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Andrzej Lesniak

Wspolczesne studia nad kulturg wizualna:
poststrukturalistyczne klisze
i krytyka anachroniczna

Wspdlczesne studia nad kulturg wizualng, mimo swej wewngtrznej niespdjnosci wyni-
kajacej z roznic w definiowaniu przedmiotu i okre§laniu taktyk badawczych, charakte-
ryzowane s3 zbiorczo poprzez odwotanie do zatozycielskiego momentu przelomowego,
zwrotu w polu humanistyki. Tego rodzaju ujecie ujednolica dyscypling, ktéra odnajduje
swe zrodla w rownoleglych przeksztalceniach poszczegdlnych nauk o cztowieku. Kwestia
rownoleglodci tych przeksztalcen moze byc¢ rzecz jasna przedmiotem kontrowersji; w fun-
dujacym artykule W.J.T. Mitchella zatytutowanym Zwrot piktorialny przesuniecie ku
badaniom wizualnym egzemplifikowane jest przez odwotanie nie tylko do mysli II poto-
wy XX wieku, ale tez do fenomenologii czy semiotyki Peirce’a. Mitchell odnajduje
symptomy zmiany w catej niemal humanistyce, nie problematyzujac w najmniejszym
stopniu historycznych r6znic pomiedzy poszczegdlnymi tendencjami mySlowymi. Poczat-
kowy fragment eseju jest pod tym wzgledem uderzajacy. Przytocze go niemal w caloSci,
by uzasadni¢ watpliwosci, ktore musza pojawiC si¢ przy okazji analizy tego problemu.
,Chcialbym nazwaé t¢ zmiane »zwrotem piktorialnym«. W filozofii angloamerykanskiej
jego odmiany mogg zosta¢ odnalezione juz wcze$niej w semiotyce Charlesa Peirce’a lub
w pozniejszych »jezykach sztuki« Nelsona; obaj badacze zajmujg si¢ konwencjami i koda-
mi, lezagcymi u podstaw nielingwistycznych systemow symboli i (co wazniejsze) nie zaczy-
naja si¢ od przekonania, ze jezyk jest paradygmatyczny wobec znaczenia. W Europie
mozna zidentyfikowa¢ go z fenomenologicznym zainteresowaniem wyobraznig i doswiad-
czeniem wizualnym; z gramatologig Derridy [...]; ze szkotg frankfurcky i jej badaniami
nowoczesnosci, kultury masowej oraz mediow wizualnych lub tez z konsekwentnym trwa-
niem Michela Foucaulta przy historii i teorii wtadzy/wiedzy, wskazujacej rozdzwick mie-
dzy dyskursywnym i »widocznym« [...]"1. Nie mozna zatem méwic w tym przypadku
o jednym momencie czasowym ani nawet okresie, w ktorym przeksztatcenie miatoby si¢
dokonaé. Zwrot piktorialny ma z tego punktu widzenia podwdjny status zalozycielskie-
go wydarzenia i transhistorycznego zbioru przeksztatcei ujmowanych jako pewnego
rodzaju tendencja dajaca si¢ wyroznic z perspektywy wspotczesnosci. Jednak mimo oczy-

I WJ.T. Mitchell, Zwrot piktorialny, ,Kultura Popularna”, nr 1(23)/2009, s. 5.
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wistych niejednolitoSci definiujacych powyzsza tendencje, zwrot piktorialny jest zwykle
interpretowany jednoznacznie, a jego sens podlega procesom strategicznego ujednolica-
nia. Widoczne jest to juz w samym eseju Mitchella, ktory kilka stron po fragmencie
traktujacym o niesprowadzalnych do siebie odmianach zwrotu wizualnego, formutuje
jego definicje. ,,Jest raczej postlingwistycznym i postsemiotycznym ponownym odkryciem
obrazu jako zlozonej gry pomiedzy wizualnoScia, zmystami, instytucjami, dyskursem,
cialem i figuratywnoscia. Jest zdaniem sobie sprawy z tego, ze widzenie (spogladanie,
wpatrywanie, zerkanie, praktyki obserwacji, inwigilacji i przyjemnosci wizualnej) moze
by¢ problemem tak glebokim jak przerdézne formy czytania [...] oraz ze doswiadczenie
wizualne czy »wizualne kompetencje« moga nie byé w petni wyttumaczalne przez model
tekstualnosci”2. Jednym stfowem, Mitchell wyrdznia swego rodzaju wydarzenie, fakt prze-
sunigcia punktu cigzkoSci na problemy zwigzane z wizualnoSciag widoczny zreszta nie
tylko w akademickiej tworczosci rdznych regiondw humanistyki, ale tak naprawde znacz-
nie szerzej, ,,od najbardziej wyrafinowanych filozoficznych spekulacji do najzwyklejszych
produkcji mass mediéw”3. Moim zdaniem ten sposob myslenia jest odpowiednikiem
twierdzen Nicholasa Mirzoeffa piszacego o epoce, w ktorej wizualnoS¢ stata sie proble-
mem centralnym. Wspolczesno§¢ domaga si¢ zmiany perspektywy, gdyz opiera si¢ na
detronizacji dyskursu jako sposobu organizacji relacji cztowieka ze Swiatem. Intronizacja
wizualnych sposob6w reprezentowania — obecnych w kulturze od zawsze, lecz petniacych
role drugorzedne, dopetniajace — powoduje, ze dotychczas funkcjonujace metodologie
w polu humanistyki, skupione na analizie komunikacji jezykowe;j, literatury, intepretacji
jako prymarnego sposobu konstytuowania podmiotowosci i przedstawiania §wiata, musza
zej$¢ na drugi plan. I nie chodzi mi tylko o slynne, ironicznie skomentowane pdzniej
przez Mieke Bal zdanie o tym, ze ,zycie toczy si¢ na ekranie”, otwierajace ksigzke
zatytutowang An Introduction to Visual Culture, ale raczej o caly zespot pogladow, zgod-
nie z ktorymi kultura okresu pdznej nowoczesnosci musi zosta¢ zdefiniowana poprzez
odniesienie do nakladajacych si¢ na siebie reziméw wizualnosci. ,, Ten maly incydent
wyrazal formalng kondycje wspolczesnej kultury wizualnej, ktora okreSlam jako inter-
wizualno$¢é: symultaniczny pokaz i interakcja roznych rodzajow wizualnosci™. Interwi-
zualno$¢ to kondycja wiasciwa pdZnej nowoczesnosci; wizualno$¢ spotegowana, przesta-
niajaca swoja przedstawiajaca (i jednocze$nie zaburzajaca przedstawienie, jak chcieliby
teoretycy nurtu) efektywnoscig inne pola komunikacji i tworzenia znakow.

Mitchell bardzo szybko jednak odciat si¢ od tak pojmowanej, niezwykle redukcyjne;j
wykladni zwrotu piktorialnego. Juz kilka lat p6zniej, w 2002 roku, w tekScie Pokazujgc
widzenie: krytyka kultury wizualnej, bardzo kategorycznie sformulowal wizj¢ dyscypliny

2 Ibidem, s. 8.

3 Ibidem.

4 N. Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, London 2000, s. 1; M. Bal, Wizualny esencjalizm i przedmiot
kultury wizualnej, przel. M. Bryl, ,Artium Quaestiones”, nr XVII (2006), s. 295.

5 N. Mirzoeff, Podmiot kultury wizualnej, przet. M. Bryl, ,,Artium Quaestiones”, nr XVII (2006), s. 249.
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w opozycji do jednoznacznie antyhistorycznych deklaracji proklamujacych hegemonie
»ery wizualnej”. Oto opisywany krytycznie przez niego mit: ,,[...] kultura wizualna jest
odbiciem lub polega na »zwrocie wizualnym, lub »hegemonii widzialnego« w kulturze
nowoczesnej, na dominacji mediow wizualnych i spaktaklu nad werbalnymi aktami mowy,
pisma, tekstualnosci i lektury. Ten poglad wiaze si¢ czesto z teza, ze inne zmysly, takie
jak stuch i dotyk, znajduja si¢ — w tej epoce wizualnoSci — w stanie niemal atrofii. Mozna
to nazwac bledem »zwrotu piktorialnego«; proces postrzegany z przerazeniem przez
ikonofobow i oponentdéw kultury masowej, widzacych w nim symptom upadku kultury
literackiej [literacy], a z rozkoszg przez ikonofilow, ktorzy juz widza nowa i wyzsza forme
$wiadomosci, wyltaniajacg si¢ z nadmiaru obrazéw i mediow wizualnych”.

Mitchell zmuszony byt do korekty istniejacych intepretacji ,,zwrotu piktorialnego”.
Przeciwstawil si¢ ideom, w ramach ktorych niejednolito$¢ i czasowa ztozono$¢ zmian
na styku dyskursu i wizualnoSci zostata zredukowana do jedynego momentu przejScia,
tozsamego z wydarzeniem narodzin nowoczesnosci jako okresu dominacji zmystu wzroku
i nowoczesnoSci spotegowanej, czyli ponowoczesnosci jako wyrdznionej epoki, w ktorej
—zgodnie z obiegowa, wytarta wizja Baudrillarda — mamy do czynienia z inflacja obrazéw
pozbawionych fatwo dajacych sie okresli¢ odniesiefi. W ramach optymistycznego, ,,ikono-
filskiego” Swiatopogladu owa precesja obrazdw, ujmowana jako precesja symulakrow, jest
zreszta projektowana nie tylko na ponowoczesnos¢, ale i na cala nowoczesno$¢. Dlatego
Mitchell z wielka sitg odpiera 6w upraszczajacy poglad, opierajac si¢ na pojeciu figury
narracyjnej. Zwrot piktorialny jest wiasnie figura powracajaca w opowiesciach o Swiecie,
pojawiajaca si¢ w réznych epokach z r6znym nasileniem, obecng réwniez we wspolczesno-
Sci. ,,Btedem jest konstruowanie wielkiego binarnego modelu historii, skoncentrowanego
wylacznie na jednym z tych punktéw zwrotnych, i deklarowanie pojedynczego »wielkiego
rozdzialu« migdzy »epoka kultury literackiej« (na przyktad) i »epoka wizualnosci«. Nar-
racje tego rodzaju sg ztudne, co prawda, porgczne dla celéw prezentystycznych polemik,
ale catkowicie bezuzyteczne dla celdow rzeczywistej krytyki historycznej””.

Krytyczne nastawienie Mitchella jest wedlug mnie w tym przypadku symptomatyczna
reakcjg na powazne zagrozenie, stojace przed wspolczesnymi studiami nad kulturg wizu-
alng. Chodzi mi o grozbe wyczerpania paradygmatu studiow nad kulturg wizualna, ktora
staje si¢ tym bardziej wyrazna, im bardziej oczywiste staje si¢ strukturalne podobienstwo
miedzy tym paradygmatem i paradygmatem ,lingwistycznym”, by postuzy¢ si¢ sformu-
fowaniem Rorty’ego przytaczanym przez Mitchella. Doktadne odczytanie eseju o zwro-
cie ikonicznym, zwlaszcza poczatkowego fragmentu, w ktdrym rozwijana jest rortiafiska
wizja rozwoju historii filozofii, nie moze pomina¢ tego istotnego motywu: podobnie jak
zwrot lingwistyczny sprawil, ze wszelkie problemy z pola humanistyki rozpatrywane byly
w perspektywie jezykowej czy dyskursywnej (przez odwotanie do funkcjonowania jezyka

6 WJ.T. Mitchell, Pokazujgc widzenie: krytyka kultury wizualnej, przel. M. Bryl, ,,Artium Quaestiones”,
nr XVII (2006), s. 283.
7 Ibidem, s. 286.
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albo dyskursu jako modelu heurystycznego), tak w nastepstwie zwrotu piktorialnego
formulujemy owe problemy uzywajac wizualnosci jako prymarnego odniesienia (przez
odwotanie do funkcjonowania wizualnoSci jako modelu heurystycznego). Innymi stowy,
mamy do czynienia z pewnego rodzaju zmiana, lecz bardzo czegsto zmiang pozorna,
a niekiedy zanikajaca ze wzgledu na to, ze model wizualnoSci wypracowywany jest nie
autonomicznie, na przyklad w odwotaniu do konkretnego doSwiadczenia wizualnego,
ale poprzez strukturalne powtérzenie modelu tekstualnego. Chodzi mi przede wszystkim
0 ogdlng charakterystyke kultury wizualnej, okreslanej przez Mitchella jako refleksja,
ktora obejmuje nie tylko wasko pomyslany obszar obrazéw artystycznych, mediow wizu-
alnych i doswiadczeni wydzielonej sfery zmyslowe;j, ale sfer¢ o wiele szersza, pozbawio-
ng granic, okre§lang (jesli w ogole) w sposdb negatywny. ,,Kultura wizualna obejmuje
refleksje na temat §lepoty, na temat tego, co niewidzialne, niemozliwe do zobaczenia
[...] Nie istniejg media wizualne. Wszystkie media s3 mediami mieszanymi”$. Przytoczo-
ne fragmenty s3 reprezentatywne nie tylko dla pogladéw Mitchella, ale takze dla pew-
nej wizji kultury wizualnej, w ktorej wizualno$¢ przestaje desygnowac okreslony wycinek
rzeczywistoSci, zaczyna natomiast by¢ traktowana jako konstytutywna dla wszelkich rela-
cji taczacych cztowieka ze $wiatem. Kiedy Mitchell pisze, ze nie istnieja media wizualne,
nie chce rzecz jasna da¢ do zrozumienia, ze wizualnos$¢ nie gra roli w kontekScie prob-
lemu mediéw. Ten negatywny zwrot sugeruje raczej, ze wizualno$¢ przenika wszelkie
media, nawet te niekojarzone ze zmystem wzroku. OczywiScie nie mozna powiedziec,
Ze ,nie ma nic poza tekstem” zostalo zastapione przez ,,nie ma nic poza wizualnoscia”,
gdyz bytoby to zbytnim uogolnieniem, nie bioracym pod uwage niektérych mozliwosci
interpretacji Mitchella. Chcialbym jednak zasugerowaé, ze poststrukturalistyczny pan-
tekstualizm®, majacy juz coraz mniejszy wplyw na wspoliczesne badania w humanistyce,
zainspirowal luZzno ze soba powigzane nurty w badaniach nad kultura wizualna, wyka-
zujace tendencje, ktére nazwalbym panwizualistycznymi. Z jednej strony, chodzi o trak-
towanie wizualnoSci jako najbardziej istotnego, prymarnego przedmiotu badan, a doswiad-
czenia wizualnoSci jako pierwowzoru relacji ze Swiatem w ogdle. Z drugiej strony,
chodzitoby o przejecie, w §lad za poststrukturalizmem, radykalnego sceptycyzmu poznaw-
czegol0. W koncepcji Mieke Bal, ktdra mogtaby postuzy¢ w tym miejscu jako ilustracja
omawianej tendencji, 6w sceptycyzm jest pochodna analizy prowadzonej réwnolegle na
dwdch poziomach. Pierwszy z nich dotyczy statusu przedmiotu wiedzy w ramach kultu-
ry wizualnej, a zwlaszcza jego czasowego charakteru; zgodnie z preposteryjng wersja
historii, zaden artefakt nie jest jednoznacznie usytuowany historycznie, poniewaz jego
status czasowy ksztaltuje si¢ w sieci relacji pomiedzy nim i innymi artefaktami, a zatem
nigdy nie jest ostateczny. Drugi z poziomdw dotyczy statusu samych pojeé analitycznych.

8 Ibidem, s. 280.

9 To okreSlenie Ryszarda Nycza. Zob. R. Nycz, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze,
Krakéw 2000, s. 59-68.

10 Zob. ibidem, s. 22-23.
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,Przemieszczajace si¢ pojecia”ll [travelling concepts], bedace kluczowym elementem
postulowanej przez Bal metodologii humanistyki, nie sa przezroczystymi narzedziami
umozliwiajacymi ujmowanie rzeczywistoSci. Mieke Bal jednoznacznie opowiada si¢ po
stronie konsekwentnego konstruktywizmu; przemieszczajace si¢ pojecia sa fabrykowane
w ramach dyscyplin humanistycznych i jako takie nie daja nadziei na dostgp do tego,
co opisywane. Ich wtasnoScia jest co§ przeciwnego: zdolno§¢ do wytracania z rownowa-
gi, budowania nieoczekiwanych uje¢ uzasadnianych bez odwotania do odpowiednio$ci
pojecia, jego dyscyplinarnego otoczenia i przedmiotu.

Tego rodzaju sposob mySlenia jest wynikiem osmotycznej wymiany, do ktorej doszto
miedzy kultura wizualng jako dyscypling i r6znymi formami poststrukturalizmu, inspi-
rujacymi poznawczy sceptycyzm i radykalny konstruktywizm. Osobny problem stanowia
juz losy owych nastawief; wydaje si¢, ze z czasem staly si¢ one zbyt fatwo przyjmowa-
nymi kliszami mySlowymi. Na przyklad model wizualnoSci zaproponowany przez Mieke
Bal, wbrew jej wiasnym zalozeniom, stuzy jako uzasadnienie dla radykalnego sceptycy-
zmu - historia preposteryjna traktowana jest jako pole, w ktorym wiedza nie moze si¢
ukonstytuowac, a praktyka badawcza zmienia si¢ w wolna gre interpretacji celebrujacych
epistemiczng nieskuteczno$é. W rezultacie, analizy podejmowane w ramach dyscypliny
sq zbyt czesto skoncentrowane wokot figur dyskursywnych odnoszacych si¢ do niemoz-
liwosci ostatecznej interpretacji, niewidzialno$ci, aporetycznosci, przy czym figury te nie
sa rezultatami analizy, ale ucieleSnieniami z gory przyjmowanych zalozen dotyczacych
badanych fenomenoéw. Innymi stowy, 6w poznawczy sceptycyzm nie wynika ani z reflek-
sji metodologicznej dotyczacej epistemicznej efektywnosci dyscypliny, ani z pracy badaw-
czej nad konkretnymi fenomenami wizualnymi, lecz z fatwosci stosowania owych scep-
tycznych figur. To, co u Mieke Bal bylo wciaz jeszcze rezultatem krytyki dwczesnego
stanu nauk humanistycznych dotyczacych obrazu i préba wypracowania nowego mode-
lu budowania wiedzy, staje si¢ bezkrytycznie przyjmowana, uogélniona teza majaca wiele
wspOlnego z poststrukturalistycznym twierdzeniem o niemozliwoSci dotarcia do praw-
dziwej interpretacji tekstu. Moim zamiarem nie jest tutaj potepienie wszelkich interpre-
tacji, ktorych rezultaty maja mniej lub bardziej negatywny charakter. TrudnoSci inter-
pretacyjne, podobnie jak konieczno$¢ metarefleksji, sa na stale wpisane w praktyke
tworzenia wiedzy w polu humanistyki. Chciatbym jednak zwr6ci¢ uwage na problem,
ktory wynika ze zbyt bezkrytycznego przejmowania poststrukturalistycznych modeli teo-
retycznych na obszarze kultury wizualnej, a ktorego rezultatem jest bezwzgledna prze-
widywalno$¢ intepretacji niezakorzenionej w zaden sposdb w badanym przedmiocie.

Jedng z mozliwych przyczyn tego stanu rzeczy jest rozpowszechnienie pewnego ogol-
nego modelu mySlenia o obrazie i jezyku, obecnego migdzy innymi w tekstach Jeana-
-Francois Lyotarda. Omoéwig¢ teraz jeden z watkéw jego koncepcji, by lepiej zilustrowaé
problem, przed ktorym stojg przynajmniej niektére wcielenia kultury wizualnej, te opie-

1 Zob. M. Bal, Travelling Concepts in the Humanities: a Rough Guide, Toronto 2002.
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rajace si¢ na powieleniu modelu tekstualnego. Nastepnie przejde do jednej z mozliwo-
Sci krytycznego podejécia do tych tendencji.

Lyotard napisatl swoja pierwsza ksigzke o malarstwie w 1971 roku. W odr6znieniu
od kolejnych, bedacych komentarzami do tworczoSci Adamiego, Monory’ego czy Stiga
Broggera, Discours, figure byta prawdziwym filozoficznym blockbusterem. Lyotard juz
na samym poczatku energicznie odrzucit tradycyjna, Claudelowska wizje harmonii jezy-
ka i obrazu. Kiedy Claudel pisal o ,,oku, ktére stucha”, zaktadat nieograniczona, natu-
ralng czytelno$¢ obrazéw. Tymczasem Lyotard rozpoczyna od podkreslenia fundamen-
talnej roznicy dzielacej te dwa porzadki. Czytanie i widzenie nie sg tym samym, nawet
jesli czytanie opiera sie na spojrzeniu. ,,Obrazéw nie czytamy ani nie stuchamy. Siedzac
przy stole, identyfikujemy i rozpoznajemy jednostki jezyka; kiedy stoimy przed przed-
stawieniem, szukamy zdarzen plastycznych, libidinalnych”12. Czytajac, spogladamy na
materialne znaczace tylko po to, by uobecni¢ znaczone. Systematycznie podazamy wzro-
kiem za ciggiem liter uporzadkowanym zgodnie z regulami jezyka, z jego niezmienna,
ahistoryczng strukturg rozpostarta pomiedzy pojeciowymi opozycjami. DoSwiadczenie
wizualnoSci jest bardziej zfozone: odnosi si¢ do wspotobecnosci ogladajacego i materii
tego, co ogladane, odbywa si¢ w trojwymiarowej przestrzeni, jest niestabilne dzieki odnie-
sieniu do cielesnoSci i pragnienia. Tymczasem Lyotardowi nie chodzi o to, by w tak
prosty sposob zestawi¢ dwie fenomenologicznie zanalizowane sfery do§wiadczania i uznaé
jedna z nich za bardziej wartoSciowa. Stawka jego przedsiewziecia jest dekonstrukcja
tej opozycji, a przede wszystkim zwrdcenie uwagi na kluczowy moment, w ktérym tytu-
towa figura, nalezaca do porzadku wizualnosci, zaburza porzadek dyskursu.

Pokrewiefistwo figury i pragnienia nie jest niczym nowym; to watek obecny chocby
w psychoanalizie od samego poczatku. Ale Lyotard — w odrdznieniu od Freuda — bierze
pod uwage doSwiadczenie sztuki nowoczesnej, awangardy i to, w jaki sposob wplywaja
one na jezyk. Wizualne figury sa po prostu nieczytelne: nie podporzadkowuja si¢ jezyko-
wi rozumianemu (w §lad za ortodoksyjnym strukturalizmem) jako domknicta calos¢. Dzie-
ki temu moze mowic o konieczno$ci innego sposobu pisania, ktory bytby odpowiednikiem
sposobu my§lenia skupiajacego si¢ na figurach. Trzeba pisa¢ inaczej: odnosi¢ si¢ do tego,
co figuralne. Jezyk filozoficzny, powiazany z porzadkiem poznawczym, nalezy zastapic
jezykiem peknigtym, dotknigtym przez sztuke, nietrwatym, otwartym na eksperyment.
Symptomatyczne sg sformulowania, ktore znajdujemy w komentarzu Geoffreya Benningto-
na: ,[...] szczegélny (poznawczy) rezim zdan formutuje prawde spekulatywna, cytuje inne
zdania i tym samym pozbawia je ich bezpoSredniej (a zatem momentalnej, aktualnej;
Bennington uzywa stowa immediate) warto$ci”13. Postulat Lyotarda méwi o koniecznosci
zwrOcenia zdaniom ich aktualno$ci, tymczasowoSci i momentalno$ci. Jednym stowem, teks-

12 J.F. Lyotard, Discours, figure, Paris 2002 [1971], s. 10.
13 G. Bennington, Lyotard: Writing the Event, Manchester 1988, s. 136.
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ty powinny staC si¢ nietrwale, a celem interpretacji nie ma by¢ juz uchwycenie ich zna-
czenia, lecz podtrzymywanie stanu niezdecydowania i poczucia niemozliwosci analizy.

Czym mialaby jednak by¢ nietrwalo$¢ tekstow? Jak ja osiagnaé? Propozycja Lyotar-
da, sformutowana w hermetycznym, filozoficznym zargonie, nigdy nie zostata zrealizo-
wana; przeciwnie — zmienifa si¢ w poreczng klisze. Tymczasowos¢ i nietrwalo$¢ tekstu,
doskonale komponujace si¢ ze sceptycznym postulatem rezygnacji wpisanej w interpre-
tacje staly sie¢ bezwiednie powtarzanymi komunatami. Na obszarze kultury wizualnej
i w polu nauk odnoszacych si¢ do obrazu niemozliwos$¢ analizy i nieostateczno$¢ inter-
pretacji sa czesto zbyt tatwymi, powierzchownymi rozwigzaniami problemdéw zwigzanych
z epistemiczng warto$cig wizualnosci. W obliczu tak wyraznie manifestujacego si¢ wyczer-
pania konieczne jest wypracowanie nowych modeli teoretycznych albo odwotanie si¢ do
juz istniejacych sposobéw myslenia, umozliwiajacych powazne przemyslenia zagadnienia
wiedzy zwigzanej z obrazami.

Sceptyczne przekonanie, obecne na gruncie wywodzacych si¢ z poststrukturalizmu
sposobow myslenia, dotyczace radykalnej niemozliwosci wiedzy wizualnej, nie ma juz
krytycznych konotacji; wewnetrzna krytyka jezyka historii sztuki i dyscyplin mowiacych
o obrazie rozgrywa si¢ juz na innym polu, mozliwym dzigki odwolaniom do Waltera
Benjamina i Aby Warburga. Innymi stowy, poststrukturalistyczne klisze ustepuja krytyce
anachronicznej, siegajacej poza najblizsze czasowo inspiracje teoretyczne ku niewyko-
rzystanym mozliwo$ciom tkwigcym w pismach teoretycznych z okresu poczatkéw moder-
nizmu. Sigganie do tych tekstow nie jest obecnie niczym wyjatkowym; okres wielkiego
zainteresowania tekstami Benjamina trwa juz od dawna, takze na obszarze historii sztu-
ki. Kwartalnik ,,October” drukowal Moskauer Tagebuch'* juz w roku 1985, a w 1988
roku, w tym samym piSmie, ukazal si¢ przektad pierwszej i drugiej wersji tekstu zatytu-
fowanego Strenge Kunstwissenschaft. Zum ersten Bande der Kunstwissenschaftlichen for-
schungen'>, malo znanego, ale kluczowego z metodologicznego punktu widzenia eseju
autora Pasazy. Teksty Benjamina, wczesniej stanowigce teoretyczng inspiracj¢ dla histo-
rykow i filozofow, natomiast zapomniane w historii sztuki, zaczety by¢ postrzegane jako
niezbedne punkty odniesienia dla modeli nauk o obrazie, powstajacych jako altenatywy
dla wyczerpujacych si¢ tendencji poststrukturalistycznych. Przy czym nie chodzi tu o zwy-
kie czasowe nastepstwo ani tym bardziej o mode intelektualng rzadzona logika nieustan-
nej, cyklicznej zmiany. Benjamin, intepretowany w bardzo szerokim kontekScie, w rela-
cjach taczacych go z psychoanaliza, pozwala na sformutowanie kompletnego modelu
wiedzy o obrazie, taczacego komplikacje pojecia czasowosci ze strategia komponowania
dyskursu, oparta na zasadzie montazu!l6.

14 Zob. W. Benjamin, Moscow Diary, ,,October”, Vol. 35 (Winter 1985), s. 9-135.

15 Zob. W. Benjamin, Rigorous Study of Art, ,,October”, Vol. 47, (Winter 1988), s. 84-90.

16 Najbardziej kompletne opracowanie tego tematu to ksiazka G. Didi-Hubermana, Devant le temps. Histoire
de lart et anachronisme des images, Paris 2000. Zob. takze A. Les$niak, Obraz plynny. Georges Didi-Huber-
man i dyskurs historii sztuki, Krakow 2010, s. 115-187.
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Obecno$¢ Warburga jest jeszcze silniej odczuwalna; poczawszy od lat 80. XX wieku
mamy do czynienia z nieustajacg rekontekstualizacja jego projektu na terytorium histo-
rii sztuki, ale takze z wykorzystaniem go w innych dyscyplinach, powstajacych na obrze-
zach historii sztuki, takich jak antropologia obrazul’. Pisma Warburga, po dtugim okre-
sie uSpienia, za co odpowiedzialnym czyni si¢ Erwina Panofsky’ego i jego ucznidw,
wracajacych do bardziej tradycyjnej wersji ikonologii, staly sie¢ podstawa kilku znaczacych
przeformutowann w naukach o obrazie. Warburg jest od diuzszego czasu, przynajmniej
od momentu, w ktorym (w latach 60. i 70. XX wieku) historia sztuki zacze¢ta krytycznie
odnosic¢ sie do swych wtasnych praktyk, postrzegany jako twodrca projektu krytycznego.
Jego recepcja jest rownolegla z powrotem do inspiracji Benjaminowskich, jak i z dzia-
talnoscia szkoly frankfurckiej!s. Na podstawowym poziomie wspomniana krytycznos$¢
dotyka definicji dyscypliny, ktéra ma przekroczy¢ ograniczenia ikonografii, jak i wszelkich
modeli teoretycznych, ktore redukuja efektywno$¢ wizualnoSci do pewnych konkretnych
aspektow jej dziatania; jednym stowem, sztucznie zawezaja teoretyczne ujecie, nie pozwa-
lajac dostrzec calej zlozonoSci mechanizméw jej funkcjonowania. Stad tak znaczace
zdaniem Giorgio Agambena bylo niezdecydowanie Warburga co do samej nazwy jego
naukowego przedsiewziecia. ,,Jesli chcemy teraz zapytal, rozwijajac nasza wstepna idee,
czy »bezimienna naukac, ktorej charakterystyke w mysli Warburga §ledzimy, moze mimo
wszystko otrzymac jaka$§ nazwe, musimy przede wszystkim wziaé pod uwage to, ze nie
byl on nigdy zadowolony z zadnego terminu, ktdrego uzywal w trakcie swego zycia
(»historia kultury«, »psychologia ludzkiej ekspresji«, »historia psyche«, »ikonologia inter-
walu«)”19. Pojecie ,,bezimiennej nauki” doskonale opisuje status praktykowanej przez
Warburga dyscypliny, ktorej zadaniem byla mozliwie wszechstronna analiza fantazma-
tow diagnozujacych kondycje cztowieka Zachodu?0. W jej ramach zdefiniowane zosta-
ly pojecia, ktore zastepuja tradycyjny repertuar konceptualny historii sztuki, zwigzany
z motywami stylu, wptywu i szkoly. Nachleben, ttumaczone na jezyk polski jako prze-
trwanie albo przezycie, opisuje czasowe skomplikowanie przedmiotéow wiedzy wizu-
alnej. Obrazy (a takze, og6lnie, przedmioty artystyczne w ich aspekcie formalnym)
powracaja w historii nie na mocy nastepstwa przyczynowo-skutkowego, ujetego dzie-
ki kategorii wptywu, ale w sposob nieumotywowany, na zasadzie obsesji. Warburg nie

17 Zob. np. H. Bredekamp, M. Diers, Ch. Schoell-Glass (ed.), Aby Warburg: Akten des internationalen
Symposions, [Hamburg 1990], Weinheim 1991; M. Iversen, Retrieving Warburg’s Tradition, ,,Art History”,
Vol. 16, No. 4, December 1993; M. Rampley, The Remembrance of Things Past. On Aby Warburg and
Walter Benjamin, Wiesbaden 2000; G. Didi-Huberman, L Irmage survivante, Minuit, Paris 2002; H. Belting,
Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przel. M. Bryl, Krakéw 2008.

18 Zob. G. Switek, Triumf uczonosci. Poslanie Aby Warburga wedlug Jana Bialostockiego, w: M. Wroblewska
(red.), Bialostocki. Materialy Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia Historykow Sztuki ,Jan Biato-
stocki — migdzy tradycjq a innowacjq”, Nieborow, 23-25 paZdziernika 2008, Warszawa 2009, s. 101.

19 G. Agamben, Aby Warburg and the Nameless Science, w: Potentialities. Collected Essays in Philosophy,
red. D. Heller-Roazen, Stanford 1999, s. 98.

20 Zob. ibidem, s. 98.
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jest rzecznikiem poznawczego sceptycyzmu; inspiruje ruch przeciwny, polegajacy na
rozszerzaniu i kwestionowaniu granic dyscyplinarnych w celu wypracowania dosko-
nalszych metod §ledzenia zlozonych historii obrazow.

Aby zilustrowac rdznice miedzy podejSciem poststrukturalistycznym i tendencja inspi-
rowang przez Warburga i Benjamina, odwotam si¢ do kilku esejow o sztuce wspodlczes-
nej, napisanych przez Georgesa Didi-Hubermana mi¢dzy rokiem 1998 i 200121. W odro6z-
nieniu od tradycyjnych tekstow, w ktorych sztuka podporzadkowana jest stabilnym
pojeciom filozoficznym albo generalizujacym kategoriom z pola historii sztuki albo kry-
tyki artystycznej, ich poetyka opiera si¢ na tymczasowosci. Ale nie jest to tymczasowos¢
na stale powigzana z pewnoSciag o niemozliwosci interpretacji, lecz tymczasowo$¢ pro-
duktywna, odnoszaca si¢ do konkretnych doswiadczef wizualnych, pozwalajaca na rewi-
zje filozoficznych i historyczno-artystycznych modeli teoretycznych. Didi-Huberman
rezygnuje z poststrukturalistycznego sceptycyzmu i zastgpuje go inspirowang Benjaminem
krytyka skoncetrowang na detalach i §ladach historii. ,,Nieswiadomo$¢ czasu nachodzi
nas dzieki §ladom i swej pracy. Slady sa materialne: pozostalosci, odpadki, kontrmotywy
albo kontrrytmy, »upadki«, »wtargniecia«, symptomy badZ choroby, synkopy lub ana-
chronizmy w ciagtosci »faktow z przeszioSci«. Wobec tego wszystkiego historyk musi
wyrzec si¢ niektdrych Swieckich hierarchii — na przyktad tej przeciwstawiajacej fakty
wazne i niewazne — i zaadaptowaé na swe potrzeby skrupulatne spojrzenie antropologa,
skoncetrowane na detalach, zwtaszcza najdrobniejszych. Benjamin postuluje skromno$¢
przynalezng archeologii materialnej: historyk winien sta¢ si¢ »galganiarzem« [Lumpen-
sammler] zbierajacym pamigé o rzeczach”22.

Kiedy Didi-Huberman pisze o tworczosci francuskiego malarza Simona Hantai, dystan-
suje sie¢ wobec wszelkich interpretacji jego dziel majacych, jak sugeruje, charakter meta-
fizyczny albo filozoficzny. Nie méwi wigc o ,,niematerialnych powierzchniach” czy ,,malar-
stwie transcendentalnym”?23. Pisze tekst, w ktorym miejsce filozoficznych pojeé zajmujg
tymczasowe figury dyskursu — konkretne przedmioty, pojedyncze dzieta albo ich frag-
menty, od ktorych rozpoczynaja si¢ interpretacje. Poszczegolne rozdzialy nie sa poswie-
cone — jak moglibySmy oczekiwaé, przyzwyczajeni do niezmiennej poetyki historii sztu-
ki — etapom dzialalnoSci czy znaczeniom dziet, ale sposobom przeksztalcania ptotna
przez artyste, rodzajom tkanin, fragmentom ubran, czyli kluczowym motywom twdrczo-
Sci artysty, ktory zawsze zajmowal si¢ problematyzacja samego materialnego podioza
reprezentacji. Malowanie zastapil plisowaniem, gnieceniem podioza, barwieniem bez
Swiadomego udziatu malarza. Kiedy Didi-Huberman pisze o tych procedurach, konstru-

21 G. Didi-Huberman, L’Etoilement. Conversation avec Hantai, Paris 1998; La demeure, la souche. Apparente-
ments de l'artiste, Minuit, Paris 1999; Etre crane. Lieu, contact, pensée, sculpture, Minuit 2000; L’Homme qui
marchait dans la couleur, Paris 2001; Génie du non’lieu. Air, poussiere, empreinte, hantise, Paris 2001.

22 G. Didi-Huberman, Devant le temps, Paris 2000, s. 104.

3 To przytaczane przez Didi-Hubermana wyrazenia Yvesa Michauda; Y. Michaud, Metaphysique de Hantai,
w: Simon Hantai, Venise, Pavillon francais de la Biennale, 1982, s. 13-22.
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uje figury bedace nietrwatymi pojeciami, okreSleniami, ktére nie porzadkuja, nie orga-
nizuja tekstu, lecz bardzo szybko, najczesciej po kilku stronach, sa zastepowane przez
inne i tracg waznos$¢. Ich ulotno$¢ odpowiada ulotnosci materii opisywanych dziet: eseje
dotycza miejsc powstajacych dzigki przepracowywaniu materii24. Aspekt materialny
i nietrwalo$¢ zawsze dominuja, sg nieustannie podkre§lane i przywolywane w niemal
niekoficzacych sie¢ pasazach sktadajacych si¢ z wyliczen technik artystycznych, uzywanych
i przetwarzanych przedmiotdéw, nawarstwiajacych si¢ materiatow. Didi-Huberman skupia
si¢ na momentach, w ktorych dochodzi do przeksztatcef, na procesach, ktore okreslaja
forme dzieta, niekiedy poza kontrola artysty. Nie znaczy to jednak, ze przyjmuje posta-
we sceptyczng, zaslaniajac sie¢ materialnoScig dziet i usprawiedliwiajac w ten sposdb
ewentualng porazke interpretacyjna. Przeciwnie: wykorzystuje nietrwalo$¢ przedmiotu,
by tym skuteczniej méwic o sztuce jako fenomenie z istoty historycznym. W tym sensie
Didi-Huberman bliski jest Warburgianskiej koncepcji przetrwania, w ktorej materialne
§lady przeszioSci nie sg znakami rozpadu, uplywu czasu, ale przede wszystkim dajacymi
si¢ odczyta¢ symptomami tego, co mingto?.

Jeden z rozdzialow ksiazki o Hantai rozpoczyna si¢ nieoczekiwanie od kilku defini-
cji stowa fartuch, zwigzanych z nim skojarzen i mozliwo$ci znaczeniowych. W ten sposdb
okreslona zostaje figura dyskursu, ktora jest tu nietrwatym, ulotnym obrazem przywo-
fujacym jednoczes$nie wydarzenia z biografii malarza i procedury tworcze. W katalogu
wystawy monograficznej z 1976 roku zorganizowanej w Centre Pompidou, Hantai odmo-
wil umieszczenia standardowej noty biograficznej. Na jej miejscu umiescit fotografie
swej matki z roku 1920; niewyrazne zdjecie przedstawia kobiete niemal catkowicie przy-
stonigta fartuchem noszacym S§lady sktadania. Kwadratowy wzor powtarza si¢ pOzZniej
w bardzo wielu realizacjach Hantai, ktory uczynit skfadanie tkanin jedng ze swych giow-
nych technik. Na kolejnej stronie widnieje praca Hantai sporzadzona kilkadziesiat lat
pdzniej niz zdjecie. Uderzajace podobienistwo wzoru pozwala mowi¢ o zwigzku dwoch
obrazéw. JednoczeSnie owe obrazy potraktowane sa jako miejsce, w ktdrym rozgrywa
si¢ historia; sa one warunkami mozliwoSci poznania historycznego. W tym sensie sa
wcieleniem Benjaminowskich obrazéw dialektycznych, problematyzujacych samo rozu-
mienie czasowoSci i wskazujacych na wizualno$¢ jako uprzywilejowana sfere ostaniajaca
znaczenie historii. ,,Nie jest tak, izby przeszto$¢ rzucala §wiatlo na terazniejszo$¢ albo
terazniejszoS¢ na przeszlo$¢; lecz to obraz jest tym, w czym »bylo§¢« w piorunowym
blysku tworzy konstelacje z »teraz«. Inaczej mowiac, obraz to znieruchomiata dialekty-
ka. Albowiem o ile relacja terazniejszoSci z przesztoscig jest czysto czasowa, ciagla,
o tyle zwigzek migdzy »byloScia« i »teraz« ma charakter dialektyczny, jest natury obra-
zowej, nie za$ temporalnej. Tylko obrazy dialektyczne sg obrazami autentycznymi (tzn.

24 Ta uwaga nie dotyczy tylko eseju o Hantai. Sciany zaanektowane przez §lady popiotu Claudio Parmiggia-
niego, woskowe ptaskorzezby Pascala Converta, realizacje Giuseppe Penone wychodzace poza przestrzenie
galerii, rOwniez powstaja dzigki skupieniu na fizycznych procesach formujacych reprezentacje.

25 Zob. A. Lesniak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs..., op. cit., s. 199-207.
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niearchaicznymi). Obraz odczytany, tj. obraz w »teraz« poznawalno$ci, nosi na sobie
W stopniu najwyzszym pietno momentu krytycznego, niebezpiecznego, lezacego u podstaw
wszelkiej lektury”26.

Didi-Huberman nigdy nie ulega pokusie zastosowania trwalego narzedzia analizy;
méwi o obrazach uzywajac figury fartucha, ktoéra peti tu podwdjna role. Umozliwia
odniesienie do konkretnych realizacji, do ich materialnych wtasciwosci, a rownoczeSnie
skupia kilka watkéw istotnych z punktu widzenia interpretacji: wspomnienie z dziecif-
stwa, zwigzek z matka, prace domowe, praca artysty. Tekst nie jest uporzadkowany czy
utrwalony za pomocg jakichkolwiek pojec¢ filozoficznych. Dzieje si¢ co§ zupelnie prze-
ciwnego: kiedy tylko dominujaca do tej pory figura dyskursu traci swoja aktualno§¢
i potencjatl krytyczny, a skojarzenia si¢ wyczerpuja, zostaje zastapiona inng i znika. Przy-
pomina Benjaminowskie momenty intensywnosci, w ktorych skumulowana jest historycz-
no$¢ sztuki. ,,[...] dzieta sztuki, jak mdédwi Benjamin, charakteryzuja si¢ »specyficzng
historycznoScia« [spezifische Geschichtlichkeit]: nie da si¢ jej odkry¢ »na sposob eksten-
sywny«, dzigki opowiesci o przyczynach i skutkach czy na przyklad opowiesci rodzinne;,
takiej jak u Vasariego. Nie daje si¢ ona zredukowa¢ do historii naturalnej. Rozwija si¢
wielowatkowo »na sposob intensywny«”27. W eseju Didi-Hubermana motyw fartucha po
kilku stronach ustepuje miejsca kolejnemu obrazowi i juz nigdy nie powraca.

Figury w tekscie Didi-Hubermana realizujg sformutowany przez Lyotarda wymog
krytyki dyskursu jako caloSci, ale konsekwencjq ich dziatania nie jest radykalny scepty-
cyzm; Didi-Huberman nie unika pytan o wiedze tworzaca si¢ dzigki dos§wiadczeniom
wizualnym. Struktura eseju przypomina strukture komentowanych przedmiotéw, obiek-
tow, w ktdrych na pierwszy plan wysuwa si¢ zdegradowana materialnos¢, lecz nigdy na
nich si¢ zatrzymuje. Praktyka naukowa Didi-Hubermana, dzigki anachronicznej relacji
z modelami teoretycznymi poczatkow nowoczesnosci, jest alternatywa dla poststruktu-
ralizmu. Ostatecznie jego analizy opieraja si¢ na figurach, ktore jednocze$nie umozli-
wiaja mowienie o wizualnoSci, wskazuja na jej epistemiczng efektywnos¢, jak i kwestio-
nuja oczywistoS¢ przyjmowanych sposobdw konceptualizacii.

26 'W. Benjamin, Pasaze, Krakéw 2005, s. 508-509.
27 G. Didi-Huberman, Devant le temps, op. cit., s. 87.
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Andrzej LesSniak
Contemporary visual culture studies

The article investigates the discourse of contemporary visual culture studies informed
by the paradigmatic shift in the field of humanities, known as pictorial turn. Drawing
upon the concepts outlined by William J. Mitchell and Mieke Bal, the author argues
against the possibility of ahistorical simplifications that might occur when thinking in
terms of pictorial turn comes into a growing prominence within the discipline. Certain
comparison is drafted as a warning; employing the field of visuality as the universal
theoretical basis, without taking into account the specificity of the historical experience,
would be parallel to the poststructuralist hegemony of textuality. Similar argument
addresses the examples of discourse on visuality built upon models of primarily textual
analysis. Therefore, the author emphasizes the necessity to reach out to the earlier
modern theory on visual culture proposed by Aby Warburg and Walter Benjamin, who
were investigating the themes (or emplying the methods) that has been largely overlooked
and / or shifted to the margins.
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