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Hans Belting

OBRAZ 1 JEGO MEDIA.
PROBA ANTROPOLOGICZNA*

Modny w ostatnich latach dyskurs o obrazach wprowadzit babilonskie
pomieszanie jezykow. Pojawiajace sie stale, niczym narkotyk, pojecie ,,0b-
razu” przystania jedynie niezgodnos¢ istniejacych sposobow widzenia.
Maskuje ono fakt, ze wcale nie méwi sie o tych samych obrazach, takze
wtedy, gdy zarzuca sie to pojecie, niczym kotwice, w mieliznach porozu-
mienia. Brak ostrosci w dyskursie o obrazach wystepuje wszedzie tam,
gdzie powstaje wrazenie, ze krgza one bezciele$nie, czego nigdy nie czy-
nig endogeniczne obrazy wyobrazni i pamieci, okupujgce nasze wiasne
ciato. Niektorzy generalnie zréwnujg obrazy z obszarem wizualnym, co
sprawia, ze wszystko, co widzimy, jest obrazem, ktory tym samym traci
swoje znaczenie symboliczne. Inni ryczattowo utozsamiaja obrazy ze zna-
kami ikonicznymi, ktore zawierajg w sobie odniesienie podobienstwa,
wigzace je z inng instancja: z rzeczywistosciag, ktéra - sama nie bedac ob-
razem - zachowuje wobec niego status nadrzedny. Wreszcie wystepuje
tez idealistyczny rodzaj dyskursu, doszukujacy sie obrazéw jedynie na te-
renie sztuki. Ignoruje on przy tym obrazy Swieckie, ktore istniejg poza
muzeum (nowag Swigtynia) i dlatego nie sg - jako obrazy - powaznie bra-
ne pod uwage. W rezultacie powstaje nowy spor o obrazy, w ktérym wal-
ke toczg ze sobg monopole definicyjne. Nie tylko méwimy w ten sam spo-
sob o0 zupetnie odmiennych obrazach. Stosujemy rowniez rézne dyskursy
wobec obrazéw tego samego rodzaju.

* Szkic dotychczas niepublikowany. Niniejszy przekiad jest pierwodrukiem tekstu
Hansa Beltinga, Das Bild und seine Medien. Ein anthropologisches Versuch.



Jesli wybiera sie - jak w niniejszym tekscie - podejscie antropologicz-
ne, mozna spotkac sie z zarzutem, ze antropologia traktuje o ludziach,
a nie o obrazach. Zarzut ten dowodzi niezbednosci doktadnie tego, co sam
podaje w watpliwosé. W obszarze swojej aktywnosci wizualnej ludzie wy-
odrebniajg owa jednostke symboliczng, ktérg nazywamy ,obrazem”.
Fakt, ze od pojecia obrazu nie mozna oddzieli¢ podwojnego znaczenia (ob-
raz to zaréwno obraz wewnetrzny, jak i zewnetrzny) wskazuje na jego
fundament antropologiczny. ,Obraz” jest czym$ wiecej anizeli tylko tym,
co widziane lub widzialne. To co$ wiecej anizeli wytwoér percepcji. Ponizej
chciatbym zaproponowac rozumienie obrazu jako wyniku symbolizacji te-
go, co pojawia sie w spojrzeniu lub przed okiem wewnetrznym. Pojecie
obrazu, jesli traktuje sie je powaznie, uprawomocnione jest tylko jako po-
jecie antropologiczne. Zyjemy z obrazami i rozumiemy $wiat w obrazach.
To zyciowe odniesienie do obrazu znajduje swoje przediuzenie w upra-
wianej przez nas w naszym ludzkim swiecie fizycznej produkcji obrazéw,
ktéra tak sie ma do mentalnych obrazow, jak - by uzy¢ prowizorycznego
sformutowania - pytanie ma sie do odpowiedzi.

Propozycja dyskursu antropologicznego nie wigze sie z tg jedng kon-
kretng dyscypling, lecz stawia wymog otwartego, interdyscyplinarnego
pojmowania obrazu. Odnosi sie takze do innego, bardziej ztozonego mode-
lu czasowosci, anizeli dopuszczajg to ewolucjonistyczne modele historii.
Wspominanie i wynajdywanie obrazéw sg ze sobg splecione tak integral-
nie, ze ich wzajemne oddziatywanie tworzy figury cykliczne. Udziatem
ciata staje sie nieustanne doswiadczenie czasu, przestrzeni i Smierci, uj-
mowane przez nas juz z géry w obrazach. W perspektywie antropologicz-
nej cztowiek jawi sie nie jako ,pan i wiadca” swoich obrazéw, ale - a to
co$ zupetnie innego - jako ,miejsce obrazéw”, ktore okupuja jego ciato.
Takze ponawiajac préby zapanowania nad obrazami, wydany jest na ich
tup. Obrazy, ktore wytwarza, dowodza, ze jedyng ciggtoscia, jakg czto-
wiek rozporzadza, jest zmiennos$¢. Obrazy nie pozostawiaja watpliwosci
co do tego, jak bardzo zmienna jest jego istota. Cztowiek, nadajac nowy
kierunek pytaniom stawianym samemu sobie i Swiatu, porzuca wynale-
zione przez siebie obrazy. Niepewnos$¢ co do samego siebie wytwarza w
nim sktonnos¢, by zobaczyé, i to w obrazie, siebie jako kogo$ innego. Przy
czym, obraz w lustrze nigdy nie zastyga.

Gdy obcujemy z obrazami, ,co” obrazu nie moze by¢ widziane bez jego
JJak”. ,Jak” w konstytutywny sposob okresla ,co”, ktére zbyt pochopnie
zwyklismy zbywac jako ,tres¢” lub ,temat” obrazu. Nie wystarczy na
przyktad skonstatowac, ze obraz przedstawia ciato, albowiem to dopiero
w obrazie doswiadczamy tego, co w tym wypadku jest ciatem (oraz jako
»C0” jest ono widziane). Obraz-odbicie (Abbild) i obraz-symbol (Sinnbild)
znajduja sie o wiele blizej siebie, anizeli gotowe bytyby to przyznac obie-



gowe teorie. W Jak” obrazu nieustannie wchodzi w gre nasze wiasne cia-
to: obraz zyje w przestrzeni spotecznej (by rozrozni¢ praktyke wytwarza-
nia obrazéw od naturalnych obrazéw powszedniej percepcji) dzieki inter-
akcji z naszymi cialami, ktore reaguja na niego cielesnie (a nie tylko
mentalnie). W procesie percepcji media nie sg zwyktymi technikami ob-
razowymi, ale ciatami symbolicznymi, za pomocg ktdrych przekazywane
sg ham obrazy. Artefakty obrazowe dostepne sg naszej percepcji tylko
dlatego, ze znalazty swoje ucielesnienie w mediach. W swoich medialnych
cialach zapraszajg nas, bysSmy przydawali im dusze - tak, jakby napra-
wde byly zywe lub posiadaty zywe ciata. Kazda percepcja obrazu konczy
sie takim aktem ,animacji”, ktorej uczymy sie jako dziatania symbolicz-
nego, swoistego dla naszej kultury.

Sposob, w jaki uzywamy tutaj pojecia medium, wymaga usprawiedli-
wienia, czym zajmiemy sie nieco pézniej. Nie ma przy tym mozliwosci od-
wotania sie dojakiego$ istniejgcego dyskursu, w ktorym medialnos¢ obra-
z6w w Swiecie zewnetrznym posiadataby juz wilasng teorie. Punktem
wyjscia tych teorii obrazu, ktére nie zajmowaty sie problematyka estetycz-
na lub filozoficzna, byt przewaznie widz, przy czym spojrzenie tracito
zwigzek z catoscig cielesng istoty ludzkiej. Rozwazania nad obrazem ce-
chuje zazwyczaj tendencja do metafizyki obrazu. My za$ preferowac be-
dziemy fizyke obrazu, ktéra przyznaje samodzielne znaczenie mediom ob-
razowym. Zazwyczaj same obrazy uwaza sie za media, ktére komunikujg
swoistego rodzaju (inne anizeli na przykiad teksty) doswiadczenie po-
znawcze. Pojecie obrazu moze tylko zyska¢ na rozréznieniu miedzy nim
i medium. Jednak wytacznie na takim rozréznieniu, ktére obraz i me-
dium traktuje jak dwie strony tej samej monety, ktorych co prawda nie
mozna analizowac¢ réwnoczesnie, ale ktoére nie daja sie tez wzajemnie od
siebie oddzieli¢.

Nie wystarczy méwi¢ o materii lub materiale obrazéw, aby wymingé
pojecie medidw, tak wieloznaczne i tak (zbyt) dzi$ modne. Medium chara-
kteryzuje sie wtasnie tym, ze jest nie tylko materiatem, ale tez forma ob-
razu. Jednoczy zatem to, co sie zazwyczaj od siebie oddziela: w dzietach
sztuki i obiektach estetycznych. Ulubiony dyskurs o formie i materii, sta-
nowigcy przedtuzenie starego dyskursu o duchu (lub duszy) i materii, nie
nadaje sie tak naprawde do przeniesienia na medium-nos$nik obrazu. Nie
mozna utozsamia¢ obrazu z formag, ktora rekodzielniczo i estetycznie
przeksztatca materiat. Podobnie jest z teorig idei i realizacji, ktéra row-
niez nie trafia w sedno mojej argumentacji. Obraz jest czyms$ innym ani-
zeli tylko forma, poniewaz jest przez nas percypowany jako komunikat
i wypowiedz sensowna. Relacja obrazu do widzenia nie jest symetryczna,
ale hierarchiczna, by ponownie uzy¢ prowizorycznego terminu.



Pojecie medium od razu zyskuje swoj prawdziwy sens, gdy pojawi sie
w kontekscie relacji obrazu i ciata. Tutaj dostarcza ono zarazem brakuja-
cego ogniwa (missing link), albowiem dopiero medium sprawia, ze nasze
cialo staje sie zdolne do cielesnej percepcji obrazéw. Co oznacza tez, ze
obrazéw nie uwaza sie ani za prawdziwe ciata, ani za zwykle rzeczy. Roz-
roznienie obrazu i medium sugerowane jest przez swiadomos¢ ciata. Ob-
razy wspomnien i fantazji powstajg w naszych wiasnych ciatach niczym
w osobistym medium-no$niku, gdzie, zalezne od nas, raz pojawiaja sie, to
znow znikajg. Doswiadczenie to dato, jak wiadomo, impuls do rozréznie-
nia miedzy pamiecigjako cielesnym archiwum obrazéw i wspominaniem
jako cielesng aktywnoscig korzystania z obrazéw. W dawnych tekstach
media obrazowe pozostawity swoje slady wszedzie tam, gdzie wobec obra-
z6w sformutowano zakaz materialnosci, jak na przyktad w Starym Testa-
mencie. Ruchy ikonoklastéw denuncjowaly nieozywiony materiat-nosnik,
ze falszuje on zycie obrazéw i w ten sposéb doprowadza ,prostaczkow” do
pomieszania obrazu z materig. Chetnie naktadano przy tym tabu na ta-
kie media, ktore stuzyly stronie przeciwnej do naduzywania obrazow.
W polemikach tego rodzaju materialne obrazy odsadzane byty od czci
i wiary; starano sie uchroni¢ przed nimi wewnetrzne obrazy widzow.
W wyobrazeniach magicznych spotkamy sie natomiast z bogata prakty-
ka, polegajacg na poswiecaniu artefaktéw obrazowych po ich wytworze-
niu, po to, by wyzwoli¢ zycie (obrazéw) z martwego tworzywa.

Odniesienie do ciata zawarte jest w pojeciu medium w dwojaki sposob.
Kieruje ono ku analogii cielesnej, ktérg kazde medium-nosnik utrzymuje
samo z siebie. Zarazem odsyta do apelu cielesnego, dzieki ktéremu media
obrazowe zapisujg sie w naszej percepcji, a my sami zostajemy nakiero-
wani na okresSlone doswiadczenie cielesne podczas procesu percepcji.
Dzieje sie tak rowniez w wypadku elektronicznych mediéw obrazowych,
ktore realizujg upragnione wyzwolenie ciata widza, zaspokajajgc to pra-
gnienie odcieleSnieniem obrazéw. Telematyczne unicestwienie przestrze-
ni, takze przydajgce skrzydet naszym ciatom, stanowi przejaw tej samej
tendencji. Odcielesnienie to nie jest jednak niczym innym jak tylko nega-
tywnym odwrdéceniem starego cielesnego odniesienia obrazéw. Dzieki od-
niesieniu do ciata problem mediéw (Medienfrage) koryguje jednostronng
perspektywe semiotyki, ktéra zbyt szybko ztozyta ciato w ofierze. Teoria
znakow, realizujgca wielki projekt abstrahowania, oddzielita Swiat zna-
kéw od Swiata cial, uznajac tym samym monopol percepcji kognitywne;j.
Percepcji w ramach danego systemu, ktérego sie uczymy, ale ktdrego nie
mozemy zmieni¢. Semiotyka przyznawatla wprawdzie, ze obraz ,zapo-
$rednicza informacje, ktére w zaden inny sposdb nie moga by¢ odszyfro-
wane”, jak pisat Ernst Gombrich w swoim semiotycznym studium o ,,0b-
razie wizualnym”. Jednak podstawowa pozostaje dla niej symetria



znakow wizualnych i jezykowych. Problem mediéw znajduje sie poza po-
lem widzenia uniwersalnej teorii znakdw z jej bezczasowymi struktura-
mi, nie poddajacymi sie analizie w kategoriach historycznych.
Uwzglednienie problemu medium przywraca cztowiekowi nalezne mu
miejsce w kontekscie obrazéw, jako istocie cielesnej, doswiadczajacej sie-
bie i dziatajgcej w spos6b medialny. Tym tez rézni sie nasze postawienie
problemu medium (Medienfrage) od tych teorii medidw i historii techniki,
ktore uwzgledniajg cztowieka wytacznie jako wynalazce nowych medidw i
zarazem wykluczajg go jako uzytkownika owych zmieniajgcych sie me-
diow. Wreszcie problem medium w naszym ujeciu otwiera takze dostep
do argumentacji antropologicznej, dopuszczajac interkulturowag wielos¢
zarowno w odniesieniu do produkcji obrazu, jak i samego pojecia obrazu.
Niezachodnie praktyki obrazowe nie tylko przypominajg nam o réznorod-
nosci wzajemnych zwigzkoéw obrazu i medium. W nich ujawniajg sie tez
zroznicowane role ciata, ktére nie tylko percypuje obrazy, ale samo w so-
bie je produkuje (taniec masek itd.) i - odgrywajac - aktywnie wystawia.
Interkulturowe poszerzenie pojecia obrazu zaprasza do nowych teorii ob-
razu, ktéorym nie bedg przeszkadzac¢ nasze przyzwyczajenia myslowe.

A zatem: jak mdgtby dzisiaj wygladac¢ dyskurs o obrazie i obrazowo-
Sci? Stare pojecie ikonologii ciagle jeszcze oczekuje na wypetnienie sen-
sem odpowiadajacym naszej wspoétczesnosci. Erwin Panofsky, w momen-
cie gdy uczynit je owocnym dla historii sztuki, natychmiast ponownie
zawezit je do - poddajgcych sie rekonstrukcji dzieki tekstom historycz-
nym - renesansowych alegorii obrazowych: tym samym przemieszczeniu
ulegt sens pojecia ikonologii. Czym innym jest rozwazanie znaczen w ob-
razach, ktdre uczytelnia je niczym teksty, czym innym za$, uczynienie
przedmiotem zainteresowania znaczenia, ktoére obrazy zyskuja i posiada-
ja w procesie naszej percepcji. W. J. T. Mitchell w nowy spos6b uzyt poje-
cia ikonologii, w ksigzce pod tym samym tytutem. W jego ujeciu termin
ten nie okresla metody wyjasniania obrazéw za pomoca tekstow, ale me-
tode odrozniania obrazdéw od tekstow. Jego ,krytyczna ikonologia”, jak jg
sam nazywa, nhie czyni rozréznienia miedzy obrazami i visual culture ja-
ko pojeciem nadrzednym. By¢ moze Mitchell zamierzal wprowadzi¢ ten
podziat w nastepnej ksigzce, zatytutowanej Picture Theory. Rozréznia w
niej pictures i images, co nie jest mozliwe w jezyku niemieckim, w ktérym
w ten sam spos6b méwimy o obrazie na Scianie i o takim obrazie, ktory
jest na nim przedstawiony. Pictures to, w ujeciu Mitchella, obrazy fizycz-



ne, konkretne ,obiekty reprezentacji, ktdre powodujg zjawianie sie obra-
z6w”. Ja chetniej méwitbym o mediach, po to, by znalez¢ pojecie uwzgled-
niajagce wecielenie obrazéw. Mitchell méwi o ,wizualnych i werbalnych
mediach” wylgcznie w odniesieniu do sztuk plastycznych i literatury.
Podstawowe pytanie o obraz nadal wymaga wyjasnienia.

W historii sztuki obraz byt Scisle ograniczony do swojego charakteru
artystycznego i wigczony zostat do historii form artystycznych. Theodor
Hetzer wygtosit w 1931 roku wyktad ,,O historii obrazéw”, utrzymany cat-
kowicie w tym duchu. Nie widziat przy tym zadnej sprzecznosci w tym, ze
obrazu poszukiwat wytacznie w obszarze malarstwa (ktdrego zasady for-
malne zamierzat zbadac). Dlatego tez z tatwoscig uznat fotografie - owo
par excellence nowoczesne medium obrazowe - za symptom nadejscia
~Konca obrazu”. Wedtug niego, w przypadku fotografii nie moze by¢ mowy
o jakiejkolwiek postaci ,obrazowej” (bildmé&aRig). Historia sztuki jako dys-
cyplina odnalazta sie w analizie formy artystycznej. Sprzeciw wobec ta-
kiego samookres$lenia wyszedt z hamburskiego kregu Aby Warburga, w
ktorym z historii sztuki (Kunstwissenschaft) wytoni¢ sie miata historia
kultury (Kulturwissenschaft) nowego typu. Sam Warburg, podczas pier-
wszej wojny Swiatowej, widziat sie juz na najlepszej drodze do zostania
shistorykiem obrazu” i - jak pokazuje Michael Diers - postawit sobie za
zadanie analize propagandy obrazowej walczacych stron. Kilka lat
poézniej powstato jego studium na temat stowa i obrazu w mediach druko-
wanych epoki Lutra. To poszerzone pojecie obrazu ulegto jednak szybko
zawezeniu w srodowisku jego kolegdw i uczniow, ktérym chodzito o pozy-
skanie jak najszerszego materiatu poréwnawczego dla interpretacji sensu
starych dziet sztuki.

Edgar Wind, dwa lata po smierci Warburga, wykorzystat kongres
estetyczny w Hamburgu (w 1931 roku) jako okazje do poddania rewizji
~pojecia historii kultury Warburga” i ograniczenia go do probleméw este-
tycznych. Sens obrazéw miat sie odtgd sprowadzac juz tylko do wspoma-
gania ,pojeciowego poznania istoty sztuki”, przy czym renesans dostar-
czat rzekomo bezczasowego paradygmatu sztuki. W rezultacie, ponownie
niezmiernie oddalaly sie zadania prawdziwej historii obrazéw (Bildwis-
senschaft). Ten stan rzeczy ttumaczy tez fakt siegniecia przez Edgara
Winda po zdradzajgcg bezradnos$¢ peryfraze, polegajaca na zréwnaniu
medium-nos$nika obrazéw z Jakagkolwiek uchwytng dla manipulujgcego
cztowieka forma”, za pomocag ktorej ,przekazywane sg dzieta sztuki”.
Ernst Cassirer dysponowat wprawdzie pojeciem mediow, nadat mu jed-
nak zupetnie inny kierunek. W swojej Filozofii form symbolicznych, ktéra
rozwinagt niejako w poblizu Warburga, wyraz jezyka naturalnego odroz-
niony jest od ,zmystowego obrazu ogladowego” na podstawie tego, ze ,nie
jest obcigzony [sic!] zadng materig zmystowg”. W tym sformutowaniu az



nadto wyraznie dochodzi do gtosu hierarchicznos$¢ swiata symboli. Obra-
zy réwniez moga zaposredniczaé¢ poznanie, Cassirer zarzucit im jednak
to, ze ,wzrok ducha” zbyt tatwo rozprasza sie na nich, zamiast traktowac
je jedynie jako ,medium” poznania. W tym dyskursie obrazy same byty
medium i - jako takie - stabsze od jezyka.

Historyk sztuki Julius von Schlosser juz w 1911 roku, w pracy na te-
mat rzezb woskowych, natknat sie po raz pierwszy na antropologiczne
znaczenie medidw obrazowych. W uzyciu pozornego ciata lub realistycz-
nej lalki dostrzegt jednak tylko podskdérny nurt magicznego sposobu my-
Slenia. Dlatego tez, catkowicie wbrew jego intencjom, wprowadzone przez
niego pojecie ,czaru obrazu” ponownie zawezito dyskusje, zamiast uczy-
ni¢ badany materiat owocnym dla rewizji problematyki obrazu. Schlosser
stale mowit o dalszym oddziatywaniu ,prymitywnego zycia duszy”, co
przeszkadzato mu w rozréznieniu reprezentacji od magicznej ,animacji”.
W tym samym kontekscie Schlosser natknat sie na symboliczny wyraz
medium, ktore jednak utozsamit z tworzywem obrazéw. W przypadku fi-
gury woskowej problem polegat ,,na uzyciu naturalnego materiatu”, jak
wiosy i ubranie, przez co uszczerbku doznawata idea sztuki. Okradziono
tutaj sztuke z jej autonomicznej formy, oddzielajacej jg od zycia. Schlos-
ser powotywat sie na Schopenhauera, ktory odrzucat iluzje figur wosko-
wych, dlatego ze nie byty zdolne do wyzwolenia formy z materii. Schopen-
hauer utozsamit obraz z dzietem sztuki, dzieki czemu mogt twierdzic¢, iz
sjest on blizszy idei niz rzeczywistosci”. Na tej zasadzie opiera sige, we-
dtug niego, wszelkie prawdziwe doswiadczenie estetyczne.

Jednak nie tylko w sztuce wykazujemy sktonnos¢ do rozrézniania od-
bicia (Abbild) w tworzywie dzieta od reprodukowanego przez nie prawzo-
ru (Urbild). Inaczej nigdy nie mogtyby istnie¢ przekonujace obrazy ludz-
kiego ciata, ktorego organicznej substancji nie mozna przenie$s¢ na
sztuczne obrazy. Z tego tez powodu przerazajag nas realistyczne lalki, wy-
mykajace sie ewidentnemu rozrdéznieniu ciata i obrazu, jak to sie dzieje w
przypadku rzezb z kamienia lub brazu. To, co w Swiecie ciat i rzeczy jest
ich tworzywem, w Swiecie obrazéw jest ich medium. Poniewaz obraz nie
posiada ciata, potrzebuje medium, w ktdre sie weciela. Jesli przesledzimy
dzieje obrazéw, az do najstarszego kultu zmartych, dostrzezemy powsta-
jaca tam elementarng koniecznos¢ dostarczenia im trwatego medium w
materii kamienia lub gliny, na ktére mogtyby zostaé¢ wymienione rozpa-
dajace sie ciata zmartych. Antyteza formy i materii, ktdra w sztuce pod-
niesiona zostata do rangi obowiazujacej zasady, jedynie wyostrza odwiecz-
ng réznice miedzy obrazem i medium.

Pojecie sztuki, ugruntowane w renesansie, wykluczato uwzglednienie
obrazéw o niepewnym statusie artystycznym. Wykluczenie dotyczyto fi-
gur woskowych, masek zmartych i wielu hybrydalnych figur wotywnych,



nie podpadajacych pod pojecie rzezby, jak to pokazat G. Didi Huberman
na przyktadzie historii sztuki renesansowego artysty Giorgio Vasariego.
Fenomen obrazéw ludzi zmartych zostat w ten sposéb w kulturze zachod-
niej catkowicie przestoniety przez dyskurs o sztuce. W rezultacie wsze-
dzie w literaturze badawczej natykamy sie na zwaty przysypanego mate-
riatu, albo tez hamujg nas bariery myslowe, wywotujgce poczucie winy,
gdy tylko chciatoby sie je przekroczy¢. Dychotomia historii sztuki i histo-
rii obrazu zaostrzyta sie ostatecznie wraz z ukonstytuowaniem sie akade-
mickiej historii sztuki XIX wieku, ktdra celowo utrzymywata dystans wo-
bec nowych technicznych medidéw obrazowych, takich jak na przykiad
fotografia. Historia sztuki, pewna siebie, rozciggneta wkrdtce swoje two-
rzywo na tak zwang sztuke ludzkosci, przy czym jej dyskurs okreslato
jednowymiarowe nowozytne pojecie sztuki.

Od czasu Michela Foucault spotykamy obrazy w nowym dyskursie,
ktory traktuje o ,kryzysie reprezentacji”. W tym dyskursie filozofowie
obarczajg obrazy odpowiedzialnos$cig za to, ze reprezentacja Swiata po-
padta w kryzys. Jean Baudrillard nazywa nawet obrazy ,mordercami re-
alnego”. Realne przeksztatca sie przy tym w ontologiczny pewnik, przed
ktéorym obrazy musza - i powinny - skapitulowac. Tylko epokom history-
cznym skionni jesteSmy jeszcze przyznawaé, ze byly ,panami” obrazow.
Zapominamy przy tym, ze zawsze bylo tak, iz ci, ktérzy kontrolowali spo-
teczne i religijne byty, wttaczali je w umysty innych wiasnie za pomoca
obrazéw. Tylko ze w nas stare obrazy nie wzbudzajg juz niepokoju. Kry-
zys reprezentacji polega w istocie na zwatpieniu w odniesienie, ktérego
dzi$ odmawiamy obrazom. Obrazy nie spetniajg swojej funkcji tam, gdzie
nie znajdujemy juz dla nich analogii w rzeczywistosci. W kulturach histo-
rycznych obrazy byly odpowiedzialne za oczywistos¢ (Evidenz) (c6z za
piekne pojecie!), ktérg znajdowato sie tylko w obrazach i dla ktérej obrazy
wynajdywano. Jednak dla Baudrillarda kazdy obraz, ktory nie zawiera
Swiadectwa rzeczywistosci, jest rowny simulacrum. Podobnie wietrzy on
simulation wszedzie tam, gdzie zanegowana zostaje wymagana przez
niego ekwiwalencja znaku i znaczenia. Zwrot, ktory nastgpit w czesci teo-
rii medidw, spowodowat, ze obrazy staty sie podejrzane.

By¢ moze poczatek tego braku zaufania datuje sie od momentu, gdy
obrazy w filmie i video obdarzone zostaly dzwiekiem i ruchem, dotad za-
strzezonymi wytgcznie dla zycia. Derrida méwi w tym kontekscie o para-
doksalnym ,zywym obrazie zycia” (image vivante du vivant), ktéry - w
dostownym sensie - ,stroi sie w cudze (zycia) piérka”. W sytuacji, gdy ob-



razy zaczety stopniowo operowaé wszystkimi tymi srodkami, ktére dotad
wydawaty sie zastrzezone dla zycia, producenci obrazéw odwrocili nagle
reguty gry i zaczeli odtwarza¢ triumfujgce nad empirycznymi Swiaty wir-
tualne. Bardzo szybko tracimy jednak respekt przed wszystkim tym, co
opiera sie li tylko na czczych efektach, podobnie jak przed tym, co jest po-
wszechnie dostepne. Nie chcemy bawi¢ sie obrazami, ale wierzy¢ w nie.
Tymczasem obrazy tym bardziej tracg swoj symboliczny autorytet, w im
wiekszym stopniu stajg sie ustuznymi fikcjami, fatszujgcymi potrzebe
prawdziwej utopii.

Czy w miedzyczasie obrazy zdradzity reprezentacje, do ktorej zdolnos¢
sktonni jesteSmy przypisywac juz tylko dawnym epokom? Czy reprezen-
tuja one jeszcze co$ innego, czy tez wylgcznie same siebie? Istnieje wy-
starczajgco wiele powodéw, by sformutowac takie przypuszczenie. tatwo
moze prowadzi¢ ono jednak do btednej konkluzji, ze oto dokonat sie wiel-
ki epokowy przetom, po ktdrym bezprzedmiotowe staje sie poréwnywanie
naszych obrazow z obrazami innych epok. Czy nie pomieszaty nam sie tu-
taj, zdecydowanie za szybko, obrazy z produkcjg masowg i dokonywanym
przez nas samych odarciem owych obrazéw z sensu? Najwidoczniej nie
rozumiemy juz ich, jesli nasze wiasne produkty obarczamy odpowiedzial-
noscig za to, czym staly sie przez nas samych. Z podobnym brakiem
ostrosci spotykamy sie dzisiaj tam, gdzie zacieramy linie oddzielajgca ob-
razy i ich media. Obrazy o Swiecie i 0 nas samych, ktére nosimy w sobie,
pochodzg z daleka. Dlatego nie powinnismy utozsamia¢ dtugowiecznosci
obrazow kolektywnych powstatych w poszczegélnych kulturach z techni-
kami i mediami, w ktorych je dzisiaj pokazujemy. W przeciwnym razie
zanika réznica, ktora w historii obrazu odgrywata istotna role. ,Technolo-
gia obrazoéw”, o ktérej mowi Jacques Derrida, niewagtpliwie odmienita ob-
razy. A jednak opis Derridy dotyczy nie tyle samych obrazéw, ile powierz-
chni, na ktérej sie pojawiajg. Co wywnioskowa¢ mozemy juz z samego
faktu, ze chodzi o obrazy, ktore przeciez zwyklismy odréznia¢ od rzeczy
i technik. Tym bardziej palacy staje sie zatem problem antropologicznego
ujecia obrazéw w obszarze interakcji wzroku i artefaktu.

Historia obrazow byta tez zawsze historig mediéw obrazowych. Inter-
akcje miedzy obrazem i technologiag mozna zrozumie¢ tylko woweczas, gdy
zobaczy sie ja w Swietle dziatan symbolicznych. Produkcja obrazu sama
jest symbolicznym aktem i dlatego wymaga od nas symbolicznego rodza-
ju percepcji, odmiennego od powszedniej percepcji naturalnych obrazéw.
Obrazy fundujgce sens, ktdre zajmujg jako artefakty wiasciwe miejsce



w przestrzeni spotecznej, przychodzg na Swiat jako obrazy medialne, kto-
rych medium-nosnik zapewnia im kazdorazowo aktualng powierzchnie.
Od najstarszych faktéw manualnych az do procedur digitalnych obrazy
podlegaja uwarunkowaniom technicznym. Dopiero one wydobywajg me-
dialne wiasnosci obrazéw, dzieki ktérym mozemy te ostatnie percypowac.
Z kolei to zainscenizowane przez medium przedstawianie ugruntowuje
dopiero akt percepcji. Ten zarysowany przeze mnie potréjny ruch ma fun-
damentalne znaczenie dla funkcji obrazu w perspektywie antropologicz-
nej: obraz - medium - widz lub obraz - ciato obrazu - naturalne ciafo.

Natomiast w dzisiejszym dyskursie obrazy rozpatrywane sg albo abs-
trakcyjnie, jak gdyby istniaty bez medidw i bezcielesnie, albo tez zwyczaj-
nie myli sie je z technikami obrazowymi. W pierwszym przypadku zosta-
ja zredukowane do pojecia obrazu, w drugim do techniki obrazowe;j.
Posiadane przez nas wyobrazenia o wewnetrznych i zewnetrznych obra-
zach réwniez wnoszg swoj wkitad do tego dualizmu. Obrazy wewnetrzne
to inaczej obrazy endogeniczne lub obrazy nalezace do ciata; natomiast
obrazy zewnetrzne, by ukazac sie naszemu wzrokowi, zawsze potrzebuja
technicznego ciata obrazu. Oba rodzaje obrazéw - obrazy zobaczone i ob-
razy wewnetrzne - odniesione sgjednak do siebie w sposéb bardziej wie-
loznaczny, anizeli przyjmuje to tradycyjny dualizm, kontynuujacy jedynie
stara opozycje estetyki filozoficznej i historii techniki. W pojeciu ,,obrazu”
tkwi juz wprawdzie 6w podwdjny sens (obrazy wewnetrzne i zewnetrzne),
ale jedynie w tradycji mysli zachodniej jest on pojmowany z takg doza op-
tymizmu jako dualizm. Mentalne i fizyczne obrazy funkcjonujgce w tej
samej epoce (na przyktad sny i ikony) odniesione sg do siebie w sposéb
wieloznaczny, niekiedy tez sg ze sobg sprzeczne, tak ze ich elementy je-
dynie z trudem dajg sie od siebie oddzieli¢ (chyba ze w konkretnym mate-
rialnym sensie tego stowa). Celem i skutkiem produkcji obrazowej byta
zawsze standaryzacja indywidualnych obrazéw. Ze swej strony czerpata
onajednak ze wspétczesnego, kolektywnego zasobu obrazéw, ktéry w ogo-
le dopiero umozliwiatjej dziatanie.

Problem wewnetrznej i zewnetrznej reprezentacji postawiony zostat
ostatnio w neurobiologii. ,Wewnetrzng reprezentacje” (Olaf Breidbach)
przesuwa sie tu do aparatu percepcyjnego oraz przyjmuje sie, ze doswiad-
czenie Swiata sterowane jest w sposéb istotny przez witasng neuronowg
strukture mdzgu. Ten sam problem mozna postawi¢ w kontekscie nauk o
kulturze (Kulturwissenschaften), tutaj jednak zmienia sie on w pytanie o
wzajemny stosunek miedzy mentalna i materialng produkcjg obrazéw w
danym okresie, przy czym te ostatnig nalezatoby widzieé jako uzewnetrz-
nienie wewnetrznych obrazéw. Tylko w takim sensie mozna moéwié o hi-
storii obrazéw, podobnie jak o historii ciata lub przestrzeni. Oba powyz-



sze sposoby sformutowania problemu mozna zresztg ze sobg potaczyé, je-
sli tylko wykazemy gotowos$¢ pojmowania procedur wytwarzania obrazéw
w dzisiejszych naukach przyrodniczych (Imaging Science) jako artefa-
ktow, posiadajacych specyficznie kulturowy sens, a nie tylko neutralny
lub obiektywny. W takim wiasnie sensie James Elkins (Chicago) odkry#t
Nonart Image jako przedmiot dla analizy i krytyki formalnej.

Powrdéémy raz jeszcze do interakcji miedzy obrazami wewnetrznymi
i zewnetrznymi. Nasze wewnetrzne obrazy nie zawsze majag nature indy-
widualna, jednak takze wtedy, gdy sg pochodzenia kolektywnego, ulegajg
uwewnetrznieniu, tak ze uwazamy je za nasze wiasne. Kolektywne obra-
zy uswiadamiajg nam, ze postrzegamy nie tylko jako jednostki, ale ze
percepcja jest fenomenem kolektywnym, podporzadkowujgcym percepcje
indywidualng formie percepcji wiasciwej dla danej epoki. W tym procesie
uczestniczy wtasnie medialne ,wyposazanie” obrazéw. W percepcji zwig-
zanej z epoka obrazy zmieniajg sie jakosciowo, takze wtedy gdy ich tema-
ty sg ponadczasowe, np. dzieki temu, ze w naszej percepcji hadajemy im
osobiste znaczenie oraz wymiar trwania naszych osobistych wspomnien.
Obrazy zobaczone (zewnetrzne) w sposéb nieuchronny poddawane sa
osobistej cenzurze widza. Oczekujg na nich straznicy wrot, nadzorujacy
naszg pamieé obrazowa. Nasze doswiadczenie obrazowe prowadzi zatem
do konstrukcji, ktéra sami tworzymy, postepujac jednak zgodnie z in-
strukcjami medialnego ustrojenia (Verfassung), ktore modeluje obrazy
dla nas.

Dochodzi zatem do aktu metamorfozy, gdy obrazy zobaczone zmienia-
ja sie w obrazy pamietane, ktore odtad znajdujg nowe miejsce w naszym
osobistym zasobie obrazowym. Odciele$Sniamy zewnetrzne obrazy wraz z
przyjeciem ich do naszego wasnego ciata, aby je w nim na nowo ucieles-
nié¢. Zachodzi wymiana miedzy medium-nos$nikiem obrazéw i naszym cia-
tem, tworzacym ze swej strony naturalne medium. Wymiana ta tworzy
podstawe dla osobistego aktu naszej interpretacji. Medialne ustrojenie, w
ktérym zewnetrzne obrazy oferujg sie naszemu widzeniu, modeluje me-
dialne uwarunkowanie naszej percepcji. We wrazeniu obrazowym, odbie-
ranym przez nas dzieki wybranemu medium, to ostatnie steruje tez uwa-
ga, ktorg poswiecamy obrazom. Medium posiada przy tym nie tylko
fizyczno-techniczne witasnosci, ale tez historyczng forme czasowg. Odwo-
tajmy sie tutaj do dowolnie wybranego przyktadu. Od czasu, gdy nie
wznosi sie juz pomnikéw poswieconych poszczegélnym osobom, stojace
pomniki tego typu rowniez przestaly zwraca¢ naszg uwage. Wyjatek sta-
nowit tutaj jedynie ikonoklazm w Rosji, wymierzony przeciwko symbolice
odchodzacego rezimu. W przypadku telewizji medium nie jest tozsame z
technika (ktéra jest identyczna dla wszystkich obrazéw pojawiajacych sie
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na ekranie), ale tworzy forme narracyjng jako dokumentacja na zywo,
film fabularny itd. W tym stanie rzeczy, w ktorym nasza percepcja podle-
ga zmianom historycznym, chociaz nasze organy zmystowe nie zmienity
sie w spos6b istotny od niepamietnych czaséw, ma swoj duzy udziat row-
niez medialna historia obrazéw. Wynika z tego, iz media obrazowe nie sa
zewnetrzne w stosunku do obrazow.

Temat percepcji medialnej odnajdujemy juz w starej debacie wokét po-
wstawania obrazow-odbi¢ (Abbilder), pozostawianych w naszym spojrze-
niu przez wszelkie przedmioty empiryczne. Juz Arystoteles rozwazat ten
problem w kontekscie walki z wczesniejszg teorig, zgodnie z ktdrg to ma-
terialne czasteczki odtgczaja sie od rzeczy i wpadajg do naszych oczu.
Przeciwstawiajgc sie temu stanowisku sformutowat teze, ze obrazy wzro-
kowe postrzegane sg jako czyste formy, pozbawiane materialnosci przez
nasz wzrok. Juz w tym wczesnym okresie potozone zostaty fundamenty
pod dualizm, ktéry oddziela obrazy zewnetrzne od wewnetrznych, jak
gdyby zrywajac miedzy nimi wszelkie mosty. W rezultacie, zwigzek mie-
dzy percepcja ciata i percepcjg obrazu przestat by¢ przedmiotem zaintere-
sowania. Media, w ktdrych obrazy powstaja i za pomocg ktérych oddzia-
tywaja, jawity sie odtad jako zanieczyszczenie pojecia obrazu i dlatego nie
zastugiwaly najakas$ szczegolng uwage.

Kazde medium cechuje w praktyce ambiwalencja ujawniania i skry-
wania siebie. W im wiekszym stopniu koncentrujemy sie na percepcji me-
dium, tym bardziej dystansujemy sie od jego funkcji sterowania nami:
~przejrzelismy” je, jak zwyklismy méwié. Przeciwnie, jego oddzialtywanie
ulega wzmocnieniu odwrotnie proporcjonalnie do stopnia, w jakim postrze-
gamy je jako takie (jako medium wiasnie): wtedy bowiem dziata ono
wprost na naszg podswiadomos¢. Wydaje sie wowczas, jak gdyby sita ob-
razu nie byta wytworzona medialnie, a obrazy ukazywaty sie w polu na-
szego widzenia wytacznie z wiasnej mocy. Ten stan rzeczy mozna wyjas-
ni¢ na przyktadzie abstrakcji malarskiej. Clement Greenberg w swoich
wczesnych esejach sformutowat stynng teze, zgodnie z ktérg malarstwo
miatoby sie uwolni¢ od obrazdéw i eksponowac juz tylko swoiste dla niego
medium: ptétno i farbe. Przy czym medium malarstwa utracito swoje sta-
re znaczenie wytwarzania obrazéw. Na ten zarzut Greenberg odpowia-
dat, ze malarstwo przeksztatci¢ sie musi z medium obrazéw w medium
sztuki. Tym samym stworzyt baze dla ikonoklazmu nowego typu. O ile
w dawnych epokach ikonoklastom chodzito o zdemaskowanie ,martwych”
medidw fizycznych obrazéw, poniewaz tylko obrazy mentalne mogty by¢
prawdziwe, o tyle dzisiaj samo medium stato sie obrazem, ktéry wypart
inne obrazy, w kazdym razie z uswieconego obszaru samowyrazania sie
sztuki.



Antropologia zwykle staje sie przedmiotem nieporozumien, do czego
przyczyniaja sie dzieje tego pojecia, ktore stuzyto wielu réznym dyscypli-
nom i zbyt czesto zabarwione bywato ideologicznie. Tradycja myslenia,
ktora w historii idei (Geistesgeschichte) gloryfikowata jako postep przej-
Scie od magicznego do racjonalnego obrazu Swiata, przeciwstawia sie
i odrzuca antropologie. Dotyczy to tez wykonywania obrazow jako prakty-
ki rzekomo archaicznej. Z obrazami wydawata sie byé zwigzana cie-
mnos¢, ktérg pokonacé zdotato dopiero Swiatto oswieconej refleksji. To, co
kiedy$ byto obrazem, ,wyklarowato sie” albo w jezyk (z wiasciwym mu
uzyciem symbolu i metafory), albo w sztuke. Dlatego dzi$ powr6t obrazéw
wzbudza szczeg6lna nieufnosé, jawi sie bowiem jako recydywa uznanej za
przezwyciezong wiary w obrazy. Antropologia, zajmujgca sie - jako nie-
przerwang praktyka - wykonywaniem obrazéw i wierzeniami w nie,
wzbudza podejrzenie zdrady - tak tubianej i drogiej nam - idei postepu
historycznego. ,Historyczna antropologia”, ktéra poszukuje swojego ma-
terialu w przesztosci oraz terazniejszosci whasnej kultury, pojawita sie
jednak jako nowoczesna forma nauki o kulturze (Kulturwissenschaft). Jej
tematem staje sie obraz, o tyle, o ile poddaje ona badaniu media i symbo-
le, ustanawiane przez kulture w procesie produkcji sensu.

Pytanie o obrazy rozsadza granice oddzielajgce epoki i kultury. By na
nie odpowiedzie¢, konieczne jest przekroczenie owych granic. Obrazy
wprawdzie posiadajg w mediach i technikach, ktorymi sie postugujg, hi-
storyczna forme czasowa, zyjajednak wylgcznie z ponadczasowych pytan
o0 $Smier¢, ciato i doswiadczenie czasu. Wydaje sie, ze zmienialy one nie-
ustannie swoj wyglad po to, by pojawiac sie na nowo. Obrazy nieustannie
wydobywane byty na jaw dzieki impulsowi tworzenia nowych obrazéw
dla starych zadan, symbolizowania doswiadczenia Swiata i reprezen-
towania Swiata, tak ze w ich przemianach uwidacznia sie zarazem po-
wtarzalnos¢. Zmianom w doswiadczaniu obrazu towarzyszyly zmiany w
doswiadczaniu ciata, przez co kulturowa historia obrazu znajduje swoje
odzwierciedlenie w analogicznej kulturowej historii ciata. Kluczowa pozy-
cja przystuguje przy tym medium, przez ktore nasze ciata komunikuja sie
z obrazami, ktore inaczej pozostatyby niewidzialne. Ciato i obraz - za-
wsze obecne i nieustannie poddawane redefinicjom - stanowig przeto
nieodrodny temat antropologii.

Cziowiek, od momentu, gdy zaczat formowac rzezby i rysowac postaci,
wybierat odpowiednie do tego medium, czy byta to grudka gliny czy tez
gtadka $ciana jaskini. Przedstawi¢ (darstellen) obraz oznaczato zarazem
obraz wytworzy¢ (herstellen). Obrazy nie pojawity sie na $wiecie na dro-
dze partenogenezy. Raczej zrodzone zostaty w konkretnych ciatach obra-



zowych, ktére oddziatywaty juz samym swoim materiatem i formatem.
Nie zapominajmy, ze obrazy potrzebowaty wcielenia cho¢by dlatego, ze w
przestrzeni spotecznej uczestniczylty w rytuatach, ktérych dokonywata na
nich - w sposéb widzialny i sprawdzalny - dana wspélnota. W tym celu
musialy pojawiac¢ sie w tym samym miejscu akcji, w ktérym gromadzity
sie ciata ich widzéw. Uzywaty do tej reprezentacji swoistego rodzaju
hardware, ktdre uzyczato im nie tylko widzialnosci, ale tez cielesnej obe-
cnosci w przestrzeni spotecznej. Tak dzieje sie jeszcze dzisiaj, gdy w poko-
jach hotelowych monitor ustawiony jest niczym ottarzyk domowy, emitu-
jacy niematerialne obrazy, wysytane zupetnie skadinad.

Multimedia i mass media tak zdominowaly dzisiejszg dyskusje, ze in-
ne, opozycyjne wobec nich, pojecie mediéw bedzie musiato sie dopiero
przebi¢. M. McLuhan, ojciec teorii medidw, zapomniat o obrazach i ich
ciatach, rozumiejgc media jednostronnie jako przedituzenie naszych wias-
nych organéw cielesnych, a ich (mediéw) prawdziwe przeznaczenie wi-
dzac w postepie technologii. Gdy pojmowat media jako protezy ciata,
usprawniajgce nasz dostep do czasu i przestrzeni, to méwit o mediach
ciata. Natomiast w historii sztuki media tradycyjnie ujmowano jako ga-
tunki i materiaty, w ktérych wyrazali sie artysci, a wiec jako media sztu-
ki. Przeze mnie media rozumiane sg natomiast jako media-nosniki lub
media-gospodarze obrazéw, ktoérych te ostatnie potrzebuja, abysmy mogli
je widzie¢. Media pojmuje zatem jako ciato obrazow. W tym ciele obrazy
muszg by¢ odréznialne od prawdziwych ciat i dlatego irytujg nas na przy-
ktad lalki woskowe, w ktdrych zatarta zostaje granica miedzy zywym cia-
tem i sztucznym (martwym) tworzywem obrazu. Znany problem formy
i materii zyskuje tutaj antropologiczny wymiar. Wytworzy¢ obraz ozna-
czato zarazem wynalez¢ medium, aby uczynié¢ go dostepnym naszej perce-
pcji. Wraz z tym stwarzano symboliczng technike obrazu, za pomocg kto-
rej jednoczesnie wytwarzano kulturowe uwarunkowania doswiadczenia
(percepcji) Swiata. Na obrazach uczono sie wspolnotowej techniki postrze-
gania Swiata. Konieczne jest zatem, by w mediach widzie¢ nie tylko ma-
teriaty, ale odkry¢ w nich dynamiczne formy czasu, ktérych sa nosnikiem
w cyklicznie zmieniajacych sie ramach ich spotecznej funkcji. Cykle takie
rozpatrywano dotad tylko w odniesieniu do stylow artystycznych (George
Kubler). Dodatkowo kazdemu medium przynalezy forma czasu. Pytanie o
media to zatem pytanie o historie mediéw.

Mediéw uzywa sie nie tylko w obrazach lub, by pozostac przy znanych
przyktadach, w jezyku i pismie. Jest oczywiste, ze media odgrywaja
fundamentalng role w naszym obcowaniu ze $wiatem. Artysta video
N. J. Paik w jednym ze swoich esejéw dostrzegat w medium nic innego,
jak ,teologiczny koncept sredniowiecza, by uprawia¢ komunikacje z Bo-
giem”, z ktdrym, jak wiadomo, bezposrednio obcowac¢ nie mozna. W tym



czasie zaczeliSmy potrzebowaé¢ mediéw, by méc komunikowac¢ sie nie tyle
z innym, ile z naszym wiasnym Swiatem. Media od zawsze uzywane byty
w celu nawigzania kontaktu ze zmartymi. Wynajdywano media obrazo-
we, ktore zastepowaty brakujace ciata i wywotywaly zmartych w obrazie
lub w obraz.

W moim ujeciu zrédto wynalezienia obrazu tkwito w doswiadczeniu
Smierci i w kulcie przodkéw. Zmarty wymieniat swoje utracone ciato na
obraz, by za jego pomocg pozostawac¢ wsrod zywych. Z kolei obraz, zeby
zrealizowa¢ te wymiane, potrzebowat sztucznego ciata. W swoim medium
zwigzany byt zardéwno z ciatem, ktore reprezentowat jako sobowtdr, jak
tez z zywymi ciatami, ktére sam postrzegat. Obraz byt medium miedzy
zyciem i Smiercig. Jego rola realizowata sie w wiekszym stopniu w zaste-
powaniu, anizeli w podobienstwie. Mowie tutaj o archetypie obrazu, ktéry
dostarcza jednak modelu dla catego pézniejszego doswiadczenia obrazu.
Ostatni refleks starego rytuatu zmartych stanowito od X1X wieku ludzkie
~-medium” w seansach spirytystycznych, ktdre wyjatkowo wczesnie i za-
razem drastycznie okreslito pojecie medium. Zywy ofiarowywat swoje cia-
to zmartemu jako ,medium”, aby przeméwic¢ jego gtosem do zywych.
Wecielenie w sobowtoOra, prastare wyobrazenie ludzkosci, przetrwato tutaj
w formie hybrydalne;j.

Jasne jest, ze ani historia techniki, ani spoteczna historia mediéw nie
dysponuja pojeciem obrazu, o ktorym tutaj mowa. Pojecie takie mozna
wypracowac jedynie interdyscyplinarnie, na drodze wymiany miedzy na-
ukami przyrodniczymi i naukami o kulturze. Z jednej strony, obrazy sy-
tuujg sie zatem w historii wyobrazni zbiorowej, tak jak to opisat Marc
Auge w swojej ksigzce La Guerre des reves. Z drugiej strony, nadajg one
tej historii, podobnie jak notatki utrwalone w pismie, historyczng i mate-
rialng forme, z ktdrej mozna z kolei odczyta¢ owag historie. Gdy mowa o
obrazach, nalezy zatem moéwi¢ o podwdjnej historii. Rozréznienie na dwie
historie jest niezbedne podobnie, jak rozréznione musza by¢ medium i ob-
raz. Medium i obraz moga zosta¢ w ich wzajemnym wspétdziataniu wia-
Sciwie ocenione dopiero wtedy, gdy dopuszcza sie nie tylko ich symbioze,
ale i wystepujgcg miedzy nimi réznice ontologiczng. Przy czym obowigzu-
je zasada, ze dopiero nasze ciato, jako zywe medium, znajdujgce sie we-
wnatrz osobistej i zbiorowej historii, umozliwia nam obcowanie z medial-
nymi obrazami.

Media techniczne w coraz wiekszym stopniu uzurpujg sobie dzisiaj
funkcje percepcji, ktérg dotad spetniaty nasze ciala. Uznajemy je za bar-



dziej kompetentne w tym zakresie od naszego wiasnego ciata. Obrazéw
nie odnosimy juz do naszych organdéw zmystowych, ale do nowych i bar-
dziej niezawodnych technik. Do doswiadczania obrazu wkrada sie przez
to abstrakcja, podobnie jak do doswiadczania swiata: percypowanie wilas-
nego ciata, ktére samo przeciez jest wrodzonym organem percepcji, staje
sie abstrakcyjne. Ograniczamy funkcje wtasnego ciata jako medium i za-
razem przeksztatcamy obrazy w abstrakcyjne, bezcielesne pojecia. Wspol-
nym toposem dla wszystkich teorii mediéw jest stwierdzenie, ze pismo
stato sie od epoki nowozytnej wiodgcym medium naszej kultury. Jako ta-
kie absorbuje ono wytgcznie wzrok, zatem zmyst nastawiony na dystans.
Powoduje to znaczacg redukcje catosciowej percepcji cielesnej, przy czym
powstaje falszywe wrazenie, jakoby widzenie nie byto aktem cielesnym,
ale wytacznie mentalnym (mimo dzisiejszych badan mézgu obstaje przy
tym starym rozroznieniu). Dyskurs o percepcji stat sie w zwigzku z tym
bardziej abstrakcyjny anizeli sama percepcja.

Jesli nawet znakomicie uzbroimy sie w protezy widzenia, ktérym ufa-
my bardziej anizeli naszemu ciatu, to jednak zawsze zachowa ono swojg
przewage nad owymi aparatami w intuicyjnym i asocjacyjnym rodzaju
postrzegania, wtasciwym dla ciata jako naturalnego medium. Podobnie
doswiadczenie medialne, ktdre jest naszym udziatem w trakcie obcowa-
nia z obrazami (doswiadczenie polegajace na tym, ze obrazy muszag
przejsé przez medium, zeby mogty sta¢ sie obrazami), ma swojg podstawe
w naszej $wiadomosci, ze wiasnego ciala uzywamy jako medium do wy-
twarzania wewnetrznych lub odbierania zewnetrznych obrazéw. Obra-
z6w, ktore powstajg w naszym ciele, ktérych jednak nie utozsamiamy po
prostu z naszym ciatem. Ta medialno$¢ jest nastepstwem doswiadczania
ciata w przestrzeni. Przenosimy widzialno$¢ ciat na widzialnos¢, ktérg
obrazy zyskujg medialnie i uznajemy jg za dowod obecnosci, podobnie jak
niewidzialnos$¢ wigzemy z nieobecnoscia. Przestrzen ciata jest takze prze-
strzenia obrazow (co nie oznacza, ze ciat, tak jak obrazéw, nie mozna by,
przettumaczy¢ na plaskie projekcje i bezcielesne zjawiska).

Powyzszy przykiad stwarza okazje, by raz jeszcze poruszy¢ problem
réznicy miedzy obrazem i medium obrazowym. Wszyscy wiemy, ze zagad-
ka obrazu polega na nierozerwalnym splocie obecnosci i nieobecnosci. Ja-
ko obraz jest on obecny (inaczej nie moglibySmy go widziec), a przeciez
odnosi sie do tego, co nieobecne, czego sam jest obrazem. Zagadke te be-
dzie mozna w pewnym stopniu wyjasni¢, jesli ,tu i teraz” obrazu wywie-
dzie sie z medium, za pomocag ktoérego obraz pojawia sie przed naszymi
oczyma. W swoim medium jest on zawsze obecny, nawet jesli jego podsta-
wowg intencjg jest odzwierciedlanie nieobecnej rzeczywistosci. Sprzecz-
nos$¢ tkwigca w starych posggach - fakt, ze bedac nosnikiem innego cza-
su, przezwyciezaty przepas¢ czasowag wiasnie dzieki ciggtosci swojej



widzialnej obecnosci - stata sie w Sredniowieczu podstawg kultu. Stara
figura Madonny bytowala jako obraz nieustannie w terazniejszosci, po-
niewaz jej ciato (rzezby) zajmowato nadal swoje miejsce we wspdtczesno-
sci pézniejszych pokolenn widzéw. Natomiast dzisiaj fascynuje nas prze-
zwyciezenie przestrzeni w obrazach telewizyjnych, ktdre wszelako
dokonujg tej sztuki (a raczej sztuczki) jedynie poprzez swoje medium
(medium miedzy dalekim miejscem i naszym tu i teraz). Wzajemna gra
obrazu i medium odzwierciedla zagadke nieobecnosci i obecnosci.

PrzywykliSmy do tego, ze obrazy transmitowane sg do nas na ekranie.
Transmisja ta nie jest jednak tylko funkcjg technologii, ale stanowi dzi-
siejszy warunek ich pojawiania sie. Regos Debray w swojej ksigzce
Transmettre, wyjasniajgc zjawisko transmisji, akcentuje przede wszy-
stkim jego znaczenie symboliczne. Stusznie wzbrania sie przed reduko-
waniem publicznego praktykowania wtadzy (jakim w istocie jest transmi-
sja) do nieszkodliwego pojecia komunikacji, zachodzacej miedzy dwoma
réwnoprawnymi partnerami. Transmisja w niniejszym kontekscie ozna-
cza jednak: transmisje obrazéw. Dopiero jesli zachodzi linearna transmi-
sja, mozna postawi¢ pytanie o to, w jakim medium oraz od kogo i do kogo
transmitowane sg obrazy. Ani ich transmisja, ani ich zjawianie sie nie sg
mozliwe bez tego pytania. To wiasnie w nim zawarta jest semantyczna
roznica miedzy obrazem i medium obrazowym, ktéra rzadzi naszym do-
Swiadczeniem obrazu. Media sie zmieniajg, obrazy (te, ktére sg dla nas
wazne) pozostaja, takze wtedy, gdy nieustannie zmienia sie sposéb, w ja-
kije rozumiemy.

Obrazy wedrujg niczym plemiona nomaddéw miedzy mediami, w kto-
rych rozbijajg na krotki czas swoje namioty. Wynika stad, ze nigdy nie
tracimy wszystkich obrazéw, takze tych, ktére wydajg nam sie dzisiaj
wymykaé. Spektakl obrazéw urzadzano w ludzkiej kulturze stale na no-
wo, przy czym zmieniat on zarazem historyczne doswiadczenie ciata. Dzi-
siejsza produkcja obrazowa mass medidw w réwnej mierze pobudza, co
paralizuje nasze organy wzrokowe. Konsumpcja obrazow zdaje sie by¢
uwieziona w zamknietym obiegu. Masa obrazéw, ktérg konsumujemy na
ekranach, powoduje nieustanne znikanie podobnej ich masy. Rytm, w ja-
kim sie pojawiaja, jest przyspieszany przez rytm, w jakim znikajg. Obra-
zy, ktore codziennie oferuje nam sie do ogladania, nie sgjednak identycz-
ne z tymi obrazami, ktérym nadajemy - w naszej cielesnej pamieci -
znaczenie symboliczne. Zawsze, gdy zmienia sie spektakl obrazéw, zmie-
niaja sie tez jego widzowie. Uczg sie oni nowych technik percepcji, aby
moc obcowac z nowymi technikami przedstawiania, a takze by na nowo
uporzadkowaé swoje osobiste archiwa obrazowe (zawierajace obrazy
wspomnien).



Dlatego tez nie robi na mnie wrazenia ani tak zwana utrata ciata, ani
- tak czesto dzi$ optakiwana - utrata obrazéw. Ciato, zagrozone dzi$ wy-
obcowaniem w obliczu ogromnego wzrostu technicznej pamieci obrazéw,
jawi sie raczej jako chytrze dysymulowane. Réwniez media, od poczatku
ich wystepowania w kulturze cztowieka, stale cechowata tendencja do
skrywania sie za obrazami, tak, jak gdyby egzystowaty one bez medidw.
Media ukrywaty swoj udziat w obrazach. Dlatego zarzucano im niekiedy,
ze stanowig li tylko Slepe powierzchnie, ktére zbyt tatwo mozna pomyli¢ z
obrazami. Mianem ikonoklazmu okreslamy wszystkie te postawy, ktore
sprzeciwiaty sie urzeczowieniu obrazéw, czyli wystepowaty przeciw obra-
zom medialnym. Inaczej moéwigc, ruchy ikonoklastyczne denuncjowaty
media obrazowe jako martwe materiaty i zarzucaty im, ze tylko mamia
obrazami, albowiem - argumentowano - w Swiecie tworzyw i technik ist-
nie¢ moga wytacznie fatszywe media: falszywe w poréwnaniu z mediami
naturalnymi, jakimi sg nasze ciata. Swoja role odgrywato przy tym réw-
niez podejrzenie, ze media obrazowe zostang politycznie naduzyte przez
tych, ktérzy sie nimi postugujg w imie obrazow.

Niemozliwa do catkowitego wyjasnienia ambiwalencja miedzy obra-
zem i jego medium (nie mozna bowiem jednoznacznie okresli¢, gdzie za-
czyna sie jedno, a koriczy drugie), jedynie na terenie sztuki wytworzyta
6w szczegdlny bodziec dla naszej percepcji, ktéry przypisujemy sferze
estetycznej. Najlepiej znany nam jest efekt trompe l'oeil lub efekt iluzji
przestrzeni w malowidle, ktére jako fizyczne medium-nos$nik stanowi
przeciez ptaszczyzne. Otwartg pozostaje kwestia, czy wspomniany bo-
dziec odbieramy rdwniez dzisiaj przed ekranem, po tym jak likwidacji
ulegt tutaj fizyczny zwiagzek obrazu i medium-nos$nika. Dlatego nalezy
wypracowac¢ nowe pojecie medium, ktore zaktadac bedzie jednak jako do-
Swiadczenie - roznice obrazu i medium. Konieczne jest zatem, by w dru-
gim etapie naszych rozwazan, odnies¢ powyzsze historyczne ugruntowa-
nie mediéow obrazowych do warunkéw medialnych, jakim podlegaja
obrazy w nowych technologiach.

Wiele ze wspotczesnych teorii mediéw przyznaje obrazom role uboczng
lub koncentruje sie na poszczegolnych mediach technicznych, takich jak
film i fotografia. Nie istnieje natomiast og6lna teoria medidéw obrazo-
wych. Wskazaé mozna oczywiscie przyczyny historyczne, ktore sprawity,
ze taki og6lny dyskurs nie cieszyt sie wiekszym zainteresowaniem. Daw-
na teologia, ktoéra na przestrzeni dziejow nagromadzita bogate doswiad-
czenie z obrazami i ich mediami, znalazta w epoce renesansu spadkobier-
ce w teorii artystycznej, ktora nie interesowatla sie juz prawdziwag teorig



obrazu. Obrazowi wizualnemu poswiecata ona uwage tylko o tyle, o ile
nalezat do sfery artystycznej, albowiem to sztuka, a nie obraz jako taki,
stanowita jej wtasciwy przedmiot. Odnowienie teologii obrazu w wyniku
reformacji tylko wzmocnito ten kierunek rozwoju. Retoryka obrazu zosta-
ta zaliczona do kompetencji jezyka artystycznego. Obraz poza obszarem
sztuki zajmowat odtad jedynie przyrodoznawstwo: optyke i fizjologiczne
(potem tez psychologiczne) teorie percepcji, nie posiadajgc juz samodziel-
nego znaczenia. Estetyka filozoficzna z kolei, odwrdcita sie od artefaktu,
faworyzujgc abstrakcyjne pojecie obrazu. Nowoczesne techniki obrazowe
staly sie natomiast tworzywem historii rekonstruujacej ich rozwdj, ktéra
dostarczyta istotnych impulséw teorii medidw. Istniat zatem podziat
kompetencji na rozne dyscypliny, zanim powstata idea integralnej nauki
0 obrazie, uwzgledniajgcej réwniez problem mediéw obrazowych.

Obrazy medialne, do ktdrych zaliczy¢ mozemy wszystkie obrazy i dzie-
ta rzezbiarskie wytwarzane przez cztowieka, w rownym stopniu skazane
sg ha percepcje cielesng, co nigkierujg ija zmieniajg. W procesie histo-
rycznej zmiany stale na nowo ustanawiana jest analogia miedzy medium
1ciatem: jako analogia miedzy ciatem obrazu i zywym ciatem. Wprawdzie
nasze biologiczne ciata nie ulegaja zmianie, zmienia sie jednak wyobraze-
nie ciata doswiadczane przez dang zbiorowos$¢, w toku dziejow zmieniaja
sie bowiem obrazy ciata, stanowigce przedmiot doswiadczenia kolektyw-
nego. Obrazy od zawsze przysposobione byly do umozliwiania takiego do-
Swiadczania ciata. Albowiem takze wtedy, gdy nie przedstawiajg cial,
apeluja do cielesnego widzenia swoich widzow i przyczyniajg sie do jego
zmiany.

Wspditczesna ucieczka od ciat stanowi jeszcze jeden dowdd na istnienie
zaleznosci miedzy percepcja obrazu i percepcja ciata. Analogicznie, tech-
niki digitalne zdaja sie odzwierciedla¢ utrate przez nas ciata, a przeciez
to wlasnie one ja realizujg i utwierdzajg w swoich obrazach. Ucieczka w
ciato i ucieczka z ciata stanowily zawsze dwa rézne sposoby, w jakie re-
agujemy na nasze ciala. Znajdujg w nich odzwierciedlenie dwa réznego
rodzaju oczekiwania, jakie kierujemy w naszym zyciu wobec obrazow.
Ucieczka w media techniczne nie uwalnia nas jeszcze od cial, za pomoca
ktérych media te przeciez w ogole percypujemy (nawet jesli mamy tutaj
do czynienia ze skrajng redukcjg). Cielesny dystans, jaki odczuwamy w
przypadku obrazéw, zostat im natozony dopiero przez nas (jako tych, kté-
rzy je wynalezli). Jedynie w obrazach uwalniamy sie od naszych ciat.
Uzywamy ich jak elektronicznego lustra, ktére przedstawia nas nie taki-
mi, jakimi dzi$ jesteSmy, ale takimi, jakimi chcielibysmy byé. Obrazy
ukazujg nam sztuczne ciata, ktdre nie mogg umrze¢. W ten sposéb reali-
Zujg one nasze utopie wprawdzie nie in corpore, ale in effigie.



Juz lustro zostato wynalezione w celu ogladania ciat tam, gdzie ich nie
ma: w szkle lub w metalu. Lustro jako medium stanowi ISnigce przeci-
wienstwo naszych ciat, a jednak odsyta nam z powrotem éw obraz, ktory
czynimy sobie o naszym ciele. Lustro jest medium technicznym, ktére
chwyta zaréwno nasze spojrzenie, jak i nasz obraz. Ciato dostarcza po-
wierzchni lustra bezcielesnego obrazu, percypowanego z kolei przez nas
cielesnie. Antyczny mit o Narcyzie, ktory zakochat sie we wlasnym obra-
zie odbitym w zwierciadlanej tafli wody, do dzisiaj stanowi najgtebszy
wyraz doswiadczenia Jajako Innego (w sensie Lacana).

Role lustra kontynuowaty odtad inne powierzchnie techniczne. Lustro
i okno staty sie ulubionymi metaforami symbolizujgcymi albo spojrzenie
z bliska w procesie samopostrzegania (ktore jednak w obrazie napotyka
Innego), albo szerokg perspektywe (z duzego dystansu) na Swiat zewne-
trzny. Symboliczne okno Albertiego, w ktérym dostrzegt on model obrazu,
stato sie we wczesnym renesansie - jako przezroczysta powierzchnia -
prawzorem ekranu. Lustro i okno byty archetypowymi mediami, ktore
stuzyty do ogladania obrazéw. Dowodzg one medialnej zdolnosci cztowie-
ka do transmitowania i ,przektadania” tréjwymiarowych ciat w medium,
ktdre jako ptaszczyzna stanowi zaprzeczenie ciala - tak jak dzieje sie to
tez w przypadku namalowanego lub fotograficznego obrazu-okna z catg
jego medialng ambiwalencja. Projekcja ciata pojawia sie juz w opowiesci
pewnej mieszkanki Koryntu, ktéra zgodnie z antyczng legenda utrwalita
obraz ukochanego, obrysowujgc na scianie linie konturu cienia, rzucane-
go przez jego ciatlo w chwili pozegnania. Wedtug Pliniusza zrédto malar-
stwa wyptywato z pragnienia, by za pomoca linii przerysowac ,cien czto-
wieka”. Sciana stuzyla przy tym jako medium wytwarzania obrazu.
Odniesienie do aktu samoodzwierciedlania sie ciata (nasze ciata same
rzucaja cienie) zostaje dopetnione przez $lad ciata, ktoére kiedys stato
przed Sciang i pozostawito w medium Sciany obraz-indeks w sensie foto-
grafii.

Ciata objawiajg sie w Swietle takze i przez to, ze na nich samych two-
rza sie cienie. Swiatlo i cien sg - z uwagi na swoja postaé zjawiskows -
bezcielesne (nie méwimy teraz o prawach fizycznych). A przeciez dzieki
nim postrzegamy ciata w ich przestrzennej rozciggtosci. Stanowia one
jakby naturalne media spojrzenia. Leonardo da Vinci intensywnie zajmo-
wat sie w swoich pismach paradoksami, istniejagcymi miedzy ciatem i na-
szg percepcja ciata. ,Cien jest srodkiem, przez ktory ciata objawiajg swojg
forme”. Zanotowat tez i te okolicznos¢, ze cienie zawsze i wszedzie towa-
rzysza ciatom, ajednak ich wzajemne proporcje ulegajg - zaleznie od ka-
ta padania Swiatlta - tak silnym zmianom, ze cienie uwalniajg sie w
swym zarysie od ciat. Greckie ,malarstwo cieni” (Skiagraphie) stawiono
jako wynalazek, pozwalajacy przettumaczy¢ byt (Sein) ciata na pozor



(Schein) obrazu. W epoce nowoczesnej przezyto ono rodzaj zmartwych-
wstania w fotografii, ktéra chwyta ciato w odbitce Swiatta w podobny spo-
sob, w jaki najstarszy antyczny rysunek konturowy czynit to w Sladzie
cienia.

Ptaszczyzny projekcji jako obrazy swiadczy¢ mogg tylko przeciw ciatu.
Stato sie tak w Bizancjum, gdy malarstwo chrzescijanskie podniosto
sprzeciw wobec antycznej plastyki tréjwymiarowych ciat. Malarstwo
i rzezba nie byly juz teraz partnerami w odtwarzaniu ciata, ale staty sie
przeciwnikami. Ucieczke od ciata i wraz z nig odwr6t od antropocentrycz-
nego obrazu Swiata, symbolizowata ikona, oferujgca transcendentalny
(transcielesny) widok. Nie odtwarzata cial, ale - by przekroczy¢ granice
cielesnego swiata - uzywata niepodobnych obrazéw ciat. W dziejach po-
antycznych petnoplastyczny obraz ciata nigdy juz nie odzyskat takiego
znaczenia, jakie posiadat w kulturze greckiej, a okresami urggano mu ja-
ko pogarnskiemu mamidtu. Ta historia mediéw z catgjasnoscigjawita sie
Heglowi, gdy w Estetyce odroznit antyczny obraz ciata (w ktérym widziat
uciele$nienie klasycznosci) od obrazu duszy malarstwa ,romantyczne-
go”. Medium antycznej rzezby byto uzywane od okresu renesansu w tak
odmienny sposéb, ze catkowicie potwierdzita sie tutaj zasada, iz media
obrazowe nie sprowadzaja sie do technicznych uwarunkowan obrazdw,
ale stanowig zarazem ich symboliczne inscenizacje. Nie nosza w sobie
swojego wyrazu same z siebie, ale przyjmujg go od tych, ktérzy ich uzy-
waja.

W okresie renesansu wynaleziono malowidto (Gemalde) jako pierwszy
ekran, na ktérym swiat kondensowat sie w obrazie (w obraz). Ogranicze-
nie pola widzenia przez ramy pozwalato widzowi zywi¢ iluzje, ze jego
spojrzenie zapanowato nad percepcja i umozliwito mu suwerenne zacho-
wanie wobec Swiata. Matematyczne obliczenie percepcji i zbadanie praw
optycznych w tak zwanej ,perspektywie centralnej” dopetnito reszty i ma-
lowidto jako medium podmiotu zostato podniesione do rangi ogélnego pa-
radygmatu. Istniejgce juz w malarstwie ikonowym medium-obraz tabli-
cowy ulegto przy tym rewolucyjnej przemianie. Swiat zmienit sie w $wiat
zjawiskowy, ktory wkroczyt w pole widzenia przez symboliczne ,,0kno”,
jak L. B. Alberti ochrzcit nowe medium. Malowidto nie tyle odtwarzato
ciala w miejscu, jakie zajmowaty w Swiecie, ile raczej spojrzenie, ktore
ciato (widz) rzucato w swiat. Poniewaz byto ono medium spojrzenia, mog-
to przyciggna¢ na siebie ogélne pojecie ,obrazu”. Nie mozna jednak prze-
oczy¢ faktu, ze wynalezienie malowidta wprowadzito rozdziat miedzy ob-
razem i medium, zludzenia ktérego doswiadczamy w dzisiejszych
mediach. Musimy patrze¢ na wskros$ poprzez medium, zeby odebraé ob-
raz, ktéry szuka naszego spojrzenia.



Malowidto jako medium wiodace przeniosto swoje pojecie obrazu na
fotografie, ktéra jednak jako medium techniczne pobudzita catkiem nowe
oczekiwania. Jesli malowidto stato sie medium spojrzenia, to fotografia
stata sie medium ciata, ktére - oswietlone przed obiektywem aparatu
fotograficznego - reprodukowato sie automatycznie. Fotograficzny obraz
ciata oddalit sie jednak w owym zastyglym czasie od czasu widza tak sa-
mo radykalnie, jak dziato sie to zawsze w przypadku wszystkich obra-
z6w. Brakowato mu ruchu, ktory w kulturze nowozytnej oddzielat sztuki
przedstawiajgce (taniec i teatr) od sztuk pieknych. W okresie Sredniowie-
cza istniaty koscielne widowiska, w ktérych wspoélnie wystepowaty posagi
i zywi aktorzy. Obraz ruchomy, ktory powstat przez szybkie przewijanie
fotograficznych obrazéw w filmie, nadrobit niejako owo odniesienie do
ciala, ktdre stanowito dotgd o przewadze zycia nad odtwarzajgcymi je ob-
razami. Domagat sie on jednak innego pojecia obrazu, tutaj bowiem obraz
przekracza pole widzenia i dopiero w ,,off” sktada sie na narracje obrazo-
wa, ktora symuluje ciggtosé przeptywu czasu. Ten przeptyw jest jednak
jedynie iluzjg utrzymujaca film przy zyciu, wytwarzang przez montaz,
ktéry - w pewnym zakresie - ponownie wprowadza stare granice obrazu.
Ramuje bowiem okreslong jednostke (,ujecie”) w sekwencje obrazowa, co
sprawia, ze raz stuzy ona narracji, innym razem znéw przypomnieniu
kiedy$ zobaczonego obrazu wzrokowego.

Gilles Deleuze uznatjednak za wazne, by w swojej teorii filmu oddzie-
li¢ zwyczajny ruchomy obraz od obrazu czasu w Scistym sensie, przyznat
bowiem czasowi inny wymiar, anizeli wymiar ruchu. Reprezentacja czasu
moze dokonywac sie na wielorakie i wzajemnie sprzeczne sposoby, w kté-
rych uczestniczy wiele historycznych mediéw obrazowych. Tak rozumia-
ny czas jest terminem antropologicznym (na przyktad w swoim przediu-
zeniu we wspominaniu i oczekiwaniu), podobnie, jak jest nim przestrzen.
Deleuze wzbogacit rozumienie filmu o wymiar antropologiczny, przyzna-
jac obrazom wspomnien i marzen sennych centralne miejsce w estetyce
filmu. Obrazy wspomnien ,nalezg jeszcze do sytuacji sensomotorycznej”,
poniewaz wypetniajg interwaty, ktére powstaly w empirycznym przepty-
wie czasu. Natomiast obrazy marzen sennych ,projektujg sensomotorycz-
ng sytuacje na to, co nieskonczone”, gdyz bez wytchnienia zmieniajg rze-
czy i zastepujg ,akcje postaci przez ruch Swiata” w imaginacji marzacego.
Deleuze potwierdza zatem w teorii interakcji ,aktualnych obrazéw” filmu
z ,wirtualnymi obrazami” widza podwojny sens zewnetrznych i wewne-
trznych obrazow jako zasade produkcji obrazowe;j.

Wraz z teorig sensomotorycznego uwarunkowania percepcji porusza
jednak Deleuze problem, ktéry pojawia sie w obliczu wszystkich mediéw
obrazowych. Poniewaz mozemy widzie¢ tylko za pomoca ruchomego oka,
relacji istniejgcej miedzy obrazami statycznymi i ruchomymi nie mozna



uja¢ w zadng prostg formute. Zardéwno pierwsze, jak i drugie widzimy bo-
wiem w warunkach ruchu (oczu), co oznacza, ze réwniez nieruchome ob-
razy wprawiamy w ruch, ,macajac” ich powierzchnie naszymi oczyma,
podobnie jak to sie dzieje podczas skanowania. Nasza cielesna konstytu-
cja pozwala, bysmy widzieli ruch réwniez w takich obrazach, ktdre go tyl-
ko symulujg lub przypominajg. Ta zdolnos$¢ (czy moze jest to przymus?)
nalezy do szerokiego obszaru animacji, ktorg uruchamiamy przed obra-
zami. Mozliwe, ze nieruchome obrazy pobudzajg nas dlatego, ze zatrzy-
muja nasze niespokojne spojrzenie, ofiarowujac mu spokoj powolnego
przyswajania, ktdre umozliwia semantyczne pogtebienie widzenia. Obie-
gowy dualizm, kategorycznie rozrézniajacy miedzy ruchomymi i nieru-
chomymi obrazami, musi zosta¢ poddany weryfikacji. W sztuce wspot-
czesnej napotykamy intermedialng praktyke, polegajaca na splataniu
nieruchomych i ruchomych obrazéw tak, ze ich granice ptynnie przecho-
dzg jedne w drugie. Tak wiec film (np. Godard) umozliwia nam postrze-
ganie innego medium (malarstwa) w nowym kontekscie. Medium-film od-
zwierciedla woéwczas medium-malarstwo, przy czym nie tylko obrazy
przekraczajg granice medialne, ale my sami uswiadamiamy sobie naszg
zdolnos¢ kojarzenia w naszych obrazach mentalnych doswiadczen inter-
medialnych: zdolno$¢ wzajemnego odnoszenia i poréwnywania mediow.
Nie jesteSmy widzami, ale wspotaktorami w historycznym teatrze me-
diow, w ktdrych obrazy powstajg i sg przypominane.

Sztuka medidéw podejmuje niekiedy dzisiaj probe ponownej mobilizacji
catosciowego doswiadczenia cielesnego, ktére w toku dziejow zostato
ograniczone do zmystdw nastawionych na dystans (wzrok i stuch). Pro-
wadzi ona widza do zaciemnionej celi. Przemierzajgc krokami jej prze-
strzen widz porusza catym swoim ciatem. Cialo stato sie centrum nowej
estetyki. Widz percypuje swojg wiasng percepcje. Ciggte zaktdécenia stru-
mienia percepcji majg spowodowac zastgpienie pasywnej konsumpcji ob-
razow przez semantyczng koncentracje uwagi. W pracy Slowly turning
narrative, ktorg Bill Viola stworzyt w 1992 roku, dwa projektory rzucajg
obrazy na obracajacy sie ekran, ktory pokazuje na przedniej, pokrytej lu-
strami stronie chaotyczng sekwencje obrazéw, podobng do tej, jakg co-
dziennie, jeszcze nieocenzurowang, odbieramy ze Swiata. Natomiast z
drugiej strony pojawia sie twarz, z ktérej spojrzenia nie mozna wyczytac,
na co patrzy i co widzi, a przeciez skadingd doskonale wiemy, zZe to tutaj
wiasnie znajduje sie miejsce wszystkich obrazéw. Ruch obrotowy ekranu



miedzy zdecentrowanym strumieniem obrazéw i scentrowang twarzg uj-
muje w oczywistos¢ metafory biegunowos¢ Swiata i percepcji, pomiedzy
ktorymi powstajg nasze obrazy. W jednym z wywiadéw artysta krytykuje
brak zainteresowania ciatem jako wrodzonym organem percepcji. Jesli
redukuje sie jg do czystego intelektu, zagubiona zostaje Swiadomosé tego,
w jak duzym stopniu postrzegamy catym naszym ciatem. Sposob, w jaki
Viola traktuje przestrzen, lustro i dzwiek, przypomina stare rytuaty, dla
ktorych ongis wynaleziono obrazy.

Obrazy utracity dzisiaj swoje uprzywilejowane miejsca, w ktdrych nie-
zagrozone i bez przeszkdd oczekiwaly na nasze spojrzenie. Dlatego witas-
nie domagamy sie dla nich na powrét miejsca w samym centrum nattoku
nowych arterii komunikacyjnych. Kolejny raz nie jesteémy ofiarami no-
wych technologii, ale - jak to juz czesto bywato w historii mediéw obrazo-
wych - ich krytykami, zdolnymi do nauki. Dzisiaj media-zasobniki da-
nych zarzadzajg elektroniczng pamiecig statycznych, przychodzacych
z daleka obrazéw. Nowe media czesto nie sg niczym innym, jak $wiezo
przetartym lustrem wspomnien, w ktérych stare obrazy przetrwaly
(i trwaja) w inny sposéb anizeli w muzeach, kosciotach i ksigzkach. Mo-
zliwe, ze obrazy - przekraczajac prog dzisiejszych i starych medidw obra-
zowych - nieoczekiwanie doswiadczajg ponownych narodzin. Zalew obra-
z6w w naszej wizualnej codziennos$ci zaprasza, bysmy niegdysiejsze
~Ciche obrazy” postrzegali oczyma czci i oczyma wspomnienia.

Podobnie byto kiedys w epoce kontrreformacji i baroku, gdy stare iko-
ny ponownie i zarazem polemicznie oddano do eksploatacji. Uzywano
wowczas ,Swieckich obrazéw”, jak w 1582 roku okreslit je kardynat i teo-
retyk mediéw Gabriele Paleotti, jako teatralnej sztuki wystroju wnetrz
stuzacej do nowej nostalgicznej inscenizacji starych ikon. Wielkie sceny
ottarzowe, budowane wytgcznie dla ponownego ,wystepu” ikon, stanowity
nic innego, jak tylko instalacje artystyczne tamtej epoki. Renesansowe
sztuki piekne, uwazane wowczas za nowe media, cechowata tak silna
wirtuozeria pozoru i tak czesto chodzito w nich o dowiedzenie artyzmu, ze
koscielne pojecie obrazu przestato by¢ przez nie legitymizowane. Co dato
impuls, by zastosowac je do wystroju ottarzy, na ktore powrdcity owiane
aurg relikwie obrazowe. W ten sposéb po raz pierwszy doszto do duali-
zmu obrazdéw, przejawiajgcego sie zarazem w roznych mediach. Przez
moment wrecz grano spojrzeniem intermedialnym, po to, by nowe i stare
media mozna byto rozrdzni¢ takze pod wzgledem symboliki, ktorg posia-
datly owe tak rdéznorodne obrazy. Stato sie tak na przykiad wtedy, gdy
P. P. Rubens namalowat w 1608 roku dla Chiesa Nuoua w Rzymie wielki
obraz ottarzowy, ktory zajat miejsce starszego, ale niepozornego obrazu
cudownego. Inscenizacja artysty osiggneta swoje apogeum w mechani-



zmie obrotowym, za pomocg ktérego w szczeg6lnego rodzaju okazjach
otwierano - w samym $rodku malowidta - okienko na starg ikone. Wraz
z tego rodzaju sztukg instalacji rozpoczeta sie nowa era. Podczas gdy ba-
rokowe wnetrza po raz pierwszy opowiedziaty sie za wirtuozerig i kun-
sztownie dysymulowaty realne wnetrza Swigtyn, raz jeszcze potega obra-
z6w zwiagzata sie z czczonymi oryginatami obrazowymi z dawnych
czaséw. W sytuacji wrecz modelowo muzealnej ikony utrzymywaty swojg
ontologie (sakralnos¢ obrazu) w samym centrum nowego otoczenia.

Ztozonej relacji, ktéra zachodzi miedzy medialnoscig obrazow i techni-
ka mediéw, nie mozna sprowadzi¢ do prostej formuty przyczynowo-skut-
kowej. Nie zawsze nowy techniczny wynalazek wyzwalat nowg percepcje.
Niekiedy byt - na odwrdt - rezultatem zmienionego nastawienia wzroko-
wego: wéwczas poszukiwano nowego medium. W ten sposéb mozna tez
rozumie¢ powstanie fotografii, jak to pokazat Peter Galassi na wystawie
Before photography w 1981 roku. Widzenie fotograficzne zostato przygo-
towane w malarstwie. Juz w koncu XVIII wieku, gdy oddano sie odtwa-
rzaniu anonimowych i nierezyserowanych motywow wzrokowych, unie-
wazniono tym samym wymdg wiazacej reprezentacji (Swiata), jakiej
przedtem zgdano od obrazéw. Dzisiaj, na drugim krancu okresu istnienia
fotografii, tak zwana post-fotografia wychodzi poza tradycyjny sens me-
dium i wytwarza analogiczne obrazy Swiata, poszerzajac wladze dyspono-
wania obrazami na obszar wirtualny, w ktérym anulowane zostajg od-
twoércze obrazy-odbicia. W digitalnej metodzie post-fotografii tkwi
zarazem koncept intermedialny, o tyle, o ile przypomina ona medium-fo-
tografie, nie powstajac juz jednak w tej technice.

Intermedialnos$¢ jest szeroko rozpowszechniona jako praktyka we
wspotczesnej sztuce. Jean-Luc Godard stosuje jg czesto w swoich filmach
(np. w 1982 roku w ,Pasji”), aby przez poréwnanie z innymi mediami (z
malarstwem i teatrem) filmowa forma medium sama stata sie tematem.
Gerhard Richter uzywa od lat 60. ikonografie fotografii amatorskiej, aby
wytworzy¢ rodzaj - jak to okreslit Régis Durand - malowanego ready
made: ,Fotografia jest nowym sposobem patrzenia, uwalnia artyste od
ciezaru osobistego doswiadczenia i pozwala mu uczestniczy¢é w zbiorowej
historii percepcji”. Mozna by réwniez méwi¢ o symulowanym spojrzeniu
techniki. W dalszym ciggu najstynniejszg w sztuce wspotczesnej zagadke
w obszarze obrazowosci intermedialnej stanowi instalacja Nam June Pai-
ka TV-Budda. W swoim zamknietym obiegu (closed circuit) stare me-
dium, drewniana rzezba Buddy, zostata tu zwigzana z nowym medium
(monitorem TV) w taki sposob, ze dialog ten otwiera calg filozofie obrazu
ijego mediow.

Intermedialnos¢ przejawia sie nie tylko w grze z réznymi mediami
i ich technikami, ale zarazem stale wiacza do tej gry pytanie o obrazy (je-



$li nie jest juz ono wywotane przez sama gre). Za pomocg medidw wywo-
tywane sg wszystkie te obrazy, ktére posiadajg juz medialng historie, sg
wiec przypominane za posrednictwem przynaleznych im medidéw-nosni-
kéw. Intermedialnos$¢ tworzy wrecz podstawowy wzorzec kazdej historii
mediow. Zaktada swiadomos¢ koegzystencji lub rywalizacji réznych me-
diow. Stare i nowe media nie tylko reagowaty na siebie nawzajem. Nowe
media nierzadko dopiero wyostrzyty wzrok na dotgd nie dostrzegane
(postrzegane) wiasnosci starych mediow. Rozpoznanie tego stanu rzeczy
najlepiej wyrazit M. McLuhan w swoim studium Environment and anti-
-environment. Stare media pozwalaty na kontynuacje czesto tylko wtedy,
gdy uzywano ich jako cytatéw. Obrazy posiadaty zatem juz uprzednio for-
me zjawiskowa, takze wowczas gdy powstawaty na nowo. Intermedial-
nos¢, ze swej strony, jest tylko jedng z form interakcji obrazu i medium,
ktéra stanowi dla nas jedyny mozliwy sposéb percepcji obrazéw. Interak-
cja ta kryje w sobie réwniez zagadke relacji miedzy bytem (Sein) i pozo-
rem (Schein), ktéra okresla swiat obrazéw. Wprawdzie obrazy respektujg
prawo pozoru, jednak dzieki medium, w ktérym pojawiajg sie w prze-
strzeni spotecznej, ustanawiajg w Swiecie ciat swoje wiasne miejsce, a za-
tem swoj byt. Historia mediéw-nosnikdéw jest niczym innym, jak historig
symbolicznych technik wytwarzania obrazéw. W rezultacie jest ona takze
historig owych dziatan symbolicznych, ktore okreslamy mianem postrze-
zen: zbiorowe i medialne postrzezenia, idace ramie w ramie z psycholo-
giczng aktywnoscig oka.

Ostatnim istotnym zadaniem zarysowanej tutaj nauki o obrazie (Bild-
wissenschaft) jest interkulturowe poszerzenie tradycyjnego pojecia obra-
zu poprzez wykorzystanie pojecia mediéw. Wtasnie wielos¢ technik i me-
didw, w Kktorych wytwarzano obrazy, dowodzi ciasnoty zachodniego
pojecia obrazu, ktdére tak jednostronnie orientowato sie na obramowane
pole obrazowe. Warianty siegajg od obrazéw na ciatach (maski na twa-
rzach i mumie) do sobowtéréw ciata (lalki) i odcisku ciata w sladach dtoni
na Scianach skat. Ograniczono$¢ naszego pojecia obrazu dochodzi tez do
gtosu w schemacie myslowym, zgodnie z ktérym odrozniamy tradycyjne
fakty manualne (hand made artysty lub rzemiesinika) od anonimowych
i precyzyjnych obrazow technicznych. Rdznica ta siega znacznie glebigj
w historie obrazu, anizeli sklonne sg to przyznawac obiegowe teorie.

Anonimowe metody techniczne powstaty, by zados¢uczynic¢ pragnieniu
niezawodnych obrazow, ktére miaty przewyzsza¢ swobodne nasladownic-
two obrazéw wykonanych recznie. Od obrazu zgdano nawet wiecej, anize-



li tylko wiernego nasladowania, zwlaszcza wowczas, gdy zamierzano
przenies¢ na niego dziatanie (czynigcego cuda lub faktycznie niepowta-
rzalnego) oryginatu. Oryginatu w sensie ciata lub rzeczy, ktore powtarza-
ty sie w obrazie. Zapowiadano w ten sposéb duplikat, dla ktérego poszu-
kiwano potem gwarancji technicznej w faksymiliach lub automatycznej
reprodukcji. Duplikat jest czyms$ innym anizeli pieknym wspomnieniem.
Obraz nie powstaje tutaj przez mimesis, ale przez transmisje oryginatu.
Chodzito tu o przyswojenie sobie oryginatu w obrazie lub zastgpienie go
przez obraz. Wprawdzie mimesis, jak kazda praktyka medialna i spotecz-
na, posiada wiele odniesien, rozni sie jednak od samostwarzania sie ory-
ginatu, ktorego szukano w reprodukcji technicznej.

Zaufanie do technicznych obrazéw tego rodzaju stanowitoby kolejny
temat antropologiczny. Opiera sie ono na dgzeniu do wytaczenia zywych
mediéw (np. artystéw) i zastgpienia ich przez - posiadajgce nad nimi
przewage - techniczne media produkcyjne. W zasadzie juz legendy o odci-
sku twarzy Chrystusa na chuscie Weroniki zdradzajg pragnienie doktad-
nego fotograficznego ,pozytywu”. Renesansowa perspektywa centralna
oferowata obrazowi system obliczen poprawiajgcy niedostateczne zmysto-
we wrazenie Swiata. O ile fotografia klasyczna bardziej niz poprzednie
media zalezna byta od oryginatu, ktéry fotografowata (ablichtete), o tyle
obraz wirtualny odnosi sie wytacznie do wyobrazni widza, nie bedac juz
medium dla zewnetrznej rzeczywistosci. Technika nie jest tu reproduk-
cja, ale konstrukcjg. Zaprzeczeniu ulega tutaj rzeczywistos¢, tkwigca we
wszystkich obrazach jako pozostato$¢ odebranego wrazenia wzrokowego.
Schemat ten jednak nie oddaje sprawiedliwosci ztozonemu charakterowi
naszej percepcji. Techniki wirtualne tylko twierdza, ze obywajg sie bez
wzorow z rzeczywistosci. Jednak produkujg one obrazy, ktore tylko dlate-
go jesteSmy w stanie oglgdac i interpretowac, gdyz odnosimy je do stru-
ktur percepcji, szczeg6lnie zas do wspomnien i marzen sennych, ktore ze
swej strony zywig sie naszym doswiadczeniem wzrokowym.

Antropologia, uwzgledniajgca tego rodzaju zwigzki, natknie sie przy
tym na stare obrazy, ktére nieustannie wywotywaty nowe obrazy. Wszel-
kie obrazy sg bowiem jedynie chwilowymi odpowiedziami, ktore przestajg
zadowala¢ nastepne pokolenia. Kazdy stworzony kiedy$ obraz prowadzi
w koricu do nowego obrazu. Nie mozna jednak tatwo rozstrzygnaé¢, czym
wiasciwie jest nowy obraz. Mozliwe, ze nowy obraz tylko dlatego dziata
jak nowy, gdyz postuguje sie nowym medium albo wynajduje nowy spo-
sob percepcji (i obrazowosé). Czym zatem jest obraz? Rzecz nie w tym, by
odpowiedzi poszukiwa¢ wytacznie w mediach i technikach produkcji
i percepcji, nawet jesli mozna tutaj skonstruowac najbardziej jednoznacz-
ng forme narracyjng ,historii obrazu”. Obrazy wywoltywane sg raczej
przez pytania, ktore ludzie stawiajg sobie i Swiatu. A poniewaz ta wital-



na zalezno$¢ zakorzeniona jest gteboko, obrazy poddawano nieustannej
manipulacji, by - za ich pomocg - panowa¢ nad ludzmi. Antropologia nie
popeini starego btedu i nie bedzie twierdzi¢, ze obrazy egzystujg wytacz-
nie w jakiej$ odrebnej historii produkcji. Wyobraznia zbiorowa witada
Swiatem obrazow, muszg one jednak przejs¢ droge prowadzgcg przez ar-
tefakty, by moc sie zaposredniczy¢ i transmitowacé w przestrzeni spotecz-
nej. Cztowiek sam jest istotg medialng, ktéra zyje z obrazami: on jest
~miejscem obrazow”.

Przetozyt Mariusz Bryl



