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STRESZCZENIE

Artykul porusza problematyke nowej widzialnosci i reprodukeji pola spo-
tecznego ,widzenia” u oséb niewidomych jako ,podmiotéw wizualnych”
w perspektywie studiéw kultury wizualnej. Przyjmujac zalozenie, ze kul-
tura wizualna pociaga za sobg rozwazania na temat §lepoty, niewidzialnego,
niewidomego w perspektywie spolecznej, autor §ledzi, w jaki sposéb niewi-
domi funkcjonujg jako podmioty wizualne w spoleczefistwie wizualnym,
czyli osoby konstytuujace aktywny spolecznie §rodek wzroku (niezaleznie od
jego biologicznej zdolnosci widzenia) oraz jako efekt szeregu kategorii pod-
miotéw wzrokowych. W tym kontekscie Nicholas Mirzoeff odwotuje si¢ do
przykladu niewidomych, ktérzy na poczatku ery panoptycznej stali si¢ przed-
miotem spolecznej troski pafistwa, co doprowadzilo do powstania instytu-
¢ji pafistwowych dla niewidomych. Panoptyzm stworzyl niewidomych jako
yhaturalny” cel spoleczenistwa, pafistwa i troski, wlasnie dlatego, ze ,,widze-
nie” i ,bycie widzianym” staly si¢ problematyczne w trosce dyscyplinarnego
panstwa narodowego. W eseju The Question of Cultural Identity Stuart Hall
wyrdznia trzy typy podmiotéw: o§wieceniowy, socjologiczny i postmoderni-
styczny. Odniesienie do racjonalnego podmiotu dotyczy takze oséb niewido-
mych. Mitchell wspomina Opzyke René Descartesa, w ktorej filozof uwazat
wzrok za ,rozszerzona form¢ dotyku”, poréwnujac go do ,kija uzywanego
przez niewidomych” do wzmocnienia Sciezki w realnej przestrzeni. Podobnie
w perspektywie podmiotu ponowoczesnego warto przywoltaé model ,widze-
nia bez patrzenia” Paula Virilia — reprodukcji intensywnej §lepoty, ktora jest
ostatnig formg ,industrializacji §lepoty” przez ,,maszyny widzenia”. Koncep-
¢ja podmiotu fraktalnego Jeana Baudrillarda dowodzi, ze zycie niewidomych

1 Artykul jest poszerzong forma badan opublikowanych w monografii Chmielecki, 2018.
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jest ,spoleczng konstrukejg widzenia”. Podmiot wizualny, ktéry znajdujemy
w koncepcji bioobrazéw WJ.T. Mitchell, prowadzi nas do wniosku, ze obrazy
mozna tworzy¢ tak, jak obrazy przedmiotu, wyczuwajac je w wyobrazni.
Nicholas Mirzoeff proponuje wprowadzenie terminu ,,zdarzenie wizualne”
zamiast poj¢cia ,podmiot wizualny”; jest on generowany w interfejsie z tech-
nologia wizualng w procesie komunikacji za posSrednictwem komputera,
w ktérym mogg uczestniczyC réwniez osoby niewidome. Wreszcie, The Pas-
sing Billa Violi zostalo zinterpretowane w kontekscie obrazéw wewngtrznych.
Trudno nie przywolal tej koncepcji, méwiac o obrazach, ktore sa efektem
»widzenia” niewidomych. Obrazy generowane przez ,,oko umystu” pocho-
dzg ze snéw, wspomnien, obrazéw i wyobrazen, w ktorych widzimy siebie, ale
z punktu widzenia obserwatora — osoby niewidome;j. Viola przypisuje t¢ funk-
¢j¢ wewnetrznych obrazéw kamerze wideo, ktdra dziala jak swiadomosé, sta-
jac si¢ odzwierciedleniem naszego ,ja”. Wedlug Violi mozna opisaé dynamike
$wiadomosci, ktéra na jednym koficu umieszcza obrazy zewngtrzne (takze
postrzegane przez niewidomych) i obrazy wewngtrzne (stany uczué, emocje,
marzenia senne i spoleczne skutki ,widzenia”).

SEOWA KLUCZE: osoby niewidome, podmiot wizualny, reprodukcja, nowa

wizualno$é, spoteczne widzenie, zdarzenie wizualne,
podmiot fraktalny, bioobrazy, studia kultury wizualne;j,

The Passing Billa Violi

ABSTRACT

How Do Blind People “See”? The Issue of New Visibility and Repro-
duction of the Field of Social “Seeing” in Blind People as “Visual Subjects”
in the Perspective of Visual Culture Studies

The paper deals with the issues of new visibility and reproduction of the field

<

of social “seeing” in blind people as “visual subjects” in the perspective of Vis-
ual Culture Studies. Taking an assumption that visual culture entails consid-
erations on blindness, the invisible, the unseen, and the unseeable in social
perspective, the author tracks the ways in which the blind function as vis-
ual subjects in a visual society, i.e., people who are constituted as an active
social agent of sight (regardless of his or her biological capacity to see) and as
the effect of a series of categories of visual subjects. In this context, Nicholas
Mirzoeff refers to the example of the blind, who became an object of social
state concern at the beginning of the panoptic era, leading to the establish-
ment of state institutions for the blind. Panopticism created the blind as what
has now become a “natural” target of social and state and concern precisely
because “seeing” and “being seen” has become problematic in the concern
of the disciplinary nation-state. In his essay The Question of Cultural Identity,
Stuart Hall distinguishes three types of subjects: the enlightenment, sociologi-
cal, and postmodern. The reference to the rational subject also applies to the



Konrad Chmielecki —Jak ,widza” niewidomi?

blind. Mitchell mentions René Descartes’s Oprics, in which the philosopher
considered sight an “extended form of touch,” comparing it to “a staff used by
the blind” to strengthen the path in real space. Similarly, in the perspective of
the postmodern subject, it is worth recalling Paul Virilio’s model of “sightless
vision” — the reproduction of an intense blindness that is the last form of the
“industrialisation of the non-gaze” by “the vision machines.” Jean Baudril-
lard’s concept of the fractal subject proves that the life of the blind is “the social
construction of vision.” The visual subject that we find in the concept of biop-
ictures by WJ.T. Mitchell leads us to the conclusion that images can be created
in a way like creating images of an object, by feeling them in the imagination
of blind people. Nicholas Mirzoeff suggests an introduction to the term “vis-
ual event” instead of the concept of “visual subject,” which is generated in an
interface with visual technology on computer-mediated communication pro-
cess, in which blind people can be also participated. Finally, The Passing by
Bill Viola has been interpreted in the context of internal images. It is difficult
not to recall this concept when talking about pictures that are the result of the
blind “seeing.” The images generated by the “mind’s eye” come from dreams,
memories, images, and imaginations in which we see ourselves, but from the
observer’s point of view as a blind person. Viola assigns this function of inter-
nal images to the video camera which acts as a tool of awareness as it becomes
a reflection of our “I.” According to Viola, one can describe the dynamics of
consciousness, which at one end places external images (also perceived by the
blind) and internal images (states of feelings, emotions, dreams, and the social
effects of “seeing”).

KEYWORDS: blind people, visual subject, reproduction, new visuality, social
seeing, visual event, fractal subject, biopictures, Visual Culture
Studies, Bill Viola’s The Passing

Pierwsze pytanie, jakie mozna by postawic w zakresie problematyki nowe;j
widzialnosci u 0s6b niewidomych w perspektywie badan kultury wizual-
nej, mozna odnalezé w jednej z ,,08miu kontrtez o kulturze wizualnej”,
ktore WJ.'T. Mitchell oglosit w swym stynnym eseju Pokazujge widzenie:
krytyka kultury wizualnej. Czytamy w nim, ze ,Kultura wizualna obej-
muje refleksje na temat §lepoty, na temat tego, co niewidzialne, niewi-
dziane, niemozliwe do zobaczenia i tego co niedostrzegalne (...)” (Mitchell, 2006,
s. 280). Reprodukcja jest w tym artykule rozumiana jako efekt prze-
mian dominujgcych wyobrazen kulturowych i rekonstrukeji pola spo-
tecznego ,widzenia”, ktére dotyczy oséb niewidomych. W tej swoistej
dialektyce widzialnego i niewidzialnego porusza si¢ dosyé istotny prob-
lem tego, w jaki sposéb ,,widza” niewidomi. Jedno z nast¢pnych zalozen
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o kulturze wizualnej Mitchella méwi o tym, ze ,Kultura wizualna to
wizualna konstrukeja tego, co spoleczne, nie tylko spoleczna konstrukeja
widzenia” (Mitchell, 2013, s. 370). Niewidomi funkcjonujacy w kulturze
wizualnej ksztaltuja swéj proces widzenia w strukturze spolecznej, z tym
jednak niewielkim wyjatkiem, ze spolecznos$ci niewidomych, z powodu
swojej wyjatkowej sytuacji, wymagaja szczegblnej uwagi ze strony teorii
kultury wizualnej. Z jednej strony przeci¢tna osoba niewidoma wie wig-
cej o tym, co to znaczy posiadal wzrok, niz przeci¢tna osoba o tym, co
znaczy by¢ §lepym. Z drugiej za$§ pod wzgledem spotecznym §lepi dora-
staja, chodza do szkét 1 zyja we wspoélczesnej kulturze wizualnej 1 otocze-
niu 0s6b widzacych. Jezyk, ktérego uzywamy, czytana przez nas literatura
1 budynki, w ktérych mieszkamy, zostaly zaprojektowane przez i dla ludzi

widzacych.

Problematyka os6b z dysfunkcjami wzroku, ktére moga by¢ wlaczane
w obieg kultury wizualnej, jest rozpatrywana w zakresie podmiotowo-
§ci wizualnej. W tym sensie osoby niewidome sg traktowane jako pod-
mioty wizualne obdarzone ,wizualng tozsamoscia”, bez wzgledu na to,
czy posiadaja biologiczng zdolno§¢ widzenia, czy tez jej nie maja. Pod-
miotowo$¢ wizualna jest definiowana w studiach kultury wizualnej na
kilka sposobéw (zob. Chmielecki, 2018, s. 140-148). Jedna grupe stano-
wig okreslenia pojawiajgce si¢ pod nazwa ,tozsamosci”, ktére sg rozpatry-
wane w kontekscie feministycznym (Amelia Jones) (2012). Inne odwotuja
si¢c do teorii z zakresu studiéw kulturowych (Michel Foucault, Jacques
Lacan i inni) albo studiéw kultury wizualnej (Nicholas Mirzoeff). Jedna
z takich definicji odnajdujemy u Mirzoefta, ktéry pisze, ze

Przez podmiot wizualny rozumiem osobe, ktéra jest zaréwno konsty-
tuowana jako czynny no$nik wzroku (niezaleznie od jego lub jej biolo-
gicznej zdolnoSci widzenia), jak i jako rezultat pewnych serii réznych
kategorii wizualnej podmiotowosci. Nowoczesne spoleczefistwo dyscypli-
narne zakladalo podwdjnie zlozony podmiot wizualny, ktéry do nowo-
zytnej definicji Ja Descartesa — ,,my$le wige jestem” (...) — dodawal nowa
mantr¢ wizualnej podmiotowosci: ,Jestem widzialny i widze, ze jestem
widzialny” (Mirzoeff, 2006, s. 258-259).

W tym sensie ,podmiotem wizualnym” moze by¢ osoba, ktéra wzrok
posiada, ale réwniez jest niewidoma, gdyz kwestia posiadania wzroku nie
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oznacza w tym przypadku kryterium kwalifikacyjnego dla ,podmiotu
wizualnego”. Przedstawiona definicja ,,podmiotu wizualnego” to jedna
z niewielu, ktéra méwi wprost na jego temat. NajczeSciej mamy do czy-
nienia z metaforycznym potraktowaniem tego pojecia. W swej koncepcji
Mirzoeff zestawia negacj¢ procesu widzenia (Kartezjusz watpi w praw-
dziwosé wzroku) z sentencjg autonadzoru pochodzacg od Lacana: \Widz¢
siebie, widzgcego siebie” (Lacan, 1998, s. 80). Co wigcej, umiejscawia ja
w dyskursie Foucaulta na temat panoptycyzmu 1 odnosi do koncepcji
wzrokocentryzmu Martina Jaya. Dlatego definicja ,,podmiotu wizual-
nego” jest SciSle powigzana ze wzrokiem, choé nie dotyczy kwestii jego
posiadania, to jednak ujmuje wzrok jako jego kryterium kwalifikacyjne
lub wyznacznik. Z tego réwniez wzgledu nazwe ,podmiotu wizualnego”
mozna by zastapié podmiotem, ktéry postuguje si¢ badz tez nie postu-
guje si¢ wzrokiem, czyli w tej sytuacji jest ,podmiotem widzacym” (seeing
subject) lub ,podmiotem niewidzacym” (unseeing/blind subject). Poczucie
bycia ,,podmiotem wizualnym”, ktéry jest z jednej strony nadzorowany,
a z drugiej uwiklany w spojrzenie (gaze), daje si¢ podsumowacd w afory-
zmie Foucaulta: \Widzialnos¢ jest pulapka” (Foucault, 2020, s. 298). Afo-
ryzm ten zostal przejety przez teoretykdw kultury wizualnej. O ile jednak
podmiot u Foucaulta powstaje w procesie sprawowania wladzy, o tyle kul-
tura wizualna bada podmioty — ,byty (entities), ktore rodzg si¢c w punk-
tach przeciecia widzialno$ci z wladza spoleczng” (Mirzoeft; 2006, s. 259).
Dla kontrastu warto zwrdci¢ uwage, ze Foucault nie bada wizualnoéci, ale
,widzialno§¢”, bowiem stwierdza, ze:

To gléwny efekt Panoptykonu: wzbudzié w uwigzionym $wiadome
i trwale przeSwiadczenie o widzialnosci, ktére daje gwarancj¢ autono-
micznego funkcjonowania wladzy. (...) Dlatego to Bentham przyjal
zasadg, ze wladza ma by¢ widzialna i nie weryfikowalna. Widzialna —
wigzien bedzie mial nieustannie przed oczyma wynioslg sylwetke wiezy
centralnej, skad si¢ go szpieguje. (...) Panoptykon jest maching rozdzie-
lajacy zwiazek migdzy ,widzie¢ — byé widzianym”: w obwodowym pier-
Scieniu jest si¢ w pelni widzianym, nic nigdy nie widzac. Z wiezy cen-
tralnej widzi si¢ wszystko, nigdy nie bedac widzianym (Foucault, 2020,
s. 299-300).

W tym kontekscie Mirzoeft przytacza przyklad niewidomego, ktéry
staje si¢ przedmiotem szczegblnej troski pafistwa ery panoptycznej, co spo-
wodowalo powstanie pahstwowych instytucji dla niewidomych. Panopty-
cyzm stworzyt niewidomego celem swej panstwowej i spolecznej troski,
gléwnie z tego powodu, ze ,widzenie 1 bycie widzianym” stalo si¢ prob-
lematyczne. Dla Mirzoeffa jednym z najwazniejszych probleméw jest
yrasa” albo inaczej ,wizualna sie¢”; w ktérej jedna osoba jest oznaczona
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jako rézna od drugiej ze wzgledu na cechy fizyczne okreslajace przynalez-
no$¢ do danej rasy. Stynna ,linia koloru” (colour line) wyrézniona przez
Williama E.B. Duboisa — podziat na typy rasowe wedlug zewne¢trznych
cech fizycznych — osiagnela status faktu spolecznego i pozwolila stwier-
dzi¢ Ralphowi Ellisonowi w 1952 r., ze Amerykanin pochodzenia afry-
kanskiego [African American] jest ,niewidzialnym czlowickiem” (Invisible
Man) (Harris, 2003, s. 216). W tym konteks$cie Mirzoeff pozwala sobie
na nastgpujacg konkluzje: ,Panoptycyzm byl zatem Swiadomie przyjeta
formg widzenia, dla ktérej powodzenia w takiej samej mierze konstytu-
tywna byla odmowa widzenia pewnych obicktéw 1 ludzi, jak postrzega-
nie siebie i innych” (Mirzoeff, 2006, s. 259). Z tego wzgledu panoptycyzm
staje si¢ z jednej strony forma opieki nad osobami niewidomymi, ale réw-
niez, z drugiej strony, wszelkimi sposobami funkcjonowania niewido-
mych w strukturze spolecznej rozumianej jako ,,odmowa widzenia” lub
jej »przyjecie” we wszelkich wymiarach egzystencjalnych.

Z kolei drugie odwolanie, jakie tworzy Mirzoeft w swej defini-
¢ji ,wizualnego podmiotu”; kieruje nas w stron¢ Lacana i Jeana-Paula
Sartre’a. W tym ujg¢ciu podmiot monitoruje samego siebie. Podwéjne wra-
zenie widzenia i bycia widzianym zostalo opracowane w psychoanalitycz-
nym uj¢ciu Lacana, ktéry odwolujac si¢ do poczucie wstydu, zinternali-
zowal proces nadzoru w swojej formule, ujmujacej spojrzenie jako proces,
w ktérym ,,ja widzg siebie widzgcego siebie”. W ten sposdb Lacan, odwo-
tujac si¢ do pracy Sartre’a Byt 1 nicos¢, wyobrazil sobie podmiot monitoru-
jacy siebie samego w procesie transgresji. We fragmencie cytowanym przez
Lacana Sartre opisuje widzenie w kategoriach voyerystycznego podglada-
nia oraz przyjemnoSci stad wynikajacej, ktéra jest nastgpnie przerwana
przez wrazenie bycia ogladanym przez kogo$ innego, powodujace uczu-
cie wstydu. Ten motyw wydaje si¢ szczegdlnie interesujacy 1 wykorzysty-
wany przez kulture wizualng w refleksji feministycznej. Zdaniem Mirzo-
effa, Lacan odwraca porzadek spojrzenia, czynigc z nadzoru autonadzér,
a ,podmiot wizualny” staje si¢ miejscem (Jocus) ,panoptycznego dramatu
tozsamosci” (Mirzoeff, 2006, s. 260).

Stuart Hall w swym eseju The Question of Cultural Identity wyréznia trzy
rodzaje podmiotéw: o§wieceniowy, socjologiczny i ponowoczesny (zob.
Hall, 1992, s. 281-290). Sprébujmy przeniesé t¢ typologic na obszar kultury
wizualnej. Pierwszy z tych podmiotéw jest inaczej okre§lany podmiotem
kartezjaniskim, ktérego esencj¢ stanowi stwierdzenie Kartezjusza: Cogito
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ergo sum (,MySle, wiec jestem”). W centrum kultury zachodnioeuropejskiej
zostaje umieszczony podmiot racjonalny. Kartezjusz poszukuje niepodwa-
zalnych podstaw calosci wiedzy ludzkiej, co pozwoli odeprzeé argumenty
sceptykéw. W kulturze wizualnej mozna odnalez¢ model podmiotu, ktéry
uksztattowal si¢ znacznie péZniej, ale odpowiada podmiotowi o§wiecenio-
wemu, nie kieruje si¢ on jednak rozumem, ale wzrokiem (co jest wynikiem
funkcjonowania paradygmatu wzrokocentrycznego). Podmiot ten jest cha-
rakteryzowany przez stwierdzenie: Video ergo sum (,Widzg, wigc jestem”).
W rozwoju kultury wizualnej podmiot ten pojawil si¢ wraz z wynalezie-
niem fotografii, ale wydaje si¢, ze w pelni uksztaltowala go dopiero tele-
wizja (zob. Murray-Brown, 2001, s. 361-379). Przywolanie racjonalnego
podmiotu odnosi go réwniez do oséb niewidomych. Mitchell wspomina
Dioprryke (1637) Kartezjusza (2018), w ktdrej filozof uwazal wzrok ,za
poszerzong forme dotyku”, poréwnujac go ,,do laski stuzacej niewidomemu
do wzmacniania drogi w rzeczywistej przestrzeni” (Mitchell, 2013, s. 375).

Drugi model podmiotu wyrézniony przez Halla nosi nazwe ,socjolo-
gicznego” i jest uksztaltowany przez procesy spoleczne, w ktérych tozsa-
mos$¢ wizualna ma charakter spoleczno-kulturowy. Na obszarze kultury
wizualnej daje si¢ zauwazy¢ analogiczny model podmiotowosci, ktory jest
ksztaltowany przez mechanizm funkcjonowania kulturowego wizualno-
$ci. Ta kategoria podmiotu jest sformutowana na duzym poziomie ogol-
nosci 1 mozna ja poréwnaé do podmiotu wizualnego okreslonego przez
Mirzoeffa, ktory kieruje si¢ Lacanowskg sentencja: ,\Widzg siebie, widza-
cego siebie” (Lacan, 1998, s. 80). W zwiazku z tym ,,podmiot patrzacy”
(widzacy siebie) lokuje si¢ po stronie podmiotu (zawsze falszywej) repre-
zentacji, odbitego obrazu, pozoru samo$wiadomosci oraz iluzji ,,mysla-
cegoja”. Tailuzja jest jednak nieunikniona i w pewnym sensie konieczna,
a warunkiem jej utrzymania zdaje si¢ by¢ §lepota podmiotu. élepota na
6w ,ekskrementalny” inny (obiekt a), ktéry stanowi jadro jego subiektyw-
nej (podmiotowej) tozsamosci. Wszak ,podmiot w polu widzenia nie jest
zasadniczo nieokreSlony (Slepy — przyp. K.Ch.). Méwigc $cisle, podmiot
jest zdeterminowany przez separacj¢ jako taka, ktéra oznacza odlamanie
obiektu a, to jest tego fascynujacego elementu, ktory zostal przez spojrze-
nie wprowadzony” (Lacan, 1998 s. 118).

I pozostaje jeszcze ostatni model podmiotu w typologii Halla — ponowo-
czesny, ktéry jest wewnetrznie sprzeczny, ztozony z wielu odmiennych toz-
samosci, pordownywany do wewngtrznego ,ja” zdolnego do ujednolicenia
wszystkich elementéw w jedng calo$é. W tym wypadku na obszarze kultury
wizualnej odpowiednikiem tego podmiotu jest proces ksztaltowania tozsa-
moésci przez media wizualne, ktéry odbywa si¢ gléwnie za pomoca komuni-
kacji zapo$redniczonej. Ten performatyczny proces jest narzedziem powsta-
nia nowego typu podmiotu. Mirzoeff uwaza jednak, ze:
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Granice wizualnego podmiotu sg wymazane tak od wewnatrz, jak i od
zewnatrz. Mozemy dzisiaj odczuwacl stalg kontroleg, choé nikt w ogdle
nie patrzy, gdy poruszamy si¢ od spojrzenia jednej kamery do spojrze-
nia drugiej. Kryzys podmiotu wizualnego zyskal bowiem ostre kontury
pod wspélnym, symbiotycznym wplywem globalizacji i kultury digitalnej
(Mirzoeft, 2006, s. 260-261).

W obliczu owego ,.kryzysu podmiotu wizualnego”, albo inaczej, gdy pro-
ces widzenia jest ksztaltowany poprzez media wizualne, warto przywolaé
Paula Virilia, ktéry ,,proklamuje nadchodza epok¢ wizjoniki — syntetycz-
nego widzenia bez patrzenia” albo ,triumfu zindustrializowanej §lepoty”,
ujawniajgcg pewien szczegblny paradoks:

w miar¢ poszerzenia si¢ zakresu widzialnosci odwracamy si¢ od idei pozna-
nia $wiata za pomocg (zmyslu wzroku — przyp. K.Ch.), a zwracamy si¢ ku
modelom oraz samym mechanizmom przetwarzania informacji wizualnej
(wzorom analogowo-neuronowym) (Stawowczyk, 1998, s. 42—43).

Owa kontrola procesu widzenia przez media elektroniczne i cyfrowe,
okreslane jako ,maszyny widzenia”, nabiera jednak dzisiaj szczegdl-
nego wymiaru, ktéry Paul Virilio nazywa §lepota, ,,poniewaz wytwarza-
nie widzenia bez patrzenia samo stanowi jedynie reprodukcje intensywnej
§lepoty, ktéra staje si¢ nowa 1 ostatnig formg industrializacji braku spojrze-
nia” (Virilio, 2001, s. 57). W kontekscie ,§lepoty”, uwarunkowanej przez
media elektroniczne, Mirzoeft umieszcza Panoptikon Foucaulta, ktéry
stal si¢ obecnie naturalnym celem albo obiektem spolecznego zaniepo-
kojenia, dlatego ze ,widzenie” i ,bycie widzianym” zostalo rozdzielone
do tego stopnia, ze ,widzieé¢ wszystko” oznaczalo de facto samemu nie
»by¢ widzianym” (Foucault, 2020, s. 300). Mirzoeff twierdzi, ze: ,,Panop-
tycyzm byl zatem $wiadomie przyjetg forma widzenia, dla ktérej powo-
dzenia w takiej samej mierze konstytutywna byta odmowa widzenia pew-
nych obiektéw lub ludzi, jak postrzeganie siebie lub innych” (Mirzoeff,
2006, s. 259).

Zakwestionowanie ,,podmiotu wizualnego” przez kulture digitalng
odbywa si¢ na kilku poziomach. Przede wszystkim wizualne media
cyfrowe przyczynily si¢ do powstania tozsamoSci nomadycznej i pod-
miotu fraktalnego. W pierwszym wypadku mamy do czynienia z jed-
nostka, ktéra porusza si¢ po wewnetrznie zréznicowanej rzeczywistosci,
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uznajac niecigglo$é i réznorodnos¢ za jej cechy charakterystyczne. Taka
rzeczywisto$¢ oparta jest na modelu hybrydy, w ktérej polaczeniu ulegaja
niekoherentne elementy kulturowe. W ten spos6b powstaje kultura moza-
ikowa, fragmentaryczna, o rozmytych granicach, kultura bricoleura, ktra
pozostaje w relacji do jednostki — bezustannie przemieszczajacego si¢
podmiotu, stwarzajgcego rzeczywisto$¢ kazdorazowo ze swych jednost-
kowych do$wiadczen. Podobnie drugi model nomadyzmu kulturowego,
ktory jest zwigzany z teorig wiclo$ci Swiatéw, ukazuje jednostke uwiktang
w odmienne role spoteczne. Nomadyzm kulturowy wiaze si¢ z naglaca
koniecznos$cig wyjscia poza codzienno$¢, wyrazong w potrzebie poszu-
kiwania korzeni i przynaleznosci do wygnanej wspdlnoty z utraconego
Swiata, na poziomie do§wiadczenia mitu ,malej ojczyzny”. W tym modelu
podmiot pozostaje uczestnikiem wspdélnot realnych i wirtualnych, ktdre
ksztaltujg jego tozsamosé (Kluszczynski, 2002, s. 43). Rzeczywisto$¢ kon-
struowana na drodze do$wiadczen okazuje si¢ zr6znicowana tak dalece,
ze podmiot nie potrafi jej ujgé w postaci jednego spéjnego ukladu, a jedy-
nie moze zaakceptowaé model oparty na teorii wieloSci swiatéw. Sytua-
cja ta powoduje jednak, ze jednostka znajduje si¢ na pograniczu owych
Swiatéw, w ,miedzyprzestrzeni” (the ‘in-between’), w ktérej do§wiadcza
przede wszystkim r6znorodnosci 1 wieloscl, a pluralizm kulturowy jest
nieuchronng konsekwencjg przyjetych tutaj spolecznych zalozefi wspél-
czesnej kultury. W opisanych warunkach tozsamos¢ ludzka pozostaje pod
wplywem mediéw wizualnych, przede wszystkich Internetu, ktéry jest
zdolny do powolywania réznych typéw tozsamosci w wirtualnej cyber-
przestrzeni (zob. Mazurek, 2006, s. 113-132).

W kontekscie pojawiajacych si¢ obecnie koncepcji: braku wyrazi-
stych granic na poziomie fizycznym i §wiatopogladowym oraz rozwija-
jacych si¢ za sprawg technologii obszaréw dzialalnosci podmiotu ludz-
kiego, uktadéw synergicznych, ksztaltujaca si¢ sfera ,,mi¢dzy-przestrzeni”
wydaje si¢ bardzo istotna. W niej bowiem zachodzg procesy integracyjne.
Jednoczesnie sfera ta przestaje by¢ granicg (miejscem oddzielenia zja-
wisk), a staje si¢ micjscem spotkania, miejscem ksztaltowania podmioto-
wosci ludzkiej, tymczasowej stycznosci, przechodzenia jednego zjawiska
w drugie 1 przestrzenig ksztaltowania si¢ nowych jakosci. Nie znaczy to
jednak, ze osoba niewidoma, dla ktdrej najistotniejszym tworzywem Inter-
netu pozostaje sfowo, nie moze tworzy¢ wlasnych stron WWW. Dzicki
temu, ze swobodnie moze upublicznial swoje przemyslenia, czyni jg to
aktywniejszym czlonkiem spoleczefistwa informacyjnego i wspoltworca
digitalnej kultury globalnej. Komputery z dostgpem do Internetu sg coraz
bardziej przystosowane do pracy z osobami niewidomymi. Niewidomy
stal si¢ réwnorzednym osobom widzgcym uzytkownikiem Internetu,
ktory uzyskal dostep do danych wezesniej dla niego niedost¢pnych. Takie
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urzadzenia jak udzwickowiony komputer podigczony do Internetu otwo-
rzyly przed osobami niewidomymi $wiat (zob. Walter, 2011, s. 127-132).
Przedstawione zalozenia prowadzg do rozpadu tozsamosci na wiele
pojedynczych jednostek, ktéry odnajdujemy w koncepcji podmiotu frak-
talnego Jeana Baudrillarda. Koncepcja ta opiera si¢ na zalozeniu, ze:

Przedmiot fraktalny charakteryzuje si¢ tym, iz wszystko, co ma o sobie
do zakomunikowania, obecne jest w jego najmniejszej czastce. W takim
samym sensie mozemy dzi§ méwi¢o fraktalnym podmiocie,roz-
padajacym si¢ na wiele takich samych znikomych egos, ktére rozmnazaja
si¢ niby embrion i wskutek trwajacego dalej podziatu zajmuja swe otocze-
nie. Podobnie jak fraktalny przedmiot tozsamy jest ze swymi czastkami
elementarnymi, tak i fraktalny podmiot zmierza do utozsamienia si¢ ze
swymi czgsteczkami (Baudrillard, 1994, s. 247).

Podmiot fraktalny nalezy do zdekonstruowanych koncepcji podmiotowo-
Sci, ktére uwzgledniajg wplyw mediéw (audio)wizualnych. Wedlug Bau-
drillarda ludzka podmiotowoéé w $wiecie hiperrzeczywistosci zyskuje
wymiar fraktalny (funkcjonuje jako podmiot fraktalny), w ktorym mowa

o ,podtaczeniu (connected) do siebie samego” (Baudrillard,
1994, s. 251).

Stuart Hall twierdzi, ze wszelkie koncepcje, ktére prowadzg do dekon-
strukcji podmiotu, nie mogg doprowadzié do jego zaniku, wrecz przeciw-
nie s3 w gruncie rzeczy sposobem nowego myslenia na temat podmiotu
albo jego rekonceptualizacji. Jesli zostaje on zakwestionowany, to glow-
nie w zakresie tradycyjnych teorii. W tym sensie wazna jest ,,pozycja pod-
miotu” (subject position), gdyz odpowiada na pytanie, kim jestem 1 dla-
czego taki jestem. We wspdlczesnym $wiecie tozsamoS$¢ nie stanowi juz
stabilnej jazni ani kolektywnej jazni, ktéra ukrywa si¢ w ramach wielu
innych sztucznie stworzonych jazni (zob. Hall, 1996, s. 2—6). Definiu-
jac tozsamos$¢, Hall pisze o miejscu spotkania (meeting point), miejscu
suture (,zszywania”) pomiedzy z jednej strony dyskursywnymi prakty-
kami, ktore interpolujg jednostki (aluzja do Louisa Althussera) 1 zajecia
okreslonej pozycji jako podmioty spoleczne w konkretnych dyskursach,
a z drugiej procesami produkujgcymi podmiotowosé, zdolnymi do wyra-
zania si¢. TozsamoS¢ jest tutaj pojmowana jako punkt czasowego podla-
czenia do pozycji podmiotowych, ktére konstruuja praktyki dyskursywne
(zob. Hall, 1995, s. 63—69). W tym ujeciu podmiot wizualny — niewidomy
staje si¢ obiektem ksztaltowania tozsamosci na plaszczyZnie praktyk spo-
teczno-kulturowych. W mysl postulatu WJ. T. Mitchella zycie niewido-
mych w kulturze wizualnej to ,wizualna konstrukeja tego, co spoleczne,
nie tylko spoleczna konstrukcja widzenia” (Mitchell, 2013, s. 370).
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+Wizualne podmioty” odnajdujemy réwniez w refleksji Mitchella. Jak
stwierdza Mindy Fenske w Tattoos in American Visual Culture, Mitchell
§ledzi ,,nogi obrazu”, zeby zobaczy¢, dokad one prowadza (Fenske, 2007,
s. 23). W ksiazce Czego cheg obrazy? Mitchell stwierdza:

Kazdy pracownik reklamy wie, ze niektére obrazy — by uzyé zargonu —
»maja nogi”, czyli zdaja si¢ posiadaé zaskakujaca zdolno$¢ wytwarza-
nia nowych kierunkéw 1 niespodziewanych zwrotéw w kampaniach
reklamowych, jakby byly obdarzone wlasng inteligencja i wolg (Mitchell,
2013, s. 68).

W ten sposéb dokonuje on translokacji koncepcji ,,dzialania” (agency) na
reprodukcje znaczenia i powtarzalnosci. Fenske twierdzi, ze w ujeciu per-
formatywnym zabieg ten prowadzi do zagadnienia agenta, ktéry dziata
albo jest czynnikiem sprawczym, co wiaze si¢ z koncepcjg Mitchella obra-
z6w jako istot zywych (Images as living things). Idea obrazu jako quasi-
-agenta sklania nas do zastanowienia si¢ nad tym, jak obrazy dzialaja, czy
mogg by¢ wizualnymi podmiotami, ktére co$ czynig. Podejscie Mitchella
do kwestii dzialania (agency) obrazéw ujawnia si¢ w dostownym sensie
tytutu jego ksigzki. Obrazy sg jak zywe istoty, dzialajg jak podmioty, ktdre
co$ od nas chca 1 maja wolna wole. Wedtug Fenske obraz — ,wizualny pod-
miot” w tym znaczeniu agent moze by¢ ,uzywany jako medium komuni-
kacji albo jako spoleczny aktor” (Fenske, 2007, s. 23-24). Fenske twier-
dzi, ze krytyczne stanowisko, ktdre proklamuje Mitchell, w konsekwencji
zacheca do ,subtelnego przesuniecia celu interpretacji, niewielkiego prze-
obrazenia naszego obrazu samych przedstawief (a moze znakéw)” (Fen-
ske, 2007, s. 23), kt6re prowadzi do zgody ,,na konstytutywng (...) narracje¢
o przedstawieniach wizualnych jako istotach «ozywionych», quasi-agen-
tach” (Mitchell, 2013, s. 78-79). Pytanie o podmiot wizualny jako ,quasi-
-agenta” pozwala nam mysleé o tym, jak dziatajg obrazy. W tym sensie
picture albo image staje si¢ agentem — podmiotem wizualnym obdarzonym
wlasciwo$ciami zywego organizmu. W eseju Pokazujgc widzenie Mitchell
przestawia problem nastepujgco:

Bardziej zniuansowane i zréwnowazone podejScie mozna wyprowadzié
z dwuznaczno$ci migdzy obrazem wizualnym jako instrumentem i zara-
zem czynnikiem sprawczym; to znaczy mi¢dzy obrazem jako narzedziem
poddajacym si¢ manipulacji, z jednej strony, i jako rzekomo autonomicz-
nym zrédlem swego wlasnego celu i znaczenia, z drugiej strony. Takie
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podejscie traktowaloby kulture wizualng i obrazy wizualne jako ,,postan-
cow” w spotecznych transakcjach, jako repertorium obrazéw lub szablo-
néw wizualnych, ktére strukturyzuja nasze spotkania z innymi istotami

ludzkimi (Mitchell, 2006, s. 288—289).

W tym ujeciu obrazy moga by¢ przedmiotami dzialania podmiotu
ludzkiego albo same moga wystepowaé w roli wizualnych podmiotéw.
Mozna je wigc rozpatrywacé jako przedmiot dzialania podmiotu ludzkiego
albo jako agenta, ktéry sam dziala. Mitchell dobitnie stwierdza, ze:

Przedstawienie wizualne nie tyle jest twierdzeniem lub aktem mowy, ile
moéwceg zdolnym do nieskoficzonej liczby wypowiedzi. Obraz nie jest teks-
tem przeznaczonym do czytania, lecz zotadkiem brzuchoméwecy, w kt6-
rym projektujemy wlasny glos. Gdy obraza nas to, co obraz ,méwi”, jeste-
$my niczym brzuchoméwca obrazony przez wlasny brzuch (Mitchell,
2013, s. 168).

To zdanie ukazuje performatywng translokacj¢ z pozycji obrazu jako
tekstu albo aktu mowy na pozycje obrazu jako ,,wizualnego podmiotu”,
ktory jest zdolny do dzialania podobnie jak jednostka zwana ,,postaficem”
albo ,,spolecznym aktorem”, uczestniczacym w transakcjach spolecznych.
Koncepcja podmiotu wizualnego Mitchella mocno jednak blokuje prze-
kaz w obrazie poprzez przypisanie aktywnego statusu podmiotu — §rodka
komunikacji. W gruncie rzeczy prowadzi to do ujecia obrazdéw jako istot
zywych (bioobrazéw), ktére egzystuja w réznego rodzaju formach spo-
tecznych, rozmnazajg si¢ jak wirusy, klonuja, dzialajac w my$l mechani-
zmoéw inzynierii genetycznej. Mindy Fenske twierdzi, ze:

Obrazy (...) s3 zywymi istotami. Ta szczegdlna forma zycia nie jest jednak
analogiczna do dzialajacego indywidualnie agenta albo podmiotu. Raczej
zycie obrazéw przypomina trochg¢ potencjalne zycie, w kontekscie na przy-
klad ikon religijnych albo patrzac z innej strony, reprodukcji biologicznych
wiruséw. W pierwszym przypadku obrazy zyja ze wzgledu na ludzka ten-
dencj¢ do przypisywania im zycia. Jest wyrazna sklonno$¢ historyczno-
-kulturowa podchodzenia do obrazéw, jak gdyby mialy w sobie imma-
nentng sile i zycie. Pomy$lmy na przyklad o roli, jaka pelnig materialne
przedmioty i ich obrazy w niektérych religijny rytuatach. Obecnie pod-
dana kulturze konsumpcyjnej, sekularyzowana, filmowa i pokazywana
w telewizji praktyka wbijania szpilek w lalke ,,voodoo” w celu wywola-
nia bélu w osobie, ktdrej jest ona modelem, sugeruje przypisywanie mocy
zycia obiektom i obrazom. Jednakze obrazy zyja takze, poniewaz ulegaja
reprodukeji, jak niepopularny wirus, ktéry moze tylko reprodukowac si¢
przez laczenie si¢ z innymi komérkami. Obrazy sg replikowane, modyfi-

kowane 1 bezustannie cyrkulujg (Fenske, 2007, s. 23).
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Przedstawiona koncepcja zywych obrazéw (bioobrazéw) odnosi si¢
réwniez do oséb niewidomych, ktére tworza obrazy (images) w sposob
podobny do powstawania wyobrazeni jakiego§ obiektu, odczuwajac je
(zob. Eigler, 1999, s. 425; Brown, 2004, s. 174-190). Powstale w tak obrazy

zyja niejako w wyobrazni os6b niewidomych.

Nicholas Mirzoeft proponuje wprowadzenie zamiast pojecia ,,podmiotu
wizualnego” okreSlenia ,zdarzenia wizualnego” (visual event), ktore
generowane jest przy udziale wizualnych technologii medialnych w pro-
cesie zapoSredniczonego komunikowania spotecznego, w ktérym moga
réwniez uczestniczyC osoby niewidome. Zdarzenie wizualne stanowi cen-
tralny aspekt procesu odbioru, w ktérym wspélczesny odbiorca, konsu-
ment albo podmiot wizualny analizuje wrazenia pochodzace od rozmai-
tych obiektéw wizualnych umieszczonych w przestrzeni publicznej: dziet
sztuki wystawianych w galeriach, obrazéw ogladanych w kinie, telewi-
zji, na wideo, a takze przedstawien multimedialnych, albo w zaposred-
niczonej komunikacji online w Internecie (Mirzoeff, 2003, s. 3). Przed-
stawiony aspekt tworzenia obrazéw podczas aktu komunikowania jest
widoczny w zjawisku konwergencji, ktéra wedlug Henry’ego Jenkinsa
oznacza ,przeplyw treSci pomi¢dzy réznymi platformami medialnymi,
wspolprace réznych przemyslow medialnych oraz migracyjne zachowa-
nia odbiorcéw medibéw, ktérzy dotrg niemal wszedzie, poszukujac takiej
rozrywki, na jaka majg ochote” (Jenkins, 2007, s. 9). Konwergencja naste-
puje w umyslach odbiorcéw, ale dokonuje si¢ przez spoleczne interakeje
z innymi odbiorcami podczas komunikowania przez Internet. Przy opi-
sie tych zjawisk zaréwno Jenkins, jak Mirzoeft odwolujg si¢ do wydarzeh
z 11 wrze$nia 2001 r.

OkreSlenie ,zdarzenie wizualne” jest SciSle powigzane z performa-
tywnoscig. Cho¢ sam Mirzoeft nie wskazuje wprost na tego typu konota-
cje, ujmuje znaczenie tego terminu w kategoriach wrazenia wzrokowego
odbieranego w procesie zapo§redniczonej przez media komunikacji spo-
tecznej, co pozwala sadzié, ze wlacza w jego zakres wizualne formy dzia-
tania i wydarzen opartych na powtarzaniu albo cytowaniu praktyk dys-
kursywnych. W eseju Podmiot kultury wizualnej Mirzoeff podkresla, ze:
»Konstytutywnym elementem praktyki kultury wizualnej jest zdarzenie
wizualne. Zdarzenie jest efektem sieci [network], w ktérej podmioty ope-
ruja, i ktora, ze swej strony, warunkuje ich wolno$¢ dzialania” (Mirzoeff,
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2006, s. 253). W tym kontekscie Internet szczegblnie mocno podkresla
yzdarzeniowo$¢” praktyk komunikacyjnych, opartych nie tylko na wer-
balnych przekazach, ale réwniez na interakeji za pomocg obrazéw pocho-
dzacych z webkamer. Jako apogeum wspélczesnych zdarzeh wizualnych
Mirzoeff wymienia zamach terrorystyczny z 11 wrze$nia 2001 r., ktéry
komentuje nast¢pujaco:

Po wydarzeniach z 11 wrzesnia (...) terroryzm jest kinem. Wizualny dramat
wydarzen w Nowym Jorku rozgrywal si¢, jak gdyby byl wyrezyserowany dla
kina. Trafiony zostal najwickszy z mozliwych celéw za pomoca mozliwie
najbardziej wybuchowych srodkéw po to, by wytworzyé maksymalny efekt
na widzach. Na poziomie symbolicznym katastrofa byta wynikiem oddzia-
tywania dwéch dominujacych symboli: triumfu nowoczesnosci nad ograni-
czeniami ciala 1 przestrzeni — samolotu i drapacza chmur. Wlasnie dlatego
ten scenariusz mial sens dla widzéw, poniewaz wszyscySmy go juz wczes-
niej widzieli [w kinie — przyp. K.Ch.]. (...) Wielu naocznych $wiadkéw;,
probujac zwerbalizowal potworno$¢ tego, co si¢ wéwezas wydarzylo, uzy-
walo w swoich relacjach metafory kina (Mirzoeff, 2006, s. 255-256).

Ten przyklad uSwiadamia, ze rzeczywisto$¢ realna przyjmuje obecnie
wymiar fikcyjnych wydarzen, ktére widzielismy w kinie. Definicja zda-
rzenia wizualnego pozwala wysnu¢ wniosek, ze obrazy generowane za
pomoca technologii medialnych mogg powstawal w procesie interakcji
spolecznych nawigzywanych w przestrzeni publicznej podczas odbioru
filméw lub telewizji, a takze przedstawiefi multimedialnych albo komu-
nikacji online zapoSredniczonej przez Internet. Zwlaszcza te ostatnie
z wymienionych praktyk posiadaja charakter performatywny, bowiem
komunikaty w nich tworzone sg efemeryczne 1 podlegaja cigglym zmia-
nom, a przede wszystkim nie istniejg przed wywolaniem interakcji. Mir-
zoeff uwaza, ze przyszlo$¢ Internetu polega na tworzeniu nowych form
wizualno$ci (Mirzoeff, 2003, s. 112), ktére chociaz bazuja na jezykowych/
tekstowych formach komunikacji, to jednak ujawniajg tendencj¢ do wizu-
alizowania tekstu w postaci przedstawien ikonicznych. Jako przyklad tego
rodzaju tendencji mozna wymieni¢ animacje flashowe na niektdrych stro-
nach internetowych (Mirzoeff, 2003, s. 108).

Performatywno$¢ mozemy odnie$¢ nie tylko do komunikowania zapo-
Sredniczonego przez Internet, ale réwniez do pojecia interaktywnosci.
Ryszard W. Kluszczynski uwaza, ze:

O doswiadczeniu interaktywnym (...) mozemy (...) powiedzied, ze trwa
jedynie wtedy, kiedy odbywa si¢ proces interakeji, a kazde nast¢pne zakty-
wizowanie bazy danych czy hipertekstu stanowigcego fundament interak-
tywnego dziela (czyli préba ponownego do$wiadczenia tej samej pracy),
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nawet przez tego samego odbiorce-interaktora, powoluje do istnienia
nowe dzieto (Kluszczynski, 2010, s. 72).

Dos$wiadczenie interaktywne przyjmuje wicc charakter zdarzenia wizu-
alnego, ktére nie stanowi dziela skoficzonego, a jedynie wyznacza pole
aktywnosci odbiorcéw 1 dopiero w procesie ich zachowan partycypacyj-
nych uzyskuje ostateczny wymiar. Odbiorcy stajg si¢ w ten sposob uczest-
nikami, a zdarzenia wizualne nabierajg cech performatywnych. To
poréwnanie wynika z definicji zdarzenia wizualnego, w ktérej Mirzoeff
podkresla, ze istota zdarzenia wizualnego polega na interakeji wizualnego
znaku i technologii, ktéra umozliwia jego funkcjonowanie, z aktywna
postawg widza (Mirzoeff, 2003, s. 3).

Waznym aspektem zdarzenia wizualnego jest problematyka widzenia,
ktora przejawia si¢ w oddzialywaniu na odbiorcéw obrazami generowa-
nymi za pomocg mediéw wizualnych. Na tej zasadzie opiera si¢ podsta-
wowa zasada komunikacji wizualnej tworzonej przez Internet. Zastoso-
wana jednak przez Mirzoeffa terminologia odbiega od semiotycznej teorii
znaku Barthes’a, wskazujac na pochodzenie kultury wizualnej. Mirzoeff
proponuje strategiczng reinterpretacj¢ historii mediéw wizualnych, rozu-
mianych jako pewien caloSciowy fenomen komunikacji wizualnej, a nie
w sensie pojedynczych mediéw (sztuk wizualnych, filmu, wideo, telewi-
zji). Teoria semiotyczna zostaje tutaj odczytana jako binarny system, zlo-
zony z signifié i signifiant, ktory jest arbitralny. Zaden z systeméw repre-
zentacji nie pozostaje jednak niezmienny w procesie historycznym.
Z tego wzgledu: ,Jest zatem mozliwe, aby sposoby reprezentacji zmie-
nialy si¢ w czasie lub zmagaly si¢ z innymi sposobami reprezentacji”
(Mirzoeft, 2003, s. 13). Rozw6j kultury wizualnej pozwala na budowaniu
tego rodzaju konkluzji teoretycznych, ktére §wiadczg o ciaglej zmiennosci
systemo6w reprezentacji bez uprzywilejowania ktéregokolwiek z nich.

Performatywny charakter zdarzenia wizualnego ujawnia si¢ w tym,
ze jest ono ,cytatem”. Ta konkluzja znajduje potwierdzenie w stwier-
dzeniu Mirzoeffa, kiedy poréwnuje zdarzenie wizualne do ,,wizualnego
dramatu”, ktory rozegrat si¢ podczas ataku na World Trade Center. Co
wigcej, w strukturze wizualnej 6w atak byt ,cytatem” scen pochodza-
cych z filméw katastroficznych. W tym sensie, jak twierdzi Jacques Der-
rida, komunikat, ktory okreslono tutaj jak zdarzenie wizualne: ,Musi by¢
powtarzalny — iterowalny — po absolutng nieobecno$é odbiorcéw, ktdrych
mozna okresli¢ empirycznie” (Derrida, 2000, s. 385). Przywolana konklu-
zja Derridy znajduje swoje potwierdzenie w odbiorze spotecznym obra-
z6w medialnych, ktére ukazywaly atak na World Trade Center. Wielu
odbiorcéw tych komunikatéw bylo przekonanych o tym, ze oglada obrazy
pochodzace z filmu katastroficznego, a nie transmisj¢ realnych wydarzen.
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Warto zwrécié uwagge, ze Jean Baudrillard w swej ksiazce Duch terrory-
zmu twierdzi, ze:

Przed 11 wrze$nia mieliSmy do czynienia z nieprzerwang nadprodukeja
banalnych obrazéw i nieprzerwang falg pozornych wydarzef; ake terrory-
styczny dokonany w Nowym Jorku wskrzesil obraz i wydarzenie. (...) Rola
obrazu jest dwuznaczna. Obraz wzmacnia wydarzenie, ale jednoczesnie
czyni je swoim zakladnikiem. Dziala na zasadzie niekoficzacego si¢ zwie-
lokrotnienia, a jednocze$nie na zasadzie dywersji i neutralizacji (...).
Obraz konsumuje wydarzenie, w tym sensie, ze je pochlania i wydaje kon-
sumpcji. OczywiScie nadaje wydarzeniu nieznang dotychczas moc oddzia-
tywania, ale jako wydarzeniu obrazowi (Baudrillard, 2005, s. 31-32).

Konkluzja Baudrillarda zdaje si¢ potwierdzal fikcyjny wymiar ataku na
World Trade Center. Socjolog twierdzi, ze zawalenie si¢ wiez to za malo,
zeby uczynié z niego wydarzenie realne. W tym sensie fikcja nie wyprze-
dzajuz rzeczywistosci, jak w przypadku symulacji obrazéw nie antycypuje
jej, ale sumuje si¢ z nia, tworzac jedng nierozerwalng calo$¢. W tej sytua-
¢ji nie dziwi wiec stwierdzenie Baudrillarda, ze: ,Rzeczywisto$¢ i fikcja
nie dajg si¢ rozdzielié i fascynacja zamachem jest przede wszystkich fascy-
nacjg obrazem” (Baudrillard, 2005, s. 33). Obrazy ataku na World Trade
Center ukazujgce sic w mediach byly ,fikcyjne” i ,realne” jednoczesnie,
bez mozliwosci ich rozdzielenia. W tej sytuacji mozna réwniez znalez¢
odniesienia do ,widzenia” 0s6b niewidomych, ktére niejako tgczg wyob-
razenia z rzeczywistosScia, stapiajac je w calo$¢ i dokonujac w ten sposéb
ich integracji.

Na zakonficzenie chcialbym podjeé na przykladzie prac wideo Billa Violi
zagadnienie dematerializacji obrazu, ktére moze si¢ odbywac przy udziale
medium i aktywnoSci percepcyjnej odbiorcy obrazéw. Dla Mitchella nie-
materialny 7mage funkcjonuje niezaleznie od materialnego medium (Mit-
chell, 2013, s. 116). Natomiast dla Hansa Beltinga obraz jest zawsze nie-
materialny. To stwierdzenie odnosi si¢ zaréwno do obrazéw fizycznych,
zewnetrznych, jak i mentalnych, wewnetrznych (Belting, 2005, s. 302—
319). Réznica micdzy obrazem a medium ujawnia si¢ jednak w proce-
sie aktywnosci percepcyjnej widza, ktéry jest jednoczesnie ich twobrca,
powoduje dematerializacjc medium, jego noS$nika obrazéw. Na ich
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przykladzie mozna dokonal opisu proceséw dematerializacji obrazu,
ktora wigze si¢ problematyka medium (zgodnie z wskazéwkami Beltinga,
zob. 2007, s. 39). Wskazane procesy ukazuja przemiany zwigzane z roz-
wojem medium wideo, poczawszy od traktowania go w kategoriach inno-
wacji technologicznej, az do w pelni autonomicznego medium zdolnego
tworzy sztuke (video art). W pracach Violi medium wystepuje pod kil-
koma ré6znymi postaciami; zaliczamy do nich ekran, ktéry pelni funkcje
medium-no$nika obrazéw, ale moze by¢ nim takze monitor albo kamera
wideo. Monitor ma w tym przypadku szricze materialny charakter, ponie-
waz odnosi si¢ konsekwentnie do przedmiotéw, ktérymi w pracach Violi
jest najczesciej statyczna ikona twarzy ludzkiej. Co wigcej, twarz ludzka
jest dla Violi medium ksztaltowania materii albo inaczej tworzywem,
ktére za pomocg komunikacji niewerbalnej ukazuje ogrom emocji i prze-
kazywanych w ten sposéb tresci (zob. Pitrus, 2015, s. 118—129).
Wedltug Viléma Flussera:

Podobnie jak lustro, monitor jest powierzchnig ze szkla, ale poniewaz sta-
nowi on odwrécenie lustra, przypomina bardziej okno. Tym samym zbliza
si¢ znowu do TV —w przeciwienstwie do plotna malarskiego 1 plétna ekranu,
ktére jest Sciang. Projekcja diapozytywdw i filmu stanowi — ze wzgledu na
ich geneze¢ — kontynuacje malarstwa, ktdrego poczatki odnajdujemy na Scia-
nach jaskin Lascaux 1 Altamiry. Monitor, podobnie jak TV, jest rezultatem
dalszego rozwoju powierzchni lustrzanych i przezroczystych, kedrych pocza-
tek tworzy obserwowana przez czlowieka ,prymitywnego” powierzchnia
wody. Wideo znajduje si¢ na innej galezi drzewa genealogicznego obrazéw
niz kino. Réznice t¢ trzeba nieustannie podkreslaé, by wyzwoli¢ wideo i TV
od dominacji modelu filmu (Flusser, 1997, s. 231-232).

Ekran natomiast jest powigzany nierozerwalnie z filmem oraz foto-
grafia i petni funkcje¢ przeciwng niz monitor. Jak twierdzi Maria Popczyk:
sckran (...) jest jak lustro reprodukujace zdarzenia, ludzi, przedmioty
i stanowi przedluzenie obrazu malarskiego — zatem opowiada i pokazuje”
(Popczyk, 2002, s. 399). Ekran okazuje si¢ w przedstawionej sytuacji zrod-
tem dematerializacji medium (zob. Chmielecki, 2010, s. 89-92), a monitor
odwrotnie — jego materializacji. Sytuacja ta jest zwigzana z tym, ze ckran
ukazuje $wiat zewngtrzny, podczas kiedy monitor odwotuje si¢ do zgola
innej logiki, bardziej generujac rzeczywistosé, niz ja ukazujac, pozostaje
w zgodzie z naszym mentalnym sposobem tworzenia obrazéw. Wska-
zane cechy ekranu maja rodowdd w malarstwie, fotografii, filmie i powo-
duja, ze mozna go odnies¢ do kazdej materialnej powierzchni, na ktorg sa
rzutowane obrazy ruchome albo nieruchome. W przypadku monitora ta
zasada przestaje obowigzywaé: monitor nie reprezentuje obrazéw, ale je
generuje albo symuluje. Jak twierdzi Jakub Zajdler,
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Nazwanie ekranem powierzchni przykrytej obrazami znaczy, ze ekranu
nigdy nie widad. Znika on wraz z koficem projekeji, a w czasie jej trwania
widz nie patrzy na ekran, lecz na obraz. Powstaje paradoksalna sytuacja:
ekran jest wprawdzie $ciSle zwigzany z fizykalnie uchwytng powierzch-
nig, a jednoczesnie nie jest uchwytny percepcyjnie (Zajdler, 2002, s. 54).

Mozna nawet powiedzieé, ze ekran jest zdematerializowang postacig obra-
z6w. Jezeli przyjac powyzsze zalozenie, to nieuchronne staje si¢ uznanie,
ze ekran powoduje réwniez dematerializacj¢ medium, ktdre jest nosni-
kiem obrazéw.

Viola wielokrotnie wspomina o aspekcie dematerializacji obrazu
wideo, twierdzac, ze:

Obraz wideo to rozklad fali stojacej energii elektrycznej, wibrujacy system
zawierajacy specyficzng czestotliwosé, ktérg mozna odnalezé szczegélnie
w obiektach rezonansowych. (...) Obraz, ktéry widzimy na powierzchni
lampy katodowej, to $lad pojedynczego poruszajacego si¢ skupio-
nego punktu $wiatla ze strumienia elektronéw, ktéry znajduje si¢ na jej
powierzchni. (...) Tak wiec obraz wideo jest zywym dynamicznym polem
energii, wibracja, ktéra ma postac stala, tylko ze przekracza nasza zdol-
no$¢ postrzegania tak niewielkich odcinkéw w czasie (Viola, 1995, s. 158).

Z tego punktu widzenia praca wideo The Passing przypomina zanurze-
nie w otchlani ,wody $nienia”. Obraz przedstawia bowiem $pigcego mez-
czyzng, ktdry przeplata si¢ z obrazem mezczyzny zanurzonego w wodzie.
Ponadto z tymi stale powracajacymi obrazami $nienia polaczone sg obrazy
marzeh sennych mezczyzny. Dzielo to wyplywa z osobistych do§wiad-
czeh egzystencjalnych Violi: narodzin syna 1 $mierci jego matki (zob.
Pitrus, 2015, s. 118-129). Artysta pozwala nam zanurzy¢ si¢ w obrazach
wewnectrznych, ktére towarzyszyly najprawdopodobniej wspomnianym
wydarzeniom. Forma pracy odwoluje si¢ do marzenia sennego, czyli do
struktury zmage, ale funkcjonuje jako picture — obraz medialny (wideo).
Zauwazamy bowiem w niej, wymienione przez Zygmunta Freuda, cha-
rakterystyczne cechy pracy marzenia sennego (znieksztalcenie, kondensa-
¢ja, przesuniecie i przedstawienie symboliczne) (zob. Freud, 2007), ktére
zostaly wlaczone do pracy artysty w celu nadania jej struktury formal-
nej obrazu. Opisany przyklad ukazuje, ze wideo korzysta, podobnie jak
telewizja, ze strumienia oderwanych obrazéw, ktére moga by¢ wykorzy-
stane do ksztaltowania i oddzialywania na §wiadomo$¢ widzéw réwniez
dla wywarcia wplywu spolecznego (zob. Morgan, 2004, s. 88—109).

Dematerializacja obrazu odwoluje si¢ réwniez do koncepcji ,,oka umy-
stu”, ktérg mozna tez odnies$¢ do osdb niewidomych, niejako postugujacych
nim (Chmielecki, 2010, s. 92-94). Viola pisat o tym w nastgpujacy sposéb:
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[,,oko umystu” — przyp. K.Ch.] To pierwotny kat widzenia kamery. Ist-
nialo ono na dlugo przed tym, jak wymyslono sama kamere. Jest to punkt
widzenia, ktéry odbywa nocne przechadzki, ktéry potrafi przelatywaé nad
szczytami gor 1 przenikal przez $ciany, wracajac bezpiecznie rankiem.
Rozumienie kamery jako czego$ w rodzaju substytutu oka, jako meta-
fory wzroku, jest niewystarczajace. Tylko w wielkim przyblizeniu jej dzia-
tanie przypomina mechanike oka, a z pewnoscig nie ma nic wspélnego
z normalnym ludzkim stercoskopowym widzeniem. Spokrewnione jest
raczej z tym, co nazywamy §wiadomoScig czy uwaga. Byé moze skojarze-
nie wideo z komputerem, ktdre ma obecnie miejsce, pozwoli uzyskaé efekt
blizszy prawdziwemu ludzkiemu ,wzrokowi” (Viola, 1995, s. 94).

Trudno nie przywolaé tej koncepcji, kiedy mowa o obrazach wewnetrz-
nych, ktére sg efektem ,widzenia” oséb niewidomych. Obrazy generowane
przez ,,oko umyslu” pochodza ze snéw, pamigci, marzef 1 wyobrazni,
w ktérych widzimy siebie, ale z pozycji obserwatora — osoby niewido-
mej. Te funkcje obrazéw wewnetrznych Viola przypisuje kamerze wideo,
ktéra odgrywa role Swiadomosci, poniewaz staje si¢ odbiciem naszego
»ja”. W ten sposéb mozna zdaniem Violi opisa¢ dynamike $Swiadomosci,
ktéra na jednym koficu umieszcza obrazy zewnetrzne (odbierane réwniez
przez niewidomych) 1 obrazy wewngtrzne (stany uczué, emocji, snéw,
wyobrazef, efekty ,widzenia” przez niewidomych). Kamera wideo funk-
cjonuje wige jako narzedzie ,,oka umystu”, jego zewnetrzne ,ucielesnie-
nie”. Viola personifikuje zdolnosci ujmowania rzeczywisto$ci za pomoca
kamery wideo, przypisujac jej aktywno$¢ mentalng, ktérg poréwnuje do
$wiadomosci, a obrazom przez nig wytwarzanym status wizji wewnetrz-
nych (Brzezifiska, 2007, s. 79). W ten sposéb mozemy odnie$¢ mecha-
nizm rejestracji tego urzadzenia do procesdéw ,widzenia” przez niewi-
domych, ktérzy postuguja si¢ obrazami wewng¢trznymi. Trzeba jednak
pamictal o tym, ze osoby niewidome nie ,,widza” tak jak osoby widzace,
ktére podczas patrzenia przy zamknietych oczach widzg ciemnosé. Osoby,
ktére urodzily si¢ niewidome, nie widzg czerni lub bieli. Widzg po pro-
stu nico$¢, ktéra moga jedynie wypelnié obrazy wewnetrzne, substytut

naszego zewnetrznego widzenia.
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»Kadr z pracy wideo The Passing - In memory of Wynne Lee Viola (1991), t&éma
wideo czarno-bida, dzwiek mono, czas 54:00 minuty, Produced in association
with Das kleine Fernsehspiel (ZDF), Mainz, Germany, fot. Kira Perov”.
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