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Jonathan Bordo, Picture and Witness at the Site of the Wilderness. ,,Critical
Inquiry” vol. 26 (2000), no 2 (Winter).

1. Az dwa zeszyty ,,Critical Inquiry” z roku 2000 po$wigcone byty czg$ciowo lub w ca-
fo$ci relacjom taczacym stowo i obraz. Zaczynam oméwienie od umieszczonego w nume-
rze zimowym artykutu Jonathana Bordo, ktory jawnie badz milczaco nawiazuje do szero-
kiego kontekstu filozoficznego warunkujacego wspoliczesne zainteresowanie dla proble-
matyki mimesis i ekfrazy. Ujmujac w najwiekszym skrocie: Jonathan Bordo, tak jak Barthes
i Derrida, a takze stabo u nas znany i chyba nie thumaczony na jezyk polski Louis Marin',
stawia pytanie o komplementarno$¢ dyskursu i obrazu jako dwu typoéw przedstawienia.
Kontemplujac dzieto malarskie mozna szuka¢ w nim tresci dyskursywnych zafiksowanych
w materii barw i linii. W analizach poststrukturalnych dyskursywizacje obrazu spowalnia
zainteresowanie dla jego powierzchni. Chcemy odpowiedzie¢ nie tylko na pytanie: co ob-
raz przedstawia, ale takze: jak jest przedstawione samo przedstawienie, jak co$ staje sig
widziane i widzialne.

Dla Jonathana Bordo, tak jak dla Marina, analiza obrazu jest proba przemyslenia obu
kontekstow znaczeniowych: jezykowego (dyskursywnego, ,,gigbinowego”) i obrazowego
(,,powierzchniowego”). Scisty zwiazek obu tych kontekstow odstania, zdaniem Bordo, wpro-
wadzona przezen figura $wiadka (,,witness™), ktora komplikuje rozumienie procesu wizu-
alnej reprezentacji. Oto znany obraz Jana van Eycka przedstawiajacy matzenstwo Armolfi-
nich tuz po ceremonii $lubnej. Obraz utrwala w lustrzanym odbiciu takze dwie postaci
$wiadkéw; jedna z nich jest, byé moze, sam van Eyck. Swiadcza o tym dyskretnie potozo-
na sygnatura: , JJohannes de Eyck fuit hic”, i data 1434, Zdaniem Erwina Panofsky’ego,
obraz jest potwierdzeniem zawarcia aktu matzenskiego. W roli $wiadka wystapit malarz.
Bordo podkresla, ze w interpretacji Panofsky’ego obraz i §wiadek pozostaja wzglgedem sie-
bie w bardzo luznym zwiazku: jest zar6wno obraz jako potwierdzenie aktu matzenskiego,
jak i malarz jako $éwiadek wydarzenia. Tymczasem w roli $wiadka wystgpuje wylacznie
obraz — twierdzi Bordo. Obraz przedstawia ceremoni¢ maizenska; natomiast van Eyck jest
$wiadkiem nie samego wydarzenia, ale utrwalajacego je obrazu. Stanowi pierwsze ogniwo
w diugim tancuchu ludzi patrzacych na obraz. Poprzez figurg lustra odbijajacego postac
malarza van Eyck pokazuje proces postrzegania, widzenia i widzialno$ci.

Obraz van Eycka jest ikonograficznym odpowiednikiem Ksiggi: potwierdza zaistniale
fakty, ich sakralny charakter. Jednoczes$nie poprzez zainstalowanie wewngtrznego lustra
samozwrotnie wskazuje na siebie jako instancje legitymizujaca przedstawiona rzeczywi-
sto$¢. W tym przypadku obraz jest takze swego rodzaju deklaracja (,,avowal’”), potwier-
dzajaca istnienie tego, co zostato utrwalone. Emile Benveniste wprowadza dwa rozne ter-
miny na oznaczenie §wiadectw prawdy. Dowdd dostarczony przez bezposredniego $wiad-

'O koncepcjach L. Marina pisze kompetentnie I. Lorenc w swojej ksiazce Swiadomos¢é
i obraz. Studia z filozofii przedstawienia (Warszawa 2001, zob. rozdz. Ucieczka widzenia. (Obraz
i dyskurs u Louisa Marina)).
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ka to testis; dowdd przedstawiony przez osobg uprawniona do wyrokowania o jakiej$ spra-
wie to arbiter. Wiarygodny $wiadek musi uczestniczyé w wydarzeniu, arbiter jest z tego
warunku zwolniony. Obraz dopuszcza oba rodzaje dowodow, bezposrednie i posrednie.
Postaci odbite w lustrze dostarczaja testis. Sam obraz wystgpuje w roli arbitra, poniewaz
,»Wwidzi” wydarzenie bezposrednio w nim nie uczestniczac.

Na tej samej zasadzie dokonuje si¢ prezentacja miejsca dzikiego (,,wilderness™), nie
tknigtego ludzka obecnoscia, ,,pustego” lub zamieszkatego tylko przez tubylcow. Na tej
samej zasadzie — tzn. poprzez zderzenie wizualnej ,,powierzchni” obrazu z jego glebia,
odstonigta np. dzigki wprowadzonej inskrypcji. Jak wynika z analizy obrazu Poussina Et in
Arcadia ego, stan dzikoSci (tak jak odczytanie ,,powierzchni” obrazu) nigdy nie jest abso-
lutnie pierwotny ani wytaczny. Idylliczni pasterze natrafiaja w swej wgdrowce na szczatki
grobowca i tajemnicze zapisy, ktére usitujg odszyfrowa¢. Tak wigc i Arkadia ma swoja
historig. Jest to historia pisma, poprzedzajaca kulturg zywej mowy.

Jeszcze wigksza tamigtowka okazuje si¢ obraz Weenixa René Descartes z roku mniej
wigcej 1630, a wige z okresu, kiedy filozof przerazony drugim procesem Galileusza zrezy-
gnowat z publikacji traktatu Le Monde ou traité de la lumiére 1 — jak dodaje autor artykutu
—odwolatl jego tre$¢. Obraz przedstawia sylwetkg Descartes’a trzymajacego otwarta ksigz-
ke, na ktorej widnieje napis: ,,Mundus est fabula”. Mozna odczytywac tg inskrypcje, alu-
zyjnie odnoszaca sig do wielu punktéw Rozprawy o metodzie 1 innych dziet filozofa, jako
palinodig, odwotanie teorii dokonane przez jej autora. Nowy $wiat stworzony przez naukg
nie jest prawdziwy. Mozna jednak sprobowac innej interpretacji, tj. uznaé, ze cytowane
zdanie nie ocenia prawdziwosci nowego §wiata, lecz dotyczy sposobu jego przedstawienia.
By¢ moze jedynym sposobem mowienia o owym $wiecie jest zanegowanie jego wartosSci.
W tym przypadku obraz Weenixa bylby wizualnym aktem mowy; negatywna deklaracja
(,.disavowal”) potwierdzajaca jednak istnienie fizyki jako sposobu pojmowania $§wiata. Bordo
wskazuje, iz portret Descartes’a odstania wieloptaszczyznowo$¢ negacji. Po pierwsze, do-
konane przez filozofa podwazenie warto$ci wlasnego dzieta nie jest catkowitym odzegna-
niem si¢ od niego. Ostabiajac ,,prawdziwos$c” teorii podkresla sig jednoczesnie jej spekula-
tywny charakter. Po drugie, kazdy obraz rozumiany jako przedstawienie zast¢pcze stanowi
negacjg rzeczywistego. A wigc obszar negacji nie jest obszarem pustki, nie ustaje w nim
praca wyobrazni i praca znaczenia.

2. Jonathana Bordo interesuja jednak nie tylko kwestie teoretyczne, ktére rozstrzy ga
w zgodzie z wielkimi poprzednikami: Barthes’em, Lyotardem, Derrida i Marinem. Inte-
resuje go tez kwestia szczegotowa: czy malarstwo nowego §wiata, zrodzone w nastep-
stwie misji kolonizacyjnej, przedstawia ,,dzika” przyrode i ,,dzikie” miejsca (rozumiane
np. jako nowe przestrzenie odkryte przez naukg) tak jak sztuka europejska, czy moze
inaczej?

Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, Bordo odwotuje si¢ do Death by Landscape Mar-
garet Atwood. Bohaterka tego utworu, Lois, ma w swoim mieszkaniu obrazy kanadyj-
skiej Grupy Siedmiu przedstawiajace surowe, bezludne krajobrazy potnocne. Te obrazy
kojarzg si¢ bohaterce z traumatycznym przezyciem czasé6w mtodosci: tajemniczym znik-
nigciem w kanadyjskim lesie jej przyjaciela. Samo wydarzenie jest jednak sthumione i wy-
parte z pamigci. Obrazy pojawiajg sig jak gdyby w jego zastepstwie. Podobnie ttumaczy
Bordo szczegolne konwencje przedstawiania przestrzeni w malarstwie kanadyjskim czy
amerykanskim. Na wielkich bezludnych obszarach szaleja zywioly. Unikanie konfronta-
cji z obserwatorem czy $wiadkiem wydarzer'l wynika po pierwsze —z chgci przekonania
odbiorcy, ze kolonizowane tereny by{y 21emlq niczyja; po drugie, z (rozpoznanej przez
Atwood) logiki wyparcia: przyroda pojawia sig¢ w zastgpstwie wydarzen, o ktdrych sie nie
mowi.

Poprawno$¢ tego rozumowania potwierdza krotki przeglad sztuki uprawianej przez
ludno$¢ tubylcza, np. Aborygenéw. Ci artysci tworzg obrazy, ktore mieszcza si¢ w kon-
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wencji $wiadectw, otwierajac droge nietatwej pracy pamigci. Na obrazie jednego z Abory-
gendw, Rovera Thomasa, w wydrazonym pniu drzewa spoczywa ni to glowa, ni to czasz-
ka. Obraz nosi tytut Ruby Plains Killing I. Nie zywiot przyrody jest tu wazny, ale cztowiek
szukajacy w niej schronienia.

Eugene Y. Wang, The Winking Owl: Visual Effect and Its Art. Historical Thick
Description. ,,Critical Inquiry” vol. 26 (2000), no 3 (Spring).

Rozprawa Eugene’a Y. Wanga, profesora historii sztuki Uniwersytetu Harvarda, au-
tora wielu prac na temat chinskiego malarstwa oraz ttumacza na jgzyk chinski Fragmen-
tow dyskursu mifosnego, sklada si¢ z dwu réznych, lecz $cisle ze soba potaczonych warstw.
Warstwa pierwsza, przedstawiona niezmiernie zajmujaco, dotyczy faktéw historycznych
i politycznych odnoszacych sie do czasdéw chinskiej rewolucji kulturalnej i sposobu funk-
cjonowania d6wczesnego $rodowiska artystycznego. Cz¢$¢ druga jest bardziej teoretycz-
na i wiaze sie z wprowadzeniem pojecia oddziatywania wizualnego (,,visual effect”).

Historia przedstawia si¢ mniej wiecej tak: w roku 1974, a wigc w czasie stabnigcia
rewolucji kulturalnej, jeden z ,liberalnych” funkcjonariuszy partii zamoéwit u wybitnych
artystow chinskich malowidta majace zdobi¢ budynki uzyteczno$ci publicznej, szcze-
golnie te przeznaczone dla cudzoziemcédw. Huang Yongyu, znany malarz i wyktadowca
Akademii Sztuk Pieknych, w ramach tego zamoéwienia stworzyt obraz sowy siedzacej na
grubej gatezi. Jedno oko ptaka jest zamknigte, a drugie otwarte. Mozna uzna¢, ze sowa
drzemie, ale mozna tez przyjac, ze porozumiewawczo mruga do publiczno$ci. Poki pro-
tektor Huanga Yongyu cieszyt si¢ poparciem swych zwierzchnikow, poty problem sowy
puszczajacej oko nie istnial. Kolejne przetasowania w kierownictwie partii zmienity sy-
tuacje: obraz Huanga Yongyu zostal pokazany wspoélnie z innymi pracami na wystawie,
ktora miata uzmystowi¢ wrogi, reakcyjny i bluznierczy charakter sztuki chinskiej. Na-
gonka trwala tak dfugo, ze az sprowokowata do zabrania glosu samego Mao. Nie znalazl
on w sowie niczego dziwnego. ,,Przeciez te ptaki czgsto maja jedno oko otwarte, a drugie
zamknigte” — miat powiedzieé, ktadac kres absurdalnej akcji potgpienia Huanga Yongyu.
Z czasem artysta zostal zupelnie oczyszczony z zarzutow, chociaz niektorzy dalej uwa-
zali, Ze jego sowa aluzyjnie puszczata oko do publicznosci. Gratulowali autorowi odwa-
gi i pomystowosci.

Cho¢ wige Mao umarl, problem pozostal. Eugene Wang stawia pytanie, czy przekaz
malarski moze zawiera¢ jaka$ konkretna informacjg, ktora kieruje do odbiorcy. Jedno-
czes$nie przyznaje, ze nie jest to problem nowy. Pojawiat si¢ m.in. u Hansa-Georga Gada-
mera, ktory w do$wiadczeniu artystycznym widziat odmienny sposob poznawania $wia-
ta. Takze inni badacze, historycy literatury i sztuki, szukali w dziele artystycznym (ma-
larskim) jego znaczenia wewnetrznego (,,intrinsic meaning”) lub tresci poznawcze]
(,,cognitive content”). Nawiazujac do prac Wolfganga Isera, Stanleya Fisha i Donalda
Davidsona, w ktorych proponowano zastapienie pytania o znaczenie dzieta sztuki (meta-
fory) pytaniem o jego (jej) oddziatywanie, Wang wprowadza pojgcie oddziatywania wi-
zualnego (,,visual effect”).

Pojecie to i zakres jego uzycia objasnia Wang stopniowo poprzez polemikg z propozy-
cjami Panofsky’ego, ktory analizg dziela malarskiego wlacza w trojstopniowsq procedurg
badawcza, zaktadajac, oczywiscie, istnienie wewngtrznego znaczenia i konieczno$¢ dotar-
cia do niego. Poziom pierwszy wymaga identyfikacji przedmiotu przedstawionego z przed-
miotem realnym. Poziom drugi — to konfrontacja tematu obrazu z wiedza na tenze temat
dostarczong przez inne teksty kultury. Poziom trzeci zaklada intuicyjne rozpoznanie owego
znaczenia wewnetrznego; rozpoznanie, ktore dokonuje si¢ na podstawie przyswojonej wie-
dzy o obrazie i epoce.
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Wang przekonuje, ze kazdy z punktow tej procedury, z pozoru jasnej, niesie nieroz-
strzygalne kwestie, gdy przej$¢ do konkretnego przyktadu, np. chinskiej sowy. Poziom
pierwszy: nie ma watpliwosci, ze przedmiot przedstawiony na obrazie Ow! (podaje angiel-
ski odpowiednik oryginalnego tytutu) to sowa. Ale czy jest to sowa puszczajaca oczko, czy
sowa zwykla, leniwie rozgladajaca si¢ po $wiecie? Tego juz nie jesteSmy w stanie powie-
dzie¢. Poziom drugi: w tradycyjnych przekazach sowa stanowi symbol lub zwiastun $mier-
ci, nocnych koszmarow, ciemnosci. Tymczasem w chinskiej rzeczywistosci powojenne; jej
pole znaczeniowe zmienilo sig¢: sowa zyskuje pozytywne konotacje, poniewaz staje sig
sojusznikiem w walce z ptakami wydziobujacymi zboze. Nie sposob orzec, do ktérego pola
znaczeniowego odwotal sig artysta w konkretnym obrazie. Poziom trzeci: niejasnosci po-
jawiajace si¢ na nizszych poziomach uniemozliwiajg intuicyjne rozpoznanie ,.tresci” obra-
zu. Mozna sig tylko zdaé na wyczucie, ktore — jak przestrzega sam Panofsky — bywa za-
wodne.

Widzac niedostatki analizy znaczeniowej, Wang powraca do pojgcia oddziatywa-
nia wizualnego: dzieto malarskie charakteryzuje sig jakimi$ obrazowymi wiasno§ciami
(,,pictoral properties™); dzigki nim wywotuje u odbiorcy okreslone reakcje (,,perceptual
responses”). Nie mozemy poréwnywa¢ jednak przedmiotoéw ze stanami uczuciowymi.
Aby poréwnanie stalo si¢ mozliwe, trzeba sprowadzi¢ oba jego cztony (malarski, przed-
miotowy — i psychologiczny, odbiorczy) do tej samy klasy zjawisk. Temu wiasnie stuzy
kategoria oddzialywania wizualnego. Malarskie wlasnosci okresla sig bowiem czesto
w terminach uczuciowego dzialania na odbiorcg. MOwi sig np., ze obraz jest ciepty lub
chtodny. W tych samych terminach wyrazaja sig reakcje widzow na dany obraz. Teoria
oddzialywania wizualnego nie uzaleznia tresci wywotywanych przez obraz ani tylko od
jego wewngtrznej zdolnoséci produkowania znaczen, ani tylko od psychosocjologicznych
predyspozycji odbiorcy, lecz od obu tych rzeczy naraz. Pozwala sig spotkaé obu dziedzi-
nom na neutralnym gruncie wrazen odczuwanych przez widza i jego reakcji. Przy czym
wrazenia te plyna w obie strony: nie tylko od odbiorcy ku obrazowi, ale takze od obrazu
ku patrzacemu.

Wang szczgsliwie dysponuje subtelnymi $wiadectwami wizualnego oddzialywania
dzieta Yongyu na widzéw. Mloda dziewczyna, Dai Qing, opisata swoje spotkanie z mruga-
jaca sowa. Ogladaniu obrazu towarzyszyly burzliwe mysli i skojarzenia, ale zasadniczo
reakcja zamykata si¢ migdzy odczuciem chiodu, przemocy, wyobcowania i wrogosci a do-
znawaniem ciepta, wsparcia, rozpoznania wlasnego losu dzielonego z innymi. Wang przyj-
muje, ze owa nieprzekraczalng matrycg reakcji (chtéd—ciepto) wyznacza samo dzieto; to,
co wypelnia ten przedzial, zalezy od odbiorcy.

Wynikaloby z tego, Zze obraz Yongyu jest wewngtrznie peknigty. Wang potwierdza
to rozpoznanie, postugujac si¢ roznymi argumentami: artysta namalowat sowg technika
tradycyjna, tj. tuszem, cho¢ juz od wiekow ptak ten nie pojawiat sig w skonwencjonali-
zowanej ,,wysokiej” odmianie chinskiego malarstwa. To stanowilo jedno zrodto zasko-
czenia. Drugie wiazalo sig ze zlamaniem regut sztuki socrealistycznej: mrugajaca sowa
nie miescita si¢ w konwencji walczacego realizmu. Dysonansowe wtasno$ci obrazu do-
cieraty do widza w postaci odczucia dziwnosci i niepokoju. Tymczasem inne cechy dzie-
ta warunkowaly skojarzenia ciepte: sowa zostata mocno ucztowieczona. Chowata gloweg
w pidra i ostroznie rozgladata sig po $wiecie. Nie byla demoniczna, ale prosta, zwyczaj-
na i ludzka.

Dziewczyna ogladajaca obraz w czasach rewolucji kulturalnej dopasowywata do ma-
trycy wyznaczonej przez wlasnosci dziela swoje do§wiadczenia: Igku, wyobcowania, dziw-
no$ci $§wiata, a takze potrzebg przetrwania w najbardziej zwyczajnej postaci.

Odbiorca staranniej wyksztalcony niz Dai Qing mégt odebraé ten obraz jeszcze silniej
pod warunkiem, ze pamigtal, iz w klasycznej literaturze chiniskiej sowa jest symbolem nie-
wyjawionej tajemnicy. Podobno jeden z najstarszych chinskich poematéw profetycznych
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zostal zapieczgtowany w skrzyni; gdy pieczg¢ zerwano, znaleziono jednak tylko dziwny
obrazek z podpisem: ,,Sowa”. Wizerunek sowy kojarzy si¢ wigc z obietnica odstonigcia
prawdy, ktora nie moze by¢ odkryta. Huang Yongyu nie musiat zna¢ tych wszystkich
kontekstow, podobnie jak nie musieli ich zna¢ odbiorcy jego sztuki. Wystarczylo, ze do-
cierata do nich szczatkowa wiedza na temat roli symbolu sowy w kulturze chiniskiej, jego
wieloznaczno$¢ i semantyczna ambiwalencja. Resztg dopisywato zycie i ich whasna hi-
storia.

Grazyna Borkowska
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