Iwona Kurz: Drodzy, witam serdecznie na spotkaniu zespołu grantowego „Kultura wizualna w Polsce. Języki, pojęcia, metaobrazy”, tak? Łukasz, tak się nazywamy, tak?

Łukasz Zaremba: Tak. Duży zespół macie.

I.K.: Nie, zespół nie jest tak duży, ale zebranie co by było bardziej płodne, jest otwarte i najwyraźniej osoba autora i książka wzbudziły zainteresowanie. I od razu oddaję głos chyba najpierw… Nie wiem, czy ty Andrzej chciałbyś coś powiedzieć na początek, niedługo?

Andrzej Leśniak: Nie, no myślę, że jeśli wszyscy czytali, to nie muszę opowiadać co jest w środku, prawda?

D.S.: Możemy zacząć od kartkówki oczywiście.

A.L.: Właśnie, mam karteczki ze sobą.

D.S.: To w takim razie…

A.L.: Nie, no nie… Myślę, że nie. To znaczy myślę, że najlepszym introduktorem byłby Łukasz, który jako pierwszy, jako drugi przeczytał tą książkę.

I.K.: Ale Łukasz jest przygotowany do tego, żeby zabrać głos w sposób świadomy i obszerny.

Ł.Z.: Tak mi się wydaje.

Wojciech Michera: Przeczytałem też teraz, już jak wydrukowano, bo Andrzej ostrzegał, że były zmiany.

A.L.: Tak. Łukasz, jak rozmawialiśmy, powiedział że z częścią krytyczną wobec kultury, wobec studiów nad kulturą wizualną się zgadza, a nawet byłby bardziej radykalny, co mnie nawet trochę uspokoiło, prawda? Bo to znaczy, że…

Ł.Z.: W niektórych momentach oczywiście.

A.L.: Tak, tak, tak. Więc… To znaczy wydaje mi się, że to jest ten moment, od którego możemy zacząć chyba, prawda? Bo to zdaje się interesuje wszystkich, prawda? Co zrobić ze studiami nad kulturą wizualną teraz?

Ł.Z.: Ponieważ ja byłem wpisany, że mam wprowadzić, to powiem…

A.L.: Bardzo mi miło.

Ł.Z.: …parę zdań również po to, żeby było oficjalnie. Bo my już kilkakrotnie na różnych zebraniach widzieliśmy, ale ponieważ mamy sporo gości, a zebranie jest otwarte, to może i takie naiwne przedstawienie nie będzie bez sensu. No więc naszym gościem jest doktor Andrzej Leśniak, w trakcie procesu habilitacyjnego, autor kilku książek. Tę książkę „Ikonofilia” poprzedziła książka „Obraz płynny”. Była jeszcze bardzo wczesna książka o Blanchot i Derridzie, oraz kilka tomów zbiorowych, bo zdaje się, że tak zaklasyfikowany był ten tytuł roboczy, prawda? Trzy tomy tego. Do niedawna Uniwersytet Jagielloński, od niedawna Akademia Sztuk Pięknych w Warszawie, Wydział Zarządzania Kulturą Wizualną, żeby było śmiesznie.

- O tej nazwie też możemy powiedzieć kilka słów później, ale w zasadzie…

- Nie wiem czy warto…

Ł.Z.: To przy okazji nie jest bez sensu, żebyśmy później, w dowolnym momencie, możemy od tego zacząć, możemy tym skończyć, porozmawiali i zapytali cię również o sam ten wydział, program studiów licencjackich, które zdaje się, że dają wykształcenie historyka sztuk na tym wydziale, a jednocześnie zakładają taką, od samego początku, od rekrutacji, współpracę teorii z praktyką. Częścią rekrutacji na te studia jest projekt fotograficzny lub projekt wideo czy też dwa projekty fotograficzne lub projekt wideo. No i tutaj na pewno warto żebyśmy, może już nawet po tej całej dyskusji, też dowiedzieli się czegoś o założeniach programu i tego projektu. Po drugie o pracy ze studentami, którzy są praktykami lub szykują się na praktyków, to coś nabiera takiego wyjątkowego wymiaru w kontekście tej książki, która miałaby być… Która jest książką, dla której powiązanie teorii i przedmiotu jest bardzo ważne. Przy okazji oczywiście moglibyśmy rozmawiać także o kulturze wizualnej jako instytucjonalnym terminie wytrychu, a więc coś co ty zdecydowanie odrzucasz w tej książce i o czym pisać nie chcesz, a co być może jest jakąś szansą, szansą którą kiedyś było kulturoznawstwo, w które też jego założyciele nie wierzyli, a stało się ono taką… Właśnie w planie instytucjonalnym takim sposobem na robienie fajnych rzeczy, trochę przy wykorzystaniu tego, że łatwiej akurat na te a nie inne rzeczy dostać pieniądze na uniwersytetach. Ale to co innego. Jakimś ważnym kontekstem dla tej książki jest z pewnością książka „Obraz płynny” poświęcona Geoges Didi-Hubermanowi, ale również we fragmentach sytuująca jego twórczość na tle współczesnych, wybranych… Tak jak i w tym przypadku są to wybrane dyskusje na temat statusu obrazu i wizualności. Z tamtej książki pamiętamy ten fragment z Beltinga i ukazanie Didi-Hubermana na tle innych nauk o obrazie, współczesnych nauk o obrazie. Mam wrażenie, że książka ta, już „Ikonofilia” wpisuje się w kilka takich procesów, z którymi mamy do czynienia, które są być może lokalne. To znaczy w ogóle odrodzenie, czy aktywne zainteresowanie Francuzami w Polsce, w ogóle francuskimi historykami sztuki, filozofami obrazu. Dwa tłumaczenia Arasse’a, które ukazały się w ciągu ostatnich lat. Wreszcie zbiorówka z Luis Marin’a, dwa Damisch’e, które wydało „Słowo obraz i terytoria”. Wszystko w ciągu ostatnich lat. No i oczywiście Didi-Huberman. To tylko niektóre z nazwisk, które pojawiają się w książce Andrzeja, ale to symptomatyczne, że jest ich sporo, że ta książka pojawia się na tym tle, w którym co najmniej niektóre z tych przywoływanych tam lektur możemy już czytać po polsku. Druga taka tendencja, w którą mam wrażenie, że ta książka może zostać wpisana, to tendencja do rewizji modernizmu czy nauki modernistycznej, manifestów modernistycznych, rozważań teoretycznych modernistycznych czy nowoczesnych. Tutaj podobny proces być może zachodzi w architekturze, wydany Le Corbusier czy… Wielka szkoda, że nie ma z nami Krzyśka Pijarskiego, który jest na lotnisku w Paryżu. I pisał, że…

M.Sz.: Pojechał czytać Francuzów.

Ł.Z.: …Którego doktorat, który jeszcze nie wyszedł, dotyczy podobnego procesu, to znaczy rewizji takiego zastanego, uleżanego oglądu lat sześćdziesiątych, siedemdziesiątych. W przypadku Krzyśka Pijarskiego to są Stany Zjednoczone, który w latach osiemdziesiątych czy dziewięćdziesiątych stanowił negatywny punkt odniesienia. To znaczy taka bardzo jednorodna wizja tego w przypadku przygotowywanej książki Pijarskiego, czym był modernizm Frida i Grinberga, w przypadku książki Andrzeja takie odczarowanie prostego obrazu ze strukturalizmu w historii sztuki francuskiej. Jest to druga z tych tendencji. Wzorem, który deklaruje sam autor jest… Dla pewnego pomysłu, samego podejścia, jest forma manifestu retroaktywnego Koolhaas’a, który zresztą też ukazał się pomiędzy wyjściem tej książki, a naszą rozmową, po polsku, a więc książki na temat Manhattanu, który wychodzi z założenia, że zwykle manifesty pisane są… Zwykle za manifestem nie idzie wiele realizacji. W przypadku Manhattanu czy pewnej części Nowego Jorku mamy do czynienia z masą dowodów czy też realizacji, które nie miały swojego manifestu i Rem Koolhaas taki manifest retroaktywnie Manhattanowi dopisuje. Przyznając jednak, że będzie to pewna wizja idealna, której ten Nowy Jork zupełną realizacją nie jest. W tym przypadku jeżeli mamy do czynienia z retroaktywnym manifestem, to działa on na trochę innej zasadzie. Podstawowym wymiarem jest tutaj pewna rekonstrukcja historycznych procesów i przemian myślenia, czytana, odczytywana w pismach wybranych badaczy francuskich, przeprowadzona teleologicznie, to znaczy ze względu na punkt dojścia, pisana ex post, pisana ze świadomością, że być może oni jeszcze czegoś nie widzieli w swoim pisaniu, ale jakby późniejsze ich pisma naświetlają to co wówczas pisali. Oczywiście z konieczności cała ta treść przyznaję, jest wybiórcza i opowiada ten jeden wątek, zwłaszcza rozwoju Marin’a i Damisch’a. Podstawowym tematem jest przemiana poglądów tych dwóch autorów, która doprowadziła ich, jeżeli tak bardzo ogólnie można to zarysować, od prób stworzenia uniwersalnej nauki opartej na językoznawstwie i strukturalizmie, do historycznej, skoncentrowanej na materialności, jednostkowości obrazu, nauki świadomej swoich ograniczeń, świadomej potrzeby ciągłego konstruowania się w relacji z przedmiotami. To były głównie te przedmioty… Głównie tymi przedmiotami było malarstwo nowożytne, co się tam wielokrotnie pojawia. Bardzo ważnymi tezami tej książki, to już tylko dla przypomnienia, jest odwrócenie relacji teorii z praktyką w ich twórczości. Jeszcze takim kluczowym punktem tutaj jest ten krótki rozdział na temat Damisch’a i obiektu teoretycznego, w którym ta teoria ma wynikać z obrazu. Obraz ma dawać narzędzia tworzenia teorii, a nie odwrotnie. Teoria nie jest czymś przypisywanym obrazowi. Wreszcie skupienie na obrazie, które definiowane jest jako coś co przełamuje taką klasyczną już chyba opozycję rozumienia reprezentacji. Z jednej strony reprezentacji jako relacji obrazu z rzeczywistością, do której miałaby odnosić. Z drugiej strony reprezentacji rozumianej jako relacja obrazu i widza, to zwłaszcza poststrukturalizm. Tutaj jest wyłożona ta trzecia droga, w której reprezentacja cechuje się tą podwójnością, zarazem odsyłając do pewnych rzeczy. Ujawnia sama siebie jako reprezentację i odsyła do samej siebie jako reprezentacji właśnie. Skrytykowana jest tu wizja obrazu jako iluzji, to znaczy obrazu jako... Albo elementu większej iluzji czy ideologii, albo jako czegoś co jest symptomem tej iluzji, to jedne z głównych tez przeciwko kulturze wizualnej. Wówczas ginie sam przedmiot, ginie sam obraz, kiedy jest on tylko wynikową lub świadectwem jakichś ważniejszych, większych, innych konstrukcji, konstrukcji politycznych. Ostatni rozdział dotyczy języka i oporu, takiego już bardzo praktycznego pokazania tego w jaki sposób obrazy stawiają opór językowi i w jaki sposób również unikać tej opozycji, której albo język idealnie oddaje to co przedstawione, albo między językiem a przedstawieniem nie ma żadnej wzajemności w porozumieniu. Mam wrażenie, że za tą wizją manifestu retroaktywnego jednocześnie skrywa się w pewnym momencie, później wyrażona, teza jeszcze mocniejsza, to znaczy teza o tym, że u podstaw dzisiejszego kształtu, przynajmniej tego co dobre w naukach o wizualności i obrazach według autora, więc tego co ikonofilskie we współczesnych naukach o obrazach, leży właśnie ten kryzys strukturalizmu i ten moment na przełomie lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych, kiedy porzucono próby stworzenia obiektywnej czy uniwersalnej nauki o obrazach, kiedy porzucono próby zbudowania i rozpoznania języka obrazów, że to tutaj należy szukać źródła tego co dobre we współczesnych naukach o obrazie czy wizualności. I tu już przechodzę pewnie do kilku tylko pytań czy takich ogólnych zagadnień, których na pewno będzie więcej, oprócz rzecz jasna tego pierwszego, którym była sama instytucjonalność, usytuowanie Andrzeja. Podstawowymi hasłami tej książki są: materialność, konkret, obraz, powrót do rzeczy, który tam się wielokrotnie pojawia. One są w całej tej książce, taki jest, mam wrażenie, na nią pomysł, definiowane negatywnie poprzez pokazanie nauk, które tego nie realizują, to rola kultury wizualnej. Mam prośbę nie tyle o zrekonstruowanie tego teraz czym miałaby być materialność, co o pokazanie czy między tymi terminami, które definiują to co ikonofilskie; konkret, rzecz, przedmiot, obiekt, obraz, materia, materialność obrazu, istnieją jakieś różnice. To znaczy czy jest tak, że one tutaj reprezentują to samo czy też zwłaszcza takie rozróżnienie jak rzecz i obraz, przedmiot i obraz, jak przedmiotowość obrazu, czy jest tym samym co obrazowość obrazu, żeby… Drugie pytanie dotyczy tego, jakie jest w teorii tak rekonstruowanej semiologii pikturalnej miejsce obrazów, które nie są sztuką. Znajdziemy w tej książce fragmenty mówiące o przekraczaniu tradycyjnych granic sztuki, ale nie znajdziemy w niej przykładów obiektów teoretycznych czy obrazów teoretycznych, które nie pochodziłyby z obszaru sztuki. I tu natychmiastowe skojarzenie z figurą, która często powraca nie tylko w kulturze wizualnej, ale w psychologii i w wielu innych badaniach jakoś związanych z wizualnością. A więc figura kaczko-królika jako figura popularna, która jednocześnie problematyzuje widzenie, problematyzuje obraz. Czy na tego rodzaju figury śmieszne, może banalne i tak dalej, jest miejsce w tych rozważaniach i co za tym idzie, na ile semiologia pikturalna realizuje ten postulat, który przypisywany był kulturze wizualnej, aby być odpowiedzią na współczesną sytuację wszystkich obrazów. Jeżeli kultura wizualna nie daje rady uchwycić swoistości współczesnej ikonosfery, to na ile semiologia pikturalna odnosząca się głównie do dzieł sztuki, mimo że następuje tu to przesunięcie, o dziele sztuki nie mówi się jak o dziele sztuki, tylko jako o reprezentacji, tylko o obrazie, na ile ona da radę zająć się wszystkimi obrazami, czy… wszystkich współczesnych obrazów. Oczywiście w całej „Ikonofilii” wiele jest słusznych, jako że zauważyłem, że się z nimi zgadzałem, na wcześniejszym etapie pracy nad książką, zarzutów dotyczących kultury wizualnej, zarzutów w dodatku, z których niektóre są rozpoznane w obrębie samej kultury wizualnej, czego świadectwem tezy i kontr tezy Mitchell’a z książki „Czego chcą obrazy?”. Te podstawowe z nich w takim ujęciu jakie przedstawia Andrzej, to pójście w prosty konstruktywizm, a więc to trochę takie niesienie kaganka, który rozświetla i likwiduje złudzenia, to znaczy ikono-plastyczne podejście, w którym badacz kultury wizualnej przychodzi i mówi, że daliście się oszukać takiej jakiejś wizji, że ona nie jest prawdziwa. To miałby być naiwny konstruktywizm w odróżnieniu od konstruktywizmu, który przyznaje, że coś jest skonstruowane, ale przez to nie likwiduje możliwości działania tegoż, takich rzeczy jak fetysze czy idole, czy inne formy obrazów wykorzystywanych w codzienności. A więc książka ta ostrzega przed krytyką ikono-plastyczną. Ostrzega również przed, być może trochę między słowami, przed zajmowaniem się obrazami zdematerializowanymi, na kilka sposobów rozumianymi. I tutaj z jednej strony można by to czytać jako powtórzenie zarzutu z Kwestionariusza Oktobra, o tym że kulturę wizualną zajmuje się obrazami, które utraciły jakąkolwiek swoją formę czy realizację, one krążą bezcieleśnie i tak dalej. Ale można by to czytać również jako brak zainteresowania obrazami po prostu. I tu oczywiście pewna zasadnicza wątpliwość, którą mam w związku też z tym fragmentem dotyczącym La Tur’a i tego czym jest ikonofilia. Ponieważ mam takie wrażenie, że istnieje możliwość odczytania kultury wizualnej, jako nauki zainteresowanej obrazami, tylko że zupełnie innym ich poziomem funkcjonowania, to znaczy właśnie ruchem obrazów, przechodzeniem od jednego obrazu do drugiego, dlatego że… Można by oczywiście…

A.L.: Ale to jest laturowska definicja zresztą, prawda? Ona się tam gdzieś pojawia, taka właśnie…

Ł.Z.: Tak, tak. Tutaj właśnie mam pewną wątpliwość dotyczącą wykorzystania tego La Tur’a i to nie dotyczącą krytyki laturowskiej interpretacji historii sztuki, bo to trochę inna sprawa, ale samego tego prostego hasła, w którym La Tur mówi: „Ikonofil nie skupia się na jednym obrazie, ikonofil skupia się na ruchu obrazu”. Z mojego punktu widzenia najpełniej na ruchu obrazów współczesnych, nieograniczonych do sztuki, skupia się kultura wizualna, której nie interesuje jeden, pojedynczy obraz, rozpoznaje ona pewną swoistość obrazów współczesnych, wybiegającą częściowo z warunków medialnych, częściowo z praktyk, w której to co ważne to w jaki sposób obrazy przechodzą pomiędzy mediami, formami, gatunkami, rejestrami, przestrzeniami i tak dalej, i tak dalej. Kultura wizualna ustawiana jest tutaj jako przeciwnik ze względu na niezrealizowaną obietnicę poważnego zajmowania się obrazami. Jest oczywiście uprawniona, ale jedna z wielu narracji na temat rozwoju i celów kultury wizualnej, tak jak jednym z wielu możliwych początków jest tekst Mitchell’a z 1992 roku o „zwrocie obrazowym”. Można wyobrazić sobie inne narracje o kulturze wizualnej i inne jej źródła, w których o wiele istotniejsza będzie wizualność i wówczas różne jej definicje, lub właśnie ruch obrazów, lub praktyki patrzenia i tak dalej, i tak dalej. Więc to jest z pewnością cały nurt, który… To znaczy wiele pytań, które moglibyśmy przy okazji tego jednego rozdziału, ale nie chciałbym żebyśmy się tylko na nim skupili, bo nie jest ta książka tylko i wyłącznie o kulturze wizualnej, ale przede wszystkim jest taktycznie napisaną propozycją pozytywną zajmowania się obrazami. To na co już na koniec chciałbym zwrócić uwagę w tym odniesieniu do kultury wizualnej, to właśnie nie te alternatywne narracje o kulturze wizualnej, które moglibyśmy przedstawić, a jedynie jedna z nich, która wydaje mi się tutaj i też o tym wcześniej kiedyś rozmawialiśmy, mianowicie pominięcie całej koncepcji ikonologicznej, która spełnia bardzo wiele warunków, stawianych przez ciebie nie tylko nauce zajmującej się obrazami, ale również tym jak w ogóle powinna funkcjonować nauka, której wzorem jest nauka francuska, mówiąca nie o nowościach i przełomach, ale rewidująca i powracająca do niezrealizowanych projektów. Ikonologia Mitchell’a, która rozpoczyna się gdzieś w latach osiemdziesiątych, jest projektem, który powraca do niezrealizowanego projektu, z jednej strony Panoskiego, z drugiej strony na pewno jakoś z wieloma innymi źródłami. Ale zaczyna się tylko Panoskiego, a więc nauka skupiona, powstająca w tym trybie rewizji historii i skupiona na obrazie, jednocześnie przyznająca niemożliwość zamknięcia, ustabilizowania pojęcia obrazu, jak i ustabilizowania jego relacji z ludźmi i jego języka czy też żargonu. Próbuje tu uniknąć tego semiotycznego rozróżniania. To jakoś jest ten, o ile rzeczywiście bardzo wiele z krytyki, zwłaszcza Mieke Bal się zgadza i ona sama, tak naprawdę w ostatnich tekstach, które przywołujesz, wychodzi poza kulturę wizualną. Ona pisze analizę kulturową i tworzy jakieś swoje odrębne, intertekstualne, międzydyscyplinarne pole. O tyle Mitchell jest i pozostaje w ramach czy obrębie kultury wizualnej i ma pewien projekt, który zostaje tutaj zapewnie świadomie pominięty, stąd moje pytanie czy raczej sugestia? To nie tyle pretensja, że go tam nie ma, co pytanie o to, jakie są podobieństwa i różnice pomiędzy tym projektem ikonologicznym a tym co zarysowujesz. I to chyba tyle, no bo ostatnie co jeszcze chciałem powiedzieć, to ten tekst Foucault’a, który jest super ciekawy, którego nie znałem… I też symptomatyczne wykorzystanie Manet’a i nowoczesności, które znalazło swoją realizację w kulturze wizualnej w zupełnie inny sposób, gdzie Jenson Krery również pisze o nowoczesności w kontekście Manet’a, tylko dokładnie po co innego jest mu ono potrzebne. Kiedyś gościliśmy tutaj Tomasza Majewskiego z Łodzi, na dyskusji właśnie o tej książce i on miał taką wizję książki Krerego, zgodnie z którą obrazy są tam ilustracjami, czyli obrazy są czymś dodatkowym. Krery ma pewną wizję nowoczesności i bardzo fajnie o niej opowiada, a obrazy służą mu zilustrowaniu tej wizji. Wówczas głośno protestowaliśmy mówiąc, że naszym zdaniem ta wizja jest wyinterpretowana z tych obrazów. Te obrazy są potraktowane bardzo poważnie, są im poświęcone osiemdziesięciostronicowe rozdziały, skupione na bardzo dokładnym przyglądaniu się tym obrazom i tego co tam nie gra, tylko inny jest cel. Celem nie jest pokazanie pewnego rodzaju samo zwrotności tego obrazu, a tego w jaki sposób obraz może powiedzieć nam coś o widzeniu, może nam coś powiedzieć dalej o widzeniu jako symptomie pewnych przemian, tylko nie mam wrażenia, żeby tu dochodziło do redukcjonizmu. Czyli nie mam wrażenia, żeby ten obraz tu zniknął, lub praktyka widzenia była czymś zastępczym w stosunku do praktyki poznania, która byłaby tutaj tym co najważniejsze. I to chyba wszystkie takie ogólne uwagi.

A.L.: Może ja tak będę reagował od razu, prawda? Mam nadzieję, że to jakoś…

I.K.: Może nie, bo myślę, że może być dużo podobnych głosów.

A.L.: Dobrze, to przepraszam.

I.K.: Nie, no mogą być jeszcze jakieś pytania…

Ł.Z.: Ale z drugiej strony może właśnie odpowiedź Andrzeja na te kwestie by tak wprowadziła możliwość…

I.K.: Tak, ale może są jeszcze jakieś pytania. Może zaczęłabym od pytań prostszych. To znaczy być może jeszcze są potrzebne jakieś dopowiedzenia czy ze strony Łukasza, czy ze strony Andrzeja jakby dotyczące projektu na takim poziomie powiedzmy opisowym, a nie krytycznym, tak? I wtedy…

A.L.: Ale od tego też mogę w sumie zacząć.

I.K.: To znaczy od czego?

A.L.: Tak od skrótowego, od rekapitulacji tego na czym książka się…

I.K.: Nie, ale to nie jest potrzebne.

A.L.: Dobrze.

I.K.: Tylko coś może jest niejasne jakby po naszej… No mam nadzieję, że przeczytaliśmy książkę, wbrew jakby wprowadzeniu Łukasza. Bo ja na przykład mam proste pytanie jakby takie czysto tymiologiczne. To znaczy dlaczego pikturalna?

M.Sz.: Przecież to już było tłumaczone.

I.K.: Nie, ale dlaczego nie pikterialna? 

M.Sz.:  Ach, w tym sensie.

I.K.: To znaczy czy za tym idzie jakiś wybór celowy, że taką formę… Zakładam, że nie jest to główny nurt naszej dyskusji, więc…

Ł.Z.: To znaczy ja nie mówię, że nie, tylko nie chciało mi się już wysilać i raczej chciałem poprosić Andrzeja, żeby wytłumaczył motywy takie czysto językowe, bo prawdopodobnie ma rację, prawdopodobnie tak trzeba. Ale ciekawy jestem dlaczego taki wariant tego?

A.L.: Pikturalna?

I.K.: Tak.

A.L.: Chciałem się odciąć od skojarzeń z angielszczyzną, bo tam różnice pomiędzy image i picture po angielsku to jest zupełnie co innego niż różnice pomiędzy… We francuskim słowo pictural właśnie odnosi się konkretnie nawet nie do obrazu, tylko do malarstwa.

I.K.:  No tak, to tak jak po polsku piktorializm, piktorialny.

Ł.Z.: Pictor – malarz.

M.Sz.: Nie, no ale piktorializm to jest skrót jednak od fotografii. Ja myślałam, że od tego chciałeś się odciąć.

I.K.: No tak, ale odwołujący się do skojarzeń z malarstwem, prawda? I tak to funkcjonuje. Natomiast… To znaczy, no wiesz? Bo to jest jakaś decyzja, to znaczy wybierasz słowo, którego nie ma w słowniku i…

A.L.: Nie, no chciałem możliwie dokładnie przylec do francuszczyzny…

I.K.: Do francuskiego.

A.L.: Tak, w tym podkreślając… Tam jest zresztą taki przypis, który o tym mówi, że… Chcę podkreślić malarskość wręcz tego, to malarskie odniesienie w tym pojęciu. Tak że to jest… Wiem, że go nie ma, natomiast już jest, więc… To byłoby, nie wiem… Gdybym zastosował słowo piktorialny, no to by się za bardzo kojarzyło, właśnie tak jak Magda mówi, z piktorializmem fotograficznym. Natomiast…

I.K.: Nie wiem, to znaczy…

A.L.: No nie wiem… To było rzeczywiście takie… Pamiętam, że musiałem szybko zdecydować.

I.K.: Znamy te bolączki.

A.L.: I niekoniecznie dobrze…

I.K.: Te maile o trzeciej nad ranem.

A.L.: Dokładnie.

W.M.: Ale tak głośno myśląc, przy pewnej oczywistości tego słowa w języku francuskim, prawda? I pewnej dziwności w języku polskim. Czy nie było możliwe przetłumaczenie takie, że semiotyka malarska? No z jednej strony niby to zbyt szeroko, ale może właśnie tak, może właśnie semiotyka malarska.

A.L.: Nie wiem, to byłoby możliwe, tylko że ja mam tendencje do przylegania do języków obcych. Tak samo jak prawie nigdy nie używam na przykład słowa przedstawienie, dlatego że jestem przyzwyczajony do mówienia słowa reprezentacja zawsze kiedy mowa jest o…

M.Sz.: To zupełnie odwrotnie niż my.

A.L.:  No właśnie, wiem, wiem, wiem.

W.M.: Rzeczywiście, już nie pamiętam, ale jest kilka słów w książce takich, które zauważa się jako… Rozumie się dzięki znajomości języków obcych, ale niekoniecznie dzięki spotykaniu tego słowa w języku polskim.

A.L.: Może niedostatek lektur w języku polskim.

Ł.Z.: Nie zwróciłem… To jest termin, który funkcjonował wśród tych badaczy.

A.L.: Tak, tak, tak.

Ł.Z.: No właśnie. Ale w języku francuskim?

- W języku francuskim, tak, tak.

- No tak, bo w tym sensie to…

- Gdzie to słowo w języku francuskim jest bardziej oczywiste i takie przyswojone i nie budzące wątpliwości.

I.K.: Czyli w tym sensie to ma znaczenie… Rzeczywiście jest tak, że to już będzie funkcjonowało za Andrzejem, tak?…

A.L.: No to jest zawsze bardzo miłe.

I.K.: …Po polsku. Czy jeszcze jakieś tego rodzaju dopowiedzenia, czy rzeczywiście Andrzej odpowie na pierwsze pytania Łukasza?

M.Sz.: To jeszcze tylko takie dotyczące samej metody. Mnie się wydaje, że to jest książka, która jakoś ma też taki… Jest tak rozpięta między wymiarem krytycznym a pewnym ponownym przeczytaniem propozycji, którą ty traktujesz jako właśnie taką, która mogłaby być, może zafunkcjonować też w tym, nie wiem, bardzo poszerzonym czy jakoś inaczej zdefiniowanym obszarze historii sztuki i kultury wizualnej. Skąd decyzja, to nie jest absolutnie żaden zarzut tylko takie pytanie, że nie podajesz jakby żadnej własnej, powiedzmy przykładowej, nie wiem właściwie jak to nazwać, no takiej swego rodzaju analizy, która byłaby próbą wydobycia i popracowania nad jakimś obiektem teoretycznym, który sam byś sobie wybrał. Czyli takim trochę, krótko mówiąc, sprawdzeniem…

I.K.: Gdzie obraz w tej książce?

D.Sz.: No.

A.L.: Nie, to… Mógłbym to zrobić, gdybym umiał to zrobić.

D.Sz.: O!

A.L.: Po pierwsze. Po drugie mógłbym to zrobić, gdyby mnie to interesowało, a to jest… Tak naprawdę mnie bardziej interesuje to, w jaki sposób myślą historycy sztuki i teoretycy kultury wizualnej, niż…

I.K.: Niż obrazy?

A.L.: …praca z samymi obrazami. Tak. 

Ł.Z.: Mam wrażenie, że ten Marin jest dla ciebie, jest takim teoretycznym obrazem teoretycznym?

A.L.: Jak najbardziej. Potem też ta kwestia kompetencji. To nie jest jakby… Oczywiście bywają takie momenty w mojej działalności naukowej (nie w tej książce) kiedy ja zajmuję się rzeczywiście obrazami w pojedynczych artykułach. Natomiast uważam, że w tym przypadku ikonofilskim, w przypadku tego co pozostało we francuskiej semiologii pikturalnej, są badacze, którzy robią to w taki sposób, że ja po prostu nie jestem w stanie niczego do tego dodać. Ale ważniejszy jest ten powód związany z zainteresowaniami. To znaczy mnie interesują modele myślenia. Interesuje mnie też, to znaczy… Kiedy w tej książce wartościuję, co bardzo często się zdarza i nie wartościuję ze względu na to… Ja wartościuję przede wszystkim ze względu na to, który model myślenia jest bardziej skuteczny jeśli chodzi o to… O wiedzę, którą uzyskujemy dzięki badaniom…

M.Sz.: Ale też przede wszystkim jest praktyka. Ale też przede wszystkim jakąś praktykę wskazujesz jako uczestnik…

A.L.: Tak wskazuję…

M.Sz.: Czyli wyłącznie jako czytelnik…

A.L.: Jako analityk modeli myślenia. Natomiast jestem w stanie porównywać modele myślenia. Natomiast cała praca z obrazem, oczywiście czasem to wykonuję, prawda, ale akurat nie tutaj, to jest dla mnie rzecz drugorzędna. Uważam, że są jakby… Wolę o tym czytać, niż…

W.M.: Ale pisząc tą książkę chciałbyś, żeby ludzie się tak zaczęli zajmować obrazami…

A.L.: Nie, oczywiście, oczywiście. Ze względu na skuteczność, ze względu na efektywność tej metody, to jestem…

I.K.: Ale właśnie… To znaczy mam wrażenie tutaj, bo to jest troszkę z innego poziomu, może tego najbardziej ogólnego, o którym mówił Łukasz, czyli w ogóle takiego pytania o to po co nauka, humanistyka, prawda? I jak na przykład twierdzi Markowski w ostatniej książce –  żadna nauka, właśnie. To znaczy wydaje mi się, że ta kategoria tutaj, w pierwszej części książki pojawiająca się mam wrażenie w każdym akapicie, efektywności, jest jedną z bardziej wątpliwych w tym projekcie. Ale to może, to rzeczywiście jest jakby ten najbardziej ogólny podział pytania… Jak w ogóle uprawiać czy uprawiamy naukę? Więc może rzeczywiście te obrazy najpierw.

A.L.:  Nie, no w ramach praktyki, tak. Ale to jest książka meta-praktyczna.

I.K.: Meta-teoretyczna.

A.L.: Ale meta-praktyczna też. To znaczy nie wiem, ja nie mam wrażenia, żeby ta książka była o niczym. Bo jakby to byłoby zagrożenie, prawda? Jakbym postulował, postulował pewien typ badań, natomiast ten typ badań był nierealizowalny. Ta książka jest o takim sposobie myślenia, który funkcjonuje i bardzo dobrze sobie radzi. I jakby to jest to na co wskazuję i to jest to co w pewnym sensie promuję, prawda? I czego w genealogii poszukuję. Więc to jakby w taki sposób bym odowiadał, nie? Nie zajmuję się tutaj obrazami, zajmuję się sposobami myślenia o nich, z określonego punktu widzenia bardzo jasno wartościuję ze względu na poznawcze wartości różnych praktyk badawczych, prawda? No i temu służy tak naprawdę to skontrastowanie semiologii pikturalnej, już przyzwyczaiłem się do tego zwrotu…

I.K.: My też musimy.

A.L.: …przez ostatni rok, z kulturą wizualną. Zresztą to pytanie, ostatnie pytanie Łukasza, jest nie od rzeczy, o to: czy przypadkiem w studiach nad kulturą wizualną nie wystąpiły takie praktyki, które by spełniały założenia tego manifestu? I rzeczywiście… Częściowo oczywiście tak, częściowo Mitchell i częściowo nawet Mieke Bal, ona fragmentami nawet się przecież zromanizowała, prawda, przez użycie pojęcia obiektu teoretycznego. Natomiast…

Ł.Z.: Ona od kultury francuskiej wychodziła, od narratorów właśnie analizy literatury francuskiej, więc jakby w tej tradycji ona tam mocno była osadzona.

A.L.: Tak, tak. To znaczy…

Ł.Z.: Pisała najpierw po francusku, a potem dopiero się…

A.L.: Tak, jakby z tym nie ma problemu i też nie mam… Z łatwością przyznam, że w ramach studiów nad kulturą wizualną, tradycyjnie myślanych studiów nad kulturą wizualną jest miejsce dla praktyk, które spełniają te założenia, przynajmniej do pewnego stopnia. Natomiast ja nie dlatego piszę o kulturze wizualnej. Kultura wizualna, te założenia, o których piszę, służą mi tylko i wyłącznie do tego, żeby skontrastować to z projektem semiologicznym. I dlatego zajmuję się tylko i wyłącznie niektórymi założeniami bardzo wybiórczo, bardzo…

I.K.: Ale dlaczego?

Ł.Z.: Ale to jest tak… Zresztą też moje wrażenie z tego pierwszego rozdziału twojej książki. Twoja książka trochę się rozpada na ten pierwszy rozdział i pozostałe. I wiadomo, że to jest taka konstrukcja…

I.K.: Te dwie części takie.

Ł.Z.: …podwójna i wzajemnie to się jakoś tam oświetla, ale takie miałem wrażenie, że przy słuszności twoich rozmaitych zarzutów wobec kultury wizualnej, jednocześnie, że ustawiasz sobie tego przeciwnika trochę tak, żeby łatwiej było go bić po buzi i w efekcie on krzyczy tak, jakbyś chciał i tym łatwiej potem ci formować te pozostałe rozdziały. Ale to jest trochę taka… No ułatwienie sobie zadania.

A.L.: No przyznaję, że tak, ułatwiłem sobie zadanie, bo chciałem wygrać w tej walce, po pierwsze. Po drugie wiem, że powstaje teraz książka, która będzie takim całościowym ujęciem studiów nad kulturą wizualną…

I.K.: Już?

A.L.: Już jest prawie, już widziałem wydruk. Powstaje książka Konrada Chmieleckiego, takie ogólne opracowanie kultury wizualnej, no więc…

I.K.: Nie będziemy o niej dyskutować prawdopodobnie, jeżeli mamy sami po tym fragmencie.

W.M.: To będzie takie, też określone, domyślam się, określone ujęcie, określona perspektywa bardzo medialna i tak dalej.

A.L.: Nie, to jest perspektywa całościowa tego. Pisze o wszystkich co wyszło w ramach…

Ł.Z.: Nie wiem czego bardziej się bać.

A.L.: Że książka jest gruba.

M.Sz.: Pod wieloma względami.

W.M.: Ale tak z punktu widzenia taktycznego rozumiejąc tę potrzebę ustawienia sobie wroga, bo też trochę łatwiej pisać, to myślę że… to dlaczego…

Ł.Z.:  Dlaczego nie przyłączyć Mieke Bal do…

W.M.: Nie, nie, zupełnie. Nie, mówię tylko o taktycznym punkcie widzenia. Taktyczny punkt widzenia, jedna trzecia tej książki jest o kulturze wizualnej. Na siedemdziesiątej stronie kończy się kultura wizualna, po czym powraca w zakończeniu. To znaczy moim zdaniem…

M.Sz.: I wchodzi Foucault, który jak żywo nie jest semiologiem…

- …taktycznie, to…

M.Sz.:…chociaż Francuzem.

Ł.Z.: …tutaj proporcje się rozjechały. To znaczy jeżeli chciałeś wspomnieć tylko o trzech, wybiórczo wybranych tezach czy błędach kultury wizualnej, to dwadzieścia stron… Bo tam widać… Liczba razy, w których pojawia się kultura wizualna, niepoważnie traktuje obrazy i nie jest efektywną nauką, sprawia że… I dochodzi do tego uogólnienia kultura wizualna na podstawie dokładnie czterech badaczy, Erkinsa, Mitchella, Bal i Kifa Mokseja, który w dodatku w swoim artykule jest przeciw kulturze wizualnej generalnie.

A.L.: Nie, ja go tam przecież nie krytykuję, tylko wręcz raczej wiesz…

Ł.Z.: Ja wiem. 

M.Sz.: Ale chodzi o tą liczbę badaczy, których wywołujesz.

Ł.Z.: Że jakby takie… Bo oni nie są reprezentatywni, to jest zasadnicze, że kiedy już jest jedna trzecia książki o kulturze wizualnej, to pojawia się, właśnie z punktu widzenia taktycznego, problem ich niereprezentatywności, że moim zdaniem łatwiej było wziąć Mieke Bal samą, nie brać nikogo więcej, ona jest najbardziej wrażliwa na te ciosy i z jakiegoś…

I.K.: Nie da się ukryć.

A.L.: Ale to byłoby strzelanie z armaty do wróbla wtedy. No sama Mieke Bal…

Ł.Z.: No tak, ale…

A.L.: …przeciwko Francuzom?

Ł.Z.: …ale w tej chwili jakby…

A.L.: Rozumiem, ale to są bardzo subiektywne kwestie, prawda? Z drugiej strony gdyby tam rzeczywiście była tylko taka zajawka o kulturze wizualnej, że to są źli ludzie i zły projekt, prawda? A później… To byłoby trochę za mało.

Ł.Z.: Nie o kulturze wizualnej po prostu tylko o… Jakby dokładniej sprecyzować to do czego masz zastrzeżenia, co ci się nie podoba…

A.L.: Ale to jest dość jasno powiedziane. Mam zastrzeżenia tylko i wyłącznie do konceptu zwrotu obrazowego i do tej tezy Mieke Bal o tym, że interpretacja nie ma nic wspólnego z obiektem i tyle. I że to mi zabrało siedemdziesiąt stron to jest oczywiście być może pewien problem, ale chciałem to dokładnie powiedzieć z tego względu, że no to jest rozwiązanie taktyczne też, dlatego że studia nad kulturą wizualną, zwłaszcza w polskim kontekście, mają status takiej trochę „świętej krowy”. To znaczy to jest właśnie trochę tak jak zakładałeś w swoim pytaniu, To jest koncept, który daje nam nadzieję na zrobienie czegoś fajnego, czyli potencjalnie coś, w kontekście akademiów polskiej humanistyki, coś niezwykle atrakcyjnego, prawda? Bo tutaj nie mamy miejsc, w których robi się coś fajnego. Prawie w ogóle. 

I.K.: Ale Andrzej, no naprawdę. Od tego, że mamy pomysł na to, żeby zrobić coś fajnego, do tego, żeby uzyskać status „świętej krowy”, jest bardzo długa droga.

A.L.: Nie, nie, nie. Ja nie mówię o was, że jesteście…

I.K.: Nie, ale mówisz, że w Polsce tak to wygląda, no…

A.L.: Tylko to pojęcie ma status… Ono nigdy nie było kwestionowane. Oto mi chodzi.

I.K.: Ono jest bezustannie kwestionowane przez… Poczynając od ankiety Oktobra, ono jest bezustannie kwestionowane i…

A.L.: Ale chodzi mi o polski kontekst. I w Polsce kwestionowane jest tylko i wyłącznie przez historyków sztuki, którzy mówią, że studia nad kulturą wizualną, to jest nurt związany z nową lewicą, a teraz już z nowym lewactwem i…

I.K.: Ale kto w Polsce serio pisał o kulturze wizualnej?

A.L.: W takim tonie?

I.K.: Nie, no…

A.L.: Historycy sztuki, tak?

Ł.Z.: Nie, ale jedynym tekstem… Nie, no bo jest ważny tekst przeciwko kulturze wizualnej, ty go przywołujesz. To jest ten tekst Zeidler-Janiszewskiej z „Tekstów Drugich”, w którym ona stawia na Niemców. Jej bardzo dużym problemem jest to, że jeszcze bardziej, jeszcze wyraźniej wybiera sobie to co będzie krytykować z tego całego, obszaru kultury wizualnej. Ja bym chciał jeszcze z tego punktu widzenia taktycznego…

A.L.: Nie za bardzo wiem co odpowiedzieć. No bo jakoś tak się napisało i teraz trochę mi głupio, że to się stało…

Ł.Z.: Nie, to jest zrozumiałe. Ale jeszcze jedna jakby nieproporcjonalność. To nie tylko w tym, że tam jedna trzecia, równo jedna trzecia książki jest o kulturze wizualnej, jednak jest tam nieustanne uogólnienie, że to jest kultura wizualna. Ale może to zaraz należy zostawić, bo to nie dotyczy tego, tylko że nieuczciwie ona jest traktowana również wtedy kiedy Maronowi czy Damischowi pozwalasz prezentować się zarówno przez teorię jak i przez praktykę, podczas gdy z badaczy kultury… To znaczy oni są zaprezentowani w swoich tezach, realizacjach, podsumowaniach i rewizjach.

A.L.: Ale to dotyczy Mieke Bal. To znaczy Mieke Bal jest na tyle złożoną jednostką badawczą, że po pierwsze jeżeli mówisz o ewolucji poglądów Marin’a dość dokładnie, chociaż o tym też bym podyskutował, a przy Mieke Bal ją sprowadzasz do pewnego takiego twardego jądra, które jest takie jakie ma być. Podczas gdy też tam wiele wątpliwości.

I.K.: Ale gdzie jest to twarde jądro u badaczki, która wiesz, co trzy lata zmienia… Może nie co trzy lata, no ale…

A.L.: Nie podając specjalnie źródeł.

I.K.: Nie ale… No nie wiem, bo rzeczywiście, myślę że to wszystkich nas trochę uderza, prawda? To znaczy, że jest ta część krytyczna, czyli ta właśnie, która dotyczy semiologii pikturalnej, która by się prosiła, to znaczy na tyle, na ile… To znaczy ja tutaj bym chętnie doczytała więcej i o miejscu Foucault’a, również jako autora innych tekstów i Barta na przykład, właśnie takich, którzy nie są, prawda, bezpośrednio historykami sztuki, a których prace na pewno jakoś zasilały to myślenie. A może nie, nie wiem. No właśnie szerszy taki jakby kontekst tej historii ówczesnej refleksji właśnie, tak? To znaczy, że bym chętnie przeczytała więcej o tym. Natomiast rzeczywiście na początku mam wrażenie, że jest taki esej, który jest krytykancki, tak? Ty mówisz o dwóch punktach. Zwrot obrazowy, sprawdziłam, tutaj zajmuje pięć stron. Pozostały w dużym stopniu to jest odnoszenie się do jakiegoś fetysza efektywności nauki, którego kompletnie nie rozumiem, tak? To znaczy, że w takim sensie jakby, że jest w ogóle w obrębie nauki… Nauka jest wtedy nauką, kiedy wypracuje jakiś model, który jest skuteczny i daje się aplikować do różnych przedmiotów badania, z grubsza. I tu dajesz przykłady innych dyscyplin, które miałyby być bardziej skuteczne w tej kwestii niż kultura wizualna. Przy czym zgadzamy się tutaj z rozmaitymi kłopotami z jakimi to samo określenie dyscypliny, jaką jest badanie kultury wizualnej się boryka. No to właśnie te pozytywne przykłady pokazują, że chyba to jest trochę obok, no bo jakiej metodologii dopracował się feminizm, żadnej. Tak to jest pewna perspektywa, która jest tak samo wszystkożerna, jak nie wiem, też jak studia postkolonialne, która cały szereg innych metodologii zatrudnia do badania w określonej perspektywie. 

A.L.: Ale to raczej nie jest przykład pozytywny w tej książce.

I.K.: No pojawia się przynajmniej jako taki, który… Owocny, tak bym powiedziała, w pewnym momencie.

A.L.: Czy raczej… Może raczej płodny, za przeproszeniem. 

I.K.: Niech będzie. Ale czy nie jest tak, że właśnie w pewnym sensie po owocach ich poznacie, tak? To znaczy, że sprawdzianem efektywności badania jest to czy się dzięki niemu czegoś dowiadujemy, a nie czy model jest odpowiednio czysty. Już nie mówiąc o tym, że tutaj niektóre kategorie… Na przykład co to znaczy sam obraz?

A.L.: W którym miejscu?

I.K.: No w kilku, co najmniej. 

M.Sz.: O ten kontekst.

I.K.: No, że sam obraz, że odwracamy się od samego obrazu. Że tutaj trzeba wrócić do obrazu. 

A.L.: To znaczy ideologia, która zastępuje obecność tego przedmiotu, obrazu jako przedmiotu. 

I.K.: No ale to jest jakby jedna rzecz, to jest jakby założenie że to jest przedmiot zastępczy. To znaczy z jednej strony zarzuca się kulturze wizualnej, że definiuje siebie jako badanie krytyczne, a potem, prawda, że to jest jakby przedmiot zastępczy. To znaczy, że jakby ty wiesz, że jest jakiś taki bardziej prawdziwy i że to jest właśnie obraz, sam obraz, który powinien być badany. To jest taki konstrukt, który na przykład budzi moje poważne wątpliwości. 

Ł.Z.: Tam gdzie jest przeciwstawiany paru innym pojęciom, które mają być potrzebnym, niepotrzebnym, ale dodatkiem do tego czegoś co byłoby obrazem samym.

A.L.: Nie, no ale definicja tego też się tam pojawia i to jest za każdym razem i to jest materialny konkret, który ma moc teoretyczną, prawda. W momencie, w którym tak definiujemy, jakby już…

I.K.: No to nie jest sam obraz, tylko pewien konstrukt pojęciowy.

A.L.: No nie, to tak zawsze możemy powiedzieć o wszystkim, a tu jest…

I.K.: No tak, w tym sensie że…

A.L.: Natomiast właśnie dlatego nie jest to dobra metoda…

W.M.: Nie, to znaczy ja myślę, że można mówić, że takie pojęcie „sam obraz” jest dopuszczalne, uzasadnione, ale nie jako pojęcie, że tak powiem, uniwersalne i fundamentalne tylko również funkcjonujące w ramach pewnych konstrukcji teoretycznych.

A.L.: Tak, ale do tego cały czas jakby się przyznaję. Powtarzam, ja tutaj nie mówię zbyt wiele od siebie. Tak naprawdę wolę myśleć o tej książce jak o książce historycznej, w dużej części. Przynajmniej po tych pierwszych siedemdziesięciu stronach wyzłośliwiania się, nie tylko na studia o kulturze wizualnej, staram się maksymalnie, maksymalnie jakoś skutecznie przeczytać tego Marin’a i Damisch’a. I oni, kiedy mówią o samych obrazach, kiedy mówią o obrazach, mówią oczywiście… Zawsze mają na myśli równocześnie też historię, w której obraz jest zanurzony i teorię, która z niego wynika. Tak że sam obraz to jest to co umożliwia nam przeczytanie tej historii i wywleczenie z niego teorii. Nawet oczywiście może się tam pojawić fraza „sam obraz”, ale sam obraz to jest obraz z historią i obraz z teorią. To jest kwestia niedoskonałości języka bardziej niż konceptu, wydaje mi się. Tak bym ich tłumaczył, a do tego…

I.K.: Nie, nie, mówiłam raczej o pierwszej części, więc… Gdzie jednak mówisz od siebie.

A.L.: Tak, ale już wtedy myśl…

I.K.: Jeżeli mogę tak założyć?

A.L.: Jeżeli nie jestem konstruktorem teoretycznym twoim, to tak.

W.M.: To znaczy ja rozumiem, że jeszcze cały czas wisi ten punkt programu, w którym będziesz odpowiadał na pytania Łukasza.

I.K.: …jeszcze kwestia statusu różnych obrazów, prawda? Jakby, co się mocno pojawiło…

W.M.: Nie wiem czy ja mam dwa słowa powiedzieć, czy raczej się powstrzymać, a Andrzej by odpowiedział na te pytania, a potem…

A.L.: Jak chcesz, jak chcesz.

W.M.: Bo ja chcę coś dobrego o tej książce powiedzieć.

A.L.: O, to proszę, to proszę.

- No to odpowiedz w takim razie najpierw.

W.M.: Nie, bo chcę powiedzieć bez żadnego przymusu, że ta książka, przy wszystkich tych wątpliwościach, które są poważne i mocne, i… To znaczy ten pierwszy rozdział czytałem zresztą jadąc pociągiem, w pewnym takim rozeźleniu, że mimo to jestem za. To znaczy ta książka mi się podoba. Uważam, że ona jest potrzebna, mnie jest potrzebna. Ja się dużo z niej nauczyłem. To znaczy głównie w sensie takiego uporządkowania. Natomiast to są lektury, którymi jakoś szedłem od paru lat, tych Francuzów jakoś sobie czytałem i sporo o nich myślałem. Ale tutaj czytałem tekst, który te materiały mi porządkował. To znaczy przyjemnie czytać coś w rodzaju, w dobrym znaczeniu podręcznika, w dobrym znaczeniu tego słowa, gdzie pewne rzeczy, które… Tak jak układanie puzzli, prawda? Dwa elementy, które widzimy osobno, a tutaj one się jakoś sczepiają. Jest taki efekt przy układaniu puzzli, że najpierw… O, to co ułożyłem właśnie tutaj pasuje, dwa kawałki już częściowo ułożone. I miałem tą przyjemność, zwłaszcza w tych następnych rozdziałach, poza tym pierwszym, taką przyjemność, że materiały, które jakoś tam nie były mi zupełnie obce, tutaj zaczynały się składać w pewną całość i w tym sensie uważam, że jest to książka potrzebna ponieważ, mimo że te książki Marin’a czy Damisch’a w Polsce się ukazały ostatnio, to niekoniecznie, mam wrażenie, dominują w myśleniu o sferze obrazu. Natomiast odpowiada mi jak… Raczej ja też wolę mówić o obrazie niż kulturze wizualnej. Ale to jest kwestia smaku pewnego, skłonności czy bardziej myślimy właśnie o takim wymiarze społecznym, socjologicznym czy też właśnie skupiamy się na tym obrazie, który jest jakąś właśnie syntarmą i coś się tam w nim dzieje i jest materialnym. Więc nie ma dla mnie wątpliwości, że książka pod tym względem jest potrzebna i nie traci tych swoich zalet, nawet jeżeli w konkretnych sprawach się z nią nie zgadzamy. I to chciałem wypowiedzieć publicznie, bo od tego momentu dopiero można. Mógłbym się pewnych rzeczy czepiać czy też mieć wątpliwości, bo takich przy ogólnej zgodzie, właśnie na to… To mi się podoba, tak. Właśnie trzeba mówić o obrazie, przypominać tych Francuzów. Taka myśl, że wiele już powiedziano, a nie zawsze się dostrzega to co zostało powiedziane, a dzisiaj by się przydały. Jakby przepowiedzieć to… Oczywiście, kiedy się dzisiaj mówi to samo co mówiono trzydzieści lat temu, to już nie jest zupełnie to samo. Ale jednak są to sformułowania, które są przydatne. Więc jestem za, ale może za chwilę będzie…

M.Sz. A nawet przeciw.

W.M.: …moment, że co do pewnych szczegółowych rzeczy jeszcze… Na przykład jak ten Szefer, myślę że go trochę spostponowałeś, a on by się przydał tam. Wiesz, trójca ma swoją moc.

A.L.: Myślałem raczej o trójczynie.

W.M.: I kilka innych rzeczy też takich, że pytania… Ja bym zapytał o tą materialność, która… Zresztą Łukasz o to jakoś pytał, że właśnie przedmiot… A ta materialność? To nie jest oczywiste pojęcie. Bo z jednej strony wydaje się, że to jest coś takiego… No weźmiemy do ręki płótno na przykład, albo deskę, tablicę i że to jest to, a zarazem to niezupełnie to. Na ile ta materialność zachowuje się wtedy, kiedy przechodzimy w obszar takich obrazów istniejących właśnie w sposób nieco bardziej wirtualny. Czy one tracą tę materialność, czy nie? Relacje między pojęciem materialności a medium. Tam gdzie w jednym miejscu pisząc o Beltingu, przychodzi, jakby on mówi: „medium”, a ty mówisz bodajże: „materia” właśnie, czy przedmiot, czy jakoś tak. I tak gładko, bez problematyzacji tego. Czy to rzeczywiście jest to samo, czy nie? O takie różne rzeczy… Tak samo zarzucasz Mieke Bal, że ona sprowadza do wymiaru retorycznego ten komplet obrazowy. A czy rzeczywiście retoryczność jest takim pojęciem przeciwstawnym materialności? Oczywiście różnie można ją definiować, ale jeżeli się wczytać w teksty różne Mieke Bal i nawet nie chodzi o to, że ona ewoluowała i się zmieniała, ale tam to… Czy inaczej mówiąc, czy ta konkretność obrazu wyklucza ową perspektywę uwzględniającą aktywną obecność odbiorcy w samym tym dziele. To nie jest do końca jasne, mam wrażenie. A jeżeliby wziąć nawet pod uwagę samych Francuzów z ich środowiskiem, to przecież ten Bart wprowadzający perspektywę tą odbiorczą, to przecież była taka rzecz no bardzo istotnie też obecna jakby w całym tym kręgu, łącznie z Marin’em, Damisch’em i Szeferem istotna. Więc wyczuwalna w twojej książce, wyczuwalne takie przeciwstawienie tej odrębności przedmiotowej obrazu i niepotrzebnej ideologizacji związanej ze sposobem odbierania, to co się wiąże też z tą retorycznością, o której mówi Bart. Czy rzeczywiście to są rzeczy tak wyraziście przeciwstawne i tak dalej, i tak dalej. Parę innych jeszcze.

A.L.: Ale pytasz o to jak było w historii, czy o to co…

W.M.: To trochę nie do odróżnienia, bo z jednej strony oczywiste jak było w historii, jak było w roku 1970, 1975, ale też jeżeli ty referujesz to dzisiaj, to mimo, że twoja książka jest, przyjmijmy, historyczna, to jednak piszesz ją dzisiaj i z tych historycznych zjawisk wyciągasz pewne wnioski dzisiejsze. Jest to projekt możliwej dzisiaj teorii obrazu.

Ł.Z.: Mam jeszcze jedno pytanie. Bo w tym co Wojtek mówił, pojawiło się takie rozróżnienie, które… Nie wiem czy ono jest oczywiste. To znaczy ta kwestia smaku, o której mówiłeś, że jedni lubią się tym zajmować, a inni tym, prawda? Jedni obrazami, a drudzy jakimś społecznym podłożem. To mnie właśnie zastanawiało, na ile to są rzeczy rzeczywiście sprzeczne. To znaczy, jeżeli te obiekty teoretyczne i obrazy teoretyczne mają nas uczyć czy dawać nam możliwość teoretyzowania i ostatecznie jedynym co będą w stanie steoretyzować będzie prezentacja, więc to na ile to nie jest pewien projekt zamknięty. To znaczy…

A.L.: W jakim sensie?

Ł.Z.: No… Czy to jest projekt, w którym wychodząc od obrazu, mogę powiedzieć coś więcej niż teorii reprezentacji: Historyczną, zmienną, paradoksalną, trudną i tak dalej, i tak dalej. Ale czy istnieje tu rzeczywiście sprzeczność pomiędzy jakimkolwiek wymiarem społecznym… W tej książce, w tej teorii pomiędzy… Pomiędzy teoretyzowaniem wychodzącym od obrazu, a mówieniem czegoś, no nie wiem, o społecznych podstawach, społecznych konsekwencjach, czy tego co o społecznych realiach... tego czego w społecznych realiach uczy nas ten obraz. Czy te dwie rzeczy są…

A.L.: O społecznych korzeniach istnienia tegoż obrazu, prawda? Chciałbyś to zderzyć z taką na przykład… Z czymś w rodzaju społecznej historii sztuki?

Ł.Z.: Nie, nie, nie. Czy ten obraz może być krytyczny społecznie dzięki temu, że my będziemy go w ten sposób czytać, który proponujesz.

(?) Moim zdaniem tak.

(?) … Będzie krytyczną wypowiedzią na temat jakiejś relacji społecznej.

W.M.: … Bezpośrednio to nas nie interesuje, ale ma taki potencjał, uważam. Ta koncepcja, ta semiologia. Bo być może te dwie rzeczy właśnie nie są sprzeczne, tylko…

A.L.: To znaczy on może być krytyczny w tym sensie, że obrazy są tu rozumiane jako coś co umożliwia wytwarzanie wiedzy, prawda? I to jakby wtedy automatycznie ten wymiar krytyczny… Chociaż oczywiście to nie jest, to jest zupełnie co innego niż ta krytyka, którą ja tutaj karykaturuję, prawda? Krytyka a’la Mieke Bal. Więc tutaj zakłada się, że jeśli w ogóle jakakolwiek krytyka jest możliwa, to to jest krytyka, która wychodzi od tych obiektów, prawda? Tutaj krytyka jest zrównana z wiedzą i z wymiarem teoretycznym przedmiotów materialnych.

W.M.: Ale artystycznych jednak. To znaczy pomimo tych przekroczeń…

A.L.: I to jest tak, to jest najlepszy, wydaje mi się, zarzut. To o co pytałeś wcześniej, to znaczy: dlaczego semiolodzy pikturalni nie zajmują się obiektami spoza sztuki? A w tej książce już rzeczywiście nie ma chyba ani jednego. Ale Marin na przykład zajmował się bardzo często obiektami spoza sztuki.

I.K.: Na przykład?

A.L.: Na przykład mapami, medalionami, łukami triumfalnymi… No dobrze, to jest bardziej artystyczne. Ale generalnie przedmiotami z szerokiego zakresu zainteresowań historii sztuki jednak, cały czas. Bo mapa to tak pomiędzy.

I.K.: Pogranicznie, nie?

A.L.: Trochę pomiędzy historią sztuki i historią nauki. Z jednej strony…

W.M.: To znaczy, ale te obrazy malarskie on traktował jednak w taki sposób, że mnie nie boli to, że to są tak zwane dzieła sztuki. On jednak te dzieła sztuki tak ujmuje i tak o nich myśli, że jakby nie jest to ograniczenie, mam wrażenie.

A.L.: Tak, to znaczy tu jest pewna sprzeczność, bo rzeczywiście, bo Wojtek ma rację, że jemu kategoria sztuki do niczego nie jest potrzebna, a równocześnie poza nią nie wychodzi. Jakby tak samo jest z Didi Huberman’em, który teoretycznie mówi o obrazach, a tak naprawdę zajmuje się klasyką sztuki światowej. Nawet tu z paroma mniej znanymi rzeczami współczesnymi, no i obrazami załóżmy, prawda? Nic więcej, nic więcej. To znaczy zgodnie z założeniami teorii jest tak, że badacza winny interesować te przedmioty, które są właśnie płodne teoretycznie. I to jest zerwanie z założeniami historii sztuki, takiej o… Z nowoczesnymi założeniami historii sztuki, prawda? To znaczy tymi dotyczącymi na przykład pełności korpusów. Tutaj w ogóle tego nie ma, prawda? Interesuje nas to co może wytworzyć teorię, więc teoretycznie mogą nas interesować obrazy, które są oczywiście nieartystyczne i które są teoretycznie płodne. I wyobrażam sobie, że takie istnieją, oczywiście tak jest i historycy sztuki też się czasem nimi zajmują. Na przykład, nie wiem, elementami plansz „Atlasu Mnemosyne” Aby’ego Warburg’a. One są absolutnie nieartystyczne niektóre i są bardzo głodne teoretycznie. I oczywiście taka analiza byłaby do przeprowadzenia, to się zresztą robi. Natomiast jest cały czas w tym środowisku taka grawitacja w kierunku sztuki, która rzeczywiście w praktyce ona jest tutaj bardzo, bardzo, bardzo uprzywilejowana i w tym sensie to jest takie…

I.K.: To zamknięcie jeszcze w innym sensie niż to, o którym mówił Łukasz, prawda? Dlatego że w pewnym sensie to jest też jakoś zamknięta historycznie praktyka.

A.L.: Chodzi ci o tą semiologię właśnie?

I.K.: To znaczy nie o semiologię, no bo jak rozumiem, ciekawe pytanie byłoby teraz o tym co można z tym zrobić, prawda? To znaczy w jaki sposób ona mogłaby znaleźć zastosowanie w naszych badaniach potem, żeby były trochę lepsze. I tu jest pytanie o to przeniesienie, prawda? To znaczy w tym sensie, że praktyka… artystyczny jest zamknięty, tak? Czyli można, powiedzmy… Nie chciałabym wstrzymywać też dyskusji, ale powiedzmy, że można uznać w pewnej perspektywie.

A.L.: Typu malarstwo przedstawieniowe czy coś w tym rodzaju, to zupełnie nie, bo jest bardzo…

I.K.: Jako płodne obiekty teoretyczne?

A.L.: Nie, no ta książka Donalda Kuspita na przykład no to… Nie, ja nie mówię, że jestem za, natomiast jest to ważne gdzieś tam, ważne w dyskursie. Ale nie, to jak najbardziej jest do przeniesienia, to znaczy do przeniesienia jest taka ogólna zasada zgodnie, z którą poszukujemy obiektów, które mogą być teoretycznie generatywne, prawda? Czyli można to przełożyć na język zupełnie innego rodzaju. Poszukujemy symptomów zjawisk, które nas interesują, prawda? Czyli zupełnie inaczej skupiamy uwagę, niż w takiej nowoczesnej koncepcji, na przykład historii sztuki, w której ideałem jest pełność korpusu, prawda? To jest już jakiś krok, no tak mi się wydaje, że… To jest tak ogólne, że jest do przeniesienia na terytoria zupełnie nie artystyczne, wydaje mi się.

(?) A jednocześnie…

A.L.: To wydaje mi się, że zmienia… Oczywiście to jest taka zmiana trochę, zmiana o charakterze stylistycznym, prawda? Na przykład kiedy omawia się francuską humanistykę z dystansu pewnego, to zwraca się uwagę na to, że książki Francuzów często zaczynają się od studiów przypadku. Takie niby nic, prawda? Foucault zaczyna od takiego obrazu, od obrazu… od obrazu (?) od obrazu więzienia, od czegoś, prawda? Zaczyna się od konkretu i to jest niby nic, prawda? Natomiast sam ten moment stylu decyduje o tym w jaki sposób odbiera się proces tworzenia teorii. Więc to wpływa tak naprawdę na coś w rodzaju poetyki teorii bardziej, niż na taki kształt „obiektywny”. I na to Francuzi są bardzo czuli, żeby inaczej pisać o tych zjawiskach, które ich interesują, żeby wyodrębniać nawet niekoniecznie studia przypadku, ale konkrety, które mogą być jakoś płodne. I to jest bardzo widoczne w poetyce i to jest wielki problem. Też to był wielki problem dla mnie, kiedy pisałem o studiach nad kulturą wizualną, ponieważ ja mam na przykład  z Mitchell’em wielki problem poetyczny. Ponieważ on mnie na przykład straszliwie nudzi. Ale po prostu tak, że… To poza protokołem… Próbowałem dojść do przyczyn tego stanu rzeczy. Dlaczego ja nie jestem w stanie czytać go…

W.M.: O wiele lepiej wypada po polsku.

A.L.: Po polsku też go czytałem właśnie, czytałem w weekend, nie sam, ale z konsultantem do spraw poetycznych i naprawdę… Jest coś takiego w tym, jest coś takiego w charakterystyce tekstu Mitchell’a, co sprawia, że on jest, on wydaje mi się jakoś niepłodny. No i jakby tak na szybko znalazłem jedną przyczynę główną. Wydaje mi się, że to jest to, że on nigdy, on się nie przywiązuje do obrazów, które analizuje. To znaczy on tak rzuca, on traktuje obrazy prawie zawsze jako takie mobilne przykłady. Tym bardziej mobilne, że on niezwykle sprawnie, to prawda, przenosi się anachronicznie od jednego, od epoki do epoki…

I.K.: No tak, ale to chodzi o ten ruch.

Ł.Z.: Bo ta mobilność ikonofilska właśnie…

A.L.: Tak, tak, tak. No to jest inna mobilność.

Ł.Z.: …jego rzeczywiście bardzo rzadko, bo wydaje mi się, że jeżeli… To znaczy miałbym inne uzasadnienie tego zjawiska. Napisał całą książkę o dinozaurach, nie o żadnym konkretnym dinozaurze. To jest też ten trend francuski, w którym on może powiedzieć, że to jest wyobrażenie czy obraz dinozaura i jego masa realizacji, tych przedstawień, tak? I sprawdzając jak ten obraz podróżuje pomiędzy różnymi rejestrami, poważnym, niepoważnym, artystycznym, naukowym, popularnonaukowym i tak dalej. Jak różnie jak podróżuje pomiędzy epokami. W konkretnym kontekście on nigdy tego nie gubi, to znaczy żadna analiza nie jest bez ramy datowej i lokalnej. Zawsze ten dinozaur. Z tym, że rzeczywiście nie jest tak, że to jest książka zbudowana na jednym obrazie dinozaura.

I.K.: Po francusku by było, gdyby napisał całą książkę o „Parku jurajskim” na przykład, Spielberga, prawda? Robiąc ewentualnie wycieczki i różne…

Ł.Z.: Jako obiekcie teoretycznym.

I.K.: Tak, to znaczy to jest ta zmiana perspektywy.

A.L.: Poszczególne analizy Mitchell’a jednak, powiedzmy objętościowo, to nie jest cała książka, to nie jest cały artykuł, ale można powiedzieć, że poszczególne analizy, niektóre z nich, są no niesłychanie błyskotliwe i takie spostrzegawcze. I gdyby traktować je jako miniaturki, no już by nie było tak źle.

Ł.Z.: Te książki właśnie… Ja je czytam jako właśnie serie spostrzeżeń. Pamiętam, że podobny efekt omawialiśmy na seminarium właśnie w tym kręgu francuskim i tam przedmiotem była książka Derridy, to co nazywa się po polsku „Pamiętniki ślepca”. I to jest tak naprawdę katalog wystawy, którą sam Derrida zrobił. Tekst jest w pewnym sensie… Tekst ma momenty błyskotliwe, ale równocześnie tam nie ma nic więcej niż suma spojrzeń, które są rzucane w różne miejsca. To niestety tak bardzo odrywa się od tego co teoretycznie miało być przedmiotem, że… No nie wiem, we mnie to wytwarza akurat…

I.K.: No tak, ale… Tylko, że tu jesteśmy na poziomie krytyki właśnie stylu, prawda? Który oczywiście nie jest bez znaczenia, ale chyba jedno i drugie może być efektywne poznawczo.

Ł.Z.: Tak, tak, tak. Nie, ja cały czas to przyznaję, ale właśnie ta książka też jest właśnie o poetyce pisania. Tam są takie momenty, prawda? Kiedy mówię o tym w jaki sposób Damisch zwłaszcza konstruuje swoje teksty i to nie jest absolutnie bez znaczenia. To jest też element tego francuskiego modelu myślenia. Tak nie można powiedzieć. Natomiast kontrast ze studiami nad kulturą wizualną jest tu bardzo wyraźny. To znaczy mimo wszystko w studiach nad kulturą wizualną obrazy są traktowane o wiele bardziej po macoszemu niż przez Francuzów, którzy z kolei mają tendencje fetyszystyczne. Oni przeciągają linę na drugą stronę, ja to przyznaję, natomiast to jest coś co według mnie wydaje się bardziej płodne.

I.K.: Nie, bo Łukasz dawał tylko przykład Krawiego, prawda? Więc naprawdę trudno…

Ł.Z.: Nie, nie, nie, ale to ja nie mówię, że nie ma wyjątków, tylko akurat…

I.K.: Nie. Ale wiesz, mnie chodzi o takie na przykład… Odpowiemy ci przykładem. Tylko być może w ogóle to jest trochę takie nadto duże uogólnienie i w przypadku krytyki kultury wizualnej, jak i w przypadku pochwał wysuwanych pod adresem Francuzów. Magda?

M,Sz.: Nie, tutaj to pytanie, które chyba już pojawiło się na samym początku u Łukasza. To znaczy moim zdaniem nie ma żadnego powodu dla takiego bardzo mocnego rozliczania kultury wizualnej, z tego że właśnie nie jest tak fetyszystycznie związana z obrazem, dlatego że jakby doskonale wiesz, bo często cytujesz ten tekst Mitchell’a… Pokazujący widzenie? Jakby celem kultury wizualnej wcale nie jest zajmowanie się tylko i wyłącznie obrazami i w związku z tym jakby… I to jest też oczywiście… To znaczy w pewnym sensie jakby rysując genealogię, oczywiście absolutnie masz rację zwracając uwagę na właśnie ten ciągły konflikt z historią sztuki. Ale można pomyśleć sobie też jakby inne miejsca, w których kultura wizualna zaczęła się rodzić. Na przykład, nie wiem, ten front brytyjski, tak? W którym właśnie pojawiła się bardziej gdzieś obok tego brytyjskiego kulturoznawstwa. To co, jak rozumiem, my staramy się robić tu, to ją bardziej uwiązać antropologicznie. I w związku z tym…

Ł.Z.: A tak naprawdę jest?

M.Sz.: …tak bardzo… Jak?

Ł.Z.: No właśnie w waszym zakładzie, że tak to jest wyraźnie powiedziane, ta antropolizacja, bo ja…

M.Sz.: To znaczy, nie wiem, to znaczy dla mnie… Ja nie czuję się jeżeli, może odpowiem tylko za siebie, le nie czuję się w żadnym stopniu jakoś strasznie skonfliktowana… To znaczy nie interesuje mnie historia sztuki, po prostu. To znaczy wiem, że pewnie jakby w badaniach różnie się do niej odnosimy, ale jakby tak strasznie mocne właśnie zarysowanie tego konfliktu, eliminuje inne punkty kultury wizualnej, czyli na przykład właśnie praktyki związane z obrazami. Czyli po pierwsze, że to nie muszą być tylko obrazy związane ze sztuką, jak sam przyznałeś, że to byłby ten pewnie słaby punkt, przynajmniej tak historycznie zarysowanej semiologii pikturalnej. A z drugiej strony jakby to co mnie uderzyło rzeczywiście, to jest zupełne wyeliminowanie praktyk, tak? To znaczy praktyk… Już pomijając praktyki patrzenia, widzenia, z którymi też jakby tutaj jest z kolei, moim zdaniem, najsłabszy punkt kultury wizualnej, tak? To znaczy to, że cały czas mówi o praktykach patrzenia, a tak naprawdę nie wie jak się nimi zajmować, ale to na boku. Ale nawet jakby w tej twojej wizji nie ma tych praktyk związanych z obrazami, tak? To znaczy ich cyrkulacji na przykład, ich jakby różnic wynikających z mediów. W tym sensie jakby nie wyobrażam sobie takiego ścisłego przełożenia semiologii pikturalnej do dzisiejszych warunków, chyba że ograniczałaby się tylko do jakby tak tradycyjnie pojmowanej… No właśnie nie wiem, malarstwa przedstawieniowego… Ale nawet nie, właśnie już po Beniaminie nawet nie, czy po reprodukcji technicznej nawet nie. Więc jakby to byłby mój taki punkt, moje pytanie, tak? To znaczy co semiologia pikturalna, jak by sobie poradziła z praktykami korzystania z obrazów czy z obiegiem obrazów?

A.L.: Właśnie zastanawiam się czy jesteśmy w stanie pogodzić chyba dwie wizje cyrkulacji obrazów, które mamy. Bo ta wizja, którą ja bym tak właśnie zza La Tur’a trochę wyciągał, to jest wizja taka historyczno-sztuczna. I wizja historyczno-sztuczna cyrkulacji obrazów jest zupełnie inna. To jest to co on chce widzieć, to znaczy to jest związanie obrazu z siecią mediatorów. To nie jest…

M,Sz.:No okay, ale to też nadal nie wiem jak się łączy z semiologią… Jak byś to połączył z semiologią pikturalną, która jak rozumiem nie jest tym zainteresowana po prostu, czy nie?

A.L.: Nie, to jest coś co jest wymiarem historycznym tego materialnego przedmiotu. W momencie kiedy historyk sztuki, niekoniecznie nawet semiolog pikturalny… Bo historycy sztuki nigdy nie mieli z tym problemów, z wikłaniem obrazów w sieci, w materialne sieci aktorów na przykład. To jest to co cały czas powtarza La Tur. Nie może istnieć obraz bez pędzla, bez farby, bez pomocnika, bez uniwersytetu, na którym kształci się pomocnik, bez sklepu, bez warsztatu i tak dalej, i tak dalej, prawda? To wszystko jest potrzebne po to, żeby obraz zaistniał i z tym radzi już sobie historia sztuki, prawda? Przedmiot historii sztuki istnieje właśnie dzięki tej materialnej sieci odniesień. I to jest, według La Tur’a, odkrywana i powtarzana od dawna przez historię sztuki, cyrkulacja obrazu.

M.Sz.: A potem?

A.L.: I to jest coś, co przez samą semiologię pikturalną jest odkrywane też, prawda? To jest jakby… Semiologia pikturalna to przejmuje bez problemu. Natomiast… 

I.K.: A potem? 

A.L.: Ale co?

M.Sz.: Potem jak już zaistnieje ten obraz. Coś jakby… Jak zająć się tym czym chyba całkiem z powodzeniem zajmuje się Mitchell, czyli właśnie krążeniem obrazów, tak jakby przyjmowaniem przez różne media, ich negocjacją,  zmienianiem, i tak dalej, i tak dalej.

A.L.: Nie no, wyobrażam sobie, że…

I.K.: Pojawieniem się mediatorów spoza instytucji sztuki, tak?

M.Sz.: No tak, tak. Dokładnie. 

A.L.: …wyobrażam sobie, że to jest coś co musiałoby jakoś wchodzić w relacje z tą materialnością obrazową, prawda? Czyli na przykład kiedy Łukasz zajmuje się atakami na obrazy, te ataki mają swoje materialne konsekwencje, prawda? W momencie kiedy mamy obraz z materialną konsekwencją ataku, wtedy to cały ten obiekt, obraz plus konsekwencja, on może być punktem wyjścia generacji jakiejś teorii. To byłoby tak…

M.,Sz.: Ale to mówisz La Tur’em a nie Marin’em, nie?

A.L.: No mówię tak, no bo nie wiem co by powiedział Marin, ale ja ich żenię jakby w tym momencie, chciałbym ich żenić. Myślę, że tak by to mogło wyglądać. Natomiast im bardziej w stronę wirtualną, tym większe byłyby problemy. Ale to raczej, dlatego że o tym nie myślałem, a nie dlatego, że nie ma możliwości przeniesienia.

W.M.: Ja nie chcę tu za dużo wypowiadać, ale moja kobieca intuicja podpowiada mi, że jest w Marin’ie, Damisch’u i tam paru innych, taki pewien potencjał konceptualny, który mógłby być wykorzystany, żeby przemyśleć obecność obrazu, w tych nowych zupełnie kontekstach. Że to nie, jakby niecały… Oczywiście muszą być przesunięte pewne elementy, ale jakby może to mieć swoją kontynuację. To znaczy ja jestem przekonany o tym. Przy odpowiednim rozumieniu i materialności, i paru innych jeszcze takich parametrów.

A.L.: Problemem jest na pewno to, że oni są bardzo przywiązani do tradycyjnego pojęcia, to znaczy nie do pojęcia sztuki, którego nie używają, tylko do takiego pola sztuki, prawda? Więc…

I.K.: Pojęcia obrazu bardziej.

A.L.: Tak, tak. To znaczy… Ale obiektami są obiekty artystyczne tak jak zawsze.

I.K.: No tak, tak. W tym sensie.

A.L.: To jest i problem, i być może jakaś zaleta.

I.K.: Picture.

Ł.Z.: Tylko czy…

I.K.: Czekaj Łukasz, bo Paulina się zgłaszała, a jeszcze nie mówiła nic.

Ł.Z.:  Dobrze. Bo ja myślę o przykładzie ze swojego niezmaterializowanego doktoratu…

I.K.:  No właśnie obiekt teoretyczny.

Ł.Z.: Chyba jeszcze nie, bo niematerialny, nie obiekt.…W którym ten projektowany Marin… Rozumiem o co by chodziło z tym całym atakiem i tymi właśnie materialnymi warunkami zajmowania się tym dziełem, w tym przypadku bardzo konkretnej sytuacji. Problem w tym, że prawie po każdym ataku dzieło jest zamykane, nie mamy żadnego dostępu, a jego jakby istotną częścią tego ataku staje się reprodukcja zdjęć zniszczonego obrazu, prawda? W pewnym sensie to są nowe warunki materialności istnienia tego dzieła, tak więc jeżeliby iść drogą Wojtka, że to jest jak najbardziej możliwe, to teraz by to trzeba bardzo nie tyle zfragmentaryzować co zmultiplikować te materialności istnienia głównego obrazu.

A.L.: Tak, ale takie studia na ten temat akurat istnieją i to sami historycy się tym zajmują. To znaczy w jakim sensie oryginał istnieje dzięki kopii i tak dalej. To znaczy takie niby postberwiańskie idee. I są studia na ten temat jak to rzeczywiście wygląda, to znaczy w jaki sposób tworzy się wiedza historii sztuki dzięki obcowaniu z kopiami. To z jednej strony, a z drugiej strony jest tekst La Tur’a o tym. Już taki quasi dowcip filozoficzny o tym, że oczywiście kopia jest lepsza niż oryginał. Tam jest taki tytuł chyba…

I.K.: No tak, ale jak weźmiesz Markiewicza, no to w ogóle co tam zostało zniszczone?

A.L.: Nie, no projekt… To znaczy to jest bardziej skomplikowana sytuacja, ale projekt to już jest coś i ściana, na której się wyświetla. To jest dużo, to jest ekran.

A.L.: To znaczy właśnie projektor chyba nie, to chyba jest ściana, że projektor został zniszczony po to, żeby zdjąć ten obraz. Chyba oszukiwali, żeby na ten ostatni dzień już nie musieć odmalowywać ściany i jeszcze na ostatni dzień pokazywać.

I.K.: Paulina?

Paulina Kwiatkowska: Tak, bo ja jeszcze chciałam… Właściwie to tak jakby dwie rzeczy, dwa jakieś takie moje wrażenia. Pierwsze jest jeszcze właśnie takie zupełnie ogólne. To znaczy rzeczywiście jest też tak, że też miałam trochę takie wrażenie tego jednak wyraźnego pęknięcia na tą część krytyczną i taką dość atakującą, która gdzieś pewnie momentami jakoś się tam zbiegła akurat teraz z takim poczuciem pewnego… Może przeżywam kryzys w obszarze tutaj nad kulturą wizualną, którego zresztą ogromną inicjatorką była Mieke Bal, którą sobie zapodałam w czasie wakacji. Dość smutne doświadczenie, jakoś mi się zrobiło źle. Więc pewnie jak na przykład ona się pojawia w pewnym momencie jako jakiś tam wróg, tak? To jakoś tak intuicyjnie gdzieś chciałam za tym pójść…

A.L.: Bardzo mi miło.

P.K.: Ale problem polega na tym, że rzeczywiście bardziej po tej części krytycznej, takiej atakującej, polemicznej powiedzmy, no czekałam na jakby właśnie na taki projekt, który nazwałabym, nie wiem, afirmatywny czy jakąś taką mocną propozycją i to jest takie moje poczucie, że ja praktycznie chciałam tej trzeciej części, tak? To znaczy właśnie tego gdzie po tej strasznie ciekawej analizie tej francuskiej semiologii pikturalnej, że tam są właśnie… Że ja też jednak gdzieś dużo słabiej niż Wojtek tego Damisch’a i Marin’a mam jakoś jakby przeczytanego, ale w takim ogromny poczuciu, że trochę zbyt incydentalnie. I na przykład to jak naświetlasz gdzieś ten proces przechodzenia od takiej wstępnej powiedzmy, nazwijmy to, chociaż to jest też nie jest do końca prawdziwe, takiej fascynacji językoznawstwem i możliwością zastosowania jakiejś tej formuły do badań historii sztuki czy w ogóle do badań obrazu i pokazujesz w jaki sposób ten kryzys jest przez chociażby tych autorów przeżywany, przepracowywany, jakby wzmacnia niektóre ich rozpoznania. To jest superciekawe i stąd jest właśnie to moje poczucie tego braku trzeciej części i gdzieś oczywiście też jakby pełna zgoda. To jest trochę twoja decyzja, być może ty tego nie potrzebowałeś, ani tej części takiej praktycznej w sensie zastosowania tego, ani być może tej właśnie trzeciej części historycznej, tak? Takiej, w której byś pokazywał co się stało rzeczywiście z tą semiologią pikturalną. Bo oczywiście jest też tak, że no tak Damisch, część z tych tekstów i nawet Marin’a, wydaje mi się, że to są teksty stosunkowe jeszcze nowe, tak? Więc można byłoby powiedzieć, że to jakoś wciąż działa. Ale rzeczywiście, kiedy mówisz o tej efektywności, niezależnie od tego czy się podoba nam to, czy uważamy, że to jest dobre pojęcie czy nie, to pewnie czymś co by tu dobrze no jakoś właśnie pokazywało tą możliwą efektywność, byłaby próba takiego trochę przesunięcia. Bo właśnie nie tylko przeniesienia pola właśnie na praktyki, na te kwestie funkcjonowania społecznego obiegu obrazu, tylko też na to jaki wpływ na przykład koncepcje Marin’a czy Damischa’a mają, chociażby napisane w obszarze francuskiej części francuskiej humanistyki, teraz, tak? To znaczy jeżeli ty twierdzisz…

I.K.: Czy mają?

P.K.: Czy mają. Jeżeli ty twierdzisz…

A.L.: Ale wydaje mi się, że tam są też takie momenty, kiedy ja mówię o tym, że to jest, że ja opisuję proces historyczny, który doprowadził do tego, że teraz „awangardą” humanistyki francuskiej zajmującej się obrazami jest właśnie Didi-Huberman, [01:24:06Pareri…] że to jest gotowe. To znaczy, że rzeczywiście mógłbym lepiej to opisać, bo oni się do tej genealogii nie przyznają prawie w ogóle.

I.K.: Czyli ty byś na przykład to widział, że książka o Didi-Hubermanie mogłaby być trochę…

A.L.: Trochę tak, chociaż to powinno być rozszerzone o opracowanie na temat właśnie przede wszystkim [01:24:31 Marii Hosse] To jest ciekawa bardzo autorka. Tylko trzeba by też wytłumaczyć to właśnie dlaczego oni szukają innych genealogii i to częściowo to są bardzo dziwne historie. Mianowicie to wybieranie tej genealogii strukturalistycznej w dużej części wiąże się z konfliktami personalnymi na linii…

W.M.: Chciałem zapytać na ile to jest towarzyskie…

A.L.: Tak, tak, tak, bo to jest jednak bardzo mała grupa i to jest centrum badawcze, które cały czas funkcjonuje, którego…

I.K.: To jest ta cecha nauki francuskiej właśnie.

A.L.: Tak, tak. Bardzo długo działające centra badawcze, wielkie postacie, które w Stanach wzmacniają swoją pozycję. Tak jak Marin był bardzo długo przecież w Kalifornii, w późnych latach wrócił. Człowiek niezwykle miły, natomiast… Oni są wszyscy bardzo mili, natomiast kiedy…

P.K.: Ale tutaj bym chciała jeszcze jedną sprawę, zupełnie inną chociaż wydaje mi się, że choć trochę powiązaną. Bo rzeczywiście z tej książki, jeszcze raz to jakoś podkreśliłeś taką trochę może prywatną wiedzą i kontekstem… rzeczywiście można odnieść takie wrażenie, że semiologia pikturalna jakby ogranicza się do jakiegoś właśnie bardzo wąskiego środowiska, do dość wąskiego w ogóle takiego zakresu. Tutaj myśmy już o tym trochę mówili, właśnie chociażby Bart, ale też może właśnie Deles w pewnym momencie. Może, nie wiem, Mec nawet, który też wychodził gdzieś od tej semiotyki, w którą jakoś tak strasznie wierzył. Mi się wydaje, że tu się chwytasz takich procesów, które we Francji, ale w ogóle może nawet szerzej. No jeśli przyjmiemy tutaj zwłaszcza czasy, w których ta humanistyka francuska jest jednak bardzo wpływowa, czyli lata sześćdziesiąte, siedemdziesiąte, można powiedzieć, że to się też rozszerza zdecydowanie. No właśnie czym dla humanistyki jest ogromna wiara, która w pewnym momencie się pojawia, w możliwości zastosowania właśnie badań językoznawczych i jakie są właśnie sposoby radzenia sobie z tym? Dla mnie na przykład bardzo ciekawe było czytanie tej książki i myślenie, jak to by się dało przełożyć do badań nad filmem, tak? Do teorii filmu. Można powiedzieć, że w teorii filmu zachodzi bardzo jakby podobny proces, tak? To znaczy zachłyśnięcia się językoznawstwem, wczesne teksty Barta, tak? Które są takie wręcz aż naiwne, aż ujmujące jakieś takie w tym.

Ł.Z.: …Meca.

P.K.: I Meca, dokładnie. Pisze jak Mec, który wychodzi w ścieżkę psychoanalityczną bardzo wyraźnie, prawda? Bart, który szuka zupełnie w ogóle innego języka.

Ł.Z.: Ta ewolucja jakby, oczywiście nie we wszystkich przypadkach się sprawdza, ale to jest jakaś taka dynamika od ostrego strukturalizmu ku psychoanalizie latanoskiej u Damisch’a, prawda?

A.L.: Marin tak samo.

M.Sz.: Ciekawe jest tylko to, że w kinie na przykład dokonuje się coś takiego jak jednak bardzo wprost nazwanej tu z różnych pozycji, to co tutaj też jest przecież wyartykułowane tylko niejako wcześniej, takie pragnienie powrotu do obrazu, tak? Czy nawet wprost można powiedzieć do ekranu. To dobrze jest sformułowane i w obszarze psychoanalizę, nie wiem, przez McGowan’a, tak? Który jakoś no właśnie bardzo wyraźnie gdzieś tam się tego domagał. Mimo, że tak czy inaczej jest zainteresowany tym co się dzieje z widzem, to jednak postuluje no właśnie takie przekonania, że to nie jest wszystko jedno co jest na ekranie, prawda? To znaczy, że to tam się dokonują jakieś procesy. I to jest tak, że ja mam takie poczucie, że właśnie w przypadku teorii filmu, to są zjawiska jakieś takie strasznie żywe i gdzieś jakoś chyba wciąż właśnie bardzo interesujące. Oczywiście to jest też coś takiego, że teorii filmu jest być może łatwiej, tak? To znaczy cały czas też jak tutaj toczyła się dyskusja, to właśnie miałam takie wrażenie, że z filmem jest… To jest wręcz uderzające, że mimo tego, że można przyjąć, że właściwie film został z różnych perspektyw jakby zaakceptowany, to w gruncie rzeczy, co ciekawe, nie mieści się właściwie, w taki sposób jawny, wprost w tych… Jakby ani w semiologii pikturalnej, ani… Właściwie moim zdaniem kultura wizualna też ma z tym problem, z…

Ł.Z.: Jeśli można do tego. Myślę, że film o… Wśród różnych innych okoliczności, które trzeba by wziąć pod uwagę i wpływu studiów nad Cinema Studies w Stanach i tak dalej, i tak dalej. Ale tym się różni film od obrazu, to znaczy o tyle jest łatwiejszy, że jest pewną narracją i może wykorzystywać cały dorobek, przepraszam, sorry…

P.K.: Nie, właśnie to jest… O nie! O nie!

Ł.Z.: A owszem, również we Francji i to bez względu… Tak jak strukturalizm w teorii literatury, narracji literackiej odegrał swoją rolę i to jest Bart. I jak gdyby wychodząc od tego obszaru, jakby promieniował na inne, gdzie Bart pisze bez „zet” o literaturze, ale daje wiele przykładów odnoszących się do sfery malarskiej. Tak samo film jakby jest takim miejscem, obszarem buzujących koncepcji strukturalistycznych, ale również przestrzenią gdzie ten strukturalizm jest przewartościowany, gdzie… Tam łatwiej to zrobić nawet niż w obszarze malarstwa, mam wrażenie.

I.K.: Tak, tylko że zobacz, że z kolei aplikacja refleksji nad filmem jest strasznie kiepska do innych dziedzin, prawda? To co się naprawdę przeniosło, to tylko dosyć ukrycie rzeczy wulgarne teorie na temat tego, że to co ludzie oglądają wpływa i że może w związku z tym powalczmy trochę o jakieś inne reprezentacje, prawda? Więc w tym sensie jakby takie pytanie, które gdzieś tutaj jest też stawiane, prawda? O właśnie możliwość stworzenia pewnego modelu interpretacji, który miałby zastosowanie w innych kontekstach niż taki, nie wiem, rodzimy by tak rzec, w przypadku filmu chyba słabo się sprawdza. Że rozumiem, że to buzuje po prostu dla tych piętnastu osób na wydziałach filmoznawczych, które się tym interesują, no.

M.Sz.: Mi się wydaje, że jest to właśnie i zaleta, i wada tego, że jak nie słabość, to mocna strona tego właśnie dziwnego statusu filmu, tak? W którym jednocześnie jest akceptowany jak najbardziej obraz, tak? Przecież wiemy, że to jest obraz, ale jakoś jednocześnie godzimy się na to, że właśnie pewne rozpoznania z tego obszaru nie do końca się aplikują gdziekolwiek indziej, tak?

W.M.: Ale to znaczy, tu nie do końca, nie chcę rozwijać dyskusji w tę stronę, bo to odchodzimy od głównego tematu spotkania. Ale nie do końca bym się z wami zgodził. Myślę, że to jest obszar właśnie buzujący i wpływający na inne dziedziny. Podobnie zresztą jak tutaj, w ogóle nie było o tym mowy, a jednak literatura jako obszar różnych doświadczeń teoretycznych, filozoficznych, no trudno to pominąć. I wprawdzie taki Marin nie był Bartem, który działał na tych różnych obszarach, ale jednak wyczuwa się, to znaczy to nie są rzeczy dla niego obojętne, nawet nie w sensie takim personalnym, ale to jest obszar refleksji, gdzie te wszystkie doświadczenia wypracowywane w obszarze literatury, to znaczy, no są jakoś obecne. Nie wiem, ja mam takie wrażenie, że czytając Marin’a nie czułem się na jakimś wyodrębnionym, wyobcowanym terenie, nie mającym żadnego związku z tym, z taką refleksją teoretyczno-literacką czy filmoznawczą, która…

Ł.Z.: Tak, ale to może dlatego że oni mieli wspólne korzenie jednak. To znaczy…

I.K.: Porządne wykształcenie.

Ł.Z.: No tak, to też. Możemy ubolewać nad pewnymi tendencjami kulturowymi, ale chodzi mi o wspólnego, jednego ze wspólnych nauczycieli, to znaczy o Grema, prawda? Oni wszyscy czytali…

W.M.: Grema, ale Ben Denist, prawda? 

Ł.Z.: Oczywiście.

W.M.: Jest kilka nazwisk patronów francuskich… No Desosirow oczywiście, to jasne. Ale ten Ben Denist czy ci strukturaliści, Todorow i tak dalej, cała ta banda strukturalistów działających w obszarze literatury, którzy zresztą też robili wycieczki w obszar… Todorow pisze o malarstwie.

Ł.Z.: Dobrze, jeszcze przypomniało mi się… Paulinie chciałbym odpowiedzieć słowo. To znaczy teraz Didi Weron kończy właśnie dwie książki o filmach.

P.K.: O, to ciekawe.

Ł.Z.: Jedna o Eisensteinie, druga o Godardzie. Jedna większa od drugiej.

I.K.: O Godardzie, o Godardzie czy o historiach kina? Nie?

Ł.Z.: Nie, ogólnie.

I.K.: Ogólnie.

P.K.: To jest jeszcze strasznie znamienne, bo to fajnie pokazujesz, że… Nawet właśnie tak myślę o tym w tym moim obszarze, też mam takie poczucie, że właśnie gdzieś jest mi strasznie potrzebny ten zwrot do obrazu. I tutaj się pojawia pewnie ten sam problem, który nie jest wprost nazwany, przecież tam jest, to znaczy nie tylko jakiego obrazu, nie tylko w jakim obiegu jest, pod jakim medium i tak dalej, i tak dalej, ale też czy sam mój wybór będzie podkreślał jakiś wyjątkowy status tego obrazu, prawda? Czy tym samym pal sześć arcydziełem czy dziełem, ale czym go uczynię tym wyborem i czasami jest trochę tak, że to sięgnięcie po, jednak co by nie mówić, obiektywnie ważne rzeczy, jakby tę rolę trochę minimalizuje, prawda? To znaczy właśnie sięgam po Eisensteina czy Godarda…

Ł.Z.: Ale co miałoby znaczyć sięgnięcie po coś obiektywnie nieważnego?

P.K.: Nie, no rozumiesz, ty sam zadajesz takie pytanie. Dobrze. Ale to jakby jak wybrać teraz ten obiekt teoretyczny czy ten obraz teoretyczny i właściwie dajesz tylko odpowiedź, że on się jakby sam wybiera, że on sam ustanawia swoją ważność, zwraca się jakby…

M.Sz.: Ale to jest ta różnica między Eisensteinem a dinozaurem trochę, tak?

I.K.: Niewielka.

M.Sz.: Obiektywnie uznanego, no nie chodzi o to, że obiektywnie uznanego przez studia filmoznawcze za jakieś tam źródłowe i tak dalej. Ale jakby szukanie w obrazie, a szukanie jakby w krążeniu obrazu. To znaczy ten…

Ł.Z.: Ale właśnie z tego… Tak naprawdę moim zdaniem od takiego stanowiska jest niedaleko do stanowiska takiego bardzo archaicznego, stanowiska ikonomicznego.

M.Sz.: No właśnie.

Ł.Z.: To znaczy do Harolda Blooma jest bardzo blisko.

M.Sz.: Ostatecznie obronią się i tak rzeczy najważniejsze.

P.K.: I wystarczy analiza ikonograficzna.

- Nie, nie, nie.

Ł.Z.: Bo w przykładzie Pauliny i komentarzu Magdy było takie… Czy te obrazy… Czy istnieje taka możliwość, że obiekt teoretyczny jest bardzo blisko obiektu znalezionego, z całym jego historyczno-sztucznym zapleczem, w którym właśnie historycy sztuki jakby konstruują tę teorię też jakby trochę ex post wobec tych obiektów z rzeczywistości, które rzekomo znalazły swoich artystów, które skłoniły ich do teoretyzowania, tylko nie w języku, tylko tak… I teraz mnie to mniej interesuje na ile to jest w historii sztuki, najmniej. Mnie interesuje znaczenie sprawczości w tej książce, która kiedy się wyeliminuje z niej widza, to pojawia się pytanie czym miałaby być ta sprawczość? Sprawczość działa oczywiście jakby… Mogę już trochę z pamięci zacytować to zdanie, że sprawczość ma polegać na tym, że to dzieło samo daje nam narzędzie, niejako narzuca język teoretyzowania, a w każdym razie wymaga od naszego języka zmagania się z nim. Ale jest to inna sprawczość, niż taka sprawczość, która w tej chwili w naukach o obrazie dominuje, że dominuje takie rozumienie sprawczości. To jest właśnie z naszego pola, antropologicznego. Sprawczość wyprowadzona w polskim kontekście naiwnych, religijnych, ludowych, popularnych zachowań związanych z obrazem, lub z wysokiej teologii, prawda? I do latrycznych zachowań wobec obrazu, ikono-plastycznych. Ale jest inna sprawczość, wpływ materialnego jak najbardziej dzieła na Daniela Olbrychskiego, któremu to dzieło kazało się zniszczyć na przykład. No to akurat nie jest dobry przykład… Wpływ papieża, który kazał zdjąć sobie głaz z nóg, prawda? Posłowi Tomczakowi na przykład. To jest inny rodzaj sprawczości, niż ta teoretyczna sprawczość, o której tu piszesz.

A.L.: Tak, tak, to jest różnica pomiędzy takim postrukturalistycznym myśleniem i myśleniem w kategoriach antropologicznych i tu jest napięcie. Że w momencie, w którym pozostajemy w takiej… Jeśli pozostajemy cały czas w optyce semiologicznej, to jesteśmy uwiązani do dychotomii obrazu i języka, prawda? I tu cały czas jest tak, że zakładamy, że obrazy mają swoje opowieści po prostu. Podczas gdy jeśli jesteśmy radykalnymi antropologami, to już niekoniecznie, prawda? Tutaj się inaczej trochę układa. I tu jest jakaś niezborność między jednym a drugim, nie wiemy jak to zrobić.

W.M.: Tutaj też się ten bardzo świadomy konstruktywizm rozgrywa właśnie, prawda? Czy będziemy ikono-plastyczni, czy będziemy takimi konstruktywistami, którzy jak La Tur nie wykluczą działania tego obrazu, po tym jak powiedzą, że to przecież jest tylko obraz i on nie może was do czegoś skłaniać, albo nie powinniście się jemu za długo przyglądać.

I.K.: Ktoś z państwa jeszcze? No to, nie wiem, Andrzej, jakieś podsumowanie?

A.L.: Ale ja? Ja tu tylko jestem…

I.K.: No tak, tak. To znaczy w tym sensie czy chcesz jeszcze jakieś pytania, które nam się zgubiły, albo tobie się zgubiły po drodze, albo…

A.L.: Chyba nie już…

W.M.: To znaczy jedna taka myśl, że w tej książce próbujesz jakoś tam skutecznie przedstawić proces historyczny, prawda? Ten punkt wyjścia jakiś tam, niekoniecznie punkt dojścia, ale pewna… Taki stan, który jest w końcowej fazie tego… No bo oni umarli, więc… To znaczy umarli…

A.L.: Właśnie ta śmierć tutaj, ta dwuznaczność oczywiście… Ale już ileś osób śmiało się z tytułu tego rozdziału. O obrazach tak, ale razem z naszymi umarłymi. To jest oczywiście nieudany dowcip, nie wiem czy specjalnie czy niespecjalnie nieudany, ale chciałem podkreślić, że status tych postaci jest nie do końca jasny ze względu na to Marin nie żyje.

W.M.: Ale jako nie żywi są ciągle z nami obecni i to…

A.L.: No ale właśnie trudno zdecydować czy są…

W.M.: Chodzi o takie zjawisko, że z jednej strony na użytek twojego wywodu, twojego dyskursu jakby należałoby tę ewolucję… Ona powinna być jak najbardziej wyrazista. Punkt wyjścia, punkt dojścia, prawda i ta przemiana powinna się systematycznie dokonywać. W tym i w tym roku jest już na tym etapie, w tym na tym. A to jest oczywiście, bardziej mam wrażenie zagmatwane niż… To znaczy ty nie mogłeś sobie pozwolić, żeby to zagmatwanie pokazywać, bo by nic z tej książki nie wyszło. Ona musi bardziej porządkować, mam wrażenie, niż realnie, w rzeczywistości to było, bo mam wrażenie, że o czym piszesz, że od samego początku mimo tej dominanty strukturalistycznej ona już w punkcie wyjścia zawierała taki potencjał autodekonstrukcyjny powiedzmy, prawda? I to… To znaczy mówię o tym, dlatego że akurat wpadają mi jakieś w ręce teksty z 1969 roku Barta o Szeferze na przykład. I one są zadziwiająco takie postępowe powiedziałbym, że już tam wyraźnie widać bardzo mocne odchodzenie, odejście zupełne od strukturalizmu, rozumianego jako dopasowanie do modelu. No taki strukturalizm niemodelowy, taki właśnie bardzo konkretny, jednostkowy i to jakby od samego początku to tam jest. I dlatego mam wrażenie, że jak się czyta te teksty dawne… Albo nawet z kolei jako przykład tekstu nowoczesnego u Marin’a, dajesz tekst z 1980 roku, tam granice interpretacji. Swoją drogą cytujesz to tłumaczenie, które jest dramatyczne, znaczy jest absurdalne. To znaczy jest takie, że ono, to tłumaczenie ma w wielu miejscach istotnych, nic nie ma wspólnego z tekstem Marin’a, jest zupełnie inny tekst wymyślony przez tłumaczkę, to jest w ogóle nieprawdopodobne, że coś takiego mogło być. Ale to jest tekst taki derdiański, dyskusja z udziałem Deridy i to jest 1980 rok, czyli nie aż tak późno, prawda. To nie jest koniec lat osiemdziesiątych, a on jest bardzo mocno już taki… Dajesz go jako przykład właśnie takiej przemiany Marin’a i jego pewnej… Takiego swobodniejszego stylu, prawda. A to nie jest aż tak późno, już w 1980 roku coś takiego jest, więc to… Ale tym bardziej podoba mi się nawet to zjawisko, o którym piszesz.

A.L.: Tak naprawdę ta przemiana nigdy nie nastąpiła, bo to, bo oni do początku mieli świadomość kryzysu, który sami jakby wywołali. To nie jest tak jak w teorii literatury, gdzie była rzeczywiście strukturalistyczna mocna teoria i ona po paru latach zaczęła się degenerować. Oni w manifeście mieli świadomość tego, że ten manifest jest nie do zrealizowania i wplatali tam takie narzędzia teoretyczne, było od razu nawiązanie do psychoanalizy, która miała to jakoś rozchwiać. Więc tam jest… Kryzys jest od razu, a później tylko to co z tego kryzysu wychodzi, nie tak jak taki porządny strukturalizm teoretyczno-literacki, gdzie mamy teorię i później przychodzą jacyś filozofowie i zaczynają robić dziwne rzeczy, prawda? Tutaj piszemy, sami piszemy swój manifest, bierzemy narzędzia z zewnątrz i od razu zaczynamy zdawać sobie sprawę, że to nie wyjdzie. I trzymając się cały czas jakiejś idei nauki, zaczynamy wyciągać konsekwencje z tego kryzysu. Bo to też nie jest tak oczywiście, że oni są relatywistami, perspektywistami i tak dalej, prawda? To nie są… Oni nie wpadają od razu w taką otchłań, tylko starając się formułować idee jakiejś praktyki, praktyki badawczej, bardzo realistycznie oceniają swoje możliwości, prawda? I swoje potrzeby. I to jest ta historia, zdawania sobie ciągłego…Wyciągania konsekwencji z niemożliwości sformułowania tak jak by się chciało. Ale oni wiedzieli to już od początku, nie tak jak teoretycy literatury. Też dlatego, że o wiele później tym się zajęli po prostu, prawda? To jest 1968 rok, to był początek, czyli już było naprawdę późno.

I.K.: Późno.

A.L.: Dzięki.

I.K.: Dziękuję bardzo za przybycie wszystkim państwu, przede wszystkim autorowi.

A.L.: Dziękuję bardzo.

I.K.: I do zobaczenia przy najbliższej okazji.

A.L.: Dziękuję za pytania.

