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Abstrakt: Ryszard K. Przybylski. DO KRESU WIDZIALNEGO. ,POROWNANIA” 17, 2015. T. XVIL.
S. 139-150. ISSN 1733-165X. Wymazywanie wpisalo si¢ w doswiadczenie sztuki nowoczesne;.
Dobitnym tego przykladem moze by¢ wygumkowany przez Roberta Rauschenberga rysunek
Willema de Kooninga. Wymazanie nie sprowadzalo si¢ w tym przypadku jedynie do aktu de-
strukgji, ale stawato sie symbolicznym otwarciem na to, co nowe. Patrzac z podobnej perspek-
tywy na awangardowe do$wiadczenia sztuki, przyja¢ mozna, ze podobny cel realizowat Kazi-
mierz Malewicz w czarnym kwadracie na bialym tle. Tu takze wytarty zostaje tradycyjny sposéb
pojmowania sztuki przedstawiajgcej po to, zeby otworzy¢ sie na nowe doswiadczenia sztuki.
Doswiadczenia te podawaly wszakze w watpliwos¢ range samej widzialnosci. Stad juz prowa-
dzilta prosta droga do otwarcia sie na taktylnosé.

Abstract: Ryszard K. Przybylski. UNTIL IT IS NO LONGER THERE. “POROWNANIA” 17, 2015.
Vol. XVII P. 139-150. ISSN 1733-165X. Deletion has become part and parcel of the modern arts.
A case in point is erasing Robert Rauschenberg’s drawing by Willem de Kooning. Erasing did
not merely boil down to an act of destruction but became a symbol of openness to the new. Taking
such a perspective towards the avant-garde experience of art, it can be assumed that Kazimierz
Malewicz had a similar goal with the black square with the white background. This is also an
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example of the deletion of a traditional understanding of art in order to prepare for a new expe-
rience of art. These experiences undermine the signficance of visibility itself and lead straight to
an openness towards tactility.

Wymazywanie, pojecie na pierwszy rzut oka catkowicie neutralne, odnoszace
sie do wytarcia czego$ zapisanego czy narysowanego, nabralo w dwudziesto-
wiecznych praktykach spotecznych nowego sensu. I tak co$, co byto dotad znane,
znanym by¢ przestawalo. Z pewnoscig ten zakres znaczenia pozostawatl i wcze-
$niej wymazywaniu przypisany. Jednak w ubieglym wieku dazenie do panowania
nad tym, co znane lub nieznane, przybralo zlowrézbna postaé. Stalo sie narze-
dziem spolecznej manipulacji. Nieprzypadkowo wymazywanie doéc¢ chetnie przy-
wolywano w literaturze i sztuce. Majac na uwadze literature, wystarczy w tym
miejscu przywola¢ nazwiska Milana Kundery i Thomasa Bernharda. Pierwszy
w Ksigdze Smiechu i zapomnienia opisuje w tej perspektywie historie kapelusza Vla-
dislava Clementisa, drugi w Wymazywaniu, swej ostatniej powiesci, demaskuje
ukrywanie historycznej przeszlosci rodakéw. Bez watpienia jednak najdobitniej
wymazywanie wybrzmiato w 1984 George’a Orwella.

Wymazywanie, retuszowanie

Ministerstwo Prawdy uznane zostalo przez niego za instytucje gwarantujaca
poprawne funkcjonowanie systemu totalitarnego. Instytucje, dopowiedzmy, nie-
zbedna. Latwo byto dopatrze¢ sie w niej odniesiers do podobnych organéw w Rosji
Sowieckiej. Bowiem, tak jak Ministerstwo Prawdy dbalo o poprawnos¢ informa-
cyjna odnosnie do biezacych politycznych potrzeb, tak w panstwie Stalina przy-
krawano w tym samym celu spoleczng baze danych. Chodzito, rzecz oczywista,
o usuwanie wszelkich identyfikujacych treéci dotyczacych okreslonych osob, ktore
narazily sie panujacej wladzy. Odnosito sie to jednako do tekstéw na ich temat, jak
réwniez ich wizerunkéw. Znikaniu z zycia spolecznego wielu oséb towarzyszylo
potepienie pamieci o nich. W ten oto sposéb mieli zosta¢ unicestwieni, miedzy
innymi, Lew Trocki, Lew Kamieniew czy Nikotlaj Jezow. To ich postaci wyretu-
szowano z fotografii, na ktorych byli réwniez prezentowani Wiodzimierz Lenin
czy Jozef Stalin. W ten oto sposéb usuniecie lub zniszczenie wizerunku miato by¢
réwnoznaczne z unicestwieniem czlowieka. Podobne praktyki wydawaly sie
z politycznych wzgledow pozadane réwniez gdzie indziej, na przyklad w Czecho-
stowacji po 1948 roku. Mylilby sie jednak ten, kto w zjawisku potepienia pamieci
dopatrywatlby sie rysu epoki, jeszcze jednego przekroczenia normalnosci wiecej.
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Domnatio memoriae istnialo juz bowiem w starozytnosci, w Egipcie, a pézniej
w Grecji i Rzymie. Ale nie o to w tym miejscu chodzi. W XX wieku zaczeto retu-
szowac fotografie, ktore stuzyly celom politycznym. Fotografia zajmuje zas$, bez
watpienia, poczesna role wéréd dokumentéw historycznych. Nadto zajmuje szcze-
golng pozycje wsréd innych mediéw, nie tylko wizualnych zreszta. Warto zadac
sobie pytanie, czym, mianowicie, pozostaje w tym przypadku wymazywanie pa-
mieci, jakie niesie z sobg konsekwencje.

Kiedys, cho¢by w latach trzydziestych XX wieku, retuszowanie fotografii wy-
magalo technicznej sprawnosci. Nie kazdy moégt to zrobi¢. Dobrze wymazana po-
sta¢ nie podwazala zalozycielskiego mitu fotografii, Zze mianowicie to, co ona
przedstawia, przylega do rzeczywistosci. Innymi stowy, widok na zdjeciu znaj-
dowac sie musial w momencie jego rejestracji przed obiektywem kamery. Czyjas
nieobecno$¢ na fotografii mogla tedy w swiadomosci ogétu swiadczy¢, ze nigdy
6w ktos$ sie na nich nie znajdowal. Inna sprawa, ze wielu jednak pamietato zdjecia,
na ktérych wyretuszowane postaci byty, jako zywo, obecne. Tak oto ozywiamy
problem reprezentacji w klasycznej fotografii: czy rzeczywiscie uobecnia ona to, co
nieobecne? Retusze wprowadzajg tu sporo zamieszania, komplikuja problem. Bo
przeciez nie tylko to, co jest - bylo, ale réwniez to, czego nie ma, by¢ mogto. Wy-
mazane postaci niosty z sobg niezwykle wazng informacje. Ich znikniecie byto
réwnoznaczne ze znikaniem starego $wiata, ktéry zastgpi¢ mial Swiat, ktérym
rzadzi juz odtad permanentna rewolucja. W moim przekonaniu, nieobecnos¢ Troc-
kiego, Kamieniewa czy Jezowa na fotografiach miata by¢ przez wspoélczesnych
rozpoznawana. Nalezeli oni do starego $wiata i razem z nim musieli odejs¢. Puste
miejsce wskazywalo zatem na to, co istnialo na zewnatrz, a co na samym zdjeciu
wprost sie nie uobecnito.

A oto inne zdarzenie, faczace sie jako$ z opisanym wyzej procederem. Pisze
»jako$”, poniewaz to zjawiska z dwodch réznych swiatéw. Tyle wiec tu podo-
bieristw, ile réznic. I z pewnoscig réznic wiecej. Wszelako jeden szczeg6t taczy ze
soba te dwa przypadki w spos6b niezwykle wyrazisty. Ale po kolei. W 1953 roku
Robert Rauschenberg wygumkowat rysunek Willema de Kooninga. Pozostata po
nim prawie czysta kartka z dotaczong inskrypcja Erased de Kooning Drawing. Robert
Rauschenberg 1953, ktéra artysta oprawil w ztota rame. W ten sposéb praca uzyska-
ta przedmiotowq samodzielnos¢. Stala sie obiektem artystycznym, ktéremu trudno
bylo w sposob jednoznaczny przyporzadkowac okreslony sens. W zwiazku z tym
pojawialy sie rozmaite konteksty majace uprawomocnic¢ interpretacje. Odniesie-
niem mogly by¢ zar6wno malowane wtedy przez Rauschenberga biate obrazy, ale
tez assamblage’e, eksponujace przedmiotowy charakter dziela sztuki. Znaczace byly
réwniez skojarzenia z praktykami dadaistéw, ktérzy permanentnie burzyli wszel-
kie znaczenia przypisywane skonwencjonalizowanej tworczosci konwencjonal-
nych artystéw. Zapewne w zwigzku z tym odniesieniem przypomina si¢ okolicz-
nosci powstania Wymazanego rysunku de Kooninga.
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Ot6z de Kooning byt artysta, ktérego Rauschenberg w szczegélny sposob ad-
mirowal. We wczesnych latach piec¢dziesigtych widziano w nim juz zreszta czoto-
wego przedstawiciela action art'u, jednego z dwu nurtéw cenionego wtedy w Sta-
nach Zjednoczonych abstrakcyjnego ekspresjonizmu. Artysta ten cieszyt sie juz
wtedy sporg popularnoscia wéréd nowojorskiej bohemy. Zapewne wiec z tego
wladnie powodu Rauschenberg zwrécit sie do niego z prosba o podarowanie ry-
sunku, ktéry zamierzal pézniej wymazaé. Ten na propozycje przystal, ale zeby
sprawie przyda¢ pikanterii, zazadal zen butelki whisky. Zeby jednak nie utatwiaé
Rauschenbergowi zadania wybral prace, ktéra nie databy sie ani fatwo, ani nawet
do konca catkowicie wygumkowaé. W ten sposéb powstata realizacja, ktéra chcia-
taby by¢ bialg kartka, a ktéra jednak do korica nie jest. Pozostaly na niej bowiem
Slady wczesniej obecnego rysunku.

Czymze zatem ta nie do korica biata kartka jest? Sporo pytan w zwiazku z tym
sformutowal, a moze raczej uporzadkowal, Tony Godfrey. Warto wymienic¢ je
po kolei: Czy tym rzekomo wymazanym rysunkiem byla rzeczywiscie praca de
Kooninga? Czy za przyczyne catego przedsiewziecia uznac nalezy che¢ naigrawa-
nia sie z malarstwa gestu, czy tez raczej winno dopatrywac sie w nim przejawu
awangardowej zarliwosci? Czy umieszczenie wymazanego rysunku wewnatrz
zlotej ramy wypada uzna¢ za zart tylko? A jesli nie, to faktycznie czyje to dzielo,
de Kooninga czy tez Rauschenberga? I na koniec, czy w podobnym dziataniu na-
lezy dopatrywac sie aktu destrukcji czy kreacji? (Godfrey 63-64).

Nie ulega watpliwosci, ze trudno o jednoznaczne odpowiedzi na tak sformu-
fowane pytania. I ani to czas, ani miejsce, aby je cho¢by pobieznie rozwaza¢. Nie
mniej jednak interesujaca wydaje sie w tym kontekscie uwaga Arthura C. Danto,
ktéry w taki oto sposéb relacjonowal modernistyczng narracje na temat obrazéw
monochromatycznych:

(...) bialy monochromatyczny kwadrat nalezaloby doceni¢ jako efekt usuniecia koloru,
usuniecia formy innej niz jego wlasna i ksztattéw innych niz prosty ksztatt idealnego
kwadratu. W takim wypadku bialy kwadrat zdawalby sie wyznaczaé kres drogi, nie
pozostawiajac malarstwu wiele do zrobienia ani zadnego pola manewru (Danto 233).

Te modernistyczng narracje latwo powiaza¢ z realizacja Rauschenberga.
W koricu w Black Mountain on sam malowal biale obrazy. A wiec pozbawiat je
koloru oraz ksztaltéw z wyjatkiem tych, jakie same posiadaly. Wymazany rysunek
mozna by uznaé tedy za prosta konsekwencje podobnego myslenia. Obok podo-
bieristwa wskaza¢ da sie jednak réwniez na istotng réznice. Nie tyle chodzi tu bo-
wiem o zwieniczenie tego wszystkiego, co bylo, o doprowadzenie do korica, korica
malarstwa w tym przypadku, ile o oczyszczenie przedpola dla dalszych dziatan.
W podobny sposéb o Wymazanym rysunku Rauschenberga pisata Urszula Czarto-
ryska (Czartoryska 71). To nie koniec, lecz nowy poczatek. Warto powtorzy¢ raz
jeszcze: nie koniec, lecz nowy poczatek.
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W tym miejscu wiasnie dopatrze¢ sie¢ mozna podobieristwa miedzy wyretu-
szowanymi fotografiami i wymazanym rysunkiem. Chodzi o zamkniecie i réwno-
czesne otwarcie. W obu przypadkach bedzie to gest polityczny, cho¢ jakze r6zne to
polityki.

Teologia kwadratow Malewicza

Oglaszanie koricow i nowych poczatkéw w dobie nowoczesnosci nie nalezato
do rzadkosci. Sama nowoczesnos$¢ powstala zreszta w mysl podobnego zalozenia.
Zamkniecie i rownoczesne otwarcie uzna¢ mozna za zalozenie stojace u podstaw
tej epoki. P6zniej wracano do tej idei jeszcze wielokrotnie. W obszarze sztuki chodzi-
to za$ o ostateczne odejécie od wszelkiej postaci iluzjonizmu i mimetyzmu. Rodzita
sie idea, aby przedmiotem sztuki stala sie¢ ona sama. I chociaz poczatku tej zmiany
doszukiwano sie na progu ostatniego trzydziestolecia XIX wieku w twoérczosci im-
presjonistow, to jednak o wiele bardziej spektakularny sposéb zaistniala w malar-
stwie bezprzedmiotowym. I bez watpienia poczesne miejsce nalezy sie w tym
wzgledzie Kazimierzowi Malewiczowi. Jego Czarny kwadrat zostal przez Danto
uznany za ,symbol wymazania sztuki przeszioéci” (Danto). Skadinad nic w tym
rozpoznaniu nadzwyczajnego, sam Malewicz bowiem ujmowat rzecz nastepujaco:

My - pokolenie XX wieku - to suma starego i stronica nowej ksiegi (...).

Ostra granica dzielimy czas i stawiamy na pierwszej stronicy plaszczyzne w postaci
kwadratu czarnego jak tajemnica, plaszczyzna patrzy na nas ciemnym, jak gdyby kryta
w sobie nowe stronice przyszlosci. Bedzie znamieniem naszego czasu, gdziekolwiek ja
powieszg, nie zatraci oblicza (Malewicz 2004: 70).

Jak wida¢, idea wymazywania wyprzedzala i to znacznie pomyst Rauschen-
berga. Czarny kwadrat, niczym grobowa plyta, zatrzaskiwal wszystko, co w sztu-
ce minione. Jednocze$nie otwieral przestrzeri na nowe i nieznane jeszcze horyzon-
ty. Tak wielokrotnie méwili rewolucjoniéci. Bez watpienia, mozna Malewicza
uznaé za rewolucjoniste w sztuce, nie zapominajac jednak réwnoczesnie, ze rady-
kalnie sprzeciwial si¢ on taczeniu tego, co artystyczne z wszelkimi postaciami poli-
tyki spotecznej. Sztuka miata pozostawac obszarem wolnosci:

(...) na przetomie XIX i XX wieku sztuka zrzuca z siebie balast narzuconych jej idei re-
ligijnych i panstwowych, dociera do siebie samej, do formy wyrazajacej jej wlasna isto-
te. Staje sie trzecim, obok dwéch wspomnianych poprzednio ,$wiatopogladéw” [mate-
rialnego i religijnego - R.K.P.], samodzielnym i réwnoprawnym , punktem widzenia”
(Malewicz 2006: 92).

Trzeci rownoprawny punkt widzenia... I do tego uwolniony od wszelkich hi-
storycznych zobowigzan! Start od zera! W ten oto sposéb znalezli$émy sie, niby
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jacy$ anachoreci, na pustyni: ,Zadnych «obrazéw rzeczywistosci» - zadnych wy-
imaginowanych przedmiotéw - nic poza pustynig!” - dopowie Malewicz (Male-
wicz 2006: 66). Sam zdaje sie wskutek tego kaplanem nowej wiary, suprematyzmu.
Nie tylko dlatego, ze bronil czystosci doktryny. Religijny kontekst uruchomit Ma-
lewicz juz na wystawie, na ktérej eksponowat po raz pierwszy Czarny kwadrat.
Ulokowal go mianowicie w sali w sposoéb, w jaki zwyklo sie wiesza¢ ikony. Wia-
zanie zatem kwadratu z ikong nie powinno by¢ uznane za naduzycie.

Wiele tu podobienistw. Bo jesli ,ikona pozwala doswiadczac¢ tego, co niewi-
dzialne, «formy wewnetrznej» bytu, a ta wewnetrznos¢ (...) bierze sie z olénienia,
z kategorii Taboru” (Evdokimov 163), to czarny kwadrat, wydobywajacy forme
z przedmiotu (Poprzecka 197), takze pragnie dotrze¢ do tego, co esencjalne. Latwo
sie domysli¢, ze niewidzialne rozumiane jest tu na sposéb platoriski. Dzi$ to, co
pozostaje dla nas niewidzialne, kiedy$ zostanie zobaczone. To warunek istnienia.
Istnieje bowiem tylko to, na co mozna patrze¢ (Markowski 21). Cho¢ wielokrotnie
chodzi tu o zdolnoéci, jakie posiada tylko oko wewnetrzne. Zeby jednak posiasc te
umiejetno$¢ doswiadczania formy wewnetrznej konieczna jest przemiana. W ko-
Sciele ortodoksyjnym chodzi o przemienienie, ktére dokonuje sie w liturgii (prze-
miana ciala Chrystusa w chleb i wino), u Malewicza za$ o wymazanie wszystkich,
obowiazujacych do tej pory, kanonéw tworzenia, nie wylaczajac Stworcy. Pisal
fundator suprematyzmu:

Zwyciezamy tego, ktéremu przypisywane jest tworzenie, a wzlotami skrzydet dowo-
dzimy, ze przeistoczymy wszystko, siebie i $wiat i tym sposobem bez konca beda
zdruzgotane skorupy czasu i bedq biegly nowe przemienienia (podkr. - R.K.P) (Male-
wicz 2004: 67).

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze droga, ktéra podazali piszacy ikony, znajduje sie
bardzo blisko tej, po ktérej kroczyt Malewicz. Chodzi, oczywiscie o transcendent-
ny cel, jaki chcieli oni w efekcie swego dzialania osiagnaé. Ale istnieje jednak
w tym obszarze takze fundamentalna réznica. Bowiem bez wzgledu na to, jakie
znaczenie przypisywaliby$my wizerunkom przedstawionym na ikonach, u Male-
wicza czarny kwadrat nie ma czegokolwiek wizualnie prezentowac. Jak sam pisze
~kwadrat = wrazenie, biale tlo = nicos¢” (Malewicz 2006: 74). Wrazenie odnosi sie
do bezprzedmiotowosci. Nie jest wiec odzwierciedleniem wrazenia, ktére datoby
sie poréwnaé z wyobrazeniem przedmiotu. To takze nie $wiat uczué, ale samo-
rzutny sposob ich przedstawiania. Kwadrat zdaje sie szybowa¢ w otaczajacej go
nicosci i w tej perspektywie calos¢ przedstawienia sublimuje istnienie energii, kto-
ra sam obraz uosabia.

Jakze blisko stad do starego sporu ikonofiléw z ikonolatrami. Warto jednak
odnotowaé, ze Malewicz nie opowiada sie w sposéb jednoznaczny po zadnej ze
stron. Odnie$¢ mozna wrazenie, Ze raczej rozgrywa gre, w ktorej znajdzie sie miej-
sce dla obu stanowisk. Chcialoby sie powiedzieé, ze gra jak przystalo na anachore-

144



Ryszard K. Przybylski, Do kresu widzialnego

te: ,Opuszczajac cywilizacje, eremita zywil przekonanie, Ze rozpoczyna najbar-
dziej szalong gre, jaka moze podja¢ czlowiek, gre o wiecznos¢ poza czasem”
(Przybylski 35). Pragnac zahaczy¢ sie o transcendentne, Malewicz, bez watpienia,
gra o wiecznos¢ poza czasem; ale tez, dopowiedzmy od razu, nie ucieka jednak od
cywilizacji, ale chce ja wyprzedzi¢, ulokowac sie w zrealizowanej utopii, w $wie-
cie, w ktérym historia, jak kiedy$ Duch u Hegla, dobiegla juz konica. W tej nowej
rzeczywistoéci wlasnie mogloby dojé¢ do przezwyciezenia epokowego sporu. Bo
oto Malewicz nie likwiduje obrazu, ale réwnoczeénie dazy do przekroczenia jego
granic. Z pewnoscig daleko mu do akceptacji wczesnosredniowiecznej filozofii
obrazu, ktorej hotdowali ikonofile, zgodnie z ktéra wizerunek mial by¢ transpa-
rentny wobec prawzorca (Belting 152), ale zapewne blizej mu do podobnego spo-
sobu my$lenia, niz do jakiejkolwiek postaci sztuki kopiujacej nature.

Mozna juz zatem powiedzie¢, ze po stronie ikonofilow zapisa¢ da sie uratowa-
nie przez Malewicza samego obrazu. Dosiega on, zgodnie z wymaganiami stawia-
nymi przez teologow ikony, transcendencji, ktéra zamyka we wrazeniu, a nie
w przedmiotowym zaposredniczeniu. Czarny kwadrat to przedstawienie nad-
zmyslowego, a jesdli tak, tedy blisko juz do stanowiska zajmowanego przez ikono-
klastow. W czarnym kwadracie Malewicz, jakby w zgodzie z ich zadaniami wy-
mazuje wszak wizerunki béstwa. A moze raczej je zamalowuje? Przestania?
Zaslona skrywa, ale nie unicestwia. Nie widzimy, lecz nie kwestionujemy istnienia
tego, co tymczasem niewidoczne, bowiem kiedy$ zostanie zobaczone. Bytby to
wiec dowdd na istnienie Boga? Jesli przyja¢ podobna wykladnie sensu, wéwczas
nalezatoby stwierdzi¢, ze tylko w podobny sposéb mozna bdéstwo przedstawic.
Dzieki temu nie bedziemy mie¢ do czynienia z kopiami kopii. Z mnozeniem wize-
runkéw, ktore coraz bardziej prawzorzec reifikuja.

Wszelako w przypadku Malewicza rzecz wcale na tym sie nie koriczy. Bo, zda-
je sie pytac: a jesli Bog lokuje sie poza dzielem stworzenia? Czy nie lepiej wtedy
jego wizerunek wymazaé, niz zwodzi¢ na manowce i tylko go zakrywacé? Moze
wlasnie odpowiedzig na podobne pytanie bedzie Biate na biatym? Obraz, ktory
sprawia wiele interpretacyjnych klopotéw, zreszta z winy samego Malewicza:

(...) Biate na bialym - pisal w zwiazku z tym Aaron Scharf - bialy kwadrat ustawiony
pod katem na bialym polu, interpretowano w rozmaity sposéb. W istocie nie wiemy, co
Malewicz zamierzal przedstawié. Lecz w kontekscie innych jego prac i w Swietle jego
wlasnych twierdzen, nie wydaje sie zbyt $émiale przypuszczenie, ze mial uzmystawia¢é
cos bliskiego stanowi ostatecznego wyzwolenia, stan nirwany, ostatnie stowo suprema-
tystycznej swiadomosci (Scharf 226).

W kontekscie konfrontacji ikonofiléw z ikonoklastami mozna tez Biate na bia-
tym zinterpretowa¢ w mys$l teologii apofatycznej. Bialy kwadrat na bialym polu
pokazuje nic, bo jakiekolwiek co$ zostalo z niego catkowicie wytarte. Jedna biel,
mimo tonalnego i fakturowego jej zréznicowania, wraz z bielg druga, stanowigca

145



POROWNANIA 17, 2015

tlo, tworzy tautologie. Jesli uznaé, ze sposob kladzenia przez artyste farby na
plaszczyznie da sie skojarzy¢ z trasowaniem, a wiec z procesem réznicowania, to
przyjdzie stwierdzi¢, ze trudno podazac za pozostawionymi §ladami. One bowiem
nieustannie odwlekajg mozliwoé¢ rozpoznania sensu, albo jeszcze inaczej: prowa-
dza nas ku niczemu. Ku temu, co niewidzialne, a wiec nieistniejgce. Tak oto pre-
zentuje sie wywiedziony z postawy ikonoklastéw stosunek Malewicza do obra-
z6w. Inna sprawa, czy sami ikonoklasci te propozycje zdolni byliby zaakceptowac.
Jedno nie ulega watpliwosci: , widzialnoé¢ przestala sie liczy¢” (Danto 45).

Znikanie rzeczywistoSci

Do tej pory zajmowalo nas wymazywanie obrazu. Obecnie warto przyjrzec sie
znikaniu rzeczywistosci. Pozornie te dwa zjawiska dzieli olbrzymi dystans. Osta-
tecznie anihilacja przedstawienia, kopii natury, jak rzecz nazwal Malewicz, po-
winna raczej sprzyja¢ zaistnieniu na nowo rzeczywistosci. Wtargniecie w obszar
sztuki ré6znych przedmiotéw, od ready mades poczynajac, mogto prowadzi¢ ku
podobnemu przypuszczeniu. Ale przedmioty w sztuce, cho¢ zastapi¢ mialy ich
kopie, nigdy nie eksponowaly swej materialnej twardosci. Istotniejsze pozostawalo
pytanie, co sie z przedmiotem dzieje, gdy staje sie dzielem sztuki (Danto 194). Jak
na modernizm przystalo, rzeczywisto$¢ artystyczna okazywala sie wazniejsza od
rzeczywistoséci samej w sobie.

Jasno okreslony wrég modernizmu, Jean Baudrillard, uznal, ze wszystkie te
modernistyczne obrazy, obrazy skupione na samych sobie, ,,obrazy, w ktérych nie
ma nic do zobaczenia”?, prowadza prosta droga do znikania $wiata. Rzeczone
gotowe przedmioty i rézne ich ekwiwalenty przestaja by¢ przedmiotami. One je
tylko symuluja. Monochromatyczne obrazy Malewicza, Aleksandra Rodczenki,
Marca Rothko, Roberta Rauschenberga, Ady Reinhardta czy Roberta Rymana
chcialyby by¢ bezprzedmiotowq rzeczywistoscig. Tym samym symuluja rzeczywi-
sto$¢ prawdziwa. Baudrillard ma w zwigzku z tym gotowa odpowiedz:

zyjemy w $wiecie symulacji, w ktérym najwyzsza funkcje znaku jest wymazanie rze-
czywistoéci i jednoczesne ukrycie jej znikniecia. Sztuka nie czyni niczego innego.
Dzisiejsze srodki przekazu nie czynig niczego innego. Dlatego ich los jest podobny
(Baudrillard 2006: 53).

Sztuce realistycznej zawsze towarzyszylo przekonanie, ze odtwarza ona wi-

dzialnos¢ widzialnego i tym samym to, co widzialne podwaja (Evdokimov 168).

2,Obrazy, w ktérych nie ma nic do zobaczenia” to tytul jednego z podrozdzialéw ksiazki J. Bau-
drillarda, Spisek sztuki. Iluzje i deziluzje estetyczne z dodatkiem wywiadow o Spisku sztuki. Przet. S. Krolak,
Warszawa: Wydawnictwo Sic!, 2006. S. 50.
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Towarzyszylo temu odczucie, Zze w efekcie przybywa $wiata, ze wiecej w nim ist-
nienia. Sztuka modernistyczna, cho¢ krytyczna wobec kopistéw, nie dokonata,
wedlug Baudrillarda, Zadnej istotnej zmiany. Wiecej, weszta w mariaz z srodkami
masowego przekazu. Wspottworzyta wiec swiat, w ktérym obrazy zaczely sie
w sposob beztadny, niekontrolowany pleni¢. Baudrillard dostrzegt w tym procesie
mechanizm, ktéry poréwnal do nowoczesnego ikonoklazmu: ,Nowoczesny iko-
noklazm - konstatowat - nie polega (...) na niszczeniu obrazéw, lecz na ich fabry-
kowaniu, mnozeniu obrazéw, w ktérych nie ma nic do zobaczenia” (Baudrillard
2006: 51). Autor Spisku sztuki zestawil z soba wspoélczesng kulture wizualna i za-
chodzace w niej procesy z wojng, ktéra prowadzili ze soba ikonoklasci z ikonofi-
lami. Konkluzja nie mogta niczym zaskakiwac. Tak jak w wiekach érednich obrazy
symulowaly istnienie Boga, a tym samym ukrywaly fakt jego nieistnienia, tak
w odniesieniu do wspoélczesnej kultury wizualnej, powiedzie¢ mozna, iz obrazy,
symulujgc rzeczywistosé, prowadza do jej znikania, wiecej unicestwiaja w ogole
pytanie o jego istnienie (Baudrillard 2006: 52). Tak jak Bég ginat w epifaniach wta-
snych przedstawien, co powodowalo, ze poza obrazami juz niczego nie ma (Bau-
drillard 10), tak wspoélczesny Swiat zastapiony zostal przez plenigce sie w nim
rozmaitej postaci wizualizacje.

Wszystko to, co nastalo po koricu sztuki, a wiec po przekroczeniu Rubikonu
modernizmu, nie zmienia, wedtug Baudrillarda, istoty rzeczy. Symulacja i wirtua-
lizacja maja sie nie tylko doskonale, ale dokonuja jeszcze wiekszych zniszczen.
I trudno sie podobnemu przeswiadczeniu dziwié, skoro na doswiadczenia wspol-
czesnoéci patrzy on z modernistycznej perspektywy. A przeciez nawet niezbyt
uwazny obserwator zycia artystycznego rozpoznaje, ze w ostatnich trzydziestu
latach, jesli nie wcze$niej, podejmowane sg rozmaite proby, ktérych celem jest bez
watpienia poszerzenie zmyslowego doswiadczania sztuki. Skoro widzialnos¢
przestala sie liczy¢, uznano, ze mozna ja poszerzy¢ o audialnosé¢ czy taktylnosc.
Istotnym elementem tej zmiany jest bez watpienia przeobrazenie uswieconej przez
tradycje relacji miedzy tworca i odbiorca jego dzieta. Obowiazujacy od wiekéw
jednokierunkowy przeplyw strumienia wrazen zostaje zastapiony przez interak-
tywnosé3. Jakie za$ wynika¢ moga z tego konsekwencje? By¢ moze chodzi o odzy-
skanie utraconej rzeczywistosci? Jesli widzialnosé nie gra juz tej roli, jaka zostala
jej przypisana w nowozytnosci, czyli nie jest juz najbardziej znaczacym zrédltem
poznania, tedy ratunku szuka¢ nalezy w innych zmystach. A pierwszym z nich
bedzie dotyk. Przy czym nie chodzi tu bynajmniej o dominacje jednego zmystu
nad drugim. Bowiem dotyk nie tyle wyrasta ponad inne zmysly, ile jest zmystem
wszystkie inne ogarniajacym.

3 Tej zmianie poswiecit m.in. swoja ksigzke R. Kluszczynski. Sztuka interaktywna. Od dziela-
instrumentu do interaktywnego spektaklu. Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne 2010.
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Na poczatku XX wieku Bernard Berenson prébowal poszerzy¢ analize malar-
stwa o walory dotykowe. Chodzilo mu, rzecz jasna, o wyjscie poza czysto wzro-
kowy sposob percepcji. Pozostawiajac w tym miejscu na boku kwestie zasadnosci
i przydatnosci tej metody na gruncie historii sztuki, trzeba powiedzie¢, ze nie
o taki rodzaj taktylnosci w odniesieniu do sztuki wspéiczesnej chodzi. Dotyk nie
ma by¢ dodatkiem, nie ma tylko poszerza¢ doswiadczenia sztuki. Winien on od-
bior sztuki, ale i doznawanie §wiata organizowac. Latwo sie domysle¢, ze nie cho-
dzi tu o dotykanie czegokolwiek opuszkami palcow. Nowoczesna taktylnosé
wskazuje raczej na wchodzenie jednostek w sie¢ powigzan z innymi aktorami sieci
(Latour). Taktylnos$¢ w tej postaci sprowadza sie do poznawania $wiata za posred-
nictwem konicéwek naszego systemu nerwowego. Jednoznacznie rzecz nazwat
Marshall McLuhan:

(...) srodki przekazu jako przediuzenia naszych zmystéw ustanawiaja nowe proporcje,
nie tylko wéréd tych zmystow, lecz takze miedzy sobg, kiedy wzajemnie na siebie od-
dziatuja (McLuhan 255).

Gwoli &cistosci o nowych srodkach przekazu, a wiec o czynniku sprawczym
przemian dokonujacych sie w nowoczesnym spoleczenstwie, pisat juz Malewicz:

Czlowieka mozna do pewnego stopnia poréwnaé ze skomplikowanym odbiornikiem
radiowym, ktéry odbiera szereg fal ré6znej dlugosci, a suma wszystkich jest owym [za-
skakujacym ewolucjami] wiatopogladem (Malewicz 2006: 86).

Derrick de Kerckhove te wzajemna relacje zmysléw nazwie wtérng taktylno-
Scig; nie wyklucza ona obrazéw, ale je uzupelnia (Kerckohove 46). Réwnoczesnie
redefiniuje pojecie obrazu. Obraz wiaze sie z ciatem. Nie chodzi tu jednak o takie
ujecie, ktore proponuje Hans Belting, ze mianowicie kazdy obraz ma swoje cialo,
czyli medium, bez ktérego nie moze istnie¢; dla obrazéw widzianych okiem we-
wnetrznym takim medium bedzie za$ ludzkie cialo. Kerckhove odnosi pojecie
obrazu do urzadzen digitalnych. Jak zauwaza:

Ikona w komputerze nie pelni funkcji rzeczownika, prostej reprezentacji, lecz czasow-
nika. Klikasz na ikone, a ona robi co$ dla ciebie, dziatla. W obrazie jest cialo (nasz kur-
sor, nasz awatar), ale jest tez cialo odpowiadajace obrazowi - korpus sladéw pozosta-
wionych w codziennym ruchu przez fizycznego aktora (Kerckhove 46).

Interaktywnos¢ nie jest tylko w tej perspektywie forma obcowania z mediami,
ze Swiatem. Pozostaje takze dzialaniem, ktére pozostawia po sobie $lad. Ten zas
jest poczatkiem poszukiwania sensu w sieci r6znorodnych powiazan. Jak w foto-
grafii cyfrowej, w ktorej wszystko, co przekladalne na kod zerojedynkowy ,staje
sie jednym splotem wzajemnie odnoszacych sie do siebie danych” (Kerckohove 49).
Dlatego Kerckhove mogl stwierdzi¢: , Dzi$ to, ze co$ jest obrazem oznacza, ze jest
interfejsem” (Kerckhove 47).
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W ten oto sposob przekraczamy granice oddzielajacg perspektywe zarysowana
przez klasyczny humanizm i otwieramy si¢ na posthumanizm. Konsekwencja tego
bedzie za$ nie tylko zredefiniowanie ludzkiego ciata, ale takze zwigzanych z nim
réznych form percepcji. Jak odnotowata Rosi Braidotti:

Wspblczesne technologie informacyjne i komunikacyjne uzewnetrzniaja i elektronicz-
nie powielaja ludzki system nerwowy. Sprowokowalo to przemieszczenie w obrebie
naszego pola percepcji: wizualne formy reprezentacji zostaly zastapione przez zmy-
stowo-neuronowe formy symulacji” (Braidotti 186-187).

Czyz w tym kierunku nie zaczat juz kroczy¢ Malewicz, a za nim ci wszyscy,
ktérzy przekroczyli granice iluzjonistycznego obrazu? Ich mysli nie zawsze pre-
widystycznie braly pod uwage znane nam dzi$ cyfrowe technologie. Co by jednak
nie powiedzie¢, awangardowe konceptualizacje sztuki dos¢ radykalnie wyzwalaty
sie¢ z odziedziczonego obrazu $wiata. Nie zawsze konkretne w intuicjach swych
tworcow, wielokrotnie jednak pozostawaly otwarte (kompatybilne?) na przyszla
rewolucje technologiczno-komunikacyjna. Trafne wydaje sie rozpoznanie Lva
Manovicha, iz ,wizja awangardowa zmaterializowata sie¢ w komputerze” (Mano-
vich 326).

Jedno w kazdym razie w rzeczywistosci digitalnej pozostaje pewne: wymazy-
wanie zyskalo na znaczeniu. I nabralo dodatkowego sensu.
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