonologii: spotkanie widzacego ,ja” opowiesci oraz
jego znajomego, ktéry na ulicy, pozdrawiajac, uchyla kapelusza. Za pomoca tej
sceny Panofsky dokonat przejécia od ikonograficznego opisu do ikonologicznej
interpretacji. Scene te konfrontuje Mitchell z dwiema innymi scenami pozdro-
wienia, ktére u Louisa Althussera, w jego teorii wezwania, sg przyktadami spo-
sobow dziatania ideologii jako praktyki zwracania sie do kogos; praktyki, ktora
identyfikuje oraz okresla indywiduum zaréwno jako wolng podmiotowos¢, jak
i jako istote podporzadkowang jakiemus autorytetowi®.

ainscenizujmy zatem sami scene rozpoznania (w przeciwienstwie do zwykte-
go poréwnania) pomiedzy ikonologig Panofskiego i ideologig Althussera, wzy-
wajac, azeby nawzajem odkryli sie na nowo w sobie oraz sie «pozdrowili». Iko-

nologia rozpoznaje siebie jako ideologie, to znaczy system naturalizacji, homo-

56 G.Boehm, Jenseits der Sprache?...,s. 53.

57 Dziekuje Silke Wenk za to, ze w pore jeszcze raz wskazata mi oryginalnos¢ tego zestawienia.

58 W.JT. Mitchell, Zwrot piktorialny..., s. 13 [przyp. red.].

59 E.Panofsky, Ikonografia i ikonologia, w: Studia z historii sztuki, przet. J. Biatostocki, Pan-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1971.s. 11.
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geniczny dyskurs, ktéry gasi konflikty oraz réznice w obrazach «organicznej jed-
nosci» oraz «syntetycznej intuicji» [Mitchell cytuje tutaj Panofskiego, przyp.
G.W.]. Ideologia rozpoznaje siebie jako ikonologie, rzekoma nauke, nie jedynie
jako przedmiot nauki. Dokonuje tego odkrycia dzieki temu, Zze rozpoznaje oraz
akceptuje swoje pochodzenie (zaréwno etymologicznie, jak i historycznie) jako
«nauke idei», przy czym «idee» nalezy rozumiec jako obrazy...”¢%.

deologia - tak mozna objasniac¢ stowa Mitchella - nie tylko przemawia czy tez
wzywa, objawia sie réwniez jako ,obraz” [image] i w ten sposéb gosci w ,,obra-
zach” [pictures] - jak sam przedstawia to dalej w tekscie za Panofskim na przy-
ktadzie perspektywy: ,Perspektywa jest figura tego, co mogliby$my nazwac ide-
ologia - historyczna, kulturowa formacja, ktéra maskuje sie pod postacia uni-
wersalnego kodu naturalnego”?. Réwniez ideologia w rozumieniu Althussera
zaktada uniwersalng strukture, centrum wypetnione autorytetem. To centrum,
zwane ,PODMIOTEM” moze oznaczac (jak cytuje Mitchell) Boga, jak réwniez
Lsuwerena’, ,panstwo” badz ,naréd”, czy tez ogdlnie ,wtadze”s.

szystkie te odniesienia oraz wywody Mitchella podpadaja pod pojecie ,,po-

nownego rozpoznania”, a nie jedynie poréwnania, poniewaz chce on otworzy¢
,Wspolng przestrzen”, ktérg ,zamieszkujg” Panofsky i Althusser. Przestrzen te
chce on otworzy¢ dla nauki, ktérej celem jest nie tylko poznanie obiektéw przez
podmioty, ale réwniez stworzenie ,etycznego, politycznego i hermeneutycznego
obszaru”, ktory to z kolei zaktada ,,poznanie podmiotéw przez podmioty, a moze
nawet PODMIOTOW przez PODMIOTY”%. To, ze Mitchell (jak zresztg réwniez
Althusser¢®) wykorzystuje w swojej argumentacji pojecie podmiotu w taki spo-
sbb, jakby tenze byt niewatpliwie pewny i od zawsze dany, a nawet ,absolutny”
oraz zapisany wielkimi literami, okazuje sie decydujgcym problemem, ktéry na-
lezatoby zbadac. Jesli jednak uzy¢ tego sformutowania w sposéb produktywny
dla teorii obrazu, nalezy najpierw wskazac na to, ze obrazy w sposoéb implicytny,
wzglednie jako negacja, uwidaczniaja to, co uchyla sie intencjonalnemu dziata-
niu produkujacych oraz recypujacych czy tez panowaniu. To zjawisko mozna na-
zwaé momentem ,niemozliwosci zamkniecia znaczenia i tozsamosci” (Lummer-
ding), ,dyspozycji wtadzy” (Foucault), ,miniecia” [Verfehlen] porzadku symbolicz-

61 W.JT. Mitchell, Der Pictorial Turn..., s. 33.

62 Tamze,s.17.

63 L. Althusser, Ideologie und ideologisher..., s. 146; L. Scholz, Anrufung und Ausschliefsung.
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Cuntz, B. Nitsche, I. Otto, M. Spaniol, DuMont Verlag, KoéIn 2006, s. 289.
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65 L. Althusser, Ideologie und ideologisher..., s. 140 i n.



nego (Lacan) czy tez ideologii, co z kolei bytoby pytaniem z dziedziny kultury wi-
zualnosci, dzieki ktérej ta nie-widzialnos¢ zostata ugruntowana. Istotne jest, ze
Mitchell uzasadnia stosunek wzajemnosci pomiedzy obrazem a tym, co stoi na-
przeciw niego [Gegenliber], w sposéb, ktory nie odnosi sie do magii, lecz umiesz-
cza obraz w obszarze politycznego.

dy Mitchell pisze w swoim artykule Der Pictorial Turn: Wspdétczynnik wtadzy/
wiedzy we wspotczesnej kulturze wizualnej i niedyskursywnych porzadkach re-
prezentacji jest zbyt oczywisty, zbyt gteboko zakorzeniony w technologiach po-
zadania, dominacji i przemocy, zbyt nasycony przejawami neofaszyzmu i global-
nej, kolektywnej kultury, by moc nie zwracaé na niego uwagi. Zwrot piktorialny
nie jest odpowiedzig na wszystko. Jest zaledwie sposobem na postawienie pyta-
nia”¢, sytuuje ,zwrot piktorialny” w polu polityki kultury wizualnej. Jego wypo-
wiedz zwigzana jest z dyskusja na temat tez z ksigzki Jonathana Crary’ego Techni-
ken des Betrachtens, a przede wszystkim z jego twierdzeniem, ze technologia elek-
tronicznego tworzenia obrazéw odtaczyta widzenie od cztowieka. Jednakze - jak
to pokazuja przyktady Crary’ego zacytowane przez Mitchella - nie nalezy mé-
wic o kulturze wizualnej w liczbie pojedynczej. Natomiast po doktadniejszej ob-
serwacji obszaru zastosowania technologii obrazowych teza o rzekomych , nie-
dyskursywnych porzadkach reprezentacji” wymaga skorygowania. Przytacza-
ne przez Mitchella przyktady obejmuja: ,wspomagane komputerowo projekto-
wanie, syntetyczng holografie, symulatory lotu, animacje komputerowa, rozpo-
znawanie obrazéw w robotyce, Sledzenie promieni, odwzorowanie tekstur, mo-
tion control, hetmy wirtualne, obrazowanie rezonansu magnetycznego oraz czuj-
niki multispektralne”®’. Jako obszary zastosowania powyzszych technik produkgji
obrazéw Crary wymienia przemyst informacyjny, medycyne, wojsko oraz policje.
Mitchell uzupetnia te liste o efekty specjalne w filmach akcji (np. Terminator) oraz
o bezposrednie amerykanskie dziatania wojenne ,operacji Pustynna Burza”éé. Po-
przez te przyporzadkowania Mitchell sugeruje, ze w produkcji obrazu mniej wie-
cej w jednakowym stopniu stosuje sie te same technologie. Tym samym nie wy-
jasnia jednak, na jakiej podstawie maja dac sie opisac kolejno: $rodek masowe-
go przekazu, jakim jest film, sztuka komputerowa (w ktérej to stosuje sie rowniez
hetmy wirtualne), wojsko oraz przemyst informacyjny, jako niezréznicowana, qu-
asi-jednolita kultura wizualna, ktéra tworzytaby koherentng catos¢. Sugeruje do
tego, ze uwarunkowany technologicznie wyglad ptaszczyzny obrazu nie jest jed-
nak kazdorazowo charakterystyczng reprezentacja technicznego jezyka czy tek-

66 W.JT. Mitchell, Der Pictorial Turn...,s. 26 in.
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68 Tamze.
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stu. To zawezenie do obrazowosci grozi odszczepieniem od dyskursywnego po-
rzadku zaleznosci wtadzy i wiedzy, odszczepieniem, od powotania ktérego Mit-
chell rozpoczyna swoje uzasadnienie zwrotu piktorialnego. W ten sposéb obraz,
jako efekt tego stosunku, oddziela sie od tego, co dyskursywne.

dnoszac sie do technicystycznej teorii medidéw, mozemy méwic¢ o nowym ikono-
klazmie, ktéry nie opiera sie na niczym innym, jak tylko na starej wierze w magicz-
na moc sprawcza obrazéw. Znaczytoby to jednak wytacznie przeniesienie krytyki
kultury zdominowanej przez tekst na grunt technicystycznej teorii mediéw, a tym
samym potwierdzenie magicznej mocy sprawczej obrazéw. W ten sposoéb krytyka
ta mogtaby sie wigzac z utratg na znaczeniu pojec ,zmystu i zmystowosci”®’. Inng
mozliwoscia jest natomiast krytyczne omoéwienie wyobrazen, jakie wigzg sie z po-
jeciami danych i ilosci danych [Datenmengen]. Wynikajace z powyzszych propozy-
cji pojecie obrazu bedzie przydatne w wyjasnieniu kilku kwestii.

takim samym uporem, z jakim Gottfried Boehm wstawiat sie za ontologicz-
nym pojeciem obrazu oraz za analiza obrazu, ktéra z tegoz pojecia zostata wy-
prowadzona, Friedrich Kittler $ledzit pojecie mediéw, wywodzace sie z samego
,bycia” techniki, a nie z jej porozrzucanych produktow: ,Bez tej formuty [The Me-
dium Is the Message McLuhana, przyp. GW.], ktéra wrecz zakazuje poszukiwania
czegos za wytworzonymi technicznie powierzchniami, medioznawstwo miatoby
wprawdzie jakis przedmiot - podobnie jak swdj przedmiot majg zagadkowe na-
uki pokroju teologii czy tez teoria lodowa [Welteislehre]”° - jednakze nie istnia-
toby medioznawstwo jako takie, w swej metodycznej jasnosci i izolacji"”. Z tego
powodu pozostaje jedynie ,przejac pojecie mediéw stad, skad ono samo sie wy-
wodzi: w ogdlnosci z fizyki, a w szczegdlnosci z inzynierii informacji’’2.,

roponuje - tworzac swiadoma analogie z réznicg ikoniczng Boehma - odnie-
sienie pojecia réznicy numerycznej do teorii medioéw Kittlera, azeby podkresli¢
bliskos$¢ tych dwoch koncepcji z perspektywy teorii poznania. Teza jest nastepu-

69 S. Krémer, Friedrich Kittler - Kulturtechniken der Zeitachsenmanipulationen, w: Medien-The-
orien. Eine philosophische Einfiihrung, hrsg. A. Lagaay, D. Lauer, Campus Verlag, Frankfurt
am Main, New York 2004, s. 203.

70 Welteislehre — popularna na poczatku wieku XX pseudonaukowa teoria austriackie-
go inzyniera Hansa Horbigera, wedle ktérej wiekszos¢ ciat niebieskich sktada sie z lodu
[przyp. red.].

71 F Kittler, Berliner Vorlesung 1999, Merve Verlag, Berlin 2002, s. 24.

72 Tamze,s. 25.



jaca: Kittler, uzasadniajac swoje pojecie mediéw, przeformutowuje - dzieki spe-
cyficznej lekturze kategorii Jacquesa Lacana - Heideggerowskie Pytanie o tech-
nike”® w taki sposéb, ze wymadg medialnego moze byc rozumiany ontologicznie,
technika zas - przywodzaco [hervorbringend]. Pojecie réznicy numerycznej po-
chodzi zatem z zakresu technologii komputerowej, ktéra jest ontologiczna w po-
staci hardware’u oraz ontyczna w postaci software’u’.

oprzez odniesienie sie do fizyki oraz inzynierii informacji, Kittler - jesli chodzi
o pojecie mediéw - dokonuje najpierw odwrotu od Heideggera, ktérego niejasne
[unanschauliche] wyobrazenie natury, to, ,by przyroda stawiata sie do raportu w ja-
kis$ rachunkowo dajacy sie ustali¢ sposdb i by jako system informacji zachowata
nastawnosc””>, jest przez niego konstatowane jedynie jako znikniecie natury, jako
uzycie [Gebrauch] i jeden ze srodkéw znajdujacych sie na ,sktadzie” [Bestand].

la medioznawstwa owo znikniecie nie jest wazne, istotne jest to, co wraz z tym
zniknieciem zostaje stworzone, oraz jakie wynika z tego nowe pytanie w kwe-
stii technicznej istoty techniki. ,To, co dzi$ jest w odznaczajacy sie sposéb [ine-
inem eminenten Sinn] byciem, nie daje sie zasadniczo zobaczy¢, pomimo lub wta-
snie dlatego, ze najpierw dostrzec mozna widzialne. Pod tym wzgledem historia
medidw optycznych jest historig znikania"’é. Tutaj ,byt” [Seinende] ten jest czyms
wiecej niz jestestwem [Dasein] owego okreslonego ukazujacego sie [Erscheinen-
des]. | tenze byt okreslony jest przez swoja nieokreslonos¢ oraz bycie-mozli-
wym, jest tez czyms innym niz jezyk: ,Dla istot, ktére mieszkajg w jezyku, to, co
widzg i styszg, zawsze objawia sie jako cos. Natomiast dla wspomaganych kom-
puterowo analiz obrazu cos-jako-cos [Etwas-als-Etwas] pozostaje teoretycznym
odlegtym celem, ktérego mozliwosc osiggniecia nawet nie jest pewna””’. Media
techniczne, pojmowane scisle jako narzedzia zapisu, przesytania i przetwarza-

73 Por. M. Heidegger, Pytanie o technike, w: tegoz, Budowac, mieszkac, myslec, przet. K. Mi-
chalski, K. Pomian, M.J. Siemek, J. Tischner, K. Wolicki, Czytelnik, Warszawa 1977, s.
241,

74 Takze Georg Friedrich Tholen cytuje 6w tekst Kittlera, w ktorym mowa jest o tym ,jest”:
,Materia jest dzi$ informacja, a juz nie tylko energia”, z kolei ,w przeciwienstwie [do tego],
w samych komputerach wszystko jest liczba”. Tholen czyta w tym ,implicytny antropo-
morfizm’”, co jednakze moim zdaniem nie prowadzi daleko (,Tholen Methaphorologie der
Medien’, maszynopis, s. 10).

75 M. Heidegger, Pytanie o technike...

76 F. Kittler, Berliner Vorlesung 1999, Merve Verlag, Berlin 2002, s. 202.

77 Tenze, Computergrafik. Eine halbtechnische Einflihrung, w: Mimetische Differenzen. Der Spiel-
raum der Medien zwischen Abbildung und Nachbildung, hrsg. G.Ch. Tholen, S. Flach, Kassel
University Press, Kassel 2002, s. 226.
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nia, w mys| tej teorii medidw, nie operuja danymi wyprodukowanymi przez samo
medium, ale - i to oznacza drugi punkt zwrotny - ,fizykalnie realnym sobg” [phy-
sikalisch Reellen selbst]’®. Ponizej powinnismy blizej przyjrzec sie pojeciu realne-
go, gdyz pochodzenia Kittlera, podobnie i pochodzenia Boehma, nie da sie spro-
wadzic¢ do hasta ,uczen Heideggera””?. Wszelako w tym ,realnym” czai sie He-
ideggerowska réznica ontologiczna, przy czym pytanie, zamiast przyczynowosci
zorientowanej na korzysc i uzytek, dotyczy inaczej artykutowanej przyczynowo-
$ci pomiedzy techniczng istotg techniki a mediami.

la literaturoznawcy Kittlera pismo oraz ksigzka sg réwniez mediami - media-
mi przedtechnicznymi - i jest to decydujaca cezura co do tego, w jaki sposéb ,re-
alne” rozwija swoje znaczenie w teorii mediéw. By swoje rozréznienie na media
przedtechniczne i techniczne uczyni¢ przekonujgcym, Kittler powotuje sie (od-
nosit sie do tego w swojej karierze juz wczesniej) na te elementy teorii lingwisty-
ki strukturalnej oraz na wynikajace miedzy innymi z niej terminologie stuzace do
opisu konstytuowania sie podmiotu, ktére odnajduje u psychoanalityka Jacqu-
es'aLacana.

szelkie fenomeny rozpoznawania postaci funkcjonuja u Lacana pod metodycz-

nym hastem Wyobrazonego z taka puentg, ze s one zaréwno automatyczne, jak
i ztudne. (...) Teraz nalezy zapamietac, ze WyobraZzone tworzy tylko jedna z trzech
metodycznych kategorii owej strukturalistycznej teorii. Wymiar kodu (...) wyste-
puje u Lacana pod nazwa Symbolicznego, ktére okazuje sie gtéwnie zamieszkiwac
kod jezyka codziennosci. Trzecig kategorig jest wreszcie Realne, ktérej prosze nie
myli¢ z popularng, tak zwana realnoscia. Jako le réel okreslone jest jedynie to, co
nie posiada ani postaci - jak Wyobrazone - ani sktadni - jak Symboliczne. Innymi
stowy: Realne wypada zaréwno z kombinatorycznych porzadkéw, jak i z proceséow
optycznego postrzegania; ale wtasnie dlatego (...) moze by¢ zapisane i przetwarza-
ne przez media techniczne”°.

alezy dodac, ze zgodnie z teorig Lacana niemozliwe jest, by te trzy kategorie -
Wyobrazonego, Symbolicznego i Realnego - $cisle od siebie oddzieli¢ oraz przy-
porzadkowac je odrebnym dziataniom lub tez jakiemus , postepowaniu” mediéw.
Odwrét od Lacana ma miejsce wtedy, gdy Kittler przektada Lacanowski termin
le réel na das Reelle, czym zarazem odcina sie od funkcjonujgcego w niemiecko-
jezycznych ttumaczeniach terminu das Reale. Dzieki temu zabiegowi Kittler nie
tylko taczy jedno z centralnych pojec teorii Lacanowskiej ze zmodyfikowana na-

zwa, ale takze, przede wszystkim, integruje je w swojej teorii mediéw w we-

78 Tamze,s.202.
79 G.Winthrop-Young, Friedrich Kittler zur Einflihrung, Junius Verlag, Hamburg 2005, s. 78.
80 F.Kittler, Berliner Vorlesung...,s. 36, 37.



wnetrznie zmienionej formie. Odtad realne [das Reelle] bedzie tym miejscem
bytu, ktore oddala jego teorie medidow od elementéw widocznych [Sichtbarke-
iten] na ptaszczyznach w strone funkcjonowania samych mediéw. Proces ten

w poczatkowej fazie odnosi sie do liczby, a nastepnie przebiega zgodnie z argu-
mentacja positkujaca sie teorig Lacana: ,Liczby sg symboliczne, o ile - jak zna-
ki w ogdle - sg zastepowalne, a wiec ostatecznie wszystkie dajg sie odwzoro-
wac w systemie binarnym - pod tym warunkiem jednak, ze liczby binarne ist-
nieja jako historyczny system notacji. W przeciwienstwie do tego realne [reell]
sg te same liczby, o ile ich cyfry oraz operatory wymagaja konkretnej i datowa-
nej historycznie notacji i tak samo realnych [reellen] mediéw. Dopiero media za-
pewniaja bowiem realnemu [Reellen] ,przyklejenie do swego miejsca” w ogole,
aw szczegdble umozliwiajg znakowi pierwiastka odnalezienie tego miejsca ,na
kartce papieru”®. Kittler powiada tu, ze cyfry oraz symbole, ktérymi postugu-
jemy sie w matematyce, s kulturowymi osadzeniami [Setzungen]. Jedynka jako
liczba, a przede wszystkim zero, w okreslonym momencie historycznym musia-
ty najpierw zosta¢ wprowadzone, azeby wszystkie inne mogty by¢ reprezento-
wane przez cyfry O oraz 1. Dalej Kittler pisze, ze proces ten nie pojawit sie nie-
oczekiwanie jak grom z jasnego nieba, ale ze postac liczb (cyfr oraz operatoréow)
uzalezniona jest zaréwno od tego, o czym majg informowad, jak i od obiegu, kt6-
rego medium informacje te maja zosta¢ przekazane. Przyjmuje sie z gory, ze ist-
nieja takie liczby, ktére w istocie nie sg juz znakami, lecz realnym ,byciem” [reel-
le ,Sein”]. Jednak bycie liczby jako takiej nie jest mozliwe do zobrazowania [nicht

81 Tenze, Draculas Verhdiltnis, Technische Schriften, Reclam, Leipzig 1993, s. 68. Teze, jako-
by Lacan ujat swoje psychoanalityczne teorie za pomoca formalnego jezyka matema-
tyki, w znacznym stopniu dyskredytuje nastepujaca wypowiedz Lacana: ,Matematycz-
na formalizacja jest naszym celem, naszym ideatem. Dlaczego? - poniewaz sama jest ma-
temem, co oznacza, ze jest zdolna do integralnego przekazywania samej siebie”. J. La-
can, Das Seminar. Buch XX: Encore (Fadenringe, 22.10. 1973), Quadriga Verlag, Wein-
heim, Berlin 1986, s. 128. O ile mi wiadomo, jedynie Mai Wegener jasno okreslita funk-
cje, jaka jezyk matematyki petni w psychoanalitycznej teorii Lacana: ,Matematyka odsta-
nia pewien aspekt jezyka, ktory normalnie pozostaje zastoniety przez narosle Wyobrazo-
nego. Tym, co zostaje uwydatnione, oczyszczone i ,uszlachetnione” przez matematyczne
uzycie jezyka, jest (...) samo rusztowanie jezyka: budowa kosci albo tryby, ktore lezg za-
réowno u podstaw struktury jezyka naturalnego, jak i jezyka formalnego. Jezykowa prawi-
dtowosc rozwija sie - to jest to, o czym Lacan w tamtych latach nieustannie mowit swojej
publicznosci - poczatkowo oddzielnie w stosunku do sensu. M. Wegener, Neuronen und
Neurosen. Der psychische Apparat bei Freud und Lacan. Ein historischer Versuch zu Freuds En-
twurf von 1895, w: Trajekte. Eine Reihe des Zentrums flir Literaturforschung Berlin, hrsg. S.
Weigel, K. Barck, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2004, s. 62.
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abbildbar], wymaga jakiego$ medium oraz reguty notacji®2. Nalezy podkresli¢, ze
tateoria liczb oraz mozliwos$¢ odwzorowania znacza co$ zupetnie innego niz ana-
logia liczbowa Boehma: ,,Ikoniczny logos jest Scisle spokrewniony z logosem liczby
(ktora gwoli swego uzasadnienia nie odwotuje sie do jezyka)”®. Kittler tymczasem
prébuje przypisa¢ mozliwosci algorytmizacji ,wszystkiego mozliwego” nieokreslo-
ne, rozumiane ontologicznie bycie, ktéremu dopiero w réznicy numerycznej wy-
znaczane jest okreslone jestestwo, a poprzez to bedace jednoczesnie wiecej niz
tym (cyfra). Kittler za przyktad podaje ton, ktéry podczas kazdorazowego moéwie-
nia zaczyna drgac i moze zostac zapisany na fonografie tylko jako przypadkowe
wydarzenie sie piosenki lub stéw.

owyzsze warunki czynia z teorii mediéw Kittlera teorie umocowanej w tech-
nice samodzielnosci medidw, nie zas ich stuzebnosci. D3zac do sformutowania
technicystycznej hermeneutyki mediéw, owa teoria mediéw upodabnia sie
w stawianych przez siebie pytaniach o bycie swoich przedmiotéw do teorii obra-
zu przedstawianej przez Gottfrieda Boehma.

odobienstwo lezy przede wszystkim w zaktadanej przyczynowosci, ktéra
u Boehma prowadzita do stworzenia pojecia réznicy ikonicznej i ktéra miesci
sie w réznicy numerycznej u Kittlera, a takze prowadzi do pytania: co powodu-
je przywodzenie [Hervorbringung] (poiesis), kiedy materiat, forma, wyglad i logos
stale sie zazebiaja, a rzeczy oraz czynnosci nie moga by¢ juz od siebie oddzielo-
ne®4. W tym uzasadnianiu przyczynowosci Kittlerowi zalezy, azeby przeksztat-
ci¢ to, co substancjalne rzeczowosci [das Substantielle der Dinglichkeit] w Inne tak,
by zgodnie z logikg argumentacji méc nadal uzasadniac te przyczynowosé. Owo

82 H.Mehrtens, Moderne Sprache Mathematik. Eine Geschichte des Streits um die Grundlagen
der Disziplin und des Subjekts formalen Systeme, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1990,
s. 23-34. By uczyni¢ bardziej zrozumiatym, dlaczego Kittler jako humanista pisze o licz-
bach, niech w tym miejscu przywotany zostanie historyk matematyki Herbert Mehrtens ze
swoim stanowiskiem wobec pisania i pisma matematykow: ,«System zapisu» jest poza tym
stowem, ktorego matematycy w ogole nie wykorzystuja. W ich jezyku i mowie chodzi o licz-
by, ilosci, potegi, ale nie o pisanie symboli. Przy tym wszystkim pisza i bazgrza oni nieustan-
nie. Nie mowia o swoim czynie, oni to czynia. | robia to za pomoca znakdw, ktore bazgrza na
papierze, tablicy czy takze na piasku. Nie chodzi mi o to, zeby da¢ wyobrazenie o czynie ma-
tematykow, ale o to, zeby przeanalizowac ich mowe z perspektywy ich czynu na podstawie
analizy takze ich matematycznych czynéw. W znacznej mierze polegaja one na tym, aby po-
stawic znaki i tym samym opracowac zasady, na podstawie ktérych mozna stawiac znaki
zgodnie z zasadami”.

83 G.Boehm, Jenseits der Sprache?...,s. 41.

84 M. Heidegger, Pytanie o technike...,s. 332.



Inne jest gdzieniegdzie ,niemozliwym realnym”®, w innych zas miejscach nazwa-
ne jest ,realnym w swojej niewystowionej nieprzewidywalnosci”e®.
raz z technicystyczna teorig mediéw Kittlera mozna by uzasadnic taka teorie

obrazu, dzieki ktérej obrazy cyfrowe moga by¢ pojmowane wytacznie jako ana-
logowe przedstawienia niewielkiej liczby danych. Oddzielenie danych badz ilo-
$ci danych od transformacji w ikoniczne oznaczatoby, Ze nalezy - siegajac daleko
poza grafike komputerowa i z tego wzgledu bardziej radykalnie - zapyta¢ o moz-
liwos¢ odwzorowania i referencyjnosci obrazu, unikajac tym samym naiwnego
pojecia reprezentacji. Jednakze pozbycie sie [pojecia] zaposredniczenia [Vermit-
teltheit] z pojecia mediéw znaczytoby, ze nalezy rozumiec sprzetowe oraz tech-
nologiczne warunki produkcji jako nie wiecej niz czes$¢ ustrukturyzowanego sys-
temu znakow, ktéry stwarza znaczenie®”. O ile nie ma tu mowy o mistyce rzeczy,
o tyle zatozy¢ mozna pewne zaczarowanie techniki. Problematyczne czy nawet
zgubne jest w kokieterii Kittlera to, ze wraz z ,okrucienstwem” jego teorii me-
diéw technicznych®® ontologicznie uzasadniony technicyzm oraz matematyczny
formalizm wykluczaja podmiot dziatania, a tym samym odpowiedzialnosc.

ezultatem dyskusji przeprowadzonej w niniejszym artykule jest naglacy apel,
azeby pozegnac sie z méwieniem o ,zwrotach”. Apel, azeby pozegnac sie row-
niez z tymi pojeciami dotyczacymi obrazu i mediéw, ktére sa zamkniete na zba-
danie przyczyn swojego ostatecznego uzasadnienia i ktérych dyspozytywy - do-
tyczace logiki ich argumentacji - kraza w hermeneutycznym btednym kole, wy-
kazujac, gdzie wymagane jest pytanie ,jak?”, dotyczace znaczen produkowanych
WCigZ na nowo w mowie o obrazach i mediach.

Przetozyli Pawet Brozyniski, Karolina Doeppner, Matgorzata Jedrzejczyk

85 F. Kittler, Computergrafik. Eine halbtechnische Einflihrung, w: Mimetische Differenzen, hrsg.
G.C. Tholen, S. Flach, Kassel University Press, Kassel 2002.

86 Tenze, Die Nacht der Substanz, w: Kursbuch Medienkultur. Die massgeblichen Theorien von
Brecht bis Baudrillard, hrgs. C. Pias, J. Vogl, L. Engell, O. Fahle, B. Neitzel, DVA, Stuttgart
1999,s.517.

87 R.Barthes, Introduction to the Structural Analysis of Narratives, w: tenze, The Semiotic Chal-
lenge, Basil Blackwell, Oxford, pierwsze wydanie 1966, wznowienie 1988, s. 188.

88 F. Kittler, Philosophien der Literatur, Berliner Vorlesung, Merve, Berlin 2002, s. 30.

Nie kazdy zwrot ku obrazowemu oznacza to samo.

O koncepcjach Gottfrieda Boehma i W.JT. Mitchella oraz nieoczekiwanym spotkaniu

z teorig mediow Friedricha Kittlera na polu (braku) teorii obrazu



ojeld/zelqo



asne jest, ze moja przestrzen wzrokowa inaczej sie ksztattuje pod
wzgledem dtugosci niz pod wzgledem szerokosci”2

a [Hinter] naszymi myslami [Gedanken)?, zaréwno prawdziwymi, jak
i fatszywymi, znajduje sie zawsze ciemne tto [Grund], ktére dopiero
pdzniej mozemy wydoby¢ na jaw i wypowiedzie¢ w postaci mysli”4.

udwig Wittgenstein

iniejszy tekst gromadzi rozwazania poswiecone zagadnieniu pola obrazu [Bild-
feld] w historii sztuki. Poniewaz przemyslenia te zostaty wyrazone w ramach
krytycznej dyskusji na temat obrazu, ktéra najpierw i przede wszystkim skupia
sie wokot pojecia podtoza [Grund] (lub na podtozu pojec®), chciatbym zacza¢ od -
sitg rzeczy tymczasowego - okreslenia relacji miedzy réznymi znaczeniami stow
Lpole” i ,podtoze”. Celem takiego zabiegu nie jest stworzenie apodyktycznego
ustalenia; ma on stuzy¢ wstepnej orientacji w obszarze, w ktérym powiazania sa
skomplikowane, niejasne i zalezne od zmiennego uzycia jezykowego, od ktérego
nie mozna oczekiwac uniwersalnego obowigzywania.

ez watpienia sg miejsca, w ktérych pojecia pola i podtoza stykajg sie lub wrecz
zachodzg na siebie w zakresie pojeciowym lub rzeczowym. Tak jak podtoze,

1 Tenesejjest czescig wiekszego projektu, ktory podejmuje tematyke pola obrazu i mozli-
wosci topologii obrazu, por. rowniez: Topologie. Falten, Knoten, Netze, Sttilpungen in Kunst
und Theorie, hrsg. W. Pichler, R. Ubl, Turia + Kant Verlag, Wien 2009. Za wskazowki, kry-
tyke i pomoc podziekowania dla: Hansa Adlera, Manueli Ammer, Gottfrieda Boehma, Teji
Bach, Richarda Heinricha, Kathariny Herrmann, Cathariny Kahane, Rainera Krupitza,
Stefana Neunera, Kathariny Puffer, Wernera Rappla, Gudrun Swobody i Ralpha Ubla.

W jezyku niemieckim tekst ukazat sie pod tytutem Zur Kunstgeschichte des Bildfeldes, w:
Der Grund. Das Feld des Sichbaren, hrsg. G. Boehm, M. Burioni, Wilhelm Fink Verlag, Mo-
nachium 2012, s.441-474.

2 L. Wittgenstein, Dzienniki 1914-1916, przet. M. Poreba, postowie J. Ziobrowski, Wy-
dawnictwo Spacja, Warszawa 1999, s. 140, § 20.10.1916 [przyp. red.].

3 Zrost Hintergedanke oznacza w jezyku niemieckim podtekst lub ukryte zamiary [przyp.
red.].

4 L. Wittgenstein, dz. cyt., s. 61,§8.12.1914 [przyp. red.].

Stowo Grund moze oznaczac w jezyku niemieckim podtoze, tto, powdd, przyczyne, racje,

grunt i ziemie [przyp. red.].
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ktére dzwiga wzniesiony na nim budynek, tak i pole, jesli jest to pole upraw-

ne, moze dzwigac drzewa wydajace owoce. Pole moze byc czedcig tego lubin-
nego podtoza (w sensie dziatki). | odwrotnie, granica dziatki moze ewentual-

nie zbiec sie z granica pola. Figura [Figur] moze sie odnosi¢ zaréwno do podtoza,
jak i do pola, tak samo jak mozliwe jest okreslenie zwigzku miedzy figura a pod-
tozem jako zwigzku miedzy ,tematycznym centrum zainteresowania” a ,niete-
matycznym polem”. Spogladajac jednak pod katem pojeciowym, pole i podto-
ze sg tatwe do odrdznienia. Osoba méwiaca o podtozu moze miec na mysli to,
co lezy u podstaw, czyli uzasadnienie, to, ,na czym lezy i spoczywa cos innego”’,
lub przestrzenne przed i za, w sensie pierwszego planu [Vordergrund] i tta [Hin-
tergrund]. W odniesieniu do pdl nasze zainteresowanie dotyczy natomiast kwe-
stii, czy sg one otwarte lub czy zawieraja co$ w rodzaju granicy, stanowiacej by¢
moze poczatek innego, sasiadujacego pola. Za pomoca pola mozna takze wy-
rozni¢ poszczegolne pozycje [Positionen], ktére mogg zostac zajete w polu. Za-
znaczone mogg zostac réwniez sity, ktore w ramach tego pola dziataja®. Takze
zwigzki pomiedzy figura a podtozem z jednej strony, z drugiej zas$ miedzy figu-

ra a polem sa zréznicowane. W relacji figury do podtoza nie mniej interesujace
jest, czy i jak przedstawiona figura odrdznia sie od niego oraz jak przed nie wy-
stepuje. PodtoZze mozna sobie wyobrazi¢ jako miejsce urodzenia, przetrwania
[Bergungsort] albo pochdwku danej figury, miejsce, z ktérego moze ona wyjsé lub
w ktérym moze sie zatopié; jego wymiarem jest zatem, patrzac na to w ten spo-
sob, gtebokosé [Tiefe]. W przeciwienstwie do podtoza, patrzac na pole, choé wcale
nie musi by¢ ono ptaskie, pytamy raczej o jego rozlegtosc¢ [Weite] lub rozszerzenie
i zwracamy uwage na dane pozycje [Stellung] figur. Czy ta lub inna figura wchodzi
w ogdble w przestrzen pola? A jesli tak, to na jaka pozycje? Nie tyle chodzi tutaj

o pojawianie sie i znikanie figur jako takich, ile o pozycje, na jakiej to pojawianie
sie, wzglednie jej [figury] dziatanie, ma miejsce, a takze o zaleznos¢ jakosci ich
pojawiania sie i dziatania od danych, przyjmowanych przez nie pozycji.

6 Por. G. Boehm, Jenseits der Sprache? Anmerkungen zur Logik der Bilder, w: Iconic Turn. Die
neue Macht der Bilder, hrsg. Ch. Maar, H. Burda, Dumont Buchverlag, Kéln 2004, s. 28-43
(przedruk w: G. Boehm, Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens, Berlin University
Press, Berlin 2007, s. 34-53).

7 Por. M. Heidegger, Zasada racji, przet. J. Mizera, Wydawnictwo Baran i Suszczynski,
Krakow 2001, s. 146.

8 O semantyce pola (w szczegdlnosci w odniesieniu do pojecia pola leksykalnego) por.

W. Zillig, Worter, Felder und Wortfelder. Ein Essay Uber eine sprachwissenschaftliche
Metapher, w: Jost Trier. Leben, Werk, Wirkung, hrsg. W. Zillig, Aa Verlag, Mlnster 1994,
s.129-203, w szczegdlnosci s. 140-148.



obecnym jezyku potocznym, jak réwniez w literaturze naukowej pojecie pola nie
jest reprezentowane stabiej niz pojecie podtoza. Nasze wypowiedzi i teksty prze-
nikniete sg metaforami pola réznego pochodzenia. Co bysmy zrobili bez pojecia
,pole napiecia”? Nie wspominajac juz o nieuniknionym ,ustawic sie” [Sich-Positionie-
ren] i ,by¢ dobrze ustawionym” [Gut-Aufgestellt-Sein], ktore zawierajg pewne militar-
ne konotacje’. Pojecie pola oczywiscie weszto do uzycia w obszarze filozofii i nauk
Scistych, na dtugo przed przejeciem go przez marketing i wszechobecny dzi$ wo-
kot nas zargon taktyczno-strategiczny. W filozofii profil nadat mu Immanuel Kant?®,
Prominencje pojecia pola w czasach wspétczesnych mozna wyttumaczyc przede
wszystkim faktem, ze od XIX wieku znajdowato i wciaz znajduje ono zastosowa-
nie w wielu dyscyplinach naukowych. Jak wiadomo, odnosi sie to zaréwno do fizyki
- od Faradaya i Maxwella do Einsteina - jak i innych dyscyplin*!. Pojecie to jest tak-
ze wykorzystywane w psychologii poznawczej, psychologii postaci i fenomenolo-
gii'2, w spoteczno-psychologicznej koncepcji pola Kurta Lewina czy socjologii Pier-
re’a Bourdieu, a takze w jezykoznawczych i literaturoznawczych studiach tak roz-
nych pisarzy, jak Karl Biihler, Jost Trier i Harald Weinrich®®. Wybitni historycy sztu-

9 Powiazane z Gut-Aufgestellt-Sein wyrazenie in Gefechtsordnung aufgestellt sein oznacza
w jezyku niemieckim stac w ordynku, czyli w szyku wojskowym [przyp. red.].

10 Por. wstep do Krytyki wtadzy sqdzenia i rozwiniete w niej metakonceptualne rozréznie-
nie na pole [Feld], podtoze [Boden] i obszar pojeciowy [Gebiet eines Begriffs] (rozdziat 2).
Wiecej takze w: J.-C. Martin, Variations. La philosophie de Gilles Deleuze, Payot, Paris 1993.
Mniej sprofilowane jest pojecie pola u Baumgartena (Metaphysik, § 378). Wedtug Baum-
gartena rézne wyobrazenia moga by¢ przypisane réznym polom, np. ciemne wyobrazenia
,polu ciemnosci’, jasne wyobrazenia ,polu jasnosci”. Te ,pola” pomyslane sa jako nadrzed-
ne przedstawienia, przy czym ,pole ciemnosci” identyfikowane jest przez Baumgartena
jako ,podtoze duszy”. Grunt staje sie tutaj zatem specjalnym rodzajem pola. Za te wska-
zowke dziekuje Hansowi Adlerowi.

11 Por. M.B. Hesse, Forces and Fields. The Concept of Action at a Distance in the History of Phy-
sics, Nelson, London 1961. Pomocne wskazowki dotyczace roznego definiowania pojecia
polaw znaczacych dyskursach XIX i XX wieku mozna znalez¢ takze w: J.K. Otto, Skulptur als
Feld. Flache Bodenplastik seit 1960, Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main, Berlin, Bern 2006,
s. 163-187. Do tego tekstu dotartem niestety juz po zakoriczeniu prac nad manuskryptem.

12 Brakuje tutaj, naile moge to stwierdzi¢, zakrojonych na szeroka skale naukowych rozwa-
zan na ten temat. O fenomenologicznym pojeciu pola, ktére wymaga dalszego zbadania
zob. np. Z. Choi, Der phdnomenologische Feldbegriff bei Aron Gurwitsch, Peter Lang Verlag,
Frankfurt am Main - Berlin - Bern 1997.

13 Wiecej o whasciwych teoriach z zakresu nauk spotecznych w: J.L. Martin, What is Field
Theory?, ,American Journal of Sociology” 2003, 109, nr 1,s. 1-49. O teorii pola leksykal-
nego Triera zob.: Jost Trier. Leben, Werk, Wirkung, hrsg. W. Zillig, dz. cyt.
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ki, m.in. Meyer Schapiro, Dagobert Frey czy Max Imdahl, podejmowali préoby stwo-
rzenia i upowszechnienia wtasnej definicji pojecia pola. Najbardziej znanym tek-
stem jest esej Schapiro Niektore problemy semiotyki sztuk plastycznych. Pole i nosnik
znakéw obrazowych [On Some Problems in the Semiotics of Visual Art. Field and Ve-
hicle in Image-Signs]**. W niemieckojezycznej historii sztuki waznym odniesieniem
jest rowniez poswiecona sztuce Giotta ksigzka Maxa Imdahla?®. Kto chciatby zajaé
sie refleksjg na temat pojecia pola w historii sztuki, odwota sie dzisiaj nie tylko do
Schapiro i Imdahla, lecz takze - cho¢ mniej bezposrednio - do Freya.

ie chciatbym stwarzac wrazenia, ze pojecia pola u tych trzech historykdw sztuki sie
pokrywaja. Schapiro umiescit swoje rozwazania w obszarze semiotyki obrazu i rozwi-
nat je w nawiazaniu do ,niemimetycznych elementéw” obrazu. Imdahl, zainspirowany
miedzy innymi wczesniejszymi studiami Freyaé, chciat stworzy¢ w ramach historii sztu-
ki metode, ktéra zasypataby przepasé miedzy analiza formy a interpretacja tresci?’. Po-

14 Studium Schapiro ukazato sie po raz pierwszy w: ,Semiotica’, 1969, 1,s. 223-242.\W moim
tekécie odwotuje sie do niemieckiego ttumaczenia, ktdre ukazato sie pod tytutem: Uber
einige Probleme in der Semiotik der visuellen Kunst. Feld und Medium beim Bild-Zeichen, w: Was
ist ein Bild?, hrsg. G. Boehm, Wilhelm Fink Verlag, Mlinchen 1994, s. 253-274. Tekst w jezy-
ku polskim ukazat sie w ttumaczeniu Ewy Konig-Krasinskiej w roku 1976 pod tytutem Nie-
ktore problemy semiotyki sztuk plastycznych. Pole i nosnik znakéw obrazowych, w: Pojecia, pro-
blemy, metody wspdtczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutdow uczonych europejskich
iamerykanskich, red. J. Biatostocki, PWN, Warszawa 1976, s. 280-301 [przyp. red.].

15 M. Imdahl, Giotto. Arenafresken - Ikonographie, Ikonologie, Ikonik, Wilhelm Fink Verlag,
Minchen 1980. W jezyku polskim ukazat sie tekst (pochodzacy z tegoz, Giotto. Zur Fra-
ge der ikonischen Sinnstruktur, Die Hefte der Siemens Stiftung, Minchen 1979) Giotto. Na
jezyk polski przettumaczony zostat fragment ksiazki Z zagadnier ikonicznej struktury sen-
su, przet. T. Zuchowski, w: Perspektywy wspotczesnej historii sztuki. Antologia przektaddw
JArtium Quaestiones”, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009 [przyp. red.].

16 D.Frey, Giotto und die maniera greca. Bildgesetzlichkeit und psychologische Deutung,
JWallraf Richartz-Jahrbuch”, 1952, 14,s. 73-98. Ttem jest tu siegajaca wstecz niemiec-
kojezyczna tradycja badan giottowskich, polegajaca na opisywaniu kompozycji tego ma-
larza w szczegdlnie usilny sposéb jako struktur catosciowych. Najwazniejszymi nazwi-
skami sg tutaj: Friedrich Rintelen (Giotto und Giotto-Apokryphen, Miinchen - Leipzig
1912), Theodor Hetzer (Giotto. Grundlegung der neuzeitlichen Kunst, Mittenwald Stutt-
gart 1981, w: Schriften Theodor Hetzers, hrsg. G. Berthold, t. 1; ale przede wszystkim -
opublikowany w 1941 roku w postaci ksiazki — obszerny tekst: Giotto. Seine Stellung in der
europdischen Kunst, Vittorio Klostermann Verlag, Frankfurt am Main 1941,s.29-249).

17 Wiecejw: F. Thirlemann, lkonographie, Ikonologie, Ikonik. Max Imdahl liest Erwin Pano-
fsky, w: Bildtheorien. Anthropologische und kulturellen Grundlagen des Visualistic Turn, hrsg.
K-S. Hombach, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2009, s. 214-234.



mimo przytoczonych réznic da sie jednak w owych sposobach pojmowania pola ob-
razowego odnalez¢ co$ na ksztatt wspdlnego jadra. Zgodnie z nim, nalezatoby
wyobrazié sobie pole obrazu jako rodzaj ograniczonej ptaszczyzny, w ktéra cos
moze zostac wpisane [eingetragen werden kann] badz moze w nig wkroczy¢ [Ein-
gang finden kann]. Mozna rozwazad to wpisanie jako zaznaczenie [Markierung],
element lub figure. Tym, co zwtaszcza jest tu wazne, jest pewna korelacja réznic
rozmieszczenia i réznic wartosci. Przesuniety w polu obrazowym element przyj-
muje przy odbiorze inng warto$¢ pozycyjna [Stellenwert] [w systemie], zmieniaja
sie takze mozliwosci jego rozwoju [Entfaltungsmdglichkeiten]. Pole obrazu, nawet
jesli pozornie sprawia wrazenie jednorodnego, okazuje sie zréznicowana prze-
strzenia, podzielong narézne obszary, strefy i pozycje.

yobrazmy sobie na przyktad schematyczne przedstawienie krajobrazu z drze-
wem, taka i niebem. Jesli wprowadzimy w przestrzen obrazu element dodat-
kowy, na przyktad czerwony okrag, dodatek ten, w zaleznosci od swojej pozy-
cji, moze by¢ owocem na jabtoni, pitkg na trawie, wschodzacym lub zachodza-
cym stoncem. Nasi teoretycy pola - Schapiro, Frey, Imdahl - z pewnoscia nie by-
liby zadowoleni z tego przyktadu. R6znice wartosci, do ktérych oni sie odwotuja,
nie powinny by¢ zredukowane do kwestii mapowania [Abbildung]*®. Nie chodzi-
to im takze o trywialna sytuacje, w ktérej przesuniecie elementéw przedstawie-
nia na ptaszczyznie obrazu [Bildfldche] koreluje z przesunieciem odpowiednich
przedmiotéw przedstawienia w fikcyjnej przestrzeni obrazu (wedtug schematu:
jesli przesune czerwony okrag w gore, na obrazie nastgpi wschéd stonca). Wspo-
mniani teoretycy zainteresowani byli innymi rzeczami, na przyktad sceniczng
waga lub specyficzng trescig wyrazu, ktorg dana figura moze przyjac, w zalez-
nosci od wtasnej pozycji, jaka moze zajmowac w polu. Jakie miejsce oferuje fi-
gurze najwiekszy zakres mozliwosci [Entfaltungsméglichkeit]? Gdzie jej pojawie-
nie sie bedzie miato najwieksza site oddziatywania, a gdzie jej pozycja zostanie
zachwiana? Réznice te powinny by¢ jeszcze lepiej zauwazalne i semantycznie
istotne pdzniej, gdy ptaszczyzna obrazu - abstrahujac od danego elementu - po-
zostaje pusta. Niezaleznie od tego, czy na obrazie zostajg przedstawione okre-
$lone przedmioty, ptaszczyzna obrazu bytaby zatem jak zréznicowana w sobie,
niejasna [abgeschatteter] jakosciowo przestrzen - przestrzen, w ktérej gérai dét,
lewo i prawo, centrum i peryferie sg réznymi rejonami, i w ktérej poruszenia -
w zaleznosci od ich kierunku - posiadaja rézne wartosci. Te obecne w polu réz-

nice wptywaja - tak brzmi argument - bezposrednio na elementy w nie wprowa-

18 W kwestii pojecia pola obrazu $cisle dotyczacego teorii odwzorowania por. E. Stenius,
Wittgensteins Traktat. Eine kritische Darlegung seiner Hauptgedanken, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt am Main 1969, s. 130.
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dzone. Schapiro podkreslat, ze samo przesuniecie figury z osi Srodkowej moze
nadac jej pewne napiecie psychiczne®. Poniewaz takie rezultaty przedstawienia
zdaja sie leze¢ na innym poziomie niz relacje odwzorowywania [Abbildungsrela-
tionen), a przede wszystkim takze dlatego, ze nie majg one nic wspdlnego z ideg
przedstawiania poprzez podobierstwo [Abbildung durch Ahnlichkeit], pole obrazu
zaliczone zostato przez Schapiro do ,niemimetycznych elementéw” znaku obra-
zowego. Pole w jego rozumieniu - Frey i Imdahl mysleli podobnie - samo w so-
bie nie przedstawia niczego, odgrywa jednak istotna role w konstytuowaniu sie
obrazowej zawartosci sensu [bildlicher Sinngehalt]. Jest watpliwe, czy takie roz-
wazania bytyby mozliwe bez doswiadczenia malarstwa abstrakcyjnego; to nie
przypadek, ze wiekszosc¢ tego, co wspomniani historycy sztuki wywodzili w kwe-
stii pola obrazu, mozna mutatis mutandis odnalez¢ juz u Kandinskiego®.

ile mi wiadomo, naszkicowane pojecie pola byto w historii sztuki podejmo-
wane i rozwijane jedynie sporadycznie. Odnoszace sie do tego tematu pomy-
sty Schapiro - znacznie bogatsze i bardziej zréznicowane, niz zostato to tutaj
zasygnalizowane - spotkaty sie z uznaniem wsraéd francuskich autorow, ta-
kich jak Jean-Claude Lebensztejn, Jean-Claude Bonne i Georges Didi-Huber-
man?!, Niedawno réwniez David Summers odwotat sie do Shapiro w swoich
rozwazaniach, majacych na celu systematyczng rekonstrukcje terminologii
pojec historii sztuki dotyczacych przestrzeni?? Co sie tyczy historycznie i sys-
tematycznie mniej odlegtych - jednak w aspekcie teorii obrazu przynajmniej

19 M. Schapiro, dz. cyt., s. 287-288.

20 W. Kandinsky, Punkt und Linie zu Fldche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente, 7.
Aufl, Benteli Verlag, Bern-Bimpliz 1973 (po raz pierwszy wydane jako dziewiaty tom
Bauhaus-Blicher, hrsg. W. Gropius, L. Moholy-Nagy, Albert Langen Verlag, Minchen
1926). [Wyd. pol.: W. Kandynski, Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elemen-
téw malarskich, przet. S. Fijatkowski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1986,
przyp. red]. Odpowiadajacy polu termin nazywa Kandinsky ptaszczyzng podtoza [Grund-
fldche] [w polskim przektadzie btednie: ptaszczyzna obrazu lub powierzchnia obrazu, przyp.
red.] - co po raz kolejny przypomina, ze poruszamy sie w obszarze, w ktorym terminolo-
giczne przyporzadkowania nie sg jednoznaczne.

21 Por. J-C. Lebensztejn, Zigzag, Flammarion, Paris 1981 (tu przede wszystkim tekst o Fran-
ku Stelli: Létoile, s. 49-80); J-C. Bonne, Lart roman de face et de profil. Le tympan de Conqu-
es, Le sycomore, Paris 1984 (niestety nie udato mi sie zajrze¢ do tej niesamowicie trudnej
do zdobycia ksiagzki); G. Didi-Huberman, Die Frage des Details, die Frage des ,pan”, w: Was
aus dem Bild fdllt. Figuren des Details in Kunst und Literatur, hrsg. E. Futscher, S. Neuner, W.
Pichler, R. Ubl, Wilhelm Fink Verlag, Minchen, 2007, s. 43-86.

22 Por. D. Summers, Real Spaces. World Art History and the Rise of Western Modernism,
Phaidon Press, London - New York 2003.



tak samo ambitnych (a z pewnoscia bardziej $miatych) - rozwazan Freya i Im-
dahla, odnidst sie do nich catkiem niedawno miedzy innymi takze Thomas
Puttfarken. Krytycznie zauwazyt, Zze obaj - zaréwno Imdahl, jak i Frey - po-
zwalajg sobie na myslenie o obrazie tylko w liczbie pojedynczej, pozostawia-
jac pytania o skale zupetnie niezauwazone. Wystréj malarski kaplicy Arena
autorstwa Giotta nie jest - jak akcentuje Puttfarken - zbiorem estetycznych,
zamknietych w sobie, pojedynczych obrazéw (jak zdaja sie zaktadac Frey i Im-
dahl), lecz monumentalnym systemem obrazowym. Koncepcja pola w wyda-
niu Freya i Imdahla nie uwzglednia ani kontekstéw odniesienia [Verweisung-
szusammenhdnge], ktore wykraczajg poza pojedynczy obraz, ani zwigzanych

z monumentalizmem wtoskiego malarstwa freskowego kwestii z obszaru es-
tetyki recepcji. W zwiazku z tym posiada ona ograniczong uzytecznos¢ w ana-
lizie sztuki przednowoczesnej?s.

a gruntowna debate dotyczacg pojecia pola obrazu w historii sztuki trzeba
nam bedzie jeszcze poczekac. Jej celem musiatoby by¢ pokazanie, ze dziedzi-
na, jaka jest historia sztuki, operuje w sposéb mniej lub bardziej przemyslany -
czes$ciowo zupetnie odmiennymi - pojeciami pola. Obok pola obrazu, definio-
wanego zgodnie z postulatami Shapiro, Freya lub Imdahla, istotne historycz-
ne i teoretyczne odniesienie stanowi rowniez zrekonstruowany przez Jeroena
Stumpela termin campo?. Dalszej dyskusji wymagaja takze rozwazania Huber-
ta Damischa sprzed ponad trzydziestu lat, dotyczace okreslenia relacji miedzy
zachodnig i dalekowschodnig koncepcja pola obrazu??. Ponizsze rozwazania
ograniczg sie jedynie do zdefiniowania wyzej wymienionego pojecia pola obra-
zu na stosunkowo mocno zawezonym obszarze sztuki zachodniej XIX i przede

23 Por. T. Puttfarken, The Discovery of Pictorial Composition. Theories of Visual Order in Pain-
ting 1400-1800, Yale University Press, New Haven - London, 2000, s. 8-35.

24 Por. J. Stumpel, On Grounds and Backgrounds. Some Remarks about Composition in Renais-
sance Painting, ,Simiolus. Netherlands Quarterly for the History of Art” 1988, 18, No. 4,
s.219-243; G. Didi Huberman, Fra Angelico. Undhnlichkeit und Figuration, Wilhelm Finle
Verlag, Monachium 1995, s.23 n.; T. Puttfarken, dz. cyt.,s. 110-121.

25 Por. H. Damisch, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, Editions du Seuil, Pa-
ris 1972,s.219; L. Ledderose, podczas dyskusji w ramach konferencji zorganizowanej
w Bazylei, zwrécit uwage na to, ze poréwnania Shitao - dla Damischa szczegoélnie wazne
jest porownanie pomiedzy malarstwem a ,drogami, ktére ograniczaja pole” - sg po cze-
sci trudne do zinterpretowania, a czesto takze konkuruja z innymi metaforami, tak ze nie-
tatwo jest okresli¢ poszczegdlne poréwnania jako tropy mistrzowskie chinskiego malar-
stwa (tak jak w przypadku znanej metafory okna Leona Battisty Albertiego, uznawanej za

trop mistrzowski waznej zachodniej koncepcji obrazu wczesnej ery nowozytnej).
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wszystkim XX wieku. Chce skonfrontowad to pojecie z kilkoma istotnymi pra-
cami i zobaczy¢ jego skutecznos¢: jakie zjawiska mozna dzieki niemu okresli¢
precyzyjniej, jakie moga sie sta¢ historycznie bardziej zrozumiate, a jakie do-
piero stang sie widoczne i gdzie musi nastapi¢ modyfikacja tego pojecia, aby
stata sie mozliwa stuszna ocena tego zjawiska.

ceptycy bedg sie zastanawiad, naile przekonujace jest w ogdle, aby mowic
o polu obrazu, pod warunkiem ze nie traktuje sie tego pojecia jako synonimu dla
dobrze znanej ,ptaszczyzny obrazu”. W malarstwie nowoczesnym nalezy wska-
zac szereg kontekstéw odniesienia oraz modeli, uzasadniajacych takie wtasnie
uzycie w jezyku i idace za nim roztozenie akcentéw. Jesli prawda jest na przy-
ktad to, ze pole widzenia [Gesichtsfeld] i plansza do gry [Spielbrett] stanowig dwa
wazne punkty odniesienia lub modele nowoczesnego malarstwa, to faktycznie
wtasciwe wydaje sie spojrzenie na przywotane ponizej obrazy w Swietle pytania
o pojecie pola. Ponizej bede korzystat z obu modeli - pola widzenia i planszy do
gry. Omowie tez jeszcze jeden, trzeci punkt odniesienia, ktory w tym kontekscie
mozna okresli¢ pojeciem przestrzeni odczuwania [Gefiihlsraum].

ole widzenia, przestrzen odczuwania i plansza do gry - te pojecia wyznacza-
jarozlegty obszar, ktory w niniejszym tekscie moze by¢ przedstawiony jedynie
w sposob fragmentaryczny. Wiadomo, Ze pojecie pola widzenia zostato uksztat-
towane przede wszystkim przez dziewietnastowieczng fizjologie postrzegania.
Hermann von Helmholtz nadat mu doktadne znaczenie terminologiczne®. Pod-
czas gdy inny Hermann, a raczej Herman, a mianowicie Melville, kilka lat wcze-
$niej filozofowat o dwdch polach widzenia u kaszalota, poréwnujac je do dwéch
matych, oddzielonych od siebie przez ciemne pasmo gorskie jezior. Wtedy jed-
nak pojecia pola widzenia lub visual field nie byty jeszcze znane. Ale widocznie
istniato juz niezbadane zainteresowanie ta sprawa?’.

odobnie jak w naszkicowanym z punktu widzenia historii sztuki pojeciu pola,
takze pole widzenia wskazuje na wyobrazenie ptaszczyzny zréznicowanej ze
wzgledu na obszary i strefy. Znajdujace sie w polu widzenia elementy moga,
w zaleznosci od ich potozenia w polu, przyjmowac rézne wartosci lub, bar-
dziej konkretnie, rozne wtasciwosci ukazywania sie [Erscheinungsqualitdten].
Woystarczy pomyslec tylko o wielokrotnie rozwazanych réznicach jakoscio-

26 Por. H.von Helmholtz, Handbuch der Physiologischen Optik, Bd. 3, hrsg. J. von Kries, Ham-
burg, Leipzig 1910 (Bd. Ill. Gesammelte Schriften, hrsg. J. Brining, Olms-Weidmann Ver-
lag, Hildesheim, Zurich - New York 2003); w kwestii rozréznienia pola widzenia [Ge-
sichtsfeld], pola spojrzenia [Blickfeld] i pola patrzenia [Sehfeld] por.s. 135-137.

27 Por. Moby Dick, rozdz. 74.



wych pomiedzy widzeniem centralnym a peryferyjnym. Na skutek ,fizjolo-
gizacji pojecia obrazu”?® w XIX wieku pole widzenia stato sie dla malarstwa
waznym modelem lub kontekstem odniesienia. PéZniej, u takich artystow jak
Turner, zastepuje ono starg metafore okna. Tym, co ukazujg obrazy takie jak
Regulus Turnera, nie jest rodzaj obramowanego przez okno i trzymanego na
dystans widoku. Obrazy takie pozostajg w znacznie bardziej bezposrednim,
wydajacym sie niekiedy wrecz gwattownym, zwiagzku z fizjologicznym (wta-
snym) zyciem oka?’. Przedstawienie traci ostros¢ i wyrazistos$¢ krawedzi, po-
niewaz powierzchnia obrazu nie (lub nie tylko) identyfikuje sie z perspekty-
wiczna powierzchnia rzutowania, lecz z determinowanym fizjologicznie po-
lem widzenia. Obraz zachowuje sie jak maska [Blickmaske] oddajaca fizjolo-
gie oka. Wiadome jest, ze problematyka ta przeszta za posrednictwem neo-
impresjonizmu do fazy konstytuowania sie malarstwa abstrakcyjnego. Moze
zilustrowac to obraz z serii Pieta Mondriana Molo i Ocean z 1915 roku. Czar-
ne linie [Markierungen] tworzg co$ w rodzaju pola. Pole to wykazuje wertykal-
na i horyzontalna strefe zageszczenia. W kontekscie serii zageszczenie wy-
chodzace z dolnej krawedzi obrazu i prostopadte do niej niechybnie identyfi-
kowane jest jako molo, potozona zas nad nig pozioma kompresja znakéw iden-
tyfikowana jest jako horyzont morza. Zageszczenia i I$niace ruchy linii moze-
my powiazac na zasadzie skojarzen z okreslonymi obiektami. Owalny ksztatt
i pewnego rodzaju fading out®® na krawedziach ewokujg w duzej mierze struk-
ture pola widzenia - pustego pola widzenia, w ktérym rodzaj szumu morza
staje sie zauwazalny dla postrzegania wzrokowego, i ktére lezy u podstaw
kazdego mozliwego postrzegania rzeczy [Gegenstandswahrnehmung]. Obraz
staje sie maska, przez ktérg widac jedynie wtasng, zharmonizowang z polem
widzenia odbiorcy forme.

uszace bytoby w tym momencie, zwtaszcza w Swietle koncepcji pola, zwrécic
sie w strone rekonstrukcji ukrytej logiki malarstwa nowoczesnego, ktérg wycho-

28 S. Egenhofer, Die Abstraktion und die Topik des Imagindren, w: Struktur, Figur, Kontur. Abs-
traktion in Kunst und Lebenswissenschaften, hrsg. C. Blimle, A. Schéfer, Diaphanes Verlag,
ZUrich = Berlin 2007,s.272-297,tus. 282.

29 W tej kwestii zasadniczo J. Crary, Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im 19.
Jahrhundert, aus dem Amerikanischen von Anne Vonderstein, Verlag der Kunst Dresden,
Dresden 1996. Specjalnie w odniesieniu do obrazu Regulus Turnera Aveuglante lumiere,
w: Aux origines de l'abstraction. 1800/1914, hrsg. S. Lemoine, P. Rousseau, Kat-Ausst, Mu-
sée d'Orsay, Paris 2003, s. 105-109.

30 W jezyku angielskim fading out oznaczac moze cichniecie, rozmywanie sie, przyciemnianie

i zanikanie [przyp. red.].
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dzac od podobnych obserwacji, zasugerowata Rosalind Krauss®!. Ogranicze
sie jedynie do kilku uwag. Mozemy wyobrazi¢ sobie, ze tam, gdzie teraz wi-
dac pewnego rodzaju pole energii, catkiem wyraznie byto widac¢ takze zanu-
rzone w oceanie molo. Tak samo mozemy nazwac to hipotetyczne molo figu-
ra, a ocean ttem [Grund]. Mozemy takze stwierdzi¢, Zze pole powstato poprzez
to, iz tto zostato podniesione do rangi figury, albo poprzez to, ze figura zosta-
ta zatopiona w tle. Pole bytoby zatem zniesieniem przeciwienstwa miedzy fi-
gura a ttem. Jest trudne do ustalenia, gdzie i przez kogo po raz pierwszy zo-
stata sformutowana mysl, ze w polu nastepuje zniesienie przeciwienstw mie-
dzy figura a ttem. Mozliwe, ze poczatkiem byta poswiecona sztuce, amery-
kanska literatura lat 60., poczawszy od ksigzki Antona Ehrenzweiga The Hid-
den Order of Art®2. Z historycznego punktu widzenia mysl ta byta wazna i sil-
nie oddziatywata, az po dzieto Rosalind Krauss Optical Unconscious. Jest jed-
nak watpliwe, czy da sie jg utrzymac. Pole nie zawiera sie juz w tle, tak samo
jak nie moze by¢ traktowane jako logiczny derywat dialektyki figury i tta. Aby
to udowodni¢, wystarczy przeprowadzi¢ prosty eksperyment myslowy: migo-
tajace pole Mondriana nie zniknetoby na rzecz tta, jezeli pojawitaby sie w nim
figura. Co wiecej, figura ta, jak réwniez kazda inna, mogtaby by¢ rozpatrywa-
na przez pryzmat jej podwaéjnej relacji: albo w odniesieniu do tta, od ktérego
sie odréznia w mniej lub bardziej wyrazny sposéb, albo w stosunku do pola,
przyjmujac w nim taka lub inng pozycje - o ile nie rozciagga sie lub nie wystaje
poza pole. Naturalnie mozliwe jest odbieranie catego pokrytego czarnymi li-
niami [Strichen] pola jako figury: czegos o jajowatym ksztatcie, co odcina sie od
jasnego tta®®. Zageszczenie linii [Markierungen] przy prawej dolnej krawedzi
owalu sprawia, ze taki sposéb widzenia mogtby nawet wydawac sie stuszniej-
szy. Tak rozumiana figura mogtaby byc z kolei ustawiona w stosunku do pola.

31 Zob. R.Krauss, The Optical Unconscious, The MIT Press, Cambridge (Mass.) 1993. [Pol-
skie ttumaczenie dwaoch pierwszych rozdziatéw ksigzki: Optyczna podswiadomos¢, przet.
M. Bryl, w: Perspektywy wspdtczesnej historii sztuki. Antologia przektadow ,Artium Quaestio-
nes”, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009, przyp. red.]. Zupetnie inng probe uje-
cia historii nowoczesnego malarstwa z punktu widzenia pola obrazu podjat takze - jego
tekst wymaga szczegdlnego uznania - Bernd Growe w: Modernitdt und Komposition. Zur
Krise des Werkbegriffs in der franzésischen Malerei des 19. Jahrhunderts, w: Das Kunstwerk,
hrsg. W. Oelmuller, Ferdinand Schoningh Verlag, Paderborn 1983, s. 154-183.

32 A.Ehrenzweig, The Hidden Order of Art. A Study in the Psychology of Artistic Imagination,
Phoenix Press, Berkeley, Los Angeles 1967, szczegolnie s. 32-341271-275.

33 Zob. G. Boehm, Ikonisches Wissen. Das Bild als Modell, w: tegoz, Wie Bilder Sinn...,
5.114-140,tus. 137 n.



A doktadniej w stosunku do ograniczonego ramg pola malowidta [Gemdilde],
w ktérym ona (figura) jest umiejscowiona w taki, a nie inny sposéb. Z powyz-
szego wynika jeszcze raz wniosek, ze pole jest czyms innym niz tto i nie moze
by¢ wyprowadzone z dialektyki figury i tta.

odréznieniu od do$¢ wyraZnie zarysowanego pojecia pola widzenia, uzywa-

ne przez Schapiro pojecie ,przestrzeni odczuwania codziennego doswiadczenia”
(the felt space of everyday experience) wymaga komentarza. Pod nazwa ta kryje sie
wykraczajace poza zwykte wizualne rozumienie, otwarte na aspekty fenomeno-
logiczne pojecie przestrzeni postrzegania [Wahrnehmungsraum]. Rozumiana jest
ona jako pewnego rodzaju postrzeganie przestrzeni, w ktorej doswiadczenie cie-
zaru rzeczywistosci materialnej [Kérperwelt] staje sie odczuwalne i ktéra podda-
na jest kulturowym wartosciowaniom i nawykom, na przyktad rozréznianiu lewej
i prawej strony. Schapiro podkresla, ze przestrzen odczuwania jest zorganizowana
w sposob anizotropowy34, tak ze réznice kierunkow, géra lub dot, lewo lub prawo,
poziomo lub pionowo i tak dalej, moga w pewnych warunkach miec¢ wieksze zna-
czenie niz metryczne odlegtosci®. Ptaszczyzna obrazu staje sie anizotropowym
polem obrazu poprzez oparcie sie na przestrzeni odczuwania lub poddanie sie jej
oddziatywaniu. To jednak - jak mi sie wydaje - wymaga czego$ w rodzaju koordy-
nacji ptaszczyzny obrazu z gtéwnymi osiami tego uciele$nionego doswiadczenia
przestrzennego. Osoba stojaca przed wiszagcym na Scianie obrazem moze te wer-
tykalng orientacje odebrac jako lustrzane odbicie wtasnej pozycji stojacej w prze-
strzeni, o ile spetnione sg okreslone warunki i nie ma zadnych elementéw, ktére
blokowatyby lub wykolejaty wyimaginowanga koordynacje.

esli weZzmiemy pod uwage te rozwazania i potraktujemy je jako punkt od-
niesienia, stanie sie od razu jasne, ze stosunek malarstwa nowoczesnego do
Lprzestrzeni odczuwania codziennego doswiadczenia” byt niejednoznaczny.
Z jednej strony, koordynacja ptaszczyzny obrazu i przestrzeni odczuwania byta
w malarstwie $wiadomie wykorzystywana juz od okoto roku 1800. Z drugiej
strony, charakterystyczne dla sztuki nowoczesnej jest podejmowanie prob kwe-
stionujacych tego rodzaju koordynacje czy sprzezenie. Jesli chodzi o przestrzen
odczuwania, estetyczna moderna zdaje sie waha¢ miedzy tymi afirmatywnymi
i negatywnymi odniesieniami.

rzyktadem takiego - w istocie rzeczy znanego - zjawiska jest dzieto Paula Klee
Rosenwind. Klee zawart szereg istotnych rozwazan na temat topografii ptaszczy-
zny obrazu w wyktadanej przez niego w Bauhausie teorii projektowania [Gestal-

34 Anizotropowy - zalezny od kierunkow [przyp. red.].
35 M. Schapiro, dz. cyt., s. 288.
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tungslehre]. Niektore z nich wyprzedzaty to, co lata pozZniej omawiali Frey, Scha-
piro czy Imdahl w odniesieniu do koncepcji pola®. Juz w Rosenwind (1922) Klee
bawi sie mozliwosciami, jakie daje przesuniecie pél wzgledem siebie. R6za zostaje
usunieta z centralnej osi, barwne obramowania obejmujgce czerwone pole sg réz-
nej szerokosci, tak jakby czerwone pole zostato przesuniete wzgledem ram. D6t
i gora obrazu s3 jakosciowo rézne. Na dole, w obszarze roslinnym, przewazaja or-
togonalne pociagniecia pedzlem. W czesci gérnej, w obszarze gwiazd, wszystko
porusza sie w bardziej swobodny sposéb. Strzatki nie tylko funkcjonuja jako wek-
tory, lecz takze sugeruja, ze chodzi tutaj o co$ w rodzaju krytycznego pomiaru pola
obrazu jako takiego. Pomiaru, ktéry w mniejszym stopniu dotyczy wielkosci pola,
abardziej jego orientacji, jego réznych obszaréw i dziatajacych w nim sit. Widzi-
my strzatki, ktore zaczynaja sie przy ramach, i takie, ktore w nie uderzaja. Ukosnie
ustawione w czesci gornej wektory wskazuja na fakt, ze pole wcale nie musi by¢
pozbawione gtebi (gdyz pola niekoniecznie muszg by¢ ptaskie).

kad pochodzi wiejacy przez czerwone tto obrazu wiatr rézany [Rosenwind]*7?
Powstat przez odwrdécenie rézy wiatréw [Windrose]. Godne podziwu zagranie:
nalezy zauwazy¢, ze miedzy tym, co nazywamy tutaj polem obrazu, i rzeczow-
nikami ztozonymi obecna jest strukturalna analogia. Struktura znaczeniowa ta-
kich stéw zdaje sie - zauwazyt to juz wybitny i wspétczesny Paulowi Klee teore-
tyk pola Karl Bihler - zaktada¢ pewna matryce, ktérej struktura, o tyle podob-
najest do pola, o ile da sie w niej rozréznic¢ poszczegdlne pozycje, ktérym odpo-
wiadaja rézne semantyczne przyporzadkowania wartosci [Wertzuschreibungen).
W zaleznosci od uktadu stéw [Wortstellung] zmienia sie wartos$é pozycyjna [Stel-
lenwert] tych stéw, ktére tworza dang konstrukcje®. Nawigzanie do rézy wia-
tréow jest jednak istotne takze z innego powodu. Klee tematyzuje za jego pomo-
carazjeszcze orientacje w obrazie, a przede wszystkim orientacje tego obrazu.
Orientacja obrazu oznacza w tym przypadku koordynacje z zakotwiczong w do-
Swiadczeniu sity cigzenia, podzielong na lewo, prawo, dét i gére, przestrzenia
odczuwania odbiorcy.

momencie gdy ptaszczyzna obrazu opiera sie na przestrzeni odczuwania,

konstytuuje sie ona jako pole obrazu i natykajac sie na nig, odzwierciedla swéj
status pola i przywotuje ja [przestrzen odczuwania] do $wiadomosci. Wiatr ro-
zany [Rosenwind] jest w stanie wystawi¢ na prébe, a nawet zniszczyé mozli-

36 Zob. P.Klee, Das bildnerische Denken. Schriften zur Form- und Gestaltungslehre, hrsg. und
bearb. J. Spiller, Schwabe Verlag, Basel, Stuttgart 1956, rozdz. 5.

37 Wiatr rézany - staty wiatr wschodni, o sile 4 stopni w skali Beauforta [przyp. red.].

38 Zob. K. Buhler, Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache, UTB Verlag, Stut-
tgart 1999 (pierwsze wydanie: Jena 1934), §22.



wiajaca orientacje réze wiatréow [Windrose]. W tworczosci Klee tatwo znalezé
przyktady, w ktérych konsekwentnie podkopuje on skoordynowanie ptasz-
czyzny obrazu z osiami przestrzeni odczuwania®’. Aby ukazac szeroki zakres
tej problematyki, wskazana jest zmiana historycznego i geograficznego poto-
zenia. Kolejnym przyktadem jest dzieto Jaspera Johnsa z 1964 roku. Nosi ono
w tym kontekscie mato zaskakujacy tytut - Field Painting. Malowidto [Gemidil-
de] to pod wieloma wzgledami tematyzuje problem orientacji obrazu®. Format
obrazu i skonstruowana w postaci zawiasu centralna o$ skutecznie stwarza-
ja lustrzana relacje odbicia miedzy obrazem a odbiorca. Koordynacja osi ulega
jednak wielokrotnemu przerwaniu: chociazby przez inne ukierunkowanie pi-
sma, ktore powoduje koniecznos$¢ pochylenia gtowy lub tez przez takie deta-
le, jak odchylony od pionu wtacznik. Mozna zacza¢ watpic, czy obraz zostat po-
wieszony prawidtowo, czy rzeczywiscie ma format poziomy. Mozna nawet za-
pytaé, czy sposéb powieszenia obrazu nie jest dziataniem przewrotnym. Takie
wskazowki jak odcisk stopy w prawym gérnym rogu sugeruja, ze musiat on kie-
dys lezec¢ na ziemi. Obraz ma zatem za sobga faze lezenia. Wiec moze to tak na-
prawde lezacy obraz? Gdy Johns traktuje swoje dzieto jako paczke transpor-
towa, umieszczajac w rogach opis ,dot prawo”, ,gora lewo” i tak dalej, nie przy-
czynia sie to do przywrécenia pewnosci w kwestii jego orientacji, wrecz prze-
ciwnie.

kontekscie zwigzanej z orientacjg problematyki, bardziej zrozumiaty staje sie
dziwny fakt, ze Johns skojarzyt swoje dzieto z oraniem pola*'. Za pomoca tego
skojarzenia tematyzuje on opozycje miedzy poziomym rozciggnieciem a piono-
wym obrazem. Jedno spojrzenie na dzieto Laszla Moholy-Nagya Ungarische Fel-
der zlat 1920/1922 wystarczy, aby zobaczy¢, ze takie odniesienie do horyzon-
talnosci pola uprawnego w malarstwie moderny nie jest przypadkiem odosob-
nionym. Praca Moholy-Nagya, tak samo jak Field Painting Johnsa, jest uderzaja-
cym przyktadem tego, ze w malarstwie XX wieku nieustannie chodzito o wyzby-
cie sie zawartych w ptaszczyznie obrazu zréznicowan i uwolnienie jej od wspot-

rzednych narzucanych przez przestrzen odczuwania®.

39 Inaczejniz u Kandinskiego, por.: J-C. Lebensztejn, [étoile, s. 49-80, szczegdlnie s. 57.

40 Por. wnikliwa analize autorstwa Stefana Neunera, Topologische Wendungen bei Jasper
Johns, w: Topologie. Falten, Knoten..., s. 235-294, szczegoélnie s. 249, 265 n.

41 Por. M. Crichton, Jasper Johns, Thames and Hudson, London 1977, s. 92.

42 Dziekuje Teji Bachowi za wskazdwke dotyczaca tego obrazu. Uwolnienie od przestrzeni
odczuwania nie jest w tym wypadku konsekwentne, poniewaz grube (postrzepione) ptot-
no w pewnych polach potwierdza przez swoja strukture ,wewnetrzng roze wiatrow”, przed

stojacym przed obrazem odbiorca. To samo dotyczy sygnatury w prawym dolnym rogu.
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rzedstawione przyktady moga przemawiac za rozszerzeniem pojecia pola ob-
razu. By¢ moze najstosowniej bytoby méwic o polu obrazu nie tylko w tych przy-
padkach, gdy dana ptaszczyzna obrazu jest zréznicowana na obszary i odpo-
wiadajace jej zréznicowane roztozenie wartosci, ale takze wtedy, gdy mamy do
czynienia z zaburzeniem lub negacja tego modelu. Zgodnie z powyzszg regu-
13 jezykowa [Sprachregelung] mianem pola obrazu moga by¢ okreslane takze ta-
kie ptaszczyzny przedstawieniowe, w ktérych opisane wzajemne zwigzki mie-
dzy rozmieszczeniem a warto$ciowaniem zostajag w pewien sposob ominiete
lub nie sg istotne. W przeciwienstwie do pola obrazu, pojecie ptaszczyzny ob-
razu w kazdym przypadku powstaje dzieki temu zauwazalnemu zréznicowaniu
na obszary i odpowiadajace im wartosci. Sens pojecia ptaszczyzny obrazu kon-
stytuuje sie nie tylko poprzez opozycje w stosunku do ,przestrzeni obrazu” [Bil-
draum). Obrazy nie dzielg sie jednak tylko na takie, ktére stwarzajg iluzje gtebi,
i takie, ktore podkreslaja swoja ptaskos¢ lub przyjmuja ja w sposob refleksyjny.
Co najmniej réwnie wazne réznice odnajdziemy w obszarze tego, co mozna na-
zwac wtasciwosciami pola obrazu. ,Wewnetrzna orientacja” obrazu - czy pre-
zentuje sie spojrzeniu odbiorcy jako wertykalne naprzeciwko, czy odbiega od
pionu - jest jedng z takich wtasciwosci pola. Zalezy ona od tego, czy i w jaki spo-
sob obraz wychodzi naprzeciw wymaganiom ,przestrzeni odczuwania”, czy je
odrzuca. Nie trzeba dodawac, ze nie (tylko) dostowna pozycja obrazu poddana
musi by¢ dyskusji: nawet malowidta wiszace na scianie mogg - Steinberg wyka-
zat to na przyktadzie Rauschenberga, my widzieliémy to po raz kolejny u John-
sa - mie¢ wewnetrznie wiecej wspdlnego z tézkami*® lub z horyzontalnymi [leza-
cymi na sobie] warstwami [Ablagerungen] niz z wertykalnymi [naktadajacymi sie]
perspektywami [Ausblicken] czy widokami [Anblicken]**.

mawianie takich réznic w odniesieniu do mozliwie obszernie zréznicowanego
pojecia pola obrazu jest zrozumiate takze ze wzgledéw historycznych. W okre-
sie, gdy powstato dzieto Field Painting Johnsa, w pracowniach artystéw od daw-
na toczyta sie juz dyskusja na temat pola obrazu. Wazna role w tych rozwa-
zaniach odegrata opublikowana po raz pierwszy w roku 1954 ksigzka Sztuka

43 Nawiazanie do obrazu Roberta Rauschenberga t6zko (1955) i do omawianego przez L.
Steinberga problemu ksztattowania obrazu na wzér tozka [przyp. red.].

44 7Zob. L. Steinberg, Other Criteria, w: Other Criteria. Confrontations with Twentieth-Century
Art, Oxford University Press, London, Oxford, New York 1972, s. 55-91; tegoz, Monet’s
Water Lilies, w: tamze, s. 235-239; Y-A. Bois, El Lissitzky. Radical Reversibility, ,Art in Ame-
rica” 1988, No. 4, s. 161-180; tegoz, Piet Mondrian, New York City, w: tegoz, Painting as
Model, MIT Press, Cambridge (Mass.), Londyn 1993,s. 157-183, szczegdlnie s. 182 n.;
Y-A. Bois, R. Krauss, Linforme, mode d'emploi, Centre Pompidou, Paris 1996.



i percepcja wzrokowa [Art and Visual Perception] autorstwa Rudolfa Arnheima®.
Arnheim sformutowat w niej termin pola obrazu, zbiegajacy sie w wielu miej-
scach z przytoczonymi teoriami cytowanych powyzej historykéw sztuki. Obec-
ne u Freyailmdahla poréwnanie pola obrazu do pola magnetycznego znala-

zto istotne miejsce 6. Wprowadzenie przez Johnsa do swojego obrazu prawdzi-
wego pola magnetycznego ma ztozone przyczyny, ktére nie mogg zostac tutaj
szczeg6towo omodwione. By¢ moze chodzito miedzy innymi o dostowne wyko-
rzystanie, a jednoczesnie ironiczne potraktowanie metafor pola magnetyczne-
go i pola oddziatywania sity [Kraftfeld], o ktérych wiele méwili wowczas réwniez
jego koledzy po fachu: Carl Andre czy Frank Stella®’.

mawiana tutaj (w odniesieniu do zwrotu Schapiro) tak zwana przestrzen od-
czuwania jest - jak juz wczesniej powiedziano - mniej ostro zarysowanym niz
pole widzenia, bardziej otwartym konceptem. Przestrzen odczuwania zawiera
ciezar ciata i wage kulturowych oddziatywan. Zamiast okresla¢ otwarte pole wi-
dzialnosci, odnosi sie do gteboko zakorzenionych nawykdw i sktonnosci postrze-
gania. Przytoczone przyktady obrazéw miaty na celu przypomnienie znaczenia
obu terminéw dla rozwoju malarstwa nowoczesnego i badan nad nim. Okazuje
sie, ze znaczace przyktady malarstwa nowoczesnego sg zorganizowane pod réz-
nymi wzgledami w odniesieniu do pola. Pojecia pola staja sie dla nas interesujace
nie tylko wtedy, gdy $wiat widzialny wycofuje sie do pola widzenia. Uzywanie
tych pojec jest - ze wzgleddw historycznych i systematycznych - bliskie nam
takze wtedy, gdy widzenie za pomoca Srodkéw artystycznych zakotwiczone jest
w fenomenologicznym ciele [Leib], lub wtedy, gdy owo zakotwiczenie zostaje
zakwestionowane. Dyskusja na temat pola wydaje sie uzasadniona takze w trze-
cim przypadku, a mianowicie gdy pole widzenia i przestrzen odczuwania w réw-
nym stopniu sg wycofane, po to, aby ptaszczyzna obrazu zostata odniesiona do
zupetnie innego modelu, a mianowicie do paradygmatu planszy do gry [Spielbrett].

45 R.Arnheim, Art and Visual Perception. A Psychology of the Creative Eye, Berkeley 1954,
wyd. pol. R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, przet.
J. Mach, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1978.

46 Natemat teoretycznych podstaw psychologii postaci zob.: H. Mey, Studien zur Anwen-
dung des Feldbegriffs in den Sozialwissenschaften, Piper Verlag, Minchen 1965, rozdz. 2.

47 Interesujaca wskazdwke odnoszaca sie do tej dyskusji znajdziemy u J-C. Lebensztejna,
Zigzag, s. 49-80, szczegodlnie s. 56. Pragne wspomniec tutaj tylko, ze pojecie pola obra-
zuw amerykanskiej sztuce lat 60. i 70. odnosito sie nie tylko do koncepcji malarstwa, ale
takze do rozwoju i dyskusji nad nowymi formami rzezby i plastyki. Zob. J.K. Otto, Skulptur

als Feld... Takze tutaj pojecie pola nie pokrywa sie z ptaszczyzna obrazu.
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Nawet ten, kto pojmuje ptaszczyzne obrazu jako plansze do gry, zobaczy w niej
pole lub system pdl, cho¢ oczywiscie nie w sensie czystego pola widzenia albo
uznajacej prawa rzeczywistos$ci materialnej przestrzeni odczuwania. Ten trzeci
model powigzany jest w sposéb oczywisty bardziej ze strategicznym mysleniem
i dziataniem niz z kwestiami postrzegania.

0, co mogto oznaczac w ubiegtym wieku zwrdcenie malarza w strone modelu
planszy do gry, pokazuje wykonana w 1917 roku fotografia z widokiem na wne-
trze nowojorskiego atelier Marcela Duchampa. Na $cianie widoczna jest zawie-
szona, niczym obraz, szachownica, a na niej zatrzymana na pewnym etapie roz-
grywka*®. Podobnie jak inni malarze z kregu kubizmu, takze Duchamp przez pe-
wien czas malowat obrazy-szachownice. Szkic z 1911 roku pokazuje, jak inten-
sywnie zajmowat go ten temat i na jakie niekonwencjonalne rozwiazania przy-
szto mu wpasé. Sam format obrazu ma kwadratowy ksztatt szachownicy, a dla
gtow zawodnikdw przewidziane sg poboczne ptétna, ktdre zachowuja sie w sto-
sunku do duzego ptétna podobnie jak gracze w stosunku do szachownicy. Ca-
tos¢ jest bardziej przestrzenig mysli niz przestrzenig odczuwania, a juz wcale nie
polem widzenia. Pézniej Duchamp uprawiat gre w szachy, traktujac ja jako kon-
tynuacje malarstwa i sztuki, za pomoca innych srodkéw. Znamienne jest, ze od-
krycia teoretyka szachoéw, jakim byt Duchamp, sa tak blisko powigzane z odkry-
ciami Duchampa malarza. W opublikowanym wspdlnie z Vitalim Halberstadtem
traktacie szachowym Opposition und Schwesternfelder sind verséhnt z roku 1932
Duchamp pokazuje, ze w przypadku pewnych wariantéw koricowych gry warto
wyobrazic¢ sobie pole planszy jako dajacg sie sktadac strukture. Aby obliczy¢ tak-
tyczna wartos$é niektérych pozycji, gracze musza wyobrazi¢ sobie plansze jako
przezroczysta folie, ztozong wzdtuz poszczegdlnych osi, ktéra moze byc rozsze-
rzona o jeden wyzszy wymiar, w tym wypadku: do tréjwymiarowej przestrzeni#’.
To jest doktadnie ten typ przeskoku wymiarowego, ktéry interesowat Ducham-
pa jako malarza lata wczesniej i ktory zainspirowat go do skonstruowania obra-
z6w zawiasow [Scharnierbilder], jak sam je nazywat>°.

48 Zob.H. Damisch, La défense Duchamp, w: Marcel Duchamp. Tradition de la rupture ou rup-
ture de la tradition?, sous la direction de J. Clair, Union generale d’editions, Paris 1979, s.
65-99; E. Strouhal, Duchamps Spiel, Sonderzahl Verlag, Wien 1994; D. Joselit, Infinite Re-
gress. Marcel Duchamp 1910-1941, MIT Press Cambridge (Mass.) 1998, rozdz. 4.

49 M. Duchamp, V. Halberstadt, Opposition und Schwesterfelder, Tropen Verlag, Kéln 2001
(pierwsze wyd. Paris - Bruxelles 1932), szczegdlnie s. 42 n.,s. 156.

50 Zob. L. Dalrymple Henderson, The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Mo-
dern Art, Princeton University Press, Princeton 1983, s. 117-163; a takze S. Egenhofer,
Gufs und Projektion. Die Ready-mades und das ,Grofse Glas", w: Topologie. Falten, Knoten...,



ie jest konieczne sieganie w gtab wszechswiata Duchampa, aby stwierdzi¢, ze sza-

chy i malarstwo konwerguja z soba w pewnych miejscach, zwtaszcza w odniesieniu
do koncepcji pojecia pola, ktore jest tutaj poddane dyskusji*L. Pole obrazu moze, na-
tomiast plansza do gry wrecz musi, by¢ rozwazane jako pole lub system pél. Zrézni-
cowanie catkowitego pola na poszczegdlne obszary jest w przypadku planszy do gry
znacznie wyrazniejsze i okreslane przez graficzng konwencje. Tak jak w pola obra-
zu, tak w pola planszy wprowadzane zostaja figury, i podobnie jak w polach obrazo-
wych tutaj moga one, w zaleznosci od potozenia, przyjmowac poszczegoélne warto-
Sci. W grze takiej jak szachy nie ma jednak miejsca na niuanse: przyporzadkowanie fi-
gur do poszczegdlnych miejsc musi by¢ jednoznaczne, subtelne pozycje posrednie nie
wchodza w gre. Poza tym roztozenie wartosci w polu nie zalezy tylko od jego prze-
strzennych wtasciwosci - chociazby w tym sensie, Zze obszar mozliwych ruchéw po-
szczegdlnych figur jest ograniczony przez krawedzie planszy - ale determinowane
jest przede wszystkim dzieki wyraznie okreslonym zasadom. Specyficzne mozliwosci
funkcjonowania figury w grze okreslane sa dodatkowo przez czynnik trzeci: nie tyl-
ko przez topografie planszy i odpowiednie reguty poruszania sie pionkiem czy kré-
lem, ale takze i przede wszystkim przez aktualng sytuacje na planszy, a wiec na pod-
stawie kazdorazowego rozstawienia innych, pozostajacych jeszcze w grze figur. Gra
w szachy, a wraz z nig sztuka Duchampa konfrontuja nas z systemami pdl, w ktérych
przypisanie wartosci do miejsc (lub do miejsc zajetych przez figury) jest zawsze zalez-
ne od danej sytuacji. Zblizamy sie tutaj do relacyjnego pojecia pola, znanego z jezyko-
znawstwa, strukturalizmu i z socjologii Bourdieu. Konsekwentne oparcie ptaszczyzny
obrazu na polu widzenia lub na ,przestrzeni odczuwania codziennego doswiadczenia”
prowadzi - mozna tak powiedzie¢ - do naturalizacji rozktadu wartosci w polu. Przy-
réwnanie ptaszczyzny obrazu do planszy do gry sktania natomiast do spostrzezenia,
ze roztozenie wartosci jest ruchome i oparte na zawsze negocjowanych regutach.

ak zostato juz powiedziane, Duchamp rozpoznat w szachach mozliwos$¢ konty-
nuacji malarstwa za pomoca innych $srodkéw. Jak wiadomo, implikowato to tak-
ze jego odejscie od sztuki zbyt $cisle powigzanej z wtasciwosciami siatkéwki oka
lub polem widzenia, a przez to porzucajacej swoje roszczenia intelektualne. Na-
szkicowana analogia strukturalna miedzy malarstwem a szachami, polem malo-

s. 193-233; J.F. Lyotard, Die Transformatoren Duchamp, Edition Schwarz, Galerie Kubin-
ski, Stuttgart 1986, s. 68 n.; G. Didi-Huberman, Ahnlichkeit und Bertihrung. Archéologie,
Anachronismus und Modernitcit des Abdrucks, DUMONT Literatur und Kunst Verlag, Koln
1999,s.143-149; D. Joselit, Infinite Regress...,s. 169-178.

51 Zob. H. Damisch, LEchiquier et la forme ,Tableau", w: World Art. Themes of Unity in Diversity.
Acts of the XXVIth International Congress of the History of Art, ed. |. Lavin, tom 1, Pennsylva-
nia State University Press, University Park, London 1989,s. 187-191.
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wania a polem do gry byta pociagajaca takze dla tych artystéw, ktérzy nie zamie-
rzali wypuszczac pedzla z reki. Henri Matisse wielokrotnie poréwnywat malo-
wanie do partii szachéw, ktérg malarz rozgrywa w obrazie, z obrazem, i pewnie
takze za cene obrazu lub sztuki®2. Kluczowa byta dla niego mysl, ze obecna war-
tos¢ pola w danym uktadzie [Setzung] zalezy od sytuacji, a zatem w procesie ma-
lowania nie pozostaje stabilna. Ogdlna sytuacja obrazu, a wraz z nig pézniejsza
wartos$¢ kazdego poszczegdlnego uktadu elementéw zmienia sie wedtug Matis-
se’a wraz z kazdym nowym naniesieniem [Markierung]. Ponownie w oczy rzuca
sie blisko$¢ do wprowadzonego przez Saussure’a pojecia relacyjnego pola (lub
wartosci) w nowoczesnej lingwistyce.

ozna by w tym miejscu ponownie wrdci¢ do tworczosci Klee. Nazywajac jed-
no ze swoich dziet Uberschach, prawdopodobnie miat na mysli wymagania, jakie
sam stawiat swojemu malarstwu. Wymagania, ktdre oczywiscie moga by¢ naj-
bardziej przekonujace tam, gdzie Klee nie bawi sie figurami, lecz gra z kompozy-
cja [Gliederung] pola®®. W takich obrazach jak Monument an der Grenze des Fruch-
tlands z 1929 roku wydarzenie ma miejsce nie na polu, lecz w nim: pole zdaje sie
samo w sobie dynamicznie poruszong strukturg®.

arto w tym miejscu co$ dodac - wychodzac [nie od Klee, a] od Duchampa, tatwiej
jest jednak szukac kontynuacji tego problemu w obszarze sztuki wspoétczesnej. Ga-
briel Orozco jest zblizonym przyktadem. Wydaje sie watpliwe, czy Yve-Alain Bois
ma racje, przypuszczajac ze Orozco za pomoca ruchu skoczka przeskakuje bariery,
ktére od pewnego czasu stojg na drodze praktyce malarskiej. Bois pokazuje jednak,
ze nawigzanie przez Orozco do historii malarstwa nowoczesnego odbywa sie pod
patronatem Duchampa®. To, co Duchampowi stuzyto za wyjscie z malarstwa, wyko-

52 Zob. J-C. Lebensztejn, Les textes du peintre, w: tegoz, Zigzag, s. 161-206. Co to oznacza
w praktyce malarskiej Matisse’a, opisat Gottfried Boehm w: Ausdruck und Dekoration. Die
Verwandlung des Bildes durch Henri Matisse (2005), w: tegoz, Wie Bilder Sinn erzeugen. Die
Macht des Zeigens, szczegdlnie s. 189.

53 O Uberschach zob. L. Marin, Klee oder die Riickkehr zum Ursprung (1970), w: Texturen des
Bildlichen, Zurych - Berlin 2006, s. 45-58. Uberschach jest potaczeniem analogicznym
do Ubermensch [Nadcztowiek] i Uberich [Nad-ja). Mozliwe jest takze zestawienie z dzie-
tem Kandinskiego Schach-Theorie, ktére pokazywane byto w ramach jego retrospektywy
w 1937 roku w Kunsthalle Bern.

54 W Monument an der Grenze des Fruchtlandes chodzi, jak zreszta czesto w tworczosci Klee,
o0 uczasowienie struktury rastra. W innym miejscu opisze, co oznacza to w konkretnych
przypadkach.

55 Zob.Y-A. Bois, The Tree and the Knight, w: Gabriel Orozco, katalog wystawy, Walther
Kénig, London 2006, s. 254-289.



rzystywane jest przez meksykanskiego artyste (ktory sam rowniez jest znakomitym
szachistg) jako dostep do niego. Poprzez zabawne zmiany w obrebie pola gry Oroz-
co uswiadamia relacje miedzy polem a obowiazujacymi regutami. Horses Running En-
dlessly, praca z roku 1995, sktada sie z planszy do gry rozszerzonej wzgledem sza-
chéw do 16 razy 16 [pozycjil. Liczba koloréw i figur zostata podwojona (do 4 i od-
powiednio 64), lecz w grze uczestnicza tylko figury skoczka®. Bez wzgledu na to,
w jaki sposob figury zostang ustawione, zawsze zajete bedg co najmniej dwa sasia-
dujace pola®’. To nieuniknione wzajemne napotkanie skoczkéw mozemy wyobra-
zi¢ sobie jako motor pewnego (mysSlowego) poruszenia, ktére rozwija sie bez kon-
ca wedtug modelu elastycznego odbijania sie: jak gdyby od skoku w pewne pole
wychodzit impuls, ktory bezposrednio przenosi sie na sasiednie pola i tam usta-
wionym skoczkom (jesli takowe tam sie znajduja) pozwala skoczy¢ dalej. Ta gra jest
swego rodzaju modelem sSwiata, a diagonalny ruch skoczka przypomina clinamen®
Lukrecjusza, z ktérego ,wziety poczatek” [entsprungen] wszystkie rzeczy. Tak jak
u Klee, przede wszystkim chodzi tu nie o gre w polu, lecz z polem lub z systemem
pol. | nie chodzi tez o gre zgodng z regutami, ale gre z regutami. Poza czernig i bie-
I3 Orozco wprowadzit dwa dodatkowe kolory. Ze wzgledu na to, ze s to tony po-
srednie, powoduja roztozenie wartosci tonalnych w warstwie malarskiej, a w kaz-
dym badz razie przestrzennej. Farby skaczg poprzez raster planszy do gry: dla jed-
nego dowolnie wybranego koloru mozna zawsze znaleZ¢ co najmniej dwa inne pola
tego samego koloru, potozone doktadnie w odlegtosci jednego ruchu skoczka. Na-
wet gdyby usungé z planszy gry wszystkie figury, figura skoczka pozostanie wpisa-
naw nig na wiele sposoboéw.

onsekwentne (moze nawet zbyt konsekwentne?) jest bezposrednie nawig-
zanie Orozco do historii malarstwa i stworzenie serii obrazéow, w ktérych
swoje $lady zostawit skoczek. Na pochodzacych z 2005 roku obrazach z se-
rii Samurai Tree, majacych format kwadratu, umieszczone zostaty tarcze okre-

56 Zob.M.G. Virgen, Of Games, The Infinite and Worlds. The Work of Gabriel Orozco, Gent
2003 (wydane z okazji wystawy Orozco w Douglas Hyde Gallery, Dublin), s. 77-86,
s. 114 n. Gonzélez Virgen rozwinat w tej ksigzce interpretacje dziet Orozco inspirowa-
na Leibnizem (Deleuze'a), ktorg ujat po raz pierwszy Jean Fisher, zob. J. Fisher, The Play of
the World, w: Gabriel Orozco. Empty Club, ed. J. Fisher, G. Brett, D. McLane, Artangel, Lon-
don 1998, s. 16-25; O problematyce gry u Orozco zob. tez: B. Buchloh, Gabriel Orozco.
Sculpture as Recollection, w: Gabriel Orozco, katalog wystawy, s. 154-207, szczegdlnie s.
178.

57 Te strukturalng wskazéwke zawdzieczam Rainerowi Krupitzowi.

58 Clinamen - (gr. napéyxk\iolg, fac. clinamen) teoria parenklizy, epikurejska teoria nieozna-

czonosci [przyp. red.].
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gow [Kreisscheibe]. Ich zestawienie z prostopadtymi obrazu tworzy diagram
drzewkowy. Tarcze okregéw sa podzielone, w zaleznosci od swojej pozycji, na
dwa lub cztery segmenty. Na podstawie koloréw tarczy okregu znajdujace;j
sie w centrum kompozycji wywnioskowac mozna zabarwienie innych segmen-
téw okregu. Wynika to ponownie z zasady ruchu skoczka szachowego. Kolo-
ry - czerwony, biaty, niebieski i ztoty - skaczg jak wiele figur skoczka po po-
lach diagramu drzewkowego.

iedy Orozco podkresla, ze malowidta te nie odwotuja sie jedynie do oka, Ze nie
traktujg o widzialnosci, az nadto wyrazne staje sie ich podobieristwo do krytyki
sztuki siatkdéwkowej [Netzhautkunst] Duchampa. Odniesienie do ,przestrzeni od-
czuwania” pozostaje jednak nadal zachowane. Podczas gdy przypisanie poszcze-
gblnych koloréw do miejsc nastepuje wedtug scistych zasad gry, podkreslone cen-
tralne osie obrazu odnosz3 sie do stania [Stehen] i pewnego rodzaju zakotwiczenia
w podtozu [Boden]. To zapewne nie przypadek, ze Orozco umieszcza najwieksza
tarcze przy dolnej krawedzi obrazu. Dwie tak wazne dla nowoczesnego malarstwa
koncepcje pola: pole w sensie przestrzeni odczuwania i pole w sensie planszy do
gry, napotykaja tutaj siebie i trzymaja sie nawzajem w szachu. (Inna kwestia jest,
czy wynik takiego spotkania moze nas przekonac¢ pod wzgledem artystycznym).

ozpatrzenie tych trzech obszaréw problemowych, jakimi sa: ,pole widzenia”,
Lprzestrzen odczuwania” i ,plansza do gry”, doprowadzito nas do koncepcji pdl,
ktére z pewnoscia sg bardzo zréznicowane. Do pewnego stopnia wystepujg
nawet jako modele sobie przeciwstawne. Mimo to mogg by¢ rozwazane na
zasadzie wspodlnej podstawy pojeciowej. Chciatbym powiedzied przez to takze
cos$ odwrotnego: musimy bazowac na takiej wspdlnej podstawie pojeciowej nie
tylko po to, aby moéc uchwycic z wystarczajaca precyzja zaréwno podobienstwa,
jakirdznice, ale takze po to, aby nie dopuscic¢ do zatopienia fenomendéw w szarej
przestrzeni pozbawionej odniesien [Raum der Beziehunglosigkeit]. Tym samym
otrzymali$my juz pierwsza odpowiedz na zamykajace pytanie, ktore brzmi: na
ile, przy spojrzeniu na nowoczesne malarstwo, warto pytac o pole obrazu? Po-
zwole sobie dodacd jeszcze trzy kolejne odpowiedzi.

o pierwsze, dochodzimy do pojecia pola, ktérego nie sposdb obejs¢: najpdzniej
w potowie wieku XX, w zakresie tego, co nazywamy za Bourdieu polem sztuki®?,
pojawity sie okreslone pojecia pola, wykazujac oddziatywania, ktore sg zbyt inte-
resujace, aby miaty zosta¢ pominiete. Obraz Johnsa Field Painting jest tylko jednym

59 Zob. P. Bourdieu, Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, Suhr-
kamp Verlag, Frankfurt am Main 2001 (Les régles de l'art. Genése et structure du champ lit-
téraire, Seuil, Paris 1992).



- stosunkowo dowolnym - przyktadem (mozna by réwniez méwic o pojeciu ma-
larstwa pola barwnego oraz o pojeciach pola w minimalizmie i postminimalizmie).

o drugie, przyktady takie jak Field Painting przypominaja, ze pojecie pola daje
mozliwosci réznicowania, ktérego nie mielibysmy, gdybysmy operowali jedynie po-
jeciem ptaszczyzny obrazu. Uwazam pojecie to za niezbedne, szczegdlnie w odnie-
sieniu do badan nad historig orientacji obrazu. Nie zapominajac jednak o tym, jak
wazna jest we wspodtczesnej sztuce, a zwtaszcza w filmie, aktywacja obszaréw znaj-
dujacych sie poza obrazem lub powierzchnig projekcyjna, ktéra moze zostac opisa-
na wtasnie przez teoretyczny jezyk bazujacy na pojeciu pola. (W ramach sceniczne-
go off lub hors-champ znajdziemy co najmniej jeden punkt odniesienia, ktéry znaj-
dujac sie poza polem obrazu, mimo wszystko na to pole wptywa®°).

o trzecie, koncentracja na pojeciu pola pobudza do badan nad fascynujacymi
zestawieniami ,pdl malarskich” [Mabhlfeldern] (Blihler) i plansz do gry, ktére po-
wstaty w sztuce XX i poczatku XXI wieku, i ktore beda powstawac. W historycz-
noobrazowym odniesieniu prowadzi to w znacznie obszerniejszy i siegajacy hi-
storycznie jeszcze dalej obszar tematyczny, okreslany dzi$ terminem diagrama-
tologii [Diagrammatologie] (Mitchell)¢1. To wtasnie zainteresowania diagrama-
tycznymi strukturami w obszarze historii sztuki doprowadzity historyka sztuki,
Steffena Bogena, do przekonania, ze zréwnanie pola obrazu i planszy do gry zo-
stato sformutowane juz w niektdrych egipskich przedstawieniach reliefowych,

60 Zob. A.Bazin, Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Films, Alexander Verlag Berlin, KéIn
1975,s.91-96; R. Barthes, Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, Suhrkamp Ver-
lag, Frankfurt am Main, 1985, rozdz. 23; P. Bonnitzer, Le champaveugle. Essais sur le ci-
néma, Gallimard, Paris 1982, s. 91-114; P. Dubois, Der fotografische Akt. Versuch Gber ein
theoretisches Dispositiv, Philo Fine Arts, Drezden 1998, s. 174-213; Ch. Metz, Foto, Fe-
tisch, w: Theorie der Fotografie IV. 1980-1995, hrsg. H. von Amelunxen, Schrimer/Mosel
Verlag, Minchen 2000, s. 345-354; R. Ubl, Das Gemdilde als medialer Schwellenraum. An-
dré Breton, Giorgio de Chirico und der Gebrauch toter Bilder, w: Inszenierungen in Schrift und
Bild, hrsg. G. Neumann, C. Ohlschlager, Aisthesis Verlag, Bielefeld 2004, s. 125-145;

H. Damisch, Die Leinwand durchléchern, w: Fixe Dynamik. Dimensionen des Photographi-
schen, Diaphanes Verlag, Berlin 2004, s. 191-215.

61 Zob. J. Krausse, Information auf einen Blick. Zur Geschichte der Diagramme, ,Form
& Zweck” 1999, 31, nr 16,s.4-23; S. Bogen, F. Thirlemann, Jenseits der Opposition von
Text und Bild. Uberlegungen zu einer Theorie des Diagramms und des Diagrammatischen,

w: Die Bildwelt der Diagramme Joachims von Fiore. Zur Medialitdit religios-politischer Pro-
gramme im Mittelalter, hrsg. A. Patschovsky, Thorbecke Verlag, Ostfildern 2003, s. 1-22;
Diagramme und bildtextile Ordnungen, hrsg. B. Schneider, Academie Verlag, Berlin 2005
(Bildwelten des Wissens 3, Nr. 1); F. Stjernfelt, Diagrammatology. An Investigation on the
Borderlines of Phenomenlogy, Ontology, and Semiotics, Springer Verlag, Dordrecht 2007.
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i ze jest mozliwe do wykazania takze w obszarze sredniowiecznego malarstwa
ksigzkowego®2 Ponadto Bogen okreslit jasno, ze niektére sredniowieczne ,sys-
temy obrazéw” (Kemp) moga by¢ docenione w swojej petnej ztozonosci jedynie
przez odbiorcéw, ktérzy sg gotowi i ktérzy sg w stanie zobaczy¢ oczami graczy
[Brettspielern] pola obrazu oraz ich tanncuchowos$c¢es.

ezeli chodzi zas o odréznienie pola od podtoza [Grund], do ktorego to odnosita
sie wczesniej podjeta [przeze mnie] proba, chciatbym raz jeszcze podkreslié, ze
nie nalezy traktowac przedstawionych tu rozwazan bynajmniej jako ostatniego
stowa, lecz raczej jako gest otwarcia dla dalszych przemyslen. Tak wtasnie poj-
mowane moze by¢ odréznienie szerokosci pola od gtebi podtoza: o okresleniu
zaleznosci miedzy polem a podtozem w obrebie obrazu wcigz prawie nic nie
powiedziano. Czekajg one wcigz na zbadanie [ergriinden). Mozliwe, ze pewnego
dnia dojdziemy do wniosku, ze nie kazdy obraz musi posiadac pole, natomiast
konieczne jest podtoze; a pole, w ktérym gtebia podtoza nigdzie nie staje sie
widoczna, nie jest rodzajem tego, co zazwyczaj okreslamy ,obrazem”.

ie da sie w tym miejscu doprowadzi¢ do ostatecznego domkniecia. Mozliwe,

ze bytoby nawet wskazane, aby rozgladac sie za pasazami - lub o$Smieli¢ sie na
ruchy skoczka - ktére poprowadza nas od koncepcji pola obrazu do pojecia
pola sztuki [Kunstfeld]. Spojrzenie w tym kierunku wystarczy, aby otworzy¢ ko-
lejny, nieznany horyzont: ze starych obrazéw batalistycznych wyskakujg pio-
nierzy awangardy, ktorzy walczga (realnie lub pozornie) z burzuazja, ktorzy sa
spragnieni wtasnego artystycznego zycia. Rozptywaja sie i dryfuja przez no-
woczesne miasta, aby w rezultacie znowu spotkac sie miedzy krajobrazem mi-
tosci a gra wojenna, na stronach wtasnej ksigzki - ksigzki bardzo niekonwen-
cjonalnej, na ktorej stronie tytutowej jest napisane Mémoires®*. To, co ukazane
jest tam jako pole bitwy, to nie sam obraz, lecz idea sztuki. Juz tutaj mozemy
odczytad, jak btedna bytaby gra przeciwko sobie tych dwdch wielkosci - obra-
zu i sztuki. Historycznie rzecz biorac, sg one dla nas z sobg powigzane. Mozna
by, uogdlniajac, stwierdzi¢: gdzie pojawia sie dzisiaj empatyczne pytanie o ob-

raz, ustysze¢ mozna takze powracajace obietnice sztuki (lub jej konca)é>. Dla-

62 Dziekuje Steffenowi Bogenowi za udostepnienie mi manuskryptu swojego wyktadu wy-
gtoszonego na Uniwersytecie w Konstancji (Aufforderung zum Brettspiel, 9.7.2007).

63 Zob.S. Bogen, Trdumen und Erzéhlen. Selbstreflexion der Bildkunst vor 1300, Fink Verlag,
Mlnchen 2001, szczegdlnie s. 276,285 n.

64 G.Debord, Mémoires, Belles Lettres, Paris 1993 (pierwsze wydanie Kopenhaga 1958); zob.
B. Donné, Pour mémoires. Un essai d'élucidation des mémoires de Guy Debord, Allia, Paris 2004.

65 Zob. Christopher Wood w swojej recenzji dotyczacej antropologii obrazu Hansa Beltinga
(,Art Bulletin“ 2004, 86, No. 2,s. 370-373).



tego by¢ moze konieczne jest wziecie przyktadu z Klee, ktéry odwrdcit réze
wiatréw do rézanego wiatru, i uzupetnienie rozwazanej tutaj historii sztuki
pola obrazu o obrazowa historie pola sztuki¢®.

Przetozyli Pawet Brozyniski, Matgorzata Jedrzejczyk

66 W odniesieniu do obrazowej historii pola sztuki zob. A. Schmidt-Burkhardt, Stammbdume
der Kunst. Zur Genealogie der Avantgarde, Akademie Verlag, Berlin 2005; A. Hochdérfer,
W. Pichler, Malfeld und Kunstfeld, w: Warhol, Wool, Newman: Painting Real; Screening Real:
Conner Lockhart, Warhol, katalog towarzyszacy wystawie, Walther Konig Verlag, Graz
2009,s.82-91.
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unktem wyjscia rozwazan podjetych w mojej ksiazce Intertekstualnosé i malar-
stwo. Problemy badan nad zwigzkami miedzyobrazowymi byto zdziwienie, ze histo-
ria sztuki - w przeciwienstwie do literaturoznawstwa - jeszcze dotad nie prze-
robita na wtasnym polu, w sposdb zadowalajgco systematyczny i konsekwent-
ny, lekcji teorii intertekstualnosci, co wtasciwie mogto i powinno byto sie doko-
nac juz dawno®. Sprébowatem wiec w jakims stopniu wypetnic brak dostrzezony
w mojej dziedzinie wiedzy, przepuszczajac ja przez ten aparat teoretyczny, tro-
che jak przez maszynke do miesa, by okazato sie, co z takiej operacji wynika.

ojecie intertekstualnosci oznacza, najprosciej rzecz biorac, zaleznosc¢ lektu-
ry tekstu od innych juz-czytanych tekstéw (jest wiec ona zasadniczo odwrotna
do zaleznosci genetycznej, tzn. zaleznosci sposobu pisania od wptywu literatu-
ry znanej autorowi). Roland Barthes taczyt te zaleznos¢ lekturows ze ,$miercig
autora” i z ,narodzinami czytelnika” jako miejsca skupienia czytelnych w tek-
Scie Sladéw innych tekstéw. On tez najpetniej opisat intertekstualnosé, nawia-
zujac z jednej strony do koncepcji Julii Kristevej, ktéra wprowadzita to pojecie,
reinterpretujac teorie dialogicznosci Bachtina, z drugiej strony do gramatologii
Derridy. Kategoria intertextualité uformowana w srodowisku Tel Quel opierata
sie na Lacanowskim modelu rozumienia relacji miedzy podmiotem a jezykiem
czy porzadkiem symbolicznym, ktéry to model akcentowat napiecie miedzy in-
tencjg wtasnej wypowiedzi a uprzednio uksztattowanym systemem jej artyku-
lacji, narzucajacym koniecznos$¢ wydobywania gtosu, o ile miatby by¢ intersu-
biektywnie zrozumiaty, z dyskursu Innego: z zasobu gotowych, zapozyczonych
sformutowan. System ten tylez umozliwia porozumiewanie sie, ile oddziela kaz-
da wypowiedz od indywidualnej, podmiotowej intencji wypowiedzenia siebie.
Z tego wynika, ze jednostkowa wypowiedz nieuchronnie podlega zaleznosci
od innych, cudzych wypowiedzi, przez pryzmat ktérych jest odbierana. Derrida
i Barthes akcentowali fakt, ze czytelnosc stow i catych tekstow w tego rodzaju
zaleznosci od innych stow i tekstéw wymyka sie autorskiej kontroli, nie spetnia
roszczen do podporzadkowania dzieta znaczeniom obecnym w $wiadomej in-
tencji tworcy jako podmiotu wiedzacego, co jego przekaz moéowi. Wystawiony na
znaczace miedzytekstowe zwiagzki, jakie uruchamia kazdorazowa lektura, tekst
znaczy co innego i cos$ wiecej, niz myslat o nim autor, wykazuje pewna nadwyz-
ke semantycznego potencjatu, ktérej nie da sie sprowadzi¢ do jednorodnej kon-
cepcji ujmujacej go w spdjna catosc i mozliwej do utozsamienia z autorskim za-
mystem. Jezeli zaktadane przez twérce podporzadkowanie dzieta wtasnej in-
tencji znaczeniowej przyjac¢ za wymiar znaczenia ,Swiadomego”, to sensopro-

1 S.Czekalski, Intertekstualnosc i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami miedzyobrazowy-
mi, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006.
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duktywne przesuniecie generowane intertekstualnym mechanizmem lektury
stanowitoby wymiar ,nieswiadomosci” tekstu.

ile semiologia byta projektem uniwersalnej nauki o procesach komunikacyj-
nych zachodzacych przy uzyciu réznego rodzaju znakéw, o tyle wyprowadzo-
na z dekonstrukcji tego projektu gramatologia Derridy dostarczyta podsta-
wowych pojec opisujgcych nie komunikacyjny (czyli podporzadkowany funk-
cji przekazu znaczen myslanych przez nadawce), lecz intertekstualny (czy-
li zwigzany z praktyka lektury) proces znaczenia, takich jak ,iteracja” i ,dy-
seminacja”, ,$lad” lub ,gram” i ,anagramatycznosc¢”. Ot6z proces ten, ktore-
go zakres czy raczej bezkres wyznacza to, co z tekstu potencjalnie czytelne,
rozgrywa sie na poziomie podobienstw i réznic odnoszacych do siebie zna-
ki i teksty. Warunkiem czytelnosci jakiegokolwiek znaku jest jego powtarzal-
nos¢, mozliwos$é rozpoznania w nim transpozycji znakow analogicznych, zna-
nych juz skadinad z innych zastosowan. Znak znaczy, przypominajac we wta-
snej formie swoje blizsze lub dalsze odpowiedniki z ré6znych kontekstow,
ujawniajac w sobie ich $lady, a zarazem odznaczajac sie od nich, przyjmujac
funkcje ich anagramu. Znak odczytywany jako $lad innego uruchamia asocja-
cyjne ciagi, w ktérych jego znaczenie dyseminuje, rozsiewa sie i pleni, unie-
mozliwiajac ustabilizowanie i scalenie wieloznaczno$ci. Dekonstrukcje moz-
na rozumiec jako sposob lektury zorientowany na eksploatacje tych miedzy-
znakowych i intertekstualnych, anagramatycznych efektéw znaczenia. Przy-
jawszy iterowalnosc za podstawe czytelnosci wszystkiego, co w ogéle moz-
na odczytaé, rozpoznac jako znaczace, Derrida wyprowadzit kategorie tekstu
i pisma poza obszar jezyka dyskursywnego, obejmujac nimi takze obrazy. Tak
jak dzieto literackie na elementarnym poziomie rozpoznania, czym jest, pre-
zentuje swa gatunkowa tozsamos¢ jako przynaleznosc do literatury, tak od-
powiednio dzieto malarskie znaczy przede wszystkim swoje bycie obrazem,
a wiec zwigzek z innymi obrazami, ktérych cechy we wtasnej strukturze po-
dziela i natle ktérych odznacza sie rysami swoistymi, charakteryzujacymi
jego malarski idiom.

oland Barthes eksponowat intertekstualny wymiar iluzji przedstawiania
rzeczywistosci w literaturze i sztuce. Opiera sie on na automatyzmie zwigz-
kéw asocjacyjnych, ktére nasuwaja dzieta operujace realistyczna poetyka.
Przedstawienie wywotuje efekt bezposredniej referencji do swiata, wéwczas
gdy w istocie wpisuje sie w utarte, skonwencjonalizowane sposoby jego
przedstawiania, reprodukuje stereotypy konotacyjne tak silnie umocowa-
ne w tancuchu reprezentacji, ze wydaja sie naturalnym odbiciem prawdy
o nim. Trafnie podsumowat to Jonathan Culler: ,Stosunki mimetyczne mozna
uwazac za intertekstualne: za stosunki nie tyle miedzy tekstualng imitacjg



a nietekstualnym pierwowzorem, ile miedzy jedna reprezentacja a druggy”.
W tych kategoriach Barthes analizowat nowele Balzaka Sarrasine, osnuta wo-
kot fikcyjnej historii powstania fikcyjnego obrazu Adonisa lezgcego na Iwiej skérze
pedzla Viena, dla ktérej kanwa stato sie jednak istniejace ptétno Girodeta Spig-
cy Endymion. Omowitem ten przyktad szerzej w swojej ksigzce, traktujac go jako
wprowadzenie w problematyke intertekstualnosci przedstawien malarskich.
Otéz jezeli ulegamy wrazeniu, ze Endymion na obrazie Girodeta $pi, to iluzje

te wywotuje fakt, ze utozenie jego ciata jest naturalne nie dla postaci $pigcych
w rzeczywistosci, lecz dla ikonografii snu. Efekt naturalnosci czy prawdopodo-
bienstwa, jak zauwazyt Barthes, zachodzi w planie przedstawieniowego stereo-
typu. Przedstawienie uspionej postaci wydaje sie przekonujace o tyle, o ile przy-
pomina schemat wyobrazen snu, uformowany w tradycji sztuki. Poza Endymio-
na oznacza sen, wpisujac sie w schemat przedstawieniowy wyksztatcony w an-
tyku i nieskonczenie wiele razy powielany w sztuce pdzniejszej. Dzieki swojej
konwencjonalnosci w tym zakresie obraz Girodeta wydaje sie prezentowac $pia-
cego w sposéb oczywisty, mimo catej nierealnosci takiego utozenia ciata do snu
przez zywa postac. Rdwnoczesnie jednak jest w konstrukcji przedstawienia cos,
co naturalnosc takiego ujecia postaci podwaza, a zaktécenie to dotyczy jej ptci.
Ujecie to bowiem nawiazuje nie tylko do schematu obrazowania snu, bezproble-
mMowo sie W nim mieszczac, lecz jednoczesnie takze do stereotypdw ikonografii
meskosci i kobiecosci, na ktérych tle tozsamos$¢ ptciowa Endymiona jawi sie jako
problematyczna. Jego denotowana meskos¢ ktéci sie z zenskimi konotacjami,
wpisanymi w sposdb rozwiazania catej sceny. Kluczowa role odgrywa tu zasta-
pienie postaci Diany, ktéra w ramach utartej konwencji ikonograficznej zwy-
kle towarzyszyta Endymionowi, zaznaczajac jednoznaczny podziat ptci, przez
mtodzienczego Erosa. Takie powigzanie postaci wpisuje obraz Girodeta w kon-
wencje nowozytnego aktu, w ramach ktérej bycie bezwolnym, uspionym i pod-
danym ogladowi ciatem, sprowadzonym do roli biernego obiektu erotycznej
zadzy i rozkoszy, jednoznacznie konotuje kobiecos¢, dookresleniu tej konota-
cji stuzy zas przeciwstawienie owemu ciatu postaci Erosa czy Kupidyna jako
zastepczej figury meskiego pozadania. W tradycji ikonograficznej taka postac
towarzyszyta zwykle nagiej kobiecie, Danae albo Wenus. Na obrazie Girode-
ta zestawienie Erosa z aktem mezczyzny z jednej strony odbiera temu ostat-
niemu meskos¢, z drugiej wprowadza czytelny podtekst homoseksualny. Sce-
na, w ktérej $piacy Endymion staje sie obiektem seksualnej penetracji boskim

2 J.Culler, Dekonstrukcja i jej konsekwencje dla badari naukowych, przet. M. B. Fedewicz, w:
Dekonstrukcja w badaniach literackich, red. R. Nycz, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000,
s. 345.
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Swiattem i zblizenie to obserwuje Eros, przypomina przede wszystkim sche-
mat przedstawien Danae. Z kolei jesli chodzi o zwiazek z ikonografig Wenus,
to ze wzgledu na relacje miedzy $pigcg wsrdd zieleni postacig a wpatrzonym
w jej ciato i odstaniajacym ten widok mtodziencem dzieto Girodeta kojarzy
sie szczegblnie ze znanym obrazem Correggia z Luwru Wenus, satyr i kupidyn,
gdzie figurg uosabiajgca meska zadze byt rozpustny, koztonogi bozek.
izualna intertekstualnos$¢ jest trybem znaczenia obrazéw wpisanym w ich ogla-

dowe cechy, ktére ujawniaja znaczace, ,anagramatyczne” zwiagzki z innymi obraza-
mi. Zwiazki te zaznaczaja sie i znacza tylko o tyle, o ile s dostrzegalne i czytelne,
awiec pozostaja nieodtaczne od aktu recepcji, od sposobu, w jaki obrazy prezen-
tuja sie ogladowi, tym samym zas$ od miedzyobrazowych skojarzen, jakie ich oglad
wzbudza. Nie sposéb zatem ich sprowadzi¢ ani do obiektywnych wtasciwosci ob-
razéw samych w sobie, ani do subiektywnych projekcji konkretnego widza, niema-
jacych z tymi wtasciwosciami obrazéw nic wspdlnego. Jesli jeden obraz przypomi-
na drugi, to ten efekt miedzyobrazowego podobienstwa, na ktérym zasadza sie wi-
zualna intertekstualnos¢, ma charakter parergonu, czyli nierozwigzywalnego splo-
tu wnetrzai zewnetrza, tego, co nalezy do dzieta, i tego, co pozostaje poza nim. Po-
dobienstwo do innego naznacza obraz $ladem, ktoéry tylez wtapia sie w jego wtasna
postac, ile wprowadza w nig wewnetrzna réznice, rézni jg od siebie samej. Nieod-
dzielnos¢ wpisanych w obraz odniesien do innych obrazéw od miedzyobrazowych
skojarzen konkretnego widza sprawia, ze - jak stwierdzit Stanley Fish, charakte-
ryzujac tekst - ,to, co w nim jest, moze podlegaé zmianom i wobec tego na zadnym
poziomie nie poprzedza interpretacji i nie jest od niej niezalezne”.

ntertekstualna perspektywa znaczenia obrazu przez czytelne relacje z innymi
obrazami, zawigzujace sie w planie ich wizualnosci, przeciwstawna jest z jednej
strony interpretacjom opartym na podporzadkowaniu znaczen obrazéw funkcji
referencyjnej oraz pojeciom i tresciom dyskursywnym, z drugiej strony interpre-
tacjom ,wptywologicznym”, zaktadajacym rekonstrukcje genezy formalnej dziet.
Zatrzymam sie najpierw przy tej pierwszej kwestii. Wzorzec postepowania inter-
pretacyjnego, ktérego punktem wyjscia jest przektad obrazu na opis motywow
i sytuacji takich, jakie znamy z pozaobrazowego swiata praktycznych doswiad-
czen, stanowi ikonologia. Postuluje ona dalej, jak wiadomo, przektad tak opisa-
nych, referencyjnych ,tresci pierwotnych” obrazu na ,tresci wtérne”, znane ze zré-
det literackich, co ostatecznie ma prowadzi¢ do wyinterpretowania tego przekta-

3 S.Fish, Zwykte okolicznosci, jezyk dostowny, bezposrednie akty mowy, to, co normalne, potocz-
ne, oczywiste, zrozumiate samo przez sie i inne szczegélne przypadki, przet. M. Smoczynski,
w: tegoz, Interpretacja, retoryka, polityka. Eseje wybrane, red. A. Szahaj, Universitas, Krakow
2002, s. 34.



du, stanowiacego intencjonalne znaczenie dzieta, jako niezaleznego od autorskiej
intencji symptomu zasadniczych tendencji umystowych danej epoki. Tymczasem
rysujace sie w wizualnej formie obrazu slady innych obrazéw, o ile zostang rozpo-
znane, przeciwdziatajg referencyjnejiluzji, zatrzymuja uwage przy tejze formie
i zarazem powstrzymuja to, co Derrida nazywat ,lektura transcendentng’, czy-
li odczytanie jako przeskok poza forme na strone domniemanego jej odniesienia
w zewnetrznej, zrédtowej tresci. Czytelne efekty iteracji, wigzace jedne obrazy
z drugimi, uruchamiaja gre znaczen, ktdra przebiega w poprzek referencyjnej osi
podporzadkowania kazdego wizerunku przedstawionemu i identyfikowalnemu
pojeciowo obiektowi, mogacemu nastepnie odsytac do jakichs tresci literackich,
symbolicznych czy ideowych. Na tej zasadzie slady rozwigzan obrazowych cha-
rakterystycznych dla aktu zenskiego przeciwstawiajg sie opisowi sprowadzajace-
mu obraz Girodeta do identyfikacji jego ,tresci pierwotnej” jako motywu $pigce-
g0 mezczyzny, to zas zaburza odniesienie ikonograficzne do historii Endymiona.
Doskonatym przyktadem tego efektu powstrzymania referencji obrazu do po-
zaobrazowego $wiata rzeczy i zdarzen przez znaczace odniesienia miedzyobra-
zowe jest Olimpia Maneta. Interpretatorzy dos$¢ zgodnie konstatujg zaposred-
niczenie i odsuniecie zwigzku przedstawionego motywu nagiej kobiety z jego
wyobrazalnym odniesieniem do zywej postaci prostytutki przez narzucajacy
sie zwigzek obrazowego ujecia z tradycjg podobnych przedstawien, a przede
wszystkim z Wenus Tycjana. W rezultacie znaczenie obrazu Maneta rozgrywa
sie w dialogu z ta tradycja i jej konwencjami, na zasadzie konfrontowania sche-
matow stamtad przejetych z elementami burzacymi owe schematy. Podobnie
dziata Sniadanie na trawie. Je$li przyja¢ pojecia Barthes’a, Girodetowski Endy-
mion wyznaczatby przejscie od zasady ,przyjemnosci”, polegajacej na bezproble-
mowym powtarzaniu konwencji jako podstawy realistycznego efektu, do zasady
,rozkoszy”, polegajacej na tamaniu konwencji i ujawnianiu przez to jej sztuczno-
$ci - konwencjonalnosci jako takiej. Olimpia i Sniadanie na trawie Maneta ida da-
lej ta droga: konwencja jest tu rozpoznawalna w kategoriach cytatu, ktéry zde-
rza sie z odniesieniem do potocznej rzeczywistosci i rozbija iluzje referencyjna.
aburzenie efektu referencji do $wiata obecnego poza sferg przedstawien przez
czytelny cytat moze wytwarzac znaczenia aluzyjne, przy czym dziatajg one bez
zadnego zwigzku z intencja autorska. Samo pojecie aluzji jest kategorig komuni-
kacyjna i logocentryczng, nieodtaczng od woli nadawcy aluzyjnego przekazu i za-
ktadajaca jej trafne wychwycenie ze strony odbiorcy. Nieczesto mamy okazje sie
przekonad, ze obraz jest no$nikiem aluzji zamierzonej przez autora, gdyz moze to
potwierdzi¢ tylko jego wtasne $wiadectwo. Przyktadem takiej sytuacji jest pro-
jekt witraza Apollo - system stoneczny Kopernika, ktéry zaprezentowat Wyspianski
Julianowi Nowakowi, pytajac, czy dostrzega w postaci Apolla podobienstwo do
Chrystusa na krzyzu, o ktére mu chodzito. Kiedy jednak nie dysponujemy $wia-
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dectwem autora, ktére potwierdzatoby dostrzegalny efekt miedzyobrazowej
aluzji, a tak to zwykle bywa, wéwczas pozostaje ona jedynie wrazeniem odbior-
czym, zwigzanym z samga lekturg dzieta i znaczacym tylko jako jej wytwoér. Na tej
zasadzie, biorac za przyktad inny witraz Wyspianskiego, jesli zwrécimy uwage na
podobienstwo gestow Stworcy z franciszkanskiego okna i Chrystusa z Sqgdu Osta-
tecznego Michata Aniota, i jesli uznamy sensownos$¢ tego podobienstwa, to mu-
simy sie zadowoli¢ faktem, ze dokonujemy ze swej strony, na uzytek wtasnej in-
terpretacji, aluzyjnego odczytania obrazu, ktére nie wchodzi w zaden uchwytny
zwiazek z intencja autora i jest czyms innym niz aluzja we wtasciwym, komunika-
cyjnym sensie tego pojecia. Aluzja, poniewaz z definicji ujawnia sie tylko pod wa-
runkiem, Ze zostanie jako taka odczytana, wymyka sie rozstrzygnieciu co do swej
obecnosci lub nieobecnosci w granicach samego dzieta, lecz stanowi jego fakulta-
tywny, tylez mozliwy, ile niekonieczny, lekturowy parergon. Wrazenie aluzji kry-
stalizuje sie w lekturze o tyle, o ile nadbuduje ona nad sugestywnym podobien-
stwem obrazow réwnie sugestywny jego przektad na znaczacy podtekst. Stopien
tej sugestywnosci na obu poziomach bywa rézny - od wysokiego, jak w przy-
padku relacji miedzy Powotaniem sw. Mateusza Caravaggia a Stworzeniem Adama
Michata Aniota - poprzez sredni, jaki reprezentuje na przyktad relacja miedzy
Smiercig Marata Davida a ikonografia Chrystusa zdjetego z krzyza - do stosunko-
wo niskiego, jak w przypadku relacji miedzy Polonig Wyspianskiego a Zasnieciem
Marii Stwosza. Ptynna gradacja aluzyjnego potencjatu réoznych obrazéw nie pozwa-
la wyznaczyc¢ zadnej granicy miedzy tymi, ktére wchodza w tego rodzaju zwigz-
ki zinnymi obrazami, a tymi, ktére w takie zwiazki nie wchodza. Aluzyjnos¢ obrazu
jest kwestia nierozstrzygalna.

rzyktad Endymiona, podobnie jak te przywotane ostatnio, pokazuje, iz wizu-
alna intertekstualnos¢ wchodzi w gre juz na elementarnym poziomie odczyta-
nia pdz postaci. ,Transcendentna”, referencyjna lektura obrazu przyjmuje poze
za sprowadzony do jednego ujecia substytut pewnego dziatania przedstawionej
osoby, ktore powinnismy rozpoznac, przektadajac te poze na wyobrazenie ludz-
kich zachowan i ruchéw wykonywanych w sytuacjach, jakie znamy z doswiadcze-
nia praktycznego. Przy takim zatozeniu musieliby$Smy uznac uktad ciata Endy-
miona na obrazie Girodeta za odpowiadajacy temu, jaki ludzie faktycznie zwykle
przyjmuja podczas snu - co jest oczywistym absurdem. Odsuniecie referencyjne-
go trybu znaczenia pozy na obrazie przez tryb wizualnej intertekstualnosci, ktory
to znaczenie przestawia, pokazuje takze przyktad ryciny Rembrandta Jézef i Zona
Putyfara. Obrawszy lekture referencyjng czy transcendentna, Mieke Bal prébo-
wata rekonstruowac dynamiczng poze J6zefa w odniesieniu do sposobu, w jaki
uktada sie zywe ciato w zwigzku z pracg okreslonych miesni przy wykonywaniu
ruchéw, i doszta do wniosku, ze mtodzieniec, wyciagajac przed siebie rece i prze-
noszac ciezar ciata na ugieta prawa noge, szykuje skok w strone lezacej na téz-



ku kobiety, a wiec poza ta oznacza skierowane ku niej pozadanie*. Takiej lektu-
rze przeciwstawia sie rozpoznanie w obrazie Rembrandta, a szczegdlnie w rela-
cji miedzy poza Jézefa a postacia kobiety, znaczacych analogii z innymi obrazami.
Chodzi gtéwnie o Kefalosa i Aurore Poussina. Oba obrazy przedstawiajg podobng
sytuacje: mtody mezczyzna wyrywa sie kobiecie, ktéra pozadliwie chwyta go wy-
ciggnieta lewa reka (prawa w obu przypadkach jest niewidoczna). Postaci Auro-
ry i zony Putyfara taczy ponadto spoczywajaca pozycja (w pierwszym przypadku
siedzaca, w drugim lezaca, zgodnie z tekstem Biblii) i obnazenie ciata (w pierw-
szym przypadku od pasa w gére, w drugim od pasa w dét) - wyrazne oznaki za-
miaru seksualnego wykorzystania mezczyzny. Poza J6zefa powtarza, a przy tym
intensyfikuje pod wzgledem dynamicznym, poze Kefalosa - z ta tylko réznica, ze
cofnieta lewa reka mtodzienca u Rembrandta znajduje sie nie za gtowa kobiety
(w obrazie Poussina dton wytania sie zza jej wtoséw), lecz przed nia. Réznice ttu-
maczy potrzeba ekspozycji w scenie napastowania Jézefa motywu ptaszcza, za
ktory - jak podaje Biblia - Zona Putyfara go pochwycita i ktéry zostanie jej w gar-
Sci; rycina pokazuje zsuwanie sie ptaszcza po lewej rece mezczyzny, podczas gdy
druga jego reka, tak samo jak u Poussina, wykonuje gest ostaniania ciata przed
pozadliwym wzrokiem kobiety - a jest to zarazem gest Zuzanny z obrazu Arte-
misii Gentileschi i gest Adama w scenie Wygnania z Raju pedzla Michata Aniota.
Ptaszcz zsuwa sie z ramienia J6zefa w podobny sposéb jak szata z ramienia Kefa-
losa, przy czym w obu przedstawieniach uniesiona dton mezczyzny zaznacza gra-
nice miedzy odziang i obnazong partig ciata, przejmujac funkcje okrycia - zastony
przed pozadliwoscia kobiecych oczu. Temu zespotowi podobienstw grafika Rem-
brandta nie przeciwstawia réwnie znaczacych réznic, ktére wprowadzatyby ja-
kie$ semantyczne odwrdcenie w strone interpretacji Bal. W kontekscie tradycji
obrazowania damsko-meskich dramatéw ktos, kto prezentuje sie tak jak Jozef na
omawianej rycinie, absolutnie nie wyglada na mezczyzne gotowego rzucic sie na
kobiete, przeciwnie - tak wygladaja, taka poze przyjmuja ofiary prébujace chro-
nic¢ sie i ujs¢ z opresji, ktora wiagze sie z seksualnoscia, niewiernoscia i grzechem.
izualna intertekstualnos$¢ obrazu, nieodtaczng od jego ogladowej postaci, na-
lezy odréznic od intertekstualnosci dyskursywnej, ktérej koncepcje w odnie-
sieniu do malarstwa sformutowat Norman Bryson®. Wprost przeciwstawiat on
intertekstualny wymiar obrazéw, wtaczajacy je w spoteczny obieg jezyka, tek-
stow i dyskurséw, tym wtasciwosciom ich formalnego uksztattowania, ktore za-

trzymuja uwage na wrazeniach czysto wizualnych. Koncepcja dyskursywnej in-

4 Zob. M. Bal, Reading ,Rembrandt”: Beyond the Word - Image Opposition, Cambridge Uni-
versity Press, New York 1991,s.118-128.
5 N.Bryson, Intertextuality and Visual Poetics, ,Critical Texts” 1987, No. 2.
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tertekstualnosci malarstwa wynikata z przyjecia semiologicznej, w istocie logo-
centrycznej koncepcji obrazu jako dwupoziomowego znaku. Zdaniem Brysona
obraz przyjmuje strukture znakowa dlatego, ze jego widzenie jest nieuchron-
nie zaposredniczone przez system pojec jezykowych, za pomoca ktérego od-
bieramy i kojarzymy z sobg wszelkiego rodzaju informacje. Te dane wizualne,
ktére poddajg sie odczytaniu przektadajgcemu je na przekaz jezykowy, stano-
wia dyskursywny poziom obrazu, tozsamy z jego denotowanym i konotowanym
znaczeniem, i to wtasnie znaczenie wchodzi w intertekstualne zwigzki z innymi
przekazami wspottworzacymi spoteczne pole dyskursu. Natomiast te dane wi-
zualne obrazu, ktére nie poddaja sie sprowadzeniu do informacji dyskursywnej
i tym samym nie znaczg nic poza wtasng zmystowa obecnoscia, stanowig we-
dtug Brysona poziom figuralny i na tym poziomie o zadnej intertekstualnosci
nie moze juz by¢ mowy. W $wietle jego teorii obrazy kojarza sie z soba tylko za
posrednictwem kodu ikonografii, przyporzadkowujacego powtarzalne schema-
ty przedstawieniowe denotowanym przez nie historiom i tematom, lub za po-
srednictwem stownych okreslen, stanowiacych kod odczytywania wizualnych
konotacji. O ile wedtug Brysona sam akt widzenia obrazu jest juz z géry zorien-
towany na pojeciowe zdekodowanie tego, co wida¢, o tyle ten natychmiasto-
wy przektad obrazu na pojecia nie daje sie uprzedzi¢ przez skojarzenie wizual-
ne, ktére nie bytoby podporzadkowane asocjacjom dyktowanym przez jezyk.
Janatomiast rozumiem wizualng intertekstualnos$¢ jako zjawisko interferen-
cji ogladowego doswiadczenia obrazu nie tyle prymarnie i bezposrednio z jezy-
kiem, ile przede wszystkim z pamiecig obrazéw widzianych uprzednio; dopie-
ro wytwarzany w tej wspétpracy ogladu i pamieci efekt wzajemnego przypomi-
nania sie obrazéw i réznic miedzy nimi wyzwala szczegélne semantyczne na-
piecie, nasuwa sie jako znaczacy i czytelny w kategoriach pojeciowych. Tak ro-
zumiana intertekstualnos$¢ wizualna bierze sie stad, ze ludzie zdolni sg zapa-
mietywac i uwewnetrznia¢ obrazy w ich ogladowej, niezmienionej przez jezyk
postaci, co podkreslali z jednej strony George Steiner, z drugiej Hans Belting.
Zdarza sie po prostu, ze jakie$ charakterystyczne obrazowe ujecie przypomina
inne, jednoczesnie zatrzymujac uwage na sobie i przenoszac jg na analogiczne
jakosci tego drugiego. Gdy tak sie dzieje, jezyk zostaje uprzedzony i odsuniety
przez proces asocjacji zachodzacy na poziomie par excellence ogladowym. Prze-
btysk miedzyobrazowego skojarzenia ujawnia narzucanie sie w roli medium za-
posredniczajgcego interpretacje dzieta nie zasobu dyskursywnych poje¢, lecz
zasobu obrazéw przyswojonych przez pamie¢ widza. Nie znaczy to, ze poziom
skojarzen wytacznie obrazowych nalezy odgraniczac od poziomu dziatania je-
zyka, co wedtug Mieke Bal bytoby btedem ,wizualnego esencjalizmu”; chodzi
tylko o to, by nie popetnic z kolei btedu Brysona, ktéry podporzadkowat widze-
nie mechanizmowi pojeciowej interpretacji doznan ogladowych, a wyodrebnia-



jac czysto figuralny poziom obrazu jako nadwyzke widzialnos$ci pozostata po za-
dziataniu tej werbalizujacej machiny, wtasnie w esencjalizm wizualny de facto
popadt (chociaz Bal tego nie dostrzegta).

rzyktadem niezaleznosci wizualnego skojarzenia obrazéw od ich dyskur-
sywnego odczytania moze by¢ zwigzek miedzy Weselem Samsona Rembrandta
a Ostatnig Wieczerzq Leonarda da Vinci. Jesli obraz Rembrandta przetozy¢ naj-
pierw na preikonograficzny opis przedstawionej sytuacji, a nastepnie ten opis
przetozy¢ za pomoca kodu ikonografii na historie znana z literackiego zrédta,
to nie bedzie on miat z malowidtem Leonarda nic wspdlnego. Przypomina on
bowiem Ostatnig Wieczerze nie czym innym, jak tylko swoja struktura wizualna,
dopdki nie wymienimy jej na dyskursywne ,znaczone”. To wtasnie w tej struktu-
rze, a nie poza nia, dostrzegalny jest wyrazny slad kompozycji Leonarda. Oglad
konstatujacy najpierw podobienstwo obu obrazoéw, a nastepnie, na jego tle,
istotne réznice miedzy nimi, umozliwia dopiero uznanie tych relacji za wymow-
ne i sktania do ujecia znaczeniowego efektu ich wymownosci w kategoriach
dyskursywnych. Odczytanie znaczen generowanych przez miedzyobrazowe po-
dobienstwa i réznice jest daleko bardziej problematyczne niz wstepne doznanie,
ktére do niego prowadzi - doznanie, ze jeden obraz przypomina drugi, ze cos$ je
z soba taczy i w zwigzku z tym takze dzieli na poziomie wizualnym. Znamienna
jest kontrowersja miedzy Svetlang Alpers a Mieke Bal dotyczaca rozstrzygnie-
cia, czy uchwytna w dialogu obrazéw sugestia zajmowania przez zone Samsona
przy weselnym stole miejsca Chrystusa z wieczernika oznacza poréwnanie utoz-
samiajace czy tez kontrastujace z sobg te biblijne postaci®.

rzejde teraz do sygnalizowanego juz przeciwstawienia wizualnej intertekstual-
nosci genetycznym zwigzkom obrazéw. Otdz obrazy znaczg jako swego rodzaju
»=anagramy” innych obrazéw, na zasadzie iteracji, poprzez wzajemne podobienstwa
i réznice, zupetnie niezaleznie od tego, czy tacza je jakiekolwiek zaleznosci Zrédto-
we, oparte na zasadzie wptywu czy pochodzenia jednych od drugich. To, jakie dzie-
ta znat artysta, a jakich nie znat, w jaki sposob obrazy kojarzyty sie z sobg w jego
gtowie, pozostaje bez zwigzku z anagramatyczng gra znaczen, ktére wytwarza-
ja same wizualne slady w procesie lektury. Znaczacy jest tutaj jedynie dostrzezo-
ny efekt odsytania obrazu do innego obrazu jako czytelnego ,podtekstu”, ktory to
efekt moze nie mie¢ zadnych genetycznych podstaw. Znaczy on o tyle, o ile rzutu-
je narozumienie obrazu $lad narzucajacej sie asocjacji. Tego rodzaju zwiazek taczy
na przyktad Jézefa i zone Putyfara Rembrandta z Kefalosem i Aurorg Poussina. Ktos,
kto zna dzieto Poussina i odczytuje poze Rembrandtowskiego Jézefa jako reak-

6 Por.S. Alpers, Rembrandt's Enterprise: The Studio and Market, University of Chicago Press,
Chicago 1988, s. 37, oraz M. Bal, Reading ,Rembrandt”..., s. 54-59, 199-206.
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cje obronna na napastowanie ze strony wystepnej kobiety, nie musi nawet zdawac
sobie sprawy z tego, ze na takie odczytanie by¢ moze wptywa 6w znany mu skad-
inad obraz francuskiego malarza. Jesli za$ ta asocjacja zadziata, nie da sie juz unie-
zalezni¢ od niej wrazenia, jakie wywiera sama rycina. To, Ze nic nie wiadomo na te-
mat zwigzku genetycznego obu dziet, nie ma tutaj nic do rzeczy. Intertekstualnosé
wizualna to nie jest obszar wptywoéw jednych obrazéw na drugie, ktére dziataja
w procesie twdrczym, a wiec u genezy dziet, lecz jest to obszar wptywoéw miedzy-
obrazowych dziatajacych w procesie recepcji, ktérym widzowie podlegaja mimo-
wolnie i nie sg w stanie nad nimi do konca zapanowac ani sie od nich uwolnic.
achowane zroédta nieczesto wyjasniaja genetyczne powiazania obrazéw
w sposdb jednoznaczny i bezalternatywny. W przypadku gdy faktycznie takie
zwiazki sa uchwytne dzieki zachowanym swiadectwom derywacji, wcale nie
musz3 sie one ujawnia¢ w wyraznych podobienstwach miedzy obrazem wyj-
$ciowym a obrazem z niego wyprowadzonym. Wiadoma skadingd pochodnos¢
jednego od drugiego niekoniecznie wywotuje efekt przypominania jednego
przez drugi. Przyktadem niech bedzie Krzyk Muncha. Za sprawa obrazéw wy-
raznie zaznaczajacych etapy posrednie w procesie stopniowej transformaciji,
wypada stwierdzi¢, ze malarz doszedt do niego, idac od obrazu Caillebot-
te’a Balkon, poprzez stworzone na jego bazie wtasne studium Rue Lafayette,
rozwiniete w kolejnych wersjach Rozpaczy. |dac dalej tak uchwyconym tropem
wptywu malarstwa Caillebotte’a, dokonane w Rozpaczy i podjete takze w Krzy-
ku odwrécenie kompozycji stronami, zmiane balkonu w most oraz silne skon-
trastowanie perspektywiczne postaci spogladajacej z mostu na bliskim planie
Z parg postaci na planie dalszym, mozna z duzym prawdopodobienstwem
uznac za $lad zaposredniczenia adaptacji Balkonu przez inspiracje drugim ob-
razem Francuza, Le Pont de I'Europe. Rozpoznawalno$¢ genetycznego zwiazku
miedzy Krzykiem a Balkonem, na ktéry wskazuja dodatkowe swiadectwa obra-
zowe, z jednej strony wcale nie oznacza, ze Krzyk przypomina Balkon, ze wy-
wotuje skojarzenie wizualne z tym wtasnie dzietem. Z drugiej zas strony takie
skojarzenia moga prowadzic¢ ku obrazom niemajacym nic wspdlnego z geneza
tego, ktéry uruchamia ich pamiec i przywodzi je na mysl. Jeden i ten sam obraz
pozwala w sobie dostrzec wiele podobienstw wigzacych go z réznymi innymi
obrazami, ktére wywotuja sugestie sladéw zaleznosci genetycznej i prowokuja
odczytywanie ich na zasadzie Swiadectw czegos, co zaszto w procesie twér-
czym jako akt powstaty w umysle autora - badZ to reminiscencja, badz cytat
czy aluzja. Hipotezy tego rodzaju zalezno$ci nader czesto sg z sobg sprzecz-
ne, a tak samo prawdopodobne, cho¢ niepotwierdzalne, przez co wzajemnie
sie dyskredytuja. Na przyktad poza Kefalosa z obrazu Poussina moze zostac
uznana zaréwno za efekt adaptacji pozy Tycjanowskiego Bachusa - co z nie-
wzruszona pewnoscia gtosit Richard Wollheim - jak i za efekt adaptacji pozy



Adama w scenie Wygnania z Raju pedzla Michata Aniota, jak sugerowat Martin
Davies’. Poza Narcyza z innego obrazu Poussina, ze wzgledu na rézne slady
podobienstwa, z jednakowa moca przekonuje o swoim rodowodzie w pozie
Tytiosa na rysunku Michata Aniota, za czym opowiadat sie Oskar Batschmann,
i w pozie martwego Chrystusa na obrazie Parisa Bordone, za czym opowiadat
sie Erwin Panofsky®. Przy catej wiedzy historycznej, jaka dysponujemy, nie da
sie rozstrzygnaé, kto w podobnych wypadkach ma racje, a kto sie myli. Pewne
pozostaje tylko to, ze r6znym badaczom, w ramach odmiennych perspektyw
interpretacyjnych, te same obrazy kojarza sie z zupetnie innymi obrazami
zrédtowymi. Wizualna intertekstualnosé jest otwarta przestrzenia takich
wtasnie skojarzen, ktére oglad obrazu wzbudza jako znaczace, lektura miedzy-
obrazowego zwiazku zas utwierdza w ich sensownosci. Co wiecej, przestrzeni
faktycznego dziatania tych asocjacji nie ogranicza porzadek chronologiczny:
dany obraz nie musi przypominac ani dziet wchodzacych w rachube jako jego
prawdopodobne wzory, ani w ogdle dziet od niego wczesniejszych, moze nato-
miast przypominac dzieta powstate pdzniej.

nachroniczny wymiar przypominania jednego obrazu przez drugi, a takze nie-
oddzielno$¢ takiej reminiscencji od tego, co wywotujacy jg obraz prezentuje sam
w sobie, zilustrowa¢ mozna przypadkiem opisanym przez Wollheima. Kiedy przy-
gladat sie on obrazowi Poussina Rinaldo i Armida, oblicze $pigcego rycerza wzbu-
dzito w nim odczucie déja-vu, prowokujac pytanie: ,gdzie ja juz przedtem widzia-
tem te twarz?”. Gdyby przypominata ona czyjas twarz z obrazu wczesniejszego,
ktérego znajomos¢ przez Poussina mozna by zatozy¢, bytby to punkt wyjscia do
sformutowania tezy, iz Poussin jg zapozyczyt. Jednakze owa skadinad znajoma
twarz okazata sie naleze¢ do postaci z obrazu namalowanego znacznie pdzZniej,
amianowicie ze Snu Courbeta. W tej sytuacji badacz, interpretujac obraz Pous-
sina, oczywiscie nie mogt przenies¢ swojego skojarzenia na wywadd genetyczny,
ale tez nie moégt juz go oddzieli¢ od doznan ptynacych z ogladu samego dzieta,
ktére przenidst na jego opisowa charakterystyke. W ujeciu postaci rycerza do-
strzegt silny tadunek ,wybujatej zmystowosci”, sprawiajacy wrazenie, ze ,Rinal-
do $pi na swej tarczy [...] tak, jak gdyby spat na kobiecej piersi”®. Nie znajdujac

7 Por.R.Wollheim, Painting as an Art, Princeton University Press, Princeton 1987,s. 199
oraz M. Davies, National Gallery Catalogue: French School, London 1957, s. 174.

8  Por. O. Batschmann, Nicolas Poussin: Dialectics of Painting, trans. M. Daniel, Reaktion,
London 1990, s. 16-29, oraz E. Panofsky, ,Imago Pietatis”. Przyczynek do historii typow
przedstawieniowych Mqz Bolesci i Maria Posredniczka, przet. T. Dobrzeniecki, w: idem,
Studia z historii sztuki, Parnstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1971,s. 112, przyp. 5.

9 R.Wollheim, Painting as an Art, s. 195.
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ujscia w narracji genealogicznej, sugestia podobienstwa twarzy Rinalda i Cour-
betowskiej lesbijki zdominowata narracje stanowigca wyktad ,immanentnego”
znaczenia obrazu. Nieodparta asocjacja ze Snem uwidoczniata w obliczu Rinal-
da wyraz lubieznej zmystowosci, jak gdyby zdjety z twarzy kobiecej; w kontra-
$cie z nim twarz Armidy prezentuje sie jako pozbawiona wyrazu, zimna niczym
maska. To doprowadzito Wollheima do wniosku, ze obraz Poussina stanowi
przewrotng interpretacje moratu opowiesci zawartej w Jerozolimie wyzwolonej
Torquata Tassa, alegorycznie obrazujacej zwyciestwo rozumu, uciele$nionego
w postaci krzyzowca, nad pozadliwoscia reprezentowang przez niewierng cza-
rownice. U Poussina Rinaldo pokonuje Armide, przechwytujac jej lubieznos¢.
Cata metaforyka przejecia cudzej twarzy, maski, stanowiaca os interpreta-
cji dzieta, bierze sie z odniesienia do Snu Courbeta; efektem wyparcia tego od-
niesienia poza ramy narracji genealogicznej okazato sie jego wszczepienie ,do
whnetrza” obrazu Poussina. Zyskuje ono tutaj charakter jego parergonu, ktory
w niezbywalny sposéb naznacza sam obraz sladem miedzyobrazowej asocjacji.

zatem perspektywa wizualnej intertekstualnosci wydobywa procesy znacze-
nia podobienstw i ré6znic miedzyobrazowych, wzajemnego naznaczania sie ob-
razéw swoimi czytelnymi sladami i odznaczania sie jednych od drugich, ktére to
procesy zachodza w trakcie lektury i stanowig wspoétczynnik interpretacji nieza-
leznie od wszelkich zaleznosci genetycznych. Filiacje genetyczne nie odgrywaja
zadnej roli dopéty, dopdki nie zostang rozpoznane w wizualnych analogiach jako
ich domniemanych symptomach, jednakze z reguty trudno jest odréznic te ana-
logie, ktére stanowia symptom faktycznej adaptacji obrazowego wzoru, od tych
analogii, ktére rysujg sie rownie wyraznie, a nie s3 jej sladem. Stosunek miedzy-
obrazowych podobienstw do zaleznosci genetycznych czesciej pozostaje nieroz-
strzygalny niz jednoznaczny, a skoro jest nierozstrzygalny, to nie ma znaczenia,
znacza natomiast same $lady, bez zwigzku z tym, co za nimi stoi. Za znaczace
mozna uznac jedynie te wizualne zwiazki, ktére faktycznie zostang odczytane,
przy czym kazde takie odczytanie wynika przede wszystkim z perspektywy
interpretacyjnej, ktora je ukierunkowuje.

6znica miedzy przyjetym w historii sztuki modelem rekonstrukcji wizualnej ge-
nezy obrazow a analiza wizualnej intertekstualnosci jest taka, jak réznica mie-
dzy logocentrycznym modelem rozumienia dziet a ich gramatologiczna dekon-
strukcja. Ten pierwszy model opiera sie na zatozeniu, ze dostrzegalne zwigz-
ki miedzyobrazowe, rozpatrywane w swietle innych zrédet wiedzy o kontek-
$cie powstania dzieta, mozna rozpoznac jako $wiadectwa aktéw mentalnych do-
konujacych sie w umysle twércy, a polegajacych na jego odnoszeniu sie, Swiado-
mym lub bezwiednym (na zasadzie reminiscencji, zapozyczenia, cytatu czy alu-
zji), do znanych mu obrazéw wczesniejszych. Zgodnie z tym modelem $lady mie-
dzyobrazowych podobienstw petnig role elementéw znaczacych, ktére dajg sie



zwigzad ze znaczong obecnoscia odpowiednich obrazéw w pamieci autoraiich
oddziatywaniem na proces tworczy. Na tej zasadzie, przyktadowo, $lad postaci
Tycjanowskiego Bachusa czytelny w pozie Kefalosa na ptdtnie Poussina znaczyt-
by fakt, ze malujac ten swoj obraz, Poussin miat na mysli wtasnie dzieto Tycjana,
a z kolei $lad postaci Tytiosa z rysunku Michata Aniota czytelny w pozie Narcy-
za znaczytby fakt, Zze Poussin wspominat ten wtasnie rysunek, pracujac nad swo-
im Narcyzem. Wizualne zwiazki dziet maja tutaj znaczenie tylko o tyle, o ile sta-
nowia symptom przejscia pewnych obrazéw miedzy psychika znajacego je twor-
cy a jego dzietem, na ktérym odciska on ich pamie¢. Analiza wizualnej intertek-
stualnosci podwaza natomiast ten model poprzez krytyczna obserwacje sposo-
bu, w jaki konstruowane sg oparte na nim wyjasnienia genezy obrazéw, na tle in-
nych widocznych zwigzkéw miedzyobrazowych, ktére otwieraja pole alterna-
tywnych hipotez. Reguta budowy tego rodzaju wyjasnien jest ich konstrukcja
perswazyjna, oparta na zasadzie wewnetrznej spdjnosci, te zas osigga sie przez
dopasowywanie do siebie réznych argumentéw wyjasniajacych, azeby wszyst-
kie wzajemnie sie potwierdzaty. Efektem jest wskazywanie takich zrédet obra-
zowych, ktére pasujg do spéjnej interpretacji zwigzkdw miedzy struktura i zna-
czeniem dzieta a kontekstowymi przestankami jego powstania. Druga stro-

na tych wyjasnien jest eliminacja z pola widzenia sladéw innych obrazéw, nie-
dajacych sie ujgé¢ w ramy koherentnej wyktadni. Analizowatem ten mechanizm
w swojej ksigzce szerzej, miedzy innymi w odniesieniu do koncepcji i metod wy-
jasniania genezy dziet proponowanych przez Bitschmanna i Baxandalla. W re-
zultacie powstaja czesto sprzeczne z sobg interpretacje zwiazkéw genetycz-
nych spetniajace kryterium wewnetrznej spéjnosci, ktére wykluczaja ze swo-
ich ram odniesienia obrazowe eksponowane przez innych badaczy, a z kolei eks-
ponuja relacje wykluczane poza ramy tamtych konstrukcji wyjasniajacych. Kry-
tyczna analiza tego mechanizmu odkrywa przestrzen wizualnej intertekstual-
nosci, a wiec rozsiania, dyseminacji miedzyobrazowych sladéw, jako faktyczna
podstawe dla préb rekonstrukcji wizualnej genezy dziet, ktére podejmowane sg
na zasadzie wyparcia jej z obszaru budowanej wiedzy. Analiza prowadzona w in-
tertekstualnej perspektywie przeciwstawia sie temu, odstaniajgc - po pierw-
sze - poziom nierozstrzygalnosci miedzy alternatywnymi i dajacymi sie¢ mno-
zy¢ sugestiami zwigzkéw genetycznych, po drugie - poziom zaleznosci tez na te-
mat zwigzkéw genetycznych od przyjetej optyki interpretacyjnej, ktéra to zalez-
nos$¢ pozwala stwierdzi¢, ze interpretacja wytwarza geneze dzieta, a nie odwrot-
nie, a po trzecie - poziom anachronicznosci skojarzen miedzyobrazowych rzu-
tujacych na rozumienie poszczegdlnych dziet, ktéry uniemozliwia sprowadzenie
wigzacych obrazy zaleznosci wizualnych do porzadku zaleznosci genetycznych

i sprawia, ze znaczenie obrazéw chronologicznie wczesniejszych zalezy takze od
wptywu obrazéw pézniejszych, przez pryzmat ktérych sg widziane i odczytywa-
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ne ze stanowiska wspdtczesnego odbiorcy i interpretatora. Ten trzeci aspekt re-
fleksji nad wizualng inertekstualnos$cia obrazéw jako przestrzenia ich znacze-
nia zostat ujety w koncepcji ,preposteryjnej” historii sztuki Mieke Bal*°. Jest to
historia burzaca iluzje przeskoku poza horyzont lektury w czas przeszty, w kto-
rym zawigzywaty sie zaleznosci genetyczne powstajgcego dzieta od jego Zré-
det, w tym takze od pracy pamieci wizualnej autora; iluzja ta skrywata i wypie-
rata ze Swiadomosci fakt historycznego usytuowania punktu widzenia history-
ka spogladajacego wstecz retrospektywnie, poprzez to, co przyszto pézniej. Hi-
storia ,preposteryjna” te wtasnie wspoétczesna perspektywe ujawnia i stanowi
zapis doswiadczenia historycznosci w czasie terazniejszym jego podmiotu - do-
Swiadczenia historycznosci w formie wtasnej pamieci, ksztattowanej przez ro-
zumienie aktualnego usytuowania jednostki w swiecie, w kregu pewnej kultury
wizualnej. Tak pojeta historia prezentuje obraz przesztosci nie jako obiektywny
ksztatt jej samej, lecz jako wytwor zwrdéconego ku niej tu i teraz spojrzenia; ob-
raz ten ma charakter halucynacji, czyli wizji, w ktérej przedmiot jest nieoddziel-
ny od podmiotu. Odnoszac ,preposteryjne” ujecie historii do zwiazkéw, w jakie
wchodzi widzenie dziet sztuki, Mieke Bal podejmuje idee wptywu, ale odwraca
przy tym relacje, jakie taczyta z tym pojeciem tradycyjna historia sztuki, przypi-
sujac zalezno$¢ od wptywodw artystom, a zdolnos¢ ich naukowego rozpoznania
badaczom. Bal przenosi zaleznos$ci miedzyobrazowe w sfere uwarunkowan dzia-
tajacych po stronie odbiorcy, a nie twoércy. Wszelkie powigzania obrazéw, o kté-
rych w ogéle mozemy mowic, czyli te, ktére sami rozpoznajemy i odczytujemy,
sg przede wszystkim efektem naszego widzenia i wyzwalanych przez nie wizu-
alnych skojarzen. Obraz cytuje tylko te inne obrazy, ktére nam przypomina,
ktére wywotuje z naszej pamieci, ktére ta pamie¢ podsuwa, ktére - co na jedno
wychodzi - sktonni jestesmy na niego projektowac pod wptywem wtasnych wi-
zualnych reminiscencji, nie zas te obrazy, ktére byty obecne w pamieci jego au-
torai stamtad oddziatywaty na proces tworzenia. Perspektywa preposteryjna,
jakkolwiek maskowana jest przez tradycyjny dyskurs historii jako odtworzenia
przesztosci, w istocie pozostaje nieprzekraczalna - nie sposéb wyjrzec poza nia.
o w takim razie pozostaje? Preposteryjna historia obrazéw obraca sie wich
miedzyobrazowa lekture, prowadzona z pozycji podmiotu, ktdry nie jest neu-
tralnym obserwatorem poznajgcym obiektywna prawde o minionych procesach
genetycznych, lecz uczestnikiem wspotczesnej kultury wizualnej, poddanym
synchronicznemu oddziatywaniu masy réznego rodzaju obrazéw. Niezaleznie
od swojej metryki, proweniencji i genealogii, wigza sie one z sobg na styku mie-

10 Zob. M. Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History, University of Chi-
cago Press, Chicago 1999.



dzy tym, co aktualnie postrzegane, a tym, co przyswojone przez pamiec¢ - w re-
lacje asocjacyjne, poprzez znaczace podobiefstwa i réznice. Bal podkresla za-
leznosc¢ znaczen, jakie obrazy zyskujg w rezultacie odczytywania tych relacji,

z jednej strony od wspottworzacego je podmiotu lektury, z drugiej zas od kulturo-
wych, spotecznych i ptciowych uwarunkowan indywidualnego podmiotu. Przyjaw-
szy to uwarunkowanie za niezbywalne, w swojej ksigzce o Rembrandcie badacz-
ka odczytywata jego obrazy w taki sposéb, by wydoby¢ z nich tresci potwierdza-
jace opresyjna sytuacje kobiet w patriarchalnej kulturze. Teoria wptywu spotecz-
nie okreslonej perspektywy na indywidualny sposéb widzenia, kojarzenia i lektu-
ry obrazéw stuzyta jej za argument uniewazniajacy zarzut tendencyjnosci forsow-
nych odczytan, ktdre dostrajaty twérczos¢ Rembrandta do feministycznych tez.
Tej tendencyjnej i politycznie sfunkcjonalizowanej strategii interpretacji przeciw-
stawic jednak mozna inny postulat wynikajacy z teorii intertekstualnosci, a mia-
nowicie postulat zachowania tekstu, takze tekstu wizualnego, w permanentnym
otwarciu na mnogosc i alternatywnos¢ mozliwych lektur, z réznych kierunkow
wychodzacych naprzeciw jego sensoproduktywnej potenc;ji.

a koniec jeszcze ostatni przyktad zaleznosci widzenia obrazu od skojarzen z innymi
obrazami. Dotyczy on Wolnosci Delacroix, dla ktérej rézni historycy sztuki wskazy-
wali rozmaite domniemane wzory, w rezultacie - wbrew swoim zamierzeniom - roz-
wijajac tylko proces wizualnej dyseminacji. Byt wsrdd nich Wojciech Suchocki, kté-
ry bardzo sugestywnie zwigzat Wolnosc z Pietqg Tycjana'*. Jakkolwiek mozna przyjac
hipoteze, oczywiscie niepotwierdzang, ze Delacroix wyprowadzit swoj obraz z tego
Zrédta, to jego przeksztatcenie przyniosto efekt wyraznego podobienstwa do jesz-
cze innego obrazu, mianowicie do fresku Francesca Salviatiego z ko$ciota Santa Ma-
ria dell’Anima w Rzymie, przedstawiajacego Zmartwychwstanie. W moim wraze-
niu ten wizualny slad przyttumit czytelnosc sladu Tycjanowskiej Piety i nic juz tego
nie moze zmienic - nie jestem w stanie zobaczy¢ Wolnosci inaczej niz jako obrazowe-
go anagramu Zmartwychwstania, i odwrotnie. Nawet gdyby jakims$ sposobem udato
sie albo potwierdzic, ze Delacroix znat fresk Salviatiego, albo wykluczy¢ taka mozli-
wos¢, nie miatoby to wptywu na zaleznos$¢ wigzaca te obrazy na poziomie percepcyj-
nym, poziomie doswiadczenia znaczacego podobienstwa jako tta dla réwnie znacza-

cych réznic i zarazem jako podstawy dla intertekstualnej lektury*2.

11 W. Suchocki, Trop zbiegtych bogéw. Przyczynek do ,Slubéw” Ingresa i Wolnosci” Delacroix,
JArtium Quaestiones” 1997, VI

12 Szerzejnaten temat: S. Czekalski, Hermeneutyka i granice wystowienia sensu dzieta. ,Rze-
czywiste obecnosci” Georgea Steinera wobec Gadamerowskiej filozofii rozmowy, w: Brak stéw.
Topos ,niewystowienia” w nauce i literaturze o sztuce, red. M. Poprzecka, Stowarzyszenie

Historykow Sztuki, Warszawa 2007.
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rozumienie teorii i filozofii sztuki Georges’a Didi-Hubermana, w catej ich kon-
ceptualnej rozmaitosci i inwencyjnosci, ktérej dowodzi niemal trzydziesci mo-
nografii i caty szereg szkicdw, nie jest rzecza tatwa. Porusza sie on niejako w po-
przek historii sztuki, konceptualizujac i eksplikujgc swa teoretyczng refleksje
o sztuce zaréwno na antycznych maskach posmiertnych czy freskach Fra Ange-
lica, jak i na obiektach Marcela Duchampa, fotografiach histerycznych pacjen-
tek Jeana-Martina Charcota czy tez minimal arcie. Didi-Huberman koncentru-
je sie na antropologii i ,metapsychologii” obrazu; oryginalnos¢ jego filozofii sztu-
ki polega zas$ miedzy innymi na nowym, odkrywczym ,,odczytaniu” wybitnych hi-
storykow i teoretykow sztuki XX wieku: Aby’ego Warburga, Aloisa Riegla, a tak-
ze Waltera Benjamina, Carla Einsteina czy Georges’a Bataille’a. W ostatnim cza-
sie ostra, polemiczna dyskusje wywotata jego ksigzka o paradoksalnosci obra-
26w mimo wszystko (images malgré tout), jak zatytutowat on refleksje nad cztere-
ma fotografiami z Oswiecimia, na ktérych ,niemal nic nie wida¢”, mimo to jednak
- wtasnie poprzez swa paradoksalnosc, stanowig one cos$ niezastepowalnego®.

zy w tak szerokim i bogatym problemowo spektrum teorii sztuki Didi-Hu-
bermana - rozciagajacej sie miedzy teza o niewidzialnosci obrazu a teza o jego
bezposrednio dotykalnej plastycznosci; miedzy Vasarim a Warburgiem; miedzy
plamami na freskach Fra Angelica a fotografiami z czasopisma ,Documents” -
mozliwe jest dostrzezenie jakiegos wspdlnego aspektu czy problemu? Sadze,
ze tak, i postaram sie to wykazac. W tej perspektywie zajmowac mnie bedzie
Didi-Hubermanowska koncepcja ,anachronizmu” i antropomorfizmu, a takze
refleksja nad Benjaminowska teorig aury.

ie bedziemy dalecy od prawdy, stwierdzajac, ze w centrum uwagi
Georges’a Didi-Hubermana znajduje sie komplementarny zwigzek wizualnosci
z taktylnoscia, dotyku z odciskiem, ciata z obrazem, antropomorfizmu z abstrak-
Cja, podobienstwa z niepodobienstwem, widzialnosci z ,czytelnoscia” obrazu.
Wyjatkowos¢ i inspirujacy potencjat Didi-Hubermanowskiej postawy wobec
wytwordéw artystycznych polega miedzy innymi na tym, iz koncentruje sie on
wtasnie na ich specyficznej materialnosci. Badajac na przyktad maski posmiert-
ne lub figury woskowe, interpretuje on mechanizm odciskania sladu jako pewien
Lparadygmat antropologiczny”, fundamentalny i kluczowy, mimo jego depre-
cjonowania jako ,prymitywizmu” i ,anachronizmu”. Didi-Huberman - miedzy

1 Zob.G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, przet. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas,
Krakow 2008. Jezeli nie zaznaczono inaczej, wszystkie przypisy pochodza od Autora.
W trakcie pracy nad przektadem ttumaczka byta stypendystka programu START Fundacji
na Rzecz Nauki Polskiej (edycja 2009). Tekst po raz pierwszy ukazat sie w czasopismie
JTeksty Drugie” 2009, nr 5 (119).
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innymi w swych nowych odczytaniach pozornie anachronicznych tekstéw z hi-
storii sztuki - rozumie 6w anachronizm pozytywnie: jako punkt wyjscia, zasade
pozostajgca w utajeniu, lecz nieprzerwanie oddziatujaca. Odciskanie sladu moze
wydawac sie czyms nieskomplikowanym pod wzgledem technicznym i tatwym
do zrealizowania, sam odcisk nie jest jednak czyms prymitywnym, poniewaz
w grze tworzywa, gestu i oznaczania odcisk staje sie ,podstawowg wartoscia
operacyjng’, otwartym horyzontem, ,eksperymentem o otwartym zakonczeniu”.

ojeciami operacyjnymi, istotnymi dla teoretycznej refleksji Didi-Hubermana,
zwtaszcza w interesujacym nas tu kontekscie, s gtéwnie ,anachronizm” i ,para-
doks”. W ksigzce Devant le temps (2000) stwierdza on, ze powr6t do teorii sztuki,
ktéra z czasowego dystansu jawic sie moze jako nieaktualna, ,przestarzata’,
anachroniczna, wydaje sie nieodzowny. Nawigzujac do refleks;ji trzech wielkich
teoretykéw obrazu - Aby Warburga, Waltera Benjamina i Carla Einsteina -
pisze on o ,paradoksalnej ptodnosci anachronizmu” i wyznacza droge wiodaca
od ,archeologii” anachronizmu do jego ,nowoczesnosci”?. Podstawowg strate-
gig owej ,archeologii” i ,epistemologii anachronizmu” jest odkrywanie $ladow
i odciskéw, a wiec ,pracy pamieci”.

ie przez przypadek miejsce kluczowe zajmuja tu odcisk, dotyk i slad. Didi-Huber-
man interpretuje Warburgianska ,formute patosu” jako ,gest psychiczny”; utajo-
ny, archaiczny, popedowy, dionizyjski, orgiastyczny, nieSwiadomy. Z tej perspekty-
wy, ,formuty patosu” reprezentuja stan afektywny, symptom wypartego trauma-
tycznego doswiadczenia, ktére przenika na powierzchnie dzieta sztuki. Jako takie,
staja sie one medium ,mnemonicznej energii’, Sladem ludzkiego doswiadczenia na-
mietnosci i bolu, ekstremalnych standw egzystencji. Warburgianska ,sita dotyku’,
wtasnie w zwiazku z ,praca pamieci”, ma jednak o tyle szczegdlne znaczenie dla Di-
di-Hubermana, ze pozostaje zasadnicza dla jego wtasnej metody odkrywania licz-
nych warstw dzieta sztuki. Teoria ,formut patosu” Warburga i jego ,Atlas Mnemo-
syne” stanowig mnemotechniczne medium pamieci kulturowej, zwigzane z ideg
mnemotechniki momentalnego - przypominajacego elektryczne zwarcie - ,,do-
tkniecia” owej pamieci, zaposredniczonej przez wizualne dokumenty, od antyku do
wspotczesnosci. Chodzi tu o idee subiektywnego zwrotu do przesztosci poprzez
intuicje i imaginacje, za posrednictwem ktérych mozliwe jest odkrywanie utajo-
nych, zasypanych warstw. Nie przypadkiem Didi-Huberman przypomina, iz Wal-
ter Benjamin widziat w Abym Warburgu ducha bliskiego znawcy starozytnosci, Jo-
hana Jakoba Bachofena. W ksiazce o antycznych nagrobkach i starozytnym kulcie
niesmiertelnosci (Versuch tiber die Grédbersymbolik der Alten, 1859) Bachofen pisze

2 G.Didi-Huberman, Pred ¢asem, przet. Martin Hybler, Barrister & Principal, Praha 2008,
s.20-21.



o docieraniu do antyku, ktére bytoby niezaposredniczone przez mozolna rekon-
strukcje zrédet filologicznych i historycznych, lecz podobne ,sile i predkosci pradu
elektrycznego (...), bezposredniemu dotykowi zabytkdéw’3. Jest to wiec droga po-
znania poprzez dotyk, ktéry wywotuje natychmiastowe, btyskawiczne wspomnie-
nie; interpretacyjna energie, zdolng przebudzic¢ to, co zrujnowane, utracone i ana-
chroniczne, do nowego Zycia. Jak pisze czeski surrealista, Jindich Styrsky, ,doty-
kac¢ oznacza wspominac™. Idea ,szoku”, ,btyskawicy’, elektrycznego zwarcia uzy-
skuje tu nowe znaczenie, ktére Didi-Huberman w Devant le temps ujmuje naste-
pujaco: ,Jezeli chcemy wniknacé w wielokrotne, stratyfikowane czasy, przezyt-
ki, dtugie trwanie pamieciowej praprzesztosci, potrzebujemy praterazniejszo-
$ci aktu wspominania: szoku, rozdarcia zastony, wdarcia lub wyptyniecia czasu,
wszystkiego, o czym tak trafnie méwili Proust i Benjamin, ewokujac «pamie¢ mi-
mowolng»”.

rchaicznemu odciskowi, ,dotykowi”, wtasciwa jest zatem ,anachroniczna” no-
woczesno$¢. Problematyka afektywnie-fantazmatycznego potencjatu obra-
zu, dialektyka spojrzenia i dotyku oraz objetosci i pustki zajmuje sie Didi-Huber-
man w tekscie z katalogu wystawy LEmpreinte (1997), opublikowanym niedaw-
no powtdrnie pod tytutem Resemblance par contact (,Podobiefstwo przez dotyk”,
2008), a takze w ksigzce o ,metapsychologii obrazu” - Ce que nous voyons, ce qui
nous regarde (,To, co widzimy, patrzy na nas”, 1992). Zaznacza on, ze istniejg pew-
ne ,sfery informel” obrazu, powstate poprzez odcisk/dotyk, ktére dysponujg ,,po-
tegq” czy ,sitg dotyku”; potencjatem prowokujacym antropomorfizm. Owa mate-
rialnos$¢ obrazu - jego ,ciato”, ,mieso’, ktére dotyka oka i drazni je - najczesciej
jednak pozostaje ignorowana. Jest ona réwniez matrycag wrazliwosci i owego
»afektywnego dotkniecia”; dotyk zas - zdaniem Didi-Hubermana - ma zdolnos¢
uzyczania temu, co nieozywione, ,magicznej sity” ozywionego.

bok bezposredniego performatywnego gestu ,wejscia w materie”, chodzi tu
o0 jeszcze jeden zasadniczy - jak sie wydaje - aspekt: ambiwalencje odcisku jako
czegos oryginalnego i anachronicznego, a zarazem nowoczesnego, jednostkowe-
g0, lecz reprodukowalnego technicznie; odcisku jako dotyku, ktéry zachowuje
autentyczng pierwotnos¢ lub tez, z drugiej strony, traci jg - tak jak rozumiat to
Walter Benjamin. Czy odcisk implikuje ,auratycznosc, czy tez moze seryjnos¢?
Podobienstwo czy niepodobienstwo? Tozsamosé czy niemozliwos¢ identyfikacji?

3 J.J.Bachofen, Lebens-Riickschau, w: tegoz, Mutterrecht und Urreligion, hrsg. H.G. Kippen-
berg, Alfred Kroner Verlag, Stuttgart 1984,s. 11.

4 J.Styrsky, Svét se stdvd stdle mensim, w: tegoz, Poesie, Ceskoslovensky spisovatel, Praha
1992,5.42.

5 G.Didi-Huberman, Pred ¢asem, s. 18.
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Zdeterminowanie czy przypadek? Pragnienie czy zatobe? Forme czy bezksztatt-
nos¢? Identycznosc czy zmiane? Znajomosc czy obcosc? Dotyk czy dystans?”.

idi-Hubermanowska koncepcja ,afektywnego dotkniecia” przez obraz lub
rzezbe jawi sie jako niezwykle interesujgca rowniez w powigzaniu z fenomeno-
logig cielesnego doswiadczenia $wiata i w Swiecie, tak jak ujmuje jg Edith Ste-
in. Cho¢ zestawienie to mogtoby sie, na pierwszy rzut oka, wydawac niezwykte
i zaskakujace, odnajdziemy tu interesujace koincydencje. Spéjrzmy chocéby na
wsciekta krytyke ksigzki Didi-Hubermana Obrazy mimo wszystko, w ktérej zarzu-
cano mu miedzy innymi rzekomy ,katolicki fetyszyzm”, i sprébujmy wskazac, dla-
czego upiera sie on mimo wszystko przy niezbywalnosci obrazéw, niezbywalno-
$ci etyki obrazoéw, nawet w epoce ich bezbrzeznej inflacji - czy tez moze wtasnie
W owej epoce.

swym ostatnim dziele, Nauce o krzyzu. Studiach o Janie od Krzyza (Kreuzwis-

senschaft. Studie (iber Johannes vom Kreuz), ktére Edith Stein napisata niedtu-
go przed $Smiercig w Oswiecimiu, w sierpniu 1942 roku, podkresla ona szczegél-
ne znaczenie i nieodzownos¢ nie tylko obrazéw wewnetrznych, lecz réwniez ob-
razow $wiata zewnetrznego’. We wczesnym Wstepie do filozofii (Einflihrung in
die Philosophie, 1917-1932) Stein pisze jednak o specyficznych zmystowych ce-
chach rzeczy, o ich szczegdlnym sposobie istnienia w relacji z naszym odczuwa-
niem cielesno-zmystowym. Rozwija ona interesujacg koncepcje, zgodnie z ktérg
rzeczy sa czyms wiecej niz tylko ciatem fizycznym w przestrzeni, poniewaz maja
one swe wnetrze (Inneres), przejawiajace sie jako ich zmystowa postaé. To, czym
rzeczy s, manifestuje sie poprzez ich zachowanie (Verhalten). Jak pisze Ste-
in w swej fenomenologicznej interpretacji filozofii Tomasza z Akwinu - rozpra-
wie Potencja i akt. Studia z filozofii bycia (Potenz und Akt, 1931) - owo zachowanie
rzeczy oznacza ich oddziatywanie (na przyktad poprzez blask lub iskrzenie ko-
loréw) na nas, a doktadniej - na naszg cielesnosé. ,Zmystowe dane” rzeczy prze-
nikaja nie tylko ciato i dusze, ale takze $wiat wewnetrzny i zewnetrzny®. Jest to
koncepcja, ktdéra rozwinie pdzniej Maurice Merleau-Ponty, jako teorie obustron-
nego przenikania tego, co obce, i tego, co wtasne, ciata widzianego i dotykanego,
widzialnego i niewidzialnego. Widzace i dotykajace ciato jest w swej istocie réw-
niez ciatem widzialnym i dotykalnym.

6 G.Didi-Huberman, Ahnlichkeit und Bertihrung. Archéologie, Anachronismus und Modernitcit
des Abdrucks, Gbers. aus dem Franz. von Christoph Hollender, Dumont, Kéln 1999, s. 10.

7 E.Stein, Kreuzwissenschaft. Studie lUber Johannes von Kreuz. Gesamtausgabe, t. XVII1, Her-
der Verlag, Freiburg - Basel - Wien 2003, s. 132.

8 E.Stein, Potenz und Akt. Gesamtausgabe, t. X, Herder Verlag, Freiburg — Basel - Wien
1998, s. 240.



zeczy, pisze Edith Stein, nie s odizolowane od naszych mysli, lecz stanowia
element doswiadczanego przez nas swiata. Warto zwréci¢ uwage, ze w odnie-
sieniu do ,danych zmystowych” cielesnego doswiadczenia Stein - nawigzujac
do Tomasza Akwinaty - uzywa réwniez pojecia phantasma, rozumianego jako
czysta jakos¢, ktora nie jest wprawdzie jako taka mozliwa do opisania, ma jednak
szczegdlne znaczenie dla cielesnej percepcji i odczuwania. JesteSmy dotknieci
przez owe ,fantazmaty” - na przyktad kolory, ksztatty, dZzwieki itd. - zanim
jeszcze stang sie one przedmiotem naszej noetycznej refleks;ji’. W podobny
sposob Didi-Huberman ujmuje afektywno-fantazmatyczny potencjat dziet
sztuki i przedmiotéw w ogdle, wywodzac go z ich materialnosci. Problemem tym
zajmuje sie on miedzy innymi w zbiorze esejéw pod tytutem Phasmes. Essais sur
I'apparition (,Widma. Eseje o objawianiu”, 1998).

rozprawie Ce que nous voyons, ce qui nous regarde Didi-Huberman pisze

o dwdch sposobach widzenia: pierwszym jest widzenie ,wierzace”’; mowa o nim
w Ewangelii $w. Jana (20, 8), kiedy uczen przybyt do pustego grobu, ,i ujrzat,
i uwierzyt” (,et vidit et credibit”). Co jednak zobaczyt uczen Chrystusa? Pusty
groéb, pusta powtoke, nieobecne ciato, ktére wprowadzi w ruch cata dialektyke
wiary. Od tego momentu chrzescijanska ikonologia skupi sie na wynajdywaniu
najrézniejszych sposobdéw, w jakie ciato mogtoby opusci¢ swoje realne, ostatnie
miejsce odpoczynku, tu, na ziemi. Jak pisze Didi-Huberman, to, co tu widzimy
- zaledwie owa powtoka - zostaje jakby zakryte czy wrecz zniesione przez
instancje niewidzialnego; to zas, co patrzy na nas, wyparte jest przez hierarchie
innego miejsca eschatologicznej przysztosci®®.

rzeciwnym biegunem ekstatycznego widzenia, ktére ,wierzy”, jest widzenie ,tau-
tologiczne”, ktére, zdaniem Didi-Hubermana, najlepiej charakteryzuje stwierdze-
nie Franka Stelli z lat 60.: ,Widzimy to, co widzimy”. Artysta - w tym przypadku ar-
tysta reprezentujacy nurt amerykanskiego minimal artu - méwi z cyniczng pewno-
Scig tylko o tym, co postrzega¢ mozna jako oczywistos$c. Czy oznacza to odrzucenie
utajenia, odrzucenie ukrytego wnetrza rzeczy, o ktérym pisze Edith Stein, odrzuce-
nie aury, likwidacje antropomorfizmu i odkrycie form, ktére nie potrzebuja obrazéw,
ktoére dadza sobie rade bez obrazow? A wiec odrzucenie i krytyke tego, co w pew-
nym sensie konstytuuje istote widzenia ,wierzacego’? Tak, ale tylko na pierwszy rzut
oka, rzecz jest bowiem duzo bardziej skomplikowana, niz mogtoby sie wydawaé. Ow
dualizm widzenia musi zostac przezwyciezony dialektycznie. Zdaniem Didi-Huber-
mana, dla ktérego punktem wyjscia jest tu Benjaminowska teoria aury, wigze sie to
z ponownym, inwencyjnym przemysleniem (cho¢by na przyktadzie twdérczosci ta-

9  Tamze,s. 244.

10 G. Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Minuit, Paris 1992, s. 20.

Sita dotyku - nowoczesnosc

anachronizmu. O filozofii sztuki

Georges'a Didi-Hubermana



obraz/ciato

kich rzezbiarzy, jak Tony Smith czy Robert Morris) nie tylko relacji miedzy geome-
tryczng abstrakcjg a antropomorfizmem - co wigze sie z dialektyka powtoki i pust-
ki - lecz réwniez zwigzku miedzy anachronizmem, archaizmem a modernizmem. To
wiasnie Walter Benjamin juz w latach 20. XX wieku uswiadomit sobie, ze rzeczywi-
stos¢ stanowi osobliwg synteze mitu i nowoczesnosci; a doktadniej Swiata nowocze-
snej techniki i archaicznego $wiata symboli. W Devant le temps Didi-Huberman pi-
sze o tych wtasnie ,anachronicznych konfiguracjach” nastepujaco: ,Doszedtem do
whiosku, ze anachroniczne konfiguracje strukturuja obiekty lub problemy hi-
storyczne na tyle odmienne, jak na przyktad rzezba Donatella (ktéra zdolna jest
potaczyc heterogeniczne odniesienia do antyku, Sredniowiecza i nowoczesno-
$ci), techniczny proces odciskania sladu (w ktorym tacza sie prehistoryczny gest
i awangardowa manifestacja) czy antropologiczna implikacja materii, jakg stano-
wi wosk (zdolny powigzaé dtugotrwatosé odlewow i krotkotrwatosé czegos roz-
puszczalnego)... Pomijam tu znamienng tendencje licznych XX-wiecznych dziet
sztuki - od Rodina do Marcela Duchampa, od Giacomettiego do Tony’ego Smi-
tha, Barnetta Newmana i Simona Hantai - do realizowania takich wtasnie «<mon-
tazy heterogenicznych czaséw», czesto zresztg dokonywanych z myslag o homo-
genicznych pod wzgledem formalnym rezultatach”**.
inimalistyczne bryty i inne $cisle geometryczne obiekty z najnowoczesniej-

szych materiatéw przywodza na mysl egipskie budowle sakralne; modernizm
wchodzi tu w dialektyczny zwigzek z anachronizmem i specyficzng forma archa-
izmu w tym sensie, Ze obiekty te reprezentuja ,sztuke pamieci”, ktora - co Di-
di-Huberman szczegélnie podkresla - ,potrzebna jest kazdemu silnemu dzietu
sztuki, aby przetransformowac przesztos$¢ w przysztosc¢”t2.

éwniez owe minimalistyczne rzezby majg swoje ,wnetrze”, staje sie ono jednak
dynamiczne. Bryty, kolumny i inne elementarne geometryczne obiekty Tony’ego
Smitha maja wedtug Didi-Hubermana rysy antropomorficzne, dlatego tez sa dla
naszego spojrzenia niepokojace; cechuja sie one pewnym ,cztowieczenstwem”,
jest to jednak cztowieczenstwo pozbawione humanizmu, cztowieczenstwo
LW stadium nieobecnosci”. Tym, czego tu brakuje, sg ludzkie twarze i ciata. Tym
niemniej te surowe, geometryczne obiekty odznaczaja sie czyms, co Didi-Hu-
berman nazywa potega dotyku. ,Cztowieczenstwo” jest tu obecne, lecz tylko
w stanie niepodobienstwa, jako pozostatosé, slad.

dzie juz wczesniej w historii sztuki spotkalismy sie z ideg redukcji postaci
ludzkiej do podstawowych form geometrycznych? Hans Sedimayr w studium
,Macchia” Bruegla (Die ,Macchia” Bruegel) z 1934 roku rozwija teze, iz podsta-

11 G. Didi-Huberman, Pred ¢asem,s. 21.
12 Tamze.



wowym elementem kompozycji obrazéw Bruegla jest plama koloru, macchia®3.
Jesli dtuzej przygladad sie bedziemy obrazom Bruegla, jego postaci zaczng sie
rozpadac na czesci, tracac swoje konwencjonalne znaczenie. Wiaze sie to z fak-
tem, ze obrazy Bruegla ,skomponowane” s3 z jednolicie kolorowych, ostro od-
graniczonych od siebie ptaszczyzn, czy raczej plam koloru; najczesciej sg to ludz-
kie ciata, ktére przyjmuja posta¢ podstawowych form geometrycznych: kota, kuli,
owalu, walca, stozka, szescianu. Brueglowskim ideatem - pisze SedImayr - mo-
gtoby by¢ ,ciato w formie prymitywnego worka bez koriczyn”'4. Réwnoczesnie
jednak przedmioty nieozywione uzyskuja tu nagle ,twarz”, zostaja zantropomor-
fizowane. Sedlmayr powiada: ,fizjonomia przedmiotéw martwych doprowadzona
tu zostaje do skrajnosci”. Cztowiek na obrazach Bruegla zmienia sie w co$ niezna-
nego, staje sie obca istota, ,cztowiekiem na granicy cztowieczenstwa”. Sedimayer,
bedac zreszta pod silnym wptywem surrealizmu, z jednej strony ujmuje 6w spo-
sob wizualizacji postaci ludzkiej na obrazach Bruegla jako zasadnicza relatywi-
zacje kategorii cztowieczenstwa; z drugiej jednak strony, spojrzenie na te obrazy
wywotuje w widzu poczucie niepokojacego ,wyobcowania”. Jak twierdzi Didi-Hu-
berman, jesli cztowiek jako antrophos zostaje zredukowany do zwyktej geome-
trycznej formy, zostaje tym samym skazany na ,niepodobienstwo”.

odobnie niepokoi nasze spojrzenie minimalistyczny obiekt, na przyktad Black
Box Tony’ego Smitha. Geometryczny obiekt, ktéry na nas ,patrzy”, niepokoi
nasz wzrok wyobrazeniem zanikajgcego cztowieczenstwa. Ale nie tylko tym;
Tony Smith tworzy minimalistyczne geometryczne obiekty, ktére swojg forma
przypomina¢ mogg archaiczng egipska budowle, nie konstruuje ich jednak z pia-
skowca, lecz ze wspétczesnych materiatdw, nie starajac sie imitowac przesztosci
i pierwotnosci. Jego dzieto, jak twierdzi Didi-Huberman, nie jest ,nowoczesne”
w tym sensie, ze chciatoby sie zrzec wszelkiej pamieci i przesztosci, nie jest ono
jednak réowniez ,archaiczne”, w znaczeniu tesknoty za poczatkiem, za arché.
Minimalistyczny obiekt jest zdaniem Didi-Hubermana ,dialektyczny” i ,auten-
tyczny”, partycypuje bowiem w obu tych sferach.

ie wolno zapominac, ze pojecia ,autentycznosci” i ,dialektycznosci” odsytaja do
Waltera Benjamina, doktadniej rzecz biorac do jego teorii aury, ujmowanej przez
Didi-Hubermana jako ,paradygmat wizualny”, mozliwosc dystansu, ktéry nigdy nie
moze zostac catkowicie przezwyciezony; dystansu miedzy patrzacym a widzianym,
miedzy spojrzeniem a dotykiem. Didi-Huberman wskazuje, ze w Benjaminow-

skiej koncepcji ,obrazu dialektycznego” mozliwe jest zniesienie dualizmu miedzy

13 H.Sedlmayr, Die ,Macchia“ Bruegels, w: tegoz, Epochen und Werke. Gessamelte Schrifte zur
Kunstgeschichte, t. |, Maander Verlag, Mittenwald 1977,s.274-318.
14 Tamze,s.279.
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widzeniem ,wierzacym” a ,tautologicznym”. Aura jest w ujeciu Benjamina zwigzana
z fenomenem oddalenia i bliskosci, obecnosci i nieobecnosci, przesztosci i teraz-
niejszosci, spojrzenia i dotyku, przestrzenii czasu. Didi-Huberman pisze w tym
kontekscie o dialektycznym, ,podwdéjnym dystansie” miedzy patrzacym a widzia-
nym. Dystans éw pojmuje Benjamin jako zdolnos$¢ wspominania i wyobrazania; two-
rzenia wyobrazen jako obrazéw pamieci. Jego zdaniem, w pojeciu aury naktadaja
sie na siebie sita spojrzenia (i dotyku) oraz sita pamieci. Doswiadczenie auratyczne
zwiazane jest z pamiecia, z ,praca wspominania”. Z tej perspektywy aura stanowi
nieSwiadome - i spetnione - poszukiwanie straconego czasu. Obraz, zwtaszcza zas
obraz fotograficzny, utatwia ponowne, wewnetrzne przezycie przesztosci, miedzy
innymi z tego powodu, ze utrwala on okreslony moment. Ten za$ znika w prze-
sztosci, wtasciwie musi zostac¢ zapomniany po to, by mégt by¢ ponownie ozywiony
przez spojrzenie. Aura jako ,0sobliwa pajeczyna z przestrzeni i czasu”®®, jak pisze
Benjamin w Mate;j historii fotografii, uzyskuje tu walor autentycznosci, pierwotnosci
pewnego doswiadczenia, ktére wcigz pozostaje produktywne.

ystans, o ktérym piszg Benjamin i Didi-Huberman, jest tu kategoria fundamen-
talna. Dystans jako ,szok” zdolny nas dosiegnac czy - jak pisze Benjamin w roz-
prawie O kilku motywach u Baudelaire'a - dotknac. To, co uobecnia sie w owym
szoku, jest czyms niepojmowalnym, poniewaz widziane, zbyt szybko wdziera sie
do naszego wnetrza, bysmy mogli je uchwyci¢. Dystans, auratyczne oddalenie
mozna rozumiec - zdaniem Didi-Hubermana - takze jako gtebie. W pracy Ce que
nous voyons, ce qui nous regarde odwotuje sie on do oryginalnej teorii percepcji
dzis juz niemal zapomnianego, lecz istotnego przedstawiciela fenonenologiczno-
-antropologicznej psychologii i psychiatrii Erwina Strausa, ktéry w ksigzce Vom
Sinn der Sinne (,,O sensie zmystéw”, 1935), doktadnie w tym samym czasie co
Benjamin, zajmuje sie fenomenem oddalenia, w odniesieniu do zmystu wzroku
i dotyku. Straus ujmuje oddalenie jako elementarna forme odczuwania, ktoérej
przystuguje specyficzny ontologiczny przywilej, jest ona bowiem ,forma odczu-
wania przekraczajaca poszczegdlne wymiary, czasowo-przestrzenna”. Tym, co
mogtoby szczegodlnie zainteresowac Didi-Hubermana, sa dwie rozprawy Strausa
zlat 1960i 1963, w ktérych zajmuje sie on fenomenem dystansu i ,$Sladami
pamieci”, a wiec kategoriami stricte Benjaminowskimi. W rozprawie Zum Sehen
geboren, zum Schauen bestellt. Betrachtungen zur ,Aufrechten Haltung” (,Zrodzony,
aby widzie¢, powotany, aby patrzec. Uwagi o «postawie wyprostowanej»”, 1963)
Straus stwierdza, ze dystans jest warunkiem widzenia czegos innego wtasnie
jako ,innego”, innosci w jej pojedynczosci. Oddalenie otwiera sie przed naszym

15 W. Benjamin, Mata historia fotografii, przet. J. Sikorski, w: tegoz, Aniot historii. Szkice, eseje,

fragmenty, wybor i oprac. H. Ortowski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996, s. 117.



spojrzeniem tylko w akcie kontemplacji, nigdy zas w dziataniu, gdy po cos siega-
my. W spojrzeniu takim urzeczywistnia sie pierwsza wielka abstrakcja pojmo-
wania bycia jako takiego, w jego ,tak wtasnie jest” (So-Sein). Za jego posrednic-
twem, pisze Straus, dotykamy owego ,.co’, ktére skrywa sie i objawia w ,tak jest”.
To wtasnie owo ,tak jest” cztowiek moze unaocznié poprzez obraz i na obrazie®®.

braz, doktadniej zas obraz dialektyczny - podkresla Didi-Huberman - jest
dla Benjaminowskiej ,archeologii pamieci” kategoria niezwykle istotna. Didi-
-Huberman powraca do ,archeologii pamieci” w szeregu swych ksigzek i roz-
praw, od tych najwczesniejszych az po ostatnie, w tym Obrazy mimo wszystko.
W Devant le temps okresla on refleksje Benjamina jako catkowicie nowatorska
,gre z pamiecia’, dodajac: ,Benjamin, podobnie jak Warburg, lecz w sposoéb jesz-
cze bardziej finezyjny, wprowadzit w ruch poznanie, a doktadniej poznanie hi-
storyczne. (...) Benjamin zwraca sie ku modelowi dialektycznemu, widzac w nim
sposéb wymkniecia sie trywialnemu modelowi «ustalonej przesztosci». (...) Hi-
storyk musi zatem umie¢ podporzadkowac swoje wtasne poznanie - i forme
swej narracji - czasowym nieciggtosciom i anachronizmom”"’.

westig kluczowa dla Benjaminowskiego pojecia historii - a tym samym prze-
sztosci i jej powtdrnego uobecniania - jest pytanie, jak méwic o historii w kon-
tekscie chaosu wszystkich potencjalnych zdarzen. Jak mozna w ogdle uzyskacé
wglgd w 6w chaos? Benjamin pisze w Pasazach: ,Tak jak Proust historie swego zy-
ciarozpoczyna przebudzeniem, tak tez przebudzenie musi rozpoczynac kazda
prezentacje historyczng; owszem, ta wtasciwie nie moze traktowac o niczym in-
nym”®8, To wtasnie technika przebudzania chroni obrazy pamieci mimowolnej
dzieki temu, Ze mijajg nas one btyskawicznie jako szok. Benjamin zasadniczo od-
rzuca XIX-wieczny historyzm jako oficjalny paradygmat niemieckiej historiogra-
fii, ktérego aksjomaty wywodzg sie z nauk przyrodniczych, reprezentujacych
domniemana obiektywnos$¢ wiarygodnych ,faktéw historycznych”.

ie przypadkiem w ostatnim rozdziale ksigzki Obrazy mimo wszystko Didi-Hu-
berman zwraca sie ponownie do Benjamina, a doktadniej do jednego z jego
ostatnich tekstow, O pojeciu historii (Uber den Begriff der Geschichte). Benjamin

16 E.Straus, Zum Sehen geboren, zum Schauen bestellt. Betrachtungen zur ,Aufrechten
Haltung", w: Werden und Handeln. V. E. Freiherr von Gebsattel zum 80. Geburtstag, hrsg. E.
Wiesenhltter, Hippokrates Verlag, Stuttgart 1963, s. 44-73. Przektad angielski: Born to
See, Bound to Behold, w: The Philosophy of the Body, ed. S. F. Spicker, Quadrangle Books,
Chicago 1970, s. 334-361.

17 G.Didi-Huberman, Pred ¢asem, dz. cyt., s. 100.

18 W. Benjamin, Pasaze, red. R. Tiedemann, przet. |. Kania, post. Z. Bauman, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 2005,s.511 (N 4,3).
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postuguje sie tam pojeciami eksplicytnie teologicznymi, jak na przyktad ,dzien
sadu ostatecznego”, ,stowo ewangelii”’; owo potaczenie politycznego i teologicz-
nego pogladu na historie charakterystyczne jest zas dla ostatniej fazy Benjami-
nowskiej filozofii historii, zgodnie z ktora ,sad ostateczny” wydarza sie kazde-
go dnia. Benjamin pisze, ze praca historyka polega na zatrzymywaniu obrazéw
przesztosci, ktére mijajg nas niczym ,podmuch powietrza”. Albowiem: ,Prawdzi-
wy obraz przesztosci umyka obok. Przesztosé mozna uchwycié tylko jako obraz,
ktéry w chwili swej rozpoznawalnosci wtasnie rozbtyska na wieczne pozegna-
nie”. Zadaniem historyka - dodaje Benjamin - jest uchwycenie owego ,obrazu
bezpowrotnej przesztosci, ktédremu grozbe znikniecia niesie kazda terazniej-
szo$¢". A wiec: uchronic obrazy przesztosci nawet za cene (estetycznego) ry-
zyka. Wszystko, co w przesztosci, w historii zostato wyparte i zapomniane, o co
nikt sie nie troszczyt, ma dostac drugg szanse, zostac zreaktualizowane przez te-
razniejsze doswiadczenie. ,Uratowac to, co ulegto rozbiciu”: oto znaczenie Ben-
jaminowskiego pojecia ,rozpamietywania” (Eingedenk).

stotne nie jest tu ani obiektywne poznanie przesztosci, stanowigce tradycyjne
roszczenie historyzmu, lecz stosunek do historii z perspektywy terazniejszosci
i koniecznosci, danej aktualnej sytuacji. ,Sad ostateczny”, o ktérym moéwi Benja-
min, jest wciaz na nowo rozpoczynana walka, ktéra zywi - a miedzy nimi réwniez
historycy - prowadza w imie ocalenia dziedzictwa pokonanych. Historia to dla
niego nie obraz triumfu silniejszych i znikniecia stabszych, nie historia zwyciez-
cow, jak u Hegla, u ktérego historia osgdzac bedzie ludzkosé, lecz - wprost prze-
ciwnie - dziejowy ,sad ostateczny”, na ktorym ludzkosé osadzac bedzie historie.

owrdémy w tym miejscu do komplementarnego zwiazku wizualnosci z tak-
tylnoscia, dotyku z odciskiem, ciata z obrazem, widzialnosci z niewidzialnoscia,
podobienistwa z niepodobienstwem. W interesujacej monografii Fra Angelico.
Dissemblance et figuration (Fra Angelico. Niepodobieristwo i figuracja, 1990)
Didi-Huberman, nawiazujac do teologii inkarnacji Tomasza z Akwinu, zajmuje
sie osobliwymi niefiguralnymi plamami na freskach Fra Angelica w klasztorze
San Marco we Florencji. Co oznacza owo ,niepodobienstwo”, o ktérym mowa
rowniez w kontekscie minimalistycznych obiektéw? Didi-Huberman twierdzi, ze
to, co na owych freskach wyglada jak ,niepodobienstwo”, jest czescia misterium
inkarnacji i rownoczesnej ,figuracji” cztowieka, jako niepodobienstwa obrazu
Bozego. Obraz w sensie imago Dei juz w teologii prescholastycznej definiuje
istote cztowieka. Tomasz z Akwinu podkresla w swej Summie teologicznej, ze 6w
zwiazek z obrazem, imago, dotyczy wytacznie ducha czy tez duszy, bynajmniej

19 Tenze, O pojeciu historii, przet. K. Krzemieniowa, w: tegoz, Aniot historii..., s. 415.



jednak nie ciata. Ciato ludzkie nie jest wedtug Akwinaty obrazem Bozym; ksztatt
ludzkiego ciata reprezentuje 6w pierwowzor jedynie per modum vestigii - za
posrednictwem sladéw. Podobnie malarstwo - dodaje Didi-Huberman - musi
zadowoli¢ sie tym, ze bedac Swiadome wtasnej niedoskonatosci, tworzy¢ moze
jedynie ,estetyke $ladu”. Swiadomos¢ niedoskonatosci oznaczaé jednak moze
przezwyciezenie owej niedoskonatosci. Z tej perspektywy estetyka Fra Angelica
okazuje sie estetyka najbardziej ekstremalnej granicznosci. Jej celem jest osia-
gniecie statusu ,obrazu niewidzialnego”. Plamy i zacieki na jego freskach inter-
pretowac by mozna jako ,$lady” pragnienia, aby przyblizy¢ sie do niewidzialnego
imago Dei. Owa ,dialektyka niepodobnego” ma swa dtuga tradycje w tak zwanej
teologii negatywnej, zwigzanej z nazwiskiem Dionizego Areopagity?.
jego teologii negatywnej nie istnieje zaden eksplicytny znak, za pomoca
ktorego mozna by byto przedstawi¢ Boga, poniewaz Bdg (i boskosc) nie stanowi
jednej z istot, lecz stoi absolutnie ponad wszystkimi istotami, wyrazalny jedynie
jako podobienstwo w niepodobienstwie, bezksztattny ksztatt, ,najczystsze Nic”,
jak pisze Angelus Silesius. Bég ,nie ma zadnej formy ani postaci”, jest nieprzed-
stawialny i niewyrazalny. Zamiast ksztattu, figury, postaci - bezksztattnos¢, dys-
figuracja, niepodobienstwo. Plama, odcisk, $lad, amorficznos¢, barwna materia,
kamien, ktore funduja akt i potencje. W mysleniu tym niepodobienstwo staje
sie ideatem i doskonatoscig ,figury”; w pewnym sensie mozliwe jest, twierdzi
Didi-Huberman, pojmowanie kazdej ,figury” widzialnego $wiata jako niepodo-
bienstwa.
uz we wstepie do ksigzki o freskach Fra Angelica Didi-Huberman pisze, ze
w kruzgankach florenckiego klasztoru San Marco, patrzac na plamiste freski,
uswiadomit sobie ich - na pierwszy rzut oka paradoksalne - podobienstwo
w niepodobienstwie do techniki drippingu na obrazach Jacksona Pollocka.
,Kiedy prébuje sobie dzi$ przypomniec - pisze - co zatrzymato moje kroki
w kruzgankach San Marco, mysle, ze nie myle sie, stwierdzajac, ze byt to pewien
rodzaj «podobienstwa nie na miejscu» miedzy tym, z czym spotkatem sie tutaj,
w renesansowym klasztorze, a drippings amerykanskiego artysty, ktore odkry-
tem i odkrywatem potem wcigz na nowo wiele lat wczes$niej %
ie da sie oczywiscie adekwatnie zrozumiec i zinterpretowac freskow Fra
Angelica poprzez action painting. Didi-Huberman artykutuje jednak w ten
sposob idee zasadnicza dla swej historycznej i teoretycznej refleksji o sztu-
ce; a mianowicie to, co nazywa on ,paradoksalng ptodnoscig anachronizmu”.

20 Zob. G. Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration, Flammarion, Paris 1990,
s.51nn.

21 Tegoz, Pred casem,s. 18.
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Punktem wyjscia jest tu mysl, ze jesli historia obrazéw jest historia ,wielorako
zdeterminowanych obiektow”, to trzeba zgodzic sie z tym, Zze owym obiektom,
zdeterminowanym réwniez z perspektywy temporalnej, odpowiada ,wielorako
interpretujace spojrzenie”. Didi-Huberman stwierdza: ,historia obrazow jest
historig przedmiotow temporalnie nieczystych, kompleksowych i wielorako zde-
terminowanych. Chodzi zatem o historie obiektéw polichronicznych, obiektéw
heterogenicznych lub tez anachronicznych”?2 Z tej perspektywy obraz jawi sie
jako ,montaz réznic”, ktéry uruchamia wielowarstwowa temporalng dynamike,
,niecodzienny montaz heterogenicznych czaséw”. Fra Angelico i abstrakcyjny
ekspresjonizm, minimalistyczne obiekty jako reminiscencje egipskiej architek-
tury sakralnej, prehistoryczne odciski ciata i eksperymenty Duchampa: to, co
najstarsze, najgtebiej zagrzebane, anachroniczne - postrzegane jest jako co$
najnowoczesniejszego, i na odwrot: to, co najbardziej nowoczesne, nosi w sobie
elementy anachronizmu.

idi-Huberman pisze o nieodzownosci ,wielorakiej interpretujgcej wiedzy”. Nie
jest to jednak tylko wiedza, lecz réwniez widzenie; nowe, inne widzenie. Stwier-
dzi¢ mozna, ze dzieki innemu widzeniu tego, co przeszte, pozornie anachronicz-
ne, Didi-Huberman aktualizuje teorie ,nowego widzenia” jako podstawowej
reguty estetyki udziwnienia. ,Widzenie” Didi-Hubermana, a wiec i jego podejscie
do historii sztuki jako catosci czy tez poszczegdlnych dziet, nie jest wytacznie
»,nowym widzeniem”; jest ono przede wszystkim ,widzeniem zbaczajacym”,
o ktérym pisze fenomenolog Bernhard Waldenfels?. Do formalistycznej teorii
udziwnienia, w kontekscie problematyzujacego, ,skomplikowanego”, a zatem
zdezautomatyzowanego postrzegania, Didi-Huberman nawigzuje w Ce que nous
voyons, ce qui nous regarde, a takze w Devant le temps, gdzie okresla obraz jako
»,montaz heterogenicznych czaséw” i ,montaz réznic”, kombinacji idei odizolo-
wanych w czasie.

aradoksalna ptodnos¢” anachronizmu? Co to oznacza? Stwierdzi¢ mozna,
ze spojrzenie Didi-Hubermana jest spojrzeniem ,lateralnym”, by postuzy¢ sie
terminem Emanuela Lévinasa, a wiec spojrzeniem ,z boku”, antyteza spojrze-
nia frontalnego, z jego roszczeniem do wiernego ukazania rzeczywistosci czy
tez domniemanej prawidtowosci. Owo ,lateralne” spojrzenie ,z boku” reali-
zuje sie jako gest-pekniecie, rozdarcie powierzchni i destrukcja prymarnego,
»powierzchniowego” widzenia, na rzecz gtebinowego wgladu w to, co do tej

pory pozostawato ukryte, niejako ,niewidzialne”. Tym, co objawia sie pod owg

22 Tamze,s. 19.
23 Zob. B. Waldenfels, Sinnesschwellen. Studien zur Phdnomenologie des Fremeden, t. I11, Suhr-
kamp Verlag, Frankfurt am Main 1999, s. 154-158.



powierzchnia, sg wtasnie niepokojace odchylenia, luki, sprzecznosci i paradoksy,
o dostrzezenie ktérych - jak sie wydaje - chodzi Didi-Hubermanowi, w petni
swiadomemu ryzyka, Zze mogg one sprowokowac niezgode, odrzucenie, krytyke.
Albowiem, jak pisze filozof Jean-Luc Marion w La croisée du visible, to wtasnie
»paradoks ukazuje to, co widzialne, dzieki temu, ze rownoczes$nie mu sie opiera
czy tez, jeszcze lepiej, (ze) je odwraca. (...) Paradoks powstaje poprzez ingerencje
czegos$ niewidzialnego w widzialne”?*. Miedzy innymi - lecz nie tylko - na tym
opowiedzeniu sie za paradoksem zasadzatby sie szczegdlnie inspirujacy poten-
cjat mysli Georges’a Didi-Hubermana.

aobrazachirysunkach Mikuldsa Medka z lat 1950-1953 (m.in. Bez ndzvu,
Hostina) powraca motyw brutalnego zranienia powierzchni ciata - zwtaszcza
powiek i ust - poprzez przebicie (haczykiem wedkarskim, nozem, strzata, widel-
cem), rozdarcie, przeciecie (brzytwa). Na obrazie Hlava kterd spi imperialisticky
spdnek (Gtowa, ktéra spi snem imperialistycznym, 1953), ktéry sam Medek okreslat
pdzniej jako ,idylle obrécong do géry nogami, czarng idylle”, powieka postaci
Spigcej z gtowa utozona na blacie stotu zostaje przebita haczykiem wedkarskim
i wywrdcona na zewnetrz, podobnie jak skéra na ramieniu. Na obrazie Hluk ticha
(Hatas ciszy, 1950) na haczyk wedkarski nabite sa, niczym ryby, ludzkie oczy, kto-
re odbijajg sie w powierzchni lustra - gtowy kadtubowatej postaci, ktérej ksztat-
ty jakby wychodzg ze Sciany; w identyczny sposdb przebite sg rowniez ludzkie
usta, w ktérych krwawigcg gérng warge i jezyk brutalnie wrzyna sie brzytwa.

ozdarcie powierzchni ciata, skory, ewokuje nie tylko mit Sw. Sebastiana, ale
rowniez Marsjasza: rozdarcia czy nawet obdarcia ze skéry jako zranienia czy
wrecz zniszczenia ochronnej powierzchni-powtoki ciata, ale takze powtoki
dzwiekowej. W swej znanej pracy La Moi-peau (1985) Didier Anzieu definiuje
skore jako ,psychiczny futerat”, jako ,,obraz, za pomoca ktérego dziecko we
wczesnej fazie rozwoju - wychodzac od swoich doswiadczen z powierzchnig cia-
ta - tworzy wyobrazenie samego siebie jako Ja, zawierajacego tresci psychicz-
ne”?>. W teorii Anzieu skéra stanowi ochronng bariere psyché (nieSwiadomosci)
oraz instancje, ktéra przejmuje funkcje filtru porzadkujacego wymiane i ,zapis”
pierwszych sladéw, a tym samym w ogdle umozliwia powstawanie wyobrazen.
Skoéra ludzka jest czyms zaréwno organicznym, jak i wyobrazeniowym; jest
przepuszczalna i nieprzepuszczalna, jest powierzchnia i gtebia, odpornaitatwa
do zranienia, jest miejscem bélu i rozkoszy. Z tej perspektywy ambiwalentny
jest réwniez gest zranienia, przebicia, rozciecia na obrazach Medka - implikuje

24 J-L.Marion, La croisée du visible, Presses Universitaires de France, Paris 2007.
25 D.Anzieu, Das Haut-Ich, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1991, s. 130.
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on akt przemocy, na ktérg wystawiony jest cztowiek w totalitarnej dyktaturze;
obraz przemocy, ktéra zwraca sie przeciwko powierzchni ciata, skéry jako ,sym-
bolicznej formy” indywiduacji i tozsamosci oraz ich ochronnego ,futeratu”, ktéry
ulega gwattownej perforacji. Traumatyzacja, rozdarcie powierzchni, granicy
oznacza jednak réwnoczesnie stopniowanie oddziatywania emocjonalnego
i afektywnego.
opozycji wobec totalizacji rzeczywistosci Medek stawia, zdemonizowana

przez oficjalny dyskurs realizmu socjalistycznego lat 50. XX wieku, ambiwalen-
cje i wieloznacznosé. Ludzka skora - z drugiej zas strony sciana, ktéra réwniez
odgrywa istotna role na jego obrazach; zaréwno skora, jak i $ciana stanowia
tu materie organiczng. Sciana nie jest bowiem nieprzekraczalna bariera i gra-
nica, lecz stanowi sktadnik ,miesa $wiata”, w nieustannej relacji wobec naszej
wtasnej somatycznej obecnosci, ktorej doswiadczenie - jak twierdzi Maurice
Merleau-Ponty w swej ostatniej, niedokonczonej rozprawie Widzialne i niewi-
dzialne (1964) - realizuje sie jako nieustanne spotykanie sie spojrzenia z tym,
co widziane, dotyku z dotykanym. W ostatnim rozdziale, Splot - chiazm, Mer-
leau-Ponty rozwija teorie wzajemnego przenikania sie tego, co obce, i tego, co
wtasne, ciata widzianego i dotykanego. Cztowiek ze swa cielesng egzystencja, ze
swym miesem (chair) otwiera sie na $wiat, tak jak ,mieso” S$wiata otwiera sie na
ciato cztowieka. Swiat widziany nie jest ,w” moim ciele, moje ciato zas, pod-
kresla Merleau-Ponty, nie jest ,w” $wiecie widzianym. Ludzkie ciato jest z tego
samego ,miesa” co ciato Swiata, jest ciatem widzacym i réwnoczesnie widzia-
nym, dotykajacym i dotykalnym; w owym ,skrzyzowaniu” jest chiazmatycznym
LZywiotem”, ktéry w swej odwracalnosci znajduje sie zaréwno wewnatrz, jak i na
powierzchni, rozwiniety i zwiniety w sobie, dla samego siebie i dla innego?.

rutalny ,performans” przebicia skory wedkarskim haczykiem, na ktérym cia-
to zostaje zawieszone i podniesione - tak jak przedstawia je Medek choc¢by na
obrazie Gtowa, ktéra Spi snem imperialistycznym - wart jest naszej uwagi jeszcze
z tego powodu, ze antycypuje niemal identyczne, radykalne suspension perfor-
mances (1976-1988) australijskiego body artist, Stelarca, ktéry wielokrotnie za-
wieszat swe ciato na wielkich hakach (podobnych do wedkarskich haczykow),
ktérymi przebijat je w kilku miejscach. Stelarc pojmuje owe ekstremalne, spek-
takularne performansy jako akt samowyzwolenia poprzez brutalne naruszenie
granic wtasnego ciata. Przebicie powierzchni-granicy ciata - nawet za cene bélu
i zagrozenia - oznacza dla niego usuniecie bariery miedzy przestrzenia publicz-
na i prywatnga a sferg fizjologiczna. Temat bolesnego ranienia powierzchni cia-

26 Zob. M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przet. M. Kowalska, Aletheia, Warszawa
1996.



ta ma na obrazach Medka z lat 1950-1953 implikacje polityczna: ustanawia-
nie powierzchni ciata (i powierzchni obrazu) jako miejsca, w ktérym przenika
sie indywidualne i zbiorowe doswiadczenie ,wstrzasajacego huku przesztych
i przysztych katastrof”?’. Na ptotnie obrazu, tak jak na ptaszczyznie skory, za-
pisane zostaja $lady, karby czasu i doswiadczen; z tej perspektywy, powierzch-
nia ludzkiego ciata i obrazu staje sie ,Perseuszowa tarczg”, odzwierciedlajaca
realnosc?,

la obrazéw, ktére Medek maluje okoto roku 1960, kiedy to porzuca defini-
tywnie malarstwo figuratywne, charakterystyczne jest wyraziste stopniowa-
nie ,mowy materii” oraz ,uprzedmiotowienie” powierzchni obrazu poprzez pla-
styczne nawarstwianie barwnego tworzywa, w ktérym ikonograficzna, wizual-
na referencja obrazowej ptaszczyzny ulega transformacji w referencje fizycz-
no-taktylna. Ewolucja w strone malarstwa fakturalnego i teksturalnego nie
oznaczata jednak przerwania ciggtosci z gtdwnymi tematami obrazéw z poczat-
ku lat 50.; z tematem podatnosci miesa na zranienie, obrazowego napiecia mie-
dzy miesem a koscig, ktére taczy wizualng antropologie Medka z antropologia
obrazéw Francisa Bacona.

zczegolne znaczenie odcisku taczy Medka z Vladimirem Boudnikiem, innym
niezwykle interesujacym artysta czeskiej postawangardy lat 50. i 60., ktory
z rozmaitymi technikami odciskania $ladu eksperymentuje juz od poczatku lat
50. Powtdrzmy pytanie Didi-Hubermana: odcisk implikuje ,auratycznos¢ czy
tez moze seryjno$¢? Podobienstwo czy niepodobienstwo? Tozsamos¢ czy nie-
mozliwos¢ identyfikacji? Zdeterminowanie czy przypadek? Pragnienie czy za-
tobe? Forme czy bezksztattnosc? Identycznos$é czy zmiane? Znajomosc czy ob-
co$¢? Dotyk czy dystans?”?? Czy odcisk jest wyrazem anachronizmu czy nowo-
czesnosci; czy techniki reprodukcyjne faktycznie oznaczaja zanik pierwotnosci
i autentycznosci? Powstanie danej formy w procesie odciskania $ladu, zazna-
cza Didi-Huberman, nigdy nie jest mozliwe do przewidzenia; pozostaje ono,
wrecz przeciwnie, czyms problematycznym, niepewnym, otwartym. Wtasnie
to potaczenie jest niezwykle istotne dla Boudnikowskiego powtérnego odkry-
cia odcisku jako gestu. Odcisk jako gest i tworcza reguta jego grafik struktu-
ralnych i aktywnych, a takze pozostatych technik graficznych i akc;ji ulicznych

oznacza pozostawianie $ladu autentycznosci: sSrodowiska (na przyktad fabry-

27 M. Medek, Hluk ticha, w: tegoz, lexty, Torst, Praha 1995, s.49.

28 Zob. F. Pasche, Le Bouclier de Persée, ,Revue francaise de Psychanalyse” 1971, 35, nr 5-6,
5.859-870.

29 G.Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Bertihrung..., ibers. aus dem Franz. von Christoph Hol-

lender, Dumont, s. 10.
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ki, w ktorej pracowat on jako robotnik), tworzywa, materii, narzedzia, samo-
poczucia emocjonalnego i psychicznego lub momentalnej, terazniejszej sytu-
acji. Istotnym aspektem autentycznosci jest tu odbicie technik i metod poste-
powania z tworzywem, a takze samego procesu twoérczego; mimo ze jego inte-
gralnym sktadnikiem jest inscenizacja, ktéra moze by¢ wprawdzie pojmowa-
najako iluzja, symulacja i symulakrum, niemniej tylko iluzja, symulacja i symu-
lakrum zdolne sg wyrazi¢ bycie, prawde i autentycznos$é. Wytacznie w insce-
nizacji i poprzez inscenizacje moga sie one dla nas uobecni¢. W odcisku taczy
sie przesztosc (poczynajac od prehistorii) i moment terazniejszy, anachronizm
i nowoczesnos$¢. Chwila, uchwycenie momentalnego czy - precyzyjniej - bez-
czasowego ,teraz” to jedna z gtéwnych motywacji Boudnikowskiego procesu
twdrczego.

rocesualnosc i performatywnosc nie sa, jak sie wydaje, u Boudnika zwigzane
Z pojeciami prawdziwosci, oryginatu i oryginalnosci czy autorstwa, lecz z poje-
ciami niesubstytucyjnosci, jednostkowosci charakteru pisma, ,odcisku”, poprzez
ktory jego sprawca pozostawia swdj niepodmienialny, niepodrabialny $lad.
Odcisk jest dla Boudnika zawsze réwniez pozostawianiem sladu swej indywidu-
alnej tozsamosci. Jednoznaczny nacisk na procesualnos¢, konstrukcje, tworczy
gest i jego autentycznosc pozwala rozsadzic od srodka ,przedstawienie” i ,re-
prezentacje” jako podstawowe kategorie sztuki tradycyjnej, w tym przypadku
oficjalnej, socrealistycznej sztuki akademickiej, ktérej przeciwstawia Boudnik
swe autentyczne kunstwollen - artystyczng ,wole” - jako opozycje wobec ruty-
niarskiej ,umiejetnosci”.

uz na poczatku lat 50. XX wieku Boudnik tworzy fotogramy i szkice, kto-
re czeSciowo rysowane sg sperma i krwia. Krwig pisane sg réwniez niekto-
re listy do Bohumila Hrabala. Tworzenie za pomoca ptynéw fizjologicznych
ma dla Boudnika znaczenie szczegdlne: petni ono funkcje nie tylko metoni-
miczna i mediacyjna, lecz réwniez symboliczna i wyobrazeniowa. Stowo pisa-
ne krwia na powrat staje sie ciatem, ciato i tekst lub grafika tworza jednos¢.
Powierzchnia grafiki ze sladami ptynéw fizjologicznych jest inkarnacja ciata,
ktére jest na rézne sposoby ranione (poprzez przebijanie, przecinanie, nad-
palanie, rozdrapywanie itd.). Zwigzek miedzy tworzeniem obrazu a krwio-
obiegiem ma dtuga tradycje, siegajaca co najmniej XVII wieku, kiedy to po-
wstawanie obrazu pojmowane byto jako ,meta-boliczny” proces przemiany
materii. Nie chodzi jednak tylko o pozostawienie niepodrabialnie indywidu-
alnego $ladu, lecz réwniez - by tak rzec - o negatywne imitatio Christi. Poje-
cie stygmatu najczesciej definiowane jest jako ,obraz” i ,odcisk”, w tym sen-
sie ze krew staje sie inkarnacja cierpienia stygmatyzowanego artysty. Ponad-
to, pisze Georges Didi-Huberman, krew staje sie ,operatorem kreacji widzial-
nego”; odciskiem substancji, bezksztattng plama, a jednoczesnie sladem cia-



ta®°. Miedzy krwig a nasieniem istnieje Scista zaleznos¢, polegajaca na tym, ze
krew - jak twierdzit Arystoteles - jest materig przysztego zycia, nasienie zas
(niczym logos) - zZrodtem jego ksztattu. Krew i sperma na fotogramach, gra-
fikach i papierze listowym Boudnika nie sg realnymi sladami substancji ciele-
snych. Sg krwig i nasieniem obrazu (rozumianego jako pictura) w dostownym,
nie za$ metaforycznym sensie tego stowa, jako co$ absolutnie i ,szorstko”
(okreslenie Medka) realnego, w radykalnej opozycji wobec ,bezkrwistego”
i ,bezptciowego” akademizmu propagandowych obrazéw socrealistycznych.
pozycje plamy/detalu, powierzchni/gtebi, rozkoszy/bélu, erekcji/rezurekcii,
ejakulacji/strangulacji mozna uzna¢ za opozycje fundamentalne i komple-
mentarne dla zycia i twérczosci Boudnika, od momentu jego artystycznego
dojrzewania az po samobdjstwo poprzez powieszenie. Boudnik nawigzuje
do ,dziedzictwa” historycznej awangardy, i to nie tylko poprzez swiadomos¢
nowoczesnosci i eksperymentatorstwa, ale rowniez akcjonizm ulicznych
performansow oraz manifesty ,eksplozjonalizmu”. Tym, co taczy Boudnikowski
akcjonizm z akcjonizmem awangardy przedwojennej, jest moment nagtego
przeprowadzenia i jednoczesnie zniesienia granicy miedzy autorem a publicz-
noscia, ktére performatywnie realizuje sie w manifescie i ,dziataniu” umozli-
wiajacym momentalng obecnos¢ i komunikacje, stowo drukowane i méwione.
Czyn i momentalnos$é przenikaja sie w teraz”, ktére dla awangardy stanowito
cel sam w sobie. Stwierdzi¢ mozna, ze Boudnik swym twoérczym gestem
nawigzuje do awangardowej ,utopii chwili” w akcie samostworzenia, ktéry
przekracza wszelkie granice tego, co estetyczne3'. Podobnie jak dla pokolenia
awangardy artystycznej poczatkéw lat 20. XX wieku doswiadczeniem o zna-
czeniu fundamentalnym byta pierwsza wojna swiatowa, tak dla Boudnika
i jego pokolenia doswiadczenie formujace stanowita druga wojna, ktéra nie
przyniosta wolnosci, lecz totalitarng dyktature. Sztuka niezalezna znalazta sie
woéweczas w izolacji, okazywata sie nawet zagrozeniem zycia.

Przetozyta Hanna Marciniak

30 G. Didi-Huberman, Lindice de la plaine absente. Monographie d'une tache, ,Travers” 1984,
30-31,s.151-163.

31 Na temat ,utopii chwili” zob. zwtaszcza KH. Bohrer, Absolutna terazniejszos¢, przet. K.
Krzemieniowa, wstep A. Zeidler-Janiszewska, Oficyna Naukowa, Warszawa 2003 oraz
tegoz, Nagtosc. Chwila estetycznego pozoru, przet. K. Krzemieniowa, wstep A. Zeidler-

-Janiszewska, Oficyna Naukowa, Warszawa 2005 (przyp. ttum.).
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alarski dorobek Jaspera Johnsa rozumiany jest jako wazny impuls oraz etap
w procesie, ktory w drugiej potowie minionego wieku doprowadzit do zatamania
estetyki autonomii moderny. W kontekscie amerykanskiej historii sztuki roz-
woj ten rozpoczyna sie w péznych latach 40. i osigga swdj punkt kulminacyjny
w pdznych latach 60. Osigga go w zréznicowaniu catego spektrum transgresyw-
nych praktyk artystycznych, pozostawiajacych w tyle tradycyjne gatunki sztuki
(takie jak malarstwo i rzezba), ktére zastepujgc samoodniesienie odniesieniem
do rzeczywistosci, dostownie sytuuja sie w przestrzeni rzeczywistosci.

czesne malarstwo Jaspera Johnsa, ktére po raz pierwszy zostato zaprezen-
towane w 1958 roku w nowojorskiej Leo Castelli Gallery, ma w odniesieniu do
tego procesu transformacji charakter janusowego oblicza. Jego obrazy przed-
stawiajace amerykanska flage, tarcze strzelnicze i cyfry pod wzgledem formal-
nym spetniajg wszystkie wymagania nowoczesnego samoodniesienia tak dobrze
jak kompozycje abstrakcyjne. Jednak banalne, codzienne i anonimowe motywy
Johnsa oznaczaja - jak czesto sie podkresla - wyrazne zerwanie z subiektywna
intencjg wyrazania, jak réwniez z poetyka wzniostosci, ktére byty konstytutyw-
ne dla malarstwa abstrakcyjnego ekspresjonizmu. W niniejszym tek$cie mowa
bedzie jednak o innym, ambiwalentnym aspekcie jego sztuki.

alowidto Flags z roku 1965 pokazuje dwa dziwne warianty amerykanskiej
flagi. U gbéry w barwach dopetniajacych, ponizej na mniejszym, przymocowanym
do obrazu ptétnie, odpowiadajgcym doktadnie rozmiarom goérnej flagi, mono-
chromatyczny, a przez to ledwo rozpoznawalny, szary wariant amerykanskiej
choragwi. Doktadnie w samym $rodku obu flag mozna dostrzec punkt. Oba
punkty implikuja instrukcje, jak powinno sie to malowidto ogladad. Najpierw
nalezy przez chwile zogniskowac uwage na fladze gérnej, a po chwili przenies¢
ja na flage dolna. Jezeli wystarczajaco dtugo patrzy sie na flage ukazana w ko-
lorach czarnym, zielonym i czerwonym, to takze po przeniesieniu wzroku na
wariant szary oko nadal bedzie widziato utrzymane w odpowiedniej kolorystyce
gwiazdy i pasy. Dzieje sie tak dlatego, ze widok, ktéry pozostawia na siatkdwce
oka powidoki, utrwala dany przedmiot w barwach dopetniajacych.

ego typu prace tematyzuja oczywiscie widzenie obrazéw i podazaja za autore-

fleksyjnym ruchem sztuki nowoczesnej, sztuki o sztuce, potwierdzajac pozornie
przekonanie o jej wtasnej autonomii. Jednocze$nie mamy tutaj jednak do czy-

1 Niniejszy tekst ukazat sie po raz pierwszy w: Bild und Bildlichkeit in Philosophie, Wissen-
schaft und Kunst. Beitrdge des 33. Internationalen Wittgenstein Symposiums, 8.~ 14. August
2010, Kirchberg am Wechsel, Bd. 1, hrsg. E. Nemeth, R. Heinrich, W. Pichler, D. Wagner,
Ontos Verlag, Heusenstamm bei Frankfurt 2011.
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nienia z malowidtem, ktére jest w radykalny sposéb niekompletne tak dtugo, jak
dtugo nie jest ogladane. Dopiero wtedy, podczas ogladania, skompletowane zo-
stanie w ciele odbiorcy jako obraz podwaéjny, jako samoodniesienie malarstwa,
ktére - bardzo paradoksalnie - wytwarzane jest dopiero poprzez odniesienie
na zewnatrz. Jest to mechanizm postrzegania przez oko, ktéry poniekad jako
rodzaj pedzla zostaje wtaczony w dzieto.

innych przypadkach Johns zmusza ogladajacego, to znaczy raczej jego apa-
rat optyczny, aby decydowat o wizualnej zawartosci [Gehalt] obrazu. Motyw
litografii Cups 4 Picasso (1972) jest wariacja na temat znanego z psychologii
postrzegania przyktadu tak zwanej ,wazy Rubina”2. Obraz dwojaki [Kippbild],
w ktérym na przemian mozna widziec¢ albo podwdjny profil, albo wazon, przed-
stawia mozliwos$c¢ zamieniania w postrzeganiu figury i tta [Grund]. U Johnsa jest
to profil twarzy Pabla Picassa, ktory w obu obrazach naprzemiennie pojawia sie
jako figura i znowu znika jako tto wazonu. Odbiorca niejako decyduje, co chce
widzie¢ w tym dziele. Ponownie mamy do czynienia ze sztuka o sztuce, a mimo
to jest to przeciez otwarcie przestrzeni gry dla partycypacji.

latach 80. Johns bedzie cytowat Zrédta obrazowe, ktére zainspirowaty go do
tworzenia takich prac. Na pochodzacym z 1984 roku nietytutowanym rysunku,
oprocz wazy utworzonej z profili [Profilvase), pojawiaja sie dwa kolejne dobrze
znane obrazy dwojakie. W lewym dolnym rogu widac gtowe, ktéra moze by¢ wi-
dziana albo jako gtowa starej kobiety, albo jako gtowa mtodej kobiety. Powyzej
znajduje sie grafika, ktérg mozna odczytywac jako gtowe zajaca badz kaczki. Jak
wiadomo, ten obraz dwojaki przywotywat w swoich Dociekaniach filozoficznych
Ludwig Wittgenstein, wykorzystujac go jako przyktad do przedyskutowania réz-
nego rodzaju pytan zwigzanych z widzeniem, a przede wszystkim do dyskusji na
temat przekonania, ze widzenie bytoby tatwym do problematyzacji, procesem
identyfikujagcym?. Wiemy, ze w latach 60. Jasper Johns czytat Dociekania filozo-
ficzne Wittgensteina, a ta pdzniejsza praca zdaje sie potwierdzaé nasuwajace sie

2 W przypadku ,wazy Rubina” chodzi o dotyczacy psychologii eksperymentalny diagram
[Schaubild] dunskiego psychologa Edgara Rubina, ktorym postuzyt sie w studium nad zwiaz-
kiem figury i tta w postrzeganiu wizualnym (Synsoplevede Figurer. Studier i psykologisk Analyse,
1915). Por.: E. Rubin, Visuell wahrgenommene Figuren. Studien in psychologischer Analyse, Gyl-
dendalske Boghandel, Kgbenhaven-Christiana-Berlin-London 1921. Jasper Johns odkryt
,waze Rubina”w artykule o obrazach dwojakich: F. Attneave, Multistability in Perception, ,Sci-
entific American” 1971, 225, 6, 64. Por. takze z: D. Druick, Jasper Johns. Gray Matters, w: D.
Druick, J. Rondeau, Jasper Johns. Gray, katalog towarzyszacy wystawie ,The Art Institute of
Chicago” [u.al], Yale University Press, New Haven-London 2007, 89 nn.

3 Por. L. Wittgenstein, przet. B. Wolniewicz, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warsza-
wa 1972,s.270nn.



przypuszczenie, ze Wittgensteinowskie rozwazania nad wizualnym postrzega-
niem interesowaty go szczegdlnie*.

otyczace estetyki recepcji otwarcie modernistycznego dzieta sztuki u Jaspe-
ra Johnsa nalezy osadzi¢ z historycznego punktu widzenia w kontekscie deba-
ty z zakresu teorii obrazu. Debaty, ktéra zainspirowana zostata przez te wtasnie
rozwazania i ktéra toczy sie od lat 60. jako dialog pomiedzy historig sztuki a fi-
lozofig, przede wszystkim w jezyku angielskim. W jej ramach wtasciwym kry-
tycznym pytaniem stato sie takze pytanie o ,udziat odbiorcy” - jak sformutowat
to Ernst H. Gombrich. Tak jak u Johnsa, tak i w tej dyskusji zjawisko odwzoro-
wania [Abbildung] nie jest immanentna wtasciwoscig obiektu nazywanego obra-
zem, lecz procesem, ktory rozgrywa sie na osi pomiedzy tym obiektem a oglada-
jacym>. Jak dotad w literaturze 6w oczywisty zwigzek miedzy malarstwem John-
sa a dotyczacym teorii obrazu problemem ,widzenia jako” poruszany byt jedynie
w ramach badan nad jego recepcja Wittgensteina®.

ajczesciej badania zatrzymywaty sie na wyszukiwaniu w malowidtach John-
sa obrazow i piktogramow, ktére Wittgenstein wprowadzit do swoich tekstow.
Faktycznie mozna je tam odnalez¢, jednak rezultaty takich badan nie sa wystar-

4 Powotujac sie na Krauss i Bernsteina, pierwsze zainteresowania Johnsa Wittgensteinem
mozna datowac na rok 1961. Por. R. Krauss, Jasper Johns, ,Lugano Review” 1965 (l1), 1,
2,s. 97, przypis 22; R. Bernstein, Jasper Johns’ Paintings and Sculptures 1954-1974. ,The
Changing Focus of the Eye”, UMI Research Press, Ann Arbor 1985, s. 92. Powotujac sie na
Crichtonai Tomkinsa, mozna powiazac te lekture z praca nad dzietem Fool’s House (1962),
por. M. Chrichton, Jasper Johns, Abrams, New York 1977, s. 42; oraz C. Tomkins, Off the
Wall. Robert Rauschenberg and the Art World of Our Time, Penguin, New York 1981, s. 197.
Przyjmuje sie rowniez czesto, ze malarstwo Johnsa juz w 1959 roku przyjeto kierunek,
ktéry byt podatny na filozoficzny wptyw Wittgensteina. Dlatego tez od False Start (1959)
zwiazki pomiedzy jezykiem i obrazem u Johnsa problematyzowane sa w odniesieniu do
filozofii jezyka Wittgensteina. Por. P. Higginson, Jasper’'s Non-Dilemma. A Wittgensteinian
Approach, ,New Lugano Review” 1976, 10, s. 53; oraz E. Levinger, Jasper Johns’ Painted
Words, Visible Language” 1989, 13, 2-3, s. 282 nn.; por. F. Orton, On Bent ,Blue’ (Second
State): An Introduction to Jacques Derrida/A Footnote on Jasper Johns, ,Oxford Art Journal”
1989, 12, 1,s.45, przypis 24. Rosalind Krauss juz w przypadku Flag (1954-1955) odnosi
sie do krytyki koncepcji sfery prywatnej Wittgensteina, por. R. Krauss, Overcoming the Lim-
its of Matter: On Revising Minimalism, w: American Art of the 1960s, The Museum of Modern
Art, New York 1991, s. 125 nn.

5 Dlaorientacji w tej debacie por. P. Maynard, Seeing Double, ,The Journal of Aesthetics and
Art Criticism” 1994, 52,2,s. 155-167.

6 Por. J. Prinz, Art Discourse/Discourse in Art, Rutgers University Press, New Brunswick

1991,s.27 nn.
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czajace. Nie trzeba bowiem siegac po lekture Wittgensteina, aby wyjasni¢, dla-
czego Johns umieszcza czasami strzatke na ptaszczyznie obrazu, czy tez uka-
zuje litery badz inne motywy obrazowe w lustrzanym odbiciu’. Méwiac krétko:
w rozwazaniach nad twoérczosciag Johnsa zatrzymywano sie na tropieniu detali,
aw ogéle nie udzielano odpowiedzi na pytanie, jak Johnsowskie pojmowanie ob-
razu jako takie wywodzi sie jeszcze w ogodle z problemu ,widzenia jako”. Kwestia
ta powinna zosta¢ w tym miejscu przestudiowana. Bedzie chodzito o to, by obra-
zy Johnsa jako takie potraktowac jako powazne argumenty w debacie o ,widze-
niu jako” i tym samym - przynajmniej w ogdélnym zarysie - zrekonstruowac hi-
storyczno-artystyczny kontekst, w ktérym debata ta sie rozwijata.

a samym poczatku wprowadzenia do Sztuki i ztudzenia Gombricha znajduje sie
ilustracja ,zajeco-kaczej-gtowy” [Hasen-Enten-Kopf] lub ,z-k-gtowy” [H-E-Kopfl¢,
jak okresla jg Wittgenstein®. Gombrich zilustrowat tam podstawowa teze tej
opublikowanej w 1960 roku ksigzki, ktéra znaczaco wptyneta na wspomniana
juz wezesniej dyskusje z zakresu teorii obrazu®. Mianowicie teze, ze obrazy -
nie tylko w sztuce, ale w ogdle - dostepne sg dwdém wzajemnie wykluczajacym
sie sposobom widzenia [Sichtweisen]. W jednym sposobie widzenia na pierwszy
plan wysuwa sie materialna powierzchnia, w drugim - sam obiekt przedstawie-
nia. Gombrich wyjasnia to na przyktadzie lustrzanego odbicia. Wielkos¢ naszej
gtowy rysuje sie na powierzchni [Oberfldche] lustra o potowe mniejsza niz w rze-
czywistosci, doswiadcza sie jg jednak jako takiego samego rozmiaru. Stwier-
dzi¢ to mozemy poprzez obrysowanie palcem wtasnej gtowy na powierzchni za-

Por. P. Higginson, dz. cyt., s. 53-54 nn.

Ludwig Wittgenstein w celu nazwania jednego ze zwierzat postugiwat sie stowem der
Hase (zajqc, lecz réwniez krélik), natomiast Ernst Gombrich nazwa das Kaninchen (krolik),
stad w polskim ttumaczeniu Dociekan filozoficznych pojawia sie okreslenie kaczko-zajgc
(przektad ten nie uwzglednia ttumaczenia stowa gtowa [Kopf], brak w nim réwniez wersji
skréconej), z kolei w ttumaczeniu Sztuki i ztudzenia mowa jest o kréliku i kaczce. Stefan
Neuner w kontekscie obu autorow uzywa natomiast konsekwentnie stowa der Hase,
ktore postanowilismy przetozyc jako zajgc [przyp. red.].

9 Ten obraz dwojaki przykut uwage Wittgensteina w: J. Jastrow, Fact and Fable in Psychol-
ogy, MacMillan & Co., London 1901, s. 295. Wariant umieszczony w dziele Gombricha
pochodzi z: N.V. Scheidemann, Experiments in General Psychology, The University of
Chicago Press, Chicago 1939,s. 67.

10 O Gombrichu i Wittgensteinie por. W.G. Lycan, Gombrich, Wittgenstein, and the Duck-Rab-
bit, ,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1971, 30, 2,5.229-237.



parowanego lustra w tazience!!. Ztudzenie obrazowe i powierzchnia obrazu ni-
gdy nie moga by¢ doswiadczane jednoczesnie w jednym akcie widzenia. Albo spo-
gladamy na, albo przez obrazowa powierzchnie. Dlatego tez, wedtug Gombricha,
wszystkie obrazowe przedstawienia funkcjonuja strukturalnie jak ,z-k-gtowa”,
ktorg widzimy albo jako zajaca, albo jako kaczke, nigdy jednak jako oba naraz*2
,Nie zdotamy jednoczes$nie odczytad alternatywnych wyobrazen. (...) [i]luzje
trudno opisac lub zanalizowac; chociaz rozumowo jeste$my swiadomi, ze dane
przezycie musi by¢ ztudzeniem, nie mozemy jednak uchwycié¢ chwili tego do-
znania”*®. Gombrich odwotuje sie tu do Wittgensteinowskiego podstawowego
zatozenia, ze widzenie - tak samo jak jezyk - nie moze by¢ obserwowane z ze-
wnatrz. ,Widzenie jako”, w swoim odréznieniu od ,statego widzenia” [stetigen Se-
hen], ,ukazuje” sie - w sensie Traktatu - w ,«rozbtysnieciu» [Aufleuchten] jednego
z aspektow”, w przezyciu widzenia. ,Poziom meta” widzenia nie jest dany*“.
-k-gtowa” ilustruje zatem u Gombricha nieredukowalng dwoistos¢ [Zweitspil-
tigkeit] doswiadczenia obrazu. Wprowadzona zostaje dychotomia miedzy po-
wierzchnig obrazu a trescig przedstawienia, przy czym podejscie tego konser-
watywnego historyka sztuki do psychologii percepcji - ktéry w przeciwienstwie
do dotyczacego doswiadczenia ztudzenia pionierskiego dzieta Rudolfa Arnhe-
ima Sztuka i percepcja wzrokowa (1954) - zdradza niedajace sie przeoczy¢ prefe-
rencje na rzecz jednej ze stron tej dychotomii®®. Jednak pomimo catego swojego
konserwatyzmu teoria obrazu Gombricha jest dzieckiem swojej epoki. Jej gtéw-

11 E.H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawienia obrazowego, przet. J. Zaran-
ski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1981.

12 ,Strukturalnie” oznacza, ze zajac i kaczka doswiadczane sa na poziomie ztudzenia optycz-
nego. Dlatego tez przyktad ten w odniesieniu do argumentacji Gombricha moze by¢ myla-
cy. Dwuznacznos¢, o ktorej pisze Gombrich, musiataby odwotywac sie nie do mozliwosci
widzenia dwdch zwierzat, lecz do widzenia przestrzeni obrazu jako nieznaczacego zgru-
powania linii lub odwzorowania czegos.

13 E.H.Gombrich,dz. cyt.,s. 17 nn.

14 L. Wittgenstein, dz. cyt.s. 270 nn.; por. G. Gebauer, Wittgensteins anthropologisches Den-
ken, C.H. Beck, Miinchen 2009, s. 211. Temat poziomu metajezyka w dzietach Wittgen-
steinaw B. Merrill, J. Hintikka, Untersuchungen zu Wittgenstein, Suhrkamp, Frankfurt am
Main, 1990.

15 W Arnheimowskiej probie stworzenia estetyki ufundowanej na psychologii postrzegania
przyktady sztuki nowoczesnej, a zwtaszcza sztuki abstrakcyjnej, maja charakter paradyg-
matyczny. W znaczacy sposob ksiazka rozpoczyna sie od dyskusji na temat relacji réwno-
wagi na poziomie ptaskiego uporzadkowania obrazu (The Hidden Structure of a Square), por.
R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przet. J. Mach, Wydaw-

nictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1978.
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ne zatozenia pokrywaja sie bowiem z teoretycznymi przestankami najradykal-
niejszego malarstwa swojego czasu.
roku 1960 - roku wydania Sztuki i ztudzenia - byto nim bez watpienia malar-

stwo Franka Stelli. Takze malarstwo neoawangardy bazowato na zatozeniu o dy-
chotomicznej relacji miedzy powierzchnig obrazu a iluzja gtebi. Jednakze optu-
je ono za czyms innym i stawia sobie za cel konsekwentne przeksztatcanie malo-
widta w nieprzezroczysta powierzchnie oraz zabezpieczanie jej przed jakimkol-
wiek pozorem gtebi. U Stelli (Averoe, 1960) sprawia to, ze dochodzi do wspdlnej
gry niepospolitej formy nosnika obrazowego z konfiguracja obrazu. Pasy Stelli
Scisle podazaja za formalnymi wytycznymi ramy. W ten sposdb kazde pociagnie-
cie pedzla scisle odnosi sie do materialnej powierzchni obrazu. Jednoczesnie
dzieto generuje takze lekki efekt ztudzenia. Dzieje sie tak, poniewaz zatamania
na liniach, dzieki wtasciwosciom ludzkiego wzroku, uktadaja sie w ksztatt rom-
bu. Jednak ten rodzaj ztudzenia nie wywotuje otwarcia gtebi ptaszczyzny obra-
zu. Wrecz przeciwnie, jest to ruch otwarcia skierowany ku odbiorcy. Romb jest
figura, ktéra za sprawg dotyczacego psychologii percepcji mechanizmu odbija
sie niczym ,stempel” na siatkdwce oka patrzacego (jak sformutowat to Stella)®.
Doktadnie tak samo mechanistycznie funkcjonuja efekty ztudzenia, na ktérych,
wedtug Gombricha, opiera sie przedstawianie obrazowe.

lustracjal” ze Sztuki i ztudzenia prezentuje przyktad optycznej iluzji, w ktérej
linie réwnolegte jawia sie jako zbiezne. Jest to co prawda zjawisko inne niz to
zaobserwowane u Stelli, jednak takze ten rodzaj ztudzenia wytwarzany jest
w oku samoczynnie. W obu przypadkach ze strony patrzacego nie jest potrzeb-
ny udziat wysitku wyobrazeniowego. Nie ma wtasciwe wyboru, czy mozna, czy
tez nie mozna dopatrzyc sie w obrazach tego, czego obiektywnie w nich nie ma.
Proces ten zachodzi automatycznie. Widzenie nie ma swobody dziatania.

upetnie inaczej wygladato to w amerykanskim malarstwie artystow poprzed-
niego pokolenia. Obraz Willema de Kooninga Woman as a Landscape powstat
miedzy 1954 a 1955 rokiem. Dla wiekszosci ogladajacych trudne byto odnale-
zienie w tym gestycznym malarstwie kobiecej figury, pomimo ze jej schemat jest
rudymentarnie dostepny. Widzenie malowidta jako krajobrazu przychodzi nam
Z jeszcze wiekszym trudem. Musimy naszymi sitami wyobrazeniowymi niejako

16 ,Chciatem czegos, co byto bezposrednie - rodzaju rzeczy bezposredniej dla twojego oka
(...). To byt rodzaj wizualnego odcisku. Ten pomyst [byt jak] guma stempla, (...) wszystkim
o odbijaniu czy o odcisku - to jest rodzajem wizualnego odcisku” - Frank Stella; cytat za:
C.A. Jones, Machine in the Studio. Constructing the Postwar American Artist, The University
of Chicago Press, Chicago-London 1996, s 156.

17 Chodzioil.nr 250, ze s. 299 w: E.H. Gombrich, dz. cyt. [przyp. red.].



pracowac nad obrazem, zeby méc go postrzegac jako obraz dwojaki, czyli tak
jak widziat go artysta. Neoawangarda chciata stana¢ na drodze temu rodzajowi
wyobrazeniowej inwestycji w powierzchnie obrazu, ktory nie nadaje gtebi prze-
strzeniiluzjonistycznego znaczenia i ktéry wykracza poza fakty powierzchni
obrazu. What you see is what you see - brzmi stynna dewiza Franka Stelli*8.

czasie gdy powstawato malowidto de Kooninga, czyli w latach 1954-1955, po-
wstata takze wczesna ikona [Inkunabel] obrazowego ceuvre Jaspera Johnsa: pierw-
sze autoryzowane dzieto, powszechnie znana flaga (Flag, 1954-1955). Pomiedzy
tymi dwiema pracami wyznacza sie historyczno-artystyczna linie podziatu. Po jed-
nej stronie modernistyczne malarstwo, az do abstrakcyjnego ekspresjonizmu, po
drugiej zas malarstwo Johnsa, Stelli, Warhola i tak dalej. Z formalnego punktu wi-
dzenia pasy u Johnsa funkcjonujg w ten sam sposéb co u Stelli. Zakotwiczaja one
konfiguracje obrazu w fizycznie uchwytnej powierzchni ptétna. Obrazowy motyw
amerykanskiej flagi rozpoznaje sie tak bezposrednio jak skutecznie nadany sy-
gnat. Nie potrzeba zadnego wysitku wyobrazeniowego, aby w malarstwie John-
sa zobaczyc¢ flage. Wszystko pozostaje na powierzchni. Poza tym historia sztu-
ki uznaje za decydujacy krok to, ze ten banalny, przyswojony i niewymyslony sujet
[wyr. red.] przekresla dalszy, dajacy sie otworzy¢ jedynie wyobrazeniowo wymiar
malarstwa - wymiar owej ekspresyjnej tresci, ktéra szczegdlnie dobrze widocz-
na byta w tym czasie, w malowidtach-kobietach de Kooninga®’. Krytycy odczytali
w gestycznych przedstawieniach kobiet catg psychobiografie malarza. Natomiast
u Johnsa — tak sie argumentuje — malarstwo koincyduje z materialnie dang po-
wierzchnig malowidta. Za Wittgensteinem powiedzie¢ mozna: implikuje ono ,,cig-
gte”, mechanicznie identyfikujace widzenie; nie miatoby sensu powiedzie¢ o tym
obrazie, ze widzi sie go ,jako” flage?°. Nie ma zadnej alternatywy.

omimo tego, to witasnie flaga Johnsa byta przyktadem przywotanym przez

Richarda Wollheima w jego odnoszacym sie do naszej debaty artykule. W ar-
tykule tym prébowat pokazac wyobrazeniowy wymiar postrzegania obrazow.
Odwotuje sie tutaj do pigtego eseju Seeing-as, seeing-in, and pictorial representa-

18 B.Glaser, Questions to Stella and Judd, ed. L.R. Lippard, ,Art News” 1966, 65, 5,s. 59.

19 Szczegdtowo orelacji miedzy wczesnym malarstwem Jaspera Johnsai Willema de Kooninga
por. S. Neuner, Maskierung der Malerei. Jasper Johns nach Willem de Kooning, Wilhelm Fink
Verlag, Mlinchen 2008.

20 Przy postrzeganiu ,z-k-gtowy”, ktére rozpoznaje tylko jeden z aspektéw, przyktadowo
,Ciagle” widzi go jako zajaca, znaczy to: ,Powiedziec: «widze to teraz jako..» miatoby dla
mnie rownie mato sensu, jak powiedzie¢ na widok noza i widelca: «teraz widze to jako néz
i widelec»”; L. Wittgenstein, dz. cyt.,s. 272-273.
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tion, ktéry Wollheim dotaczyt do drugiego ksiazkowego wydania swojego tekstu
Art and its Objects?'. Chciatbym wyrdznic nastepujace aspekty jego argumentu:
rozpoznanie przedmiotu w obrazie nie dokonuje sie w taki sposéb, w jaki roz-
poznaje sie ,aspekt” w ztudzeniu optycznym, to nie jest ,widzenie jako”, jak ma
to miejsce w przypadku ,z-k-gtowy” Wittgensteina. Dokonuje sie ono zgodnie
Z procesem postrzegania, ktéry Wollheim ochrzcit mianem ,widzenia w” [Sehen-
in]. ,Widzenie w” rézni sie od ,widzenia jako” po pierwsze w tym, Ze tylko poje-
dyncze rzeczy [Einzeldinge] widzie¢ mozna jako co$ innego, a wiec na przyktad
Vermeerowskie ptétno jako wnetrze. Podczas gdy w czyms widzie¢ mozna takze
stany rzeczy [Sachverhalte], jak w przyktadzie, w ktérym przedstawiona kobieta
czyta - jak sie ogélnie przyjmuje - list mitosny.

o drugie ,widzenie jako” jest umiejscowione. Ten lub inny wycinek zamalo-
wanej powierzchni widzi sie przyktadowo jako mtoda kobiete. ,Widzenie w”
nie bazuje na warunku umiejscowienia. Nie rozpoznaje, ze kobieta na obrazie
Vermeera czyta list mitosny na podstawie jakiegos jednego okreslonego punktu
tego malowidta. Do takiego rozpoznania moga przyczyniac sie punkty takie,
jak: ukrycie miejsca czytania zasugerowane przez zastone, zatopienie postaci
w lekturze, barwy oswietlenia i tak dalej??. W punktach tych Wollheim bardzo
wyraznie domaga sie wyobrazeniowego udziatu obrazowego odbioru. Zobacze-
nie w malowidle Vermeera czytajacej list mitosny bedzie kosztowato odbiorce
prawdopodobnie mniej trudu niz zobaczenie w obrazie de Kooninga krajobrazu.
Jasne jest jednak réwniez to, ze pod zadnym pozorem nie dzieje sie to w nieod-
party, mechaniczny sposéb.

21 Por.R.Wollheim, Seeing-as, Seeing-in, and Pictorial Representation, w: Art and Its Objects. Sec-
ond Edition with Six Supplementary Essays, Cambridge University Press, Cambridge 1980,
s.205-226; 0o malowidle Flag Johnsa:s. 225 nn.

22 Dotego zalicza sie takze - jak szczegdtowo wyjasnia to Wollheim w swojej ksigzce - trudne
do wydzielenia pole wiedzy, ktére moze obejmowac przyktadowo historyczne konwencje
itd. W tym wypadku moze [zaliczac sie] takze okolicznos¢, ktora wyszta na jaw w badaniach
nad obrazem Vermeera, [a mianowicie,] Zze na miejscu, gdzie teraz po prawej stronie opada
zastona, na tylnej $cianie widoczny byt obraz kupidyna. Por. A.K. Wheelock, Pentimenti in
Vermeer’s Paintings. Changes in Style and Meaning, w: Holldndische Genremalerei im 17. Jahr-
hundert. Symposium Berlin 1984, hrsg. H. Bock, T. W. Gaehtgens, Gebr. Mann Verlag, Berlin
1987,s.385-412. Znaczacym punktem w tym i w innych przypadkach jest problem infor-
macji, jakie konieczne sa do ,widzenia w”, i nie chodzi tu o abstrakcyjna wiedze na temat
znaczenia obrazu, lecz o to, ze - pod pewnymi kognitywnymi warunkami - moze by¢ ona
przezywana jako widoczna, por. R. Wollheim, Painting as an Art. The A. W. Mellon Lectures in

the Fine Arts 1984, Princeton University Press, Princeton 1987, s.89 nn.



o trzecie, i jest to w naszym kontekscie spostrzezenie najwazniejsze, owo ,wi-
dzenie w” pozwala skierowac nieograniczong uwage zaréwno na przedmiot ob-
razu, jak i na jego powierzchnie, to jest na materialng strone przedstawienia. Na
przyktad otwarty sposéb malowania Jacopa Tintoretta szczegdlnie konsekwent-
nie placze te poziomy malowidta. W Ucieczce do Egiptu ze Scuola di San Rocco
w Wenecji oczywiscie nie dzieje sie tak, ze widzi sie albo idgcego wielkimi kroka-
mi Swietego Jézefa, albo pociggniecia pedzla na ptétnie, lecz oba sposoby widze-
nia zazebiaja sie. Rozmach, z jakim natozona zostata farba, wzmaga iluzje ruchu;
widzialna tekstura ptdtna przyczynia sie do przedstawienia tkanin. (Te aspekty
widzenia przedstawien obrazowych przekonujaco przeanalizowat Michael Pod-
ro?%.) Natomiast gdy spogladamy na ztudzenie optyczne, ktére egzemplifikuje
Jwidzenie jako”, na przyktad na ,waze Rubina” w adaptacji Johnsa, to moge jego
kontury widziec albo jako profile dwdch twarzy, albo jako linie konturowa wazo-
nu. Nie moge natomiast postrzegac linii konturowej jako takiej, bez interpreto-
wania jej w taki czy inny sposéb. Wollheim wyraza to nastepujaco: dla ,widzenia
jako” istnieja w obrazie pewne ,cechy podtrzymujace” (sustaining features), kto-
rych nie moge stac sie wizualnie Swiadomy, podczas gdy odbieram go ,jako” cos.
Mozna to sformutowac réwniez tak: nawet jesli wiem, ze mozliwe jest rozpozna-
nie w tej figurze profili gtéw i wazonu, to nie moge, gdy widze figure jako profi-
le gtow, by¢ Swiadomy cech, ktére musiatyby sie zmieni¢, zeby powstat z niej wa-
zon. ,\Widzenie jako” nie dopuszcza zadnego podwojenia, jest niejako ,jednowy-
miarowe”. Widzenie jako” jest wedtug Wollheima wtedy spokrewnione z ,bez-
posrednim postrzeganiem” (straightforward perception), ktore okresla nasze zycie
codzienne, gdy wizualnie identyfikujemy rzeczy, ktére wspotczesnie znajduja sie
w naszym otoczeniu. Przy ,widzeniu w” w gre wchodzi natomiast sita wyobraze-
niowa, umozliwiajaca nam widzenie rzeczy - na przyktad swietego Jézefa - ktoére
aktualnie sie przed nami nie znajduja.

owiac krétko: Wollheim ogdlnie utrzymuje, ze w postrzeganiu przedstawien
takich jak malowidta - obrazy dwojakie s tu szczegélnym przypadkiem - cho-
dzi o ,widzenie w”, a nie o ,widzenie jako”. Postrzeganie malowidet ustrukturyzo-
wane jest ,dwojako” [zweifdltig] (twofold): z jednej strony skupia sie na fizycznych
cechach medium obrazowego, z drugiej strony na przedstawionym obiekcie lub
na stanie rzeczy, ale inaczej nizu Gombricha, aspekty te nie zachowuja sie wobec
siebie dychotomicznie. tacza sie w odbiorze i wzajemnie wspieraja.

23 Por.M. Podro, Depiction, Yale University Press, New Haven-London 1998, rozdziat 1: Sus-

taining Recognition, s. 5-28.
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atym tle mozna wiec rozumie¢ historyczne pekniecie miedzy malarstwem
modernistycznym a neoawangarda, jako rezultat préby wprowadzenia mecha-
niki i jednowymiarowosci ,widzenia jako” tam, gdzie dotychczas kultywowano
,widzenie w”. Po jednej stronie odnalez¢ mozna przyktady takie, jak wykonana
z siodetka rowerowego i drazka kierowniczego Téte de taureau Pabla Picassa,
ktéra widzie¢ mozna jako czesci sktadowe roweru i/lub gtowe rogatego zwie-
rzecia, przy czym wymagany jest od nas pewien wysitek wyobrazeniowy, zeby
zobaczyc¢ wiecej, niz nominalnie jest dostepne. | - to cos$ wiecej niz jakiekolwiek
rzemiesInicze osiagniecie - jest to manifestujacy sie w dziele wyobrazeniowy
akt artysty, ktéry nadaje dzietu jego jakos$¢. Po drugiej stronie znajduje sie z kolei
neoawangarda, ktéra stawia sobie za cel wtasnie zatarcie owego wyobrazenio-
wego wymiaru, a takze zrownanie doswiadczenia postrzegania dzieta sztuki
z codziennym rozpoznawaniem przedmiotéw.

o samo twierdzi¢ mozna na temat flagi Johnsa. Jednakze to nie wszystko, co
mozna powiedzie¢ o tym malowidle. Gdy Wollheim podaje w swoim eseju ten
obraz jako przyktad, to dzieje sie tak dlatego, ze ma on swdj udziat jednoczesnie
w obu rodzajach widzenia: w ,widzeniu w” oraz w ,widzeniu jako”. Nie chodzi
tu jednak o ready-made. Flaga jest namalowana i mozemy punkt po punkcie,
to znaczy pociagniecie pedzla po pociggnieciu pedzla, nazwac elementy, ktére
nalezy zmieni¢, zeby z obrazu powstata prawdziwa flaga. Tylko ze medium
obrazowe i przedmiot z obrazu, ktére dzielg wtasciwosci takie jak ptaskosé,
prostokatnos¢ i tak dalej, do tego stopnia zostaty do siebie zblizone, ze oba te
wymiary niemalze z soba wspotpracuja; tak jakby dwojakosé [Zweifdltigkeit]
Lwidzenia w” przez pewien rodzaj implozji miata przeksztatcic¢ sie w jednoistos¢
[Einfdltigkeit] bezposredniego postrzegania przedmiotow. Historyczny przetom,
ktéry z malarstwa jako sztuki ,widzenia w” stworzy samo ,widzenie jako”, prze-
biega niejako w poprzek powierzchni obrazu Johnsa i manifestuje sie w nim
jako rozszczepienie.

taje sie to czytelne, gdy poréwnamy malarstwo Johnsa z wyobrazeniowa sztu-
ka Willema de Kooninga (Woman as a Landscape). Pozostawmy na razie na boku
mozliwosc, ze jego figure kobiecg mozna widziec takze jako krajobraz (za Wol-
Iheimem musieliby$my sprecyzowaé, ze w tej figurze takze mozemy rozpoznac
krajobraz). Skoncentrujmy sie na relacji miedzy malarstwem a przedstawieniem.
Szczegodlna jakos$¢ prowadzenia pedzla u de Kooninga polega bowiem na po-
Sredniczeniu miedzy materialnoscig obrazu a jego funkcja reprezentacji - na
tworzeniu stref przejsciowych, na pozwalaniu tym poziomom zlewac sie z soba.
Zwrdéémy uwage na tylko jeden jedyny tor linii, mianowicie na ten, ktéry - pa-
trzac z naszego punktu widzenia - okresla prawy bark i prawe ramie kobiety.
Linia ta zaczyna sie w miejscu, gdzie przytozony do ptétna pedzel zbliza sie



do powierzchni obrazu pod katem prostym, a wiec z najwiekszym naciskiem.
Prowadzi ona z silnym zaznaczeniem, nagta zmiana kierunku, a nastepnie prze-
chodzac wraz ze zmniejszajacym sie katem [nachylenia] prowadzacej pedzel
reki, w tagodny, falujacy ruch koriczacy, az do zaokraglenia bioder. Slady pedzla
taczace lewe ramie i lewga reke kobiety przyjety wreszcie taka a nie inng forme,
poniewaz wtasna, wolna reka malarza podczas malowania szukata drogi miedzy
implikowanymi wspdétrzednymi a fizycznym, prostokatnym ograniczeniem no-
$nika obrazowego. Wchodzi tu juz w gre ,logika paséw”, ktéra u Johnsa czy Stelli
zakotwicza malarstwo w powierzchni obrazu. Doswiadcza ona niejako organicz-
nego nagiecia; jednak nie dlatego, ze to przedstawienie ciata tworzy ,iluzjoni-
styczny” efekt, raczej dlatego, ze w malowidle de Kooninga gest malujacej reki
materializuje sie jako odpowiadajgca mu czes¢ ciata figury. Dostownie odmierza
ona przestrzen miedzy ramieniem a biodrem malujgcego ciata. Jedno i to samo
pociagniecie pedzla, ktére wymierza namacalng powierzchnie malowidta przez
to, ze odrysowuje jego linie wspdétrzednych (wystarczy spojrze¢ na réwnolegte
do krawedzi umieszczenie tego zaznaczenia) i wskazuje jego faktyczne granice
(wystarczy spojrze¢ na miejsce, w ktdrym styka sie z brzegiem obrazu), jest réw-
noczesnie sprawca jego przemiany w figure. W obrazach de Kooninga napoty-
kamy formalne otoczenie, ktére zastyga niejako w stanie ,,ptynnosci” albo lepiej:
w stanie przejscia pomiedzy réznymi stanami skupienia, materialnym i mimetycz-
nym. Przy tym wszystkim cielesny sposéb malowania de Kooninga funkcjonuje
niby powodujacy te zmiane rozpuszczalnik. Rozpoznanie figury dokonuje sie u de
Kooniga oczywiscie nie jako mechanizm iluzjonistyczny. Dokonuje sie ono jako
akt wyobrazeniowy, ktoéry nie jest czysto optyczny, lecz w réwnym stopniu anga-
Zuje wczuwanie sie w cielesno-taktylny wymiar malowania.

alezy jeszcze dodaé, ze przesuniecie prymatu ,widzenia w” na rzecz ,widzenia
jako” w latach 60. XX wieku nie tylko doprowadzito do minimalistycznej abstrak-
cji Franka Stelli, lecz takze, zainspirowane przez Johnsa, pokazato figuratywna
konsekwencje, ktdrg mozemy przesledzi¢ chociazby w pop-arcie, pézniej w foto-
realizmie i wyniesieniu fotografii jako medium sztuki zastosowanego dokumen-
talnie. Wyobrazeniowy udziat odbioru sztuki, wzglednie obrazu, eliminowany
jest takze w nieabstrakcyjnych nurtach neoawangardy. Tutaj i tam cel jest oczy-
wisty: odbieranie dzieta sztuki zblizone, tak dalece jak to mozliwe, do bezposred-
niego postrzegania przedmiotéw w zyciu codziennym. Przy tym modernistyczne
dzieto sztuki rozpada sie na dwa produkty rozszczepienia, czyste przedstawienie
i czystqg materialnos¢ nosnika obrazowego.

ba [produkty rozszczepienia] daja sie odnies¢ do Johnsa, obie tendencje, mi-
nimalistyczna i neofiguratywna, odwotywaty sie do wczesnych malowidet John-
sa. Pokrywajacy sie z powierzchnia ptétna motyw obrazowy amerykanskiej flagi
kieruje bezposrednie postrzeganie przedmiotu jednoczesnie na nosnik obrazowy
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i przedmiot obrazu. Wazny jest wskazany tu rozdZzwiek pomiedzy oboma spo-
sobami postrzegania, ktére sugerujg obraz i ktére rozgrywaija sie jako ,widze-
nie jako” (w sensie Wollheima). Widzenie tego dzieta jako flagi odwodzi od po-
strzegania faktury malowidta, prowadzenia pedzla, od potaczonej woskiem war-
stwy farby, od skrawkdéw gazet zamknietych w tej bardzo ciele$nie kojarzacej sie
warstwie wosku. To wszystko tworzy dla siebie pewien biegun zainteresowania,
ktéry znika przy bliskim ogladzie powierzchni obrazu, kiedy to niechybnie traci-
my z oczu motyw flagi. Faktura Johnsa tworzy niejako swiat dla siebie, ktory za-
chowuje w pamieci kultywacje pisma pedzla w ekspresjonizmie abstrakcyjnym.
Ale w przeciwienstwie do malarstwa de Kooninga nie przyczynia sie do prze-
ksztatcenia materii obrazu w przedmiot przedstawienia. Clement Greenberg
powiedziat kiedys o obrazach Johnsa, ze malarstwo w nich jest ,zbedne”, zeby
z ptdcien uczynié przedstawienia?4. Wtasnie ten aspekt malarstwa Johnsa stano-
wi decydujacy punkt. Przedmiot jest dany poprzez graficzny schemat i przez gra-
ficzne rozmieszczenie wartosci barwnych. Malarskos¢ - to znaczy prowadzenie
pedzla, mieszanie farb i tak dalej - ktéra byta dla de Kooninga medium transfor-
macji materialnosci, nie wnosi juz nic do funkcji przedstawieniowej obrazu. Ist-
nieje w oddzieleniu od niej?>.

tanie sie to moze jasniejsze przy nastepnej pracy. W duzej mierze dlatego,
ze Johns powotuje sie w niej na figurujgcq site malarstwa de Kooninga, jej moc
przeksztatcania zwyktej materii farby w ciato. To malowidto nie pokazuje nic
innego jak tylko pojedynczg cyfre przedstawiong czysto graficznie: w ksztat-
cie ztobienia przerywajacego teksture farby, ktora sie z nim nie styka ani go nie
formuje. Johns nie nazwat tego ani innych przedstawiajacych pojedyncze cyfry
malowidet numbers lub ciphers, lecz nadat im podwdéjny sens figures?. Wydaje
sie ze okreslenie to ma jasny cel, polegajacy na podtrzymaniu dostownej jedno-
znacznosci tego, co namalowane, oraz na podtrzymaniu wydestylowanego me-
chanizmu czystego, ponownego rozpoznania, ktéry to mechanizm wydaje sie
implikowany. Ale tak jak pojecie to [figure], ktére w angielskim jest zrozumiate
zaréwno jako ,liczba”, jak i ,figura”, nie koincyduje samo z soba, nie konwerguja
z sobg rowniez dostownos¢ cyfry i malarstwo - dostownosé, ktéra nadaje ma-

24 Por. C. Greenberg, After Abstract Expressionism, w: The Collected Essays and Criticism. Mod-
ernism with a Vengeance, 1957-1969, Bd. 4, ed. J. O'Brian, University of Chicago Press,
Chicago - London 1995, s. 124.

25 Doktadniej o tej rozdwojonej strukturze we wczesnych dzietach Johnsa w: S. Neuner, Ma-
skierung der Malerei..., rozdziat 7: Schizographike, s. 205-245.

26 Stowo figure — co przypomniane zostanie w dalszej czesci tekstu przez autora — oznacza

w jezyku angielskim zardwno cyfre/liczbe, jak i figure [przyp. red.].



lowidtu antropomorficzne podobienstwo i ktéra zdaje sie powotana do tego, by
tchnad zycie w martwe znaki [Buchstaben). Jednak taka wymiana nie zachodzi.
Kontur cyfr jest jak ciecie zadane malarstwu. Ozywiajace prowadzenie pedz-
laistnieje na scisle wydzielonej ptaszczyzZnie. Poza tym elementy kolazu nada-
jg warstwie farby nadzwyczaj materialny charakter, ktéry podkopuje jej antro-
pomorficzne jakos$ci wrazenia ogdlnego. W ten sposéb, tak jak we Fladze, mamy
ostatecznie dwa poziomy: poziom przedmiotu obrazowego oraz poziom faktu-
ry. Oba widziane sg po prostu jako to, co dostownie oznaczaja: jako cyfra i war-
stwa farby. Podwadjny sens tytutu obrazu zdaje sie tylko po to sugerowac wy-
obrazeniowy wysitek, polegajacy na zobaczeniu cyfry w figurze, zeby jeszcze
wyrazniej podkresli¢ jego niemozliwosc.

umiejscowieniu Johnsa w obszarze historii sztuki miedzy modernizmem
a neoawangarda wspomnie¢ mozna jeszcze z tego powodu, Ze jego wczesne
dzieta znajduja sie pomiedzy dwoma paradygmatami jednosci obrazu. Z jed-
nej strony jest to jednos¢ obrazu, ktéra byta ideatem modernizmu i ktéra byta
dialektycznie aranzowanga synteza réznorodnosci elementéw. Jest to jednosé
uzyskiwana w procesie formowania, ktéra ani nie jest dana apriorycznie, ani
nie wystepuje w koncowym sensie w gotowym obrazie, lecz jest wytwarzana
w akcie ogladania, ktory w wyobrazeniowy sposdb uczestniczy w pracy nada-
wania formy. To jest paradygmat ,widzenia w”. Z drugiej zas strony, jak cho¢by
u Franka Stelli, jest programowa ptaska jednolitos¢, ktéra wspiera sie na da-
nych a priori strukturach formalnych i zwraca sie do prostego, identyfikujace-
go widzenia. To jest paradygmat ,widzenia jako”. W tej kolejnosci Jasper Johns
jawi sie jako artysta, ktory co prawda w petni oddat sie ,widzeniu jako”, jed-
nak stale obstaje przy tym, ze malowidto nie jest zadng prostq powierzchnig,
lecz sktada sie z dwéch poziomodw, ktére akt wyobrazeniowy musiatby wtasci-
wie przekazywad. O Johnsie mozna zatem powiedzie¢, ze trzyma sie on dwo-
istej struktury modernistycznego malowidta, ale wstrzymuje te wyobrazenio-
we akty ogladania obrazu, ktére mogtyby doprowadzi¢ owa podwdéjna struk-
ture do jednosci. Zdaje sie on rozbija¢ modernistyczne malowidto na dwie
czesci. Lub inaczej: ukazuje on opozycje miedzy powierzchniq a gtebig jako in-
herentna dwoistos¢ poczatkowej jednosci i decyduje sie trwac przy tym duali-
zmie jako nieredukowalnej, niedajacej sie znies¢ wtasnej wewnetrznej réznicy
malarstwa. Figure 1 jest w istocie prawdziwa figurg dwajki?’.

27 W odniesieniu do tego teoretycznego modelu por. M. Klammer, S. Neuner, Die Figur der
Zwei / The Figure of Two. Exposé, ,Das Magazin des Instituts fur Theorie” 2010, No. 31,
s. 15-21.
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ba dzieta, ktére Johns namalowat bezposrednio po swoim opus unum, czyli
po fladze, pozwalaja jednakze wzbudzi¢ podejrzenie, ze dotychczasowa dys-
kusja, opierajaca sie przede wszystkim na takim pojeciu widzenia, jakie okre-
slane byto przez pryzmat psychologii percepcji, siega niedostatecznie daleko.
Obu pracom - Target with Plaster Casts i Target with Four Faces - wspdlne jest
to, ze Johns w obu do pola obrazowego z motywem tarczy strzelniczej do-
tozyt u gory listwe z zamykanymi drewnianymi otworami, w ktérych znajdu-
ja sie odlewy ciata. W pierwszym przypadku sa to odlewy réznych czesci cia-
ta, wéréd nich takze pudenda jakiego$ mezczyzny, innym razem sa to cztery
odlewy twarzy. Obie prace wrecz zadaja od widza niemozliwego wysitku wy-
obrazeniowego, ktérym bytoby zobaczenie ciata, wzglednie twarzy w mar-
twym motywie tarczy strzelniczej. Podobnie jak za sprawa tytutu obrazu Fi-
gure 1, tak i za sprawg odlewow zdaje sie sugerowane poréwnanie tego mo-
tywu z ludzka postacia. Cho¢ wydaje sie, ze z tarczy strzelniczej wychodzi
martwe spojrzenie, podczas gdy znajdujace sie powyzej odlewy twarzy zo-
staty pozbawione oczu; w innym zas przypadku wydaje sie, ze tarcza strzel-
nicza posiada owg catosciowos¢ i jednosé, ktorej brakuje umieszczonym
u gory fragmentom ciata, to nie jest jednak mozliwe, zeby widzie¢ razem,
jako jednosci, elementy przestrzenne [plastisch] i namalowane. Efekt jest cat-
kiem inny: te dzieta dziataty na pierwszych widzéw dezorientujaco?®. Tarcza
strzelnicza implikuje strzat, ktoéry, jak mozna sobie wyobrazi¢, jest takze od-
powiedzialny za to, ze umieszczony naprzeciwko nas cztowiek to corps mor-
celé®’. Podczas ogladania obrazu najgtebsze poczucie jednosci naszego ciata
zdaje sie niepokojgco poruszane.

o przedyskutowania tej jakosci widzenia konieczne jest rozwiniecie pojecia
wyobrazenia [Imagination] zaczerpnietego z psychologii gtebi. Za poszerzenie
debaty o problem widzenia aspektowego ponownie mozemy podziekowac
Richardowi Wollheimowi, wszak jego teoria sztuki opiera sie na psychoanali-
tycznym fundamencie. ,Obiekty sztuki”, ktére znajduja sie w centrum tej teorii,
jako obiekty powigzane sa takze z konceptem relacji z obiektem Melanie Klein.
Jak przekonujaco wykazat Whitney Davis, w Wollheimowskim rozumieniu
widzenia wyobrazeniowego w gre wchodzi podwadjna gtebia®. Nie tylko gte-

28 Por.S. Neuner, Maskierung der Malerei..., s. 102 nn.

29 Ciato pokawatkowane [przyp. red.].

30 Por. W. Davis, Queer Beauty. Sexuality and Aesthetics from Winckelmann to Freud and Be-
yond, Columbia University Press, New York 2010, rozdziat 10, Fantasmatic Iconicity. Freu-

dianism, Formalism, and Richard Wollheim, s. 271-295.



bia przestrzeni przedstawienia obrazowego, lecz - jako lezaca jeszcze gtebiej
warstwa podstawowa - gtebia duchowa, do ktérej odnoszg sie przedmioty
przedstawienia.

duzym uproszczeniu powiedzie¢ mozna, ze w psychoanalitycznej teorii
Melanie Klein wyobrazone obiekty odgrywaja role kluczowa. W pierwszym
rzedzie wywodzg sie one z odczué przyjemnosci i niecheci, o ktérych niemow-
le fantazjuje jako o konkretnych przedmiotach znajdujacych sie we wnetrzu
ciata, za pomoca ktérych dokonuje pewnych wyobrazeniowych dziatan, takich
jak wtaczenie (,introjekcja”) czy tez odrzucenie (,projekcja”). Najwczesniejsze
dzieciece ,ja” jest niestabilne, pozbawione statego zwiazku, stale waha sie
miedzy stanami integracji i dezintegracji. W rownie matym stopniu owo ja od-
czuwa osoby, z ktérymi jest zwigzane [Bezugpersonen], jako catosci [Entitdten].
Co wiecej, nieSwiadoma czynnos$c fantazjowania niemowlecia rozszczepia je
na ,dobre” i ,zte” czesci (,obiekty cze$ciowe”) - oznaczajace chociazby karmia-
ca piers matki, wzglednie jej brak - po to, by w pierwszym przypadku, to jest
w przypadku czesci ,dobrych”, méc zachowac je w ciele, zas w drugim, by moc
je [od ciata] odeseparowac. Dopiero w trakcie kompleksowego procesu ,pro-
jekcji” i ,introjekcji” takich wyobrazonych przedmiotow, przy okazji ktérego
wzajemnie odbijajg sie w sobie obrazy ze Swiata zewnetrznego i wewnetrz-
nego, dochodzi stopniowo do odbudowy catego obiektu, do zjednoczenia
Ldobrych” i ,ztych” czesci osob, z ktorymi zwigzane jest [ja], a oprécz tego, do
biegnacej w drugim kierunku integracji ,ja”3%.

ieSwiadome” dla Richarda Wollheima to w pierwszej kolejnosci miejsce
zapisywania i przechowywania obrazow. Sztuka korzysta z tego wewnetrzne-
go skarbca obrazoéw, poniewaz - wedtug Wollheima - przedmioty malarstwa
nadaja ksztatty wyobrazonym obiektom Klein oraz stadiom ich integracji. Jesli
widzenie w” jest w pierwszej kolejnosci procesem rozpoznawania przedstawie-
nia przedmiotéw zewnetrznych, to biora w nim udziat procesy projekc;ji i iden-

31 Nastepuje tow przejsciu pomiedzy pozycja paranoidalno-schizoidalng a pozycja depresyij-
na, ktéra niemowle osiaga, za Klein, w wieku 4-6 miesiecy. [Wtedy] rozszczepienie osob,
z ktorymi jest zwigzane, zostato ponaglone przez stany lekowe i zostaje dokonane przez
agresywne normowania. [Rozszczepienie to] nastepuje w procesie integracji ,dobrych”
i ,ztych” czesci w pierwotnej nieSwiadomej fantazji zatoby dziecka, w odniesieniu do tego
sadystycznego aktu [rozszczepienia), i co zatymidzie, [w odniesieniu do] uczucia bycia od-
powiedzialnym za kochanego cztowieka. Wiecej o teorii ksztattowania sie wtasnego ,ja”
w: M. Klein, Uber das Seelenleben des Kleinkindes. Einige theoretische Betrachtungen, w: Das
Seelenleben des Kleinkindes und andere Beitrcige zur Psychoanalyse, hrsg. H.A. Thorner, Klett-
-Cotta, Stuttgart 2006, s. 187-224.
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tyfikacji, ktére odnosza je do wnetrza. Inaczej méwigc: w jednosci obrazu odbija
sie jednosc ,ja”"%2

rzyktad, ktérym Wollheim zajmuje sie w Painting as an Art, to malarstwo Willema
de Kooninga. Jesli zatem w jego psychoanalitycznej teorii sztuki jednos¢ obrazu
odnoszona jest do wewnetrznych obrazéw jednosci ciata, to w takim przypadku
u de Kooninga spotykamy najradykalniejszg koncepcje tej jednosci. Wedtug Wol-
Iheima, dzieje sie tak, gdyz wiodaca metafora ciata nie staje sie u tego malarza
pokazany w obrazie przedmiot, ale cato$¢ obrazu®. Oczywiscie dotyczy to row-
niez abstrakcyjnych ptécien de Kooninga z lat 60. i 70. Ograniczenie [Umgrenzung]
obrazu moze by¢ widziane u niego jako ograniczenie ciata, a malarstwo jako
artykulacja - w rozumieniu czysto fizycznym - relacji miedzy wnetrzem a ze-
wnetrzem. Malarska improwizacja de Kooninga takze tutaj istnieje w napieciu
wzgledem formy nosnika obrazowego oraz wzgledem implikowanego przez forme
rastrowania pola obrazowego, ktére zdaje sie wywiera¢ widoczny nacisk na for-
malne wydarzanie sie. Ta metaforyzacja ciata zyskuje jednak swoja trafnosc nie
jako abstrakcyjny zwiazek formalny, lecz - jak zostato to juz wyjasnione - przez
odnoszacy sie do ciata sposéb malowania de Kooninga, co gwoli uzupetnienia
nalezatoby wspomnieé w odniesieniu do wywodow Wollheima®4. Dzieje sie tak,

32 Jak to juz pokazat Davis, teoria sztuki Wollheima nawiazuje do Adriana Stoke’a, ktéry stwo-
rzytkrytyczny model sztuki bazujacy na elementach psychoanalizy Klein. Forma artystyczna -
Stoke za prototyp uwaza figuratywna sztuke okresu greckiego antyku i renesansu - madziata-
nie uzdrawiajace, to znaczy site integrujaca: jako idealny obraz wtasnej catosci i jednosci moze
wptywac w procesie identyfikacji na ,ja". Por.: A. Stokes, Greek Culture and the Ego. A Psycho-
Analytic Survey of an Aspect of Greek Civilization and of Art, Tavistock, London 1958. Jednak - jak
podkresla Davis - Wollheim pozostat sceptyczny w stosunku do idealistycznych wyobrazen
Stoke'a, jakoby ,ja” mogto dzieki sztuce wyjs¢ z ,pozycji depresyjnej’, ktorg postulowata Klein.

33 ,[T]he container-like effect of the picture is achieved (...) through the protest that its con-
tents make against it, (...) once this effect has been achieved, it is through it that corpo-
reality attaches to the picture as a whole, so that the picture can then come to metapho-
rize the body” (efekt obrazu-na-ksztatt-pojemnika osiagniety zostaje (...) przez protest,
ktory zawartosci obrazu podejmujg przeciwko niemu, (...) wtedy, kiedy efekt ten zostat
osiagniety, przez niego cielesnosc przytacza sie do obrazu jako catosci, azeby umozliwic
nastepnie obrazowi metaforyzacje ciata) R. Wollheim, Painting as an Art..., s. 350.

34 Doktadniej w odniesieniu do genezy metafory ciata w ceuvre de Kooninga por. S. Neuner,
Nachtrdge der Zeichnung. De Koonings zweite Kunst w: Willem de Kooning, katalog wystawy,
hrsg. I. Brugger, F. Steininger, Kunstforum Wien, Wolfratshausen, Ed. Minerva, Wien
2005, s. 11-23; oraz R. Shiff, Water and Lipstick. De Kooning in Transition, w: Willem de Koo-
ning Paintings, katalog wystawy, National Gallery of Art, Washington D.C. [u.a.], Yale Uni-
versity Press, New Haven-London, s. 1994, s. 33-73.



bowiem wtasnie ten somatyczny sposéb malowania — ktéry umozliwia widzowi
wyobrazeniowe uczestnictwo przy odczuwaniu ciata [Kérpergefiihl] i ktory kieruje
praca nad obrazem — stanowi w abstrakcjach de Kooninga wtasciwy impuls skta-
niajacy do dojrzenia [hineinsehen] w malarstwie cielesnosci i przezywania jednosci
obrazu jako imago jednosci wtasnego ,ja” i wtasnego ciata. Dlatego nalezy ponadto
zauwazyd, ze oparte na psychologii gtebi rozumienie ,widzenia w” nie zmusza
do biografistycznego lub w uproszczonym rozumieniu ,ekspresjonistycznego”
zawezenia interpretacji obrazu. Zawsze to, co ilustruje [figurieren] malowidto [i co
wynika z] gtebokich pozioméw psyche malarza, staje sie dla nas dostepne na po-
wierzchni obrazu, jako konfiguracja obrazowa, poruszajaca podstawowe warstwy
psychologiczne w relacji nas wszystkich do przedstawien®.

onownie w odniesieniu do wczesnego malarstwa Johnsa powiedzie¢ mozna,
ze obie jego najwczesniejsze tarcze strzelnicze oferuja, zeby widzie¢ je réwniez
jako metafory ciata w rozumieniu de Kooninga. Jednak taki akt wyobrazeniowy
nie powiedzie sie tutaj. Malarstwo i motyw nie zazebiajg sie, doktadnie tak samo
jak przestrzenne odlewy i planimetrycznie zorganizowane pole obrazu s3 od
siebie jakby wymiarowo oddzielone. W ramach zwyczajnej powierzchownej
spéjnosci dzieta Johns inscenizuje rozdzwigki miedzy rysunkiem a malarstwem,
jak miedzy rzezba [Plastik] a dwuwymiarowoscia, rozdzwieki pomiedzy réznymi
modi obrazowego.

ochodzi do tego jeden, jeszcze bardziej podstawowy rozdzwiek, ktory jest
obecny we wszystkich jego wczesnych pracach i ktéry odwodzi nas od teorii ma-
larstwa Wollheima. Chodzi tu o niemoznos$¢ zjednoczenia widzenia i czytania. Po-
strzeganie Figure 1 w duzej mierze rozszczepia sie na akt lektury i akt oglada-
nia obrazu. Jednak takze w malowidtach, w ktérych nie zostaja uzyte zadne lite-
ry, obecne sa struktury jezykowe, jezeli ujmiemy je semiologicznie catkiem ogol-
nie. Wtedy mozemy powiedziec¢ o obrazach Johnsa, ze ich motywy stuzg takze
do tego, aby roztozy¢ malarstwo na dyskretne, ustandaryzowane i dajqce sie wie-
lokrotnie powtdrzyc elementy: tam, gdzie we flagach i tarczach strzelniczych di-
segno definiowane jest jako seryjnie uporzadkowana geometryczna konfigura-
cja, to tam takze farba zostaje podzielona na szereg niezmieszanych z sobg barw
podstawowych (kolory podstawowe, wzglednie czerwony, niebieski i biaty).

35 Wollheim postrzega ,widzenie w” i ,ekspresyjne postrzeganie” (expressive perception) jako
naturalna zdolnos¢ cztowieka. Podczas procesu malowania artysta zawsze jest takze wi-
dzem swojego dzieta i kontroluje w ramach tej roli jednoczesnie nie tyle czytelnos¢, ile
przede wszystkim widzialno$¢ i mozliwos¢ przezywania [Erlebbarkeit] obranego przez nie-
g0 znaczenia obrazu. Por. R. Wollheim, Painting as an Art..., rozdziat 2: What the Spectator
Sees, s.43-100.
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ezeliwychodzac od tych spostrzezen chciatoby sie zapytac o wymiar oddzia-
tywania tych obrazéw naich odbiorcéw z punktu widzenia psychologii gte-
bi, to nalezatoby wskazac na pewien teoretyczny koncept, ktéry dostarczyt-
by informacji na temat relacji, jakie zachodza w psyche miedzy jezykiem a ob-
razowoscia. Taki model, w ktérego centrum znajdujg sie trzy rejestry Wyobra-
zeniowego, Symbolicznego i Realnego, zostat - jak wiadomo - wypracowany
przez Jasquesa Lacana w latach 50. i 60. XX wieku. W danym kontekscie waz-
ny jest stosunek Wyobrazeniowego do Symbolicznego, ktéry u Lacana usta-
la sie rowniez jako relacja miedzy obrazowoscia a jezykiem. Fundamentalny
dla Lacanowskiego rozumienia Wyobrazeniowego jest dobrze znany wczesny
wyktad Lacana Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je3¢. [Po-
dobnie] jak Melanie Klein, takze Lacan wychodzi z zatozenia, ze psychiczny
proces, ktéry tworzy wyobrazenie catosciowego i stanowigcego dla siebie sa-
mego centrum ja, zaposredniczany jest przez imagines, z ktérymi identyfiku-
je sie mate dziecko. Dla Lacana istotne jest w tym kontekscie odbicie lustrza-
ne. Pokazuje ono bowiem dziecku obraz samego siebie (jako wyraznie okon-
turowang i zamknieta figure, czyli jako to, co psychologia postaci okresla jako
,dobra figure” [,gute Gestalt"]), w ktérym moze siebie rozpoznad jako zintegro-
wang catos¢. W rozwoju matego dziecka moment, w ktérym jest ono w stanie
rozpoznac siebie w swoim odbiciu - czemu towarzysza gesty okazujace ura-
dowanie - jest momentem, w ktorym krystalizuje sie wyobrazenie ja%. Decy-
dujace dla Lacana jest jednakze to, ze ta krystalizacja, jest tylko procesem wy-
obrazeniowym, ,sytuujacym sie na fikcyjne;j linii” (,situé dans un ligne de fic-
tion®), ktéry wyprzedza faktyczng, motoryczng integracje ja. Powstaje rozdz-
wiek miedzy wyobrazeniem ja a jego cielesna realnoscia jako zdecentrowa-
nego, jeszcze niepodporzadkowanego woli organizmu. RozdZzwiek ten zawie-
rac sie bedzie pdzniej w fantazjach o ,agresywnej dezintegracji indywiduum”
(,désintégration agressive de I'individu“) oraz w fantazji corps morcélé. Ten
rozdzwiek miedzy wyobrazeniem a rzeczywistoscia [Wirklichkeit], ten fikcyj-

36 Por.J. Lacan, Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je, telle qu'elle nous est
révélée dans l'expérience psychanalytique, tegoz, Ecrits 1, Editions du Seuil, Paris 1966,
s.89-97. Za podstawe dla opublikowanego w Ecrits tekstu postuzyt wyktad, ktéry Lacan
zaprezentowat po raz pierwszy na 14. (w Marienbadzie), a nastepnie na 17. (w Zurychu)
kongresie Miedzynarodowego Stowarzyszenia Psychoanalitycznego [wyd. pol. J. Lacna,
Stadium zwierciadta jako czynnik ksztattujqcy Ja, w swietle doswiadczenia psychoanalityczne-
g0, przet. J.W. Aleksandrowicz, ,Psychoterapia” 1987, nr 4,s. 5-9].

37 Dla Klein ,ja" jest strukturg naturalnie wyposazona w pojecie granic. Por. R.D. Hinshel-

wood, Wérterbuch der kleinianischen Psychoanalyse, Klett-Cotta, Stuttgart 1993, s. 432.



ny charakter zintegrowanego ja, pozostaje decydujacy dla rejestru wyobraze-
niowego.
perspektywie lacanowskiej nalezatoby podkresli¢ jeszcze, ze aspekt iden-

tyfikacji widza z obrazem, ktéry w teorii obrazu Wollheima taczy sie z ,widze-
niem w”, usytuowany jest na owej ,fikcyjnej linii”. Spojrzenie w jednosc¢ obra-
zu skoncentrowanego na sobie ,ja”, wspiera przede wszystkim fikcje tego in-
dywiduum w odniesieniu do samego siebie. Jej odwrotna strong jest ciagta
niemoznos¢ - takze w przypadku dorostego indywiduum - posiadania petnej
kontroli nad wtasnymi dziataniami lub, jak wyrazit to za pomoca dobrze zna-
nego sformutowania Sigmund Freud, niemozno$¢ bycia ,panem we wtasnym
domu”. Oczywiscie w ten sposdb uwaga zostaje zwrdcona na nieSwiadomosc,
zgodnie z przekonaniem Freuda, ze w najgtebszym zakatku naszego ,ja” zlo-
kalizowana jest niedajaca sie kontrolowac instancja woli, ktora jest w stanie
determinujgco wptywac na nasze dziatania i pragnienia. U Lacana ta instan-
cja ma charakter mechanizmu, ktéry slepo porusza sie we wnetrzu podmiotu.
Ta automatyka reprezentowana jest przez rejestr Symbolicznego, ktoéry jest
konstytutywny dla cztowieka jako istoty méwiacej, postugujacej sie w swo-
ich wypowiedziach anonimowymi strukturami systemu znakéw. Rejestr sym-
bolicznego stoi pod znakiem logiki reprezentacji. Przedmioty zycia pojawia-
ja sie w nim jako martwe znaki, jako dyskretne i powtarzalne elementy, kto-
re poddawane s przez symboliczng maszynerie niekoficzagcemu sie proceso-
wi seryjnych kombinacji. Wazng puentg przebiegajacego w latach 50. rozwoju
teorii Lacana jest poréznienie Symbolicznego z Wyobrazeniowym. Oznaczato
ono wykazanie, ze tam, gdzie wydaje nam sie, ze stanowiac o sobie, dziatamy
jako autonomiczne byty, ze widzimy catos¢ wtasnego ,ja”, tak naprawde pra-
cuje mechanizm symbolicznego®®.

onownie wracajac do Target with Plaster Casts i Target with Four Faces, odnosi sie
wrazenie, ze w latach 50. Johns zmierzat doktadnie do takiej puenty®. Z jednej
strony dana jest pomalowana powierzchnia obrazu, wysrodkowany i zamkniety
motyw, zachecajace do identyfikacji wrazenie figury [Gestalteindruck]. Z drugiej
strony dane s3 jezykowe, mechaniczne struktury, podporzadkowane obrazowi
catosci [Ganzheit]. Aby jeszcze raz podkresli¢ te inherentng réznice zawartg
w ptaszczyznie obrazu, Johns montuje nad polem obrazowym rzad drewnianych

38 Najbardziej znany tekst z tego okresu traktuje o opowiadaniu Edgara Allana Poe The Pur-
loined Letter. Por. J. Lacan, Le séminaire sur ,La Lettre volée”, w: tegoz, Ecrits 1,5. 19-75.

39 O relacji miedzy Symbolicznym a Wyobrazeniowym w malarstwie Johnsa zob. S. Neuner,
Topologische Wendungen bei Jasper Johns, w: Topologie. Falten, Knoten, Netze, Stilpungen in
Kunst und Theorie, hrsg. W. Pichler, R. Ubl, Turia u. Kant, Wien 2009, s. 235-294.
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skrzyneczek, w ktérego ciato nie mozna tak naprawde wejrze¢. Drewniane
skrzyneczki ukazujg nam ciato w drastycznym statusie reprezentacji, jak rozu-
miat ja Lacan, [jako] poéwiartowane na serie dyskretnych i dajacych sie powta-
rza¢ elementow. Wbrew psychoanalitycznej teorii sztuki Wollheima, w catosci
stawiajacej na integrujacg site wyobrazeniowego ogladania obrazu, malarska
praktyka Jaspera Johnsa implikuje [takie] rozumienie obrazu, ktore obstaje przy
jego powiazaniu z jezykiem?.

ray Numbers z 1957 roku naleza do grupy obrazéw, ktére na pierwszy rzut oka
moga by¢ widziane jako abstrakcyjne monochromy, to znaczy jako ekstremalny typ
modernistycznej jednosci obrazu i jednoczesnie jako ptaszczyzny projekcji dla wi-
dzenia wyobrazeniowego. Kryje sie za tym jednak drugi obraz, ktéry daje sie roz-
poznac jedynie, kiedy oglada sie go blizej. Albo lepiej: za monochromem wynurza
sie poziom jezykowy, skrypturalny nie-obraz, seryjna permutacja ciggu cyfr od 0
do 9, ktérych sie wtasciwie nie ,widzi”, lecz od lewej do prawej, linijka po linijce na
ptétnie czyta. Jesli sie tak uczyni, to nie ma juz wtasciwie powrotu do wyobrazenio-
wego sposobu ogladania. Malowidto pozostaje przy tym dwoiste: jako ciag znakéw
oferuje, zeby je czytac, ale w réwnym stopniu podkresla to, ze pozostaje malowi-
dtem, powierzchnia pokryta z artyzmem farba, przy czym malarstwo i pismo wza-
jemnie sobie przeszkadzaja. Monochromatyczne szare malarstwo utrudnia lektu-
re, zas lektura wchodzi w droge skupieniu sie na dukcie pedzla [Pinselschrift].

eo Castelli, galerzysta Johnsa, po raz pierwszy zetknat sie z praca tego arty-
sty w roku 1957, podczas zbiorowej wystawy w Jewish Museum New York. Pra-
ca tg byta Green Target. Jak pézniej opowiadat, Calstelli przy pierwszym spotka-
niu uznat ten obraz za abstrakcyjny monochrom?!. Wczesne dzieta Johnsa zmie-

40 W Painting as an Art... Wollheim podkresla réznice pomiedzy postrzeganiem (pikturalnych)
reprezentacji (opartych na naturalnej, ludzkiej zdolnosci ,widzenia w”) a lekturg znakow
jezykowych (ktora jest wyuczona), por. np.:s. 22,27,60n., 76 n.

41 | saw him [Jasper Johns, przyp. S.N.] for the first time in a show at the Jewish Museum.
That was in March of 1957, and that was the Green Target that the Modern has now.
| saw that green painting. It didn’t, of course, appear as a target to me at all. It was a green
painting. Well, going around and seeing the familiar painters of that time...” (,Po raz pierw-
szy zauwazytem go [Jaspera Johnsa, przyp. S.N.] na pokazie w Jewish Museum. To byto
wmarcu 1957 ito byta praca Green Target, ktérg ma obecnie Modern [Museum of Modern
Art w Nowym Jorku, przyp. red.]. Zobaczytem ten zielony obraz. Oczywiscie na poczatku
wecale nie ukazywat mi sie jako tarcza. To byto zielone malowidto. Céz, chodzac wkoto i wi-
dzac znajomych malarzy z tamtego czasu...”) P. Cummings, Interview with Leo Castelli. Mai
14, 1969, Archives of American Art, Smithsonian Institution, Washington, D.C., http://

www.aaa.si.edu/collections/oralhistories/transcripts/castelmay69.htm (5. 12.2010).



rzaty do bycia odbieranym w taki btedny sposéb i tak oto zapraszaja do tego,

by skierowa¢ na nie wyobrazeniowo natadowane spojrzenie. Jednak gdy tylko
odkryty zostanie motyw skrywajacy sie w monochromatycznym malowidle, ob-
raz zaczyna rozwarstwiac sie na figure podwajna [Doppelfigur]: z jednej strony na
malarskg powierzchnie, ktérag mozna widziec tylko jako pomalowang material-
ng powierzchnie, a z drugiej strony na figuracje, ktéra jest rozpoznawana albo
dostownie odczytywana jako znak. To rozszczepienie dokonuje sie najczesciej

w momencie, gdy zaczynamy czyta¢ w malowidtach Johnsa, oraz wtedy, gdy po-
dejrzewali$my istnienie potencjalnej twarzy, potencjalnego ciata, subiektywnej
tresci wyrazu i popadajac w stosunku do obrazu w relacje identyfikacji, odkrywa-
my martwy znak. Takim oto sposobem malarstwo Johnsa podkopuje wyobraze-
niowy wymiar widzenia obrazéw i, uzywajac pojec Lacana, ustawia symboliczng
matryce przeciwko Wyobrazeniowemu w sztuce.

Przetozyli Pawet Brozynski, Matgorzata Jedrzejczyk

Dwoistos$¢ obrazu. Problem

,widzenia jako” u Jaspera Johnsa,

Richarda Wollheima i Ludwiga Wittgensteina
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obraz/ciato

t6tna wzajemnie sie naswietlaja, ale co wazniejsze, mam wrazenie, ze poza

moja $wiadomoscig i wolg powstaje to, co by nazwaé mozna moim malarstwem”*
- zapisat Jan Cybis w swoich notatkach malarskich z lat 1954-1966. taczac
doswiadczenia wstydliwych, sensualnych eksceséw zwigzanych z obcowa-
niem z malarstwem skompromitowanego kolorysty z uruchamianiem refleks;ji
teoretycznej, opowiem o obrazie jako organicznym srodowisku. | o fizjologii jako
metodzie organicznej i dialogicznej pracy obrazu i z obrazem.

tymologicznie ,fizjologia” to wiedza o naturze rozumianej jako physis - o tym,
co jest, co fizycznie obecne, uobecnione. Fizjologia uczy percepcji tego, co ztozo-
ne i dynamiczne. W starozytnosci fizjologami nazywano czesto tych, ktérych te-
raz nazywamy (przedsokratejskimi) filozofami. Fizjologia moze by¢ narzedziem
taczenia i zamazywania wtornych podziatéw na to, co intymne/wewnetrzne, i na
to, co wspdlne, polityczne, zewnetrzne (méwigc za Ranciérem: postrzegalne,
mowiac za Didi-Hubermanem: wizualne, ale niekoniecznie widzialne). Fizjologia
uczy politycznej, wielokierunkowej i multisensualnej czutosci wobec tego, co
dane, zmienne i ztozone. To nauka o prezentach, ktére $wiat nam daje - o jego
obrazach. Czasem je odkrywamy, przezywamy wtedy olénienie. Czesto bie-
rzemy je bezwiednie i nosimy, przenosimy dalej lub gubimy. Najczesciej jednak
zarazamy sie nimi nieSwiadomie.

czy o tym, ze byty, obrazy, zbiory, Srodowiska, kolektywy, ludzie to organizmy,
czyli uktady o wewnetrznej dynamice, opartej na zasadzie sprzezenia zwrotnego
i biegunowych napiec. Drzace, wibrujace petnym spektrum fal, wijace sie w spa-
zmach napiec i rozluznien, wdechéw i wydechéw, zamykajace sie, ukrywajace
albo otwierajace i eksponujace, by negocjowac i utrzymywac optymalne stany
stabilnosci. Stabilnosci w ciggtym ruchu i dialogu ze zmiennymi, ktére na uktad
oddziatuja tak samo mocno z zewnatrz jak wewnatrz, dazac do mitycznego
stanu stabilnosci - homeostazy, ktéra jest podstawowa kategorii fizjologii®. Jest
to zdolnos¢, umiejetnosé, aktywnosc uktadu ztozonego, ktdry zmierza w strone
samoregulacji i utrzymywania statych parametréw wewnetrznych. Kategoria ta,
odniesiona do $wiata bytéw i obrazéw, pomaga zrozumiec¢ dynamiczna réwno-
wage performatywnie wypracowywanga przez wszelkie ztozone organizmy i or-
ganizacje. Homeostaza to dynamiczna réownowaga miedzy energiami nieswia-
domosci i Swiadomosci, to pogodzenie z zyciem i ze $miercia, to sprawiedliwy
handel, sprawiedliwa redystrybucja sSrodkéw, demokracja uczestniczaca, pokoj

i mito$¢ miedzy ludZmi i narodami. To petny agambenowski luz rozumiany jako

1 J.Cybis, Notatki malarskie. Dziennik 1954-1966, Panstwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1980,s.117-118.

2 Zobacz wiecej: R. Dziadkiewicz, Polityka hiperestezji, w: P. Brozynski (red.), Hiperestezja,
Korporacja Ha'art, Krakow 2011, s. 13-14.



swoboda bycia sobg czy bycia cztowiekiem/aktorem niepodzielonym, scalonym
w holistycznej koncepcji Jerzego Grotowskiego, albo bycia jak scalone ptétno

w tradycjach malarskich. A obraz w niniejszych rozwazaniach to organiczne, zto-
zone $rodowisko fizjologicznego spotkania i dziatania (oddziatywania), poligon

i skondensowany, biotechnologiczny model zycia codziennego.

Owiac o obrazie, méwie o tym, co w najszerszym i mozliwie metnym sensie
wizualne, percepowalne - co Zzrédtowo pozostaje pozawerbalne, pozajezyko-
we, nie wytwarza negacji, sprzecznosci, podziatéw i opozycji. Jezyk wytwarza
negacje, obraz wchtania wszystko i uruchamia wszystko w swej organiczne;j
cyrkulacji. Obraz rodzi sie i rdzennie pozostaje w rajskiej sferze nieSwiadomego.
Nieswiadomy, natadowany energia, czeka jak zmija w wysokiej trawie, by sie
uaktywnic i zaatakowac kazdego, kto go dotknie spojrzeniem i uruchomi skom-
plikowany, oscylujacy i wielokierunkowy ruch bodzcéw, senséw, wspomnien,
ol$nien, mysli i strumieni obrazéw wibrujacych na pograniczu nieSwiadomego
i Swiadomego.

owracajaca przez wieki w wielu interpretacjach filozoficznych istota nie-
Swiadomosci jest jej niesprzecznosc. Dyspozycja ta pozwala na hedonistyczng
przygode zanurzenia sie w jej mrokach i jednoczesnie niczym nieograniczone
czerpanie przesyconych dyssensem inspiracji. Pozwala zachtysngc¢ sie i zanurzac
- wprost percepowac fatdy, szczeliny, otwory w ciele i psychice (patrzonego i pa-
trzacego), ktérymi przesacza sie to, co nieSwiadome, nienazwane, niezsymboli-
zowane, do Srodowiska, w ktérym tkwimy, poruszamy sie, grzezniemy, ptywamy
lub toniemy. Techniki zanurzania, penetracji, dotyku, ocierania sie, $lizgania, ska-
pywania, zamazywania czy pochtaniania (Swiatta/swiata) wydaja sie najbardziej
przydatne do opisu zintensyfikowanej, erotycznej relacji z obrazem.

rotycznej w sensie, w jakim terminu tego uzywat George Bataille. Erotyzm
to paradoksalne przekroczenie popeddw - libidalnego i Smierci. Programowe
przerwanie dominacji ,$lepego instynktu cztonkdw”? na rzecz uruchomienia
autonomicznej cyrkulacji zdarzen, wytwarzajacych wtasna, alternatywna
grawitacje i fizyke permanentnej aktualnosci, przyjemnosci, rozkoszy bycia
tu-i-teraz. Dialogiczne obcowanie z parterem/partnerka (obrazem) w potacze-
niu, we wzajemnym jednoczesnym akordzie brania-dawania, w pozaczasowosci
zmystowego uniesienia, dotykania, pokazywania sie sobie wzajem bezwstydnie,
zakrywania, pokrywania sie, dotykania-wskazywania, zatracania i odradzania,
w rytmie przyspieszonych oddechéw. Pozaczasowosci, ktéra obok niesprzecz-
nosci jest konstytutywng cechg nieswiadomosci. Bo, jak pisze Hegel o ,teraz”:

3 Zob. G. Bataille, tzy Erosa, przet. T. Swoboda, Wydawnictwo Stowo/obraz Terytoria,
Gdansk 2009, s. 52-53.
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~Wskazywanie jest doswiadczeniem, z ktérego dowiadujemy sie, ze «teraz» jest
czyms ogblnym”™,

0 najwazniejsze - co by¢ moze powinno zostac powiedziane na samym poczat-
ku - jest to, Ze o obrazie nie mozemy powiedzie¢, ze jest. Jesli jest, to jedynie
w formie monady, zamkniety i zaci$niety we wtasnych mrokach nieswiadomosci,
catkowicie niedostepny. Pozostaje absolutnie niedostepny, przedabstrakcyjny,
gorzej niz bog. A to, co absolutnie niedostepne, pozostaje poza moim zaintere-
sowaniem w ramach tych refleksji. Mam i tak zbyt duzo dostepnych materiatéw.
O obrazie jeste$my w stanie powiedzie¢ cokolwiek lub go zobaczy¢ od momen-
tu, gdy odbywa sie on dla nas, wobec nas i dzieki nam, z aktywnym uczestnic-
twem naszej uruchamiajacej go percepcji.

d chwili uruchomienia wydarzenia przeniesienia go z nieswiadomosci - uobec-
nienia, a moéwiac jezykiem Heideggera - wyistaczania sie®. Obraz eksploduje
z predkoscia $wiatta, ale najpierw musi go uruchomic dotyk spojrzenia i/lub wy-
obrazenia. Dzieje sie to w pewnego rodzaju tunelu percepcyjnym, akceleratorze
rozpedzania i zderzania obrazéw, ktérego najprostszym modelem jest torus. Na
poczatku cyklu jest natura - physis, u Homera - przyczyna dojrzewania roslin.
Nie jako przeciwienstwo kultury, ale jako Zrédtowa obecnosé, raj nieswiado-
mosci, ktérym jest to, co jest; to, co obecne - spokojnie i jednostajnie dziejace
sie bycie, ktére nagle eksploduje znaczeniami, spotykajac spojrzenie - towiace,
pytajace, porzadkujace, ramujace, a jednoczesnie ptynne, dynamiczne, rucho-
me, chimeryczne, niezdecydowane i zmienne. ,Widac w twoich ptétnach, ze nie
masz decyzji. Dopiero kiedy ci jest wszystko jedno, zaczyna sie na ptétnie cos
wytaniaé. Ptétna dziataja potem jakas nagromadzona energig” - cytuje Cybis
Rzepinskiego.

atrzenie jest dotykaniem wzrokiem. Mimo iz uswiadamiamy sobie juz od
dawna site spojrzenia kierowanego na nas przez systemy i technologie kontroli,
nadzoru i bezpieczenstwa, wciaz nie umiemy nalezycie postugiwac sie wzrokiem
jako wtasna bronig zaczepna. Oko jest czute i wtasnie czutosci powinnismy sie
od oka uczy¢ - czutosci, wrazliwosci i petnej ryzyka otwartosci wobec wszyst-
kiego do-oko-ta. Sprawnie dziatajace oko jest otwarte i patrzy ptynnie przy
milczacej asekuracji powieki, rytmicznie taktujacej i od$wiezajacej powierzchnie
gatki. Oko jest ptynne. Ptynne, dynamiczne, ptomienne i bezwtadne jednocze-

4 GW.F. Hegel, Fenomenologia Ducha, t. |: przet. A. Landman, Wydawnictwo Naukowe
PWN we wspotpr. z Agora, Warszawa 2010, s. 38.

5 Zob. M. Heidegger, Ku rzeczy myslenia, przet. K. Michalski, J. Mizera, C. Wodzinski, Fun-
dacja Aletheia, Warszawa 1999, s. 5-35.

6 J.Cybis,dz.cyt., s. 181.



$nie. Cali jestesmy ptynni, zawieramy w sobie prawie 70 procent wody. A mézg,
gdy nie jest odpowiednio nawodniony, boli.

praszczajac: obraz wpada przez soczewke oka. Uksztattowany, ale nie
uswiadomiony uobecnia sie na siatkéwce. Co to znaczy? Jest to nie-wyobrazalne.
Nastepnie impulsy przekazywane sg nerwem ocznym, przez ciato kolankowate
boczne do multipleksu potylicznych ptatéw moézgowych V1 (dawniej w neurolo-
gii zwanych projekcyjna okolicg wzrokowa). W obszarze V1 nastepuje wstepna
integracja (rozpoznawanie poszczegolnych aspektow obrazu - formy, kolory)
i to, co wstepnie zintegrowane, pedzi poprzez obszary asocjacyjne, rozdziela sie
na dwa strumienie, i gna do okolic V5 w ptacie ciemieniowym, i do V5 w ptacie
skroniowym...”. Symultaniczny, naprzemienny i oparty na sprzezeniach zwrot-
nych, rozdzielaniu i ponownym integrowaniu funkcji i elementéw informacji
rollercoaster, catkowicie wymyka sie liniowej logice nadawca-odbiorca. Mamy
raczej do czynienia z wielopoziomowymi estakadami pedzacych w réznych
kierunkach impulséow. Wyobrazenie sobie dalszego rozprzestrzeniania sie i eks-
plozji symultanicznych przebiegéw impulséw, aktywizowanie obszaréw pamieci
Zagladnijmy jeszcze do mrocznych i grzaskich archiwéw pamieci nieswiadomej
i nieopisowej, by na chwile catkowicie zgubi¢ watek i pozory liniowosci...

atrzenie uruchamia catg serie kolejnych akcji kolonizacyjnych, jest pozornie
najmniej agresywna forma dotyku, ale jego wptyw jest potezny. Dotyk, mikrodo-
tyk i aktywizacja osrodkéw nadchodza wraz z patrzeniem. Logika symultanicz-
nego pulsowania w rytmie otwierania (sie na bodzce) i zamykania (wchtaniania
bodZcéw) wymyka sie porzadkowaniu. Odstanianie i zastanianie to jezyk dialogu
z obrazem i obrazéw pomiedzy soba. Spietrzanie, przemieszczanie, zakrywanie,
zamazywanie... Paradoksalnie kazdy gest malarski oparty na patrzeniu, otwie-
raniu sie na bodzce, w czasie realnym dzieje sie na $lepo (dton, pedzel zastania
moment malarski)®. W slepej plamce nadwrazliwego i czujnego spotkania. Ten
stosunek paradoksalnie odbywa sie z zamknietymi oczami, przynajmniej w klu-
czowych momentach.

latego nie nalezy rozcinac tunelu w poprzek pytaniami: czy obrazem jest to, co
powstaje na siatkdwce oka? Czy to, co w odpowiedzialnych za widzenie i pamie¢
obszarach moézgu? Takie rozciecie powoduje przerwanie przeptywu, unierucho-
mienie i fizyczne zniszczenie/znikniecie obiektu badan. Bo obraz fizycznie odbywa

7 Zob. B. Sadowski, Biologiczne mechanizmy zachowania sie ludzi i zwierzqt, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 206-207.
8 Podobna analogie mozna by wskazac w pracy urzadzen optycznych - zarowno otwarcie,

jak i momentalne zamkniecie migawki umozliwiaja uchwycenie obrazu.
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obraz/ciato

sie pomiedzy poszczegdlnymi etapami. Obraz zywy jest procesem przenoszenia
materiatu (energii). Dzieje sig, bo cyrkuluje, porusza, uruchamia kolejne etapy,
uruchamia wydarzanie sie wydarzen. Jest uruchamianiem wydarzen i wydarze-
niem samym w sobie. Napedzany sitg spojrzenia, jakby zgodnie z zasadg nieozna-
czonosci - staje sie kondensacjg wydarzen, dziatania na tle tego, co jest poza nim.
Im diuzej i intensywniej patrzysz, tym dzieje sie wiecej i wiecej. Mozesz w tym
uczestniczy¢ bardziej lub mniej czynnie, ale nigdy biernie. Chcesz czy nie - sta-
piasz sie z procesem, a torus sprzezenia zwrotnego przebiega przez twoje organy
percepcji i uruchamia kolejne zdarzenia w ruchomym oku, w nadwrazliwych
ptatach kory mézgowej i (ponownie) w samym obrazie. ,Ptétno prowadzi mnie za
nos, jak chce, nabija sie ze mnie, jak mu sie podoba” - notuje Cybis.

relacja, w jakiej sie to odbywa, to partnerski zmystowy dialog, to relacja
Ja-i-Ty. Gilles Deleuze, piszac o Godardzie, wspomina o spdjniku ,i” jako figurze
spajajacej, definiujacej wielos¢, ktéra nigdy nie jest umiejscowiona w samych
cztonach, bez wzgledu na to, ile by ich byto, ani w ich zbiorze czy totalnosci. | nie
jest nigdy ani jednym, ani drugim, lecz zawsze czyms pomiedzy, granicg - zawsze
istnieje jakis$ przeptyw, jakas granica, jaka$ linia ujscia. Nie zawsze oczywiscie
jawidac, poniewaz jest ona wtasnie tym, co najtrudniej postrzegalne. A jednak
doktadnie tam, na tej linii ujScia najwiecej sie dzieje, tu maja miejsce procesy
stawania sie i rewolucji”*°.

braz martwy to obraz bez referencji w przéd lub w tyt obiegu. Obraz zywy
jest jak zywa komorka, jak plotka, wirus czy elektryzujacy news. Niektore
obrazy, niektdére newsy, niektére piosenki zyjg intensywnie i krotko, niektére
dtugo i wielokrotnie przechodzg przez cykl i zmieniaja sie... | ta niemozliwosc
zatrzymania procesu (zywego obrazu jako procesu) jest jego fundamentalng
cecha, ktéra paralizuje i utrudnia myslenie o obrazie - myslenie obrazu. Wkrada
sie paniczne zagubienie wobec wcigz wymykajacego sie obiektu fiksacji mysli.
Obraz wymyka sie, puchnie, eksploduje, rezonuje, oscyluje i nie daje sie zgnies¢
w monade jak przypadkiem uruchomiony spadochron. Dlatego ze obraz nie tyle
jest, ile sie odbywa, wyistacza. Odbywa sie poprzez uruchomienie powiazan
miedzy zewnetrznym i wewnetrznym.

alezy zaakceptowac niemoc, czyli to, ze mamy niewielki wglad w poszczegdlne
etapy tego procesu. Obrazy wymykaja sie petryfikacji i mysleniu o nich w spo-
sob statyczny. Wglad sam w sobie jest uruchamianiem kolejnego wibrujacego
i ptodnego cyklu pochodnego. Tym prawdopodobnie obraz (to, co pozajezyko-

9 J.Cybis,dz.cyt., s. 139.
10 G. Deleuze, Negocjacje, przet. M. Herer, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty
Wyzszej, Wroctaw 2007, s. 56.



we) rézni sie od jezyka, ktéry dat sie spetryfikowac. Jezykowe znaczy spetry-
fikowane i wytwarzajace antynomie miedzy pojedynczoscia i wieloscia. Obraz
ostatecznie odsyta zawsze tylko do siebie, choéby nie wiem jak duzo generowat
dodatkowych powiazan, przejs¢, uaktywnien, skojarzen, wspomnien czy olénien,
ostatecznie lgdujemy na powrdt w materii physis, od ktérej chwile wczesniej
oderwalismy sie w naszym wizyjnym, kotowym locie. Ale to, co zebraliSmy pod-
czas tego lotu, jest nasze. Oczywiscie mozna znalez¢ wiele przyktadéw w polu
jezyka, w ktérych miota sie on i prébuje uciec od swojego przeznaczenia, walczy,
dialoguje, tworzy paradoksy, ale bogactwo narzedzi petryfikujacych jezyk jest
weciaz wieksze niz narzedzi wyzwalajacych go. Obrazy pozostaja pierwotnie
niewykrystalizowane, nie tyle s, ile dzieja sie - dzikie, sprytne i wymykajace sie
kontroli jak stada szczuréw w kanatach wielkich miast. ,Bdg, dobro i miejsce nie
zajmuja miejsca, sg zajmowaniem miejsca przez byty, ich intymna zewnetrzno-
$cia. Boskie jest robaka bycie-robakiem, kamienia bycie-kamieniem. Istnienie
Swiata, mozliwosc ukazywania sie i przybierania oblicza, istnienie zewnetrznosci
i nieskrytosci jako okreslenia i granicy wszelkiej rzeczy - oto dobro”'! - pisze
Agamben. Oto obraz, dodajmy. ,Malarstwo to sytuacja”*? - pisze Cybis. Obraz
dzieje sie. Cyrkulacja, jak wydarzenie w koncepcjach Heideggera i Alaina Ba-
diou, nie tyle jest, ile sie wydarza. Dobro i jego uobecnienie, czyli zywy obraz, ,to
wewnetrzna zasada przedtuzonej dezorganizacji zycia”*®.

ie interesuja mnie tutaj ktopoty historii czy teorii sztuki zwigzane z opisywa-
niem obrazéw. Nie interesuje mnie rozwdj i turbulencje ikonologii czy estetyki.
Prosektoryjna praca z martwymi obrazami w oddzieleniu od nich samych nie
interesuje mnie jako procedura etymologicznie nieetyczna, niedziatajaca -
petryfikujaca, a nie uruchamiajaca dziatania obrazéw. Metodologicznie wydaje
sie uwieziona w ciasnym paradoksie, na ktéry Alain Badiou zwraca uwage,
modwiac o naukach innych niz matematyka, ,ktérych nieskonczone wytwarzanie
jest nierozrdznialne. Nie istnieje «<wiedza o sztuce» ani, jest to tylko pozorny
paradoks, «wiedza o nauce», wiedza jest bowiem tutaj swym nieskonczonym
bytem, to znaczy procedurg inwencji, a nie dajaca sie przekazac ekspozycja frag-
mentarycznych rezultatow, ktore sg skornczone - i ktérych ankietami sg dzieta
sztuki oraz odkrycia naukowe”**. Nie szukam takze istoty obrazu w skoriczonych
partykularnych realizacjach (malarskich, fotograficznych, filmowych), zazwy-

11 G. Agamben, Wspdlnota ktéra nadchodzi, przet. S. Krélak, Warszawa 2008, s. 21.

12 J.Cybis,dz. cyt., s. 162.

13 Zob. A. Badiou, Ethics, Verso, London - New York 2001, s. 60.

14 A.Badiou, Byt i zdarzenie, przet. P. Pieniazek, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakéw 2010, s. 345.
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czaj $Smiertelnie zatrutych trucizna intencji. Te zywe, dziejace sie same do mnie
przychodza. Nauke o martwych obrazach pozostawiam ponurym naukowcom.
Interesuje mnie sztuka uruchamiania obrazéw jako organicznych (zorganizowa-
nych srodowisk) - sztuka ozywiania obrazow, sztuka wrazliwego patrzenia, od-
dawania sie obrazom, zanurzania sie w obrazy, sztuka obcowania z zywymi obra-
zami w samotnosci (warto czasem zrobic co$ samemu, by mie¢ wiecej odwagi do
uczestnictwa w doswiadczeniach kolektywnych) lub kolektywnie, politycznie.
Sztuka obcowania z obrazami, ktére dotycza, dotykaja mnie/nas dogtebnie...

latego to nie wzrok, ale dotyk jest najwazniejszy. Staje sie niejako metazmy-
stem bezposrednio i potencjalnie opisujagcym spektrum dziatan, technik, sposo-
béw poruszania sie w srodowisku, ktore bedac ruchome, czynne i geste (znacze-
niowo), stale dotykiem odpowiada. Poprzez dotyk opisuje takze patrzenie, ktére
jest dotykaniem. Ale powiedzie¢, ze patrzenie jest dotykaniem, to tylko dotknac
proceséw. Patrzenie jest dotykaniem inwazyjnym, jest braniem, jest procesem
wirtualnego rabunku. A branie - wirtualne, realne, aktualne - to procedura
uruchamiajaca sprzezenia.

ak rozumiane, aktywne, uczestniczace obcowanie z obrazem ($rodowiskiem,
$wiatem) opiera sie na cywilnej odwadze do brania, odwadze ekspresji sper-
sonalizowanego aktu, brania spraw w swoje rece, buntu, niezgody i ekspresji
spostrzezen realizowanych z - dostownie - subiektywnej, rdzennie, radykalne;j
(etymologicznie) - oddolnej perspektywy. Nie ma dwdch takich samych punktéw
widzenia ani nikt z nas nie wypowiada sie nigdy dwa razy z tej samej perspekty-
wy. Come as you are, badz jaki badz i zyj, w ciagtym ruchu!

ak radykalnie (korzennie) osadzona oddolnos¢, przypomina radykalne kon-
cepcje, odwotujace sie do tego, co wspdlne-gteboko-ukryte - archetypiczne,
zapomniane... Takie osadzenie wspdlnego moze odwotywac sie na przyktad do
tradycji nieSwiadomosci zbiorowej w systemie Carla G. Junga albo tez do idei
uniwersalnosci proponowanej przez Alaina Badiou. W obszarze interesujacych
mnie poszukiwan artystycznych podobne modele wypracowywat Jerzy Grotow-
ski poprzez poszukiwania w gtab - nie tego, co nowe, ale tego, co zapomniane,
co archetypiczne i ostatecznie wspdlne, pierwotne - tego, co najgtebiej, orga-
nicznie tkwi jako zrédto (nieuswiadomione, czesto sttumione, zanieczyszczone)
codziennych postaw, gestow, decyzji, wyboréw. Oddolnos¢ (i uniwersalnosc) po-
wstaje gteboko w metaforycznych (i realnych) podbrzuszach. Jest jak perta albo
jak masto w maselniczce, kondensujace sie poprzez ubijanie Smietany - poprzez
ruch, zageszczanie i przemiane materii, z ktérej wyrasta.

rganicznos¢ w tym kontekscie okazuje sie ztozong i brzemienng w dwuznacz-
nos$¢ kategoria. Etymologicznie organiczne to co$, co zostato wytworzone za
pomoca narzedzi (organos), jest ztozone, skonstruowane, z-organizowane - jest
wieloscia, maszyna (tez w sensie, w jakim pojecie maszyny powraca u Foucaulta



i Deleuze’a). Jednoczes$nie potoczne znaczenie stowa ,organiczne”, jak rowniez
to, jak rozumie je na przyktad Jerzy Grotowski: ,to, co$, co wyrasta z ziarna (...)
cos$, co idzie jakby z korzeni, czemu pozwala sie zy¢”'®. Przyjecie obu znaczen,
dostowny kon-sens, znosi arbitralne rozréznienie na to, co naturalne, i na to, co
polityczne, skonstruowane, zorganizowane czy sztuczne (artificial). Wprowadza
wspotbrzmienie dwdch senséw, potrzebne, by je zrozumied i zaakceptowad

w catej petni (tak jak potrzebujemy dobrej woli i uczucia, by przekroczyé racjo-
nalng krytyke i zaakceptowac sprzecznosci w Innym). Organiczna jest materia
obrazéw Cybisa, gesty i piesni wibracyjne aktoréow Grotowskiego, w ktérych to,
co pojedyncze, i to, co wspdlne, stapia sie w tym, co pierwotne, archetypiczne.
Organiczne to Deleuzjanskie ,i”, figura ,i-i”, ktéra Jung opisuje starozytna kultu-

re Indii, czy podstawowe stowo ,ja-ty” w dialogicznym systemie Martina Bubera.

Organiczny jest zywy obraz poprzez swoja ztozonos¢, aktualnosé, aktywnosé
i potezna wtadze aktywizowania.

amiast stowa ,obraz” mogliby$my uzywac stowa ,pejzaz” (ladscape, sound-
scape), srodowisko, przestrzen, mapa. Chodzi o bezposrednio percepowany
fragment physis, natury rozumianej etymologicznie, nie jako przeciwienstwo czy
baze kultury, ale jako obecnos¢, uobecnienie czegos, konfiguracja aktualnosci.
Kategoria obrazu pozostaje jednak posrdd nich najbardziej pojemna, wydolna
i elastyczna.

tak fizjologicznie rozumianym obrazem-$rodowiskiem taczy sie cata siatka po-
je¢ - w, obszar, perspektywa, a takze aspekt, spektrum, pejzaz... Eksperymentalnie
moglibysmy stosowac je w niektérych miejscach zamiennie, splatac je, taczyc,
zderzac, by wytworzy¢ szum i ruch, zamieszanie, wir i sprzezenia zwrotne,
pozwalajace zobaczy¢ dialogicznosc figury obserwacji lub zagubic sie w niej -
dwustronnej relacji patrzacego i patrzonego. Analiza etymologiczna kazdego
z tych pojec prowadzi do bardzo ciekawego pomieszania, w ktérym widok,
spektakl wyptywaja z tego samego zrddta co aspekt i perspektywa. Patrzace pa-
trzy na patrzone, patrzone patrzy na patrzace, oddziatuje na patrzone i odwrot-
nie - sprzegaja sie i tworza niemozliwa do rozdzielenia pare, akord, z ktérego
powstaje erotyczna praktyka widzenia i tajemnica poznania.

le konsekwentnie postugujac sie ,koncentrycznym” modelem obrazu zamy-
kajacym ja-ty w opresyjnym, samozwrotnym uscisku, mozemy stwierdzi¢, ze
obrazy dziela, a komunikacja - tak jak ja rozumiemy i praktykujemy - za pomoca
obrazéw okazuje sie trudna lub niemozliwa. Kazde uruchamiajace spojrzenie
odbywa sie pod innym katem, w réznym czasie i w Swietle réznych okolicznosci.
Chyba ze wyjdziemy poza jezykowy model komunikacji i zaczniemy mysleé, wy-

15 Za:G. Zidtkowski, Guslarz i eremita, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 117.
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sytaciodbierac sygnaty catym ciatem, a obrazy potraktujemy jako srodowiska
uruchamiajace takie mozliwosci.

o obraz moze byc tak pojemny (i nie zalezy to od jego fizycznej wielkosci), ze
zawrze w sobie autora, autoréw i kazdego/kazda osobe uruchamiajaca proces
jego odbywania sie. Staje sie wtedy obrazem kolektywnym, wspélnotowym
doswiadczeniem Zrédtowym, rozsiewajgcym swoje emanacje jak wulkan we
wszystkich kierunkach $wiata. Mozliwe jest tez zanurzenie w obrazie-srodowisku
wielu uczestnikéw. Takie obrazy - sSrodowiska realnego spotkania, generuja-
ce kolejne sekwencje obrazéw, dystrybuujace sie poprzez wielosc spojrzen
i perspektyw - interesuja mnie ostatnio szczegélnie. Uczestnictwo w harmo-
nizujagcym sie zageszczeniu, ktére moze sie sta¢ zaczynem obrazu lub ich serii,
sekwencji, moze stac sie tez zaczynem kondensacji kolektywu, agambenowskiej
wspolnoty, ktéra nadchodzi, opartej na zbiorze bytéw jakichkolwiek, do-wol-
nych - pojedynczych, prawdziwych, dobrych i doskonatych?'¢. Taka polifoniczng
i jednoczesnie atonalng synchronizacje, uwspdlnienie wielu porozrzucanych
w réznych punktach zbioru perspektyw moglibysmy skojarzy¢ z figura woli zbio-
rowej Alaina Badiou'’. Obraz kolektywny albo polityczny bytby obrazem prawdy
wytwarzanym przez wole zbiorowa.

o przebywanie i aktywnos¢ wewnatrz obrazéw daje mozliwos$¢ wyzwolenia,
odwrocenia schematu przyjmowania roli, w ktérym tkwimy w niemal kazdej
sytuacji zyciowej od urodzenia po $mierc i reprodukujemy ten schemat w wersji
zminiaturyzowanej w ramach aktywnosci artystycznych (tchérzliwie grajac
poszczegélne role, a nie majac sit i odwagi, by by¢ niepodzielonym, jakimkolwiek,
skonfundowac tym system przydziatu rél i niesc¢ siebie, i dawac jako zrédto rél).

rawdopodobnie tylko catkowite, catoSciowe zanurzenie w obrazie i otwarcie
sie na przenikanie ze srodowiskiem pozwala na uobecnienie sie w nim takim,
jakim sie jest. Role/obrazy, ktére pdzniej z nas wychodza, wychodza z gtebi nas,
a nie sa refleksami natozonych/przyjetych rél. Tylko w zywym obrazie moze-
my by¢ cali sobg (nie gramy roli - jak w filmie, w teatrze, na widowni teatru,

w znormatyzowanej przestrzeni publicznej, w pracy czy w zyciu rodzinnym).
Takie kolektywne zywe obrazy-sSrodowiska to juz przestrzenie/inkubatory naj-
radykalniejszej, rewolucyjnej aktywnosci politycznej - kazdy/kazda ma prawo
do podniesienia wysoko gtowy, do krzyku, uczestnictwa, ingerencji, obecnosci,
widzialnosci, wejscia lub wyjscia. Kazdy/kazda uruchamia kolejne obrazy-pier-
$cienie, obrazy-spirale, obrazy-wiry wciagajace innych, sprzegajace sie i rezo-
nujace z innymi. Prawda, ktéra sie moze wydarzy¢, wyniknie z aktywnosci ko-

16 Zob.G.Agamben,dz. cyt. s. 7.
17 Zob.A.Badiou, dz. cyt.



lektywu, ktory (zywo) interesuje sie samym soba, generujac w ten sposéb poli-
tycznosé.

ie ma sensu w tym miejscu tworzy¢ zbednych podziatéw na obraz, instalacje,
film czy teatr. Tak rozumiany zywy obraz moze sie wydarzy¢ w kazdej formule
strategicznej. Warto go szukac i optymalizowac srodki. Procesy tworzenia
i percepcji pozostajg zawsze te same, wspdlne. Mozliwosci jest tak wiele. Fa-
scynujace jest taczenie, a nie dzielenie. Stawka sa sytuacje, w ktérych mozliwe
staje sie pomieszanie, a nastepnie spotykanie autonomicznych perspektyw,
iskrzenie naich przecieciach, az wreszcie wygenerowanie momentéw uwspaél-
nienia, uniwersalizacji tego, co gteboko, rdzennie indywidualne. Alchemiczne,
mistyczne przemienianie hatasu w choér i chaosu w zywa, organiczna tkanke.
To jak rewolucja (obyczajowa), jak przejscie ze smutnego, rutynowego seksu
matzenskiego do grupowej, totalnej, rytualnej orgii, gdzie kazde dzielenie jest
jednoczesnie taczeniem i na nowo znikaja podziaty na to, co pojedyncze, i to, co
wspolne. | Zrodtowe physis eksploduje catg swa ztozonoscia, stajac sie na nowo
zintegrowana nieskonczona catoscia.

ieskonczonos¢ bytaby w tym kontekscie nie tyle figura odlegtosci, ile figura
cyrkulacji, wirowania, zamkniecia w wielowymiarowych torusach sprzegajacych
sie z sobg uobecnien (percepcji, akcji-reakcji, dotykan, dialogéw, oddziatywan
i uruchomien). Nieskonczonosc nie jest transcendentna, ale wirowa, uwieziona
w naszych praktykach szalonego, wirowego, opartego na sprzezeniach i wielo-
krotnych rykoszetach obcowania ze Swiatem i jego obrazami, ktére jednocze-
$nie produkujemy, konsumujemy i dystrybuujemy. ,Nie istnieje jedno. Mnogos$¢
bez jednosci - gdzie kazda mnogos¢ jest zawsze wytacznie mnogoscia mnogosci
- jest prawem bytu. Nieskoriczonos¢, jak zauwazyt juz Pascal, jest banalng cecha
kazdej sytuacji, a nie wtasnoscia jakiejs$ transcendencji. Nieskoriczonos¢ - jak
pokazat Cantor, tworzac teorie mnogosci - jest bowiem najbardziej ogdlng
forma bytu jako mnogosci. Kazda sytuacja, o ile istnieje, jest zbiorem ztozonym
z nieskonczonej liczby elementéw, z ktérych kazdy jest takze pewnym zbiorem
(...). Nieskoniczona innos¢ jest po prostu tym, co istnieje”*8.

ieskonczonosé, niepoliczalnos$é proceséw to cecha charakterystyczna
dla ztozonych uktadoéw fizjologicznych. Im dtuzej badasz, tym wiecej od-
krywasz. Jedyng metoda adekwatng wobec tego kosmosu jest analiza po-
szczegolnych detali, fragmentow, aspektoéw i potaczen, i zbieractwa. Moz-
na to robi¢ na dwa sposoby: albo kompulsywnie obsesyjnie archiwizowag,
wytawiad szczegoty, albo rozebrac sie do naga i chtonad obrazy jak Swie-
ze powietrze catym sobga, zanurzac sie w nie, przepuszczac przez swo-

18 A.Badiou, Etyka, przet. P. Moscicki, Krytyka Polityczna, Warszawa 2009, s. 43.
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je kanaty sensoryczne i rozkoszowac sie. Najwazniejsze to nie zwariowac
od tego bogactwa i pozostac¢ spokojnym, i jednoczes$nie wnikliwym jak
Paul Cézanne.

braz jako sSrodowisko zanurzenia znosi tez wazne, wypromowane przez XX-
-wieczne tradycje rozréznienie na obraz dramatyczny (oparty na ciggtosciach
i narracji) i epicki (oparty na cieciach i de-montazu). Obrazem-srodowiskiem
nie tyle sie zarzadza i go komponuije, ile oddaje sie mu, zanurza w nim albo sie
z nim dialoguje (romansuje). A moze by¢ to malenkie ptotno, bo nie o przestrzen
dookota chodzi, ale 0 mozliwos¢ i wole wnikania (okiem, jezykiem, ciatem,
pedzlem, dtonig) w Srodowisko obrazu i oddawanie sie miekkiemu, analitycz-
nemu dryfowi, w jego gestej materii. ,Mdwia, ze lepie. Jak chtop. Nie lubie tego
komplementu. Jezeli chtop, to orze. Wszystko w moim malarstwie jest rozorane.
Trudno po tym chodzi¢”*? - notuje Cybis.

alezy moze jeszcze przypomniec, ze odwotujac sie do analizy jako metody,
odczytuje ten termin konsekwentnie w $wietle jego etymologii. Analizowac
(za analyein) znaczy rozluznia¢. Analiza to procesy rozluzniania znaczeniowych
i formalnych zrostéw, rozszczepianie zlepionych, zrosnietych, zakrzeptych,
skurczonych czy scisnietych tkanek/zrostéw znaczen - rozluzniania, zmiekcza-
nia. Analiza bytaby wiec czym$ w rodzaju intensywnego masazu, serig zabiegéw
fizjoterapeutycznych dokonywanych wobec zdiagnozowanych napieé, spietrzen,
guzdw, zatorow (myslowych, energetycznych), wynikajacych z ciezkich zmagan
psychofizycznych czy biezacych, rutynowych i bagatelizowanych obcigzen. Tak
rozumiana analitycznosc stuzy rozluznieniu - pozwala na praktyczne wypraco-
wanie luzu, o ktérym w wizyjny sposéb pisze Agamben: ,luz oznacza w sensie
Scistym «swobodne uzywanie tego, co wtasne, ktére wedle Holderlina jest
najtrudniejszym zadaniem»”?°, W naszym przypadku chodzi o uczestnictwo
w zyciu obrazéw, percepcje, uruchamianie przeptywdw, swobode w obcowaniu
z organicznoscig wtasna i $wiata - nieupraszczanie.

naliza to masaz (intelektualny), badawczy przeprowadzany przez badacza
na badanym obszarze (obiekcie). Tak sensualnie rozumiana analiza otwiera
wyobraznie na nieograniczong liczbe narzedzi i technik wypracowywanych i do-
Swiadczanych za kazdym razem wobec konkretnych, pojedynczych probleméw.
Wymaga ultramaterialistycznego traktowania motywow i procesow, i wrazli-
wego, czutego doboru poszczegdlnych technik wobec poszczegdlinych zjawisk.
Nie tyle faktéw, ile, méwiac za Bruno Latourem - faktoréw, zmiennych - zjawisk
stale zmieniajacych sie i obserwowanych w ruchu. A jednoczesnie czule i czujnie

19 J.Cybis, dz. cyt., s. 106.
20 G.Agamben,dz.cyt. s. 31.



uwzgledniam, wykorzystuje, tworze i testuje w procesie, a takze apercepcyjnie
badam eksperymentalna choreografie ruchdw samego siebie jako badacza-
-masazysty. Jak krowa Nietzschego gapie sie wiec (np. w malowane wrota)

i rozmiekczam to, co zewnetrzne, i to, co wewnetrzne. Analiza to altruistyczny
proces akceptacji dla sprzecznosci, dyssenséw, pochtanianie wszystkiego bez
wartosciowania i separacji - odwaga wyrozumiatosci, otwartosc¢ na wszystko,
co wpada w oko. To przystosowanie do zycia w réwnosci, wolnosci i solidarnosci
z catym skomplikowanym swiatem. To takze alternatywa wobec agresywnego
modelu krytyki odwotujacej sie do figur ciecia, segregacji i separacji na pojedyn-
cze elementy. | ich sadzenia.

o przeciwienstwem, a raczej biegunem kontinuum, najodleglejszym pojeciu
organicznosci jest nie tyle to, co sztuczne, ile to, co proste, banalne i brutalnie
jednoznaczne... Moze wiec wystarczy... Zamiast pisac i czyta¢ o obrazach chodz-
my na spacer - patrzmy, by uczestniczy¢. Bo ,Twoje zycie nie ogranicza sie do
tego niedajacego sie uchwyci¢ wewnetrznego przeptywu; wyptywa ono réowniez
pozaiotwiera sie bezustannie na to, co ku niemu sptywa lub tryska. Staty wir,
jakim jestes, zderza sie z podobnymi wirami, z ktérymi tworzy potencjalng figure
oddziatywan”2.

21 G. Bataille, Doswiadczenie wewnetrzne, przet. O. Hedemann, Wydawnictwo KR, Warsza-
wa 1998,s.178.
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Tomasz Kozak

Flash of the new Flesh 1, DVD, 63,2011
Dzieki uprzejmosci lokalu_30

(kadr z filmu)


http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/kozak-tomasz-flash-of-the-new-flesh
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ozum pragnie odnalez¢ sie w ciele. Chce by¢ zaposredniczony przez ciato,
poniewaz ono stanowi jeden z kluczowych $rodkéw jego wyrazu i otwiera mu
droge do namacalnego wejscia/wejrzenia w materie otaczajacego go swiata.

raca rozumu ma charakter meta-fizyczny lub fantazma-fizyczny. Tak czy
inaczej, fizycznos¢ jest niezbywalnym momentem tej pracy. Jej istota polega na
generowaniu (np. wyswietlaniu) sekwencji wirtualnych impulséw (wyobrazen)
tworzacych s(t)ymulacyjny horyzont teorio-praktyki umozliwiajacej realizacje
zadan estetycznych i politycznych.

rotko méwiac: rozum chce ksztattowac otaczajaca go rzeczywistosc - i to nie
tylko duchowa, lecz réwniez materialna. Dlatego potrzebuje materialnego me-
dium. Dlatego szuka dla siebie odpowiedniej cielesnosci - marzy, by jg znalez¢

albo wynalez¢ (wytworzyc, skonstruowad).

zym powinna by¢ cywilizacyjnie zaawansowana cielesnos$c? Struktura instytu-
cji twérczo wyzwalajacych, a nastepnie kreatywnie zaspokajajacych jednostko-
we i spoteczne pragnienie twdrczego myslenia oraz dziatania. Zaspokojenie ma
w tym wypadku charakter erotyczny. Potrzeba poznawania i dziatania, bedaca
jednoczesnym poszukiwaniem prawdy i satysfakgcji, koreluje z dgzeniem do
rozkoszy (tylez duchowej, ile fizyczne;j).

roblem polega na tym, Ze nowoczesna cielesnosc rzadko bywa medium twor-
czej rozkoszy. Nowoczesne instytucje (nasze rodziny, ztobki, przedszkola, szkoty,
licea, seminaria, zakony, uniwersytety, akademie sztuk pieknych, muzea sztuki
nowoczesnej, instytuty sztuki filmowej itd.) w niewielkim stopniu uwalniaja
tworcza energiel. Znacznie czesciej j represjonuja i deformuja jej wyobrazenia.
Zbyt czesto rozpalaja przy tym Zle ukierunkowane pozadania, mamia pozorng
satysfakcja, odmawiaja prawdziwej wiedzy, fatszuja rzeczywisty stan rzeczy,
kieruja (auto)krytyczny rozum na manowce. Stowem - utrudniaja, wrecz unie-
mozliwiaja twércze myslenie i dziatanie, zamiast stwarzac dogodne warunki dla
efektywnej teorio-praktyki (efektywnos$é powinna utatwiac dostep do prawdy

i przyjemnosci).

ozrastajacy sie gaszcz instytucjonalnych utrudnien, przeszkdd, mylacych
drogowskazéw i niemoznosci staje sie horyzontem kryzysu, a nawet aporii.

1 Modelowym (a przez to uproszczonym, wrecz karykaturalnym) przyktadem represyjnej
instytucji, literalnie bedacej ciatem, jest zakon Kawaleréw Ostrogi z Trans-Atlantyku

Gombrowicza.



To dziedzina mroczna, nieledwie infernalna. Ta przestrzen jeszcze nie jest, ale juz
za chwile moze okaza¢ sie p6Zno-nowoczesnym Tartarem, wypetnionym skowy-
tem niespetnienia. W tej matni szamoczg sie rézne postaci p6Znonowoczesnego
rozumu, poszukujgce ekstaz, czyli sposobéw na katapultowanie sie z putapki
status quo - na wyjscie z sytuacji bez wyjscia.

azna postacia nowoczesnej racjonalnosci jest rozum kinematograficzny. Jest,
araczej byt - w czasach, gdy udowadniat, ze kinematograf to nie tylko kinema-
triks zaprojektowany przez archontéw Perswazji (ideologicznej), Poprawnosci
(estetycznej), Profitu (prestizowego) i Optacalnosci (ekonomicznej); ze kino to
nie tylko machina symulacji tworzaca ztota klatke pozoréw, lecz takze emancy-
pacyjne urzadzenie stymulujace - instrument stuzacy do pobudzania transgre-
syjnej pracy wyobrazni; aparat dialektyczny przeksztatcajacy represyjne popedy
mimesis w wyzwolencze dazenia extasis.

zi$ kinematograficzny rozum juz nas nie wyzwala. Juz nie rozkwita w tym gaju,
gdzie Ztote i Srebrne Lwy przechadzajg sie w cieniu Ztotych Palm okalajacych Aka-
demie Filmowa, ktéra nigdy nie byta, nie jest i juz nie bedzie gajem Akademosa.
istocie ten ulegajacy degradacji gaj to fatamorgana maskujaca pustynie

tworczego rozumu.

o pustynia, wszelako nie catkiem pusta. Wprawdzie nie ma w niej tresci, sensu ani
inspirujgcych wartosci, ale w jej piaskach wciagz pokutuje duch rozpaczliwej teskno-
ty za nowa trescig i sensem. Taka tesknota nie jest jatowa, przeciwnie - jest czyms
brzemiennym, potencjalnie przeradzajgcym sie w furie twérczych implikacji.

0 moze byc¢ furia zbawienna - prawdziwe paliwo emancypacyjnej ekstazy. Tu
trzeba podkresli¢, iz szansa na ekstaze pojawi sie dopiero wtedy, gdy przekro-
czona zostanie - w sposéb dialektyczny - krytyczna masa kryzysu. Dopiero
bowiem radykalny kryzys, rozdzierajacy represyjna spoisto$¢ pé6zno/nowocze-
snej instytucji i zerujacy na szczatkach jej ciata, stwarza nadzieje na przedarcie
sie (od wewnatrz) przez zapory aporii zamykajacych rozum kinematograficzny

w tonie bezptodnego kinematriksu.

aradygmatyczna dynamika napiecia taczacego kryzys, poszukiwanie wolno-
Sci i ekstaze zostata opisana przez Schellinga w Wyktadach erlangenskich: ,gdy
cztowiek stale poszukuje wolnosci, ktéra mu jednak umyka - w jego wnetrzu po-
wstaje dreczacy ped, ruch rotacyjny. Ten wewnetrzny ped jest najskrajniejszym
stanem rozpaczliwego zwatpienia, wiecznego niepokoju. Nie tylko wolnosc sie
konczy, réwniez ten, kto pragnie jg znaé, znajduje sie w stanie najgtebszego znie-
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wolenia - w statym napieciu z wolnoscia, ktérej wiecznie poszukuje, ta zas sie
mu stale wymyka. To napiecie (...) osigga w koncu szczyt, (...) ktérego skutkiem
musi by¢ wytadowanie. Rezultatem wytadowania jest wyrzucenie - umieszcze-
nie na peryferii”2. | to wtasnie jest ekstaza, poniewaz ,kazde oddalenie od jakie-
gos$ miejsca lub tez pozbycie sie go jest ekstaza. Chodzi tylko o to, czy co$ zostaje
oddalone od miejsca mu naleznego, wtasciwego, czy tez od miejsca, ktére mu sie
nie nalezy. W drugim przypadku mamy do czynienia z ekstaza zbawienna, ktéra
prowadzi do opamietania, natomiast pierwsza prowadzi do zatraty zmystow”s.

zi$ rozum kinematograficzny zdaje sie przezywac ekstaze ,potepiencza’, trak-
tujac swa nieobecnos¢ w raju Ztotych Palm w kategoriach wygnania. Ta sytuacja
sprawia wrazenie podwdjnego potepienia - jest przeklenstwem zaréwno dla
samego rozumu, jak i dla instytucji wyrzucajacych go ze swych siedzib.

prawy na szczescie nie wygladaja az tak beznadziejnie. O ile ciato instytucjo-
nalne ulega faktycznej (cho¢ powolnej i zrazu niezauwazalnej) dezintegracji
w wyniku nieobecnosci rozumu, o tyle on sam zyskuje w tej sytuacji realng
mozliwosc przezycia ekstazy ,zbawiennej” - pod warunkiem iz uSwiadomi sobie,
ze miejsce w Akademii, wsrdd Ztotych i Srebrnych Lwéw, nie jest jego miejscem.
Ujmujac rzecz nieco inaczej: w idealnym $wiecie auto/krytyczny rozum jak naj-
bardziej zastuguje na takie miejsce, niestety w naszych realiach mu ono nie stuzy
- palmowe wyziewy s3 dla niego zabdjcze. Stad apel do tego rozumu: opamietaj
sie i porzu¢ Ztote Palmy! Twoje miejsce to marginesy i peryferia.

pamietanie sie w tym uktadzie nie bedzie tatwe, gdyz rozum kinematogra-
ficzny jest uwiktany w aporie. Z jednej strony pragnie wcielac sie w strukture
instytucji, z drugiej - uwalniac sie od niej. To zreszta wynika z samej istoty opisy-
wanej tu auto/krytycznosci. Skoro tak, trzeba sie dialektycznie pojednac z tym
uwiktaniem - nie rezygnujac jednak z walki z nim; z poréznienia.

czego doktadnie wykwita aporetyczny splot? Z tego, ze rozum kinematogra-
ficzny dziata w mysl| skorygowanej, wczesnoromantycznej zasady Schleglowskiej.
Zasada ta w wersji zrédtowej brzmiata: ,teoria powiesci sama musiataby by¢
powiescig”, a ,kazda recenzja filozoficzna powinna byc¢ zarazem filozofig recenzji*.

2 F.W.J. Schelling, Wyktady erlangeriskie, przet. i postowiem opatrzyt R. Marszatek, Wy-
dawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2003, s. 34-35.

3  Tamze,s. 34.

4 F.Schlegel, Fragmenty, przet. C. Bartl, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2009, s. 48.



6znonowoczesny krytyk wyciaga z tego nastepujacy wniosek: teoria kina sama
musi by¢ kinem, a kazda recenzja filmowa powinna by¢ filmem-recenzja.

6z to wtasciwie oznacza? Przede wszystkim to, iz spekulatywny dyskurs teo-
retyczny pragnie mie¢ wymiar szerokoekranowej narracji epickiej, a krytyczna
refleksja na temat kina dazy do tego, by zaanektowac i zachowac spektakularng,
kinematograficzng forme, modyfikujac przy tym jej tresc¢ (poprzez wypetnie-
nie owej formy nowymi sensami, ewentualnie poprzez transgresyjna korekte
sensow zastanych).

aka filozofia kina nie moze by¢ jednak zrealizowana w tozysku instytucjonalne-
go mainstreamu. Mozna ja realizowac na peryferiach instytucji lub poza nia. Tak
w kazdym razie sytuacja wyglada w Polsce, gdzie instytucja kina nie stworzyta
przestrzeni dla rozwoju spektakularnych projektéw metafilmowych.

to istota aporii, w jakiej tu i teraz ugrzazt nasz rozum kinematograficzny.

zy jest to sytuacja bez wyjscia? Niekoniecznie. Kazda aporie mozna bowiem
rozwiktaé, rozmontowac lub omina¢ za pomoca porosa®.

oros to paradygmat inteligencji niestrudzenie wynajdujacej coraz to nowe, spryt-
niejsze drogi ucieczki z Tartaru, bedacego modelem wszystkich sytuacji patowyché.

rzestrzen aporetycznos$ci mozna metaforyzowad réznorako: raz bywa ona ge-
stwina niemozliwych do przenikniecia i ominiecia zapér lub przeszkdd, innym ra-
zem nieprzekraczalna, nieskoriczong pustyniag mamigca fatamorganami oaz, pa-
sazy i wyjs¢. W perspektywie poststrukturalistycznej aporia ukazuje sie jako
,ocean dyskursu”’, przestwor bezkresnego oceanu retoryczno-perswazyjnych
figur - zwodniczych, czesto mylgcych tropy przy uzyciu niegodziwie ,mimetycz-
nych” sztuczek, udaremniajacych kazdy ,ekstatyczny” wysitek za posrednic-
twem hiperrealistycznej symulacji generujacej doskonata iluzje nieprzekraczal-
nosci uniemozliwiajacej jakakolwiek transgresje.

ymulacja tego typu okazuje sie w pewnym stopniu stymulacja: wytwarza obra-
zy stagnacji zniechecajace do transgresji i przez to wtasnie stymuluje przebieg
stagnacyjnych proceséw zmierzajacych do specyficznej kulminacji - do osig-

gniecia stanu bezrefleksyjnego stuporu.

5 Por.S. Kofman, Beyond aporia?, przet. D. Macey, w: Post-structuralist classic, ed. A. Benja-
min, Routledge London - New York 1988, s. 7-45.

6 Tartar, miejsce par excellance aporetyczne [Platon méwi, ze zadna mechane nie zdota
opanowac przemoznej furii szalejacych tam wichréw; Fedon 112c], jest takze miejscem,
gdzie nastepuje wejscie w przestrzen wiezéw nierozerwalnych, w dziedzine cieni bez
wyjscia’, tamze, s. 10.

7  Tamze,s. 11.
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en stan to Chaos. Jak pisze Karl Kérenyi, ,ta najstarsza istota teogonii jest pra-
bezksztattem, bez kierunku i ruchu, ktéry wszystko, co uksztattowane, wchtania
w siebie”.
haos - bedac krélestwem nieruchomego bezksztattu; pierwotnego niezrdzni-
cowania - jest radykalnym wrogiem krytycyzmu, poniewaz krytycyzm zawsze
rodzi sie w wyobrazni réznicujacej i rozdzielajace;.
tym kontekscie przypomina sie stynny, homerycki obraz z pierwszej Krytyki
Kantowskiej, gdzie obszar czystego rozumu zostat poréwnany do wyspy otoczo-
nej wrogim oceanem?’. Kant nieprzypadkowo przedstawia ocean jako dziedzine
skutg lodem; zmrozona, a zarazem zamrazajaca. Ten |6d to symbol Petryfikacji
i Stagnacji; dwdch arcywrogdw auto/krytycznej wtadzy réznicowania (ustana-
wiania, badania i przekraczania granic).
tym uktadzie substancjalne jadro mrozacej bieli okazuje sie czarna dziurg
Chaosu usitujacego anihilowac krytyczny rozum w otchtani antykrytycznosci.

a Kantowska sytuacja prowokuje Kantowskie pytanie. W jakich warunkach
auto/krytyczny rozum kinematograficzny zyskatby teorio-praktyczna mozli-
wos¢ przeciwstawienia sie przemoznosci otaczajacego go Tartaru? (W Tartarze
logos zostaje zredukowany do stanu chaotycznego morza, gdzie wszystkie
drogowskazy ,zlewajg sie z sobg"*°.)

tej sytuacji pojawia sie takze pytanie Heglowskie. Jak w tym mroku, w tej
bieli nieodréznialnej od czerni, gdzie wszystkie krowy sg czarne - jak w tej nocy
rozréznic dialektyczny drogowskaz? Jaki duch moze w tym pomaoc?

dpowiedzi na powyzsze pytania nie udzieli ani duch Kanta, ani duch Hegla.

Odpowied? ta bedzie podszeptem Schleglowskiego ducha mitologii (ktory prze-
robit lekcje ,dialektyki negatywnej”).

prawdzie czas romantycznej (pojmowanej po Schillerowsku) naiwnosci minat
bezpowrotnie i cztowiek nowoczesny wielokrotnie przekonat sie, jak zabdéjczy
potrafi by¢ mit, ale zbawienny czar tego, co mityczne, nie przepadt ze szczetem,
nie przemienit sie catkiem w swoj demoniczny negatyw. Przeciwnie - wciaz jesz-
cze zachowat resztki emancypacyjnej mocy. Jesli mit wiezi nas w ,zamknietym

8 K.Keérenyi, Hermes przewodnik dusz, przet. J. Prokopiuk, Wydawnictwo Sen, Warszawa
1993,s5.47-48.

9 |.Kant, Krytyka czystego rozumu, przet. R. Ingarden, Wydawnictwo Kety, Kety 2001, s.
265 [B 294-295].

10 S.Kofman, dz.cyt., s. 15.



zwigzku immanencji”*!, to mogtoby sie wydawad, ze gest bezwzglednej demito-
logizacji bedzie sposobem na umkniecie z tego potrzasku. Nic bardziej mylnego.
Bezwzglednie odczarowujaca demitologizacja przeksztatca sie bowiem we wta-
sne przeciwienstwo: ,pozera sama siebie, jak niegdy$ mityczni bogowie pozerali
wtasne dzieci. Kiedy nie pozostaje juz nic oprécz istnienia, demitologizacja z po-
wrotem powraca w mit”12. Kiedy czujemy, ze zniewala nas przemoznos¢ tego, co
rzadzi tu i teraz, kiedy nie dostrzegamy najmniejszej mozliwosci zmiany status
quo, wéwczas - odarci z marzen o ucieczce z wiezienia immanenc;ji - ulegamy
wtadzy mitu. Zeby stawic jej opér, potrzebujemy przebtysku nadziei: wyzwolen-
czego pierwiastka mitycznego. Ten, kto pragnie sie wyrwac z zakletego kregu
przekletej aktualnosci, potrzebuje dialektycznego czaru (farmakonu) mitologii.

roge wyjscia poza Chaos wskazuje poros. Co wazne, jest on nie tylko przej-
$ciem z jednego horyzontu (destrukcyjnego) w horyzont inny (twdrczy). Poros
sam w sobie tez jest horyzontem - analogicznym, a zarazem antagonistycznym
wobec Chaosu. Podczas gdy Chaos to pozerajaca i paralizujaca préznia, ,Poros -
o czym $wiadczy jego imie i jego syn - jest petnig Swiata na swej drodze, drodze
ku swobodnemu rozwojowi, w wieczystym ruchu naprzéd, istotg (...) przelewa-
jaca sie we wszelkiego rodzaju tworczosci i ptodnosci”®.

micie Platoriskim (Uczta 203 B) synem Porosa (Dostatku) jest Eros.

tym kontekscie pojawia sie kluczowe pytanie: kim/czym moze by¢ Eros
rozumu kinematograficznego? Innymi stowy, kim/czym jest pozadliwa tesknota
trawigca ten rozum - wyganiajgca go z bezpiecznych siedzib i skazujaca jego
przenikliwos¢, jego popedliwosc na wieczng tutaczke?

téz ta tesknota - ten Eros - to przewodnik dusz prowadzacy wyobrazZnie

kinematograficzna do krélestwa innego przewodnika. Eros prowadzi nas w dzie-
dzine swojego ojca. Ale nie chodzi tu o Porosa. Eros wiedzie nas ku tajemniczym,
niekanonicznym dyskursom, wedle ktérych jego ojcem byt Hermes?4.

11 T.W.Adorno, Dialektyka oswiecenia, przet. K. Krzemieniowa, PWN, Warszawa 1986, s. 565.

12 Tamze.

13 K.Kérenyi, dz. cyt., s. 48.

14 Nie nalezag one do tradycji klasycznej, lecz tworza obok niej tradycje inna, bardziej ta-
jemnicza. Cyceron, ktory zachowat je dla nas w swym dziele o bogach (De natura deorum
111,23, 60), powotuje sie w tym samym dtuzszym rozdziale na «badaczy bardziej tajem-
nych pism» (qui interiores scrutantur et reconditas litteras). Przekazuje on tam rezultaty
takich badan w formie usystematyzowanej catkiem powierzchownie. Po prostu wylicza

roézne warianty mitéw - wraz z rozréznieniem réznych bogéw o tym samym imieniu. Eros
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ermes, Scisle zwigzany z Erosem i Porosem?®>, okresla horyzont twoérczego

rozumu kinematograficznego.
ak? Otdz ten Hermes, bedac duchem handlu, jest takze duchem przekory

i drwiny. Ozywia go (auto)ironia wymierzona w zasady konstytuujace prawo
handlowe. Co za tym idzie, Hermes stwarza dogodne warunki dla kreatywnej
negacji prawa wtasnosci i prawa autorskiego.

ermes, kradnacy Apollinowi krowy, cynicznie neguje prawo wtasnosci®é.

uch takiego Hermesa, patrona ztodziei i rozbo6jnikéw, czai sie w greckim
okresleniu szczesliwego znaleziska - stowo ,hermaion stwierdza wtasnie, ze
nalezy ono do Hermesa. Tak tez nazwano sktadang mu na ulicy pod hermami
ofiare, szczesliwe znalezisko dla gtodnego wedrowca, ktoéry kradnie je bogu -
w jego duchu”.

todny rozum kinematograficzny (ten trawiony erotycznym pozadaniem
wedrowiec) ozywia ciato gtodne obrazéw i stéw. Ten gtéd mozna zaspokajac,
przywtaszczajac sobie ,szczesliwe znaleziska”; obrazy i stowa nalezace do
innych. Hermejska hermeneutyka prawa autorskiego pozwala na takie prak-
tyki. ,Hermes pochwala, jesli rzecz komus przypadajaca, cho¢ nalezy do jego
sfery, porwana zostaje jako tup. Totez takze rozbdjnik zabiera swéj tup w duchu
Hermesa jako znalezisko. Jesli dwdch ludzi podejmuje wspdlne przedsiewziecie,
to nazywaja je «Koinos Hermes», co znaczy raczej «wspélny tup» niz «<wspdlne
znalezisko», a najpewniej jeszcze «wspdlne znalezisko i tup»8.

kreslone w ten sposéb krélestwo Hermesa znajduje sie na ,ziemi niczyjej”,
»,miedzy ustalonymi granicami wtasnosci, gdzie jest jeszcze tylko znajdowanie
i rabunek”?.

a ziemia niczyja (nie jatowa, lecz ptodna) to nasza Ojczyzna. Tu jest Polska!
(Jakze pragniemy tak krzyknac.) Tu powstang korpusy nowych Akademii i ciata
nowych Instytucji, ktére pomoga nam w poszukiwaniu poznania i przyjemnosci.

pierwszy byt, zgodnie z tym wykazem, synem Hermesa i pierwszej Artemidy, Eros drugi
- synem Hermesa i drugiej Afrodyty: Cupido primus Mercurio et Diana prima natus dicitur,
secundus Mercurio et Venere secunda’, tamze, s. 49.

15 Tamze,s. 45-50.

16 Cojestistota cynizmu? Wedtug mitego naszemu sercu Schlegla cynizm ,dzielnie gtosi
prawa niezaleznej samowoli”, F. Schlegel, dz. cyt., s. 43.

17 K. Kérenyi, dz. cyt. s.22.

18 Tamze.

19 Tamze.



ad wejsciem do jednej z nich zawisnie hasto: Koinos Hermes. Tg instytucja
bedzie Polski Instytut Filmu Found Footage. W skrécie: PIFF.

iejmy nadzieje, ze ten PIFF zgra sie z PAF (Polska Awangarda Filmowa) i pew-
nego dnia na dobre odstrzeli PISF.

zi$ taki rozwoéj wypadkdw jest marzeniem Scietej gtowy (i to bynajmniej nie

dyrektorskiej). A jednak nie wolno porzucac¢ marzenia o przewrocie (nie musi to
by¢ przewrét spektakularny, skokowy, réwnie dobrze moze przebiegac niczym
stopniowe obalenie dialektyczne: chytre, podstepne, skradajace sie za plecami,
zakulisowe). Marzenie to musi stale nam towarzyszy¢ - jako idea regulatywna
zapewniajaca ciagty doptyw nadziei na zastapienie instytucjonalnej cielesnosci
represyjnej cielesnoscig wyemancypowana. Ta nowa cielesnos$¢ - wyzwolona

i wyzwalajaca - bedzie nowa siedziba auto/krytycznego rozumu. Wyobraznia
wyswietlajaca s(t)ymulacyjne przedstawienia transgresji (estetycznej, politycz-
nej) znajdzie w tej siedzibie Srodki wyrazu skuteczniejsze od dotychczasowych.
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Pawet Brozynski - historyk i krytyk sztuki, prezes Fundacji SPLOT. Studiowat
historie sztuki w Krakowie i w Wiedniu, a takze filozofie. Obecnie doktorant

w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego. Wspéttwoérca Projek-
tu Miejskiego (2009-2010) oraz projektéw Art Training (2011) i dyscypliny/sztuki
(2009-2012).

Stanistaw Czekalski - historyk sztuki, pracownik Instytutu Historii Sztuki

i profesor Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Zajmuje sie przede
wszystkim teorig i metodologia historii sztuki. Autor ksiazek Fotomontaz polski
okresu dwudziestolecia miedzywojennego (2000) oraz jednej z najwazniejszych
ksigzek w polskiej historii sztuki ostatnich lat Intertekstualnosc i malarstwo.
Problemy badan nad zwigzkami miedzyobrazowymi (2006), w ktérej rozwaza

i poddaje krytycznej analizie najwazniejsze teorie zwigzkéw pomiedzy obra-
zami. Stypendysta Central European University Karlovej w Pradze oraz Getty
Summer Institute in Visual and Cultural Studies.

Roman Dziadkiewicz - artysta interdyscyplinarny i multisensualny. Absolwent
Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie (1997). Na Wydziale
Rzezby tej samej uczelni obronit doktorat pod tytutem Studium bfota (2011). Jego
dziatania oscyluja pomiedzy trzema wymiarami: wizualnym, jezykowym i perfor-
matywnym. Interesuje sie uwiktaniem oséb i sytuacji w konteksty kulturowe, spo-
teczne i polityczne. W ostatnich latach opracowuje przede wszystkim dtugotermi-
nowe studia artystyczno-badawcze, zacierajace granice pomiedzy nauka i sztuka.

Matgorzata Jedrzejczyk - doktorantka historii sztuki Uniwersytetu Jagiellon-
skiego (2010), studiowata réwniez na Universitat Wien. W ramach Stipendium
der Stipendienstiftung der Republik Osterreich realizowata w Wiedniu pétrocz-
ny projekt badawczy (2008-2009). Wiceprezeska Fundacji SPLOT, animatorka
kultury, ttumaczka. Zajmuje sie tez edukacja kulturalng (wspétpraca z Miedzy-
narodowym Centrum Kultury w Krakowie).

Tomasz Kozak - artysta wizualny, eseista, teoretyk sztuki. Ukonczyt malarstwo
oraz zrobit aneks z filmu animowanego na warszawskiej Akademii Sztuk Piek-
nych (1997). Tworzy grafiki, murale, instalacje, filmy found footage i animacje.
Autor projektéw wideo takich jak Klasztor Inversus (2003), Zmurzynienie. Eksu-
macja pewnej metafory (2006) czy Lekcja Lucyferyczna (2007). Obronit doktorat
zatytutowany Mitologia romantyczna pod powierzchniqg kulturowej kliszy. Analiza
wtasnych eksperymentéw z filmem found footage (2008). Naktadem wydawnictwa
40 000 malarzy ukazata sie antologia jego tekstéw oraz rozmowa rzeka pt. Wy-
tepic te wszystkie bestie? (2010). Zwigzany z galerig lokal_30 i kwartalnikiem fi-



obraz/ciato

lozoficznym ,Kronos”. Pracuje w Instytucie Sztuk Pieknych Uniwersytetu Marii
Curie-Sktodowskiej w Lublinie.

Stefan Neuner - historyk sztuki, asystent w Instytucie Historii Sztuki na Univer-
sitat Zarich oraz wspétpracownik Institut fir Theorie na Zlrcher Hochschule
der Klinste. Zajmuje sie teorig obrazu w sztuce amerykanskiej po roku 1945
oraz zwigzkami sztuki i teorii politycznych. Wybitny badacz twérczosci Jaspera
Johnsa. Autor ksiazki Maskierung der Malerei. Jasper Johns nach Willem de Kooning
(2008) i wspotredaktor tomu Was aus dem Bild fdllt. Figuren des Details in Kunst
und Literatur (2007). Stypendysta Internationales Forschungszentrum Kultur-
wissenschaften w Wiedniu oraz Instytutu Maxa Plancka we Florencji.

Wolfram Pichler - historyk sztuki, filozof. Studiowat réwniez archeologie

i matematyke. Wyktadowca Universitiat Wien. Jego zainteresowania badawcze
oscyluja wokot teorii obrazu oraz teorii i historii rysunku. W swoim podejsciu
badawczym taczy humanistyke z naukami $cistymi. Rozprawe doktorska po-
Swiecit problemowi zanikania iluzjonizmu w obrazach Caravaggia i Goi. Wsp6t-
redaktor ksigzek Was aus dem Bild fdllt. Figuren des Details in Kunst und Literatur
(2007), Topologie. Falten, Knoten, Netze, Stiilpungen in Kunst und Theorie (2009)
oraz Offnungen: zur Theorie und Geschichte der Zeichnung (2009). Stypendysta
Max-Planck-Institut oraz Harvard University.

Josef Vojvodik - komparatysta, slawista, historyk sztuki. Profesor Universi-

ty Karlovej w Pradze, wyktadat takze w Monachium i Salzburgu. Specjalizuje sie
w teorii literatury oraz sztuk wizualnych. Ekspert od czeskiej awangardy i surre-
alizmu okresu miedzywojennego oraz powojennego. Jego najwazniejsze ksiaz-
ki to Symbolismus im Spannungsfeld zwischen dsthetischer und eschatologischer Exi-
stenz. Motivische Semantik im lyrischen Werk von Otokar Brezina (1998), Imagines
corporis. Télo v ¢eské moderné a avantgardé (2006), Povrch, skrytost, ambivalence.
Manyrismus, baroko a (¢eskd) avantgarda (2008). Obecnie pracuje nad projektem

dotyczacym formut patosu w czeskiej kulturze XX wieku.

Gabriele Werner - historyczka sztuki, politolozka, filozofka. Wyktadata na
Humboldt-Universitat Berlin, Hochschule der Kiinste Berlin, Universitat fiir An-
gewandte Kunst Wien i Universitat Wien. Obecnie zwigzana z Weil3ensee Kun-
sthochschule Berlin. Zajmuje sie znaczeniem teorii feministycznych dla teorii
obrazu, bada takze role ,politycznego” w dyskursie obrazu. Autorka ksigzki Ma-
thematik im Surrealismus. Man Ray, Max Ernst, Dorothea Tanning (2002). Stypen-
dystka Férderprogramm Frauenforschung der Senatsverwaltung fir Arbeit, Be-
rufliche Bildung und Fraue oraz Max-Planck-Institut fiir Wissenschaftsgeschich-
te w Berlinie.
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