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Alicja Kuczynska

WLADZA PRZEDSTAWIANIA:
MIEDZY PRZYMUSEM A BEZSILNOSCIA

Statyczne obrazy umarty.
Myron Krueger

Wyraznie narastajace w naszej kulturze zainteresowanie procesami
wizualizacji' wytwarza rownolegle swoje drugie, przeciwstawne oblicze,
a mianowicie — tendencj¢ do negacji czy oporu wobec wilasnej dotych-
czasowej tozsamosci kulturowej, ukonstytuowanej — w znacznym stopniu
— przez ikonizacje, bezposredni oglad, materialno$¢ oraz posta¢ fizyczna.
Jakkolwiek figura ,,znikajacy obraz” na pierwszy rzut oka wydaje si¢ stano-
wi¢ paradoksalne novum pojawiajace si¢ przede wszystkim wspotczesnie,
cho¢by jako produkt medialnej ,,estetyki znikania” (wedtug P. Virilio?) czy
jako efekt upadku teorii reprezentacji’, to jednak mozna odnotowaé wezes-
niejsze, nieco zblizone ontycznie, precedensy takiego pojmowania obrazu.
Jak wiadomo, pewne pierwotne jego postacie wrgcz czerpaly swoja racje
bytu i site z kierowanej wprost do odbiorcy sugestii o zakodowanej w nim
nadzwyczajnej, niematerialnej, tajemniczej, pozostajacej poza nim mocy,
ktéra z istoty swej nie poddaje si¢ dyskursywnemu poznaniu.

Historia obrazu w réznorodny* sposob obficie poswiadcza procesy
wspomagania i zastgpowania reprezentacji rzeczywistosci jej iluzja, meta-

! G. Boehm, historyk sztuki, znany m.in. badaczom renesansu z prac: Bildnis und Indi-
viduum. Uber den Ursprung der Portritmalerei in der italienischen Renaissance (1985)
czy Zu einer Hermeneutik des Bilde (1985). Bywa wiazany z formula ,,zwrotu ikonicznego”
(G. Boehm, Was ist ein Bild?, kolejne, ostatnie wydanie 2006). Termin ,,zwrot ikoniczny”
(ikonische Wende, iconic turn) obrost juz w bogata literaturg niemiecka i anglojgzyczna — zob.
Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought,
University of California Press, Berkeley 1993; W.J.T. Mitchell, ,,Showing Seeing: A Critique
of Visual Culture” (w:) N. Mirzoeff, Visual Culture, wyd. 11. London—New York 2002; idem,
Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, University of California Press,
Chicago 1995.

2 P. Virilio, ,,Slepe pole sztuki”, Magazyn Sztuki 1997, nr 15.

3 1. Baudrillard, Rozmowy. Przed koricem, rozmawia Philippe Petit, przekl. R. Lis,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2001, s. 120.

4 Np. w nowej interpretacji malarstwa weczesnorenesansowego G. Didi-Huberman wska-
zuje na dzieta Fra Angelica i na jego dazenie do skierowania uwagi widza przede wszystkim
na niewidzialne, a nie do oddania podobienstwa do rzeczywistosci (representing the unre-
presentable) — G. Didi-Huberman, Fra Angelico: Dissemblance and Figuration, przekt. J.M.
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fora, symbolika itp. Wigz obu wersji — bytu w obrazie (a wigc zakodowa-
nego w nim) i bytu poza nim (kodujacego) — utrzymywata si¢ dtugo, oscy-
lujac pomiedzy trwatoscig a zmiennoscia. Co wigcej — jak pisze Gadamer
— ,,0braz magiczny, oparty na tozsamosci i nieodréznianiu obrazu i tego, co
obrazowane, wystepuje tylko na poczatku dziejow obrazu, nalezac niejako
do jego prehistorii, nie oznacza, ze coraz bardziej réznicujaca si¢ $wiado-
mos$¢ obrazu, ktora si¢ w rosnacym stopniu oddala od magicznej tozsa-
mosci, moze si¢ kiedy$ od niej zupetnie oddzieli¢. Raczej nierozréznianie
pozostaje istotowym rysem wszelkiego doswiadczenia obrazu™.

Rownoczesnie nalezy zauwazyé¢, ze okresowe podwazanie magicz-
nej jednosci obrazu i tego, co zostaje zobrazowane, weszto na trwate do
zestawu $rodkow stymulujacych doskonalenie poznania otaczajacego
$wiata. Proces ten ujawnitby si¢ w pelni wowczas, gdyby, jak pisze Didi-
-Huberman, ,,pokusi¢ si¢ o histori¢ obrazoéw, ktéra wysztaby poza Sciste
ramy historii sztuki odziedziczonej po Vasarim”. ,,Wtedy — dodaje — nale-
zatoby zmierzy¢ si¢ z wizualnos$cia obrazéw — zgodnie z ruchem fenome-
nologii — ryzykujac zawieszenie na chwile doktadnosci ich widzialnosci,
ktorej wymaga na poczatku wszelkie podejscie ikonologiczne. Obrazow,
o ktérych moéwilismy, nie sposob zanalizowac tylko poprzez ich opis,
poprzez procedury, ktore wprowadzaja w dzieto, aby dotknaé obszaru
sztuki «w humanistycznym i akademickim znaczeniu»”.

Wiasnie w podobnym kierunku zmierzaty takie interpretacje, jak tenden-
cja do postrzegania ,,utraty obrazu”, konceptualizacja ,,zabijania obrazu”’
czy wreszcie wyrazne ignorowanie, a nawet lekcewazenie jednoznacznie
czytelnych odniesien do rzeczywisto$ci na rzecz autoreferencyjnosci tego,
co prezentuje w przekazie sam twoérca. Nie oznacza to jednak, ze w pew-
nych okresach obraz catkowicie ustgpowal miejsca innym, nowym formom
przekazu kulturowego. Dotychczasowe pordéwnania figur ,utraty” czy
»zabijania” obrazu do kategorii ,,znikajacego obrazu” nie siggaja bowiem
w glab zjawiska: odzwierciedlaja jedynie podobienstwa zewngtrzne. Ich
wlasciwy sens pozostaje zard6wno zakresowo, jak i tresciowo zdecydowa-
nie powierzchowny.

Todd, University of Chicago Press, Chicago 1995, s. 290. Pdzniejsze malarstwo rowniez
bywa interpretowane z tego punktu widzenia, np. dzieta C. Moneta: ,,Malarstwo to ma za
cel zatarcie granicy migdzy $wiatlem a materia, stuzy jej spirytualizacji — potggujac malar-
skimi $rodkami ukryty dla niewtajemniczonego oka wymiar rzeczywisto$ci” — A. Baranowa,
,,Mistycyzm Moneta”, Znak 1993, nr 3, s. 57.

> HG. Gadamer, Prawda i metoda, przekt. B. Baran, Inter Esse, Krakow 1993, s. 152.

¢ G. Didi-Huberman, ,,Obraz jako rozdarcie i $mier¢ weielonego Boga”, przekt. M. Loba,
Artium Quaestiones, Poznan 2000, s. 275-276.

7 Nalezato zabié obraz, aby zachowa¢ autoreferencyjny koncept Sztuki”, ibidem, s. 294.
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FALUJACA NATURA” OBRAZU

Proba, choéby wstegpna, odpowiedzi na pytanie, co wspdtczesnie pozo-
staje z rozroznienia migdzy tradycyjnie rozumianym obrazem a jego wspot-
czesng postacia wyobrazeniowa, pozwoli przyjrze¢ si¢ blizej zmianom
dokonujacym si¢ w okres$leniu samego obrazu, a co za tym idzie — w jego
statusie. Belting, wspottworzac istotny etap w rozwoju antropologii wizu-
alnej, nadat wyrazna forme pogladowi, ze ,,obraz jest czyms wigcej anizeli
tylko tym, co widziane lub widzialne™®, i jednocze$nie znacznie poszerzyt
pole do namystu nad zmianami w zakresie ontologii obrazu.

Catkowity zmierzch nasladowczego paradygmatu obrazowania i jedno-
czesne lekcewazenie cech fizycznych przedmiotu doprowadzity do wyjscia
poza ramy percepcji odwotujacej si¢ gtownie do bezposredniego ogladu.
Aby podkresli¢c owo novum, spojrzmy na imago juz nie tylko jako na
uksztattowana w pelni cato$¢. Kategoria catosci rozumianej jako wartosé
zostata — jak wiadomo — zdyskwalifikowana jeszcze przez sztuk¢ moder-
nistyczna, ktorej istota stata si¢ ,,dekonstrukcja jej tradycyjnych pojec. Co
niegdy$ sktadato si¢ na cato§¢ obrazu, zostato teraz przetworzone i uka-
zane w swej czastkowosci i specyfice™.

Proces przechodzenia obrazu od wyobrazen pierwotnych do jego final-
nej wersji rozpoczyna si¢ i trwa w nierozpoznanym dotad dostatecznie
okresie wstegpnym. W tej fazie swego bytowania obraz (szczeg6lnie gdy
mowa o obrazie w wersji artystycznej) istnieje w postaci niepelnej, nie-
gotowej do autoprezentacji, tym niemniej jednak w sposob niejawny pro-
wokuje do generowania kolejnych faz swego zaistnienia. Stan ten, ktory
jedynie poprzedza, niejasno zapowiada to, co w efekcie koncowym ma
w nim zosta¢ uksztattowane jako najwazniejsze, mozna okresli¢ jako ,,pre-
obraz”. Faza ta nie poddaje si¢ ocenom zewngtrznym, stanowi wytaczna
wlasnos¢ tworcy, ktory niejednokrotnie stroni od obcego spojrzenia, jesli
wrecz przed nim nie ucieka, przejawia sktonnos¢ do ukrywania i niechet-
nie ujawnia etapy tworczej pracy, zmierzajacej w kierunku uksztattowania
formy sugerujacej wyraziste sensy. Jest jedynie wyobrazeniem, antycypa-
cja czegos, co ma si¢ dopiero uobecnic!?.

8 H. Belting, ,,Obraz i jego media. Préba antropologiczna”, przekt. M. Bryl, Artium
Quaestiones 2000, nr XI; H. Belting, Bild-Anthropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaff,
Wilhelm Fink, Munich 2001.

% W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przekt. R. Kubicki, A. Zeidler-
-Janiszewska, Oficyna Naukowa, Warszawa 1998, s. 267.

10" Co$ uobecnia sig. Pozostaje w sobie i w ten sposéb przedstawia sig. Jest” —
M. Heidegger, Wprowadzenie do metafizyki, przekt. R. Marszalek, Wydawnictwo KR,
Warszawa 2002, s. 60.
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Parafrazujac znana mys$l P. Virilio — ,,nic si¢ nie wydarza, wszystko si¢
dzieje”!"' — mozna przyjaé, ze obecnie, gdy moéwimy ,,0obraz”, w istocie
mamy na mysli zdarzenie, byt in statu nascendi, jeszcze nieutrwalony, cos,
co trwa w czasie w sposob dynamiczny, w stanie pospiesznego ksztalto-
wania si¢, w jakiej$ ciaglej fazie wstepnej przed-obrazu, ktéry dopiero my
sami mozemy powota¢ do zycia jako obraz. Tak wigc ,,obraz konsumuje
wydarzenie w tym sensie, ze je pochtania i wydaje konsumpcji. Oczywi-
$cie nadaje wydarzeniu nieznang dotychczas moc oddziatywania, ale jako
wydarzeniu obrazowi”'.

Idac tym tropem my$lowym, mozna potraktowaé obraz jako jedna z faz
skomplikowanego procesu, ktory przebiega od momentu jego zapowiedzi
i narodzin az do uzyskania jednej z mozliwych konkretyzacji. Ruchliwos¢
i zmienno$¢ procesu potaczona z roszczeniem do akcesu w ,,czas nadrze-
czywisty” (termin P. Virilio) sprawiaja, ze nieprzypadkowo napotykamy
trudnosci w probach ustalenia czy chocby wstepnego zestawienia cech
niezbegdnych, aby okresli¢ obraz w odréznieniu od pokrewnych form
przekazu. Zaczyna mu bowiem przyshugiwaé forma bytu rozumianego
nie tylko jako uksztaltowany w pelni wytwor, ale jako nowa, szczegolna
forma istnienia — jako mobilny proces rozwijajacy si¢ w zaproponowane;j
przez artyste czasoprzestrzeni.

Niepokoje i watpliwos$ci pojawiajace si¢ w interpretacjach przeksztatcen
obrazu obejmujg przede wszystkim stabilno$¢ zwigzanego z nim material-
nie uchwytnego bytu. Jego dewaloryzacja jako jednoznacznie czytelnego
wytworu'® nadwatla materi¢ obrazu i narusza jego przedmiotowa posta¢ na
rzecz dynamik i napie¢ konstytuujacych nowy, ulokowany w sferze wyob-
razeniowej status imago. Wyobraznia staje si¢ polem, ktore mozna okresli¢
— przywolujac mysl Bachelarda — jako otwierajace i uzyskujace nowe spo-
soby widzenia',

UKRYTY WYMIAR

Pewna dwuznaczno$¢ tego sposobu istnienia wzmaga — wspomniana
wyzej — oczywistos¢ faktu, ze obecnie coraz czedciej obraz ujawnia sig
nie w gotowej, w miar¢ jednoznacznie percypowanej postaci, lecz bywa

P, Virilio, Bomba informacyjna, przekt. S. Krélak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2006,
s. 21.

12°J. Baudrillard, Duch terroryzmu. Requiem dla Twin Towers, przekh. R. Lis, Wydawni-
ctwo Sic!, Warszawa 2005, s. 31-32.

13 Uzywam okreslenia ,,przemiana” w rozumieniu Gadamera — por. H.G. Gadamer, op.
cit., s. 129.

14 Role wyobrazni podkresla Bachelard m.in. w tekécie Poetyka marzenia.
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— przez ujawnione lub sugerowane dane zmystowe — jedynie generowany
(np. konceptualizm, instalacja czy happening). Pewnym postaciom obrazu
przyshuguje dos¢ paradoksalna w tym kontekscie dodatkowa wiasciwosé.
Jest niag mozliwos¢ istnienia w formie ukrytej, utajone;.

Istotna faza ozywania obrazu, wiazaca si¢ z ujawnieniem konkretnych,
zmystowo uchwytnych elementéw, wystepuje wowczas, gdy obraz wizu-
alizuje si¢, gdy zaczyna dysponowaé¢ komponentami skladajacymi si¢ na
okreslony porzadek, kazdorazowo ustalany na réznych wybranych zasa-
dach, w ktorych wzgledy artystyczne moga niejednokrotnie stanowi¢ jedynie
skromna czg$¢. Obraz od pewnego momentu, podobnie jak inny byt, ,,musi
sig (...) przed-stawia¢, prezentowac, to znaczy by¢ obrazem”". Aby wywotaé
to wrazenie, kompensuje utracona materialno$¢ zespotami mobilnych srod-
kow, ktore ja pozoruja. Staja si¢ one szczegolnie efektywne, gdy odwotuja si¢
do napie¢ widzialnego i niewidzialnego. Wlasciwos$¢ ta obejmuje wszystkie
fazy procesu powstawania obrazu, a szczegdlnie poczatek narodzin i dalsze
etapy ksztattowania si¢ idei obrazu. Relacje zachodzace migdzy nimi cechuje
ustawiczna zmienno$¢. Oddzielajace je niegdy$ ostre granice ulegaja nie-
ustannemu, stopniowemu zacieraniu, co potwierdza sztuka ostatnich lat.

Jest swego rodzaju paradoksem, ze po okresach ewidentnej dominacji
wzrokocentryzmu doszto do sytuacji, w ktérej cecha naocznosci prze-
staje by¢ wylacznym, niezbywalnym atrybutem obrazu. ,,«Okocentryzm
sifa rzeczy zostaje podwazony, a ikonolatryczne zachwyty nad dominacja
obrazu w kulturze wspotczesnej traca w pewnym sensie swoj punkt opar-
cia”!%. Pozycja naocznosci rozumianej w sensie dostownym ulegta zdecy-
dowanemu przewartosciowaniu. Co wigcej, w pewnych sytuacjach atutem
obrazu staje si¢ przeciwienstwo naocznos$ci. Jak bowiem trafnie zauwazyt
Deleuze: ,,Gdyby widzialnosci ze swej strony nie byly nigdy ukryte, nie
bylyby ani od razu zobaczone, ani widoczne”!”.

Istnienie obrazu nie tylko nie zamyka si¢ w percepcji zmystowej pozna-
walnej bezposrednio, poza tym za$ utracilo przystugujaca mu stabilno$é¢
tak przydatna dla funkcjonowania w spotecznym obiegu. Przystuguje mu
ponadto nowa forma bytu: a wigc przede wszystkim byt w postaci ukry-
tej, utajonej. Dotarcie do niej wymaga pracy, ktoéra bywa czasem okreslana
jako rodzaj pewnego przymusu ,,otwierania” obrazu. ,,Obrazowa¢ mimo
wszystko, zatem zmuszaé, zatem rozdziera¢. A w tym przymuszajacym

5 M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, przekt. K. Wolicki (w:) idem, Drogi lasu, Aletheia,
Warszawa 1997, s. 78-79.

16 p. Zawojski, ,,O sztuce interaktywnej”, Opcje 1999, nr 2.

17" G. Deleuze, Foucault, przekt. M. Gusin, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty
Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw, 2004, s. 86.
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ruchu rozdarcie otwiera figure na wszystkie sensy, ktére moze obraé cza-
sownik «otwieracy»”'s.

,» TRZECIA FORMA PONOWNEGO POZNANIA”

W rywalizacji czy raczej w napigciach wytwarzajacych si¢ migdzy
naoczno$cia a wyobrazeniem, mig¢dzy widzie¢ a wiedzie¢, zywiotowo
wygrywa wyobrazenie oraz jego postacie pochodne. Wérod nich — idac za
mysla Gadamera — na szczegdlna uwage zastuguje ,.trzecia forma ponow-
nego poznania”. Autor uwaza, ze nie nalezy jej nazywaé ,,spelieniem”
(Erfiillen), jak w przypadku znakdéw, ani ,,wypetnieniem” (Ausfiillen), jak
w przypadku schematu, lecz ,,napetnieniem” (Auffiillen). Aby blizej okre-
sli¢ termin ,,napetienie”, Gadamer odwoluje si¢ przede wszystkim do
dziet literackich i muzycznych. ,,Napehienie oznacza tu, iz czytelnik (albo
stuchacz) wykroczyt jeszcze poza to, co jakby uchwytne jest i wychodzi na
jaw w ramach tworu jezykowego, i to wykroczyt niejako w kierunku tego,
co chce powiedzie¢ ponad sobg”".

Wprawdzie podstawe argumentacji Gadamera stanowi sztuka stowa
i dzwigku, jednak wyroznione przez niego ,,szczego6lne znaczenie” ponow-
nego poznania mozna z powodzeniem odnie$¢ rowniez do dziet komuni-
kujacych przy uzyciu wizualnych srodkow wyrazu. Analogiczne zacieranie
relacji podmiotowo-przedmiotowej daje si¢ bowiem zauwazyé w sposob
oczywisty w nowym malarstwie, ktére wyznaczanie granic migdzy propo-
zycja tworcy a odpowiedzia odbiorcy pozostawia w coraz wigkszym stop-
niu w gestii tego ostatniego. Percepcja wizualna, widzenie, postrzeganie
— staje si¢ kategoria coraz bardziej pojemna, nasycana nieustannie przez
powigkszajacy si¢ zakres tego, co si¢ nie tylko widzi, lecz réwniez wie
i odczuwa. Negacja przeciwienstwa mysli 1 zmystu wzroku nie jest nowa,
ma swoja tradycje. Przypomniat ja Welsch, celnie akcentujac Kantowska
mys$l wiazania postrzezenia z kategoriami rozumu®. W nieco odmiennym
kontekscie intepretacj¢ spojrzenia, jego ztozona, dwoista postac¢, podkre-
slaja inne koncepcje procesu postrzegania, jak chociazby model Lacanow-
ski: oto6z patrzacy nie tylko patrzy, ale rownocze$nie jest ogladany?' przez
obraz. Tak wigc w relacji obraz—widz zatamuje si¢ dtugotrwate pragnienie

¥ G. Didi-Huberman, op. cit., s. 241.

19 H.G. Gadamer, ,.Koniec sztuki? Od heglowskiej nauki o przeszlo$ciowym charak-
terze sztuki do dzisiejszej antysztuki”, przekt. A. Przyleski (w:) idem, Dziedzictwo Europy,
Aletheia, Spacja, Warszawa 1992, s. 53.

20 W. Welsch, op. cit., s. 399—401.

21 J. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, przekl. A. Sheridan,
Norton, New York 1978.
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wszelkiej wladzy: ,,widzie¢, nie bedac widzianym”. Malowidla obserwuja
nas i uwaznie wypatruja cho¢by najmniejszej szczeliny w naszej wyob-
razni, aby ja natychmiast zapehi¢ sygnatami swojej obecnosci.

RUCH I CZAS NADRZECZYWISTY

Za jedyna przestrzen ruchu utozsamianego ze swoboda najtatwiej bytoby
uzna¢ obraz ruchomy — film, interfejs, multimedia. Jednak przekonanie, ze
odpowiednie miejsce dla przekazu ruchu stanowi nieomal wytacznie prze-
strzen obrazu filmowego czy telewizyjnego, staje si¢ we wspotczesnosci
coraz bardziej watpliwe. W obregb czeéci znanych, tradycyjnie rozumia-
nych obrazow — obok watkow ikonograficznych — zostaje bowiem wpro-
wadzona nowa jako$¢. Stanowi ja wlasnie ruch i jego symulacje, znajdu-
jace wyraz nie tylko w komunikowanych sygnatach na przyktad uptywu
czasu, przemieszczen przestrzennych czy w ich rytmizacji. Obraz ,,odtad
«nie rozmawia» z nami za pomoca uzgodnionych elementéw ikonograficz-
nego kodu, staje si¢ symptomem, czyli krzykiem albo milczeniem w obra-
zie, ktory ma w zatozeniu by¢ wymowny”?. Didi-Huberman umiescit czas
w samym centrum my$lenia o obrazie. Wychodzac poza oczywisty fakt ist-
nienia ,,obrazu w czasie”, pragnat ukazac ztozone sekwencje roznych form
przeptywu migdzy trwaniem a mijaniem czasu powstawania dzieta.

Inspirowany mysla Bergsonowska Deleuze, podejmujac kwestig ruchu
i czasu, pragnat wyj$¢ w analizie obrazu filmowego poza sam ruch i zapro-
ponowat trzy warianty jego zwiazku z obrazem®. Pierwsza faza ruchu
tkwi w obrazie o wiele wezesniej*, zanim si¢ on ukonstytuuje. Pojawia si¢
w chwili oderwania od reprezentacji przedmiotu czy pdzniej w jego wyob-
razeniu i przeniesieniu z realnosci w $wiat innej odpowiadajacej im figury
oznaczajacej rozumienie®.

Element ruchu w obrazie wkomponowany w procesy odbioru pozwala
na coraz bardziej swobodna wzajemna wymiang pozycji tworcy i odbiorcy.

22 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 286.

23 W obrazie filmowym plan og6lny jest zwiazany z obrazem percepcja, $redni — z obra-
zem akcji, a zblizenie wiaze si¢ z obrazem — afektem. G. Deleuze, Cinema 1. The Move-
ment — Image, przekt. H. Tamlinson, B. Habberjam, Continuum, London—New York 2005,
s. 58-68.

2% G. Deleuze, Cinema 2. The Time — Image, przekt. H. Tamlinson, R. Galeta, Continuum,
London—New York 2005, s. 29.

25 Naprzyktad wedtug P. Francastela ,,Obrazowanie, to znaczy przedstawianie artystyczne,
umozliwia zaszyfrowanie elementow znaczenia wedtug pewnych wewngtrznych regut danego
porzadku wyobrazeniowego” — P. Francastel, Tworczos¢ malarska a spoleczenstwo, przekt.
J. Karbowska, A. Szczepanska, przedmowa J. Starzynski, PIW, Warszawa 1973, s. 20.
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Wtargnigcie do obrazu elementow ruchu i rzadzacych nim praw, uchylajac
stabilne relacje rzeczywistego i nierzeczywistego, przynosi znaczace kon-
sekwencje: moze przebudowac¢ wiedze o podstawach bytu i naszym w nim
udziale, moze na przyktad — by sparafrazowa¢ znana wypowiedz Derridy
o tek$cie — wywota¢ zludzenie, ze zyjemy w jakims$ niby-obrazie, a dodat-
kowo ulegamy ztudnemu mniemaniu, ze wtasnie my jako widzowie jeste-
$my jego autorami.
Zreszta sam podziat na obraz i rzeczywisto$¢® staje si¢ coraz bardziej
niewygodny, a Baudrillard nazywa obrazy wrgcz ,,mordercami realnego”.
,»Nie ma juz zatem osobno obrazow i rzeczywisto$ci, to sama rzeczywisto$¢ coraz czgs-
ciej staje si¢ obrazem, a znak rzeczywisto$ci jest juz zawsze znakiem obrazu tejze rzeczy-
wistosci, reflektujacym stosunek do medium przedstawienia. W tym sensie cata wspot-

czesna kultura audiowizualna w coraz wigkszym stopniu zdaje sig¢ przybiera¢ znamiona
przedsiewziecia o charakterze epistemologicznym — staje sie maszyna poznania™?’.

UWODZICIELSKI UROK...

Szczegdlng pozycje w tych procesach zajmuje obraz fotograficzny, ktory
wprawdzie w swoim czasie zostal uznany — jak pisze Belting — za ,,symp-
tom nadejs$cia konca obrazu”, jednak szybko przezwycigzyt intencje wyklu-
czenia i umocnit swoja pozycjg jako ,,nowoczesna wiadza wzroku™ .

Obraz ma cechy szczegélnej postaci ,,uwodzenia”, ktoéremu widz
z trudem moze si¢ oprze¢. W pewnym sensie oddaje t¢ sytuacje koncep-
cja ,,porwania przez obraz” Rolanda Barthesa®. Podobnie dramatycznie
— wskazujac na zniewolenie stosowane przez fotografi¢ — okresla sytuacje
John Berger, gdy pisze o fotografiach, ktére ,,chwytaja nas’. Fotografia
stanowi czytelny przypadek wpltywu wizualizacji na zachowania modeli.
Cytowany juz Didi-Huberman ukazal, Ze na przyklad efekty fotografo-
wania pacjentek w szpitalu psychiatrycznym?®!' okazywaty si¢ dalekie od

26 Oczywista staje si¢ kwestia zwiazku pojmowania obrazu i rzeczywistosci. ,,Gdy
zmienia si¢ pojecie rzeczywistosci, zmienia si¢ tez pojgcie obrazu i odwrotnie” — S. Son-
tag, O fotografii, przekl. S. Magala, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986,
s. 146.

2T A. Gwbzdz, ,,Zmeczone obrazy” (w:) Styl pézny w muzyce, literaturze i kulturze,
W. Kalaga, E. Knapik (red.), Wydawnictwo Naukowe ,.Slask”, Katowice 2002.

28 Por. M. Michatowska, Niepewnos¢ przedstawienia. Od kamery obskury do wspélczesnej
fotografii, Rabid, Krakow 2004, s. 95.

2 R. Barthes, Fragmenty dyskursu milosnego, przekt. M. Bienczyk, Wydawnictwo KR,
Warszawa 1999, s. 263-270.

303, Berger, O patrzeniu, przekt. S. Sikora, Aletheia, Warszawa 1999, s. 57.

31" G. Didi-Huberman, Invention of Hysteria Charcot and the Photographic Iconography
of the Salpetriere, przekt. A. Hartz, MIT Press, Cambridge 2004 (pierwsze wydanie — 1982).
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intencji lekarzy-fotografow: akt fotografowania wcale nie przyczyniat
si¢ do wyleczenia histerii, lecz przeciwnie, prowokowat jej poglebienie.
Inspirowal pacjentki do ,,odgrywania” swojej choroby, do tworzenia nie-
swiadomie kolejnych symptoméw, do préb utrwalenia na dluzej teatrali-
zacji histerii. W $wiecie sprowadzonym do roli obiektu widowiskowego
nie pozostaje nic innego, jak ,,uja¢ swiat tak, jakby byt obrazem na wysta-
wie”¥. 1 stosowaé si¢ do rzadzacych w nim praw. W innym kontekscie
daje si¢ zauwazy¢ analogiczne zjawisko intensyfikacji zachowan ekstra-
waganckich, na przyktad w reality show, ktore zapewnia wystgpujacym
ekranowa ogladalno$¢, a przez to poglebia tendencje do przybierania pozy
niejednokrotnie odlegtej od przyjmowanej w codziennym zyciu.

Obraz fotograficzny, jak sadzg, wyrazniej niz inne obrazy laczy spojrze-
nie z dokumentacja nadzoru i represji (rozumianej w duchu interpretacji
Foucaulta) lub z melancholig przemijania wybranych chwil (moments of
being w ujeciu Virginii Woolf), przez co daje zbyt wiele mozliwosci instru-
mentalnych, by mozna je byto lekcewazy¢ czy pomija¢ w konstruowaniu
nowych strategii poznawania i przezywania $wiata. Jednoczesnie nie bez
znaczenia pozostaje dajacy si¢ zauwazyc ,,akcent, jaki mozna potozy¢ na
bezsilno§¢ wiladzy przedstawiania, na nostalgi¢ za obecnoscia doswiad-
czang przez cztowieka, na ciemna i jalowa wole, ktora mimo wszystko nim
powoduje”.

PRZEMOC IKONICZNA VERSUS NIEWIDOCZNA PRACA WIDZA

W wielowatkowej strukturze wspotczesnych obrazow wsrdéd wielu
zmiennych elementéw wyrdznia si¢ jeden niezbywalny, ktérego zaden
artysta ani dzieto nie sa w stanie zlekcewazy¢. Jest nim potrzeba komu-
nikowania, przestania, dotarcia do odbiorcy. Niezaleznie bowiem od tego,
czy obraz dysponuje lub nie dysponuje substytutem materialnym, czy
kojarzymy go z ksztattem wizualnym, dzwigkowym, czy z opisem stow-
nym?**, nicodmiennie zawiera on w sobie silna intencj¢ przekazu, jawne lub
ukryte przestanie kierowane na adres, ktory niekoniecznie musi by¢ wyraz-
nie oznaczany. Obraz, ktorego podstawowym poswiadczeniem obecnosci
przestala by¢ przemiana w przedmiot fizyczny, zaanektowal i przyswoit

2T Mitchell, Egipt na wystawie swiata, przekt. E. Klekot, PIW, Warszawa 2001, s. 48.

33 J.-F. Lyotard, ,,Odpowiedzna pytanie, co to jest postmodernizm”, przekt. M. Golgbiewska
(w:) S. Czerniak, A. Szahaj (red.), Postmodernizm a filozofia. Wybor tekstow, 1IFiS PAN,
Warszawa 1996, s. 5.

3% IHear you with my Eye” — pisze S. Zizek (w:) Gaze and Voice as Love Object, Grove,
London 2001.
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sobie inna oznake¢ poswiadczajaca jego istnienie — jest nia wlasnie komu-
nikowanie. Ladunek ekspresji artysty nawet najwyzszej proby nie jest
w stanie ukonstytuowac si¢ w postaci dzieta sam przez sig, bez dostatecz-
nie no$nej 1 skutecznie trafiajacej do wyobrazni odbiorcy impresji, komu-
nikacji czy innej odpowiadajacej im figury oznaczajacej rozumienie albo
choc¢by potwierdzenie odbioru. Z punktu widzenia autora dzieta najchet-
niej byloby widziane wyposazenie przekazu w czytelny, zwrotny sygnat
poswiadczajacy, jesli nie zrozumienie czy porozumienie, to przynajmniej
zatrzymanie cho¢by na chwilg uwagi odbiorcy. Widomym sygnatem inter-
akcji z dzietem bytaby wigc natychmiastowa reakcja w postaci na przyktad
szoku, zdziwienia, zachwytu czy ironii.

W znanych sposobach myslenia o obrazie rola aktywno$ci odbiorcy
bywata juz niejednokrotnie podkreslana. Jednak obecnie pojawit si¢ zupet-
nie nowy kontekst sytuacyjny ksztattujacy intensywno$¢ mechanizmoéw
uruchamiania wyobrazni. Dopiero bowiem gdy inwazja hipertekstu bez-
lito$nie zdegradowata utrwalony porzadek rzeczy, gdy odebrata obrazowi
uprzedni status, eksponujac zasadnicze przesunigcia w obregbie struktury
elementow sktadajacych sig na jej catoksztatt, wowczas w catej peni ujaw-
nita si¢ potrzeba nowe;j strategii, ktéra skutecznie wskazataby na obecnos¢
jeszcze nieuksztattowanego obrazu. Przedmiotem ocen staje sig, nie jak
dawniej, wylacznie wizualno§¢ — gotowy obraz, ale rowniez wszystkie
wyobrazenia ujawniajace si¢ posrednio w ztozonych konceptualizacjach,
w ktorych kumuluja si¢ rozne nici czy watki. ,,Epoka symulacji likwiduje
najpierw wszelka referencyjno$¢”*®, co uwalnia odbiér od regul, a zarazem
stanowi zrodto zwielokrotnienia wyobrazen percepcyjnych. Tak wigc nie
aprobowany tradycyjnie stopien podobienstwa do przedmiotu ani tez inne
mniej lub bardziej zobiektywizowane kryteria (chocby nawet zgodno$é
z programem artysty), ale sam odbiorca w sposob absolutnie niezalezny
podejmuje decyzje o ostatecznym ,,ukonczeniu dzieta”.

Polisensoryczno$¢, tekst, obraz, dzwigk, dotyk, rozlegle mozliwo-
$ci interfejsu — tworza razem i z osobna niepodlegajacy dyskursywnemu
podziatowi splot bodzcow, prowadzacy do obezwladnienia, zniewolenia
wyobrazni odbiorcy. Wojciech Chyta, zwracajac uwage na to zjawisko,
okresla je jako ,,wzrastajaca inercjg”, ,,sendentaryzm”, by nie powiedzieé¢
— paraliz odbiorcy; paraliz sensoryczno-motoryczny wtadz zmystowych,
ruchowych i wladzy sadzenia®. Zgadzamy si¢ w pelni z waga podnie-

35 J. Baudrillard, ,,Precesja symulakréw”, przekt. T. Komendant (w:) R. Nycz (red.), Post-
modernizm. Antologia przekladéw, Baran i Suszczynski, Krakow 1996, s. 177.
® W. Chyla, Teletechniczna programmatyzacja zmystowosci albo ,, estetyka znikania”,
tekst zamieszczony w tym numerze, s. 105-112.
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sionego przez Wojciecha Chyle problemu, jednak nie sposob pominaé
faktu, ze zupelie nowy kontekst cywilizacyjny ksztaltuje rowniez zakres
1 intensywno$¢ zwiazanych z nim mechanizméw uruchamiania wyob-
razni odbiorcy. Dzigki nim nie zawsze spojrzenie Meduzy musi zamieniaé
w kamien. Procedurom pobudzania aktywnos$ci percepcyjnej odbiorcy
towarzyszy réznorodno$¢ uzywanych do tego celu strategii. Nalezy do
nich przede wszystkim ruchomo$¢. Uprzednia zwizualizowana stabilno$¢
obrazu przektada si¢ na przebiegi czasowe, na procesy, w ktorych obrazy
trwaja permanentnie, na rytmy opisywane m.in. w ksiazce Rotha¥’. Miejsce
stabilnosci i trwatosci zajmuja ustawiczna zmienno$¢, brak regut, powroty,
ktore pojawiaja si¢ 1 znikaja. Poddawane sa one zmiennym rytmom, pro-
wokuja do wzbudzenia i okazywania oporu wobec nawykowego ulegania
zwizualizowanym schematom.

LZNIKANIE” — SYGNAL OBECNOSCI MINIONEJ

Wspotczesne proby wyzwalania si¢ od przemocy ikonicznej przektadaja
si¢ na do§wiadczanie swobody odbioru, ktory nie poddaje si¢ zadnej spo-
lecznie wyrazalnej testyfikacji.

W percepcji obrazu dokonuje si¢ ,,0oddziatywanie, drazace to, co
widzialne (porzadek przedstawionych wygladéw), i rozrywajace to, co
czytelne™®. Obrazy otaczaja nas, istnieja, napieraja zewszad i ttumnie
zaludniaja wszystkie mozliwe rejony poznania. ,,Obrazy wedruja niczym
plemiona nomadéw migdzy mediami, w ktorych rozbijaja na krotki czas
swoje namioty””. W zjawiskach tych znaczaca role odgrywaja procesy
umasowienia: ,,Dzieje si¢ tak dlatego, ze tych obrazow jest duzo, by¢ moze
za duzo, ze sa one dostgpne zawsze i wszedzie, ze nasza ikonosfera jest
nimi wypelniona do cna, ze $wiat stat si¢ po prostu jednym wielkim «$wia-
toobrazemy, a epoka nasza zastuzyta na miano «epoki rozpaczliwej multi-
plikacji obrazow» badz «epoki dryfujacych obrazow»”*. Wypada rowniez
zgodzi¢ si¢ z coraz bardziej aktualna uwaga Lyotarda wskazujacego na

37 D.M. Roth pisze: ,,Friedrich Nietzsche claimed that poetry is metrical because it is
derived from rhythmic incantations that the ancients believed could coerce the gods into
doing man’s bidding. In my case the use of rhythm has had a «magical» effect in coaxing out
of their haunts certain visual spirits that had shunned my presence for many years. Rhythm
apparently has this effect because it overrides the chattering mind rather than forcefully sub-
duing it. Attention is directed outward, leaving the chattering mind to babble harmlessly in
the background” — D.M. Roth, Rhythm Vision: A Guide to Visual Awareness, Intaglio 1991.

38 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 241.

39 H. Belting, op. cit., s. 311.

40 A. Gwozdz, op. cit.
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,bezsilnos¢ wiladzy przedstawiania, na nostalgie za obecnoscia do§wiad-
czang przez cztowieka™!.

Obrazowi wystgpujacemu w niecatkowicie uksztaltowanej postaci
nie tylko przysluguje atrybut czasowej nieobecnosci, lecz jest on wrecez
konieczny. Materia obrazu podlega falowaniu i w pewnym sensie okre-
sowo zanika. Zanika po to, aby powr6ci¢ i ujawnic¢ si¢ w nowej, nieza-
leznej, swobodnej postaci. Dzigki tym zabiegom obrazy pewnych zjawisk
moga albo zwielokrotnia¢ swoja site, albo zatraca¢ pierwotny charakter.
Pierwszy z wymienionych wariantéw znajduje potwierdzenie chocéby
w codziennych wizualizacjach, ktorych groza i apokaliptyczny charakter
sa wzmacniane przez ich ustawiczng powtarzalno§¢*’. Ta sama powta-
rzalno$¢ w pewnych przypadkach moze dziata¢ odmiennie, moze odbie-
ra¢ obrazowi tragedii jej sile, nieuchronno$¢, ekspresje. W ten sposob na
przyktad nieustanne pokazywanie obrazu $mierci ,,w §wiecie, w ktorym
zanikanie zastapito umieranie, nieSmiertelno$¢ rozprasza si¢ w melancho-
lii obecno$ci, w monotonii nieskonczonego powtorzenia™®.

Istotna sita obrazu bywa niecodzienne, ptynne, jednoczesne doswiadcza-
nie zewngtrznos$ci i wewnetrza. Doswiadczanie ich miesci si¢ w granicach
falowania, pojawiania si¢ i zanikania. Potwierdza ono obecno$¢ i znacze-
nie materii, a zarazem podwaza bezwzgledna racje jej niezbednosci. Prze-
czy 1 potwierdza. Jest to mozliwe dzigki temu, Ze spojrzenie, oko, utracito
swoja dotychczas uprzywilejowana wtadze na rzecz wyobrazni, ktéra ze
swej istoty faworyzuje labilnosc.

k* ok ok

Procesy wizualizacji, zagrozone przez rosnace tempo znikania i pojawia-
nia si¢ wciaz nowych wersji obrazow, pobudzaja do pytan o opuszczone,
cze$ciowo puste miejsce po zdegradowanej materialnie zaposredniczone;j
caloéci. Zywot obrazu staje si¢ porownywalny do zycia jetki jednodniowki,
a orzekanie o jego percypowalnym bycie lub niebycie pozostaje w gestii
decyzji odbiorcy. Jego reakcja staje si¢ niezbywalna cecha potwierdzajqcq
istnienie dzieta. Odbior i tylko on stanowi niejednokrotnie jedyny ,,dowod
W sprawie”.

A wigc znikajacy obraz — przywilej czy porazka tworcy?

41 J-F. Lyotard, op. cit., s. 58.

42 Por. interpretacja ataku na Twin Towers (w:) J. Baudrillard, Duch terroryzmu..., op. cit.,
s. 31.

43 7. Bauman, Smier¢ i niesmiertelnosé. O wielosci strategii Zycia, przekt. N. Lesniewski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1998, s. 211.



