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Streszczenie

Artykut dotyczy miejsca pamieci oraz jej zwigzku z percepcjg w sztuce wspotczesnej, a
takze sposobdw, w jaki pamiec¢ uczestniczy i ujawnia sie w praktykach artystycznych.
Zwracam uwage na niemozliwos¢ rozgraniczenia miedzy pamiecig indywidualng i
zbiorowg i siegam po pojecie wirtualnosci, okreslajgce niematerialng wizualno$¢ pamieci
wchodzacej w interakcje z obrazem percypowanym, ktora konstytuuje poszerzone pole
procesu konstrukcji dzieta i jego odbioru. W drugiej czesci tekstu szczegdtowo analizuje
sposoby figuracji pamieci - réznicujgce wyjsciowy obraz manifestacje jej pracy - w
dzietach czworga artystéw: Zbigniewa Libery, Gerharda Richtera, Kena Aptekara i Izabelli
Gustowskiej. W konkluzji, za Rosalind Krauss, wskazuje koniecznos¢ przedefiniowania i
"pamietania" o medium w sztuce wspotczesnej, ktorego, w kontekscie analizowanych
dziet, konstytutywnym elementem jest wtasnie pamiec.
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Wirtualna pamie¢ i percepcja obrazu
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Figuracje pamieci

Medium a pamieé

Wirtualna pamiec i percepcja obrazu

We wspétczesnych praktykach artystycznych i refleksji teoretycznej nad nimi miejsce
pamieci i czasowosci zajmuje niezwykle istotne miejsce. Zjawisko to wpisuje sie w
szerszg sytuacje kulturowg, o ktérej pisze Andreas Huyssen, zauwazajac, ze w ostatnich
dekadach XX wieku dochodzi do przejscia od modernistycznego dyskursu projektowania
przysztosci, do ponowoczesnej "goraczki pamietania", zainteresowania przesztoscig i
pamiecig, "od terazniejszych przysztosci do terazniejszych przesztosci"'. Mowa jest o
pamieci jako zsubiektywizowanej postaci historii, pamieci zbiorowej lub kulturowej, a
wreszcie indywidualnej, osadzonej w doswiadczeniu i psychice podmiotu. Pamie¢ wraz z
warunkujacym jg rewersem — zapomnieniem - bywa trescig, ale i medium, przestrzenig
krystalizowania sie dziefa sztuki, ale tez jego odbioru. Mozemy zatem méwic o
poszerzonym polu wizualnosci obrazéw, ktére dzieki medium pamieci artysty / widza,

uruchamianej w percepcji, wkraczajg w dialog z innymi obrazami oparty nie tylko na

! Andreas Huyssen, "Present Pasts: Media, Politics, Amnesia", Public Culture 12, 1 (2000), 21. Jak
zaznacza w przypisie Huyssen, pojecie "terazniejszych przysztosci" zawdziecza on dzietu Rainhardta
Kosellecka Futures Past: On the Semantics of Historical Time, Cambridge 1985.
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chronologii powstania, ale tez anachronii ich doswiadczenia przez wprowadzajacych je do
konstrukcyjnej (tworczej i interpretacyjnej), temporalnie heterogenicznej gry. Tak wiec
pamiec¢ jako konstytutywny element odbioru wszelkich obrazéw i — w mniej lub bardziej
zaprogramowany w dziele sposéb - ich interpretacji lokuje sie w stosunku do klasycznie
pojmowanej historii pod pewnym katem, pozwala na bardziej dynamiczne i ztozone

przemierzanie przesztosci i doswiadczanie terazniejszosci.

W niniejszym tekscie interesowaé mnie bedzie jedynie aspekt wielowgtkowej relacji
pamieci i sztuki: rzadko podejmowana w literaturze kwestia figuracji pamieci, czyli
sposobdw jej manifestacji w dzietach powstatych w ciggu ostatnich piec¢dziesieciu lat, czy
tez sladéw pamieci jako wizualnych symptomoéw jej aktywnosci w umysle artysty /
widza’. Pamie(, jak pokaze ponizej, traktuje jako ztozong, indywidualno-zbiorowg
(nie)obecnos¢ ujawniajacy sie w postaci pamieciowego obrazu lub doznania
stymulowanego przez percepcje. Skoncentruje sie wiasnie na relacji pomiedzy pamiecia i
percepcjq / widzeniem, a zwlaszcza na polu, w ktdrego obszarze dokonuje sie
sensoproduktywny splot obrazu naocznego i pamieciowego. Pole to okreslam mianem
wirtualnej ptaszczyzny réznicowania. Owa wirtualna interakcja implikuje zaszczepione w
doswiadczeniu wizualnym poszerzone pole obrazu, jego temporalng ekstensje i utrate
autonomii i immanencji na rzecz konstruktywnej innosci, ktéra bywa jednak ufundowana
w specyfice wyjsciowego, percypowanego dzieta. W jej wyniku dochodzi do
transformacyjnego przeksztatcenia, deformacji, zamazania czy przesuniecia - do figuracji

pamieci.

Szczegotowej analizy relacji pamieci i percepcji podjat sie Henri Bergson, ktéry podkreslat
role pamieci jako przestrzeni wspétistnienia przesztosci i terazniejszosci w postaci
obrazow-wspomnien aktualizowanych w postrzezeniu: "Sam obraz-wspomnienie,
zredukowany do stanu czystego wspomnienia, pozostatby nieskuteczny. To wirtualne
wspomnienie moze stac sie aktualne jedynie przez percepcje, ktora je przyciaga.
Bezsilne, zapozycza zycie i site od aktualnego wrazenia, w ktérym sie materializuje"?. Jest
tak bowiem, ze - powiada dalej - "[d]e facto nie ma percepcji, ktéra nie bytaby nasycona
wspomnieniami. Z bezposrednimi i aktualnymi danymi naszych zmystow mieszamy

nieskonézonaOilosc¢ ‘detali z naszego przesztego doswiadczenia"*. Tak wiec Bergson

2 Joan Gibbons zauwaza we wstepie swojej ksiazki, ze zwiazek widzenia i pamietania zawsze byt
bardzo Scisty: "sztuka pamieci byta istotowo sztuka wizualng" (jesli nie zaznaczono inaczej,
ttumaczenie wiasne). Choc¢ od XVII wieku zaczeto kwestionowacé niezawodnos$¢ obrazéw
pamieciowych i faczy¢ je z obrazami fantazmatycznymi, relacja ta pozostata bardzo silna. Zob. Joan
Gibbons, Contemporary Art and Memory. Images of Rememberance, London - New York 2007, 2.
Niestety, ksigzka Gibbons, poswiecona pamieci w sztuce wspotczesnej, nie stanowi przekonujacego
ani systematycznego studium, zaréwno ze wzgledu na brak spdjnej metodologii, jak i z jednej
strony arbitralny, czesto mato trafny wybor artystow i dziet, z drugiej przywotywanie dziet dos¢
oczywistych i powielanie istniejgcych tez na ich temat.

* Henri Bergson, Materia i pamieé. Esej o stosunku ciata do ducha, ttum. Romuald Jakub Weksler-
Waszkinel, Krakow 2006, 103.

* Bergson, Materia i pamie¢, 27.
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potwierdza, ze pamie¢ modyfikuje percepcje, ingeruje w nig — moze jg uzupetniac, ale i
ostabia¢ wyrazisto$¢ naocznego obrazu. Pozwala ona na ptynnosc czasu - trwanie,
przejscie z jednego postrzezenia w drugie bez wyraznej cezury. Wirtualna warstwa
wspomnien ‘splata sie[dz tym, co percypowane, i "séiskajac" rzeczywistosc oraz czas -
twierdzi Bergson - "stanowi gtdwny wktad indywidualnej swiadomosci w percepcje

">, Cho¢ z uwagi na przekonanie Bergsona o

podmiotowy aspekt naszego poznania rzeczy
niezmiennym charakterze tego, co juz zapamietane, nie sposdéb w petni przyjac¢ jego
zawartej w Materii i pamieci koncepcji, to wydobywa on kluczowy splot widzenia i
pamieci, tego, co aktualne, i wirtualnego archiwum pamieci. Dodajmy, ze wedtug niego
pamie¢ w stanie wirtualnym jest niejako unieruchomiona, potencjalna, lecz nieaktywna i
aby taka sie sta¢, musi zosta¢ zaktualizowana w postrzezeniu. Tymczasem, nie
uniewazniajgc uwag Bergsona o splocie pamieci i percepcji, proponuje szersze
zastosowanie pojecia wirtualnosci — do pamieci (oraz innych postaci obrazéow
wyobrazonych, fantazmatycznych) w dziataniu. Gtéwny sens podpowiada juz etymologia:
stowo "wirtualny" pochodzi od tacinskiego rzeczownika virtus i niegdy$ oznaczato "site
dziatania bez interwencji materii"®, a jako "wirtualne" okreslano co$, co "co posiada moc i
jest efektywne pod wzgledem wrodzonych naturalnych jakosci lub mocy, posiadajac
dzieki nim site wywierania wptywu"’. Wobec tego cho¢ pamiec¢ ztozona z obrazow-
wspomnien jest niematerialna, to jest ona w stanie wptywac na krystalizujace sie w
ogladzie znaczenia konkretnego obrazu, czyli jego interpretacje, konstruowac jego
poszerzone pole oddziatywania o $lady innych obrazéw, wspomnien czy narracji. Owo
wirtualne dziatanie pamieci w percepcji znajduje rowniez swojg wizualng konkretyzacje w
dzietach artystow, ktérzy uwzgledniajg éw proces jako element widzenia, a niekiedy staje
sie on ich gtdéwnym przedmiotem zainteresowania. W rezultacie dziatanie pamieci z jednej
strony materializuje sie w tekscie interpretacji, z drugiej w wizualnej substancji dzieta,
ktore pozwala sie owej wirtualnej dynamice czasu i obrazu chocby fragmentarycznie

zamanifestowac.

Jak pisze Mikhail Iampolski, "[w]idzenie bez pamiegci jest slepe [...]. Widzenie bez
pamietania oznacza niezrozumienie [...]. Widowisko, ktdre nie jest zanurzone w pamieci,
ktéremu nie przyznano prawa wstepu do zrédet Mnemosyne, pozostaje bezsensownym
zbiorem chaotycznych fragmentéw"®. Pamiec stanowi zatem rodzaj ciemni, w ktérej
wywotywane sg obrazy, by mozna je byto zobaczy¢, widzenie za$ zanurzone w pamieci
jest koniecznym warunkiem rozumienia, a przynajmniej interpretacyjnego ruchu w sieci

odniesien. Pamiec to dynamiczne archiwum uruchamiane w chwili konfrontacji z obrazem

> Bergson, Materia i pamie¢, 29

6 Za: Webster’s Third New International Dictionary, 1993; cyt. za: Anne Friedberg, The Virtual
Window. From Alberti to Microsoft, Cambridge, Mass. 2006, 254 (przypis 23).

7 Za: Oxford English Dictionary (online), wyd. 2, 1989, http://www.oed.com/ (wejscie 23 maja
2014).

8 Mikhail Iampolski, The Memory of Tiresias. Intertextuality and Film, Berkeley 1998, 2.
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/ obiektem, ktére pozwala na to, by wpisa¢ go w struktury relacji i znaczen. Teoretyczng
infrastrukture stanowi tu intertekstualnos¢ przeszczepiona na grunt widzenia i
wizualnosci®. W takim ujeciu rozumienie opiera sie na rozpoznaniu, czyli powtdrzeniu,
iteracyjnym ruchu nie tyle prowadzacym do ostatecznego sensu, ile w nieskonczonos¢ ow
sens odwlekajgcym. Powtdrzenie - widzenie jako rozpoznanie juz widzianego - oznacza z
kolei nieuchronne wtargniecie w obiekt percepcji $ladu innego obrazu, przypomnianego w
postaci obrazu pamieciowego (ale tez: skonstruowanego wyobrazeniowo). W rezultacie
owocem sytuacji, gdy éw inny obraz wirtualnie naznacza widzenie i interpretacje jej
przedmiotu, w przypadku historyka / krytyka sztuki jest tekst; w przypadku twdrczosci
artystycznej albo dochodzi do mniej lub bardziej udanej préby sttumienia owego $ladu
innego, albo - zwiaszcza w sztuce wspdiczesnej — wizualizacji owej interakcji - figuracji
procesu percepcyjno-pamieciowego. Powstajacy w rezultacie obraz zaznacza rdéznice
percepcji i pamieci skonkretyzowanej w postaci obrazéw pamieciowych, czesto
skutkujacq deformacja, przemieszczeniem, brakiem wyrazistosci. Jak pisze Kaja
Silverman, "produktywnie pamie- taja- ce spojrzenie to spojrzenie, w ktérym imperatyw

"0 a przemieszczenie to wynika

przemieszczenia wzia- f gore- nad imperatywem powrotu
z wielu proceséw psychicznych transformujacych pamiec, wymazujacych, ttumiacych,
zgeszczajacych zapamietane lub przezywane w inny sposéb obrazy. Wigze sie z tym
rowniez zmienna, nieprzewidywalna hierarchia wartosci i sity oddziatywania:
"NieSwiadomy »czas« wszelkiej danej percepcji - powiada Silverman — moze trwac tyle
co zycie i spowodowac daleko bardziej radyklang transmutacje wartosci niz jego
$wiadoma rewizja. Patrze¢ to znaczy osadzi¢ [embed - F.L.] obraz w ciagle zmieniajacej
sie matrycy wspomnien, ktére moga sprawié, ze kulturowo nieznaczacy obiekt staje sie
libidalnie doniosty lub kulturowo znaczacy obiekt bezwartoéciowy"'*. Pamiec nie jest
zatem zakleta w wartosciujacych, wspdlnych dla szerszych spotecznosci drogowskazach -
pomnikach - ale jej wirtualna tkanka i sposob jej wizualizacji zalezna jest od

nieprzewidywalnego pulsu popedowej ekonomii®?.

Pamie¢ indywidualna i zbiorowa
Dodatkowo komplikujacy czynnik stanowi stawiane czesto pytanie o zwigzek miedzy
pamiecig indywidualng, ksztattowang przez doswiadczenia i aparat psychiczny jednostki,

a pamiecig zbiorowg, osadzong w doswiadczeniu kolektywnym, zbiorowych traumach,

? Zob. najbardziej wnikliwe studium teorii intertekstualnosci w kontekécie obrazu: Stanistaw
Czekalski, Intertekstualnos¢ i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami miedzyobrazowymi,
Poznan 2006. Intertekstualnos$¢, omawiana miedzy innymi w dialogu z pamiecia, stanowi réwniez
podstawowq inspiracje metodologiczng w mojej ksigzce: Hopper wirtualny. Obrazy w pamietajgcym
spojrzeniu, Torun 2013, zwtaszcza 36-54.

1% Kaja Silverman, The Threshold of the Visible World, New York — London 1996, 91.

1 Silverman, The Threshold of the Visible World, 2.

2 Na temat libidalnej ekonomii wpisanej w widzenie zob. Rosalind Krauss, Im/puls widzenia, trum.
Aleksandra Jakubczak, Filip Lipinski, Didaskalia 111 (2012), 50-56.
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fantazmatach i wizualnych archiwach®?. Cho¢ zagadnienie pamieci jako - powiedzmy
umownhnie - bytu kulturowego i kolektywnego nie zajmowato np. Bergsona, to jest ono
fundamentalne dla zrozumienia form wizualizowania pamieci i doswiadczania $Swiata przez
to, co okreslam za Silverman jako "pamietajace spojrzenie"'*. Mamy bowiem do czynienia
z coraz bardziej ekspansywnym spektrum protetycznych pamieci, ktére poszerzajq
dostepnosé i dynamike indywidualnego doswiadczenia wizualnego: naznaczone pamiecig
widzenie wspomagane jest przez mass media, technologie, zaréwno w postaci
przenos$nych pamieci, dostepnych baz (wizualnych) danych, jak i hipertekstu
internetowego, ktéry mozna traktowac jako poszerzone pole umystu'®. Dostepne za
sprawg archiwizacji i mediatyzacji materiaty przeszitosci - zaposredniczajace, ale tez
konstruujgce bezposrednie indywidualne doswiadczenia - sg jednoczes$nie dostepne
szerokim, globalnym zbiorowosciom. Briony Fer zauwazylta, ze "z jednej strony
technologie dajg nam dostep do réznych, licznych i nieznanych poziomow rzeczywisto$ci i
juz przez samo swe istnienie 6w dostep zmienia kodowanie naszego $wiata [...]" - z
drugiej - "[m]amy coraz mniej indywidualnych wspomnien i wiekszos¢ tych, ktére
obecnie posiadamy, dzielimy z coraz wiekszg liczbg ludzi"*. Stowem - problem polega na
tym, na ile dzielimy sie pamiecig, na ile nasza pamiec¢ jest juz zawsze nie-nasza, a raczej
zawlaszczona, jaka jej czesé stanowi diugie uwarstwione trwanie, np. w postaci
warburgowskich wizualnych form wyrazowych?’, a jaka czes$¢ jest wynikiem wspotczesnych
technologicznych aparatow konstruowania pamieci masowej. W istocie proby ustanowienia
granic pomiedzy pamiecig indywidualng, zwigzang z jednostkowym doswiadczeniem, a ta,
ktora formowana jest przez rozmaite technologie zbiorowego doswiadczania i tego
doswiadczenia mediowania, wydajg sie niemozliwe i tak postawiony problem wydaje sie

btednie zdiagnozowany. Taki wybdr miedzy pamiecig indywidualng a zbiorowag, czyli

13 problem ten stanowit kanwe konferencji Sztuka wspdtczesna wobec mechanizméw pamieci
indywidualnej zorganizowanej przez Miedzynarodowe Centrum Kultury w Krakowie (2 kwietnia
2014 roku). Niniejszy artykut stanowi znacznie poszerzong i przeredagowang wersje wygtoszonego
wtedy przeze mnie referatu pt. "Pamie¢, percepcja, wirtualnosc".

4 Na temat pamieci zbiorowej uwarunkowanej spotecznie zob. Maurice Halbwachs, Spofeczne ramy
pamieci, ttum. Marcin Krol, Warszawa 2008. Dla okreslenia pamieci zbiorowej uwzgledniajacej
warunki kulturowe siega sie po pojecie "pamieci kulturowej" rozpropagowane przez Jana i Aleide
Assmanow. Zob. np. Jan Assman, "Kultura pamieci", w: Magdalena Saryusz-Wolska, red., Pamie¢
zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa niemiecka, Krakow 2009, 59-100; oraz w tym
samym tomie: Aleida Assmann, "Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej",
101-142.

15 pojecie "protetycznej pamieci” w erze kultury masowej pojawia sie w: Alison Lansberg,
Prosthetic Memory. The Transformation of American Remembrance in the Age of Mass Culture,
New York 2004.

8 Briony Fer, "The Infinite Line", w: Ian Farr, red., Memory, London - Cambridge, Mass., 2012,
76-77.

7 |iteratura na temat rozmaitych aspektéw koncepcji Aby’ego Warburga jest bardzo szeroka.
Jedno z ciekawszych studiow stanowi: Georges Didi-Huberman, L’ image survivante. Histoire de
I'art et temps des fantémes selon Aby Warburg, Paris 2002. Na temat formut patosu
(Pathosformeln), czyli funkcjonujacych w kulturze na przestrzeni wiekéw wizualnych form
wyrazowych, zob. Didi-Huberman, L’image survivante, 51-60. W jezyku polskim Warburgowi
po$wiecono numer Kontekstow 2-3 (2011).
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pytanie o podmiot operacji pamieciowych, Ricoeur okresla jako "obezwtadniajgcy
dylemat"®, Z kolei z perspektywy antropologicznej problem ten w nieco inny sposdb
podejmuje Hans Belting, rowniez neutralizujac mozliwos$¢ takiego rozgraniczenia:
Nasze wewnetrzne obrazy nie zawsze majg nature indywidualng, jednak takze
wtedy, gdy sgq pochodzenia kolektywnego, ulegajg uwewnetrznieniu, tak ze
uwazamy je za nasze wiasne [...]. Dochodzi zatem do aktu metamorfozy, gdy
obrazy zobaczone zmieniajg sie w obrazy pamietane [...]. Odcielesniamy
zewnetrzne obrazy wraz z przyjeciem ich do naszego wiasnego ciata, aby je w nim
na nowo ucielesnic¢'®.
W rezultacie ciggtego ruchu obrazéw mediowanych i re-mediowanych przez ludzkie ciato
- umyst, percepcje i pamiec¢ - dochodzi do zawfaszczania i transformaciji, ktora
uniewaznia proweniencje konkretnego wspomnienia na rzecz ztozonej, do pewnego
stopnia nowej jakosci pamieciowej. Czynnikiem majacym wptyw na heterogeniczng
strukture pamieci jest rowniez stopien, w jakim dane wydarzenie jest traumatyczne.
Dominik LaCapra zauwaza, ze
[...] zadna pamieé nie jest czysto pierwotna. Zawsze znajduje sie pod wptywem
elementdéw, ktére nie pochodzg z samego doswiadczenia. Wydarzenie powoduje
luke lub wyrwe w doswiadczeniu w takim stopniu, w jakim jest traumatyczne. W
przeciwnym razie zostaje poddane obrdbce, a w zwigzku z tym sie zmienia - gdyz
jest doswiadczane za posrednictwem form, typow, archetypdw i stereotypodw,
przyswojonych lub wypracowanych w trakcie zycia®.
Juz choc¢by owa probka rozwazan teoretykow wskazuje, ze myslenie o formach pamieci
indywidualnej i zbiorowej jako rozdzielnych skutkowa¢ bedzie zawsze nieczystym
cieciem, retorycznym czy pojeciowym destylatem, ktéry ewentualnie moze okazac sie
owocny nie holistycznie, ale heurystycznie, w ramach lokalnie zramowanego problemu.
Zatem - jesli w kontekscie sztuki, ktéra w intencjonalny lub nieintencjonalny sposob juz
zawsze jest dziataniem na istniejacym, pamieciowym lub materialnym obrazie - za punkt
wyjscia uznamy wyizolowane archiwum juz skonstruowanych i dostepnych danej
spotecznosci obrazéw, fotografii, filméw, obiektéw muzealnych (ktérych powstanie
zawiera przeciez jakis$ pierwiastek indywidualnego doswiadczenia), to sposob ich
przeksztatcenia w poszerzonym polu wirtualnego réznicowania jawi sie jako znak
indywidualizujacy, osadzony w specyficznym, nawet jesli ksztattowanym w ramach
zbiorowosci, doswiadczeniu i w duzej mierze okreslony przez psychiczny aparat z jednej

strony artysty, z drugiej widza.

18 paul Ricoeur, Pamieé, historia, zapomnienie, thum. Janusz Marganski, Krakéw 2012, 123.

9 Hans Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, thum. Mariusz Bryl, Krakéw 2007,
28.

20 "pamieé o traumie" - kontynuuje LaCapra odnoszac sie do problemu, ktéry w sztuce
wspotczesnej jest przywotywany chyba najczesciej - "jest zawsze pamiecig wtérng, poniewaz
wydarzenie nie jest w tym wypadku scalone z doswiadczeniem ani bezposrednio zapamietane, ale
wymagda rekonstrukcji na podstawie swoich skutkow i sladow. W tym sensie nawet pierwotny, a
tym bardziej wtérny, swiadek i historyk nie majg catkiem bezposredniego dostepu do samego
doswiadczenia”. Dominick LaCapra, Historia w okresie przejsciowym. Doswiadczenie, tozsamosc,
teoria krytyczna, ttum. Katarzyna Bojarska, Krakow 2009, 139.
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Figuracje pamieci

Ponizsze omowienie réznych sposobow figuracji pamieci w twdrczosci polskich i
zagranicznych artystow (Zbigniew Libera, Gerhard Richter, Ken Aptekar, Izabella
Gustowska), nie ma ani charakteru systematyzujacego, ani nie wyczerpuje problemu
funkcjonowania indywidualno-zbiorowej pamieci w sztuce wspotczesnej od lat
sze$cdziesigtych. Wskaze ono jednak specyficzng perspektywe analizy dziatania pamieci
w sztuce, ktdrg mozna réwniez zastosowac do innych prac. Cho¢ pisze tu miedzy innymi
o stosunkowo dobrze znanych dzietach i artystach, to powyzej zakreslona, wspdlna
pojeciowo-teoretyczna rama pozwoli spojrze¢ na ich tworczos¢ ze specyficznej
perspektywy. Nie chodzi tez o "dzieta pomnikowe", historyczne w tradycyjnym sensie
tego stowa, ale takie, ktore ukazujg trudnosc — i ztudnosé - konstruowania wyrazistego
obrazu przesztosci, wizualizujg ten mechanizm, demonstrujac dyskutowany powyzej,
nieuchronny pierwiastek zapomnienia, deformacji, nieprzejrzystosci. Jesli pierwsze z
oméwionych dziet - Pozytywy Libery - akcentuje problematyke zbiorowego pamietania i
powszechnej historii, to w pozostatych przypadkach bedziemy mie¢ do czynienia z
wyraznym potgczeniem watkow kolektywnej pamieci z mikrohistoriami o biograficznym
lub autobiograficznym uwiktaniu — w historie, w medium, w jezyk. We wszystkich
przypadkach pamiec¢ zostaje w jaki$ sposdb zwizualizowana, ale stanowi tez aktywny
czynnik problematyzujacy stosowane medium, transformujacy i ksztattujacy widzialnos¢
obrazéw; co istotne, splot pamieci i percepcji, poszerzone, wirtualne (pamieciowo-

wyobrazeniowe) pole tych dziet stanowi niezbywalny aspekt ich odbioru i interpretacji.

Zaczne od Pozytywow (2003) Zbigniewa Libery, pracy, na ktérej temat w kontekscie
pamieci pisano wiele i celnie, wiec tylko krétko odniose sie do jednego ich aspektu (il. 1).
Seria inscenizowanych fotografii, zrealizowanych na podstawie znanych zdje¢ dajacych
Swiadectwo waznym momentom przesziosci, jawi sie jako znamienne powtdrzenie:
stanowig one propozycje juz uformowanej w postac fotografii historii,
przetransformowanego przez ekran wspotczesnosci Barthes' owskiego "tego, co byto"
jako "to, co - i jak — jest": trwajaca w terazniejszosci przesztos¢?t. Wyjsciowa,
"oryginalna" fotografia zostaje bowiem wirtualnie przeksztatcona, "prze-fotografowana"
pamietajagcym spojrzeniem, ktére pamieta za posrednictwem i z czasowej oddali. Sq to
wspotczesne pozytywy, "wywotane" z negatywdw przesztosci. Libera pokazuje pamieé, na
przykfad obozow koncentracyjnych, na miare wspétczesnosci, czyli dzisiejszg
nieprzezroczystos$c¢ tamtego fotograficznego komunikatu. Ich banalnosé, nieadekwatnos$c
lub groteskowos¢ zaznacza réznicujacy site procesu pamietania, dodatkowo
zdywersyfikowanego pokoleniowo. Libera, jak dowodzita Ewa Domanska w kontekscie
"obozowych" Mieszkaricéw, wzywa do zerwania z martyrologiczng ideologiag, wizualizuje
wpisane w spojrzenie kolejnych pokolen pragnienie takiego zerwania®?. Fotografie te

ukazujq tez dwuznacznos$¢ wpisang w fotograficzne medium jako farmakon: z jednej

21 Zob. Roland Barthes, Swiatfo obrazu, ttum. Jacek Trznadel, Warszawa 1996.
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strony pomagajg pamietaé, z drugiej w swym reprodukcyjnym powtdrzeniu jawig sie jako
papier $cierny pamieci, znieczulajacy bolesne rany historii. Owo znieczulenie, albo
wprowadzenie odmiennej formy odczuwania, jest jednak nieuchronne ze wzgledu na
nieredukowalng réznice doswiadczenia i — jesli nie dojdzie do catkowitego wymazania i
przetrwajg pewne formy lub $lady pamieci - nie powinno, jak sie wydaje, by¢ traktowane
wartosciujgco. Libera dokonuje performatywnej inscenizacji opartej na znanych
fotografiach, czyli literalizuje wizualne pamietanie w dziataniu, ktéore mozna by okresli¢
jako tableau vivant - zywy obraz, ktéry ozywa po zyciu "oryginatu". Innymi stowy, Libera
nie tworzy nowych obrazow, ale wizualizuje osad czasu i znaczeniowa, a zatem
recepcyjng, zalezng od mechanizmdw pamieci wirtualng zmienno$¢ tamtych fotografii®3.
Pozytywy to wypadkowa spojrzenia wspétczesnego i przesziego, obraz zgestniatych w
forme przemieszczen i powtdrzen. Dzieto to wymaga rozpoznania, czyli splotu obrazu
percypowanego i pamieciowego, widzowi bowiem zostaje zaprezentowany skonstruowany
przez artyste preparat procesu ztozonej pamieci. Cho¢ dotyczy on przede wszystkim
pamieci zbiorowej, to skutecznos¢ jego oddziatywania, opartego na rozpoznaniu wtasnie,

zalezna jest od indywidualnej erudycji i moze rézni¢ sie w zaleznosci od odbiorcy.

1 Zbigniew Libera, Mieszkaricy, z serii Pozytywy, 2002, fotografia
(dzieki uprzejmosci Galerii Raster, Warszawa)

Od lat szesédziesigtych dochodzi do bardziej wyrazistego niz kiedykolwiek wczesniej —
cho¢ nie zawsze czynigcego obraz bardziej wyraznym — spotkania medium fotografii i
malarstwa w pop-arcie i fotorealizmie. Upraszczajac, mozna rzec, ze fotografia, z jej
wielokrotnie kwestionowanym, lecz trwajgcym etosem dokumentalnym, niejako wsigka w

malarskie ptétno i zostaje nasycona utozsamianym z malarskim medium subiektywnym

22 Ewa Domanska, Historie niekonwencjonalne. Refleksja o przesztoéci w nowej humanistyce,
Poznan 2006, 231-245.

23 "Kultura staje sie naturalnym $rodowiskiem cztowieka. W przyrodzie trwa ewolucja. Mnie
interesuje, jak ewoluujg pewne state elementy kultury, na przykfad te stynne zdjecia. Genetycy
ingerujg w zywe organizmy. Ja sie zabawitem w kogos$, kto ingeruje w zywe struktury pamieci.
Zostatem »memetykiem«" - pisze Libera. Cyt. za: Domanska, Historie niekonwencjonalne, 240;
oryginalnie w: Marcel Andino Velez, "Pamiec genetycznie zmanipulowana", Przekrdj 7, 3060 (2004) 73.
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spojrzeniem artysty. Praktyka ta bywata jednoczesnie forma refleksji nad
nieprzystawalnosciag fotografii do rzeczywistosci wydarzen i czasu, na ktéry miata by¢
przezroczysta. Znamienny przyktad stanowi¢ mogg wybrane, malowane od lat
szes$cédziesiatych, Fotobilder Gerharda Richtera. Zamazania, przetarcia lub rozmglone
kontury w wielu jego pracach tego typu interpretuje wtasnie jako forme figuracji pamieci,
czyli oddziatywania wirtualnej przestrzeni miedzy obrazami i miedzy punktami w czasie -
$lad réznicy pomiedzy wyjsciowym obrazem fotograficznym a jego wspotczesnym
artyscie odbiorem, obrazem przesztosci powracajagcym jako widmo; jako wyblakty czy nie
zawsze czytelny po-widok. Malowanie jest zatem dialektyczng praktyka pamietania i
zapominania, widzenia i nie-do-widzenia: powroét fotografii na ptotnie niesie $lady trudnej
drogi, ktérg przebyta. UsSmiech wujka Rudiego (Onkel Rudi, 1965, il. 2) — widoczny na
portrecie cztionka rodziny malarza w mundurze Wermachtu - wydaje sie tak
nieadekwatny jak usmiechy inscenizowanych przez Libere wspotczesnych wiezniow
historii — i pamieci. Ow familijny uémiech wydaje sie nie-na-miejscu ze wzgledu na ciag
przemieszczen i konflikt kilku przeciwstawnych pamieci - zwtaszcza indywidualnej
pamieci artysty i jego rodzinnej relacji z portretowanym i zbiorowego zakodowania
nazistowskiego munduru jako signifiant ztowrogiej historii. Brak wyrazistosci obrazu to

wynik owego konfliktu, traumatycznego starcia wpisanych w obraz pamieci i historii.

2 Gerhard Richter, Onkel Rudi, 1965, olej
na ptétnie (© Gerhard Richter 2014)

Réznicujace przenikanie sie indywidualnego, zapamietanego doswiadczenia, loséw 0s6b
przedstawionych w wyniku mechanizmow historii jest widoczne réwniez w obrazie Tante
Marianne (1965, il. 3), ukazujacym Richtera - jeszcze niemowle — z jego krewng, ktora

mimo pochodzenia niemieckiego ze wzgledu na chorobe psychiczng zostata w czasie
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drugiej wojny $wiatowej zamordowana przez hitlerowcéw. Tu zatracona wyrazistos¢
wyjsciowej fotografii jawi sie jako forma optakiwania i wizualizuje mikrohistorie Richtera

jako metonimie pamieci indywidualnej, uwiktanej w mechanizmy pamieci zbiorowej**.

3 Gerhard Richter, Tante Marianne, 1965,
olej na ptétnie (© Gerhard Richter 2014)

4 Gerhard Richter, September, 2005, olej
na ptétnie (© Gerhard Richter 2014)

Z kolei w odwotujgcym sie do stosunkowo niedawnych wydarzen obrazie September
(2005, il. 4) Richter malarsko powtarza znane fotograficzne ujecie ataku na Nowy Jork i
jednoczesnie, wyrazistymi pociggnieciami pedzla je za-malowuje, przeciera, zaznaczajac
w ten sposdb proces medialnej, emocjonalnie dystansujgcej dyfuzji obrazow, ktéra
sprawia, ze zapominamy nie tyle o samym obrazie, ile o jego przezroczystosci na
rzeczywiste wydarzenie, o jego referencji. Jednak osiggniety srodkami malarskimi brak
fotograficznej wyrazistosci moze tez dawac szanse od$wiezenia pamieci: gest malowania,
malarskiej faktury doswiadczamy jako miejsce uderzenia, agresji, dziatania niszczacego
wyrazistos¢ obrazu analogicznego do zniszczenia stabilnej, architektonicznej struktury
wiez World Trade Center. Tutaj ponownie widzenie wigze sie z pamietaniem,

réznicujgcym powigzaniem obrazu aktualnego i pamieciowego, dla wiekszosci z nas

24 Zob. interesujaca analize roli nieostroéci i rozmazania w tym obrazie: Louise Curtis,
"Nieprzezroczystos¢ malarstwa: Tante Marianne 1965", ttum. Filip Lipinski, Arteon 12 (2011),
24-26.
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zaposredniczonego, a zatem przetamanego fotografig i zapisem wideo, oraz warunkow

widzenia i pamietania narzuconych przez uptyw czasu i wspétczesng kulture wizualna.

5 Ken Aptekar, Where'd you get the red hair?, 1996, olej na
desce, ptyta szklana z piaskowanym napisem, Sruby
(dzieki uprzejmosci artysty)

Pamiec jako element recepcji dzieta i proba zwizualizowania owej recepcji stanowig
konceptualng podstawe malarskiej tworczosci Kena Aptekara. Wspdlny mianownik jego
dziet stanowi potaczenie obrazu i tekstu, ktérego zrédtem jest uruchomiona przez
cytowany przez niego obraz autobiograficzna pamie¢ wczesniejszych doswiadczen lub
reakcje innych widzéw. Aptekar bada sztuke i — co znakomicie pokazata Mieke Bal -
preposteryjnie wizualizuje splot przesztosci i wspétczesnosci oraz zsubiektywizowang w
odbiorze aktualnos$¢ dziet dawnych, ich dtugie i znaczeniowo zréznicowane trwanie®.
Istotna jest tutaj procedura dziatania: artysta kopiuje interesujacy go element obrazu lub
zestawia fragmenty kilku dziet i zamyka pod przytwierdzong do pola obrazu taflg szkfa,
na ktérg technika piaskowania nanosi tekst. Detal, na przyktad pidro w kapeluszu postaci
z obrazu Caravaggia (Where’d you get the red hair?, 1996, il. 5), uruchamia
fetyszystyczng pamiec i narracje artysty-jako-chtopca; kiedy indziej tekstowg substancje
obrazu Aptekara stanowi narracja innego widza, reagujacego na dzieto w galerii.
Znaczeniowq strukture powstajacej pracy ksztattuje nie tylko jezyk werbalny, ale takze
wybor kadru, zmiana barwy i wielkosci, a w niektorych pracach drugi obrazowy cytat.
Tekst nie jest po prostu elementem "zewnetrznym", narzuconym wyjsciowemu,
analizowanemu przez artyste dzietu sztuki, lecz parergonalnie stanowi jego wirtualne,
poszerzone pole, zwerbalizowang, uruchomiong w ogladzie pamie¢. W rezultacie jego
obrazy stanowig preparaty subiektywnego doswiadczenie dzieta przez artyste / widza,
opartego na percepcji i wizualno-dyskursywnej projekcji zwrotnej na owo dzieto,

pochwyconego niczym owad za szktem. Taka znaczeniowo ambiwalentna obrazowa

25 Mieke Bal siega po pojecie historii preposteryjnej na okreslenie sytuacji, gdy odczytanie dzieta
powstatego wczesniej (tu: Caravaggio) zostaje — by uzy¢ mojej terminologii — wirtualnie
przeksztatcone lub zaktualizowane przez dzieto, ktdre je wspodtczesnie cytuje (tu: Aptekar).
Jednoczesnie relacja ta jest obustronna. Dochodzi tu do absurdalnego (ang. preposterous)
odwrdcenia chronologii, neutralizacji diachronicznej réznicy miedzy "pre" i "post" na rzecz owocnej
synchronii odbioru obu skojarzonych ze soba dziet. Mieke Bal, Quoting Caravaggio. Contemporary
Art, Preposterous History, Chicago 1996, 4-8; analizy prac Aptekara zwiaszcza: 77-98.
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hybryda, przypieczetowana tekstem werbalnym, jawi sie jako zgestnienie, czyli figuracja

w obraz wirtualnej dynamiki sladéw, miedzy percepcja i uruchamiang przez nig pamiecia.

W swoim najnowszym projekcie, Nachbarn dla St. Annen Museum w Lubece, ktéry ma
zostac zrealizowany w 2016 roku, ztozonym nie tylko z serii wykonanych w powyzej
opisanej technice obrazéw i rysunkow, ale i wideoprojekcji, Aptekar probuje dotknac
terazniejszosci poprzez wizualng archeologie przesztosci®®. Chodzi o to, by sztuka stata
sie sensorem gteboko zakorzenionych w pamieci kulturowej miejsc wspdlnych dla
tytutowych sasiadéw: zwiaszcza katolickich Niemcédw (muzeum to czeSciowo byty
klasztor) i rosyjskich Zydéw (ze znajdujaca sie tuz przy galerii synagoga) oraz tureckich
Muzutmandw, ktérych meczety stojg réwniez niedaleko (ten ostatni watek z uwagi na
brak miejsca pomine). Prace Aptekara nie majg opowiedzie¢ wyczerpujaco historii
trudnego wspotistnienia dwdch pierwszych grup, od XIII wieku, poprzez traumatyczny
okres drugiej wojny $wiatowej, do nadal niepozbawionej konfliktdw wspotczesnosci, ale
wskazac na obrazy jako potencjalng ptaszczyzne spotkania, ktérg artysta przygotowuje
zwilaszcza dla lokalnych widzéw. Dzieta stang sie rodzajem uwzgledniajacego historie
lustra, w ktérym obok pojawia sie Inny, a, wydawatoby sie, ostro zdefiniowane réznice
tozsamosci przestajg byc¢ tak oczywiste. We fragmentarycznie cytowane obrazy ottarzowe
z kosciota St. Annen bedg wplecione wstegi tekstu - narracji wojennej mikrohistorii
pewnej zydowskiej rodziny. Z kolei wypozyczone ptétno Maxa Liebermanna,
Dwunastoletni Jezus w Swigtyni (1879), zostanie zaprezentowane w galerii bedacej
pozostatoscig kosciota obok cytujgcego je obrazu Aptekara z inskrypcjg w jezyku
niemieckim "Zydzi w kosciele St. Annen" oraz ztozonej wideo-instalacji, ktéra pozwoli na
warstwowg koncentracje przesztosci i terazniejszosci, czasu i przestrzeni (il. 6).
Kierowana na fragment dzieta Liebermanna kamera przekaze obraz do monitora w holu
muzeum, a druga zamontowana tam kamera rejestrowac bedzie na jego tle wchodzacyg
do srodka publiczno$¢. Ten dwuwarstwowy obraz pojawi sie jednoczesnie w galerii obok
oryginatu, widziany przez tafle szkta z napisem "Dwunastoletni Jezus w synagodze obok".
Aptekar interpretuje obraz Liebermanna, ktory przestaje byc¢ jedynie prezentacjq
biblijnego tematu, ale staje sie polem inskrypcji dostownie przemieszczajacej wizualnie i
werbalnie przywotanych "Zydéw" i Chrystusa - z synagogi do kosciota St. Annen, z
obrazu do architektury, z przesztosci w terazniejszos¢, ktérej wyrazistym sladem bedg
pojawiajace sie w realnym czasie miedzy ptaszczyzng obrazu i ptaszczyzng inskrypcji
sylwetki widzow. Specyfika aranzacji Aptekara sprawia, ze znajdg sie oni nie tylko po
bezpiecznej stronie zdystansowanych, zakotwiczonych na swoich pozycjach patrzacych,
ale zostajq niejako pochwyceni w obraz, przegladajq sie w nim i sg jego elementem,
zmuszeni do tego, by zapytaé o swoje miejsce i tozsamos¢ w owej czasoprzestrzennej

wymianie, wedrujac pamietajgcym spojrzeniem od miejsca do miejsca, w czasie. Praca

26 Dziekuje bardzo Kenowi Aptekarowi za udostepnienie informacji o projekcie. Z uwagi na
ograniczong dtugosc¢ tekstu moéj opis projektu skupia sie na jego wybranych aspektach i pomija
niektére jego czesci.
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percepcji i pamieci ma tu zatem charakter spoteczny, obraz bowiem staje sie polem
przetamywania narzuconych przez jezyk i historie granic, archeologii wspétczesnego

funkcjonowania sasiadujacych ze sobg mieszkancow tej czesci niemieckiego miasta.

6 Ken Aptekar, Die Juden in der St. Annen Kirche, 2014,
studium komputerowe do obrazu przygotowywanego na
wystawe Nachbarn, docelowo: olej na desce, ptyta szklana z

piaskowanym napisem, Sruby (dzieki uprzejmosci artysty)
Takie réznicujace uwarstwienie pamieci w jej zbiorowo-indywidualnym splocie stanowi
gtowny watek intermedialnych projektéw Izabelli Gustowskiej — przypadku odmiennego
od poprzednich i ostatniego, ktéry tu omodwie. Elementem projektu Sztuka trudnego
wyboru (2007) byta sciana lightboxdéw z okragtymi, monochromatycznie zielonymi
fragmentami kadrow filmowych, tak jakby byly to momenty skupienia soczewki oka
pamieci, spreparowane za szklem fragmenty zapamietanego filmu. Gustowska
pamieciowo internalizuje, przywiaszcza i w ten sposéb transformuje obrazy pochodzace z
kultury masowej. Pawet Leszkowicz w kontekscie tej pracy pisat o wizualizacji
"postnowoczesnej nieSwiadomosci", zwigzanej z nasyceniem pokfadéw nieswiadomej
pamieci masg percypowanych co dzien obrazéw, zwlaszcza sugestywnych ruchomych
obrazow kinowych. Prace te mozna postrzegac jako rezultat ich przepracowania, ich
ponownej organizacji na wewnetrznym ekranie umystu, w dialektycznym ruchu pomiedzy

projekcjg i introjekcja, swiadomoscig i nieswiadomosciaq?’.

?’Tak opisuje ten proces Leszkowicz: "Dynamika postnowoczesnej nieswiadomoéci zalezy od dwéch
procesow psychicznych i wizualnych, projekcji i introjekcji. Najpierw obrazy muszg by¢
wyprodukowane i wystane do naszej swiadomosci, dlatego we wspdtczesnej kulturze wizualnej
jestesmy otoczeni ich ogromem. Nastepnie nasza swiadomos$¢ dokonuje selekcji i przyjmuje te
projektowane na nas strumienie swiatta, my jestesmy ekranem projekcji. Owe wizerunki, ktore
przenikng do wnetrza i stang sie czescig nieSwiadomosci i tkankg fantazji, trafiajg tam dzieki
procesom introjekcji, czyli uwewnetrznienia, gdzie fizjologia percepcji faczy sie z jej psychologia.
Mozna to poréwnac do przenikania czastek obrazowych przez sito Swiadomej percepcji, a nastepnie
ich nowy poziom nieswiadomej organizacji, ktéra bedzie stanowita materie dla kompozycji
fantazmatycznych. Sztuka trudnego wyboru wprowadza widza w takg sfere psycho-wizualnej
wymiany, przenikanie pomiedzy zewnetrznym i wewnetrznym, projekcja i introjekcja,
nieswiadomosciq i fantazjg, Swiadomoscia i nieSwiadomoscig". Pawet Leszkowicz, "Medialne
introspekcje", w: Life Is a Story, kat. wyst., red. Ewa Hornowska, Poznan 2007, 85.
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Z kolei od kilku lat poznanska artystka pracuje nad kilkuczesciowym projektem pt.
Struny czasu (2008-2012), stanowigcym - najogdlniej to ujmujac - Swiadectwo analizy
procesu jej wiasnej recepcji malarstwa amerykanskiego artysty Edwarda Hoppera, ktéra
staje sie coraz bardziej immersyjna i egzystencjalna, a w koncu do pewnego stopnia
polityczna®®. Dwie poczatkowe czesci (Przypadek Edwarda H., Przypadek Izy G.) majq
postac¢ hybrydalnych filméw wideo. W pierwszej z nich (il. 7) kamera niczym oko wedruje
nie tyle po ptaszczyznie ptotna, ile po jego reprodukciji, reaguje nan, zbliza sie lub cofa,
przez co artystka wskazuje na zaposredniczone, cho¢ nie do konca zredukowane,
ogladowe doswiadczenie obrazéw. Jednoczesnie z offu stychaé dzwieki - stowa lub
muzyke, a obraz ulega stopniowej monochromatyzacji, po czym, na chwile, radykalnemu
znieksztatceniu: jest to moment przesilenia i morfingowego przejscia w podskdrnie
sygnalizowany dzwiekiem i modulacjg barw obraz filmowy skojarzony przez artystke z
obrazem malarskim. Deformacja, zaburzenie "czystego" obrazu to symptomy sitowania
sie obrazu naocznego z pamieciowym, aktualnego z wirtualnym, ich réznicujacej
symbiozy, ktérej rezultatem jest ich zmienna widocznos$¢. W ten sposéb Gustowska
dokonuje trafnej diagnozy wspodtczesnego funkcjonowania malarstwa Hoppera w kulturze
wizualnej poprzez figuracje mechanizméw indywidualno-zbiorowej, kulturowej pamieci i
mediacji. W kolejnej czesci, Przypadku Izy G., idzie dostownie - przekraczajac tafle
ekranu - o krok dalej, malarstwo Hoppera bowiem w dialogu z kinem stwarza hybrydalng
przestrzen fantazmatycznej projekcji, w ktorej zanurza sie sama artystka: staje sie ona
jednoczesnie podmiotem i przedmiotem spojrzenia, potaczonymi pepowing fantazji

naznaczonej sladami pamieciowymi®.

7 Izabella Gustowska, Struny czasu. Przypadek Edwarda H.,
2008-2012, kadr z filmu (dzieki uprzejmosci artystki)

28 0 dwéch pierwszych czesciach Strun czasu pisze szerzej w mojej ksiazce, Hopper wirtualny,
415-427, siegajac miedzy innymi po koncepcje figury Jeana-Frangois’a Lyotarda. Wersja tego
podrozdziatu ukazata sie tez jako: Filip Lipinski, "Struny czasu: figuracje »Hoppera wirtualnego«",
w: Anna Borowiec i Magdalena Pitakowska, red., Izabella Gustowska, 66 Persons Search for 1za G.,
(w jezyku polskim i angielskim), Poznan 2013, 211-245.

2% Mechanizm ten trafnie opisuje Mikkel Borch-Jacobsen: "Fantazja [...] jest tu przede mna, na
sposob Vorstellung: (przed)stawiam jq sobie. A nawet lepiej: (przed)stawiam sobie siebie przez
»innego«, pewng identyfikacyjng figure [...]. Lecz punkt, z ktérego kontempluje scene — mozna by
rzec — pepowina fantazji [...], nie znajduje sie poza sceng. Ja jestem w fantazji". Mikkel Borch-
Jacobsen, The Freudian Subject, Stanford 1988, 44-45.
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8 Izabella Gustowska, Przypadek Josephine H., 2014, kadr z filmu
(dzieki uprzejmosci artystki)

9 Izabella Gustowska, Przypadek Josephine H., 2014, kadr z filmu
(dzieki uprzejmosci artystki)

W kwietniu 2014 Gustowska ukonczyta nawigzujacy tematycznie do Strun czasu, lecz
autonomiczny projekt pt. Przypadek Josephine H., trwajacy czterdziesci siedem minut
film, koncentrujacy sie na zonie Hoppera. (il. 8, il. 9). Jesli poprzednie prace byty forma
wspotczesnej recepcji malarstwa amerykanskiego artysty, to ta stanowi — w istocie
feministyczng i dlatego polityczng - probe nie tyle przypomnienia pozostajacej w cieniu
meza sztuki Josephine, ile jej gtosu w postaci tekstu zapisanego w dziennikach,
dotyczacego pracy, zycia prywatnego, rozterek. Ta forma pamieci w heterogenicznym
obrazie filmowym, ktérego spoine i miejsce akcji stanowi juz zawsze naznaczony
pamiecig obrazéw Hoppera wspotczesny Nowy Jork, opiera sie na cytowanym i
rozproszonym w mnogiej podmiotowosci licznych bohaterek filmu tekscie Josephine,
przetamanych owym tekstem subtelnych wirtualnych, wymagajacych pracy pamieci
widza, $ladach obrazéw jej meza, a w koncu autoinskrypcji w obraz filmowy samej
Gustowskiej, zaznaczajgcej w ten sposob nieuchronnos$¢ swojego udziatu w owym
pamigtaniu, swoje bycie po obu stronach ekranu. Poprzez manipulacje obrazem, jego
dynamike, wielo$¢ perspektyw widzenia, narracyjnych podmiotéw i chromatyczng
zmiennos$¢ Gustowska uruchamia pamie¢ o Josephine — juz nie o historycznym podmiocie
wypreparowanym w utopijnej wierze w mozliwos$¢ prawdziwej re-konstrukcji przesztosci,
ale na nowo konstruuje wizualno-dyskursywng przestrzen funkcjonowania "tekstu”

Josephine, przeszczepiajac go we wspotczesny obraz, ktérego tkanke stanowi
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nierozerwalny splot nieostrej, bo nasyconej fantazjg pamieci, percepcji i cielesnego bycia

w Swiecie, nawet jesli 6w swiat coraz czesciej przybiera forme kolejnego ekranu.

Medium a pamieé

W konkluzji warto zapyta¢ o medium, jakiego uzywajg omdwieni powyzej artysci w
swojej tworczosci lub w konkretnych, analizowanych dzietach. Zarysowane tutaj
wirtualne pole ich prac sugeruje immanentng nieczystos¢ tradycyjnie pojmowanego
medium i konieczno$¢ zniesienia pytania o jego specyfike. Kazdg z nich cechuje
ontologiczna i medialna ztozono$¢ generowana przez spojrzenie artysty / widza: Libera
kwestionuje przezroczystos¢ fotograficznych obrazéw, inscenizujac je i wirtualnie
zaszczepiajac na innych zdjeciach, traktuje je jako symptom kondycji pamieci i historii;
Richter niejako "przemalowuje” fotografie, z uwzglednieniem dziatania pamieci; Aptekar
traktuje cytowane przez siebie dzieta sztuki jako ekrany projekcji réznicujacej wyjsciowe
dzieto obrazem i tekstem, ale i — w przypadku projektu w Lubece - pole potencjalnego
spotkania odmiennych pamieci i tozsamosci; Gustowska, siegajac po medium wideo,
wizualizuje medialnie ztozony splot widzenia, pamieci i fantazji, projekcji i narcystycznej
autoprojekcji. Pytanie o medium figuracji pamieci w tych pracach nie musi by¢ jednak
zdyskontowane stwierdzeniem, ze jest to sztuka epoki "postmedialnej kondycji”. Rosalind
Krauss w swojej ostatniej ksigzce Under Blue Cup pisze, ze coraz czestsze odrzucanie
pytania o medium jest symptomem zapominania o nim w sztuce wspoéfczesnej i
koniecznosci jego przedefiniowania. To juz nie modernistyczne "materialne tworzywo"
(material support) dzieta, ale "tworzywo techniczne" (technical support), zespét zasad
dziatania, koncepcyjne i proceduralne "rusztowanie", ktdrego uwzglednienie stanowi
warunek zaniedbywanej przez krytykdw bliskiej analizy substancji znaczacej dziet®.
Wynajdowanie medium na nowo (reinventing the medium) przez niektérych, wskazanych
przez Krauss, wspotczesnych artystow oraz namyst nad jego specyfikg, nawet jesli ma
ona paradoksalny, dyferencyjny status, jest jej zdaniem formg pamieci umozliwiajacq
odpowiedz na pytanie: "kim jestes?", czyli na okreslenie wasnej pozycji (jesli nie
tozsamosci) w stosunku do artystycznej tradycji. W omoéwionych powyzej przypadkach
dochodzi do podwojenia stawki: mamy do czynienia z pamiecig, ktéra dajac o sobie
wizualnie znac¢ jako symptom pamietajacego spojrzenia, stanowi zarazem element
medialnie ztozonej specyfiki dziet. Innymi stowy, medium nie tylko stanowi tutaj forme
pamietania, ale tez pamiec¢ jest sktadnikiem ztozonego medium. Wobec tego jesli pytanie
o0 medium - jak to ujmuje Krauss - wigze sie z pamiecig o tym, "kim sie jest", to mozna

rzec, ze w analizowanych dzietach pamie¢ i jej odmienne sposoby figuracji w wirtualnym

30 Zob. Rosalind Krauss, Under Blue Cup, Cambridge, Mass. 2012. Refleksja amerykanskiej
badaczki wigze sie z osobistym doswiadczeniem utraty w wyniku choroby i odzyskiwania jej
wilasnego medium, jakim jest pamiec i jezyk. Przywotang tu kontrowersyjng, cho¢ inspirujaca
ksigzke Krauss omawiam bardziej szczegotowo w szerokim kontekscie jej pisarstwa w szkicu
"Rosalind Krauss: przekraczanie modernizmu?", w: Didaskalia 111 (2012), 41-50, zwiaszcza
46-48. Wspomniane wczesniej pojecie "postmedialnej kondycji" Krauss stosuje i krytykuje w
réznych tekstach od okoto 2000 roku.
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polu (historii) sztuki stanowig refleksyjng forme samoswiadomosci, refleksji nad

miejscem i sposobem bycia artysty, widza i oddziatujgcego na nich obrazu w Swiecie.
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