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Pojecie interwizualnosci w badaniach
historycznych

Wniedawno wydanej po polsku ksigzce Naocznosé. Materiaty wizualne
jako $wiadectwa historyczne Peter Burke podkresla znaczenie ,intero-
brazowosci” (interpictoriality) czy ,interwizualnosci” w ramach historycznego
namystu nad wszelkimi obiektami o charakterze ikonograficznym. Pojecie
to zostaje uzyte przez Burke’a w kontekscie pierwszej z dziesieciu dyrektyw,
jakimi — jego zdaniem — powinien sie kierowa¢ kazdy historyk pracujacy
z obrazami. Owo pierwsze zalecenie brzmi: ,Ustal, czy dany obraz jest rezulta-
tem naocznej obserwacji, czy tez pochodzi od innego obrazu™. W obrebie tak
zarysowanej alternatywy, ktéra wyraznie konotuje kwestie wiarygodnosci zré-
dla historycznego, Burke rozréznia dwa typy interwizualnosci: (1) tzw. cytaty
badz aluzje wizualne, u ktérych podloza ,lezy zalozenie, ze widz zna pewne
istniejgce wczeséniej obrazy”?, oraz (2) r6znego rodzaju formy nawigzywania
do wczedniejszych wytworéw wizualnych w sposéb milczacy, a nawet zacie-
rajacy te wiezi (plagiaty, toposy, konwencje przedstawieniowe itd.). Historyk
musi np. wiedzie¢, ze wiele renesansowych scen batalistycznych stworzono
na podstawie starozytnych przedstawien o tematyce militarnej, nie za$ po-
dlug naocznej obserwacji faktycznie toczonych bitew. W konsekwencji takie
obrazy nie moga stuzy¢ jako prawomocne $wiadectwa do historii dziatan
wojennych w epoce wczesnonowozytnej (cho¢ moga by¢ oczywiscie wyko-
rzystane do badan nad éwczesnym malarstwem).

Wydaje sie, ze w rozumowaniu Burke’a pojecie interwizualno$ci zostaje
uwiklane w swego rodzaju ruch rzadzony przez logike reprezentacji czy

! P. Burke, Naocznos¢. Materiaty wizualne jako swiadectwa historyczne, przel. J. Hunia,
Wydawnictwo UJ, Krakéw 2012, s. 20.

2Ibidem, s. 21.
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przedstawienia: im bardziej dany obraz bylby powiazany z innymi obra-
zami, im wieksze byloby jego, by tak rzec, interwizualne nasycenie, tym to,
co przedstawiane, stawaloby sie mniej wiarygodne, mniej analogiczne
wzgledem zewnetrznego desygnatu. I odwrotnie: wraz ze wzrostem autono-
mii pojedynczego obrazu rostaby réwniez jego warto$é¢ mimetyczna.

W niniejszym tekscie chcieliby$my m.in. pokaza¢, ze pojecie, a moze nawet
zjawisko interwizualnoéci w badaniach historycznych, ma swoje znaczenie
takze tam, gdzie wlasciwie nie ma watpliwosci, ze dany obraz wiernie ukazuje
jaki$ wycinek rzeczywistosci, ze jest ,prawdziwy”. W tym celu odwotamy
sie do konkretnych analiz historiograficznych, w ktérych interwizualnosé
explicite zyskala status podstawowej kategorii operacyjnej: chodzi przede
wszystkim o rozwazania Clémenta Chéroux dotyczace zdje¢ atakéw na
World Trade Center z 11 wrzesnia 2001 r. oraz refleksje Jeana-Jacquesa
Courtine’a na temat fotografii z Abu Ghraib z 2003 r. Jak zobaczymy,
w obu tych przypadkach obrazy (fotografie) maja charakter dokumentarny,
tzn. ich przedmiotem odniesienia s3 rzeczywiste wydarzenia, a mimo to,
przekonuja autorzy, decydujacy dla sposobu istnienia tych zdje¢ jest ich
zwiazek z innymi obrazami. Relacja wertykalna (obraz — rzecz obrazowana)
staje sie wtérna wobec relacji horyzontalnej (obraz — obraz). Zanim jednak
przejdziemy do analizy wspomnianych przykladéw, kilka sléw o samym
pojeciu interwizualnosci.

Jednym z jego zrédel jest, jak wiadomo, pojecie intertekstualnosci, ktére
zostalo wypracowane i rozpowszechnione w dziedzinie literaturoznawstwa.
W latach 60. i 70. ubiegtego wieku tacy badacze, jak Julia Kristeva, Gérard
Genette czy Michel Riffaterre zaczeli dystansowac sie od analizy tekstu
w jego relacji do tego, co przedstawia, przestali réwniez traktowac tekst jako
pewien zamkniety, zlozony i wewnetrznie zorganizowany system, by zwr6-
ci¢ uwage na zwiazki taczace poszczegdlne teksty. Tego rodzaju analityczne
przesuniecie doprowadzilo do glebokiej przemiany w spojrzeniu na dzieto
literackie, ktére w omawianej perspektywie stracilo swojg autonomie i cza-
sowa nieredukowalno$¢, stajac sie w zasadzie rodzajem ktgcza wykraczaja-
cym poza wlasne granice. Jak bowiem pisal Genette, ,wszystkie utwory sa
hipertekstami”, ,nie ma dziela [...], ktére nie przywolywaloby jakiegos in-
nego dziela”®. Nieco wczesniej zas Kristeva afirmatywnie przywolywata od-
krycie poczynione przez Michailta Bachtina, zgodnie z ktérym ,kazdy tekst

3G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przet. A. Milecki, [w:] Wspélczesna
teoria badan literackich za granica. Antologia, pod red. H. Markiewicza, t. 4, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 1992, s. 328. Przez pojecie hipertekstu Genette rozumie ,kazdy tekst
derywowany z tekstu wczesniejszego przez transformacje prosta [...] lub posrednia, inaczej
— nas$ladowanie [imitation]” (ibidem, s. 326). W konsekwencji zaden tekst nie bylby
tworem catkowicie oryginalnym, lecz w takiej czy innej mierze — tytutowym palimpsestem.
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jest zbudowany z mozaiki cytatéw, jest wchlonieciem i przeksztalceniem
innego tekstu. W miejsce pojecia intersubiektywnosci narzuca sie pojecie
intertekstowo$ci™ Z tego punktu widzenia przestrzen relacji roz-
poscierajaca sie miedzy tekstami odgrywa konstytutywna role zaréwno dla
ich indywidualnego znaczenia, jak i konkretnych cech jakosciowych?®.

W owym pierwszym okresie badan nad zwigzkami wystepujacymi w polu
tekstualnym pojawilo sie oczywiscie wiele propozycji terminologicznych i ka-
tegorialnych, ktére mialy te nowa dziedzine w jakis sposéb uporzadkowad. Pod
tym wzgledem najwieksza inwencja wykazywatl sie chyba Genette, ktéry
wyodrebnil pie¢ typdéw relacji istniejagcych miedzy tekstami — intertekstu-
alno$¢, paratekstualnos$¢, metatekstualnosé, architekstualnosé i hipertek-
stualno$¢ — opatrujac cate to pole nadrzednym mianem transtekstualnosci.
W jego koncepcji zatem termin ,intertekstualno$¢” oznacza jedynie ,relacje
wspodlobecnosci miedzy dwoma badz wieloma tekstami, to znaczy eidetycznie,
inajczesciej jako rzeczywistg obecno$é jednego tekstu w drugim™. W tym sen-
sie cytat badz plagiat bedzie zwigzkiem intertekstualnym, ale juz chocby
komentarz na temat innego utworu — nie. Trzeba jednak podkresli¢, ze juz
woéwczas pojawialy sie propozycje, w ktdérych kategoria intertekstualnosci
miala wyrézniony status. Na przyklad u Michela Riffaterre’a jej pole seman-
tyczne pokrywa sie z tym, ktdére u Genette’a stanowi signifié kategorii trans-
tekstualnosci’. I wydaje sie, ze z tej terminologicznej rywalizacji zwyciesko
wyszla ta pierwsza, albowiem to wlasnie ,intertekstualnos¢” jest dzi§ po-
jeciem ogélnym okreslajacym zbiorczo relacje, jakie wystepuja miedzy po-
szczegblnymi tekstami.

O tym sukcesie $wiadczy réwniez fakt, ze z ,intertekstualnosci” (a nie
np. ,transtekstualnosci”) wzieto swéj poczatek pojecie interwizualnosci,
ktére — jak przypomina Burke — w latach 90. XX w. znalazlto swoje zasto-
sowanie w historii sztuki jako koncept odnoszacy sie do zwigzkéw miedzy
obrazami®. Oczywiscie, mozna powiedzie¢, ze interwizualnos¢ jako okre-
$lone zjawisko jestbadane przez przedstawicieli tej dziedziny od dawna.
C6z np. robil na poczatku XX w. Heinrich Wolfflin, gdy analizowat podsta-
wowe pojecia historii sztuki? Przeciwstawiajgc malarskoé¢ linearyzmowi
czy tez plaszczyzne glebi, ukazywal pewne formy widzenia artystycznego

*J. Kristeva, Stowo, dialog i powies¢, przet. W. Grajewski, [w:] M. Bachtin, Dialog — jezyk
— literatura, pod red. E. Czaplejewicza i E. Kasperskiego, PWN, Warszawa 1983, s. 396.

®Por. R. Nycz, Intertekstualno$c i jej zakresy: teksty, gatunki, swiaty, [w:] idem, Tekstowy
$wiat: poststrukturalizm a wiedza o literaturze, IBL, Warszawa 1995, s. 59-60.

6G. Genette, op. cit., s. 318.
"Por. ibidem, s. 319.
8P. Burke, op. cit., s. 21.
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przejawiajace sie w dzielach réznych artystéw danej epoki i odstanial tym
samym istniejace miedzy nimi relacje’. W tym sensie interwizualnos$¢ byta
juz wéwczas przedmiotem zainteresowania, mimo ze sam termin nie ist-
nial, ten bowiem w obrebie historii sztuki pojawit sie znacznie pézniej. Na
poczatku wieku XXI wytonil sie on natomiast w badaniach historycznych
sensu stricto, m.in. u Courtine’a i Chéroux.

Wedlug tego pierwszego historyka interwizualnosci czy, zachowujac
terminologiczng dostowno$¢, interikonicznoséci (intericonicité) nie nalezy
pojmowac zgodnie z modelem semiologicznym, jezykowym, lecz wedle ar-
cheologicznie rozumianej dyskursywnosci. Barthes zostaje tu przeciwsta-
wiony Foucaultowi. Courtine stawia sprawe w jednoznaczny sposéb:

Jeden z pierwszych tekstéw na ten temat, ,Retoryka obrazu” Rolanda
Barthes’a, calkowicie zachowuje swoja wartos¢ pedagogiczng o tyle, o ile
jasno pokazuje, czego nie nalezy robi¢, gdy podejmuje sie zagadnienie
ikonicznogci.™

Poniewaz Courtine nie rozwija tej krytyki, sprébujmy najpierw wskazaé w przy-
wolanym przez niego tekscie twierdzenia, ktére bylyby jej przedmiotem.

Otéz Barthes, dostrzegajac ,lingwistyczng nature obrazu”, podkresla
znaczenie jego lek tury: wedtug francuskiego semiologa w obrazie tkwia
okreslone sensy, zbiér przekazéw, za ktérymi stoja pewne intencje i ktére
nalezy odczytad?'. Powtdre, przeciwstawia on wolnoé¢ spojrzenia przy-
musowi jezyka. Ta pierwsza wynika z tego, ze:

[...] kazdy obraz jest polisemiczny, a pod jego znaczacymi (signifiants) znaj-
duje sie ,tanicuch” nietrwalych znaczonych (signifiés), z ktérych czytajacy
moze wybra¢ jedne, a drugie zignorowaé.™

Funkcje uniewazniajaca te swobode odbioru pelnia natomiast wszelkie
elementy tekstualne: opis, legenda itd. To wlasnie one, wedle Barthes’a, ,,ako-
modujg” spojrzenie, umozliwiaja przyjecie wymaganej perspektywy ogladu.
W konsekwencji ,wobec wolnosci znaczonych obrazu tekst odgrywa role
represywnga’ . Po trzecie, Barthes okresla fotografie, w opozycji do ry-
sunku (dessin), jako ,przekaz bez kodu”. Ze wzgledu na jej kraficowo analo-

9Zob. H. Wslfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowoc-
zesnej, przel. D. Hanulanka, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroclaw — Warszawa
— Krakow 1962.

10 J.-J. Courtine, Déchiffrer le corps. Penser avec Foucault, Editions Jérome Millon,
Grenoble 2011, s. 38.

1 R. Barthes, Rhétorique de I'image, ,Communications”, 1964, Vol. 4, N. 4, s. 40-41.
12Thidem, s. 44.
3 Ibidem, s. 44-45.
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giczna nature w fotografii nie istnialyby reguly transpozycji obiektu czy
sceny na plaszczyzne obrazu, nie dochodziloby réwniez do selekgji na to,
co znaczace, i na to, co nieznaczace (skoro w danym kadrze zdjecie repro-
dukuje ,wszystko”)'*. Wreszcie, jako przekaz bez kodu, fotografia wymy-
kataby sie w duzej mierze historii (pomimo ewolucji techniki czy ambicji
sztuki fotograficznej)™.

Oczywiscie, Barthes pisze w tym tekscie o retoryce obrazu, a wiec bar-
dziej analizuje sposéb, w jaki obrazy, by tak rzec, chcg by¢ widziane, niz
glosi wlasne sady na temat ich natury. W kazdym razie Courtine, negujac
przyporzadkowanie sfery wizualnej semiologii, wprowadzajac do swych
badan pojecie interikonicznosci, zdaje sie mie¢ na uwadze wyzej wskazane
punkty. I tak nie chodzi wcale o odczytywanie, dekodowanie obrazu w celu
odkrycia ukrytych w nim senséw, poniewaz w pierwszej kolejnoéci obraz
ewokuje, przywoluje inne obrazy. Na tym polega jego podstawowy modus
dziatania.

Kazdy obraz wpisuje sie w pewna kulture wizualna, a ta zaklada, ze
jednostka posiada wizualng pamieé¢, pamie¢ obrazéw, gdzie kazdy obraz
odbija sie jakim$ echem. [...] Owa pamie¢ obrazéw moze sktada¢ sie z obra-
z6w zewnetrznych, widzialnych, lecz réwniez moze by¢ to pamiec obrazéw
wewnetrznych, tych, ktére przychodza na mysl badz s3 ,wywolywane”
przez zewnetrzng percepcje jakiegos obrazu.'®

Ta interwizualna relacja podkopuje przekonanie o mozliwosci swobod-
nego dysponowania wlasnym spojrzeniem. Jesli bowiem percepcja obrazu
zewnetrznego wzgledem podmiotu patrzacego wywoluje z jego pamieci
okreslone obrazy wewnetrzne, woéwczas znaczenia zwigzane z tymi ostat-
nimi ,kaza” zwracac baczniejsza uwage tylko na niektére elementy, czyniac
je bardziej brzemiennymi w sens. Zresztg teza, ze istniejg r6zne porzadki
widzialnosci, ze w réznych epokach i réznych dziedzinach widzi sie co$
innego, nie jest dzi$ raczej zaskakujaca. Watpliwo$¢ trzecia: czy fotografia
rzeczywiscie bylaby przekazem bez kodu? Czy bytaby ona pozbawiona hi-
storycznych regul transpozycji, nie majac zadnego historycznego ,stylu”?
Wedtug Courtine’a, nic podobnego, albowiem réwniez fotografia jest zanu-
rzona w zjawisku interikonicznosci, tzn. ze wzgledu na swa historyczna po-
sta¢ zdjecie ewokuje inne zdjecia.

Y Jbidem, s. 46.
5Tbidem, s. 47.
16J.-J. Courtine, op. cit., s. 39.
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Pojedyncza fotografia nigdy tak naprawde nie wystepuje w izolacji, po-
niewaz daje sie wlaczyé w uprzednie formy dyskursu i tak jak one moze by¢
cytowana, przywolana, przypomniana, a takze oczywiscie wymazana..."”

I tak jak istnieje historia dyskurséw, réznych formacji dyskursywnych, tak
samo istnieje historia fotografii, fotograficznych dyskurséw (np. fotografii
turystycznej).

Wszystkie te cztery przeswiadczenia — o konstytutywnych dla per-
cepcji obrazu interwizualnych zwigzkach, o regularnych trybach ogladu,
o istnieniu fotograficznych kodéw i ich historycznosci — znajdujg swe po-
twierdzenie na poziomie empirycznych badan Courtine’a, a takze Chéroux.
W przypadku tego pierwszego chodzi, jak juz wspomnieliémy na poczatku,
o analize niestawnych zdje¢ z Abu Ghraib z 2003 r.

W jaki sposéb funkcjonuje w niej pojecie interwizualnosci? Znamy
wszyscy te zdjecia, weszly juz one do naszej zbiorowej pamieci wizualnej:
u$miechnieci straznicy pozuja na tle torturowanych jencéw, zotnierz z pod-
niesionym kciukiem fotografuje sie z martwym cialem irackiego wieznia
itd. Nie ma zadnych watpliwosci, ze obrazy z Abu Ghraib sa prawdziwe, ze
ukazywane na nich tortury i formy upodlenia rzeczywiscie miaty miejsce.
Ale wlasnie ich realizm, dokumentarny charakter moze jednocze$nie wywo-
tywa¢ ,efekt realnosci” (Barthes'®) czy tez ,efekt obecnosci” (Perelman'?),
ktéry polegalby na zatarciu przez aspekt prawdziwosciowy pozostatych wy-
miaréw omawianych fotografii: skoro bowiem chodzi o wierne przedstawie-
nie, skoro chodzi o czysty zapis... Tymczasem, jak przekonuje Courtine,
nie s3 to neutralne, ,obiektywne” ujecia spontanicznie czy zywiolowo po-
wstalych scen, lecz podlegte historycznym regulom wypowiedzi (w Foucaul-
towskim sensie tego stowa) okreslonego dyskursu. Fotografie z Abu Ghraib,
mimo swych waloréw dokumentarnych, mimo ze ukazuja pewna rzeczywi-
stos¢, przede wszystkim odsylajg do innych obrazéw, albowiem to wlasnie
zwiazek z nimi, a wiec fenomen interwizualnoéci, jest samym warunkiem
ich zaistnienia w formie, w jakiej faktycznie zaistnialy. Wybér przedmiotéw,
ich przestrzenne rozmieszczenie, konstrukcja ujecia za pomoca odpowied-
niego kadrowania i montazu, utrwalone na zdjeciach gesty — wszystko to
stanowi powtérzenie badz reaktualizacje wizualnych struktur i elementéw,
ktére pojawily sie na wczesniejszych seriach zdje¢. Poniewaz w innym miej-
scu nieco blizej zrekonstruowalismy genealogie omawianych fotografii, ktérag

Y7 Ibidem, s. 148.

8Por. R. Barthes, Dyskurs historii, przel. A. Rysiewicz, Z. Kloch, ,Pamietnik Literacki”,
1984, t. LXXV, z. 3, s. 235.

1 Zob. C. Perelman, Imperium retoryki. Retoryka i argumentacja, przet. M. Chomicz,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 49 i n.
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nakreslit Courtine?, przypomnijmy tylko, ze wskazat on na trzy gléwne tra-
dycje ikoniczne tworzace dla nich wizualny ,,obszar pamieci” (1) fotografie
turystyczna, a $cislej rzecz biorgc, ostatni etap jej rozwoju, ktérego cecha cha-
rakterystyczna jest zajecie przez cialo ,turysty” centralnego miejsca w kadrze;
(2) tzw. trophy shots, a wiec zdjecia robione mysliwym z martwa zwierzyna
na zakonczenie polowania; (3) pocztéwki z udokumentowanymi linczami,
krazace w potudniowych Stanach Zjednoczonych od lat 80. XIX w. do lat
30. wieku XX. Obrazy z Abu Ghraib tworza wiec cze$¢ pewnego szerszego
dyskursu, sg wytworem okreslonej formacji dyskursywnej, co jednoczesnie
oznacza, ze stanowia przekaz jak najbardziej ,kodowany”, a zatem histo-
ryczny. Wyjasnijmy przy okazji, ze pojecie interwizualno$ci sprzymierza sie
z my$leniem w kategoriach archeologii wiedzy, poniewaz tak jak wypowie-
dzi zawsze nalezg do jakiego$ pola wypowiedzeniowego, wigzac sie z innymi
wypowiedziami®!, tak samo obrazy zawsze mieszczg sie w jakim$ polu wi-
zualnym, 1aczac sie z innymi obrazami. Il y a toujours-déja de I'image, méwi
Courtine®®.

Interikoniczno$¢, bedaca podstawa genealogii zdje¢ z Abu Ghraib, od-
grywa pierwszorzedna role w obranym przez francuskiego badacza try-
bie historycznego wyjasniania. Aby lepiej uchwyci¢ te role, skontrastujmy
perspektywe Courtine’a z jakim$ innym modelem eksplanacyjnym. Otéz
na pytanie: ,dlaczego powstaly te fotografie albo jak wytlumaczy¢ ich za-
istnienie w takiej formie, w jakiej rzeczywiscie zaistnialy?”, mozemy sta-
ra¢ sie udzieli¢ odpowiedzi np. zgodnie z interpretacja humanistyczna,
tzn. rekonstruujac cele dziatan podjetych przez amerykanskich zolnierzy,
ich system wartosci, wiedze o warunkach dziatania, a wszystko to przy
zalozeniu o racjonalnosci tych zachowan. Od razu jednak natykamy sie
na powazny problem. W trakcie rozméw z zolnierzami, gdy pytano ich o
powody, dla ktérych robili (sobie) zdjecia z martwymi lub torturowanymi
wiezniami, zwykle padaty odpowiedzi: ,nie wiem”, ,to sie dzialo automa-
tycznie”, ,nie myslatem wtedy o niczym szczegélnym”, ,by¢ moze z cieka-
wosci”?®. Czy rekonstrukcja na podstawie tego rodzaju wypowiedzi celéw
dzialania jest w ogéle mozliwa i cokolwiek wyjasniajgca? Zwrécenie uwagi
na genealogiczng wiez omawianych zdje¢ z pewnymi tradycjami ikonicz-
nymi, a takze spojrzenie na sam fakt fotografowania i zwigzany z tym
uktad jako na pewne ,urzadzenie” (dispositif), ktére dokonuje desubiekty-

20 Odsytam czytelnika do mojej recenzji ksigzki Courtine’a Déchiffrer le corps w: ,,Sensus
Historiae”, 2013, Vol. XII, s. 175-180.

2 Zob. M. Foucault, Archeologia wiedzy, przel. A. Siemek, PIW, Warszawa 1977, s. 130.
22J.-J. Courtine, op. cit., s. 147.
23 Por. ibidem, s. 151-154.
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wizacji jednostek?, nie tylko przezwyciezaja trudnosé zwigzang z brakiem
jakiej$ szczegélnej celowosci w zachowaniach amerykanskich zolnierzy, ale
na dodatek uwzgledniaja owa automatycznos¢ gestéw, o ktérej oni sami
moéwia. Bez operacyjnie wykorzystanego pojecia interwizualnosci zapropo-
nowane przez Courtine’a wyjasnienie genezy obrazéw z Abu Ghraib byloby
niemozliwe.

PrzejdZzmy teraz do drugiego przyktadu, to znaczy dorozwazan Clémenta
Chéroux — francuskiego historyka fotografii — na temat zdje¢ z 11 wrze-
$nia 2001 r.* Podobnie jak w przypadku Courtine’a, przedmiot namystu
jest tu §cisle okreslony: nie chodzi o analize calego wydarzenia, nie chodzi
o zamachy ani nawet o medialny przekaz tej tragedii, lecz tylko i wylacznie
o problemy zwigzane z fotografiami, ktdre ja udokumentowaly. Pierwszy
problem wyrasta z dysproporcji miedzy faktyczna liczba powstatych wow-
czas zdjec¢ a tym, co pokazano z 11 wrzeénia w prasie. Z jednej strony zadne
inne wydarzenie w historii nie zostato uwiecznione na tylu zdjeciach, z dru-
giej za$ — jedynie kilka z nich reprodukowano jako przedstawienia tego, co
woéwczas zaszlo. Przegladajac okolo czterysta numeréw gazet i czasopism,
ktére ukazaty sie 11 i 12 wrzesnia 2001 r., Chéroux stwierdza, zZe na pierw-
szych stronach 95% z nich opublikowano jeden z szesciu ,,obrazéw-typdéw”™
wybuch wiezy poludniowej, chmure dymu unoszaca sie nad Manhattanem,
ruiny Ground Zero, samolot zblizajacy sie do wiez, panike na ulicach Nowego
Jorku albo flage amerykanska. W jaki sposéb wyjasnic ten olbrzymi rozziew
miedzy faktyczna réznorodnoscia zdjec¢ a ich kraficowa uniformizacja na
poziomie prasowych publikacji? Jednym z gltéwnych powodéw tego feno-
menu jest, zdaniem Chéroux, proces konsolidacji agencji fotograficznych we
wspbélczesnym $wiecie. Od lat 90. XX w. wiele mniejszych firm tego rodzaju
albo znikneto, albo uleglo wchlonieciu przez agencyjne giganty: Reutersa,
Agence France-Presse czy Associated Press. ,,Analiza tytulowych stron ame-
rykanskich gazet pokazuje, ze 72% fotograféw [ktérych zdjecia widnieja
na tych stronach — T.F.] pracuje dla Associated Press”?. Ta klasyczna dla
obecnej fazy rozwoju kapitalizmu sytuacja oligopolu, o ktérej swego czasu

2*Wedle Courtine’a, ktéry nawigzuje w tym miejscu zaréwno do Michela Foucaulta,
jak i Giorgia Agambena, sytuacje, jaka powstaje w trakcie robienia zdje¢ (na ktora sktadaja
sie takie elementy, jak wyposazenie fotograficzne, relacje wladzy, wzorce zachowan itd.),
nalezy traktowac jako ,urzadzenie” implikujace okreslone postawy, dzialania, gesty, a wiec
takze swoiste ,ujarzmienie” uczestniczacych w tej sytuacji ludzi. Por. ibidem, s. 154-155.

% Rozwazania te znajdziemy w jego ksiazce Diplopie, I'image photographique a I’ére des
médias globalisés, Le Point du Jour, Cherbourg-Octeville 2009 oraz w kilku artykutach.

%C. Chéroux, The Déja Vu of September 11: An Essay on Intericonicity [http://eitherand.org/
social-medium/deja-vu-september-11-essay-intericonicity/ — dostep z 14 kwietnia 2014].
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pisata cho¢by Naomi Klein?’, sprawia, ze rozpowszechniane obrazy staja sie
coraz bardziej homogeniczne, powtarzalne, limitowane i kontrolowane, ze
— wbrew wszelkim pozorom — najprawdopodobniej widzimy coraz
mniej.

Dlaczego jednak wlasnie z tych, a nie innych obrazéw stworzono wizu-
alna reprezentacje 11 wrzesnia? Juz w samym dniu tej tragedii niektérzy
komentatorzy, odnoszac sie do zdje¢ publikowanych w wieczornych wy-
daniach amerykanskich dziennikéw, mieli wrazenie déja vu, tak jak gdyby
gdzie$ to juz widzieli. W tym momencie analizy pojawia sie przestrzen dla
pojecia interikoniczno$ci, albowiem to poczucie juz-widzianego bylo
jak najbardziej uzasadnione: owych szes¢ typéw fotografii z 11 wrzesnia po-
wtarza pewne obrazy wspdttworzace wizualng pamieé zbiorowa Ameryka-
néw. I tak np. chmura dymu unoszjaca sie nad Manhattanem przywotuje na
mys$l inng chmure, te, ktéra powstala po japoriskim bombardowaniu Pearl
Harbor. Z kolei zdjecie trzech strazakéw stawiajacych amerykanska flage na
ruinach World Trade Center odsyla do fotografii, na ktérej szesciu marines
wykonuje podobnga czynnos¢ na Iwo Jimie w lutym 1945 r.

Podobnie zatem jak w przypadku analiz Courtine’a, takze tutaj mozemy
sie pokusi¢ o stwierdzenie, ze interwizualno$¢ odgrywa podstawowa role
dla zrozumienia samego statusu reprodukowanych w nieskonczonos¢ ob-
razéw 11 wrzeénia, mimo iz s3 one prawdziwe, tzn. ukazujace rzeczywiste
momenty tego, co wéwczas sie dzialo. Co wiecej, zdaniem Chéroux ta pierw-
sza, horyzontalna relacja miedzy obrazami jest wlasciwie wazniejsza od
samego odniesienia obraz — realno$¢ wydarzenia®. Dlaczego? Oté6z fakt,
ze omawiane fotografie powtarzaja wlasnie te, a nie inne sceny z drugiej
wojny $wiatowej, nie jest absolutnie przypadkowy, poniewaz kryje sie za
nim okresélony przekaz. Miedzy chmura dymu unoszacg sie nad nowojor-
skimi wiezowcami a flaga Stanéw Zjednoczonych ustawiang na obszarze
Ground Zero rozwija sie pewna opowie$¢. Pierwsze zdjecie ,méwi”: tak jak
po ataku na Pearl Harbor w 1941 r., dzi$ znéw jestesmy w stanie wojny;
ostatnie za$ ,informuje”: tak jak tamta wojna, ta réwniez zostanie przez nas
wygrana. Ujmujac rzecz z perspektywy Mitologii Barthes’a, powiedzieliby-
$my, ze chodzi tu o ,obraz skradziony”, o przechwycenie pierwotnej relacji
miedzy signifiant a signifié (miedzy fotograficznym ujeciem a ujmowanym
zjawiskiem: plongcymi wiezami, wcigganiem flagi etc.) w celu wytworzenia

27Zob. N. Klein, No Logo, przel. H. Pustula, Swiat Literacki, Izabelin 2004, zwtaszcza
cze$¢ druga No Choice.

% Por. C. Chéroux, Diplopie, I'image photographique..., s. 77.
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signifié wtérnego (,jesteSmy w stanie wojny”, ,wygramy te wojne”’)?°. W ra-
mach tak skonstruowanego ,mitu” realno$¢ zdje¢ odgrywa przede wszyst-
kim role wzmacniajaca formulowany przezen przekaz, przestaje natomiast
by¢ jakimkolwiek problemem jej epistemologiczny status.

Interwizualno$¢ analizowanych obrazéw w formie ich repetycji przez
media kaze Chéroux podja¢ réwniez watek stosunku do przeszlosci, jaki
sie z tego wylania. Podkreslajac, ze juz wczeséniej wykorzystywano wizu-
alne matryce do przedstawienia pézniejszych wydarzen (zdjecia wspélcze-
snych konfliktéw nawiagzujace do fotografii z pierwszej badz drugiej wojny
$wiatowej), francuski historyk pyta: czy w tego rodzaju przypadkach jak 11
wrze$nia mamy do czynienia z uciele$nieniem starej maksymy ,historia ko-
fem sie toczy”? ,Bynajmniej. Historia nie powtarza sie sama z siebie, lecz
jest powtarzana przez media”*°. Ta w sumie do$¢ tatwa do skonstatowania
mysl prowadzi Chéroux do waznego wniosku: ,Jezeli owa medialna idea
[cyklicznej] historii tak bardzo rézni sie od tej, ktéra maja historycy, by¢
moze istota jest tu co$ innego niz historia, a mianowicie pamie¢™*. Fran-
cuski historyk wskazuje tu na dwie kwestie: po pierwsze, na zwigzek pa-
mieci z powtarzalnoécig. Odwolujac sie do stownikowej definicji pamieci
jako ,zdolnosci zachowywania i przywolywania przesztego doswiadczenia”,
Chéroux jednoczesnie przypomina pewne filozoficzne koncepcje taczace te
zdolnos¢ z powtérzeniem (Deleuze, Ricoeur)®. W konsekwencji, jezeli naj-
bardziej spopularyzowane zdjecia z 11 wrze$nia powtarzajg w swej interwi-
zualnosci §cisle okreslone fotografie z drugiej wojny $wiatowej, to pracuja
nie na rzecz historii (rozumianej jako préba zrozumienia czy intelektual-
nego pojecia zjawisk z przeszlosci i terazniejszosci), lecz na rzecz pamieci.
Po drugie, owa relacja miedzy dwiema seriami obrazéw nie jest bezposred-
nia, lecz zaposredniczona przez medialne powtérzenia serii pierwszej. Jak
zauwaza Chéroux, w miesigcach poprzedzajacych zamachy na World Trade
Center zaré6wno atak na Pearl Harbor, jak i wojenne sceny z Iwo Jimy, byly
szeroko ,wizualizowane” w Stanach Zjednoczonych, przede wszystkim ze
wzgledu na — odpowiednio — sze$§¢dziesigty rocznice wydarzenia i sukces
filmu zrealizowanego przez wytwoérnie Disneya® oraz popularnosé ksigzki
wydanej w 2000 r. na temat szesciu zolnierzy, ktérzy ustawiali flage amery-

2 Wykorzystujemy tu oczywiscie rozwazania Barthesa z drugiej czesci jego Mitologii,
zatytultowanej Mit dzisiaj.

30C. Chéroux, The Déja Vu...

3 Ibidem.

32 Por. ibidem.

% Mowa o filmie Pearl Harbor (2001) w rezyserii M. Baya.
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kaniska na japoniskiej wyspie w 1945 r.3* Innymi stowy, zdjecia z 11 wrze$nia
w pierwszej kolejnosci powtarzaja czy przywoluja wytworzong przez (pop-)kul-
ture ikoniczna pamie¢ zbiorowg Amerykandéw, mozna by powiedzie¢: upamiet-
niaja te pamie¢. W ten sposéb historycznosé¢ zdarzen zostaje zastapiona przez
ich medialng homogenizacje.

Przedstawione przyklady rozwazan, w ktérych pojecie interwizual-
nosci odgrywa takie czy inne role, nie wyczerpuja oczywiscie jego znacze-
niowego, metodologicznego czy funkcjonalnego bogactwa w badaniach
historycznych. Przyklady te wszakze jednoznacznie na to bogactwo wska-
zuja: wybierajac je, nie chodzito nam bowiem tylko o zasygnalizowanie, ze
w historiografii zwraca sie coraz wieksza uwage na zjawisko zwigzkéw ist-
niejacych miedzy szeroko rozumianymi obrazami, ale ze samo to pojecie
implikuje problematyzacje podstawowych dla tej dziedziny pytan. W obu
przypadkach pojawia sie kwestia prawdy historycznej w stosunku do relacji
obraz — obraz, interikoniczno$¢ u Courtine’a bezposrednio zahacza o pro-
blem wyjasnienia w historii, z kolei namyst Chéroux nad interwizualnos$cia
fotografii wpisuje sie w prowadzonga ostatnio dyskusje nad relacja miedzy
historig a pamieciag. W tym sensie analiza, zdawatloby sie, ,lokalnego” poje-
cia moze prowadzi¢ do przynajmniej cze$ciowego przeformutowania duzo
ogdlniejszych zagadnien.

The Concept of Intervisuality in Historical Thought
By Tomasz Falkowski
Abstract

The aim of this paper is to show some uses of the concept of intervisuality in
contemporary historiography. Questioning the suggestion of Peter Burke that
intervisuality undermines the credibility of images as historical evidence, I argue
that a role of relations between images is more important when the image is ‘true’
and ‘realistic.’ Two examples confirm it very clearly: the Courtine’s research on
the photos taken at the Abu Ghraib prison as well as the Chéroux’s analysis of
pictures of September 11. In both cases, although the images refer directly to the
reality of events, they evoke different iconographic material in many aspects. The
phenomenon of intervisuality hides behind the reality effect created by the power
of visual representations.

Keywords: intervisuality, image, intertextuality, September 11th, Abu Ghraib.

34 Ksigzka nosi znamienny tytul Flags of Our Fathers.
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