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JKULTURA WIZUALNA” I NIEDOSTATEK OBRAZOW

Gdy wytania sie nowy obszar badan w naukach humanistycznych,
gtownym priorytetem musi by¢ refleksja nad tym, co mogtoby pomagad,
a co przeszkadza¢ w jego rozwoju - zadanie, ktore esej Mieke Bal wypet-
nia, jak sadze, z wyjatkowa precyzjg i finezjg. Argumentacja Bal - doty-
czaca pytania o mozliwg przysztos¢ ,kultury wizualnej” jako obszaru
badan, jesli nie dziedziny lub dyscypliny - wydata mi sie na tyle gteboka
i szeroka, ze lektura eseju doprowadzita mnie do nieznacznej zmiany
kierunku mojej wiasnej refleksji: od pytania o to, dokad badania ,kultu-
ry wizualnej” moga zdaza¢ w przysztosci, do probleméw zwigzanych z
terazniejszoscig, a nawet przesztoscig. Jesli zachodzgce w naukach hu-
manistycznych przesuniecia w schematach i systemach intelektualnych
nie pojawiajg sie w prozni, ale sa osadzone w szeregu rzeczywistych do-
Swiadczen spotecznych, to wtedy, gdy wytania sie nowy obszar wiedzy,
sensowne wydaje sie pytanie: na jakie zmiany w sferze spotecznej to po-
jawienie sie moze by¢ odpowiedzig?

Przypomnijmy - w najwiekszym uproszczeniu, bo nie ma tutaj miej-
sca na bardziej rozbudowane wywody - ze zaréwno produkcja, jak i cyr-
kulacja obrazéw na poziomie zycia codziennego ulegty procesom intensy-
fikacji, ktorych faktycznie nie mozna ignorowaé. Wspotczesnie, w ciggu
jednego, zupetnie przecietnego dnia, kazdy z nas jest wystawiony na
olbrzymig ilo$¢ i rozproszenie obrazdéw, ptynacych przez kazdg domene
kultury, co bytoby nie do wyobrazenia jeszcze sto lub nawet piecdziesiat
lat temu. Mozna powiedzie¢, ze okres niedoboru, gdy obrazy byty rela-
tywnie rzadkie, ustepuje obecnie ekonomii obfitosci lub nadmiaru, w ra-
mach ktérej telewizja, kino, gazety, czasopisma, ksiazki, reklamy, pro-
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jektowanie i internet uczestniczg w nasycaniu tkanki spotecznej profuzjg
obrazéw. Na przetomie XX i XXI wieku, korpus obrazéw krazacych po
catym Swiecie znaczgco wzrdst nie tylko pod wzgledem objetosci, ale za-
kresu dystrybucji i wielkosci konsumpcji. Reprodukcja elektroniczna
zwiekszyta szybkos$¢ obrazéw, skrdcita ich zywot, pozbawita ciezaru
i kontekstu, radykalnie odrywajac od miejsca - jakiekolwiek by ono nie
byto - w ktérym zostaty wykonane. Co pociggneto za sobg historyczng
i interkulturowga implozje, w ktérej - niezaleznie od tego, w ktérym miej-
scu kuli ziemskiej sie znajdujemy - ptynagce szerokim strumieniem obra-
zy, pochodzace z zewnatrz danej kultury, takze z bardzo odlegtych epok,
zlewaja sie z jej wiasnymi obrazami [imagery], stapiajac sie i tgczac
w niespotykane dotad formy. Jesli obraz byt kiedy$ niczym kamienny
blok (solidny, wyjatkowy, przechowywany w jednym miejscu), to teraz
stat sie strumieniem, ktory sie podigcza, jak wode lub elektrycznosé,
i kKtéry nigdy nie maleje ani nie wysycha.

Jednak w tym wyznaczeniu linii rozwojowej od wczesniejszej ery
niedoboru do obecnej ery zasobnosci lub obfitosci moze kry¢ sie pewna
jednostronnos¢. Jak ostatnio wykazat Camiel van Winkel, chociaz pry-
marnym doswiadczeniem w zyciu codziennym jest doswiadczenie bycia
pochtonietym lub wrecz przyttoczonym przez obrazy, bardziej produk-
tywne moze by¢ rozwazenie odwrotnosci hipotezy obfitosci: ze wspédicze-
sna wizualno$¢ jest w rzeczywistosci strukturyzowana wokdt zasady
niedostatku, niedoboru lub nieadekwatnosci obrazéw - ze zwyczajnie,
nigdy nie jest ich dosy¢. W obrebie wspotczesnej wizualnosci gtowna sitg
napedowg staje sie nieustajgca presja by wizualizowa¢, by poszerza¢ i
zwieksza¢ miejsca i okazje do wizualizacji: ,rezim widzialnosci”, ktory
-przenika wszystkie warstwy kultury i spoteczenistwa, od centrum do
margineséw, od géry do dotu. Obrazy same w sobie majg mniej sity, ani-
zeli ten imperatyw, by wizualizowac¢” (moja kursywa)l Imperatyw ten
nie ogranicza sie juz do klasycznego pojecia obrazu jako formy wewnatrz
ramy: ,w coraz wiekszym stopniu, dzieta sztuki i inne kulturowe arte-
fakty nie sa juz po prostu zrobione, lecz zaprojektowane. Wszedzie, od
sztuki do reklamy, mody i stylu zycia (...) dominuje model produkcji,
catkowicie nastawiony na stylizacje, kodowanie i efektywne komuniko-
wanie sie z publicznoscig”. Nie jest tak, ze to tylko strumien obrazéw,
piktorialny potok, zmultiplikowat sie i rozprzestrzenit; raczej to cate Sro-
dowisko ksztattowane przez cztowieka zostaje poddane imperatywowi
projektowania i wizualnej stylizacji.

Jednym z uwarunkowan pojawienia sie konceptu ,kultury wizual-
nej” jako przedmiotu wiedzy moze zatem by¢ poczucie, ze ten zwrot kul-

1 Camel van Winkel, On Visibility, prezentacja dla Jan van Eyck Academie, Ma-
astricht, Holandia, 24 marca 2003 roku.



turowy powinien by¢ w jaki$ sposob zarejestrowany w obrebie nauk hu-
manistycznych, ze powinien by¢ uznany za fakt wspétczesnego doswiad-
czenia i badany - jak to zarysowat esej Bal - za pomocag najbardziej pre-
cyzyjnych i gtebokich trybéw analizy, jakie moga by¢ wynalezione lub
uksztattowane. W naszym wiasnym, codziennym doswiadczeniu obec-
nos¢ i cyrkulacja obrazéw ulegta intensyfikacji i poszerzeniu, w zwigzku
z czym réwniez sama analiza kulturowa musi przeksztatci¢ sie w celu
przyjecia do wiadomosci i zrozumienia tej zmiany i ekspansji. W tej mie-
rze wytonienie sie tego nowego obszaru badan nie jest chwilowa, prze-
mijajaca moda, ale jest gteboko zakorzenione w procesach spotecznych,
ktore nie wydaje sie, by miaty ostabng¢: ,kultura wizualna” istnieje i be-
dzie istnie¢ - cho¢ nie jest wcale jasne, jakie formy przybierze w przy-
sztosci. A dla oszacowania przysztych form tego obszaru badarn moze sie
nawet okazac¢ konieczne, by - kontynuujgc ducha sprzeciwu Bal wobec
wielu putapek takiego rozwoju - ustysze¢ gtos ostrzezenia.

Jesli méwi sie o naukach humanistycznych jako odpowiadajgcych na
wspomniane, wielkie przesuniecie we wspdétczesnym rezimie wizualnym,
to sama idea ,odpowiedzi” juz zaklada rozdziat miedzy procesem spo-
tecznym, z jednej strony, i analizg tego procesu (rozwojem ,kultury wi-
zualnej” jako obszarem badan), z drugiej strony. A jesli o pojawieniu sie
studiow wizualnych/kulturowych myslano by nie jako o odpowiedzi na
mozliwe przesuniecie w sferze spotecznej, ale jako o jednym z elementéw
tego przesuniecia - jako o samej tej rzeczy? By ujaé to w inny sposob:
ajesli studia wizualne/kulturowe w rzeczywistosci zaznaczajg takie
miejsce w obrebie nauk humanistycznych, gdzie - w $wiecie kultury
uniwersyteckiej - najbardziej dotkliwie odczuwana jest dzi$ presja ,re-
zimu widzialnosci” i jego produktywistyczna ekonomia? Cechy definiu-
jace ten rezim faktycznie koresponduja blizej raczej z presja do wizuali-
zacji, do zwiekszenia liczby obrazéw (ktorym teraz nalezy poswiecic¢
uwage), do pogtebienia zaangazowania w strumien obrazéw, do nawigo-
waniajego ztozonymi predkosciami i nurtami.

Rozwazmy na przyktad kiopotliwg pozycje historii sztuki w relacji do
wspotczesnego doswiadczenia wizualnego. Ta oparta na obrazach dyscy-
plina pozostata w duzym stopniu ograniczona do kanonu i do korpusu
reprodukcji kanonu (,niekonczace sie zajecia, na ktérych pokaz slajdéw
podtrzymuje wyobrazenie, ze wszystkie obiekty sg tego samego rozmia-
ru”). Podczas gdy w zyciu codziennym doswiadczenie obrazu jest do-
Swiadczeniem wydatnego wzrostu i multiplikacji, doswiadczenie obrazu
w obrebie historii sztuki jest doSwiadczeniem relatywnej stasis. Wbrew
czesto powtarzanemu zyczeniu, by wyjs¢ poza kanon - na przykiad,
w postaci pragnienia, by przezwyciezy¢ eurocentryczne zamkniecie dys-
cypliny i wyjs¢ ku ,sztuce Swiata”; albo by powiekszy¢ zestaw obrazéw



przez wigczenie kultury popularnej lub masowej - prawdg jest, ze kor-
pus obrazowy badany w historii sztuki poszerzyt sie w ostatnim pokole-
niu tylko nieznacznie, w poréwnaniu do olbrzymiej ekspansji strumienia
obrazow w szerszej sferze spotecznej. By¢ moze to wiasnie owa posze-
rzajaca sie przepas¢ miedzy mniej lub bardziej zamrozonym kanonem
i pedem ku ekspansywnosci, ktory jest motorem rezimu widzialnosci,
jest jednym z czynnikéw stojgcych za obserwowang potrzebg badan ,kul-
tury wizualnej”. Historia sztuki okazata sie po prostu niezdolna do pod-
jecia mandatu pochodzgcego z dominujgcego rezimu widzialnosci, by
zmultiplikowac¢ i zintensyfikowac swojg baze obrazowa. W tym rozsunie-
ciu otworzyt sie nowy, odmienny obszar, funkcjonujacy zwiaszcza jako
strefa, w ktérej moze teraz rosng¢ korpus obrazéw.

Co prowadzi do mysli, ze ,kultura wizualna” moze nie by¢ obszarem
pionierskim, zorientowanym na przysztos¢ (a taki jest jej oficjalny tenor,
nawet w eseju Bal), ale raczej - spdéznionym, pojawieniem sie post fac-
tum wewnatrz uniwersytetu rezimu widzialnosci, ktory juz zyskat wy-
bitng pozycje w pozostatych obszarach zycia kulturalnego. Gtéwny nakaz
rezimu widzialnosci méwi, ze nowoczesny i kulturowo wyksztatcony
podmiot musi wiedzie¢ jak nawigowa¢ szybko ptyngcym i zwielokrot-
nionym strumieniem obrazoéw, i istnieje wiele powoddw, by sadzi¢, ze
w szerszym Swiecie ten nakaz jest wykonywany z energig i entuzja-
zmem. Po diugim oczekiwaniu, nakaz ten dosiegnagt w koncu oddalong
placowke kultury uniwersyteckiej, w momencie jej debat o studiach wi-
zualnych/kulturowych. Czyzby zatem $rodowisko uniwersyteckie zwy-
czajnie doganiato reszte Swiata?

Stad, jak sadze, owa ambiwalencja, z jakg witane jest nastanie , kul-
tury wizualnej”. Z jednej strony, moze by¢ ono odczuwane jako absorpcja,
normalizacja, a nawet kapitulacja: te same warunki, ktére panujg w
pozostatych obszarach rezimu widzialnosci, ten sam postulat niedostat-
ku obrazoéw i imperatyw rozprzestrzeniania i réznicowania zycia obrazu
- zaczynaja by¢ odczuwane w poszczegdlnych dyscyplinach nauk huma-
nistycznych. Czyz nie ma tutaj poczucia, ze moze istnie¢ ciggtos¢ miedzy
tym specyficznym dostrojeniem sie kultury uniwersyteckiej do otaczaja-
cego pola spotecznego i innymi ostatnimi dostrojeniami, tgcznie z nasta-
niem korporacyjnego modelu zarzadzania, ustanowieniem i pomiarami
poziomow produkcji, mikrozarzadzaniem wewnetrznymi procedurami,
koncem wyjatkowosci i rzekomym archaizmem kultury uniwersyteckiej?

Z drugiej strony, jesli rzeczywiscie jest tak, ze pojawienie sie ,kultu-
ry wizualnej” jako przedmiotu wiedzy koresponduje z - lub jest - czesScig
mackowatego i wtoskowatego postepu generalnego rezimu widzialnosci,
nie ma powodu, by twierdzi¢, ze jedynym rezultatem tego pojawienia sie
musi by¢ absorpcja lub kapitulacja. Jak argumentuje Bal w swoim eseju,



kultura wizualna jest obszarem krytycznej negatywnosci lub negocjacji:
~poniewaz widzenie jest aktem interpretacji, interpretacja moze wpltywac
na sposoby widzenia, a zatem i na sposoby wyobrazania mozliwosci
zmiany”. Badanie struktury i operacji wizualnych reziméw oraz ich wy-
muszonych i normalizujacych efektéw, juz jest jedng z cech definiujgcych
~Kulture wizualng” jako odrebng od tradycyjnej historii sztuki; a w stop-
niu, w ktérym tak jest, jest ona obszarem, w ktérym miejsca i okazje do
analizy kulturowej oraz opér i transformacja sg zwigzane z rozprze-
strzenianiem i zwielokrotnieniem, w tandemie z witasnymi ekspansyw-
nymi tendencjami rezimu widzialnosci.

James Elkins iart Institute of chicago]

DZIEWIEC RODZAJOW INTERDYSCYPLINARNOSCI
DLA STUDIOW WIZUALNYCH

Studia wizualne, kultura wizualna, studia nad obrazami, Bild-
Anthropologie, Bildwissenschaft-, ten nienazwany obszar poszerza sie
bardzo gwattownie, rozwijajgc sie w sposob odmienny w roznych cze-
sciach Swiata. Niemiecka Bildwissenschaft, tak jak rozumie ten termin
Horst Bredekamp (w druku), odnosi sie do ekspansji historii sztuki skie-
rowanej na zewngtrz w celu objecia petnego zakresu obrazéw. Bild-
Anthropologie, tytut ksigzki Hansa Beltinga (2001), stanowi ekspery-
mentalng mieszanine problemdw z obszaru antropologii, filozofii i histo-
rii sztuki. W Mexico City studia wizualne rozwinety sie z semiotyki
i teorii komunikacji2 W Kopenhadze kultura wizualna to kombinacja
amerykanskiej historii sztuki i angielskich studiéw kulturowych, przy
niemal catkowitej nieobecnosci wpltywdw francuskich3. Kultura wizual-

2 Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) jest gtéwnym zrédiem aktyw-
nosci teoretycznej w obszarze studiéw kulturowych, ale ,, Tec” de Monterrey, uniwersytet
techniczny z bogatym programem w naukach humanistycznych, oferuje kursy w zakresie
studiéw wizualnych, podzielone miedzy Departament Nauk Humanistycznych i Departa-
ment Komunikacji i Technologii Obrazu. Trzeci uniwersytet, Universidad Iberoamerica-
na, oferuje kursy w zakresie studiéw wizualnych w swoim Departamencie Sztuki.

3 Na jesieni 2002 roku Uniwersytet Kopenhaski zainicjowat studia magisterskie
(MA) w zakresie Visual Culture. Nielsa Marapa Jensena Billedernes Tid: Teorier og Bil-
leder I den Visuelle Kultur (The Time oflmages: Theories and Pictures in Visual Culture),
niepublikowany rekopis (ok. 2000), ktadzie akcent na semiotyce, teoriach czasu i rozwa-
zaniach Derridianskich na temat kontekstu i ramowania. Kurs Jensena ,,Visuel Kultur”
obejmuje lektury prac Raymonda Williamsa, Martina Jaya, Régisa Debraya (Three Ages
of Looking), W. J. T. Mitchella, Williama J. Mitchella, Svetlany Alpers, Jonathana
Crary’ego, Susan Sonntag {In Plato’s Cave), Johna Taylora (z Body Horror), Rolanda



na, studia postkolonialne, studia filmowe i studia kulturowe mieszajg si¢
ze sobg w kursach oferowanych w tak odlegtych miejscach jak Bergen,
Tajpei, Delhi, Buenos Aires i Bolgona (Elkins, w druku). Zwazywszy na
wielos¢ zajeé, kursoéw, instytutdw, nazw i jezykdéw, niemozliwe okazuje
sie Sledzenie genealogii wytaniajacej sie dyscypliny - jesli nig wlasnie
okaze sie, jak bede ja nazywat, kultura wizualna.

W tej niezwykle produktywnej kakofonii mozliwe jest, jak sadze,
rozréznienie kilku gtoséw. Na poczatek ujmijmy je w formie schematycz-
nej; nastepnie argumentacja zostanie pogtebiona.

1. Istniejg historycy sztuki, preferujacy badanie i nauczanie ustalo-
nych okreséw i dziet; jakkolwiek mogg by¢ one interpretowane w najroz-
niejszy sposéb. Z moich obserwacji wynika, ze ci historycy sztuki nie
powiedzg tego w spos6b otwarty: poza wszystkim, w dzisiejszym poli-
tycznym klimacie brzmiatoby to po prostu konserwatywnie. Jednocze-
$nie mam watpliwosci, czy wsréd historykéw sztuki, zadowolonych ze
swojej specjalizacji, istnieje zbyt wielu, ktoérzy byliby przeciwni posze-
rzaniu pola badawczego dyscypliny. Wiekszo$¢ z nich nie jest konserwa-
tywna w sposob aktywny, a jedynie pograzyta sie - co jest naturalne dla
specjalistow we wszystkich obszarach wiedzy - w przedmiotach swoich
badan. Tacy historycy sa niczym Sredniowieczni stupnicy usadowieni na
pinaklach czystej wiedzy. Jako przykitad proponowatbym Charlesa
Dempseya: dla celéw praktycznych posiadt on nieosiggalng dla innych
wiedze o wielu kanonicznych artystach renesansu w Srodkowych Wio-
szech, od Botticellego do Carraccich. Dla uczonego-generalisty nie jest w
ogole mozliwe, by sie nawet zblizy¢ do tego, co osiggnat taki badacz jak
Dempsey (2000).

2. Istniejg tez tacy, ktérzy zamierzajg - jak to proponuje Horst Bre-
dekamp - wykorzysta¢ metodologiczne zasoby historii sztuki do wyja-
Snienia catego spektrum nowych przedmiotéw, poczynajac zwykle od
filmu i fotografii. W tym modelu historia sztuki jako Bildwissenschaft
wykracza na zewnatrz, uznajac swojg kompetencje i gestos¢ swoich ana-
liz kontekstowych za relewantne dla szerokiego zakresu materiatu. Bre-
dekamp jest przede wszystkim specjalistg od sztuki XVII wieku, ale pi-
sat szeroko réwniez na temat historii nauki, historiografii historii sztuki,
a takze na temat sztuki od renesansu do wspétczesnosci. Patrzac z per-
spektywy historiograficznej, to wtasnie niemiecka historia sztuki dawno
juz zaczeta interesowac sie przedmiotami, ktére teraz zajmujg studia
wizualne —poczgwszy od Riegla i Warburga, az do Benjamina i Pa-
nofsky’ego. Wynika z tego, ze produktywna, przysztosciowg drogg jest

Barthes’a, Davida Freedberga, Roberta Nelsona (Appropriation z Critical Terms for Art
History), Hala Fostera, Claudine Ise (To be Primitive Without Culture), trzy eseje z Rout-
ledge Visual Culture Reader, Paula Virilio i Lva Manovica (The Automation of Sight).



state poszerzanie badan historii sztuki, tak by uwzgledniata ona coraz to
nowe rodzaje przedmiotow.

3. Sg i tacy, ktérzy chca przeksztatci¢ sposéb, w jaki historia sztuki
pojmuje sens swojego istnienia - przez projektowanie na nig metodologii
pochodzgcych z zewnatrz. Jednym z ostatnio najbardziej interesujgcych
przyktadéw takiego stanowiska jest L’'image survivante Georgesa Didi-
Hubermana, monografia, poSwiecona rozumieniu obrazu przez Warbur-
gad. Mozna jg odczytywac jako poszukiwanie sposoboéw re-animacji - za
pomoca lektury psychoanalitycznej, potaczonej z obsesjami Warburga -
pojmowania przez historie sztuki historii obrazéw. Pathosformel War-
burga, koncepcja Nachleben, a takze zainteresowanie Freuda relacja
miedzy podswiadomoscig i obrazami, sktadaja sie na alternatywny mo-
del wobec modeli genealogicznego i wptywologicznego, ktdre stale jeszcze
uprawomacniaja zainteresowania historii sztuki. Ksigzka Didi-Huber-
mana nie zostata dotad przettumaczona na jezyk angielski i nie jest ja-
sne, jaki wplyw bedzie miata na spotecznos$¢ badaczy, ktérych metodolo-
giczne orientacje réznicujg sie coraz bardziej. Szkicujac ten skrétowy
schemat, przywotywac¢ bede tylko wspoétczesnych badaczy; jesli jednak
miataby to by¢ lista historyczna, to najwazniejszy w tej kategorii bytby
E. H. Gombrich - choéby tylko dlatego, ze interesujac sie przez cate zycie
psychologia, stanowczo twierdzit, ze nie jest historykiem sztuki.

4. Sa tacy, ktorych prace implikuja przeksztatcenie obrazu dziejow
sztuki poprzez zastosowanie innej, silniejszej zasady wyjasniajgcej.
Przyktadem jest tutaj Ellen Dissanayake: zainteresowana znalezieniem
biologicznej bazy sztuki, w stopniu, w jakim jej sie to udaje, na nowo
wyjasnia zjawiska historii sztuki - w podobnie efektywny sposob, w jaki
teorie B. F. Skinnera (1995) oddziataly na wczesniejsze modele zacho-
wania zwierzgt. Catkowicie odmienny, ale réwnie wplywowy program,
zostat zrealizowany przez Pierre’a Bourdieu (1994). Teoretycznie, jego
marksistowsko-socjologiczna interpretacja zadzy posiadania sztuki i uczy-
nienia z niej przedmiotu wymiany handlowej, mogtaby dostarczy¢ histo-
rii sztuki ,wielka narracje”, zmieniajac dotychczasowe piSmiennictwo
z zakresu historii sztuki w zjawisko drugorzedne, w nieadekwatne od-
zwierciedlenie niespetnionych w peini pragnien. O ile wiem, ani Dissa-
nayake, ani Bourdieu, nigdy nie zamierzali podporzadkowywaé sobie
historii sztuki jako dyscypliny, jednak dla tych, ktérzy uwazajg ich pi-
sma za perswazyjne, historia sztuki - w sposéb konieczny - jest epife-
nomenem bardziej fundamentalnych idei.

5. Sg tacy, ktérzy chca potaczy¢ ze sobg kilka obszaréw, by stworzy¢
miejsce spotkania dyscyplin, rodzaj bazaru lub kolazu zmieniajacych sie
- symultanicznie, na wzor kalejdoskopu - fragmentéw poszczeg6lnych

4Didi-Huberman (2002): przektad jest planowany przez Pennsylvania State UP.



dyscyplin. Jesli studia wizualne bytyby konstytuowane w ten sposob,
woweczas historia sztuki bylaby jedng posréd kilku dyscyplin (lub frag-
mentéw dyscyplin), bez jakiego$ specjalnego znaczenia. Ostatnia wysta-
wa i ksigzka Iconoclash (2002) Bruno Latoura jest tego dobrym przykia-
dem. Latour pragnie znalez¢é demokratyczng, inkluzywng przestrzen dla
wszelkiego rodzaju, jak ich nazywa, badaczy-,ikonofilow”. Intelektualna
przestrzen Iconoclash sytuuje sie gdzie$ pomiedzy i zarazem posréd stu-
didéw religijnych, naukoznawstwa i historii sztuki. Te teorie interdyscy-
plinarnosci bede nazywat ,teoria sroki”, a to dlatego, ze przynajmniej
poczatkowo dziata ona na zasadzie gromadzenia (niczym parkan do na-
klejania afiszy). Jest szczodra, niesforna i optymistyczna, a jej jedyny-
mi wrogami sg ci ikonofobodzy, fetyszysci obrazu lub ikonoklasci, ktorzy
nie potrafiag wlaczy¢ sie, by uczestniczy¢ w szerszym ,ikonofilicznym”
forum idei.

6. Od tego momentu sprawy staja sie bardziej skomplikowane. Al-
bowiem sg tez tacy, ktérzy zamierzajg potaczy¢ pewne obszary, jednak
nie wytwarzajac nic, co mozna by okresli¢ jako nowg dyscypline lub na-
wet jako zespdt znanych dyscyplin. Wiele ré6znych nadziei wiagze sie z tg
bardziej nieuchwytng formg interdyscyplinarnosci. W jednej wersji prze-
strzen interdyscyplinarna jest doktadnie tym: pustka miedzy dyscypli-
nami. ,Odpryski ciemnosci”, powstate z ciemnosci panujacych w prze-
strzeniach interdyscyplinarnych, moga by¢ - wedtug teoretyka literatury
Roberta Hodge’a - ,introjektowane” w biel zmieszanych dyscyplin5. Dla
studiéw wizualnych kluczowym przyktadem bedzie tutaj Jacques Derri-
da, w tym mianowicie sensie, ze jego wypady w sfere wizualng - w spo-
séb zamierzony - nie odwotuja sie do dyscypliny ,macierzystej”. Pamiet-
niki Slepca Derridy nie zadajg pytan dyscyplinom, naruszajac ich teren
w sposob jawny: jednak peilne wyliczenie obszaréw wyprobowywanych
przez Derride w tym tekscie - wiaczajac lingwistyke, fenomenologie,
filologie klasyczng, ontologie, historie sztuki, konserwatorstwo, studia
religioznawcze i teorie literatury - uzmystowi nam, ze najwiecej pracy
pozostaje w przestrzeniach pomiedzy tymi, mozliwymi do wymienienia
z nazwy, miejscami.

7. Inna, konceptualnie wyzywajgca wersja pragnienia prawdziwej
interdyscyplinarnosci zostata wyartykutowana przez Stephena Melvil-
le’a. ,Nie jest dla mnie jasne”, napisat on w 1996 roku w kwestionariu-
szu czasopisma ,,October” na temat kultury wizualnej, ,czy studia kultu-

5 Hodge (1995) réwniez wpisuje sie w poprzednig teorie (méj numer 5), poniewaz
twierdzi, ze jest mozliwe stworzenie obszaréw transdyscyplinarnych przez ,zmieszanie
dyscypliny z dyscypling w zréznicowang mieszanke” i jednocze$nie zmieszanie ,,dyscypli-
narnosci z nie-dyscyplinarnoscig”. On takze miesza metafory, méwigc o braniu kawatkéw
i zwracaniu ich z powrotem do dyscyplin - jego manicheizm wydaje sie nieco konfliktowy.



ry wizualnej sa w jakimkolwiek interesujgcym sensie interdyscyplinar-
ne, ani tez, czy przyczynity sie one do rozwoju czegokolwiek, co trakto-
watbym jako interdyscyplinarne w interesujgcy sposoéb” (s. 53). Praw-
dziwa interdyscyplinarnosé¢, tak jak ja rozumie Melville, mogtaby
pojawic¢ sie tylko wowczas, gdyby nowy obszar pozwolit swojemu pojecio-
wemu porzadkowi lub nieporzadkowi na umiejscowienie badanego przez
siebie przedmiotu. Koncepcja odwracajgca te relacje, w ktorej studia
wizualne rozumiane sg jako nowa konfiguracja istniejacych metod inter-
pretacyjnych odnoszonych do juz zdefiniowanych przedmiotéw (jak w
moim punkcie 5), oznacza poszukiwanie bezpieczenstwa, cechujgce mys-
lenie konwencjonalnie interdyscyplinarne6. Jesli odczytuje Melville’'a
poprawnie, studia wizualne nie stang sie prawdziwie interdyscyplinarne
rowniez wtedy, gdy bedg siebie konstytuowac jako ruchoma pustka mie-
dzy znanymi dyscyplinami, poniewaz juz samo istnienie konceptualnej
mapy - zabarwionej biato-czarno (dla dyscyplin biato i czarno dla owych
pustych przestrzeni) - uchylitoby rzeczywiste konceptualne zaintereso-
wanie, ktére mogtoby sie utrzymywac jedynie za cene ciggtej niepewnosci
dyscyplin co do ich wiasnych Srodkéw i celow.

8. Inny rodzaj interdyscyplinarnosci w studiach wizualnych mogtby
polega¢ na zejsciu ponizej dyscyplin i zajeciu pomieszczenia piwnicznego
- zewnetrznego wobec normalnego miejsca zadomowienia intelektu.
Zasugerowat to Tom Mitchell (1996: 178), proponujac, by kultura wizu-
alna byta ,rodzajem de-dyscyplinarnej” operacji. ,Niezbedne jest - pisze
Mitchell - zerwanie z idea, ze «kultura wizualna» to suma materiatéw
badawczych historii sztuki, estetyki i medioznawstwa”. | dalej: ,kultura
wizualna zaczyna sie w obszarze ponizej progu dostrzeganego przez te
dyscypliny - w obszarze nieartystycznych, nieestetycznych i niezmediaty-
zowanych lub «bezposrednich» obrazéw i doswiadczen wizualnych”. Ona
dotyczy ,codziennego widzenia”, ktore jest ,wykluczane” przez dyscypliny
konwencjonalnie zajmujgce sie wizualnoscig. To intrygujaca idea; jesli
istnieje co$ takiego jak demotyczny, de-dyscyplinarny sposéb myslenia
0 ,codziennym widzeniu”, to musiatoby sie ono wytoni¢ w sposéb niezwyk-
le tagodny miedzy wielu dyscyplinarnymi, anty-dyscyplinarnymi i trans-
dyscyplinarnymi inicjatywami, konstytuujgcymi obecnie ten obszar.

9. Kilka najnowszych z tych inicjatyw to modele ruchome, w ktérych
studia wizualne znajduja sie w statym ruchu (w sensie Deleuze’a) w po-
szukiwaniu swoich przedmiotow. Ostateczna, najbardziej radykalna po-
zycja polegataby tutaj na zakwestionowaniu lub wyrzeczeniu sie granic

6 Melville ujmuje to jako réznice miedzy ,«naukowg» (Panofsky’'ego) linig” i ,«dyscy-
plinarna» linig” reprezentowana, ze wzgledu na jego skrécona argumentacje, przez Wolff-
lina i Riegla.



jako takich. Richard Johnson (1986-1987) argumentuje na rzecz takiego
kroku, krytykujac ,kodyfikacje wiedzy”, ktdra ,.biegnie wbrew niektérym
gtownym wiasnosciom studiow kulturowych”, takim jak: ich ,otwartos¢
i teoretyczna wszechstronnosé, ich refleksyjne [a] nawet auto-Sswiadome
nastawienie, a szczeg6lnie znaczenie przywigzywane do krytyki” (s. 38).
Mieke Bal w Wizualnym esencjalizmie dowodzi miedzy innymi, ze jesli
wizualna kultura ma rozwing¢ sie w mozliwie najbardziej interesujacy
sposob, nalezy usungé¢ niektdre granice i pozby¢ sie tych badaczy, ktdrzy
chcg utrzymywacd je zamkniete. Pozycja Bal jest w tym wzgledzie - jako
najbardziej jak dotad przemyslana - egzemplaryczna. To jest takze tekst
»Konczacy” [endgame], poniewaz poza nim - poza praktykami, ktorych
egzemplifikacjg sg jej wlasne prace, negocjujgce granice na wiele réznych
sposobow - nie mogloby juz istnie¢ nic oprécz bezksztattnego pisania,
uformowanego zgodnie z wyborami czynionymi niezaleznie od dyscyplin
i ich granic.

Niezwykle interesujgce w przypadku tworzenia teorii dyscyplin jest,
jak sadze, to, ze uruchomienie jednej z tych teorii implikuje uwzglednie-
nie innych opcji - zaréwno tych, ktore wyliczytem, jak i wiele innych,
nienazwanych przeze mnie. Nie jest mozliwe podjecie ktérejkolwiek
z nich bez jednoczesnego zajecia pozycji wewnatrz co najmniej jednej
z pozostatych. Restrykcje w tworzeniu teorii interdyscyplinarnosci odno-
szg sie nie do spdjnosci samych tych teorii, ale do niemozliwosci faktycz-
nego ustanowienia kazdej z nich z osobna - z wyjatkiem pierwszej, ktora
podtrzymuje swoje istnienie w kategoriach definiowania interdyscypli-
narnosci, w izolacji od naszej problematyki. Nawet podejscie Bal, ktore -
moim zdaniem - prezentuje sie jako najbardziej spdjna i precyzyjna kry-
tyka samej idei dyscyplinarnosci, zalezy - o czym dobrze wie sama au-
torka - od utrzymywania sie odrebnych dyscyplin.

Wynika z tego, ze nie jest mozliwe dokonanie wyboru z tej listy (jak
tez z kazdej podobnej listy). To jest jedyny moment, w ktérym nie zga-
dzam sie z esejem Bal: jest to po prostu problem zaakcentowania przez
nig koniecznosci unikniecia esencjalizmu. Moim zamiarem nie jest kon-
trola granic dyscyplin lub utrzymywanie historii sztuki w stanie czystym
(jak najdalej od tego!), uwazam jednak, ze istnienie tekstéw zaleznych od
czystoséci dyscyplinarnej jest samo w sobie kluczowe dla mozliwosci
prawdziwie innowacyjnej interdyscyplinarnosci. Bez oporu, opor jest
bezuzyteczny.

Doskonatym przyktadem, zbyt czesto lekcewazonym w obecnych de-
batach, jest Barbara Stafford. Przez dekady pisata ona pomiedzy, posréd
i wokot wielkiej liczby dyscyplin, ajednak w jej pracach nigdy nie nasta-
pito rozstrzygniecie na rzecz jakiego$ jednego podejscia do dyscyplinar-
nosci. Czasami pisze ona w taki sposéb, jak gdyby dyscyplinarna kon-
trola granic stanowita najbardziej denerwujaca przeszkode w sensownej



pracy, kiedy indziej znow, pisze z glebokiej wewnetrznej perspektywy
danej specjalnosci. W jej pracach widoczny jest opor wobec de-skilling,
ktoremu tak czesto towarzyszy zwolnienie z granic dyscyplinarnych -
Stafford pisze wiec swobodnie i w sposob kompetentny o najbardziej ta-
jemniczych przedmiotach. Jednoczes$nie istnieje poczucie, ze spoza ze-
spotu ,czerepoéw” zatwardzialej, specjalistycznej wiedzy, wytoni sie wzér
- znak, jak méwi Mallarmé, projektowany na pewng pusta powierzchnie.
Stafford byta jednym z naukowych opiekundéw mojej dysertacji i jako
student spedzitem dwa lata poszukujgc - zaintrygowany jej pismami -
zrodet ich koherencji (Elkins, 1992: 517-520). Leopardi opisat kiedys
swojg whasng nauke jako ,peregrynacje”. Istnieje jeszcze jedna, bardziej
nawet cudowna metafora, anizeli ta Leopardiego: sokoty majg dwie Zre-
nice w kazdym oku - jedna dla ogniskowania wprzéd, w stereo, i druga
dla odpowiedniej ostrosci widzenia w kazdg strone. Cztery Zrenice, trzy
punkty na ziemi w ognisku w szybkim nastepstwie. Dlaczego nie pisac
w taki sposob, ze trzeba catych lat, by znalez¢ ogniska? Co jest dobrym
pisarstwem, jesli nie jest nim spojne wyzwanie wobec czytelnika?

Zgadzam sie zatem z Bal, ze dyscyplinarna kontrola granic jest
szkodliwa dla tego, co studia wizualne moga, miejmy nadzieje, osiggnac:
jednak zakonserwowatbym takze niektére granice, niektére ,czystosci”
i niektére kompetencje, po prostu po to, by mogty dostarczyé wyrazistego
oporu wobec ,zrgcego kwasu” otwartych przestrzeni interdyscyplinarno-
sci. Nawet najbardziej konserwatywna redukcja do umiejetnosci dyscy-
plinarnych - takich jak ta wymieniona jako pierwsza na mojej liscie -
jest konieczna i pozgdana dla teoretycznego i praktycznego rozwoju stu-
diow wizualnych.

Sam wyprébowatem kilka z tych dziewieciu teorii, czasami jako wy-
znawca, innym razem jako gos¢. Druga teoria, w ktdrej historia sztuki
wyprobowuje na zewnatrz swoje narzedzia interpretacyjne na obiektach
niekanonicznych, w duzej mierze byta strategig mojej ksiazki Domain of
Images. W stopniu, w jakim ta ksigzka czynita uzytek z lingwistyki, ar-
cheologii i antropologii, byta rowniez przyktadem piagtej teorii (teorii sro-
ki). W kontekscie tamtego projektu bronitbym obu strategii. Uwazam, ze
nadal sensownie jest mysle¢ o historii sztuki jako zrddle dla szerszych
studiow wizualnych (jak w teorii drugiej), a to dlatego, ze historia sztuki
legitymizuje sie jedng z najbogatszych i najgtebszych tradycji zajmowa-
nia sie obiektami osadzonymi historycznie. Stad zresztg wynika tak du-
za pokusa do odrzucenia historii sztuki i do krytyki zainteresowania ze
strony niektérych historykdw sztuki wyrastaniem szerszych studiéw
wizualnych z ich wiasnej dyscypliny. Powdd, dla ktérego historia sztuki,
lingwistyka i inne dyscypliny muszg i$¢ razem (jak w pigtej teorii), wigze
sie z tym, ze ich szczegdlne kompetencje produkujg produktywny ,icono-



clash” (w sensie Latoura). | tak dalej: sadze, ze istniejg argumenty na
rzecz kazdego z dziewigciu i wielu innych teorii, oraz ze te argumenty mo-
ga by¢ czynione z punktu widzenia radykalnego eksperymentatorstwa, nie
zdradzajgcego najmniejszego poddarnistwa wobec dyscyplinarnosci.

Prawdziwym wyzwaniem dla studiow wizualnych jest, jak sadze,
odnalezienie samych siebie w miejscach, w ktérych stale ustanawiane
moga by¢ wszelkie, nadajgce sie do wykorzystania teorie interdyscypli-
narnosci i dyscyplinarnosci. Zgadzam sie z tenorem eseju Bal i jej eg-
zemplarycznym obstawaniem przy chwiejnosci granic. Ze swej strony
dodatbym jedynie, ze istnieje dobry powod, by naprawi¢ ogrodzenia mie-
dzy sgsiadami: istnienie granic i kompetencji, ktére zawieraja, jest tym,
co nadaje sens naszej peregrynacyjnej nauce.
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TERAZ | WTEDY

W pionierskich czasach studiéw wizualnych - gdzie$s pod koniec de-
kady lat 80. - sprawy nie wygladaly tak powaznie, jak sugeruje to dzisiaj
esej Mieke Bal. Gdy pewnego pdéznego wieczoru siadtySmy razem, by



napi¢ sie szampana i pokrzepi¢ przed czekajgcym nas zadaniem, tylez
chichotaty$my, co knuly$my. Nasz dziekan na Uniwersytecie Rochester
zachecit nas, bySmy nastepnego dnia wniosty pisemng propozycje utwo-
rzenia nowego kierunku studiow magisterskich w zakresie ,sztuk po-
rownawczych”, takiego, ktéry mogtby wykorzystywac¢ przymierze miedzy
departamentem Bal, literatura poréwnawczg, i moim - historig sztuki.
Pézniej, przez wiele miesiecy, Mieke i ja, obracatySmy nasza pierwotng
~dyskietke” we wszystkie strony, raz co$ dodajac, to zndw co innego uj-
mujac z projektu programu, zgodnie z wymogami zmiennej polityki uni-
wersytetu i wiadz (stanowa rada edukacji). Program niezwykle szybko
rozwingt sie w pierwszy w USA stopieri doktorski w zakresie ,studiow
wizualnych i kulturowych”, zyskujac spory zastrzyk energii od nowego
zaciggu, do ktorego nalezeli: Norman Bryson, Craig Owens, Kaja Silver-
mann, Constance Penley, Lisa Cartwright, David Rodowick, Janet Wolff
i Douglas Crimp. Byta to wyjgtkowa konstelacja gwiazd (prawie wszyscy
odeszli juz gdzie indziej), podobnej do niej nie odnotowano juz nigdy
w annatach studiow wizualnych. Dyskusje bytly nieustanne i zabawne,
kiotnie z administracjg uniwersyteckg - zagorzale i pobudzajgce. Nikt
nie wiedziat na pewno, czego ta nowa ,interdyscyplina” dokona, ale
wszyscy czulismy, ze jej przeznaczeniem sg wielkie rzeczy. A Mieke byta
naszym prorokiem.

Oczywiscie, studia kultury wizualnej (jak obecnie woli ona nazywacé
ten obszar) wypuscity pedy w wielu miejscach poza tym naszym jednym
campusem na poéinocy stanu Nowy Jork; i nie mam juz pewnosci, kiedy
wiasciwie zaczely sie powazne spory i zaczeto wznosi¢ intelektualne
rusztowanie, ani tez kiedy niemal kazdy zaczat ulega¢ potrzebie ogtosze-
nia wiasnego manifestu o tym, czym studia wizualne/kultura wizualna
naprawde sa. Jesli kto$ nie orientowatby sie we wspotczesnym przemysle
publikowania ksigzek pod rubryka studiow wizualnych lub nawet nie
wiedziatby nic o istnieniu tego konkretnego czasopisma, z tatwoscig wy-
czutby na podstawie samego tylko eseju Mieke Bal, ze kultura wizualna
znajduje sie obecnie w stanie duzego zamieszania, jesli nie wrecz gnicia.
Dokad witasciwie zmierzamy? Kiedy argumenty staly sie tak powazne
i dlaczego Mieke Bal probuje je wszystkie uporzagdkowac?

Mimo wszystko, zaskoczyt mnie ten esej. Czy to zmienity sie studia
wizualne, czy ich analityk? Tak wiele tych ,musi sie” i ,powinno sie”.
Wréce raz jeszcze do przesztosci. Jak pamietam (co wcale nie musi by¢
tozsame z tym, co zapamietata Mieke), wczesna forma studiéw wizual-
nych nie czerpata swojej energii z powagi, ale przeciwnie - ze swawolnej
wesotosci. W pewnym sensie wszyscy podzielaliSmy wyzwalajacy poglad,
ze tak diugo, jak badania dziet sztuki idg w przeciwnym kierunku, niz
skostniate procedury tradycyjnej historii sztuki - ,wszystko jest mozli-



we”. Cho¢ brzmi to idealistycznie - obrazy byty dla nas wtedy naprawde
zbyt wazne. Zatem wielu z nas, uwazajac starg dyscypline z jej metoda-
mi - z powodu apolitycznych i nietwdrczych rezultatéw badawczych - za
bankruta, pragneto robi¢ cos innego. W tamtych czasach skianialismy sie
do realizacji dwéch mozliwosci: ekspansji i wzbogacenia tego, co zaliczato
sie do ,reprezentacji” (wczesniej w studiach filmowych, pé6zniej w rekla-
mie i obrazowaniu digitalnym); i/lub importu idei poststrukturalistycz-
nych (feminizm, psychoanaliza, semiotyka, dekonstrukcja, etc.) dla ozy-
wienia badan (na poczatek) tradycyjnych obiektow sztuki.

To wiasnie ta druga droga interesowata Mike i mnie; lub, moze po-
winnam powiedzie¢, ze to wiasnie tej drogi w duzej czesci nauczyta mnie
Mike. Podziwiatam jej zwinnos¢ i swobode, z jakg stosowata rozmaite
krytyczne strategie wobec kanonicznej sztuki i artystéw (np. Rembrandt,
Vermeer, Caravaggio). Jej ,metoda” - jesSli mozna jej postepowanie tak
okresli¢ - polegata na wzieciu uznanego dzieta sztuki i swawolnym ,cze-
saniu go pod witos” (pace Nietzsche) za pomocg wybranej, specyficznej
teorii, a nastepnie sprawdzeniu rezultatow takiego zabiegu. Wybuch,
jaki nastepowat, czesto wstrzgsat fundamentami ,starej” historii sztuki.
Przez caly czas jej pisarstwo odgrywato takg role. Nikt nie potrafit, tak
jak Mieke, odkry¢ jakis niewielki detal w dziele i budowa¢ wokot niego
caty nowy intelektualny $swiat. Moim ulubionym osobistym wspomnie-
niem jest wizyta w National Gallery w Waszyngtonie, kiedy to Mieke
zatrzymata mnie nagle przed Kobietg trzymajgcg wage Vermeera. Wy-
chodzac od ledwie widocznej dziury, namalowanej na tylnej Scianie -
domniemany slad po gwozdziu, na ktdrym wczesniej wisiat obraz przed-
stawiony w tle - Mieke zaczeta snuc¢ opowies¢ o przemieszczeniu, w kto-
rej postawita najgtebsze filozoficzne pytania odnosnie natury malowa-
nia7. Réwniez inni czytelnicy tego tekstu czesto nawigzywali do faktu, ze
to wlasnie Mieke nauczyta ich odczuwania radosci towarzyszacej odkry-
waniu.

W tym eseju najbardziej brakuje mi wiasnie owego radosnego,
Smiatego, intuicyjnego, zabawowego aspektu studiow wizualnych. Wisi
nad nim burzowa chmura zmartwien i braku humoru. Sprawy osiggnety
pewien etap - Mieke okresla go jako ,pierwszy bolesny punkt” - na kté-
rym nawet sama autorka czesciowo wypiera sie tego obszaru badan. Nie
czynie tutaj zarzutu skonsternowanej Mieke, ze podjeta probe wypraco-
wania ,naprostowujgcych” definicji i zanalizowania ich réznych zastoso-
wan; zastanawiam sie tylko nad tym, co wiasciwie umozliwito ten zwrot
w przebiegu wydarzen? Czy zbyt wiele nie wydarzyto sie zbyt szybko?
W jaki sposdb dotarliSmy od Lacana do internetu? Czy odbyto sie to tak

7Anegdote te przytacza Bal (1991).



gladko, jak sugerowatyby najnowsze ,badania”? Esej Bal dotyka tak
wielu problemdw, ze trudno jest wyodrebni¢ gtdwng teze i tok argumen-
tacji od omdwien zapoznanych ksigzek, potrzeby polemiki i oskarzen,
kierowanych pod adresem fatszywych prorokéw kultury wizualnej. Na-
wet sama Mike wyraza zal, ze musiata rozpoczag¢ swoj esej od negatyw-
nego punktu widzenia.

Role gtéwnego czarnego charakteru odgrywa u Bal wizualny esen-
cjalizm, rozumiany przez nig jako tendencja i pragnienie, by akty i
przedmioty wizualne traktowac jako ,czyste”. Oczywiscie ta sklonnosé
powstata w ,starej” historii sztuki, jednak dyscyplina kiedys$ ja uprawo-
mocnita. Rozciggajac sie daleko poza miejscem swoich narodzin, studia
wizualne poszukuja dzisiaj swoich przedmiotéw, wiedzione wylgcznie
przez to, co moga widzie¢ - w tym tkwi zrédio ich nieustannych proble-
mow. ,Bezrefleksyjne izolowanie tego, co «wizualne» jako przedmiotu
badan” jest zdradzieckim zabiegiem, lekcewazy bowiem inne formacje
dyskursywne (takie, jak werbalne), ktére powotaty studia wizualne do
zycia i karmity je w czasie ich rozwoju. (Czyz W.J.T. Mitchell, 1994,
2002, nie ostrzegat nas przed tym od diuzszego czasu?) W efekcie, nowy
obszar nie tylko powatrza grzechy starego, ale je skry™wa, pretendujgc do
bycia czyms ,nowym”, podczas gdy w spos6b oczywisty niczym takim nie
jest. Stare hierarchie i przedmioty moga sie zmienia¢, ale ,metodologie”
(z oczywistych wzgledéw bardzo wieloznaczny termin) do ich badania
wcale sie nie zmieniaja.

Powyzsza krytyka prowadzi autorke do zdecydowanej obrony ko-
niecznosci wyodrebnienia ,domen przedmiotowych”. Skoro nie istnieje
»Czyste ciecie miedzy tym, co wizualne i tym, co nim nie jest”, najbardziej
ambitnym manewrem, jaki analitycy studiéw wizualnych moga wyko-
nac, jest stworzenie na nowo swoich przedmiotéow. Nie ma to polega¢ ani
na ubraniu starych przedmiotéw w nowe fantazyjne stroje, ani na odzie-
raniu warstw historii i narostéow metodologii do momentu, az nic juz nie
zostanie, ale - na ,analizowaniu kulturowych artefaktéw ... z teoretycz-
nie kompetentnej i rozumnej perspektywy” (a zatem co$ pokrewnego do
drugiej ,metodologicznej” drogi, jakga wybratySmy w ,pionierskich cza-
sach”). Jakkolwiek nie mam pewnosci, jak ta ,domena przedmiotowa”
wyglada (mam trudnosci w wyobrazeniu sobie ,przedmiotu” jako czego$
innego, od tego, co moge zobaczy¢) w swojej twdrczej interdyscyplinarno-
sci, arena ta, w sposéb oczywisty, ,nie nalezy do nikogo”. I, rzecz jasna,
to bardzo dobra rzecz w czasie, gdy inni badacze uznajg pewne terytoria
za swoje wiasne.

Teraz jednak zaczynam sie martwic¢ i staje sie bojowa. W moim od-
czuciu, wspotczesne studia wizualne nie oddajg ,przedmiotom” tego, co
im nalezne, a Mieke, na podstawie swojej krytyki, moze by¢ oskarzona



0 wyzucie ,historii” z czesci jej sity. Tymczasem, absolutnie w centrum
musza sie znalez¢ te pierwotne fascynacje (tj. przedmioty i historia), be-
dace impulsami dla rozwoju teorii - inaczej, cata (moja) idea studidow
wizualnych utracitaby swojg celowos¢. Przede wszystkim, zbyt czesto w
studiach wizualnych/kulturowych wydaje sie brakowa¢ podstawowego
fenomenologicznego przekonania, ze przedmioty sg aktywnymi czynni-
kami, uczestniczacymi w swoich interpretacjach (Mieke przypomina
nam, ze przedmiot wspdtksztattuje wiasng analize). 1, co wiecej, wiek-
szo$¢ tych analitykéw traktuje przedmioty powstate przed XX wiekiem
jako skonczone i ,zatatwione”; hotdujac temu nieoSwieconemu przyzwy-
czajeniu, odmawiajg uznania faktu, ze przeszto$¢, nawet odlegta o ca-
te stulecia, moze nam rzucaé¢ ,odpowiedzi”. Oczywiscie te ,odpowiedzi”
zmieniajg sie, tak jak dialog miedzy podmiotem i przedmiotem zmienia si¢
na przestrzeni czasu i zaleznie od miejsca. Czy nie jest tak, ze to wlasnie
owa nieswiadomos¢ istnienia nieustannego przeciggania miedzy dwoma
biegunami przedmiotowosci i podmiotowosci, sprawia, ze wspoétczesne stu-
dia wizualne wydajg sie pozbawione ciezaru gatunkowego? Aktywne,
ksztattujgce sity przedmiotéw majg niewatpliwie pewna role do odegra-
nia w wyznaczeniu domen przedmiotowych. Z obecnego bilansu, jesli nie
z eseju Bal, znikneta owa gra miedzy wszystkimi tymi, zestawianymi
zwykle w pary podejrzanymi: miedzy przesztoscig i terazniejszoscia, pod-
miotem i przedmiotem, stowem i obrazem etc.

Moim drugim wielkim zmartwieniem jest fakt wypchniecia idei hi-
storii ze studiéw wizualnych i kulturowych, do czego niechcgcy mogt sie
nawet przyczyni¢ tak myslacy krytyk jak Mieke. Jej ,preposteryjna hi-
storia sztuki” jest cudownym, zabawnym pojeciem. Demonstruje ona
~-mozliwy sposéb zajmowania sie «przesztym dzisiaj», ... odwrécenie, ktd-
re wstawia to, co chronologicznie uprzednie (‘pre’-) jako efekt nastepczy
po (‘post-') jego poZniejszym ponownym uzyciu” (Bal, 1999). Oczywiscie
kluczowy jest jej prezentyzm, Swiadomos¢ obecnosci tego, co terazniejsze
w spotkaniu z przesztoscig. Na przyktad lektura Caravaggia od tytu jest
po prostu nieuchronna. Jakkolwiek tego typu lektura moze okazaé sie
niezwykle ptodna dla naszego rozumienia sztuki naszego wiasnego cza-
su, wskazujac sposoby, w jakie wspotczesni artysci odnajduja znaczenia
w przesztosci, to jednak z drugiej strony, moze by¢ czesto mniej ,uzy-
teczna” dla historycznego rozumienia przez nas sztuki dawnej. Wspot-
czesne idee dotyczace produkcji wizualnej moga nie mie¢ wiele wspol-
nego, z tym co ,sztuka” znaczyta dla Swiatow, ktore jg tworzyly w prze-
sztosci. Od czasdéw Kanta, Hegla i idealistycznej filozofii XI1X wieku ocze-
kujemy od artystow, ze bedg filozofami lub poetami doswiadczenia. Jed-
nak te idee o naturze sztuki wizualnej majg niewiele lub zgola nic
wspdlnego z tym, czego oczekiwano od artystow, powiedzmy, w XVII



wieku. Pojecie indywidualnej tworczosci zostato nastepnie przefiltrowa-
ne przez podbudowane ideologicznie uwielbienie dla sztuki antycznej,
ktore miato zagwarantowac¢ utrzymanie najwyzszego statusu pewnym
stylom i konstrukcjom znaczen. To ekscytujacy moment, stale na nowo
powracajacy w aktach interpretacji, kiedy uswiadamiamy sobie, ze daw-
na sztuka aktywnie opiera sie naszym wspoétczesnym prébom jej usen-
sowienia.

Mieke oczywiscie wie to wszystko i na pewno nie jest moim zamia-
rem sugerowanie, ze tak nie jest. Moje narzekanie odnosi sie raczej do
mojego wyobrazenia o tym, jak niektorzy inni praktycy studidw wizual-
nych myslg o sztuce dawnej, jesli, oczywiscie, w ogdle o niej mys$lg. Oba-
wiam sie, ze zbyt szybko, bez najmniejszego zajgkniecia, zamykane jest
koto hermeneutyczne. ,Historia” to koncept za rzadko wprowadzany do
wspotczesnych studiéw wizualnych; ajesli juz - to zbyt szybko zatamuje
sie dystans miedzy horyzontami historycznymi. Tak, jak musimy umie¢
baczy¢ na pytania, jakie przedmiot (czymkolwiek on jest) stawia przed
nami, tak tez powinnismy umie¢ dtuzej utrzymywac radykalng odmien-
nos¢ przesztosci. Historia nie sprowadza sie po prostu do poszukiwania
zrédet [origins\; moze by¢ miejscem wytwarzania znaczenia, a nawet
inicjowania zmiany. Tak diugo, jak historyczna lektura jest stosowna,
bogata, petna mysli, trzyma sie zrodet [sources] i zwigzana z wielobarw-
nymi ,obrazami”, nie jest istotne czy znaczenie jest ,poprawne”. W obec-
nym stanie, studiom wizualnym i kulturowym moze grozi¢ zapomnienie,
ze historia ma jednak jeszcze co$ do powiedzenia.

Dos¢ tych narzekan z mojej strony. tatwo jest czyni¢ zarzuty, gdy
lustruje sie ,obszar” studiéw wizualnych i kulturowych, ktory nie jest
naszym wiasnym obszarem. Oczywiscie, esej Mieke oferuje tak samo
duzo od siebie, jak duzo krytykuje w projektach innych. Gdy zbliza sie do
konca, staje sie nawet wizjonerski. Domeny przedmiotowe, wyznaczone
przez Bal - takie jak ,niewidzialne” wielkie narracje realizmu, nacjona-
lizmu, pici \gender\, rasizmu, geografii - posiadajg niezwykle istotne
implikacje dla polityki obszaru studiéw wizualnych. Doprowadzenie do
tego, by te nieuchwytne kulturowe konstrukty staty sie widzialne, jest
zadaniem filozoficznie o wiele bardziej wyzywajacym niz, powiedzmy,
przygladanie sie przedstawieniom kobiet w reklamie, poniewaz impli-
kuje jednoczesne ,,sondowanie” aktu patrzenia: ,to mozliwo$¢ dokonywa-
nia aktéw widzenia, a nie materialnos¢ widzianych przedmiotow, decy-
duje o tym, czy dany artefakt moze by¢ rozpatrywany z perspektywy
studiow kultury wizualnej”.

Jest oczywiste, ze tego rodzaju cele sg odlegte od historii sztuki,
jakiej bytam uczona. Jednak nadal jestem daleka od twierdzenia, ze
standardowe procedury i protokoty historii sztuki bledng w konfrontacji



z tym, co wydarzylo sie przez ostatnie pietnascie lat. Poczatkowo zmiana
nazwy historii sztuki na studia wizualne odzwierciedlata fakt, ze studio-
wanie obrazéw raz jeszcze moze by¢ ekscytujgcymi intelektualnym zaje-
ciem. Nowy obszar dotyczyt idei, a nie po prostu przedmiotow i ich klasy-
fikacji. Czerpiac z tak wielu inicjatyw z obszaru ,teorii”, nie mieliSmy
pojecia jak daleko nas zaprowadzi ta nowa interdyscyplina. Esej, taki
jak ten, przypomina nam, jak dalekg droge juz przebyliSmy. Niosgac swoj
bagaz probleméw i mozliwosci, Mieke zawsze jest gotowa podrézowac do
nastepnego przystanku. Jesli o mnie chodzi, przyznaje, ze trwam w prze-
sztosci, zwabiona przez przedmioty innych czaséw i miejsc.

Chce mysle¢ o problematyce - takiej jak estetyka - ktéra wypadia
gdzie$ na pobocze drogi. Chce poswieci¢ uwage dzietom sztuki, nawet
kanonicznym, ktére nie wyczerpaty problemoéw, z jakimi mozemy do nich
przyjs¢. Chce broni¢ pojemnos$ci wspotczesnych studiéw wizualnych i za-
razem nadal zachowywaé zdrowg podejrzliwo$¢ wobec ich sktonnosci do
ptynnosci. |, ponad wszystko, jak dobry melancholik, nie chce, by mnie
zmuszano do akceptacji uptywu czasu, nawet za cene intelektualnej
przyjemnosci. Jesli moge spetni¢ te pragnienia w ramach ponownie ozy-
wionych studiéw wizualnych i kulturowych, wtedy zgadzam sie zaptacié¢
zajazde. Tak dtugo, jak dtugo bede mogta siedzie¢ obok Mieke.
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KULTURA WIZUALNA | IDEOLOGIA WZNIOSEOSCI

Gdy Italo Calvino zauwazyt w swoich Six Memos for the Next Mille-
nium (1988), ze ,zyjemy w niekoriczacym sie zalewie obrazéw”, byt to dla
niego powdd rozpaczy: na przyktad, rozpaczy z odstoniecia ,wewnetrznej
nieuchronnosci, ktéra sprawia, ze kazdy obraz - zaréwno jego forma, jak
i znaczenie - domaga sie naszej uwagi” (s. 57). Kulturoznawca wizualny
przeciwnie: wydaje sie uwaza¢ ten fenomen za ogromnie ekscytujacy
(w kazdym razie w tym stracenczym rodzaju akademickiego podniecenia,



ktory Mieke Bal w sympatyczny - jesli nawet przewrotny - sposdb, cha-
rakteryzuje jako ,emocje, bzdury i blage, ktére maja miejsce podczas
roznych konferencji i w druku”). Paralelg, ktéra natychmiast przychodzi
na mysl, jest apokaliptyczny ton manifestdw futurystycznych pierwszej
dekady XX wieku. Wezmy chocby tylko nastepujgce dwie futurystyczne
deklaracje: ,Nalezy zmies¢ wszystkie wczesniej wykorzystywane sche-
maty po to, by wyrazi¢ nasze wirujace zycie stali ... i szybkos$ci” (Mari-
netti, 1910, s. 293). Lub: ,Podziwia¢ stary obraz to sypa¢ nasze odczucia
do urny pogrzebowej, zamiast ciska¢ je w gwattownych erupcjach dziata-
nia i tworczosci” (Marinetti, 1909, s. 287). Uwazam za zabawng tatwos¢,
zjaka te deklaracje mogg by¢ przetransponowane w terminy wizualnego
kulturoznawcy, na przyktad: ,nasze wirujgce zycie wizualnosci”; a szcze-
gblnie lubie mysl o ,erupcjach dziatania i tworczosci”, ktére towarzysza
idei kultury wizualnej i gorliwego zapatu w ustanawianiu programow
kultury wizualnej na uniwersytetach (wraz z moim wtasnym).

Te wstepne uwagi odnoszga sie jednak bezposrednio do bardzo szcze-
gblnego stwierdzenia Mieke Bal. Futuryzm byt oczywiscie ruchem - ru-
chem artystycznym. A to, ze studia kultury wizualnej sg w mniejszym
stopniu dyscypling (lub multidyscypling, interdyscypling, niedyscypling
lub postdyscypling) niz ruchem, byto jedng z poczatkowych sugestii Bal.
Zgadzam sie catkowicie. Moja odpowiedz koncentruje sie jednak na kio-
potliwej implikacji konstytuowania sie ruchu jako ruchu. Rozumiem
przez to, ze zaden szanujacy sie ruch nie moze jako taki przedstawié
siebie bez ideologii. (Mysl znajduje tutaj zaczepienie w poczatkowej pro-
wokacji Bal odnoszacej sie do kultury wizualnej i religii.) Taka ideologia
lub system przekonan byla oczywiscie gtéwnym przestaniem futury-
stycznych - powiedzmy takze, dadaistycznych i surrealistycznych - ma-
nifestow.

Rzecz jasna akademicy, inaczej niz artysci, nie moga by¢ (lub w kaz-
dym razie - nie moga by¢ postrzegani, ze sg) tak smiato i otwarcie ide-
ologiczni - i dlatego mamy tutaj do czynienia raczej z masg niesSmialej
krzataniny wokot ,strategicznych wizji” dla studiéw kultury wizualnej -
najwiecej, jak sadze, w jednym z pra-dokumentoéw ruchu, Visual Culture
Questionnaire, opublikowanym w czasopismie ,October” w 1996 roku8.
Tym niemniej sadze,” ze wyczuwalny jest zapach ideologii w tym, co
chciatbym zaproponowacé jako diagnoze - mianowicie w zaangazowaniu
ruchu kultury wizualnej w idee wzniosto$ci w nowym tysigcletnim prze-
braniu, ktérg Jeremy Gilbert-Rolfe okreslit sympatycznie jako ,techno-

8 Visual Culture Questionnaire (1996), ,,October” 77 (Summer), s. 25-70. Oczywiscie,
ten ,kwestionariusz” (bez zadnego pytania) nie mégtby by¢ traktowany jako manifest stu-
diéw kultury wizualnej. Mamy tutaj bowiem kilku niezwykle sceptycznych respondentéw
(najbardziej, by¢ moze, Susan Buck-Morss i Thomas Crow).



wzniostos¢” (Gilbert-Rolfe, 1999, s. 6) (wyobrazmy sobie tylko jak zaraz-
liwy bytby taki termin dla futurystow).

Jesli powyzsza diagnoza jest poprawna, tatwo moze doprowadzi¢ do
wyjasnienia osobliwej nieobecnosci (lub ich nieokreslonosci) wytyczania
granic swoim przedmiotom przez ruch kultury wizualnej: faktu, ze - jak
to ujeta Bal - ,brak jasnosci czym jest owa domena pozostaje ich naj-
wazniejszym stabym punktem”. Albowiem istota idei wzniostosci jest
niewyznaczanie jej granic, jej fundamentalna nieuchwytnos¢, czy to ja-
kosciowa, czy ilosciowa. Wzniosto$¢ - wedtug Kanta (1952) - jest ,przed-
stawieniem bezgranicznosci” (s. 90). Formuta paralelna do stwierdzenia
Calvino o ,niekonczacym sie zalewie obrazow”; w wypowiedzi Calvino
ustysze¢ mozna takze echo innego twierdzenia Kanta, zgodnie z ktérym
wzniostos¢ ,moze pojawiac sie we witasnosciach formy jako przekraczaja-
ca granice naszej wiadzy sadzenia, jako nieprzystosowana do naszej
zdolnosci uobecniania i jako pogwatcenie naszej wyobrazni” (s. 91).

Préba wyznaczenia granic tego, co bezgraniczne, stanowitaby oczy-
wiscie afront dla elementarnej logiki, co sprawia, ze w podejsciu wizual-
nych kulturoznawcéw do ich domeny przedmiotowej istnieje konieczna
nieokreslonosé. Logika decyduje réwniez o tym, ze nie mozna temu sta-
nowi rzeczy w zaden sposob zaradzi¢. Bezgranicznosé¢, ktérg Kant przy-
pisuje wzniostosci, posiada - jak ujmuje to filozof - ,dodang mysl o jej
totalnosci” (s. 90). W sposob oczywisty zatem, podobnie, jak nie mozna
wyznaczy¢ granic temu, co bezgraniczne, tak samo nie moze by¢ wyklu-
czen z totalnosci. Odwracajac te mysl, mozna podzieli¢ rozdraznienie
Thomasa Crowa (1996), ze idea kultury wizualnej wydaje sie zaktadaé
~Skupienie wszystkich przedmiotéw tego Swiata w niezrdéznicowang ma-
se, postrzegana na sposob zachodni” (s. 36, moje podkreslenie).

Jesli jednak odtozy sie na bok problemy logiki, mys$lenie o wspo6t-
przynaleznosci idei kultury wizualnej i idei wzniostosci posiada jak
sadze, pewng moc opisowg. Niewatpliwie jest prawda, ze zyjemy w nie-
koriczgcym sie zalewie obrazéw wizualnych: topimy sie w nich - w naj-
wiekszym stopniu chyba w Tokio; dlatego swoj tekst ilustruje fotografig
Shinjuku - owej apoteozy japoriskiego konceptu iki (czyli mniej wiecej
tego, co okreslamy jako miejski chic lub co0Z)9. Nie mozna tutaj uciec
przed wszechobecng wizualng kakofonig, gdy jeden po drugim, gigan-
tyczny ekran lub neon krzycza, domagajac sie naszej - catkowicie przy-
ttoczonej tym wrzaskiem - uwagi wizualnej.

9 Oryginalna dyskusja o iki pojawita sie w pracy japonskiego filozofa Kuki Shuzo
The Structure of Iki (1930), ostatnio przettumaczonej jako: Kuki Shuzo, Reflections on
Japanese Taste: The Structure of Iki. (Jako odpowiedniki iki pozostawiam uzyte przez
autora specyficzne angielskie okreslenia ,chic” i ,,cool”, uzywane potocznie do wyrazenia
aprobaty dla tego, co aktualnie funkcjonuje jako modne - przyp. ttum.).



Warto moze odnotowaé¢, ze krzyczaca wizualna kakofonia nie jest
wieksza od towarzyszgcej jej kakofonii dzwiekéw - w tym naszym nie-
ustajacym i zréznicowanym wielkomiejskim zgietku - i dziwie sie dla-
czego nikt jak dotad nie pomyslat, by rozwazy¢ potencjat ,,akustycznych
studiow wizualnych”? Ta nasza obserwacja nie pojawia sie przypadkowo
(chociaz nie moge jej tutaj rozwing¢): moze nas ona bowiem skioni¢ do
ponownego rozwazenia pewnego aspektu ,wizualnego esencjalizmu”,
datujacego sie co najmniej od czasu Leonarda da Vinci. Definiujaca ce-
chg wizualnej Swiadomosci Leonarda - ktdéra zostata podjeta przez Ro-
berta i Sonie Delaunay na poczatku XX wieku —jest jej ,symultanicz-
nosé¢”: zdolno$¢ naszego widzenia do symultanicznej (jak w malarstwie)
rejestracji wielosci obrazéow - chociaz jak wielu w jednym momencie?
Nasz stuch, przeciwnie, cechuje fundamentalna sukcesywnos$¢ (jak w mu-
zyce) i to jest przyczyna, dla ktérej tak wielu z nas nie toleruje (lub
wrecz uznaje to za niemozliwe) prowadzenia konwersacji przy akompa-
niamencie symultanicznych zrédet dzwiekul0

Mowigc, ze w mysli o wspotprzynaleznosci idei kultury wizualnej
i idei wzniostosci tkwi pewna moc opisowa, chcialem jednak jedynie
zwréci¢ uwage na fakt, ze tego rodzaju zjawiska rzeczywiscie cechujg
nasza codzienng ,przezywang sytuacje historyczng”. To wyrazenie -
-przezywana sytuacja historyczna” - zaczerpnagtem od Jean-Franeoisa
Lyotarda (1986)11 Chciatbym tutaj rozwazy¢ trzy problemy zwigzane
z tym wyrazeniem, a odnoszace sie do pewnych aspektow artykutu Bal
i do ideologii WzniostosSci. Po pierwsze, jakkolwiek sadze, ze ,przezywana
sytuacja historyczna” wlasciwie opisuje nasza terazniejszg ,kulture wi-
zualng” (jej bezgranicznos¢ i totalnosc), ktorg kulturoznawca wizualny
prébuje lub proponuje badaé, to jednak ,sytuacja” nie jest ,kulturg”. Jak
zauwaza Bal, z pojeciem ,kultura” ,zanosito sie na to od dawna”; dla
mnie szczeg6lnie istotny jest oczywisty fakt, ze ,kultura” jest terminem
intencjonalnym. ,Kultura” jest kultywowana; ,sytuacja” - ,przezywana
sytuacja historyczna” —zwyczajnie wydarza siel2

To ukute przez Lyotarda wyrazenie ma jednak dwie wyktadnie filo-
zoficzne, z ktérych kazda zywi - cho¢ nie zawsze wystarczajgco otwarcie
- pewien rodzaj ideologii charakteryzujgcej, moim zdaniem, ,ruch kultu-
ry wizualnej”.

10 O pogladach Leonarda da Vinci na temat istotowej symultanicznosci widzenia zob.
Kemp (1989, s. 20-38). O pogladach Roberta Delaunaya zob. jego esej Light (1968 [1912])
i Virginia Spate, Orphism (1979, s. 180 nn).

11 W Le Postmoderne expliqué aux enfants Lyotard (1986) cytuje wyrazenie une situ-
ation historique de la vie z Habermasa.

12 Uzywam stowa ,,intencjonalny” do opisania , kultury” w filozoficznym sensie, im-
plikowanym przez to pojecie; ,intencjonalno$¢” ostensywnie naznacza konkretny przed-
miot lub przedmioty jako nalezgce do ,,kultury”.



W swojej pierwszej wyktadni - to znaczy jako zrédio idei ,kultury
wizualnej” we wczesnej teorii postmodernistycznej - badanie ,przezywa-
nej sytuacji historycznej” zapowiadane jest przez Lyotarda (1986) jako
pozadana alternatywa wobec ,statusu doswiadczenia estetycznego”
(s. 15). Wiele napisano na temat tej rzekomej alternatywy. Mam na mysli,
na przyktad, antologie Hala Fostera (1983) The Anti-Aesthetic: Essays on
Postmodern Culture i wypowiedzi samego Fostera: ,zatem, podobnie jak
«postmodernizmy», «anty-estetyczne» zaznacza kulturalng pozycje w teraz-
niejszosci: czy kategorie dostarczane przez to, co estetyczne nadal obowig-
zujg?” [sic] (s. xv). Tego rodzaju estetyczna apostazja, jak to nazwatem
w innym miejscu, szerzy sie niczym epidemia wsrdod kulturoznawcow
wizualnychl3 ,Terazniejszo$¢” Fostera (brzmi to oszatamiajgco Baude-
laire’owsko) lub ,przezywana sytuacja historyczna” Lyotarda, maja na
celu - wyrazonym explicite przez autorow - wyparcie idei tego, co este-
tyczne na rzecz idei tego, co wznioste. Pojawia sie tutaj pewne nachyle-
nie, ktére mozna scharakteryzowac wytacznie jako ideologiczne.

Przejdzmy jednak w tym miejscu do drugiej filozoficznej wyktadni
~przezywanej sytuacji historycznej” Lyotarda. W po6zniejszej pracy, Les-
sons on the Analytic ofthe Sublime (1991), bezposrednio odnidst sie on do
rozréznienia Kanta z Krytyki wiadzy sadzenia miedzy tym, co estetyczne
i tym, co wznioste: ,paradoksalnosé¢ analizy Kanta (niewazne przy tym,
co on sam na ten temat mowi...) polega na tym, ze rozr6znia on w tej
kakofonii [Wzniostosci] tajemng eufonie wyzszej rangi” (s. 24). Uczciwie
mowigc, skandaliczna jest préba interpretowania Kanta, programowo
lekcewazac to, ,co on sam moéwi” - zostawmy to jednak intelektualnemu
sumieniu. W stanowisku Lyotarda zniechecajgca wydaje mi sie idea, ze
~tajemng eufonie wyzszej rangi” bedzie mozna odnalez¢ w kakofonii, po-
wiedzmy, naszej ,przezywanej sytuacji historycznej” w ,wizualnej” (lub -
moje ryzyko - ,akustycznej”) kulturze. To czysta ideologia: taka sama,
jak zapowiedz - czesto niebezpieczna - ,tajemnej eufonii wyzszej rangi”
w kazdym ruchu ideologicznym, w kazdej ,wielkiej narracji”, ktéra, jak
ujeta to Bal, ,zaktada stronniczos$¢” - co implikuje, moim zdaniem, rodzaj
ideologicznej stronniczosci wasciwej ,religii”, od ktérej to paraleli, jak
wspomniatem, sama Bal prowokacyjnie zaczyna swoj esej.

~Studia kultury wizualnej”, moéwi Bal, ,za prymarne przedmioty
swojej krytycznej analizy powinny uzna¢ wielkie narracje, prezentowane
jako naturalne, uniwersalne, prawdziwe i nieuchronne”. Pézniej opatruje
to intelektualnym imperatywem (z ktéorym oczywiscie sie zgadzam): ,te-
go rodzaju element autorefleksji jest niezbywalny”. A jednak, trapi mnie
brak pewnosci, czy rzeczywiscie kulturoznawcy wizualni dokonujg takiej

3 Zob. na przyktad Keith Moxey (1996) i moje rozwazania na ten temat w Peter
Leech (2000).



refleksji. Wezmy dla przyktadu anakolutowe stwierdzenie Fostera o ,an-
ty-estetycznej kulturalnej pozycji w terazniejszosci” [,anti-esthetic cultu-
ral position on the present” - anakolutowe, czyli zawierajgce btad gra-
matyczny, w tym przypadku chodzi o przyimek ,on” - przyp. ttum.],
ktére - jak powiedzialem, majgc na mysli te uwage z Baudelaire’a Ma-
larz nowoczesnego zycia (The Painter of Modern Life, 1964): ,Przyjem-
nos¢, jakag czerpiemy z przedstawiania tego, co terazniejsze, wynika ...
zjego istotowej wihasnosci bycia terazniejszym” (s. 1) - brzmi dla mnie
s0szatamiajgco Baudelaire’owsko”.

Wszelkie dgzenie do filozoficznej autorefleksji na temat idei ,tego, co
terazniejsze” cechuje absolutna kruchos¢ i konieczna nietrwatosé. Uczy-
ni¢ siebie zaktadnikiem ,terazniejszosci” - zwiaszcza nieustannie zmie-
niajacych sie manifestacji ,techno-wzniostosci” - oznacza wyrok (niewat-
pliwie w tym tkwi przyczyna, dla ktorej futuryzm byt jednostkowym,
krotkotrwatym ruchem; a takze dla ktorej, obraz z Shinjuku - za pare lat
- bedzie sie wydawac¢ tak samo przestarzaly jak innowacja z ostatniego
miesigca w telefonach komérkowych zdolnych do rejestracji obrazow).

By powrdci¢ na koniec do jednego z aspektow dysjunkcji, zapropono-
wanej przez Mieke Bal na poczatku jej artykutu: mojg osobistg intuicjg
jest to, ze tak ,jak inne ruchy [studia kultury wizualnej] mogg wkrotce
umrzec...”. Ich $miertelnos¢, jak podejrzewam, wpisana jest w to, co za-
proponowatem ujmowac jako ich zafiksowanie na wzniostosci i ,kulturo-
wej” terazniejszosci.
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Nicholas Mirzoeff [state university of new york, stony brook]

WSZYSTKO TO BEZ SENSU

Niewatpliwie przykuwajg ptomienne frazy, jakie Mieke Bal - w swo-
im ataku na kulture wizualng - uzyta pod adresem moich dziet ,non-
sensowne”, ,razacy nonsens” i ,intelektualna (oprocz moralnej) stabos¢”.
Powyzsze frazy, niczym ze strony listdw do ,Daily Telegraph”, catkiem
dobrze pasujg do tego, co Judith Butler nazwata ,neokonserwatywng
lewicg”, nieprawdaz? Ta przemoc werbalna kornczy sie przejmujaca fraza,
ze wizualny esencjalizm - ktérego jestem podobno pierwszym obroncg -
~-musi by¢ aktywnie zlikwidowany”. Czemu to wszystko ma stuzy¢? Bal
ta werbalng pirotechnikg chce odciagng¢ uwage swoich czytelnikow od
faktu, ze kroéliki, ktére wyciaga z tego swojego kapelusza, do znudzenia
sg juz oswojone. Mamy tutaj do czynienia nie tyle z kolejng aferg Sokala,
ile raczej z tak zwang aferg Bal. Nie ma w tym nic nowego: wszystkie
oskarzenia przeciwko kulturze wizualnej, podniesione przez Bal, zostaty
juz sformutowane w 1996 roku w ,ankiecie” czasopisma ,,October”. Jak
przypuszczam, zadnemu z czytelnikéw niniejszego czasopisma nie trzeba
tej debaty przedstawia¢ na nowo. Nie ma nic bardziej nudnego od aka-
demickich polemik wet za wet, ale prosze pozwoli¢ mi wskaza¢ na dwa
punkty: nikt nigdy nie proponowat wizualnego esencjalizmu poza samg
Bal, ktéra go proponuje i zarazem propaguje. Czytelnikom pozostaje roz-
strzygniecie, czy sg zainteresowani formalizmem bazujgcym na przed-
miotach, czy tez polityczng krytyka wizualnego podmiotu takiego, jaki
zostat skonstruowany przez zachodnig epoke nowoczesng.

Wedtug Bal, moja wersja kultury wizualnej jest winna ,wizualnego
esencjalizmu”. Twierdzi tak, na podstawie odwiecznej praktyki cytowa-
nia kilku stéw wyjetych z kontekstu przy zupelnym ignorowaniu cato-
Sciowej argumentacji w moich pracach. ,Esencja”, ktérg miatbym rzeko-
mo celebrowaé, nigdzie nie zostata zdefiniowana. W catej mojej pracy



An Introduction to Visual Culture explixcite argumentuje przeciw wszel-
kiemu tego typu esencjalizmowi. Na poczatku zauwazam, ze ,postmo-
dernizm (jak staromodnie to brzmil) nie jest, rzecz jasna, po prostu do-
Swiadczeniem wizualnym” (Mirzoeff, 1999, s. 3); w potowie tekstu
przypominam czytelnikom, ze ,kultura wizualna nie prowadzi do jedno-
stronnego rozwodu widzenia i ciata” (s. 123); i konkluduje, zarysowujgc
formute ,wizualnego-popularnego”, termin zaczerpniety od Gramsciego,
okreslajacy kulture wizualng jako ,co$, co ma materialng egzystencje,
ktora jest zaréowno widzialna, jak i sprzezona z jezykiem” (s. 259). Nie
przejmujcie sie tym: dla Bal wszystko to nonesens. Bal dochodzi nawet
do swoistej dekonstrukcji, twierdzac, ze tak naprawde to jestem w opo-
zycji do wizualnosci; faktycznie, o tyle, o ile spektakularny sktadnik no-
woczesnej wizualnosci jest, zgodnie ze stynng frazg Deborda (cytowang
w mojej ksigzce), ,kapitatem zakumulowanym do punktu, w ktdrym
staje sie obrazem” - jestem jak najbardziej antywizualny. Zwazywszy, ze
wizualnos¢ jako termin - na co wskazywatem ostatnio w tym czasopi-
Smie - zostat wynaleziony przez konserwatywnego historyka Thomasa
Carlyle’a, wydaje sie raczej niemozliwe, by radykalne podejscie do wizu-
alnej podmiotowosci miato tak po prostu i bezrefleksyjnie afirmowac
wizualnosc.

Projekt kultury wizualnej nie ustawit ludzi po obu stronach boiska -
za lub przeciw temu, co wizualne - ale je zakwestionowat. Pytanie, jakie
zadatem w Introduction, nie brzmiato: ,Czyz wizualna materia nie jest
wspaniata?”, ale raczej: dlaczego nowoczesnos¢ tak silnie obstawata przy
wizualizacji nawet takich rzeczy, ktére nie wydaja sie potrzebowac obra-
z6w wizualnych? Jak napisatem: ,kultura wizualna nie zalezy od samych
obrazow, ale od nowoczesnej tendencji do obrazowania lub wizualizacji
egzystencji” (s. 5). Argumentowatem, ze tym, co odznaczato zachodnig
nowoczesno$¢ jako odrebng formacje, byta nie tyle uniwersalna prawda,
ile wlasnie 6w przymus wizualizowania. Tendencja wizualizacyjna z
pewnoscig nie ostabta - aparat fotograficzny w niemal kazdym telefonie
komérkowym - i nadal istnieje dotkliwy problem, jak negocjowac ja w
zyciu codziennym. Argumentacja w An Introduction to Visual Culture
moze by¢ zatem scharakteryzowana jako historycystyczna, poniewaz
ktade w niej nacisk na specyfike obstawania przy wizualizacji przez za-
chodnig nowoczesnos$¢ - w sposob konieczny implikujac te regiony, na
ktore wywart wptyw zachodni imperializm i neokolonializm kapitatu
finansowego - ale btedem jest okreslanie tego mojego stanowiska termi-
nem esencjalizm.

Z pewnoscig w mojej ksigzce obecny byt moment podkreslania kom-
pleksowosci i znaczenia kultury wizualnej. W okresie, w ktérym po-
wstawata (1996-97), wiodgce postaci Swiata akademickiego nie zawsze
traktowaty materiat wizualny z nalezytym szacunkiem. Fredric Jameson



tak silnie odczuwat fakt przygniatania literatury przez fale popularnej
kultury wizualnej, ze zadeklarowat: ,to, co wizualne, jest istotowo porno-
graficzne”. W przesadnie emfatycznej prozie zawyrokowat, ze: ,tajemni-
Cza rzecz - umiejetnoS¢ czytania - staje sie jakas magiczng sitg, wiasci-
wa dorostym, ktdrej nizsze formy sztuki tak samo nie moga zrozumiec,
jak zwierzeta nie sg w stanie pojg¢ odmiennosci ludzkiego myslenia”. Nie
przewiduje nagrody dla tego, kto sie domysli, ze Bal sie z tym zgadza
i stawia mnie w jednym rzedzie ze zwierzetami. Obstaje przy swoim, ze
w tym fragmencie Jameson wywotat ,bez watpienia nieintencjonalne echo
mysli rasistowskiej” (s. 10-11). Przeciwnie niz Bal, ja nie nazwatem Ja-
mesona rasistg, co bytloby $Smieszne. Natomiast Bal nazwata mnie inte-
lektualnie i moralnie utomnym za samo tylko kwestionowanie stwierdze-
nia Jamesona. Ironia polega na tym, ze, jak mozna zauwazy¢, to wiasnie
Jameson rozwingt explicite idee esencjalizmu wizualnego, ktéry Bal wy-
daje sie potwierdzac¢ przez tak mocne przenicowanie mojej krytyki.

Jesli istnieje tutaj skandal, to jest to - by uzy¢ okresSlenia Wendy
Steiner - ,skandal przyjemnosci”, ktérg znajduje w wizualnym materia-
le. Dla Bal, wszystko to jest oczywiscie nonsensem, sad, oparty na nie-
ujawnionym odniesieniu do Laury Mulvey (1989 [1975]) i jej definicji
przyjemnosci wizualnej jako meskiej. Nieuwzgledniony pozostaje przy
tym fakt takiego skomplikowania tego binarnego schematu przez femi-
nizm i teorie queer, ze sama Mulvey zmodyfikowata swoje stanowisko
ponad dekade temu. W dzisiaj juz raczej niemodnym uktonie wobec teo-
rii postmodernistycznej, ktory zajmuje podttorej strony mojej ksigzki,
okreslitem jako ,wzniostos¢” to, co, w pewnych momentach dramatu -
przytoczytem wtedy jako przyktady: upadek muru berlinskiego, poczatek
filmu 2001: Odyseja kosmiczna i malarstwo Cézanne’a - przekracza to,
co tekstualne w reprezentacji wizualnej; przy czym zauwazytem nawet,
ze nie jest to ,kwestia poparcia in blanco przepracowania Kanta przez
Lyotarda” (s. 16). Jest to doktadne przeciwienstwo stwierdzenia, ktére
imputuje mi Bal, ze ,obraz jest wart tysigca stow”. Jesli mielibysmy uzy¢
cliché, to takiej, ktora moéwi, ze ,nie istnieja stowa, by jg [wzniostos(]
opisa¢”, co oczywiscie jest réwniez wyrazeniem stownym. Wzniostos¢
moze by¢ zdefiniowana niemal dowolnie: Kant obstawat przy jej ,bez-
granicznosci” (1987, § 23, s. 244), podczas gdy William Gilpin widziat jg
jako rezultat ,nieodréznialnosci ... wystepujacej w wyobrazni w wyniku
intelektualnych wysitkéw, by poczg¢ jakas$ ciemna, tepg idee poza mozli-
woscig pojmowania” (Cheetham, 2001, s. 121). Wzniosto$¢, podobnie, jak
to, co wizualne, jest bez watpienia czymkolwiek, co odpowiada pisarzowi
w danym czasie. Faktycznie, nigdy nie oferowatem w swojej ksigzce defi-
nicji tego, co wizualne per se, poniewaz nie to byto przedmiotem mojego
zainteresowania: interesowato mnie i nadal interesuje to, co wizualne
i sposéb jego interakcji - za pomoca podmiotu - z tym, co spoteczne.



Istnieje osobliwy schemat w tym eseju, w ktdrym Bal rozwija idee,
ktore sg bardzo bliskie moim wlasnym, nawet gdy ta bliskos¢ jest deza-
wuowana z przyczyn politycznych. Bal chce scentrowac kulture wizualng
wokot ,wizualnego wydarzenia”, ktére wynika z ,tego, co wydarza sie,
gdy ludzie patrzg”, zauwazajac, ze ,akt patrzenia jest gieboko «nieczy-
sty»”. Brzmi znajomo, nieprawdaz? W 1999 roku sugerowatem, ze ,kon-
stytutywne czesci kultury wizualnej nie sg w tak duzym stopniu definio-
wane przez medium, jak przez interakcje miedzy widzem i widzianym,
ktérag mozna nazwa¢ zdarzeniem wizualnym. Przez wizualne zdarzenie
rozumiem interakcje znaku wizualnego, technologii, ktéra umozliwia
i podtrzymuje ten znak, oraz widza”. Ponizej, w tym samym akapicie
ostrzegatem, ze ,nie ma i nie moze by¢ «czystej» teorii znaku, ktéra
z powodzeniem przekraczac¢ bedzie granice czasu i miejsca” (s. 13-14).
Bal podziela nawet moje obecne zainteresowanie duchami. Zatem nie-
zgoda miedzy nami, przy catej przemocy, z jakg Bal domaga sie jej uzna-
nia, nie moze by¢ osobista, skoro podzielamy tak wiele tych samych tez:
ona jest, oczywiscie, polityczna.

Poniewaz w eseju Bal chodzi tak naprawde o nie tak znéw subtelna
probe przemieszczenia wszelkiej réznicy podmiotowej poza kulture wi-
zualng i zastgpienie jej zorientowang na przedmiot teorig ,widzenia
[jako] ... inherentnie synestetycznego”. Czyz nie jest to, oSmiele sie za-
uwazy¢, troszke esencjalistycznel Przez afirmowanie i proponowanie
swojego wiasnego wizualnego esencjalizmu, Bal probuje przystoni¢ fakt
marginalizacji podmiotu przez formutowanag przez nig teorie domeny
przedmiotowej. Poza jednym lub dwoma zdawkowymi odniesieniami, na
prézno bedziemy szuka¢ w tekscie Bal trwalego zainteresowania teorig
queer, studiami ,rasy”, etnicznymi, czy tez jakgkolwiek inng forma roz-
nicy podmiotowej. Oferuje sie zatem tutaj stary wybor: miedzy dobrym
okiem i jego przedmiotem oraz podmiotem tego, co Irit Rogoff okreslita
~ciekawym okiem”. W mojej ostatniej pracy, ktorej nie chce tutaj obszer-
nie omawia¢, argumentuje na rzecz kultury wizualnej, ktora za swoj
priorytet uznaje dylematy podmiotu wizualnego. Przez podmiot wizual-
ny, pisze w niej, ,rozumiem osobe, ktora jest zar6wno konstytuowana
jako czynny nos$nik wzroku (niezaleznie od jego lub jej biologicznej zdol-
nosci widzenia), jak i jako rezultat pewnych serii réznych kategorii wi-
zualnej podmiotowosci”. Czytelnicy zauwazg eksplicytne odrzucenie wi-
zualnego esencjalizmu, ale pozwolcie mi dodaé¢ oczywisty wniosek, ze
rola osoby jako podmiotu wizualnego to nie wszystko, czym jednostka
moze lub powinna by¢. Tym niemniej, istnieje tutaj spdjne pole badan,
w obrebie ktérego réznica jest badana, wyjasniana i klasyfikowana wi-
zualnie, i ktérego nie mozna redukowac¢ do domeny przedmiotowej.
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MROCZNY PRZEDMIOT KULTURY WIZUALNEJ

W refleksjach Mieke Bal o Wizualnym esencjalizmie i przedmiocie
kultury wizualnej jest wiele takich rzeczy, z ktéorymi zapewne nikt nie
chciatby sie spiera¢. Kultura wizualna wyraznie potrzebuje jasniejszego
okres$lenia swojego przedmiotu badan. Musi tez unikngé takiego ,wizu-
alnego esencjalizmu”, ktéryby postulowat ,czysto” wizualne pole, catko-
wicie izolowane od innych zmystow lub od dyskursu, kontekstu, inter-
pretacji, historii, technologii, mediacji, praktyk spotecznych i tysiaca
innych rzeczy. | sktaniam sie réwniez do tego, by zgodzi¢ sie z Mieke Bal,
ze kultura wizualna nie moze opierac sie na gotowych konceptach kultu-
ry (jeszcze mniej na studiach kulturowych), by zapewnié¢ sobie mocne
fundamenty.

Bardziej interesujgce od wymieniania w nieskofczonos¢ miejsc mojej
zgody z Mieke Bal, moze by¢ jednak podkreslenie niektorych obszaréw
niezgody lub przynajmniej pewnego wahania w zaakceptowaniu jej pozy-
cji. Na poczatek, nie jest dla mnie jasne, dlaczego autorka zachowuje
taka czujnosé wobec ,definicji” jako wlasciwej procedury dla okres$lenia
przedmiotu i dlaczego wyobraza sobie, ze ,stwarzanie przedmiotu” nie
bedzie, na pewnym etapie, wymagaé gestu definicji. Kazdy tworczy akt
jest, moim zdaniem (a podgzam tutaj za Williamem Blake’'m), aktem
definicji, formowaniem ,definitywnej i okresSlonej tozsamosci”, wyodreb-
nionej z wielosci réznorodnych mozliwosci. Moim zdaniem, kultura wi-
zualna znajduje sie teraz wtasnie na progu definicji. W tej chwili jest ona
juz wieloma rzeczami: ,studiami w” takich obszarach jak: popularna
kultura i media; sub- lub nieartystyczne reprezentacje wizualne; obra-
zowanie w nauce i obrazowanie techniczne; media reklamowe; spoteczne
praktyki widzenia i ogladania; optyczne wymiary pod$swiadomosci i $wia-
domego mentalnego zycia (pamie¢, fantazja, imaginacja); to, co Gom-
brich nazwat ,udziatem widza” w formowaniu obrazu; granice miedzy
widzeniem i jezykiem, widzeniem i stuchaniem, widzeniem i niewidzial-



nym; miedzy widzianym i przeoczanym; miedzy reprezentacjg wizualng
ogolnie i specyficznym polem sztuk wizualnych.

Mieke Bal stusznie pyta, czy miedzy tymi sferami mozna w ogdle
wytyczy¢ sztywne granice i dzieli sie obawa, ze kultura wizualna moze
skoniczy¢ jako operacja ,strzegaca” \policing] granic. Odnosze jednak
wrazenie, ze mozna badac¢ granice bez jej strzezenia. Mozna obserwowac
dystynkcje miedzy tym, co wizualne i tym, co werbalne bez jej reifikacji.
I mozna poszukiwaé definicji ,wizualnosci” bez popadniecia w sposob
konieczny w modty do straszydia ,esencjalizmu”. Nawet przedmiotu naj-
gorszej obawy Mieke Bal (,zaktadajgce czystos¢ ciecie miedzy tym, co jest
wizualne i tym, co nim nie jest”) nie mozna unikng¢ zapewne tak fatwo,
jak ona mogtaby sadzi¢. Nie wystarczy zadeklarowaé, ze widzenie jest
zawsze ,nieczyste”. Sam koncept nieczystosci zalezy, dialektycznie, od
pewnego pojecia czystosci, ktore musi zosta¢ sprecyzowane tak konkret-
nie i definitywnie, jak to tylko mozliwe, a nie dogmatycznie wykluczone
jako li tylko btgd metodologiczny lub ideologiczna iluzja. ,Optyczna czy-
sto$¢” modernistycznej abstrakcji moze, w refleksji, okazac sie fantazja,
ale ona jest specyficzng fantazja, ktéra musi byé badana w jej wiasnych
terminach, a nawet uhistoryczniona. Oczywiscie zgadzam sie z Mieke
Bal, ze nalezy unikng¢ dogmatycznego historyzmu. Niepozadany jest jed-
nak wszelki dogmatyzm. Nie widze powodu do odrzucenia historii tylko
dlatego, ze niektérzy historycy sztuki zrobili z niej dogmatyczng rutyne,
zniechecajaca refleksje teoretyczna.

By¢ moze po prostu mniej sie spodziewam po metodologicznym i teo-
retycznym potencjale kultury wizualnej, niz Mieke Bal. Podobnie jak
ona, nie wiem jeszcze, czy kultura wizualna bedzie obszarem, departa-
mentem, subdyscypling, dyscypling lub moze tylko przejsciowym mo-
mentem interdyscyplinarnej turbulencji. Pracuje w instytucjach akade-
mickich wystarczajaco dtugo, by wiedzie¢, ze utworzenie departamentu o
nowej nazwie nie jest tym samym, co powstanie nowej dyscypliny; jestem
tez zaskoczony, ze Mieke Bal przywotuje departamenty literatury an-
gielskiej i poréwnawczej jako modele dyscyplinarnej koherencji. Spedzi-
tem 35 lat nauczajgc w departamentach literatury angielskiej i nigdy nie
miatem najmniejszego poczucia jednosci dyscyplinarnej. Wyobrazamy
sobie z tesknota, ze dyscyplinarnosé (jak czystosc?) musi gdzies$ istniec -
w departamencie fizyki? matematyki? lingwistyki? - jednak im bardziej
zblizamy sie do tych obszaréw, tym szybciej ten miraz rozwiewa sie
przed nami. Mialem jednak okazje, by poréwnac dyscyplinarne protokoty
studiéw literackich i historii sztuki; obserwowalem takze gwaltowng
profesjonalizacje studiéw filmowych w ostatnich dwudziestu latach.
Odnosze wrazenie, ze dyscyplinarnosé jest rzecza relatywng, $cisle po-
wigzang z profesjg, wojnami o pole badawcze, dyscyplinowaniem i genea-
logig czesto wspdtzawodniczacych praktyk. Rzadziej zalezy ona od usta-



nowienia ,przedmiotu”, czy to zdefiniowanego, czy to stworzonego, co do
ktorego panowataby ogélna zgoda.

Zgadzam sie wszakze, ze wysitek steoretyzowania przedmiotu jest
powaznym wysitkiem, nawet jesli tylko dotyczy samego wytyczenia linii
dla debaty, i podejrzewam, ze méj przedmiot kultury wizualnej nie jest
az tak niepodobny od przedmiotu Mieke Bal. Za kluczowy moment
uznaje ,wizualnos¢”, termin ukuty przez Hala Fostera, tak jak Frye,
Jakobson i inni postulowali ,literackos¢”, a Friedrich Kittler obstaje przy
-medialnosci”. Mysle jednak, ze powinniSmy szczerze powiedzie¢ o im-
plikacjach stwarzania lub definiowania przedmiotu. Implikuje ono po-
stulowanie czego$ niebezpiecznie bliskiego ,esencji” i dlatego sadze, ze
lepiej bytoby zmierzy¢ sie z problemem esencji wczesniej, zamiast uchy-
la¢ go za pomoca antyesencjalistycznej retoryki. Moim zdaniem, esencja
tego, co wizualne, musi rozpoczynac¢ sie wraz z okiem i jego operacjami,
historig i teorig optyki oraz aktem wizualnej percepcji we wszystkich
organizmach, ktére posiadajg stosowny organ. (Lacan zauwazyt, ze ist-
nieje ekwiwalent oka w tak prostych organizmach jak ostryga.) Oznacza
to, ze czymkolwiek kultura wizualna mogtaby by¢, jej przedmiotu nie
mozna zdefiniowac¢ lub stworzy¢ bez uwzglednienia wizualnej natury.
Ale znowu: nie oznacza to, co musze szczeg0lnie podkresli¢, redukcji wi-
zualnosci do naturalnego odbicia lub automatycznego, mechanicznego
procesu; oznacza natomiast, ze wizualnosc¢ jest konstytuowana jako dia-
lektyka miedzy operacjami, ktére sg automatyczne i wolicjonalne, reflek-
tujgce i wyuczone, zaprogramowane i swobodnie wybierane. To znaczy,
ze problem ,czysto optycznego” sam jest sprawag relatywna. Studia per-
cepcji wizualnej (od Descartesa, przez biskupa Berkeley'a, Diderota do
Olivera Sacksa) dowiodly, ze ,normalna” percepcja wizualna - zdolnosé
do wyodrebnienia przedmiotéw, rozréznienia figury i tla oraz do orien-
towania wiasnego ciata w przestrzeni wizualnej - jest wyuczonym proce-
sem, ktéry obejmuje koordynacje tego, co haptyczne i tego, co optyczne.
Nie moglibySmy widzie¢ Swiata, jesli nie nauczylibySmy sie w nim poru-
sza¢ i dotyka¢ go. To znaczy, ze ,czyste” widzenie w rzeczywistosci ist-
nieje - jako funkcjonalny ekwiwalent Slepoty - u o0séb (lub osobnikow),
ktore odzyskaly wzrok po wydtuzonym okresie $lepoty. ,Niewinne oko”,
jak stwierdzit to kiedy$ Gombrich, ,jest $Slepe”, co jednak nie znaczy, ze
powinnismy je wyeliminowaé jako kluczowy temat w studiach wizualno-
sci. Oznacza natomiast, ze wizualnos¢ nie moze by¢ adekwatnie opisana
jako zmystowa zdolnos¢ lub wiadza percepcyjna, ale musi byc¢ teoretyzo-
wana jako poped, ktéry mobilizuje organizm wokét bélu i przyjemnosci,
awersji i pozadania.

Co doprowadzito nas do drugiego stopnia mojej proby okreslenia spe-
cyfiki przedmiotu kultury wizualnej: doswiadczenie bycia widzianym ma
réwna wage, co spleciony z nim proces widzenia. Pierwotng sceng wizu-



alnosci nie jest, moim zdaniem, widzenie przedmiotéw, obrazow lub
przestrzeni, ale twarz innego, spotkanie ,oka i spojrzenia”, przechodzgce
ponad granicami miedzy natura i kulturg, organizmami zwierzecymi
i ludzkimi - w fenomenie wdrukowywania. Jest to, oczywiscie, elementar-
ny Lacan; przyswajam go jako punkt startowy dla okreslenia specyfiki
wizualnosci, a nie jako dogmatyczng granice wszystkich dalszych badan.
Ustanawia on - takg mam nadzieje - fundujacy koncept wizualnosci
jako dialektyki miedzy widzeniem i pokazywaniem, nadzorem i spekta-
klem, voyeryzmem i ekshibicjonizmem, badaniem i demonstracja.

Wiele rzeczy wynika z tych istotowych postulatéw, niektére z nich sg
kongenialne z programem Mieke Bal, inne nie. M¢j poglad jest niekom-
patybilny z jej twierdzeniem, ze ,dzisiejsza kultura jest prymarnie wizu-
alna” (kazda ludzka kultura, ktérg znamy, byta wizualna w pewien spo-
sob). Wizualnos$¢ nie jest nowoczesnym wynalazkiem, chociaz jej operacje
sg z pewnoscig zabarwiane, analizowane i reprodukowane przez tech-
niczne media, a zatem sensownie jest mysle¢ o wizualnosci jako posia-
dajacej historyczny (ale takze radykalnie niehistoryczny) wymiar. Wy-
znajac ten poglad, ryzykuje mozliwosé, ze ,to, co wizualne ... moze by¢
izolowane dla badan”, nie w sensie absolutnej izolacji, ale w sensie
umieszczenia go w centrum pola relacji: relacji zmystowych (przede
wszystkim relacji z tym, co stuchowe i dotykowe, co Hegel nazwat ,zmy-
stami teoretycznymi”); relacji semiotycznych (do funkcji znaku, po-
wiedzmy, Peirce’owskiej triady: symbol, indeks i ikon); relacji medial-
nych (do malarstwa i rysunku, kina i wideo; do alfabetycznej substytucji
».0ka za ucho”, wedtug wyrazenia McLuhana); psychologicznych relacji
miedzy porzadkami: wyobrazeniowym, symbolicznym i realnym oraz
relacji przeplecenia popeddw skopicznych i wokatywnych z ,nizszymi”
popedami (analny, genitalny, etc.); spotecznych praktyk patrzenia i bycia
obiektem patrzenia, widzenia i pokazywania, ciekawosci i wstydu.

Wszystko to prowadzi mnie do konkluzji, ze kultura wizualna rze-
czywiscie po omacku szuka specyficznego przedmiotu, ktéry mozemy
nazywaé ,wizualnoscig”; ze po to, by go zdefiniowaé¢ lub stworzy¢ (lub
nawet mie¢ o czym debatowac) musimy zaryzykowac jego esencjalizacje;
oraz ze warte przedsiewziecia jest co$ na ksztalt ponizszej definicji
(w spos6b kluczowy naznaczonej przez chiazm, ktéry moze odzwiercie-
dla¢ ,esencjalng” strukture nerwu optycznego): ,Kultura wizualna jest
badaniem spotecznej konstrukcji pola wizualnego i wizualnej konstrukcji
pola spotecznego”14

Jesli ta definicja pozostawia kulture wizualng jako subdyscypline
wewnatrz historii sztuki, lub jesli czyni z niej prowokacje wobec historii

u Ta definicja jest pelniej opracowana w: W. J. T. Mitchell, Showing Seeing: A Cri-
tique of Visual Culture, journal of visual culture” 1 (3), (August 2003), s.165-183.



sztuki w poszerzonym obszarze, niech i tak bedzie. Jesli skazuje kulture
wizualng na wedréwke - niczym szerokg ni¢ - przez niekoriczace sie
materie estetyki lub studiéw nad mediami (same w statym Kkryzysie jako
dyscyplina - zobacz Baudrillarda Requiem for the Media), to nie mam
nic przeciwko temu. Chciatbym zywi¢ nadzieje, ze mozemy usmierzy¢
nasz niepokéj odnosnie dyscyplinarnej spéjnosci i akademickiego wyty-
czania obszaréw badawczych, przez silniejsze skoncentrowanie sie na
tym, czego rzeczywiscie mozna sie nauczy¢ przez prowadzenie historycz-
nych, transkulturowych i teoretycznych badan w nieskonczenie fascy-
nujacym polu wizualnosci.

Griselda Pollock [university of leedsi

KULTURA WIZUALNA 1 JEJ NIEDOGODNOSCI: PRZYELACZAJAC
SIE DO DEBATY

W 2001 roku zostatam zaproszona na konferencje w Clark Art Insti-
tute, ktorej temat - ,Estetyka, historia sztuki i studia wizualne” - sym-
bolizowaty Trzy drzewa Rembrandta. Zorganizowali jag Michael Ann
Holly i Keith Moxey, wydawcy wczesniejszych waznych antologii, wy-
znaczajgcych droge do traktowania archiwum obrazéw historycznych,
praktyk artystycznych i dyskurséw o nich, w inny sposéb, anizeli skano-
nizowany w ramach instytucjonalnej Historii Sztuki. Na konferencji byli,
rzecz jasna, estetycy oraz ich krytycy. Byli takze historycy sztuki, bada-
jacy relacje swojej dyscypliny z tradycyjnymi pozycjami estetycznymi
i wspdtczesnymi pozycjami antyestetycznymi. Byli tez adwokaci Kultury
Wizualnej. Idea debaty polegata na rozpatrywaniu relacji i napie¢ mie-
dzy tymi trzema sposobami zajmowania sie obszarem gdzie$ miedzy sztu-
ka i obrazem. Sgdze, ze oczekiwano ode mnie jako feministki, ze przybe-
de z pozycjg antyestetyczng. Zwazywszy na diuga historie bezlitosnego
walenia w Historie Sztuki jak w beben, oczekiwano - jak przypuszczam
- ze raczej stane pod drzewem Kultura Wizualna, anizeli pod dwoma
innymi, co do ktérych spodziewano sie, ze bedg w oczywisty sposéb wro-
gie tej gatezi feministycznej analizy kulturowej, ktérg praktykuje.

W rzeczywistosci wyglositam referat zatytutowany Estetyka réznicy
i méwitam o malarstwie. Mdj tekst, gldwnie o nastawieniu psychoanali-
tycznym, dotyczyt mozliwosci tego, co kobiece w relacji do debat o trau-
mie i reprezentacji w sztuce spotecznej. Trudno bytoby go scharaktery-
zowa¢ w terminach trzech drzew. Z pewnoscig podejmowat on dialog
z XVIll-wieczng estetyka, jednak w kategoriach Lacanowskich psycho-
analitycznych idei piekna jako spotkania ze Smiercig. To wychodzi poza



filozofie. Zestawiajgc Leonarda, Ucella, Jaws i Brache Ettinger, nie pa-
sowatam ani do zadnego modelu Historii Sztuki, ani do modelu Kultury
Wizualnej, ktérej teoretycznym odniesieniem jest prawdopodobnie raczej
Foucault niz Freud. Mo¢j referat traktowat bezwstydnie o malarstwie, lub
raczej o tym, co nazywam ,malarstwem po malarstwie po historii”’; to
znaczy, jest to malarstwo ,przegrupowane” ze Swiadomoscig zaréwno
modernistycznych autotransformacji i postmodernistycznej pogardy oraz
trywializacji, w ktore popadto z powodu zatracenia sensu swoich wia-
snych historii i nadal niezebranych zniw mozliwosci istniejacych w mo-
dernizmie. Bedac psychoanalityczng analizg traumy we wspdétczesnym
malarstwie dotyczacej genealogii obecnych w nim reprezentacji tego, co
kobiece - gdzie moja praca byta u siebie? Pytanie to odnosi sie raczej do
idei domeny instytucjonalnej, anizeli do intelektualnej autoetykiety.
Wiasnie wobec tego rodzaju zaniechania ze strony Historii Sztuki, w
trakcie nieustannej pracy nad historiami i praktykami sztuki, przy
uwzglednieniu innych obszaréw zainteresowan (jak teoria kultury, psy-
choanaliza, film), stworzytam swojg wtasng praktyke w niezdefiniowanej
i nie poddajgcej sie kategoryzacji przestrzeni krytycznego stawania sie.
Praktyke, ktéra zalezy od przygodnych alianséw, stworzonych pokre-
wienstw, nieformalnych sieci i od najbardziej faworyzowanego z wszyst-
kich politycznych konceptdw lat 70. - mianowicie od interwencji.

W Differencing the Canon (1999) deklarowatam zatem, ze co prawda
dziele domene przedmiotdéw badawczych z dyscyplinarnymi formacjami,
takimi jak Historia Sztuki, jednak nie czuje sie zdyscyplinowana w mo-
ich badaniach przez te wsp6lne przedmioty: zamiast posiadaé¢ taki
przedmiot (i zarazem produkt mojej pracy), jak idea ,sztuki”, zajmuje sie
historig praktyk artystycznych i reziméw reprezentacji w kontekscie
roznicy seksualnej. Jednak réznica seksualna i sztuka nie nalezg do tego
samego porzadku rzeczy. Zajmujgc sie zatem roznicg seksualng, nie od-
rzucatam artystycznosci sztuki [artness] i praktyk artystycznych jako
specyficznego sposobu artykulacji rezimu seksualnej roznicy lub jej
transformacji. Wcale nie musimy pojmowaé sztuki jako ,sztuki” (czy
Sztuki), jak to ma miejsce w Historii Sztuki; i bez tego, nadal mozemy
analizowac to, co estetyczne jako afekt miedzy trauma i fantazjg, wyra-
stajacy, wedtug Brachy Ettinger, z archaicznych sfer, w ktérych wytwa-
rzana jest seksualnosé. To, co estetyczne, moze by¢ teoretyzowane psy-
choanalitycznie lub tekstualnie, w ramach analizy semantycznej a nawet
za pomoca kategorii rosyjskich formalistow - ,literackosci” literatury w
opozycji do prozaicznego, codziennego uzycia jezyka. Zatem, nie dazac do
podtrzymywania swoim dyskursem idealizujgcego i ahistorycznego poje-
cia Sztuki, moge zajmowac sie réwniez takimi praktykami, ktore okresla
sie (lub same sie tak okreslajg) mianem sztuki i bada¢ sposob, w jaki one



artykutujg lub negocjuja problem seksualnych lub innych relacji miedzy
znaczeniem i roznica.

Tym, co cenige sobie szczegdlnie wysoko, poniewaz umozliwia mi ra-
dykalne dysydenctwo z dyscyplinujacej dyscypliny, jest przede wszyst-
kim biegtos¢, z jaka moge pracowaé w sposéb transdyscyplinarny, poru-
szajgc sie miedzy autorytatywnymi i zarazem wzajemnie sprzecznymi
twierdzeniami, formutowanymi w ramach réznych sposobdw myslenia
i praktyk. Historia Sztuki oferuje swoim studentom i praktykom ograni-
czone spektrum sposobow myslenia o swoim przedmiocie po to, by wy-
tworzy¢ wrazenie oczywistosci tego przedmiotu jako historii sztuki.
Historycystycznie zorientowana dyscyplina produkuje spdéjne narracje
o swoim przedmiocie - sztuce, ktore sa obce narracjom uprawiajgcych
sztuke, podobnie jak narracjom antropologow kulturowych.

Pozycja, z ktérej to wszystko staje sie widoczne - owe narracje kul-
turowe, konkurujgce ze soba, tworzgce przedmioty, ktore definiuja dys-
kursy, ktdre prezentujg nastepnie siebie jako li tylko odpowiedzi na dane
juz uprzednio przedmioty - znajduje sie w sposob konieczny na zewnatrz
Historii Sztuki. Jednak nie znaczy to, ze znajduje sie ona lub powinna
sie znajdowaé gdziekolwiek. Ten krytyczny punkt archimedejski znaj-
duje sie w polityczno-intelektualnym miejscu wielkiej teoretycznej re-
wolucji w naukach humanistycznych, jaka nastgpita we francuskim sys-
temie uniwersyteckim konca XX wieku. Raz jeszcze Paryz stat sie stolicg
formacji kulturowej, ktora okreslita stulecie w catej Europie; rewolucja,
ktorej nosnikiem byta intelektualno-polityczna diaspora, polegata na
relatywizacji fundamentalnych dla Europy poje¢ i sposobdéw myslenia.
To, co zdarzyto sie w paryskiej kulturze intelektualnej, przenikato specy-
ficznymi kanatami do angloforiskiego zycia akademickiego: via czasopi-
sma, grupy ruchu kobiecego, studia filmowe i kulturowe. Te nieformalne
grupy samoksztatceniowe i wytaniajgce sie interdyscyplinarne formacije,
uciekajgce z departamentow literatury angielskiej, socjologii lub filozofii
po to, by dokonaé¢ rekonfiguracji w nowatorskie i $miate, marginalne
przestrzenie na nowych uniwersytetach lub politechnikach - tworzyty
obszar tworczego eksperymentatorstwa. Niebezpieczenstwo pojawia sie,
gdy nieformalnos$¢ tego typu nowatorskich formacji nagle ustepuje ko-
niecznej formalizacji, by spetni¢ wymogi instytucji, bez ktorej praktyku-
jacy je nie mogliby przetrwac. Po prostu, potrzebujg oni pracy i pewnej
ramy do nauczania i badan. A gdy to, co zostato niegdys stworzone, staje
sie praktyka, do ktorej bezposrednio moga sie przytaczy¢ miodsze poko-
lenia, przestaje dziata¢ formacyjna o$ dysydenctwa i przemieszczenia,
dyscyplinarnej formacji i interdyscyplinarnej krytyki; ich pierwotna
otwarto$¢ zmienia sie automatycznie w sformalizowang ,dyscypling”,
ktorej spadkobiercami zostajg tylko ci, ktérzy znajg jej wnetrze.



Tak wiec, gdy proba zasadzenia drzewa, zaznaczenia markera, za-
tkniecia chorggiewki na biegunie nazwanym Kultura Wizualna, konczy
sie jej wlasnymi departamentami i programami studidéw, pojawia sie
u mnie podobny rodzaj filozoficznej i politycznej troski do tego, jaki bar-
dziej formalnie wyrazita Mieke Bal. Sg w mojej pracy momenty, kiedy
.robie” studia kulturowe; inne, kiedy zajmuje sie teorig feministyczng
i sztukami wizualnymi. Jeszcze inne, kiedy przede wszystkim jestem
zainteresowana dzietem sztuki, usitujgc wykonac lepszg prace dla zro-
zumienia jego kulturowej ztozonosci, anizeli pewne odmiany Historii
Sztuki; co, w sposob konieczny, zaktada jednak dialog z owymi prawdzi-
wie krytycznymi i inteligentnymi myslami o rzeczach nazywanych dzie-
tami sztuki, ktore nadal gtosza o sobie, ze sa Historig Sztuki. Nie pogar-
dzam zadnym wktadem badawczym; tym, co zawsze przyciggato mojg
krytyke, byt zinstytucjonalizowany dyskurs i jego polityka, gdyz zawsze
funkcjonuje on jako potezny $rodek selekcji i wykluczenia. Nie ma zatem
niczego ztego - jak Fred Orton ija napisaliSmy w 1982 roku - w formali-
zmie per se jako metodzie analizujgcej dzieta sztuki epoki modernizmu.
Problem powstaje, gdy jest on jedyna dozwolona metoda (lub w ogdle je-
dyna mozliwg do pomyslenia). Przeciwstawienie jego rygoréw wymogom
historii okazato sie szczeg6lnie interesujgce i intelektualnie znaczgce.

Myslenie o sztuce historyczne - czy moze genealogiczne - implikuje
uwzglednienie tego, w jaki spos6b mogli mysle¢ o malarstwie tworzacy je
artysci. Dla historykéw sztuki, to, co wydarzyto sie w latach 50. XX wie-
ku jest zakonczone i jej lub jego sprawa jest przesledzenie wystepujacych
potem nurtéw i procesdéw rozwojowych, ktore doprowadzity do terazniej-
szosci, podczas gdy lata 50. sg wyjasniane wylgcznie w kategoriach ich
wihasnego momentu produkcji. Kazdy kto wygina ku tytowi linie czasu,
by odzyskac¢ przerwane narracje [np. lat 50. - przyp. ttum.] przez odnie-
sienie ich do innych, historycznych lub psychologicznych imperatywoéw
[np. lat 70. - przyp. thum.], powstatych wiasnie jako reakcja na znudze-
nie tym, co nastgpito pozniej (a byt to triumf spojrzenia w formie sztuki
bazujacej na siatkéwce [w latach 60. - przyp. ttum.]) - bedzie jawit sie
historykowi sztuki wytgcznie jako regresywny, staroswiecki i nie na cza-
sie. Jednak dla artysty sztuka, ktéra mineta, rozposciera sie jako jedna
rozlegta synchronia mozliwosci, nawet jesli kazdy ruch musi by¢ skal-
kulowany w relacji do ruchu, ktoéry z punktu widzenia terazniejszosci,
tworzy uprawomocnienia dla tego, co towarzyszace, poboczne lub nach-
traglich - odwleczone. Mozliwe zatem, ze potrzebowaliSmy nie tyle Rem-
brandtowskiego protestanckiego przemieszczenia Ukrzyzowania w pej-
zaz trzech drzew, ale liczniejszej grupy, ztozonej co najmniej z czeterch
drzew, a moze wrecz catego lasu: to znaczy, obrazu sieci powigzan, zio-
zonej z wielu Sciezek, prowadzacych miedzy i wokot - powstatych w nie-



przewidywalnych z gory miejscach - karczowisk, tworzacych polany dla
transdyscyplinarnych piknikow. Nawet jednak na poziomie zagajnika
zlozonego z trzech drzew, przynajmniej jedna rzecz wiecej musi by¢ na-
zwana: sama praktyka artystyczna. Zatem, moim ruchem nie mdgt by¢
ruch z Historii Sztuki w Kulture Wizualng, ale w bardziej ztozong siec¢
wzajemnych relacji miedzy réznymi praktykami tworzenia sztuki i jej
analizowania, nacechowanych przez powazny i rygorystyczny intelektu-
alny trening w zakresie psychoanalizy, filozofii i semiotyki.

Jesli juz doprowadzimy naszg praktyke badawczg do réwnowagi,
trudniejsze staje sie ustanowienie opozycji wobec niej lub jej proste po-
wtorne zaszeregowanie. Historia potoczyta sie mniej wiecej tak: odwra-
cajac sie plecami od idei absolutnych lub uniwersalnych wartosci, pod-
trzymujacych niekwestionowany kanon, widziany poprzez zimnowojenne
soczewki formalizmu lub humanistycznej ikonografii, pewni badacze
uciekli z opartej na estetyce Historii Sztuki po to, by zyska¢ swobode
analizowania szerszych ,reziméw reprezentacji” za pomocg metod, okres-
lonych przez teoretyczne zasoby i interdyscyplinarne koncepty, wyrasta-
jace z kulturowego zwrotu Nowej Lewicy. Stuzyly one zwilaszcza potrze-
bom wszystkich wygnanych z dyskursu przez estetycznie zdefiniowane
kanony Historii Sztuki: kobietom, lesbijkom i gejom, narodom postkolo-
nialnym, mniejszosciom etnicznym, niepetnosprawnym, narodom nie
nalezacym do Zachodu, i tak dalej. To lista politycznych sprzymierzen-
cOw (niekiedy zresztg, nie tak znowu silnie sprzymierzonych), a zatem
lista par excellence polityczna. Ona definiuje interesy, ktére czasami
urastajg do rangi catosciowej teorii krytycznej. Najodpowiedniejszy mo-
del dla tej krytyki dostarcza niewatpliwie tworczo$¢ Michela Foucaulta:
jest to model genealogiczny, oparty na studiach konkretnych przypad-
koéw, skoncentrowany wokdét problemu wiadzy/wiedzy, rekonstruujacy
formowanie sie dyskurséw i reziméw prawdy. Jako anatomia nowoczes-
nosci, model Foucaulta tgczy szczeg6towe nastawienie semiotyki i struk-
turalizmu z konceptualnym rozmachem poststrukturalizmu i jego prak-
tyka stale utrzymywanej ,krytycznosci”. Mozemy zatem, na przykiad,
operowa¢ kategorig seksualnosci jako historycznym konceptem, ktoéry
nadaje sie zarowno do weryfikacji prowadzonych przez nas, historycz-
nych badan konkretnego przypadku, jak i do zdefiniowania catej proble-
matyki, w swietle ktérej moga by¢ analizowane dzieta sztuki, filmy, cza-
sopisma, body-sculpting, anoreksja, etniczna autostylizacja, itd. -
odstaniajgc w spos6b niekiedy porazajacy to, co dotychczas - dzieki ukry-
tej kontroli - zachowywato ciggtos¢ i trwatosc.

Przesledzenie gtdwnych prac, ktdre wprowadzity model Foucaulta do
teorii fotografii i historii, do analizy feministycznej i teorii filmu, daje
nam obraz twdrczego i niezwykle transformatywnego zwigzku potrzeb



badawczych i teoretycznych zasobdéw, ktory otworzyt problematyke ge-
nealogii, archiwum, autorstwa, dyskursu, wiadzy i wiedzy. Nadzorowaé
i kara¢ i Historia seksualnosci sg by¢ moze najbardziej znaczacymi dzie-
tami (z esejami Oko wiadzy i Cojest autorem?) wraz z inauguracyjnym
wyktadem w College de France. W koncu, jest tez esej o Las Meninas
Velasqueza, ktdry otwiera Stowa i rzeczy.

Ponownie odchodzimy tutaj od konwencjonalnej materii historii wy-
sokiej kultury, Foucault bowiem rozpoznaje wage dzieta sztuki jako spe-
cyficznego rodzaju tekstu, ktorego praktyka przedstawieniowa operuje
na przecieciu dyskursow, instytucji, praktyk i osi wtadzy-wiedzy. Odczy-
tanie dzieta Velasqueza przez Foucaulta odstaniato zywotng prawde na
temat pracy, jakg dzieta sztuki wykonujg poza dyskursywng produkcja
jako fikcjg Historii Sztuki. Kluczowe dzieto Foucaulta, Stowa i rzeczy,
ufundowane jest na wniknieciu w strukture i artystyczng intencje wiel-
kiego i historycznie znaczacego obrazu, ktéry, zdaniem autora, egzempli-
fikuje klasycznag episteme XVIl-wiecznej idei przedstawiania. Obraz
zaréwno intronizuje, jak i wystawia na pokaz, centralng pozycje i zna-
czenie suwerennego spojrzenia i jego pola wiadzy. Spos6b nadzoru, ce-
chujacy epoke nowoczesng, ktdra znosi ten, wysoce zwizualizowany, su-
werenny model wladzy na rzecz zawoalowanych, dyscyplinarnych trybéw
instytucji i dyskursu - zaprasza nas, bySmy poswiecili uwage dziejom
trajektorii spojrzenia, a nie fetyszyzacji spojrzenia jako nowej bytowej
jednostki [entity], ktéra miataby sie sta¢ bazg Kultury Wizualnej. Wia-
$nie dzieki tej czesto niesatysfakcjonujacej, ale wyzywajacej grze miedzy
formacjg historyczng i strukturalng, prace Foucaulta przyczynity sie do
stworzenia dynamicznej i transformatywnej procedury, umozliwiajacej
podwazenie ciggtosci - opartej na relacji autor/przedmiot - interpretacji
oraz praktyki kuratorskiej.

Zgadzam sie z twierdzeniem Mieke Bal, ze reifikacja tego, co wizu-
alne w Kulturze Wizualnej ryzykuje dwie rzeczy. Kultura Wizualna -
tylko dzieki pierwszemu cztonowi swojej nazwy oddala sie od ,sztuk wi-
zualnych”, ktére sg synonimem domeny Historii Sztuki. Pojecia tego, co
wizualne stale uzywano jako argumentu w obronie Historii Sztuki przed
wtargnieciem na jej teren analizy teoretycznej. Ta ostatnia wnosi w pole
obrazu wizualnego obce dlan stowo: ,teoria”. Historycznie rzecz ujmujac,
ekspansja wizualnej fantasmagorii obrazu fotograficznego, reklamy,
kina i digitalnie wytwarzanego obrazu oraz digitalnej komunikacji,
miata charakter zaréwno iloSciowy, jak i jakosciowy. Jednak w zadnym
momencie, ani wizualny obraz klasycznej zachodniej reprezentacji, ani
technologie komunikacyjne nowoczesnego Swiata, nie byty wylgcznie
wizualne. Zachodzity (resp. zachodzg) albo w konkretnej obecnosci stow,
dialogu, napiséw lub mieszanych, pisemno-wizualnych form, albo w wir-



tualnej obecnosci implikowanych historii, teologii lub innych systeméw
dyskursu. Konfrontacja ze sztuka, fotografig, kinem, reklamg uaktywnia
skomplikowane strategie retoryczne, ktérych ztozone wzajemne gry naj-
tatwiej moze zrozumie¢ semiotyka. Samouprzywilejowanie tego, co wizu-
alne w Historii Sztuki, nie powinno by¢ importowane do nowej domeny
tego, co rzekomo wizualne. Wiasne prace Mieke Bal sg w tym wzgledzie
wzorcowe: jako state usitowanie wypchniecia naszego myslenia poza opo-
zycje stowo/obraz, wtasnie poprzez zastosowanie w systematyczny sposob
narratotogii i semiotyki do redefinicji retorycznej natury tego, co wizual-
ne oraz wizualnego charakteru jezyka, i zarazem - poprzez umozliwienie
inteligentnej relacji z tym, co powstaje w obrebie takich praktyk arty-
stycznych, jak malarstwo, rzezba, architektura czy fotografia. To jest jej
kluczowy punkt. Historia Sztuki pretenduje do wiedzy o tym, czego
sztuka dokonata. Analizy kulturowe zajmuja sie czynnag produktywno-
Scig retoryki sztuki. Bal nie ustawia zatem sztuki naprzeciw kultury,
hipostazujgc to, co wizualne; ale - ustawia historyzm przeciw tekstual-
nosci po to, by posigé¢ narzedzia do zbadania tego, jak poszczegdlne
dzieto dziata w swojej tekstualnej specyfice.

Dyskusja, jakg podjeta Mieke Bal z tymi licznymi tekstami, ktérych
autorzy przejeli na siebie odpowiedzialno$¢ zdefiniowania programu
Kultury Wizualnej, nie jest jednak prowadzona na tym poziomie nazew-
nictwa. Przeprowadzona przez Bal analiza Kultury Wizualnej i jej nie-
dogodnosci jest zardwno na czasie, jak i wyzywajgca. Nie sadze, by pote-
piata ona Kulture Wizualng per se. Sadze natomiast, Ze daje ona
monitorujgcy sygnat ostrzegawczy co do réznych rodzajow ryzyka, zwig-
zanych z intelektualnym ruchem, ktory podlega samoinstytucjonalizacji
w celu zdefiniowania samego siebie wobec innych instytucji. Praktycy
kultury wizualnej majg dobry powod, by budowa¢ mury obronne przed
agresywnymi atakami, wymierzonymi w Kulture Wizualng, oraz wobec
realnych kosztow - zob. ostatni RAE (research assessment exercise; fj.
oszacowanie kosztow badan) - zaadaptowania ich praktyk z pozbawionej
obrony pozycji instytucjonalnej. Odrzucenie przez historykow sztuki -
jako ,innych” i ,gorszych” - krytycznych modeli czytania (dziel), ktdre
wytonity sie, by zredefiniowa¢ nasz obszar badawczy za pomoca raczej
poje¢, anizeli zabezpieczanych kuratorsko przedmiotéw, ma swoje ma-
terialne i instytucjonalne efekty, ktorym nalezy sie wytrwale przeciw-
stawia¢. Z pewnoscig istniejg inne trajektorie badan i analiz, ktorymi
mozna podazy¢ w nowej wolnosci od nacjonalistycznego historyzmu
i konserwowania - chronigcej kapitat obligacji panstwowych - wiasnosci,
ktorag zdarza sie tez okresla¢ mianem ,kulturowego dziedzictwa”.

Istnieje wiele powoddéw obronnej instytucjonalizacji. Niektore sg po-
lityczne. Niektore sg karierowiczowskie. Niektore odsytaja do niepewnej



sytuacji wewnatrz niesterownego systemu uniwersyteckiego/akademic-
kiego, zawieszonego miedzy starszymi modelami dyscyplinarnymi, ktére
ze sobg wspotzawodniczg i efektami rozwoju formacji interdyscyplinar-
nych po 1960 roku. Ostatnie dokumenty, takie jak sporzgdzony w celu
analizy i oceny jakosci [benchmarking] programéw w Historii Sztuki,
Architekturze i Projektowaniu, Swiadczg bolesnie o niemoznosci negocja-
cji miedzy tymi, raczej intelektualnie, anizeli instytucjonalnie niekompa-
tybilnymi projektami. Historyczny imperatyw, ktéry kaze upewnié sie,
ze studenci majg wiedze o sztuce przeszitosci, klasyfikowanej w katego-
riach okresu, stylu, ruchu, szkoty narodowej, wielkich artystow i kluczo-
wych teorii, produkuje naukowca wyedukowanego zgodnie z modelem
odziedziczonym po XIX-wiecznym nacjonalizmie, ktéry uksztattowat mu-
zeum jako czes$¢ pedagogiki i miejsce ,odgrywania” nowoczesnego pan-
stwa narodowego. Z drugiej strony, autorzy dokumentu benchmarking sg
Swiadomi, ze formutowana jest krytyka tej pozycji, bazujgca na rozwoju
metodologii i uswiadamianiu sobie przez badacza jego wtasnej pozycyj-
nosci. Sam dokument staje sie symptomem koegzystencji tradycyjnych,
historycznie ufundowanych badan dyscyplinarnych i dobrze juz ugrun-
towanych badan teoretycznie inspirowanych interdyscyplinarnym my-
Sleniem o praktykach kulturowych. Zatem w moim wiasnym przedsie-
wzieciu w zakresie instytucjonalizacji badan opowiadatam sie za formuta
Kulturowej Analizy - stowarzyszonej z amsterdamska School of Cultural
Analysis Mieke Bal - Teorii i Historii. Dodanie dwo6ch ostatnich czesci
nazwy zaznacza roznice w stosunku do samej Analizy Kulturowej: skoro
nadal intryguja mnie problemy historiograficzne i nie jestem przekonana
co do tego, ze mozna by zrezygnowa¢ z ,tego, co uczynito to (tj. przedmiot
poddawany analizie - przyp. ttum.) mozliwym” na rzecz ,tego, co to czyni
mozliwym”, tj. zrezygnowac z tego, co genealogiczne na rzecz tego, co
synchroniczne. Prace Mieke Bal o Rembrandtcie i Caravaggiu radykal-
nie transformuja oba te podejScia w przestrzeh znaczacych kulturowych
procesow, sugestywnie otwierajgcych historie sztuki na wspo6tczesnego
czytelnika. Bal sprawia, ze widzimy w jaki spos6b to, co retoryczne i to,
co semiotyczne dziata w dziele sztuki. Tego rodzaju podejscie nie impli-
kuje, moim zdaniem, koniecznego wykluczenia réwnolegtych badan nad
uwarunkowaniami pewnych rodzajéw tworzenia sztuki i myslenia po-
przez sztuke; badan, ktdre ze swej strony, otwieraja nas na kulturowe
problemy relacji spotecznych, wiadzy i tego, co nazwatabym innoscig
straconej, ale ,zindeksowanej” (tj. takiej, ktéra pozostawita dostepne
nam S$lady - przyp. ttum.) przesztosci historycznej. Tak wiec Kulturowa
Analiza, Teoria i Historia wykorzystuje pierwszy termin jako goscinny
parasol dla poszerzonego zakresu praktyk definiowanych jako produko-
wanie znaczenia i spoteczne negocjowanie. Drugi termin rejestruje impe-



ratyw koniecznej teoretyzacji i konceptualizacji - czerpiacych z pelnego
zakresu trybdw myslenia i analizy. Trzeci termin pyta o to, w jaki spos6b
analiza i teoria sg pozycjonowane historycznie oraz o to, w jaki sposob
historyczne sg teoria i analiza?

Kulturowa Analiza oferuje steoretyzowang, interdyscyplinarng moz-
liwo$¢ badania sposobdw, w jakie myslimy o obrazach i o tym, jak one
dziatajg. Uchyla przy tym problematyke autorstwa, biografii i specyfiki
historycznej na rzecz poststrukturalistycznej semiotyki. Mieke Bal, w
ostatniej ksigzce o Louise Bourgeois (2001), zaprezentowata swoje poj-
mowanie dzieta sztuki jako obiektu teoretycznego: dzieto to myslacy pro-
ces, dziatajacy poprzez swoje materiaty, przestrzennos¢ i proponowang
pozycje widza. Tym samym dopuszcza ona do praktyki tworzenia sztuki
taki sposéb myslenia, ktéry moze by¢ odpowiednio rozpoznany wytgcznie
poprzez pewien rodzaj zaangazowanego spotkania, ktory nalezatoby
okresli¢ jako ,lekture”. Model ten zaklada uznanie przez czytelnika wia-
snej, samodzielnej roli i jego opdr wobec praktyk ucielesnionych w zma-
terializowanych formach dla projekcji widza. Istnieje rozdzwiek, swoista
luka, miedzy tym, co w sposob natychmiastowy prezentowane jest wi-
dzowi do ogladania i tym, co wygenerowane zostaje w ogladzie rozumia-
nym jako proces lektury - na przecieciu dwoch praktyk: tworcy i uak-
tywnionej lektury, ktéra wszelako zdaje sobie sprawe, ze jest lekturg
sztuki (a nie literatury - przyp. ttum.). By jednak dokonac¢ takiej lektury,
musimy wiedzie¢ jak czyta¢ obrazy - krytycznie, metodycznie i uwzgled-
niajagc warunkujgce relacje z catym spektrum wizualnosci, narracji, pro-
cesow i formacji.

Nie jest konieczny powrot do starego stownika, ktéry wznosi ,sztuke”
na pewien wyzszy poziom, by uznac - czego znakiem jest moje czwarte
drzewko w zagajniku - jednostkowos¢ [singular] tego, co Julia Kristeva
nazwata ,praktykami estetycznymi”. Ma ona trzy aspekty. Praktyki te
sg historycznie kontyngentne. Sg wypowiadane partykularnie: kto$§ mo-
wi z pozycji - jak to okreslam - pokoleniowej i geograficznej specyfiki.
Wreszcie - sgjednostkowe jako zdarzenie, ktore sie wydarza: jako teksty
sg one produktywne tylko w momentach lektury, zaangazowania inte-
lektualnej i uczuciowej podmiotowosci nieznanego adresata, ktéry jest
ich aktywujacym, powtérnym zrédiem [(re)-source].

Tak wiec, w kontekscie przemyslanego ostrzezenia Mieke Bal przed
samoinstytucjonalizacjg, ktéra ryzykuje wystawienie sie na —niemozliwe
do utrzymania - intelektualne twierdzenia i generalizacje, zaznaczajgce
co prawda miejsce twdrczego myslenia, jednak zbyt czesto popadajace
przy tym w zasklepienie, sadze, ze moj komentarz streszczatby sie wia-
Snie do tego. Wspotzawodnictwo o znaczenia kulturowe jest czyms$ real-



nym i niezwykle istotnym. Muzeum jako instytucja, zwigzana z korpora-
cyjnym kapitatem i narodowym turyzmem, tgczy sie z problematyczng
pedagogika, ktora utrwala bezkrytyczng kontynuacje kanonu Historii
Sztuki ijej metod badawczych. Muszg istnie¢ inne sposoby analizy, ktore
ujetyby owe cenne autorskie przedmioty Historii Sztuki w inne ramy -
zaréwno jako teksty, jak i praktyki teoretyczne. Muszg funkcjonowaé
inne pedagogiki, ktére wyéwicza nowe pokolenia studentéw w takich
sposobach lektury i analizy, ktére zaoferujg im szerokie rozumienie za-
réwno historycznych, jak i wspotczesnych rezimdéw reprezentacji, tak ze
stang sie oni bardziej krytycznie nastawionymi, autorefleksyjnymi gra-
czami w ich wiasnym momencie kulturowymi. Muszg by¢ miejsca kry-
tycznej kontestacji tego, o co chodzi w inwestowaniu przez réznorodne
ideologie w wysokg kulture, a takze w dostownie rozumianych inwesty-
cjach globalnego kapitatu w popularng kulture: tutaj ruch od wysokiej
kultury Historii Sztuki do popularnej kultury Studiow Wizualnych be-
dzie catkowicie regresywny. Studenci wyciekng do Kultury Wizualnej
i Studiow Kulturowych, szukajgc dostepu do rzeczy, ktére znajg i ko-
chajg. Wyzwaniem edukacji jest przerwanie ptynnego dziatania mecha-
nizmu ideologicznej inkorporacji. Cokolwiek robimy, musimy zachowy-
waé¢ wierno$¢ dysydenckiemu charakterowi myslenia Kkrytycznego,
¢wiczeniu samokrytycznych sposobéw zaangazowania w kulture, rozni-
cowania sie wewnatrz kultury i wziecia odpowiedzialnosci za to, co robi-
my w kulturze: w praktyce kultury i praktykach analizy kulturowej.
Journal of Visual Culture, moze sta¢ sie autoafirmatywnym miej-
scem nowej zinstytucjonalizowanej frakcji, ze swoimi wlasnymi progra-
mami BA, MA i PhD, katedrami i konferencjami. One sg nieuchronne
i mozliwe, ze uzyteczne jako owe zagajniki drzew, pod ktérymi studenci
i badacze moga sie schroni¢ we wrogim otoczeniu akademickim. Czasopi-
smo takie, moze jednak takze tworzy¢ intelektualng przestrzen irytacji
wiasnej klienteli, przez odrzucenie samozadowolenia iluzorycznej byto-
wej jednostki [entity]: Kultura Wizualna. To zaproszenie do debaty jest,
i odwazne, i znaczace: po brutalnym napastowaniu Kultury Wizualnej
w pewnych innych frakcyjnych czasopismach, odpowiedzialng rzecza jest
dazenie do wylozenia wilasnych przestanek i zaproszenia do dyskusji
tych, ktérzy co prawda nie chca przytaczy¢ sie do ponownego nadawania
sobie etykietki, chcg jednak pozosta¢ politycznymi sprzymierzehncami,
wiedzgc, ze to, o co chodzi w tej debacie na temat krytycznej wiedzy
o kulturze i o sztuce jest jak najbardziej powazne. W walce do konca
zowym stowem - sztuka - zachecam czasopismo, by kontynuowato ba-
dania, nie wstydzgc sie krytycznych relacji miedzy Studiami Kulturo-
wymi, Kulturg Wizualna, praktykg artystyczng i tymi nieo$wieconymi
indywiduami, ktére nadal zamierzajg dokonywa¢ feministycznych lub



innych interwencji w historie sztuki, a ktérych wielu chce w tym mo-
mencie odesta¢ z kwitkiem. Moment wymaga dziatan obronnych: musi-
my stawi¢ opér tym, ktorzy instytucjonalnie zamkneliby nas w obrebie
naszych przekonan. Moment wymaga takze utrzymania otwartych moz-
liwosci raczej kwestionowania, niz definiowania. Nic zatem nie zanudzi-
toby nas na smier¢ szybciej, anizeli obserwowanie jak Kultura Wizualna
rozwija sie - wraz z caltym nowym aparatem historycznym - w historie
wizualnosci: to znudzitoby nas szybciej niz nic innego. Zatem: natych-
miastowa taktyka instytucjonalnych przymierzy i formacji musi by¢ od-
rézniona od etycznej i politycznej potrzeby strategicznej ptynnosci.
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Mieke Bal

ODPOWIEDZ

Dlaczego napisatam ten artykut, pyta Michael Holly15 | dlaczego te-
raz? No, przede wszystkim po to, by sprowokowac taki wlasnie rodzaj
wypowiedzi, jak powyzsze. | ciesze sie, naprawde bardzo sie ciesze, z ich
wszystkich. Wspélnie oferujg one petne spektrum pogladéw, idei i opinii
co do tego, czym powinien by¢ obszar badawczy, ktéremu poswiecone jest
niniejsze czasopismo. Jednak czutam réwniez, ze dojrzat juz czas na taki
artykut. Pod koniec prezentacji przez Pollock drogi, jakg doszta do pozy-
cji, ktorg obecnie zajmuje, znalaztam odpowiedz na pytanie Holly: po-

5 By oszczedzi¢ miejsca oraz unikna¢ rozrézniania miedzy ludzmi, ktérych znam
osobiscie i innymi, od teraz, odpowiadajac na te gltosy w dyskusji, bede uzywaé wytacznie
nazwisk.



niewaz w pewnym momencie procesu konsolidacji ruchu - a drugi rok
ukazywania sie czasopisma poswieconego kulturze wizualnej jest wia-
$nie takim momentem - autorefleksja i debata wydaly mi sie bardziej
produktywne niz stronniczo$¢, samopobtazanie i zadowolenie z siebie. Ta
debata raczej, a nie - jak sugeruje Holly - pragnienie ,uporzgdkowania
tego wszystkiego”, byta moim pierwszorzednym celem.

Prawdziwg nagrodg jest to, ze mo6j artykut zostat zaszczycony od-
powiedzig osoby, ktérg uwazam za inspiratora-fundatora tego obszaru
badan (Mitchell), odpowiedziami towarzyszy podrézy (Holly, Bryson),
wspéteministki (Pollock), odpowiedzig kogo$, kogo poznatam dopiero
ostatnio (Leach) oraz kogos$, ktdrego wersja kultury wizualnej byta po-
8rdéd tych, ktére w pierwszym rzedzie wyzwolity u mnie potrzebe napisa-
nia tego artykutu (Mirzoeff). Ta reprezentacja mniej wiecej pokrywa caty
zakres stosunkow akademickich, w ktérych przychodzi nam pracowaé
iw ktérych kazdy z nas stara sie pracowac jak najlepiej potrafi. Te od-
powiedzi na mo¢j tekst i mozliwos¢ mojej z kolei na nie odpowiedzi kon-
stytuujg zatem poczatek wiasciwej dyskusji, ktorg miatam nadzieje nim
zainicjowa¢. Moge tylko wierzy¢, ze debata bedzie kontynuowana; ze nie
bedzie tak, ze wszyscy zgodzimy sie ze sobg na koricu, ale ze problemy
obecne w kulturze wizualnej dalej bedg produktywnie dyskutowane.

Sadzitam, ze bedzie dla wszystkich oczywiste, ze jako posiadacz kar-
ty klubu [tribe] (cztonek komitetu redakcyjnego tego czasopisma, autor-
ka tekstdw w nim publikowanych, a takze wielu innych podobnych pu-
blikacji oraz last but not least opiekunka wielu studentéw doktoranckich,
pracujacych - teraz i w przesztosci - w tym obszarze) napisatam ten ar-
tykut z pozycji wewnatrz (studiéw) kultury wizualnej. Przeciez opubli-
kowatam go witasnie w czasopiSmie poswieconym temu obszarowi. | - jak
zapowiedziatam gto$no i wyraznie na poczatku mojego artykutu - napi-
satam go w celu zapewnienia produktywnego wejscia w dyskusje, bez
ktorej, twierdze, obszar popetnitby samobdjstwo. A zatem, rozpoczecie
swojej odpowiedzi tak, jak to uczynit Mirzoeff, stwierdzeniem: ,jej atak
na kulture wizualng”, a takze ustawienie mojego artykutu w jednym
szeregu ze stawetnym numerem czasopisma ,October” z 1996 roku, ozna-
cza znieksztatcenie tego, co napisatam, tego, co miatam na mysli oraz
tego, kim jestem. Pdzniej wréce do argumentacji przeciw tego rodzaju
btednej lekturze.

Najpierw jednak, chciatabym poruszy¢ kilka kwestii podniesionych
przez innych komentatoréw. Zamierzam ograniczy¢ sie jedynie do Kilku
z nich, zwtaszcza do tych, ktére wydajg mi sie najbardziej niepokoié
réwniez wielu czytelnikéw tego czasopisma. Odpowiem na uwagi doty-
czace: problemdw historii i estetyki oraz zwigzanego z nimi problemu
relacji kultury wizualnej do historii sztuki; problemu granic miedzy dys-



cyplinami; kwestii okre$lenia domeny przedmiotowej; oraz zadah stu-
diow kultury wizualnej. W odpowiedzi Leechowi i Mirzoeffowi zamierzam
po raz kolejny wyrazi¢ swojg niezgode na zwigzanie przez tego ostatnie-
go wizualnosci ze wzniostoscig, a nastepnie zakonczy¢ dyskusje debatg
wokot jego ataku na formalizm oparty na przedmiotach.

Wypowiedz Pollock jest przyktadem produktywnej konfrontacji. Tra-
sa jej podrozy jest inna od mojej, prowadzi jednak do czesSciowo podob-
nych wyboréw - analizy kulturowej, poniewaz nie wolno izolowa¢ wizu-
alnosci; oraz integracji estetyki w obrebie nieelitystycznego, otwartego
obszaru - jak tez do wyboréw odmiennych, takich jak jej nieustanny
poscig za wiedzg i rozumieniem przesztosci, podczas gdy ja wybratam dla
siebie w pierwszym rzedzie pozycje we wspétczesnosci. W ciggu tych
wielu lat interakcja z Pollock przyniosta niesamowicie twoércze wspot-
dziatanie, w ramach ktérego ulegaty$my nawzajem swoim wptywom i po-
mogtysmy jedna drugiej wyartykutowaé odmienne wizje. Jednym z rezul-
tatdw tego procesu jest istnienie dzisiaj dwoch instytutéw badawczych,
jednego w Amsterdamie, poswieconego analizie, teorii i interpretacji kul-
turowej, i drugiego w Leeds, koncentrujgcego sie na analizie, teorii i hi-
storii kulturowej. Kazdy z nich posiada wiasny wyrazny i unikalny pro-
fil, majgc zarazem zrozumiate wzajemne powiazania. I, jakkolwiek za-
den z nich nie identyfikuje siebie jako ,studia kultury wizualnej”,
badanie kultury wizualnej zajmuje w kazdym wazne i niezbywalne miej-
sce. Fakt, ze Pollock przychodzi z historii sztuki, ja zas z literaturoznaw-
stwa, raczej pomaga, anizeli przeszkadza tej wymianie intelektualnej.

Réwniez Holly obawia sie o miejsce historii w kulturze wizualnej.
Zastanawia sie czy réwniez moja praca o ,preposteryjnej historii” nie
przyczynita sie do opréznienia ,historii”. Znam wielu, ktérzy podzielajg
te obawy. Jednak wystarczajaco dbam o historie, by méc niezgodzie sie z
takim twierdzeniem. Czes$¢ mojego stalego krytycznego zaangazowania
w - a nie, powtérzmy, ,ataku na” - historie (sztuki) jest suplementarna
w polemicznym sensie: chodzi o zapewnienie przeciwwagi wobec nacisku
na historie, co niekiedy nie podlega juz autorefleksji, stgd moze sie cza-
sami wydawacé, ze odrzucam to, czym jestem, w rzeczywistosci préobujac
.ratowac sie przed sobg” (Holly brakowato humoru - czy autoironia za-
pewnia go teraz?).

Dostrzegam podniesiony przez Holly problem koniecznosci rozpa-
trywania XVIl-wiecznej recepcji dziet sztuki. Przyznaje jej racje, ze ta
recepcja mniej mnie zajmuje (jakkolwiek troszke jednak tak), anizeli jg.
I znowu, uwazam te suplementarnos¢ za konieczng, tam gdzie historia
sztuki troszczy sie o swoje. Po przeczytaniu pewnych analiz recepcji hi-
storycznej, jestem czesto sfrustrowana, poniewaz bez odpowiedzi pozo-
stajg trzy nastepujgce pytania: co naprawde moéwig dokumenty (czesto



wydajg sie tak powierzchowne i wieloznaczne)? Czy obchodzitaby nas ta
recepcja, jesli nie obchodzityby nas same dzieta sztuki? | jakie to ma
znaczenie dla kultury dzisiaj? Jednak u schytku dnia, gdy kulturoznaw-
ca wizualny napetni obrazy (w tym XVTI-wieczne) postromantyczng in-
tencjonalnosciag, staje mocno po stronie Holly. Moim celem jest zwalczy¢
walke wokot historycyzmu w obrebie studiéow kultury wizualnej i nie
pozostawia¢ problemu roznic czasowych historii sztuki, zajmujgcej sie
pilnie swojg wlasng pracg. Albowiem, jesli pozostawimy analize histo-
ryczng wytgcznie historii sztuki, to pozwolimy, by studia kultury wizu-
alnej zupelnie niepotrzebnie stworzyly rzeczywistych antagonistéw, na
niekorzys$¢ wlasnego rozwoju. Zamiast tego, ci sami ludzie, te same pro-
jekty, muszg rozpatrywac to, co historyczne wraz z tym, co wspotczesne,
tak by réznica temporalna mogta rzeczywiscie mie¢ znaczenie.

Jakkolwiek w pierwszej chwili wydawac¢ sie moze inaczej, réwniez
Bryson zajmuje sie historig i historycznymi odpowiedziami na obrazy.
Rozpatruje ten problem ze skrajnie trudnego, ale waznego (i majgcego
przewage nad innymi) punktu widzenia wspdtczesnosci. Jak pokazuje
jego odpowiedz, ta historyzacja interakcji z obrazami, zaréwno w Srodo-
wisku kulturowym jako catosci, jak i w ramach refleksji akademickiej,
prowadzi do sondujacych pytan o charakterze autorefleksyjnym. Tego
rodzaju reakcji wtasnie oczekiwatam, piszac swoj artykut jako instancje
takiej autorefleksji. Tekst Brysona daje o wiele bardziej zréznicowany
obraz nastawienia dzisiejszych kultur wobec obrazéw, anizeli tekst Mi-
rzoeffa, po prostu dlatego, ze Mirzoeff traktuje jako oczywisto$¢ to, co
Bryson analizuje. Uwazam propozycje Brysona, by przesungé krytyczna
uwage z oczywistego i radosnego przyjecia zalewu wizualnego na pytania
dotyczgce ,imperatywu, by wizualizowa¢” - do projektowania i stylizo-
wania wszystkiego tego, co wytwarzamy zgodnie z pragnieniem patrze-
nia na nie - za wazny wkiad, o kluczowym charakterze, do krytycznego
badania kultury wizualnej.

Rzeczywiscie, jesli imperatyw historyzowania, by uzyé paralelnego
wyrazenia, jest tak samo wazny dla studiéw kultury wizualnej, jak dla
historii sztuki, jest tak dlatego, ze tym, co uwazam za warte badania sg,
bardziej niz obrazy per se, wizualne rezimy, w tym dominujace - te, kté-
re nas dominujg. Jesli nie uda nam sie tego zrobié, obecnie dominujacy
rezim bedzie nas wiezié¢, pozostajgc zarazem niewidzialnym i odpornym
na krytyke. To jest wlasnie owo niebezpieczenstwo, majaczace w stu-
diach kultury wizualnej, ktére usitowatam krytykowac¢ w moim artykule.

Podobnie jak Pollock, réwniez Holly chce myslec o estetyce, o tym, co
(nawet?) kanoniczne dzieta sztuki wniosty do tego terenu konfrontaciji,
ktory jest kulturowy w sensie Fabiana i ktorym tradycjonalistyczna hi-
storia sztuki nie jest w stanie sie zaja¢. Ja takze. Rzeczywiscie, jeden



rzut oka na moje CV pokazuje nieumiarkowang koncentracje na sztuce
kanonicznej: Rembrandt, Caravaggio, Bourgeois, obok Biblii, Prousta
i Flauberta. Zajmowatam sie réwniez muzeami, popularng prasg i pocz-
towkami. Ale w obrebie studiéw kultury wizualnej takie myslenie nie
moze unika¢ refleksji o murach izolujgcych, ktére ideologia estetyczna
wzniosta miedzy ,sztukg” i ,resztg” wizualnosci. | ze refleksja, samore-
fleksja, ktora pozostaje dla mnie czyms istotowym, jest bardziej u siebie
w studiach kultury wizualnej. To w nich bowiem (zobacz: Mitchell) moz-
na najlepiej obserwowaé granice. Zamiast tatwego odrzucenia, pogtebio-
na refleksja nad tym, czym ona jest i dlaczego estetyka nie tylko domi-
nuje jako problem, ale - w politycznym sensie - jest zywotna. Dlatego
studia kultury wizualnej zastugujg na nagane jesli zaniedbuja problem
estetyki. By rozproszy¢ obawy Holly, jeszcze raz odwotuje sie do analizy
Silverman instalacji Jamesa Colemana: mamy tutaj do czynienia z wy-
soce zaawansowana teorig o sztuce wysokiej i zarazem rzadki przykiad
jak bardzo estetyka jest istotna spotecznie, na rézne sposoby, ktére mu-
siatam dostrzec w pracach, bedacych celem krytycznych uwag w moim
artykule.

Holly konczy aktualng uwaga, ze nie jest to po prostu przywolywa-
nie potrzeby historyzacji. Melancholia, przynajmniej wedtug teorii psy-
choanalitycznej, ma tendencje do zagrazania podmiotowi paralizem i to
jest, oczywiscie, dalekie od tendencji Holly. Lecz czy mozna jg trzymad
na uwiezi, jesli - pod starg flaga historii - nastepuje reinstalacja czasu
jako centralnego wymiaru kosztem tego, co wydarza sie miedzy obrazami
i podmiotami patrzacymi na nie teraz? Jesli czas staje sie wylgcznym
ogniskiem uwagi, podmiot zamyka siebie wewngtrz niego. Zapropono-
watam dualistyczng temporalnos¢, ktéra uwidacznia to odstepstwo, te
luke. Przez te luke zaczynajg migota¢ inne czasowosci, wszelkiego ro-
dzaju roznice czasowe.

Inna przyczyna, dla ktdrej obstaje przy trzymaniu Holly i Pollock na
poktadzie, staje sie jasna w odpowiedzi Elkinsa. Wczesniej juz spieratam
sie z Elkinsem i jakkolwiek cenie analityczny wysitek, jaki wtozyt w swoj
uzyteczny przeglad tego, co nazywa, relacjami interdyscyplinarnymi,
podtrzymuje moja opozycje wobec centralnego miejsca, jakie przyznaje
on historii sztuki, dyscyplinie, ktérg chciatby utrzymywac jako ,zrodto”
dla szerszych studiéw wizualnych. Wszystkie z jego szesciu trybéw in-
terdyscyplinarnosci sg zakotwiczone w centralnosci historii sztuki, jak
gdyby nie byt w stanie spojrze¢ z pozycji zewnetrznej wobec niej, nawet
tylko tymczasowo, po to, by lepiej widzie¢ jakie struktury dominacji ona
utrzymuije.

Nie chodzi mi o sugerowanie, ze historia sztuki nie zastuguje na
wazne miejsce. To prawda, historia sztuki jest miejscem, gdzie szukamy



- by uzy¢ pieknego sformutowania Elkinsa - jednej z najgtebszych hi-
storii konfrontacji z historycznie wcielonymi przedmiotami”. Ale fakt, ze
na przyktad najlepsze badania nad Szekspirem, niektére interpretacje
Biblii i muzykologia zapewniajg podobnie bogate i gtebokie historie, nie
wydaje sie istnie¢ dla Elkinsa. Cenie te historie tak samo, jak uznaje ich
potrzebe. Czy jednak historyk sztuki Elkins jest w stanie dostrzec, ze
troche ludzi moze robi¢ co$ innego i ze te przedsiewziecia mogg takze
mie¢ pewng wartos¢? Pace Mitchell: odrebnosé od historii (sztuki) niejest
tym samym, cojej odrzucenie.

Nie przypominam sobie, bym kiedykolwiek musiata argumentowac
na rzecz zerwania z rodzajem znawstwa, ktore Elkins opisuje jako
pierwszy wyrozniony przez siebie ,tryb interdyscyplinarnosci dla stu-
diow wizualnych”. Po prostu nie ma w nim w ogdle interdyscyplinarno-
8ci; rozpoczynac artykulacje spektrum trybdw interdyscyplinarnosci po-
przez jeden szczegblny tryb monodyscyplinarny wydaje mi sie nieco
symptomatyczne. Nie przypominam sobie tez optowania za destrukcjg
lub zniesieniem dyscyplin w ogoéle, co Elkins i Mitchell zdajg sie mi im-
putowac. Przeciwnie; w rozdziale siocdmym Travelling Concepts in the
Humanities: A Rough Guide (Bal, 2002) - rozdziale poswieconym relacji
miedzy historig sztuki i analiza kulturowg wokoét problemu intencji -
argumentuje na rzecz produktywnej konfrontacji obu dyscyplin i utrzy-
muje, ze ,najlepszg sytuacjg bytaby akademia z eksplicytnym miejscem
dla obu” (s. 284). Nastepnie argumentuje tam za rodzajem dyskus;ji, kté-
ra faworyzowat mdj artykut w tym czasopi$mie, ,miedzy dyscyplinami
i analizg kulturowa jako interdyscypling (jako dyscypling, ktdra nie ist-
nieje bez mierzwigzkéw z innymi dyscyplinami)” (s. 285). Daleka od za-
miaru popierania usuwania granic dyscyplinarnych, zaproponowatam
rozbrojenie policji, strzegacej ich, tak by same granice mogty by¢ tema-
tem - i zarazem pomocnym $rodkiem - artykulacji i dyskusji. Nie jestem
zainteresowana w usunieciu historii sztuki. Ta dyscyplina byta niezwy-
kle wazna dla mnie i, niekiedy, bardzo goscinna dla mojej pracy. Po pro-
stu nie sadze, by studiom kultury wizualnej wiele pomogto state odsyta-
nie wstecz do niej jako ich centrum, zrodta lub punktu wyjscia; ani tez,
$piesze dodac, jako ich oponenta, z wielu powoddw, ktore dyskutowatam
w moim artykule.

Teraz jest miejsce dla dwoch dalszych uwag na temat odpowiedzi
Elkinsa. Jego typologia siega od monodyscyplinarnosci przez multidys-
cyplinarno$¢ do interdyscyplinarnosci. Dobrym pomystem jest przemy-
Slenie raz jeszcze mozliwosci ustanowienia relacji z tym, co tradycja
akademicka pozostawita nam w formie ram dyscyplinarnych. Pozyteczna
jest stata refleksja nad tym, gdzie sie indywidualnie znajdujemy, nieza-
leznie od powinnosci wynikajgcych z zatrudnienia na okreslonym stano-



wisku. Przeglad Elkinsa obejmuje wszystkie rodzaje dyscyplinarnosci
wiasnie tam, gdzie ja preferuje utrzymanie tych odrebnych termindéw dla
metodologicznych doktryn, ktére implikuja. Chciatlabym rdéwniez zdy-
stansowac sie od sposobu, w jaki traktuje on termin de-skilling jako for-
me interdyscyplinarnosci, poniewaz ten termin byt czescig retoryki cza-
sopisma ,,October”. De-skilling jest zawsze niszczace. Ten fakt byt, pod-
kreslam, jednym z gtéwnych motywo6w, ktére doprowadzity mnie do na-
pisania mojego artykutu - nie przeciw, ale wewnatrz studiéw kultury
wizualnej. Umiejetnosci [skills] i specjalizacje sg zawsze niezbywalne,
jednak nie muszg w sposob konieczny by¢ tymi, ktore zostaty wyznaczo-
ne przez ugruntowane dyscypliny. Inne umiejetnosci, takie jak detalicz-
ne analizy obrazéw i zwigzanie ich z palacymi dzisiejszymi problemami
spotecznymi, sa réwnie nieodzowne, ale tez lepiej rozwiniete w obszarze
charakteryzowanym przez Elkinsa jako ,otwarty” i ktory ja wole po-
strzegac jako podrézujacy poprzez granicelb.

By jasno okresli¢ mojg pozycje: wtedy gdy EIlkins stwierdza, ze
chciatby jednak zakonserwowaé takze niektdre granice, niektore «czy-
stodci» i niektére kompetencje, po prostu po to, by mogty dostarczyé¢ wy-
razistego oporu wobec «zrgcego kwasu» otwartych przestrzeni interdy-
scyplinarnosci”, nie uwazam tych termindéw za pomocne. Granice, tak;
czystosé, nie; kompetencja, znowu tak: to sg trzy catkowicie rozne tema-
ty. Odrzucenie czystosci, poniewaz jest ideologia wykluczenia, ani nie
obejmuje odrzucenia granic, ani utraty kompetencji. Zarowno Mitchell,
jak i Elkins sprzeciwiajg sie mojemu sprzeciwowi wobec (wizualnej) czy-
stosci. Jednak zaden nie oferuje argumentu wyjasniajacego w jaki spo-
sob zatozenie czystosci moze przynies¢ korzys¢ naszemu rozumieniu kul-
tury wizualnej. Sugestia, jak to wyrazit Elkins, ze interdyscyplinarnosé
moze by¢ w jaki$ sposéb antagonistyczna wobec kompetencji jest nie do
utrzymania. ,Kwas” w otwarciu réwniez mnie zdumiewa. Te sugestie
pomniejszajg wage jego skadinad pomocnych analiz mozliwych relacji
interdyscyplinarnych.

Pomimo wielu roéznic, to prace Mitchella sg tymi, z ktérymi odczu-
wam najwieksze pokrewienistwo. Jest tak by¢ moze dlatego, ze on row-
niez przyszedt do studiéw kultury wizualnej z literaturoznawstwa.
Wiekszos¢ z tego, co napisat w swojej odpowiedzi jest uzyteczne i zgodne
Z mojg pozycja zaprezentowang w artykule. Podoba mi sie zwitaszcza jego
wyrazenie: ,mozna bada¢ granice, nie strzegac jej”. Wtasnie. Sadze na-
wet, ze mozemy bezpiecznie zamieni¢ ,mozna” na ,nalezy”. MysSle, ze
Mitchell zgodzitby sie z tym mocniejszym sformutowaniem, ktore daje do
zrozumienia, ze badanie granicy ijej strzezenie to dziatania niekompaty-

16 Odwotuje sie do Bal (2002), publikacji catkowicie poswieconej problemom interdy-
scyplinarnosci.



bilne. Jesli strzeze sie granicy, wierzy sie w nig, w oczywistej konieczno-
éci zachowywania jej; podobnie jak policja nie moze kwestionowac¢ pra-
wa, strzegac je. Przeciwnie, gdy bada sie granice, wystawiona jest ona na
ryzyko, denaturalizowana, moze by¢ zmodyfikowana, moze tez by¢ za-
chowywana z powodow strategicznych, a nie esencjalistycznych. Tak
samo jest w przypadku specyficznych fantazji na temat optycznej czysto-
$ci w malarstwie modernistycznym, ktére Mitchell przywotuje, by bronié
pojecia czystosci wizualnej: badamy je, ale nie mozemy go catkiem za-
aprobowad. Po to, by je uhistorycznié¢, musi zosta¢ zdeesencjalizowanel7.

Teraz kolej na kilka nastepnych probleméw, podniesionych przez
Mitchella, wtasnie dlatego, ze calym sercem podpisuje sie pod tak wie-
loma aspektami jego pozycji, a takze dlatego, poniewaz chce pokazac jak
gteboko jego prace na mnie wplynetly. Powdd mojej ostroznosci z defini-
cjami jest taki, ze pomimo ich uzytecznosci jako procedury specyfikacji
przedmiotu, majg one tendencje - jak wskazywatam w artykule - do
wyprowadzenia nas na manowce. Definiowanie kultury wizualnej jako
zbioru przedmiotéw prowadzi do wszystkich tych schorzen, o ktérych
wspomniatam - zaczynajgac od siddmej strony i nastepnie w catym arty-
kule (Bal, 2003). Moja teza byto, ze definicje albo wykluczaja, albo nad-
miernie generalizujg tam, gdzie domena przedmiotowa sktada sie wigcej
niz z samych rzeczy. Przywotatam literaturoznawstwo w postaci albo
komparatystyki, albo anglistyki, jako przyktad obszaru, ktéry, histo-
rycznie, skrystalizowat sie wokdt pewnych zatozen i metod (s. 7), a nie
takiego, ktdry posiada immanentng spdjnosc.

Z catym naleznym szacunkiem, ale ogélna definicja kultury wizual-
nej Mitchella jest tak ogdlna, ze wywotuje pytanie dokad mamy wycho-
dzac od niej pdjsc: ktére wybory metod, przedmiotéw, wydarzen, podmio-
tow najbardziej nadajg sie, by odda¢ sprawiedliwo$¢ tej ogromnej
domenie? W jaki spos6b, w oparciu o jakie kryteria mozemy dokona¢
takiej selekcji i unikng¢ podejscia ,mozna wszystko” [anything goes], do
ktorego i Mitchell ija czujemy wstret? Moj artykut byt probag zasugero-
wania nastepnego kroku w radzeniu sobie z tym trudnym problemem.
Zwiaszcza dwa Srodkowe akapity na stronie 9 konstytuujg mojg probe
kontynuacji myslenia Mitchella. ,Akt patrzenia i jego nastepstwa” -
moje podsumowanie w zakonczeniu tej krotkiej definicji moze by¢ pozy-
tecznie zilustrowane przez ostatni artykut Douglasa Crimpa o Warholu
(1999). Zintegrowane analizy twdérczosci Warhola i sposobéw ujmowania
jej w ramy; probleméw kulturowych zwigzanych z tym ramowaniem
i szkdd, jakie to ramowanie wyrzadzito samej tworczosci; a takze jej hi-

irg Zob. ptodny esej Joan Scott (1991) na temat uhistoryczniajgcego doswiadczenia.
Nadal uwazam, ze jest to jedna z najlepszych analiz potrzeby uhistoryczniania naszego
zainteresowania wspotczesnoscia.



storycznej pozycji i znaczenia kulturowego - sg reprezentatywnym przy-
ktadem takiego wiasnie rodzaju analizy, za jakim opowiadatam sie
w moim artykule. Mitchell musi sie zgodzi¢, ze musimy stac¢ sie nieco
bardziej konkretni od jego definicji; jego wiasne znakomite analizy za-
Swiadczaja te potrzebe.

W koncu, sadze, ze Mitchell btednie mnie odczytuje, gdy wyraza
swojg niezgode z moim rzekomym twierdzeniem, ze wspoétczesna kultura
jest prymarnie wizualna. Nigdy tego nie twierdzitam. Nigdzie nie mo-
gtabym sie z nim zgodzi¢ bardziej, niz wtedy, gdy wskazuje on na to, ze
wizualnos$é, w réznych formach, zawsze byla wazna w znanych nam
ludzkich kulturach. Moje wyrazenie polemicznie oddawato poglad prze-
ciwny. Napisatam: ,Jtozumiany powierzchownie, wskazuje on [termin
kultura wizualna] na prymarnie wizualng nature wspoétczesnej kultury”
(s. 6). Dowodzitam, ze z tego wtasnie powodu wyrazenie ,kultura wizual-
na” nie powinno by¢ rozumiane powierzchownie. To znaczy, odtwarzatam
stanowisko Mirzoeffa i dodatam przypis z odniesieniem do jego pracy.
Wszystko to prowadzi mnie teraz do odpowiedzi Mirzoeffa: potwierdza
ona moja krytyke jego publikacji (odsytam czytelnika do moich uwag
w artykule).

Rozwazmy tutaj tylko dwa problemy: wzniosto$¢ [the sublime] i for-
malizm oparty na przedmiocie. Odnosnie wzniostosci, moja krytyka doty-
czyta bezznaczeniowosci takiej uogolnionej kwalifikacji jak ,to, co wizual-
ne” [the visual], i daremnosci uzywania tego konceptu poza kontekstem.
Przytocze symptomatyczne zdanie z odpowiedzi Mirzoeffa: ,Podobnie,
jak to, co wizualne [the visual], wzniostos¢ [the sublime] jest bez watpie-
nia wszystkim, cokolwiek tylko odpowiada pisarzowi w danej epoce”.
Krytykowatam to ostatnie zréwnanie wizualnego ze wzniostym. Uwa-
zam, ze to zdanie jest symptomatyczne dla pewnego rodzaju eklektyzmu,
ktory jest niekompatybilny z intelektualng praca, ktorg studia kultury
wizualnej muszg wykonywac¢ w imie ich zaangazowania w polityke kul-
turalng. Odnosnie tego przyktadu, jak wspominatam w moim artykule,
nie istnieje taka rzecz jak ,wzniosto$¢”, a jedynie doswiadczenie, ktore
niektdrzy filozofowie, w ramach $cisle wykoncypowanej teorii, nazwali
wzniostoscig. Uogo6lnione uzycie tego terminu sugeruje, ze rzeczywiscie
dla Mirzoeffa ,termin” znaczy ,wszystko, cokolwiek odpowiada pisarzowi
w danej epoce”. Taki uogo6lniony subiektywizm czyni dyskusje trudnag
i chroni Mirzoeffa przed wszelka forma krytyki i odpowiedzialnosci jako
naukowca. Z tych przyczyn uwazam takze, ze niepokojace jest, gdy pu-
blikacje sg przeznaczone do funkcjonowania jako podreczniki. Dlatego
krytykowatam ksiazki Mirzoeffa, ktérg to krytyke podtrzymuje, dostrze-
gajac jej potwierdzenie w jego odpowiedzi.



Mirzoeff pisze: ,nigdy nie oferowatem definicji tego, co wizualne per
se w [swojej] ksigzce”. Ja twierdze, ze tak i uwazam jego definicje za nie-
satysfakcjonujgca. Tak, jak to widze, wystepuje ona w trzech ratach. Po
pierwsze wtedy, gdy moéwi, ze ,element, ktory odroznia wszelkiego ro-
dzaju wizualno$¢ [visual imagery] od tekstéw, to znaczy, jej zmystowa
bezposredniosé” (1999; s. 15). ,Bezposrednios¢” neguje kulturowy wy-
miar kultury wizualnej i mistyfikuje kontekstualizacje [framing] obra-
z6éw. Po drugie, tam gdzie ta generalizacja jest uprawomocniona przez
trzy przyktady i odniesienie do Power of Images Davida Freedberga. | po
trzecie, wtedy, gdy konstatuje: ,dajmy temu uczuciu nazwe: wzniostos$¢”
(podkreslenia dodane). Zapewniam panstwa, ze definicja wzniostosci
generalizuje, banalizuje i zarazem hipostazuje te tajemniczg rzecz - ,to,
co wizualne”. Pozwole sobie wskazac czytelnikowi na odpowiedz Leecha,
gdzie ,wzniosto$¢” jest obnazona jako ideologia. Wtasdnie tego typu argu-
mentacja jest powodem, dla ktérego uznatam za konieczne skrytykowacd
generalizacje Mirzoeffa. OdpowiedZ Leecha sprawita, ze chce odwotal
stowo ,ruch” dla studiéw kultury wizualnej. Cokolwiek one mogg robi¢,
to tego rodzaju przedsiewziecie raczej bada i analizuje ideologie, anizeli
podpisuje sie pod nimi.

Drugi problem, ktéry chciatabym krotko skomentowaé - problem
formalizmu opartego na przedmiocie - zostat wprowadzony przez wy-
mowne wyrazenie ,,oczywiscie”: skoro nasza niezgoda nie moze by¢ osobi-
sta, ,,ona jest, oczywiscie, polityczna”. (Dla starej, dobrej feministki to, co
osobiste jest polityczne i vice versa, ale zostawmy to.) Teraz nastepuje,
jako rodzaj argumentacji, kontrolna lista politycznie poprawnych zrodet,
rzekomo brakujgacych w moich przypisach. Przykro mi, jesli Spivak, Bah-
ba i Butler juz nie kwalifikujg sie dla niego jako ci, ktorzy teoretyzuja
-roznigce sie podmiotowos$ci”. Ani tez nie zamierzam tutaj cytowac tych
wielkich fragmentéw moich prac, gdzie zajmuje sie takimi podmiotowo-
Sciami w spos6b szczegotowy; ci, ktorzy znajg mojg tworczosé, juz to wie-
dza. Jednak dla celéw tej dyskusji o studiach kultury wizualnej bardziej
relewantne jest rozwazenie tego jak Mirzoeff to stwierdza. Po pierwsze,
zarzut neokonserwatywnej lewicowos$ci jest oparty na mojej krytyce Mi-
rzoeffa, co wydaje mi sie by¢ rozumowaniem raczej narcystycznym, ani-
zeli politycznym. Po drugie, opiera sie on na wulgarnej opozycji binarnej:
jesli obchodza cie przedmioty musisz by¢ formalista; ergo, polityczna po-
prawno$¢ wymaga obojetnosci wobec przedmiotéw wizualnych. Po trze-
cie, zadajac specjalnego statusu dla problemoéw queer i rasowych w stu-
diach kultury wizualnej, porywczy i zapalczywy dyskurs Mirzoeffa
nieSwiadomie potwierdza ideologie, wedtug ktérej réznica seksualna i ra-
sowa sg problemem specyficznie wizualnym. Skrajnie niepokojacg kon-
sekwencja tej linii mys$lenia jest to, ze zanim sie spostrzezemy, gejom
i czarnym zostanie ponownie przyznany status li tylko spektaklu.



Swoja odpowiedzig Mirzoeff zmusit mnie do powtérzenia, ze w jego
pracach odnajduje te wersje studiéw kultury wizualnej, ktéra jest nie-
udokumentowana, stronnicza, politycznie poprawna na niepolityczny
sposob i ktdra sktada stowne deklaracje, zamiast zaangazowania sie w te
problemy, o ktérych moéwi, ze go obchodza, na poziomie, ktéry posunatby
rzeczy do przodu. Ja preferuje studia kultury wizualnej zaangazowane
zarowno w rozmaite obszary dyscyplinarne, ktérych dotykaja, jak tez
w te spoteczne problemy, ktére mogg one wnies¢ w studia wizualnosci,
a ktore pomijane sg zwtaszcza przez historig sztuki z powodu samej na-
tury jej tozsamosci jako dyscypliny. Wizualnos¢ jako spoteczna praktyka
wiktajgca ludzi, o ktorych wypowiedziano zbyt wiele generalizacji. Nie
przyczyniajmy sie do tego. Zamiast tego prébujmy, kazdy na swoj wiasny
sposéb, oddaé¢ sprawiedliwosé¢ spotkaniom ludzi i obrazéw, ktore jawia
sie im wtedy, gdy oni widzg rzeczy. Te spotkania wydarzajg sie w czasie,
w historii. One wydarzajg sie réwniez w specyficznych miejscach i inge-
rujg w ludzkie zycie. To jest punkt wyjscia, ktéry zaproponowatam.

W koncu, odpowiedz Mirzoeffa potwierdza mojg wczesniejsza kryty-
ke jego prac przez to, ze on btednie odczytat gtéwng teze mojego artyku-
tu. Od poczatku do konca krytykuje koncepcje, zgodnie z ktdérg studia
kultury wizualnej powinny zadowoli¢ sie autodefinicjg opartg na zbiorze
przedmiotéw. Zamiast tego wyrazam przekonanie, ze one muszg stwo-
rzy¢ przedmiot w sensie domeny przedmiotowej, taki, ktory nie nalezy do
nikogo (Barthes). Rozrdéznienie miedzy tymi dwoma sposobami uzycia
stowa ,przedmiot” i obszerna analiza wszystkich niuanséw takich stow,
jak object, objective, object domain i objectivity konstytuujg wiasciwie
gtowny kierunek ataku mojego artykutu. To byt mdj wkiad w minimum
jasnosci mysli, ktory, jak sadze, wymagany jest w kazdej debacie.

Lub moze jasnos¢ mysli jest sama w sobie czyms$ reakcyjnym? Dla
mnie zaangazowanie sie w jasnos¢ jest sprawa szacunku dla rozmowcéw,
ktoérych czas jest tak szczodrze nam dany, gdy mowimy, piszemy i dys-
kutujemy. By wyjasni¢ ostatni raz mojg pozycje - to znaczy moj opis wi-
zualnosci jako w sposéb wrodzony [inherently] synestetycznej, a takze
rownie wrodzonej specyfiki kazdego zdarzenia wizualnego - wracam do
odpowiedzi Leecha, gdzie on przywotuje obraz z Japonii, nieSwiadomie
cytujac Imperium znakow (1983) Rolanda Barthes'a, ponownie wprowa-
dzajac semiotyke w dyskusje na temat wzniostosSci, ideologii i kultury
wizualnej. Obraz wyglada skrajnie hatasliwie, ale czy jest mozliwe, by
patrze¢ na te scene uliczng bez styszenia trgbigcych samochodéw i mie-
szajgcych sie gltoséw? Obraz jest spokojny, bez ruchu i dzwieku, zarazem
jednak poruszony w tym, ze widze spacerujacych ludzi, migajgce neony,
a takze inny hatas, ludzi rozmawiajgcych w jezyku, ktorego nie rozu-
miem. Jasno$¢ na temat tego czym jest wizualno$¢ wymaga uznania



synestetycznego, afektywnego i kinetycznego aspektu tego zdjecia. Spe-
cyfika zdjecia wymaga, bym odniosta sposob, w jaki ono mnie niemal
przygniata, do kontekstu jego czasu i przestrzeni, a takze do mojej igno-
rancji, niepokojow i outsiderstwa. Jasno$¢ posuwa naprzéd nasze rozu-
mienie natury wizualnosci; specyfika przedmiotu chroni taki wglad
przed uogdlniajgcym banatem.

Tak, jak napisatam przy koncu mojego artykutu na temat przedmio-
tu - celu, domeny - studiéw kultury wizualnej: ,studia kultury wizual-
nej za prymarne przedmioty swojej krytycznej analizy powinny uznaé
wielkie narracje, prezentowane jako naturalne, uniwersalne, prawdziwe
i nieuchronne, i - naruszy¢ je w takim stopniu, by widzialne mogtly sie
sta¢ narracje alternatywne” (s. 22)18 Ta widzialnos¢ prosi sie, by by¢
widziang. To tutaj wkraczajg przedmioty wizualne - jako podmioty pod-
legte wikasnym prawom, ktére moga sprawdzi¢ naszg tendencje do widze-
nia tylko tego, co juz znamy. Jednak wkraczaja one wytacznie w nastep-
stwie krytycznej autorefleksji - by nie pojawialy sie jako bezposrednio
zmystowe, uderzajgc nas po gtowie, tak ze zanieméwimy.
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