POKAZUJAC WIDZENIE: KRYTYKA KULTURY
WIZUALNEJ*

Poczatkowo zamierzatem oddac do tego tomu mocno rozrywkowy re-
ferat ,Dzieto sztuki w epoce biocybernetycznej reprodukcji”, multime-
dialng demonstracje sity studiéw wizualnych lub kultury wizualnej jako
krytycznej metodologii, wraz z przegladem niektérych z najbardziej eks-
cytujacych nowych zjawisk w sztuce wspotczesnej i mediach. Gdy jednak
zblizat sie termin konferencji w Clark Institute i coraz wyrazniej ryso-
wato sie znaczenie jej ambitnego tematu (,Historia sztuki, estetyka i stu-
dia wizualne”), uswiadomitem sobie, ze pozadane bytoby jednak co$ bar-
dziej fundamentalnego i skoncentrowanego na temacie, co$ co odnositoby
sie do podstawowych zatozeh wytaniajacego sie obszaru badan i edukaciji,
znanego jako ,studia wizualne”l Dlatego ten esej nie bedzie tak rozryw-
kowy jak ,Reprodukcja biocybernetyczna”; jego ton bedzie raczej szary
i bezbarwny, jak zwykle, gdy porusza sie wszystkie te abstrakcyjne i nud-
ne pytania, na ktore kazda dyscyplina musi odpowiedzie¢ wtedy, gdy
prébuje sie uksztattowac. Co bedzie przedmiotem badan studiéow wizu-
alnych? Jakie sg granice i definicje ograniczajgce obszar badan? Czy
w ogole jest to obszar, czy tez jedynie moment interdyscyplinarnej tur-
bulencji w procesie transformacji historii sztuki, estetyki i studiow nad
mediami?

Po prawie dziesieciu latach nauczania kursu nazwanego ,Kultura
wizualna” na Uniwersytecie Chicago, nadal nie mam kategorycznych
odpowiedzi na te pytania2 Moge zaoferowac jedynie moje wiasne prze-

*Przekiad na podstawie: W.J.T. Mitchell, Showing Seeing: A Critique of Visual Cul-
ture, (w:) Michael Ann Holly, Keith Moxey (eds.), Art History, Aesthetics, Visual Studies,
Sterling and Francine Clark Art Institute, Williamstown, Massachusetts, Yale Univeristy
Press, New Haven-London 2002, s. 231-250.

1Jestem wdzieczny Jonathanowi Bordo, Jamesowi Elkinsowi, Ellen Esrock, Joelowi
Snyderowi i Nicholasowi Mirzoeffowi za ich cenne uwagi i rady.

2 Zainteresowanym moimi wczes$niejszymi prébami w tym zakresie pragne poleci¢
dwa teksty: What Is Visual Culture?, (w:) I. Lavin (ed.), Meaning in the Visual Arts:



mys$lenia na temat kierunku, w jakim zmierza dzisiaj obszar studidow
wizualnych i jak mdgtby unikngé licznych putapek na tej drodze. Niniej-
szy tekst opiera sie gtdwnie na mojej wiasnej formacji naukowej - litera-
turoznawcy, uwiktanego jako migracyjny pracownik w obszar historii
sztuki, estetyki i studiéow nad mediami. Opiera sie na moim doswiadcze-
niu jako nauczyciela usitujgcego otworzy¢ studentéw na cuda ,wizualno-
sci”, na praktyki widzenia Swiata, zwtaszcza widzenia innych ludzi. Ce-
lem, jaki sobie stawiatem, prowadzac ten kurs, byto zerwanie zastony
swojskosci i samooczywistosci, ktdra spowija doswiadczenie widzenia,
i przemiana jej w problem do analizy, tajemnicy do rozwiktania. Podej-
rzewam, Ze tego rodzaju zabieg jest raczej typowy dla nauczajgcych tego
przedmiotu, ze tworzy wspdélny rdzeh naszych zainteresowan, jakkolwiek
rozne bytyby nasze metody lub listy lektur. Problem polega na wydoby-
ciu paradoksu, ktéry moze by¢ sformutowany na kilka sposobow: ze wi-
dzenie samo w sobie jest niewidzialne; ze nie mozemy widzie¢, czym wi-
dzenie jest; ze gatka oczna (pace Emerson) nigdy nie jest przezroczysta.
Uwazam, ze moim zadaniem jako nauczyciela jest zmuszenie widzenia,
by pokazato samo siebie, wystawienie go na pokaz i udostepnienie anali-
zie. Nazywam to ,pokazywaniem widzenia” - nawigzanie do powszech-
nego rytuatu w amerykanskiej szkole podstawowej, zwanego ,,pokaz-i-po-
wiedz”; powroce do niego w zakonczeniu tego artykutu.

NIEBEZPIECZNY SUPLEMENT

Zacznijmy od owych przyziemnych spraw - problemoéw dyscyplin,
obszardéw i programow, ktdére przecinajg studia wizualne. Uzyteczne mo-
ze by¢ na wstepie rozroznienie miedzy ,studiami wizualnymi” i ,kulturg
wizualng”, po to, by unikngé¢ dwuznacznosci przesladujacej takie przed-
mioty jak ,historia”, w ktérych obszar i rzeczy pokrywane przez obszar
nosza te samag nazwe. W praktyce oczywiscie czesto mylimy oba terminy
i zachowujemy elegancje, pozwalajac ,kulturze wizualnej” na oznaczanie
zaréwno obszaru, jak ijego zawartosci, i pozostawiajgc kontekstowi, by
klarowat znaczenie. Kultura wizualna jest zatem mniej neutralna niz
~Studia wizualne” i od razu zobowigzuje do postawienia wymagajgcych
sprawdzenia hipotez - na przykiad, ze widzenie jest (jak méwimy) ,wi-
zualng konstrukcjg”, ze ono jest wyuczone i kultywowane, a nie po pro-
stu dane przez nature; ze wiasnie dlatego moze miec historie odniesiong

Essays in Honor of Erwin Panofsky’s 100th Birthday, Princeton University Press, Prince-
ton 1995; Interdisciplinarity and Visual Culture, ,The Art Bulletin” 77, 4 (Dezember
1995), s. 540-544.



w pewien - do sprecyzowania - sposob do historii sztuki, technologii,
medioéw i spotecznych praktyk wystawiania i oglgdania; i (w koncu), ze
jest ono gteboko uwiktane w spoteczenstwo, w etyke i polityke, estetyke
i epistemologie widzenia i bycia widzianym. Do tego miejsca, mam na-
dzieje (by¢ moze daremna), ze wszyscy $piewamy te samg piosenke3.

Rozdzwiek zaczyna sie wtedy, gdy pytamy o relacje studiow wizual-
nych do istniejgcych dyscyplin, takich jak historia sztuki i estetyka.
W tym punkcie zaczynaja sie pojawia¢ dyscyplinarne obawy, nie méwigc
juz o zrzedliwosci swoistej dla danego obszaru i reakcjach obronnych. Na
przyktad, przedstawiciele studiow filmowych i studiow nad mediami
moga pytaé, dlaczego dyscyplina, ktéra zajmuje sie najwazniejszymi no-
wymi formami sztuki dwudziestego wieku, zostata wykluczona na rzecz
obszarow, ktore datujg sie od XVIII i XIX wieku4. Przedstawiciele ,stu-
diow wizualnych” mogg postrzegac ujecie tego obszaru w tréjkatna rela-
cje z czcigodnymi obszarami historii sztuki i estetyki jako klasyczne uje-
cie w kleszcze, majace wymazac¢ z mapy studia wizualne. Catkiem tatwo
opisac logike tej operacji. Estetyka i historia sztuki znajdujg sie w przy-
mierzu opartym na wzajemnym dopetnianiu sie i wspotpracy. Estetyka
jest teoretyczng galezig studiow nad sztukg. Roztrzgsa fundamentalne
pytania dotyczace natury sztuki, wartosci artystycznej i artystycznej
percepcji w obrebie og6lnego obszaru doswiadczenia percepcyjnego. Hi-
storia sztuki jest historycznym studium artystow, praktyk artystycz-
nych, styléw, kierunkéw i instytucji. Wspo6lnie, historia sztuki i estetyka,
zapewniajg zatem pewien rodzaj kompletnosci; ,pokrywajg” wszelkie
mozliwe do pomyslenia pytania z zakresu sztuk wizualnych. A jesli po-
mysli sie je w ich najbardziej ekspansywnych manifestacjach - historia
sztuki jako ogdlna ikonologia lub hermeneutyka obrazéow wizualnych,
estetyka jako studium wrazen i percepcji - wtedy zdaje sie oczywiste, ze
zajmuja sie one juz wszelkimi problemami, ktdre ewentualnie chciatyby
podnies¢ ,studia wizualne”. Teorig doswiadczenia wizualnego zajmowa-
no by sie w obrebie estetyki; historia obrazéw i form wizualnych bytaby
uprawiana w ramach historii sztuki.

3 Jedli pozwalatoby na to miejsce, wstawitbym tutaj diugi przypis na temat najréz-
niejszych przedsiewzie¢ badawczych, ktére w ogéle umozliwity pomys$lenie takiego obsza-
rujak ,studia wizualne”.

4 Zob. dyskusje nad osobliwym dystansem miedzy studiami wizualnymi i studiami fil-
mowymi: Anu Koivunen i Astrid Soderbergh Widding, Cinema Studies into Visual Theory?
w czasopismie on-line: ,Introdiction” (http:// www .utu.fi/lhum/etvtiede/preview.html). In-
ne formacje instytucjonalne, ktére wydaja sie by¢ wykluczone to: wizualna antropologia
(ktéra teraz ma swoje wiasne czasopismo, z artykutami zebranymi w: L. Taylor (ed.),
Visualizing Theory, Routledge, New York 1994), nauki kognitywne (bardzo wptywowe we
wspotczesnych studiach filmowych) oraz teoria komunikacji i retoryka, ktérych ambicja
jest ustanowienie studiéw wizualnych jako sktadnika zaje¢ wprowadzajacych (na pozio-
mie college’u) do studiéw creative writing.


http://www.utu.fi/hum/etvtiede/preview.html

Studia wizualne sg zatem - z tego swojskiego, dyscyplinarnego
punktu widzenia - zupeinie niekonieczne. Nie potrzebujemy ich. Propo-
nuja dodatkowy, btednie okreslony zestaw probleméw, ktore uwzglednia-
ne sa juz w sposéb odpowiedni w obrebie istniejacej akademickiej struk-
tury wiedzy. A jednak one istniejg, pojawiajgc sie nagle jako rodzaj
guasi-obszaru lub pseudodyscypliny, wraz ze wszystkimi swoimi antolo-
giami, kursami, debatami, konferencjami i profesorami. Mozna jedynie
zapytac: czego symptomem sg studia wizualne? Dlaczego ta niepotrzeb-
na rzecz sie pojawita?

Dyscyplinarny niepokdj sprowokowany przez studia wizualne jest
klasycznym przyktadem tego, co Jacques Derrida nazwat ,niebezpiecz-
nym suplementem”. Studia wizualne znajduja sie w dwuznacznej relacji
do historii sztuki i estetyki. Z jednej strony, funkcjonuja jako wewnetrz-
ne dopetnienie tych obszaréw, sposob wypetnienia luki. Jesli historia
sztuki méwi o obrazach wizualnych, a estetyka o zmystach, c6z mogtoby
by¢ bardziej naturalne od subdyscypliny, ktora ogniskowataby sie na
wizuatnosci jako takiej, tgczac estetyke i historie sztuki wokot proble-
mow Swiatta, optyki, aparatéw wizualnych i doswiadczenia, oka jako
organu percepcyjnego, popedu skopicznego, etc.? Istnieje jednak zagro-
zenie, ze ta komplementarna funkcja studiéw wizualnych stanie sie tak-
ze funkcjg suplementarng. Po pierwsze dlatego, ze ukazujg one niekom-
pletno$¢ wewnetrznej spojnosci estetyki i historii sztuki, tak jakby obie
dyscypliny zaniedbywaly centralne problemy ich wlasnych domen; po
drugie za$ dlatego, ze studia wizualne otwieraja obie dyscypliny na ,ze-
wnetrzne” problemy, ktére zagrazajg ich granicom. Studia wizualne gro-
Zza sprowadzeniem historii sztuki i estetyki do statusu subdyscyplin
w obrebie rozszerzajacego sie obszaru badan, o ktérego granicach mozna
powiedzie¢ wszystko, tylko nie to, ze rysujg sie wyraznie. A co, tak w
ogole, moze pasowa¢ do wnetrza domeny studiéw wizualnych? Nie po
prostu historia sztuki i estetyka, ale naukowe i techniczne obrazowanie,
film, telewizja i media cyfrowe, a takze filozoficzne dociekania w obsza-
rze epistemologii widzenia, semiotyczne studia obrazéw i znakéw wizual-
nych, psychoanalityczne badania popedu skopicznego, fenomenologiczne,
fizjologiczne i kognitywne studia procesu wizualnego, socjologiczne stu-
dia publicznosci i wystawiania, antropologia wizualna, optyka fizyczna
i widzenie zwierzat itd., itp. Jesli przedmiotem studiéw wizualnych jest
to, co Hal Foster nazywa ,wizualnoscig”, to jest to rzeczywiscie temat
pojemny, ktérego systematyczne ograniczenie moze nie by¢é mozliwe5.

Czy studia wizualne sg wytaniajgcym sie obszarem, czy raczej dys-
cypling, a moze spojng domeng badan, albo nawet (mirabile dictu) de-
partamentem uniwersyteckim? Czy historia sztuki powinna zwing¢ swdj

6 W Vision and Visuality, New Press, Seattle 1998.



namiot i w nowym przymierzu z estetyka i studiami nad mediami, po-
stawi¢ sobie za cel wzniesienie wiekszej budowli wokot konceptu kultury
wizualnej? Czy powinnismy po prostu wszystko stopi¢ w jednym tyglu
~studidéw kulturowych”? Oczywiscie zdajemy sobie znakomicie sprawe, ze
instytucjonalne wysitki tego rodzaju sg juz od pewnego czasu czynione w
takich miejscach, jak Irvine, Rochester, Chicago, Wisconsin i bez wat-
pienia innych, o ktdrych nie wiem. Sam bytem malg czastka tych usito-
wan i generalnie wspieratem wysitki budowania takiej instytucji. Mam
jednak na uwadze takze szersze sity w polityce uniwersyteckiej, ktére w
niektérych przypadkach wykorzystywaty takie inicjatywy interdyscypli-
narne, jak studia kulturowe, do zmniejszenia wielkosci lub eliminowania
tradycyjnych departamentéw i dyscyplin, i w rezultacie do tego, co Tho-
mas Crow okreslit jako de-skilling [zanik umiejetnosci warsztatowych]
catych pokolenn badaczy6. Erozja umiejetnosci koneserskich i atrybucyj-
nych wsrdd historykéw sztuki na rzecz uogoélnionej ekspertyzy ,ikonolo-
gicznej” jest procesem wymiany, ktory powinien nas martwié. Chcial-
bym, aby oba rodzaje umiejetnosci eksperckich byly dostepne, tak by
nastepne pokolenia historykéw sztuki posiadaty kompetencje obejmujgca
zaréwno konkretng materialnos¢ obiektow i praktyk sztuki, jak i zawito-
sci olsniewajgcej prezentacji programu PowerPoint, ktéra bez wysitku
porusza sie poprzez media audio-wizualne w poszukiwaniu znaczenia.
Chciatbym, aby studia wizualne uwzgledniaty zaréwno specyfike rzeczy,
jak i fakt ze wiekszos¢ tradycyjnej historii sztuki byla juz zaposredni-
czana przez, co prawda wysoce niedoskonate, reprezentacje, takie jak
slajdy, a wczesniej - przez sztychy, litografie lub opisy werbalne7.

Jesli zatem studia wizualne sg ,niebezpiecznym suplementem” hi-
storii sztuki i estetyki, rownie wazne wydaje mi sie zaréwno to, by nie
romantyzowaé ani tez niedocenia¢ ptynacego z tego faktu niebezpieczen-
stwa, jak i to, by nie pozwoli¢ obawom dyscyplinarnym na zamkniecie
nas w putapce mentalnosci oblezonej twierdzy i doprowadzenie do krg-
zenia naszych wozow wokdt ,normalnej [straight] historii sztuki” lub
wasko pojmowanej tradycji8. Mozemy odwotac¢ sie do Derridianskiej ka-
nonicznej figury niebezpiecznego suplementu - fenomenu pisma i jego
relacji do mowy, do badan jezyka, literatury i dyskursu filozoficznego.

6 Zob. odpowiedz Crowa na ankiete na temat kultury wizualnej w ,October” 77
(Summer 1996).

7 Zob. mistrzowskie studium zaposredniczania w historii sztuki: Robert Nelson, The
Slide Lecture: The Work of Art History in the Age of Mechanical Reproduction, ,Critical
Inquiry” 26, 3, (Spring 2000), s. 414-434.

8 Nawigzuje tutaj do wykitadu zatytutowanego Straight Art History wygloszonego
przez O.K. Werckmeistera w Art Institute of Chicago kilka lat temu. Bardzo szanuje
twoérczos¢ Werckmeistera i traktuje ten wyktad jako godne ubolewania odstepstwo od
cechujacego go zwykle intelektualnego rygoru.



Derrida $ledzi sposob, w jaki pismo, tradycyjnie pojmowane jako li tylko
instrumentalne narzedzie do zapisu mowy, wkracza w domene mowy,
woweczas, gdy zrozumiemy, ze jezyk opiera sie na powtarzalnosci, ze jest
ufundowany na powtarzaniu i re-cytacji. Autentyczna obecnos$¢ gtosu,
fonocentryczny rdzen jezyka, bezposrednio zwigzany ze znaczeniem w
umysle moéwigcego - w spos6b konieczny gubi sie w pozostawianych $la-
dach jezyka, niezaleznie od tego, czy méwiacy jest nieobecny, czy tez nie.
Cata ontoteologiczna domena pierwotnej samoobecnosci zostata podko-
pana i ponownie wystawiona [re-staged] jako efekt pisma, nieskonczo-
nych serii substytucji, odroczen i roznicowan9. Byla to rzeczywiscie
oszatamiajgca, odurzajgca i niebezpieczna nowina wtedy, gdy uderzyta
w amerykanski swiat akademicki w latach 70. Czyz nie mogtoby by¢ tak,
by nie tylko lingwistyka, ale wszystkie nauki o cztowieku, wrecz cata
wiedza ludzka, zostata wchionieta przez nowy obszar nazywany ,grama-
tologig”? Czyz nie jest tak, ze nasze obecne obawy zwigzane z brakiem
wyraznych granic studiéw wizualnych sg odpowiedzig na wczes$niejszag
panike spowodowang przez wiadomosé, ze ,nie ma nic poza tekstem”?
Oczywisty zwigzek miedzy tymi dwoma napadami paniki objawia sie
we wspolnym nacisku na wizualno$¢ i przestrzennos¢ [spacing], Grama-
tologia wyniosta widzialne znaki jezyka pisanego, od piktograféw przez
hieroglify, zapisy oparte na alfabecie, wynalazek druku, az do mediéw
digitalnych, z ich uprzedniego statusu pasozytniczych suplementéw do
pierwszorzednej pozycji generalnego warunku dla wszelkich poje¢ jezy-
ka, znaczenia i obecnosci. Gramatologia zakwestionowata prymat jezyka
jako niewidzialnej, autentycznej mowy w ten sam sposob, w jaki ikonolo-
gia zakwestionowata prymat unikalnego, oryginalnego artefaktu. Itera-
tywnosc¢ i cytat jako generalne warunki jezyka - powtarzalny akustycz-
ny obraz w jednym przypadku, obraz wizualny w drugim - podwazajg
uprzywilejowanie zaréwno sztuki wizualnej, jak i jezyka literackiego,
umiejscawiajac je wewnatrz wiekszego obszaru, ktory na poczatku jawit
sie li tylko jako suplementarny wobec nich. Nieprzypadkowo ,pismo”
znajduje sie w miejscu zespolenia jezyka i widzenia, ktéry to stan rzeczy
streszczaja figury rebusa lub hieroglifu, ,malowanego stowa” lub wi-
dzialnego jezyka mowy gestow, poprzedzajgcego ekspresje wokalnglo
Tak gramatologia, jak ikonologia, ewokujg zatem strach przed obrazem
wizualnym, ikonoklastyczng panike, ktora, w jednym przypadku, wigze
sie z obawami co do ukazywania niewidzialnego ducha jezyka w formach

9 Zob. Derrida, Niebezpieczny suplement, (w:) idem, Of Grammatology, ttum. Gayatri
Spivak, John Hopkins, University Press, Baltimore 1978 (przektad polski: O Gramatolo-
gii, przet. Bogdan Banasiak, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999).

10 Zob. dalszg dyskusje na temat konwergencji malarstwa i jezyka w znaku pisanym:
Mitchell, Visible Language: Blake’s Art of Writing, (w:) idem, Picture Theory, University of
Chicago Press, Chicago 1994.



widzialnych, w drugim zas$ z obawami, ze bezposredniosci i konkretnosci
obrazu widzialnego grozi ,ulotnienie”, spowodowane przez zdemateriali-
zowang, wizualnag kopie - zwykly obraz obrazu. To nie przypadek, ze
historia filozoficznej optyki w ujeciu Martina Jaya okazuje sie gtdwnie
historig podejrzen i obaw zwigzanych z widzeniem; nieprzypadkowo tez
moje wiasne badania ,ikonologii” nakierowane byly na odnajdywanie
leku przed obrazowaniem, ktory czai sie za kazdg teorig obrazowaniall

Postawy defensywne i swoiste dla danych obszaréw badawczych
obawy sa zapewne nieuchronne na biurokratycznym polu bitwy instytu-
cji akademickich, jednak absolutnie przeszkadzajg w jasnym, pozbawio-
nym emocji mysleniu. Osobiscie mam wrazenie, ze z jednej strony, stu-
dia wizualne nie sg wcale tak grozne, jak sie twierdzito (na przyktad
uwazajac, ze sg one podstawg ,treningowa” dla ,przygotowania podmio-
tow do nastepnej fazy globalnego kapitalizmu”1?), z drugiej jednak stro-
ny sadze, ze rowniez ich obroncy nie byli specjalnie pomystowi w kry-
tycznej refleksji nad zatozeniami i wptywem ich wlasnego, wytaniajgcego
sie obszaru. Zamierzam zatem wroci¢ do zespotu btednych sgddw i mitdéw
na temat studidw wizualnych, zwykle akceptowanych (z odmiennym
wartosciowaniem) zaréwno przez oponentow, jak i zwolennikéw tego
obszaru. Nastepnie zaproponuje zespot tez przeciwnych, ktére moim
zdaniem, pojawiajg sie wtedy, gdy studia kultury wizualnej wykraczajg
poza otrzymane w spadku idee i zaczynajg definiowac i analizowac swoje
przedmioty badan w spos6b bardziej szczegétowy. Zaréwno owe biedne
sady, jak i wspomniane kontrtezy, ujatem krétko w punktach (po ktérych
nastgpi szerszy komentarz), co moze by¢ poreczne dla kogo$, kto chciatby
je przypia¢ na drzwiach pewnych uniwersyteckich departamentéw.

KRYTYKA: MITY | KONTRTEZY

DZIESIEC MITOW O KULTURZE WIZUALNEJ

1. Kultura wizualna pocigga za sobg likwidacje sztuki takiej, jakg
znalismy13

2. Kultura wizualna akceptuje bezrefleksyjnie poglad, ze sztuka po-
winna by¢ definiowana z uwagi na swoje oddziatywanie wytgcznie
poprzez zdolnosci optyczne.

11 Jay, Downcast Eyes, University of California Press, Berkeley 1993; Mitchell, Icono-
logy, University of Chicago Press, Chicago 1987.

12 Wyrazenie, ktére pojawito sie w ankiecie na temat kultury wizualnej w ,,October” 77.

13 Kazde z ponizszych stwierdzen jest bezposrednim cytatem lub doktadng parafraza
opublikowanych wypowiedzi na temat kultury wizualnej autorstwa znanych badaczy.
Konia z rzedem temu, kto potrafi zidentyfikowa¢ wszystkie zrédita!



w

. Kultura wizualna przeksztatca historie sztuki w historie obrazow.

. Kultura wizualna zaktada, ze roznica miedzy tekstem literackim
i obrazem nie stanowi problemu. Stowa i obrazy rozpuszczajg sie
w niezréznicowanej ,reprezentacji”.

5. Kultura wizualna implikuje predylekcje do odcielesniowego, zde-

materializowanego obrazu.

6. Zyjemy w przewazajgco wizualnej erze. Nowoczesno$é pocigga za
soba hegemonie widzenia i mediéw wizualnych.

. Istnieje spdéjna klasa rzeczy okreslanych jako ,media wizualne”.

. Kultura wizualna dotyczy zasadniczo spotecznej konstrukcji ob-
szaru wizualnego. To, co widzimy i sposob, w jaki dochodzimy do
tego widzenia, nie jest po prostu czescig zdolnosci naturalnych.

9. Kultura wizualna pocigga za sobag antropologiczne, a wiec niehi-
storyczne podejscie do widzenia.

10. Kultura wizualna sktada sie ze ,skopicznych rezimoéw” i mistyfi-

kujacych obrazéw, ktére powinny by¢ obalone przez krytyke poli-

tyczna.

N

o0

OSIEM KONTRTEZ O KULTURZE WIZUALNEJ

1. Kultura wizualna zacheca do refleksji nad réznicami miedzy sztu-
ka i niesztuka, znakami wizualnymi i werbalnymi oraz nad sto-
sunkami proporcji miedzy réznymi rejestrami zmystowymi i se-
miotycznymi.

2. Kultura wizualna obejmuje refleksje na temat Slepoty, na temat
tego, co niewidzialne, niewidziane, niemozliwe do zobaczenia i te-
go, co niedostrzegane; a takze na temat gtuchoty i widzialnego je-
zyka gestow; kultura wizualna zmusza réwniez do zwrdcenia
uwagi na to, co dotykowe, stuchowe, haptyczne i do fenomenu sy-
nestezji.

3. Kultura wizualna nie ogranicza sie do badania obrazéw lub me-
didw, ale rozcigga sie na codzienne praktyki widzenia i pokazy-
wania, szczegoblnie takie, ktore traktujemy jako bezposrednie lub
niezaposredniczone. W mniejszym stopniu koncentruje sie ona na
znaczeniu obrazéw, anizeli na ich zyciu i ich namietnosciach.

4. Nie istniejg media wizualne. Wszystkie media sg mediami mie-
szanymi, ze zmiennymi proporcjami zmystoéw i typow znakdw.

5. Bezcielesny obraz i cielesny artefakt sg statymi elementami w
dialektyce kultury wizualnej. Obrazy [images] maja sie tak do
uzewnetrznionych obrazéw \pictures] i dziet sztuki jak gatunki do
jednostkowych osobnikéw w biologii.



6. Nie zyjemy w unikatowo wizualnej erze. ,Zwrot wizualny” lub
.0brazowy” jest powracajgcym tropem, przemieszczajgcym moral-
ng i polityczng panike w obrazy i tak zwane media wizualne. Ob-
razy sa wygodnymi koztami ofiarnymi i agresywne oko jest rytu-
alnie chtostane przez bezlitosng krytyke.

7. Kultura wizualna jest wizualng konstrukcja tego, co spoteczne,
a nie po prostu spoteczng konstrukcjg widzenia. Dlatego pytanie
o wizualng nature stanowi centralny i niemozliwy do uchylenia
problem, wraz z rolg zwierzat jako obrazéw i widzéw.

8. Politycznym zadaniem kultury wizualnej jest przeprowadzanie
krytyki bez komfortu ikonoklazmu.

KOMENTARZ

Jesli istnieje moment, ktory w jaki$ sposob definiuje koncept kultury
wizualnej, to moim zdaniem, jest nim owa natychmiastowos¢, z jakg se-
dziwa idea ,spotecznej konstrukcji” znalazta sie w centrum tego nowego
obszaru badawczego. Wszyscy doskonale znamy 6w moment ,Eureka!”,
ktory nastepuje wtedy, gdy uswiadamiamy naszym studentom i kolegom
fakt, ze widzenie i obrazy wizualne - rzeczy, ktére (dla nowicjuszy)
w spos6b oczywisty cechuje automatyzm, przezroczystos¢ i naturalnosé -
w rzeczywistosci sg konstruktami symbolicznymi, ktdrych tak jak jezyka
trzeba sie nauczy¢, ze sg systemem koddéw, rozsnuwajgcym ideologiczng
zastone miedzy nami i realnym S$wiateml4. Przezwyciezenie tego, co
okresla sie mianem ,naturalnego nastawienia”, jest kluczowe dla wypra-
cowania koncepcji studiéow wizualnych jako areny dla politycznej i etycz-
nej krytyki - w zadnym razie nie powinnismy wiec nie doceniac¢ jego wa-
gil5 Jesli jednak staje sie ono niepoddawanym sprawdzeniu dogmatem,
zagraza przeksztatceniem sie w btad réwnie szkodliwy, jak ,btad natu-
ralistyczny”, ktéry ma za zadanie przezwycieza¢. Do jakiego stopnia wi-

14 Historycy sztuki wielokrotnie przekonywali sie o zywotnosci tego problemu w swo-
ich spotkaniach z literacka naiveté odnos$nie do obrazéw. Jednym z powtarzajacych
sie rytuatébw w nauczaniu kurséw interdyscyplinarnych, w ktérych uczestnicza zaréwno
studenci literatury, jak i historii sztuki, jest moment, gdy studenci historii sztuki ,napro-
stowuja” ludek literacki odnos$nie do nieprzezroczystosci reprezentacji wizualnej, koniecz-
nosci rozumienia jezyka gestow, ubioru, uktadu kompozycyjnego i motywoéw ikonograficz-
nych. Drugi, trudniejszy moment w tym rytuale, nastepuje wtedy, gdy historycy sztuki
musza wyjasni¢, dlaczego wszystkie te konwencjonalne znaczenia nie sumuja sie, prowa-
dzac do lingwistycznego lub semiotycznego dekodowania obrazéw, to znaczy - czym wy-
tlumaczy¢ istnienie w obrazie owego niewerbalizowalnego naddatku.

15 Zob. No. Bryson, The Natural Attitude, rozdziat | ksigzki Vision and Painting: The
Logic ofthe Gaze (Yale University Press, New Haven 1983).



dzenie jest niepodobne do jezyka, operujgc (jak wyrazit sie Roland Bar-
thes w odniesieniu do fotografii) jak ,przekaz bez kodu”16? W jaki sposob
widzenie transcenduje specyficzne i lokalne formy ,spotecznej konstruk-
cji”, by funkcjonowac jak uniwersalny jezyk, relatywnie oczyszczony
z elementéw tekstualnych lub interpretacyjnych? (Powinnismy pamie-
tac, ze rowniez biskup Berkeley, ktory jako pierwszy twierdzit, ze widze-
nie jest jak jezyk, obstawal, ze jest to jezyk uniwersalny, a nie lokalny
lub narodowy17) W jakim stopniu widzenie nie jest ,wyuczong” aktyw-
noscig, ale zdolnoscig zdeterminowang genetycznie i zaprogramowanym
zespotem automatyzmoéw, ktdre musza by¢ aktywowane we wiasciwym
czasie, nie sg jednak wyuczone w jakikolwiek sposéb, ktéry bytby podob-
ny do sposobu, w jaki uczone sg ludzkie jezyki?

Dialektyczna koncepcja kultury wizualnej jest caty czas otwarta na
tego rodzaju pytania, nie zamyka sie na nie z géry za pomocg otrzyma-
nych w spadku madrosci na temat spotecznej konstrukcji i modeli lin-
gwistycznych. Zakitada ona, ze samo pojecie widzenia jako kulturowej
aktywnosci wymaga w sposéb konieczny zbadania jego nie-kulturowych
wymiardw, jego powszechnosci jako zmystowego mechanizmu, ktéry ope-
ruje we wszelkich organizmach zwierzecych od pchty do stonia. Ta wer-
sja kultury wizualnej pojmuje siebie w kategoriach otwartego dialogu
z wizualng naturg. Pamieta napomnienie Lacana, ze ,,0ko siega wstecz,
az do gatunkéw, ktdére reprezentuja pojawienie sie zycia” i ze ostrygi tez
sg organizmami widzacymild Ta koncepcja nie zadowala sie zwycie-
stwami nad ,naturalnymi nastawieniami” i ,naturalistycznymi bteda-
mi”, ale traktuje pozorng naturalnos$¢ widzenia i wizualnego obrazowa-
nia [imagery] raczej jako problem do zbadania, anizeli nieoSwiecony
przesad do przezwyciezeniald. Krotko mowigc, dialektyczna koncepcja
kultury wizualnej nie moze spoczaé wraz z definicjg swojego przedmiotu
jako ,spotecznej konstrukcji pola wizualnego”, ale musi obstawac przy
badaniach nad chiastycznym odwréceniem tej definicji - powinna eks-
plorowaé¢ wizualng konstrukcje pola spotecznego. Nie jest po prostu tak,
ze widzimy w spos6b, w jaki widzimy, poniewaz jesteSmy zwierzetami
spotecznymi, ale jest rowniez tak, ze nasze spoteczne formy organizacyj-
ne przybierajg taka forme, jaka przybierajg, poniewaz jesteSmy zwierze-
tami widzacymi.

I6R. Zob. Barthes, Camera Lucida (1981; przekt. ang. Hill and Wang, New York 1981).

17 The Theory of Vision or Visual Language (1733).

18J. Lacan, The Eye and the Gaze, w: tenze, Four Fundamental Concepts of Psycho-
analysis, W.W. Norton, New York 1981, s. 91.

19 Zob. Brysona denuncjacje ,naturalnego nastawienia”, ktére postrzega on jako
wspolny biad ,,Pliniusza, Villaniego, Vasariego, Berensona i Francastela” i bez watpienia
catej historii obrazu az do jego czasu (zob. Vision and Painting, s. 7).



Btad przezwyciezenia ,naturatistycznego btedu” (moze go nazwaé
-btedem biedu naturatistycznego”) nie jest jedynag otrzymang w spadku
ideg, ktora okaleczyta embrionalng dyscypline kultury wizualnej20. No-
wy obszar badawczy znalazt sie w potrzasku catego zespotu powigzanych
ze sobg zatozen i stereotypOw, ktore, niestety, staty sie wspdlng walutg
zaréwno dla tych, ktorzy bronia, jak i dla tych, ktorzy atakujg studia
wizualne jako niebezpieczny suplement historii sztuki i estetyki. Oto
resume tego, co mozna by okresli¢ jako ,konstytutywne bledy” lub mi-
ty kultury wizualnej (powyzej zarysowane w skondensowanej postaci
w punktach).

1. Ze kultura wizualna - rozpuszczajac historie sztuki w historii ob-
razdw - oznacza koniec rozréznienia miedzy obrazami artystycznymi i
nieartystycznymi. Mozna to nazwac¢ btedem ,demokratycznym” lub ,ni-
welujgcym”, a witane jest alarmistycznie przez niezreformowanych kla-
sycznych modernistéw i staro$wieckich estetow, za$ teoretycy kultury
wizualnej - przeciwnie - obwieszczajg w zwigzku z tym rewolucyjny
przetom. Poglad ten niesie w sobie zardéwno leki (jak i - u zwolennikéw -
uniesienie) zwigzane z niwelowaniem semiotycznych rozréznien miedzy
stowami i obrazami, komunikacjg digitalng i analogowa, miedzy sztuka
i nie-sztukg oraz miedzy réznymi rodzajami mediéw lub réznymi kon-
kretnymi gatunkami artefaktow.

2. Ze kultura wizualna jest odbiciem lub polega na ,zwrocie wizual-
nym” lub ,hegemonii widzialnego” w kulturze nowoczesnej, na dominacji
mediéw wizualnych i spektaklu nad werbalnymi aktami mowy, pisma,
tekstualnosci i lektury. Ten poglad wigze sie czesto z tezg, ze inne zmy-
sty, takie jak stuch i dotyk, znajdujg sie - w tej epoce wizualnosci -
w stanie niemal atrofii. Mozna to nazwa¢ btedem ,zwrotu piktorialnego”;
proces postrzegany z przerazeniem przez ikonofobéw i oponentéw kultu-
ry masowej, widzgcych w nim symptom upadku kultury literackiej [lite-
racy], a z rozkosza przez ikonofilow, ktérzy juz widzg nowg i wyzszg for-
me Swiadomosci, wylaniajaca sie z nadmiaru obrazéw i medidw wi-
zualnych.

3. Ze ,hegemonia widzialnego” jest zachodnim, nowoczesnym wyna-
lazkiem, produktem technologii nowych medidéw, a nie fundamentalnym
sktadnikiem ludzkich kultur jako takich. Nazwijmy to ,btedem technicz-
nej nowoczesnosci” - otrzymana w spadku idea, ktéra zawsze powodo-
wata gniew tych badaczy, ktérzy zajmujag sie niezachodnimi i nienowo-
czesnymi kulturami wizualnymi, a ktéra traktowana jest jako oczywista

20 Wyrazenie to zawdzieczam Michaelowi Taussingowi, ktéry rozwinagt te idee pod-
czas naszego potaczonego seminarium ,Vital Signs: The Life of Representations” na Uni-
wersytecie Columbia i Uniwersytecie Nowojorskim (NYU) jesienig 2000 roku.



przez tych, ktorzy wierzg, ze nowoczesne media techniczne (telewizja,
kino, fotografia, internet) zwyczajnie sa centralng trescia i determinuja-
cymi instancjami kultury wizualnej.

4. Ze istnieja takie rzeczy jak ,media wizualne”, zwykle egzemplifi-
kowane przez film, fotografie, wideo, telewizje i internet. Ten poglad -
nazwijmy go btedem ,mediéw wizualnych” - powtarzany jest przez obie
strony, jak gdyby denotowat co$ rzeczywistego. Na zastrzezenie, zgta-
szane przez teoretykéw mediow, ze moze jednak lepiej bytoby mysle¢ o -
przynajmniej niektdrych z wymienionych wyzej mediach - jako o me-
diach ,audiowizualnych” lub mediach ztozonych, mieszanych, ktore taczg
obraz i tekst - odpowiada sie ,ratunkowym” przyjeciem dominacji tego,
co wizualne w mass mediach technicznych. Twierdzi sie wiec, ze ,telewi-
zje sie oglada, a nie stucha” - teza, ktérg ma ostatecznie potwierdzaé
obserwacja, ze pilot do telewizora posiada klawisz wytaczenia dzwieku,
a trudno, by na nim szuka¢ analogicznego klawisza do wygaszenia
obrazu2l

5. Ze widzenie i obrazy wizualne wyrazajg relacje wiadzy, w ktorych
widz dominuje nad przedmiotem wizualnym, a obrazy i ich wytwdrcy
egzekwujg wtadze nad widzami. Ten powszechny ,btad wiadzy” podzie-
lany jest przez oponentéw i zwolennikéw kultury wizualnej, zatroska-
nych kolaboracjg medidéw wizualnych z rezimami spektaklu i nadzoru w
wykorzystywaniu reklamy, propagandy i snooping (jedna z bardziej wy-
szukanych metod hakerskich, tzw. namierzanie sieci - przyp. ttum.) do
kontroli mas i erozji instytucji demokratycznych. Rozdzwigk miedzy ni-
mi pojawia sie w momencie, gdy stawiane jest pytanie o to, czy napraw-
de potrzebujemy nowej dyscypliny, ,kultury wizualnej”, by zapewnic
opozycyjna krytyke owych ,skopicznych rezimow”, czy tez krytyke taka
lepiej jest uprawia¢ w ramach estetyki i historii sztuki, z ich gtebokim
zakorzenieniem w wartosciach ludzkich, lub moze w ramach studiéw
nad mediami, z ich naciskiem na kompetencje instytucjonalng i tech-
niczna.

Szczego6towe wykazanie btednosci kazdej z powyzszych idei zajetoby
wiele stron. Pozwole sobie tutaj jedynie zarysowaé gtowne tezy przeciw-
nego stanowiska, traktujgcego je tak, jak traktowatem biad btedu natu-
ralistycznego: nie jak aksjomaty kultury wizualnej, ale jak zaproszenie
do stawiania pytan i prowadzenia analizy.

1 Btad demokratyczny lub ,niwelujacy”. Niewatpliwie wielu ludzi
sadzi, ze w naszej epoce zanika rozroznienie miedzy sztukg wysoka i
kulturg masowag; albo tez, ze zniesieniu podlegajg dystynkcje miedzy
mediami lub miedzy obrazami wizualnymi i werbalnymi. Pytanie tylko,

21 N. Mirzoeff, An Introduction to Yisual Culture, Routledge, New York 1999, s. 10.



czy to prawda? Czy wielkie wystawy-hity [blockbuster exhibitions] ozna-
czajg, ze muzea sztuki staly sie teraz mass mediami, nieodréznialnymi
od imprez sportowych i cyrkowych? Czy naprawde jest to takie proste?
Nie sadze. Fakt, ze niektorzy badacze chca otworzy¢ ,domene obrazéw”
na refleksje zaréwno nad obrazami artystycznymi, jak i nieartystyczny-
mi, nie oznacza automatycznie zniesienia roznicy miedzy tymi obszara-
mi22. Z tatwoscia mozna by argumentowaé, ze w rzeczywistosci granice
sztuki/nie-sztuki wtasnie wtedy stajg sie wyrazne, gdy przygladamy sie
obu stronom tej nieustannie przesuwajgcej sie granicy, Sledzac zacho-
dzace miedzy nimi transakcje i translacje. Podobnie w przypadku semio-
tycznych dystynkcji miedzy stowami i obrazami lub miedzy typami me-
diow: otwarcie tego ogdlnego obszaru badawczego nie znosi réznicy, ale
umozliwia jej badanie - w opozycji do traktowania jej jako bariery, ktérej
nalezy strzec i ktorej nie wolno nigdy przekroczy¢. Przez ostatnie trzy
dekady podejmowatem badania w obszarze miedzy literaturg i sztukami
wizualnymi oraz miedzy obrazami artystycznymi i nieartystycznymi -
i nigdy nie miatem kiopotu, by odrozni¢, co jest czym, chociaz niekiedy
miatem kilopot, by zrozumie¢, co tak bardzo niepokoi ludzi w tym, co ro-
bie. Jako problem praktyczny, dystynkcje miedzy sztukami i mediami
narzucajg sie same i jako takie sg powszechnie teoretyzowane. Trudnos$¢
(jak zauwazyt Lessing dawno temu w swoim Laokoonie) pojawia sie wte-
dy, gdy prébujemy uczyni¢ te dystynkcje systematycznymi i metafizycz-
nymi23,

2. Btad ,zwrotu piktorialnego”. Poniewaz sam ukuiem to wyraze-
nie24, wyjasnie, jak je wowczas pojmowatem, zeby ,naprostowacé” jego
obecne rozumienie. Przede wszystkim nie bylo moim zamiarem twier-
dzenie, ze epoka nowoczesna jest unikatowa i bezprecedensowa w swojej
obsesji dotyczacej widzenia i reprezentacji wizualnej. Chodzito mi o
uznanie faktu postrzegania ,zwrotu do tego, co wizualne” lub do obrazu
jako commonplace'. jako pogladu na temat naszych czasow, ktéry - wy-
powiadany bezrefleksyjnie, jak banalna prawda - przyjmowany jest z
rownie bezrefleksyjng zgoda, zarowno przez tych, ktéorym ta idea sie po-
doba, jak i tych, ktorzy jej nienawidzg. Tymczasem zwrot piktorialny jest
tropem, figurg mowy, powtarzang wiele razy od antyku. Gdy lzraelici
s-0dwracajg sie” od niewidzialnego Boga do widzialnego idola, uczestniczg
w zwrocie piktorialnym. Gdy Platon ostrzega w alegorii jaskini przed
zdominowaniem mysli przez obrazy, ztudzenia i opinie, przynagla do
odwrotu od obrazdéw, ktdre niewola ludzkos$é¢, i zwrotu w kierunku czy-

2 Powtarzam tutaj tytut ostatniej ksigzki J. Elkinsa, The Domain of Images (Cornell
University Press, Ithaca, N.Y., 1999).

23 Zob. dyskusje na temat Lessinga w: Mitchell, Iconology, rozdziat 4.

24 Picture Theory, rozdziat 1.



stego Swiatta rozumu. Gdy Lessing ostrzega w Laokoonie przed sktonno-
Scig do imitacji efektéw sztuki wizualnej w sztukach literackich, prébuje
zwalczy¢ zwrot piktorialny, ktéry postrzega jako degradacje estetycznej
i kulturowej stosownosci. Gdy Wittgenstein narzeka w Dociekaniach
filozoficznych, ze ,obraz nas niewoli”, lamentuje nad rzgdami pewnej me-
tafory dla zycia mentalnego, ktdra trzymata filozofie w swoich szponach.

Zwrot piktorialny lub wizualny nie jest zatem czym$ swoistym wy-
tacznie dla naszej epoki. Jest powtarzang figurg narracyjng, ktora co
prawda przybrata w naszych czasach wysoce specyficzng postaé, ktora
jednak moze zaistnie¢ w swojej ramowej postaci w nieskonczenie rézno-
rodnych okolicznosciach. Krytyczne i historyczne uzycie tej figury po-
winno oznacza¢ jej wykorzystanie jako diagnostycznego narzedzia w
analizie tych witasnie szczeg6lnych momentéw, gdy nowe medium, wy-
nalazek techniczny lub kulturowa praktyka wywotujg symptomy paniki
lub euforii (zazwyczaj oba) w dziedzinie ,tego, co wizualne”. Wynalazki
fotografii, malarstwa olejnego, perspektywy centralnej, odlewu rzezbiar-
skiego, internetu, pisma, samej mimesis - wszystkie sg widocznymi
momentami przetomu, gdy nowy sposéb wykonywania obrazéw wizual-
nych wydawat sie zaznaczac¢ historyczny punkt zwrotny na lepsze lub na
gorsze. Bledem jest konstruowanie wielkiego binarnego modelu historii,
skoncentrowanego wytacznie najednym z tych punktéw zwrotnych, i de-
klarowanie pojedynczego ,wielkiego rozdziatu” miedzy ,epoka kultury
literackiej” (na przyktad) i ,epoka wizualnos$ci”. Narracje tego rodzaju sg
ztudne, co prawda, poreczne dla celéw prezentystycznych polemik, ale
catkowicie bezuzyteczne dla celéw rzeczywistej krytyki historycznej.

3. Musi zatem istnie¢ jasnos¢ co do tego, ze rzekoma ,hegemonia wi-
dzialnego” w naszych czasach (lub w nieustannie zmiennym okresie
~nowoczesnosci”, czy tez rédwnie zmiennym obszarze ,Zachodu”) jest chi-
mera, ktora przezyta swoja uzytecznosé. Jesli kultura wizualna ma co-
kolwiek znaczy¢, musi przybra¢ uogdlniona posta¢ studium wszelkich
spotecznych praktyk ludzkiej wizualnosci, absolutnie nie moze sie ogra-
nicza¢ do epoki nowoczesnej na ,Zachodzie”. Zy¢ kiedykolwiek w jakiej-
kolwiek kulturze oznacza zy¢ w kulturze wizualnej; z jednym, stosunko-
wo niewielkim wyjatkiem: spotecznosci niewidomych, ktoére wiasnie z
powodu tej swojej wyjatkowosci wymagajg szczegélnej uwagi w kazdej
teorii kultury wizualnej2. Podobnie jak w przypadku tezy o ,hegemonii”,
c6z moze by¢ bardziej archaicznego i tradycyjnego niz przesad na rzecz
wyzszosci zmystu wzroku? Widzenie odgrywato role ,,suwerennego zmy-

2 Zob. znakomita powies¢ Josego Saramago Blindness (Harcourt, New York 1997),
ktéra eksploruje zasady funkcjonowania spoteczeristwa dotknietego nagle epidemia $lepo-
ty, rozprzestrzeniajaca sie - w sposéb jak najbardziej odpowiedni - przez kontakt wzro-
kowy.



stu” od momentu, gdy Bog, spogladajagc na witasne Stworzenie, ,widziat,
ze jest ono dobre”; a nawet, by¢ moze, jeszcze wczesniej, gdy rozpoczynat
akt stworczy od rozdzielenia swiatta od ciemnosci. Koncepcja widzenia
jako ,hegemonistycznego” (lub niehegemonistycznego) jest po prostu
zbyt tepym narzedziem, ktdére nie pozwala na przeprowadzenie histo-
rycznego lub krytycznego zrdéznicowania. Waznym zadaniem jest opisa-
nie specyficznych relacji widzenia do innych zmystoéw (szczegodinie stuchu
i dotyku), wystepujacych w poszczeg6lnych praktykach kulturowych.
Descartes traktowat widzenie jako po prostu wydtuzong i wysoce wraz-
liwg forme dotyku, stad poréwnanie przez niego (w Optyce) wzroku do
laski niewidomego, stuzacej do wyszukiwania po omacku drogi w realnej
przestrzeni. Historia kina jest po czesci historig wspotpracy i konfliktu
miedzy technologiami reprodukcji wizualnej i dzwiekowej. Pomocg w
rekonstrukcji ewolucji filmu w zadnym razie nie moze by¢ jej wyjasnia-
nie w terminach hegemonii tego, co widzialne.

4. Co przywiodto nas do czwartego mitu, pojecia ,medidw wizual-
nych”. Rozumiem, ze tego wyrazenia uzywa sie jako figury skrétowej do
zaznaczenia réznicy miedzy (powiedzmy) fotografiami i ptytami fonogra-
ficznymi lub malowidtami i powiesciami, mam jednak zastrzezenia co do
ukrytej przestanki, ze owe [the] media wizualne rzeczywiscie stanowia
odrebng klase rzeczy, albo tez, ze istnieje taka rzecz, jak wytacznie (czy-
sto) wizualne medium26. PrzejdZzmy teraz do przeciwnego aksjomatu
(. idei, ze wszystkie media sa mediami mieszanymi), by przekona¢ sie
dokad z kolei on nas zaprowadzi. Z pewnos$cia nie poprowadzi nas ku
btednej charakterystyce mediow audiowizualnych (jak kino i telewizja)
jako wyltacznie lub ,gtéwnie” (echo bledu hegemonicznego) wizualnych.
Zatozenie mieszanych czy hybrydalnych mediéw prowadzi nas do specy-
fiki kodéw, materiatdw, technologii, praktyk percepcyjnych, funkcji zna-
kéw i instytucjonalnych uwarunkowan produkcji i konsumpcji, ktore
konstytuuja medium. Pozwala nam ono zerwac¢ z reifikacjg mediéw wo-
kot pojedynczego organu zmystowego (lub pojedynczego typu znaku, czy
tez materialnego nosnika) i naprawde skoncentrowac sie na przedmiocie,
ktory mamy przed soba. Na przyktad, zamiast ogtuszajacej redundancji
statych deklaracji, ze literatura jest ,medium werbalnym, a nie wizual-
nym?”, zatozenie to umozliwia nam wypowiedzenie oczywistej prawdy, ze
literatura, o tyle, o ile jest napisana lub wydrukowana, posiada niezby-
walny komponent wizualny, ktéry rodzi specyficzna relacje do kompo-

26 Twierdzenie, ze ,wszystkie media sg mieszanymi mediami” oraz poszukiwanie
przez Clementa Greenberga optycznej czysto$ci w malarstwie abstrakcyjnym - dyskuto-
wane sa szerzej w: Mitchell, Picture Theory. Faktycznie, samo niezaposredniczone widze-
nie nie ma charakteru czysto optycznego, ale jest koordynacja informacji optycznych
i dotykowych.



nentu dzwiekowego - to wiasnie powoduje, ze istnieje istotna roznica
miedzy cichg lekturg na przyktad powiesci, ajej odczytywaniem na glos.
Zatozenie medidw mieszanych pozwala tez dostrzec, ze literatura, za-
rowno w takich technikach, jak ekfraza i opis, jak i w bardziej subtel-
nych strategiach formalnej aranzacji, wigcza ,wirtualne” lub ,imagina-
cyjne” doswiadczenie przestrzeni i widzenia, ktére sg nie mniej realne,
mimo ze zapoSredniczone przez jezyk27.

5. W koncu dochodzimy do problemu wiadzy [power] obrazéw wizu-
alnych, ich skutecznosci jako instrumentdéw lub czynnikéw dominacji,
uwodzenia, perswazji i oszustwa. Problem ten jest istotny, poniewaz
po pierwsze, odnosi sie do motywacji radykalnie réznych politycznych
i etycznych ocen obrazéw: z jednej strony, oddawania im czci jako wrot
do nowej Swiadomosci, z drugiej za$, ich oczerniania jako sit hegemoni-
stycznych; po drugie, ujawnia dazenie do kontroli i w ten sposéb reifika-
cji réznic miedzy ,mediami wizualnymi” i innymi mediami albo tez mie-
dzy obszarem sztuki i szerszg domeng obrazow.

Jakkolwiek nie ma watpliwosci, ze kultura wizualna (podobnie jak
kultura materialna, oralna lub literacka) moze by¢ instrumentem domi-
nacji, to jednak nie sgdze, by wyodrebnianie wizualnosci, czy tez obra-
zow, spektaklu czy wzrokowej kontroli jako wytacznego nos$nika poli-
tycznej tyranii bylo zabiegiem szczegdlnie ptodnym. Nie chciatbym by¢
tutaj Zle zrozumiany. Mam S$wiadomos¢, ze wiekszo$¢ interesujgcych
prac w kulturze wizualnej jest rezultatem politycznie motywowanych
badan, a zwlaszcza badan nad konstrukcjg rasowej i seksualnej réznicy
w obszarze spojrzenia. Dawno juz jednak minety owe oszatamiajgce dni,
gdy po raz pierwszy odkrywalismy ,meskie spojrzenie” lub kobiecy cha-
rakter obrazu - dzi$ wiekszos¢ badaczy kultury wizualnej, ktorzy zaj-
muja sie problemem tozsamosci, jest tego catkowicie swiadoma. A mimo
to istnieje nieszczesna tendencja do ponownego zeslizgiwania sie w re-
dukcjonistyczne traktowanie obrazéw wizualnych jako wszechwtadnych
sit i do angazowania sie w ten rodzaj ikonoklastycznej krytyki, ktora
wyobraza sobie, ze destrukcja lub demaskowanie fatszywych obrazéw
whnosi istotny wkiad do politycznego zwyciestwa. Jak stwierdzitem przy
innej okazji: ,obrazy sg popularnymi politycznymi antagonistami, po-
niewaz mozna je sobie bezwzglednie atakowaé, a jednak, gdy konczy sie
dzien, wszystko zostaje w znakomitej wiekszosci po staremu. Rezimy
skopiczne moga by¢ caty czas na nowo obalane bez jakiegokolwiek wi-
dzialnego efektu ani w kulturze wizualnej, ani politycznej”28

Bardziej zniuansowane i zréwnowazone podejscie mozna wyprowa-
dzi¢ z dwuznacznosci miedzy obrazem wizualnym jako instrumentem

27 Zob. méj rozdziat Ekphrasis and the Other w Picture Theory.
28What Do Pictures Really Want?, ,,October” 77 (Summer 1996).



i zarazem jako czynnikiem sprawczym; to znaczy, miedzy obrazem jako
narzedziem poddajgcym sie manipulacji, z jednej strony, i jako rzekomo
autonomicznym zrédiem swego wilasnego celu i znaczenia, z drugiej
strony. Takie podejscie traktowatoby kulture wizualng i obrazy wizualne
jako ,postancow” w spotecznych transakcjach, jako repertorium obrazéw
lub szablonéw wizualnych, ktére strukturyzujg nasze spotkania z inny-
mi istotami ludzkimi. Kultura wizualna znalaztaby zatem swojg pier-
wotna scene w tym, co Immanuel Levinas nazywa twarzg Innego (poczy-
najac, jak przypuszczam, od twarzy Matki): spotkanie twarzg w twarz,
ewidentnie mocno zakorzeniona w nas dyspozycja, by rozpoznawaé oczy
innego organizmu (co Lacan i Sartre nazywaja ,Spojrzeniem”). Stereoty-
py, karykatury, figury klasyfikacyjne, obrazy badawcze, rysowanie map
widzialnego ciata i spotecznych przestrzeni, w ktorych sie ono pojawia -
konstytuowatyby podstawowe elementy kultury wizualnej, z ktérych
konstruowana jest domena obrazu i Innego. Jako postancy lub ,podrzed-
ne” istoty, obrazy te sa filtrami, poprzez ktore rozpoznajemy - i oczy-
wiscie btednie rozpoznajemy - innych ludzi. Sg paradoksalnymi media-
cjami umozliwiajgcymi to, co nazywamy relacjami ,niezmediatyzowa-
nymi” lub ,twarzg-w-twarz”, w ktéorych Raymond Williams dostrzega
zrédto spoteczenstwa jako takiego. A to znaczy, ze ,spoteczna konstruk-
cja obszaru wizualnego” musi by¢ nieustannie na nowo odgrywana jako
~wizualna konstrukcja obszaru spotecznego”, niewidzialny ekran lub
kratownicowe tto pozornie niezmediatyzowanych figur, umozliwiajgce
efekty zmediatyzowanych obrazéw.

Lacan, przypomnijmy, ujat w diagram strukture pola skopicznego
jako dialektyczna konstelacje przecinajacych sie nici z obrazem ekranem
w jej centrum. Dwie dlonie, na ktorych rozpiete sg te nici (Lacan uzywa
tutaj jako metafory znanej dzieciecej zabawy polegajacej na manipulacji
nitkami przyczepionymi do palcéw obu dioni - przyp. ttum.) to podmiot
i przedmiot, obserwator i obserwowany. Miedzy nimi jednak, zawieszona
miedzy okiem i spojrzeniem, znajduje sie owa osobliwa, posredniczgca
rzecz, obraz i ekran lub medium, w ktorym obraz sie pojawia. Te fanta-
zmatyczng ,rzecz” ukazywano w antycznej optyce jako ,eidolon”, projek-
towany szablon, rzucany na zewnatrz przez testujace, szukajgce oko, lub
symulacrum widzianego przedmiotu, zrzucane z siebie lub ,rozmnazane”
przez przedmiot niczym waz zrzucajacy skére w nieskoriczonej liczbie
powtorzen29. Zaréwno ekstramisyjna, jak i intramisyjna teoria widzenia
podzielajg ten sam obraz procesu wizualnego, réznigc sie jedynie kie-
runkiem przeptywu strumienia energii i informacji. Ten antyczny model,
bez watpienia niepoprawny jako ujecie fizycznej i fizjologicznej struktury

2 Zob. D. Lindenberg, Theories of Vision from Al.-Kindi to Kepler, University of Chi-
cago Press, Chicago 1976, s. 2-3.



widzenia, jest ciggle najlepszym obrazem widzenia jako procesu psycho-
spotecznego, jakim dysponujemy. Dostarcza on szczeg6lnie mocnego
narzedzia dla zrozumienia, dlaczego obrazy, dzieta sztuki, media, figury
i metafory maja ,,swoje wiasne zycie” i dlaczego nie mozna ich pojmowac
jako zwyczajne retoryczne instrumenty komunikacji lub epistemologicz-
ne okna na Swiat rzeczywisty. Lacanowska sie¢ rozpietych nici intersu-
biektywnego widzenia naocznie nam wyjasnia dlaczego przedmioty i ob-
razy ,patrzga zwrotnie” na nas; dlaczego ,eidolon” wykazuje tendencje do
stania sie idolem, ktory zwrotnie do nas przemawia, wydaje rozkazy
i zgda ofiar; dlaczego ,rozmnazany” obraz przedmiotu okazuje sie tak
skuteczny dla propagandy, tak ptodny w reprodukowaniu nieskonczonej
liczby kopii samego siebie. Ponadto ta sie¢ pozwala nam dostrzec, ze wi-
dzenie nigdy nie jest ulicg jednokierunkowa, ale zwielokrotnionym prze-
nikaniem, obfitujacym w dialektyczne obrazy, dlaczego lalka dziecka ma
zabawne pot-zycie na granicy ozywionego i nieozywionego, a takze dla-
czego skamieniate Slady zgastego zycia zmartwychwstajg w wyobrazni
widza. Wreszcie sie¢ wyjasnia dlaczego wiasciwymi pytaniami, jakie
nalezy zada¢ na temat obrazéw, nie sg pytania o to, ,,co one znaczg?” lub
»C0 one robig”, ale ,co jest sekretem ich zywotnosci?” i ,,czego one chcg?”.

POKAZUJAC WIDZENIE

Zakonczenie chciatbym poswieci¢ refleksji nad dyscyplinarnym
umiejscowieniem i pedagogicznymi implikacjami studiow wizualnych.
Mam nadzieje, ze dla czytelnika jest oczywiste, Zze nie jestem zaintere-
sowany w ustanowianiu nowych programéw studiow lub zaktadaniu
nowych departamentéw. To, co interesuje kulture wizualng, wydaje mi
sie rezydowac wtasnie w przejsciowych miejscach procesu edukacyjnego
- na poziomie wprowadzajgcym (w postaci tzw. art appreciation), na
przejsciu od edukacji na poziomie przedmagisterskim [undergraduate] do
poziomu magisterskiego [graduate] oraz na granicy badan zaawansowa-
nych30. Studia wizualne nalezg zatem: do pierwszego roku w college’u, do
wprowadzenia do studiow magisterskich w humanistyce, w sztukach
pieknych lub naukach przyrodniczych, i - na koniec - do warsztatu lub
seminarium magisterskiego.

Na wszystkich tych poziomach ksztatcenia sam przekonywatem sie
0 pozytku pltynacym z powrotu do jednego z najwczesniejszych pedago-
gicznych rytuatéw edukacyjnych w amerykanskich szkotach podstawo-

0 Moze warto tutaj wspomnieé, ze pierwszym kursem z zakresu kultury wizualnej
oferowanym na University of Chicago, byt kurs ,Art 101”, ktéry prowadzitem jesienia
1991 roku, w czym znakomicie asystowata mi Tina Yarborough.



wych, mianowicie - ¢wiczenia ,pokaz-i-powiedz” [show-and-tell]. Jednak
w tym przypadku, na poziomie akademickim, przedmiotem performance
-pokaz-i-powiedz” jest sam proces widzenia, stad bardziej odpowiednig
nazwa na to ¢wiczenie byloby wyrazenie: ,pokazujgc widzenie” [showing
seeing]. Poprositem studentéw, by oparli swoje prezentacje na zatozeniu,
ze sg etnografami nalezacymi do spoteczenstwa, ktore nie posiada kon-
ceptu kultury wizualnej; a zatem, jesli zdajag swoim ziomkom sprawo-
zdanie ze swoich badan, w zadnym razie nie moga uwazaé¢ za oczywi-
stos¢, ze ich publiczno$¢ jest w jakikolwiek sposéb oswojona z takimi
powszednimi pojeciami, jak kolor, linia, kontakt wzrokowy, kosmetyki,
ubior, wyraz twarzy, lustra, okulary, voyeryzm; ajeszcze mniej z fotogra-
fia, malarstwem, rzezba lub innymi tak zwanymi ,mediami wizualny-
mi”. Kultura wizualna powinna zatem wydawaé sie czym$ dziwnym,
egzotycznym, bezwzglednie domagajacym sie objasnienia.

Jest to zadanie, oczywiscie, najzupeiniej paradoksalne. Publicznos¢
przeciez faktycznie zyje w Swiecie widzialnym, a jednak musi zaakcep-
towac fikcje, ze jest inaczej, ze wszystko to, co wydaje sie przezroczyste
i oczywiste, wymaga wyjasniania. Inwencji studentéw pozostawitem skon-
struowanie narracji umozliwiajagcej tego rodzaju fikcje. Niektérzy zwré-
cili sie do publicznosci, proszac wszystkich o zamkniecie oczu i wziecie
udziatu w prezentacji poprzez zmyst stuchu i ewentualnie takze inne
zmysty. Ci studenci postugiwali sie przede wszystkim opisem i ewokacjg
tego, co wizualne za pomoca jezyka i dzwieku, nie tyle moéwigc ,,i” poka-
zujac, ale raczej moéwiac ,jako”, zastepujac pokazywanie. Inna strategia
polegata na udawaniu, ze publiczno$¢ zaopatrzono wtasnie w pomocnicze
narzady wizualne, nie potrafi sie jednak ona nimi jeszcze postugiwa¢, nie
wie, w jaki spos6b moze, korzystajac z nich, widzie¢. To ulubiona strate-
gia, pozwala bowiem na wizualng prezentacje przedmiotéw i obrazdw.
Publiczno$¢ musi udawaé ignorancje, a prezentujagcy musi sprawi¢, by
podjeta trud zrozumienia rzeczy, ktére normalnie traktowane sg jako
oczywiste.

Spektrum przyktadoéw i przedmiotéw, uzywanych przez studentow
w trakcie zaje¢, jest catkiem szerokie i trudno przewidywalne. Niektore
rzeczy pojawiajg sie rutynowo: okulary sg ulubionym przedmiotem do
wyjasniania i niemal zawsze znajdzie sie ktos, kto przyniesie pare przy-
ciemnionych okularéw, by zilustrowac¢ sytuacje ,widzenia bez bycia wi-
dzianym”, owo maskowanie oczu jako powszechng strategie w kulturze
wizualnej. Generalnie, maski i przebrania sg popularnymi rekwizytami.
Czesto uzywane sg okna, binokle, kalejdoskopy, mikroskopy i inne ro-
dzaje przyrzadoéw optycznych. Regularnie wykorzystywane sa lustra,
najczesciej bez jakichkolwiek oznak $swiadomosci Lacanowskiej fazy lu-
stra, ale czesto z uczonym wyktadem na temat optycznych praw odbicia
tub dyskursow o przemijaniu, narcyzmie i autostylizacji. Czesto uzywane



sg aparaty fotograficzne, jednak nie po to, by po prostu wyjasni¢ ich
funkcjonowanie, ale by mowi¢ o rytuatach i przesgdach towarzyszgcych
ich uzyciu. Pewien student wywotat znang reakcje wstydu przed apara-
tem czy kamerg, agresywnie fotografujgc innych uczestnikéw zajeé. Sg
tez takie prezentacje, ktore niemal nie wymagaja zadnych rekwizytéw,
ogniskujac sie na przykitad bezposrednio na obrazie ciala prezentera,
poprzez przyciagniecie uwagi do ubioru, kosmetykoéw, ekspresji twarzy,
gestow i innych form Jezyka ciata”. Miatem studentoéw, ktdrzy przepro-
wadzali badania nad repertorium ekspresji twarzy; zmieniajacych ubra-
nie w trakcie pokazu; odgrywajacych gustowny (i ograniczony) strip-
tease; nakladajacych makijaz (pewien student natozyt biatg farbe do
twarzy, opisujac swoje odczucia, gdy wkroczyt w niemy Swiat mimoéw;
inny przedstawit sie jako blizniak i sam siebie poprosit o rozwazenie
mozliwosci bycia swoim bratem, depersonalizujgc siebie w ten sposoéb;
inny student wykonat razem ze swojag dziewczyng przedstawienie cross-
dressing, w trakcie ktdrego zadawali sobie wzajemnie pytanie, na czym
polega roznica miedzy transwestytyzmem meskim i kobiecym). Inni stu-
denci, majacy talenty aktorskie, odgrywali takie rzeczy, jak pokrywanie
sie rumiencem i wybuchanie ptaczem, prowadzac do dyskusji o wstydzie
i Swiadomosci bycia widzianym, o niezamierzonych reakcjach wizual-
nych oraz o istotnym znaczeniu oka jako organu zaréwno ekspresyjnego,
jak i receptywnego. Zapewne najprostszym, catkowicie pozbawionym
gadzetow wystepem, ktdrego bylem swiadkiem, bylo wprowadzanie nas
przez jednego ze studentéw w doswiadczenie ,kontaktu wzrokowego”,
ktore kulminowato w starej grze pierwszoklasistow w ,patrzenie bez
mrugania” (przegrywa ten, kto pierwszy poruszy powiekami).

Bez watpienia, najzabawniejsze i najbardziej ,zakrecone” perfor-
mance pokaz-i-powiedz, jakie kiedykolwiek widziatem, zostato odegrane
przez mioda kobiete, ktdrej ,rekwizytem” byt jej dziewieciomiesieczny
syn. Zaprezentowata ona niemowle jako przedmiot kultury wizualnej,
ktorego specyficzne atrybuty wizualne (mate ciato, duza gtowa, pucuto-
wata twarzyczka, wielkie oczy) sktadajg sie na - jak to ujeta - osobliwy
efekt, ktéry ludzkie istoty okreslajg mianem cuteness [,urokliwosc].
Studentka wyznata swojg niezdolnos¢ do wyjasnienia czym jest cuteness,
argumentowata jednak, ze musi to by¢ wazny aspekt kultury wizualnej,
skoro wszystkie inne zmystowe sygnaty dawane przez niemowle - za-
pach i hatas w szczeg6lnosci - wzbudzatyby naszag odraze, prowadzac
zapewne w koncu do likwidacji przedmiotu je produkujacego, gdyby nie
byty kompensowane przez efekt cuteness. Jednak prawdziwie zaskakuja-
cg rzecza w tym performance byto zachowanie niemowlecia. Podczas gdy
jego matka wykonywata powazng prezentacje, dziecko wiercito sie na jej
rekach, robigc miny do obecnych i odpowiadajac na ich smiech - poczat-
kowo z lekiem, stopniowo jednak (gdy zorientowalto sie, ze jest bezpiecz-



ne) z coraz wiekszym zachwytem i rodzajem agresywnego showmenstwa.
Zaczeto sie popisywa¢ przed widownig, podczas gdy jego matka pro-
bowata, przerywajac co chwile, dokoriczy¢ swojg wypowiedz na temat
wizualnych cech ludzkiego niemowlecia. Catosciowym efektem byto kon-
trapunktowe, mieszano-medialne przedstawienie, ktdre podkreslato dy-
sonans lub brak szwu miedzy widzeniem i glosem, pokazywaniem i mé-
wieniem, demonstrujgc zarazem ztozonos$¢ samej natury rytuatu pokaz-i-
powiedz jako takiego.

Czego ucza nas te prezentacje? Glosy moich studentéw wskazuja, ze
-pokazujac widzenie” to rzecz najbardziej zapadajaca w pamie¢ z catego
kursu, pamietana jeszcze dtugo po tym, jak szczeg6ty teorii perspektywy,
optyki i teorii spojrzenia, dawno uleciaty z pamieci. Prezentacje dopet-
niajg dziataniem metode i lekcje curriculum, ktére sa zorganizowane
wokdt zespotu prostych, ale skrajnie trudnych pytan: Co to jest widzenie?
Co to jest obraz wizualny? Co to jest medium? Jaka jest relacja widzenia
do innych zmystéw? Do jezyka? Dlaczego doswiadczenie wizualne jest
tak nasycone lekiem i fantazjg? Czy widzenie ma historie? W jaki sposéb
wizualne spotkanie z innymi ludzmi (a takze obrazami i przedmiotami)
wptywa na konstrukcje zycia spotecznego? Performance ,pokazujgc widze-
nie” tworzy archiwum praktycznych demonstracji, ktére maja swoje od-
niesienie w niekiedy abstrakcyjnym obszarze teorii wizualnej. Zdumiewa-
jacy jest stopien, w jakim ,paranoiczne teorie widzenia” Sartre’a i Laca-
na stajg sie bardziej zrozumiate, po udziale w kilka prezentacjach, eks-
ponujacych agresywnos¢ widzenia. Zawite dyskusje Merleau-Ponty’ego
o dialektyce widzenia, ,chiazmie” oka i spojrzenia, oraz uwiktaniu wi-
dzenia w ,mieso \flesh] swiata”, zblizajg sie do codziennego doswiadcze-
nia, gdy tylko widz/spektakl zostanie widzialnie ucielesniony i odegrany
w sali lekcyjnej.

~-Pokazujac widzenie” ma jednak bardziej ambitny cel, zawiera bowiem
w sobie potencjat refleksji nad teorig i metodg jako takimi. Podejscie to,
co oczywiste, cechuje pewien rodzaj pragmatyzmu, jednak (miejmy na-
dzieje) nie ten rodzaj, ktéry jest zamkniety na spekulacje, eksperyment,
a nawet metafizyke. Na bardziej fundamentalnym poziomie stanowi ono
zaproszenie do ponownego przemyslenia czym jest teoretyzowanie, do
~teorii obrazu” i ,teorii odgrywania” jako widzialnej, ucieleSnionej, wspol-
notowej praktyki, nie za$ jako samotnej introspekcji odcielesnionej inte-
ligencji.

Najprostsza lekcja, ktéra niesie ze sobg prezentacja ,pokazujgc wi-
dzenie”, to rodzaj de-dyscyplinarnego ¢wiczenia. Uczy nas ono, by odejs¢
od koncepcji, zgodnie z ktérag ,kultura wizualna” to obszar ,pokrywany”
przez materie badawczg lub metody historii sztuki, estetyki i studiéw
nad mediami. Kultura wizualna zaczyna sie w obszarze znajdujacym sie



ponizej uwagi tych dyscyplin - obszarze nieartystycznych, nieestetycz-
nych i niezmediatyzowanych lub ,bezposrednich” obrazéw i doswiadczen
wizualnych. Obejmuje ona szersze pole tego, co okreslitbym jako ,wizu-
alnos¢ zwyczajng” lub ,widzenie powszednie”, a co jest wyrzucone poza
nawias przez dyscypliny zajmujgce sie sztukami i mediami wizualnymi.
Podobnie jak filozofia codziennego jezyka i teoria aktow mowy, kultura
wizualna przyglada sie dziwnym rzeczom, ktore robimy podczas patrze-
nia, gapienia sie, pokazywania i popisywania sie, albo tez - podczas
chowania sie, ukrywania i odmawiania patrzenia. W szczegdlnosci, po-
maga nam dostrzec, ze nawet co$ tak szerokiego jak ,obraz” nie wyczer-
puje pola wizualnosci; ze studia wizualne nie sg tg sama rzecza co ,stu-
dia obrazowe” i ze studium obrazu wizualnego stanowi zaledwie jeden ze
sktadnikdw wiekszego pola. Spoteczenstwa, ktdre zakazujg obrazéw (jak
talibowie), nadal posiadajg rygorystycznie kontrolowang kulture wizual-
ng, w ktdrej regulacji poddana jest taka praktyka dnia codziennego, jak
sposéb publicznego pokazywania sie cztowieka (szczegoélnie ciat kobiet).
Mozna nawet zaryzykowa¢ twierdzenie, ze relief kultury wizualnej na-
biera najwyrazistszych ksztattéw witasnie wtedy, gdy drugie przykaza-
nie, zakaz wykonywania i pokazywania batlwandw, przestrzegane jest w
sposéb najbardziej literalny, gdy widzenie jest zakazane, a niewidzial-
nos$¢ sankcjonowana.

W koncu, ¢wiczenie ,pokazujac widzenie” demonstruje takze, ze wi-
zualnos¢ - nie ,spoteczna konstrukcja widzenia”, ale wizualna konstruk-
cja tego, co spoteczne - jest odrebnym, samodzielnym problemem, do
ktérego moga sie zblizaé¢, ale nigdy catkowicie go nie obejmg, tradycyjne
dyscypliny, takie jak estetyka i historia sztuki, a nawet nowa dyscyplina
studiow nad mediami. To znaczy, ze studia wizualne nie sg li tylko ,in-
terdyscypling” lub niebezpiecznym suplementem tradycyjnych dyscyplin,
nakierowanych na badanie widzenia, ale ,interdyscypling”, ktora czerpie
ze swoich wlasnych zasobow oraz z zasobéw innych dyscyplin, po to, by
skonstruowa¢ nowy i odrebny przedmiot badan. Kultura wizualna jest
zatem specyficzng domeng badan, taka, ktorej fundamentalne zasady i pro-
blemy artykutowane sg $wiezo w naszych czasach. Cwiczenie pokazujac-
widzenie jest jednym ze sposobow, by wykona¢ pierwszy krok w strone
ksztattowania nowego obszaru - co oznacza, rozdarcie zastony swojskosci
i wywotanie uczucia zdziwienia, dzieki czemu tak wiele rzeczy na temat
sztuk i mediéw wizualnych (i zapewne takze werbalnych), ktére uwaza-
ne sg za oczywiste, zostaje podanych w watpliwos¢. Jesli juz nie ma ono
innego znaczenia, to przynajmniej moze nas ono odesta¢ na powrdt do
tradycyjnych dyscyplin humanistycznych i nauk spotecznych - jednak ze
Swiezymi oczyma, nowymi pytaniami i otwartymi umystami.



