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Piotr Schollenberger

Odosobnienie. Proby dekonstrukcji krajobrazu

A twoja matka to krajobraz czy twarz? Twarz czy fabryka?

Jean-Luc Godard, Numéro deux, 1975

Jeden z wnioskow, jakie mozna by wysnuc¢ z toczgcych sie w ostatnich latach
dyskusji na temat aktualnosci krajobrazu brzmi: krajobraz - w najbardziej
potocznym rozumieniu widoku n0|turyl - nie tyle stracit swq dawnq artystycznq (ale
i egzystencjalnq oraz kulturowq) range, ile okazat sie zasiedlony przez rozmaite
kulturowe, spoteczne, polityczne i ekonomiczne praktyki, ktére, jak sie okazuje, od
zawsze go ksztattowaty, na réwni z sitami przyrody. Ostatecznie musimy wiec mowic
o kulturowej erozji krajobrazu. W ujeciu konstrukcjonistycznym, sugerowanym przez
badaczy, takich jak: William J.T. Mitchellg, James Elkins3 czy Denis CosgroveA,
praktyki tworzenia krajobrazu okazujq sie funkcjonowac w ramach szerszego
zakresu rozmaitych praktyk spotecznych. Nie kwestionujqc tego krytycznego
namystu nad jego uwarunkowaniami, warto jednak zapytac o to, czy zdefiniowanie
krajobrazu joko medium spotecznego oddziatywania nie pomija jednego istotnego

aspektu, na ktory zresztg samo mimochodem wskazuje.

Mitchell we wstepie do zbioru Landscape and Power bardzo trafnie podkresla, ze
krajobraz nalezy przede wszystkim rozumiec czasownikowo, a nie rzeczownikowo:
powinnismy zapytac ,nie tylko o to, czym krajobraz »jest« albo »co oznaczag, ale o to,
co robi, w jaki sposob operuje jako praktyka kuIturowo"S. Dla Mitchella to, co
krajobraz ,robi” zwigzane jest przede wszystkim z ,»pracq snuc imperiolizmu”g,

a jego wartos¢ ma przede wszystkim charakter wymienny, nie uzytkowy. Krajobraz,
jako medium, naturalizuje przede wszystkim arbitralne, kulturowe i spoteczne
konstrukcje, zacierajqc ich konwencjonalny charakter, poprzez stworzenie

przestrzeni, w ktorej funkcjonujq joko pozornie dane ,same z siebie”.

W przytoczonym ujeciu krajobraz jest przede wszystkim zaposredniczonym

i usankcjonowanym kulturowo sposobem dziatania. Przewaza tutaj strona czynna:
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krajobraz(-owanie) to sposob ksztattowania srodowiska wszelkiego rodzaju. Co
jednak ze strong biernq? Czy moglibysmy zapytac nie tylko o to, co ,my” bqdz tez
praktyki kulturowe robig przy uzyciu takiego medium, ale réwniez o to, co krajobraz
.robi” z nami? Jesli krajobraz jest dziatalnosciq, to jak on dziata na nas? W jaki
sposob opisac krajobraz, jesli wzigé pod uwage réwniez jego pasywne
doswiadczenie, wynikajgce z faktu, ze zawsze przeciez jesteSmy juz wen jakos
wpisani? Jakkolwiek ksztattujemy krajobraz na wzor wiasnych fantazmatow,
projektow ideologicznych, historycznie zdeterminowanych ,swiatoobrazéw”, to
jednak nawet w wypadku pewnego wpisanego w okreslone granice widoku mozna
wskaza¢ moment, w ktorym to krajobraz dziata na nas, jeszcze nim my sami
zaczniemy naktadac nan swoje ramy. Jak uchwycic¢ ten rodzaj ,niewczesnosci”

wpisanej w doswiadczenie krajobrazu?

Czy konstrukt kulturowy, nad ktérym dokonujemy krytycznego namystu, bedzie sie
w hieskonczony sposob réznicowat na poszczegolne typy i podtypy, czy moze uda sie
osadzi¢ go w pewnym wyréznionym doswiadczeniu, do ktorego mozna by sie
dialektycznie odnies¢, by opisa¢ mechanizm ciqgtej zmiany, rzqdzqcej
reprezentacjami krajobrazu? Albo inaczej: jesli krajobraz jest symptomem, to z jakim
ukrytym procesem mamy do czynienia? Warto wskazac na istotny aspekt
doswiadczenia krajobrazu, pomijany, jak sie wydaje, w wiekszosci dyskusji
skupionych wokét kulturowych uwarunkowan reprezentacji natury. Jest nim gtebia

i doswiadczenie gtebi, ktore nie oznacza jedynie, ze to, na co spoglgdam,
rozposciera sie gdzies, gdzie nie siega moj wzrok. W przypadku krajobrazu idzie
przede wszystkim o prostq konstatacje, ze nigdy tak naprawde nie znajdujemy sie
przed nim, a zawsze juz w nim jestesmy, bedqc wen - jak to sie moéwi — ,wpisani”,

a krajobraz, niczym pagina - strona, ale tez i przestrzen - rozposciera sie wokot nas,
znajdujqgc sie nie tylko przed naszym wzrokiem, ale tez i za naszymi plecami.
Wzgledem krajobrazu nigdy nie stoimy frontem: ,Zawsze jest sig z tej lub z tamtej

7
strony gtebi’, zauwaza Maurice Merleau-Ponty .

Paradoksalnie najwierniejszg reprezentacjqg doswiadczenia, o ktéorym tu mowa
mogtaby by¢ stynna satyra Williama Hogartha, Satire on False Perspective (1754),
wysmiewajgca niedostateczne umiejetnosci niektorych artystow w postugiwaniu sie
perspektywq linearng. Miedzioryt stygmatyzuje prace tych, ktérzy ,przygotowujq
KOMPOZYCJE bez Wiedzy na temat PERSPEKTYWY" (Whoever makes a DESIGN
without the Knowledge of PERSPECTIVE), jak gtosi zamieszczony ponizej podpis.
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Mozna go jednak rowniez potraktowac jako swiadectwo
doswiadczenia, ktore z koniecznosci poprzedza
przygotowanie wszelkiego projektu i ktore wtasnie

dlatego pozbawione jest wiedzy na temat perspektywy.

Poszczegodlne plany obrazu nie sq uszeregowane

w okreslonym porzqdku, lecz na siebie zachodzqg, dane sg
we wzajemnym zmieszaniu. Uniemozliwia to
jednoznaczne wskazanie perspektywicznego punktu
zbiegu, jak réwniez punktu oddalenia, ktory

poinformowatby nas, z ktorego miejsca i z jakiej odlegtosci

patrzymy na przedstawienie. Na ilustracji Hogartha

William Hogarth, Satyra na fatszywq

stojqcy na pierwszym planie mezczyzna moze wiec towi¢  perspektywe, miedzioryt, 1753,
wedkq ryby, ktore znajdujq sie w rzece za domem, przed ~ frontyspis ksigzki autorstwa Johna

. . . . . Joshui Kirby‘ego Dr. Brook Taylor's
ktérym stoi, a mieszkanka tego domu podaje z gérnego yes V

Method of Perspective made Easy

okna ogien wedrowcy stojgcemu na wzgorzu ) )
both in Theory and Practice.

majaczgcym na horyzoncie.

Nie jest to krajobraz poprawnie - to znaczy wedle zasad - widziany, jednak mozna
w nim uchwyci¢ doswiadczenie bardziej pierwotne, zwigzane z poruszaniem sie

i postrzeganiem dystansu. Jest to raczej opisywany przez Merleau-Ponty‘'ego ,swiat
dziwaczny”, barokowy, w ktorym rzeczy nie sq podporzgdkowane prawom
panoramicznego przedstawienia, a wiec przedstawienia podlegtego, uprzedniemu
wobec doswiadczenia, refleksyjnemu projektowi Swiodomoécig‘ W tym Swiecie
rzeczy na siebie ,zachodzq”, ,ukrywajq sie” jedna za drugq. Nie jest to ,przejrzysty
swiat bez cieni i stref mroku"g, gdyz wpisana jest w ten swiat mozliwosc
przemieszczania, a co za tym idzie - ciqgtej zmiany perspektyw, z ktérych zadna nie

wyklucza innych:

Nie mam najpierw jednego widoku perspektywicznego, potem innego,

a miedzy nimi wiezi intelektualnej, ale kazda perspektywa przechodzi

W innq i jezeli mozna mowic o syntezie, chodzi o ,synteze przechodzenia”
[..] Kiedy patrze na horyzont, nie mysle o innym krajobrazie, ktory
zobaczytbym, gdybym byt w miejscu, gdzie korczy sig ten, ktory aktualnie
postrzegam, a potem o nastepnym i tak dalej, niczego sobie nie

przedstawiam, ale wszystkie krajobrazy juz istniejq w zgodnym powigzaniu
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i w otwartej nieskornczonosci swoich perspektyw.lu

Niezaleznie wiec od poziomu naszej krytycznej samowiedzy, dotyczqcej spotecznych
praktyk konstruowania przestrzeni, zawsze istnieje mozliwosé, ze w krajobrazie -
naturalnym, albo jedynie konwencjonalnie ,naturalnym”, miejskim, industrialnym czy
kulturowym - mozemy sig zgubic. To poczucie zagubienia - doswiadczenie
~ymiarowosci jako takiej”, ,polimorficznego Bytu"ll, brak wszelkich punktéow
orientacyjnych - daje sie odczytac z francuskiego dépaysement oznaczajgcego

.poczucie obcosci”.

Ujecie doswiadczenia przestrzeni w krajobrazie, na ktére chce wskazac proponuje
okresli¢ mianem agorapatycznego. Rézni sie ono od podejscia, ktore pragne nazwad
agoraskopicznym, cho¢ wcale go nie wyklucza. To drugie jest scisle zwigzane

z tradycjq formowania sie europejskiego pojmowania krajobrazu, opisywang

w wielokro¢ przywotywanym tekscie autorstwa Joahima Rittera Krajobraz.

O postawie estetycznej w nowoczesnym spo}eczeristwiela. W swej diagnozie
dotyczqgcej narodzin nowego kontaktu z naturg, ktéry bedzie od tej pory
znamionowat nowoczesnos¢, twierdzi on, podobnie zresztq jok Georg SimmeIB, ze
wiqzq sie one scisle z wyksztatceniem postawy teoretycznej wzgledem swiata.
Zdaniem Rittera narodziny idei krajobrazu, odnajdujqcej swoj wyraz w tworczosci
artystycznej, majq charakter kompensacyjny: wraz z postepujgcq naukowq
obiektywizacjq rzeczywistosci to oglgd estetyczny ma zapewnic utraconq zdolnosc
obejmowania jednym spojrzeniem swiata jako catosci - ,petni notury"m.
Agoraskopia oznacza wtasnie, ze dang przestrzen przede wszystkim na rézne
sposoby oglgdamy. Krajobraz ksztattowany jest metonimicznie: pewien okreslony
wycinek odnoszony jest do pewnej catosci, pojetej jako ustanowiona w tym kadrze

jednosc¢, zyskujqc tym samym pewnq autonomie.

Agorapatia, jok sama nazwa sugeruje, jest natomiast zwiqgzana z takim aspektem
doswiadczenia, w ktorym wszelki teoretyczny ,wzlot”, przezwyciezajqcy
bezposredniosc, jednostkowosc i chwilowosé przezywanej cielesnie, a wiec

i motorycznielg, przestrzeni nie bytby mozliwy. Patos, ktéry towarzyszy temu
doswiadczeniu przestrzeni, opisywany byt niezaleznie, w pracach fenomenologow:
Henriego Maldiney’a oraz Bernharda Waldenfelsa. Jest on scisle zwiqgzany

. . . . " . ~16 L
z doswiadczeniem ,bycia ugodzonym’, pisze ten ostatni . Owo ,cos”, co nas

(bezposrednio), dotyka rzqdzi sie prawem binegacji: ani nie jest wpisane w okreslony
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obiektywny zwigzek przyczynowy, ktérego zaréwno poczqtek, jak i przebieg mozna
by umiesci¢ w swiecie, ani nie da sie go umiesci¢ w subiektywnym schemacie
swiadomosci, nadajgcym sens wydarzeniu, ktore mogtoby nigdy nie zaistnie¢. Jak

pisze Waldenfels:

Podsumowujgc, wszystko, co nam sig jawi jako co$ powinno zostac¢ opisane
nie jako po prostu cos, czemu nadaje sie sens, ale jako cos, co wywotuje
sens, samo nie bedqc znaczgce, jednak w dalszym ciggu jako cos, przez co
jestesmy dotknieci, naznaczeni, pobudzeni, zaskoczeni i do pewnego
stopnia pogwatceni. Okreslam to cos mianem patosu, Widerfahrnis, albo

17
afektu... .

W doswiadczeniu patosu zostaje dotknigty przez cos, co nachodzi sfere mojej
subiektywnoséci, przychodzqc ,z zewnqtrz”. Nic wiecej nie potrafie powiedziec¢ za
wyjqtkiem tego, co bezposrednio odczutem w kontakcie z tym czyms, co stanowi
wypadkowq mojej wtasnej zdolnosci okreslania sensu i nieprzezwyciezalnej obcosci
tego, co mnie dotyka. Podobnym tropem idzie Maldiney, ktéry w ramach szeroko
pojmowane]j odbiorczosci zmystowej rozréznia doznawanie (sensation) oraz
percepcije (perception). O ile percepcja zwigzana juz jest z rozpoznawaniem w tym,
co doswiadczone, dajgcych sie zaobserwowac ogdlnych wtasciwosci, cech, do
ktorych mozna sie odwota¢ w poznaniu, to doznawanie stanowi zrédtowy moment
patyczny. Jest to samo odczucie (/e sentir) Swiata, tego, ze ,cos jest™ ,zrodtowe

L . L .18
objawienie »il y a« urzeczywistnia sie w odczuwaniu

Wadg terminu patos - wyjasnia Maldiney - jest skojarzenie z ideami pasywnosci,
podczas gdy moment patyczny zawiera w sobie pewnq aktywnosc¢. Najmniejsze

doznanie otwiera w istocie horyzont sensu na mocy tej aktywnosci w pasywnosci,
ktorej rozpoznanie przez Kanta ustanawia akt zatozycielski estetyki...”wg. Doznawac
wiec to poddawac sie temu, co obce, a zarazem, w nowo otwartym w ten sposob

horyzoncie, poszukiwac sensu tego, co doswiadczone.

Z jednej strony jest wiec tak, ze krajobraz mozna opisac jako ,fantazje
nieprzynalezenia do catosci zycia ziemskiego przestworu, przybierajgcg zwyczajowo
postac: ty nalezysz do nas, a my nie nalezymy do ciebie"go. Fantazja ta wytwarza
dystans pomiedzy tworzqcym krajobraz cztowiekiem, wystepujgcym w roli
suwerena, a swiatem, ujetym albo w kategoriach spoteczno-politycznych (tworca

krajobrazu romantycznego nie przynalezy do wiejskiego swiata, na ktéry spoglqda),
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albo w kategoriach biologicznych (cztowiek w krajobrazie ziemskim ,z istoty” nie
przynalezy do swiata zwierzecego)gl. Dystans ten mozna jednak pojmowac jako
figure fikcyjnego oddzielenia, zbudowang na mechanizmie wyparcia tego, co
najbardziej bliskie. Mozna go tez definiowac w kategoriach ,niezblizalnosci®, jako
.Niepowtarzalnego zjawiska pewnej dali, niezaleznie od tego, jak blisko by ona nie
by+o"22, a wiec zgodnie z Benjaminowskq definicjq ,aury”, ktéra jest w rownym

stopniu figurg oddzielenia, co ztqczenia.

Georges Didi-Huberman wskazuje na zwiqzek tqczqcy takie pojecie aury z analizami
fenomenologicznymi zwiqzanego z krajobrazem dystansu, przeprowadzonymi
najpierw przez Erwina Strausa, pdzniej przez Merleou—Ponty’egoa3. .Doswiadczy¢
aury zjawiska oznacza uzyczy¢ jej zdolnosci otwierania spojrzenio"%, podkresla
Benjamin, a doswiadczenie aury zjawiska naturalnego, posiadajgce swe zrodta

w projekcji relacji spotecznych na przyrode, jest ,spojrzeniem odwzojemnionym”85
Sam fakt, ze dystans mozemy dostrzec, juz go w pewnym sensie znosi - ,przybliza”.
Jednak nawet jesli, jak notuje Merleau-Ponty, ,widzenie jest dotykaniem za pomocqg
WZFOkU"EB, nie oznacza to absolutnej ,zblizalnosci”, gdyz w dotyk wpisany jest
rowniez pewien warunkujgcy go interwat, pewna gtebia, w ktorej dotykajqcey

i dotykany sie spotykajq.

Jednoczesnie bliski i daleki - pisze Didi-Huberman - ale odlegty nawet

w swej bliskosci: przedmiot auratyczny zaktada wiec rodzaj ciggtego ruchu
zamiatajgcego, albo ruchu tam i z powrotem, pewien rodzaj heurystyki,

w ramach ktérej dystanse - dystanse wzajemnie sprzeczne -
doswiadczatyby siebie nawzajem dialektycznie. Sam przedmiot w tej
operacji staje sie przejawem utraty, ktorg podtrzymuje, ktorq opracowuje
wizualnie: prezentujqc sie, zblizajqc sie, ale wytwarzajqc to zblizenie jako
odczuwany ,niepowtarzalny” (einmalig) i ,osobliwy” (sonderbar) moment
suwerennego oddalenia, suwerennej obcosci, lub cudzoziemskosci. Dzieto
znikajqcej i powracajqcej nieobecnosci, tkwigcej przed naszymi oczami

. - . . . . . .27
I poza zasieglem naszego wzroku, dzieto wynurzagjgqce sig z nieobecnosci

Okazuje sie, ze tak opisywane doswiadczenie odstania konstytutywny dla percepcji
krajobrazu wymiar, w ktérym ucielesniony podmiot wpisany jest w otoczenie,
odnajduje sie wewnqtrz zawsze juz uprzednio danej catosci mozliwych odniesien.

Wymiar ten opisywany jest przez Husserla joko ,otwarcie otaczajgcego swiata”,

.Widok" 8 (2014) 6/29



Piotr Schollenberger Odosobnienie

.horyzontalnosc”, a przez Merleau-Ponty’ego analizowany jest jako doswiadczenie
.gtebi”. W podobny sposob opisuje dw wymiar Henri Maldiney, ktory pisze o tym, jak:
.(...) pojawienie sie Matterhornu albo menhiru na srodku réwniny otwiera przestrzen
jawienia sig, w ktérej nie jestesmy juz osadzeni miedzy niebem a ziemiq, lecz
usytuowani w absolutnym »pomiedzy«, pochtaniajgcym niebo i ziemie oraz

28
poprzedniinterwat” .

Wspomniany juz Erwin Straus, uczen Husserla, bedqcy obok Ludwiga Binswangera
przedstawicielem psychiatrycznej linii szkoty fenomenologicznej, zajqt sie w pracy
Vom Sinn der Sinne. Ein Beitrag zur Grundlegung der Psycho/ogiegg, opublikowanej
w 1935 roku, probg opisu wrazeniowosci bqdz doznawania wrazen (Empfinden)
jako zrodtowego czucia (Empfindung), w ktorym podmiot kontaktuje sie ze swiatem.
Jest to moment poprzedzajqcy zajecie postawy poznawczej, ktéra pojawia sie, gdy
przechodzimy na poziom postrzegania (Wahrnehmung). ,Doznawanie ma sie tak do
poznawania jak krzyk do stow”, pisze Strousgo. Ten pierwotny poziom kontaktu ze
sSwiatem jest scisle zwigzany z odczuwaniem przestrzeni oraz motorycznosciaq,

a podstawowym wyznacznikiem, pozwalajgcym opisac¢ zawigzujgce sie w nim
relacje miedzy podmiotem doznajgcym a otoczeniem, jest ruch ,przyblizania” oraz

~oddalania”, wytwarzajgcy horyzont sensu, w ktérym jawi sie okreslona jakosé

W

przedmiotu 1. Najistotniejszym z naszego punktu widzenia twierdzeniem jest jednak
to, ze: ,odczuwana przestrzen tak sie ma do przestrzeni postrzeganej jak krajobraz
do geogroﬂi”32.

Wprowadzajqgc to rozréznienie, Straus pragnie wskaza¢ na pewne afektywne tto
pod postaciq przestrzeni krajobrazowej (Landschaftsraum), ukryte przed
swiadomosciq, orientujqcq sie w otaczajqcej przestrzeni zgodnie z postrzezeniowq
koordynacjq, nastawiong na identyfikacje i rozpoznanie, czyli przed przestrzeniq
geograficznqg jako przestrzenig postrzegania (Wahrnehmungsraum). Wrazenie nie
poddaje sie reprezentacji. Mozna by rzec, ze nalezy do swiata, w ktérym podmiot nie
ukonstytuowat sie jeszcze jako indywiduum i jako podmiot poznajgcy. Byc¢
cztowiekiem, zauwaza Straus, to wydostac sie poza otaczajqcy bezposrednio
horyzont, poza partykularnie dane ,tu i teraz” w kierunku tego, co ogoéline. To
umiesci¢ rzeczy w okreslonym porzqdku i przypisac im pewne trwate, pozwalajgce
na identyfikacje jakosci, a wiec stworzyc iterowalny schemat, przeksztatcajgcey
odczuwane wrazenia w dane zmystowe stanowigce fundament poznania. Cztowiek

o tyle, o ile poznaje, nawet na najbardziej elementarnym poziomie orientowania sie
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w swiecie, funkcjonuje juz w tym, co Straus okresla jako przestrzen geograficzng.
Krajobraz pozostaje wiec przestrzeniqg nieoswojong, pre-antropologiczng o tyle, o ile
w krajobrazie nie ma ,0s6b", poniewaz nie mozna jeszcze w nim byc¢ sobag.

Najwtasciwszym poréwnaniem bytby rausz. W przestrzenie krajobrazu, pisze Straus:

wnikajg narkomani; odnajdujq spetnienie odurzajgc sie swymi marzeniami,
swymi upojeniami, swymi ekstazami, odwracajqc sie od jasnosci
czuwajqcego swiata, by przenikng¢ w noc i sen, oraz by pogrqzyc¢ sie

w muzyce, ktorej mistrzami pozostajg Cyganie. Kabaret to przestrzen

272
353

oddziedziczona po krajobrazie oraz centrum zycia pijaka

Dystans, zbudowany na dialektyce bliskosci oraz oddalenia - tego, co przyciqga
podmiot do obiektu, kazgc mu sie don zblizy¢ (wzrokowo lub cielesnie), a wiec
pokonac pewngq odlegtose, oraz tego, co ,odpycha” - realizuje sig nie tyle ,w
krajobrazie”, ile ,pod postaciq krajobrazu”. Przestrzen krajobrazowa, albo po prostu
krajobraz, nie jest w tym wypadku definiowana jako okreslony widok, ale funkcjonuje
jako pewna modalnos¢ doswiadczenia. Jest to doswiadczenie o charakterze
pierwotnym, rzqdzone dialektykq ,zblizalnosci” i ,niezblizalnosci®, a wiec

doswiadczenie posiadajqce, zgodnie z definicjg Benjamina, charakter auratyczny.

Auratycznos¢ dzieta sztuki, wedle intuicji Didi-Hubermana, mogtaby ulec
sekularyzacji poprzez wpisanie jej w szerszy kontekst, zwigzany nie tyle z przezyciem
o charakterze religijnym, ile dajgcym sie ujqg¢ w kategoriach relagji przestrzennych34.
Najciekawsza jest jednak w tym wypadku artystyczna rola, jaka przypada
doswiadczeniu krajobrazu. Francuski historyk sztuki, omawiajqc prace Giuseppe
Penone, podkresla, ze tworzenie rzezby polega na odkrywaniu przestrzeni, ktorej nie
jest w stanie odzwierciedli¢ codzienne doswiadczenie wizualne. Penone odwraca
porzqgdek wnetrza i zewnetrza, nicuje przestrzen, ukazujgc ,miejsce, w ktérym
mozna sie zagubic”, ale rowniez miejsce, w ktdérym tracimy samg przestrzeh%. Jak
to czyni? Przedmiotem namystu w przywotanych pracach jest czaszka i to, co skryte
w jej wnetrzu, czyli ludzki mozg. Ukazujge owo niedostepne wzrokowi ,wnetrze” na
zewnaqtrz, pod postaciq form przestrzennych, na przyktad wstegowych struktur
przypominajgcych szwy czaszkowe, ,wywraca” niejako na nice porzqgdek
przestrzenny, w ramach ktérego funkcjonujemy. Przestrzen dzieta sztuki staje sie
wiec, podobnie jak pisat Merleau-Ponty, ,wnetrzem zewnetrza i zewnetrzem

36 . L . 37
wnetrza” , a czaszka moze objawic sie jako krajobraz .
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.Gdy stajemy przed tymi dzietami - pisze Didi-Huberman - z takiego odwroécenia
wytania sie poczucie miejsca: niczym w krajobrazie otacza nas w widzialnej
przestrzeni to, co otacza dotykowo nasz mézg w zaslepionej otoczce naszej
czaszki”38. Sam Penone natomiast pisze: ,To prawdziwy krajobraz ze swoimi
nizinami, korytami rzek, gérami, ptaskowyzami, relief podobny do skorupy ziemskie;.
Posiadamy otaczajgcy nas krajobraz we wnetrzu tego pudetka projekcyjnego. Jest
to krajobraz, we wnetrzu ktérego myslimy, krajobraz ktory nas spowijo"39
.Krajobraz” staje sie wiec nazwq dla takiego doswiadczenia przestrzeni, w ktérym
codzienna percepcja zostaje zaburzona, utracone zostajg punkty orientacyjne, a my
nie tyle wkraczamy w przestrzen catkowicie nowg, ile konfrontujemy sie z ukrytym do
tej pory wymiarem przestrzeni, w ktorej na co dzien funkcjonujemy, albo
doswiadczamy niezbadanego wczesniej, znajdujgcego sie w niej miejscoAO. Jesli

w cytowanym fragmencie Penone pisze o ,prawdziwym krajobrazie”’, to nie ma na
mysli = podkresimy - krajobrazu, ktory jest ,jok prawdziwy”, ale wskazuje wtasnie na
pewien aspekt doswiadczenia, w ktérym przestrzen odstania swq ,krajobrazowosc”
(paysageité), jok mozna by powiedzie¢ za Deleuze'em41. Doswiadczenie przestrzeni
okreslanej jako ,pejzaz” dzielitoby wiec wiasciwosc ,bycia krajobrazem” z innymi,
mniej intuicyjnymi, a czasem catkowicie na pierwszy rzut oka absurdalnymi typami
doswiadczen, jak pytanie rzucone w filmie Jean-Luca Godarda: ,A wiec twoja
matka to krajobraz czy twarz? Twarz czy fabryka?”. Krajobraz to takze miejsce
osobne oraz od-osobnione, dane w specyficznym doswiadczeniu odosobnienia,
ktore nalezy rozumiec nie tylko jako doswiadczenie przezywane w samotnosci, ,w
miejscu odosobnienia”, ale takze — a moze nawet przede wszystkim - jako
doswiadczenie, w ktérym podmiot traci do pewnego stopnia wtadze nad tym, co

doznawane.

Jest to przestrzen, w ktorej dokonuje sie radykalna zmiana poprzez przeniesienie,
przesunigcie, odwrocenie - swoistg de-lokacje - zastanego uktadu odniesienia.
Pojecie to powraca u Didi-Hubermana w opisie serii prac Claudia Parmiggianiego
zatytutowanych De/ocazioneAa. Artysta za pomocg oghia oraz dymu utrwala na
Scianach pustych pomieszczen slady, odciski znajdujgcych sie tam przedmiotow.
Pokdj, w ktorym rzeczy sq powigzane ze sobq nawzajem niewidzialnymi wieziami
swojej ,porecznosci” (Zuhandenheit), staje sie w wyniku takiej operacji
wyobcowanym pogorzeliskiem, miejscem niesamowitym, nawiedzanym przez slady

dawnej obecnosci, ktére nie odsytajq juz do niczego znanego. Sq to miejsca, ktérym
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patronuje genius deloci .

By opisac¢ ewokowany przez dzieto rodzaj doswiadczenia - doswiadczenia ,miejsca,
44

w ktorym doswiadczy¢ mozna jednoczesnie kontaktu i dystansu” - Didi-Huberman

cytuje Erwina Strausa (przywotuje cytat w takiej postaci, w jakiej znajduje sie

w eseju o Parmiggianim):

O zmierzchu, w ciemnosciach, w zamieci, [..] nie wiem, gdzie sie znajduje,
nie potrafie okreslic swojego potozenia w panoramie [..]; zgubilismy droge;
czujemy sie ,zgubieni”; [..] przestajemy by¢ bytami historycznymi, to znaczy
bytami, ktére dajq sie zobiektywizowad. [..] Snimy za dnia z otwartymi
oczami. Zostalismy pozbawieni swiata obiektywnego, ale rowniez samych

45
siebie. Wtasnie tym jest odczuwanie .

Z pierwszego przytoczonego zdania Strausa wypadt jednak jeden interesujqcy nas
tutaj przede wszystkim termin. Zdanie to w oryginale brzmi: ,O zmierzchu,

w ciemnosciach, w zamieci nadal jestem w krajobrazie” [In der Ddmmerung, in der
Dunkelheit, im Nebel bin ich noch in der Londschaft]%. Jesli wiec migjsce, ktore
wytwarzane jest przez dzieto, obdarzone jest specyficzng wtadzq prowokowania
odczucia niesamowitosci (Unhe/'m//'chke/'t)m, to obszarem stanowiqcym zrodtowg
sfere w ten sposob przestrzennie przeformutowanego Freudowskiego
~Niesamowitego” jest wtasnie krajobraz. ,Krajobraz rozpoczyna sie w sztuce - pisze
Yves Bonnefoy - wraz z niepokojem swiadomosci metafizycznej, ktora zostaje nagle
zaprzgtnieta skrywajqcym sie pod rzeczami c:ieniem"48

Krajobraz nie jest w dzieto wpisany czy zawarty w nim w wyniku tej, czy innej
operaciji, ale to dzieto staje sie wtasciwie krajobrazem. Dzieje sie tak przede
wszystkim przez odwrocenie bqdz zaburzenie zwyczajowych relacji przestrzennych,
przez zniszczenie bqdz przemieszczenie codziennych punktéw orientacyjnych.
Sprawia to, ze powraca poczucie pierwotnego zagubienia w swiecie, poczucie, ze
.Nie jest sie sobqg”, poniewaz swiat nie jest jeszcze (bqdz juz) Swiatem, ale
pozbawionq organizacji, nieprzejrzystq sferq rzgdzong wytqgcznie przez przycigganie

i odpychanie. Jak zauwaza Straus:

Krajobraz jest niewidzialny, poniewaz im bardziej go doswiadczamy, tym
bardziej sie w nim zatracamy. Azeby don dotrze¢, powinnismy w miare

mozliwosci zrezygnowac z wszystkich okreslen czasowych, przestrzennych,
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obiektywnych; koniecznosc¢ tej rezygnacji nie dotyczy wytqgcznie naszego

49
przedmiotu, ale w tej samej mierze dotyka nas samych .

Philippe Lacoue-Labarthe pisze w tym kontekscie o ,odkrajobrazowaniu” (/e
dépaysagement), czyli usunieciu ograniczen, ktére rzqdzq tradycyjnie pojmowanym
krajobrazem jako widokiem specyficznie uksztattowanej natury, ujetej w okreslony
kadr. Sprawia to, ze ,nie istnieje w zasadzie zaden punkt odniesienia, dokonato sie
przejscie w nieznanq zewnetrznosc, pozbawionq najmniejszej sugestii granicy czy
Sladu ogrcniczenio"BO. Operacja ta jest o tyle specyficzna, ze nie przebiega w wyniku
destrukcji tradycyjnie pojmowanego dzieta, lecz przybiera postac ,,ekstymnoéci"51,

w wyniku ktorej relacja miedzy wnetrzem i zewnetrzem zostaje zaburzona, poniewaz
wszystko okazuje sie znajdowac ,na zewnaqtrz”: ,nie ma migjsca na nic poza tym, co

zostato u-widocznione (é-vidence) poprzez dotkniecie granicy widzialnego”

Doswiadczenie krajobrazu staje sie wiec w ten sposéb:

(...) doswiadczeniem samej sztuki, gdy ta dotyka wtasnej granicy, co stanowi
jednoczesnie granice mysli, i ktore wystawia sie (...) na to zagadkowe ,ze

cos jest” (,qu'il y a”), ktére samo nie jest zadnym czyms, lecz ktoére,
podobnie jak bezmiar nieba, ogranicza catosc tego, co ziemskie,

przeswietla nas (nous surexpose) w naszej ek-sistencji na szczeline

Lo . . .., 53
zewnetrza: na objawienie tego, co nie moze sig objawic¢ .

To doswiadczenie bycia pogrqzonym w krajobrazie, az do zatarcia sie granic wtasnej
osobnosci, stanowi jeden z wyznacznikow pozwalajgcych Gilles'owi Deleuze’'owi na
scharakteryzowanie perceptéwgd. W uproszczeniu mozna by powiedziec, ze sq to
eksplorowane przez literature wrazenia, ktore przenikajq przez poziom dostownego
opisu i wskazujg na moment catkowitego zlania sie podmiotu ze swiatem. Percepty
sq sposobem, w jaki ukazane zostaje stawanie sie swiata: ,Nie jestesmy w Swiecie,
raczej stajemy sie wraz ze swiatem, stajemy sie poprzez kontemplowanie go.
Wszystko jest widzeniem, stawaniem sie. Stajemy sie uniwersum. Stawanie sie
zwierzeciem, rosling, molekutq, stawanie sie zerem"55. W celu dookreslenia tego
momentu rozciqggniecia granic podmiotowosci na caty swiat w ,tworczej fabulacji”
Deleuze odwotuje sie do doswiadczenia krajobrazu, piszqc ze ,percept jest

56
krajobrazem rozciggajgcym sie przed cztowiekiem pod nieobecnosc cztowieka” .

Mielibysmy w tym wypadku do czynienia z takim samym sposobem funkcjonowania

krajobrazu jako pewnej radykalnej, deprywacyjnej formy doswiadczania przestrzeni.
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Tym, czego zostajemy w tym doswiadczeniu pozbawieni, jest przede wszystkim
mozliwos¢ wskazania okreslonego miejsca, punktu odniesienia, tgcznie z mozliwosciq
wskazania na tego, kto mowi - na tego, do kogo percept nalezy. Owo zatarcie nie
ma jednak charakteru absolutnego w tym sensie, ze nie przybiera zadnej trwatej
postaci. Rozgrywa sie raczej w dialektycznym napieciu pomiedzy catkowitq
nieokreslonosciqg a czyms okreslonym, pomiedzy zblizeniem a catkowitym

oddaleniem.

W Milles Plateaux napiecie to jest opisywane jako wzajemne przenikanie sie
procesow ,twarzowania” (visagéification) oraz ,krajobrazowania”
(paysageiﬁcation)57. Pojawia sie ono w czesci poswieconej ,twarzowosci” (visagéite),
stanowigcej probe opisu podstawowej jednostki ekspresji znaczenia zwigzanego

z okreslonym porzqgdkiem znakoéw. Deleuze'owi chodzi przede wszystkim

o ,odcztowieczenie” twarzy, o rozpatrzenie operacji formowania sie pewnej ekspres;ji
poza relacjami podmiotowymi. Podstawowym modelem jest w tym wypadku
.System biata sciana - czarna dziuro"58. Juz w tej, najprostszej relacji mozna
wyrozni¢ pewngq sfere, ktora neutralizuje to, co znajduje sie na zewnaqtrz, czyniqc
centrum naszej uwagi z okreslonej powierzchnii z tego, co sie na niej znajduje.
.Twarz - piszq nastepnie Deleuze i Guattari - posiada swoj niezwykle wazny korelat,

59
krajobraz, ktory nie jest po prostu miejscem, ale zdeterytorializowanym swiatem”

Oile ,twarz” stanowi system zbudowany na wyszczegolnieniu pewnych elementdw,
o tyle ,krajobraz” rzqdzi sie prawem ekstensywnosci: powierzchnig, jakq tworzy
mozna w nieskonczonosc¢ dzieli¢, postugujqc sie okreslonym systemem (na przyktad
systemem metrycznym), bez istotnych zmian jokosciowych w jej obrebie. Krajobraz
jawi sie wiec w tym ujeciu jako niezhierarchizowana jednosc¢ zréznicowanych czesci -
detali krajobrazu. Opis krajobrazu sprowadza sie do wyliczenia w ramach serii
poszczegolnych elementow, z ktérych zaden nie moze by¢ bardziej istotny od
pozostatych. W tym rozumieniu krajobraz malarski nie jest po prostu jakimkolwiek
nagromadzeniem elementow naturalnych, ktére bytoby rownowazne innym

gatunkom:

Scigle mowiqc, przestrzen, wyludnione krajobrazy i martwq nature tqczy
oczywiscie wiele podobienstw, wspdlnych funkcji i wyraznych przejsc. Nie sq
jednak tym samym, martwej natury nie sposob pomyli¢ z pejzazem. Pusta

przestrzen swoje znaczenie zawdziecza przede wszystkim brakowi mozliwej
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tresci, podczas gdy martwq nature okresla obecnosc i kompozycja
przedmiotow, ktore sie spowijajq albo stajg sie swoim witasnym

naczyniem

Krajobraz stanowi wigc jeden z biegundw dialektycznego napiecia, drugim jest
twarz. Zaréwno historia malarstwa, jak i historia architektury rozgrywa sie zas

w ciqgtym przechodzeniu miedzy jednym i drugim: malarstwo moze z krajobrazu
uczynic¢ twarz (jak na obrazach Arcimbolda), a architektura wpisuje w krajobraz
budynki na podobienstwo poszczegdlnych twarzy. Mozna mowi¢ o wymianie miedzy

biegunami i ich wzajemnym dopetnianiu:

Nie ma twarzy, ktora nie skrywa nieznanego, niezbadanego krajobrazu; nie
ma krajobrazu, ktory nie jest zasiedlony przez ukochang bgdz wymarzong
twarz, ktory nie wywotuje twarzy majgcej nadejse, albo tej, ktoéra juz
przemineta. Jaka twarz nie przywotywata krajobrazéw, z ktorymi sie
tqczyta, morza i wzgdrza; jaki krajobraz nie wywotywat twarzy, ktéra by go
uwienczyta, dostarczajgc nieoczekiwanego dopetnienia dla jego linii

. P 61
i rysow?

Opisywana tu agorapatia, jako zwiqzek bliskosci i nieprzebytego dystansu, jako
pozbawienie tego, co bliskie trwatych punktéw orientacyjnych i bezposrednie
wystawienie sie na to, co nie daje sie w zaden sposob przyblizy¢, wptywa nie tylko

na sposob doswiadczania przestrzeni, ale rowniez na odbidr dzieta sztuki.

Jean-Frangois Lyotard, siegajqc czesto do przyktadu Salonu 1767 Diderota

i stynnego fragmentu, znanego jako ,Przechadzka Verneta” (La Promenade
Vernet)ggwskozuje na te samq, co Deleuze zdolnos¢ dziet sztuki do znoszenia granic.
Nie sq to, jak w przypadku tekstu Diderota, granice wytqcznie gatunkowe, ktore
Lyotard bedzie opisywat, powotujqc sie na ,polityke sotyrycznq"BS, ale rowniez
granice miedzy kulturq i naturq, obrazem i rzeczywistosciq, gtebiq oraz

. . 64
powierzchniq .

Sytuacja, ktorg opisuje Lyotard, powotujqc sie na ,wejscie w obraz”, ktére dokonuje
sie w tekscie Diderota doktadnie odwraca porzgdek opisywany przez Rosalind
Krauss w stynnym tekscie o reprezentacji krajobrazu w fotografii. Jej zdaniem
porzqdek dyskursywny przestrzeni muzealnej przyczynit sie do uksztattowania

okreslonego gatunku malarstwa, a takze do pewnego momentu, pewnej
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historycznej postaci fotogroﬂioo. Zdaniem Krauss malarstwo krajobrazowe stanowi
odpowiedz na nowy sposob obcowania z obrazami, jakimi staty sie w XIX wieku
wystawy. Wraz z pojawieniem sie przestrzeni wystawowej sciana galerii zaczyna
symbolizowaé w pewnym sensie wszystko, co zwigzane ze sztukq, a samo
wystawianie dziet staje sie podstawowym wyznacznikiem wymiany miedzy
mecenasami, artystami oraz widzami. Malarstwo krajobrazowe ,przyswaja
przestrzen wystawy”, a wiec sciane, i zaczyna jq reprezentowac. Przedstawienia
krajobrazowe, rozciqgajqc sie, kompresujqc, by osiqgnqc¢ wiasciwy efekt
perspektywicznego skrotu wreszcie catkowicie zlewajqc sig ze sciang, jak na
obrazach Moneta, ostatecznie reprezentujq nie ,swiat”, lecz przestrzen dyskursu

estetycznego, ustanowionq przez muzeum.

Wbrew temu twierdzeniu przestrzerh muzeum mozna, zdaniem Lyotarda,
potraktowac jako sposdb na zachowanie, bedqce jednoczesnie sposobem na
utrzymanie, albo podtrzymanie w gotowosci (entretenir), pewnego wydarzenia
spotkania (entretien)%. Muzeum przede wszystkim zachowuje, utrzymujgc w dziele
ciggtq gotowosc do zatrzymania ,materialnej obecnosci” koloru. Nie mamy w tym
wypadku do czynienia z narzuceniem obrazowi struktury reprezentacji przez
okreslonq przestrzen - sciane muzeum, ktora jednoczesnie eksponuje i archiwizuje.
Dzieto malarskie powstaje, pisze Lyotard, jako proba wyeksponowania barwnej
materii, ,ktéra odwotuje sie do obecnosci poza reprezentach”67. Przeniesienie
ciezaru analizy z form czy okreslonych figur, a wiec tego, co udagje sie ,zblizy¢" dzigki
operacji odczytywania sensu tego, co widziane, na sam kolor mozna potraktowac
jako operacje zniesienia schematyzmu intelektu (idgc tropem Kantowskiej
wzniostosci), albo przezwyciezenie dyskursywnych warunkéw doswiadczenia
estetycznego (idqc tropem polemik strukturalistycznych). Zadaniem malarstwa jest,
jak podkresla Lyotard, ,rozbrojenie umystu” pod wptywem ,»efektu« koloru®, a wiec
ukazanie w tym, co ,bliskie” - co daje sie poznac, nazwac - tego, co ,niezblizalne”,
czyli tego, co doswiadczane jest bezposrednio jako okreslony odcien barwy,
subiektywne guale. Wzajemne, podtrzymywane napigcie miedzy oboma wymiarami
dzieta mogtoby sktonic¢ do ujecia go w terminach wczesniej opisywanego

doswiadczenia krajobrazu. Czy jednak nie bytoby to naduzycie?

Jesli siegniemy do tekstu Diderota, w ktérym opisuje on, w formie listu
adresowanego do swego przyjaciela Melchiora Grimma, obrazy Josepha Verneta,

prezentowane na wystawie zorganizowanej przez Akademie Krélewskq Malarstwa
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i Rzezby, to taka hipoteza zyska na prawdopodobienstwie. Diderot rozpoczyna opis
siedmiu pokazanych w 1767 roku malowidet w taki sposob, ze nie mozemy byc
pewni, czy bedzie nam opowiadat o zwiedzaniu wystawy, na ktorej wiszg
pokazywane krajobrazy, czy moze bedzie to opowiesc o przechadzkach, podczas
ktorych pojawito sie okreslone doswiadczenie krajobrazu. Opis Diderota rozpoczyna
sie tak: ,(...) w towarzystwie ksiedza, wychowawcy dzieci z pobliskiego domu, jego
dwaéch ucznidw, mej laski oraz notatnika miatem zwiedzi¢ najpiekniejsze na swiecie
okolice. Zamierzam je Panu opisac i ufam, ze te obrazy najbardziej sie do tego

68
nadadzq” .

Nie odnajdziemy u Diderota sygnatow wprowadzajqcych ekfraze — doswiadczenie
krajobrazu depersonalizuje podmiot mowiqcy, czyniqc zen wedrowca
przemierzajqgcego kraing, a nie widza stojqgcego przed jej obrazem. Wedle Lyotarda
dokonana przez Diderota operacja, polegajgca na zatarciu roznicy pomiedzy tym,
kto opisuje, a tym, co stanowi przedmiot opisu — miedzy tym, co nalezy do porzgdku
diegetycznego, a tym, co w standardowym opisie znajduje sie na zewnqtrz niego -
sprawia, ze ,kazdy fikcyjnie zwiedzony krajobraz staje sie w ten sposob
wystawieniem »natury«"gg. Dzieto nie ,reprezentuje wystawy”, co sugerowata Krauss
(Vernet nie ma oczywiscie ambicji stania sie modernistg w jej rozumieniu), lecz
eksponuje pewien aspekt (nie prospekt!) doswiadczenia natury. Jakkolwiek nalezy
do okreslonego porzqdku reprezentacji, pozwala sie prezentowac czemus, co poza
ten porzqdek wykracza: ,Zaznaczajqc, ze krajobrazy sq wystawami Diderot sugeruje

70
takze cos odwrotnego: ze wystawy sq krajobrazami”

Pokazywane w muzeum dzieta tworzq krajobraz w tym sensie, ze prezentujq
obecnosd: nie jest to ani powtérne przywotanie pierwotnego aktu tworczego oraz
historycznych jego okolicznosci, ani roznicujgce odroczenie, ktore poprzez szereg
dyskursywnych zaposredniczen nie pozwala na przywotanie pierwotnego
doswiadczenia. Wystawa jako krajobraz to miejsce, ktére zostato nawiedzone przez
niedajqcq sie zidentyfikowac obecnosc, ktora dla Lyotarda jest doswiadczeniem
koloru, wolnego od wszelkiej ,intrygi”. Nie mozna o tym opowiedzie¢, mozna tego
doéwiodczyc'n.

Za jeden z najbardziej radykalnych przyktaddw takiego ujecia doswiadczenia
krajobrazu nalezy uznac¢ eksperymentalny film autorstwa kanadyjskiego artysty

Michaela Snowa, La région centrale (1971). Jest to trzygodzinny zapis ruchow
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kamery ustawionej w gorskim krajobrazie potnocnego
Quebecu. Skonstruowany specjalnie wysiegnik umozliwit
obstugujgcemu kamere automatowi zdalne wykonywanie

nig ruchow o 360 stopni we wszystkich osiach.

W filmie, ruchy kamery penetrujq krajolbraz wokoto,

obracajqc sie ha wysiegniku w zmiennej predkosci,

Michael Snow przed specjalnie

z kazdym kolejnym ujeciem innej niz poprzednio, a kazdy zaprojektowanym na potrzeby filmu

kolejny obrot pozostaje dla widza catkowicie urzqdzeniem ustawionym na szczycie

. . L . 5 5t Quebecu,
nieprzewidywalny. Komera albo ,buja sie” w lewo i w Sory wpoinocnym Huebec

pazdziernik 1969. Fot. Joyce Wieland.

prawo, niczym hustawka, albo obraca powoli réwnolegle
do linii horyzontu, by nagle, dokonujqc obrotu o 180
stopni i zachowujgc ciqgtosc tej linii, odwrocic relacje
miedzy niebem i ziemiq, wreszcie horyzont ostatecznie znika, gdyz kamera kieruje sie
albo bezposrednio na ziemig, lub celuje w niebo, czy catkowicie zaburza uktad
rownolegty, obracajqc sie po osi diagonalnej. Krajobraz prezentowany jest tu jako

LZOWrot gtowy”.

Rzecz jednak w tym, ze jesli efekt zawrotu gtowy faktycznie zostaje wywotany (a
odczuwalne to jest juz po pierwszych pieciu, dziesieciu minutach seansu), to wraz

z nim ,znika” takze wszelkie ,tutaj”. Trudno jest méwi¢ o okreslonym krajobrazie, choc
oczywiscie mozna podac jakgs jego pobiezng charakterystyke. Ramig, na ktérym
zawieszona zostata kamera, odpowiada mniej wiecej przeciethnemu wzrostowi
cztowieka i dlatego ruch horyzontalny moze przynosic skojarzenia z obrotem gtowy
lub catego ciata wokot wiasnej osi. Skojarzenie to jednak szybko okazuje sie
niewtasciwe, poniewaz inne ruchy pozostajq z punktu widzenia mozliwosci ciata
ludzkiego catkowicie hiemozliwe. Komera nie ,stoi” na ziemi, nie ma bowiem ,n6g"

i moze obracac sie wokdt dowolnie wybranej osi. Prezentowany widok jest

w radykalny sposob antyiluzyjny w tym sensie, ze nie reprezentuje zadnego
zaktadanego panoramicznego efektu krajobrazu. Zamiast iluzji reprezentacji mamy
w tym wypadku do czynienia z doswiadczeniem catkowitego pochtonigcia,

z zawtaszczeniem podmiotu patrzgcego przez obraz filmowy. Diegeza rozpada sie,
zamiast syntetyzowac ruch zgodnie z czasowym porzgdkiem nastepstwa.
Przedstawienie perspektywiczne pozbawione zostaje okreslonego punktu zbiegu.
Krajobraz nie jest w tym wypadku widziany, jesli rozumiec przez to spoglgdanie na

okreslony widok. Nalezatoby raczej powiedziec, ze mamy tu do czynienia

.Widok" 8 (2014)
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z doswiadczeniem krajobrazu, ktére polega na byciu dotknietym przez krajobraz.
W ten sposob film miatby umozliwic wnikniecie w doswiadczenie krajobrazu poza

ramami przedstawienia. Jak w jednym z wywiadoéw mowit Snow:

Jezeli catkowicie pogrqzysz sie w rzeczywistosci tych

RAITRE

kolistych ruchéw, to albo krecisz sie w otoczeniu tego
wszystkiego, albo na odwroét, stanowisz nieruchome

centrum, a wszystko obraca sie wokot ciebie. Jednak
na ekranie, co najdziwniejsze, tego centrum nie

widac. Jeden z tytutdow, ktore rozwazatem to 1?

4321012347! [...]. miatem przez to na mysli, ze
zmniejszajgc wymiary, dochodzisz do zera, a w tym filmie zero stanowi
absolutne centrum, nirwaniczne zero, stanowiqce ekstatyczne centrum

. 72
petnej sfery .

Obraz filmowy rejestrowany jest jako ,wycinek” przestrzeni, z pewnego absolutnhego,
tj. nieporuszonego punktu widzenia, czyli ze statywu, na ktérym zostato
zamocowane ruchome ramig kamery. To ,zblizalny”, oswojony bowiem i dajqcy sie
wpisac w rozpoznawalny schemat reprezentacji, aspekt tego doswiadczenia.
Jednak poszczegolne kadry, rejestrowane z kazdym ruchem kamery nie prowadzg
do ukonstytuowania sie jakiejkolwiek catosci. Ruch jest synkopowany i zaden obroét
obiektywu kamery nie nawiqzuje do nastepnego. Wszystkie ruchy, zebrane razem,
pozbawione sq catosciowego sensu, ktory wymyka sie bezustannie z kazdym
kolejnym nadchodzgcym obrotem maszynerii. To ,niezblizany” aspekt tego
doswiadczenia, przypominajqcy rausz Strausa czy percept Deleuze'a. Obraz
wynurza sig tylez z nieobecnosci osoby zdolnej do pochwycenia go w spojrzeniu, ile
z narzucajqcej sie obezwtadniajqcej obecnosci materii. Staje sig, jak okresla to

73
doswiadczenie Lyotard, ,znakiem przerazajqcej obecnosci, w ktorej umyst sie gubi”

Krajobraz w filmie Snowa nie stanowi wyniku
pogwatcenia zasad poprawnego przedstawienia. Jest
raczej probq krytycznego namystu nad warunkami, ktore
czyniq przedstawienie mozliwym. Warunki te poprzedzajq
wszelkg synteze danych zmystowych, dzigki ktorej

ujmujemy je w jeden, spojny obraz. Tym samym nalezq do

porzgdku doznawania albo odczuwania (Empfindung,
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sensation), w ktorym, mozna by powiedzie¢, nie ma miejsca na osobe. Doktadniej:
nie ma jednego miejsca, jest bowiem nieskonczenie wiele niedajqcych sie ztozyc

w jednq spojnq catos¢ miejsc; nie ma jednego czasu, brak jest bowiem okreslonej linii
narracyjnej, a czas zdaje sie ptynqc¢ we wszystkich kierunkach; wreszcie nie ma
osoby, gdyz ten, ,kto patrzy” pozbawiony zostaje swego absoluthego punktu
widzenia, jego status zewnetrznego obserwatora zostaje podwazony, gdyz sam
zostaje wpisany w obraz. Tak przynajmniej opisuje manewr Snowa Lyotard,
wskazujqc na operacje potréjnego zaburzenia: spéjnosci przedstawienia, ciggtosci

. 74
przestrzennej oraz czasowe)

Urzqdzenie stanowigce domysiny ,podmiot” oglgdanego
krajobrazu pracuje ,zgodnie z paradoksalng logikg
pokrewnq logice sofistow i Nietzschego: istniejg wytqcznie
perspektywy i ciggle mozna wynajdywac nowe"75. Obraz
filmowanego krajobrazu zawiera rowniez samego

.patrzqcego’, czyli wysiegnik z kamerq, ktory co jakis czas

pojawia sie w kadrze. Cho¢ wiec mogtoby sie wydawac,
ze spoglgdamy na krajobraz z dogodnego, zdystansowanego punktu
obserwacyjnego, to okazuje sig, iz wtasnie ten punkt nam umyka. Ziemia dostownie
wymyka sie spod stop, poniewaz obrazem filmowym rzqdzi w tym wypadku
dosrodkowa sita przyciqgajqca wszystkie obiekty w kierunku ,centralnego regionu”.
W tekscie, noszqcym tytut Scapeland, poswieconym bezposrednio krajobrazowi,
Lyotard zauwaza, ze w przypadku takiego od-osobnionego ujecia krajobrazu, chodzi
nie tyle o pokazanie zniknigcia perspektywicznego punktu zbiegu linii, wyznaczonego
w klasycznym ujeciu przed podmiot, kierujqcy catym widowiskiem, ale o opisanie
sytuacji, gdy to miejsce, z ktorego spoglqgda podmiot, ,zbiega” - wymyka sie spod
stop. W tym sensie w krajobrazie nie jestesmy ,sami ze sobq’”, ale jestesmy ,poza
sobq"76. Krajobraz - /andscape, jak sugeruje Lyotard, jest tak naprawde tym, co
nam sie w bezposrednim doswiadczeniu bezustannie wymyka - escape, i co moze
jedynie retroaktywnie zostac ujete w sztywne ramy przedstawienia. W tym sensie
nie mozemy miec na tym poziomie doswiadczenia obrazu jakiejkolwiek krainy czy
kraju, natomiast zawsze konfrontujemy sie z pewnym kresem, z tym, co nie dagje sie

przyblizy¢. Krajobraz jako obraz nie kraju, lecz kresu: kres-obraz.

Thierry de Duve pisze w kontekscie filmu Snowa o ,deiktyce doéwic:dc:zenic:"77

Doswiadczenie wskazuje bezposrednio na kontekst, w ktérym wystepuje, a nie na
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podmiotowe uwarunkowania umozliwiajgce synteze
danych zmystowych - ujecie ich w jeden obraz za wzgledu
na jakies ,ja”. Podmiot, czas, przestrzen zostajg
~Juwolnione” od swej transcendentalnej podstawy,

doswiadczenie krajobrazu jest ,niczyje”:

Centrum centralnego regionu - pisze de Duve -
przypomina czarng dziure. Jego sita grawitacyjna
jest tak silna, ze wszystko w otoczeniu zostaje przez nie wchtonigte, jednak
ono samo pozostaje mroczne, niewidzialne, nieswiadome tego, co robi. Oko
maszynerii widzi wszystko za wyjqtkiem samego siebie. W przeciwienstwie

do Kartezjanskiego i Kantowskiego podmiotu nie jest reﬂeksyjne78.

Ja’, tu” i teraz” uzaleznione sq wytgcznie od tego, co aktualnie wydarza sie na
ekranie, a nie od dajqcych sie opisac przezyc okreslonego podmiotu, w okreslonym
czasie i miejscu. ,Nagromadzenie figur na filmie nie prowadzi do stworzenia
rozpoznawalnej przestrzeni geometrycznej (...). Centrum regionu jest Iobirynt"79.
Warto wiec wskazac na koniec za Lyotardem na 2
RAITRE
podstawowe trudnosci zwigzane z reprezentacjq tak
rozumianego doswiadczenia krajobrazu. Doswiadczenie
to nie musi by¢ koniecznie zwigzane ani z byciem
wystawionym na otwartq, nieskonczonq przestrzen, ani

z ujmowaniem w wizualny kadr okreslonego widoku.

Pojawia sie natomiast wszedzie tam, gdzie nastepuje
wyobcowanie, gdzie stabilnos¢ wtasnej podmiotowej pozycji zostaje zachwiana wraz
z nadchodzqcq falg ,materialnej obecnosci”, jakby to powiedziat Lyotard. Jesli
zgodzimy sie z tym, co twierdzit Straus odnosnie uprzedniosci odczuwania
wzgledem postrzegania, to powinnismy réwniez uznac¢ doswiadczenie krajobrazu za
pierwotne. Twierdzenie to, odniesione do sztuki, ukazuje dwuznaczng funkcje
petniong w niej przez krajobraz: figuratywnie reprezentuje on pewngq catosc -
obszar podporzgdkowany zdystansowanemu spojrzeniu od strony doswiadczenia
jawi sie jako pustka - jako to, o czym nie sposéb nic powiedzie¢, ani czego nie da

rady pokazac.

Jesli przyjrzec sie na chwile doktadniej sposobowi, w jaki opisuje te funkcje na

przyktad Sergiusz Eisenstein, to okaze sig, ze krajobraz w istocie tqczy w sobie dwa
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nieprzystajgce nawzajem do siebie porzqdki, ktore weczesniej zostaty okreslone jako
agoraskopiczny i agorapatyczny. Pejzaz jest dla autora Nieobojetnej przyrody
miejscem spotkania dwoch porzqgdkéw: emocjonalnego oraz narracyjnego. Pejzaz
w swej funkcji emocjonalnej bliski jest muzyce, jako predyskursywnej zdolnosci

bezposredniej jednostkowej ekspresii:

(...) pejzaz jest najbardziej swobodnym elementem filmu i najmniej

obcigzonym stuzebno-narracyjnq funkcjq, a zarazem najbardziej gietkim

Srodkiem ksztattujgcym nastroj, emocjonalne stany i duchowe przezycia.

Stowem, zawiera w sobie wszystko to, co w swej nieostrej, trudno

uchwytnej i ptynnej obrazowosci dostepne jest w petni jedynie w muzyce80
Jako pejzaz filmowy wpisuje sig jednak w strukture fabularng, opowiada cos,
wpisujqc sie w okreslone sekwencje filmowe oparte na zasadzie podziatu. Ciggtosc
i podziat to wiec dwie wpisane w krajobraz mozliwosci, ktére realizowane sq
jednoczesnie, zdaniem Eisensteina, w ,krajobrazowych suitach” malarstwa
chinskiego. Chinski obraz malowany jest na rulonie, na rozwijanej poziomo dtugiej
wstedze. Catego obrazu nie mozna jednak ogarnq¢ jednym rzutem oka, ale trzeba
go oglgdac kolejno, przechodzqc od jednego obrazu do drugiego, od jednego kadru
ku kolejnemugl. Ciqgtosc¢ - zasada ,prymitywna” oraz zdystansowany podziat -
zasada, ktorg mozna okreslic jako diaktryczng, okreslajg wspdlnie funkcjonowanie
obrazu filmowego. Trudno jest jednak méwic w tym wypadku o jednoznacznym
przejsciu od jednej zasady, w ktorej nie ma miejsca na to, co indywidualne i odrebne,
do drugiej, wprowadzajqcej dystans i umozliwiajgcej harodziny osoby: ,niczym
nierozcztonkowana jednolitosc i niezréznicowana ciqgtos¢ wyobrazen na tym etapie,
ktory poprzedza etap aktywnej, dokonujqcej podziatu« i bardziej rozwinigetej

.. S =
sSwiadomosci

Eisenstein zwraca uwage na podstawowq zasade

RATTRE

konstrukcyjng malarstwa chinskiego, okreslajgcq zwiqzek
emocjonalny jednostki i krajobrazu, jokqg jest ,,pog+os”83.
Jest on czyms innym niz zwyczajne, mechaniczne
Jowtorzenie”, ktére miatoby stanowi¢ emocjonalny

,0dzew" na obraz natury. Chodzi w tym wypadku o gtos,

ktory wydobywa sie z cztowieka i ,odbija sie” od natury,

rozchodzqc sie i niejako rozmieszczajqc poszczegolne elementy i plany pejzazu.
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Zwiqzek ,widza" z przestrzeniq, w ktorej sie znajduje i na ktérg spoglqda, okreslony
jest wiec przez to, co nalezy do cztowieka, co jednak powraca jako cos obcego - jako
to, co nalezy do natury. Emocjonalny krajobraz jest ,obrazem wzajemnego
pogrgzania sie w sobie cztowieka i przyrody”84. To cztowiek jest ,nieocbojetng
przyrodq"gSjoko czes¢ natury zdolna do reagowania na swiat: spoglgda na to, co
odczut, a jego odczucie prowokuje nowy oglgd. W tym dialektycznym napieciu
pomigedzy obiema postawami sam moment przejscia wymyka sie reprezentacji, jok

bowiem pisze Lyotard:

(...) ukazywanie (krajobrazu) zawsze nalezy juz do porzqdku repetycji, albo
zastepowania, umyst bowiem tak naprawde oporzgdza sam siebie,
sporzqdzajqc krajobraz, ale to krajobraz ,najpierw” sie wyporzqdzit przed
umystem i to zrzqdzenie catkowicie ztamato umyst, obalito go (tak jak sie
obala suwerena), sprawiajqc ze wyrzucit siebie w strone nicosci bycia-tam

. . ’ A Y 86
(fait se vomir vers le néant de I'étre-1a) .

Wydarzenie krajobrazu moze by¢ dane w reprezentacji jedynie za pomocq sladu,
wskazujgcego na jego wieczne wycofywanie. Opis nigdy nie moze doréwnac pustce,
ktorqg stara sie powtorzyc albo zastgpic w jezyku. Dlatego Lyotard moze powiedziec,
ze wobec krajobrazu zawsze zaciggamy dtug, trudny do sptacenia, a pustka, ktorej
nic nie moze wypetnic, przypomina niemozliwq prace zatoby wtasciwg melancholii.
Sprostac krajobrazowi moze jedynie jezyk, ktory nie tylko zdaje sobie sprawe z tej
pustki oraz wzajemnej niekompatybilnosci jezyka oraz przedmiotu opisu jezykowego,
ale takze owq pustke w jezyku uwidacznia. Jest to ,pismo niemozliwej deskrypcji:
deskryptura (décr/'ture)"87. Nie wskazuje ono na wtasny znakowy charakter, by
zamanifestowac wtasng nieprzejrzystose, ale raczej wprowadza we wtasny obreb

to, co nalezy - by nawiqzac¢ do formuty Eistensteina - do obojetnej czesci przyrody.

Krajobraz potraktowac wiec mozna jako pojecie operacyjne, opisujqce przede
wszystkim paradoksalny zwigzek z tym, co samo w sobie pozostaje niczym
niezwigzane, lub jako doswiadczenie niesamowitego, ktore zakorzenione jest w tym,
co ,samowite” — swojskie. Krajobraz to potgczenie swojskosci i radykalnej obcosci
danych wspdlnie, w jednym doswiadczeniu. Jesli wiec wnioski z tych rozwazan
zastosowac do porzqdku wizualnego, musielibysmy mowic o koniecznosci otwarcia
obrazu na kraine - na cos radykalnie wzgledem niego odmiennego i zewnetrznego;

niesie to ze sobq jego kres, ale i zupetnie nowy poczqgtek.
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