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Wstep

Obraz istnieje wspolczesnie tylko jako fenomen ptynny,
otwarty, niejednolity, zalezny od zdecentralizowanej siatki spo-
sobéw mowienia, w ktorych wystgpuje, na marginesie badz jako
pojecie zrédtowe, niezbgdny punkt odniesienia. Aktualna topo-
grafia wizualnos$ci, podobnie jak kazda proba odpowiedzi na
pytanie o to, czym jest obraz, musi bra¢ pod uwage ztozonosé¢
tego problemu. Metodologie badawcze wzajemnie si¢ przenika-
ja, a teorie powstaja dzigki wynikom i procedurom przejetym
(niekiedy nie$wiadomie) z innych obszarow wiedzy. Dyscypli-
ny naukowe moéwiace o obrazie, nawet te, ktére — tak jak histo-
ria sztuki — przez dtugi czas zaktadaty wlasna niezaleznos¢, nie
sa autonomiczne, nie maja z gory okreslonej formy, lecz tworza
si¢ w wyniku serii wymian i interakcji. Wspodlczesna topogra-
fia wizualnosci jest niestabilna i relacyjna, a istniejace w jej ra-
mach kategorie — w tym takze kategoria obrazu — nie maja 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$¢ méwienia o tym, co wizualne, dzigki re-
interpretacji konkretnych figur dyskursu — marzenia sennego,
anachronizmu i Nachleben — nalezacych do prehistorii albo pe-
ryferii historii sztuki. Nie oznacza to jednak, ze zajmuje przewi-
dywalna, zewnetrzna pozycje krytyczna; sytuuje si¢ na obrze-
zach dyscypliny, by analizowa¢ konstytuujace ja ograniczenia,
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wymogi reprodukcji dyskursu, ale takze warunki mozliwosci
jego efektywnosci. Projekt (czyli, zgodnie ze znaczeniem stowa,
obraz sytuacji, wstepny szkic, studium albo model, ktéry umoz-
liwia prace) Didi-Hubermana nie daje si¢ uporzadkowac tema-
tycznie; nieuprawniona bytaby nawet interpretacja jego tekstow
jako nalezacych tylko i wytacznie do dyskursu historii sztuki.
Studia nad freskami Fra Angelico, odczytania sztuki wspot-
czesnej, prace dotyczace klasykow mysli o sztuce i metodolo-
gii badan sytuuja go w historii sztuki; autor Devant le temps
niejednokrotnie podkresla zreszta, ze jednym z jego celow jest
krytyczna analiza tej dyscypliny. ,,Jego dzieto, rozciagajace si¢
od Quattrocento do Hantai i Penone, od Charcota do Deleuze’a
i Foucaulta, od Panofsky’ego do Warburga, od anielskiego pigk-
na do fotografii Zaglady, swiadczy w istocie o podwojnym celu:
o dazeniu do podkreslenia naszej niewiedzy o tym, czym moga
by¢ obrazy, i o probie wyrazenia tego, ze pojedyncze obrazy
moga nas czego$ nauczy¢ niezaleznie od czasu, w ktorym po-
wstaty, 1 dyscypliny, ktora reprezentujemy’'. Didi-Huberman
zajmuje si¢ rowniez takimi tematami, ktore 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 ulatwieniem dla badacza teorii. Dzigki temu unika si¢
problemu, ktory w zupetnie innym konteks$cie 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, nawiazan, akademickich i pozaakademickich oméwien.
Brak koniecznoséci odwotywania si¢ do kanonicznych odczytan,
skrupulatnego wynajdywania réznic pomigdzy nimi, sytuowa-

I G. Didi-Huberman, S’inquiéter devant chaque image, entretien réali-
sé 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 zaleznosci taczacej go
z dyskursami roznego pochodzenia, do ktérych nawiazuje, ale
takze wpisanej w niego pracy, mozliwosci zastosowania i rede-
finicji pola badawczego. Innymi stowy, chodzi o jednoczesne
mowienie o dyskursie i jego efektach, bez zatozenia o mozliwo-
$ci oddzielenia tych dwoch pozioméw.

Z tego powodu szczegoélnie istotne sa dla nas proponowa-
ne przez Didi-Hubermana komentarze do konkretnych dziel,
studia przypadkow, interpretowane ze wzgledu na swa wartosé
teoretyczna. Pojedyncze doswiadczenia wizualne wpltywaja 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-
zualno$ci w szerokim sensie. Dzigki temu pokazujemy, w jaki
sposob praca dyskursu moze zosta¢ wykorzystana poza konteks-
tem, w ktorym wczesniej funkcjonowata. Na przyktad konstru-
owana przez Didi-Hubermana wizja historii sztuki jako archi-
wum konfrontowana jest z kilkoma fotografiami Candidy Hofer
przedstawiajacymi miejsca akumulacji i tworzenia wiedzy na-
ukowej. Obrazy Anselma Kiefera, opisywane konsekwentnie
jako obrazy materialne, pozwalaja moéwi¢ o nieusuwalnym po-
wigzaniu obrazu i materialnos$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 wyodregbnienie najwazniej-
szych figur dyskursu stosowanych przez autora Devant ['ima-
ge 1 badanie efektow ich pracy nie tylko w otoczeniu, w ktorym
uprzednio si¢ znajdowaty, lecz réwniez w nowym polu. Naszym
celem nie jest zatem mozliwie petne omowienie koncepcji czy
adekwatny komentarz do dzieta, ktorego status i granice bytyby
ustalone dzigki interpretacyjnym konwencjom dyscypliny, ale
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odczytanie i zastosowanie pewnych elementow strategii tworze-
nia wiedzy. Nie zadajemy pytania o charakterystyke projektu
historii sztuki Georgesa Didi-Hubermana (takie pytanie bytoby
zreszta od samego poczatku problematyczne ze wzgledu na jego
niejednolitos$¢ i nieostro$¢ granic), lecz wyszukujemy i wyko-
rzystujemy mozliwosci krytyczne jego tekstow. Marzenie sen-
ne, symptom, anachronizm i Nachleben umozliwiaja konceptu-
alizacj¢ w polu dyskursu. Pojgcia historyczne, majace swoja hi-
storig, skonstruowane w innym kontekscie, zmuszaja do pracy
teoretycznej, do ponownego okreslenia zalozen 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 sig¢ (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

Miejsce obrazu w dyskursie humanistycznym nie jest okre-
$lone. Niezaleznie od tego, w jaki sposdb ujmuje sig relacje za-
chodzace pomigdzy roznymi jezykami i sposobami mowie-
nia, pojgcie obrazu sprawia problemy interpretacyjne. To sytu-
acja problematyczna, zwlaszcza we wspolczesnym kontekscie,
w ktorym funkcjonuje wielka ilos¢ tekstow, w ktorych pojecie
obrazu gra kluczowa rolg. Obraz, kategoria stale wystepujaca
w rozmaitych dyscyplinach wiedzy, niekiedy w samym ich cen-
trum jako pojecie organizujace pewien sposob mdwienia, nie-
kiedy na marginesie badz na przecigciu jezykow teoretycznych,
jest czyms$ 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 czg$ci Antropologii obrazu, niemal na samym
poczatku rozdziatu zatytutowanego Medium — obraz — ciato.
Wprowadzenie do tematu, zwraca na to uwage Hans Belting,
ktorego projekt nowej nauki o obrazie rozpoczyna si¢ od stwier-
dzenia o ,,niezgodnosci sposobow mowienia” i o ,,pomieszaniu
jezykow”. ,,W ostatnich latach modne stato si¢ mowienie o obra-
zach. Ujawnia si¢ jednak przy tym niezgodnos¢ sposobow mo-
wienia, przestonigta jedynie przez to, ze niczym narkotyk stale
pojawia si¢ to samo stowo: «obrazy». Maskuje ono fakt, ze wcale
nie mowi si¢ o tych samych obrazach, gdy zarzuca si¢ to samo
pojecie jak kotwice w mieliznach porozumienia. Nieustannie
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spotykamy si¢ z brakiem ostro§ci w mowieniu o obrazach. Nie-
ktorzy chca wywota¢ wrazenie, jak gdyby krazyly one bezcie-
les$nie, czego nigdy nie czynia nawet obrazy wyobrazni i pa-
migci, okupujace przeciez nasze wlasne ciato”. Dyskurs o ob-
razach skupiony wokoét swego przedmiotu jest zatem tylko na
pozor czyms$ jednolitym. Uwazne spojrzenie ujawnia, ze jego
powierzchnia jest heterogeniczna, bowiem sktada si¢ z elemen-
tow, ktore nie daja si¢ ze soba uzgodni¢: 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
typologi¢ stanowisk w ,,nowym sporze o obrazy”. Jego propo-
zycja to proba zarysowania pola, w obrgbie ktdrego 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 obrazdw, odbierajacych
jej status jedynego przedmiotu zainteresowania. Powstaje przy
tym nowy spoér o obrazy, w ktorym walke tocza ze soba mo-
nopole definicyjne. Nie tylko méwimy w ten sam sposob o zu-
petnie odmiennych obrazach. Stosujemy réwniez rozne 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 obrazéw tego samego rodzaju?. To fragmentaryczne
zestawienie nie porzadkuje ostatecznie sceny jezykow mowia-
cych o obrazach — Belting rysuje tylko gtowne linie podziatow,
ktore wydaja si¢ 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 tozsamos¢ 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 trudnos$¢ taczy sie
z tym, ze kazdy obraz mozna opisa¢ za pomoca jezykoéw roz-
nego rodzaju, zwracajac uwagg na inne aspekty jego istnienia
w §wiecie.

Oczywiscie mozliwe sa jeszcze inne sposoby rozumienia ob-
razdw, niezalezne od wizualnosci 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 wspolistnieja, 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 ktdrego wzglednie koherentna dyscyplina
rozpada si¢ na subdyscypliny. ,,Mowitem wtedy [chodzi o wy-

2 Ibidem, s. 11-12.

3 Tekst Beltinga w swej wezesniejszej wersji nosit podtytut ,,Proba antro-
pologiczna” [Ein antropologischen Versuch); niemieckie stowo Versuch jest
znaczeniowo bliskie terminowi Essai; oznacza przede wszystkim probe, ale
tez doswiadczenie, 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 ksiazke¢ Das Ende der
Kunstgeschichte*] o pozegnaniu z wiodacym modelem historii
sztuki i jego wewngtrzng logika, ktora polegata na opisywaniu
przesunig¢ stylistycznych pomigdzy poszczegdlnymi okresa-
mi historycznymi. Im dalej posuwata si¢ dezintegracja historii
sztuki jako koherentnego dyskursu, tym bardziej rozmywata si¢
ona w $rodowisku kulturowym i spotecznym, ktérego byta czg-
$cig. Debata o metodzie utracila wyrazisto$¢, a historycy zasta-
pili jedna, obowiazkowa historig sztuki kilkoma, a nawet wigk-
sza liczba historii sztuki, ktére istnieja obok siebie, podobnie
jak dzisiejsze style artystyczne’. Aby zrozumie¢ tezg Beltinga,
nalezy dookresli¢ pojecie ,,koherentnego dyskursu”. Nie chodzi
tu o histori¢ sztuki w ogole (ktora w swym historycznym roz-
woju podlegata przemianom, a poszczegolne modele jej funk-
cjonowania byly zastepowane przez nowe sposoby myslenia),
ale o dyscypling uksztaltowana w epoce nowoczesnej, dominu-
jaca w nauczaniu uniwersyteckim. ,,Retoryczna figura przemo-
wy o koncu historii sztuki nie ma oznacza¢, ze sztuka czy hi-
storia sztuki jest skonczona, lecz ze i w sztuce, i w dyskursie hi-
storii sztuki daje si¢ zauwazy¢ nadejscie konca tradycji, ktora
uksztattowala si¢ w erze modernizmu i stata si¢ kanoniczna’®.
Zakwestionowanie kanonu i metodologiczne rozproszenie,
wspotistnienie 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
opublikowat nawet osobny esej na ten temat, jednak jego ce-
lem nie bylo ogtoszenie 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 chciatoby 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 pojeciach medium i ciata, nie jest kolejnym wcieleniem no-
woczesnego modelu historii sztuki, lecz proba wyjscia poza za-
stane sposoby mowienia. Historia sztuki znalazla si¢ bowiem
w sytuacji, w ktorej wszelkie nowe propozycje teoretyczne — be-
dace zwykle rekonfiguracjami pomystow wczesniejszych — po-
zostaja niezrozumiane; funkcjonuja na zasadzie rownoleglych
monologdéw. Zamiast ,,koherentnego dyskursu” lub teorii, ktore
mogliby$my ze soba konfrontowa¢, mamy do czynienia z alter-
natywnymi jezykami wykluczajacymi mozliwo$¢ porozumie-
nia. ,,Kazdy, kto méwi dzi$ o sztuce czy historii sztuki, zauwa-
za, ze kazda teoria jest juz z géry pozbawiona wartosci przez
inne teorie. Nie mozna zaja¢ pozycji, ktora nie bytaby wcze-
$niej rozwijana w innej formie. Najlepiej pozosta¢ przy jednym
punkcie widzenia i zaakceptowac 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 cz¢sto 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.



14 I Archeologia wiedzy o obrazie

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 poddat je w tej
ksiazce daleko idacej formalizacji dzieki powiazaniom z innymi
kategoriami. Znaczenie ma w tym miejscu rowniez sama struk-
tura ksiazki, niezwykle czytelna, oparta na ostro zarysowanych
podziatach konceptualnych.

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

Powyzszy fragment bardzo dobrze oddaje konceptualna
ewolucje, z ktora 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 pozorng oczywistos$¢ ich funkcjonowania.

Dyskurs nigdy nie jest czyms abstrakcyjnym. W przeciwien-
stwie do przyjetego w jezykoznawstwie terminu /langue, 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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kretnym charakterem wiaze si¢ indywidualizacja: dyskurs jest
zawsze powiazany z tym, kto go wypowiada, moze wypowie-
dzie¢ lub jest uprawniony do tego, by go wypowiadac albo inter-
pretowaé. W istocie odnosi si¢ do catosci kontekstu, w ktorym
funkcjonuja wypowiedzi. Zewnetrzne warunki, otoczenie spo-
leczne, polityczne i teoretyczne wpltywaja na jego ksztatt i de-
terminuja sposoby uzycia. Kiedy Foucault mowi, ze dyskurs ist-
nieje zawsze w ramach systemu formacyjnego, chce powiedzie¢
takze to, ze nie mozna o nim mysle¢ bez odniesienia do instytu-
cji, w ktorej powstaje. Dyskurs psychiatryczny jest szczegodlnie
dobrym przyktadem: Historia szalenstwa w dobie klasycyzmu
to nie tylko studium fenomenu obtakania badanego w jezyku
psychiatrii, ale tez kliniki, w ramach ktorej jest ono leczone. To
powiazanie ma znaczenie rowniez w polu historii sztuki. W naj-
ogolniejszym sensie dyskurs historii sztuki, czyli zinstytucjona-
lizowany sposoéb méwienia, charakteryzujacy si¢ okreslona po-
etyka, specyficznymi §rodkami wyrazu i regutami formowania
wypowiedzi, okresla granice tego, co o sztuce mozna powie-
dzie¢ w okreslonym momencie historycznym.

»Sytuacja jest paradoksalna: azeby okresli¢ zespot wypowie-
dzi w jego odregbnosci, trzeba opisa¢ rozproszenie jego przed-
miotow, ukaza¢ odstepy, jakie je dziela, zmierzy¢ odleglosci,
jakie migdzy nimi panuja — innymi stowy, sformutowaé prawo
ich roztozenia™. Analiza dyskursu musi wzia¢ pod uwagg jego
nieuchronne rozproszenie, ktore wynika z tego, iz jest on zbio-
rem konkretnych wypowiedzi, a nie abstrakcyjna, bezczasowa
struktura jezykowa. Opis dyskursu w Archeologii wiedzy przy-
pomina wizje rozproszenia, o ktérej méwit Hans Belting. Oczy-
wiscie pomigdzy tymi dwiema koncepcjami istnieja powazne
roznice — Foucault pisze o jednostkowych wypowiedziach je-
zykowych, natomiast Belting o zlozonych sposobach mowie-
nia. Laczy je jednak podstawowa zasada organizacji struktu-
ralnej: przewaga fragmentaryzacji nad catoscia, niejednolitosc,
nieregularnos¢. W ujgciu Beltinga wspolczesny dyskurs o obra-

10 Tbidem, s. 58.
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zie powstat w wyniku rozbicia owego historycznego, ,,koherent-
nego dyskursu” historii sztuki, ktory powstal w epoce nowo-
czesnej. Wspoétczesny dyskurs charakteryzuje niejednorodnosé
metodologiczna i brak mozliwos$ci porozumienia migdzy przed-
stawicielami wyspecjalizowanych dyscyplin, w ramach ktorych
obraz jest na rozne sposoby definiowany.

Przedmiotem badan Foucaulta nie sa nigdy jezyki czy sposo-
by méwienia jako pewne catosci, lecz konstytuujace je rozpro-
szenia, charakterystyczne nieciagtosci.

(...) stad pomyst opisania owych rozproszen; dazenia do tego, by uchwycic¢
jaka$ regularnos¢ posrod elementow, ktore z cata pewnoscia nie organizu-
ja si¢ ani w progresywnie dedukcyjna konstrukcjg, ani w niezmierzona ksig-
g¢, co stopniowo pisze si¢ poprzez wieki, ani tez w dzieto podmiotu zbioro-
wego. Chodzitoby o porzadek ich kolejnego zjawiania sig, ich korelacji — gdy
zjawiaja si¢ rownoczesnie, ich pozycji dajacych si¢ oznaczy¢ we wspolnej
przestrzeni, ich funkcjonowania wzglgdem siebie, ich powiazanych i zhierar-
chizowanych transformacji. Analiza taka nie usitowataby wydzieli¢ wysepek
spojnoscei, by opisa¢ ich wewngtrzng strukturg (...) Badataby natomiast for-
my repartycji'l.

Wszelkie ramy epistemologiczne stosowane w tradycyjnej
historiografii (przede wszystkim w historii idei) do opisu dys-
kursow zostaty przez Foucaulta odrzucone ze wzgledu na le-
zace u ich podstaw zatozenie o ciaglosci tego, co analizowa-
ne. Badanie nieciagtosci wiazato si¢ z krytyka poje¢ bedacych
pochodnymi idei ciagtosci, takich jak tradycja, wpltyw, roz-
woj czy ewolucja. Wszystkie one stuzyty temu, by pojedyncze,
rozproszone zdarzenia mogty zosta¢ ujgte w wigksze struktu-
ry wyjasniajace ich pochodzenie i wzajemne zwiazki. W tym
miejscu nalezy przypomnie¢ o jednym z elementdéw topografii
dyskursow, o zasadzie nieciaglosci, sformutowanej przez Mi-
chela Foucaulta w Porzqdku dyskursu, wyktadzie wygloszonym
w College de France 2 grudnia 1970 roku, rok po publikacji Ar-
cheologii wiedzy.

11 Tbidem, s. 63—64.
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Zasada nieciaglo$ci: istnienie systemOw rozrzedzania nie oznacza, ze pod
nimi lub poza nimi kréluje wielki, niczym nieograniczony, jednostajny i bez-
glo$ny dyskurs, ktory bytby przez nie tlumiony lub dtawiony i ze naszym
zadaniem jest ich zniesienie, aby wtasnie dyskursowi przywroci¢ naczelny
glos. Przemierzajac $wiat, wplatajac si¢ we wszystkie jego formy i migdzy
wszystkie jego zdarzenia, nie trzeba wyobrazac sobie tego, co niewypowie-
dziane lub niepomyslane, a co nalezaloby ostatecznie wyartykutowac lub po-
mysle¢. Dyskursy powinny by¢ traktowane jako nieciagte praktyki, ktore si¢
przecinaja, czasem zestawiaja ze soba, lecz takze czgsto wykluczaja sig¢ badz
nic o sobie nie wiedza!2.

Zasada nieciagtosci byla oznaka decyzji teoretycznej, na
mocy ktorej pewne pojgcia historii idei zostaly podane w wat-
pliwos¢. Wedle Foucaulta odpowiadaty one za iluzj¢ historycz-
nej ciaglosci, ktorej ustanowienie (pod postacia tradycji, rozwo-
ju kultury, ewolucji ku ideatowi czy ,,ducha” taczacego oddziel-
ne zjawiska danej epoki) bylo za kazdym razem celem badan.
Historia idei byta forma poszukiwania nadrzednego jezyka opi-
su, dyskursu pozbawionego fragmentarycznosci, skupiajacego
w sobie ich ogblne znaczenie pojedynczych zdarzen i wpisuja-
cego je w logiczny ciag, uporzadkowany zwykle z pomoca rela-
cji przyczyny i skutku.

Tymczasem dla Foucaulta decydujace jest przekonanie o bra-
ku jezyka nadrzednego, wyrdznionego na przyklad ze wzgledu
na swa epistemologiczna czy heurystyczna skuteczno$¢, beda-
cego zwierzchnim elementem struktury. Jego nieobecnos¢ spra-
wia, ze dyskurs okreslony jest przez nieustannie ksztalttujaca sie
sie¢ relacji pomiedzy pojedynczymi wypowiedziami czy frag-
mentami jezykow, sposrod ktorych zaden nie jest bezwzgled-
nie dominujacy, a ich konfiguracja tworzy si¢ na drodze wza-
jemnych interakcji. Foucault méwi w tym konteks$cie o zesta-
wieniach, krzyzowaniu si¢, wykluczaniu. W koncepcji Beltinga
chodzi o analogicznie uksztaltowany zbior jezykow czy wypo-
wiedzi teoretycznych, ktore nie tworza zwartej calosci. Niezgod-

12 M. Foucault, Porzqdek dyskursu. Wykiad inauguracyjny wygloszony
w College de France 2 grudnia 1970, przet. M. Koztowski, stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2002, s. 37-38.
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no$¢ pojedynczych punktow widzenia i sposobow definiowania
obrazu sprawia, ze pod znakiem zapytania staje projekt historii
sztuki jako takiej, rozumianej jako ,,koherentny dyskurs”, czyli
nadrzedny jezyk opisu dzietl sztuki. To wtasnie brak tego jezyka
sprawia, ze odwotanie do koncepcji dyskursu z Archeologii wie-
dzy jest nieodzowne; wyjasnia ona nie tylko fragmentaryczno$¢
jezyka, ktorym postugujemy si¢ wspolczesnie, mowiac o wizu-
alnosci, ale takze symptomatyczny nadmiar epilogow i §wia-
dectw kryzysu. Nieustannie zapowiadany koniec historii sztu-
ki jest znakiem braku mozliwos$ci porozumienia, przekroczenia
granic dzielacych rozne sposoby mowienia.

W jaki sposob badaé dyskurs, skoro przedmiot badan cha-
rakteryzowany jest przez nieciagglo$¢ i rozproszenie? Foucault
zaproponowatl ideg¢ archeologii, ktora paradoksalnie nie dotyczy
fundamentow czy poczatkdw, lecz konfiguracji dyskursu.

Stowo ,,archeologia” nieco mnie niepokoi, gdyz odnosi si¢ do dwoch mo-
tywow, ktore mnie nie interesuja. Przede wszystkim do motywu poczatku
(greckie stowo arché oznacza poczatek). Nie staram si¢ badac¢ poczatku jako
pierwszego zrodta, fundamentu, ktory umozliwiatby wszystko inne. (...) Po-
szukuje¢ zawsze poczatkow relatywnych, raczej instauracji i transformacji niz
fundamentow. Niepokoi mnie tez idea warstw. Nie poszukuj¢ bowiem rela-
cji sekretnych, ukrytych, bezglo$nych czy tak glebokich, ze wymykajacych
si¢ ludzkiej swiadomosci. Staram si¢ okresli¢ relacje, ktore zachodza na po-
wierzchni dyskursu; staram si¢ uwidocznic tylko to, co pozostaje niewidzial-
ne, gdyz niezmiennie pozostaje na powierzchni rzeczy!.

Archeologia ze swej istoty jest projektem krytycznym, al-
ternatywnym wzgledem tradycyjnych przedsiewzi¢é historio-
graficznych. Jej przedmiotem sa konkretne wypowiedzi, teks-
ty, zbiory zdarzen, a nie znaczenia, do ktorych dyskurs miatby
odsyta¢, czy $wiadomos¢ piszacego podmiotu. Archeologia nie
opiera si¢ na zatozeniu o cigglosci tego, co historyczne; ma by¢
opisem rozproszenia zdarzen.

13- M. Foucault, Michel Foucault explique son dernier livre, entretien avec
J.-I. Brochier, ,,Magazine littéraire”, nr 28, kwiecien—maj 1969, s. 23; M. Fo-
ucault, Dits et écrits, t. 1, 195419609, s. 586.
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W Porzqdku dyskursu Foucault dookreslit zadania stojace
przed badaniami archeologicznymi; wyroznit analiz¢ krytycz-
na, opisujaca relacje migdzy dyskursami, sposoby tworzenia
wypowiedzi, wykluczania tego, co nieprawomocne, i analize
genealogiczna, ktorej przedmiotem jest pochodzenie dyskursu.
»Inna dyrektywa badawcza jest przeprowadzenie z jednej stro-
ny analizy krytycznej dyskursu (tzw. badanie systemow eksklu-
zji), a z drugiej tzw. analizy genealogicznej zwracajacej uwage
na samo ksztattowanie si¢ dyskursu”!4. Tak naprawde obydwa
wymiary analizy zaproponowanej przez Foucaulta maja war-
tos¢ krytyczna. Jej celem jest za kazdym razem zwrdcenie uwa-
gi na nieuswiadamiane wczesniej ograniczenia dyskursow.

Koncept archeologii wiedzy jest odpowiedzia na potrze-
be krytyki nauk humanistycznych, ktorej symptomy zauwazyc
mozna u Foucaulta juz w tekstach pochodzacych z lat szes¢-
dziesiatych XX wieku. Chodzito o zbadanie zatozen lezacych
u podstaw dyscyplin wiedzy i ksztattujacych ich praktyke, nie-
pewnos¢ dzielacych je granic. W rozmowie z Alainem Badiou,
opublikowanej w 1965 roku, Foucault méwi o dazeniu do prze-
myslenia dyscyplin humanistycznych, ktore pojawito si¢ w sa-
mym ich wngtrzu. Jego zdaniem do tamtej pory analizowane
byty one niejako z zewnatrz, z perspektywy filozoficznej czy
metodologicznej, a stworzone w ten sposob metadyskursy nie
stawaly si¢ automatycznie czeScia dyscypliny. Refleksja do-
tyczaca psychologii jako takiej wewnatrz samej psychologii
miata pojawi¢ si¢ dopiero u Lacana; rdwnolegle inne dyscy-
pliny humanistyczne zwrocity si¢ ku swym wlasnym funda-
mentom.

— Czy sadzi Pan, ze o psychologii jako nauce i technice mozna powiedzie¢ to,
co mowi si¢ o naukach $cistych: ze same tworza wlasna filozofig, czyli doko-
nuja krytyki wlasnych metod, pojec¢ itd.?

— Mysle, ze chodzi o to, co dzieje si¢ teraz w psychoanalizie i w innych na-
ukach, takich jak antropologia. Po analizach Freuda mozliwe staly si¢ analizy

14 J. Topolski, Wstep, w: M. Foucault, Archeologia wiedzy, op. cit., s. 19.
Zob. M. Foucault, Porzqdek dyskursu, op. cit., s. 42.
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Lacana, po Durkheimie mogt pojawic si¢ Lévi-Strauss; to wszystko w istocie
dowodzi, ze nauki humanistyczne wiasnie tworza we wlasnym wngtrzu i dla
samych siebie swego rodzaju relacjg¢ krytyczna, ktdrej nie sposob nie odnies¢

do tej relacji, ktora odnosi do siebie fizyka czy matematyka; podobnie jest

7 jezykoznawstwem!.

Diagnoza Foucaulta, cho¢ postawiona zostata bez czasowe-
go dystansu, znajduje potwierdzenie w ocenach formutowa-
nych wspolczesnie, ze §wiadomoscia decydujacych przemian
dyskursu humanistyki, do ktorych doszto w latach siedemdzie-
siatych i osiemdziesiatych XX wieku. Po dyskusjach o schytku
epoki nowoczesnej i o postmodernizmie, a tym bardziej w ob-
liczu zjawiska niezwyklej popularnosci dekonstrukeji, stato si¢
oczywiste, ze krytyczna autoanaliza nauk humanistycznych
byta czyms$ nieuniknionym. Poczucie konieczno$ci zrewidowa-
nia fundamentéw w kazdej dyscyplinie przybieralo, rzecz jasna,
odmienne formy; mozna jednak mowic o ogolnej tendencji, kto-
ra coraz wyrazniej zaczeta przejawiac si¢ w badaniach. ,,Przez
mniej wigcej ostatnie dwadziescia lat rozwojowi nauk humani-
stycznych towarzyszyla narastajaca Swiadomos¢ wtasnych ogra-
niczen: arbitralnosci granic poszczegoélnych dyscyplin, estety-
ki stanowiacej podstawe wickszo$ci badan humanistycznych
oraz oddalenia od rzeczywistych spotecznych zagadnien, kto-
re to zostaty relegowane do obszaru nauk spotecznych”!®. Wy-
gloszona w 1996 roku teza Mieke Bal w systematyczny sposob
porzadkuje zagadnienie autoanalizy nauk. Jej zrodla to nieade-
kwatnos$¢ granic dyscyplinarnych, estetyzacja badan i ich ode-
rwanie od problematyki spotecznej. Dzigki krytyce wspotcze-
sna humanistyka odnosi si¢ do tych problemow; przynajmniej

15 M. Foucault, Philosophie et psychologie (entretien avec A. Badiou),
w: Dossiers pédagogiques de la radio-télévision scolaire, 27 tévrier 1965, s.
65-71; M. Foucault, Dits et écrits, t. 1, 1954—1969, s. 447.

16- M. Bal, Dyskurs muzeum, przet. M. Nitka, w: M. Popczyk (red.), Mu-
zeum sztuki. Antologia, Universitas, Krakow 2005, s. 345. Niniejszy artykut
Mieke Bal po raz pierwszy ukazal si¢ w 1996 roku. Zob. M. Bal, The Discour-
se of the Museum, w: R. Greenberg, B.W. Ferguson, S. Nairne (eds.), Thinking
about Exhibitions, Routledge, London, New York 1996, s. 202-217.



1. Archeologia wiedzy o obrazie 21

do pewnego stopnia jest w stanie je rozwiazac. Niestety nie mo-
zemy w tym miejscu wyczerpujaco omowié tego niezwykle sze-
rokiego zagadnienia.

W polu historii sztuki symptomy krytyki wewnetrznej row-
niez pojawily si¢ w latach sze$¢dziesiatych. Na obszarze, kto-
ry nazywa si¢ niekiedy ,.krytyka historii sztuki”’, podkresla
sig autonomicznos¢ wizualnosci, jej nieredukowalnos¢ wzgle-
dem innych rodzajow reprezentacji, przede wszystkim repre-
zentacji dyskursywnej. Esej zatytutowany Elements pour une
sémiologie picturale Louisa Marina, jeden z najwazniejszych
tekstow redefiniujacych strukturalistyczna nauke o obrazie, zo-
stal ukonczony w listopadzie 1968 roku, a ukazat si¢ w roku
1969. Marin pyta w nim o sama mozliwo$¢ nauki o sztuce po-
stugujacej si¢ obrazem; nie udziela zdecydowanej odpowiedzi,
lecz wskazuje na wieloznaczno$ci zwigzane z pracag reprezen-
tacji. W wielkim uproszczeniu, dzieto sztuki zgodnie z tezami
semiologii jest jednoczesnie ,,symbolem” czy ,,ekspresja” §wia-
ta i przedmiotem, ktory si¢ do niego odnosi lub wydaje si¢ od-
nosi¢'8. Nieco pozniej ten trop doprowadzi Marina do sformu-
lowania krytycznej teorii reprezentacji, w ktorej przechodnios¢
bedzie wspoélistniata z nieprzechodnioscia'®. Przejrzystos$¢ re-
prezentacji, bedaca warunkiem mozliwosci uobecnienia tego,
co reprezentowane, jest nieustannie zagrozona przez nieprzej-
rzystos¢, czyli to wszystko, co w obrazie odsyta do niego same-

17" To wyrazenie Giovanniego Careriego sugeruje, iz krytyka dotyczy tu
jedynie historii sztuki jako dyscypliny. Tymczasem ,krytyka historii sztu-
ki” w swym wspoéiczesnym ksztalcie ma znaczenie daleko wykraczajace poza
pole wyznaczone przez przedmiot i metodologig jednej tylko dyscypliny, gdyz
dociera ona do ogolnych, filozoficznych i antropologicznych zatozen lezacych
u podstaw nowoczesnych sposobow myslenia o obrazie.

18 Zob. L. Marin, Elements pour une sémiologie picturale, w: Les Scien-
ces humaines et l'oeuvre d art, La Connaissance, Bruxelles 1969.

19° Zob. L. Marin, De la représentation, Gallimard / Seuil, Paris 1993, M.P.
Markowski, Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kar-
tezjusza, stowo/obraz terytoria, Gdansk 1999, s. 201-209, P. Moscicki, Lo-
uis Marin: porzqdek przedstawienia i sita obrazu, ,,Sztuka i Filozofia”, nr 26
(2005), s. 18-26.
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g0, jego materialno$ci czy geometrii. Relacja pomiedzy dwiema
warstwami czy dwoma aspektami pracy reprezentacji ma cha-
rakter nierozwiazywalnej dialektyki. Konflikt migdzy nimi nie
konczy sig, co oznacza réwniez, ze interpretacja tak ustrukturo-
wanej wizualnos$ci nigdy nie jest ostateczna. Najlepiej §wiadcza
o tym konkretne analizy Marina, w ktorych przejrzystos¢ i nie-
przejrzystos¢ ekranu reprezentacji tworza ztozona catos¢. Tekst
na powierzchni obrazu (wprowadzajacy semiotyczng heteroge-
niczno$¢ — widz podchodzi do niego inaczej niz do figuralnego
przedstawienia) czy malarskie strategie autotematyczne kompli-
kuja strukturg reprezentacji; w obliczu tak fundamentalnej re-
definicji jednego ze swych podstawowych poje¢ semiologia mu-
siata catkowicie zrewidowa¢ swe zalozenia.

OTWARCIE WIEDZY O OBRAZIE

Projekt Georgesa Didi-Hubermana, jednego ze spadkobier-
cow Louisa Marina, opiera si¢ na zastosowaniu wobec dyskur-
su historii sztuki procedur analitycznych, o ktorych pisat Fou-
cault; na metodologicznym przeniesieniu, ktore wiaze si¢ row-
niez z przejgciem czgéci terminologii. Jesli analiza dyscyplin
humanistycznych w ramach propozycji Foucaulta to archeolo-
gia wiedzy, projekt Didi-Hubermana mozna prawomocnie na-
zwac archeologiq wiedzy o obrazie. Autor Devant [’image bar-
dzo chgtnie zreszta przyznaje si¢ do Foucaultowskiej inspiracji
i stosuje samo pojgcie archeologii, ktorego uzywa w konteks-
cie dyskursu historii sztuki. ,,Epistemologia anachronizmu nie
funkcjonuje w oderwaniu od «archeologii» dyskursywnej (...).
Rzadko spogladamy krytycznie na sposob, w jaki uprawiamy
nasza dyscypling; zwykle nie pytamy o nawarstwiona, nie za-
wsze chwalebna historie stow, kategorii i gatunkéw literackich,
ktore codziennie wykorzystujemy, kiedy tworzymy nasza wie-
dzg historyczna. Ta archeologia odkrywa cate potacie tego, co
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zabronione badZ niemyslane i wlasnie dlatego wywotuje dysku-
sje albo co najmniej bierze w nich udziat”20,

Archeologia dyskursywna jest archeologiq wiedzy o obra-
zie, czyli analiza tego, w jaki sposob tworzyly si¢ kategorie uzy-
wane wspotczes$nie do opisu wizualnosci. Dzigki niej zwraca-
my uwagg na to, co nieuchronnie determinuje ksztatt wiedzy:
na poetyke tekstu, jego mechanizmy retoryczne, histori¢ pojec,
ktore w nim wystgpuja. Okazuje sig, ze spojrzenie skupione na
obrazie, niedoscigly ideal doswiadczenia wizualnego rozpigte-
go pomigdzy analiza detalu i ujgciem syntetycznym, nie moze
sig obej$¢ bez narze¢dzi pochodzacych z innych dziedzin nauki.
Archeologia wiedzy o obrazie dotyczy zwiazkow historii sztu-
ki z innymi dyscyplinami wiedzy i w tym sensie jest krytyka
pozornie autonomicznych metod historii sztuki. Nie ma ona raz
na zawsze ustalonego ksztaltu ani ustalonych granic, lecz po-
trafimy powiedzie¢, w jaki sposob funkcjonuje. Zmusza do za-
stanowienia si¢ nad statusem wypowiedzi nalezacych do wie-
dzy historycznej, wprowadza w jej ramy metody pochodzace
z innych dyskurséw, w tym szczegolnie te, ktore przydatne sa
w analizie praktycznego funkcjonowania tekstu albo wypowie-
dzi naukowej. Istotne jest rowniez to, ze Didi-Huberman zapi-
suje nazwe dyscypliny przy uzyciu cudzystowu — ,,archeologia”
— jak gdyby jej status byl niepewny, zagrozony lub od samego
poczatku podany w watpliwos¢. To praktyka badawcza, ktorej
granic (ani Scistych regut reprodukcji) nie sposob jednoznacz-
nie okresli¢. Jej istota jest raczej przekraczanie granic dyscy-
plinarnych i (przynajmniej w pewnym wymiarze) krytyka ich
prawomocnosci. Mozna chyba zaryzykowaé stwierdzenie, ze
w pewien sposob dochodzi tu do glosu specyficznie rozumiana
idea interdyscyplinarno$ci. Tym samym projekt Georgesa Didi-
Hubermana ujawnia strukturalne i funkcjonalne podobienstwo
z wizja antropologii obrazu konstruowang przez Hansa Beltin-
ga, w ktorej niezwykle wazny jest wymog analizy wizualnosci

20 G. Didi-Huberman, Devant le temps. Histoire de l'art et anachronisme
des images, Minuit, Paris 2000, s. 23-24.
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bez ograniczen dyscyplinarnych. ,,Nawet wtedy, gdy historycz-
nosci obrazow poszukuje si¢ w wyobrazni kolektywnej, zawsze
jeszcze pozostaje otwarte antropologiczne pytanie o obraz. Ce-
lem takiego sformutowania problemu, jaki proponuje w niniej-
szej pracy, jest uwolnienie pojgcia obrazu z waskich i tradycyj-
nych schematoéw myslenia, w ktorych zamykaja je rozne akade-
mickie profesje i dyscypliny”2.

Archeologia wiedzy o obrazie ma rowniez inny wymiar: au-
tor Devant le temps nie konstruuje jednolitego dyskursu, kto-
ry miatby zastapi¢ histori¢ sztuki, lecz rozwija kilka lokalnych,
fragmentarycznych sposobow analizy. Na przyktad w cytowa-
nym powyzej fragmencie ksiazki mowa jest nie tylko o ,,arche-
ologii” dyskursywnej, czyli badaniach dotyczacych genealogii
jezyka historii sztuki, lecz takze o epistemologii anachronizmu,
czyli analizie warunkéw mozliwo$ci poznania historycznego.
Z kolei we wstepie do Devant [’image czytamy o ,krytycznej
historii historii sztuki”??. Didi-Huberman tworzy kilka lokal-
nych projektéw badawczych, ale zaden z nich nie jest ostatecz-
na odpowiedzia na pytanie o obraz.

Archeologia wiedzy o obrazie jest takze wyrazistym sty-
listycznie projektem pisarskim. ,,Pisanie o obrazie jest przede
wszystkim pisaniem. Jest proba wyrazenia mimo wszystko
tego, co ukazuje si¢ jako niemozliwe do wyrazenia. Jest pisa-
niem o niewyrazalnym albo poczawszy od niewyrazalnego,
w kazdym razie po to, by je zachowac¢. To poszukiwanie ca-
lej swej sity w samym pisaniu, otwieranie mozliwos$ci poetyc-
kich i filozoficznych, ktére pozwalaja na stworzenie czego$ —
wypowiedzi, tekstu, szczegdlnego stylu, ktory bylby zwiazany
z konkretnym obrazem — cho¢ punktem wyjscia jest milczenie.
Potrzebna jest do tego odwaga: odwaga spojrzenia, ponowne-
g0 spojrzenia, pisania, pisania mimo wszystko™?3. W projekcie
Georgesa Didi-Hubermana mamy do czynienia z komplikacja-

21 H. Belting, Antropologia obrazu, op. cit., s. 69.

22 G. Didi-Huberman, Devant I’image. Question posée aux fins d 'une hi-
stoire de ['art, Minuit, Paris 1990, s. 9—17.

23 G. Didi-Huberman, S’inquiéter devant chaque image, op. cit., s. 3.
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mi i niejednolito$ciami, ktore utrudniajg lekture i tym samym
problematyzuja interpretacje, lecz takze wpltywaja na to, w jaki
sposob tworzy si¢ charakterystyka wiedzy o obrazie. Tego ro-
dzaju tekstualna nieoczywistos¢, intensywnos¢ jezyka, a takze
roznorodne konfiguracje okreslen i zdarzen, wymagaja szcze-
golnej uwagi. Odczytanie musi by¢ w takich warunkach nie-
zwykle doktadne, wrazliwe na transformacje i momenty akcen-
towania, ktore decyduja o tym, jak ksztattuje si¢ szkicowany
w tekstach autora Devant [’image opis nauki o wizualnosci. Nie
moze ono pomija¢ milczeniem tego, co w tym teks$cie najwaz-
niejsze, najbardziej problematyczne i najmocniej przykuwajace
uwagg: ztozone sposoby ksztattowania i przeksztatcania wiedzy
o obrazie oraz wchodzace w jej sktad pojecia, kategorie i figu-
ry, dzigki ktorym jest ona w ogdle mozliwa.

Esej zatytulowany Obraz jako rozdarcie i smieré wcielo-
nego Boga, jeden z rozdzialdow Devant [’image, jest doskona-
Ia ilustracja ,,pisania mimo wszystko”, o ktérym méwi Didi-Hu-
berman. ,,Otworzy¢? A wigc naruszy¢ co$. Co najmniej naciac,
rozedrze¢. O co chodzi naprawde? O szarpanie si¢ w sidtach,
ktore narzuca wszelkie poznanie, i o pragnienie nadania same-
mu gestowi owego zmagania — bezgranicznie bolesnemu — war-
tosci niestosownosci lub naciecia. O to, aby to proste pytanie
miato przez chwilg taka ostra i krytyczna wartos¢: takie byloby
pierwsze zyczenie?4, Ten fragment jest bardzo wyrazisty, pra-
wie bulwersujacy. Jego stylistyka opiera si¢ na krotkich, urywa-
nych zdaniach, na wtraceniach, ktore zaburzaja ciaglos¢ fraz,
i na cielesnej, zwierzecej metaforyce. Nie bez znaczenia jest tez
nagromadzenie synoniméw, dzigki ktérym otwarcie — najbar-
dziej istotny, poczatkowy motyw — zostaje przedstawione w nie-
zwykle plastyczny sposob. Jest zobrazowane jako naruszenie,
nacigcie i rozdarcie; sprawia to, ze wydaje si¢ ono zdarzeniem
bardzo intensywnym, bolesnym, a jednocze$nie nierozerwalnie
zZwigzanym z materialnos$cia.

24 @G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie i Smieré wcielonego Boga,
przet. M. Loba, w: ,,Artium Quaestiones”, X (2000), s. 229.
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Gest otwarcia zwiazany jest z konkretnym polem, w ramach
ktorego okreslone jest pisanie i mys$lenie o wizualnos$ci. Autor
Devant 'image nazywa je wprost, proponujac jednocze$nie su-
gestywna interpretacje. Chodzi o system kantowski:

Kant, trafnie, zarysowal nam granice. Zakreslit, jakby od $rodka, kontury
sieci — dziwnej, nieprzezroczystej sieci, ktorej wezty bytyby zrobione z lu-
ster. To przyrzad stuzacy do zamykania, rozciagliwy tak, jak moze by¢ sie¢,
a zarazem zamknigty jak pudetko: pudetko przedstawienia, w ktorym kaz-
dy uderzy sig o jego $cianke jak o odbicie samego siebie. Ot6z i on, podmiot
wiedzy: spekulatywny i spekularny, a to wlasnie w odnajdowaniu odbitego
w spekulatywnym — postrzeganiu siebie samego w refleksji intelektualnej —
lezy magiczny charakter pudetka, charakter rozpuszczajacego si¢ zamknig-
cia, samowynagradzajacego si¢ szwu. Jak zatem wyj$¢ z magicznego kregu,
z lustrzanego pudetka, skoro 6w krag okresla nasze wtasne granice poznaja-
cych podmiotow?%

Systemowos$¢ mysli kantowskiej interesuje Didi-Huberma-
na z tego powodu, ze ma ona decydujacy wplyw na to, w jaki
sposob ksztattuja sig¢ nowoczesne dyskursy o obrazie. Nie jest
w tym miejscu naszym celem szczegdtowa analiza tego pro-
blemu. Warto jednak zwroci¢ uwage na niektore elementy od-
czytania kantyzmu obecne w Devant ['image, gdyz pozwalaja
one na zrozumienie miejsca obrazu w tym systemie, jego relacji
do kategorii reprezentacji i do innych poje¢, ktore pozostawia-
ja wyrazne rysy na naszym — nowoczesnym — rozumieniu tego,
co obrazowe.

Interpretacja Didi-Hubermana rozpoczyna si¢ od opisu pola
zakre§lonego przez Kanta. Reprezentacja, podmiot wiedzy
oparty na refleksji intelektualnej i lustrzane odbicie wyznacza-
ja granice, poza ktérymi obraz nie moze funkcjonowac: zni-
ka niezauwazony, pozbawiony §wiatla. W ten sposob definiu-
je sig ostatecznie nowoczesny (a wige takze nasz) ksztalt mysli,
w perspektywie ktorej obraz jest ujmowany zawsze w odniesie-
niu do przedstawienia wytwarzanego przez podmiot. Jego miej-
sce jest wyznaczone bardzo kategorycznie: jest on zamkniety

25 Tbidem, s. 229.



