Marcin PASTWA

SIC ET NON
Kilka uwag dotyczacych wplywu elektronicznych obrazow

na sztuke

W powodzi technologicznie kreowanych przekazow, w szumie mass mediow
i migotliwosci ulotnych wydarzen, sztuka nie istnieje tylko przez fakt powszechnej
dostepnosci, lecz jawi sie raczej jako estetyczna awangarda czy moze lepiej -

awangarda estetycznego, zmystowego doswiadczenia. Doswiadczenia, ktore po-
winno prowadzi¢ do glebszego poznania, a nie wyczerpywac sig li tylko w este-
tycznym zadowoleniu widza. Sztuka prawdziwa zawsze stara sig rzeczZywistosc
rozjasnic.

Z niezwykla precyzja spehnila si¢ w wieku audiowizualnych transmisji pro-
fetyczna mysl Paula Veléry’ego, ktory przed siedemdziesi¢ciu laty zanotowat,
ze ,tak jak woda, gaz i prad elektryczny na ledwo dostrzegalny ruch reki
z daleka docieraja do naszych mieszkan, aby nas obstluzy¢, tak bedziemy za-
opatrzeni w obrazy lub dZwi¢ki, ktére na najdrobniejszy gest dioni, niemal na
nasze skinienie pojawiajg si¢ — 1 przenikliwie dodal — aby nas w identyczny
spos6éb opuscié”!. W taki wlasnie niewidzialny sposéb kraza wokét nas wizual-
ne informacje, a wywotujacy elektryczny impuls delikatny dotyk potrafi spra-
wié, zeby w mgnieniu oka staly si¢ one widoczne. Nie tylko zmitologizowana
juz dzisiaj cyberprzestrzen, lecz otaczajace nas budynki, miejskie ulice, publicz-
ne przestrzenie 1 prywatne wn¢trza wypetnione sa obrazowymi komunikatami.
Transparentne powierzchnie pozwalaja naszym spojrzeniom wnikaé¢ do wne-
trza, podczas gdy lustrzane plaszczyzny, niemal w tym samym czasie, zatrzy-
muj3 nasze odbicia. Poruszamy si¢ w swiecie ekranéw 1 monitoréw, a wspot-
czesne 1kkony mamy nieustannie pod r¢ka; wystarczy tylko kliknaé...

W perspektywie historii sztuki pewne zaklopotanie budzi diagnoza przy-
wotywana niezmiernie cz¢sto przez kulturoznawcéw, jak tez badaczy i teorety-
kéw mediow, rozpoznajacych w rzeczywistosci, w ktorej zyjemy, swiat zdomi-
nowany przez obrazy. Wydaje si¢, ze w odniesieniu do naszych czaséw nale-
zatloby mowi¢ nie tyle o kulturze, ile raczej o cywilizacji obrazkowej, coraz
rzadziej bowiem staramy si¢ rozumie¢ obrazy — przynajmniej te pretendujace
do miana dziet sztuki — lub po prostu brakuje nam czasu, by si¢ nad nimi

. Cyt.za: W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, ttum. H. Ortowski,
J. Sikorski, w: tenze, Twdrca jako wytworca, Wydawnictwo Poznariskie, Poznan 1975, s. 69. Por. P.
Valéry, Pieces sur I'art, Paris 1934, s. 105.
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zastanawiac; coraz cz¢sciej pytanie o ich sens 1 znaczenie ma charakter eksklu-
zywny. Zastosowana wyzej deminutiva (obrazkowa) trafnie, jak si¢ zdaje, wy-
raza charakter naszej - jakkolwiek paradoksalnie by to brzmiato — obrazobur-
czej wspétczesnosci. Iconic turn — zjawisko 1 postawa charakteryzujace nasze
czasy — okreslany najogdlniej jako metodologiczny, interdyscyplinarny powroét
do namystu nad swoistym fenomenem obrazu, jest symptomatycznym sygna-
lem 1 konieczng reakcja na bezkresny zalew i jednoczesng inflacje... obrazow
wilasnie. Do myslenia daje wyrazone ostatnio przez Willibalda Sauerliandera
otrzezwiajace wezwanie skierowane do wszystkich, ktérzy maja na uwadze
dobro autentycznej sztuki, podparte fraza z psalmu: ,,Confunduntur omnes
qui colunt sculptitia” (,,Niech si¢ zawstydza wszyscy, ktérzy czczg posagi” —
Ps 97, 7)°. Jest to powazna, niczym niezakamuflowana prosba wybitnego his-
toryka sztuki o ikonoklazm 1, jak si¢ zdaje, szczery, niepozbawiony desperacji
apel o szacunek dla obrazu w dobie elektronicznych mediéw. Kaskada napie-
rajacych zewszad wizualnych ,,propozycji nie-do-odrzucenia” nie oznacza bo-
wiem, ze przybywa dziet sztuki, ale bez watpienia utrudnia zaréwno orientacje
wsrod artystycznych manifestacji, jak 1 wlasciwe rozpoznanie strategii tworze-
nia. Wspolczesny Swiat sztuki staje si¢ coraz bardzie) skomplikowany i coraz
mnie€j przejrzysty.

Problematyk¢ nowych mediéw, a szczegdlnie zagadnienia zwigzane z ich
swoistg estetyka, trudno jest jeszcze uporzadkowac 1 uja¢ w ramy racjonalnego
namystu”. Jednak ewidentne zmiany, jakich doswiadczamy wraz z rozwojem
technologii, prowoku)ja pytania o charakter artystycznych poszukiwan. Celem
tego szkicu jest zasygnalizowanie niektorych aspektow obecnosci elektronicz-
nych czy cyfrowych obrazow w sztuce, proba dostrzezenia swoistych interakcji,
poprzez ktére uruchamiane zostaja mechanizmy pozwalajgce takze sztuce tra-
dycyjnej (czy tez postugujacej si¢ tylko tradycyjnymi mediami) wzbogaci€ lub
rozszerzy¢ swoje mozliwosci. Dociekania te muszg zatem pozostaé fragmenta-
ryczne.

Przetom dwudziestego 1 dwudziestego pierwszego wieku zdaje si¢ opano-
wany przez wirtualng rzeczywistosé, a takze przez rzeczywisto$¢ medialna,
w ktérych informacja, komunikat, wiedza, a przede wszystkim coraz efektow-

2 W.Sauerlander, Iconic turn? Eine Bitte um Ikonoklasmus, w: Iconic Turn. Die neue
Macht der Bilder, red. Ch. Maar, H. Burda, DuMont, Kéln 2004, s. 425. Uwaga tym bardziej warta
zastanowienia, ze w spos6b symboliczny niemal, aczkolwiek nieco nieoczekiwany, podsumowuje
cykl monachijskich wykladéw autora (zdanie to w artykule umieszczonym przez redaktoréw na
kornicu zamyka ksiazke).

> Wspélczesna, w znacznej mierze pseudonaukowa, refleksja nad §wiatem mediéw nieus-
tannie goni za modg i nowinkami, unikajac préby catosci i nie dostrzegajac systemowego charak-
teru zjawiska, ktérym sie zajmuje, przez co zatracila wlasciwg miar¢ rzeczy i niezb¢dny krytycyzm
spojrzenia”. M. Hendrykowski, Ekran i kadr, w: Wiek ekrandw. Przestrzenie kultury widzenia,
red. A. Gwé6ZdZ, P. Zawojski, Wydawnictwo Rabid, Krakéw 2002, s. 227.
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niejsze sposoby ich zdobywania, konstruowania 1 przekazywania, biorg czynny
udzial w estetyzacji codziennosci. W powodzi technologicznie kreowanych
przekazéw, w szumie mass mediéw 1 migotliwosci ulotnych wydarzen, sztuka
nie istnieje tylko przez fakt powszechnej dostgpnosci, lecz jawi si¢ raczej jako
estetyczna awangarda czy moze lepiej — awangarda estetycznego, zmystowego
doswiadczenia®. Doswiadczenia, ktére powinno prowadzi¢ do glebszego po-
znania, a nie wyczerpywac si¢ li tylko w estetycznym zadowoleniu widza.
,Przyspieszenie”, ,,mobilnos¢”, ,.eklektyzm”, , hybrydyzacja”, ,,indywiduali-
zacja”, ,,globalizacja”, ,,wirtualizacja” — za pomocg tych kilku poj¢¢ z arsenatu
wytrychéw okreslajacych kondycj¢ postindustrialnego (lub wciaz jeszcze indu-
strialnego) spoleczenistwa informacyjnego opisywana jest czesto takze sytuacja
sztuki wspolczesne)j. Na przekor rygorowi digitalnego swiata, kt6ry nie toleruje
zadnej ambiwalencji, a tylko ,,tak” lub ,nie”, metaforyka taka wydaje si¢ tak
trafna, jak 1 niewystarczajgca. Nie pozwala bowiem na uchwycenie petnego feno-
menu zjawisk artystycznych, a umozliwia tylko penetracje instytucji, przestrzeni
czy miejsc najszybciej dostosowujacych si¢ do zmian lub w sposéb wyrachowany
wykorzystujacych koniunktur¢ na powszechnie modng nowo$€. Nie istnieje
wszak jedna rzeczywistos$¢ sztuki; wsrod réznych je) przejawéw, jedne krocza wraz
z przemianami cywilizacji 1 blyskawicznie stosujg nowe technologie, a inne trwaj
przy sprawdzonych, tradycyjnych technikach tworzenia. Nie znaczy to oczywiscie,
ze te czy tamte s3 mniej wartoSciowe lub bardziej refleksyjne, czy tez bardziej
kreatywne lub mniej powazne. Wszystko zalezy raczej od przenikliwosci 1 precyz)i
spojrzenia, zar6wno artysty, jak 1 wspéttworcy — widza. Wszelako o tym, czy cos$
jest sztuka, czy nie, decyduje nie tylko sama technika, ale jej odpowiednie zasto-
sowanie. Tradycyjny warsztat i nowe sposoby artystycznej kreacji wzajemnie na
sicbie wplywaja, a warto$¢ poszukiwan tkwi nie tyle w wyborze srodkéw czy
mediéw, ile w adekwatnej reakcji artysty na otaczajaca go rzeczywistosé. Ta jed-
nak staje si¢ dla wielu dzisiejszych tworcow coraz bardziej problematyczna.
Przeciwstawienie si¢ rzeczywistosci, lub czasami cz¢sSciowe jej kwestionowa-
nie, wpisuje si¢ W charakter artystycznych dziatan nie od dzis. Przy jasno okres-
lonych granicach mi¢dzy §wiatem sztuki a sferg codziennosci gra miedzy nimi
jest jednak czyms catkowicie zrozumialym. Obecnie natomiast coraz powszech-
niejsze stajg si¢ dazenia do swoistego stopienia realnosci 1 fikcji. W dzisiejszej
sztuce wigzy ze sferg pozaartystyczng cz¢sto zast¢pujg odniesienie nie tyle do
otaczajacego Swiata, co do aparatury generujacej obrazy. Taki porzadek impli-
kuje swoiste znikanie rzeczywistosci 1 zast¢gpowanie jej multisensoryczng hiper-
realnoscig stawiajacg pod znakiem zapytania wszelkie systemy odniesienia. Gra-
nice zacierajg si¢ badzZ tez zdaja si¢ calkowicie zanika¢ w alogicznej ,,rzeczywiste;j
wirtualnosci”. W miejsce znaczen pojawia si¢ pustka 1 nico$¢. Zapewne jest to

* Por. M. Seel, Die Kunst der Entzweiung. Zum Begriff der dsthetischen Rationalitit, Suhr-
kamp, Frankfurt am Main 1997, s. 217.
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reakcja na sytuacje, w jakiej znajduje si¢ cywilizacja, ktérej podstawowy poten-
cjat stanowi wymiana informacji, mozliwos¢ uzyskiwania olbrzymiej liczby da-
nych 1 dysponowania nimi w tak zwanym czasi€ rzeczywistym.

Ten niematerialny strumien danych, ktéry opasujac calg ziemig, nie tylko
nas informuje, ale 1 w pewien sposéb formuje nasz sposob zycia, wydaje si¢ by¢
bardziej fantomem niz rzeczywistos$cig. Bezcielesny 1 niewidzialny, uchwytny
si¢ staje dopiero przez zdolnos¢ do generowania wiadomosci. Jednak w wyniku
ich lawinowego natltoku, przez ich nieustanne mnozenie i powielanie, informa-
cja, na przekdr oczekiwaniom, staje si¢ niestabilna, a komunikat czg¢sto traci
wiarygodnos¢é. Na szczescie uswiadamiamy sobie niebezpieczeristwa wynikaja-
ce z niezwyklej tatwosci manipulacji — ingerencji poréwnywalnej do préb mo-
dyfikacji genetycznego kodu.

»INowosS¢ dotyczy zaréwno skutkéw ontologicznych, jak 1 psychicznych,
spotecznych oraz kulturowych wynikajacych z faktu, ze zbiory danych moga
sic w jednej chwili rozrastaé, rozrywaé, laczyé ze soba i krzyzowaé™ - pisze
Marian Golka w artykule Ekrany w dorzeczach komunikowania. A dalej, opie-
rajac si¢ na charakterystyce Wolfganga Welscha, konkluduje: ,,Skutki ontolo-
giczne istnienia nowych mediéw to brak rzeczowej réznicy pomi¢dzy bytem
a zjawiskiem oraz zjawiskiem a istotg. [...] zamiast stabilnosci mamy zmiennosc;
zamiast glebi — powierzchownos$¢; zamiast rzeczywistosci — mozliwosé. I moze
zakwestionowanie dotychczasowego pojmowania rzeczywistosci jest tym naj-
bardziej istotnym skutkiem istnienia nowych mediéw [...]. Ta nowa sytuacja
komunikacyjna odpowiada zlozonosci wspolczesnego swiata |[...]. I tylko nie
wiadomo, co jest tutaj przyczyna, a co skutkiem - inna rzecz, czy warto to
wiedzie¢”®. Watpliwosé taka pojawia si¢ w momencie, gdy w namysle dotycza-
cym sztuki skupiamy si¢ jedynie na rozwazaniach nad medium czy na zagad-
nieniach dotyczacych komunikacji, a zapominamy o ikonicznym charakterze
sztuki. Wytworzony zazwyczaj na plaskiej powierzchni autentyczny obraz, kto-
ry — dodaymy — nigdy nie ogranicza si¢ do przekazu informacji, lecz zakiada
interpretacj¢ i wysilek rozumienia, pozwala pozytywnie rozwigzac ten dylemat.
Sztuka prawdziwa bowiem zawsze stara si¢ rzeczywistos$¢ rozjasnic.

Wyjasnienia domagajg si¢ takze cyfrowe obrazy. Trudnosci napotykamy juz
w momencie przyblizonej ich definicji i, by tak rzec, genetycznych poszukiwan.
Dwoisto$¢ jest stalg cecha dyskusji toczacej si¢ wokdt digitalnych obrazow.
Z jednej strony mozna z niezwykla dokladnoscia reprodukowaé zastane juz
obrazy czy stany rzeczy, takze muzyke, zamieniajac forme¢ analogowga na cyfro-
w3 (poddawac co$ digitalizacji za sprawg binarnych rozstrzygni¢¢ przy uzyciu
odpowiedniej aparatury i oprogramowania). Z drugiej zas, mozna generowac
cyfrowe obrazy bezposrednio w komputerze, w formie wizualizacji naukowych

> M. Golka, Ekrany w dorzeczach komunikowania, w: Wiek ekrandéw, s. 39.
® Tamze.
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eksperyment6w lub tez ,,oryginalnych” dziet sztuki (za pomoca odpowiednich
polecen tworzyé dane, przeksztalcaé je, zachowywaé i w koricu udostgpniac).
W zaleznosci od nastawienia badaczy, prébujacych ustali¢ referencje elektro-
nicznych obrazéw badZ tez brak takowych, nacisk kladzie si¢ na ich swoistg
suwerennosé albo przesuwa w kierunku zdolnosci do symulacji. Warto podkres-
li¢, ze mozliwosé i zdolnos$¢é symulacji zawsze jednak zaklada jakis punkt odnie-
sienia. Nawet gdy twierdzimy, iz cyfrowy obraz jest w stanie fingowac wszystko,
to wlasnie zakladamy, ze ma on wygladaé jak co$ innego. W gruncie rzeczy
cyfrowe obrazy sa w stanie przyjmowac kazda posta¢, oczywiscie jesli wczesnie)
okreslimy to w odpowiednim programie komputerowym, ktérego uzyjemy do
ich generowania. Moga zatem przypominaé odr¢czne rysunki, wygladac jak
niezwykle dokladne i ostre zdjecia fotograficzne badZ tez jak stare archiwalne
fotografie. Moga tez by¢ podobne do abstrakcyjnych obrazow, co wigcej, takie
konstrukcje mogg by¢ ukazywane naszym oczom niejako w procesie tworzenia,
w czasie nakladania kolejnych warstw nieistniejacych pigmentéw. W koncu mo-
ga by¢ czystymi wizualizacjami dzialania aplikacji czy tez modelami, tak projek-
towanych doméw, jak i - réwnie czgsto — utopii. Cyfrowe obrazy to re-produk-
cje, gdyz sg ,,obrazami obrazéw”, a zatem ,,nie sg w ogéle obrazami, lecz symu-
lacjami - zwraca uwage Gottfried Bohem - ktorych referencj¢ stanowi kompu-
terowy kod”’. Istota digitalnych obrazéw ujawnia si¢ w obszarze mi¢dzy widzial-
noscig a niewidzialnoscig. Elektroniczne obrazy sg wynikiem rachowania 1 za-
sadniczo nie ma znaczenia, czy chodzi tylko o obrébke materiatu pozyskanego
z zewnatrz za pomocg cyfrowej kamery lub skanera, czy tez o czysta symulacje.
Tylko to, co wczesniej zostato zaprogramowane jako mozliwo$¢é danego progra-
mu, pozwala si¢ zaprezentowa¢ na monitorze komputera czy tez za pomoca
projektora na ekranie. To, co postrzegamy jako obraz, to niejako ,,objawienie”
ukrytego binarnego kodu, ktory jest swego rodzaju szyfrem okreslajagcym zakres
1 struktur¢ mozliwosci dziatan przy pomocy komputera. Kazda konkretna ope-
racja musi wystgpowacé wczesniej jako opcja programu. Generowane w taki
sposOb obrazy powinny zatem posiadaé walor obiektywnosci.

Cyfrowe obrazy wszakze, zamiast upewnia¢, opisywa¢ czy nazywaé, budza
wahania spowodowane przede wszystkim strachem przed manipulacja, a w koni-
cu prowadza do utraty orientacji w $wiecie rzeczy. Elektroniczne dziela nazy-
wane dosy¢ osobliwie artefaktami® podobnie jak rzeczywisto$é wirtualna z tru-
dem poddajg si¢ reifikacji. Wydruki na trwalym nosniku, na przyklad na pa-
pierze, a wigc proby przeniesienia w odmienne srodowisko, demistyfikuja ich

" G. Bohem, Vom Medium zum Bild, w: Bild — Medium - Kunst, red. Y. Spielmann,
G. Winter, W. Fink, Miinchen 1999, s. 176 (tlum. fragm. - M. P.).

® Nazwy tej czesto uzywaja kulturoznawcy i teoretycy mediéw takze w stosunku do dziet
tradycyjnych. Pewnym paradoksem jest fakt, ze w §wiecie praktykéw zajmujacych si¢ cyfrowym
obrazem w taki sposéb okresla si¢ przypadkowo wygenerowane zakiGecenia lub bledy, najczescie;
pojawiajace si¢ na wydruku.
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mozliwosci w obszarze czysto artystycznych dzialan, gdyz nader czesto ujaw-
niaja, ze to samo mozna bylo stworzy¢, postugujac si¢ tradycyjnymi metodami
(wyjatek stanowig prace symulujace fotomontaz). Wydaje sie zatem, ze zanik
materialnej podstawy organizacji dziet elektronicznych, zastepowanej w cyfro-
wym $wiecie bezcielesnym czynnikiem, sprzyja procesowi dekonstrukcji obja-
wiajacej si¢ ostatecznie rozpadem tak kulturowej, jak i indywidualnej tozsa-
mosci czlowieka. Chyba najwyrazniej widoczne staje si¢ to w obszarach doty-
czacych pamigci 1 przypomnienia. Jako przyklad moze postuzyé nam casus
fotografii, ktéra dzigki mozliwosciom komputerowej obrébki wytwarza, przy
zachowaniu pozorow autentycznego zdjecia, perfekcyjne ztudzenie rzeczywis-
tego swiata. Coraz wigksze mozliwosci falsyfikacji podwazaja wiare w jej in-
deksalny charakter, a silnie akcentowany walor ikoniczny zbliza studyjna, in-
scenizowang fotografi¢ bardziej do malarstwa niz do medium stuzacego doku-
mentacji. W duzo wigkszym stopniu oczekuje si¢ od jej tworcow realizowania
wartosci czysto piktoralnych niz rekonstrukcji pozaobrazowych referenciji.
Sztandarowym przyktadem moga by¢ fotografie — nazywane tak chyba tylko
na mocy przyzwyczajenia — Keitha Cottinghama z cyklu Fictitious Portraits
[Fikcyjne portrety] z 1992 roku. Fikcyjne portrety, powstale w wyniku mani-
pulacji r6znymi zdj¢ciami, to proby wykreowania ponadindywidualnych ,,wi-
zerunkow” sugerujacych mozliwosé nieustannych przemian 1 ciggtych korekt.
Zauwazmy jednak, ze nie tylko fotografie obecne w nowych mediach, ale
rowniez billboardy 1 tabloidy, okladki ksigzek i gazety, a nawet najprostsze
ogloszenia, ulotki czy krétkie informacje generowane sg przy uzyciu cyfrowych
technologii. Dzisiaj niemal wszystko, co teoretycy starych, jak 1 nowych me-
diéw kojarzg jeszcze z galaktyka Gutenberga, zanim pojawi si¢ w drukowane;
formie, podlega obrébce przy pomocy komputera. Dominujaca cz¢S¢ naszej
wspolczesnej ikonosfery jest zaposredniczona przez cyfrowy obraz na monito-
rach. Przekaz wizualny najpierw zostaje zakodowany w szereg zer 1 jedynek
odpowiadajacych obecnosci elektrycznego impulsu lub potwierdzajacych jego
brak, a péZniej rozkodowany po to, by stat si¢ nie tylko widzialny, ale przede
wszystkim bardziej widoczny niz inne tego rodzaju przekazy. I czg¢sto zostaje
zapomniany — tym szybciej, im bardziej zostat wczesniej ,,naglosniony”. W two-
rzonej obecnie sztuce uzywa si¢ cz¢sto jezyka czy tez estetyki tejze popularne)
sfery wizualnej odbijajacej wspdlczesna zbiorowa wyobrazni¢. O, ambiwalen-
cjach wynikajacych z takiej strategii pisata ostatnio Izabela Kowalczyk. Anali-
zujac dzialania polskich artystéw, miedzy innymi grupy £adnie, wskazuje ona,
ze pozornie nieistotne 1 banalne elementy ikonosfery (reklama, llustrowane
magazyny) ksztaltuja nasza rzeczywistos¢ i sposoby jej postrzegania’.

? Zob. 1. Kowalczyk, Sztuka w czasach popkultury - krytyka czy aprobata?, w: Sztuka
dzisiaj. Materiaty Sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, Warszawa, listopad 2001, red. M. Po-
przecka, Stowarzyszenie Historyk6w Sztuki, Warszawa 2002, s. 105-114.
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Warto wreszcie w tym miejscu przywolaé prace, ktére — ze wzgledu na
tempo rozwoju komputerowych technologii — mogg juz sprawiaé¢ wrazenie
dezaktualizacji, by w ten sposéb ukazaé niewielki wycinek ,,archeologii” zaj-
mujacych nas zagadnien. Instalacja Andreasa M. Kaufmanna Grosse Kunstge-
schichtsmaschinerie [Wielka maszyneria historii sztuki)] zrealizowana na prze-
tomie 1992 i 1993 roku znakomicie ilustruje zarysowang wyzej sytuacje'”.

Kaufmann giéwnym tematem swojej instalacji, podobnie jak innych prac
(27 Blind Men Walking, Machina Encyclopaedica, Placeless czy Videopainting),
czyni refleksj¢ nad miejscem obrazéw. Pyta o miejsce widza i 0 samo widzenie,
poddajac je swoistej inscenizacji, a wlasciwie auto- lub metainscenizacji, osta-
tecznie bowiem to wilasnie przestrzen, w ktorej odbywa si¢ projekcja Grosse
Kunstgeschichtsmaschinerie, sama staje si¢ miejscem znieksztalconym, niesta-
bilnym, przejsciowym, nieustalonym, niepewnym, ruchomym. Siedem projek-
torow umozliwia nieustanny pokaz slajdéw w prostokgtnym pomieszczeniu
ograniczonym $cianami. Dwa rzutniki stojg nieruchomo, a pozostale obracajg
si¢ z roznymi predkosciami, wyswietlajagc identycznie przygotowane pakiety
przezroczy. Czterdziesci chronologicznie uporzadkowanych ,klasycznych”
dziet kultury wysokiej, od freskéw Giotta po malarstwo Anzelma Kiefera, na
slajdach umieszczonych w magazynach staje si¢ swoistym kodem dla e-sztuki.

Wszystkie aparaty uruchamiajg si¢ jednoczesnie, prezentujac na poczatku
ten sam obraz, lecz po chwili nast¢puje zakidcenie synchronizacji, ktére z bie-
giem czasu nieustannie si¢ pot¢guje. Obracajace si¢ projektory generujg stru-
mienie swiatta dzielace przestrzen. Rzutowane obrazy ukazujg si¢ na scianach,
na podlodze i suficie w znieksztalconych proporcjach, wykrzywione i skrecone.
Tylko na moment odzyskuja posta¢ nadang im przez ,,pierwszego” autora, gdy
obraz na swej drodze napotka ptaszczyzn¢ rownolegla do Zrédla swiatta. Pro-
jekcja znanych motywéw staje si¢ swoistg wizualizacjg migracji obrazéw z we-
wnetrznego ,,muzeum wyobrazni” do realnego $wiata. Na drodze przenikania
si¢ statycznych ,,reprodukcji” oryginaléw z nieustannie zmieniajacymi si¢ ich
anamorficznymi przeksztalceniami powstaje swietlny kolaz. Statyka przestrze-
ni staje si¢ problematyczna w zawirowaniu poruszajacych si¢ obrazéw, ktore
zmuszajg do aktywnej percepcji. Widz nieustannie probuje si¢ odnaleZé w sy-
tuacji, ktéra nie pozwala rozgrywajacego si¢ przed nim zdarzenia ani na chwil¢
uchwyci¢ za pomoca jednego spojrzenia. Nie jesteSmy w stanie skoncentrowaé
si¢ na oryginalnej formie obrazu, ale stajemy si¢ uczestnikami gry polegajace]
na wielosci jednoczesnych poruszen 1 przemieszczen. Jednym z wyzwan staje
si¢ ponowne rozpoznanie obrazow wyswietlanych za pomoca aparatury zmie-
niajace] charakter i jakos¢ znanych dziet.

10 W opisie tej instalacji korzystam z ksiazki Hansa Ulricha Recka Kunst als Medientheorie.
Vom Zeichen zur Handlung (Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2003).



Sicetnon 233

Warto podkresli¢ tu niepowtarzalnos¢ sytuacji. Zawsze ta sama konstelacja
obrazéw, zaprogramowana i1 niezmienna, przez kazdego uczestnika tego spek-
taklu odbierana jest w inny sposéb. Nikt bowiem nie widzi tak samo. Kazdy
widz - juz w pewnym sensie interaktywny — zajmuje inne miejsce. W odmienne;j,
wlasciwe] tylko sobie optyce, czgsciowo jednak wymuszonej réwniez przez
sterujaca pokazem aparatur¢, odnajduje si¢ w tym swietlnym palimpsescie,
przywotujacym pierwotne spotkanie z obrazami na $cianach jaskini. Obrazy
tego mechanicznego witrazu nakladaja si¢, multiplikuja, tworza nieprzewidy-
walne, przenikajace si¢ wzajemnie uklady konstruowane w zaleznos$ci od miejs-
ca, jakie zaymie wsrdd nich ogladajacy. Zdarza sie, ze cialo czlowieka wcho-
dzacego w przestrzen przeci¢ta snopami projekcji samo staje si¢ ekranem.

Grosse Kunstgeschichtsmaschinerie pozwala nam — w anachronicznym eks-
perymencie — znaleZ¢ si¢ niejako na progu nowej technologii i przewidzieé
mozliwosci cyfrowej techniki (dzi$ juz powszechnej)''. Instalacja ta wprowadza
nas nie tylko w orbit¢ dziatan swoistych dla twércéw postugujacych sie elek-
tronicznie przetworzonym materiatem obrazowym, ale okresla takze stale mo-
menty charakterystyczne dla sztuki nowych mediéw. W instalacji Kaufmanna
mamy do czynienia z intermedialnoscia 1 modelowym niemal przypadkiem
immersji, podstawowej sytuacji dla odwiedzajacych wirtualng rzeczywistosc.
Jednak wnikanie w inny, wykreowany, sztuczny swiat odbywa si¢ bez akceso-
riow koniecznych do podrézy po cyberprzestrzeni, ktéra w swej ortodoksyjne]
formie jest niedost¢pna bez kasku 1 r¢kawic.

Przyktadem takiej wlasnie realizacji moze by¢ wczesna praca Ulrike Ga-
briel Perceptual Arena [Percepcyjna arena) — pierwsza realizacja miata miejs-
ce réwniez w roku 1993. Aktywny widz, a nie pasywny obserwator, wyposa-
zony w odpowiedni ekwipunek, moze doswiadczaé wirtualnej rzeczywistosci,
a takze nawigowa¢ w niej, wykorzystujac nie tylko zmyst wzroku, lecz takze
ruchy dloni, za pomoca ktérych wspéttworzy swoje nowe srodowisko. Inte-
resujacy jest jednak fakt, ze uczestnik, wytwarzajac sekundarny swiat, po-
zwala oglada¢é si¢ innym na tle wlasnych projekcji (rzutowanych na zewn¢trz-
ne, otaczajace jego stanowisko ekrany). Widz-wykonawca, doswiadczajac
wizualizacji zmieniajacych si¢ pod wplywem jego reakcji, staje si¢ autorem
1 jednoczesnie aktorem w ksztaltowanym przez siebie widowisku. Osoba
wspoltworzaca wizualizacje wydaje si¢ niejako przedstawiona w obrazie. Par-
tycypujac w wirtualnej rzeczywistosci, potrafi wszak percypowac takze akt
swojej wlasnej percepcji, a zatem w tym przypadku wcigz mozliwe jest roz-
réznienie obrazu i odbicia.

Takie zetkniecie si¢ czlowieka ze sferg medialng, aczkolwiek dla wielu
niecodzienne, ma charakter bezinwazyjny. Mozna jednak przywota¢ ekspery-

1 Na marginesie mozna doda¢, ze wlasnie w roku 1993 udostepniono pierwsza komercyjna
przegladarke internetowg Mosaic.
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menty, w ktorych aktorem czy tez podmiotem dzialan jest nie tyle czlowiek, ile
jego cialo, 1 to ono staje si¢ ,,materialem” podlegajacym technologicznej wiwi-
sekcji i drastycznej ingerencji. Jako przyktad moga postuzyé prace Orlan'?.
Celem autorki jest osiggni¢cie optymalnego pickna. Jak Rafael — wedlug zna-
nej legendy — bezskutecznie poszukiwal idealnej kobiety, aby jej twarz odwzo-
rowaé w sztuce, tak Orlan stara si¢ wyabstrahowa¢ perfekcyjny wizerunek ze
swiata sztuki. Zwigzek przyczynowo-skutkowy zostaje przez francuskg artystke
diametralnie odwrécony. Prébki pobrane z archiwum kulturowego dziedzictwa
sktadaja si¢ na wirtualne pigkno, stanowigc podstawe idealnego obrazu wyge-
nerowanego za pomoca komputera, ktory to obraz pozniej zostaje zrealizowa-
ny w rzeczywistosci za pomocg chirurgii kosmetycznej. Zdj¢cia z zabiegéw
stanowig skladnik artystycznego oeuvre, dokumentacj¢ procesu makabryczne;
re-kreacji. Ostatnie prace kreowane sg tylko za pomoca komputera (i1 pomoc-
nikéw obstugujacych odpowiednie aplikacje), a swojg stylistyka przypominaja
fotomontaze, roszczace sobie pretensje do hiperrealizmu. W niezwykle realis-
tyczny sposob pozoruja bowiem skutki wirtualnej wymiany genéw.

W nieco inny sposéb dziala i umozliwia dzialania Stelarc'’. Dostownie
udostepnia swoje cialo wszystkim ch¢tnym do aktywnego uczestnictwa w ma-
nipulacjach 1 stymulacjach - czy na miejscu podczas publicznych wystapien, czy
tez za posrednictwem sieci komputerowej. Za pomoca urzadzern komunikuja-
cych si¢ z sensorami umieszczonymi na skorze mozna si¢ wsluchiwaé we
wzmocniony dZzwi¢ck ptynéw ustrojowych, odbiera¢ zwizualizowny rytm pracy
serca, Sledzi¢ amplitud¢ naprezen migsni, obserwowac na ekranie pracg mozgu,
a takze sterowacé niektoérymi odruchami. Stelarc bowiem potrafi oddaé poltowe
swojego ciala do dyspozycji zewng¢trznych wspétuczestnikow akcji, gdy glowa
1 druga czesé pozostaja pod jego kontrolg. Czasami za pomocg sondy trans-
mitowany jest takze obraz wewne¢trznych organow. To, co przez natur¢ ukryte,
a przez kultur¢ uznane za najbardziej intymne, staje si¢ powszechnie dostep-
nym widowiskiem, w ktorym kazdy moze odegrac rol¢ nie tyle biernego widza,
ile animatora.

Dwa przywolane wyzej przyklady smiatego przekraczania ograniczen ciala
1 barier ekspresji zwigzanych z konwencjonalnymi formami jego zewng¢trznego
postrzegania wywotuja pytania dotyczace nie tylko identycznosci obrazu, ale
1 tozsamosci osoby. Z jednej strony mamy do czynienia z catkowitym obnaze-
niem 1 obdarciem z tajemnicy; totalny obraz ciala wyposazonego w rozmaite
protezy staje si¢ medycznym diagramem, a ono samo laboratoryjnym prepa-
ratem na stole operacyjnym. Z drugiej za$ — z rozpaczliwym protestem przeciw
propagowanej przez media sztucznoscl, ale na drodze przesadnego upodabnia-
nia si¢ do tego, co stanowi przedmiot krytyki.

12 Zob. www.orlan.net.
13 Zob. www.stelarc.va.com.au.
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Tego rodzaju upodabnianie zdaje si¢ jednym z giéwnych watkéw obecnych
zarowno w sztuce wspolczesnej, jak tez w teorii 1 namysle nad sztuka w ostatnim
czasie. Hans Belting w takiej wiasnie postawie dostrzega wysitek sztuki chcace;j
wcigz zachowaé sens kulturowy. Jest to droga, na ktorej sztuka ,,przetwarza
sygnaly kultury masowej w motywy protestu czy poetyckiej metafory”'?. Tech-
niczny j¢zyk wydaje si¢ w tym kontekscie nieprzypadkowy. Innym sposobem
zachowania waznosci 1 rangi w obszarze publicznym jest ,,dystans wobec opa-
nowanego przez ulotng teraZniejszo$¢ otoczenia”>, prowadzacy jednak do
wycofania si¢ w swiat historil 1 mitow sztuki. Jeden z nich, przywolany przez
Anne¢ Plazowska, trafnie oddaje sytuacj¢ sztuki nowych medidow, ktéra — jak
zauwaza autorka - tract powoli rewolucyjny impet 1 optymizm niedawnych
jeszcze, heroicznych czasow: ,,Podobnie jak kiedys cérka Butadesa obrysowala
cien kochanka, pragnagc w ten sposob uchroni¢ go przed fatum, zatrzymujac
jego ciato 1 duszg, tak dzisiaj sztuka obrysowuje technologiczny cieri medium,
usitlujac zapanowac nad sila, ktora postrzega jako fascynujaca 1 grozna, a ktore;
nie jest w stanie objaé jezykiem racjonalnej refleksji”*°.

Cyfrowe obrazy zdajg si¢ wyjatkowo kruche, delikatne 1 nieustannie nara-
zone na zniszczenie. Wyréznikiem mediéw elektronicznych jest bowiem nie
tyle obecnosé, ile raczej nieobecnos¢. Obrazy te niepokojg 1 wymykajg si¢
dyskursom naukowym przez ciagle znikanie i — paradoksalnie — przez wytwa-
rzanie niewidzialnosci. Wzmacniajg tym samym refleksj¢ nad spoleczng funk-
cja pamigci w epoce przemystowej kultury masowej, zdominowanej przez elek-
troniczne techniki cyrkulacji i zapisu informacji. Ukazuja wielki potencjal
tkwigcy w mozliwosciach zaréwno ochrony, jak i naglego samozniszczenia kul-
turowego — ale przeciez nie tylko kulturowego — dziedzictwa nowoczesnego
spoleczenistwa. Pamig¢é, jako narastajaca proporcjonalnie do mozliwosci gro-
madzenia §wiadomos$¢ utraty, swoja kulturowa form¢ znajduje w sztuce.

Zainteresowanie najnowszymi technologiami oraz ich destabilizujagcym
wplywem na tradycyjng przestrzen spoleczng i kulturowa stanowi kontekst
dla najwazniejszych pytari dotyczacych cztowieka. Obrazy wystawiane przez
Chohreh Feyzdjou widzimy jako zrolowane i pokryte smotg bele piétna, co
sprawia, ze zaden z nich nie moze by¢ ogladany w sposob, do jakiego przy-
wykliSmy, obcujac z tradycyjnym malarstwem eksponowanym na $cianach sal
muzealnych. Umieszczone na stojakach, niczym dywany ukrywajace swoj wzor,
pozostaja dla widzéw przedmiotami domystéw, domniemania, przypuszczen.
Tradycyjnie pojmowane obrazy zniknely z ptaszczyzny malowidta, uniemozli-

14 Cyt. za: M. Bryl, Historia sztuki na przejsciu od kontekstowej Funktionsgeschichte ku
antropologicznej Bildwissenschaft (Casus Hans Belting), ,,Artium Quaestiones” t. 11 (2000),
s. 256. Por. H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn Jahren, Beck
Verlag, Miinchen 1995, s. 84.

1> Tamze.

16 A.Plazowska, Sztuka i komunikacja, w: Sztuka dzisiaj, s. 223.
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wiajac bezposredni z nimi kontakt. Artystka wykorzystuje tu twércze napigcie
miedzy technologia obecnosci a estetyka nieobecnosci. Feyzdjou wzmacnia
dodatkowo absencje malowidetl za posrednictwem nowoczesnych sposobow
wizualizacji, poniewaz na monitorze w poblizu stojakéw ze zrolowanymi plot-
nami odbywa si¢ projekcja wideo. Jednak jedynie autorka wie, czy prezento-
wane w taki sposéb obrazy sa réwnoznaczne ze skrywanymi przed naszymi
oczami wizerunkami pokrywajacymi zwoje, czy jeszcze z czyms calkiem innym.
Identyfikacja przedstawieri mozliwa jest tylko na drodze projekcji, nigdy jed-
nak nie mozemy by¢ pewni jej zgodnosci ze stanem faktycznym. Zauwazalna
jest tu ogélna tendencja: sztuka poddaje si¢ przemianom, podobnie jak w obec-
nej cywilizacji zmianie ulega charakter naszej tozsamosci — jednostka moze
utracié¢ swa wyjatkowa pozycj¢, wyrzekajac si¢ podmiotowosci na rzecz wirtual-
nego bycia w formie atawaréw, czyli ,,cyfrowych konstruktow powotanych do
zycia w celu reprezantacj «ja» w cyberprzestrzeni”'’.

Inng perspektywe zarysowuje wspomniany juz autor Bild-Antropologie
H. Belting. Stara si¢ on przeformulowaé sposéb definiowania relacji migdzy
obrazem a nowymi mediami. ,,Zadanie, jakie stoi obecnie przed antropologia
mediéw obrazowych, to ponowne odniesienie do siebie technicznych 1 symbo-
licznych procedur prezentacji obrazéw w ramach ich kulturowego badz religij-
nego uzycia. [...] interakcja migdzy widzem i obrazem, migdzy cialem obrazu
i cialem naturalnym, tworzy wieczne prawo w dziejach mediéow obrazowych.
[...] Antropologia zdolna jest do analizowania dialogu mi¢dzy obrazem a me-
diami obrazowymi w jego niewyczerpanych wariantach. (W pytaniu o obrazy)
kryje si¢ pytanie o nas samych. Dlatego jest ono dzisiaj o wiele pilniejsze anizeli
pytanie o sztuke. Z nowymi mediami da si¢ zy¢ lepiej, gdy skorniczymy z ich
mitologizacja. Perspektywa antropologiczna oferuje realizm w kwestii mediow,
odkrywa bowiem analogie w obchodzeniu si¢ mediami — analogie, ktére tkwia
nie w mediach, ale w obrazach, z ktérymi zyjemy. Pytanie o obraz to pytanie
antropologiczne”'®. W nieco podobnym tonie wypowiada si¢ takze Marek
Hendrykowski, twierdzac, ze ,,podstawowym ekranem ludzkiego ogladu swiata
nadal pozostaje ekran naszej swiadomosci. [...] czlowiek okazuje si¢ wcigz
nieporownanie wazniejszy od wszystkich ultranowoczesnych, cho¢by nawet
technicznie najdoskonalszych, ekranéw 1 monitoréw, ktore wyprodukowata
ludzko$é”". Jak widzimy, kluczowym i jedynym kontekstem dla rozpoznania
kondycji i identycznosci obrazu w erze medialne) staje si¢ nie technologia,
a ludzka osoba. To ona jest wlasciwym ,,miejscem obrazow”, ale — zauwazmy

17 p. Zawojski, Monitory miedzy nami. O byciu razem i osobno w cyberprzestrzeni, w: Wiek
ekranow, s. 423.

'8 H. Belting, Unscharfe Bilder. Das Bild und seine Medien aus anthropologischer Sicht
(referat na konferencji Was ist ein Bild?, Einstein-Forum, Poczdam, listopad 1997), cyt. za: Bryl,
Historia sztuki..., s. 288.

' Hendrykowski, dz. cyt., s. 228.
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- wcale nie centralnym. Czlowiek staje si¢ posrednikiem i sam wystepuje w roli
medium.

Artysci od zawsze w sposob szczegdlny predestynowani s3 do wylawiania
niewidzialnych energii obrazéw i maja zdolno$¢ ich wzmacniania w postaci
sztuki — zdolnos¢ czynienia widzialnym, jak glosi znana sentencja Paula Klee.
Doswiadczenia takie sa twérczym impulsem na przyklad dla Billa Violi, autora
niezwykle udanych instalacji wideo taczacych dziedzictwo tradycyjnych przed-
stawienl obrazowych z mozliwosciami najnowszych mediéw (Nantes Triptych
z roku 1992, Silent Mountain z 2001 roku i z tego samego czasu Five Angels for
the Millennium — to tylko kilka z jego realizacji). Digitalna technologia dostar-
cza mu — paradoksalnie — analogii pozwalajacych opisaé i nazwa¢ artystyczny
proces przekiadu ukrytego kodu na obraz, ktéry ,,na monitorze komputera jest
tylko najwyzszym poziomem sieci polaczen i ukryta symboliczng forma, ktéra
przedstawia wlasng rzeczywistos¢ tego, co przed sobg widzimy. Oba $wiaty, ten
wewn¢trzny komputera 1 wewng¢trzny swiat, w ktérym zyjemy, sg niewidzial-
ne”?’, a mimo to maja szczegdlna zdolnosé przechowywania obrazéw , bardziej
zywych” niz te wiszace w muzeach. Nie o nasladowcza mimesis tu chodzi, lecz
o sil¢ oddzialywania (gr. energeia).

Zyjemy w czasach, kiedy szeroko pojete obrazy stanowia wazna forme
wypowiedzi publicznej. Wiedza dotyczaca retoryki obrazéw, ich historycznego
rozwoju, staje si¢ niezb¢dng kompetencja w rozumieniu nas samych. Od naj-
starszych aktow pozwalajgcych sztuce zaistnieé jako co$ wigcej niz solipsystycz-
ne obrazy mentalne, az do procedur digitalnych, podlega ona uwarunkowa-
niom technicznym, pozwalajacym niejako ucielesnia¢ idee. Belgijski artysta
Luca Tuymans przenosi na plaszczyzng¢ sztuki doswiadczenia wspolczesnego
czlowieka zwigzane z utratg cielesnosci, z poczuciem dyslokacji 1 pustki, wy-
dobywajac medialne wiasnosci obrazéw, dzigki ktérym mozna je w ogole po-
strzegaé. Tak to widaé na obrazach z serii Slides [Slajdy] z roku 2002°".

W centrum jednego z obrazéw widzimy wynurzajacy si¢ Z mroku prostokat.
Swiatlo zatrzymuje si¢ na pustej, szarej $cianie. Staje si¢ ona nosnikiem mglis-
tego motywu, ktory poza swojg obecnoscig 1 obecnoscig widza nic nie pokazuje,
gdyz Zrédlo swiatta pojawia si¢ wraz z nim. Obrazy te przedstawiajg projekcje
samego obrazu. Nieobecny, a zarazem widoczny obraz intensyfikuje si¢ 1 ma-
terializuje na plétnie. Proces malowania Tuymansa rozpoczyna si¢ w momencie
projekcji, a realizacja obrazu nast¢puje w wyniku swoistej transformacji. W re-
zultacie owej — by tak rzec — medialnej metmorfozy medium, obraz staje si¢

20 B. Viola, Das Bild in mir. Videokunst offenbart die Welt des Verborgenen, w: Iconic Turn,
s. 277 (thum. fragm. - M. P.).

21 Zob. teksty w katalogu wystawy odbywajacej sie w Hanowerze, Monachium i St. Gallen
miedzy marcem a listopadem 2003 roku: S. Berg, Bilderdimmerung, K. Bitterli, Im Licht der
Malerei. Ein Versuch Luc Tuymans Schaffen zu sehen...,P.Pirotte, The Arena, w: Luc Tuymans,
The Arena, red. S. Berg, Hatje Cantz Verlag [b.m.w.] 2003.
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forma refleksji nad samym sobg. W owej kontemplacyjnej, autorefleksyjnej
pracy na metaforycznej plaszczyZnie obrazy Tuymansa przywoluja zimne
$wiatlo technicznego medium, aby przedstawi¢ istot¢ procesu tworczego. Piot-
na z serii Slides wydaja si¢ by¢ zatem prébg zjednoczenia tego, co ukazuja,
i tego, co si¢ na nich ukazuje, jednak z pewnym odbtyskiem mimetycznego
sladu rzeczywistosci. Nie sa to bowiem modernistyczne Biafe kwadraty na bia-
tym tle, poniewaz szara $ciana wyrasta z podlogi, zaznaczonej przez niewielki,
fragmentaryczny wycinek w taki sposdb, ze sugeruje jakas przestrzen. Powstaje
swoista, ambiwalentna konstelacja, ktéra jednoczesnie oswietla i w pewien spo-
sOb zaciemnia obraz, wprowadzajac nieprzenikliwos¢ charakterystyczng dla
malarskich srodkéw. W ten sposéb skomplikowang technologi¢ projekcji po-
kazuje nieco anachroniczne medium, nie pomylimy si¢ jednak, jezeli uznamy,
ze tematem tych dziel stajg sie $wiatlo 1 czas, jako nieodzowne czynniki pro-
jektowanego obrazu. Jednak Slide #1, Slide #2 czy Slide #3 [Slajd nr 1, Slajd nr 2,
Slajd nr 3] to obrazy naprawd¢ namalowane. Ten niestabilny, a jednak scalony
obraz w symboliczny sposéb okresla stosunek mi¢dzy nowymi technologiami
a sztuka wspolczesna. Obrazy Tuymansa sg udang proba opanowania medial-
nego chaosu za sprawg tradycyjnej, malarskiej materii. Jednak trudno jest je
zrozumie€ bez swiadomosci estetyki digitalnej, obecnej w tak wielu obszarach
dzisiejszego swiata.

Na zakonczenie, odwolujac si¢ do etymologii stowa digitalny (,,digitus” to
w lacinie palec u reki), warto w wyobrazni powrdci€ do sceny ze znanego chyba
wszystkim sklepienia Kaplicy Sykstynskiej, gdzie ledwo dostrzegalny ruch re¢ki,
gest zatrzymany na chwile przed ostatecznym dotykiem palca, przedstawia akt
najwyzsze] kreacji. Analogia do faktu powstawania sztuki jest dzi§ az nadto
oczywista. Dla wspdlczesnych artystow stanowi€ powinna nie tylko zachete, ale
1 przestroge (obecng przeciez w namysle nad sztuka od jej poczatkéw), aby
w che¢ct doréwnania zyciu, w jego coraz bardziej perfekcyjnej symulacji, nie
przekroczyC granicy dzielace) tworzenie od stwarzania. O wiele cenniejsza dla
sztuki wydaje si¢ byC eksploracja obszaréw na styku widzialnego i tego, co
ukryte, przeczuwane. Takie widzenie w kazdej epoce czeka na obraz whasciwy
swoim czasom”’, Warto w tym miejscu szczegélnie podkresli¢ aspekt oczeki-
wania, poniewaz obrazéw prawdziwych i dobrych nigdy nie jest za duzo, bo
zawsze jest ich niewiele.

? Por. Jan Pawel II, Tryptyk rzymski. Medytacje, Wydawnictwo §w. Stanistawa BM,
Krakoéw 2003, s. 17.





