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w starciu
Z obrazami

Nowe poczqtki i kresy dyscypliny

Pod koniec XX wieku, w awangardowych praktykach badawczych na
pograniczach historii sztuki obrazy staty sie gtéwnym przedmiotem
zainteresowania'. Infiltracja historii sztuki przez nowe jezyki teoretycz-
ne doprowadzita do tego, ze przedmiotem zainteresowania przynajmniej
czesci badaczy staly sie obiekty wizualne, ktérych ewentualna przynalez-
nos¢ do sztuki - ich artystyczno$¢ — nie ma wiekszego znaczenia w zesta-
wieniu z ich rolg kulturowa czy produktywnoscia znaczeniows. Skupione
na materialnosci antropologie obrazéw, ale tez bardziej spekulatywnie
ukierunkowane ich teorie i stawiajace sobie krytyczne cele studia nad
kultura wizualna taczy czesto pojawiajacy sie motyw zycia obrazéw.

W. J. T. Mitchell wprost postuluje zajecie sie tym tematem w ramach stu-
diéw nad kultura wizualna?, z kolei Bruno Latour skupia sie na obrazach
jako kluczowych mediatorach w relacjach sktadajacych sie na zywa

1 Tekst jest zmienionq wersjq referatu pt. Refleksyjne zycie obrazéw wy-
gtoszonego podczas Seminarium Metodologicznego Stowarzyszenia
Historykow Sztuki zatytutowanego Obraz zywy, w Nieborowie 24 paz-
dziernika 2014 roku. Dziekuje prof. Marii Poprzeckiej za zgode na pu-
blikacje tego materiatu.

2 Zob. m.in. W.J. T. Mitchell, Czego chcq obrazy? Pragnienia przed-
stawien, zycie i mitosci obrazéw, przet. tukasz Zaremba, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2013. Charakterystyczna jest ewolucja
poglgddw, koncepcji i samej poetyki tekstow Mitchella, ktory stop-
niowo odchodzi od konkretnych postulatéw unfundowania dyscypliny
o wyraznie zarysowanych granicach, przedmiocie i metodach (,stu-
diow nad kulturg wizualng”) w kierunku nieco amorficznych studiéw
dotyczqgcych konkretnych przypadkdéw dziatania obrazéw.
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tkanke spoteczna?. Pojecie obrazu jest czesto uzywane, zajmuje ekspo-
nowane miejsce w dyskursie akademickim, jednym stowem - zyje. Teo-
retycy, przejeci zyciem obrazéw, modeluja w odpowiedzi na nie wlasne
praktyki: odwoluja sie w analizach do antropomorficznych figur dys-
kursu. Przedmioty badan nie sg juz nieruchomymi, niemymi obiektami.
Przeciwnie: budza zdumienie aktywnoscia, przerazaja, poruszaja, zyja
ipragna. W ksiazce Mitchella Czego chcg obrazy wprost pojawia sie propo-
zycja przemodelowania badan nad obrazami, ktérych zycie i pragnienia
powinny zostaé wziete pod uwage na powaznie: ,[...] zaczne od zatozenia,
ze w ogdle jestesmy zdolni do zawieszenia niewiary w same przeslanki
pytania o to, czego chca przedstawienia wizualne. Zdaje sobie $wietnie
sprawe, ze jest ono dziwaczne, moze nawet budzi sprzeciw. Wigze sie tez
z upodmiotowieniem obrazéw, z podejrzang personifikacjg przedmio-
téw nieozywionych, flirtuje z regresywnym, zabobonnym podejsciem do
obrazéw, ktére — o ile potraktowac je powaznie — cofnetoby nas do praktyk
takich jak totemizm, fetyszyzm, idolatria i animizm”#4. Mitchell - co
doskonale wida¢ w przytoczonym fragmencie ksigzki - ma swiadomosé
zagrozenia zwigzanego z antropomorfizacja obrazéw. Naiwna antropo-
morfizacja bylaby teoretyczna katastrofa. Ale badanie obrazéw nie moze
sie obejs¢ bez przyznania obrazom takich cech, ktére wyrézniaja je spo-
§réd zbioru przedmiotéw nieozywionych. Mozna powiedzie¢, ze Mitchell,
unikajac mielizn antropomorfizacji naiwnej, eksperymentuje z takim
rozumieniem obrazéw, w ramach ktérego dostrzega ich aktywnos¢®.

Co oznacza tego rodzaju wybor teoretyczny? Wydaje sie, ze jed-
na z jego konsekwencji jest specyficzne zdefiniowanie praktyki badaw-
czej poprzez zerwanie z historia sztuki, a przynajmniej z pewna wersja

Zob. m.in. Bruno Latour, How to Be Iconophilic in Art, Science and Reli-
gion?, w: Picturing Science, Producing Art, red. Peter Galison, Caroline
A.Jones, Routledge, New York-London 1998, s. 418-440; idem, Nigdy nie
bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej, przet. Maciej
Gdula, Oficyna Naukowa, Warszawa 2011; idem, Petite réflexion sur le
culte moderne des dieux faitiches, Synthélabo: Les empécheurs de pen-
ser en rond, Paris 1996; idem, A Few Steps Towards the Anthropology of
the lconoclastic Gesture, ,Science in Context” 1996, t. 10, nr 1;
Iconoclash. Beyond the Image Wars in Science, Religion and Art, red.
Bruno Latour, Peter Weibel, MIT Press, Cambridge, Mass., 2002.

W. . T. Mitchell, op. cit., s. 65.

W tym sensie propozycja Mitchella wspotgra z popularnym we wspot-
czesnej humanistyce, inspirowanym przemianami w naukach spotecz-
nych nurtem skupionym na eksploracji sprawczosci rzeczy.
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historii sztuki. Doskonalg ilustracje tego rodzaju praktyki daje Mitchell
w ramach polemiki z Michaelem Friedem. Charakterystyczny jest juz sam
sposéb relacjonowania i obramowywania Friedowskiego modelu myslenia
o sztuce. ,Wedlug Frieda sztuka modernistyczna reprezentuje estetyke
zdolna do odkupienia, uwolnienia od doslownej materialno$ci rzeczy,
od samej ich »obecno$ci« jako rzeczy porecznych i wywyzszenia ich do
stanu »samoobecno$ci«, immanentnej, bezczasowej kondycji réwnoznacz-
nej z fasky”®. Neutralne sprawozdanie szybko u Mitchella si¢ koniczy, by
ustapi¢ miejsca hermeneutyce podejrzen pozwalajacej na zakwalifikowa-
nie modernistycznego przywiazania do sztuki jako efektu imperialnego
i kolonizujacego spojrzenia. Innymi stowy, perspektywa antropologicz-
na ksztaltuje sie z koniecznosci w ramach negatywnego odniesienia
do pewnej formy historii sztuki’. ,Bede dowodzit, Ze to rozréznienie
pomiedzy obiektami artystycznymi a czysta, nieodkupiong przedmio-
towo$cia, pomiedzy sztukg a nie-sztuka, pozostaje w glebokim zwigzku
z retoryka imperium i kolonizacji. [...] Zaréwno sztuka, jak i przedmio-
towos¢ sg pojeciami imperialnymi (i imperatorskimi), a estetyka jako
quasi-nauka o sadzie artystycznym polega na oddzieleniu przedmiotéw
odkupionych od potepionych, czystych od nieczystych i ponizonych”®.
Nie chce tu relacjonowa¢ przebiegu Mitchellowskiej krytyki, inte-
resuja mnie raczej dwa modele myslenia: rekonstruowana historia sztuki
przedstawiona jako element systemu kontroli imperium obiektéw i ekspery-
mentujaca z antropomorfizmem antropologia, ktéra — jak sie nalezy domy-
$lac - oferuje perspektywe antysystemowa. Uwalnia rzeczy od systemowej
opresji, wskazujac na to, co ja wytwarza, na porzadek $wiata, ktéry winien
by¢ przedmiotem nieustannej krytyki. Jesli szukaliby$my u Mitchella odpo-
wiedzi na pytanie o to, czym jest zycie obrazéw, musieliby$my zacza¢ for-
mulowanie odpowiedzi od rozpoznania tej wtasnie podstawowej zaleznosci:
0 zyciu obrazéw mozna méwié tylko wtedy, gdy przeprowadzona zostanie
krytyka zycia sztuki. Amerykanski teoretyk taczy funkcjonowanie pojecia
sztuki z ,pelng dominacja nad rzeczami materialnymi i ludZmi, powigzana
(potencjalnie) z totalitaryzmem, z »panowaniem absolutnyme, utopijna

lbidem, s. 175.

Ciekawe bytoby niewqtpliwie zestawienie i krytyczna ocena projektéw
antropologicznych definiowanych przez negatywne zestawienie z histo-
riq sztuki (co czesto wigze sie z zapomnieniem o pierwotnych antropo-
logicznych inspiracjach lezgcych u podstaw niektérych nowoczesnych
projektéw historii sztuki, choéby ikonologii Aby’ego Warburga).

W.]J. T. Mitchell, op. cit., s. 65.
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jednoscia gatunku ludzkiego ze $wiatem, ktéry zamieszkuje, lub tez z dysto-
pijnym spektaklem catkowitego zdominowania, ucisku i cierpienia wielu
populagji, zredukowaniem zycia wielkich mas ludnosci do »nagiego zycia«”®.
Nie sposéb zignorowaé krytycznego wymiaru przej$cia miedzy
historig sztukii antropologia. Zmiana w zakresie przedmiotu badan,
zastagpienie sztuki jako pojecia obcigzonego konotacjami z estetyczna
norma inkluzywnym pojeciem obrazu jest wiecej niz kuszace. Wydaje
sie by¢ historyczna koniecznoscia, zwlaszcza jesli wezmie sie pod uwa-
ge ewolucje historii sztuki jako calosci. Antropologizacja nie jest tylko
iwylacznie procesem narzucanym dyscyplinie z zewnatrz. Za sprawg
powoli odkrywanego w drugiej potowie XX wieku Aby’ego Warburga pole
przedmiotowe historii sztuki zostalo rozszerzone od wewnatrz. Jego
propozycje sa wykorzystywane do kwestionowania granic historii sztu-
ki; tego rodzaju praktyka nie wydaje sie dzi$ juz niczym kontrowersyj-
nym. Atlas Mnemosyne jest sposobem tematyzacji zycia obrazéw; wraz
z calym instrumentarium pojeciowym uruchomionym albo przejetym
przez Warburga (chodzi mi m.in. o formuly patosu, dynamogramy czy
przetrwanie) pozwolil na otwarcie historii sztuki na przedmioty, ktére
wczesdniej nie nalezalty do jej uniwersum, ale tez na redefinicje jej metod
w kategoriach kulturowych, psychologicznych i symptomatologicznych.
Nie chce jednak sugerowad, ze antropologizacja historii sztuki
jest procesem jednolitym. Rezultaty wptywu mysli Warburga r6znia
sie znacznie od efektéw dziatania studiéw nad kulturg wizualna. O ile
w przypadku modelu historii sztuki wywodzacego sie z mysli Warburga
mozna méwic o powolnym rozszerzaniu obszaru zainteresowan i réwno-
leglej rewizji metod, o tyle studia nad kulturg wizualng dziataja inacze;j.
One réwniez czerpia swg sile z przekroczenia ograniczen zakresu badan
(narzucanych sobie przez historie sztuki w geécie autodefinicji tery-
torium); mozna wrecz powiedzie¢, ze wbrew szumnym zapowiedziom
z lat dziewieédziesigtych XX wieku ich zakres rozszerza sie w nieskon-
czono$c¢ i obejmuje nie tylko obrazy, ale tez jezykowe reakcje na nie
i praktyki spoleczne z nimi zwigzane. To jednak nie jest samo w sobie
problematyczne. Klopot lezy gdzie indziej — po stronie metody. Antro-
pologizacja w wersji Mitchellowskiej wydaje mi sie watpliwym wyborem
teoretycznym nie ze wzgledu na sygnalizowane przez autora potencjalne
niebezpieczenstwa zwigzane z antropomorfizacjg obrazéw — naiwnos¢

9

lbidem, s. 181.
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podejscia czy zwykly fetyszyzm — ale ze wzgledu na redukcyjnos¢ ana-
liz, tak jak w przypadku przywotywanych passuséw dotyczacych sztu-
ki jako pojecia imperialnego czy imperialistycznego. Krytyka pojecia
sztuki jest czyms$ pozadanym, ale moze zosta¢ efektywnie dokonana
tylko wtedy, gdy opiera sie na konfrontacji z obrazami, na eksploracji
mozliwosci teoretycznych tkwigcych w obrazach, a nie na arbitralnym
gescie narzucenia perspektywy teoretycznej. Goscinna, wszechobejmu-
jaca, niemal bezksztaltna antropologia (w wersji kultury wizualnej) jest
heurystycznie nieskuteczna, nie pomaga w wypracowywaniu nowych
perspektyw teoretycznych, poniewaz w zbyt wielkim stopniu opiera sie
na arbitralnych rozstrzygnieciach natury metafizycznej determinujacych
status przedmiotu badan. Przytocze tylko jeden, najbardziej jaskra-
wy przyklad takiego rozstrzygniecia. W artykule Wizualny esencjalizm
i przedmiot kultury wizualnej Mieke Bal pisze o spotkaniach z material-
nymi przedmiotami jako przeciwwadze dla wirtualizacji doswiadczenia
wizualnego. Ale od razu bardzo klarownie eksplikuje wlasne zaltozenia:
,Nie moze istnie¢ bezposrednie powigzanie materii i interpretacji”'°.
Nie pisze o trudnosciach w teoretycznym rozpoznaniu relacji materii
iinterpretacji, nie analizuje zadnej konkretnej interpretacji, lecz for-
muluje kategoryczna teze, bardzo mocne zalozenie metafizyczne, ktére
catkowicie determinuje model myslenia studiéw nad kulturg wizualna.
Cho¢ od tamtego czasu nowa dyscyplina nieco sie zmodyfikowata i doszto
w jej ramach do przyswojenia na przyklad teorii rzeczy czy nowego
materializmu, zalozycielskie gesty teoretyczne wcigz nawiedzaja teryto-
rium visual culture studies i utrudniajg zdanie sprawy z zycia obrazéw.
Szczedliwie istnieja tez inne teoretyczne mozliwosci. Z punk-
tu widzenia skuteczno$ci poznawczej lepiej uzasadnione wydajg mi sie
takie perspektywy, ktére wypracowywane s3 w odpowiedzi na przed-
miot wiedzy. Oczywiscie, nalezy oddac sprawiedliwo$¢ przynajmniej
niektérym sposrdd tekstéw powstatych w tradycji visual culture studies,
a nawet pewnym prébom Mitchella, ktéry nieustannie przeksztalca
swoja praktyke. Jednak teoretyczna alternatywa jest gdzie indziej. We
francuskiej historii sztuki czy — szerzej — mysli o obrazie kwestia ade-
kwatnosci narzedzi teoretycznych od konca lat sze§é¢dziesigtych XX wieku
jest niezmiennie kluczowa. Nowa nauka o obrazie jest na tym obszarze

Mieke Bal, Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, ,Artium
Quaestiones” 2006, R. XVII, s. 301.
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konsekwentnie konstruowana jako odpowiedz na przedmiot, jako dys-
kurs, ktéry powstaje dzieki wykorzystaniu teoretycznego potencjatu
samego obiektu ogniskujgcego interpretacyjne praktyki dyscypliny.
Pierwszym etapem rozwoju tej mysli byl przetom strukturalistycz-
ny. W zgodzie z tendencjami lat sze§¢dziesigtych réwniez w obszarze
francuskiej historii sztuki doszlo do préby aplikacji jezykoznawczych
instrumentéw teoretycznych''. Celem mialo by¢ wypracowanie modelu
tworzenia sie znaczen w malarstwie, modelu mozliwie uniwersalnego,
obejmujacego przynajmniej ten okres w historii malarstwa, kiedy dziatat
system klasycznej reprezentacji, a zatem od quattrocenta do poczatkéw
impresjonizmu. Strukturalistyczna nauka miala dazy¢ do ustanowienia
mozliwo$ci wyjasnienia kazdego przedstawienia malarskiego poprzez
odwotlanie sie do modelu. Bardzo szybko jednak, juz na etapie formu-
fowania manifestéw, okazalo sie, ze skonstruowanie takiego modelu
w efektywny sposéb jest niemozliwe. Konkretne obrazy wydawaty sie
przekracza¢ jego mozliwosci eksplikacyjne; za kazdym razem, w kazdym
przypadku, nawet jesli sie w niego do pewnego stopnia wpisywaty, choc¢by
poprzez zastosowanie perspektywy linearnej, dodawaly co$ wiecej - cos,
co nie moglo juz zosta¢ objete heurystycznymi mozliwosciami modelu, na
przyklad elementy reprezentacji odsylajace do samego procesu reprezen-
towania. W tej sytuacji projekt semiologii pikturalnej zostal gruntownie
przeformulowany, cho¢ by¢ moze lepiej bytoby méwi¢ w tym przypadku
o catkowitym odwré6ceniu jego zasad. Inicjatorzy projektu strukturali-
stycznego w historii sztuki, Louis Marin i Hubert Damisch, wypracowali
propozycje semiologii rezygnujacej z uniwersalizmu, bedacej odpowie-
dzig na obrazy. To obrazy zostaly potraktowane jako zrédlo teorii, jako

Zob. Louis Marin, Eléments pour une sémiologie picturale, w: idem, Etudes
sémiologiques : Ecritures, peintures, Klincksieck, Paris 1971. Tekst Eléments
pour une sémiologie picturale pochodzi z 1968 roku i jest najlepszym
$Swiadectwem dokonujgcego sie dwczesnie przewartosciowania we fran-
cuskiej historii sztuki. Szczegdtowo opisuje znaczenie tego tekstu (oraz
jego wewnetrzng dynamike obrazujgcg przemiane samej istoty projektu
strukturalistycznego) w ksigzce lkonofilia. Francuska semiologia pikturalna
i obrazy, Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich PAN, Warszawa 2013.
Chciatbym w tym momencie zwrdéci¢ uwage takze na bardzo cenne
komentarze do lkonofilii sformutowane przez Tomasza Majewskiego,
Krzysztofa Pijarskiego, Mateusza Salwe i tukasza Zarembe, w ktérych
pojawiajq sie propozycje alternatywnych sposobdw kontekstualizacji i hi-
storyzacji zjawiska ikonofilii, zob. ,Widok. Teorie i praktyki kultury wizual-
nej’ 2013, nr 4, http://widok.ibl.waw.pl/index.php/one/issue/view/8
/showToc (dostep 30.08.2015).
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punkt wyjscia jej konstruowania, jako warunki mozliwosci - za kazdym
razem odmienne — pojawienia sie refleksji dotyczacej wizualnosci.
Perspektywa, kt6rg nazywam ikonofilska, jest rozwijana przede
wszystkim we Francji, poczawszy od przelomu lat szesé¢dziesiatych
i siedemdziesiatych. Kolejne dekady to czas krzepniecia ikonofilii, wypra-
cowywanie poje¢ pozwalajacych na ugruntowanie nowej nauki o obrazie
bedacej odpowiedzia na wizualne konkrety. Oparcie teorii na pojedynczych
obrazach bardzo szybko przelozy sie na modyfikacje w zakresie poetyki
tekstéw. Wychodzace od analizy konkretu, skupione sg na wypracowy-
waniu adekwatnych instrumentéw pojeciowych. W praktyce oznacza
to, ze teksty sa eksperymentami z pojeciami, ktére, przynajmniej na
poczatku, wydaja sie miec tylko i wylacznie lokalny zasieg oraz pasowaé
tylko do obrazéw, o ktérych mowa w danym przypadku. Ale taki stan
rzeczy — mozliwie $cista relacja obrazu i pojecia — nie jest kresem pro-
jektu semiologicznego. Przeciwnie: obrazy sg dobierane w taki sposéb,
by analiza o charakterze lokalnym, skupiona na wizualnej pojedynczo-
§ci, miata takze wymiar bardziej uniwersalny, wymiar teoretyczny, jak
gdyby obraz byt zdolny do formutowania probleméw, stawiania kwestii.
Na tym polega ich zycie: dzieki $cistemu powigzaniu wizualnej mate-
rii i interpretacji mozna méwic o teoretycznej aktywnosci obrazéw.
Semiologia pikturalna, mimo wyczerpania strukturalizmu, mimo
fiaska uniwersalistycznych ambicji porzuconych na skutek konfrontacji
z materialnymi obrazami, wciaz jest projektem aktualnym. Nie przeszka-
dza temu fakt, ze sama jego nazwa nie jest juz uzywana; wymienia sie ja
rzadko, przy okazji historycznych rozliczen. Przeksztalcenie francuskiej
historii sztuki, ktére sie dzieki niemu dokonato, niezmiennie okresla
ksztatt prowadzonych wspétczesnie badan i poetyke tekstéw. Cho¢ Marin
i Damisch nie stworzyli fatwo identyfikowalnej szkoty (aktywnos¢ czton-
kéw CEHTA EHESS, wsréd ktérych wielu to uczniowie francuskich teore-
tykow, jest zbyt wieloplaszczyznowa, by mozna bylo ich okresla¢ w ten spo-
s6b), ich wplyw na obecny stan dyscypliny jest nie do zakwestionowania:
okresla jej ramy i dostarcza stlownika. Chcialbym pokazad, w jaki sposéb
owa wspolczesnos(¢ sie rozwija: jakie s jej perspektywy i mozliwe kresy.
Odwolam sie do praktyki pisarskiej Georges’a Didi-Hubermana, ktéry jed-
noczesnie kontynuuje i radykalizuje perspektywe semiologii pikturalnej;
jest kontynuatorem mys$li Marina i Damischa, ale na swéj wtasny, heretycki
sposéb. Wciela w zycie kluczowe postulaty semiologéw, przede wszystkim
$ciste uwarunkowanie teorii przez obiekt, ale po filozoficzne inspiracje
zwraca sie do Waltera Benjamina, Aby'ego Warburga i Zygmunta Freuda,
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istotnie komplikujac konstruowany przez siebie model wiedzy. Jedna z jego
najbardziej znanych analiz, poswiecona freskowi Fra Angelico w kaplicy
San Marco we Florencji, jest reinterpretacja sceny Zwiastowania. Réw-
noczes$nie jednak tekst, dzieki wprowadzeniu albo raczej przepisaniu
pojecia anachronizmu, znanego z metodologii historii, przepracowuje
relacje historyka sztuki i przedmiotu wiedzy, tworzy te relacje na nowo
dzieki przywotaniu konkretnego obiektu — panelu pokrytego drobina-
mi, kroplami farby majacymi imitowac zytkowanie marmuru. Francuski
badacz odczytuje go przez pryzmat podobienstwa do Pollockowskich drip
paintings, sugerujac tym samym czasowa hieoczywisto$¢ interpretacji
zawieszonej miedzy czasem trwania obiektu i momentem odczytania.
Podobny mechanizm teoretycznej animacji obrazéw mozna zaobser-
wowaé w wielu interpretacjach Didi-Hubermana. W odczytaniu fotografii
sporzadzonych przez Sonderkommando w obozie zagtady Auschwitz-
-Birkenau koncentracja na materialnej charakterystyce fotografii prowadzi
do sformuowania tezy o koniecznosci rewizji kwestii etycznosci reprezen-
tacji Holokaustu. Didi-Huberman pisze o marginesach usuwanych zwykle
w procesie fotoedycji, kadrowaniu i nieostrosci $wiadczacych o warunkach
ich sporzadzania. Obrazy, choé¢ chodzi tu o skromny zbiér dokumentalnych
fotografii, nie stuza jako ilustracja tezy, ale punkt wyjscia do dyskusji.
To one same jg inicjuja, zdaje sie sugerowac badacz, ktéry ogranicza sie
do komentarza eksponujacego zawarty w fotografiach walor pytania.
Radykalizm podejscia Didi-Hubermana wynika z powaznego
potraktowania obrazu, z wziecia pod uwage mozliwosci teoretycznych
tkwigcych w materialnym obiekcie badan. Moim zdaniem jednak w obec-
nej sytuacji historii sztuki i pokrewnych dyscyplin, w momencie, w ktérym
postsemiologiczna praktyka francuskiego autora zostata juz oswojona,
mozna zapytac o jej przyszlosc¢ i konsekwencje. W ostatnich tekstach
Didi-Hubermana mozna znalez¢ antycypacje mozliwych odpowiedzi na
takie pytania. W istocie wydaje sie, ze jego praktyka badawcza podlega
znaczacym przemianom. Mozna wyrdznic ich dwa gléwne kierunki, ktére
dla uproszenia proponowalbym nazwa¢ ,politycznym®i ,autobiograficz-
nym" (albo lepiej , autotematycznym®). W ramach pierwszego typu zmiany
mamy do czynienia z koncentracja na politycznej i spotecznej roli obrazu.
Caly cykl ksigzek zatytulowany Oko historii (cztery tomy wydane miedzy
2009 i 2012 rokiem) rozklada akcenty nieco inaczej niz dziela wczeéniej-
sze. Kluczowa jest kwestia przedmiotu krytyki; o ile do co najmniej potowy
pierwszej dekady XXI wieku teksty Didi-Hubermana byty zwrécone bezpo-
$rednio przeciwko pewnym formom historii sztuki, a wiec takze przeciw
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temu, co mozna nazwac¢ polityka historii sztuki, praktykom konstruowania
kanonéw, sankcjonowania procedur analitycznych, oczyszczania i autono-
mizacji pola przedmiotowego, o tyle od pewnego czasu krytyczna ambicja
francuskiego autora dotyka takze — coraz $mielej — nieco innego pola. Kry-
tyka polityki historii sztuki ustepuje powoli miejsca krytyce polityki, cho¢
wcigz dokonywanej poprzez i dzieki obrazom. Didi-Huberman zajmuje sie
obrazami jako aktorami politycznymi i spotecznymi; cho¢ niezmiennie
wykorzystuje koncepty Warburga i pewna forme metody semiologicznej
(albo postsemiologicznej), skupia sie na pytaniu o samg mozliwos¢ zaan-
gazowania politycznego w ramach historii sztuki. W jaki sposéb jest ona
mozliwa? Rzecz jasna, nie chodzi o postulat dziatania politycznego zaste-
pujacego praktyke badawcza; francuski teoretyk szuka zaangazowania

w samym obrazie. Z jednej strony, zajmuje sie polityka pamieci obrazéw.
Politycznos¢ wspélczesnych obrazéw, a przynajmniej ich czesci, polega

na tym, ze sa $wiadectwem XX-wiecznego okrucieristwa. Koncentracja na
obrazach wojny i dokumentach historii ma wage polityczna, bo przyczy-
nia sie do przemyslenia tego, co przeszle, do konfrontacji interpretacji.

Z drugiej strony, obrazy pozwalaja zajac pozycje w sporach politycznych
lub wobec historii. Nie tylko nie s3 traktowane przez Didi-Hubermana
jako neutralne reprezentacje przesztych zdarzen (trudno zreszta byloby
utrzymywac tego rodzaju stanowisko), ale sg postrzegane jako miej-

sce wydarzania sie polityki, konieczny element jej funkcjonowania.

Druga tendencja, podskérnie obecna w wielu tekstach Didi-
-Hubermana od samego poczatku jego pisarskiej dziatalnosci, polega na
uruchamianiu i przepracowywaniu watkéw autobiograficznych w kon-
frontacji z obrazami. W 2011 roku (wyd. pol. 2013) Didi-Huberman wydat
niewielki esej fotograficzny zatytulowany Kora'?, ktéry jest proba opisu
dos$wiadczenia obozu o$wiecimskiego. Ksigzka sktada sie z dziewietnastu
krétkich tekstéw opatrzonych tytutami przywotujacymi elementy topo-
grafii obozu albo obozowe obiekty. Tytuly nie zostaly rozwiniete; w zesta-
wieniu w spisie tresci brzmig sucho, jak bezosobowy inwentarz miejsc,
punktéw orientacyjnych, przedmiotéw. Z tekstem zestawione sa zdjecia
wykonane przez autora ksigzki, kadrowane bez artystycznej ambicji,
przedstawiajgce niemal przypadkowe ujecia z terenu obozu, z wyjatkiem
jednego zdjecia, na ktérym wida¢ kawalki kory przywiezione przez autora
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do jego paryskiego mieszkania. Nie chodzi tu - jak na przyktad u Rolanda
Barthes’a — o prébe napisania samego siebie z pomoca obrazéw jako ilu-
stracji. Stawka jest daleko powazniejsza, dotyczy bowiem samego statusu
obrazéw jako warunkéw mozliwosci pamieci. Niektére sposréd fotografii
przypominaja kadry znane z Obrazéw mimo wszystko, tak jakby francuski
teoretyk powtarzal gest cztonkéw Sonderkommando dokumentujacych
obozowe zbrodnie, jak gdyby usitowal sprawdzi¢, czy mozliwe jest wykona-
nie takiej samej fotografii, fotografii bezposrednio dokumentujacej Holo-
kaust. Inne zdjecia, na ktérych wida¢ obozowe budynki, droge, pekajaca
posadzke, sg ¢wiczeniami w doswiadczeniu utraty: potezna dawka emocji,
wspomnienia z dziecifistwa, wiedza o tym, co zdarzylo sie w O$wiecimiu,
miesza sie ze §wiadectwami materialnego rozpadu tkanki obozu. Niszcze-
jace budynki w zestawieniu z zarastajacymi powoli ogrodzeniami sugeruja
prace pamieci. Paradoksalnie okazuje sie, ze obrazy pomagaja niewiele;

nie pozwalaja zblizy¢ sie do przeszlosci, nie sg wlasciwym (doskonatym,
sprawnym) medium wiedzy o historii. Na réwnych prawach - jako czes¢
bezsilnego doswiadczenia niepamietania — uczestnicza w narracji autobio-
graficznej, ktérej kresem mialo by¢ ,,odczytanie tego, co nigdy nie zosta-

o napisane”. Czy obrazy Kory s refleksyjne? Pozwalaja na zachowanie
doswiadczenia obozu i jednoczesnie zaswiadczaja o trudnosciach, ktére
wiaza sie z proba konfrontacji z przesztoscia (takze — w tym przypadku -
wlasna, z przeszloscia rodziny). Intencjonalnie niestaranne, prawie przy-
padkowe kadry pozwalaja na z géry skazang na niepowodzenie autorekon-
strukcje. Ich skromna materialna forma, amatorskos¢, niewielki format
stuzy niepewnemu przypomnieniu; to jeden z mozliwych loséw obrazéw

i kreséw historii sztuki. Praktyka pisarska Didi-Hubermana jest alternaty-
w3 wobec ,historii sztuki zwyciezcéw”, wobec dyskursu pisanego z perspek-
tywy hegemonicznej, konstruujacego i wspierajacego kanony zlozone z sze-
regéw arcydziel. Koncentracja na ,obrazach przegranych”, niedoskonatych
reprezentacjach, nieczytelnych szczatkach odbija sie w ksztalcie wypowie-
dzi Didi-Hubermana. Jej sita — metarefleksyjnos¢ montazu tekstu i obra-
zu — bierze sie wprost z manifestacyjnej stabosci wypowiedzi kluczacej
miedzy niedoskonatymi obrazami i pelnymi watpliwosci wspomnieniami.
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Art History in Confrontation with

Images: New Beginnings and New

Ends of the Discipline
The ‘life of images’ has become a common
topic in the field known as New Art History
as well as on the frontiers of art-historical
discourse including the anthropology of art,
art and image theory and visual culture
studies. This paper examines the way in
which images and their life are conceptu-
alised in W. J. T. Mitchell’s influential works.
The author focuses on the inevitable re-
ductionism of the position of the American
theorist and proposes an epistemologi-
cally effective alternative — namely, using
a post-semiological discourse that merges
historical analysis and the consideration of
the theoretical significance of living images.
Post-semiology — a provisional concept - is
applied here to a current in French humani-
ties emerging in the 1990s from the remains
of structuralist-inspired pictorial semiology
crossed over with poststructural inspira-
tions. In the author’s view, Georges Didi-
-Huberman’s works offer us a viable theo-
retical option without visual culture studies’
reductionism and art history’s inability to
grasp the complexity of images. The author
examines briefly the radical consequences
of Didi-Huberman’s model of thinking and
writing. Images thinking the political and
images redefining the autobiographical
mode of writing are two discursive possibil-
ities questioning the very essence of writing
about the life of images.
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