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PRZYGODY CZELOWIEKA PATRZACEGO.
PONOWOCZESNA TEORIA OBRAZU
A SZKOLNE PRAKTYKI INTERPRETACY]JNE

Rok 2015 przynosi polonistyce szkolnej rewolucje. Jest nig - rzecz jasna — nowa
formufa egzaminu maturalnego, ale tym najbardziej rewolucyjnym ogniwem
matury jest jej czes¢ ustna — w takim zakresie, w jakim odnosi¢ si¢ ona bedzie
do tekstow ikonicznych.

Zmiane zapowiedziano w Informatorze o egzaminie maturalnym z jezyka pol-
skiego od roku szkolnego 2014/2015, w ktérym czytamy miedzy innymi:

Celem ustnej czegsci egzaminu maturalnego jest sprawdzenie umiejetnosci tworzenia sa-
modzielnej wypowiedzi ustnej na podstawie danego tekstu kultury, zgodnie z zasadami
poprawnodci jezykowej, logiki i retoryki. Egzamin ten, poza umiejetno$cia analizy i in-
terpretacji, sprawdza réwniez sfunkcjonalizowang wiedze o jezyku i o kulturze (w tym
zwlaszcza o literaturze). [...]

WypowiedZ monologowa zdajacego

Zdajacy losuje zadanie egzaminacyjne zawierajace tekst kultury (literacki lub ikoniczny,
lub popularnonaukowy z zakresu wiedzy o jezyku) oraz odnoszace si¢ do niego polece-
nie i ma nie wigcej niz 15 minut na przygotowanie wypowiedzi. Nastepnie przez okolo
10 minut wyglasza wypowiedZz monologowa na zadany w poleceniu temat. Tekst kultury
powinien zainspirowaé zdajacego, ktérego zadaniem jest rozwiniecie i poszerzenie zasyg-
nalizowanych w poleceniu watkéw - takze poprzez odwolanie sie do innych, dowolnie
wybranych tekstéw'.

' Informator o egzaminie maturalnym z jezyka polskiego od roku szkolnego 2014/2015, http://cke.
edu.pl/files/file/Matura-2015/Informatory-2015/Jezyk-polski.pdf (dostep: 07.10.2014).
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Kolejne fragmenty Informatora... nie pozostawiaja watpliwoséci, ze od matu-
rzysty oczekuje sie ujawnienia ,umiejetnosci analityczno-interpretacyjnych”
i zaprezentowania ,,poziomu dojrzalosci intelektualnej, orientacji w problemach
kultury, literatury i jezyka” Gdzie zatem rewolucyjno$¢ maturalnego modelu,
skoro przeciez wiedza, analiza, interpretacja, sprawno$¢ komunikacyjna i umie-
jetnosci retoryczne od lat podlegaly sprawdzaniu egzaminacyjnemu? Prawdzi-
wie rewolucyjny aspekt ustnej matury z jezyka polskiego od maja 2015 roku sta-
nowi usankcjonowana urzedowo obecnos¢ tekstow ikonicznych posrod tych,
ktére dotaczone sg do tematéw losowanych przez maturzyste. Innymi stowy -
zdajacy musza sie liczy¢ z tym, ze bedzie si¢ od nich oczekiwa¢ analizy i inter-
pretacji obrazu (badz plakatu, rzezby, dzieta architektury, fotografii artystycznej
lub reporterskiej czy nawet fotosu filmowego). Jakkolwiek polonistyce szkolnej
od dawna nieobce bylo zainteresowanie dzietami malarskimi, takze rzezba czy
architektura, to materialy te egzystowaly w praktyce dydaktycznej na prawach
fakultatywnych, cho¢ uzytecznych kontekstow. W szkole podstawowej jedng
z kluczowych umiejetnosci wpisanych w obowiazujace przez dlugie lata pro-
gramy pozostawal opis obrazu, ale tej sprawnoéci nie wzbogacano na wyzszych
pietrach edukacji kompetencjami dotyczacymi analizy i interpretacji dziet pla-
stycznych. Spektakularnym przejawem zainteresowania polonistyki szkolnej sfe-
ra sztuk plastycznych sa w istocie wszystkie wykorzystywane dzi$ w gimnazjach
i szkolach ponadgimnazjalnych podreczniki, czesto majace wrecz albumowy
charakter. Takze dawniejsze ksigzki szkolne (sprzed 1989 roku) zawieraly repro-
dukcje dziet malarskich, cho¢ poziom edytorski tych publikacji niweczyl stara-
nia autoréw i redakcji. Méwigc w skrocie — w metodyce polonistycznej, zar6wno
tej sugerowanej i zalecanej w materiatach dydaktycznych, jak i w tak zwanym
nauczaniu zywym (cho¢ w tej sferze rzadziej) obraz zawsze pozostawal w prze-
strzeni zainteresowania polonisty, rezydowat — by tak rzec - blisko tekstu. Gene-
alogia polonistycznego aliansu z dzietami plastycznymi moze si¢ jednak wyda¢
nieco zaskakujaca. ..

1. Lekcja Woycickiego, czyli ,,stwérzmy na przysztosc
szerokie zapotrzebowanie prawdziwej sztuki”

»[...] czytanie obrazéw wkracza, ze tak powiem, w samo centrum nauczania
jezyka” - pisal Kazimierz Woycicki w ksiazce Obraz w nauczaniu jezyka ojczy-
stego i literatury z 1923 roku®. Co ciekawe, gdy historyk i teoretyk literatury,
wyktadowca Uniwersytetu Warszawskiego, formulowal te stowa, nie tylko byt
on zdania, ze hegemonie kultury literackiej zastgpita dominacja kultury obrazu

> K. Woycicki, Obraz w nauczaniu jezyka ojczystego i literatury, Warszawa 1923.
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- wowczas juz nie tylko obrazu malarskiego, ale takze powszechnie reproduko-
wanej fotografii i ,,zywych obrazéw” — a wigc gwaltownie zdobywajacego popu-
larnos¢ kina (ktorego wplyw okreslal niechetnie jako ,,sensacje kinematografu”).
Takie stanowisko nie bylo juz wéwczas rzadkoscig (wyrazali je m.in. psycholo-
gowie, historycy sztuki®), lecz Woycicki jako jeden z pierwszych dostrzegat dale-
kosiezne, edukacyjne konsekwencje tego stanu rzeczy. Malarstwo, ale takze ryci-
ny i fotografie jawily mu si¢ jako nieodzowny, ksztalcacy kontekst dydaktyczny,
stuzacy zaréwno zakorzenieniu ucznia w tradycji kulturowej (géwnie zreszta
polskiej), jak i ksztaltowaniu nawykéw i umiejetnosci nawiazywania osobiste-
go, $wiadomego i kompetentnego kontaktu z tekstami kultury - tymi literackimi
i artystycznymi w ogole. Woycicki wyrazat przekonanie o ,,przodowaniu zmystu
wzroku” w naszej relacji z rzeczywisto$cig pojmowang jako $rodowisko natu-
ralne i przestrzen kulturowa. Uwazal, ze ,widzie¢ znaczy rozumie¢” (nie moc
zobaczy¢ czegos, to zatem nie mie¢ dostepu do istoty rzeczy), a zaleznosci tej
boles$nie doswiadczamy zwlaszcza w tych sytuacjach, w ktorych teksty mowia
do nas jezykiem archaicznym (cho¢ picknym), ktérego nie rozumiemy i opisa-
nych zdarzen (przedmiotéw, wizerunkéw) nie jesteSmy w stanie sobie wyobra-
zi¢. Z niezwykla, wrecz futurystyczng przenikliwo$cia pisat o tworczych zesta-
wieniach tekst — obraz, ktérych autorem bylby nauczyciel, oraz o autonomicznie
omawianych na lekcjach polskiego obrazach, ktére mialyby pobudzi¢ ,mysl,
wyobraznie i uczuciowos¢ mlodziezy, dawa¢ podniete juz to do krotszych, juz
diuzszych wypowiedzen w opisie lub opowiadaniu, ustnem czy piSmiennem™.
Trudno przeceni¢ odwazng mysl metodyczng Woycickiego, zwolennika wspét-
istnienia tekstu literackiego z obrazem (podobizng autora, rycing, mapa, tablica,
fotografig), entuzjasty estetycznego ksztalcenia nauczycieli (w tym, oczywiscie,
polonistéw) po to, by wiedzieli, jak ,,zdoby¢ zdolnos¢ widzenia artystycznego
krajobrazu, dziet architektury, rzezby, malarstwa, jak stucha¢ utworéw muzycz-
nych itp®. Szkolng prace z obrazami Woéycicki postrzegat jako ,,rozbiér” (anali-
z¢), ktéremu nadawal uporzgdkowang forme:

* Jednym z pierwszych obserwatoréw rzeczywistoéci, ktorzy dostrzegali zmiane paradygma-
tu kultury, byt Oliver Wendell Holmes (1809-1894), amerykanski mysliciel, lekarz, fizjolog, poe-
ta. W 1859 roku uznal on fotografi¢ za najwazniejszy wynalazek swojej ery, poniewaz pozwolita
ona ludziom oddzieli¢ doswiadczenie (przezycie, emocje¢), wyglady i podobizny od konkretnego
czasu i miejsca, uczynila je niezmiennie widocznymi. Okreslal fotografie jako ,zwyciestwo nad
materig” i byt zdania, ze calkowicie zmieni ona psychologie ludzkiego postrzegania i rozumienia
rzeczywisto$ci. Sformulowal tez przenikliwe — jak na owe czasy - twierdzenie, ze obraz (fotografia)
stanie si¢ w istocie wazniejszy niz realny przedmiot i na zawsze uczyni 6w przedmiot dostepnym.
Zob. E. Thoman, Rise of the Image Culture. Re-Imagining the American Dream, [w:] The Compo-
sition to Everyday Life. A Guide to Writing, ed. J. Mauk, J. Metz, Boston 2013. Oprdcz szybkiego
upowszechniania si¢ fotografii autorka omawianego tekstu jedng z przyczyn zmiany paradygmatu
cywilizacyjnego (ze stownego na obrazkowy) widzi w gwaltownym rozwoju reklamy wizualnej
(w formie ilustracji prasowych) w II pol. XX wieku.

* K. Woycicki, op.cit., s. 38.

5 Ibidem, s. 72.
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Punkty rozbioru: 1) Format obrazu
(podiluzny, kwadratowy, owalny i t. d.); 2)
materjal i technika (obrazu, reprodukcji z
uwzglednieniem oryginatu); 3) linje, plasz-
czyzny, barwy (plamy barwne, ich zespoty),
masy; 4) rzeczy gléwne (dziatanie, posta-
ci) rzeczowo i bez okreslenia, co znacza;
5) rzeczy drugorzedne (dzialania drugo-
rzedne, figury, tlo, pejzaz); 6) tlumaczenie
obrazu. Zdarzenie, sytuacja, osoby (rysy.
gesty, ruchy; co one oznaczaja; uczucia,.
odcienie uczué), stosunki, miejsce, wiek,
swiatlo (oswietlenie bezposrednie, smugi
swiatla, Swiatlo rozproszone, refleksy). Bar-
wy, ich znaczenie. Pora roku, dnia, stan
atmosfery. Dzialanie poprzedzajace i naste-
pujace; 7) glebsze znaczenie obrazu; 8)
nazwa przedmiotu obrazu i rodzaj obrazu;
9) wrazenie subjektywne (uczucia, mysli,
podobanie sige); 10) préba wytlumaczenia
wrazenia (technika, prowadzenie linij, ptasz-
czyzny, barwy, ich znaczenie w obrazie,

$wiatlo, podzial mas, perspektywa, zdarzenie, °
postaci, tlo, pejzaz).

»Uchwycenie wymienionych momentéw, ich gry — pisal Woycicki - przezycie
ich jako jednos$ci zamienia zmystowe wrazenie bez znaczenia w pelen znaczenia
obraz”™. Autor Rozbioru literackiego w szkole w tej konkretnej odmianie rozbioru
nie zaleca $cistego przestrzegania kolejnosci wymienionych elementéw, ale kta-
dzie nacisk na obecnos¢ ich wszystkich w szkolnej analizie i interpretacji obrazu.
Przestrzega przed fantazjowaniem i zacheca do fenomenologicznego w istocie
zapatrzenia sie w obraz (z pominigciem nawet tytulu), skupienia i - to juz dzisiej-
sza interpretacja stow Woycickiego — swoistej kontemplacji obrazu, ktérg okresla
jako ,,poddanie si¢ pradowi ptynagcemu z dzieta™. W przestrzeni tego ,,przezycia
estetycznego” (Woycicki wigzal je tez z poznawaniem literatury) faczg sie i prze-
nikaja skojarzenia, odczucia nastroju, ,,skupione analizy”. Odczuwajac wywola-
ng doznaniem dzieta ,,maksymalizacje zycia’, widz (odbiorca) pragnie wyrazi¢
swoje przezycie, da¢ mu upust, uzewnetrzni¢ w postaci wypowiedzenia sie, wy-
krzyczenia, tanecznych ruchéw czy $piewu. Woycicki podkreslal fundamentalng
role pierwszego wrazenia i zniechecal do pospiechu, powiadajac, iz ,,nie ma nic

¢ Ibidem, s. 79.

7 Ibidem, s. 80.

8 To sformutowanie pobrzmiewa zadziwiajacym podobienistwem do tytutu stynnej ksigzki Wil-
liama J.T. Mitchella What do the Pictures Want? The Lives and Loves of Images (polski tytul: Czego
cheg obrazy) z roku 2004, w ktorej autor zastanawia sie, dlaczego traktujemy wyobrazenia wizualne,
jak gdyby byly obdarzone pewna forma zycia, i tropi formy wspélistnienia tego, co widzialne, i tego,
co czytelne (cho¢ odpowiedniejsza formg wydaje sie neologizm ,,czytalne”). Ksigzke w polskim
przekfadzie Lukasza Zaremby wydalo w 2013 roku Narodowe Centrum Kultury.
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szkaradniejszego, trywialniejszego, szkodliwszego nad po$piech” Swiete stowa —
chcialoby sie przytaknac’.

Co zaskakujace, na dobre dydaktyka polonistyczna powraca do postulatéw
Woycickiego po niemal stu latach! Na dobre - czyli nadajac pracy z obrazami
sankcje egzaminacyjng, co oznacza: najistotniejsza, bo to wlasnie formuta eg-
zaminow najsilniej modeluje tryb ksztalcenia. Co jednak w praktyce oznaczaé
bedzie powr6t do prekursorskiej idei Woycickiego, ktory lokuje Polske w awan-
gardzie integracyjnych uje¢ modeli szkolnego ksztalcenia w dziedzinie literatury
ijezyka ojczystego?

Nieuchronnie oznacza to koniecznos¢ wypracowania dydaktycznych spo-
sobow pracy z obrazami (przedstawieniami wizualnymi) - sposobow, ktore
ksztaltowalyby umiejetnosci analizy i interpretacji tekstéw ikonicznych na po-
ziomie dostepnym przecietnemu absolwentowi szkoly ponadgimnazjalnej. La-
twa to i oczywista konkluzja, ktéra jednak z pewnymi oporami i naturalnymi
w tej sytuacji trudno$ciami bedzie si¢ przeobraza¢ w polonistyczng metodyke
pracy z obrazami. Polonistyczng wlasnie, bo — co niezwykle istotne — intencja
wprowadzenia tekstow ikonicznych w zakres egzaminu maturalnego nie bylo
wszak pragnienie wzbogacenia przedmiotu ,,jezyk polski” o komponent historii
sztuki, lecz zatoZenie, iz w procesie ksztalcenia polonistycznego mtody czlowiek
»Zostaje wyposazony w narzedzia analizy i interpretacji réznorodnych tekstow
kultury. Jest to kompetencja niezbedna do $wiadomego i satysfakcjonujacego
funkcjonowania w $wiecie kultury”®. Cho¢ tekst Informatora... nie zawiera —
wyrazonej expressis verbis — deklaracji o wylaczeniu kompetencji historyka czy
krytyka sztuki sposr6d wymagan stawianych maturzyscie, to taka konstatacja jest
catkowicie uprawniona na podstawie zamieszczonych w dokumencie przyklado-
wych realizacji zadan maturalnych (potwierdzaja to réwniez tematy maturalne
AD 2015). Polonistyczna — uzyjmy takiego skrétu - praca z obrazem, jego odbior
wrazeniowy (emocjonalny), analiza, interpretacja, warto$ciowanie, lokowanie
na rozleglym kontekstualnym tle zawsze dotyczy¢ bedzie szerokiego, kulturowe-
go aspektu dziela, jego zwiazku ze zjawiskami kulturowej wspolczesnosci (lub

> Gwoli $cistosci trzeba doda¢, ze i Woycicki mial swojego mistrza — byt nim germanista, dy-
daktyk i nauczyciel Otto von Greyerz (1863-1940), ktoérego uwagi cytuje Elzbieta M. Kur w artykule
o Kazimierzu Woycickim: ,,[...] z ustnego opisu widzianego obrazu mozna zrobi¢ umitowane ¢wi-
czenie mlodziezy, i to mlodziezy kazdego wieku. Poniewaz uwaga jest tu skierowana nie na wysto-
wienie, lecz na rzecz samg, dusza ogladajacego coraz bardziej pograza si¢ w obrazie, przezywa cos$
z tworczosci artystycznej, wystowienie nasuwa si¢ uczniowi samo i mlodziez w ten sposéb uczy sie
posrednio i na pot nieswiadomie tego, czego bezposrednio i ze $wiadomoscia celu nauki niechet-
nie si¢ uczy i rzadko nauczy - umiejetnosci wladania stowem”. Zob. E.M. Kur, Pomoce obrazowe
- refleksja Kazimierza Woycickiego o roli sztuki wysokiej w dydaktyce polonistycznej (odczytanie we
wspdlczesnej perspektywie), [w:] ,Edukacja Humanistyczna. Rocznik naukowo-dydaktyczny” 2010,
t.6,7,s.96.

(Na marginesie dodajmy, ze Greyerz jawi si¢ tu jako zdeklarowany zwolennik nauczania przez
dzialanie - takze tworcze — i metody kontekstow, ktore w praktyce szkolnej wciaz maja status akce-
soriéw i nowosci).

1 Informator o egzaminie maturalnym z jezyka polskiego od roku szkolnego 2014/2015,s. 7.
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przeszlo$ci) — nie za$ miejsca na mapie historii lub teorii sztuki czy ulokowania
posrod nurtdéw estetyki. Innymi stowy, obraz (w jego réznych postaciach) po-
winien by¢ dla polonisty pretekstem do inicjowania zachowan tekstotworczych
(Zenon Uryga pisal przed laty o obrazie jako ,najlepszym sojuszniku poloni-
sty), do ksztaltowania wrazliwosci, spostrzegawczosci i wnikliwosci w kontakcie
z dzielem, do prowokowania refleksji na temat zjawisk i proceséw kulturowych
oraz siebie samego (odbiorcy, widza, chcialoby si¢ powiedzie¢ — wspottworey').
Elementy analizy i opisu nie moga sie przeradza¢ w ,,opis formalny dziela sztuki”,
czemu réwniez przeciwny byl Woycicki.

Nie nalezy, mimo wszystko, lekcewazy¢ obaw wielu polonistow, ktorzy wo-
bec formutowanych od lat sugestii objecia dydaktycznymi dzialaniami réwniez
dziet plastycznych czy filméw, odpowiadali: ,nie jesteSmy historykami sztu-
ki, nie jeste$my filmoznawcami”. Postulaty wyposazenia szkolnych polonistow
w obszerng fachowg wiedze¢ i narzedzia analizy formalnej dziet sztuki innych niz
literackie nie sg ani catkiem powazne, ani realne. Zasadne jest jednak oczeki-
wanie, ze nauczyciel jezyka polskiego — uczacy na kazdym etapie edukacyjnym
- bedzie umial nawigza¢ kontakt z wytworem kultury jako tekstem, a wiec pew-
ng sekwencja (kombinacjg, ukladem) znakéw, ktéremu przypisa¢ mozna feno-
men znaczenia (znaczen). Tak szeroka, uniwersalna definicja tekstu'? w istocie
nie ogranicza ,tekstowego $wiata” ani do tego, co napisane, ani takze do tego,
co pokazane w formie obrazu czy nagrane jako zestaw dzwiekéw lub skompo-
nowane z wielu — odrebnych semiotycznie — znakéw. Przenosi jednak refleksje
o dziele pozawerbalnym jako tekscie na poziom ostroznej, cho¢ uzasadnionej
metafory. (We wspdlczesnym dyskursie humanistycznym nie stosuje si¢ cudzy-
stowu na oznaczenie obrazu czy filmu jako tekstu, ale tez pozostaje swiadomos¢,
ze tego cudzystowu catkowicie usuna¢ si¢ nie da. Zastepuje go niejako drugi
czlon terminu uzywanego w dyskursach: komparatystycznym, antropologicz-
nym i dydaktycznym - tekst kultury). Polonistyczne roszczenia do kompetent-
nego komentowania dziel plastycznych czy filmowych (a takze np. muzycznych)
s3 motywowane — miedzy innymi - fenomenem uniwersalnosci niektérych na-
rzedzi wypracowanych (czy moze raczej przywlaszczonych i doskonalonych)
na gruncie literaturoznawstwa — a wiec poje¢ nazywajacych okreslone zabiegi
(operacje) z wykorzystaniem konkretnego tworzywa. Pisze Seweryna Wystouch:

W moim przekonaniu strukturalna wspolnota sztuk nie polega na powtarzalnosci tych sa-
mych tematéw czy motywow, ale przeprowadzaniu tych samych operacji wykonywanych
w innym materiale: w jezyku, na pldtnie czy na ekranie®.

"' Maria Poprzecka w jednej z ksiazek przywoluje stowa Marcela Duchampa: ,,To widzowie
tworza obrazy”. Zob. M. Poprzecka, Inne obrazy, Gdarsk 2008.

12 Zob. R. Nycz, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Krakow 1995.

3 S. Wystouch, Literatura i obraz. Tereny strukturalnej wspolnoty sztuk, [w:] Intersemiotycznosc.
Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie), red. S. Balbus, A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakow 2004,
s.23.
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»Operacje’, o ktérych wspomina Autorka, to nic innego jak — na przyktad - spo-
soby ksztaltowania tworzywa znane z kursow poetyki: poréwnanie, metafora,
symbol, powtdrzenie, to typy modelowania tworzywa na ksztalt groteski czy
fantastyki, pastiszu czy parodii. ,Operacja” mozna by nazwa¢ réwniez uktada-
nie fabuly, budowanie narracji czy $wiata przedstawionego, a nawet ,,przykra-
wanie” materiatu znakowego do konwencji gatunkowych. Rzecz jasna, kategorie
te realizowane (czy uobecniane) w innym niz jezyk werbalny systemie semio-
tycznym nabierajg znakowej swoisto$ci — w zaleznosci od tworzywa. Swoistos¢
ta modyfikuje w réznym stopniu ich tozsamos$¢, cho¢ nie niweluje paradygmatu
konkretnego zabiegu czy operacji. Wspomina o tym — przywolywany przez Ewe
Szczesng — Umberto Eco:

Te same eksperymenty formalne przeprowadzone w réznych technikach zawsze poszerza-
ja horyzont i przyczyniaja sie do ewolucji wrazliwo$ci, do powstania nowych oczekiwan
i smaku'.

Polonista - ze swg macierzystg wiedza ,fachows” - jest przygotowany do tego,
by sta¢ si¢ kompetentnym odbiorcg obrazéw, madrym i wrazliwym widzem -
cho¢ nie takim, dla ktérego nowatorstwo formy i tajniki warsztatu beda kwe-
stiami kluczowymi. Atutem polonisty jest fakt, Ze nieodlacznym skladnikiem
procesu lektury jest aktywnos¢ wyobrazni, nie bez przyczyny w stowniku lite-
raturoznawczym pojawiaja si¢ raz po raz okreslenia: obraz literacki, obraz poe-
tycki. Kompetencje polonistyczne dajg wiec dobre podstawy do nawigzywania
osobistej relacji z obrazami (chetnie wykorzystuje w tym kontekscie okreslenie
Edwarda Balcerzana autokomunikacja, bo nasyca te relacje wymiarem rozmo-
Wy z samym sobg), tym razem juz nie tylko mentalnymi. Malo tego — warto$¢
tych kompetencji wzrasta w epoce dominacji obrazu, jako ze moga podsuwac
skuteczne i atrakcyjne narzedzia warto$ciowania (nie tylko zreszta tekstow lite-
rackich i ikonicznych). Nie chce przez to powiedzie¢, ze polonista - z racji swego
wyksztalcenia — stanowi modelowy przyklad odbiorcy sztuk wszelakich, twier-
dze jednak, iz pozostaje w pozycji cokolwiek uprzywilejowanej. Bliska mu wszak
poetyka okazuje si¢ w rozmaitych swych obszarach poetyka intersemiotyczna'.

Nieporozumieniem byloby jednak twierdzenie o zasadno$ci przykladania
jakichkolwiek filologicznych procedur odbioru do wielowymiarowego procesu
relacji z przedstawieniami ikonicznymi. Swoisto$¢ tworzywa sprawia, ze obraz
domaga sie wlasciwego mu trybu odbioru - oddziatuje przede wszystkim na sfe-
re odczuc estetycznych, pobudza emocje i nastepnie intelekt (literatura najpierw

" U. Eco, Sztuka, przetozyt P. Salwa, M. Salwa, Krakéw 2008, s. 204.

> O poetyce intersemiotycznej jako nowym jezyku humanistycznego dyskursu pisze Ewa
Szczgsna w tekécie Wprowadzenie do poetyki intersemiotycznej, [w:] Intersemiotycznosé. Literatura
wobec innych sztuk (i odwrotnie), s. 29-38. W podobnym duchu wypowiadaja si¢ takze inni ba-
dacze, jak Mieke Bal, holenderska teoretyczka kultury, krytyczka i artystka wideo, Steven Greenblatt,
amerykanski teoretyk literatury, wybitny znawca Szekspira, czy niemiecki antropolog Timo Hermeidinger
- by wymieni¢ tylko niektdrych.
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odwoluje si¢ do wyobrazni i specyficznego rodzaju ,stuchu” - wyczulonego
na brzmieniowa wartos¢ stéw). Obraz wydaje sie oddzialywaé - od pierwszego
spojrzenia — ,,globalnie”, w pelni, cho¢ jest to pelnia ztudna i do konca nigdy
nieogarniona. Relacja z obrazem nie dokonuje si¢ w postaci — wlasciwego lite-
raturze — linearnego sposobu poznania, jest to raczej tryb o charakterze ,,nawi-
gowania” po plaszczyznie dziela, stymulowanego najrézniejszymi czynnikami:
od poznawczej dociekliwosci (cheé poznania szczegotow), przez dazenie do uzy-
skania wrazenia calosci, wrazliwo$¢ zmystu wzroku na niektore barwy czy ukta-
dy ksztaltow, skojarzenia wizualne, po fizyczne okolicznosci relacji z obrazem
- na przyktad niepozadane odbicia $wiatta, niedoskonalos¢ o$wietlenia i tym
podobne. W trakcie autokomunikacji z obrazem (takze plakatem, fotografia),
znacznie bardziej niz w relacji czytelnik—tekst ujawnia si¢ mechanizm konfron-
towania zawarto$ci dziela z jego tytulem, czasami nawet ,,uruchamiany” wielo-
krotnie podczas ogladania. Atrybutem relacji z przedstawieniami wizualnymi
moze by¢ — wspomniany zaréwno przez Woycickiego, jak i przez Williama J.T.
Mitchella - akt ,,oddania si¢ obrazowi’, wystawienia si¢ na jego ,zadania’, ktore
innymi stowy mogliby$my okresli¢ jako bliskie kontemplacji czy medytacji ,,za-
patrzenie” — majace swoj daleki odpowiednik w ,,zaczytaniu”, zdecydowanie jed-
nak dalszym od medytacji. Czy oznacza to wigc, ze odbioru obrazéw — podobnie
jak interpretacji dziet literackich - trzeba sie uczy¢?

2. Réznica ikoniczna - jak ja dostrzec

Trudno oceni¢, w jakiej mierze szkolna edukacja polonistyczna przygotowuje
do dojrzatego kontaktu z ksiazka. Jesliby mierzy¢ jej skutecznos¢ skala czytelnic-
twa w Polsce, to wnioski musialyby brzmie¢ wrecz niszczaco. W nieporéwnanie
mniejszym stopniu edukacja kulturowa, wpisana w system szkolny, zajmuje si¢
kwestig odbioru obrazéw czy filméw. Zdecydowana wigkszo$¢ tych, ktérzy maja
kontakt z dzietami malarskimi (np. w muzeach, kosciotach) i filmami czyni to bez
fachowego przygotowania — ogladamy te teksty kultury spontanicznie, niejako
odruchowo, nie odczuwajac klopotliwego braku kompetencji. Co najwyzej sta-
jemy bezradni przed obrazami mistrzéw wloskich czy holenderskich, nie mogac
rozpoznaé wszystkich elementéw $wiata przedstawionego lub nada¢ znaczenia
sytuacjom i postaciom. Podobnie czujemy si¢ zazwyczaj, patrzac na przejawy
réznych odmian abstrakcji i w tym przypadku nie jest nam dany nawet zachwyt
nad doskonatoscig formy i perfekcja warsztatu (ktdre podziwiamy u dawnych
mistrzéw). W takich sytuacjach czujemy, ze nasz dostep do obrazu jest ograni-
czony, niekiedy nawet tak bardzo, ze jestesmy sktonni obdarzy¢ dzielo zaledwie
jednym rzutem oka. Do$¢ powszechne poczucie wystarczajacych kompetencji
odbiorczych w stosunku do filmu (potwierdzily to badania przeprowadzone
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przeze mnie wéréd mlodziezy szkol gimnazjalnych i ponadgimnazjalnych'),
zapewne takze wobec fotografii i plakatu, s3 — w znaczacym stopniu wynikiem
codziennego zanurzenia w medialnej rzeczywisto$ci, ktora jest przede wszyst-
kim cyfrowa ikonosfera (wzbogacong o atrybut dzwieku). Obraz traktujemy
jako naturalny skladnik srodowiska, w ktérym codziennie przebywamy, zatem
oswojeni z nim (a takze otoczeni nim, osaczeni) - z psychologicznej konieczno-
$ci albo w odruchu obronnym - nie przykladamy do niego wagi, czasem staramy
sie ignorowaé, obojetniejemy na jego przekaz, a jednocze$nie tracimy poczucie
koniecznosci uwaznego, krytycznego, interpretujacego odbioru. Nieco wigkszy
respekt czujemy w stosunku do dziel malarskich, ale i tym przedstawieniom
multiplikujacy je paradygmat cyberkultury odbiera wyjatkowos$¢, pojedynczos,
osobnos¢, status dziela. Pisze o tym niemiecki filozof, historyk i teoretyk sztuki
Gottfried Boehm:

Nowoczesny przemyst reprodukeji faworyzuje obraz jako podobizne, odwzorowanie,
dublet rzeczywistosci. Za sprawa elektronicznych technik symulacji przedstawienie sta-
je sie — pojecie symulacji jasno na to wskazuje — doskonatym ,jak gdyby”, do tego stop-
nia, ze w $wiadomosci postmodernistycznej réznica migdzy obrazem a rzeczywistoscia
stopniowo zanika, factum i fictum zbiegaja si¢ ze soba. Przemyst medialny jest zaciektym
wrogiem obrazéw: wprawdzie nie zakazuje ani nie utrudnia ich wytwarzania, a przeciw-
nie, uruchamia zalew obrazéw, ktore w tendencji majg stac si¢ sugestywna namiastka
rzeczywistosci, co zawsze bylo réwnoznaczne z zacieraniem wlasnego statusu obrazu.
Okrzyczana era obrazu — nastepujaca po erze Gutenberga — jest ikonoklastyczna, nawet
jezeli jej entuzjasci tego nie dostrzegaja'”.

Dotyka nas zatem zjawisko o charakterze paradoksu: zyjemy po$rod obra-
z6w, ale coraz mniej jesteSmy na nie wrazliwi, mamy dostep do calego nieomal
bogactwa malarstwa $wiatowego, ale sta¢ nas zaledwie na omiatanie wzrokiem
arcydziet, na milionkrotne powielanie Mony Lisy i rzezb Donatella w postaci
obrazkéw na T-shirtach czy kuchennych fartuchach. W epoce hegemonii wizu-
alnosci to wlasnie obraz potrzebuje ,,ochrony’, ale takze uwaznego, krytycznego
spojrzenia, przede wszystkim zas nowego — zwlaszcza antropologicznego - od-
krycia. Wyrazaloby sie ono w rozpatrywaniu funkcji obrazéw (najrozmaitszych,
takze mentalnych) w réznych praktykach kulturowych (a wiec nie tylko w posta-
ci ogladania na $cianach galerii i muzeéw czy na kartach albumdw). Tak - w naj-
wigkszym skrocie — przedstawia sie ideologia zwrotu ikonicznego, obwiesz-
czonego w 1992 roku przez Williama J.T. Mitchella, a p6zniej dookreslanego
i wzbogacanego o stanowiska badawcze przez Hansa Beltinga, Davida Freedber-
ga i Gottfrieda Boehma, by wymieni¢ tylko najwazniejszych uczestnikow tego

¢ Zob. W. Bobinski, Teksty w lustrze ekranu. Okolofilmowa koncepcja literacko-kulturowego,
Krakow 2011.

7" G. Boehm, Powrét obrazéw, w: idem, O obrazach i widzeniu, red. D. Kotacka, przel.
M. Lukasiewicz, A. Pieczynska-Sulik, Krakow 2014, s. 301.
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dyskursu'®. Gdyby wiec zastanowic sig, co dla nas dzisiaj mialby oznacza¢ zwrot
ikoniczny w kontekscie edukacyjnej (a specjalnie: egzaminacyjnej) afirmacji
przedstawien ikonicznych - moglibysmy odpowiedzie¢ stowami Mitchella -
chodzi o pewien rodzaj ,ponownego odkrycia obrazu” - zaréwno w samej war-
stwie ikonicznej, jak i w aspekcie antropologicznym, cho¢ obie te perspektywy
niewatpliwie sie facza.

Przez cate dekady obraz funkcjonowal w praktyce polonistycznej w kilku
podstawowych rolach: jako przedmiot opisu, wizerunek autora, dostowna ilu-
stracja tekstu, kontekstowa ilustracja tekstu lub jako kontekst kulturowy (w tym
- najczesciej jako forma zobrazowania okreslonej estetyki, np. zwigzanej z epoka,
okresem historycznoliterackim). Nie eliminujac tych funkeji obrazéw w ksztalce-
niu polonistycznym, nowa podstawa programowa i zgodne z jej filozofig egzami-
ny (zwlaszcza maturalny) wprowadzaja wyrazng perspektywe antropologiczng
w polonistycznych relacjach z tekstami ikonicznymi, i to juz od drugiego etapu
edukacyjnego (klasy IV-VI). Od tych klas szkoty podstawowej uczen rozpoznaje
bowiem istote tworzywa kilku odmian sztuk, wérdd nich malarstwa, ale takze
filmu, i stopniowo — od ekspresji wrazen poczynajac - ma nabywa¢ kompeten-
cji analityczno-interpretacyjnych (niedoskonatos¢ dokumentu w tym wzgledzie
polega na pominieciu fotografii, waznej galezi sztuki wspotczesnej i popkultury,
niezwykle tez uzytecznej dydaktycznie). Wspomniane wyzej ,,ponowne odkry-
cie” obrazu, tym razem w sferze szkolnej dydaktyki polonistycznej, nie ma by¢
mechaniczng, strywializowang reprodukcja modelu relacji z obrazem zaczerp-
nietego z pism wspolczesnych filozoféw i teoretykow sztuki. Istnieje bowiem
pilna potrzeba autentycznego przetomu w polonistycznych praktykach wykorzy-
stania obrazu, wynikajaca z konieczno$ci odinstrumentalizowania przedstawien
ikonicznych, nadania im tozsamo$ci wykraczajacej poza zdolnosci generowania
opisu i ilustrowania zjawisk czy procesow literackich czy kulturowych. Moéwigc
prosciej — obraz w perspektywie dydaktyki polonistycznej — pojmowanej jako
subdyscyplina dydaktyki kulturowej — powinien zyska¢ autonomie jako dzielo,
jako ,mowa Innego’, z ktéra podejmuje sie intymny dialog. Szanse takiego po-
traktowania obrazu niesie koncepcja réznicy ikonicznej Gottfrieda Boehma czy
tez — idgc za rozwazaniami Hansa-Georga Gadamera — gestosci ikonicznej, kto-
ra stanowi o swoistosci dziela sztuki malarskiej.

Zostaje ona [réznica ikoniczna — W.B.] wypracowana w oparciu o Gadamerowskie uwa-
gi na temat obrazu, ktére Boehm wyklada w tekécie Przyrost bytu (1996). Przyczynkiem
do rozréznienia specyfiki obrazu wobec jezyka jest Gadamera sformulowanie o ,,iko-
nicznym gestnieniu rzeczywisto$ci w obrazie”. ,,Ikoniczna gesto$¢” - ttumaczy Boehm

'8 ‘Warto doda¢, ze Mitchell akcentowat raczej kulturowy niz badawczy charakter zwrotu ikonicz-
nego — jego propozycja ,,ponownego odkrycia obrazu” wigzala si¢ z uwiklaniem obrazéw w wedréwke
miedzy mediami i praktyki polityczne. Krétki wprowadzajacy tekst Anny Zeidler-Janiszewskiej
na temat zwrotu ikonicznego (O ikonicznym zwrocie w humanistyce. Kilka uwag wstgpnych) mozna odna-
lez¢ pod adresem http://www.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs4/AnnaZeidlerJaniszewska.pdf._
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z kolei w tekscie O hermeneutyce obrazu - jest (z punktu widzenia jezyka werbalnego)
tym, co najbardziej puste w obrazie: nie-postacia, tzn. jednoczesng forma relacji miedzy
postaciami, migdzy postacia a kompozycja, miedzy postacig a kolorystyka etc. Zmystowe
doswiadczenie towarzyszace odbiorowi obrazu, podkresla autor, nie znajduje swego jezy-
kowego ekwiwalentu: mozna si¢ do niego jedynie zbliza¢®.

Mozna si¢ zastanawiaé, czy pojecie ,ikonicznego gestnienia rzeczywistosci
w obrazie” (czy po prostu ,,ikonicznej gestosci”) wprowadzac do stownika mto-
dziezy w klasach gimnazjalnych i ponadgimnazjalnych. Z pewnoscig s srodo-
wiska, w ktorych okreslenia te beda mogty funkcjonowa¢ z pozytkiem dla kom-
petencji kulturowych i specjalnie: jezykowych. Na pewno jednak w trakcie zaje¢
z obrazami warto (decydujac si¢ na bliskoznaczne omdwienia) zwroci¢ uwage
na ow aspekt jezykowej ,,pustki” w obrazie, czyli te ceche kazdej kompozyciji,
ktorej nie uda nam sie¢ ,,dotkna¢ jezykiem”, nazwac, ale ktora istnieje jako pla-
styczne napiecia, ktéra oddziatuje na nas, wprawia nas w zapatrzenie. Niewielki
zgota pozytek przyniostoby poloniscie tropienie owych niewyrazalnych w jezyku
obszardw ikonicznego gestnienia $wiata przedstawionego, jesliby mialo to ozna-
czaé rezygnacje z dzialan tekstotwdrczych, ustnych i pisemnych. Zaréwno jed-
nak Gadamer, jak i Boehm widza sens jezykowych prob wyrazenia tej gestosci,
ktore sg sposobem rozpoznania tajemnicy obrazu, uspdjnienia naszych wrazen
i refleksji, udzielenia - jak by powiedzieli wyznawcy zwrotu etycznego - ,,odpo-
wiedzialnej odpowiedzi”

Nawet jesli nie chcielibySmy wprowadza¢ do szkolnego dyskursu poloni-
stycznego okreslen, ktére za Gadamerem stosuje Boehm, mozna przedmiotem
rozpoznania i refleksji uczynic to, co Boehm nazywa kontrastem i definiuje jako
,widome przeciwienstwo, przerywajace i naznaczajace regularny porzadek™.

Kontrasty dotycza rdéznic jasnoéci, koloru, stosunku plaszczyzny i glebi itd. [...] To,
co ukazuje nam si¢ jako obraz, zasadza si¢ na jednym kontrascie podstawowym - tym,
ktory zachodzi migdzy cala, dajaca si¢ ogarnaé wzrokiem plaszczyzng a wszelkimi zda-
rzeniami wewnetrznymi w jej obrebie. Artysta zoptymalizowat stosunek miedzy naoczna
caloscig a zawartymi w niej szczegétowymi jakosciami (koloru, ksztaltu, postaci etc.). [...]
Obrazy - jakikolwiek ksztalt przybiorg — nie sa zbiorowiskiem dowolnych szczegélow, ale
jedno$ciami sensu. Wyrazaja stosunek miedzy widzialng totalnoscia a bogactwem przed-
stawionej réznorodnoéci.

Tropienie wszelkich napie¢ wywolywanych w obrazie przez zastosowane
w nim kontrasty mozna zatem uznac za probe dotarcia do owej réznicy ikonicz-
nej — czyli, innymi stowy, do tworzacego si¢ w relacji elementdéw sensu, ktéry
nie sprowadza sie do prostej zawartosci obrazu czy jego tematu. To wlasnie ow
»przyrost bytu” — a wigc zdolno$¢ obrazéw do generowania wcigz nowych i nie-
oczekiwanych senséw wynikajacych z napie¢ miedzy tym, co przedstawione.

' D. Kotacka, Wprowadzenie, [w:] G. Boehm, O obrazach i widzeniu..., s. 19, 20.
20 G. Boehm, Powrét obrazéw, s. 295.
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»10, czym obrazy w calej swojej historycznej réznorodnosci »sg« jako obrazy —
powiada Boehm - co »pokazuja«, co »mdéwig«, powstaje za sprawg wizualnego
kontrastu, ktory mozna réwniez okresli¢ jako punkt narodzin wszelkiego sensu
obrazowego™. Jaka jest relacja migdzy tlem a tym, co na nim ukazane (deta-
lami); jak wspolgraja z soba (albo wchodza w konflikt) barwy kompozycji; czy
widoczne linie tworzg harmonie, czy dysharmonig; jak oddzialtuje relacja faktury
obrazu i jego wizualnej zawartosci; czy wazna jest relacja miedzy tym, co na obra-
zie widzialne, i tym, co zakryte; czy widze w obrazie iluzje rzeczywistosci, czy jej
oznake (wyraz, symbol, interpretacje)? - to nie jedyne pytania, jakie mozna wy-
wie$¢ z koncepcji roznicy ikonicznej i jakie moga si¢ sta¢ zaczynem refleksyjne-
go patrzenia. I cho¢ nawiazuja one do rezerwuaru poje¢ rodem z teorii warsztatu
malarskiego (czy tez ,ikoniki’, méwiac stowami Gottfrieda Boehma), to prze-
ciez odwoluja si¢ do indywidualnego, subiektywnego trybu odbioru, bo inne-
go wszak by¢ nie moze. Znamienne s w tym kontekécie przywolywane przez
Boehma stowa niemieckiego filozofa, Bernharda Waldenfelsa, ktéry jest zdania,
ze ,wiekszo$¢ koncepcji obrazu cierpi na tym, ze zaczyna si¢ ze zbyt wysokie-
go pulapu, mianowicie na poziomie warsztatu i mediéw obrazu. Tym samym
przepasci i otchlanie doswiadczenia obrazu znikaja z pola widzenia”*>. Antropo-
logiczna koncepcja obrazu nie moze si¢ zgodzi¢ na owo znikanie ,,przepasci i ot-
chlani doswiadczenia” — stanowig one nieodlaczny atrybut autentycznych relacji
z przedstawieniami wizualnymi, nadajg tym relacjom walor zdarzenia, ktore do-
konuje si¢ pomiedzy ,.cielesno$cig widzenia i cielesnoscia obrazu™.

Czy odchodzimy zatem od analizy obrazéw ufundowanej na dorobku (i za-
razem wielkiej narracji) historii sztuki, na erudycyjnej znajomosci stylow i war-
sztatu tworczego? W ponowoczesnej teorii obrazu (zwanej czasem imagologia)
- w znacznej mierze tak, cho¢ wiedza nie jest tu balastem, w pewnych okolicz-
nosciach ulega koniecznemu zawieszeniu. Obraz bowiem nie ma reprezentowac
epoki czy stylu, on reprezentuje sam siebie, wigcej nawet — reprezentuje rzeczy-
wisto$¢. Istotny jest tu czasownik reprezentuje — nie przedstawia, nie pokazuje,
nie odbija w sensie mimetycznym, ale zastepujac ja, wystepujac w zamian - jed-
noczes$nie w najpelniejszy sposob ujawnia jej sens (wystawia go na pokaz) w taki
sposob czy tez w takim stopniu, w jakim nie dokonuje tego sama rzeczywisto$¢
(Michat Pawel Markowski pisze o takiej reprezentacji, iz jest miejscem samopre-
zentacji bytu**). Ta bliska Boehmowi koncepcja wykorzystuje dorobek mysli Ed-
munda Husserla i Hansa-Georga Gadamera, takze Maurice’a Merleau-Pontyego
i jest jednym z konceptéw patronujacych idei zwrotu ikonicznego.

2L Ibidem, s. 296.

22 B. Waldenfels, Spiegel, Spur und Blick. Zur Genese des Bildes, cyt. za: G. Boehm, O obrazach
i widzeniu..., s. 309.

» Gottfried Boehm nazywa to zdarzenie ,,procesem przedstawiania zachodzacym w imperium
zmystow”.

2 Zob. M.P. Markowski, O reprezentacji, [w:] Kulturowa teoria literatury. Gtéwne pojecia i prob-
lemy, red. M.P. Markowski, R. Nycz, Krakéw 2006.
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Powréémy do pytania o status narracji historii sztuki (w jej dotychczasowym
ksztalcie) w kontekscie spotkan z obrazami (patrzenia, widzenia, odczuwania,
rozpoznawania, usensownienia — innymi stowy: doswiadczenia obrazu). Jeze-
li odpowiedz formulujemy z punktu widzenia dydaktyki polonistycznej, ktérej
po raz pierwszy przychodzi si¢ zmierzy¢ z ksztaltowaniem umiejetnosci odbioru
tekstow ikonicznych - to, podobnie jak wyzej, udzielimy odpowiedzi twierdza-
cej. Priorytety przedmiotu nauczania, jakim jest jezyk polski, i ramy czasowe
jego realizacji (zaréwno w gimnazjum, jak i w szkole ponadgimnazjalnej) wyklu-
czajg wyposazenie ucznia w cho¢by poétfachowe kompetencje. Wspotczesna te-
oria obrazu (pod ktorym rozumie si¢ takze fotografie, rzezbe, film) — akcentujac
wage zmystowego i emocjonalnego doswiadczenia dzieta wizualnego — podsuwa
jednak narzedzia i sposoby méwienia (myslenia) o obrazie dostepne w istocie
kazdemu - jak wspomniany juz koncept kontrastu wizualnego (czym w szkol-
nym dyskursie nalezaloby zastapi¢ réznice ikoniczng). Wariantem tego narze-
dzia komunikacji z obrazem jest opozycja: widzialne - wizualne, sformulowana
przez Georgesa Didi-Hubermana, francuskiego teoretyka obrazu, krytycznie na-
stawionego do tradycyjnego modelu historii sztuki. Widzialne to w tej koncepcji
to, co czytelne, wizualne - to, co obecne na ptotnie, ale nieczytelne, wprowadza-
jace ton niepokoju, niepozwalajace na interpretacje¢ albo stanowiace jej ,,punkt
krytyczny”. W znakomitej ksiazce o wizji rekonstrukeji historii sztuki wg Didi-
-Hubermana Andrzej Lesniak relacjonuje emblematyczny dla metody francu-
skiego badacza sposob interpretacji stynnego Upadku Ikara.

Analiza Upadku Ikara Pietera Bruegela, ktora rozpoczyna si¢ po metodologicznym frag-
mencie na temat detalu, dotyczy konkretnego elementu obrazu. Chodzi o piéra unoszace
sie wokdt miejsca, w ktorym Ikar chwile wezesniej wpadt do wody. Obraz jest doskonale
znany, podobnie jak mitologiczna scena, ktdra jest na nim przedstawiona; pozostatosci
zniszczonych skrzydel wydajg si¢ jednym z jej elementow, zwyktym fragmentem reprezen-
tacji. [...] Tymczasem Didi-Huberman pokazuje, ze pidra (materia malarska przedstawia-
jaca pidra) sg bardzo waznym szczegdtem obrazu. Tak naprawde to wlasnie one decyduja
o tym, ze fragment ciala, ktory widzimy, identyfikujemy jako Ikara. Nie tylko okreslaja
i wskazuja miejsce upadku, lecz takze pozwalaja nam odczytywac ten obraz w odniesieniu
do opowiesci [...]. ,Ale rownocze$nie piorka z obrazu Bruegela wskazuja - i to jako jedy-
ne - na storia, na narracyjnos$¢, w tym malowidle znaczenie »Ikar« wyzwalane jest jedynie
poprzez wspolistnienie ciala, ktdre zaglebia si¢ w morze (»pewien czlowiek w morzu«)
i owych skromnych piér”. Sa one zatem tym elementem obrazu, ktéry pozwala na iko-
nograficzng interpretacje, detalem, ktéry umozliwia identyfikacje przedstawionej postaci
itaczy obraz z opowieécig mityczna. [...] Pozwalajg na odczytanie, sprawiajg, ze reprezen-
tacja zdaje sie funkcjonowac bez zaktocen [...].

W pewnym momencie jednak Didi-Huberman wskazuje na zasadnicza trudnos¢,
ktora pojawia sie wtedy, kiedy przygladamy sie temu obrazowi z bliska. Ten sam detal,
ktéry odpowiadat za mozliwo$¢ lektury ikonograficznej, przestaje by¢ czytelny. Dokladnie
rzecz biorgc, chodzi o fragmenty malowidla, na ktérych piéra sa nieodréznialne od mor-
skiej piany. Piana, wytworzona przez wpadajace do wody cialo Ikara, przedstawiona jest
za pomocg drobnych, nieregularnych biatawych plam farby, podobnie jak pidra pocho-
dzace ze zniszczonych skrzydel. Niektore z tych plam nie daja sie zidentyfikowaé — nawet
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gdy patrzymy na nie z bliska, nie umiemy powiedzie¢, czy sa to piora, czy drobiny piany.
Wizualno$¢ jest w tym miejscu niestabilna i plynna [...]. Konsekwencja takiego stanu
rzeczy jest nie tylko zakwestionowanie interpretacji tego obrazu, wprowadzenie niepew-
nosci w obreb lektury, lecz takze zaburzenie calego modelu, na ktérym opiera si¢ ikono-
grafia. Konkretna analiza, jakg przeprowadza Didi-Huberman, podaje w watpliwo$¢ status
pewnych zasad, ktore okreslaja odczytywanie obrazéw. Niezwykle istotne jest takze od-
niesienie do detalu, ktéry nie jest juz tylko elementem reprezentacji podporzadkowanym
calosci, lecz fragmentem decydujacym o jej rozdarciu. Slady bialej farby na powierzchni
obrazu sg nieprzejrzyste, gdyz nie mozemy raz na zawsze przypisa¢ im znaczenia®.

Didi-Huberman uprawia w tym przypadku swoista dekonstrukcje w inter-
pretacji obrazu i zaznacza, ze istnieje, oczywiscie, mozliwo$¢ pominiecia nie-
pewnego statusu bialych pozostalosci maznie¢ pedzla i nadania im znaczenia
koherentnego z fabulg mitu (a takze tytulem obrazu). Bedzie to jednak dziata-
nie na granicy odebrania obrazowi autonomii, czy wpisze si¢ ono zatem w nurt
~etycznej lektury”?

To tylko jedno z pytan, jakie prowokuje analiza francuskiego badacza. Mozna
je z powodzeniem uczyni¢ zaczynem refleksji na temat obrazu i modyfikowaé
w przypadku innych dziel. Refleksje Didi-Hubermana skfaniajg do zwracania
uwagi na elementy w obrazach nieprzejrzyste, na fragmenty o niejasnym statusie,

Pieter Bruegel (Starszy), Upadek Ikara (Pejzaz z upadkiem Ikara), ok. 1557

Zrédlo: Royal Museums of Fine Arts of Belgium

» A. Leéniak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010,
s. 79, 80.
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zaburzajace spokojny odbiodr i spojng interpretacje obrazu. Czy mamy prawo
pomija¢, ,,usuwac z pola widzenia” elementy obrazu niestabilne znaczeniowo?
W imie czego czgsto rezygnujemy z artykulacji wlasnych wrazen odbiorczych
(owocow naszej spostrzegawczoséci, wnikliwosci) i ,uzgadniamy” nasze odczy-
tanie obrazu z tak zwanym odbiorem ustabilizowanym, z przyjeta powszechnie
konwencja? Czy to, co w obrazie (a takze i tekscie) nie jest koherentne z narzu-
cajacym sie wariantem odczytania, ,ma prawo” egzystowaé w dziele? Jesli tak
- na jakiej zasadzie?

Didi-Huberman pokazuje, ze nasza indywidualna wrazliwos¢ (spostrzegaw-
czo$¢, dociekliwo$¢) ma prawo dopominaé sie o glos i kwestionowa¢ utarte,
a nawet uswiecone, poglady, stanowiska, odczytania. ,Obraz jest obrazem dla
mnie” — mozna by sparafrazowa¢ Gadamera — zatem to ja, wespot z dzietem,
ustalam tryb odbioru. Ogranicza mnie w tym dziataniu — warto to uprzytamnia¢
nie tylko uczniom - odpowiedzialno$¢ wobec tekstu kultury, szacunek wobec
Innego, swoista etyka ogladania (czytania).

3. Hermeneutyka obrazu. Intuicje dydaktyczne

Powracajagc do wspomnianej wczesniej kwestii reprezentacji uwidaczniajacej
istote bytu (Markowski nazywa ja ontologiczna), mozna wobec obrazu Brue-
gela sformulowaé pytania o owg nadwyzke sensu (,,przyrost bytu”, ,,gestniejaca
rzeczywisto$¢, kontrasty wizualne itp.) — o to, co istotnego mowi o rzeczywisto-
$ci Upadek Ikara. Jaka to rzeczywisto$¢ — szesnastowieczna, nasza wspodlczesna,
a moze rzeczywistos¢ mitu, ktéry ulega na obrazie reinterpretacji? Co obraz,
w ktorym dopatrzylismy sie (za Didi-Hubermanem) semantycznej niecigglosci,
moéwi o rzeczywistosci sztuki, o stosunku artysty do mitu, tradycji, swego po-
wolania? Jesli - cho¢by roboczo - przyja¢ za Gadamerem i Boehmem, ze obraz
jest rodzajem metafory, to czego metafora jest Upadek Ikara? W czym tkwi me-
taforyczno$¢ tej kompozycji? To tylko propozycje zagadnien, ktore — nawigzu-
jac do elementéw tradycyjnej historii sztuki, czeéciej jednak od nich odchodza,
przywolujac na mysl pytania, ktore zwykle zadajemy tekstom czy wrecz $wiatu
i sobie (zeby juz nie afiliowac¢ takze tych kategorii po stronie tekstow). To proce-
dura charakterystyczna dla antropologicznej teorii obrazu (obrazowosci), ktéra
zaklada podejscie transdyscyplinarne. Wykorzystywanie instrumentarium poe-
tyki intersemiotycznej w tak kreowanych interpretacjach nie oznacza, ze chcemy
»przelozy¢ obraz na tekst” - Boehm jest (znéw za Gadamerem) przeciwny idei
takiej przekladalnosci, cho¢ jest sSwiadomy, Ze ,,hermeneutyka obrazu ma swoje
zrodlo tam, gdzie wzrokowe doswiadczenie obrazu przechodzi w medium jezy-
ka”. ,Jakkolwiek hermeneutyka - pisze niemiecki badacz - nigdy nie posunela
sie do twierdzenia, Ze rozumienie sprowadza si¢ do procesu jezykowego [...],
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to przeciez jezyk byl do tego stopnia wlasciwym jej medium refleksji, ze dotych-
czas nie wyksztalcila si¢ zadna ,,hermeneutyka ekspresji pozajezykowej*. Poru-
szamy si¢ tu w obszarze rozwazan na temat wzajemnej przekladalnoéci obrazu
na jezyk, ktorej istnienie - w pewnej mierze — musimy uczyni¢ naszym zato-
zeniem, by umozliwi¢ wszelka jezykowa ekspresje doswiadczenia obrazu. Dy-
daktyka polonistyczna, zwlaszcza ona, musi wrecz inicjowa¢ sytuacje takiego
przekladu. Jednoczesnie jednak dyscyplina ta powinna przyja¢ do wiadomosci
nieoczywistos¢ owego zalozenia. Jak powiada Boehm, ,Jezyk, pisany czy mé-
wiony, wydaje si¢ medium tak réznym od obrazu na $cianie, ze poszukiwanie
pokrewienistw miedzy nimi nie rokuje sukcesu. Refleksja hermeneutyczna ma
wlasnie za zadanie wyjasni¢ te apori¢””. Ujawnia sie ona ze szczeg6lng jaskra-
woscig w przypadku dziet sztuki nowoczesnej, ktora zerwala ,,kontrakt ze $wia-
tem” i zrezygnowatla z imperatywu denotacji i odtwarzania. Jesli obraz nie ma
zewnetrznego odniesienia, jego przekladalnos¢ jezykowa staje sie zasadniczym
problemem. Nasza codzienna praktyka ,,zastepowania obrazu stowem” oznacza
- mowigc tekstem Boehma - ,,zeslanie obrazu do odleglej i niewaznej prowingji
w krolestwie jezyka” Nie istnieje idealny sposdb przezwyciezenia tej sprzeczno-
$ci, mozna natomiast szuka¢ optymalnych modeli jezykowej ekspresji doswiad-
czenia obrazu. ,Udany przeklad odstania wspdlng podstawe obrazowosci, dzigki
ktdrej wlasna logika obrazu zaznacza sie¢ w kontrascie z metaforg jezyka™® - pi-
sze Boehm, akcentujgc wprawdzie kontrast, ale pamietajgc rowniez o zblizeniu,
niepelnej, cho¢ waznej, adekwatnosci. Uprawniona, lecz niedoskonala - jak kaz-
da inna - metoda pisania o obrazach (lub raczej o patrzeniu na nie, ich widze-
niu, odczuwaniu, rozumieniu) - na przyktad - akcentowanie niedoskonatosci
opisu jezykowego przez podwazanie jego bliskosci z obrazem, formulowanie
alternatywnych deskrypcji, proby zapisania (czy sygnalizowania) niewyrazalne-
go. Inny (albo uzupelniajacy) wariant jezykowej ekspresji doswiadczenia widze-
nia mogltby polega¢ na przyjeciu jezyka literackiego czy wrecz jezyka metafo-
ry, z ktérym koresponduje obrazowos¢ przedstawien ikonicznych. Propozycje
te sa bliskie koncepcji myslenia lateralnego (alternatywnego, myslenia ,w bok”)
Edwarda de Bono czy zjawisku bifurkacji (rozgalezienia) znanemu z nauk geo-
graficznych i teorii chaosu. Pisanie o obrazach — wobec niemozliwosci przekladu
jednego medium na drugie — powinno (wychodzac od doznania zmyslowego
i inwentaryzacji elementdéw obrazu, takze tych ,nieprzejrzystych”) dotyczy¢ po-
tencjalno$ci senséw ewokowanych przez dzieto lub stawac si¢ pisaniem o patrze-
niu (widzeniu), ktérego przyklady oferuje literatura. Jeden z takich fragmentow
przywoluje w swojej monografii za Didi-Hubermanem Andrzej Le$niak:

% G. Boehm, Hermeneutyka obrazu, [w:] O obrazach i widzeniu..., s. 144, 145.
27 Ibidem, s. 156.
2 Ibidem, s. 157.
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W koncu znalazt si¢ przed obrazem Ver Meera, ktory pozostal w pamieci bardziej ol$nie-
wajacy, bardziej rézny od wszystkiego, co znal, ale w ktorym, dzigki artykutowi kryty-
ka, pierwszy raz zauwazyl drobne postacie ludzkie malowane niebiesko i to, ze piasek byt
rézowy, i wreszcie szacowng materie kawaltka zottej $ciany. Zawr6t byl coraz silniejszy;
Bergotte wlepial wzrok w bezcenng $ciang, jak dziecko wpatruje si¢ w zo6ltego motyla,
ktorego pragnie pochwycié. [...] Na niebianskiej wadze jawilo mu si¢ jego wlasne zycie
obciazajace jedna z szal, gdy druga zawierala kawatek $ciany tak pieknie namalowanej z61-
to. Bergotte czul, ze niebacznie oddat pierwsze za drugie. [...] Powtarzal sobie: ,kawatek
z61tej $ciany z daszkiem, kawatek z6ltej Sciany”. Zwalit sie na okragla kanape; [...] Bergotte
stoczyt sie na ziemig, zbiegta sie publiczno$¢ wraz z woznymi. Byt martwy®.

Czy Proust znalazt jezykowy (literacki) klucz do pisania o obrazie? Czy roz-
poznal tajemnice malarstwa, ktora polega na niewystowionym oddziatywaniu
na $wiadomos¢ i nie§wiadomos¢ patrzacego? To pytania retoryczne, ale frag-
ment piatego tomu cyklu W poszukiwaniu straconego czasu jest proba oddania
wrazenia, jakie wywoluje barwna plama i jakie wydaje si¢ niemal catkowicie nie-
uzasadnione, na pewno nieoczekiwane, zadziwiajace, ocierajace sie o magie. Bo-
hater fragmentu odbiera fragment zamalowanej na z6ito powierzchni, doznajac
zachwytu, ale jednocze$nie przezywajac dramat zestawienia tego piekna z lichota
zycia. Obraz wywoluje w nim mechanizm zestawien kontrastowych - przywo-
tuje nie to, co jest podobne, ale to, co rézne, odmienne. Ten ruch emocji i mysli
poczyna sie nie ze zwyklej i nieskrepowanej (niczym nieumotywowanej) waria-
cji wyobrazni. Wszak na obrazie Vermeera rzeczywiscie jest ow kawalek zottej
$ciany, ktory wyraznie odrdznia si¢ od okrytej cieniem sylwety miasta. Jeden
kontrast zatem wzbudza drugi, o innej juz tozsamosci i innym porzadku. Fakt
wykorzystania fragmentu cyklu powiesciowego Prousta przez Georgesa Didi-
-Hubermana méwi co najmniej o dwdch kwestiach: o tym, jak mozna pisa¢ o wi-
dzeniu obrazow (wyrazajac je w literackiej, zmetaforyzowanej formie) i o tym,
ze takie literackie mdéwienie o obrazie moze stanowi¢ klucz interpretacyjny, kto-
rego nie wyrzeka si¢ wspolczesna teoria obrazu. Tym bardziej nie powinna sie
wyrzekaé dydaktyka polonistyczna, ktorej zdecydowanie latwiej przyjdzie po-
szukiwac literackich kluczy do dziet pedzla — przy catej swiadomosci niedostat-
kow takiej strategii*.

Jak réznie mozna pisa¢ o obrazach, a nawet o pisaniu na temat obrazow -
ujawnia zestawienie cytowanego wyzej fragmentu Prousta i felietonu Marii Po-
przeckiej o tym samym dziele Vermeera i fragmencie W poszukiwaniu stracone-
g0 czasu.

[...] Zadne dzielo malarskie nie zrobilo podobnej kariery literackiej jak Widok Delft
Vermeera. Opisana w pigtym tomie W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Prousta

» M. Proust, W poszukiwaniu straconego czasu, przel. T. Zelenski (Boy), t. 5, Warszawa 2001,
s. 162, 163.

% Chodzi np. o ekfrazy, ktore na ogét skutecznie inicjuja plodne dydaktycznie sytuacje.
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Jan Vermeer, Widok Delft, 1660-1661

Zrédlo: Muzeum Mauritshuis w Hadze.

scena $mierci Bergotte’a, bedacego w pewnej mierze alter ego autora, uczynita z piétna
wizerunek niemal mityczny. [...]

»Zo6lta §ciana” to najstawniejszy kawatek muru w literaturze. Przypomnijmy jednak,
ze znajac doskonale obraz, Bergotte ,,szacowna materi¢ kawalka zoltej sciany” zobaczyt
dopiero dzigki artykulowi krytyka. Przedtem jej nie widzial. To wta$nie zapewnienie, ze 6w
fragment jest ,,samowystarczajacy w swej pieknosci’, sklonilo go do pdjécia na wystawe,
co mial przyptaci¢ zyciem. Co z kolei my widzimy na obrazie dzigki lekturze Prousta?

Po pierwsze, znajdZmy owa z61ta $ciane. Proust jej nie zlokalizowal. I nikt jej specjal-
nie nie szukal. Ale tez autor Uwigzionej [czyli piatego tomu cyklu powie$ciowego Prousta
- W. B.] pisze o z6ltej plamie muru jako o zjawisku calkowicie autonomicznym, oderwa-
nym od obrazu Vermeera, w istocie ,cennym samym w sobie”. Przyjeto, Ze jest to jeden
z dachéw lub prostokatny kawalek muru na prawym skraju obrazu. Wazniejsze od real-
nego miejsca w obrazie bylo wszakze znaczenie zoltej plamy - ostatniej, jaka tapczywie
chwytaja oczy tknigtego apopleksja pisarza. Objawienie istoty sztuki? Epifania malarstwa?
Czyste wzrokowe doznanie? Dotknigcie Absolutu?

A jesli kawatka z6ttego muru w obrazie po prostu nie ma? Dachy, ktére napotyka nasz
poszukujacy wzrok, sa rdzawe, kawatek zoltego muru nie ma daszka, nic si¢ nie zgadza...
Lecz czy musi si¢ zgadza¢? Scena $mierci Bergottea to nie muzealna nota katalogowa.
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Niezréwnane proustowskie opisy obrazow sa przefiltrowane przez literature, rozwibrowa-
ne jak obrazy impresjonistow, niestabilne, dotycza nie tego, co jest, lecz tego, co si¢ staje.
Staje w $wiadomosci patrzacego. Pisarz rzeczywisto$¢ obrazu przeksztalca w swa wias-
ng fikcje. Z ogromna sila przywolujac ,, kawalek zottego muru”, zmusza go do zaistnienia
w obrazie. I w naszej wyobrazni. Albowiem nasze spojrzenie nigdy nie poprzestaje na tym,
co widzi. Obrazy, takze te muzealne, sg tylez przedmiotem percepcji, co miejscem projek-
cji. Projekeji wspomnien, oczekiwan, wyobrazen. Wynikiem spojrzenia ruchliwego, nie-
uwaznego, roztargnionego, ktore wszystko stapia i miesza...

Lecz je$li wielbicielowi Prousta trudno pogodzi¢ si¢ z utratg wiarygodnosci jednego
z najstawniejszych i najpiekniejszych passuséw wielkiej powiesci? Jesli poruszony sceng
rozgrywajaca sie przed obrazem Vermeera, chce koniecznie zobaczy¢ ,,maly kawalek z61-
tej $ciany’, tak jak chcial ja zobaczy¢ $miertelnie chory Bergotte?

Pozostaje tylko jedno. Pojecha¢ do Hagi. P6j$¢ do Mauritshuis. Zobaczy¢ Widok Delft.
I nie umrzec¢®.

Obraz jest zdarzeniem - uczy hermeneutyka — widzenie obrazu jest zdarzeniem,
dodajmy, starajgc si¢ unikng¢ w tym stwierdzeniu metafory, a moze tylko ogra-
niczajac jej zasieg. Jak obraz Vermeera zdarzy si¢ nam? Czy odnajdziemy zdtta
$ciane? Jedli tak — jakie wrazenie wywola, jakie znaczenie jej przypiszemy? Skoro
tekst literacki moze by¢ kluczem do analizy obrazu, to tym bardziej sekwencja
tekstow, rozbieznych, skonfliktowanych i skonfrontowanych moze poméc w od-
czuciu, w dotarciu do nadwyzki sensu w obrazie. I dalej: czy mozna w obrazie
Vermeera dostrzec metafore? Dlaczego malarz uwiecznit miasto ocienione, a nie
zalane sfonicem? Jakg role na obrazie odgrywaja ludzie, jak oddzialywatby Widok
Delft, gdyby ich na nim nie bylo?

Mozna wyostrzy¢ spojrzenie, sprawdzajac, czy na obrazie nie pojawiaja si¢
miejsca ,nieprzejrzyste’, o trudnym lub niemozliwym do przypisania znaczeniu.
Kto wie, czy wlasnie - przez jednych dostrzegana, przez innych nie - z6lta $cia-
na nie stanowi takiego motywu. Korzystajac z omawianego przez Andrzeja Le$-
niaka sporu Didi-Hubermana ze Svetlang Alpers, amerykanska badaczka sztuki
i artystka, mozna sformulowa¢ kolejne pytania o charakterze narzedzi analitycz-
nych: Czy obraz Vermeera latwiej zakwalifikowa¢ jako historie (opowies¢), czy
jako opis lub plan? Jedli ,metafora moze stuzy¢ jako strukturalny wzér obrazo-
wosci” — jaka metafore mozna dostrzec w Widoku Delft? Reprezentacja jakiej
rzeczywistosci jest obraz — miasta, $wiata, sztuki?

W koncepcji zanurzonego w dzielach Gadamera Gottfrieda Boehma, podob-
nie jak w wizji Didi-Hubermana, obraz nie jest gotowym przedstawieniem, jest
nieustannym, ponawianym przedstawianiem, zdarzeniem przedstawiania. Jesli
obraz nam ,,si¢ zdarza’, to za kazdym razem nieco inaczej, cho¢ przeciez podob-
nie. Wspdlczesna teoria obrazu, teoria formowana ,,po koncu sztuki’, jak chce
Arthur Danto, lub jedynie po koncu historii sztuki, jak utrzymujg inni, a tak-
ze antropologia obrazu podsuwaja interdyscyplinarne narzedzia krytyki obrazu

! http://www.dwutygodnik.com/artykul/40-na-okozda-mi-sie-ze-widze%E2%80%A6.html (dostep:
21.10.2014).
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(czyli jego ponownej interpretacji) — narzedzia, ktdre po czesci dotykaja swoiste-
go i wyjatkowego medium (materialnego), po czesci za$ odwotuja sie do trans-
medialnych struktur i figur realizowanych w réznych systemach semiotycznych.
W sposéb nieunikniony tryb wykorzystania tych narzedzi, odkrycia interpreta-
cyjne, jakich dokonamy - zanurzone s3 w osobowosci kazdego, wyjatkowego,
widza i w okoliczno$ciach kazdej, wyjatkowej, chwili.

Czy odchodzimy zatem od uporzadkowanego opisu, od rzetelnej inwenta-
ryzacji zawartosci obrazu, od jego formalnych cech? O tym - juz skrétowo -
w ostatniej czedci artykutu.

4. Czego chce obraz? On mnie ,,nakluwa” - studium
i punctum

Rozbudowane teoretyczne propozycje praktycznych dziatan analitycznych
na tekstach kultury czesto traktujemy jako nazbyt zdobne przebrania standardo-
wych niemal technik i sposobdéw. Tak, na szczescie, nie jest z inspirujacymi uwa-
gami Rolanda Barthes’a z jego Swiatla obrazu, studium poswieconego fotografii.
Pisalem o tym w ksiazce Teksty w lustrze ekranu:

Skutecznym $rodkiem ksztaltowania [...] wrazliwosci wizualnej moze by¢ dydaktyczne
wykorzystanie Barthesowskich kategorii studium i punctum. Zwlaszcza to ostatnie pojecie
wprowadza w sfere patrzenia, ogladania moment kluczowy — moment koncentracji uwagi
na tym, co wytraca nas ze spokoju i fatwej przyjemnosci smakowania obrazu.

Sama kategoria, zjawisko punctum - niekoniecznie termin - jest tym skladnikiem kul-
turowych tresci ksztalcenia, ktéry moze si¢ pojawi¢ juz na wczesnych etapach edukacji
[...]. Wymaga - rzecz jasna — wprowadzenia w obreb szkolnego dyskursu z wykorzysta-
niem dostepnych uczniom poje¢ i sposobéw myslenia, co w przypadku Barthesowskiej
kategorii nie wydaje sie nieosiggalne. Sam autor Swiatfa obrazu*® definiuje pojecia studium
i punctum z wlasciwg sobie inwentyka jezykowa z pogranicza nauki i literatury. Studium
jest w jezyku Barthesa stanem uczu¢ ,$rednich’, jest tym rodzajem ludzkiego zaintere-
sowania, ktére nie narzuca jeszcze, przynajmniej nie od razu, pojecia »studium [malar-
skiego]”, ale jaka$ dociekliwo$¢, oddanie sie pewnej rzeczy, sktonnoé¢ do kogo$, pewien
rodzaj ogolnego wciagnigcia si¢ w cos, krzatanine, oczywiscie, ale bez szczegolnego zapa-
migetania. To za posrednictwem studium interesuje si¢ wieloma zdjeciami [...] uczestnicze
w wyrazie twarzy, gestach, realiach, dzialaniach®.

Faza studium jest uwarunkowana kulturowo - nasza wiedza (badz niewiedzg) o po-
strzeganej na zdjeciu rzeczywistoéci (takze naszymi przesadami, uprzedzeniami, przy-
swojonymi stereotypami, upodobaniami estetycznymi). Ten etap spotkania z pojedyncza
fotografig moze sta¢ si¢ aktem poznania, rozpoznania, przypomnienia; moze okaza¢ sie

2 R. Barthes. La chambre claire. Note sur la photographie, Paris 1980. Przeklad polski: Swiatto
obrazu, przel. ]. Trznadel, Warszawa 2008.
33 R. Barthes, Swiatto obrazu, s. 50-51.
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istotnym doswiadczeniem poznawczym badz obojetnym intelektualnie i emocjonalnie
epizodem. To wlasnie w trakcie fazy studium uswiadamiamy sobie, czy zdjecie nam si¢ po-
doba, czy nie, czy chcemy i lubimy na nie patrzec. Przysposobione do prawidet szkolnego
dyskursu studium nalezatoby okresli¢ jako faze

ZAINTERESOWANIA - APROBATY / ODRZUCENIA - ODCZYTANIA
(NADANIA ZNACZENIA)

W jezyku nastolatkéw studium byloby fazg niezakloconego, spokojnego ogladania
pojedynczej fotografii, ale nie oznaczaloby jej catkowitego pominigcia, studium obejmuje
bowiem do$wiadczenie zarejestrowania i ogélnego przyswojenia przekazu pojedyncze-
go zdjecia. Jak twierdzi Barthes, wigkszo$¢ naszych spotkan z fotografia to wlasnie do-
$wiadczenia typu studium, rzadko bowiem zdarza si¢ w owym kontakcie ze zdjgciem cos,
co niespodziewanie ,,przeszywa’ nas, niszczy spokoj ogladania, przelamuje go i nie po-
zwala nam na jedynie $redni poziom zainteresowania. To co$, to znalezisko na plaszczyz-
nie zdjecia, ,rang’, ktora narusza rownowage stanu ogladania, Barthes okresla mianem
punctum.

[...] wybiega ze sceny jak strzala i przeszywa mnie. [...] Punctum jakiego$ zdjecia
to przypadek, ktéry w tym zdjeciu celuje we mnie [...], (ale tez uderza mnie, miazdzy)**.

Studium nie daje ani uciechy, ani bolu, jest poélzaangazowaniem, ,pélchceniem’, punc-
tum za$ wybija z tego stanu, dziala jak zadra, kolec, nie pozwala na spokojna kontemplacje
zdjecia, zakl6ca ja. W terminach szkolnego dyskursu mozna okresli¢ punctum jako ele-
ment zdjecia, ktory stanowi (wywoluje)

ZAKLOCENIE ODBIORU, ODWROCENIE (ODCIAGNIECIE, ROZPROSZENIE)
UWAGIL.

Punctum nie zdarza si¢ czesto, ten szczegol zdjecia przyciaga nas tylko czasami.

Czuj¢ - powiada Barthes - Ze sama jego obecnos¢ zmienia moje odczytanie, Ze patrze
juz na zdjecie jako na co$ nowego, wyrdznionego w moich oczach wyzsza wartoécig. Ten
szczegll to wlasnie punctum (to, co mnie naktuwa)®.

Postawe francuskiego uczonego wobec fotografii uwazam [...] za najbardziej upraw-
niony, uzyteczny i owocny wzorzec, paradygmat relacji widza z pojedynczym zdjeciem,
relacji, w ktorej dochodzi do polaczenia dwoch gltoséw: ,,glosu banalnosci (powiedzieé
to, co wszyscy widza i wiedza) i glosu poszczegdlnosci (wyposazy¢ te banalno$¢ w cate
uniesienie emocjonalne, ktére nalezalo tylko do mnie [...]"%

Propozycja Barthesa jest wariantem (chronologicznie wcze$niejszym)
roznicy ikonicznej Boehma oraz kontrastu widzialne - wizualne Didi-Hu-
bermana. W istocie sprowadza si¢ do tego samego - roli napiecia miedzy ele-
mentami obrazu (fotografii) w kreowaniu ,,przyrostu bytu”, nadwyzki sensu.
Relacja studium-punctum w roli narzedzia analizy i interpretacji jest mocno
uniwersalna, uzyteczna zaréwno w spotkaniach z obrazami, jak i fotografiami.
Wykorzystywana w miare regularnie (w trakcie zaje¢ lub we wlasnej praktyce
kazdego odbiorcy obrazéw) przyczynia si¢ do ksztaltowania wrazliwosci wizu-
alnej - to jest takiej odmiany uwrazliwienia, ktora bierze pod uwage swoistos¢

34 Ibidem, s. 51, 52.
% Ibidem,s. 78, 79.

¢ W. Bobinski, Teksty w lustrze ekranu. Okolofilmowa strategia ksztatcenia literacko-kulturowe-
g0, Krakéw 2011, s. 260-262.
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medium ze wszystkimi jego atrybutami - wyrazonymi w materialnym arte-
fakcie. Bywa tak, ze dopiero wielokrotnie ponawiana (przy réznych okazjach)
lektura dziefa plastycznego, dokonywana ,,pod patronatem” strategii studium-
punctum, sprawia, ze obraz czy fotografia zaczyna rzeczywiscie istnie¢ ,dla
mnie’, to znaczy, ze ja — widz — dokonuje w trakcie doswiadczenia obrazu au-
tentycznego odkrycia, na wlasng miare, ale takiego, ktére nabywa osobliwego
charakteru ,rozdarcia” (spojnej rzeczywistosci obrazu), ,,rysy” — nieciaglosci
reprezentacji. Swego czasu taka przygoda stal sie dla mnie opatrzony do nie-
mozliwos$ci obraz Sandra Botticellego Narodziny Wenus, na ktéry spogladatem
wszak dziesigtki razy.

Zaréwno charakterystyczne oznaki renesansowej kompozycji dziela, jak
i oczywistos¢ tematyki mitologicznej, skromnos¢ gléwnej bohaterki obrazu (Ve-
nus pudica), tozsamos¢ otaczajacych ja postaci — wszystko to nalezato do po-
wtarzalnego repertuaru komentarzy na temat obrazu. To byta dlugo rozciagnie-
ta w czasie faza studium. Obraz ,,0zyt” dla mnie, kiedy, po raz nie wiem ktory
spojrzalem na postacie Zefira i Flory. Ta para, a szczegélnie Flora, wydata mi
sie przeciwstawieniem Wenus - tej skromnej, cnotliwej, skrywajacej przed $wia-
tem tono i piersi. Zefir i Flora sg spleceni, nimfa zmystowo obejmuje tors meza,
ma rozchylone usta (razem z Zefirem dmie w muszle, na ktérej Wenus zmie-
rza do brzegu). Flora i Zefir sprawiajg wrazenie, jakby byli w ruchu, jakby dwa
nieomal nagie ciata frungty w subtelnym erotycznym tancu. Jest co$ zasadniczo

Sandro Botticelli, Narodziny Wenus, ok. 1485
Zrédlo: Galleria degli Ufhizi, Firenze
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odmiennego w twarzach Wenus — (uosobienie niewinnosci) i Flory (metafora
sensualnosci) i ten kontrast, ta nieprzystawalnos¢ generuje dla mnie nowe sen-
sy obrazu. Moze niewinno$¢ Wenus to cena, jakg zaplacit artysta za urokliwe
przedstawienie kobiecej nagosci, prawdziwy za$ hold dla zmystowoéci, dla Erosa,
to Zefir i Flora? Tych dwoje rozéciela niepostrzezenie (cho¢ wlasciwie to w spo-
sob catkiem widomy) erotyczng podszewke obrazu.

Co burzy spoéjnos¢ kompozycji i interpretacji, wytraca ze spokoju ogladania,
zatrzymuje mnie przy obrazie, jest ,prze$witem” (przejsciem do) innego $wiata,
elementem, ktoremu trudno przypisa¢ znaczenie, ktory ,,nie miesci si¢” w (po-
zornej) logice przedstawienia? Te i podobne pytania rodza si¢ z interakeji stu-
dium i punctum, a takze widzialnego i wizualnego, kontrastowych jakosci obrazu.

Koncept sudium—-punctum nie jest narzedziem uruchamiajacym ruch zna-
czenn wewnatrz kazdego obrazu czy fotografii. Punctum nie zdarza si¢ zawsze —
przekonuje Barthes. To prawda, ono zdarza si¢ indywidualnie, wydarza si¢ po-
jedynczemu widzowi, cho¢ réwnie dobrze moze narzuci¢ si¢ wielu odbiorcom.
Z idei Barthesa nie nalezy czyni¢ obligatoryjnej strategii odbioru przedstawien
wizualnych. O punctum trzeba pytaé ,zapatrzeniem” w obraz, kontemplacja,
wypatrywaniem tego, ,,czego chca od nas obrazy” Bardzo czesto si¢ okazuje,

Kadr z filmu Zezowate szczeicie, scen. J.S. Stawinski, rez. A. Munk, Zespot Filmowy
»Kamera’, 1960

Zrédlo: Filmoteka Narodowa.
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ze w ktéryms$ momencie widzenia punctum si¢ zjawia. Jak choc¢by na tym kadrze
z filmu Andrzeja Munka Zezowate szczescie (1960).

Student Piszczyk smetnym, rozmarzonym, nic niewidzagcym wzrokiem spo-
glada w dal. Kompozycja pokazanych postaci szybko u$wiadamia przyczyne
smutku, ktérego twarz bohatera staje sie niemal emblematem. To niepowodzenie
w miloéci, samotno$¢, nieukojona tesknota za chwila, ktéra przezywaja postaci
na drugim planie. Oboje wychyleni ku sobie - albo tuz przed, albo tuz po po-
catunku, albo jeszcze inaczej - tylko muskajacy sie ustami, czolem, nosem, bo
w sali wykladowej nie wypada... Przymkniete oczy obojga sacza w te scene de-
likatny strumyk zmystowosci. Tto jest rozmazane, wspomniana trojka zostala
obiektywem wytoniona ze zbiorowosci, zakochanych wyodrebnia uczucie, Pisz-
czyka - jego beznadziejny smutek. Tyle — z grubsza - studium. Ale... w tym
momencie ujawnia sie jeszcze jeden bohater fotosu, a wlasciwie bohaterka — nie-
co jednak wylaczona z tta, wyindywidualizowana, moze dlatego, ze siedzi blisko
centralnych postaci i widzimy, co robi. To dziewczyna, ktéra w rzedzie powyzej
Piszczyka przeglada si¢ w lustrze. Nie dostrzegamy calej twarzy, ale rozpoznaje-
my niemal symboliczny gest podniesienia lusterka i (chyba) zblizania szminki
do ust. To jasne - dziewczyna chce si¢ podoba¢, maluje sie, patrzac w lusterko,
jakby szukala oczu, w ktorych mogtaby si¢ przejrze¢. Jest sama, jak Piszczyk.
Powinni patrze¢ na siebie, ale ich spojrzenia sie nie spotykajg. A moze Piszczyk
powinien powtdrzy¢ gest mezczyzny z rzedu ponizej — wstaé, odwracajac sie
do spogladajacej w lusterko dziewczyny, i tym samym ,,dopiesci¢” kompozycje
zdjecia? Mysli prowokowane wpatrzeniem si¢ (widzeniem, ktore przekracza etap
denotacji) kierujg uwage ku drugiemu punctum. To kolnierz koszuli Piszczyka,
calkiem jak ten Stowackiego, znany z podobizny poety. Czy to znak, Ze roman-
tyczne tesknoty bohatera skazane sg na niespelnienie? A moze satyra na egzal-
tacje autora Hymnu?... To jest moje punctum, bo ten kadr jest kadrem dla mnie.

x* X%

Czy uporzadkowany opis obrazu jest do pogodzenia z ponowoczesna, antro-
pologicznie nacechowang relacja o widzeniu? Czy schemat opisu Woycickiego
z poczatku tego artykulu grozi sztampg i zrutynieniem polonistycznych spot-
kan z obrazami? Nieco paradoksalnie — oba te pytania mozna skwitowa¢ odpo-
wiedzig twierdzaca. Dobrze jest sobie dokfadnie uswiadomi¢, co jest mi dane
na obrazie, zanim zaczne o nim filozofowaé. Powinno si¢ wiec dokona¢ in-
wentaryzacji materialnej, medialnej strony przedstawienia, cho¢ niekoniecznie
w porzadku narzuconym przez autora Rozbioru literackiego w szkole. Bo przeciez
moge opisywac obraz tak, jak dyktuje mi spojrzenie, ktore jest odciggane w roz-
nych kierunkach i ku réznym polaciom dzieta. Wazne, bym staral si¢ nie pozo-
stawi¢ niczego poza moim spojrzeniem.



Przygody czlowieka patrzgcego... 155

A ,tak” na drugie pytanie? Mechaniczne repetycje schematow nie stuzg wnik-
liwosci ani odkrywczosci. Spontaniczne bladzenie po obrazie jest poddaniem si¢
woli dziefa, ktére domaga si¢ szacunku. Jest tez moim odzewem (moich emocji,
woli, pragnienia). Nie powinienem z tego rezygnowac, jesli naprawde chce wie-
dzie¢, czego chce ode mnie obraz. Co innego wszak patrzenie, widzenie, przezy-
wanie i rozmys$lanie, co innego uporzadkowany zapis tego doswiadczenia.

Jesli obraz naprawde nam si¢ zdarza, to niewprawna, dyletancka strategia
odbioru nie uniewaznia autentycznego i gtebokiego doswiadczenia obrazu. Jesli
obraz nas zaczepia, wrasta w nas, nie daje si¢ uciszy¢ - to naturalng koleja rzeczy
i my w niego ,wchodzimy” - ponownie penetrujemy jego przestrzen, poszuku-
jemy dodatkowych informacji, konfrontujemy sady innych z naszymi. Przezy-
wamy te przygode wielokrotnie. Taki sposéb przezywania obrazu powinien by¢
cenny dla dydaktyki polonistycznej, bo zawsze bedzie sie domagal jezykowej
ekspresji interpretacyjnej przygody. A przezy¢ ja moze kazdy, bo ,,sposobdw pa-
trzenia jest tyle, ile patrzacych oczu™.

7 M. Poprzecka, Galeria. Sztuka patrzenia, Warszawa 2003, s. 9.



