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Wstep

Obraz istnieje wspodiczesnie tylko jako fenomen plynny,
otwarty, niejednolity, zalezny od zdecentralizowanej siatki spo-
sobow mowienia, w ktorych wystepuje, na marginesie badz jako
pojecie zrodtowe, niezbedny punkt odniesienia. Aktualna topo-
grafia wizualnosci, podobnie jak kazda proba odpowiedzi na
pytanie o to, czym jest obraz, musi bra¢ pod uwage ztozonos¢
tego problemu. Metodologie badawcze wzajemnie si¢ przenika-
ja, a teorie powstaja dzigki wynikom i procedurom przejgtym
(niekiedy nieswiadomie) z innych obszaréw wiedzy. Dyscypli-
ny naukowe moéwiace o obrazie, nawet te, ktore — tak jak histo-
ria sztuki — przez dtugi czas zaktadaty wtasna niezaleznos¢, nie
sa autonomiczne, nie maja z gory okreslonej formy, lecz tworza
si¢ w wyniku serii wymian i interakcji. Wspotczesna topogra-
fia wizualnosci jest niestabilna i relacyjna, a istniejace w jej ra-
mach kategorie — w tym takze kategoria obrazu — nie majq raz
na zawsze ustalonego znaczenia.

Georges Didi-Huberman stawia w tak okreslonym konteks-
cie pytanie o obraz i o dyscypliny, ktorych jest on przedmiotem.
Bada sama mozliwo$¢ méwienia o tym, co wizualne, dzigki re-
interpretacji konkretnych figur dyskursu — marzenia sennego,
anachronizmu i Nachleben — nalezacych do prehistorii albo pe-
ryferii historii sztuki. Nie oznacza to jednak, ze zajmuje przewi-
dywalna, zewngtrzna pozycje krytyczna; sytuuje si¢ na obrze-
zach dyscypliny, by analizowa¢ konstytuujace ja ograniczenia,



6 Wstep

wymogi reprodukcji dyskursu, ale takze warunki mozliwosci
jego efektywnosci. Projekt (czyli, zgodnie ze znaczeniem stowa,
obraz sytuacji, wstgpny szkic, studium albo model, ktéry umoz-
liwia pracg) Didi-Hubermana nie daje si¢ uporzadkowac tema-
tycznie; nieuprawniona bytaby nawet interpretacja jego tekstow
jako nalezacych tylko i wytacznie do dyskursu historii sztuki.
Studia nad freskami Fra Angelico, odczytania sztuki wspot-
czesnej, prace dotyczace klasykow mysli o sztuce i metodolo-
gii badan sytuuja go w historii sztuki; autor Devant le temps
niejednokrotnie podkresla zreszta, ze jednym z jego celow jest
krytyczna analiza tej dyscypliny. ,,Jego dzieto, rozciagajace si¢
od Quattrocento do Hantai i Penone, od Charcota do Deleuze’a
i Foucaulta, od Panofsky’ego do Warburga, od anielskiego pigk-
na do fotografii Zaglady, $wiadczy w istocie o podwojnym celu:
o dazeniu do podkreslenia naszej niewiedzy o tym, czym moga
by¢ obrazy, 1 o probie wyrazenia tego, ze pojedyncze obrazy
moga nas czego$ nauczy¢ niezaleznie od czasu, w ktérym po-
wstaty, 1 dyscypliny, ktora reprezentujemy”'. Didi-Huberman
zajmuje si¢ rowniez takimi tematami, ktére tradycyjnie przyna-
leza do innych dyscyplin. Pisze na przyktad o wizualnych archi-
wach medycznych, gestach, tancu czy teatrze.

Weciaz jeszcze niewielka ilos¢ funkcjonujacych w obiegu na-
ukowym komentarzy do pism Didi-Hubermana jest wbrew po-
zorom utatwieniem dla badacza teorii. Dzigki temu unika si¢
problemu, ktory w zupelnie innym kontekscie zostat przez Mi-
chata Pawta Markowskiego nazwany ,,bibliograficzna ciasnota
szeregu’?. Autor Efektu inskrypcji mowit o problemie pisania
w sytuacji, w ktorej istnieje olbrzymia liczba komentarzy — pa-
rafraz, nawiagzan, akademickich i pozaakademickich omowien.
Brak konieczno$ci odwolywania si¢ do kanonicznych odczytan,
skrupulatnego wynajdywania réznic pomiedzy nimi, sytuowa-

I G. Didi-Huberman, S’inquiéter devant chaque image, entretien réali-
s¢ par Mathieu Potte-Bonneville & Pierre Zaoui, ,,Vacarme”, nr 37 (autom-
ne 2006), s. 3.

2 M.P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Homi-
ni, Bydgoszcz 1997, s. 14.
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nia si¢ w odniesieniu do nich, pozwala na skupienie si¢ na nie-
kanoniczno$ci samych tekstow Didi-Hubermana. W tej pracy
na plan pierwszy wysuwa si¢ wigc analiza dyskursu, sposobu,
w jaki jest konstruowany, catej struktury zalezno$ci taczacej go
z dyskursami réznego pochodzenia, do ktérych nawiazuje, ale
takze wpisanej w niego pracy, mozliwosci zastosowania i rede-
finicji pola badawczego. Innymi stowy, chodzi o jednoczesne
moéwienie o dyskursie i jego efektach, bez zatozenia o mozliwo-
$ci oddzielenia tych dwoch poziomow.

Z tego powodu szczegoélnie istotne sa dla nas proponowa-
ne przez Didi-Hubermana komentarze do konkretnych dziel,
studia przypadkow, interpretowane ze wzgledu na swa wartos¢
teoretyczna. Pojedyncze doswiadczenia wizualne wptywaja na
ksztatt dyskursu, modyfikuja jego strukturg, tworza nowe po-
jecia. To réwniez dzigki nim dyskurs staje si¢ produktywny,
zdolny do przekraczania swoich wlasnych granic. Studia Didi-
Hubermana zestawiamy tu z propozycjami alternatywnymi, od-
czytaniami odnoszacymi si¢ do innych obszaréw sztuki albo wi-
zualnosci w szerokim sensie. Dzieki temu pokazujemy, w jaki
sposob praca dyskursu moze zosta¢ wykorzystana poza konteks-
tem, w ktorym wczesniej funkcjonowata. Na przyktad konstru-
owana przez Didi-Hubermana wizja historii sztuki jako archi-
wum konfrontowana jest z kilkoma fotografiami Candidy Hofer
przedstawiajacymi miejsca akumulacji i tworzenia wiedzy na-
ukowej. Obrazy Anselma Kiefera, opisywane konsekwentnie
jako obrazy materialne, pozwalaja moéwi¢ o nieusuwalnym po-
wigzaniu obrazu i materialno$ci. Z kolei autobiografia Rolanda
Barthesa zostaje przedstawiona — wbrew obiegowym odczyta-
niom — jako zdarzenie, w ktérym warstwa wizualna jest warun-
kiem mozliwosci zaistnienia tekstu autobiograficznego. Dzigki
tak okreslonej praktyce mozliwe jest wyodrebnienie najwazniej-
szych figur dyskursu stosowanych przez autora Devant [’ima-
ge i badanie efektow ich pracy nie tylko w otoczeniu, w ktorym
uprzednio si¢ znajdowaty, lecz rowniez w nowym polu. Naszym
celem nie jest zatem mozliwie pelne omdwienie koncepcji czy
adekwatny komentarz do dzieta, ktorego status i granice bytyby
ustalone dzigki interpretacyjnym konwencjom dyscypliny, ale



8 Wstep

odczytanie i zastosowanie pewnych elementow strategii tworze-
nia wiedzy. Nie zadajemy pytania o charakterystyke projektu
historii sztuki Georgesa Didi-Hubermana (takie pytanie byloby
zreszta od samego poczatku problematyczne ze wzgledu na jego
niejednolitos¢ i nieostro$¢ granic), lecz wyszukujemy i wyko-
rzystujemy mozliwo$ci krytyczne jego tekstow. Marzenie sen-
ne, symptom, anachronizm i Nachleben umozliwiaja konceptu-
alizacje w polu dyskursu. Pojecia historyczne, majace swoja hi-
storig, skonstruowane w innym kontekscie, zmuszaja do pracy
teoretycznej, do ponownego okreslenia zatozen dyscypliny wie-
dzy, ktora si¢ zajmujemy.

Zgodnie z przyjeta tu perspektywa Didi-Huberman rein-
terpretuje teksty kultury, ktoére umozliwiaja radykalna rede-
finicj¢ historii sztuki: psychoanalizg, prace Waltera Benjami-
na i ,.bezimienna nauk¢” Aby’ego Warburga. Aspekt krytycz-
ny jest w jego dziele istotny az do tego stopnia, ze dezintegracji
ulega samo pojecie historii sztuki. Stad bierze si¢ (obecna takze
w niniejszej pracy) dwuznaczno$¢: historia sztuki wspotistnie-
je z nauka o obrazie, przy czym to drugie pojgcie, podobnie jak
w dziele Didi-Hubermana, ma nieco szerszy zakres, odsyta bo-
wiem takze do innych dyskursow, ktorych przedmiotem jest ob-
raz, na przyktad do antropologii obrazu.



I. Archeologia wiedzy o obrazie

Migjsce obrazu w dyskursie humanistycznym nie jest okre-
slone. Niezaleznie od tego, w jaki sposob ujmuje si¢ relacje za-
chodzace pomigdzy réznymi jezykami i sposobami mowie-
nia, pojgcie obrazu sprawia problemy interpretacyjne. To sytu-
acja problematyczna, zwtaszcza we wspotczesnym kontekscie,
w ktorym funkcjonuje wielka ilo$¢ tekstow, w ktorych pojecie
obrazu gra kluczowg rolg. Obraz, kategoria stale wystepujaca
w rozmaitych dyscyplinach wiedzy, niekiedy w samym ich cen-
trum jako pojgcie organizujace pewien sposob mdéwienia, nie-
kiedy na marginesie badZ na przecigciu jezykow teoretycznych,
jest czyms$ klopotliwym, niemal niezrozumiatym, zwlaszcza
wtedy, gdy bierze si¢ pod uwage wszelkie kontrowersje, kto-
re pojawiaja si¢ przy okazji jakichkolwiek prob jego dookresla-
nia. W drugiej cze$ci Antropologii obrazu, niemal na samym
poczatku rozdzialu zatytutowanego Medium — obraz — ciato.
Wprowadzenie do tematu, zwraca na to uwage Hans Belting,
ktorego projekt nowej nauki o obrazie rozpoczyna si¢ od stwier-
dzenia o ,,niezgodnosci sposobow mowienia” i o ,,pomieszaniu
jezykow”. , W ostatnich latach modne stalo si¢ méwienie o obra-
zach. Ujawnia si¢ jednak przy tym niezgodnos$¢ sposobow mo-
wienia, przestonigta jedynie przez to, ze niczym narkotyk stale
pojawia si¢ to samo stowo: «obrazy». Maskuje ono fakt, ze wcale
nie mowi si¢ o tych samych obrazach, gdy zarzuca si¢ to samo
pojecie jak kotwice w mieliznach porozumienia. Nieustannie
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spotykamy si¢ z brakiem ostrosci w mowieniu o obrazach. Nie-
ktorzy chca wywota¢ wrazenie, jak gdyby krazyly one bezcie-
lesnie, czego nigdy nie czynia nawet obrazy wyobrazni i pa-
migci, okupujace przeciez nasze wlasne cialo”!. Dyskurs o ob-
razach skupiony wokot swego przedmiotu jest zatem tylko na
pozdr czym$ jednolitym. Uwazne spojrzenie ujawnia, ze jego
powierzchnia jest heterogeniczna, bowiem sktada si¢ z elemen-
tow, ktore nie daja si¢ ze soba uzgodnié: to uzgodnienie jest
niemozliwe, bo mowiac o obrazach, odnosimy si¢ do réznych
przedmiotdw, co zalezne jest takze od przyjetego sposobu mo-
wienia. Dyskurs o obrazach nie jest wigc przejrzysta przestrze-
nig wypowiedzi: taka przestrzen nie istnieje.

W dalszej czgsci tekstu Belting konstruuje prowizoryczna
typologig stanowisk w ,,nowym sporze o obrazy”. Jego propo-
zycja to proba zarysowania pola, w obrgbie ktorego bedzie mo-
gla zosta¢ stworzona nowa nauka o obrazie, jaka nie bedzie juz
opierata si¢ na tradycyjnym modelu historii sztuki. ,,Niektorzy
generalnie zréwnuja obrazy z obszarem wizualnym, co sprawia,
ze wszystko, co widzimy, jest obrazem, ktory tym samym traci
swoje znaczenie symboliczne. Inni ryczattowo utozsamiaja ob-
razy ze znakami ikonicznymi, kojarzonymi przez zwiazek po-
dobienstwa z rzeczywistoscia, ktora nie jest obrazem i pozosta-
je wobec niego nadrz¢dna. Wreszcie wystgpuje dyskurs sztu-
ki, ktory albo ignoruje obrazy swieckie, istniejace dzisiaj poza
muzeami (nowymi $wiatyniami), albo zamierza chroni¢ sztuke
przed wszelkimi pytaniami odno$nie do obrazéw, odbierajacych
jej status jedynego przedmiotu zainteresowania. Powstaje przy
tym nowy spoér o obrazy, w ktérym walke tocza ze soba mo-
nopole definicyjne. Nie tylko moéwimy w ten sam sposob o zu-
pelnie odmiennych obrazach. Stosujemy rowniez rézne dyskur-

I H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet.
M. Bryl, Universitas, Krakow 2007, s. 11. Poglady Hansa Beltinga dotycza-
ce aktualnej sytuacji dyskursu historii sztuki zostaly wyczerpujaco opisane
przez Mariusza Bryla. Zob. M. Bryl, Historia sztuki na przejsciu od konteksto-
wej Funktionsgeschichte ku antropologicznej Bildwissenschaft (casus Hans
Belting), ,,Artium Quaestiones”, nr XI (2000), s. 237-288.
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sy wobec obrazow tego samego rodzaju™?. To fragmentaryczne
zestawienie nie porzadkuje ostatecznie sceny jezykow mowia-
cych o obrazach — Belting rysuje tylko glowne linie podziatow,
ktore wydaja sig tak glebokie, Zze powstaje wrazenie nieprze-
zwycigzalnego sporu. Ma on tak powazny charakter, ze porozu-
mienie staje pod znakiem zapytania. Dyskursy o obrazie (o ile
mozna jeszcze zasadnie mowic o tak okreslonej grupie jezykow)
tworza swa tozsamo$¢ wokot alternatywnych definicji obrazu,
przy czym alternatywa ma tu zwykle charakter wykluczajacy:
obszar wizualny jest czym$ zupetnie innym niz sfera znakow
ikonicznych opartych na relacji podobienstwa; odmienny sta-
tus przystuguje rowniez obrazom artystycznym, funkcjonuja-
cym w ramach instytucji sztuki. Dodatkowa trudnosc¢ taczy si¢
z tym, ze kazdy obraz mozna opisa¢ za pomoca jgzykoéw roz-
nego rodzaju, zwracajac uwage na inne aspekty jego istnienia
w $wiecie.

Oczywiscie mozliwe sg jeszcze inne sposoby rozumienia ob-
razow, niezalezne od wizualno$ci w sensie ogolnym, sfery zna-
kéw czy sztuki jako instytucji. Oznacza to, ze obraz jest wciaz
czyms$ problematycznym i nieoczywistym, sporna kwestia, kto-
ra nie znajduje ostatecznego rozstrzygnigcia. Poszczegdlne spo-
soby definiowania, proby teoretyczne?® konkuruja ze soba, wza-
jemnie si¢ wykluczaja, a niekiedy wspdtistnieja, nic o sobie
nie wiedzac. Belting zajmuje si¢ tym problemem od dtuzszego
czasu; czg$¢ jego tekstow poswigcona jest ewolucji modelu hi-
storii sztuki, ktory ulega postepujacej dezintegracji. Podziaty,
o jakich mowi w Antropologii obrazu, sa rezultatem dlugiego
procesu, w wyniku ktorego wzglednie koherentna dyscyplina
rozpada si¢ na subdyscypliny. ,,Mowitem wtedy [chodzi o wy-

2 Tbidem, s. 11-12.

3 Tekst Beltinga w swej wczesniejszej wersji nosit podtytut ,,Proba antro-
pologiczna” [Ein antropologischen Versuch]; niemieckie stowo Versuch jest
znaczeniowo bliskie terminowi Essai; oznacza przede wszystkim probe, ale
tez do$wiadczenie, eksperyment, wystawienie na probg, a nawet usilowanie
zbrodni. Zob. H. Belting, Obraz i jego media. Proba antropologiczna, przet.
M. Bryl, w: ,,Artium Quaestiones”, nr XI (2002), s. 295.
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dang przez Hansa Beltinga w 1983 roku ksiazkg¢ Das Ende der
Kunstgeschichte*] o pozegnaniu z wiodacym modelem historii
sztuki i jego wewngtrzng logika, ktora polegata na opisywaniu
przesuni¢¢ stylistycznych pomigdzy poszczegdlnymi okresa-
mi historycznymi. Im dalej posuwala si¢ dezintegracja historii
sztuki jako koherentnego dyskursu, tym bardziej rozmywata si¢
ona w srodowisku kulturowym i spotecznym, ktorego byla czg-
scia. Debata o metodzie utracita wyrazistos¢, a historycy zasta-
pili jedna, obowiazkowa histori¢ sztuki kilkoma, a nawet wigk-
sza liczba historii sztuki, ktore istnieja obok siebie, podobnie
jak dzisiejsze style artystyczne’. Aby zrozumie¢ tezg¢ Beltinga,
nalezy dookresli¢ pojecie ,,koherentnego dyskursu”. Nie chodzi
tu o historig sztuki w ogole (ktora w swym historycznym roz-
woju podlegata przemianom, a poszczegolne modele jej funk-
cjonowania byly zastgpowane przez nowe sposoby myslenia),
ale o dyscypling uksztalttowana w epoce nowoczesnej, dominu-
jaca w nauczaniu uniwersyteckim. ,,Retoryczna figura przemo-
wy o koncu historii sztuki nie ma oznaczaé, ze sztuka czy hi-
storia sztuki jest skonczona, lecz ze i w sztuce, i w dyskursie hi-
storii sztuki daje si¢ zauwazy¢ nadejécie konca tradycji, ktora
uksztattowala si¢ w erze modernizmu i stata si¢ kanoniczna’.
Zakwestionowanie kanonu i metodologiczne rozproszenie,
wspolistnienie wielu sposobow badania obrazu oraz tak napraw-
de wielu historii sztuki, rézniacych si¢ od siebie az do tego stop-
nia, ze porozumienie jest niemozliwe, staje si¢ przyczyna po-
pularnosci tezy o koncu historii sztuki jako takiej. Sam Belting
opublikowal nawet osobny esej na ten temat, jednak jego ce-
lem nie bylo ogloszenie konca projektu historii sztuki, lecz ana-
liza sytuacji, w ktorej pisanie epilogéw jest bardziej popular-
ne niz praca nad samym dyskursem dyscypliny. ,,Jednym z na-
szych wspolnych tematow jest epilog. Epilogi sa w modzie juz

4 Zob. H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, Wilhelm Fink, Miin-
chen 1983.

5 H.Belting, The Meaning of Art. History in Today'’s Culture, w: Art Histo-
ry After Modernism, Chicago 2003, s. 7.

6 Ibidem,s. 7.
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tak dtugo, ze chcialoby si¢ napisa¢ epilog dla wieku epilogow.
Nieistotne jest, czy odnosza si¢ one do konca historii, moderni-
zmu czy malarstwa. Wazne jest nieustanne pragnienie epilogu,
ktore charakteryzuje epoke™. W tym kontekscie Belting propo-
nuje nowy sposob myslenia o obrazach; jego antropologia, opar-
ta na pojgciach medium i ciala, nie jest kolejnym wcieleniem no-
woczesnego modelu historii sztuki, lecz proba wyjscia poza za-
stane sposoby moéwienia. Historia sztuki znalazta si¢ bowiem
w sytuacji, w ktorej wszelkie nowe propozycje teoretyczne — be-
dace zwykle rekonfiguracjami pomystow wczesniejszych — po-
zostaja niezrozumiane; funkcjonuja na zasadzie rownoleglych
monologéw. Zamiast ,,koherentnego dyskursu” lub teorii, ktore
mogliby$Smy ze soba konfrontowa¢, mamy do czynienia z alter-
natywnymi jezykami wykluczajacymi mozliwos¢ porozumie-
nia. ,,Kazdy, kto mowi dzi$ o sztuce czy historii sztuki, zauwa-
za, ze kazda teoria jest juz z géry pozbawiona warto$ci przez
inne teorie. Nie mozna zajaé pozycji, ktora nie bylaby wcze-
$niej rozwijana w innej formie. Najlepiej pozosta¢ przy jednym
punkcie widzenia i zaakceptowaé to, ze inni uznaja go za bted-
ny lub — jesli si¢ z nim zgadzaja — nie rozumieja go. To czas mo-
nologu, a nie dialogu™s.

POJECIE DYSKURSU

Analiza uksztattowanego w ten sposob, opartego na rozpro-
szeniu modelu nauki wymaga systematycznego wprowadzenia
kategorii dyskursu w tej postaci, w jakiej jest rozwinigta w tek-
stach Michela Foucaulta. Mimo czgsto podkreslanej przez auto-

7 H. Belting, Epilogues for Art or for Art History?, w: Art History After
Modernism, Chicago 2003, s. 3.
8 Ibidem, s. 3.
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ra Historii szalenstwa wieloznaczno$ci pozwala ona opisaé rela-
cje pomigdzy roznymi jezykami i dyscyplinami.

Pojecie dyskursu zostaje zdefiniowane najdoktadniej w Ar-
cheologii wiedzy;, mozna powiedzie¢, ze Foucault poddal je w tej
ksigzce daleko idacej formalizacji dzigki powiazaniom z innymi
kategoriami. Znaczenie ma w tym miejscu rowniez sama struk-
tura ksigzki, niezwykle czytelna, oparta na ostro zarysowanych
podziatach konceptualnych.

Co sig tyczy stowa dyskurs, ktorego dotad uzywatem i naduzywatem nadajac
mu bardzo rézne znaczenia, zrozumiata staje si¢ teraz jego wieloznacznosc.
W sensie najogolniejszym i najbardziej chwiejnym oznaczato ono zbior reali-
zacji werbalnych, a zatem przez dyskurs rozumiano w tym wypadku to, co
zostalo stworzone w zakresie zbiorow znakéw. Ale rozumiano rowniez przez
dyskurs zespot aktow formulowania, seri¢ zdan gramatycznych lub logicz-
nych. Wreszcie (...) dyskurs jest tworzony przez zbior sekwencji znakow, je-
zeli sekwencje te sa wypowiedziami, a wigc jezeli mozna im przypisac szcze-
gblny sposoéb istnienia. (...) wowczas pojecie dyskursu bedzie juz okreslone:
zbiér wypowiedzi nalezacych do jednego systemu formacyjnego. W tym sen-
sie bede mogt mowic¢ o dyskursie klinicznym, o dyskursie ekonomicznym,
o dyskursie historii naturalnej, o dyskursie psychiatrycznym?.

Powyzszy fragment bardzo dobrze oddaje konceptualna
ewolucje, z ktéra mamy do czynienia w Archeologii wiedzy. Po-
jecie dyskursu jest stopniowo dookreslane; najogdlniej mozna
je scharakteryzowac jako zbior konkretnych wypowiedzi, ktore
funkcjonuja w ramach struktury nazywanej tu systemem forma-
cyjnym. Analiza Foucaulta dotyczy tak wyodrebnionych jedno-
stek, ich konfiguracji i tworzacych je sprzecznosci. Ale nie cho-
dzi mu nigdy o neutralny opis, lecz o krytyke, ktora stawia pod
znakiem zapytania pozorna oczywistos¢ ich funkcjonowania.

Dyskurs nigdy nie jest czyms$ abstrakcyjnym. W przeciwien-
stwie do przyjetego w jezykoznawstwie terminu /angue, ozna-
czajacego abstrakcyjny system jezykowy, dyskurs to zbidr wy-
powiedzi rzeczywistych, usytuowanych w czasie. Z ich kon-

9 M. Foucault, Archeologia wiedzy, przet. A. Siemek, PIW, Warszawa
1977, s. 139-140.
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