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Poezja, sztuka i antropocen.
Susan Schuppli i Kacper Bartczak

Pomyslmy o antropocenie jako zagadnieniu obrazowania. Laczy si¢ ono z me-
diami, problemem widzialno$ci oraz ludzkimi aparatami percepcyjnymi. Ob-
razowanie nie tylko dokumentuje zycie (jednostkowe i spoleczne), ale takze
wspoltworzy je i modyfikuje. Wielu badaczy zastanawia sig, jak mozna zaob-
serwowa¢ zmiany klimatu oraz krajobrazu, ekstrakcje planety przeksztalcanej
przez cztowieka na niespotykang do tej pory skale. ,, Musimy sprawié, by zmiana
klimatu stala sie mniej abstrakcyjna” - pisze Nicholas Mirzoeff w Jak zobaczy¢
swiat (Mirzoeff 2016: 221). Mniej abstrakcyjna, czyli bardziej widoczna.
Obrazowanie jako bardzo szeroka formula, wykraczajaca poza tekstowos¢
ijezykowo$¢, pomoze - taka mam nadzieje — przyjrzec si¢ mediom technicznym
(fotografia, film) i biologicznym (jezyk) i ich aktywizujacym mozliwosciom
w $wiecie niestabilnosci planetarnej, ktérej ramy wyznacza kategoria antro-
pocenu. Obrazowanie jest bowiem wlasciwe dla literatury i sztuk wizualnych.
Czesto ujmowano je w perspektywie realizmu i mimesis, kategorii wskazuja-
cych na dokumentacyjno-nasladowcze mozliwosci sztuki oraz na jej czasowe
opdznienie wobec przedmiotow/zjawisk, ktore usituje reprezentowad®. Nieco

1 Jak pisze Zofia Mitosek: ,,Mimesis poetycka (literacka) polega za$ na reprezentacji
przedmiotéw czy dzialan w materii werbalnej. Podobienstwo mig¢dzy tekstem a rze-
czywistoscig bylo i jest tematem nieskoniczonych dyskusji: jedno z rozwigzan gtosi,
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inaczej rozumiana jest ikoniczno$¢ m.in. w pracach Romana Jakobsona czy
Charlesa Sandersa Peirce’a. Jako zdolno$¢ wywolywania obrazéw mentalnych,
ikonicznos¢ niekoniecznie uzalezniana byla od zasady uprzednio$ci zewnetrz-
nych modeli realnosci wobec praktyk sztuki. O ile jednak nasladowanie, repre-
zentacja oraz przedstawianie sugeruja odrdznienie tego, co jest nasladowane,
od tego, dzieki czemu cos si¢ nasladuje, o tyle obrazowanie nie musi nas pro-
wadzi¢ do tego odrdznienia za kazdym razem. I dlatego ta kategoria dobrze
nadaje sie do uzycia w performatywnych odczytaniach sztuki, tak istotnych
dla zrozumienia dzialania sztuki i literatury w przeformulowywanych - przez
kryzys klimatyczny i zblizajacg sie ekologiczng katastrofe — warunkach zycia
na planecie.

Obrazowanie artystyczne i literackie, ktdre jest infiltrowane przez myslenie
o klimatologicznych i ekologicznych warunkach zycia oraz przez pamie¢ o tra-
dycji krytycznego myslenia, staje sie dzi$ szczegolnie cenne, poniewaz potrafi
udostepni¢ w calosciowym estetycznym gescie nieoczywiste konsekwencje
dziatalnosci cztowieka. Komentujac artystyczne przedsiewziecia, chciatabym sie
skoncentrowaé na dwdch przypadkach, ktére wydajg mi si¢ szczegdlnie warte
zauwazania. Pierwszym sg wybrane projekty Susan Schuppli, artystki-badaczki.
Prowadzi ona w dokumentalnych filmach obserwacje materialnych dowoddéw
zmian klimatycznych. Drugim - poezja polskiego poety Kacpra Bartczaka.
Traktuje on material jezykowy jako specyficzng odmiang biologicznego me-
dium. Zestawienie poezji i technicznych §rodkéw artystycznych jest w moim
ujeciu celowe: stuzy¢ ma pokazaniu, w jak rézny sposéb moga dziata¢ jezyko-
wo-tekstowe oraz obrazowe media, zrzeszajac si¢ w budowaniu wiarygodnych
i skutecznych przekazéw wysokiego ryzyka.

1.

Najkrocej dziatanie artystycznych przedsiewzie¢ w kontekscie antropocenu
ujela Schuppli, gdy napisala: ,,zamiast dziala¢ dalej w charakterze indeksuja-
cego znaku, obraz ulega mutacji, stajgc si¢ immanentng czg$cig rozwijajacej
sie akeji lub ruchu; w istocie staje sie on zdarzeniem” (Schuppli 2012: 256).
Co prawda, Schuppli odwoluje si¢ do dwdch filmowych rejestracji: Wiadimira
Szewczenki Kronika trudnych dni z 1988 roku oraz Thora Heyerdahla Kon Tiki
z 1947 roku, ale wychodzi daleko poza tradycyjne rozumienie tego, czym jest
film. Szewczenko sporzadzit dokumentacje zmagan z katastrofg w Czarnobylu,

ze wypowiedz literacka ewokuje w $wiadomoéci odbiorcy obrazy, ktére s3 podobne
do przedmiotéw nasladowanych” (Mitosek 1997: 17).
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uzyskawszy trzy dni po eksplozji zgode na przelot nad obszarem zwanym Czer-
wong Strefa. Heyerdahl - ktérego film omawia Andre Bazin i na ktérego uwagi
powotuje si¢ Schuppli - sporzadzil kronike norweskiej wyprawy, dryfujacej
z Peru do Polinezji. Zainspirowana obserwacjami Bazina, Schuppli dowodzi,
ze w obu omawianych filmach dochodzi do przekroczenia przepasci dzielacej
przedstawienie od rzeczywistosci i skojarzenie ,,cielesnej materii z zawarto$cia
obrazu” (Schuppli 2012: 252). Staje si¢ tak z chwila, kiedy tasma filmowa zo-
staje napromieniowana, co objawia si¢ zakldceniami $ciezki dzwiekowej oraz
wizualnymi interferencjami, a takze wtedy, gdy wlaczona kamera dryfujacych
na tratwie Norwegéw wychwytuje obraz rekina. Wowczas nie mozna mowic,
ze film Szewczenki opowiada o katastrofie elektrowni atomowej, podobnie jak
nie mozna méwi¢, ze Heyerdahl pokazuje obraz ryby; obie rejestracje to przede
wszystkim rejestracje zagrozenia/niebezpieczenstwa:

Bowiem to wlasnie przypadkowe uchwycenie kilku klatek, czy bedzie
chodzi¢ o odczuwane zagrozenie ze strony rekina, czy tez o pie¢ sekund
napromieniowanego zapisu, doprowadza do zmiany stanu réwnowagi
kazdego filmu dokumentalnego (Schuppli 2012: 257).

Konsekwencja ,zmian stanu réwnowagi” jest (zwlaszcza w przypadku
filmu Szewczenki) niemozliwo$¢ oddzielenia medium (technicznych i ma-
szynowych wlasciwo$ci urzadzenia) od materii, ktérg miatoby obrazowac,
ale takze zawartosci obrazu od owej materii, przekazujacej swoje wlasciwosci,
zarazajacej nimi i zmieniajacej obrazy z obrazéw-archiwum w obrazy - ra-
dioaktywne skamienieliny. Jak podkresla Schuppli, ,iluzoryczna domena
filmowa ulega ponownej transformacji w dziedzing tego, co rzeczywiste”
(Schuppli 2012: 273). Przypadek promieniowania jest najbardziej spektaku-
larny, jednak Schuppli uwaza, ze ontologiczna podstawa obrazu zmienia sie¢
takze w filmie Heyerdahla oraz podczas rejestracji wycieku ropy naftowej
w Zatoce Meksykanskiej.

Piszac o wycieku ropy naftowej z 2010 roku, Schuppli dodatkowo wskazuje
na co$ waznego: na mozliwosci obrazu tkwigce w samych zdarzeniach. Uwaza
ona, ze materia antropogeniczna jest wizualna i pod postacia obrazéw zwraca
nam porzadek metaboliczny, ktorego jestesmy czescia.

Weszlismy réwniez w nowg geo-photo-graficzng ere, w ktorej systemy
planetarne zostaly przeksztalcone w ogromne, $wiatloczute tablice,
rejestrujgce szybkie przemiany nowoczesnego uprzemystowienia i jego
zanieczyszczenie: od opadu radioaktywnego w Fukushimie do foto-
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chemicznego smogu, ktory spowija miasta wokot globu i ciemnego
$niegu w Arktyce. Kompleksowe archiwum materialne $§wiatowych
krzywd ukazato si¢ na przyktadzie $liskiego obrazu oleju z Deepwater
Horizon (Schuppli 2015: 431).

Wedtug Schuppli to, z czym mamy do czynienia, nie jest odzwierciedleniem
wycieku ropy naftowej, ale $liskim, ttustym obrazem, ktory zjawit sie, zanim
dokonano rejestracji. ,,Kinowo$¢” jest cechg jego ontologii, struktury moleku-
larnej i zachowania. Gdy atomy weglowodordw zostaly uwolnione i polaczyty
sie z czasteczkami wody i $wiatlem, ujawnila si¢ ich optyczna, filmowa ontologia.
Byly one niejako same z siebie ,,zorganizowane w konfiguracje reprezentacyjne
lub kompozycje obrazowe” (Schuppli 2015: 441) i nie potrzebowaly do tego
zewnetrznych mediatoréw — systemdéw kamer i technologicznych czujnikéw.
Antropogeniczne zespoly obrazowe, jak nazywa Schuppli efekt wycieku ropy
naftowej, posiadaja swoja wlasng zdolno$¢ do tworzenia wizualnych sekwencji.
To obrazy powstajace nie w wyniku naswietlania tasmy filmowej, ale w wyniku
taczenia molekul wody z atomami weglowodoru. Pofaczenie to ujawnia filmo-
wo-fotoniczne wlasciwoéci materii: ,,Filmy olejowe, jak je wlasciwie nazywamy,
to cienkie, emulsyjne warstwy molekul napedzajace napiecie powierzchniowe
wody i zalamujacego sie $wiatla, aby stworzy¢ forme naturalnej fotoniczno$ci”
(Schuppli 2015: 431). Ropa naftowa w morskiej wodzie ujawnia swojg materialna
i strukturalna fotoniczno$¢ (wlasciwg dla wyéwietlaczy LcD, przestrzennych
modulatoréw $wiatla, czujnikéw, ukladéw przetwarzania informacji i ukladow
telekomunikacyjnych).

O filmach olejowych pisza tez naukowcy, wlasnie tak nazywajac fale §wietlne
obserwowane jako barwy, ksztalty i molekuly materii, powstale z polaczenia
sktadnikéw wody morskiej i mieszaniny zlozonej z weglowodoréw i innych
cieklych zwigzkéw organicznych:

Obserwuje sie znaczny wzrost natezenia fluorescencji wody pokrytej
olejem wraz ze wzrostem grubosci filmu olejowego na powierzchni
wody. Zaréwno wzrost grubosci filmu olejowego, jak i stezenia oleju
powyzej pewnej wartoéci granicznej prowadzg do catkowitego wy-
gaszenia fluorescencji naturalnej wody morskiej. Obecnos¢ filmu
olejowego ma wplyw na rejestrowane natezenie fluorescencji cbom.
Moze powodowac wzrost sygnatu fluorescencji, jego poszerzenie jak
i przesuniecie, w zalezno$ci od rodzaju oleju, rejestrowanego widma
fluorescencji substancji rozpuszczonych w wodzie morskiej (Basza-
nowska i in. 2013: 14).
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Pozostawiajac na boku rozwazania o reakcjach fluoroscencyjnych wody
morskiej na obecno$¢ ropopochodnych, wroé¢my do spostrzezen Schuppli.
Przypominaja one performatywne teorie sztuki, w ktérych nasladowanie zastg-
pione jest dzialaniem, co powoduje, Ze ostatecznie zniesiona zostaje mozliwos¢
rozrdznienia medium, materii i uprzedniej wobec nich rzeczywistoéci. Jednak
zagrozenie, o ktorym wielokrotnie wspomina Schuppli, nadaje jej spostrze-
zeniom zupetnie inny kontekst. Znikajaca mozliwo$¢ rozrdznienia nie jawi
sie jako cecha pozytywna, usprawniajgca dzialania sztuki, zwlaszcza jej zdol-
nos$¢ do zmiany srodowiska, w ktérym dziala; jest raczej toksyczng witalno$cia
materii i zdarzenia, ktére doprowadza do wyparcia innych form Zycia. Jest
to szczegdlnie widoczne w obrazach powstajacych z wycieku — tworzace si¢
samorzutnie i rozprzestrzeniajagce za cene¢ zabrania innym powierzchni zycia,
pozerajg systemy biologiczne i rujnuj sieci eko-spoteczne.

Odwotam si¢ do jeszcze jednego przykladu, tym razem filmowego, by moc
przejs¢ do literatury i jezyka. Epidemic Larsa von Triera z 1987 roku to realizacja
podazajaca rownolegle — ogladamy film o epidemii i zarazem jeste$my $wiad-
kami jego powstawania: od pomystu, gromadzenia materiatéw, az po zbieranie
funduszy i przekonywanie producenta do jego realizacji. W ostatniej scenie
autorzy filmu zapraszaja na obiad producenta, ktéremu przekazujg dos¢ skro-
towy scenariusz. Probujac zapobiec jego wycofaniu si¢ z obietnicy finansowa-
nia przedsiewzigcia, zapraszaja takze hipnotyzera z kobietag-medium. Kobieta
wprowadzona w stan hipnozy ,wchodzi w film” i opowiada, czego do$wiadcza
w zakazonym $wiecie. Gdy hipnotyzer jest zmuszony ja wybudzi¢, poniewaz
jej opowie$c staje sie coraz bardziej dramatyczna, kobieta ,wychodzi z filmu”
zarazona i umiera. Von Trier buduje tu metafor¢ heteronomicznej zasady ze-
tkniecia si¢ obrazu filmowego i ciata, medium i materii; to do§wiadczenie
zywych, cho¢ - jak uwaza Schuppli — destrukcyjnych form witalnych. Nie ma
znaczenia, czy powotali$my je do zycia w laboratoriach, czy poza nimi. Sztuka,
ktorej nie dzieli zaden dystans, zadna réznica od materialnej rzeczywistosci,
tworzy si¢ w takich wlasnie przypadkach i nie pozwala na estetyczny dystans.
Film dunskiego rezysera dziata oczywiscie na poziomie meta, postuguje sie tra-
dycyjnymi srodkami artystycznymi, ale umozliwia dostep do innych sposobéw
dzialania materii, takze artystycznej.

A zatem: co moze podpowiedzie¢ refleksji nad jezykiem/wierszem przypadek
napromienijowania ta$my filmowej? Co dzieje sie, gdy bierzemy pod uwage taki
wariant myslenia o mediach, w ktérym media staja si¢ nieodrdznialne od ma-
terii? Co wreszcie, gdy materia, ktorg ludzie rejestrowali w szlachetnych celach
i w celowych konfiguracjach estetycznych, sama staje sie autonomicznym agen-
tem ludzkiej odpowiedzialno$ci oraz - jak to nazywa Schuppli - §wiattoczula
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tablica, wyswietlajacg zbrodnie przeciwko srodowisku, a wszystko to przyjmuje
postac taka, jaka do tej pory byla zarezerwowana dla dokonan ludzkich? Przed
artystyczno$cia i estetycznoscig stoi odpowiedz na pytanie o to, co one maja
do zrobienia w $wiecie, w ktérym stajg sie konsekwencjg ludzkich dziatan, ale
niekoniecznie ludzkiej zdolnosci obrazowania/tworzenia.

2.

Obrazy - malarskie, fotograficzne, filmowe — od zawsze byly zwigzane z me-
dium technicznym, inaczej pojmowanym niz media niosace ludzki jezyk (pi-
smo, ksigzka, druk). Wizualne sposoby obrazowania i technologie tworzenia
obrazu réznig si¢ zasadniczo od obrazowych strategii jezykowo-pismiennych,
z ktorych korzysta poezja. Trzeba powiedzie¢, ze aspekt biologiczno-mentalny
przewaza w medium jezykowym, w mediach wizualnych dominuje mechani-
styczno-technologiczny. Sprébujemy jednak uchwycic¢ potencjal obrazowania
poezji/wiersza/jezyka, majac za kontekst inne media i biorgc pod uwage takie
zagadnienia jak: technologiczno-biologiczne spojenia jezyka, podmiotowe
artykulacje oraz instytucjonalne obramowania.

Na poczatek kilka uwag, ktére - mam nadzieje — usprawiedliwig przyjeta
perspektywe, uwzgledniajacg zamiast tradycyjnych kategorii hypotypozy, ek-
frazy i innych retorycznych sposobéw ,,uobecniania w jezyku tego, co poza-
jezykowe” (Markowski 1999: 11) ztozony proces tworzenia rozmaitych trybow
obrazowania w wierszu, majacy za kontekst obrazowanie m.in. malarskie, fo-
tograficzne, cyfrowe. Proces, jaki wigze ze soba media jezykowo-pismienne
i wizualne, polega na przekodowaniu percepcji. Zaczgto o nim méwic jednak
dopiero w zwigzku z cyfrowymi mediami. Jest to dla nas istotne - dzisiaj wi-
dzenie i obrazowanie wynikajg bezposrednio ze $wiata teleinformatycznych,
usieciowionych asamblazy?. Jak pisze Jonathan Crary, ,wiekszos¢ historycznie
istotnych funkcji oka zastepuja praktyki, w ramach ktérych wizualne obrazy

2 Podobienstwa ponowoczesnego asamblazowego wiersza do kolazowych wierszy awan-
gardowych s wazne, ale nie one decyduja o sposobach komponowania formacji obra-
zowo-metaforycznych i o rozdzielczo$ci oraz materializowaniu si¢ rozmaitych form
widzenia. Wiersze rozporzadzaja pewng przestrzenig danych zmystowo-jezykowych i nie
tyle wylaniajg konkretne, pojedyncze obrazy, ile dajag mozliwo$¢ spojrzenia w szeroki
repertuar mozliwych zestawien, skupien i rozproszen wizualnych. Sa podobne pod
wzgledem ambicji w dgzeniu do rekonfiguracji ludzkiego widzenia do awangardowego
wiersza, ktory na tak wielka skale podjat w ogdle problem widzenia, ale nie podjat
kwestii jego automatyzacji, umaszynowienia i przeniesienia ludzkiej percepcji poza
plaszczyzne dostepna ludzkiej obserwacji.
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przestaly mie¢ jakiekolwiek odniesienie do pozycji obserwatora w realnym
optycznie postrzeganym $wiecie” (cyt. za: Hansen 2017: 251). To wtadnie
za sprawg rozszerzonych trybow wizualnosci i jej technicznych dystrybucji
oraz cyfrowosci zrywajacej z obrazem fotograficznym, rozumianym jako ,,fi-
zyczna inskrypcja $wiatla na §wiatloczulym papierze”, dokonuje si¢ zmiana
w wypowiedzi rejestrujacej $wiat antropocenu. Jest to zmiana, ktéra umieszcza
wiersz w radykalnie innym obszarze oddzialywania na odbiorce niz §liskie ob-
razy, opisywane przez Schuppli. Dystans estetyczny, jaki w nowoczesnosci byt
wlasnoscig zaréwno mediéw wizualnych, jak i pi§mienno-jezykowych, stal si¢
teraz przede wszystkim cze$cig odbioru pismiennych mediow.
Jesli bowiem, jak pisze Lev Manovich:

Zamiast uzywa¢ obiektywu do uchwycenia obrazu prawdziwej rzeczy-
wisto$ci na filmie, a nastepnie przeksztalca¢ go w forme cyfrows [...]
mozemy [...] stworzy¢ tréjwymiarowa rzeczywisto$¢ w komputerze,
a nastepnie zrobi¢ tej rzeczywistosci zdjecie za pomocg wirtualnego
aparatu réwniez znajdujacego sie w komputerze (Manovich 2017: 192),

to — jak z kolei komentuje Hansen: ,,[...] punktem odniesienia dla wirtualnego
zdjecia, ktore wykonal komputer, jest zestaw danych, a nie fragment rzeczywi-
stosci” (Hansen 2017: 249). Dzi$ bieguny naszych mozliwoéci percepcyjnych
wyznaczaja: calkowite odciele$nienie i odrealnienie percepcji, maksymalny
dystans, bedacy korelatem spotecznej dysocjacji i alienacji, mozliwe dzieki
cyfryzacji, oraz catkowite zanurzenie w doswiadczanie $liskich obrazéw, ktére
uniemozliwiaja kontemplacyjny dystans, stajac sie korelatem srodowiskowego
zagrozenia. Artystycznemu obiektowi pi$miennemu blizej na pewno do efek-
tow, jakie moze osiagna¢ cyfryzacja, ale wiersz jako forma domyslna zaréwno
urzadzenia, jak i organizmu potrafi obiektywizowa¢ wizualne doswiadczenia
percepcyjne w sposob wlasciwy takze dla wlasnej czasowosci.

3.

Pamigtajac zatem zaréwno o logice ,,systematycznego technicznego przekodo-
wywania wskaznikéw percepcyjnych dawniej zaleznych od czlowieka”, ktdre
sprawiajg, ze coraz wiecej obszaréw znajduje si¢ poza nasza sferg percepcyjna
(Hansen 2017: 257), jak i o logice $liskich obrazéw, ktorych materialna pod-
stawa zagraza naszemu cialu, przyjrze sie rozwijajacemu si¢ od kilku lat pro-
jektowi Bartczaka. Zajmuje mnie w szczegoélnosci sposdb, w jaki pokazuje
on $wiat antropogenicznych zmian oraz powotuje do zycia obrazy-znaczenia,
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jak je stabilizuje w polu naszego widzenia i jak rozprowadza w wierszu pasma
widzialnosci i pasma jezykowosci.

Nie jest to poeta kazacy swoim odbiorcom patrze¢ na to, co przedstawiaja
jego wiersze. Nie znajdziemy u niego wyeksponowanych zabiegéw typograficz-
nych. Zdecydowanie wigksza role odgrywa tu brzmienie, rytmiczno$¢, rozprze-
strzeniajace sie efekty dzwickowe. Wiersze Bartczaka, reagujace na technolo-
giczne zmiany w trybach obrazowania, sg takze produktem tych zmian w sensie
przyswojenia transformacyjnych mozliwosci jezykowo-pismiennych, ktdre
zostaly wymuszone przez audiowizualne systemy medialne. Wiersze te przekie-
rowuja zalozenia kultury, na ktérych sie wspierajg, na poziomy metakrytyczne,
ale tez stajg si¢ ich czescia, odwzorowujac je i przyjmujac jako swoje. Jednym
z takich zalozen jest utrudniona do wyznaczenia w cyfrowej, interaktywnej
komunikacji réznica miedzy rodzajami znakéw, zwigzana z tym, ze — jak pisze
Mike Sandbothe - dochodzi w ramach takiej komunikacji do upiémiennienia
mowy i oralizacji pisma oraz do ikonizacji pisma i upiémiennienia obrazu
(Sandbothe 2001: 215-223). Interesujaca mnie druga para w tym procesie spra-
wia, Ze ,,czytanie i pisanie stajg si¢ czynno$ciami przypominajacymi tworzenie
obrazu” (Sandbothe 2001: 217). Zaangazowanie w tekst realizuje si¢ raczej
na zasadzie przestrzennej konfiguracji danych niz linearnej lektury. Ciekawy
jest takze w kontekscie wierszy Bartczaka inny aspekt tego procesu. Sandbothe,
opisujac upi$miennienie obrazéw, powoluje si¢ na ich sposéb tworzenia, ktéry
bardziej przypomina pismo niz odbicie?, a takze zauwaza, Ze tracg one status
wyrdznionego, pojedynczego obrazu, ktory kaze siebie oglada¢. Zamiast tego
odczytujemy je w sieci powigzan i odestan tak, jak odczytujemy zdania w po-
wigzaniu z innym zdaniem: ,,czytamy obraz jak znak, ktéry odsyla nas do in-
nych znakéw nie tylko semantycznie [...]” (Sandbothe 2001: 221). Jak procesy
upi$miennienia obrazu i ikonizacji pisma rozumie¢ w kontekscie wierszy, ktore
przeciez nie sg cyfrowym produktem, cho¢ juz z ich hipertekstowym charak-
terem mozna by dyskutowac?

W tekscie Kardio blog z tomu Pokarm suweren stowno-pismienne sekwen-
cje prowadza nas jednocze$nie do obszaréw technologiczno-informatycznych
(co sugeruje powtarzajace si¢ stowo nadpis) oraz cielesno-emocjonalnych
(co z kolei zapowiada stowo kardio). Obrazowo-pismienne przeptywy materii
mozliwej do uchwycenia na jakims poziomie widzialno$ci tworza tu napiecia

3 ,,Cyfrowos¢ sprawia, ze obraz traci swdj wyrdzniony status odbicia rzeczywistosci.
Okazuje sie, ze jest on konstrukejg estetyczng, technologicznym dzietem sztuki, kto-
rego semiotyka wynika wewnetrznie z relacji pikseli, a zewnetrznie tworzy si¢ poprzez
hipertekstowe wskazywanie na inne dokumenty” (Sandbothe 2001: 221).
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zasadnicze dla rytmu (uzyskanego przez organizm pracujacy na wysokich obro-
tach, jak podczas treningu) i organizacji calego tekstu. Aby $ledzi¢ te przeptywy
nalezy faczy¢ je z innymi - do$¢ mglawicowymi i niestabilnymi konfiguracjami

znakow. Nie istnieje w wierszu zadna rama, ktora pewnym znaczeniom nada-
walaby wigksza wartos¢, a innym mniejszg, nie mozna tu ustanowic¢ formalnej

calosci, poniewaz kompozycja wiersza jest wewnetrznie zréznicowana. Zestraja

ona oralno$¢ wypowiedzi, ktdra jest komentarzem do stowa (,Wychodze praw-
dziwy Stowo takie”), z rytmem ¢wiczacego, pulsujgcego ciata. Wiersz przetwarza

widokowy obraz srodowiska, dajac w zamian mikroruchy materii. Widzialno$¢
u Bartczaka nigdy nie jest namacalna, rzadko figuratywna.

Jesli zatem zdecydujemy si¢ podazacé za watkiem skryptéw nadpisywanych
na innych stowach, pojawiajacym si¢ juz w pierwszym wersie, to przepltywy
znakow pobudzajacych wizualng wyobrazni¢ beda koncentrowacé si¢ na obra-
zach modyfikacji i wymiany. Najpierw Bartczak pokazuje nam czerwone i biale
krwinki (,,[...] Nadpis w bialych Czlowiek / méwiacy Nadpis w czerwonych
[...]”), co otwiera projekcje wiersza na medyczng sytuacje badania krwi. Na-
stepnie przechodzimy do zmystowo postrzegalnych form ludzkiej cielesnosci,
kto$ méwi: ,,Ze dotykatem jaka Ty? Chcesz tu? Taki wyraz W krwi / arkuszu
Jaka ty? Nadpisz mi”. Formy te zajmujg miejsce elementéw morfotycznych krwi.
Wiersz konczy watek w postaciach, jakie ludzkie cialo moze przybrac po $mierci:
»Nadpisato ze Grudki gnéj Umizgiwac si¢ Miazdzy¢? Praca w / nadpisie Zmiaz-
dzonym stowo Nie ziemia”. By¢ moze mamy tu do czynienia z wyobrazeniem
kogo$, kto czeka na wyniki badania krwi i jednocze$nie usituje nadal zy¢ zdrowo,
trenowac, dobrze si¢ odzywiaé, wchodzi¢ z innymi ludZzmi w mitosne relacje,
dostrzega¢ otoczenie, ale pod$wiadomie wyczekuje na najgorsza wiadomos¢.
Okazuje si¢ jednak, ze wyniki sa dobre. Opowies$¢ unika jednokanatowego,
ciaglego przekazu, zacina sig, zanieczyszcza, a zarazem ciagle przeksztalca
rézne odmiany materii, przekazniki i media, gmatwajac ich tozsamosci. Ostatni
wers — ,,Obietnica migzsz Swiatlo nie hymn Udostepnia Rozmawiali Spetnit /
to Styszysz co$? Mowi sie” — to przeskoki z jednego kanatu komunikacyjnego
na drugi, kierowanie percepcjg wzrokowo-dotykowa w taki sposob, by zazna-
czy¢ gestos¢ materii (migzsz), przezroczystos¢ i koloryt ($wiatto) i wskazywaé
na kontekst sytuacyjny (slyszysz cos?).

Wiersz udostgpnia nam zatem okreslone rodzaje widzialnosci, ktore
trudno byloby skorelowac¢ z realistyczng konwencjg przedstawieniowa. Prze-
ksztalcenia materii, wygladow rzeczy i ludzi (nadpisywanie ich) s3 tu jednak
zestrojone z czyms$ innym: z medium wiersza, ktorego forma jest kombinacja
kodu jezykowego porzadkowanego w trybie piSmiennym oraz kodu jezyko-
wego, ktdry mozna okresli¢ jako postpismienny. Nie znaczy to oczywiscie,
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ze w trybie kodu postpiémiennego wiersz Bartczaka postuguje sie ikonami
czy innymi formami wizualnymi. Znaczy to tyle, Ze zachowania czytelnikéw
wobec wiersza wymuszone sg przez taki choreograficzny uklad znakéw je-
zykowych i prozodycznych, ktory przejmuje funkcje i sposdb percypowania
obrazéw. W efekcie powstaje rodzaj samoprzeksztalcajacej si¢ wypowiedzi,
kierowanej dwiema logikami rozumienia znakéw. Chcialabym podkresli¢
te dwukierunkowo$¢ obrazowania w poezji autora Przenicacy. Po pierwsze,
retoryzuje on obraz i widzenie (co sprawia, ze jezykowe zasady czyni nad-
rzednymi wobec obrazowych porzadkéw). Po drugie, wprowadza do jezyka
niepi$mienne (np. oralne) impulsy. Konstytuuje to konkretne skltadowe wier-
sza, ktore odpowiadajg za mozliwe ruchy krytyczne, budowane zarazem na od-
dzielaniu/izolacji, jak i wlaczaniu si¢ wiersza w procesy, z ktérych on wynika
i od ktérych probuje sie uniezaleznié.

Zasadniczy kierunek, ku jakiemu zmierza krytyka obrazu w wierszach
Bartczaka, wyznaczony bylby przekonaniem o imperatywnym charakterze
form wizualnych. Autor Przenicacy pokazuje obrazy jako pewnego rodzaju
interpelacje (Althusser), a jego odbiorcéw jako wyznawcéw. To znana kry-
tyka obrazu technicznego, m.in. Villem Flusser pisal, ze ,,obrazy techniczne,
ktdre nas dzi$ otaczajg, oznaczaja modele (instrukcje) przezywania, poznania,
warto$ciowania i zachowan spoteczenstwa. Oznaczajg one programy typu
imperatywnego” (Flusser 1994: 67). Nalezaloby oczywiscie zapytaé, na ile
ta krytyka jest skuteczna, pamietajac przy tym o ryzyku wpisania krytycznosci
w konsensus ustalajacy rownowaznos¢ miedzy wladza medialnych obrazéw
a wladzg retorycznych strategii policyjnej propagandy (zob. Ranciére 2007: 158).
Mysle, ze odpowiedzig na tego rodzaju pytania jest podstawowa praca wiersza
Bartczaka, wyrazajaca si¢ w starej, Brechtowskiej zasadzie dystansu, trzymajacej
nas z dala od mozliwo$ci utozsamienia si¢ z dzialaniami wiersza na mime-
tycznej zasadzie.

U Bartczaka przedmioty pojawiaja si¢ rzadko, zamiast tego schodzimy
na poziom surowej mikromaterii i materiatow o rozmaitej fakturze, gesto-
$ci, ruchliwosci i wibracjach. Ich biologiczna i organiczna substancja zalezy
od parametréw technologicznych, linii produkeyjnych, sieciowych protokotow.
Bartczak roztacza przed nami spektrum mozliwosci uciele$niania mikromaterii,
nabywania przez nig $wiadomosci, doswiadczenia, pamieci etc. Podstawowa
forma wiersza stajg sie sekwencje montazowe, najczesciej do$¢ zredukowane,
szybkie, cho¢ na pierwszy rzut oka jednorodne, dziedzicza wiele po awangar-
dowych niedopasowaniach heterogenicznych elementéw.

Wezmy fraze z wiersza Tecza proszku: ,,rotor o teflon / muzyka zalazka” -
co widzimy, jak tu powstaje obraz, skoro gléwna $ciezka komunikatu jest dzwig-
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kowa, a nie obrazowa? Nie mamy tu do czynienia z przeplywem obrazéw,
to co$, co powstaje jako wizualne, nadchodzi ze stabych struktur znaczenia
i dyskretnego sensu stow ,rotor” i ,teflon”. Rotor to w meteorologii obszar
silnych zawirowan powietrza, turbulencyjne wiry i opory; rotor to uwidocz-
nienie ruchéw powietrza — wskazanie na przejrzysto$¢, na warunki widzenia.
Uderzenie powietrza o teflon, ktory jako tworzywo sztuczne nie wchodzi
w reakcje z niczym, daje do$¢ zadziwiajacy kontr-obraz przezroczystosci
reagujacej na niereceptywny material, dziwny ukltad niemozliwych relacji
przedmiotéw-materiatéw i zjawisk. Nie jesteSmy w pojeciowej abstrakeji: te-
flon to stowo z codzienno$ci kuchennej i gastronomicznej, Bartczak podsuwa
nam wyrazny ksztalt patelni i, cho¢ wigcej teoretycznie styszymy, niz widzimy
(»piesn soli w pastylce”, ,,nukleotyd $piewa”), sensoryczne wrazenia docieraja
do nas zaledwie jako szumy (ultradzwigki) lub prewidoki. Tytutowa ,tecza
proszku” niesie ze sobg ogromne mozliwosci obrazowe, ale - jesli tak mozna
powiedzie¢ — nie operuje na podstawowych atrybutach rzeczy, sprawia raczej,
ze fizyczna konstytucja $wiata staje sie przezroczysta, sproszkowana, ulatujaca,
barwna i mikroczasteczkowa, zarazem dyskretna i wszechobecna, niedostrze-
galna i zagrazajaca.

Gdy Bartczak pokazuje jednak w wierszu konkretne przedmioty, wla-
cza filtr rejestracyjnego zaposredniczenia. W Widoku rowniny mazowieckiej
w modlitewnej stylizacji ogladamy uproszczony pejzaz: ,Brzozy stoja w pro-
stym storicu / Platy $niegu btyszcza w polach / Niebo przetyka gatezie réwno
i miarodajnie”. A potem iluzja jest zarazem podtrzymywana i dekonspirowana:
»Brazowe pola ciggng sie wyraznie / Laty $niegu $cielg sie na nich / Skute
bruzdy drza lekko / w powszechnie uznanym powietrzu” i ,W Strzaskanych
bruzdach gestnieje 16d / Sztuczne patrzenie obraca w regalia / Jest wiecej pol
i powietrza / wiecej patrzenia” (Bartczak 2013: 15-16). Krajobrazowe sekwencje
przeplatane sg refrenicznymi fragmentami, poddanymi niewielkim modyfika-
cjom: ,Sztuczny ty sztuczny / sztucznego naszego / W sztuczno$ci nieprzebra-
nego”. Najbardziej uderzajaca jest utajona agresywnos¢ syntetycznego obrazu:
podsuniety nam niemal przed oczy, uniemozliwia dystans, swobode patrzenia,
jego hiperrealistyczna intensywnos$¢ jest zarazem dramatyczna, bo zdaje sie
wypelnia¢ wszystko, i cyrkowa — uproszczona, makietowa, banalna. ,Wiecej
pol i powietrza, wiecej patrzenia” — zapowiada spektakularng przesade, w kto-
rej znikaja obiekty, ktore mozna zobaczy¢, a trwa panoptyczna widzialnos¢,
pozbawiajaca przestrzen glebi. Swiadczy o tym jezyk wiersza: przechwytujacy
wszystkie szumy, przenoszacy pusta informacj¢, bardziej ,zywy” niz kiedy-
kolwiek, a takze utwdr - czekajacy u Bartczaka na ,czytelnika biologicznego”
Mozna zapytaé, czy sg jacy$ inni niz biologiczni. Teraz wiemy, ze sg.
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W obu przypadkach widzenie jest zautomatyzowane, odciele$nione, jakby
odlaczone od ludzkiej aktywnosci postrzezeniowej. W pierwszym przypadku
Bartczak udostepnia nam punkt widzenia materii — zwigzkéw organicznych
i nieorganicznych, efekty dzialania przyrodniczych zjawisk na polimery wy-
tworzone przez czlowieka. W drugim chodzi o sztucznie wytworzony proces
widzenia, przejecie ludzkiej pamieci wizualnej, sprowadzenie jej do automaty-
zmu optycznego. To dluga tradycja marzenia o tym, by wyobrazi¢ sobie wizualne
pole zajete przez inne rejestratory obrazu — Paul Virilio cytuje w Maszynach
widzenia Paula Klee, ktdry w swoich Dziennikach pisal: ,teraz przedmioty
mnie postrzegajg” (Virilio 2001: 39). Te zwigzki pomiedzy technologicznymi
maszynami i biologicznymi mikroorganizmami, zapewniajace przejscia mie-
dzy poziomami pojedynczych komorek i tkanek a ich formg dostrzegalng
przez ludzkie oko (i uchwytywang przez okreslone konwencje opisowe) oraz
miedzy sztucznym i naturalnym, poszerzajg zakres wizualnej estetyki wiersza,
ktdra przenosi nas w §wiat transparencji i wirtualnosci, ale takze daje dostep
do nieantropocentrycznie pomyslanego obrazowania.

Dobrze pokazuje to wiersz Widok ulicy zimg we mgle. Tytul jak z realistycz-
nych malarzy pejzazystow, motto z wiersza Tadeusza Rozewicza Nic w plaszczu
Prospera, a wrzuceni jeste$my w samo centrum bezalternatywnego $wiata gietdy
i smogu: ,,ulica w proszku z bragzowego mleka / w powietrzu popiot remanent //
rynki papieréw wchodzg / pierwsze kontakty w funduszu // notowania $niegu
czarnego / notowania pazdzierzu w piecu”. Produkcja obrazéw jest tu produkcja
krajobrazu nowego typu, transformacja starej formy. Pomiedzy powietrzem,
notowaniami na gieldzie i spalaniem w piecach materiatéw odpadowych usta-
nawiaja sie relacje rownoleglosci i wspoélzaleznosci, na tyle jednak poluzowane,
ze swobodnie mozna w kazdej chwili w nie wejs¢, wlaczy¢ sie, ich inkluzyjnosé
jest niczym nieskrepowana.

Chciatabym podkresli¢ jednak takze co$ innego: podstawowa (jesli nie: zro-
dlowa) jest tu wypowiedz piSmienna. Bartczak tak komponuje tekst-wiersz, by-
$my mogli dostrzega¢ formacje obrazowe tworzone w okreslony sposdb, ale jest
to zawsze dominacja medium pis$mienno-jezykowego. Przekodowania percepcji
pomiedzy poszczegdlnymi mediami majg tu zatem ogromne znaczenie, a wiersz
staje sie miejscem styku wywolywanej wizualnosci, inscenizowanej technolo-
gii tworzonych obrazéw i domyslnie dzwiekowej pismienno$ci. Przypomina
pod tym wzgledem interfejs rozumiany jako powierzchnia komunikowania
(zob. Gw67d71998: 180). Wiersz Bartczaka jest zatem wyobrazong plaszczyzna,
ktéra gromadzi dane i je przekodowuje. Nie jest to plaszczyzna jednolita. Ale
tez — co juz wielokrotnie podkreslano, a i sam autor napisat o tym catkiem
sporo (zob. Bartczak 2018) - wiersz ma tendencje do nabierania sity, usamo-
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dzielniania sie, ozywiania i dzialania. Poniewaz Bartczak unika tradycyjnego
przedstawienia, jego reakcja na zanieczyszczenie Srodowiska, kapitalistyczny
system produkgji, spektakularny wymiar naszych dziatan codziennych przybiera
forme wiersza, bedacego skomplikowanym systemem widzialno-pismiennym.
Jego zasadnicza funkeja polega na dzialaniu na wielu poziomach, pobudzaniu
refleksji nakierowanej na rozmaite warstwy realnosci, ale tez na nieustannych
modyfikacjach samego siebie, bedacych konsekwencja zZycia w zmienionych
warunkach techniczno-biologicznych.

4.

Wréémy zatem do antropocenu jako problemu obrazowania. Wiersz Bartczaka
nie pokazuje przeobrazen krajobrazu, ale dowodzi, ze produkt ludzkiej pracy,
jakim jest obiekt artystyczno-pismienny, musi przeobrazi¢ si¢ w stosunku
do swojej tradycyjnej formy, by nie zaprzeczaé czasom, w ktdrym zyje. Niektore
wiersze przekonujg, ze s3 o czyms, na przyklad Zywic, ktéry - jak czytamy
w pierwszym wersie — jest wierszem ,,0 silniku z torfu / $cieku organizmach
skazonych” Tego rodzaju metakomentarze koresponduja z innymi: ,,duszo
laminacie zywy skoro / wydziel sie instaluj wersem / inng substancja orga-
niczng” Réznica miedzy nimi jest réznicg miedzy jezykiem mimesis a jezykiem
performansu. Przede wszystkim jednak wiersze te probujg — m.in. za sprawa
wprowadzenia réznego rodzaju zakldcen do jezykowych porzadkéw pismien-
nych i wizualnych poprzez destabilizowanie ich konwencjonalnych granic —
wytwarza¢ kontrprocesy wobec systemu, ktorego sa cze$cia.

Inaczej przeksztatcenia krajobrazu pokazuje w swoich filmach Schuppli.
Dla tej artystki zasadnicza sprawg jest podkreslanie, Ze réznice miedzy medium,
materig i artystycznymi zamystami ludzkich autoréw w $wiecie ekologicznych
katastrof przestajg mie¢ znaczenie dla tworzenia (si¢) obiektow o estetycznej
naturze. W tym sensie nie daje si¢ pomysle¢ réznica miedzy odwzorowaniem
i dokumentowaniem oraz dzialaniem i tworzeniem. Bartczak usituje wypraco-
wac i uruchomi¢ w czytelniku mechanizmy dystansujace, podczas gdy Schuppli
przekonuje o zagrozeniu, jakie niesie realna niemozliwos$¢ oddzielenia ludzkiego
ciala od materii determinowanej technologicznymi procesami.

Zdawa¢ by sie moglo w zwigzku z tym, ze miedzy jezykowym (biolo-
giczno-kulturowym) medium uzywanym przez cztowieka a technologiczno-
-organicznymi formami dziatan zjawisk przyrodniczych rozposciera si¢ prze-
pas¢ nie do przekroczenia. Nic bardziej mylnego. Wiersz Bartczaka jako tryb
mimetycznej lub performatywnej wypowiedzi zestawiony z filmowg naturg
wycieku ropy naftowej, ktéra ujednolica to, co rzeczywiste, i to, co iluzoryczne
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w niebezpiecznej dla zywych organizmoéw, ,,dotykowej” przestrzeni, moze zostac
niesprawiedliwie zredukowany do ,okreslonej pracy nad stowami’*. Trzeba
jednak podkresli¢, ze zaktocenia w systemie produkcji artystycznosci, jakie
wprowadzajg skomentowane przez Schuppli fenomeny katastrof, nie omijaja
takze wiersza jako materii jezyka Swiadomie ksztaltowanej przez ludzki podmiot.
Wiersz staje si¢ u Bartczaka pewnego rodzaju zywg materia, ktéra gmatwa toz-
samosci ludzi, roslin, przedmiotéw. Skojarzenie materii cielesnej z zawarto$cia
wiersza, o ktdrej pisze Schuppli, jest takze przedmiotem pragnien Bartczaka.
Zasadnicza rdznica polega jednak na tym, ze wiersz tego autora, dzialajac
w warunkach katastrof klimatycznych, upodabniajac sie do ryzykownych ma-
terii, obala i jednoczesnie ustanawia réznice estetycznych relacji miedzy tym,
co rzeczywiste, a tym, co iluzoryczne. W tym przypadku poetycka artystycznos¢,
ryzykownie zblizajaca si¢ do zjawisk bedacych efektem globalnych katastrof
ekologicznych, bytaby proba pobudzenia wyobrazni i wyjscia z monolitycznej
struktury ideologicznej, utrwalanej przez polityki kapitalizmu.
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| Abstrakt

ANNA KAruza
Poezja, sztuka i antropocen. Susan Schuppli i Kacper Bartczak

Celem artykutlu jest zarysowanie podstawowych mozliwosci krytycznych, jakimi
moze dysponowac¢ sztuka wizualna oraz jezykowa w $wiecie antropocenu. Odwo-
tujac si¢ do m.in. przykladéw tzw. sliskich obrazéw Susan Schuppli oraz wierszy
polskiego poety Kacpra Bartczaka, przygladam si¢ obrazowaniu w mediach wizu-
alno-cyfrowych oraz piémienno-poetyckich. Interesujg mnie réznice miedzy arty-
stycznoécig, w ktdrej istotng role odgrywaja nieludzcy aktorzy, oraz artystycznoscig,
w ktérej nadal gtéwnym inicjatorem dziatan jest cztowiek, usitujacy umiesci¢ ludzkie
artefakty w sieci przeksztalcen biologiczno-technologicznych.

Stowa kluczowe: pismiennoé¢, wizualno$é, wiersz, obraz, technologia, biologia

| Abstract

ANNA KAruza
Poetry, Art, and the Anthropocene: Susan Schuppli and Kacper Bartczak

The aim of the article is to outline the basic critical possibilities that visual and
linguistic art can have in the world of the Anthropocene. Referring to, among
other things, the so-called slick images by Susan Schuppli and poems by Polish
poet Kacper Bartczak, Ilook at images in digital and poetic media. I am interested
in the differences between an artistic activity in which inhuman actors play an
important role and one in which the main initiator is still a human being, trying
to place human language and human artifacts in the network of biological-tech-
nological transformations.

Keywords: literacy, visuality, poem, image, technology, biology
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