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arcyz jest figura, ktora w réznych mediach tematyzuje i problematyzuje, ze szcze-

gblnie interesujgcych perspektyw, status reprezentacji. Sposébjego przedstawiania

mowiwiele o czasach, w ktorych dane dzieto powstato—jest rodzajem metaforycz-
negolustra, w ktérym odbijajg sie aspekty zar6wno teoretyczno-artystyczne, jaki spoteczne.
Po wizerunkibohatera Metamorfoz Owidiusza tworcy siegali zazwyczaj po to, by zanegowac
lub poda¢ w watpliwo$¢ dominujace w danej epoce artystyczne konwencje'. Biorac pod
uwage stwierdzenie Umberto Eco, ze wideo narodzito sie z lustra i kontynuuje jego funkcje
w sposdb technicznie wzmocniony?, postawitabym teze, ze wspotczesne wcieleniai oblicza
Narcyzaw ramach sztuki wideo i wideoinstalacji w wyjatkowo intensywny sposob urucha-
miaja perspektywe metateoretyczna. Monitor, traktowany jako aktywne zwierciadto®, stawia
bowiem pytania zaréwno o status medium, jak i o zwigzki z tradycjg obrazowania. Sztuka
wideo jako rodzaj obrazu postmedialnego nie zrywa catkowicie relacji z modernistyczng
specyfika medium i jego samokrytyczna tendencja, lecz w grze transmedialnej wymiany
nanowo ja otwiera. Wspétczesne zjawisko Nachleben Narcyza podkre$la historyczny cha-
rakter i rekursywna* strukture medium, (re)definiujac je jako splot konwencji.

Celem niniejszego tekstu jest wyroznienie i scharakteryzowanie nurtu widocznego
w sztuce wideo(instalacji), ktory proponuje nazwac metanarcyzmem. W rame teoretycznag
tego rodzaju wpisze prace wybranych przeze mnie reprezentatywnych twdrcow takich jak
John Cochran, Monika Fleischmann i Wolfgang Strauss, Lynn Hershman-Leeson, John
Sturgeon, Bill Viola, Oscar Mufoz, Sophia Pompéry, Nicolas Anatol Baginsky i Andrzej
Bednarczyk. Przedrostek meta- konotuje w tym kontekscie samorefleksyjnos$¢ i autoanali-
tyczny charakter medium, ktore we wspotczesnych ujeciach mitu o Narcyzie wspétdziata
z tradycyjnymi strategiami reprezentacji, zarazem poddajac je — przy uzyciu potencjatu
nowych technologii — dekonstrukcji i dogtebnej refleksji.

Powigzania narcyzmu ze sztuka wideo dokonata w 1976 roku Rosalind E. Krauss,
ktéra na tamach czasopisma ,,October” opublikowata paradygmatyczny juz dzi$ tekst
utozsamiajacy oba te zjawiska®. Rozprawa ta negatywnie odbila si¢ na postrzeganiu catej
sztuki wideo, bezzasadnie zawezajgc jej wtasciwosci do estetyki narcyzmu, definiowanej
jako rodzaj zapatrzenia w siebie. Polemizujac z teoretyczng propozycja Krauss, anachro-
nicznie przywotam renesansowy traktat De Pictura (O malarstwie) Leona Battisty Alber-
tiego z 1435 roku®, w ktdrym autor wskazat Narcyza jako wynalazce malarstwa. Aspekt ten
pozwala, moim zdaniem, wykazacd, Ze estetyka narcyzmu w sztuce wideo(instalacji) nie
tylko nie jest zjawiskiem deprecjonujacym, lecz — wrecz przeciwnie — umozliwiajacym
nieustanne podejmowanie na metapoziomie dyskusji o statusie reprezentacji w sferze
tzw. nowych mediéw.

Krauss podkreslita, ze w latach sze$¢dziesigtych XX wieku arty$ci w ramach sztuki
wideo czesto parodiowali abstrakcje, uzywajac monitora jako lustra. Ciato zas stato sie
centralnym instrumentem, uwiktanym w proces symultanicznej recepcji i projekcji obrazu.
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Autorka przywotuje miedzy innymi Centres (1971) i Air Time (1973) Vito Acconciego oraz
Revolving Upside Down (1968) Bruce’a Naumana. Kamera w Air Time przez 35 minut
koncentruje si¢ na postaci samego artysty, ktdry siedzi miedzy kamerg a lustrem, snu-
jac monolog oparty na terminach ,ja” i ,ty”. Z kolei w Revolving Upside Down Nauman
porusza sie w glab pracowni, by odwracac¢ si¢ na pigcie i powraca¢ ku kamerze. Schemat
ten powtarza si¢ na okragto, przy czym sylwetka tworcy, jak wskazuje tytut pracy, jest
odwrdcona do géry nogami.

Zdaniem Krauss w realizacjach tego typu, gdzie monitor mozna poréwnac z lustrem,
artysci stosuja strategie zwrotnosci, ktéra umozliwia uzyskanie radykalnej asymetrii
od wewnatrz. Tradycyjne odbicie w lustrze badaczka okresla za$ mianem symetrii
zewnetrznej, w ramach ktérej odbijajgca si¢ postac i odbity obraz pozostajg odseparo-
wane’. Asymetria wewnetrzna zostaje skojarzona z zaczerpnietym z obszaru psychoanalizy
pojeciem narcyzmu, co oznacza, ze odzwierciedlenie na monitorze zostaje zrownane
z odbiciem w lustrze.

Krauss nie interesuje si¢ wigc zupetnie zwigzkami sztuki wideo z tradycja artystyczna,
co powoduje, ze jej tekst ma bardzo ograniczajgcy wydzwiek. Zdaniem Irene Schubiger
ograniczajacy do tego stopnia, ze okreslenie wideo jako narcyzmu, zwigzane z zapetleniem
artysty w podziwianie siebie, do lat dziewiec¢dziesigtych XX wieku w zasadzie wykluczyto
wideo z obszaru sztuki®. Na éwczesnym etapie swoich badan Krauss, czerpiac z psycho-
analizy, sprowadzita medium wideo do intymnego zwigzku i wymiany pomiedzy artysta
a kamera, nie podejmujac refleksji nad statusem reprezentacji i kondycja medium?®.

Mozliwo$¢ zupelnie odmiennego postrzegania figury Narcyza oferuje natomiast
Albertianski traktat o malarstwie, ktory predestynuje do spojrzenia na nig przez pryzmat
tradycji obrazowania i historycznych formut reprezentacji. Prace powstajgce w ramach
nurtu metanarcyzmu sytuuja sie¢ bowiem pomiedzy potencjatem nowych technologii
medialnych a tradycyjnymi strategiami dawnych mediéw. Podkreslitabym takze fakt,
ze uich zrédet stoi Narcyz jako wynalazca malarstwa. Jak donosi Alberti:

[...] mowitem nieraz do przyjaciot, ze — zdaniem poetéw — wynalazcg malarstwa byt 6w Nar-
cyz przemieniony w kwiat; poniewaz malarstwo jest kwiatem w$rdd wszystkich sztuk piek-
nych, wiec to podanie o Narcyzie doskonale mozna dostosowac do malarstwa. Czymze jest
sztuka malarska, jak nie uchwyceniem za pomocg sztuki owej powierzchni Zrodlanej?™.

Na poczatku Il ksiegi swojego traktatu Alberti pisze wiec o wyzszo$ci malarstwa nad
innymi gatunkami sztuki, jak réwniez jednoznacznie wskazuje Narcyza jako wynalazce
malarstwa. Obraz-odbicie urasta do rangi metafory malarstwa i synonimu prawdziwej
sztuki. W przeciwieristwie do obrazu-cienia caly wypetnia sie kolorem. Willy Flemming"
W 1916 roku wskazat geneze tej mysli Albertiego miedzy innymi we florenckich kregach
neoplatoniskich, studiujacych Plotyna, ktory to filozof w Enneadach ostrzega, by nie
zatracic si¢ jak Narcyz w odbiciach pieknego ciata i cieniach, gdyz nie sg one prawdziwe.
Erwin Panofsky zanegowat t¢ teze, ale nie wysunat wiasnej, a Narcyz jako odkrywca malar-
stwa popadt dla historii sztuki na dtugo w zapomnienie™. Do tego mitu powrdcit Victor L.
Stoichita, ktory w tradycji zachodniej obok obrazu-cienia umiescit obraz-lustro®. Badacz
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zinterpretowat historie Narcyza jako przejscie od etapu cienia, zwigzanego z rozpoznaniem
tego, co zewnetrzne, do fazy lustra, gdy — zgodnie z kategoriami Jacques’a Lacana —
dochodzi do rozpoznania wtasnego Ja.

Christiane Kruse proponuje natomiast spojrze¢ na dictum Albertiego przez pryzmat
Metamorfoz Owidiusza, ukorficzonych w 8 roku n.e., i sugeruje, Ze juz w samym utworze
literackim mozna odkry¢ taki trop — Narcyz doswiadcza wszak nowej metamorfozy,
ktoéra przemienia jego tragiczny los na dobre, gdyz ostatecznie przezywa on estetycznie
w dziele i w medium malarstwa™. Na pytanie, czy Narcyz bedzie dtugo zyt, Terezjasz odpo-
wiedzial, Ze tak, lecz pod warunkiem, ze sam siebie nie bedzie widziat. Strumien, nad
ktérym Narcyz sie pochyla, by napi¢ si¢ w trakcie polowania, ma w sobie co$ irrealnego,
nieosiggalnego, jest nieporuszony i ciemny. To wtasnie tam dopada go klgtwa bogini zemsty
Nemezis. Wedlug Kruse opisana przez Owidiusza sceneria sprawia wrazenie zainsceni-
zowane;j. Ujrzenie wlasnego oblicza przez Narcyza nie odbywa si¢ nagle, lecz stopniowo.
Owidiusz opisuje go jako biednego gtupca, ktdry pozada sam siebie, obnazajac tym samym
swoim autorskim metakomentarzem nature lustra wody jako medium. Spojrzenie Narcyza
nie jest wiec tylko erotyczne, lecz takze estetyczne. Owidiusz pisze, ze Narcyz postrzega
siebie niczym pigkng statue z marmuru. Podziwia piekne materiaty i piekne formy, swoje
policzki poréwnuje do kosci stoniowej. Juz samo dzieto Owidiusza ma zatem, jak podkresla
Kruse, implikacje estetyczne i teoretyczno-artystyczne. Juz bowiem tam mit o Narcyzie jest
eksplikacjg granic iluzji, samotematyzujacym sie estetycznie i medialnie tekstem/dzietem.

Mozna wiec powiedzie¢, Ze Narcyz nie jest narcystyczny, tylko po prostu nie ma poje-
cia o katoptryce i mediach obrazowych. Nie posiada $wiadomosci medium i dlatego
nie rozpoznaje wtasnego oblicza. Stad nie kocha w obrazie siebie, lecz innego, ktérego
widzi—jego dylemat jest ugruntowany w medium lustra™. Charakterystyka i inscenizacja
zrodta-lustra jako medium obrazowego w Metamorfozach nalezy wiec do najwiekszych
osiagnie¢ Owidiusza. Obraz pojawia si¢ na ptaszczyZnie i nie da si¢ uchwycic. Jak podnosi
Kruse, nie ma drugiego tak celnego opisania paradoksalnosci medium, bliskosciioddalenia
obrazu, jego iluzyjnoscii nieosiggalnosci. Owidiusz ujmuje zatem percepcje jako tudzenie
oka. Patrzacy i ogladany sa w tym medium jedna i ta sama osoba. Dopiero po pewnym
czasie Narcyz to odkrywa, uswiadamia sobie wtasng $miertelno$¢ i zaczyna rozumieé
nature medium obrazowego. Przebywa wiec trzy nastepujace fazy: postrzeganie odbicia
jako rzeczywiscie obecnego Innego, odkrycie iluzji i przebywanie w jej Swiecie, tematy-
zacjamedium i zyskanie §wiadomo$ci regut nim rzadzacych. Atutem mitu o Narcyzie jest
réwniez fakt, ze przedstawia on dwa mozliwe momenty lustra: klarowne i zaburzone.

Takze Filostrat w III wieku n.e. w jednej z ekfraz opisuje obraz przedstawiajacy
Narcyza i podkres$la samotematyzowanie sie medium, co antycypuje poglad Albertiego.
Utwor zaczyna sie utozsamieniem powierzchni obrazu z powierzchnia wody. Tematyzacja
medium warunkuje demontaz mimetycznej iluzji — postrzegamy woéwczas tylko nama-
lowany lub odbity obraz, a Narcyz uzmystawia sobie zaréwno swoj btad, jak i potencjat
malarstwa. Samorozpoznanie si¢ Narcyza automatycznie pociaga wiec za soba rozpozna-
nie medium. Zdaniem Kruse jest wysoce prawdopodobne, Ze Alberti sam — po Owidiuszu
iFilostracie — wskazat na aspekt tematyzacji medium'. Jako pierwszy od antyku skupit sie
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bowiem na tym aspekcie, wskutek czego okreslit Narcyza jako wynalazce malarstwa i odda-
lit sie w ten spos6b od moralistycznych interpretacji mitu, dominujgcych w Sredniowieczu.
Gdy Alberti pisze o Narcyzie jako wynalazcy malarstwa, nie mowi explicite o lustrze
jako ekwiwalencie namalowanego obrazu — okre$la malowanie alegorycznie, jako obej-
mowanie powierzchni czy ptaszczyzny zrodta. To odniesienie do ptaszczyzny jest kluczowe
w catym traktacie tego autora, poniewaz dzieki uzyciu perspektywy ciata tréjwymiarowe
moga by¢ nanig projektowane. Wyraziscie rysuje sie tu silny zwigzek koncepcji obrazu jako
odbicia, obrazu jako lustra z konwencja perspektywiczng oraz z konstrukcjg perspektywy
centralnej”. Zkolei powierzchnia kazdego Zrodta, ktora Narcyz obejmuje, odpowiada pta- 17.
skiemu przekrojowi przez piramide widzenia i otwartemu oknu, a wiec dwom definicjom PO~ Claudia Blimie, Die Blindheit

. . . .. . s . . des Narziss. Zum Ursprung der
malarstwa, ktore Alberti podaje w swojej rozprawie. Zrodto-lustro i otwarte okno stajg sie Zeichnung bei Alberti, Cigoli und

metaforami no$nika obrazu. [ Zrédto-lustro, i okno nieprzypadkowo cechujg sie trans- Derrida [w.] Narziss und Eros:
parentno$cia, ktéra umozliwia przeniesienie rzeczywistosci w obraz — z tego powodu ifaggfg ;fg:fe\fa; glgagofsg geerl]
Albertipoleca uzywanie welum miedzy okiem a przedmiotem. Narcyz—wynalazca malar- 2009, 5. 106-108.

stwa— metaforycznie obejmuje wigc zrédto jako nosnik obrazu czy obraz-zrédto™. Autor 18.

pierwszego renesansowego traktatu o malarstwie sugeruje, ze malarstwo konotuje trwanie, Christiane Kruse, op. it, 5. 105.

poniewaz dokonuje przemiany $miertelnego ciata Narcyza w nieSmiertelne dzieto. Wska-
zanie Albertiego na Narcyza jako wynalazce malarstwa mozna zatem czytaé w nastepuja-
cym kontekscie antropologicznym: cztowiek wynalazt malarstwo jako sztuczne medium
obrazowe, by kompensowac¢ w ten sposob swojg naturalng $mierc.

We wspotczesnej sztuce wideo(instalacji) nawiazujacej do mitu Narcyza powierzch-
nia lustra jako metafora medium obrazowego nabiera szczegdlnego znaczenia. Wywotuje
asocjacje z obrazem-zrédiem, przypominajac o samotematyzowaniu si¢ medium oraz
o implikacjach estetycznych i teoretyczno-artystycznych, sygnalizowanych juz przez
Owidiusza. Zjawisko metanarcyzmu, rysujace si¢ na obecnej scenie artystycznej, czerpie
nie tylko z tej tradycji, lecz réwniez intertekstualnie gra z historig malarstwa. Medium
jest pamiecig®, ktoéra wchodzi w interakcje z pamiecia i wyobraznig odbiorcy w trakcie 19,
transmedialnej percepcji. Sztuka wideo nie moze wiec zostac zawezajaco zdefiniowana ﬁ"VS:r:'tg‘:yEc’;’;‘ﬁd gP o Eiig“oarf
jako estetyka narcyzmu, poniewaz samo pojecie ,narcyzm” zdecydowanie wykracza poza 2010, 5. 19,
sfere psychoanalizy, wpisujac si¢ od swego zarania w konteksty teoretyczno-artystyczne
i otwierajac metaperspektywe dyskusji o statusie obrazu.

Jedno ze wspotczesnych wcielent Narcyza w swoim wideo Narcissus z 2002 roku
zaprezentowat australijski artysta James Cochran. Przez pie¢ minut i dwana$cie sekund
obserwujemy performance samego tworcy, ktory, ukleknawszy na ruchliwym chodniku
jakiej$ metropolii, kontempluje swoje odbicie w katuzy wody. W przeciwienstwie do sytua-
cji Narcyza w obrazie Caravaggia, kadr zostat tak zbudowany, ze odbiorca nie moze dostrzec
samego odbitego obrazu, koncentruje si¢ za$ na skupieniu i nieruchomym ciele ulicz-
nego Narcyza. Mezczyzna jest tak wpatrzony w odzwierciedlenie wtasnej postaci, ze nie
dostrzega licznych przechodniéw, ktérzy go mijajg. Czasem w wodzie mozemy zauwazy¢
niewyrazne i efemeryczne odbicia ich szybko przemieszczajgcych si¢ postaci. Przechodnie
nie poswiecajg wiele uwagi wpatrzonemu w wode dziwakowi, zajeci wtasnymi sprawami.
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W wersji Cochrana Narcyz nie pojawia si¢ wiec w spokojnej scenerii lasu u Zrodta,
lecz w samym sercu ulicznego pospiechu. Jest wyspa spokoju w morzu ruchu, co tym
intensywniej kieruje na niego uwage odbiorcy wideo. Jego sytuacja dotyka problemu
samotnosci w ttumie i zjawiska obojetnosci na drugiego cztowieka: o ile w Metamorfo-
zach to Narcyz byt obojetny na mito$¢, ktora obdarzyta go nimfa Echo, o tyle w wideo
australijskiego artysty obojetni na jego wyobcowanie sa przechodnie.

Pochylona i zastygta w jednej pozie sylwetka Cochrana-Narcyza tworzy wyizolowany
mikro$wiat, funkcjonujacy sam dla siebie. Trwa jednoczesnie w czasie, jak i poza cza-
sem, zawieszona pomiedzy wspdtczesnoscia a sfera mitu. Obraz-odbicie, ktory powstaje
w lustrze wody na trotuarze, musi by¢ hipnotyzujacy i uwodzicielski. Nie widzimy go, ale
w naszej pamieci odzywa tre§¢ Metamorfoz i wizerunki Narcyza znane z historii sztuki.
Medium jako pamie¢ transmedialnie gra z nasza pamiecig, stymulujgc pytania o status
reprezentacji. W miejsce rzeczywistoSci wchodzi simulacrum, ktdre moze by¢ bardziej
przekonujace od tego, co realne.

Powstaje rowniez pytanie, kto jest bardziej narcystyczny: sam artysta-Narcyz czy
moze zapatrzeni w siebie i zatopieni w sobie przechodnie, ktorzy obojetnie mijajg zahipno-
tyzowana postac¢? Moim zdaniem w swoim autoportrecie Cochran, odbijajac sie w katuzy
wody, w swojej sylwetce — jak w lustrze — przewrotnie odbija kondycje wspodtczesnego
spoteczeristwa, diagnozujac jego narcyzm. Zyjemy w kulturze narcyzmu, zdaje si¢ sugero-
wac artysta, ktory w mysleniu tego rodzaju staje sie bliski tezie Christophera Lascha, ktory
skonstatowat ten fakt juz pod koniec lat siedemdziesigtych XX wieku®°. Cochran-Nar-
cyz jest znieruchomiaty, podlega iluzji i zatapia si¢ w osobliwej narkozie. Jak podkresla
Marshall McLuhan, imie Narcyz pochodzi od greckiego stowo narcosis, oznaczajacego
odretwienie i zamkniecie si¢ w samozwrotnej relacji z samym soba:

To przedtuzenie siebie za pomoca lustra porazito jego zdolno$¢ postrzegania do tego stopnia,
ze stat sie serwomechanizmem swojego przedtuzonego, czyli powtdérzonego, wizerunku.
[...] Przystosowat si¢ do przedtuzenia siebie i stat si¢ zamknietym systemem. Puenta tego
mitu sprowadza si¢ do tego, ze cztowiek btyskawicznie poddaje sie oczarowaniu wszystkimi
przedtuzeniami siebie w innej formie niz on sam?".

Jak podkresla Jean Baudrillard, lustro nie posiada gtebi, [...] jest jakby otchtanig powierzchni,
ktéra uwodzi i przyprawia o zawrdt gtowy tylko dlatego, Ze kazdy gotoéw jest dac sie
pochtongc¢®. Chodzi wiec takze o uwodzenie i autouwodzenie, ktére z natury rzeczy jest
narcystyczne.

W wideo Cochrana Narcyz pozostaje zatem w fazie iluzji, pozwalajac sie jej obez-
wiadnié. Nie rozpoznaje medium, lecz tkwi bez ruchu oczarowany urodg oblicza w odbiciu.
W tym wypadku nie wiadomo, czy bierze je za wizerunek innego, czy przedtuzenie samego
siebie. Jesli wierzy, ze widzi innego, metaforyzuje w ten sposob dzisiejsze zapatrzenie
w roznego rodzaju idoli, jesli za$ podziwia sam siebie, wéwczas mozna jego postawe
interpretowac jako aluzje do narcyzmu naszej kultury i zachtystywania si¢ pieknem wta-
snego ciata. Monitor, na ktérym ogladamy wideo Cochrana, staje si¢ zatem lustrem dla
nas samych, a dzieki niemu uzmystawiamy sobie nasza kondycj¢. Kaluza z niewidocznym
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odbiciem wskazuje z kolei, ze uwodzicielska moc iluzji nie tylko obecnie nie znikneta, lecz
by¢ moze nawet ulegta spotegowaniu.
Narcyz pochylony nad zrodtem zaspokaja pragnienie: jego obraz nie jest juz ,,czyjs$”, to jego
wiasna powierzchnia, ktora go wchtania, uwodzi, do ktdrej moze sie zblizy¢, ale nie moze
jej przekroczy¢, gdyz zadnego poza juz nie ma, tak jak nie ma dystansu odbicia miedzy nim
ajego obrazem. Zwierciadto wody nie jest powierzchnig odbijajaca, lecz powierzchnig, ktéra
pochtania®.

Wideo Cochrana pokazuje lustro wody wtasnie jako powierzchnie pochtaniajaca, a nie
odbijajaca: artysta-Narcyz catkowicie sie w niej zatraca. Paradoksalnie obraz, ktory jest
dla nas niewidoczny, staje si¢ ogniskiem uwagi i centrum sfilmowanej intrygi. Cyrkulacja
spojrzen ukazanych w wideo kieruje na niego nasze zainteresowanie, uzmystawiajac
nam — dzieki sytuacji Narcyza — ze bardzo czesto $cigamy ztudzenia i koncentrujemy
sie na zjawisku, ktdre zostato nam wskazane dzieki temu, ze zainteresowat si¢ nim kto$
inny. Niewidoczny, efemeryczny obraz, o ktérego wygladzie mozemy jedynie spekulowac,
moze nas — wspotczesnych Narcyzéw — totalnie pochtongd.

Natomiast interaktywna instalacja wideo Moniki Fleischmann i Wolfganga Straussa
z lat 1992-1993, zatytutowana Liquid Views: The Virtual Mirror of Narcissus, stawia
odbiorce w dwdch potencjalnych sytuacjach: doktadnie w pozycji Narcyza lub jako
podgladacza jego intymne;j relacji z wtasnym odzwierciedleniem. Nachylajac sie nad
horyzontalnie zamontowanym monitorem, postrzegamy wiasne odbicie. Gdy z kolei
dotykamy go, ostro$¢ obrazu ulega zaburzeniu, a wizerunek zaciera sie. Zjawisku temu
towarzyszga dZzwiegki symulujace kontakt dtoni z woda, czyli charakterystyczne pluska-
nie. Obraz-odbicie z monitora jest symultanicznie transmitowany réwniez na $ciane,
gdzie w znacznym powiekszeniu prezentuje odbijajaca si¢ twarz danej osoby wchodzacej
akurat w skore Narcyza. Wektory napiec¢ kierunkowych, generowane przez spojrzenia,
powstajg zatem pomiedzy odbiorca, ktdry/a w danej chwili gra role Narcyza, pochylajac
sie nad monitorem-zrédiem, a jego/jej odbiciem, a takze pomiedzy wzrokiem kazdego
z Narcyzow a wzrokiem widzow, ktorzy spogladaja na projekcje na $cianie. Narcyz tkwi
wiec nie tylko w zamknietym i samozwrotnym systemie spojrzen, lecz jest obserwowany
takze z zewnatrz: widzimy bowiem jego/jej sylwetke w momencie, gdy pochyla sie nad
zrodtem, a takze — dzigki przeskalowanej projekcji — mamy wzrokowy dostep do tego,
co kontempluje Narcyz w lustrze wody. Introwertyczne spojrzenia na samego/a siebie
zostaje przekierowane na innego. JesteSmy wiec rdwniez widziani, niejako przytapani
wzrokiem Narcyza na podgladaniu rytuatu kontemplowania wtasnego odbicia. Wskutek
zabiegdw tego rodzaju intymnos¢ relacji Owidiuszowego protagonisty z samym sobg
zostaje zakldcona obecnoscig obserwatordw zewnetrznych, ktoérzy mogg ,wslizgnaé¢
sie” pomiedzy odbijajacego/a sie a odbijajacg go/ja powierzchnie, a takze obserwowac
jego wygiete w luk ciato, schylone nad monitorem-lustrem. Ow wojeryzm nie odbywa
sie jednak w komfortowych warunkach: jeste$my obserwowani, gdy obserwujemy, a wiec
nie dzierzymy wtadzy catkowitej. Mozemy sami zosta¢ Narcyzem, lecz mozemy takze
patrzec na parade Narcyzow, ktdrzy ulegaja czarowi wtasnego odbicia. Dziata mechanizm
medialnego mise en abime.

23.
Ibidem.
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24,

Por. Hans Belting, Der Blick im
Bild. Zu einer Ikonologie des
Blicks [w:] Bild und Einbildung-
skraft, von Bernd Huppauf,
Christoph Wulf (red.), Miinchen
2006, s. 122.

25.
Ibidem, s. 123.

26.

Jak podkresla N. Katherine Hayles,
mimo ze ciato pozostaje przed
ekranem, nie jestesSmy pozbawieni
ciata czy odcielesnieni w trakcie
aktu percepcji sztuki wideo. Zob.
N. Katherine Hayles, Embodied
Virtuality: Or How to Put Bodies
Back into the Picture [w:] Immer-
sed in Technology. Art and Virtual
Environments, Mary Ann Moser,
Douglas MacLeod (red.), Massa-
chusetts—-London 1996, s. 1-28.

27.

Gottfried Boehm, Unbestimmthe-
it. Zur Logik des Bildes [w:] Bild
und Einbildungskraft..., s. 243-253.

28.

Bernd Hlppauf, Zwischen
Imitation und Simulation. Das
unscharfe Bild [w:] Bild und
Einbildungskraft..., s. 256.

Praca Fleischmann i Straussa stawia nas wi¢c w nietypowej sytuacji, dajac nam
wybor: stac sie Narcyzem lub patrze¢ na niego/nig z dystansu. Gdy pochylamy sie nad
monitorem, kontemplujac wtasne odbicie, zdajemy sobie sprawe, ze jesteSmy widziani,
co z kolei nie pozwala na totalne zachtysniecie sie iluzjg i zatopienie w sobie. Intymnos¢
relacji jest bowiem zaburzona i poddana inwigilacji, co mozna odczytywac jako metafore
wspotczesnych czasow, w ktorych weigz — niczym w wielkim panoptikonie — nieustannie
jesteSmy Sledzeni przez szklane oko kamer.

Czerpiac z ustalen ikonologii spojrzenia, mozna powiedzie¢, ze autorzy Liquid
Views: The Virtual Mirror of Narcissus zastosowali takie strategie artystyczne, ktore
czynig ze spojrzenia obiekt*, stawiajac je samo w sobie w centrum uwagi: Okno i lustro
sg symbolicznymi miejscami, w ktérych postrzegamy wtasne spojrzenie|...J">. Lustro odrzuca
nasze spojrzenie z powrotem, odbijajac je. Natomiast przez okno rzucamy nasze spoj-
rzenie na $wiat. Malarstwo utwierdza spojrzenie przez okno, wideospojrzenie w lustro.
Ikonologia spojrzenia podkresla zatem korelacje miedzy wideo a lustrem, jednocze$nie
implikujac aspekt metanarcystyczny.

Analizujgc dzieto Fleischmann i Straussa, nie moge uchyli¢ pytania o to, kim jest
wspotczesny Narcyz, pochylajacy twarz nad monitorem-Zrédtem. W powyzszym fragmen-
cie mojego tekstu stosowatam koficéwki meskie i zeniskie, zdajac sobie sprawe z faktu,
ze do ekranu mogg podchodzi¢ zaréwno mezczyzni, jak i kobiety. Narcyzem moze by¢
kazdy. Artysci umozliwiajg zatem pojawienie si¢ rzeszy Narcyzow-kobiet, ktorych obecno$¢
réwnouprawnia ich spojrzenia. Kobieta moze obserwowac nie tylko wtasne odzwiercie-
dlenie, lecz réwniez Narcyzéw-mezczyzn, kontemplujacych swoje oblicze na powierzchni
ekranu-zrodta, tym samym dekonstruujgc i naruszajac fallokulocentryczny porzadek.

Fleischmann i Strauss konfrontujg nas— Narcyzow z wyboru—niezaleznie od naszej
picizta faza mitu, wktdrej postrzeganie wtasnego oblicza jako innego wywotuje haptyczna
goraczke i pragnienie nawigzania kontaktu z postaciag na monitorze-zrodle. W efekcie dotyku
naruszamy ostro$¢ wizerunku, czyli znajdujemy sie w sytuacji, w ktorej Narcyz uzmystowit
sobie obecnos$¢ medium. Technika interaktywnego wideo daje nam mozliwo$¢ przezywa-
nia tego wydarzenia w realnym czasie: od odbicia do jego zmacenia dotykiem, od obrazu
wyraznego do niewyraZznego, od spokojnej powierzchni do falujacej. Proces rozpoznania
medium dzieje sie z udziatem naszych narcystycznych ciat®, ktére dzieki potencjatowi
wideo wchodza w sytuacje przezywana przez Narcyza. Przed obrazem doznanie tego rodzaju
bytoby niemozliwe. Wideoinstalacja Fleischmann i Straussa pozwala wiec na uzmystowienie
odbiorcy takich aspektéw mitu, ktére w malarstwie nie mogty zostaé pokazane.

Zaburzenie ostrego odbicia wigze si¢ z jednej strony z utratg stabilnego, rozpozna-
walnego obrazu, z drugiej zas$ otwiera pole dla wyobrazni?’. W Narcyzie budzito rozpacz,
poniewaz uzmystowito mu, Ze nigdy nie obejmie obiektu swojej mitosci. Owa niemoznos¢
zostata jednak skompensowana odkryciem potencjatu iluzji i medium. Nieostre obrazy
pokazuja nam, jak teoria reprezentacji i teoria mimesis do nich nie przystaja, przesuwajac
akcent na wyobraznie widza®. Mit o Narcyzie i jego wspo6tczesna wersja czytelna w realiza-
cji Liquid Views: The Virtual Mirror of Narcissus zawierajg wiec fundamentalng opowies§¢
o dwdch rodzajach obrazu: ostrym i nieostrym, zgodnym z teoria mimesis oraz kaleczaca
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reguty imitacji, a przesuwajaca akcent na wyobraZnie odbiorcy. Fleischmann i Strauss
W Swojej metanarcystycznej pracy konfrontuja nas wi¢c z dwoma rodzajami reprezenta-
cji, kierujgc naszg uwage na ptynno$¢ obrazu oraz jego oscylowanie pomiedzy ostroscia
anieostro$cia. O ile nasze oczy oczekuja wyraZnego obrazu, o tyle wyobraZnia preferuje
nieokreslonos¢ jako aspekt zapraszajacy do interakcji. Wskutek uzycia techniki wideo
mozliwe staje si¢ zatem pokazanie procesualnosci obrazéw i ich falowania w ramach kon-
stelacji: obraz, ciato, medium, ktéra pozostaje w ciggtym ruchu. Obraz nieostry, powstaty
w wyniku zaburzenia powierzchni, jest wiec konieczny, by zrozumieé istote obrazu ostrego:
nie konotuje jedynie utraty, lecz réwniez zysk. Stymuluje wyobraZnie i rani reprezentacje,
redefiniujac koncepcje oparta na doktadnym odzwierciedleniu. Narcyz, a takze my w jego
roli, do$wiadczamy wiec obu rodzajéw obrazu.

Na granicy pomiedzy nimi sytuuje sie dotyk. Liquid Views: The Virtual Mirror
of Narcissus, wydobywajac metaartystyczne watki zarowno dzieta Owidiusza, jak i trak-
tatu Albertiego, uzmystawia zaskakujaca role dotyku w przechodzeniu od jednej fazy
odzwierciedlenia do innej, od wyraznej do niewyraznej. Narcyz jako wynalazca malarstwa
nieoczekiwanie kieruje wiec nasza uwage na potencjat tego deprecjonowanego zmystu,
stojacego w hierarchii od wiekow o wiele niZej niz wzrok®. Sam w czasie swojej krotkiej
egzystencji nie dotknat nikogo i nie zostat przez nikogo dotkniety. Zdaniem Hagiego
Kenaana historia opowiedziana przez Owidiusza moze by¢ czytana jako bajka z moratem
o unikaniu dotyku i konsekwencjach tego unikania®. W pierwszej czesci utworu Narcyz
odmawia, wrecz broni sie przed dotykiem innych, w drugiej zas pragnie dotykac tego, kto6-
rego widzi w odbiciu, ale jest to niemozliwe. Pozostaje gteboko $lepy na wtasng potrzebe
bycia dotykanym, co w efekcie stanowi o jego osobistym dramacie.

Niemozno$¢ nawigzania dotykowego kontaktu z odbiciem i taktylne zaburzenie
ostro$ci obrazu otwieraja jednak droge do dostrzezenia potencjatu medium. Natura
interaktywnej realizacji Fleischmann i Straussa wyjatkowo intensywnie rozwija strategie
eksponowania znaczenia dotyku w tym wtas$nie procesie: umozliwia nam bezposrednie
dotykanie odzwierciedlenia w ekranie-zrodle i dzieki temu pozwala na transformowanie
obrazu z jednej fazy w druga. Powiedziatabym, Ze dotyk animuje ptynnos$¢ obrazow.

Subwersywne spetnienie marzen Narcyza, czyli rozpoznanie w lustrze Innego,
oferuje z kolei interaktywna instalacja wideo autorstwa Lynn Hershman-Leeson
Paranoid Mirror z lat 1995-1996, prezentowana w Seattle Art Museum. Zwiedzajacy sale
ekspozycyjne z daleka dostrzega na $cianie okragte lustro w ztoconej, profilowanej ramie,
a gdy zblizy si¢ do niego — zamiast wlasnego oblicza — w odbijajacej powierzchni widzi
kogo$ innego. Uruchomiwszy swoja obecnoscig sensor w podtodze, odbiorca inicjuje
poruszenie wewnatrz lustra: obserwowana od tytu gtowa starszej pani uczesanej w kok
zaczyna powoli odwraca¢ sie ku nam, by nagle rozmy¢ sie i pozostawi¢ nas z widokiem
naszej twarzy; innym razem zjawia sie mtoda kobieta, ktora po francusku méwi o swoim
pragnieniu zniknigcia, co w koficu realizuje. Wéréd mieszkanicdw wnetrza lustra wyréznia
sie takze afroamerykanski piosenkarz i me¢zczyzna w biatym laboratoryjnym kitlu, ktory
moéwi z akcentem przypominajacym Zygmunta Freuda®'. Analogicznie dziatajace lustro
pojawia sie w utworze literackim serbskiego pisarza Milorada Pavica:

29.

Por. Robert Jlitte, Geschichte der
Sinne. Von der Antike bis zum
Cyberspace, Miinchen 2000, s. 73.

30.

Hagi Kenaan, Touching Sculpture
[w:] Sculpture and Touch, Peter
Dent (red.), Dorchester 2014, s. 47.

31.

Robin Updike, Mirror, Mirror On
The Wall. Exhibit's Reflections Are
Thought-Provoking, community.
seattletimes.nwsource.com/archi-
ve/?date=19950817&slug=2136939
(dostep: 23.03.2015). Zob. takze:
Lynn Hershman: Paranoid Mirror,
Florian Rotzer, Lynn Hershman-Le-
eson (red.), ttum. D. Reneau,
Seattle 1995.
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32.

Milorad Pavi¢, Siedem grzechdéw
gtéwnych, ttum. D. Cirli¢-Stra-
szynska, Warszawa 2007, s. 121.

Za zwrdcenie uwagi na te analogie
dziekuje prof. dr. hab. Wojciechowi
Batusowi.

33.

Marcel Paquet, René Magritte
1898-1967: widzialna mysl, ttum.
E. Tomczyk, Kolonia 2003, s. 5.

34.

Kathy Cleland, Image Avatars:
Self-Other Encounters in a Me-
diated World, Sydney 2008, s. 81.

35.

Seppo Kuivakari, Fertile Eye,
www.inter-disciplinary.net/ci/
cyber%20hub/cybercultures/c3/
Kuivakari%20paper.pdf (dostep:
23.03.2015).

36.

Seppo Kuivakari analizuje Parano-
id Mirror Lynn Hershman-Leeson
w kontekscie dekonstruowania
mimesis jako logiki bazujacej

na wizualnej reprodukcji. Ibidem.

Rano chcesz si¢ ogoli¢ przed nowym lustrem. Namydlite§ twarz, przeciagnate$ ostrzem
po policzku, jak zwykle. Patrzysz, a w lustrze nikt sie nie goli. Siedzi tam i czesze sie jaka$
tadna dziewczyna3>.

Jest to wiec zwierciadto zamieszkate, paranoidalne, w ramach ktérego zamiast wtasnych
oczu napotykamy obecno$¢ i spojrzenia innych, ktérzy nawigzuja z nami kontakt, po czym
rozplywajg sie w powietrzu. Zanim nie oswoimy si¢ z osobliwg sytuacja, w pierwszym
momencie wpadamy w konfuzje i jesteSmy przerazeni tymi niestereotypowymi oko-
liczno$ciami. Moim zdaniem lustro zostato wiec przez Hershman przewrotnie uzyte
do zanegowania mimetyzmu, czego skutkiem stato si¢ wskazanie potencjatu medium jako
pamieci. Mechanizm ten uruchamia si¢ takze na bazie transmedialno$ci, poniewaz Para-
noid Mirror zostato zainspirowane rola i ksztattem lustra w stynnym Portrecie matzonkéw
Arnolfinich Jana van Eycka, ktore poszerza przestrzenn wewnatrzobrazowa o wizerunki
postaci stojacych naprzeciwko pary gtéwnych bohateréw. Do dialogu przywotatabym
jeszcze dzieto René Magritte’a Reprodukcja zabroniona (Portret Edwarda Jamesa) z 1937
roku, w ktérym zaréwno przed zwierciadtem, jak i w samym zwierciadle widzimy tyt
sylwetki portretowanego mezczyzny. Gdy stajemy przed Paranoid Mirror, w pierwszej
chwili widzimy tyt gtowy starszej pani, automatycznie konfrontujac 6w widok z pytaniem
o nieobecno$¢ swojego odbicia. Hershman, pracujgc w sferze nowych mediéw i tworzac
instalacje interaktywna, przechwytuje wiec wybrany aspekt strategii belgijskiego surre-
alisty, by ja transmedialnie rozbudowac¢ o watki zwiazane z kondycja medium i Narcyzem
jako wynalazca malarstwa.

Marcel Paquet, interpretator tworczosci Magritte’a, zauwaza, Ze szczeg6lnie wazny
jest sam moment paniki, a nie jego wyjasnienie®. W realizacji Hershman istotna staje sie
jednak rowniez analiza owego momentu paniki, zwigzanej z dysonansem poznawczym
zachodzacym w percepciji. Jak sugeruja Kathy Cleland**i Seppo Kuivakari®**, mamy do czy-
nienia z niesamowito$cia, z Freudowskim das Unheimliche, poniewaz w ramach procesu
postrzegania doznajemy uczucia niepokoju, wywotanego przez cos, co jednoczesnie
posiada cechy czego$ tajemniczego i obcego, jak i jawi sie jako zjawisko dobrze znane.

Ow niepokoéj prowadzi z kolei ku pytaniom o status reprezentacji i podaje w watpli-
woS¢ mimesis jako fundament sztuki®®. Lustro-zrodto-medium, ku ktéremu podchodzi
odbiorca-Narcyz, nie pozwala mu/jej wszak na zastygniecie w kontemplowaniu wtasnego
oblicza, lecz wystawia na spojrzenia innych i konfrontacje z nimi. Byé moze Owidiu-
szowy Narcyz bylby zachwycony, Ze postrzega innego, bo woéwczas jego mito$¢ miataby
jakiekolwiek szanse realizacji, lecz w kontekscie wspotczesnych czaséw moment paniki,
ktéry wigze sie z notorycznym poczuciem bycia obserwowanym/a, uzmystawia nam,
ze Paranoid Mirror stanowi takze rodzaj kwintesencji obecnej sytuacji: permanentnego
surveillance. Realizacja Hershman z daleka tudzi mozliwoscig stworzenia narcystycz-
nego uktadu zamknietego z wiasnym odbiciem, by nieoczekiwanie uzmystowi¢ nam,
ze jesteSmy przedmiotem czyjego$ spojrzenia — i to w chwili, gdy liczymy na moment
narcystycznej intymnosci. Artystka tematyzuje wiec spojrzenie jako obiekt sam w sobie,
a zarazem kwestionuje mimetyczny paradygmat lustra, (re)prezentujac medium jako
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pamiecitransmedialny splot konwencji. Narcyz napotyka Innego, by —jak u Owidiusza —
wskazac implikacje estetyczne i teoretyczno-artystyczne, ale tym razem juz te adekwatne
do epoki postmedialnej, a nie w kontekscie definiowania malarstwa.

Posrdd prac wideo, w ktorych dochodzi do refleksyjnych redakeji mitu Narcyza jako
wynalazcy malarstwa, nowy problem stawia rOwniez czarno-biata realizacja Waterpiece
Johna Sturgeona z 1974 roku (7:11 min)¥. Amerykanski artysta bada zaréwno relacje mie-
dzy czasem realnym a czasem wideo, jak i potencjal monitora jako swego rodzaju lustra®®.
Najpierw w gtebi kadru widzimy $niezacy ekran, po chwili za$ ukazuje si¢ na nim
osobliwy autoportret Sturgeona, ktory, zanurzywszy twarz pod woda, wstrzymuje
oddech, a widoczny w prawym dolnym rogu ujecia elektroniczny zegar odlicza upty-
wajace sekundy. Artysta naprzemiennie zatrzymuje i wtacza glosno pracujaca kamere,
by w efekcie finalnym zmontowaé¢ wideo w konwencji mise en abime i manifestowac
strategie refilmowania. Gdy kadr pokazujacy oblicze pod woda zastyga po wcisnieciu
pauzy, spoza niego pojawiajg si¢ dtonie z cyrklem, ktdre mierzg rozpigeto$¢ babli powie-
trza. Absurdalny rytual powtarza si¢ wielokrotnie, tym dobitniej uzmystawiajac nam,
ze mamy do czynienia z filmem w filmie. Cyrkiel obejmuje zatem jedynie obraz babla,
a nie jego realny wolumen, co mozna postrzega¢ w kontekscie egzaminowania iluzji.
W kolejnych sekwencjach nie zawsze jesteSmy w stanie stwierdzié, czy Sturgeon-Narcyz
znajduje si¢ pod woda, czy odbija si¢ w jej lustrze. A moze to kamera jest pod wodg i $le-
dzi oblicze pochylone na jej powierzchnia? Sturgeon kreuje podwoéjny medialny dystans
w relacji do widza, ktéry Henri de Riedmatten w analizach dziet Billa Violi okre$lit jako
bimediality*. Woda jako medium naturalne spotyka medium technologiczne: jedno lustro
odbija drugie, a odbicie odbija odbicie. Artysta gra ze stopniem realnosci, jaki obraz moze
odstaniac i ujawniac przed widzem, a ,prawda” obrazu jest nam ujawniana jedynie przez
zaktdcone lustro wody*“.

Artysta, wedtug swoich deklaracji, koncentrujac si¢ na $nigcym i pod$wiadomym
Ja, mimochodem egzaminuje réwniez obraz-zroédto-medium jako no$nik iluzji: dotyka
powierzchni wody dtonig (przy czym nie ma pewnosci, ktora reka jest odbita, ktora realna,
a ktora porusza si¢ pod woda), puszcza na nig plastikowe nietongce szesciany, zaburza jej
spokdj babelkami powietrza wypuszczanymi z ust, leje z gory strumiert wody czy wreszcie
podnosi sie do pozycji siedzgcej i gwattownym ruchem gornej czesci ciata przerywa granice
miedzy obydwiema sferami: nadwodng i podwodng. Mozna zadawac sobie pytanie, co jest
powierzchnia wody, a co plaszczyzng monitora. Kolejny aspekt wnosi prezentacja obrazu
odwroconego do géry nogami, w ramach ktdrego twarz tworcy sytuuje si¢ w pozycji podob-
nej do tej, w jakiej w obrazie Caravaggia Narcyz zjawia sie¢ w odbiciu. W Waterpiece widzimy
jednak tylko samo odwrocone odbicie, a potencjalna postaé, ktéra mogtaby je wywotywac,
pozostaje poza kadrem. Znowu nie ma pewnosci, czy obserwujemy posta¢ pod wodg, czy
jej odbity wizerunek.

Sturgeon jest zatem Narcyzem niezwykle aktywnym — powiedziatabym, Ze takim,
ktéry ma juz za sobg wszystkie trzy fazy opisane przez Owidiusza, a nie umartszy z bolu,
prébuje teraz podda¢ metateoretycznemu badaniu samo medium jako nos$nik iluzji
i obrazu. Wyzyskujac mozliwosci filmu, w pewnym sensie ozywia odbicie Narcyza, kazac
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mu oddycha¢ pod woda i nagle sie podnies¢, by przekroczy¢ granice miedzy $wiatami. Gdy
odbiorca patrzy na jego wizerunek, sam/a na chwile zostaje postawiony/a w sytuacji Nar-
cyza. Spojrzenia jego/jej i artysty napotykajg si¢ wzajemnie, czynigc w danym momencie
z kazdego z nich alter ego tworcy. Wynurzenie Sturgeona spod wody i zdekonstruowanie
potencjatu powierzchni wody jako lustra-medium dobitnie i definitywnie rozbija iluzje.
Nagie i mokre ciato tworcy pojawia si¢ przed nami niczym Lacanowskie Realne: szokuje
niemozno$cig usytuowania go w symbolicznym porzadku mitu o Narcyzie. Sytuacje
te okreslitabym zatem jako subwersywng wobec zabiegu ,przetamywania bariery lica”
obrazu, ktory od 1639 roku efektownie stosowat Rembrandt w celu spotegowania iluzji
izintensyfikowania gry z widzem*'. Sturgeon intensyfikuje gre z odbiorca, lecz programowo
demontuje iluzje, ktora byta tak istotna dla holenderskiego mistrza.

Ponadto w Waterpiece artysta gra takze z nami jako Narcyzami w taki sposob, ze raz
utozsamia powierzchnie wody z monitorem, by za moment pokazad, Ze jest ona obser-
wowana z dystansu, a w kadr wchodzg jeszcze dodatkowe elementy (np. zegar, dlonie).
Obraz-zrodto nie zawsze pozwala si¢ wigc objaé, nieustannie uchylajgc sie mozliwosci usta-
nowienia stabilnego widoku. Jest ptynny, zaktdcony, procesualny i nieustannie zmienny.
Wciaz nanowo poddaje sie samokrytycznej analizie, inicjujac prace medium i natychmiast
podajac w watpliwos¢ idee mimesisjako wizualnej repetycji rzeczywisto$ci. Tworzy iluzje,
lecz dalekie od tej zwigzanej z perspektywa i mimetyczna konwencja malarstwa. Na koniec
Sturgeon wynurza sie spod wody i gteboko oddycha, co interpretowatabym jako manife-
stowanie odczucia ulgi, Ze medium za kazdym razem mozna wynajdywac na nowo.

Aspekt czasowych i przestrzennych uwarunkowan odbicia bada takze w metanarcy-
stycznym wideo Migration (For Jack Nelson) z 1976 roku (7:00 min) Bill Viola*. W poczat-
kowych sekundach artysta pokazuje nam widok wnetrza przez zaluzje. Stopniowo staje
sie on coraz bardziej wyraZny, az w koricu jakas osoba znajdujaca si¢ w srodku podnosi
zastone i umozliwia nam pelen wglad do pomieszczenia. Kolejne kadry koncentruja
naszg uwage na martwej naturze ulokowanej na blacie stotu oraz na odwréconym odbiciu
twarzy widocznym w lustrze wody wypetniajacej miske. Z czasem odbicie tej samej twa-
rzy — takze odwrocone, lecz silniej znieksztatcone — pojawia sie w kroplach kapiacych
rytmicznie z kranu. W Zadnym z ujeé nie dostrzegamy fizjonomii mezczyzny, ktora jest
zroédtem odbitych obrazéw: sposob kadrowania konsekwentnie wycina ja z pola widzenia.
Podobnie jak w obrazie Jana van Eycka (Portret matzonkéw Arnolfinich) odbicie stuzy
poszerzeniu przestrzeni wewnatrzobrazowej i umozliwia postrzeganie tego, co znalazto
si¢ poza rama.

Narcyz-Viola, poniewazjak i w pracy Sturgeona znowu mamy do czynienia z autopor-
tretem, inicjuje wiec powstawanie obrazéw i odbi¢ o bardzo efemerycznym statusie oraz
na réznych nos$nikach. Wizerunek w kroplach jest silnie zdeformowany, anamorficzny*,
ruchliwy i nieustannie zmienny. Jego ptynno$c¢ koreluje z ptynnoscia kapiacej wody. Odbicie
wmisce jest duzo bardziej stabilne, ale rtéwniez niestate i zalezne od pozycji Narcyza. Okrag-
te naczynie tworzy rodzaj ramy, co z jednej strony czytatabym jako nawigzanie do ksztattu
luster konweksyjnych i (auto)portretéw w formatach tonda takich jak na przyktad stynny
mtodzieniczy Autoportret w wypuklym zwierciadle Parmigianina namalowany w 1524 roku;
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z drugiej za$ jako wizualne echo szklanych kul i czasz szklanych kielichéw, w ktérych mala-
rze niderlandzcy i holenderscy ukazywali odbite wnetrza z postaciami (zjawisko to jest
szczegdllnie charakterystyczne dla tworczosci Simona Luttichuysa). Jak celnie zauwaza
Irene Schubiger, Viola odnosi si¢ w tym wideo do tradycji miniaturowego autoportretu
w niderlandzkich martwych naturach*, wchodzac w dialogi z tradycja malarstwa.

Tytutowa migracja moze by¢ wiec odczytywana w kilku kontekstach: jako aluzja
do transmedialnej migracji obrazéw, ktére w nowych mediach pamietajg i uruchamiajg
strategie znane z mediow tradycyjnych, jako pokreslenie transformacji odbi¢ obserwo-
wanych w réznych skalach czy wreszcie jako eksponowanie migracji obrazéw pomiedzy
réznymi ich no$nikami. Migracje tego rodzaju wymagaja od odbiorcy duzego skupienia,
by nie przeoczy¢ detali i dostrzec jak najwiecej niuanséw (nie)uchwytnych obrazéw.
Narcyz-Viola egzaminuje wiec status reprezentacjii— grajac z anamorfoza — unaocznia,
ze odbicie nie zawsze wiernie oddaje wizerunek tego, co je generuje. Mimesis nie jest zatem
oczywisto$cia, a co wigcej, odbicie moze obraz odwracac i wprawia¢ w ruch. Krople kapiace
z kranu kojarzg mi sie réwniez ze tzami Narcyza, ktore spadajac na powierzchnie wody,
musiaty nie tylko zaburza¢ wizerunek pieknego mtodzierica, lecz réwniez na mgnienie
oka chwytac obraz jego pochylonej postaci, odwraca¢ go i deformowac zgodnie z zakrzy-
wieniami poszczeg6lnych kropel. Migration jest wiec moim zdaniem wideotraktatem
o kondycji obrazu w czasach postmedialnych, w ktérym (nie)oczywiste nawigzania do mitu
o Narcyzie (wynalazcy malarstwa) pozwalajg w szczegdlnie wieloaspektowy sposéb na roz-
wijanie samokrytycznej i samordznicujacej sie metarefleksji.

Kwesti¢ zaniku obrazu-odbicia analizujg natomiast Oscar Mufioz oraz Sophia Pom-
péry. Oile jednak w wypadku wideo Kolumbijczyka obraz znika, poniewaz wycieka woda,
ktora jest jego nosnikiem, o tyle w wideo niemieckiej artystki to ona sama wypija te wode
i tym samym pozbawia obraz medium, jakie go gosci*® i czyni widzialnym.

Czarno-biata i pozbawiona dZwigku realizacja Mufioza nosi tytut Linea del destino
i zostata nakrecona w 2006 roku (1:54 min). W ciasnym kadrze miesci si¢ wnetrze dioni
z lustrem wody, w ktorym odbija sie meska twarz — prawdopodobnie mamy do czynienia
z autoportretem. Wizerunek drga, rozptywa sie, faluje, podlega ustawicznym odksztat-
ceniom i zaktdceniom. Jest tak ciekly i ptynny jak jego nosnik; natura no$nika udziela
sie obrazowi. Stopniowo woda wysacza si¢ z zaglebienia i obraz staje si¢ coraz mniejszy.
W konicu — wraz z wyplynieciem ostatnich kropel — znika catkowicie, konfrontujgc nas
z widokiem linii papilarnych, z tytutowa linig przeznaczenia.

Mufioz gra z nietrwato$ciag obrazu-odbicia, wystawiajac na probe percepcje
odbiorcy-Narcyza, ktory/a mentalnie usituje zatrzymac proces wyciekania wody jako
no$nika-medium i zachowa¢ w pamieci zacierajgce sie rysy twarzy. Owidiuszowego Nar-
cyza zgubito dtugotrwate zapatrzenie we wiasne odbicie, w wersji kolumbijskiego twdrcy
za$ do rozpaczy moze doprowadzaé nas finalny brak obrazu i niemozno$¢ zatrzymania
procesu jego zanikania. Odbicie procesualnie uchyla si¢ widzialno$ci, manifestujac tym
samym, jak istotny jest zwigzek obrazu i no$nika, ktory obraz do owej widzialnosci przy-
wodzi. Obraz musi sie zatem przenies¢ w mentalng sfere pamieci, gdzie z czasem ulegnie
znieksztatceniom i przeobrazeniom, az do zatarcia sie zwigzanego z zapominaniem.
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Paradoksalnie w wersji Mufioza Narcyz nie teskni wiec za sobg samym, lecz za stato$cig
obrazu. W Linea del destino jego ptynno$¢ jest wszak doprowadzona do skrajnosci: rozpty-
niecia si¢ i wycieczenia. Kluczowg role gra czas, ktdry nieubtaganie sekunduje zanikaniu
odbicia. MozZe aspekt ten mozna interpretowac takze jako sugestie, Ze zjawisko szybkiego
przeptywu obrazéw w dzisiejszym $wiecie jest nie-do-zatrzymania i nie-do-zapamigtania?

Gdy zajmujemy miejsce artysty i stajemy si¢ jego alter ego—jak to si¢ dzieje wobec
kazdego autoportretu kreowanego przy uzyciu lustra — intensywnie udzielaja si¢ nam
emocje tworcy, ktory usilnie wpatruje sie w nas i obarcza nas swoim spojrzeniem. Jak(o)
Narcyz zaczynamy tworzy¢ zamkniety i samozwrotny system, w ramach ktdrego uzmysta-
wiamy sobie sytuacyjnag, procesualna, zmienna i ptynna kondycje obrazu transmedialnego.
Mimetyzm i repetycja rzeczywistosci s nietrwate i de facto nieuchwytne, a odbiorca nie
moze pozostac jedynie przy biernej kontemplacji: musi wspotkreowac obraz i uruchamiac
mechanizmy pamieci. W tle pracuje réwniez rekursywne medium jako pamie¢ i splot
konwencji, co powoduje, ze odbicie w mentalnym lustrze ma nature hybrydalna i samo-
réznicujgcg sie. Mysle zatem, ze Mufloz pokazuje przeznaczenie raczej nie Narcyza, kto-
rego mape dtoni niczym chiromanci studiujemy w ostatnim ujeciu, lecz obrazéw samych.

Zkolei wideoinstalacja Miralamentira z 2009 roku (4:33min) autorstwa Sophii Pom-
péry zaczyna si¢ od prezentacji owalnego talerza wypetnionego woda. W pewnym momen-
cie w kadrze, spoza jego dolnej krawedzi, wsuwa si¢ gtowa artystki, ktéra pochyla sie nad
lustrem wody i odbija sie w niej. Widzimy zaréwno gtowe, jak i odzwierciedlone oblicze,
a wiec stoimy za plecami Narcyza i obserwujemy go/ja z gory. Kobiecy Narcyz-Pompéry
przez chwile kontempluje swoja twarz. Po chwili zaczyna jednak wypija¢ wode, a wraz
z nig pochtania¢ wtasny wizerunek. Dokonuje wiec osobliwego aktu kanibalistycznego
i ikonoklastycznego, w wyniku ktorego konstelacja obraz—ciato-medium kumuluje sie
w ciele. To ono staje si¢ medium i no$nikiem obrazu, a Narcyz w ten przewrotny spo-
sob ratuje siebie przed wiecznym zapatrzeniem we wiasne odbicie. Lustro nie staje si¢
$miertelng i fascynujaca putapka, jak ujatby to Jacques Derrida‘®. Ikonoklazm jest wiec
w tym wypadku, moim zdaniem, swego rodzaju uwewnetrznieniem obrazu, zwigzanym
z dokonanym — w sensie dostownym i w przenosni — skonsumowaniem relacji miedzy
Narcyzem a jego odbiciem. Obraz zostaje zinterioryzowany, inkorporowany i pochtoniety,
pulsujgc w osobistym muzeum wyobrazni. Parafrazujac Hansa Beltinga, podkreslitabym,
ze okupuje ciato i nie krazy bezciele$nie®.

Ponadto Miralamentira, analogicznie jak Linea del destino Mufiozy, dobitnie poka-
zuje, ze medium czyni obraz widzialnym i przywodzi go do widzialno$ci. Obraz jest efeme-
rycznym gosciem, ktdry czasowo zagniezdza sie na jakims nos$niku, by mdc si¢ wydoby¢
z ciata i potem do niego powrdci¢. Pompéry tematyzuje czasowosc i niestato$¢ obrazow,
atakze ich cyrkulacje, uzaleznienie od medium oraz zwiazki z ciatem jako mieszkaniem dla
ich mentalnych wersji. W koficowych ujeciach widzimy lustro $lepe, pokazujace puste miej-
sce po obrazie rozumianym jako odzwierciedlenie rzeczywistosci, i samode(kon)struujace
siebie jako ikone mimesis.

W nurt metanarcyzmu wpisujg sie rowniez interaktywne wideoinstalacje Nico-
lasa Baginsky’ego, ktdry w latach 1993—2004 rozwijat projekty zatytutowane Narcissism
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Enterprise oraz Public Narcissism. W obu wypadkach odbiorcy wchodzili do zaciem-
nionych pomieszczen, dostepnych naraz jedynie niewielkiej liczbie Iudzi, po czym byli
obserwowani przez dwie kamery: jedng nieruchoma i drugg umieszczona na mobilnym
wysiegniku §ledzaca ruchy danej osoby. Kazdy byt wielokrotnie fotografowany, a materiat
zdjeciowy gromadzit si¢ w bazie danych, by p6Zniej na monitorach wygenerowac twarze,
ktére dynamicznie powstaty jako kolaze czy hybrydy, ztozone z fragmentéw fizjonomii
wielu os6b. Narcyz nie odbijat si¢ wiec w lustrze, lecz jego oblicze byto filmowane i foto-
grafowane: przegladat sie w lustrach kamer i byt poddawany wszechobecnej surveillance,
by w koricu nie rozpoznac siebie w wygenerowanych komputerowo wizerunkach.

Zaréwno wiec Narcissism Enterprise, jak i Public Narcissism postrzegam jako prze-
wrotna gre z Lacanowska fazg lustra, ktéra pozwala nam ustanowi¢ wtasng tozsamo$é¢
iwwyniku autoidentyfikacji widzie¢ siebie jako odrebng istote®. Baginsky odbija nasze obli-
cza, ale w metaforycznym krzywym zwierciadle, grajac fragmentami naszych twarzy, sktada
znich nowe catosci. Oile uJacques’a Lacana faza lustra jest ssamorozpoznaniemiscaleniem
cze$ci ciata postrzeganych wezesniej jako rozproszone i przynalezace do organizmu matki,
o tyle w wideoinstalacjach Baginsky’ego odbicie prowadzi do ponownej fragmentaryzacji
i powstawania nowych catosci, w ktdrych nie mozemy siebie rozpozna¢. Elementy arbi-
tralnie wybrane z naszych twarzy wtapiaja si¢ bowiem w kreowane wirtualnie fizjonomie
iumykajg naszej percepciji. Stajemy si¢ drobna czescig sztucznie wygenerowanych postaci,
ktorych tozsamo$¢ wspottworzymy niczym trybik w machinie, jakby ukarani za narcy-
styczne pragnienie zobaczenia tylko siebie. Nieoczekiwanie okazuje si¢, ze Ja to kto$ Inny.

Narcissism Enterprisei Public Narcissism, jak wigkszo$¢ metanarcystycznych wideo-
instalacji, demontuje mimesis. Mimo ze konkretna twarz odbija si¢ w lustrze kamery,
w finalnym obrazie prdzno jej szukac. Proces generowania obrazu jest zatem pokazany
jako réznicowanie, a nie odzwierciedlanie czy repetycja widzialno$ci.

Realizacje Baginsky’ego — w kontek$cie uruchamiania tradycyjnych strategii arty-
stycznych w nowych mediach — kojarzg mi si¢ réwniez z opowiedziang przez Cycerona
w De inventionei Pliniusza Starszego w Historii naturalnej anegdota o Zeuksisie i dziewi-
cach z Krotonu*. Artysta dla ozdoby $wigtyni Junony miat namalowac kobiece piekno ucie-
le$nione w Helenie, azeby jednak tego dokona¢, potrzebowat wielu modelek. Nasladowat
bowiem doskonato$¢ najbardziej udanych detali ciat kazdej z dziewic, z ktérych budowat
catosciowy ideat. Anegdota ta dotyczy wiec kwestii idealizacji i nasladownictwa, a takze —
uzywajac wspotczesnej terminologii — kreowania obrazu-hybrydy czy obrazu-montazu.
Za pomoca wirtualnych narzedzi i nowoczesnych technologii zasada ta pod wieloma
wzgledami realizuje sie w Narcissism Enterprisei Public Narcissism: powstaja fizjonomie
idealne, nieegzystujace w rzeczywistosci, ktérych spojrzenia krzyzuja sie z naszymi, uzmy-
stawiajac nam nadejscie ery posthumanizmu. Tym razem Narcyz, schwytany w putapke
publicznego zachwycania si¢ samym sobg w epoce narcyzmu, przeglada si¢ w zwierciadle,
ktdre dynamicznie transformuje obrazy niezaleznie od ich pierwotnego wygladu w rze-
czywisto$ci. Paradoksalnie relacje z owymi obrazami przetworzonymi moga by¢ tak samo
niepokojace jak zapatrzenie Narcyza we wtasne odbicie, poniewaz w jednym i w drugim
wypadku w centrum uwagi stoja kwestie toZsamosci i samookreslenia.
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Wieza Narcyzoéw, pod adresem:
www.fieldofnarcissi.com (dostep:
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interpretuje premierowa odstone
projektu w Galerii Sztuki Wieza
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Wideoinstalacja Wieza Narcyzow® z 2014 roku autorstwa Andrzeja Bednarczyka
unaocznia nam natomiast potencjat mitu opisanego przez Owidiusza z jeszcze nieco
odmiennej perspektywy. Osiem petnoplastycznych postaci Narcyza pochyla sie nad moni-
torami w pozach identycznych jak ta z obrazu Caravaggia. Na horyzontalnie rozmiesz-
czonych ekranach, ktdre zastapity lesne Zrédio, prezentowane sg rozmaite projekeje.
Narcyzowie tworza krag, zwroceni do siebie wzajemnie plecami i niedostrzegajacy obecno-
$ciinnych. Mamy przed oczami tajemniczy rytuat, w ramach ktorego kazdy z uczestnikow
pozostaje uderzajaco samotny. Powyzej cytowana juz teza Jeana Baudrillarda, ze lustro
nie posiada gtebi i jawi si¢ jako otchtan powierzchni, ktéra uwodzi i przyprawia o zawrot
gtowy tylko dlatego, ze kazdy gotdw jest da¢ si¢ pochtonaé, moim zdaniem znajduje swoje
potwierdzenie roOwniez w Wiezy Narcyzow. Co kluczowe, owo lustro-zrodto przeistoczyto
sie w monitor i kontynuuje jego funkcje w sposéb technicznie wzmocniony. Wspdtczes-
nym lustrem, ktdre uwodzi Narcyza, jest bowiem ekran i jego hipnotyzujgca sita. Zyjac
w kulturze narcyzmu, to w mediach mamy nadzieje¢ dostrzec nasz wyidealizowany obraz
iprzejrzed sie w nim, w wyniku czego pozwalamy nieustannie sgczgcemu sie strumieniowi
obrazéw zawtadna¢ naszg wyobraznig.

Kazda z figur jest nieco inna, lecz, uogdlniajac, powiedziatabym, Ze taczy je aspekt
zmedializowania ich ciat. Stajg si¢ one no$nikami rozmaitych obrazéw: kolazy zbudowa-
nych z fotoséw wycietych z oryginalnych magazyndéw filmowych z lat sze$édziesigtych czy
fragmentéw wspotczesnych folderow reklamowych dystrybuowanych przez supermarkety,
powiekszonych napiséw o charakterze gazetowej czcionki, map Ziemi i Kosmosu. W wielu
miejscach na ciatach wyrdzniaja si¢ oczy, ktdre intensywnie oddajg nasze spojrzenia i nie
pozwalajg nam komfortowo przygladaé sie Narcyzom zamknietym w samozwrotnych
uktadach. Jeste$my przytapywani na wojeryzmie, co szczeg6lnie mocno zarysowuje sie
wobec postaci, na ktorej plecach w wyniku obdarcia biatej powtoki ukazuja si¢ liczne, wrecz
optycznie rojace sie czarno-biate przedstawienia wyrazistych oczu, wyciete z jakiej$ prasy.
Skora innego z Narcyzow jest w catosci pokryta tym motywem, co powoduje, Ze postac
ta stanowi ucielesnienie patrzenia we wszystkich kierunkach jednocze$nie. Paradoksalnie
jednak owo rozbieganie spojrzen na wszystkie strony odbywa si¢ jedynie na powierzchni
ciata i kieruje si¢ na zewnatrz, nie bedac w stanie zaktéci¢ wewnetrznego pochtoniecia
iskupienia, z jakim 6w Narcyz kontempluje projekcje wyswietlang na monitorze przed nim.
Ponadto zjego ciata, niczym u jezozwierza, w regularnych odstepach wyrastajg czerwone
ostre kolce, ktdre zdajg sie zarazem go ranic, jak i chroni¢ przed $wiatem zewnetrznym
i spojrzeniami odbiorcéw, potegujac efekt jego wyizolowania.

Zastygniecie i zahipnotyzowanie Narcyzéw dodatkowo poteguja projekcje
na poszczegdlnych monitorach. Jedna z nich ukazuje czarno-biatg spirale, ktorej cen-
trum podkresla zwieszone z gory wahadto-pion. Obraz, nieustannie wirujac, wcigga
i obezwtadnia, przykuwajac postaé do siebie niczym otchtan (powierzchni). Na dwoch
innych ekranach rozpoznajemy brak sygnatu: jeden z nich $niezy i szumi niczym dawny
odbiornik telewizyjny, drugi zas bez przerwy emituje niebieski kolor, co jest znamienne
dla projekcji z rzutnikow multimedialnych, do ktérych nie podtgczono zrddta obrazu.
Brak obrazu zawsze jednak paradoksalnie staje si¢ obrazem®', gdy gtebia biekitu zaczyna
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sie nam kojarzy¢ z monochromami Yves’a Kleina. Ponadto niebieski jako barwa chtodna
generuje wrazenie optycznej gtebi, jakby wodnej toni lub nieba, wywotujac konotacje
zwiazane z transcendencja. Obrazy powstajace na bazie braku obrazu, analogicznie jak
spirala, majg zatem potencjat hipnotyzowania i przykuwania spojrzenia. Podobnie dziata
widok Ziemi, ujetej z gory i przypominajacej zielony dywan. Narcyz moze mie¢ upajajace
wrazenie, Ze szybuje nad koronami drzew, ulicami, jeziorami czy miastami. Jego ciato
pokrywa mapa, a piéra wbite w ramiona sygnalizujg uskrzydlenie. Podréz odbywa si¢
jednak tylko wirtualnie, jest symulacja niezwigzang z rzeczywista zmiang miejsca — roz-
grywa si¢ jedynie przed ekranem z wtaczong aplikacja Google Maps. Narcyz nie do$wiadcza
realnosci, lecz jej symulakrow.

Na drugim biegunie sytuuja si¢ za$ projekcje, ktore operujg dynamicznym montazem
i atakuja strumieniem nieustannie zmiennych danych. W jednej z nich widzimy frag-
menty czarno-biatych filméw z lat sze$édziesiatych, w innej wycinki teledyskow, newsy
z wiadomosci, wstawki z programoéw kulinarnych, talk-show, filméw przyrodniczych...
Kazdej sekwencji towarzyszy inny jezyk, co tym bardziej podkresla poszatkowanie tego
wideo i niemoznosc¢ ztozenia go w cato$¢. Powstaje efekt szalonego skakania po kanatach
telewizyjnych, gdy zaden z programdw nie jest w stanie na dtuzej przyku¢ naszej uwagi.
Nie dos¢, ze film jest znacznie bogatszy w informacje niz obraz nieruchomy, poniewaz
zachodzg w nim ciagle transformacje struktury optycznej®, to dodatkowo Narcyz jest
epatowany tempem pojawiania sie kolejnych sekwencji. Gottfried Wilhelm Leibniz opi-
sat nieostro$¢ audytywng w czasie stuchania szumu morza, gdy nie mozna odr6znic¢
dzwiekow poszczegdlnych fal, a mimo to szum ten zyskuje niezwykla site>. Parafrazujac
Leibniza, w wypadku Pola Narcyzéw mozna z kolei mowic o nieostro$ci wizualnej, ktora
— mimo niemozno$ci odréznienia poszczeg6lnych obrazéw — takze dziata z wyjgtkowg
intensywnoscia. W kolejnej projekeji obrazy pojawiaja sie¢ bowiem tak szybko, wypiera-
jac te poprzednie, Ze nasza percepcja totalnie za ich zmienno$cig nie nadaza. Nie da si¢
ich zapamietaé, wyizolowac, zatrzyma¢ — mozna jedynie kapac¢ si¢ w ich wodospadzie
i dawacé sie uwies$¢ energicznemu pulsowaniu. Paradoksalnie mogg one hipnotyzowac
i obezwtadniac tak samo jak spirala, widok Ziemi z gory czy obrazy wynikajace z braku
sygnalu. Wszystkie maja wszak potencjal wprowadzania w trans i stan bliski narkozie,
co z kolei przypomina o greckiej etymologii imienia Narcyz.

Wieza Narcyzéw uwypukla wiec zaskakujace zjawisko, polegajace na tym, Ze obrazy
prawie nieruchomy i szaleficzo dynamiczny mniej r6znig si¢ od siebie, niz mogtoby sie
pierwotnie wydawaé. Zaréwno wobec jednych, jak i drugich ukaszeni przez narcosis
Narcyzowie zatracaja siebie, popadajac w izolacje od otoczenia i wtapiajac sie w wirtualny
$wiat. Wideoprojekcja jako stechnicyzowany nastepca lustra kreuje Narcyza epoki mass
mediéw, w ktorej transmisja obrazéw nigdy nie ustaje i ustawicznie poraza percepcje.
Wedtug Henri de Riedmattena Narcyz w wielu wspotczesnych redakcjach mitu tkwi
doktadnie w tym samym stadium iluzji, ktore jest porownywalne z tym, w jakim znajduje
sie dzisiejszy widz telewizji, probujacy przenikna¢ ekran telewizyjny i przekroczy¢ go,
by wzig¢ udzial w tym, co dzieje sie na ekranie®. Nie jest wszak w stanie postrzegac cezury
miedzy $wiatem realnym a wirtualnym, ktéra ustanawia medium.
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Zestaw opisanych powyzej projekcji uzupetnia wideoautoportret Andrzej Bednar-
czyka, w ktory wpatruje si¢ Narcyz o ciele definiowanym przez czarne napisy na biatym
tle. Mozna na nim odczyta¢ jedynie pojedyncze wyrazy, ktore nie generujg sensu; sg jak
futurystyczne stowa na wolnos$ci — pozbawione logiki i wyrwane z kontekstu spéjnych
zdan. Z efektem tym koreluje osobliwa artykulacja niezrozumiatych sylab, ktorej gtosno
dokonuje Narcyz-Bednarczyk. Artysta sprawia wrazenie, jakby chciat co$ istotnego oznaj-
mi¢, lecz mimo wysitkéw, uktadania ust, nadymania policzkéw czy wysuwania jezyka
nie potrafi powiedzie¢ niczego zrozumiatego. Nawigzuje kontakt wzrokowy z pochylong
postacia Narcyza oraz z nami, zagladajacymi zza plecow pochylonej nad monitorem
postaci, ale komunikacja nie nastepuje. Stowa, podobnie jak obrazy, nie tworzg spdjnego
przekazu, sg sfragmentaryzowane, jawig si¢ jako puste dzwieki, za ktdrymi nie stoi kon-
kretna informacja.

Wieza Narcyzéw wprowadza nas zatem w problematyke relacji wspdtczesnego czto-
wieka z wszechobecnymi obrazamiistowami. Narcyzowie Bednarczyka, niczym papierki
lakmusowe, diagnozuja kondycje konsumentéw medialnej i internetowej pulpy, uzmysta-
wiajac nam, Ze mimo niezmiennosci budowy oka sama percepcja jest historyczna. Kiedys
staliSmy przed obrazem, obecnie jesteSmy wewnatrz tego, co nazywamy wizualnym?®.
Zmieni(l)a si¢ ona wraz z pojawieniem sie filmu, telewizji, Internetu, montazu..., ktére —
pochtaniane bez umiaru— czynig z odbiorcy wyizolowany z realnosci samozwrotny uktad
zamkniety, doznajacy $wiata jedynie w sposob zaposredniczony. Z punktu widzenia fizjo-
logii cztowiek korzystajacy z techniki jest przez nig nieustannie modyfikowany*. Narcyz
jako mito$nik gadzeté6w*’ szuka siebie w strumieniu obrazéw: w filmowych bohaterach,
doskonatych ciatach modelek, aktoréw i aktorek, w ramach serwowanych przez telewizje
seriali, na szlakach wirtualnych podrézy. Wyrzeka sie rzeczywisto$ci wtasnie poprzez nad-
miar pozoréw rzeczywistosci®®, ktore oferuja hipnotyzujace i uwodzicielskie obrazy. Jego
zmysly sg na totalnym rauszu®®. Tkwi w fazie iluzji, lecz jest to iluzja kompletnie odmienna
od tej znanej z malarstwa bazujacego na mimesis i definiujgcej lustro jako zwierciadto
natury. Ekran, kontynuujgcy funkcje lustra w sposob technicznie wzmocniony, pozwolit
na zaistnienie obrazéw ruchomych i ptynnych, ktére Owidiuszowy Narcyz powotywat
do zycia na powierzchni obrazu-Zrédta powodowany haptyczng goraczka i pragnieniem
dotknigcia postaci widzianej w odbiciu. Obecnie, jak pokazuje wideoinstalacja Wieza Nar-
cyzoéw, medium stato sie infrastrukturg mobilnosci (infrastructure of mobility)*°, co —
moim zdaniem — anachronicznie mozna odczytac juz w pierwotnej wersji mitu o Narcyzie.

Podsumowujac, jako wspolng rame, taczaca wideoinstalacje i wideo, zaliczone
do wyrdznionego przeze mnie nurtu metanarcyzmu, wskazatabym przede wszystkim
de(kon)struowanie konwencji mimesis definiowanej jako ,, wizualna repetycja rzeczywi-
stosci”. Zdaniem Arne Melberga juz u swego zarania mimesis zawiera tez inny wymiar,
gdyzZrysuje sie turéwniez réznica, ktéra zapowiadaja juz pisma Platona i Arystotelesa jako
fundatoréw estetyki podobienistwa®'. Relacja sztuki do rzeczywisto$ci pozostaje zatem
w duzym stopniu dysjunktywna i negatywna®?, a nie jedynie nasladowcza. Owe dyferencje
i mimetyczne napiecia doskonale ujawniajg dzieta, w ktérych mozna dostrzec nawig-
zania do mitu o Narcyzie. To wiasnie w nich samokrytyczna praca medium, jak i aspekt
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transmedialnosci, w powiazaniu z figurg Narcyza jako wynalazcy malarstwa, w szczegdlnie
pogtebiony sposéb problematyzujg status reprezentacji. Nurt metanarcyzmu pokazuje,
ze sztuka rodzi sie ze sztukii demontuje mimetyczng iluzje, zwracajac uwage na zaposred-
niczenie, zakldcenie i samordznicowanie sie obrazéw. Tak wiec ani psychoanalityczna
instrumentalizacja mitu®, ani sprowadzenie sztuki wideo do estetyki narcyzmu, jakiego
dokonata Rosalind E. Krauss, nie tylko nie wyczerpuja tego zagadnienia, lecz zdecydowanie
je zawezaja. Moim celem, sformutowanym polemicznie wobec wyzej wskazanych postaw
badawczych, pozostawato wiec usytuowanie dziet metanarcystycznych w kontekscie tra-
dycji obrazowania i historii sztuki oraz zapytywanie, w jaki sposob wspotczesne wcielenia
Narcyza w nowych mediach tematyzujg kondycje medium jako infrastruktury mobilnosci,
wcigz zatrudniajgc do tego strategie znamienne dla tzw. starych mediéw. Medium jako
struktura rekursywna i przywodzaca do widzialno$ci, ktéra musi by¢ zawsze od nowa
wynajdowana, jest zaréwno fizycznym no$nikiem obrazu, jak i splotem konwencji. Jego
poprawne rozpoznanie, jak uczy doswiadczenie Narcyza, rozbija iluzje, w zamian kreujac
obraz niestabilny i zmienny, oscylujgcy pomiedzy ostroscig a nieostroscig.

Zwierciadto-zrodto, w ktérym odbija sie Owidiuszowy bohater, jest wiec instrumen-
tem postrzegania, problematyzujacym teori¢ reprezentacji na danym etapie dziejowym.
W ramach wspolczesnego metanarcyzmu szczegdlnie eksponuje ono obraz ptynny, defi-
niowany przez Georges’a Didi-Hubermana za Walterem Benjaminem jako niestabilnyinie-
pewny zardwno w odniesieniu do tworzonych znaczen, jaki podejmowanych interpretacji®.
W kontekscie toposu zwigzanego z Narcyzem-wynalazca malarstwa zwrdcitabym jednak
uwage takze na swego rodzaju dostownos¢ ptynnosci obrazu, ktory powstat jako odbicie
w tafli wody, by w efekcie zosta¢ zaktdconym dotykiem dioniikapigcymitzami. Juz dlaJana
Jakuba Rousseau lustro wody byto obrazem zmiennosci, ktére zainspirowato jego filozofie
ruchuidatoimpuls do sformutowania tez o nieustannie zmiennym charakterze rzeczywi-
stosci®. Francuski mysliciel w pewnym sensie skorzystat wiec z doswiadczenia Narcyza,
podkreslajac tym samym potencjat rozmytego obrazu jako demaskujgcego jakis fenomen,
ktory w wypadku obrazu ostrego i wyraznego pozostaje nieuchwytny. Nieostre i ptynne
obrazy pokazujg nam, jak teoria reprezentacjii zatozenia mimesis do nich nie pasuja, ewo-
kujac prawdziwsze wrazenie rzeczywistosci niz jej idealne, ostre odzwierciedlenie®.

Jako istotny wskazatabym réwniez fakt, ze wiele sposrod artystek i artystow, kto-
rych realizacje wpisalam w nurt metanarcystyczny, pracuje z wiasnym wizerunkiem.
Jak zauwaza Gottfried Boehm, w renesansie relacja miedzy optycznym odbiciem a skie-
rowanym na siebie, autorefleksyjnym spojrzeniem doprowadzity do wyksztalcenia sie
autoportretu jako samodzielnego gatunku®. Aspekt ten jest wiec kontynuowany w wideo,
ktore jawi sie jako technicznie wzmocniona funkcja lustra. Kwestia kondycji zwierciadta
szczegOlnie intensywnie problematyzuje sie w dzietach metanarcystycznych, ktére kore-
luja z teza Michela Foucaulta, sytuujacego lustro pomiedzy utopig a heterotopia:

Sadze, ze pomiedzy utopiami a tymi catkiem odmiennymi miejscami, heterotopiami, moze
istnie¢ rodzaj mieszanego, posredniego doswiadczenia, jakim bytoby zwierciadto. Zwierciadto
ostatecznie jest utopia, poniewaz stanowi miejsce bez miejsca (lieu sans lieu). W zwierciadle
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widze siebie tam, gdzie mnie nie ma, w nierealnej, wirtualnej przestrzeni, ktéra otwiera sie
za jego powierzchnia; jestem tam — tam, gdzie mnie nie ma, rodzaj cienia, ktéry daje mnie
samemu moja widzialno$¢, ktdry pozwala mi ogladaé siebie tam, gdzie jestem nieobecny —
oto jest utopia zwierciadta. Ale jest to rowniez heterotopia w tej mierze, w jakiej zwierciadto
istnieje w rzeczywisto$ci i wytwarza rodzaj efektu zwrotnego w stosunku do miejsca, ktore
zajmuje — wychodzac od zwierciadta, odkrywam moja nieobecno$¢é w miejscu, w ktérym
jestem, poniewaz widze siebie tam. Zaczynajac od spojrzenia, ktore skierowane jest na mnie,
z glebi tej wirtualnej przestrzeni, ktdra znajduje si¢ po drugiej stronie lustra, wracam do sie-
bie, kieruje moje oczy ku sobie i ponownie ustanawiam siebie tu, gdzie jestem. Zwierciadto
funkcjonuje jako heterotopia w tym sensie, ze miejsce, ktore zajmuje w momencie, gdy patrze
na siebie w lustrze, czyni jednocze$nie absolutnie realnym, powiazanym w cata otaczajaca
mnie przestrzenia, i absolutnie nierealnym, poniewaz aby byto postrzegane, musi ono przejsé
przez 6w wirtualny punkt, ktdry jest tam®,

Teoria Foucaulta moze by¢ odnoszona takze do roli lustra w procesie problematyzowania
statusu reprezentacji w konteks$cie mitu Narcyza jako wynalazcy malarstwa i wyjatkowo
dociekliwego egzaminatora mimesis.

Co moim zdaniem bardzo istotne, a dotad w historii sztuki nieanalizowane,
transmedialne migracje Narcyza odbywaja sie jednak nie tylko pomiedzy malarstwem,
wideo(instalacja), pelnoplastycznymi figurami (z jakimi mamy do czynienia w Polu
Narcyzéw)inaszymi ciatami, lecz wykazuja zwigzki takze z tzw. prefotografia czy fotografig
efemeryczna®. Terminy te zaproponowat Jan Berdyszak, by okresli¢ najbardziej pierwotne
odwzorowywanie sie rzeczywisto$ci mozliwe dzieki odbijajacym powierzchniom
wystepujacym w naturze. Jak podkresla 6w artysta i teoretyk sztuki,

[...] lustrzane odbicia rzeczywistosci na wodzie i w wodzie to prefotografie pojawiajgce sie
efemerycznie, ktdre dziejg sie teraz wtasnie jako chwile spojrzen i ogladéw. [...] Fotografie
efemeryczne powstajace dzigki wodzie s3 zawsze odbiciami-obrazami transponowanymi
przez nature oraz jej uwarunkowania’®.

Uwarunkowania te z kolei powoduja, Ze powstajacy obraz jest zmienny, nietrwaty, niesta-
bilny, czesto pofalowany i nie zawsze wyraZzny. Powiedziatabym wiec, Ze Narcyz, pochylajac
sie nad leSnym Zrédtem, wywotuje prefotografie w formie efemerycznej odbitki, istniejaca
tylko dla niego w czasie bezposredniego ogladu. Aspekt ten dodatkowo problematyzuje
status reprezentacji, wprowadzajac w dyskurs metanarcystyczny takze fotografie: ogniwo
sytuujace si¢ pomiedzy malarstwem a sztuka wideo, mi¢dzy starymi a nowymi mediami.
Odwotanie do propozycji teoretycznych Berdyszaka dodatkowo wzmacnia zatem pozy-
cje Narcyza jako figury, ktdrej kolejne wcielenia umozliwiajg de(kon)struowanie statusu
reprezentacji.

Dziela metanarcystyczne sktaniajg mnie réwniez do postawienia tezy, ze figura
Narcyza jako taka staje si¢ metaforycznym zwierciadtem, w ktérym odbijajg si¢ odbiorcy
wideo(instalacji), zapytujacy o swoja tozsamo$¢. Jak zaktada ikonologia spojrzenia, s3 one
juz w obrazie, zanim napotkaja obraz — tylko dlatego mozliwe jest pisanie historii postrze-
gania, ktora zajmuje sie nie tylko historycznymi przemianami, lecz rowniez indywidualng
i spoteczng rozmaito$cig spojrzen w lustrze obrazow’'. Narcyzowie, i ich transmedialne
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Nachleben od mitu do wspétczesnosci, dziatajg zatem niczym lustra, ktore obok testowania
statusu reprezentacji odzwierciedlajg naszg kondycje. Mogg uzmystawia¢ nam wszech-
obecno$¢ surveillance, krytycznie odnoszac sie do wspotczesnych technik inwigilacji.
W dobie przemian hierarchii zmystoéw przypominajg takze o wadze dotyku, dzieki ktoremu
Narcyz zaktocit ostros$¢ odbicia i rozpoznat potencjat medium. Jak z kolei zauwaza Hagi
Kenaan, Owidiuszowy protagonista jest figurg wizualnosci, wskazujacg na nasza relacje
z podtozem, z gruntem, na ktorym stoimy’2. Postawa jego ciata nad horyzontalnym lustrem
wody pozwala spojrzeniu pamietac o ciezarze naszego ciata, rytmie pulsu i pragnieniu
dotyku, a tym samym podnosi wage sensomotorycznej i cielesnej percepcji, powigzanej
ze znamiennym dla wspoétczesnos$ci ptynnym obrazem: Ciato posiada na powierzchni
lustra bezcielesny obraz, ktéry percypujemy jednak cielesnie’. Jak pokazuja prace meta-
narcystyczne, Narcyzem moze by¢ réwniez kobieta, w czego nastepstwie de(kon)strukcji
podlega porzadek fallokulocentryczny. Historia kultury medialnej jawi si¢ wiec jako para-
lelna do historii ciata, a konstelacja obraz—ciato-medium pozostaje w ciagtym ruchu’.
Przy wszystkich wewnetrznych przesunigeciach nigdy nie dochodzi do wygaszenia jednego
z trzech sktadnikow: obraz nie pozostaje ani w ciele, ani w artefakcie, lecz dziata ptynnie
i swobodnie w polu pomiedzy nimi, za kazdym razem na nowo w samoroznicujacy sie
sposob (re)produkujac efekt Narcyza.
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Hagi Kenaan, op. cit, s. 52.
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7h.
Idem, Der Blick im Bild..., s. 122.
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