WIZUALNY ESENCJALIZM | PRZEDMIOT KULTURY
WIZUALNEJ*

Tu i 6wdzie pojawiajg sie programy studiéw, ktére noszg nazwe
-Kultura wizualna” [visual culture], ale o ile wiem, nie powstaty dotad
zadne akademickie instytuty o tej nazwie. Czy dzieje sie tak poniewaz
-Kultura wizualna” jest (interdyscyplinarnym) obszarem badawczym?
Okresla¢ ,kulture wizualng” mianem obszaru oznacza traktowac jg jako
co$ w rodzaju religii: religia jest obszarem, teologia - jej dogmatyczng
intelektualng wyktadnia, a ,,studia religijne” [religious studies] lub lepiej
- ,studia religii” [religion studies] sg dyscypling akademickg. Pomylenie
obu terminéw oznacza wessanie w te wtasnie rzecz, ktéra ma by¢ podda-
na analizie, przez co niemozliwa staje sie analiza naszych wiasnych
przestanek. Nie mozna wydoby¢ sie samemu z bagna, ciggnac za wilasne
wiosy.

Czy ,kultura wizualna” jest dyscypling? Pierwsza, oczywista odpo-
wiedz brzmi ,nie”, poniewaz jej przedmiot nie moze by¢ badany w obre-
bie paradygmatu zadnej, istniejgcej obecnie dyscypliny. Z pewnoscig nie
jest ona prowincjg historii sztuki; przeciwnie: pojawita sie w pierwszym
rzedzie wiasnie dlatego, poniewaz historia sztuki okazata sie w duzym
stopniu niezdolna do zmierzenia sie zaréwno z wizualnoscig swoich
przedmiotow (z powodu dogmatycznej pozycji ,historii”), jak i z otwartym
charakterem zbioru tych przedmiotéw (z powodu ustalonego znaczenia
»SZtuki”). Traktowanie kultury wizualnej jako historii sztuki z perspek-
tywa studiéw kulturowych [cultural studies] (Mirzoeff 1999, s. 12) ozna-
cza skazanie jej na powtdrzenie tej samej kleski. Nie ignorujac historii
sztuki catkowicie, kultura wizualna - tak jak jg pojmuje - musi korzy-
sta¢ z wielu innych dyscyplin: zardwno tych dobrze ugruntowanych, jak
antropologia, psychologia i socjologia, jak i takich, ktére same sg stosun-
kowo nowe, jak studia filmo- i medioznawcze.

* Przeklad na podstawie: Mieke Bal, Visual Essentialism and the Object of Visual
Culture, ,,The Journal of Visual Culture”, Volume2/Number 1 (April 2003), s. 5-31.



Jednak druga odpowiedz na pytanie, czy kultura wizualna jest dys-
cypling, musi brzmie¢ ,tak”, poniewaz - inaczej niz niektére dyscypliny
(np. romanistyka) i zarazem podobnie jak inne (np. literatura pordéw-
nawcza i historia sztuki) - obstaje ona przy specyficznym przedmiocie
oraz formutuje specyficzne pytania wobec tego przedmiotu. Tutaj intere-
suje mnie wiasnie pytanie o 6w przedmiot. Chociaz bowiem studia kultu-
ry wizualnej sg ugruntowane w specyfice swojej domeny przedmiotowej,
to jednak brak jasnosci, czym jest owa domena, pozostaje ich najwazniej-
szym stabym punktem. Wtasnie ten brak moze negatywnie wptynaé na
trwatos¢ catego przedsiewziecia. Zatem zamiast ogtasza¢ studia kultury
wizualnej czy to dyscypling, czy nie-dyscyplina, wole pozostawi¢ te kwe-
stie otwartg i prowizorycznie odnie$¢ sie do nich jako do ruchu. Jak
wszystkie ruchy, i te studia mogg szybko zamrze¢, ale tez mogg miec
dtugie i produktywne zycie.

By¢ moze Zle jest rozpoczynaé¢ programowg refleksje nad nowym
przedsiewzieciem od uwag negatywnych, ale krytyczna autorefleksja jest
przeciez immanentnym elementem kazdego nowatorskiego, postepowego
przedsiewziecia akademickiego. To wiasnie z tej wewnetrznej, samokry-
tycznej perspektywy, chcac wnies¢ wkiad do ,kultury wizualnej” - jed-
nak nie z pozycji niewzruszenie wierzacej akolitki - pragne zwrocic
uwage na fakt, ze sam termin (lub tez niedoszta idea) kultura wizualna
jest wysoce problematyczny. Rozumiany powierzchownie, wskazuje on
na prymarnie wizualng nature wspotczesnej kulturyl Albo tez dotyczy
segmentu tej kultury, ktdry jest wizualny - tak jak gdyby mozna go byto
wyizolowaé¢ (przynajmniej dla badan) z catosci kultury. Inaczej méwiac,
termin ten jest definiowany przez odniesienie do tego, co bede tutaj na-
zywa¢ pewnym rodzajem wizualnego esencjalizmu, ktéry albo prokla-
muje wizualng ,roznice” - czytaj: ,czysto$¢” obrazéw, albo tez wyraza
pragnienie wyraznego odgraniczenia obszaru wizualnosci sposrod innych
medidéw lub systeméw semiotycznych2. Kultura wizualna odziedziczyta
te polityke odgraniczania, zakorzeniong w paranoicznych zakgtkach

1Jeden z symptomatycznych w tym wzgledzie podrecznikéw rozpoczyna sie nonsen-
sownym stwierdzeniem: ,,Nowoczesne zycie rozgrywa sie na ekranie” (Mirzoeff, 1999, s. 1).

2 Inni (np. Fabian, 2002, s. 17) odnosza sie od tej tendencji jako do ,wizualizmu”; po-
jecie, ktére oznacza takze wizualny pozytywizm. Charakterystyczna dla tego rodzaju
dyskursu ,,kultury wizualnej”, od ktérego zamierzam sie zdystansowag, jest sktonnos$¢ do
uskarzania sie na lingwistyczny imperializm, ktéry rzekomo tak diugo panowat. Tego
rodzaju nurt w obrebie kultury wizualnej, ktéry zamierzam zdyskwalifikowac¢ jako anty-
historyczny i antyintelektualny, cechuje amnezja i ignorancja oraz teoria spiskowa. Cyto-
wany juz podrecznik kontynuuje: ,Semiotyka ... jest systemem wynalezionym przez lin-
gwistéw do analizy wypowiadanego oraz pisanego stowa” (s. 13).



historii sztuki, wobec ktérych - jak twierdzi w wiekszosci swoich odmian
- oferuje polemiczng alternatywe3.

Faktycznie, pierwszg przyczyng mojego wahania przed udzieleniem
petnego poparcia pojeciu kultura wizualna jest jego bezposrednia gene-
alogia i wynikajgce z niej ograniczenia. Jako termin dla akademickiej
i kulturalnej dyscypliny lub metody, ,kultura wizualna” zawiera w sobie
jeden z dogmatycznych sktadnikdéw swojego poprzednika i antagonisty -
element ,historii” z historii sztuki. Skadingd wazny, element ten moze
prowadzi¢ do pewnego rodzaju zatamania przedmiotu i dyscypliny, ktore
tak czesto staje sie wymodwka dla metodologicznego dogmatyzmu lub
obojetnosci, a co najmniej dla braku metodologicznej autorefleksji. W ni-
niejszym tekscie zamierzam argumentowac¢ zaréwno za, jak i przeciw
temu, co powinno by¢ nazwane ,studium” lub ,studiami kultury wizual-
nej”; sprébuje moje poczatkowe krytyczne uwagi wykorzystaé do produk-
tywnego wigczenia sie w dyskusje nad sednem ruchu, od ktérego niniej-
Sze czasopismo przyjeto swojg nazwe.

Podejme probe opisania domeny przedmiotowej tego ruchu za pomo-
ca kategorii, ktére zaréwno krytykuja, jak i unikajg wizualnego esencja-
lizmu - zakladajgcego czyste ciecie miedzy tym, co wizualne i tym, co
nim nie jest. Poszukiwanie przedmiotu postuzy mi do przedyskutowania
kilku, ale w zadnym razie nie wszystkich, gtownych probleméw, ktére
wyltaniajg sie same, gdy tylko wspomniana domena przedmiotowa staje
sie obszarem badan i analizy. W zakonczeniu sformutuje konkluzje doty-
czaca niektorych konsekwencji metodologicznych4.

3 Nie rozumiem tego w sensie anegdotycznym. Nie bede roztrzgsa¢ w jakim stopniu
»Kultura wizualna” jest odpowiedzig niezadowolonych historykéw sztuki, zaniepokojonych
~-iNnwazjg” badaczy z innych dyscyplin od momentu, ktéry Mitchell okreslit jako ,,zwrot
wizualny” [the visual turn] (1994, s. 11-34). ,Kultura wizualna” obcigzona tego rodzaju
genezg, daleka jest od prawdziwej innowacyjnosci i kryje tendencje do ponownego po-
twierdzenia granic miedzy dyscyplinami. Wystarczy tutaj powiedzie¢, ze, moim zdaniem,
jest to przypadek pewnych badaczy, wlaczajac w to niektérych wiodacych autoréw, kté-
rych gtosy brzmia najdonos$niej w deklarowaniu nowatorstwa. Niezaleznie od tego, jak
bardzo irytujagce moze by¢ wyznaczanie granic, problemy, ktére zamierzam tutaj prze-
dyskutowac, sa wazne dla ptodnego uprawiania studiéw kultury wizualnej na uniwersy-
tetach.

4 Artykut niniejszy poczatkowo byt pomyslany jako esej recenzyjny, ktérego przed-
miotem miata by¢ jedna pozycja (Hopper-Greenhill, 2000), stuzgca mi za prymamy przy-
kiad. Ksigzka ta ponownie ozywita moje zainteresowanie, po tym, jak niektére inne publi-
kacje sprawity, ze niemal odwrdcitam sie od studiow kultury wizualnej - ta ambiwalencja
bez watpienia wyczuwalna jest w moim wywodzie ponizej. By¢ moze jednak wiasnie tego
rodzaju ambiwalencja jest najlepszym lekarstwem na bezkrytyczne zaangazowanie, ktére
pogtebia podziat zapoczatkowany przez ,,October” jego kwestionariuszem [na temat kul-
tury wizualnej - przyp. M.B.] (1996). Podobna do mojej ambiwalencje mozna dostrzec
w ostatnim tekscie Mitchella dla niniejszego czasopisma (2002).



SMIERC PRZEDMIOTU: INTERDYSCYPLINARNOSC

Pierwszenstwo ma zatem - przedmiot. W kontekscie akademickim,
w ktorym dyscypliny oraz ich pola badawcze definiowane sg przede
wszystkim poprzez witasciwe im domeny przedmiotowe (historia sztuki,
historia literatury, filozofia; studia regionalne, studia ,epokowe” [period
studies]), pierwszym pytaniem, jakie formutuje jakakolwiek refleksja
nad przedmiotami ,studiéw kultury wizualnej”, jest pytanie o status
takiego ruchu w obrebie mysli i organizacji akademickiej. Odpowiedz na
pytanie czy mamy do czynienia z dyscypling czy interdyscypling zalezy
tutaj bowiem od odpowiedzi na pytanie o przedmiot. Jesli domena
przedmiotowa skiada sie z konsensualnie skategoryzowanych przedmio-
tow, wokot ktorych wykrystalizowaty sie pewne zatozenia i podejscia,
zajmujemy sie dyscypling. Historia literatury [literary studies] jest tego
oczywistym przyktadem, nawet jesSli w Swiecie anglosaskim wystepuje
ona albo pod nazwg anglistyka [English], albo - literatura poréwnawcza
[Comparative Literature], lub tez - w wielkich, klasycznych uniweryste-
tach - funkcjonuje rozproszona, zgodnie z granicami regionalnymi czy
nawet narodowymi.

Jezeli domena przedmiotowa nie jest oczywista i musi - po uprzed-
nim zburzeniu - zosta¢ ,stworzona” na nowo, to ten proces moze nas
doprowadzi¢ do ustalenia - z definicji prowizorycznego - interdyscypli-
narnego obszaru badan. Dawno temu, Roland Barthes (1984), jeden z
bohateréw studidéw kulturowych [cultural studies] (kolejnego bezposred-
niego poprzednika kultury wizualnej), napisat o problemie interdyscy-
plinarnosci w taki sposob, ze koncept ten wyraznie odrézniat sie od jego
bardziej popularnego parasynonimu - ,multidyscyplinarnosci”. Po to, by
prowadzié prace interdyscyplinarng, ostrzegat, nie wystarczy wzig¢ jakis
jeden ,temat” (subject) i nastepnie zgrupowac¢ wokot niego kilka dyscy-
plin, z ktérych kazda podchodzi do niego w sposéb odmienny. Studia
interdyscyplinarne konstytuujag sie dzieki stworzeniu nowego przedmio-
tu, ktory nie nalezy do nikogo5.

Z tego punktu widzenia, nie wystarcza wyliczenie uczestniczgcych
w danym przedsiewzigciu dyscyplin, nawet jesli taka lista wiaczataby
inne wspotczesne (inter-)dyscypliny. A taka jest wiasnie wspdlna prak-

6 Problem stworzenia takiego nowego przedmiotu dyskutowany jest obszernie poni-
zej. To, ze 6w przedmiot ,nie nalezy do nikogo”, jest w teorii w takim samym stopniu
oczywiste, wjakim w praktyce trudne do zaakceptowania. Polityka odgraniczania trwa
w obszarach interdyscyplinarnych tak samo, jak w dyscyplinach o wyraznej tozsamosci.

O Barthes'a koncepcji (inter-)dyscyplinamosci zob. Barthes (1984, s. 71). Zob. Newell
(1988), by zapoznac sie ze zbiorem niezwykle zréznicowanych pogladéw na temat kwestii
interdyscyplinarnosci.



tyka ostatnich publikacji prokalmujacych kulture wizualng jako nowosc.
W opozycji do nich, sama, pragne sie ustawi¢ we wspdélnym szeregu z in-
telektualnie bardziej wyzywajacymi studiami, ktére ani nie maja, ani tez
nie pretendujg do statusu podrecznika, a ktére analizujg prymarnie wi-
zualne artefakty kulturowe z teoretycznie kompetentnej i rozumnej per-
spektywy, charakteryzujac sie wzglednie nowg jakoscig analizy.

Jednym z takich studiéw jest praca Eilean Hooper-Greenhill Mu-
seums and the Interpretation of Culture (2000). W pierwszym rozdziale
ksigzki, poswieconym wzajemnemu przenikaniu sie studiow muzealnych
ze studiami kultury wizualnej i materialnej, autorka zastanawia sie,
jaki wkiad musi wniesé kazda dyscyplina uczestniczaca w tym przedsie-
wzieciu. Jej zdaniem nie jest tak, ze przywotane przez nig dyscypliny
tworzg wyczerpujaca liste pytan; raczej to sam przedmiot [studiéw mu-
zealnych - przyp. ttum.] wymaga analizy wewnatrz konglomeratu tych
dyscyplin. Kazda dyscyplina wnosi do tego konglomeratu swoje ograni-
czone, ale niezastepowalne i produktywne elementy metodologiczne,
ktore razem oferujg spojny model analityczny, a nie liste naktadajgcych
sie pytan. Tego rodzaju ,kaskadowe” potgczenie dyscyplin moze ulegaé
przesunieciu, rozluznieniu lub zacie$nieniu (zgodnie z indywidualnym
przypadkiem), jednak nie staje sie ono nigdy ani ,wiazkg” dyscyplin
(multi-dyscyplinarnosc¢), ani supradyscyplinarnym ,parasolem”6.

W jaki jednak spos6b mozna stworzy¢ ten nowy przedmiot? Przed-
mioty wizualne istniaty zawsze. Jesli jednak tworzy sie nowy przedmiot,
ktory nie nalezy do nikogo, to niemozliwe staje sie zdefiniowanie domeny
przedmiotowej jako zbioru rzeczy. Rozwazanie tego, czym jest ,kultura
wizualna” jako nowy przedmiot, wymaga ponownego przeanalizowania
obu elementow - ,wizualna” i ,kultura” - w ich wzajemnej relacji. Oba
muszg by¢ wydobyte z esencjalizmu, przesladujgcego ich tradycyjne od-
powiedniki. Tylko wtedy przedmiot ten bedzie mogt by¢ traktowany jako
~nowy”. Nigdzie nie jest zapisane, ze to wiasnie definicje najlepiej stuzg
tego rodzaju ponownej analizie. Zawieszajgc jednak mojg awersje do
wizualnego esencjalizmu, sprébuje teraz zastanowi¢ sie nad tym, w jaki
spos6b moze dokonywac sie tego rodzaju stwarzanie przedmiotu - nie na
bazie zbioru lub kategorii przedmiotéw, ale wtasnie na bazie wizualnosci
jako przedmiotu badan?.

6 Przyktadem pierwszego mogtyby by¢ ,,jezyki obce i obca literatura” [foreign langu-
ages and literatures], jednostka gtéwnie administracyjna. Natomiast semiotyka bytaby
przyktadem drugiego: teoria, ktérg mozna zastosowac¢ do przedmiotéw duzej liczby dyscy-
plin. Transdyscyplinarnos¢ proklamuje sie gtéwnie dla takich projektéw, jak analizy te-
matyczne (np. reprezentacja ttumu na przestrzeni dziejéw). O problemach inter-, multi-
i transdyscyplinarnosci zob. Bal (1988).

7 Jedna sposrod ksigzek wprowadzajgcych [do kultury wizualnej - przyp. ttum.], ktére
przebadatam, zaczyna si¢ od oméwienia - w trybie negatywnym - tych dwdéch kluczowych



Oczywiscie istniejg rzeczy, ktore uwazamy za przedmioty badan - na
przyktad obrazy. Ale ich definicja, grupowanie, status kulturowy i funk-
cjonowanie muszg by¢ ,stworzone”. W konsekwencji, wcale nie jest oczy-
wiste, ze ,kultura wizualna” (a wraz z nig jej badanie) moze zosta¢ wy-
izolowana i skltada¢ sie po prostu z obrazéw. Przyjmujac minimalne
zatozenie: domena przedmiotowa sktada sie z rzeczy, ktére mozemy wi-
dzie¢ lub ktorych istnienie jest motywowane przez ich widzialnos¢; rze-
czy, ktoére cechuje szczegdlna wizualnos$é tub wizualna jakosé, przema-
wiajgca do wchodzacych z nimi w interakcje skitadnikdéw spoteczenstwa.
~Spoteczne zycie widzialnych rzeczy” - by zastosowaé¢ wyrazenie Arjuna
Apparudaia (1986) do sfery kultury materialnej - mogtoby by¢ jednym ze
sposobow ujecia tego stanu rzeczy8.

Zatem pytanie brzmi: czy domena przedmiotowa studidéw kultury
wizualnej w ogéle moze sktada¢ sie z przedmiotow? W swoim tekscie
Eilean Hooper-Greenhill kieruje uwage na dwuznaczno$¢ samego stowa
-przedmiot” [object]. Wedtug Chambers Dictionary (1996), przedmiot
[object] jest materialng rzeczg, ale zarazem takze celem lub zamiarem,
osobg lub rzecza, na ktdrg skierowane jest dziatanie, uczucia lub mysli:
rzecz, intencja i cel (Hooper-Greenhill, 2000, s. 104). Natozenie rzeczy
i celu nie implikuje przypisywania intencji przedmiotom (chociaz do
pewnego stopnia mozna za tym argumentowa¢; zob. Silverman, 2000,
zwt. rozdz. 6), ale rzuca cien intencji podmiotu na przedmiot. Dwuznacz-
nos¢ stowa ,przedmiot” [object] siega wstecz do celow XIX-wiecznego
nauczania za pomocg pokazywania dziecku obrazéw rzeczy [object-
-teaching] i jego korzeni w pedagogicznym pozytywizmie. ,Najpierw powin-
no sie uczy¢ percepcji, nastepnie pamieci, potem rozumienia, a w koncu
sgdzenia”9.

Porzadek ten w sposéb oczywisty pomyslany byt jako przepis na
edukacje rozwojowa, w procesie ktdrej dziecko miato naby¢ zdolnos¢ for-
mutowania wlasnych ocen opartych na percepcji. W tamtym czasie byta
to najbardziej pozadana forma emancypacji mtodego podmiotu. Zarazem
jednak stanowi ona odwrotnos¢ wtasnie tego, co studia kultury wizualnej
powinny rozwikta¢ i na nowo uporzadkowaé¢. Albowiem owa ustalona
sekwencja - powstata w wyniku stusznej préby przeciwdziatania, Swiezo
wowczas ,wynalezionemu”, ideologicznemu praniu moézgdéw, osigganemu

poje¢. Chociaz ksigzka ta sytuuje sie zbyt blisko historii sztuki, by zapewnia¢ komfort
lektury, to jednak jest jedna z najlepszych w swoim rodzaju, wiasnie dlatego, ze po-
wstrzymuje sie od definicji pozytywnych (Walker i Chaplin, 1997).

8 Dobry przyktad tego rodzaju analizy, ktéra wigze sie z powyzsza definicja przed-
miotu studiéw kultury wizualnej zawiera praca Appadurai i Breckenridge (1992), w ktorej
muzea rozpatrywane sg przez autoréw jako wspoélnoty interpretacyjne.

9 Calkins (1980), cyt. w: Hooper-Greenhill (2000, s. 105).



za pomocag prymatu opinii - proklamuje supremacje racjonalnosci, ktora
wypiera subiektywno$¢, emocje i przekonania. Sekwencja ta jest proba
uprzedmiotowienia [zobiektywizowania, ang. objectify — przyp. thum.]
doswiadczeniall Ta idea ,realnej” rzeczy wypiera jednak konstruowang
nature ,rzeczywistosci”. ,Spoteczne zycie rzeczy” (Appadurai, 1986) nie
moze by¢ uchwycone przez pochwycenie przedmiotu w rece.

Podobnie jak istnieje retoryka wytwarzajgaca efekt realnosci, tak tez
istnieje retoryka wytwarzajgca efekt materialnoscill Retorycznym uzy-
ciem materialnosci jest uznawanie interpretacji za wazng, poniewaz ma
ona oparcie w aktach percepcji lub, mocniej, w percypowalnych wiasno-
sciach materialnych. Z jednej strony, spotkanie z przedmiotem material-
nym moze by¢ doswiadczeniem zapierajacym dech w piersi: dla badaczy
przedmiotéw, tego rodzaju dodwiadczenia sg ciggle niezastgpione w
stwarzaniu przeciwwagi dla efektéow niekonczacych sie zaje¢ w salach
wyktadowych, gdzie wyswietlanie przezroczy wpaja stuchaczom przeko-
nanie, ze wszystkie przedmioty sa jednakowej wielkosci. Z drugiej jed-
nak strony, nie moze istnie¢ bezposrednie powiazanie materii i interpre-
tacji. Przekonanie o jego istnieniu, lezgce u podstaw wspomnianej
pedagogiki, odwotuje sie do autorytetu materialnosci, ktéry Davey (1999)
widzi jako efekt narzucenia tego typu retoryki: ,«Rzeczowato$¢» przed-
miotdw, konkretna «rzeczywisto$é», przydaje interpretacji - dostownie -
wagi. Ona «dowodzi», ze jest «tak, jak (ona) jest», znaczenie jest «tym, co
(ona) znaczy»"12

Tej retoryce mozna sie, rzecz jasna, przeciwstawic lub tez - na tyle,
na ile nie jest ona catkiem bezuzyteczna w obliczu nadal plenigcego sie
obficie idealizmu - mozna jg zrewidowal i uzupetni¢ na najrézniejsze
sposoby. Jednym z nich mogtoby by¢ nakierowanie uwagi na réznorodne
~sramowania” [framings] nie tylko przedmiotu, ale takze aktu patrzenia
na przedmiotl3 Takie okreslenie przedmiotu badan implikuje koniecz-
nos$¢ patrzenia na rzeczy w perspektywie spotecznej. Jednak nie jest to

10 O historii pojecia ideologii zob. Vadée (1973); o manifestacjach tekstualnych i ich
analizie zob. Hamon (1984).

11 Kategoria efektu realnosci uzywana jest tak czesto, ze utracita juz catg swoja spe-
cyfike. W celu ponownego jej zastosowania w studiach kultury wizualnej polecam powrét
do pierwotnych sformutowan Barthes’a (1968).

12 Davey (1999), przywotany w Hooper-Greenhill (2000, s. 115). Réwniez antropologie
cechuje sktonnos¢ do tego typu retoryki. Fabian (1996) wykazat jak wygladaja oparte na
antropologii studia kultury wizualnej. Zob. takze jego krytyczne glossy do wspétczesnych
trendéw akademickich (2001, zwk. czes$¢ 1), z ktérych wiele moze wnies$¢ istotny wkiad do
studiéw kultury wizualnej.

13 Nadal, najbardziej zwieztg, a zarazem wszechstronng argumentacje na rzecz uzy-
cia kategorii ramowania \framing] w analizach kulturowych zawiera Przedmowa autora
Jonathana Cullera do jego tomu Framing the Sign (1988).



jego jedyna zaleta. Jesli adresatami owych rzeczy sa ludzie, badanie
obejmuje takze specyficzne dla danej kultury praktyki wizualne, czyli
rezimy skopiczne lub wizualne; w skrdcie - wszelkie formy wizualnoscil4
A zatem, rezim umozliwiajacy wspomniang retoryke materialnosci jest
po prostu jednym z rezimoéw wizualnych, ktére moga zosta¢ poddane
krytycznej analizie.

W ten sposéb zdefiniowany - z wizualnoscig w swoim centrum -
przedmiot studiéw kultury wizualnej moze zosta¢ odr6zniony od innych
dyscyplin zdefiniowanych przedmiotowo, takich jak historia sztuki i stu-
dia filmowe - jako ,nowy” przedmiot. Jednak zabieg ten przesadza juz
w znacznym stopniu pytanie o przedmiot studidw kultury wizualnej.
Podejrzewam, ze to z tego powodu ,kultura wizualna” i jej studia pozo-
stajg rozproszone i zarazem ograniczone. By¢ moze witasnie ten stan rze-
czy jest konsekwencjg préb definiowania przedmiotow. | byé moze to
wiasnie pokusa czynienia z definicji punktu wyjscia sama jest czescig
problemu.

Zamiast definiowania rzekomo nowo-stworzonego przedmiotu, po-
zwole sobie przesledzi¢ niektdre aspekty przedmiotu badan studiéw kul-
tury wizualnej, wychodzac od pytania o wizualno$¢. Pytanie jest proste:
co sie wydarza, gdy ludzie patrzg i co sie wytania z tego aktu? Czasownik
-wydarza” zawiera wizualne zdarzenie jako przedmiot, a ,wytania” -
obraz wizualny, ale jako przelotny, krétkotrwaty, subiektywny obraz
przypadajacy na podmiot. Dwa rezultaty aktu patrzenia - zdarzenie
wizualne i doswiadczany obraz tgczg sie w akcie patrzenia i jego nastep-
stwach.

Akt patrzenia jest gteboko ,nieczysty”. Po pierwsze, bedac aktem
zmystowym, a zatem zakorzenionym biologicznie (nie bardziej jednak niz
wszelkie ludzkie akty), patrzenie jest ujete w ramy framed] i zarazem
samo ujmuje w ramy, interpretuje; jest nacechowane emocjonalnie, a za-
razem jest kognitywne i intelektualne. Po drugie, podobng nieczystoscia
cechujg sie takze akty oparte na innych zmystach, jak stuchanie, czyta-
nie, smakowanie, wachanie. Akty te, wtasnie dzieki swojej nieczystosci,
przenikaja sie wzajemnie, tak, ze na przyktad stuchanie i czytanie mogg
zawiera¢ w sobie wizualnos$¢is A zatem, literatura, dzwiek i muzyka nie
sg wykluczone z przedmiotu kultury wizualnej. Nie jest to w korncu zad-

u Zwiezta prezentacje frazy ,,skopiczne rezimy”, pokrewnej, ale rozumianej w sposob
bardziej ograniczony, mozna znalez¢ w: Jay (1988).
16 Stad intelektualna (oprécz moralnej) stabos$¢ takich fraz, jak ponizszej, wymierzo-

nej w Jamesona, zgodnie z ktérg zarzuca mu sie rasizm i kolonializm z powodu jego rze-
komej ,kolonialnej potrzeby poddania tego, co wizualne wiadzy pisma” (Mirzoeff, 1998,
s. 11). ,,Ruch”, ktéry aprobuje publikacje tego typu jako podreczniki, a ich autoréw jako
lideréw, w petni zastuguje na zig stawe, na ktérg pracuja tacy irracjonalni przesmiewcy.



na nowos¢ i praktyka artystyczna dawno przyswoita juz owg nieczystosc.
Instalacje dzwiekowe sg waznym sktadnikiem wystaw sztuki wspétczes-
nej, podobnie jak dzieta oparte na tekscie. Film i telewizja sg bardziej
typowe jako przedmioty kultury wizualnej niz, dajmy na to, malarstwo,
z tego witasnie powodu, ze daleko im do bycia obiektami wytgcznie wizu-
alnymi. Jak pokazat Ernst van Alphen (2002) w jednym z poprzednich
numerdw tego czasopisma, akty widzenia moga by¢ prymarnie motorem
catych tekstow literackich, strukturyzowanych przez obrazy, nawet jesli
w danym tekscie nie jest przywotana zadna konkretna ,ilustracja”.

»Nieczystos¢” wizualnosci nie jest w tym ujeciu problemem medidw
mieszanych, jak to sugerujg Walker i Chaplin (1997, s. 24-25). Nie cho-
dzi mi tez tutaj o mozliwos¢ tacznego dziatania réznych zmystéw. Czy tez
0 mozliwos¢ wymiennosci wizualnosci na inne percepcje zmystowe. Ra-
czej o rzecz bardziej fundamentalna: o to, ze widzenie [vision] samo jest
immanentnie synestetyczne. Wielu artystow ,dowodzito” tego za pomoca
swoich dzietl6. Dobrym przyktadem jest tutaj irlandzki artysta James
Coleman. Charakterystyczne pod tym wzgledem sg jego instalacje slaj-
dow: dlatego, ze wizualnie przykuwajg uwage i zarazem cechuje je per-
fekcja wykonania, ktéra sama przez sie uwypukla nature wizualnosci.
Nie zaskakuje, ze Coleman jest uznawany za wybitnego artyste wizual-
nego] nic w dziele nie kwestionuje jego statusu jako sztuki wizualnej.
Jednak to dzwiek sprawia, ze instalacje Colemana pochtaniajg uwage
odbiorcy w tak duzym stopniu: zaréwno specyficzna jakos$¢ gtosu, ktdry
dziala réwniez swojg cielesng naturg, ewidentng w przypadku szeptu,
jak i literackos¢ oraz giebia filozoficznych tresci w wypowiadanych tek-
stach. Dzieta Colemana, oprocz wielu innych dokonan, w sposéb zasad-
niczy kwestionujg wszelka redukcje do hierarchii zaangazowanych w ich
odbiér domen zmystow.

Symultanicznos¢ fotografii i obrazéw oraz ich apel do catego ciata
widza operuje za pomocag enigmatycznych dyskrepancji miedzy tymi
dwoma gtownymi rejestrami, sytuujgc sie z dala od fotografii ilustrujg-
cych tekst lub stéw ,wyjasniajacych” obrazyl7. A zatem wszelkie defini-

1BW uzupetnieniu synestetycznej jakosci samej wizualnosci, ktéra pozostaje sprawa
zmystu percepcji, chciatlabym tutaj uwypukli¢ intelektualny wymiar wizualnosci, krétko
ujety za pomoca sformutowania: ,,sztuka mys$li”. Poglad ten stanowi punkt wyjscia wszyst-
kich dziet filozofa i historyka sztuki Huberta Damischa (np. 1994; 2002). Prosta idea, ze
»Sztuka mysli”, ma daleko siegajace konsekwencje dla mozliwych sposobéw analizy sztuki,
konsekwencje niezwykle istotne dla metodologii-w-procesie-tworzenia studiéw kultury
wizualnej. Zob. Van Alphen (2005) - ksiazka, ktdra rozpoczyna sie egzegeza idei Dami-
scha. Fabian (2001, s. 96) rozpatruje te idee w odniesieniu do kultury popularnej. Zob. tez:
Rodowick (2001, s. 24).

17 Na przykitad Background (1991-1994), Lapsus Exposure (1992-1994), INITIALS
(1993-1994) i Photograph (1998-1999), by wymieni¢ tylko dzieta znakomicie analizowane



cje, ktoére probujg odréznia¢ wizualnos¢ od - na przykiad - jezyka, cat-
kowicie mijajg sie z natura ,nowego przedmiotu”. Z izolacjg widzenia
idzie bowiem w parze hierarchia zmystéw - jedna z tradycyjnych wad
podziatu na dyscypliny w naukach humanistycznych. ,Hipostazowanie
tego, co wizualne ryzykuje reinstalacje hegemonii «szlachetnego» zmystu
wzroku .. nad stuchem i bardziej «wulgarnymi» zmystami powonienia
i smaku” - pisza Shohat i Stam (1998, s. 45). Nie moéwiac juz o dotyku.

Inng instancjg wizualnego esencjalizmu, prowadzaca do wielkiego
pomieszania, jest bezkrytyczne przyjmowanie nowych mediéw, prezen-
towanych jako wizualne. Jednym z ulubionych przedmiotéw, wymienia-
nych zwykle, by nada¢ ,kulturze wizualnej” jej wiasny profil, jest inter-
net. Zawsze mnie to zdumiewa. Internet prymarnie wcale nie jest
wizualny. Chociaz daje dostep do wirtualnie nieograniczonej liczby obra-
z6w, prymarna wiasnos¢ tego nowego medium nalezy do innego porzad-
ku. Uzycie internetu opiera sie na sygnifikacji raczej dyskretnej anizeli
gestej (Goodman 1976). Jego hipertekstowa organizacja nacechowuje go
prymarnie jako forme tekstualng. Podstawowa innowacyjnos¢ internetu
zachodzi qua tekst. David Rodowick pisze w swoim instruktywnym uje-
ciu Fiscourse Digure Lyotarda (1983):

Sztuki digitalne podtrzymuja zamieszanie w koncepcjach tego, co estetyczne,
poniewaz nie posiadajg substancji i dlatego nie daja sie tatwo identyfikowac ja-
ko przedmioty. Ich miejsca nie ustala zadna ontologia oparta na specyfice me-
dium. Dlatego mylace moze by¢ przypisywanie wzrostu wartosci tego, co wizual-
ne pozornej sile i perswazyjnosci digitalnego obrazowania w kulturze wspoétczes-
nej (2001, s. 35).

Oczywiscie, ustanawianie stosunku swoistej rywalizacji miedzy tek-
stualnoscia i wizualnos$cig pod tym wzgledem nie ma raczej sensu, jed-
nak jesli cokolwiek charakteryzuje internet, to jest to niemozno$¢ usta-
lenia jego wizualnosci jako ,czystej” lub nawet prymarnej. Jesli digitalne
media uwazane sg za typowe dla takiego sposobu myslenia, ktérego wy-
magaja studia kultury wizualnej jako nowa kulturowa (inter)dyscyplina,
to dzieje sie tak wilasnie dlatego, ze nie mozna ich traktowaé ani jako
czysto wizualne, ani tez jako li tylko dyskursywne. Uzywajac stdw Ro-
dowicka: ,to, co figuralne, definiuje rezim semiotyczny, w ktérym zata-

przez Kaje Silverman w: Coleman (2002). Silverman nie wspomina w tych czterech ese-
jach o kulturze wizualnej, uwazam jednak, ze sg one doskonatymi przykiadami modelo-
wych analiz z zakresu kultury wizualnej: tak z powodu koncentracji na wizualnosci, wig-
czajac jej synestetyczne jakosci, jak i z powodu - stosowanej przez autorke w analizach
dziet - spoteczno-filozoficznej perspektywy na wizualnos¢. Ale, co wazne, mozna tez od-
wroéci¢ wzajemng relacje dziet i analiz: Silverman dostarcza lektury tego, co dzieta Cole-
mana proponujg jako spoteczng filozofie kultury. Filozofia ta opartajest na wizualnosci.



muje sie ontologiczna dystynkcja miedzy reprezentacjami: lingwistyczng
i plastyczna” (s. 2). Dlatego, jesli internet nadaje sie do inspirowania
nowych kategoryzacji artefaktow kulturowych, to w tym wzgledzie magt-
by by¢ bardziej trafnie okreslony jako ,kultura ekranu”, ze specyficznag
dla niej ulotnoscig, w opozycji do ,kultury druku”, w ktorej przedmioty,
wigczajgc obrazy, majg bardziej trwatg forme egzystencjil8
O co moze chodzi¢ w tak gwattownym hipostazowaniu tych kluczo-

wych przedmiotéw badan? Dla jednych jest to sposéb zawlaszczenia no-
wych medidéw dla dyscypliny (historia sztuki), ktéra zyskuje przez to
konotacje innowacyjnosci oraz zaokraglenia kantéw (co$, czego ona na
gwait potrzebuje), przy jednoczesnym zachowaniu jej wizualizmu w cen-
trum owej rzekomo-nowej dyscypliny. Ten rodzaj bezrefleksyjnych zato-
zen cechuje z reguly historykoéw-sztuki-przemienionych-w-entuzjastow-
~Kultury wizualnej”19. Ale jesli studia kultury wizualnej maja domene
przedmiotowg, to ta domena musi by¢ najpierw pomyslana z perspekty-
wy implikacji swoich dwoch podstawowych terminéw.

NIECZYSTOSC WIZUALNOSCI PRZECIW PRZEDMIOTOM

Zamiast wizualnosci jako definiujgcej wiasnosci tradycyjnego przed-
miotu, tym, co konstytuuje domene przedmiotowg - jej historycznos¢,
spoteczne zakotwiczenie i otwarto$¢ na analize jej synestetyki - sg prak-
tyki patrzenia zaangazowane w kazdy przedmiot. To mozliwos¢ dokony-
wania aktéw widzenia, a nie materialno$¢ widzianych przedmiotéw, de-
cyduje o tym, czy dany artefakt moze by¢ rozumiany z perspektywy
studiow kultury wizualnej. Nawet ,czysto” lingwistyczne przedmioty,
takie jak teksty literackie, mozna analizowa¢ sensownie i produktywnie
gua wizualnosé. W istocie, niektdre ,czysto” literackie teksty sg sensow-

18 ,,Kultura ekranu” nie jest synonimem ,kultury wizualnej”, podobnie jak kultura
druku nie jest synonimem kultury tekstualnej (contra Mirzoeff, 1998, s. 3). Drazni wyste-
pujace w tym podreczniku wielkie pomieszanie medium, systemu semiotycznego i trybu
[mode],

19 Instruktywnym tego przykiladem jest powierzchownos$¢ sformutowan Mirzoeffa
w jego wprowadzajacym tekscie o semiotyce, ktorg definiuje on blednie jako ,,metodologie
lingwistyczng”, i dlatego, z definicji, wizualnie nieprzekonujaca (1999, s. 15). Tak niekom-
petentne uwagi tatwo uchodza, poniewaz wydajg sie broni¢ wizualnosci, ktéra pozostaje
i centralna, i niezanalizowana. Natomiast nic z tego implikowanego binaryzmu miedzy
mediami wizualnymi i tekstualnymi nie pojawia sie¢ w réwnie elementarnym, ale bardziej
uzytecznym - systematycznym i konkretnym - wprowadzeniu Sturkena i Cartwrighta
(2001). Inne znakomite alternatywne wprowadzenie stanowi ksigzka Walkera i Chaplina
(1997).



ne wytacznie wizualnie20. Nie tylko wigczajg nieposkromiong mieszanke
zaangazowanych w ich odbior zmystow, ale takze nie dajacy sie rozwi-
ktac splot afektu i kognicji, konstytuowany przez kazdy akt percepcyjny.
A zatem, splot ,wtadza/wiedza” nigdy nie jest wolny od wizualnosci, ani
tez nigdy nie jest wylacznie kognitywny; przeciwnie, wiadza operuje
wiasnie za pomoca tej mieszanki2l To, co Foucault (1975, s. ix) nazwat
~Spojrzeniem wiedzgcego podmiotu”, zauwaza Hooper-Greenhill (2000,
s. 49), ,kwestionuje dystynkcje miedzy widzialnym i niewidzialnym, po-
wiedzianym i niewypowiedzianym”. Dystynkcje te, same w sobie sg prak-
tykami, ktore zmieniajg sie w czasie oraz zgodnie ze zmiennymi spotecz-
nymi.

To dlatego takie pozycje akademickie, jak te rozpowszechniane (po-
lemicznie) miedzy historig sztuki i studiami kultury wizualnej, w sposéb
nieuchronny stajg sie wspoélnikami w tym, co analizujg. Wiedza, ktéra
nigdy nie ogranicza sie do kognicji, nawet wtedy, gdy sama jest dumna
z siebie za takie ograniczenie, jest konstytuowana, lub raczej, wykony-
wana {performed] w samych aktach patrzenia, ktére opisuje, analizuje
i krytykuje22. Albowiem, formutujgc to najprosciej, wiedza kieruje i za-
barwia spojrzenie, czynigc widzialnymi te aspekty przedmiotéw, ktore
inaczej pozostatyby niewidzialne (Foucault, 1975, s. 15); ale takze od-
wrotnie: widzialnos¢, daleka od bycia wiasnoscig widzianego przedmiotu,
jest réwniez praktyka, a nawet strategig selekcji, determinujgca ktoére
aspekty przedmiotéw lub nawet cate przedmioty pozostana niewidzialne.
W kulturze, w ktoérej eksperci majg wysoki status i wptyw, wiedza eks-
perta nie tylko uwydatnia i zachowuje swoje przedmioty, ale takze je
cenzuruje23,

Twierdzenie to jest prawdziwe z definicji i nie moze tu poméc ani
zmiana organizacji instytucjonalnej, ani zmiana etykietki i rozszerzanie
domeny przedmiotowej, ktéra pozostaje homogeniczna z tym, co ma rze-
komo wyprze¢ lub zdenaturalizowac. Rozszerzanie obszaru przedmiotéw,
ktore nalezg do starej dyscypliny lub nowej multidyscypliny, niesie z so-
ba ryzyko, ze tyle samo sie zyska na poszerzeniu zakresu, ile straci

2D Zob. wspomniane wyzej steoretyzowanie obrazu przez Van Alphena za pomocag
tektstéw Charlotte Delbo (2002). Nieco mniej wyjatkowym, jakkolwiek stale relewantnym
przypadkiem jest ,wizualna poetyka” Prousta (Bal, 1997).

21 Zob. znakomity komentarz na temat pojecia wiadzy/wiedzy Foucaulta w: Spivak
(1993).

2 Johannes Fabian (1990) przekonujgco argumentuje na rzecz - implikowanej przez
takie stanowisko - performatywnej koncepcji wiedzy.

23 Ta selektywnos$¢ konstytuuje fundament historii sztuki, a zatem i korzenie kultury
wizualnej. Dlatego studia kultury wizualnej musza odrézni¢ siebie od tej dyscypliny. To
takze jest przyczyna dlaczego przedmiotem studiéw kultury wizualnej nie moze by¢ zbiér
rzeczy, niezaleznie od tego, jak bardzo bytby rozszerzony.



w sferze giebi rozumienia. Dopdéty, dopoki przedmiot nie zostanie stwo-
rzony lub wynaleziony na nowo, niewiele si¢ zmienia. Taka teze postawit
Barthes. Ja prdbuje postawié¢ teze, ze ,studia kultury wizualnej”, defi-
niowane za pomocg kategorii rodzajow przedmiotéw, poddane sg temu
samemu rezimowi prawdy (Foucault, 1977, s. 13), ktdry usitujg zostawi¢
za sobg lub co najmniej zakwestionowac.

Kazde spoteczenstwo ze wszystkimi swoimi instytucjami ma witasne
rezimy prawdy, whasne dyskursy, ktére sg akceptowane jako racjonalne,
a takze wiasne metody gwarantujgce kontrole nad wytwarzaniem, kon-
ceptualizacjg i podtrzymywaniem ,prawdy”. Jest to gra wtadzy, czes¢ wo-
li wkadzy (Hooper-Greenhill, 2000, s. 50; Nietzsche, 1986, s. 213). PoSpie-
szne odrzucenie metod nalezgcych rzekomo do dyscyplin obcych wobec
tego, co wizualne, jest ruchem w tej grze, podwazajgcym wszelkie twier-
dzenia o innowacyjnosci, ktdre moga towarzyszy¢ tego rodzaju ruchom.

Préby zdefiniowania, a nie stworzenia przedmiotu studiéw kultury
wizualnej maja jednak réwniez inng wade. Skoro domena przedmiotowa
sama w sobie jest nieograniczona, to proba zdefiniowania tego, co stano-
wi 0 wspoélnocie przedmiotéw, skazana jest na popadniecie w banalnos¢.
Rzeczywiscie moze prowadzi¢ do pewnego rodzaju sentymentalizmu,
ktory obejmuje najmniej weryfikowalne pojecia, wyjete z ich filozoficzne-
go kontekstu i zastosowane niejako narzedzia analityczne, ale jako cha-
rakteryzujace i esencjalizujace etykietki. Albowiem definiowanie domeny
przedmiotowej tak dyfuzyjnej, jak kultura wizualna, tatwo prowadzi do
definiowania tego, co przedmioty wizualne rzekomo posiadaja jako swoja
wihadze. Po niekonczacej sie enumeracji stosownych przedmiotéw, zapo-
zyczywszy od historyka sztuki Davida Freedberga sformutowanie ,the
power of images”, Mirzoeff usituje ostatecznie zdefiniowa¢ przedmiot
studiow kultury wizualnej poprzez to, co obrazy maja wspdélnego i przy-
wotuje w tym celu kategorie ,wzniostosci” (1988, s. 9). ,Wzniostos¢” -
doswiadczenie czesto btednie traktowane w teorii estetycznej jako jakosc,
dzieki czemu moze sie ono sta¢ prowincjg ,sztuki wysokiej” - moze stu-
zy¢ wielu celom. Definiowanie wizualnosci per se nie jest jednym z nich.
Jesli natomiast wzniostos¢ zostanie wyjeta z kontekstu doswiadczenia
zagrazajgcego-podmiotowi, wéwczas wystepuje wraz z kliszg, ze ,obraz
jest warty tysigca stow”. Ta idea - ze wizualne rzeczy stawiajg opor je-
zykowi, ze wizualnos¢ jest niewystowiona - uzywana jest jako wymowka
dla wytwarzania dtugich, wielostownych, ale nieweryfikowalnych dys-
kurséw o tej, niemozliwej do wypowiedzenia rzeczy. Uwazam, ze ta idea
- ze to, co wizualne (sztuka wizualna) jest niemozliwe do wypowiedzenia
- kryje w sobie an.iy-wizualistyczny sentyment. Moéwienie o wzniostosci
wyraza opor, by podja¢ problem wizualnosci, ktéra powinna zajmowaé
centralne miejsce w studiach wizualnych.



Jaki rodzaj rozumowania moze prowadzi¢ do tak razacego nonsensu?
Btad Mirzoeffa polega na tym, ze obstaje on przy definiowaniu. A tam,
gdzie roznorodnos$¢ materialnych przedmiotéw opiera sie definicji, ucieka
sie on do definiowania ,tego, co wizualne”. Mirzoeff nie potrafi dostrzec,
ze wizualne nie jest jakas rzecza [is not anything] - z pewnoscig nie jest
ani sentymentalnym ,uczuciem”, ani tez zmystowg bezposrednioscig, ani
- wzniostoScia (Freedberg, 1989)24.

Ta charakterystyka wzniostosci sama jest osadzona w estetycznym
rezimie wizualnym, bedacym czesScig XIX-wiecznych ideologii pozytywi-
zmu i romantyzmu oraz ich korzeni - ideologie te wyrosty na gruncie
wykorzystywania wizualnosci w celu wzmocnienia wtadzy, ktéra uzywa-
ta przedmiotéw wizualnych, by mowic ,jak gdyby” obiektywnie. Wszelkie
uzycie pojecia ,wzniostosci”, ktére ani nie dotyczy konkretnego przed-
miotu, ani nie uwzglednia historycznosci tej kategorii, najzwyczajniej
uczestniczy w tym przestarzatym i sentymentalistycznym rezimie. Tym-
czasem, tego rodzaju wizualne rezimy nie tyle konstytuujg oczywistg
rame, ile stanowig przedmiot analizy. Istnieje wiele analiz takich rezi-
mow wizualnych, ktére w sposob catkowicie uzasadniony mozna trakto-
wac jako studia z zakresu kultury wizualnej, niezaleznie od tego, czy ich
autorzy deklarujg przynaleznosé do tego ruchu, czy tez nie. Na przyktad
Louis Marin (1981), antycypujac to, co studia kultury wizualnej powinny
widzie¢ jako swdj prymarny przedmiot, zanalizowat strategiczne uzycie
w wizualnym rezimie propagandy portretu Ludwika XIV w XVII-wiecz-
nej Francji. Przeprowadzona przez Richarda Lepperta (1996) analiza ob-
razéw jak gdyby byty one ogtoszeniami - podobnie - pokazata, ze przed-
miot studiéw kultury wizualnej powinien by¢ definiowany nie tyle w
terminach wigczonych do analizy rzeczy (analizowane przez niego obiek-
ty to tradycyjne przedmioty historii sztuki), ile w terminach tego, co one
czynig.

Wsrod historykéw sztuki, ktérzy wczesnie zaproponowali nowe po-
dejscie do przedmiotéw tej tradycyjnej dyscypliny w terminach, ktore
- patrzac retrospektywnie - przyczynity sie do stworzenia przedmiotu
studiéw kultury wizualnej, byt Norman Bryson. W swojej programowej
ksigzce Vision and Painting przekonujgco dowodzit, ze widzenie powinno
by¢ ustawione w jednym szeregu raczej z interpretacja, anizeli z per-
cepcja. Poglad ten zespala obrazy z tekstualnoscig w sposéb, ktéry nie

24 Co znamienne, Mirzoeff, cytujac generalizujgcg uwage z podsumowania na samym
koncu studium Freedberga (strona 433), umieszcza te - sformutowang na podstawie kon-
kretnych analiz - generalizacje na poczatku swojej ksiazki, w ktérej takowych analiz
niestety brakuje.

25 O barokowym rezimie wizualnej wiadzy/wiedzy zob. Marin (1981). O obrazie jako
ogtoszeniu zob. Leppert (1996).



wymaga ani obecnosci faktycznych tekstéow, ani powotywania nieuza-
sadnionych analogii czy wzajemnego pokrywania sie obrazéw i tekstow.
Patrzenie jako akt juz jest zaangazowane w to, co odtad nazywane bywa
lekturg [reading]. Rzecz jasna, sama percepcja - z uwagi ha umiejsco-
wienie jej organdéw w ciele - réwniez nie moze by¢ do konca oczyszczona;
wszelkie proby odseparowania percepcji ijej zmystow od zmystowosci sg
uwiktane w podtrzymywanie uporczywej ideologii gtoszacej rozdziat
umystu i ciata. Wydaje sie zatem uczciwym stwierdzenie, ze wszelki wi-
zualny esencjalizm, tacznie z dyscypling lub ruchem, ktoéry sam siebie
nazywa kulturg wizualna, jest co najmniej w kolizji z tym przedsiewzie-
ciem (Bryson, 1983)2%.

Wedtug Constance’a Classena (1993), miejsce i koncepcja wizualno-
éci jest kulturowym, historycznym fenomenem, podlegajacym przeksztat-
ceniom, co implikuje, ze w obrebie przedmiotu studiéw kultury wizualnej
znajduje sie zmyst wzroku. To, co wizualne, jako nadrzedny, najbardziej
niezawodny z pieciu zmystow, jest kulturowym fenomenem wartym Kkry-
tycznej analizy. Buddyzm traktuje umyst jako szésty zmyst. W konsek-
wencji czego, idee nie sg niedotykalne. Plemie Hauser z Nigerii wyréznia
dwa zmysty: jednym jest wzrok, a cata reszta - drugim. Prawdopodob-
nym powodem takiego rozréznienia moze by¢ dystans od ciata (s. 2).
Prymat wzroku pojawit sie zaraz po wynalezieniu druku (s. 5), a nastep-
nie zostat nacechowany piciowo §endered], a konkretnie - ulegt masku-
linizacji (s. 9). Teoria feministyczna, szczeg6lnie teoria filmu, wyczer-
pujaco zbadata implikacje tego rodzaju nacechowania. Jesli podziat
zmystdw na dwa przez plemie Hauser jest jakgkolwiek wskazéwka, to
wspomniane nacechowanie pitciowe takze moze by¢ rezultatem dystansu
od ciata, na ktory pozwala wzrok. Kontynuujgc ten tok rozumowania,
mogtabym postawié¢ teze, ze wizualny esencjalizm - niezanalizowana
izolacja ,tego, co wizualne” jako przedmiotu badan - zwigzany jest z na-
cechowang ptciowo fobig w stosunku do ciata.

Czy zatem istnieje mniej esencjalistyczny sposob wyznaczenia dome-
ny przedmiotowej studiow kultury wizualnej? Jesli istnieje, to jako przy-
ktad takiej proby, chciatabym przywota¢ najnowszy zbior esejow femini-
stycznych w obszarze studiéw kultury wizualnej. Claire Pajaczkowska
rozpoczyna swoje wprowadzenie do tomu, ktéry wspotredagowata (Car-
son i Pajaczkowska, 2000), nastepujgcg uwaga:

Wszystkie kultury maja aspekt wizualny. Dla wielu ludzi, wizualny aspekt kul-
tury - jej obrazowo$¢, znaki, style i symbole obrazowe —jest najpotezniejszym
sktadnikiem ztozonych i skomplikowanych systeméw komunikacji, ktére sa kon-

% O tym, jak wazne jest stosowanie terminu ,lektura” [reading] w odniesieniu do ak-
tu patrzenia, zob. Bal (1996).



stytutywng czescig kultury. Widziane [the seen] moze by¢ powierzchnig lezacego
u podstaw i niewidzianego systemu znaczenia, takiego, jak piktorialne aspekty
pisma; ono moze by¢ czescig sktadowa pisemnowizualnego oznaczania; lub tez
moze obejmowac znaczace i znaczone, tak jak w ikonicznych formach oznaczania
(s. 1, podkres$lenia dodane).

Chociaz niektore z uzytych tutaj terminéw wywotujg pytanie o wizu-
alnos¢ - czy bardziej podstawowe: pytanie o ,to, co ikoniczne” - to po-
wyzsza definicja wydaje sie wystarczajgco adekwatna; ma tez te dodat-
kowa zalete, ze nie pozwala na 6w rodzaj irracjonalnego oporu, ktéry
definiuje wizualno$¢ jako wzniostos¢. Co istotne, stowna enumeracja
mozliwych przedmiotow sprawia, ze na pierwszy plan wysuwa sie teks-
tualnos$¢ tego, co wizualne27.

Pajaczkowska sprawdza nastepnie implikacje prostszych koncepcji
wizualnosci. Miedzy widzianym i niewidzianym wystepuje relacja ztozo-
na. Widziane jest taktowane jako oczywistos¢, jako prawda i fakt, na tej
samej zasadzie, na jakiej wzrok ustanawia szczegélng relacje podmioto-
wa do rzeczywistosci, w ktorej wizualny aspekt przedmiotu uznawany
jest za wihasnos¢ samego przedmiotu. To odréznia widzenie od innych
danych zmystowych, takich jak dane dotykowe i akustyczne, ktére sg
zwigzane z subiektywng relacjg miedzy przedmiotem i ciatem. Powyzsze
rozréznienie opiera sie nie na witasnosciach przedmiotu, ale na relacji
miedzy przedmiotem i ciatem. Oferowanie widzowi rzekomej autonomii
dystansu i ,odseparowania” jest wazng cechg widzenia (i - przez rozsze-
rzenie - kultury wizualnej), ktéra wniosta wktad do ewolucji struktury
podmiotowosci, z jej specyficznymi konsekwencjami dla kulturowej re-
prezentacji réznicy seksualnej.

Komentarz Pajaczkowskiej ma te zalete, ze zatatwia kilka spraw na
raz. Zawiera opis standardowych poglagdéw na wizualnos$¢ i jednoczesnie
poddaje je krytycznej analizie. Autorka twierdzi, ze ta specyfika wizual-
nosci jest pozorna, a nie rzeczywista. W ten sposéb rozwija refleksje nad
tym, co studia kultury wizualnej powinny przyja¢ za swoéj prymarny
przedmiot: nad iluzjg. Nastepnie dokonuje rozréznienia wizualnosci od
tekstualnosci, czy tez sfery obrazowej [imagery] od jezyka —w taki spo-
sob, ktory uwydatnia jeszcze analogie miedzy tymi dwoma systemami
semiotycznymi. Chociaz wiele juz wiemy na temat struktury jezyka, jego
biologicznej bazy i spotecznego oddziatywania; na temat polityki i histo-

z W swoim precyzyjnym sensie ,,to, co ikoniczne” [iconic] jest terminem semiotycz-
nym, ktéry okresla podstawe produkcji znaczenia. Chociaz termin ten czesto bywa uzy-
wany jako synonim tego, co wizualne (np. przez Marina, 1983), uzycie to jest szkodliwe
wobec produktywnosci teorii semiotycznej dla analizy (wizualnej) kultury. Jak niestru-
dzenie powtarza Mitchell (zwt. 1985, rozdz. 1), podobienstwo nie jest w sposéb konieczny
wizualne. Dyskusja na ten temat w: Bal (2002, rozdz. 1).



rii upowszechniania umiejetnosci czytania i pisania [literacy]-, a takze na
temat edukacji i spotecznych przywilejow - to jednak komunikacyjna
natura i wewnetrzna struktura sfery obrazowej rozpoznana jest w o wie-
le mniejszym stopniu (s. 1).

Podobnie jak - nalezy doda¢ - niewiele wiemy o polityce i historii
upowszechniania ,wizualnej umiejetnosci czytania i pisania [literacy]”28.
To jest wiasnie poprawna analogia: nie miedzy esencjami, ale miedzy
sytuacjami w polu wiadzy/wiedzy. A zatem, w przypadku wizualnosci
szczegblnych badan wymaga to wikasnie, co upodabnia widzenie do jezy-
ka. Takie badania sg konieczne, nie po to, by - czego obawiajg sie esen-
cjalisci - redukowa¢ widzenie do jezyka, ale przeciwnie, by wyrazi¢ ich
specyfike w tych samych terminach: by mogty by¢ w sposéb produktywny
porownywane oraz by mogta zachodzi¢ miedzy nimi odpowiedzialna
wymiana metodologiczna, prowadzgca do prawdziwej interdyscyplinar-
nosci.

Jak wynika z wprowadzajgcych uwag Pajaczkowskiej, wizualnosé
jako przedmiot badan wymaga skoncentrowania sie na relacji miedzy
widzianym i widzgcym. W tej perspektywie zrozumiate staje sie obserwo-
wane dzisiaj, ponowne zainteresowanie dzietem Merleau-Ponty’'go i jego
wizualnie zorientowang gatezig fenomenologii. Wedtug tego filozofa
(1964, s. 16), postrzegana rzecz jest paradoksalna: istnieje tylko o tyle,
o ile kto$ moze jg postrzegac (zob. tez Slatman, 2001). W obrebie tej rela-
cji Pajaczkowska opowiada sie jednak za prymatem widzacego, by skom-
pensowacé uprzywilejowanie przez historie sztuki przedmiotu wytgczone-
go z procesu widzenia.

Hooper-Greenhill (2000) uwypukla wkiad, jaki instytucja muzeum
whniosta do tej de-naturalizacji widzialnego przedmiotu. Zmienna aran-
zacja dziel i jawne interwencje kuratoréw problematyzuja akty patrze-
nia, zaktécajac konwencjonalng idee przezroczystosci tego, co widzialne.
Potencjat ten sprawia, ze muzea stajg sie uprzywilejowanymi przedmio-
tami analiz w ramach studiéw kultury wizualnej. Muzeom nie wolno
dziata¢ na zasadzie kustosza przedmiotow, a tak wlasnie one same wi-
dza zwykle swojg misje. Powinny zosta¢ zorganizowane na nowo [re-
framed], uwzgledniajgc fakt, ze réwniez przedmioty, ze swej strony, mo-
g3 .mie¢ nad nami piecze” (s. 52)2. Jesli historia sztuki bytaby zdolna do
przyjecia za swoj zarowno ten stan rzeczy, jak i wynikajaca z niego prak-
tyke muzealna, spetniataby funkcje dostrzegalng tylko o tyle, o ile wydo-

2B Ten termin, réwnie kontrowersyjny, co produktywny - podkresla bowiem wy-
uczalnos$¢ wizualnosci - byt tematem sympozjum The Active Eye (1997), ktére odbyto sie
w Rotterdamie.

2 Autorka pisze tu o historii sztuki, ja jednak nie sadze, by muzea byty funkcja hi-
storii sztuki, jak sugerowatby ten ustep.



bytoby sie przedmiot z dychotomii podmiot-przedmiot (s. 213)30. Stwier-
dzenie, ktére stanowi kolejny przypis do préb definiowania studiéw kul-
tury wizualnej poprzez okreslenie ich domeny przedmiotowej3L

Najbardziej oczywisty i relewantny wymiar wizualnej ,nieczystosci”
wyraza zatozenie, ze przedmioty znaczg rézne rzeczy w réznych kontek-
stach dyskursywnych - wazny przedmiot refleksji historii sztuki, nie
doprowadzony jednak do swoich radykalnych konsekwencji z powodu
ciggtego poszukiwania poczatkéw i zrodet, ktére przesladuje te dyscypli-
ne. Przedmioty posiadajg jednak pewng elastycznos¢ wobec projektowa-
nych znaczen, zdolnos¢ ich odbijania (Davis, 1997). Studia kultury wizu-
alnej, badajgc zarowno te selektywng elastycznosé, jak i znaczenia, ktére
ona chroni i podtrzymuje, powinny prowadzi¢ swoje analizy na rzecz
wypartych w ten sposob znaczen32 Nalezy tutaj uwzgledni¢ pewng spe-
cyfike materialnych przedmiotéow, nawet jesli retoryka materialnosci
musi zosta¢ catkowicie odrzucona. Przedmioty sg miejscami, w ktorych
formacja dyskursywna przecina sie z wtasnosciami materialnymi (Crary,
1990, s. 31). Materialnos¢ przedmiotow ma pewien wpltyw na znaczenie:
przedmioty ,narzucajg ograniczenie znaczeniu, dzieki czemu staje sie
ono mozliwe do skonstruowania”, nawet jesli nie gwarantuje to znalezie-
nia ,poprawnego” znaczenia. Hooper-Greenhill kontynuuje:

jesli tak skonstruowane znaczenie jest wtéornym lub pézniejszym znaczeniem, to
wczesniejsze znaczenia nadal pozostajg jako $lady. (...) Wczes$niejsze znaczenia
lub wydarzenia mogg nawet naznaczy¢ sam przedmiot przez erozje, patyne po-
wierzchni lub widoczne uszkodzenie. Dlatego tez wczesSniejsze znaczenia stale
moga by¢ odkopywane, ewokowane, czynione widzialnymi (2000, s. 50).

Oczywistym, Swietnie znanym historykom sztuki przypadkiem pota-
czenia ulotnosci i elastycznosci znaczenia jest strgcanie gtow posggom
podczas ikonoklazmu. Tym jednak, co czynimy widzialnym, badajac to
zjawisko, jest ikonoklazm (zresztg sam wystarczajgco wazny jako pro-
blem kultury wizualnej), a nie utracona gtowa (zob. Gamboni, 1997).
Odtworzy¢ mozna jedynie opozycyjne znaczenie, a dopiero posrednio
znaczenie, ktére lezato u podstaw uszkodzonego przedmiotu: zindywidu-
alizowany”) portret. Starsze znaczenia moga jednak wzig¢ gére nad
jeszcze starszymi. Lecz uprzywilejowanie materialnosci podrywa nauke,

D Nietzsche (1986, s. 207): ,perspektywa decyduje o charakterze «tego, co sie zja-
wia»”. Nasze wartosci sg winterpretowywane w rzeczy.

3l Nadal jednak jest to zbyt ogélne. Nieche¢ do podejmowania konkretnych analiz
w celu zawezenia priorytetéw w odniesieniu do tego, co powinno by¢ badane, caty czas
wystawia studia kultury wizualnej na zarzut imperializmu i nieweryfikowalnej stronni-
czosci.

2 | zostawic¢ historii sztuki nieustanne powtarzanie oczywistych, dominujacych zna-
czen, ktére sag juz ,na topie”.



jaka mozna by wyciagngé¢ z tego stanu rzeczy. Zmiany pozostawiajg bli-
zny, czytelne jako inskrypcje tego, w jaki sposob spoteczne relacje i do-
minacje ustanawiaty oznaki swojej wiadzy, pozostawiajgc na rzeczach
wyryte wspomnienie tego procesu (Foucault, 1997, s. 160).

Pod tym wzgledem niemozliwe jest state rozréznienie przedmiotéw
historii sztuki, kultury wizualnej, filozofii i literatury. Na przyktad,
przedmioty historii sztuki petne sa takich blizn. Fascynacje nimi demon-
struje tez wielu wspotczesnych artystéw, ktérzy badajg, analizujg i apro-
buja blizny poswiadczajgce zmiane, zamiast nostalgicznie poszukiwaé
przedmiotu takiego, jakim byt ,pierwotnie”. I znowu artysci pomagaja
nam mysle¢. Instalacja Spider (1997, reprodukowana w: Bal, 2001, s. 80-
85) Louise Bourgeois, czes¢ jej serii przedstawien rodzajowych {Celi),
zawiera fragmenty gobelinu, pochodzgcego z warsztatu rodzicdw artyst-
ki, trudnigcych sie naprawag gobelinéw. W jednym z takich fragmentow,
przedstawiajacym putto, genitalia postaci zostaly wyciete przez nadgor-
liwg matke, ktéra pragneta oszczedzi¢ swoim klientom takiego widoku.
To wykastrowane putto stanowi blizne wielowarstwowej przesztosci,
ktoérej przyttaczajagcg metaforg jest fragmentacja gobelinu. Miedzy imi-
towanym antykiem, XVIIl-wieczng kultura, przywotujgca te przesztosc,
francuska kulturg burzuazyjng poczatku XX wieku, ponownie wykorzy-
stujgcag owe materialne pozostatosci, odcinajacg jednak to, co uchybiato
wrazliwosci epoki i artystkg korica XX wieku, nasgczajgcg ten materiat
swoimi osobistymi wspomnieniami - metonimia jej obecnej podmiotowo-
éci - ta nieobecnos¢, dziura sama, qua nie-przedmiot lub byty-przedmiot
jest prymarnym przedmiotem analiz kultury wizualnej. Chociaz instala-
cja Bourgeois nalezy do kategorii ,sztuki” i poddaje sie refleksji ze strony
historii sztuki, dyscyplina ta, jak przypuszczam, uczynitaby niewielki
uzytek z owej dziury qua blizna.

Ta fascynacja czasem i refleksja nad nim oraz wynikajgca z niej
ulotnos¢ i brak trwatej stabilnosci dostarcza kolejnej glossy do material-
nosci przedmiotéw wizualnych. Dziura w dziele Bourgeois jest material-
na i zarazem jest pustka; jest widzialna i wizualnie angazujaca, nie ma
tu jednak niczego, co mogtoby by¢ widziane. Kazdy akt patrzenia wypet-
nia dziure. Stad wydaje sie ona dobrg metaforg lub alegorig dla wizual-
nosci - nieczysta, (nie)materialna, petna wydarzen. Z kolei norweska
artystka Jeannette Christensen, ktdra gra z gniciem, z dtuzszym trwa-
niem idei niz materii, unaocznia inny aspekt ulotnej natury wizualnosci.
W tym przypadku czasowos$¢ jest paradoksalna; podczas gdy rzezba gnije
i znika w kilka tygodni, akt widzenia chwyta temporalnos¢ w p6t drogi.
Chwila patrzenia, jak zwykle bardziej ulotna od rzezby, w swoim efekcie
jest od niej jednak trwalsza. Interwencje belgijskiej artystki Ann Veroni-
ci Janssens tworzg dobry kontrapunkt dla paradoksu Christensen. Wy-



daja sie czyni¢ co$s przeciwnego, eksplorujgc materialnosé nie-materiatu,
takiego jak swiatto. | znowu - przedmiotem refleksji wizualnej jest tutaj
temporalnosé¢ materii3s.

Dzieta tych artystek funkcjonujg bez wyjatku w spotecznym obszarze
sztuki i sg przedmiotem badan historii sztuki, wymykajg sie jednak
mozliwosciom poznawczym tej dyscypliny, angazujac sie silnie w wizual-
ne ,mys$lenie poprzez” implikacje koncepcji historii rozumianej jako po-
szukiwanie genezy, ktéra jest standardem w praktyce historii sztuki.
Artystki te, swoimi prébami skomplikowania temporalnosci, poddaja
krytyce obiegowe idee, jak chocby poglad, zgodnie z ktérym proweniencja
przedmiotu determinuje jego znaczenie, co prowadzi do niezanalizowanej
inwentaryzacji, naturalizujgcej kolekcjonowanie, posiadanie, nabywanie
i dokumentacje dziet przez muzea; a takze - historycznie specyficzne
i politycznie problematyczne koncepcje artystycznego ,mistrzostwa”34
Chronologia sama w sobie jest europocentryczna. Wedtug Hooper-Green-
hill (2000, s. 164, nr 47), narzucenie chronologii europejskiej moze by¢
postrzegane jako jedna z technik kolonizacji.

Autorka twierdzi, ze w wyniku dogmatu chronologii rozumianej jako
struktura genezy, bezkrytycznie odnawiane sg i uzywane stale te same
mity, ignoruje sie natomiast nieznane historie; a ,,zdrowy rozsadek”, kto-
ry raczej podtrzymuje, anizeli wywraca obecny stan rzeczy, jest ogélnie
raczej akceptowany, nie za$ kwestionowany (s. 50). Analiza tego procesu
i krytyka jego termindéw stanowi wazny przedmiot studiéw kultury wi-
zualnej. Kwestionuje ona idee czystosci, autentycznosci i oryginalnosci.
A to kwestionowanie, ze swej strony, jeszcze giebiej podkopuje central-
nos¢ artefaktu jako przedmiotu studidow kultury wizualnej.

SMIERC ,KULTURY”

Jesli wizualnos¢ nie jest ani jakoscig lub cecha rzeczy, ani po prostu
fenomenem fizjologicznym (tym, co oko moze postrzegac), to nalezy za-
kwestionowa¢ tryby patrzenia i uprzywilejowania samego patrzenia,
a takze zatozenie, ze patrzenie opiera sie tylko na jednym zmysle (wi-
dzenie nie jest percepcjg wizualng). Ani ,zmystowa bezposrednios¢”, ani
suczucie”, ,wznioste” z definicji i okreslane nastepnie jako ,przyjemne”,
ani ,reprezentacja”, nie moga by¢ sensownie zatozone (Mirzoeff, 1998,
s. 9). Sa to terminy-klisze tradycyjnych historykéw sztuki, ktére kultura

B Obszerne analizy zmagan Christensen z czasem zawiera Bal (1998). Na temat
dziel Janssens zob. Bal (1999a).

3 O problemie intencji artystycznej - prymarnej instancji ,,zrédta” - zob. Bal (2002,
rozdz. 7).



wizualna musi kwestionowaé. O tyle, o ile studia kultury wizualnej wy-
wodza swoj profil, cele i metody z oddzielenia od tej dyscypliny, nie moga
pozwoli¢ sobie na state powtarzanie tego rodzaju klisz.

Podobny los czeka pojecie ,kultury”. Zanosito sie na to od diugiego
czasu. Kultura, konfrontowana z wieloma mackami wizualnosci, nie jest
juz ani lokalnie specyficzna, jak w etnografii, ani uniwersalna, jak w filo-
zofii, ani globalna, jak w najnowszych kliszach o podtozu ekonomicznym,
nie jest tez osgdem wartosci, jak w historii sztuki. Kultura musi by¢ usy-
tuowana polemicznie miedzy tym, co globalne i tym, co lokalne, a takze
miedzy ,sztukg” i ,dniem powszednim” - powinna zachowywac specyfike
kazdego z nich i wykorzystywac¢ jg do badania ,wzoréw determinujgcych
etiologie kulturowego niezrozumienia” (Carson i Pajaczkowska, 2000,
s. 3). Pajaczkowska podaje przyktad takiego postepowania w odniesieniu
do binarnej opozycji jako zasady strukturyzujacej. W obrebie myslenia
binarnego, istnieje zaktdcajgca sprzecznos¢ miedzy analogiczng rzeczy-
wistoscig opisywana przez nauke i rzeczywistoscig digitalnego kodowa-
nia ludzkiego doswiadczenia w jezyku. W konsekwencji, monologiczne
przeswiadczenie, ze jezyk denotuje rzeczywistos¢, jest sprzecznoscia,
ktéra wymaga mediatyzujacych kategorii, ,wtaczajac takie koncepty, jak
religijny koncept «zycia pozagrobowego» lub przesadne koncepty «zywych
trupéw» lub duchéw”.

Jako ze kategorie mediatyzujgce ucielesniaja oczywistos$¢ arbitralnosci logiki bi-

naryzmu, sa one szczego6lnie lekotworcze i albo sg idealizowane, albo wyszydza-

ne: na przyktad, zycie pozagrobowe tradycyjnie uwazane jest za rzecz boska, du-

chy za$ traktowane sa jako co$ absurdalnego (Carson i Pajaczkowska, 2000,

s. 6-7).

Nastepnie autorka przechodzi do bardziej generalnej konsekwencji,
wigzgcej sie jednak z naszym tematem. Twierdzi, ze prymarna sprzecz-
nos¢ miedzy konceptami ,natury” i ,kultury” tworzy mediatyzujaca ka-
tegorie, w ktdérej wynaleziony zostaje koncept seksualnosci. W wyniku
czego - i to jest cel ksigzki - feminizm staje sie logiczng koniecznoscig
kazdej teorii kultury, wlaczajac - i to na wiele sposobéw - teorie kultury
wizualnej. Skoro przedmiotéw nie uznaje sie juz za autonomiczne arte-
fakty, zdolne do ,doskonatej komunikacji przez bycie tym, czym sa”, sa
one badane jako pryktyka, w ktdrej oba terminy wzajemnie kwestionuja
i podkopuja powszechnie przyjety sens kazdego z nich oraz monodyscy-
plinarne znaczenia (Hodge i D’Souza, 1999).

Koncept kultury ma dtuga i raczej dobrze zbadang historie, ktdra
muszg uwzgledniac¢ - by wywies¢ z niej swoj program - wszelkie akade-
mickie badania czegokolwiek kulturowego. Rozréznia sie zwykle dwa
nurty zastosowania pojecia kultury. Jeden z nich wyraza sentencja, iz



kultura to ,najlepsze, co spoteczenstwo produkuje”. To znaczenie stuzy
elityzmowi kultywowanemu przez instytucje spoteczne. Zgodnie z dru-
gim nurtem, na kulture sktadajg sie sposoby zycia, obejmujace zaréwno
silnie zeschematyzowane zdarzenia, takie jak rytuatly, jak i zdarzenia
w mniejszym stopniu sformalizowane, takie jak systemy przekonan i wy-
prowadzone z nich zachowania (McGuigan, 1996, s. 5-6). Raymond
Williams (1976), w swojej bardziej zaawansowanej analizie, rozréznia
cztery uzycia. Pierwsze denotuje ogolny proces rozwoju intelektualnego,
duchowego i estetycznego. Drugie, bardziej konkretnie, wskazuje na
dzieta i praktyki zwigzane z dziatalnoscig intelektualng, a zwtaszcza ar-
tystyczna. Jesli pierwsze wspiera poglad elitystyczny, drugie jest refor-
mistyczne. W jego przypadku, préba poszerzenia zakresu i zwiekszenia
dostepnosci kultury potwierdza elitystyczng dystynkcje jako pozadany
przedmiot demokratyzacji. Trzecie, w wiekszym stopniu antropologiczne
i etnograficzne uzycie pojecia kultury, nakierowane jest na szczeg6lny
sposéb zycia narodu, epoki lub grupy spotecznej. W tym znaczeniu kultu-
ra jednoczy pewnych ludzi - zarazem jednak wykluczajac innych - na
bazie homogenicznego wyobrazenia, jakie posiadajg oni o sobie samych.
Czwarte i ostatnie uzycie - pojmuje kulture jako znaczacy system, przez
ktéry w sposéb konieczny (chociaz nie wylgcznie) komunikowany, re-
produkowany, doswiadczany i eksplorowany jest porzadek spoteczny
(s. 76-82).

Uzyteczna analiza Williamsa przesgdza sprawe definicji i jej wad.
Innymi stowy, cztery uzycia, wyroznione przez niego, wahajg sie dwu-
znacznie miedzy tym, czym kulturajest i tym, co ona czyni - lub co czyni
koncept kultury3. Hooper-Greenhilt okresla to dziatanie jako trening w
dyskryminacji i uznaniu (2000, s. 10). W podobnym konteks$cie - oskar-
zenia polityki o naduzywanie idei kultury - Tony Bennett (1998) stwier-
dza, ze reformistyczna rola kultury byta widziana jako narzedzie zmiany
tego, co prostackie i sensualne w co$ bardziej wyrafinowanego. Moim
zdaniem, nie istnieje li tylko jedna forma, jaka taki trening moze przy-
ja¢; moze on réwniez polega¢ witasnie na ¢wiczeniu w przezwyciezaniu
rozszczepienia umystu i ciata, a takze innych kulturowych ,nieporozu-
mien”, zakorzenionych w mysleniu binarnym. Kultura nie jest - lub nie
jest po prostu - religig. Nie musi tez by¢ wylgcznie czescia elitystycznego
przedsiewziecia.

Jesli wiec, przeciwnie, misja analizy kulturowej, tgcznie z jej warian-
tem wizualnym, polega na zbadaniu zroznicowanych sposobdéw, w jakie
wiadza jest wpisana w i miedzy ,strefy kultury”, wéwczas zadna z defi-

) Zob. instruktywny przeglad zawitosci konceptu kultury jako tekstu w: Fuchs
(2001).



nicji kultury Williamsa nie jest adekwatna. Czy to bedzie koncepcja
wprawdzie uniwersalizujgca, ale zarazem elitystyczna, czy tez bardziej
specyfikujgca, czy bardziej homogenizujaca - zadna nie zapewnia nam
narzedzi do badania heterogenicznych granic: miejsc, gdzie rézne prak-
tyki, jezyki, wyobrazenia i wizualnosci, doswiadczenia i glosy zlewajg
sie ze sobg posrod roznych relacji wtadzy i przywileju36. To w nieustan-
nie przesuwajgcych sie, kluczowych strefach owego zlewania sie, wladza
i wartosci stwarzajg ramy dla dziatan, ktére sg mozliwe.

Ale ,zlewac sie” brzmi nazbyt szczesliwie. Kto ma dostep do definio-
wania proceséw, ktore tworzag kody i (na nowo) ustanawiajg struktury?
Demokratycznie dystrybuowany powinien by¢ wiasnie ten akces, a nie
tresc tego, co zostaje osiggniete. Kultura moze transmitowa¢ dominujgce
wartosci, ale mozna ja réwniez widzie¢ jako miejsce oporu, gdzie domi-
nujace, wspolne kody sg rozrywane lub przemieszczane, i gdzie mogg by¢
produkowane alternatywne, wspdlne kody. Teoria kulturowa tgczy tutaj
swoje sity z filozofig, na gruncie ktérej - na przyktad - Judith Butler
sformutowata wptywowe stanowisko w zwigzku ze sposobem ujecia za-
rowno elastycznosci znaczenia, jak i mozliwosci zmiany. Zaproponowana
przez nig performatywna perspektywa obejmuje i stawia na pierwszym
planie wizualnos¢, ale jej nie uprzywilejowuje lub izoluje - faktycznie,
nie moze tego robi¢ (Butler 1993, 1997; Jordan i Weedon, 1995, s. 18).

Mimo uporczywego funkcjonowania tego rodzaju uprzywilejowania
jako gtéwnego przedmiotu studidw kultury wizualnej, performatywna
koncepcja kultury jest niezgodna z tym esencjalizmem. Podobnie jak
w przypadku przedmiotu, problem ten wydaje sie by¢ nieodigczny od
préby zdefiniowania co jest kulturg [(a) culture]. Miedzy uniwersalizujg-
cym w liczbie pojedynczej i homogenizujgcym w liczbie mnogiej uzyciem
rzeczownika, ,kultura” obumiera.

By¢ moze bytoby lepiej, gdybysSmy zamiast tego zastosowali okresl-
nik, ktéry deiktycznie wskazuje na niedefiniowalng-poniewaz-,zywg”
domene. Wtedy moglibysmy mowi¢ o ,kulturalnym” i odnosi¢ sie - jak
mowi Fabian - do ,tego, co ludzie osiggaja wraz z udanym zaspokoje-
niem wymagan wielorakich, réznorodnych praktyk” (2001, s. 98). Nie
marginalizowatoby to praktyk, ktore kwestionujg i kontestuja, stawiajg
opor i zmieniaja, to, co - jeszcze na chwile przed tym szczegdlnym dzia-
taniem - funkcjonowato jako ,normalny” element ,tej kultury”. ,Negocja-
cja”, kontynuuje Fabian, ,stanowi zatem alternatywe wobec podporzad-
kowania (lub akulturacji, lub internalizacji, etc.). Normalnym wynikiem
takich negocjacji jest raczej hybrydyzm, anizeli czystos¢” (s. 98).

b O ,strefach kultury” zob. Giroux (1992), zagadnienie dyskutowane przez Hooper-
Greenhill (2000, s. 12).



Potrzeba sprawdzenia szczelin, gdzie witadza jest implementowana,
dotyczy takze konceptu samej kultury - jesli mamy podkopaé terytoria-
lizm czesto pryktykowany przez jej akademickich uzytkownikdéw. Wezmy
na przyktad emocje, bzdury i blage, ktére maja miejsce podczas roznych
konferencji i w druku. Ale ,kultura”, tak jak wizualno$é, nie daje sie
przyszpili¢ przez definicje, niezaleznie od tego, jak bylyby one zréznio-
wane i subtelnie splecione. ,Kultura” moze by¢ natomiast mobilizowana
w obrebie pewnej liczby réznych dyskursow, ,zestawéw stow, rzeczy,
praktyk, wierzen i wartosci, ktére dostarczajg kontekstéw uzycia dla
konstrukcji znaczenia” (Barrett, 1991, s. 123-129). Zrozumienie ,kultu-
ry” wymaga zatem zrozumienia dyskursu, w ktérym uzywane jest to
stowo lub jego derywaty, synonimy lub wyrazy pokrewne. W tej perspek-
tywie, izolowanie wizualnosci wedtug przedmiotow, ktore sg wizualne,
samo uczestniczy w strategii dominacji. To tutaj wtasnie wystepuje po-
trzeba prawdziwej interdyscyplinarnosci, nie jako zbior dyscyplin, ale
jako dyskursywne konteksty, w ktérych ,kultura” jest przywolywana
w relacji do innych probleméw typowych dla tego dyskursu. Zatem po-
dobnie jak wizualnosé, ,kultura” definiowana jest negatywnie, a nie po-
przez wtasnosci (O’Sullivan et. al., 1994, s. 68-69).

KULTURA WIZUALNA

Kazda proba sformutowania celow i metod studiéw kultury wizual-
nej musi na serio uwzglednia¢ oba terminy w ich negatywnosci: ,to, co
wizualne” jako ,nieczyste” - synestetyczne, dyskursywne i pragmatycz-
ne; oraz ,kultura” jako przemieszczajgca sie, zrdéznicowana, umiejsco-
wiona miedzy ,strefami kultury” i realizowana [performed] w prakty-
kach wiadzy i oporu. W sposdb bardziej zwiezly, negatywnos$¢ naszych
dwdch kluczowych termindéw moze by¢ artykutowana w kategoriach na-
pie¢; a napiecia, nie dopuszczajgc ostrych dystynkcji, pomagajg wyszcze-
goIni¢ domeny, nawet jesli nie mozna wyznaczy¢ ich granic:

Kultura wizualna pracuje w kierunku spotecznej teorii wizualnosci, ogniskujgc

swojga uwage na pytaniach o to, co jest czynione widzialnym, kto co widzi oraz

jakie relacje wzajemne zachodzg miedzy widzeniem, wiedza i wtadzg. Ona bada
akt widzenia jako wytwor napiecia miedzy zewnetrznymi obrazami lub przed-

miotami i wewnetrznymi procesami myslowymi (Hooper-Greenhill, 2000, s. 14,

oparte na Burnett, 1995; podkres$lenia dodane).

Jest oczywiste, ze taki punkt widzenia nie toleruje adaptowania ja-
kichkolwiek cech definiujgcych (wzniosto$¢) lub dystynkcji miedzy kultu-
ra wysokag i masowg (Jenks, 1995: 16). W istocie, sama ta dystynkcja
podlega analizie i koniecznemu odrzuceniu - jako polityczna. Jej proste



ignorowanie, negowanie lub wymazywanie oznaczatoby jednak zara-
zem ignorowanie waznego narzedzia technologii wtadzy implikowanego
w czwartym uzyciu terminu ,kultura” Williamsa. Zatem zaréwno ,sztu-
ka wysoka” - pojecie i wytwory, ktore definiuje - jak i dystynkcja, na
ktorej sie opiera, nalezg do prymarnych przedmiotéw studiéow kultury
wizualnej.

To dlatego jestem niechetna deklarowaniu kultury wizualnej gatezig
studiow kulturowych. Jednak istnieje wiecej powodow dla tej niecheci,
niz tylko lekcewazenie, jakie studia kulturowe okazujg wobec sztuki i ich
programowe odwrdcenie sie od niej. W ostatnim studium (Bal, 2002),
zaprezentowanym przeze mnie jako programowe dla analizy kulturowej,
wskazatam na fakt, ze studia kulturowe majg wiele probleméw, ktére
poézniejszy ruch - z korzyscig ptynaca ze spojrzenia wstecz - moze unik-
na¢. Prawda jest, ze - w $lad za studiami kobiecymi - studia kulturowe
przyczynity sie do - z mojej perspektywy - absolutnie nieodzownego
otwarcia dyscyplinarnej struktury nauk humanistycznych. Przez wyzwa-
nie rzucone metodologicznemu dogmatowi oraz elitystycznemu przesado-
wi i wartosciowaniu, studia kulturowe odegraty zupetnie wyjatkowa role
w uswiadomieniu spotecznosci akademickiej konserwatywnej natury jej
przedsiewzieé, nawet jesli nie wszedzie zmusity ja do zmiany. W sposdb
nieuchronny, ta nowa inter-dyscyplina natrafita na nieprzewidziane trud-
nosci i zaczeta cierpie¢ na niedostatki, ktére napotyka kazda pionierska
dziatalnos¢. W procesie znoszenia granic dyscyplinarnych studia kulturo-
we musiaty zmierzy¢ sie z trzema problemami, z ktérych dzisiaj wszyst-
kie zagrazajg wigorowi intelektualnemu nowej inter-dyscypliny. Studia
kultury wizualnej, przychodzac po studiach kulturowych, nie moga pod-
zyrowac swojego poprzednika bez zanalizowania tych trzech kwestii3r.

Po pierwsze, zapewne wiasnie dlatego, ze jedng z gtéwnych innowa-
cji, jakie wniosty studia kulturowe, byto zwrdcenie uwagi na odmienny
rodzaj przedmiotu, nie udato im sie - jako nowemu obszarowi badan
przeciwnemu tradycyjnym podejsciom - wypracowac (wystarczajgcej) me-
todologii, ktérg mogtyby przeciwstawi¢ ekskluzywnym metodom izolowa-
nych dyscyplin. Metody te o wiele czesciej pozostawaty niezmienione, ani-
zeli ulegaly zmianom. Podczas gdy przedmiot - to, co sie bada - zmienit
sie, metoda - to, jak sie to robi - nie. W jaki sposéb jednak mozna - bez
przejecia sztywnej metodologii dyscypliny - powstrzymaé¢ analize przed
zabrnieciem w czystg stronniczos$¢ lub przed tym, by byta tak postrzega-
na? To wiasnie jest gtéwny problem, ktéry stoi dzisiaj przed nami - pro-
blem odnoszgcy sie do tresci i praktyki studiow kultury wizualnej, na
ktorego zafatszowane rozumienie nie moga one sobie pozwoli¢.

37 Do tego akapitu i dwéch kolejnych zob. Bal (2002).



Po drugie, studia kulturowe - w spos6b niezamierzony - ,pomogty”
swoim oponentom raczej pogiebi¢, anizeli przezwyciezy¢ destrukcyjny
podziat miedzy les anciens i les modernes - binarna struktura, tak stara,
jak sama kultura zachodnia. Jest to o tyle niefortunne, poniewaz opozy-
cja ta karmi - zakorzeniony w kompleksie edypalnym - psychospoteczny
mechanizm, ktory nie pomaga wtedy, gdy dochodzi do zmiany dominuja-
cych uprzednio struktur wiadzy. Jest to problem prymarnie spoteczny,
jednak w obecnej sytuacji, gdy liczba akademickich pozycji jest skromna,
a hierarchie powracajg, on sprzyja tendencji do monolitycznej polity-
ki zatrudnienia na uniwersytetach, ktéra pod hastem oddania uderze-
nia [backlash] zagraza wszystkiemu temu, co zostato dotad osiggniete.
W obecnym klimacie izolowanie studiéw kultury wizualnej przez sarka-
styczne odrzucenie historii sztuki (z ktérej wyrosty, do czego jednak sie
nie przyznaja) i analizy tekstualnej (starego oponenta) jest mniej niz
pomocne. Odpowiedzialna, mozliwa do rozpoznania praktyka, bazujaca
na refleksji nad problemem metody, moze poméc utorowaé droge dla
bardziej zniuansowanego $rodowiska akademickiego. Tam, gdzie nie ma
metodologii, tam nie moze by¢ analizy perswazyjnej3s.

Co wiecej, pytanie o metodologie dotyka - cho¢ sie na nie nie nakta-
da - pytania o polityke. Hooper-Greenhill pisze na ten temat: ,Studia
kulturowe zademonstrowaty zainteresowanie politykg kulturalng z per-
spektywy teoretycznej; jednak wykazuja one o wiele mniejszg gotowos¢
do zaangazowania sie w polityke kulturalng, tak w ksztattowanie polity-
ki, jak i jej analize” (s. 164, nr 63). Po to, by dokonaé¢ zréznicowania
w Swiecie badanym, ton polityczny jest mniej przydatnym narzedziem,
anizeli analizy, ktére eksponujg polityke w obrebie przedmiotu. Kon-
kretnie, analizy ekspozycji muzealnych z punktu widzenia studiéw kul-
tury wizualnej mogg prowadzi¢ do zmian, podczas gdy krytyczne analizy
obrazéw kanonicznych lub reklam - nie. Innymi stowy, wiedza automa-
tycznie nie oznacza rdznicy. W istocie, nadmierna dawka realizmu -
~badanie rzeczy takimi jakimi one sg” - fatwo moze prowadzi¢ do akcep-
towania tego, co wymaga obnazenia.

Poniewaz jednak widzenie jest aktem interpretacji, interpretacja
moze wplywac na sposoby widzenia, a zatem i na sposoby wyobrazania
mozliwosci zmiany. Jedng z mozliwosci interwencyjnego dziatania stu-
diow kultury wizualnej zasugerowat Homi Bahba, proponujgc, by anali-
zie poddano fenomen - nazywany przez niego - ,ukladaniem w serie”
[seriating] (1994, s. 22). Przedmioty tacza sie ze sobag na specyficzne spo-
soby, tworzgc nowe serie, co sprawia, ze moga takze tworzy¢ i ponawiaé

3 Bardziej produktywne podejscie oferujg dyskusje miedzy obszarami zaangazowa-
nymi w ruch. Zob. np. dyskusje miedzy historig sztuki, estetyka i studiami wizualnymi
w: Holly i Moxey (2002).



przestania. Krytyczna analiza takich specyficznych serii przedmiotéw
i podstaw, ktore je taczg w serie, moze rozerwac i zdenaturalizowac tra-
dycyjne skojarzenia, takie jak wigzanie wartosci przezroczystego reali-
zmu i indywidualistycznego elityzmu, odzwierciedlone choc¢by w zawar-
tym w opisie Narodowej Galerii Portretu [National Portrait Gallery]
sformutowaniu: ,autentyczne podobienstwo wybitnych jednostek” (Hooper-
-Greenhill, 2000, s. 29).

Jednak nie tylko same serie stanowig przedmiot analizy. ,Seriating”
jest ubocznym efektem pozornie obiektywnych technologii stuzacych
obserwacji i klasyfikacji w ten sam sposob, w jaki takie typowo nowocze-
sne zjawiska, jak spis ludnosci [census], mapa i muzeum dziatajg row-
niez jako technologie stuzgce wartosci i wkadzy. Owe zjawiska sag przed-
miotem par excellence studidw kultury wizualnej, ale tylko pod tym
warunkiem, ze uwzglednione zostang réwniez: ich zakorzenienie w no-
woczesnosci, ich podstawa w pozytywizmie oraz historia ich odkrycia,
porzadkowania i ich wiasnosci. Tylko wtedy analiza moze zaréwno prze-
konywa¢, jak i sugerowac alternatywne uporzadkowania (Anderson,
1991, s. 163).

Podobnie jak muzea, mapy stuzg interesom, ktére mozna dostrzec
w jezyku, jakim sie postugujemy. By¢ off the map oznacza by¢ pozbawio-
nym znaczenia, przestarzatym lub nieznanym; by¢ on the map oznacza
by¢ uznawanym, otrzymaé stanowisko, by¢ obdarzonym istnieniem lub
znaczeniem (King, 1996, cyt. w: Hooper-Greenhill, 2000, s. 17). Wyraze-
nia te dobrze demonstrujg powdd, dla ktdrego musimy rozpatrywac ob-
razy werbalne jako cze$¢ studiéw kultury wizualnej. Stwierdzenie, ze
mapy wyrazajg podboj i spoteczna hierarchie, jest zwigzane z anglosaska
czescig Swiata. Jest to (werbalna) interpretacja uzycia map, demaskuja-
ca (nawet potencjalnie krytyczna), przyjecie jej jednak za dobrg monete
bedzie réwnoznaczne z uznaniem jej konsekwencji. To sprawia, ze bada-
nie metafor - ktorych uzywamy tak, jakby byly zwyczajnymi stowami
i wyrazeniami, czyli w formie ,znaturatizowanej” - jest niezbywalng
czescig studiow kultury wizualnej3o.

CELE STUDIOW KULTURY WIZUALNEJ

Powyzsze refleksje na temat przedmiotu studiéw kultury wizualnej
wyodrebnity najpilniejsze zadania dla tego ruchu, niezaleznie od tego,
czy rozwinie sie on w dyscypline, czy tez w interdyscyplinarng wspotpra-

D Lakoff i Johnson (1980; 1999) wykazujg tendencje do uniwersalizacji takich meta-
for, jednak ich teoria kognitywnej lingwistyki moze by¢ z pozytkiem zastosowana w bar-
dziej konkretnych analizach.



ce miedzy dyscyplinami. W tym sensie, natozenie przedmiotu i celu, za-
warte w stowie objective, przypomina o koniecznosci uprawomocnienia
takiego ruchu, jak studia kultury wizualnej, poprzez prezentacje jego
dokonan w realizacji zadan, jakie przed sobg stawia. Studia kultury wi-
zualnej powinny nie tyle opisywac konkretne artefakty i ich pochodzenie,
jak to robi historia sztuki, czy tez opisywac cate kultury, jak to robi an-
tropologia, ale muszg one w sposéb krytyczny analizowaé miejsca spojen
i artykulacje kultury wizualnej i - na tej drodze - podkopywac ich natu-
ralizowane trwanie40. Muszg skoncentrowac sie na miejscach, w ktérych
przedmioty - czesto prymarnie, ale nigdy wytacznie - wizualnej natury
przecinajg sie z innymi procesami i praktykami danej kultury. O tym
ogromnym zadaniu mozna tu jedynie krotko napomknagc.

Po pierwsze, przyjmujac perspektywe dystansu wobec historii sztuki
i jej metod, studia kultury wizualnej za prymarne przedmioty swojej
krytycznej analizy powinny uzna¢ wielkie narracje, prezentowane jako
naturalne, uniwersalne, prawdziwe i nieuchronne, i - naruszy¢ je w ta-
kim stopniu, by widzialne mogty sie sta¢ narracje alternatywne. Studia
kultury wizualnej powinny badac i wyjasni¢ silne wiezi kultury wizual-
nej zaréwno z nacjonalizmem (obecnym w historiach prezentowanych
w muzeach i szkotach), jak i z innymi dyskursami, takimi jak imperia-
lizm i rasizm (Hobsbawm, 1990). Powinny analizowa¢ zwigzki miedzy
Masowoscig i elityzmem w obszarze edukacyjnym kultury wizualnej,
uwzgledniajgc zadania tradycyjnie przypisywane muzeum. Powinny tez
podja¢ probe rozumienia niektoérych z motywacji w faworyzowaniu histo-
rii w tym, co gdzie indziej okreslitam jako ,narracje pierwszenstwa” (Bal,
2001). Obrazowanie wspdtczesnych relacji witadzy pod rubryka ,historia
narodu” moze by¢ traktowane jako jedna ze strategii dyscyplinowania
realizowanej przez muzea, ktore w ten sposob wiktaja publicznos¢ w sys-
temy widzialnoSci i normalizacji (zob. tez Hooper-Greenhill, 1989).

Innym waznym zadaniem studiéw kultury wizualnej jest zrozumie-
nie niektdrych motywacji faworyzowania realizmu. Celem promocji re-
alizmu jest stymulacja mimetycznego zachowania. Klasy dominujgce
stawiajg same siebie i swoich bohateréw za wzér godny uznania i nasla-
dowania, i nie jest zadna przesadg twierdzenie, ze ten interes klasy do-

0 Kategoria ,krytycznosci” jest tutaj rozumiana w znaczeniu odziedziczonym po teo-
rii spotecznej Szkoty Frankfurckiej. Studiom kultury wizualnej nie wolno przybiera¢
tatwego politycznego tonu, ktéry wyzej cytowatam i ktéry sam siebie uznaje za uswiado-
miony politycznie. Poniewaz jednak wizualno$¢ obejmuje spoteczne zycie rzeczy i spo-
teczng konstrukcje widzialnosci, jej analizy sag w takim samym stopniu immanentnie
spoteczne, polityczne i etyczne, w jakim sag - immanentnie - estetyczne, literackie, dys-
kursywne i wizualne.



minujacej uwidacznia sie w kulcie portretu4l Pokazuje to realne poli-
tyczne interesy lezgce u podstaw preferencji dla realizmu. Realizm pro-
muje przezroczysto$¢: jakos¢ artystyczna liczy sie mniej niz wierne
przedstawienie stawnego zwyciezcy. Autentycznos¢é dodatkowo wymaga
zainwestowania w indeksowos¢. Barlow (1994, s. 518) méwi o ,wcielo-
nych bohaterach”, fraza, ktéra raz jeszcze przywodzi na mysl analize
portretu krdlewskiego Louise’a Marina (1981).

Trzecim, i by¢ moze najwazniejszym zadaniem studiow kultury wi-
zualnej - w nim bowiem zbiegajg sie poprzednie - jest zrozumienie nie-
ktorych z motywacji esencjalizmu wizualnego, ktéry promuje spojrzenie
wiedzgcego (Foucault), utrzymujgc je w stanie niewidzialnosci. Moge
wyobrazi¢ sobie trzy powody, dla ktérych to zadanie jest pilne. Po pierw-
sze, podzielana zaréwno przez historie sztuki, jak i pewng czes¢ studiow
kultury wizualnej, twarda dyrektywa: ,po pierwsze, przedmioty”, odcig-
gajaca od prymatu rozumienia; a to rozumieniu przystuguje pierwszen-
stwo przed - nastepujaca po nim i kierowang przez nie - percepcjg. W tej
perspektywie, zmienia sie relacja miedzy jednostkowym aktem patrzenia
i wspdélnotg interpretacyjng. Po drugie, z powodu wspomnianego wyzej,
ptciowego nacechowania widzenia, ktére wynika z prymatu przypisanego
patrzeniu. | po trzecie, z powodu nieodpartej potrzeby eksponowania
operacji retoryki materialnosci.

Podstawowe zadanie przeanalizowania esencjalizmu wizualnego
umozliwia sformutowanie kolejnych zadan. Na przyktad, pozostaje po-
trzeba krytycznej analizy wykorzystywania kultury wizualnej do pod-
trzymywania i wzmacniania stereotypéw rasowych i piciowych. Wza-
jemne powigzania miedzy tym, co prywatne i tym, co publiczne - a takze
interesy, jakim stuzy utrzymywanie dychotomii miedzy nimi - w hierar-
chicznie i chronologicznie uporzadkowanych praktykach, ktére uprzy-
wilejowujg sztuke publiczng, historie sztuki i rynek sztuki, koneserstwo
(ekspertyza, materialna wtasnos¢, koncepcje estetyczne, styl i eurocen-
tryczny uniwersalizm promowany przez te szacowne kulturalne prakty-
ki) - wotaja o hermeneutyke podejrzerh wobec pozostatosci pozytywizmu
w kulturze wizualnej ogarnietej obsesjg wizualnego esencjalizmu. Pozy-
tywizm ten, prowadzit do lekcewazenia w badaniach pamietnikéw, histo-
rii rodzinnych i zawartych w nich prywatnych znaczen, sposob6éw uzycia
przedmiotéw i narzedzi wizualnych. Uzycie przedmiotéw zmienia swoje
znaczenie wraz ze zmiang $rodowiska; na przyktad, przedmioty z ,,domu”
nabierajg duzo wiekszej wagi dla ludzi zyjacych w diasporze - jako $rod-
ki umozliwiajgce pamieé¢ kulturowg (Bhabha 1994, s. 7). Podobnie, funk-

4 Studium portretu Richarda Brillianta (1991) nie uwzglednia w wystarczajagcym
stopniu tego aspektu. Zob. Woodall (1996); Van Alphen (2005).



cja okreslonych wizualnych wtasnosci przedmiotu w relacji do proceséw
spotecznych - na przyktad skala - moze ustanawiaé specyficzny zwigzek
z cialem, jak w obrazach Jenny Saville. Moze zapewnia¢ emocjonalny
komfort dystansu, odczucie uwiezienia, intymnosci lub zagrozenia; a na-
wet - jako kognitywny tryb rozumienia - moze réwniez konstytuowaé
~naukowa” metode dla uchwycenia ztozonosci swiata (barok)42 W koncu,
analizy wymagajq interdyskursywne i intertekstualne zwiazki miedzy
przedmiotami, seriami, nieuswiadamiang \tacit] wiedzg, tekstami, dys-
kursami i r6znymi zmystami, zaangazowanymi w proces recepcji.

PROBLEM METODY

Jesli przyjeliSmy, ze zadania studiéw kultury wizualnej musza by¢
wyprowadzone z ich przedmiotu, to powinnismy réwniez zatozy¢, ze me-
tody najbardziej odpowiednie do realizacji tych zadan muszg zostaé¢ wy-
prowadzone - i to w spos6b eksplicytny - z samych tych zadan. Mam
Swiadomos¢, ze jest to najbardziej podatny na krytyke element mojej
argumentacji. Wielu uczonych akademickich uwaza, ze pierwszenistwo
przystuguje metodologii i ze wybdr metody wyprowadzony z celéw grozi
popadnieciem w btedne koto. Metody muszg by¢ niezalezne od przedmio-
tow i celéw, chronigc przed projekcjg i spetnianiem zyczen. Jako gene-
ralna zasada jest to niepodwazalne. Jednak prawdziwe jest réwniez jej
przeciwienstwo. Po pierwsze, jest oczywiste, ze uprzednie ustalenie me-
todologii moze skutkowaé¢ udaremnieniem poznania. Po drugie, metodo-
logie dominujgce w tradycyjnych dyscyplinach wywiedzione zostaty tak-
ze - w przeszitosci, ktdra poszta juz w zapomnienie - z przedmiotu/celu
\object(ive)\. Po trzecie, metody, bedac instrumentem operacji wiadza/
wiedza, nigdy nie uwalniajg sie od podejrzen bycia w zmowie z akceptu-
jaca ich istnienie polityka. | po czwarte, wtasnie dlatego, ze studia kul-
turowe miaty trudnosci ze sformutowaniem adekwatnych metod, wol-
nych od stronniczosci, nie mozna unikng¢ refleksji metodologicznej na
obecnym etapie ksztattowania sie studidéw kultury wizualnej.

W obliczu tego dylematu, pozwole sobie naszkicowa¢ kilka metodolo-
gicznych zasad, z ktorych mozna by w sposdb rozsadny wyprowadzi¢
rzeczywiscie operatywne metody. Pierwsza refleksja dotyczy stosunku do
konkretnych przedmiotéw. W Swietle tego, co powiedziano wyzej, stosu-
nek ten jest z istoty problematyczny. Moim zdaniem, kluczowym dziata-
niem, ktére musi przebi¢ sie zaréwno przez problematyczng spuscizne
historii sztuki, jak i generalizujgce tendencje entuzjastéw studiow kultu-

4 O funkcji skali w inspirowanej barokiem sztuce wspoétczesnej zob. Bal (1996b).



ry wizualnej, jest analiza. Jenks zaproponowat przemyslanag relacje mie-
dzy tym, co analityczne i tym, co konkretne: metodyczna aplikacja teorii
do empirycznych aspektéw kultury (1995, s. 16). Co wywotuje problem
-aplikacji”.

Sformutowanie Jenksa implikuje separacje teorii od empirycznej
rzeczywistosci i instrumentalistyczng koncepcje teorii. Paradoks tej kon-
cepcji polega na tym, ze pod ptaszczykiem stuzenia przedmiotowi, wyka-
zuje tendencje do podporzadkowania przedmiotu - jako instancji, ilu-
stracji lub jako przykladowi - teoretycznemu punktowi wyjscia. Jak
dowodzi Fabian (1990), tzw. przedmiot empiryczny nie istnieje ,,tam oto”
[out there], ale jest powolywany do istnienia w sytuacji konfrontacji
przedmiotu i analityka, zaposredniczonej przez bagaz teoretyczny, ktory
kazdy wnosi do konfrontacji. To przeksztatca analize z instrumentali-
stycznej ,aplikacji” w performatywng interakcje miedzy przedmiotem
(wiaczajac te z jego aspektow, ktére pozostawaty niewidoczne przed kon-
frontacjg), teorig i analitykiem. W tej perspektywie, procesy interpretacji
stanowig czes$¢ przedmiotu i - z drugiej strony - podlegaja kwestionowa-
niu przez analityka.

Jako antropolog, Fabian opisuje konfrontacje miedzy ludzmi. Jednak
prymarnym przyktadem w jego ksigzce (1990) jest wyrazenie 0 wysoce
imaginatywnych, a nawet wizualnych jakosciach: power is eaten whole.
Pytanie wywotane przez ten przedmiot - co to znaczy? - nie ujawnia
odpowiedzi immanentnie w nim obecnej. Zamiast tego, grupa kulturowa
i antropolog wspélnie wypracowali znaczenie w teatralnym przedstawie-
niu performance], ktére byto drugim, bardziej rozwinietym przedmio-
tem43. Przedmioty sg aktywnymi uczestnikami w wykonywaniu [perfor-
mance] analizy dzieki temu, ze umozliwiajg refleksje i spekulacje, ze mo-
ga przeciwstawia¢ sie projekcjom i btednym interpretacjom (jesli anali-
tyk je dopusci!) i w ten sposdb konstytuowac teoretyczny przedmiot o fi-
lozoficznej wadze.

Druga, zwigzana z pierwsza, refleksja dotyczy natury praktyk inter-
pretacyjnych. W studiach kultury wizualnej, ktére aprobujg - i, jak sa-
dze, muszg tak czyni¢ - krytyczne zadanie ruchu, praktyki te sa zaréwno
metoda, jak i przedmiotem zapytywania. Tego rodzaju element autore-
fleksji jest niezbywalny, chociaz zawsze wigze sie z ryzykiem samodoga-
dzania i narcyzmu. Co wiecej, hermeneutyka tego, co wizualne (Heywood
i Sandwell, 1999) modyfikuje koto hermeneutyczne. Tradycyjnie, koto
hermeneutyczne (cato$é-detal-catos¢) traktuje autonomie i catosciowosc

3 Moje sformutowanie ma na celu przywota¢ Peirce’owska (1984) definicje inter-
pretanta, drugiego, bardziej rozwinietego znaku, ewokowanego przez prébe zrozumienia
pierwszego znaku.



przedmiotu jako co$ danego. To zatozenie autonomii nie jest juz akcep-
towalne, szczego6lnie w Swietle spotecznych uwiktan ,zycia” przedmiotow.
Studia kultury wizualnej przeciwnie, traktujg przedmiot jako detal sam
w sobie, jako detal catosci, ktora —z definicji - jest ograniczona jedynie
prowizorycznie i strategicznie. Na przyktad, przedmiot moze by¢ detalem
albo catego zestawu [set], albo serii (w krytycznym sensie ,seriating”
Bhabhy), albo spotecznego Swiata, w ktérym funkcjonuje. W koncu, prak-
tyki interpretacyjne w studiach kultury wizualnej aprobujag dialogicznos¢
znaczenia, ktore nie tyle istnieje przed interpretacjg, ale wytania sie
z niej. Znaczenie jest dialogiem, zaréwno miedzy widzem i przedmiotem,
jak i miedzy widzami. Sytuacje te komplikuje dodatkowo fakt, ze row-
niez sama idea znaczenia ma charakter dialogiczny, pojmowana jest
w sposéb zréznicowany, zgodnie z rezimami racjonalnosci i stylami se-
miotycznymi.

Trzecig zasada metodologiczna jest ciggtos¢ miedzy analiza i peda-
gogikg - jako rezultatem performatywnej perspektywy tej pierwszej.
Kazde dziatanie w studiach kultury wizualnej jest zarazem momentem
nauczania umiejetnosci lektury wizualnej, treningiem w receptywnosci
wobec obiektu bez pozytywistycznej czci dla jego wewnetrznej ,prawdy”.
Ludzkie pragnienie sensu opiera sie na rozpoznawaniu schematu; z ucze-
niem sie mamy zatem do czynienia wtedy, gdy nowa informacja moze
zosta¢ wpasowana w znane juz schematy (Sotto, 1994, cyt. przez Hooper-
Greenhill, 2000, s. 117). Poniewaz nowa informacja zawsze opracowy-
wana jest na podstawie ram lub struktur, do ktérych moze pasowa¢, nie
jest mozliwa jakakolwiek percepcja bez udziatu pamieci (Davey, 1999,
s. 12). Co nie oznacza, ze informacja przeptywa w sposéb catkowicie na-
turalny, poniewaz zupelne naktadanie sie informacji znanej i oferowanej
w ogdle uniemozliwia uczenie sie. Rodzaj ,niesubordynacji” wobec usta-
lonego uprzednio schematu jest takze waznym elementem uczenia si¢
(Brunner, 1992, rozdz. 3). Co wiecej, studia kultury wizualnej powinny
by¢ szczegdlnie uwrazliwione na multi-zmystowy aspekt uczenia sig, jego
aktywng nature i - niemozliwa do rozdzielenia - mieszanine sktadnikéw
(afektywnych, cielesnych i kognitywnych), jakg tworzy. Hooper-Green-
hill (2000, s. 119) pisze: ,Przedmioty sg interpretowane przez «lekture»
przy uzyciu spojrzenia, ktdre jest powigzane z szerszym zmystowym do-
Swiadczeniem angazujagcym milczaca wiedze i cielesne reakcje. Skutkiem
mogg by¢ zaréwno kognitywne, jak i emotywne reakcje, z ktérych pewne
mogg pozostac niewypowiedziane”44.

Czwartg metodologiczng zasadg jest historyczno-analityczne bada-
nie reziméw wizualno-kulturowych, uciele$nianych przez instytucje i ich

1 Omowienie koncepcji edukacji, ktére w sposéb ukryty sa popierane w nauczaniu
umiejetnosci lektury wizualnej, zob. Hooper-Greenhill (2000, rozdz. 6).



nadal funkcjonujgce witasnosci. Ta forma analizy historycznej nie reifi-
kuje jednego historycznego stanu w przesztosci, ale patrzy na wspotcze-
sng sytuacje jako punkt wyjsciowy i reflektor [searchlight]. Paradygma-
tycznym przedmiotem dla tego rodzaju analiz jest - ciggle jeszcze
dominujace - muzeum modernistyczne. Jego cechy - takie, jak ambicja
encyklopedyczna, organizacja taksonomiczna, retoryka przezroczystosci
i przestanki nacjonalistyczne - byly nieustannie powtarzane az do cat-
kowitej niemal naturalizacji. Ten rodzaj analizy historycznej, ktory mam
na mysli, nie zatrzymuje sie na opisywaniu tych zasad. Przede wszyst-
kim zamierza pokaza¢ ich pozostatosci we wspotczesnej kulturze, hybry-
dalng forme, jaka przyjmuja, a takze zamierza analizowa¢ implikacje
tego, w jaki sposéb muzeum postmodernistyczne usituje transformowac
muzeum modernistyczne.

Zaréwno ostatni przyktad, jak i wszystkie wczes$niejsze zostaly za-
czerpniete albo ze sztuki, albo z ustalonych instytucji. Zrobitam to celo-
wo, by unaoczni¢, ze studia kultury wizualnej nie odrézniajg sie od in-
nych dyscyplin, prymarnie, przez wybdr przedmiotéw badan - jestem juz
zmeczona fetyszystycznym zafiksowaniem na internecie i reklamie jako
modelowych przedmiotach studidéw kultury wizualnej. Jednak w sposéb
wyrazny powinna sie jawi¢ wspolna implikacja czterech powyzszych za-
sad metodologicznych. Nie moze by¢ utrzymana ani granica miedzy kul-
turg ,wysoka” i ,popularna”, ani miedzy produkcjg wizualng i jej bada-
niem. Jesli jest tak, jak argumentowatam, ze przedmiot wspot-wykonuje
[co-performs\ analize, wtedy tworzenie i pilnowanie granic wszelkiego
rodzaju wydaje sie najbardziej daremne z wszelkich bezowocnych dzia-
tan, w ktdre moze sie angazowac praca akademicka. Nalezy jednak za
wszelkg cene unikna¢ jednego btedu: sadzi¢ - jak czynity to przed nami
studia kulturowe - ze pomijanie ,sztuki wysokiej” moze spowodowac
znikniecie spotecznej dystynkcji, ktéra wygenerowata te kategorie. Nale-
zy natomiast aktywnie dazy¢ do zaniku wizualnego esencjalizmu i tego
wszystkiego, co z sobg niesie.
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