OBRAZ OTWARTY.
WSPOLCZESNA TOPOGRAFIA WIZUALNOSCI

Obraz funkcjonuje wspdiczesnie tylko jako obraz otwarty, rozbity,
niejednolity, zalezny od skomplikowanej i zdecentralizowanej siatki dys-
kursow, w ktérych wystepuje na marginesie badz jako pojecie zrddiowe,
niezbedny punkt odniesienia. Aktualna topografia wizualnosci musi
opierac sie na kategorii otwartosci, ktéra ujawnia swoje znaczenie w bar-
dzo roznych kontekstach. Metodologie badawcze i dyscypliny wiedzy
ksztattujg sie w odniesieniu do tej kategorii; wiasnie dlatego dyskursy
mowigce o obrazie nigdy nie sg autonomiczne, nie majg z gory okreslonej
formy, lecz tworza sie w wyniku serii wymian i interakcji. Wspoétczesna
topografia wizualnosci jest zatem niestabilna i relacyjna, a istniejace
w jej ramach kategorie - w tym takze kategoria obrazu - nie majag raz na
zawsze ustalonego znaczenia. Dzialajg zawsze lokalnie, w okreslonym
kontekscie. Moj tekst jest prébg analizy tak okreslonej pracy obrazu we
fragmentach dwoch projektéw, ktére w ostatnich latach wywarty wielki
wplyw na ksztatt dyskursow mdwiacych o wizualnosci: antropologii ob-
razu Hansa Beltinga i nowej nauki o obrazie Georgesa Didi-Hubermana.

*

Miejsce obrazu we wspotczesnym dyskursie nie jest okreslone. Nie-
zaleznie od tego, w jaki sposdb ujmujemy relacje zachodzace pomiedzy
réoznymi jezykami i sposobami méwienia, pojecie obrazu jest trudne do
usytuowania. To sytuacja problematyczna, zwtaszcza we wspotczesnym
kontekscie, w ktorym funkcjonuje wielka ilos¢ tekstéw, w ktorych obraz
badz pojecie obrazu gra kluczowg role. Sytuacja problematyczna: obraz,
kategoria stale pojawiajgca sie w rozmaitych dyscyplinach wiedzy, nie-
kiedy w samym ich centrum, jako pojecie organizujgce dyskurs, niekiedy
na marginesie badz na przecieciu jezykdéw teoretycznych, jest czyms kito-
potliwym, niemal niezrozumiatym, zwlaszcza wtedy, gdy weZmiemy pod



uwage wszelkie kontrowersje, ktore pojawiajg sie przy okazji jakichkol-
wiek préb jego dookreslania. Zwraca na to uwage miedzy innymi Hans
Belting, ktorego projekt antropologii obrazu [Bild-Anthropologie\ roz-
poczyna sie od stwierdzenia o ,niezgodnosci istniejacych sposobéw wi-
dzenia” i 0 ,pomieszaniu jezykow”: ,Modny w ostatnich latach dyskurs
o obrazach wprowadzit babilonskie pomieszanie jezykéw. Pojawiajgce sie
stale, niczym narkotyk, pojecie ,obrazu” przystania jedynie niezgodnos¢
istniejacych sposoboéw widzenia. Maskuje ono fakt, ze wcale nie mowi sie
o tych samych obrazach, takze wtedy, gdy zarzuca sie to pojecie, niczym
kotwice, w mieliznach porozumienia. Brak ostrosci w dyskursie o obra-
zach wystepuje wszedzie tam, gdzie powstaje wrazenie, ze krazg one
bezcielesnie, czego nigdy nie czynig endogeniczne obrazy wyobrazni i pa-
mieci, okupujace nasze wiasne ciato”l Dyskurs o obrazach, skupiony
wokot swego przedmiotu, jest zatem tylko na pozdér czyms$ jednolitym.
Uwazne spojrzenie ujawnia, ze jego powierzchnia jest heterogeniczna,
bowiem sktada sie z elementéw, ktére nie daja sie ze sobg uzgodni¢: to
uzgodnienie jest niemozliwe, bo mowigc o obrazach, odnosimy sie do réz-
nych przedmiotdw, co zalezne jest takze od przyjetego sposobu méwienia.
Dyskurs o obrazach nie jest wiec przejrzysta przestrzenig wypowiedzi:
taka przestrzen nie istnigje.

W tym miejscu chciatbym przypomniec¢ o jednym z elementéw topo-
grafii dyskursow szkicowanej przez Michela Foucaulta, o zasadzie nieciag-
tosci, sformutowanej miedzy innymi w Porzadku dyskursu, wyktadzie
inauguracyjnym wygtoszonym w College de France 2 grudnia 1970 roku:

Zasada nieciggtosci: istnienie systeméw rozrzedzania nie oznacza, ze pod nimi
lub poza nimi kréluje wielki, niczym nieograniczony, jednostajny i bezgtosny
dyskurs, ktory bytby przez nie ttumiony lub dfawiony i ze naszym zadaniem jest
ich zniesienie, aby wtasnie dyskursowi przywroci¢ naczelny gtos. Przemierzajac
Swiat, wplatajac sie we wszystkie jego formy i miedzy wszystkie jego zdarzenia,
nie trzeba wyobrazac sobie tego, co niewypowiedziane lub niepomyslane, a co
nalezatoby ostatecznie wyartykutowac¢ lub pomysle¢. Dyskursy powinny by¢
traktowane jako nieciggte praktyki, ktore sie przecinaja, czasem zestawiajg ze
soba, lecz takze czesto wykluczajg sie badzZ nic o sobie nie wiedzg2.

W taki wtasnie sposob bytbym sklonny mysle¢ o stanie wspotczesne-
go dyskursu o obrazie. Decydujgce jest dla mnie przekonanie o braku
jezyka nadrzednego, wyréznionego na przyktad ze wzgledu na swa epi-
stemologiczng czy heurystyczng skuteczno$é, bedacego zwierzchnim
elementem struktury. Jego nieobecnos¢ sprawia, ze topografia dyskur-

1H. Belting, Obraz ijego media. Préba antropologiczna, przet. M. Bryl, ,Artium
Questiones” XI, s. 295.
2M. Foucault, Porzadek dyskursu, przet. M. Koztowski, Gdansk 2002, s. 37-38.



sywna okreslona jest poprzez nieustannie ksztaltujgcg sie sie¢ relacji
pomiedzy praktykami, sposrod ktorych zadna nie jest bezwzglednie do-
minujgca, a ich konfiguracja tworzy sie na drodze wzajemnych inter-
akcji; Foucault mowi w tym kontekscie o zestawieniach, krzyzowaniu
sie, wykluczaniu. To dlatego doswiadczenie obrazu moze zosta¢ wypo-
wiedziane w réznych jezykach, a zatem wedtug rozmaitych praw rzadza-
cych wypowiadaniem sie i w ramach rozmaitych instytucji. Powrdce te-
raz do artykutu Hansa Beltinga, ktory wielos¢ te podkresla takze wte-
dy, kiedy konstruuje prowizoryczng typologie stanowisk w ,nowym spo-
rze o obrazy”:

Niektérzy generalnie zréwnujg obrazy z obszarem wizualnym, co sprawia, ze
wszystko, co widzimy, jest obrazem, ktéry tym samym traci swoje znaczenie
symboliczne. Inni ryczattowo utozsamiajg obrazy ze znakami ikonicznymi, ktére
zawierajg w sobie odniesienie podobieristwa, wigzac je z inng instancja: z rze-
czywistoscia, ktéra - sama nie bedac obrazem - zachowuje wobec niego status
nadrzedny. Wreszcie wystepuje tez idealistyczny rodzaj dyskursu, doszukujacy
sie¢ obrazéw jedynie na terenie sztuki. Ignoruje on przy tym obrazy Swieckie,
ktoére istniejg poza muzeum (nowa $wiagtynia) i dlatego nie sa - jako obrazy -
powaznie brane pod uwage3.

To fragmentaryczne zestawienie nie porzadkuje ostatecznie sceny
jezykow moéwiacych o obrazach - Belting rysuje tylko gtéwne linie po-
dziatéw, ktére wydajg sie by¢ tak glebokie, ze powstaje wrazenie nie-
przezwyciezalnego sporu. Ma on tak powazny charakter, ze porozumie-
nie staje pod znakiem zapytania. Dyskursy o obrazie (o ile mozna jeszcze
zasadnie mowic¢ o tak okreslonej grupie jezykow) tworzg swag tozsamosc
wokot alternatywnych definicji obrazu, przy czym alternatywa ma tu
zwykle charakter wykluczajgcy: obszar wizualny jest czym$ zupelnie
innym niz sfera znakéw ikonicznych opartych na relacji podobienstwa;
odmienny status przystuguje réwniez obrazom artystycznym, funkcjo-
nujacym w ramach instytucji sztuki.

Oczywiscie mozliwe sg tez inne sposoby rozumienia obrazéw i inne
sposoby okres$lania relacji, ktéra tgczy obraz z wizualnoscia, sferg zna-
kéw czy sztuka jako instytucjg (i z takimi instytucjami, jak na przyktad
archiwum czy muzeum). Wszystkie one wptywajg na dyskursywng topo-
grafie, ktorej zasadag jest - podkreslam to jeszcze raz - brak jezyka
zwierzchniego czy uprzywilejowanego. Oznacza to, ze obraz jest wcigz
czym$ problematycznym i nieoczywistym, sporng kwestig, ktéra nie
znajduje ostatecznego rozstrzygniecia. Poszczego6lne préby teoretyczne
(przypominam, ze tekst Beltinga nosi podtytut ,Proba antropologiczna”
[Ein antropologischen Versuch]; niemieckie stowo Versuch jest znacze-

3H. Belting, Obraz ijego media..., s. 295.



niowo bliskie terminowi Essai; oznacza przede wszystkim probe, ale tez
doswiadczenie, eksperyment, wystawienie na prébe, a nawet usitowanie
zbrodni) majg charakter lokalny, a ich istotnos¢ jest ograniczona z tego
wzgledu, ze kazda taka préba wpisana jest w konkretny dyskurs. Rzecz
jasna, nie oznacza to, ze poszczegolne propozycje teoretyczne majg cha-
rakter izolowany, a komunikacja miedzy nimi jest niemozliwa: jesli zga-
dzamy sie na tezy Foucaulta dotyczace konfiguracji praktyk dyskursyw-
nych, musimy stwierdzi¢, ze jezyki lokalne zestawiajg sie wzajemnie,
dochodzi pomiedzy nimi do translacji, lecz takze do aktow wykluczania.
Topografia tej przestrzeni wyznaczana jest zatem nie tylko przez zasade
braku uprzywilejowanego jezyka opisu, co pocigga za sobg lokalnosé
kazdej praktyki dyskursywnej, lecz réwniez przez mozliwos¢ wzajemnej
interakcji owych praktyk (innym, bardziej szczegétowym problemem jest
kwestia zasad regulujgcych te interakcje: regut przekfadu, translacji,
wykluczen).

W jaki sposob ksztattuje sie wiec wspoéiczesne myslenie o obrazie?
Jak moéwic¢ o obrazie biorgc pod uwage to podwdéjne uwiktanie? Z jednej
strony, kiedy zaczynamy pisa¢, jesteSmy nieuchronnie zdeterminowani
przez instytucjonalny kontekst, w ktérym sie znajdujemy. Jest tak na-
wet wtedy, kiedy przekraczamy granice poszczegolnych jezykow, bowiem
kazdy tekst (takze tekst interdyscyplinarny, postugujacy sie wieloma
stylami, pisarskimi idiosynkrazjami czy zawierajacy odniesienia do roz-
maitych dyscyplin wiedzy) odnosi sie do pewnych jezykow tworzacych
dyskursywng topografie i w ten sposéb daje sie usytuowac. Z drugiej
strony, tekst zwigzany z pewna praktyka dyskursywng moze by¢ wyko-
rzystany w innym kontekscie, w innej praktyce. Mamy tu do czynienia
z niestabilnoscig i otwartoscig, ktéra dotyka samego statusu aktywnosci
teoretycznej czy pisarskiej. W ten sposéb mozemy dotrzeé¢ do jednej
z mozliwych odpowiedzi na pytanie o ksztalt wspdtczesnego myslenia
0 obrazie. Otwartos¢ jest jedng z kategorii, ktdre wydaja sie tu nieod-
zowne. Moja teza brzmi wiec nastepujaco: mys$lenie o obrazie ma charak-
ter otwarty, wynika to nie tylko z fragmentaryzacji przestrzeni dyskursu,
nawarstwienia konkurencyjnych ,monopoli definicyjnych”, lecz takze
Z tego, ze obraz nie daje sie uja¢ w inny sposob. Takie stwierdzenie jest
jedng z konstytutywnych tez projektu Hansa Beltinga, ktéry wprost
mowi o ,wymogu otwartego, interdyscyplinarnego pojmowania obrazu”4.
Moim zdaniem, wymaog ten nie ogranicza sie do projektu antropologii
obrazu, lecz ma charakter bardziej ogolny. Zreszta Belting co$ takiego
sugeruje, kiedy stwierdza, ze konstruowany przez niego dyskurs antro-
pologiczny nie moze by¢ na state powigzany z jednga, konkretng dyscypli-

4 1bidem, s. 296.



na naukowg. Jego cecha konstytutywng powinna by¢ raczej zdolnosé
przekraczania granic dyscyplinarnych i ich problematyzacja. Dlatego
wiasnie nawigzanie do projektu Hansa Beltinga, tak dla mnie istotne
wtedy, kiedy analizuje poetyke dyskursu o obrazie, reguly jego tworzenia
sie i nawarstwiania, nie sprawia, ze perspektywa antropologiczna staje
sie w moim tekscie dominujgca. Wrecz przeciwnie: przy zachowaniu per-
spektywy pragmatycznej, w ramach ktoérej zaden tekst kultury nie ma
raz na zawsze przypisanego miejsca, interpretacja tekstu antropologicz-
nego moze by¢ bardzo przydatna w pracy nad innymi dyscyplinamib5.
Taka konfrontacja réoznych jezykéw, sposobéw widzenia, utrwalonych
drog myslenia méwi zwykle bardzo duzo o ich uksztattowaniu.

Otwarcie dyskursu o obrazie nie jest czyms$ jednoznacznym. Mozna
mowi¢ o co najmniej Kilku poziomach, na ktérych sie ono odbywa, a tak-
ze o kilku nieuchronnych konsekwencjach, o ktérych musimy pamietaé
wtedy, kiedy otwarcie (i kategoria ,otwarcia”, wraz z réznymi znacze-
niami, jakie moze ona przyja¢) staje sie istotnym elementem projektu
badawczego, naukowego albo po prostu punktem wyjscia tekstu, ktory
dotyczy obrazu.

Otwarcie to wymog metodologiczny. Nauka o obrazie rozpoczyna sie
od otwarcia: jakie sg praktyczne konsekwencje takiego sformutowania?
Pierwsza z nich, a na pewno jedna z najistotniejszych, jest brak okreslo-
nego punktu wyjscia. Nie jest nim zadna konkretna dyscyplina nauki ani
zaden wyro6zniony jezyk teoretyczny, bo otwarcie dyskursu nie pozwala
na zakres$lenie Scistych granic, w ramach ktdrych moéwienie o obrazie
miatoby sie zamykaé. W obrebie jezykéw dotykajacych obrazu nie istnie-
je hierarchia, jesli mielibySmy ja rozumieé¢ jako niezmienny, niezalezny
od lokalnego kontekstu porzadek. Topografia dyskurséw jest skompliko-
wana i niejednoznaczna; jedng z jej cech kluczowych jest decentralizacja,
ktora powoduje, ze nie mozna ostatecznie uzasadni¢ zadnej praktyki
dyskursywnej. Brak uzasadnienia wigze si¢ z nieobecnoscig zrédta dys-
kursu albo zjego rozproszeniem. Powrdce tu znéw do kolejnego wymogu
metody, za pomocg ktorej Michel Foucault zamierzat uporzadkowacd
swoje badania. Chodzi mi o zasade odwrdécenia:

Najpierw zasada odwrocenia: tam, gdzie zgodnie z tradycjg spodziewamy sie od-
nalez¢ zrodto dyskursow, zasade ich pecznienia i ich ciggtosci, w tych figurach,
ktore wydajg sie grac role pozytywna, jak zasada autora, dyscypliny, woli praw-
dy - trzeba raczej rozpoznac gre negatywna ciecia i rozrzedzania dyskursué.

5 W tym przypadku, na polu dyskurséw o obrazie, chodzi miedzy innymi o filozofie
sztuki, estetyke, teorie reprezentacji, fragmenty teorii literatury czy o metodologie historii
sztuki.

8M. Foucault, Porzadek dyskursu, s. 37.



Zrodta dyskursow, punkty centralne i miejsca skupienia majg war-
to$¢ negatywna: sg raczej poczatkiem rozproszenia. Wtasnie dlatego pisa-
nie o obrazie musi wygladac¢ inaczej: to réowniez kwestia metodologiczna,
czyli taka, ktora dotyczy ksztattu i skutecznosci badan. Analiza opieraja-
ca sie na ,figurach pozytywnych” nie dociera do regut rozpraszania wie-
dzy ani do zdarzen, ktore determinujg jej ksztalt, a ktore nie naleza do
pola zakreslonego przez te figury. Zupetnie inaczej bytoby w przypadku
metodologii otwartej, inspirowanej negatywnoscig, ktéra zaburza pozor-
nie tylko stabilne struktury naszej wiedzy. Mozna powiedzie¢, ze otwar-
cie jako wymog metodologiczny wywodzi sie z niewystarczalnosci trady-
cyjnych sposobdw moéwienia - o tym pisze tez Michel Foucault, kiedy
formutuje zasade odwroécenia.

Czym rozni sie otwarta metodologia od innych sposobow badan, od
dyskursu zrdédtowego, skupionego wokét centrum, na przyktad wokot
okreslonego, z gory juz zatozonego pojecia obrazu? Najistotniejsze jest
wedtug mnie to, ze punkt wyjscia badan nie jest jednoznacznie i raz na
zawsze okreslony, a ich pole nie daje sie opanowaé niezaleznie od podje-
tych srodkéw. Kazde przedsiewziecie jest préba: nie istnieje nic, co mo-
glibySmy nazwac projektem ostatecznym, to znaczy takim, ktory daje
nadzieje na zamkniecie problemu, na koncowg odpowiedz. Nie znaczy to
wszakze, ze nie mozemy zarysowac zadnej odpowiedzi. Musimy jednak
mie¢ Swiadomosé tego, ze kazda taka odpowiedZ bedzie rozwigzaniem
uwiktanym w jednostkowy, niepowtarzalny kontekst, istniejagcym tylko
jako fragment sieci dyskursow. Takiego rodzaju préby znajdujemy
w tekstach Georgesa Didi-Hubermana. Nawigze teraz do jednej z nich;
w tym konkretnym przypadku bedzie chodzito o idee archeologii dyskur-
sywnej, ktdra ma by¢ nowym, innym rodzajem dyskursu, poszerzajacym
i kwestionujgcym granice ortodoksyjnie pojmowanego dyskursu historii
sztuki. Oto interesujgcy mnie fragment:

Epistemologia anachronizmu nie funkcjonuje w oderwaniu od ,archeologii” dys-
kursywnej, o ktorej mowitem wczesniej. Rzadko spoglagdamy krytycznie na spo-
s6b, w jaki uprawiamy nasza dyscypling; zwykle nie pytamy o nawarstwiong,
nie zawsze chwalebna historie stéw, kategorii i gatunkéw literackich, ktére co-
dziennie wykorzystujemy, kiedy tworzymy naszg wiedze historyczng. Ta archeo-
logia odkrywa cate potacie tego, co zabronione badz niemys$lane i wtasnie dlate-
go wywotuje dyskusje albo co najmniej bierze w nich udziat7.

Wiedza na temat obrazdéw, przynajmniej w tym ksztalcie, ktory pro-
jektuje Georges Didi-Huberman, ma charakter otwarty. Oznacza to, ze
nie istnieje zadna konkretna, odseparowana od innych dyscyplina nauki,

7 G. Didi-Huberman, Devant le temps. Histoire de l'art et anachronisme des images,
Paris 2000, s. 23-24.



w obrebie ktérej wiedza o obrazie mogtaby powstac i zyska¢ jednoczesnie
catosciowe i wylgczne uzasadnienie. Nawet jesli mowa jest tu o ,wiedzy
historycznej”, co mogtoby sugerowa¢ pewnego rodzaju jednolita prze-
strzen (jednos¢ przedmiotu czy metody), chodzi przede wszystkim o to, co
mozna nazwac rozszerzeniem istniejacej do tej pory praktyki badawczej.
Otwarcie metodologiczne rozpoczyna sie wtedy, gdy zwracamy uwa-
ge na to, co nieuchronnie determinuje ksztalt wiedzy: na poetyke tekstu,
jego mechanizmy retoryczne, historie poje¢, ktdre w nim wystepuja. Na-
gle okazuje sie, ze spojrzenie skupione na obrazie, niedoscigty ideat do-
Swiadczenia wizualnego rozpietego pomiedzy analizg detalu i ujeciem
syntetycznym, nie moze sie obej$¢ bez narzedzi pochodzacych z innych
dziedzin wiedzy. To, co Didi-Huberman nazywa archeologig dyskursyw-
na, jest praktyczng realizacjg wymogu krytycznego skierowanego prze-
ciwko pozornie autonomicznym metodom historii sztuki. Archeologia
dyskursywna nie ma raz na zawsze ustalonego ksztattu ani ustalonych
granic - nie wiemy, czym doktadnie jest, lecz potrafimy powiedziec,
w jaki sposob funkcjonuje: kaze zastanowi¢ sie nad statusem samych
wypowiedzi nalezacych do wiedzy historycznej, wprowadza w jej ramy
metody pochodzace z innych dyskurséw, w tym szczeg6lnie te, ktore
przydatne sg w analizie praktycznego funkcjonowania tekstu albo wy-
powiedzi naukowej. Istotne jest to, ze Didi-Huberman zapisuje jej nazwe
przy uzyciu cudzystowu - ,archeologia” - tak jak gdyby jej status byt
niepewny, zagrozony lub od samego poczatku podany w watpliwosé. Sg
ku temu wyrazne powody: otdz praktyka interpretacyjna dziatajgca
w niestabilnym, réznorodnym polu dyskurséw funkcjonuje wtasnie w ten
sposob. Jest z zatozenia czyms$, czego granic (ani Scistych regut repro-
dukcji) nie sposob jednoznacznie okreslic. Mozna chyba zaryzykowaé
stwierdzenie, ze w pewien sposéb dochodzi tu do gtosu specyficznie ro-
zumiana idea interdyscyplinarnosci okreslajgca (albo destabilizujgca)
pole badawcze. W tym momencie projekt Georgesa Didi-Hubermana
taczy sie z wizjg antropologii obrazu konstruowang przez Hansa Beltin-
ga, w ramach ktorej niezwykle wazny jest przytaczany juz przeze mnie
wymog interdyscyplinarnego pojmowania obrazu - wynika on zresztg
z roli, jakg w mysli autora Bild-Anthropologie gra kategoria otwartosci.
Topografia jezykow dotyczacych obrazu ma réwniez inny wymiar:
chciatbym zwréci¢ uwage na to, ze autor Devant le temps mnozy nazwy
dyskursow, ktore tworzy lub ktérych uzywa. W tym samym, cytowanym
przeze mnie zdaniu mowa jest nie tylko o ,archeologii” dyskursywnej,
lecz takze o epistemologii anachronizmu, za$ innych, podobnych przy-
padkéw w catym dziele Didi-Hubermana jest bardzo wiele. Jednak zad-
na z tych nauk, lub raczej prowizorycznych, lokalnych projektéw badaw-
czych, nie jest osiggnieciem ostatecznym. To symptomatyczne w sytuacji,



w ktoérej tak naprawde zaden jezyk teoretyczny nie jest tym wiasciwym,
ajedynym rozwigzaniem jest wiasnie otwarcie.

Otwarcie to takze wymaog epistemiczny. Kwestie metodologiczne do-
tyczace interdyscyplinarnosci i problemy relacji pomiedzy réznymi dys-
kursami o obrazie bardzo sciSle wigza sie z pytaniem o ksztatt wiedzy,
ktora projektujemy, formutujac wymaog otwarcia. Wymaog metodologiczny
ptynnie przechodzi w wymog epistemiczny. W tym miejscu, we wstep-
nych uwagach dotyczgcych kategorii otwarcia w obrebie wiedzy o obra-
zie, nie bede jeszcze doktadnie analizowat form, ktére przybiera wspot-
czesny dyskurs dotykajacy wizualnosci. Teraz chciatbym tylko zarysowac
pewien gest, ktéry bardzo wyraznie pokazuje, jakim przemianom podle-
ga dzi$ wiedza o obrazie. Wracam ponownie do Georgesa Didi-Huberma-
na, a $cislej do ostatniego rozdziatu Devant I'image, a wiec do jednego
z najwazniejszych tekstéw tego autora. Wstepny fragment tego eseju
w bardzo wieloznaczny i nieczytelny sposéb méwi o gescie otwarcia. Od
samego poczatku mamy tu do czynienia z komplikacjami i niejednolito-
sciami, ktdre utrudniajg lekture, zakiocajg funkcjonowanie, prace tekstu
i tym samym problematyzuja jego interpretacje, lecz takze wptywajg na
to, w jaki sposéb w ramach tego eseju zaczyna tworzy¢ sie charaktery-
styka wiedzy o obrazie.

Tego rodzaju tekstualna nieoczywistos¢, intensywnos¢ jezyka, a tak-
ze roznorodne konfiguracje okreslen i zdarzen wymagajg szczeg6lnej
uwagi. Odczytanie musi by¢ w takich warunkach niezwykle doktadne,
wrazliwe na transformacje i momenty akcentowania, ktdre decyduja
o0 tym, jak ksztaltuje sie szkicowany przez Georgesa Didi-Hubermana
opis wiedzy, ktérej przedmiotem jest obraz. Nie moze ono pomija¢ mil-
czeniem tego, co w tym tekscie najwazniejsze, najbardziej problematycz-
ne i najmocniej przykuwajace uwage: chodzi mi o trudnosci, ktére po-
wstajg wtedy, gdy rozpoczynamy interpretacje oraz o efekty wytwarzane
przez okreslenia odnoszace sie do przemian dotykajgcych wiedze o obra-
zie. Tekst moze przeciez, tak jak w tym przypadku, opieraé sie na tego
rodzaju trudnosciach, na zdarzeniach, ktore jednoczes$nie definiujg i za-
kidcajg jego strukture, na radykalnym gescie, ktéry juz na wstepie jg
okresla i destabilizuje. Taki gest otwiera Obraz jako rozdarcie i $mier¢
wcielonego Boga, esej, ktorego poczatkowe fragmenty chciatbym przeczy-
ta¢ teraz bardzo uwaznie, zwracajgc uwage przede wszystkim na wyste-
pujace tu ztozone sposoby ksztattowania i przeksztatcania wiedzy o ob-
razie oraz na wchodzace w jej sktad pojecia, kategorie i figury, dzieki
ktérym jest ona w og6le mozliwa:

Otworzyé? A wiec naruszy¢ co$. Co najmniej nacia¢, rozedrze¢. O co chodzi na-

prawde? O szarpanie sie w sidtach, ktére narzuca wszelkie poznanie i 0 prag-
nienie nadania samemu gestowi owego zmagania - bezgranicznie bolesnemu -



wartosci niestosownosci lub naciecia. O to, aby to proste pytanie miato przez
chwile takg ostrg i krytyczng wartosc: takie bytoby pierwsze zyczenie8.

Ten fragment jest bardzo wyrazisty, prawie bulwersujgcy. Jego sty-
listyka opiera sie na krdétkich, urywanych zdaniach, na wtrgceniach,
ktore zaburzajg ciggtos¢ fraz i na cielesnej, zwierzecej metaforyce. Nie
bez znaczenia jest tez nagromadzenie synonimow, dzieki ktéorym otwar-
cie - najbardziej istotny, poczatkowy motyw - zostaje przedstawione czy
zanalizowane w niezwykle plastyczny sposdb. Otwarcie jest zobrazowane
(a wiec powtorzone) jako naruszenie, naciecie i rozdarcie; sprawia to, ze
wydaje sie ono by¢ aktem badz zdarzeniem bardzo intensywnym, boles-
nym, ajednoczes$nie nierozerwalnie zwigzanym z pewnego rodzaju mate-
rialnoscia. To rzecz jasna nieprzypadkowe: pojawiajgce sie w tytule eseju
rozdarcie, dotykajgce granic narzuconych przez poznanie, jest intensyw-
ne i dotkliwe, co w tym kontekscie wskazuje miedzy innymi na krytycz-
ng wartos¢ tego zdarzenia. Pojawia sie ona wraz z pierwszym pytaniem;
jak bedziemy mieli okazje sie przekona¢, od tego momentu bedzie ona
w tekscie Didi-Hubermana oraz w catym jego projekcie przeformutowa-
nia nauki o obrazie nieustannym punktem odniesienia.

Gest, postulat albo zdarzenie otwarcia zwigzane jest z konkretnym
miejscem, polem, w ramach ktdérego pisanie i myslenie o obrazie jest
okre$lone. Autor Devant I'image nazywa, je wprost, proponujac jednoczes-
nie sugestywng interpretacje. Chodzi o system kantowski:

Kant, trafnie, zarysowat nam granice. Zakreslit, jakby od srodka, kontury sieci -
dziwnej, nieprzezroczystej sieci, ktérej wezty bytyby zrobione z luster. To przy-
rzad stuzacy do zamykania, rozciagliwy tak, jak moze by¢ sie¢, a zarazem za-
mkniety jak pudetko: pudetko przedstawienia, w ktérym kazdy uderzy sie o jego
Scianke jak o odbicie samego siebie. Ot6z i on, podmiot wiedzy: spekulatywny
i spekularny, a to wtasnie w odnajdowaniu odbitego w spekulatywnym - po-
strzeganiu siebie samego w refleksji intelektualnej - lezy magiczny charakter
pudetka, charakter rozpuszczajgcego sie zamkniecia, samowynagradzajgcego sie
szwu. Jak zatem wyjs¢ z magicznego kregu, z lustrzanego pudetka, skoro 6w
krag okresla nasze wlasne granice poznajacych podmiotéw?9

Systemowos$¢ i systematycznos¢ mysli kantowskiej interesuje Didi-
Hubermana z tego powodu, ze ma ona decydujgcy wptyw na to, w jaki
sposdb ksztattujg sie nowoczesne dyskursy o obrazie. Nie bede w tym

8 G. Didi-Huberman, Obrazjako rozdarcie i Smier¢ wcielonego Boga, przet. M. Loba,
LJArtium Quaestiones” X (2000), s. 229. Tekst ten jest przektadem fragmentu ksigzki
G. Didi-Hubermana zatytutowanej Devant I'image. Question posée aux fins d’'une histoire
de l'art, Paris 1990. Chodzi o jej ostatni rozdziat zatytutowany L’'image comme déchirure
et la mort du Dieu incarné.
» Ibidem, s. 229.



miejscu szczegdtowo analizowat tego problemu ani opisywat specyficznej
interpretacji Kanta ijego sukcesoréw, z ktérg mamy do czynienia w jed-
nym z poczatkowych rozdziatéw Devant I'image; chciatbym zwréci¢ uwa-
ge na niektdre, obecne w tej ksigzce elementy odczytania kantyzmu. Po-
zwalajg one na wstepny, szkicowy zaledwie opis usytuowania obrazu
w tym systemie, to znaczy w relacji do kategorii przedstawienia i do in-
nych poje¢, ktore pozostawiaja wyrazne rysy na naszym - nowoczesnym
- rozumieniu tego, co obrazowe.

Okreslenie miejsca, usytuowanie: interpretacja Didi-Hubermana roz-
poczyna sie od opisu pola zakreslonego przez Kanta dzieki pracy pojec.
Przedstawienie, podmiot wiedzy oparty na refleksji intelektualnej i lu-
strzane odbicie wyznaczajg granice, poza ktérymi obraz nie moze funk-
cjonowacé: znika niezauwazony, pozbawiony Swiatta. W ten sposéb defi-
niuje sie ostatecznie nowoczesny (a wiec takze nasz) ksztatt mysli,
w perspektywie ktorego obraz jest ujmowany zawsze w ramach przed-
stawienia wytwarzanego przez podmiot. Jego miejsce wyznaczone jest
bardzo kategorycznie: jest on zamkniety w granicach refleksji, dzieki
ktorej utrwala sie prawomocno$¢ wiedzy. ldealnie dopasowany, homoge-
niczny obraz formowany przez lustro (ten obraz jest przede wszystkim
obrazem mysli) zamyka sie, tworzgc zamknietg przestrzen: autor Devant
I'image uzywa metafory lustrzanego pudetka, ktore zatrzymuje dla sie-
bie kazdy promien Swiatta. Spekulatywnos¢ i spekularnosé, praca mysli
i praca lustra to dwa podstawowe, a jednoczesnie pokrewne i uzupetnia-
jace sie pojecia bedace punktami odniesienia dla lektury Didi-Huber-
mana. Gest rozdarcia, ktéry decyduje o intensywnosci odczytania Kanta,
przynajmniej w tym wstepnym fragmencie tekstu, dotyka wiasnie tych
dwoch, powigzanych ze soba punktéw. Mozna powiedzie¢, ze od samego
poczatku wyznaczajg one topografie pola, po ktdrym sie teraz porusza-
my. Chodzi o pole zakreslone we wnetrzu systemu kantowskiego, zamy-
kajace obraz, doktadnie i metodycznie ustalajgce jego granice. Nowoczes-
ne pojecie przedstawienia nie pozwala wyj$¢ poza ten obszar: stawka jest
tu integralno$¢ podmiotu, pewnos¢ wiedzy, prawomocnos$¢ refleksji. Gest
Didi-Hubermana jest wiec z koniecznosci uwiklany w to, co nazwatem
juz topografig, systemem granic wyznaczonych dla (i przeciw) obrazowi.
Rozdarcie odnosi sie do nich i kwestionuje ich ostateczny charakter. Sen-
sem tego posuniecia jest otwarcie i naruszenie: poszukiwanie rysy w po-
zornie oczywistej konstrukcji definiujgcej sposob, w jaki myslimy o obra-
zie, zdarzenie krytyczne, proba innego pisania.

Méwienie o otwarciu jest w tym momencie jeszcze bardzo ryzykow-
ne. To istotna, lecz rownoczes$nie wieloznaczna i problematyczna katego-
ria. Jej znaczenie nie wyczerpuje sie w zadnym z tekstéw, w zadnym
pojedynczym zdarzeniu otwarcia. To zresztg niemozliwe: Didi-Huberman



nie stara sie sformutowa¢ obowigzujacej definicji, unika jednoznacznych
okreslen, mnozy nazwy, ktore nigdy nie majg charakteru ponadlokalne-
go. Wszystko to sprawia, ze najbardziej istotna wydaje sie by¢ sama pra-
ca otwarcia, zdolno$¢ krytyczna, dazenie do przemyslenia tego, co nie-
oczywiste. Chodzi wiec o pewng zdolno$¢ czy mozliwosé, ktora ujawnia
sie i wytwarza okreslone efekty. Wieloznaczno$¢, niestabilnosé, a nawet
wewnetrzna sprzecznos$¢, ktéra komplikuje prace otwarcia dochodzi
w pewnym stopniu do gtosu w innej, pdzniejszej ksiazce Didi-Huberma-
na. Mysle o wydanym w 1999 roku dziele zatytutowanym Ouvrir Venus.
Nudité, reve, cruauté, w ktorym motyw otwarcia pojawia sie w réznych
kontekstach i w zadnym z nich nie funkcjonuje w oczywisty, niesprzecz-
ny, dajgcy sie tatwo opisa¢ sposéb. Wrecz przeciwnie: opiera sie on na
wewnetrznej, nieusuwalnej komplikacji. Didi-Huberman nie stara sie
jej zastonié¢, lecz wykorzystuje tworzone przez nig efekty znaczeniowe
i wprowadza je do swojej interpretacji.

Ale jak rozumie¢ to otwarcie? Nie decydujmy pochopnie (prowadzitoby to do
zamkniecia, ograniczenia, do zbyt posSpiesznego wyboru ,wyr6znionej reprezen-
tacji”). Zaakceptujmy to, ze pracujg tu razem dwa przeciwne znaczenia otwar-
cia: otwieraé tak, jak otwiera sie pole albo nieskonczong ilos¢ mozliwosci; otwie-
ra¢, nacinajac ciato, poSwiecajac integralnos¢ organizmul0

Figura otwarcia jest zatem wewnetrznie sprzeczna, rozdarta i wielo-
znaczna. Odnosi sie zaréwno do projektowanego, nadchodzgcego czy
przyszitego pola mozliwosci, jak i do dezintegracji okreslonej catosci, do
zniszczenia ciata. Podobnie funkcjonuje ona w interpretowanym przeze
mnie tekscie bedgcym komentarzem do Kanta: naruszenie systemu
opartego na przedstawieniu, na pracy mysli, gest naciecia, ktéry kompli-
kuje pozycje podmiotu to dopiero niektére z mozliwosci i konsekwencji
otwarcia. W kolejnym fragmencie pojawia sie - juz po raz drugi, lecz tym
razem w o wiele bardziej rozszerzonej formie - nawigzanie do kategorii
wiedzy, ktore jest o tyle istotne, ze wprowadza nas w zagadnienie statu-
su dyscyplin - w tym zwlaszcza historii sztuki w jej wspdiczesnym
ksztalcie - ktdrych przedmiotem jest obraz.

Trzeba sie zmagac dalej i, wbrew Kantowi, napiera¢ na $cianke, naruszyc¢ ja,
znalez¢ w niej szczeline. Trzeba sie stara¢ zniszczy¢ ten odbijajacy obszar, gdzie
odbite i spekulatywne zbiegaja sie, aby stworzyé przedmiot wiedzy jako prosty
obraz dyskursu, ktéry go wypowiada i osgdza. Zrozumiemy wtedy, ile w takim
gescie moze by¢ cierpienia, a nawet samobdjczego leku - udreczenia doswiad-
czonego, jak i zadanego, co mozna wyczyta¢ w niemieckich tekstach samego Pa-
nofsky’ego. Gdyz odrzucajgc nedze wieznia, jak i triumf maniaka, ten, kto nisz-
czy chocby kawatek Scianki, $cigga na siebie ryzyko $smierci w oczach podmiotu

10G. Didi-Huberman, Ouvrir Venus. Nudité, reve, cruauté, Paris 1999, s. 95.



wiedzy. Oznacza to, ze bierze na siebie ryzyko nie-wiedzy. Lecz ryzyko to okaze
sie samobojcze tylko dla tego, dla kogo wiedza byta samym zyciem1l

Wiasnie dlatego otwarcie jest kategorig niezwykle istotng wtedy, gdy
zaczynamy zastanawia¢ sie nad problemem statusu wiedzy o obrazie.
Didi-Huberman podkresla krytyczna wartos¢ tego gestu i kryjgcg sie
w nim mozliwo$¢ innego sposobu pisania, ale takze innego sposobu
ksztattowania wiedzy, ktorej przedmiotem jest obraz. By¢ moze najwaz-
niejsza okolicznoscig jest tutaj konfrontacja, ktdrej poddany zostaje
nowoczesny model wiedzy, ktory jest nierozerwalnie zwigzany z naszki-
cowanym juz wczesniej modelem myslenia. Oparty na kategorii przed-
stawienia, na wspotzaleznosci, ktora tgczy mysl i odbicie, na spekula-
tywnosci i spekularnosci, nie toleruje w swych granicach jakiejkolwiek
rysy. Jest zamknietg catoscig, w ramach ktorej wszystko poddaje sie
refleksji i - jako oczywiste - staje sie podstawa wiedzy i fundamentem
tozsamosci podmiotu wytwarzajacego przedstawienia.

Otwarcie (naruszenie modelu wiedzy opartego na kategorii przed-
stawienia) prowadzi do przemyslenia statusu wiedzy o obrazie, ktéra nie
tworzy juz stabilnej struktury. Jej granice staja sie ptynne, sg odtad
zagrozone, dotkniete przez niewiedze. Otwarta topografia wiedzy jest
krucha i zmienna, nie ma w niej zadnego statego punktu, co oznacza
rowniez, ze przedmioty wizualne przestajg by¢ oczywiste. Rozdarcie od-
nosi sie do wiedzy, do dyscypliny, ale takze do stéw i poje¢ okreslajgcych
przedmiot, o ktdrym proébuje pisa¢ autor Devant I'image:

Przeciecie pojecia obrazu oznaczatoby najpierw powrot do zatamania stowa, kto-
re nie potrafitoby mowi¢ ani o produkcji obrazu, ani o reprodukcji, ani o ikono-
grafii, a nawet o ,figuratywnym” wygladzie. Oznaczatoby to powr6t do analizy
obrazu, ktora nie zaktada jeszcze ,figury wyobrazonej” - czyli figury zastyglej
w przedmiocie przedstawienia - ale tylko figure wyobrazajaca, czyli proces, dro-
ge, dziejace sie pytanie o kolor, o wielko$¢: pytanie jeszcze otwarte dotyczace
wiedzy o tym, co mogtoby na takiej pomalowanej powierzchni lub w takim zata-
maniu kamienia sta¢ sie widzialne. Nalezatoby, otwierajac pudetko, otworzy¢
oko na wymiar spojrzenia oczekujgcego: oczekiwa¢, az widzialne ,zwyciezy”
i w tym oczekiwaniu dotkng¢ namacalnie wirtualnej wartosci tego, co usitujemy
zrozumie¢ pod terminem wizualnel2

Moim zdaniem jest to jeden z kluczowych fragmentoéw dzieta Didi-
-Hubermana. Bardzo wyraznie zaznacza sie tu dgzenie do gruntownego
przemys$lenia episteme dotyczgcej obrazu. Wiedza, podobnie jak jezyk,
w ktérym ona funkcjonuje, jest tu obiektem krytyki, ktoéra nie byta-
by w tym przypadku mozliwa bez odwotania sie do kategorii otwarcia.

11 G. Didi-Huberman, Obrazjako rozdarcie..., s. 229-230.
12 Ibidem, s. 231.



Otwarcie i zatamanie stowa okreslajgcego obraz jest warunkiem mozli-
wosci innego spojrzenia, ktére prowadzi do innej wiedzy. Jak przekona-
my sie p6zniej, celem Didi-Hubermana nie jest w zadnym razie apologia
ignorancji ani jakakolwiek pochwata milczenia czy niemej niewiedzy
w obliczu obrazu. Otwarcie jako wymaég epistemiczny, dotyczacy wiedzy
0 obrazie, prowadzi autora Devant I'image ku projektowi mysli sproble-
matyzowanej, krytycznej wobec samej siebie, niejednolitej, zagrozonej
niewiedzg, ktéra nigdy jednak nie staje sie jedynym odniesieniem. Cho-
dzi bowiem o dialektyczng relacje, ktéra rozgrywa sie miedzy wiedzg
1 niewiedza, o niestabilno$¢ systemdéw mysli, ktére nigdy nie znajduja
ostatecznego uprawomochnienia przedmiotowego czy metodologicznego.
W zakoriczeniu rozdziatu, o ktdrym teraz moéwie, pojawia sie fraza, ktora
doskonale owa niestabilno$¢ przedstawia: ,Cata trudnos¢ polega na tym,
by sie nie leka¢ ani wiedzieé, ani nie wiedzie¢”13 Do tego zdania bede
jeszcze powracal, jesli nie bezposrednio, to w formie nawigzania do zary-
sowanej przez Didi-Hubermana dialektycznej sytuacji, w ramach ktorej
ksztattuje sie wspotczesne myslenie o obrazie. Trudnos$é, o ktérg mu cho-
dzi, zawieszenie pomiedzy wiedzg i niewiedzg, nie daje sie mysle¢ ina-
czej, jak tylko w perspektywie otwarcia, ktéremu podlega episteme kon-
struowana w rozmaitych dyskursach. Wypada w tym miejscu powrocié
do dyskursywnego porzadku, o ktérym moéwi Michel Foucault. Wiedza za-
grozona niewiedzg, a nawet, w pewnych przypadkach, przez nig umozli-
wianal4 jest praktyka nieciggtg. Jest tak nie tylko dlatego, ze nie da sie
jej przekroczyé w poszukiwaniu upragnionej wiedzy niepodwazalnej czy
nieograniczonej, lecz tez dlatego, ze jest ona dyskursem otwartym, hete-
ronomicznym, skazanym na konfrontacje z innymi jezykami. Dzigki ka-
tegorii otwarcia mozemy zrozumie¢, czym jest obraz, ktory w obrebie
naszej wiedzy (dla ksztattu ktorej otwarcie jest zdarzeniem decyduja-
cym) nie funkcjonuje inaczej, jak tylko jako obraz otwarty.

Otwarcie to wymoég krytyczny. Dwa omawiane przeze mnie aspekty
otwarcia (czy tez kategorii ,otwarcia”), zaréwno ten, ktoéry odnosi sie do
metodologicznych aspektoéw wspotczesnej teorii obrazu (a Scislej do jej
interdyscyplinarnego charakteru) jak i ten, ktdry okresla sam projekt
wiedzy i jej poetyke, majg charakter krytyczny. | nie chodzi mi tylko
o podkreslenie tego, ze nawigzanie do pojecia krytyki i do krytycznosci
w ogole byto w przywotywanych przeze mnie fragmentach tekstow Didi-

131bidem, s. 303.

XU W tym momencie odsytam do analiz Georgesa Didi-Hubermana pos$wigconych
funkcjonowaniu dyskursu historii sztuki, w ktdrym niewiedza albo sttumienie wiedzy,
specyficzne zapomnienie, moze spetnia¢ role warunku mozliwosci zaistnienia jednolitego
korpusu wiedzy naukowej badz jednoznacznej interpretacji dotyczacej okreslonego dzieta
sztuki. Zob.: G. Didi-Huberman, Devant le temps, s. 11-22.



-Hubermana bardzo czytelne, wrecz dostowne. To oczywisScie bardzo waz-
ne: koncept archeologii dyskursywnej w tej formie, o ktérej mowa
w Devant le temps, nie mogtby zaistnie¢ bez odniesienia do tej kategorii.
Mowi sie tu przeciez wprost o ,krytycznym spojrzeniu”, ktore odkrywa
to, co niemys$lane - warstwy znaczen, niejasne historie poje¢, spietrzone,
niestabilne struktury okreslajgce poszczegélne dyscypliny naukowe,
w tym zwiaszcza historie sztuki. Podobnie jest w przypadku otwarcia,
ktore narusza stabilnosé¢ projektu wiedzy o obrazie. Okreslenia, ktére
autor Devant I'image mnozy wtedy, gdy definiuje ten projekt, zyskujag
swe znaczenie miedzy innymi dzieki relacji, jaka zachodzi pomiedzy nimi
i pojeciem Krytycznosci. Kategorie takie jak otwarcie, naruszenie, nacie-
cie stanowig swego rodzaju kontynuacje tego pojecia, sa Swiadectwem
jego asymilacji na polu dyskursu dotyczgcego obrazu. Zradykalizowana
stylistyczna warstwa tekstu, wyliczenia zbudowane z metafor odwotuja-
cych sie do fizycznych, materialnych proceséw i do procedur destrukcyj-
nych znanych z malarstwa wspétczesnego, to wszystko obrazuje prace
krytyczng dokonujaca sie w tym jezyku. Dominujgcym wrazeniem jest tu
poczucie niestabilnosci, ktore rozpoczyna sie wraz z ,pierwszym zycze-
niem”, z pragnieniem reinterpretacji struktur determinujgcych myslenie
0 obrazie.

W tym momencie, w ramach zakonczenia, chciatbym podkresli¢ to,
ze wszystkie skojarzenia, ktére pojawiajg sie wtedy, gdy analizujemy
przemiany w metodologii i w poetyce wiedzy, w ogdlny sposob okreslaja
relacje, ktéra tgczy otwarcie i krytyke. Jej znaczenie nie ogranicza sie do
tych konkretnych kwestii, 0 ktédrych wspominatem - archeologia dyskur-
sywna i destabilizacja wiedzy to tylko jedne z wielu definiujacych ja zda-
rzen. Chodzi mi przede wszystkim o to, ze otwarcie dyskursu o obrazie
lotwarcie obrazu to zdarzenia majgce istotne znaczenie krytyczne wobec
pewnych utrwalonych sposobéw mys$lenia o tym, co wizualne. Dzieki nim
mozliwa staje sie analiza tego, w jaki sposéb wspdtczesnie ksztattuje sie
to skomplikowane i niejednoznaczne pole. Krytyka ma wymiar genealo-
giczny: tekst krytyczny odnoszacy do obrazu pokazuje nie tylko to, na
czym polega destabilizacja i przesuniecie w obrebie wiedzy, lecz takze to,
w jaki sposéb, dzieki jakim nawigzaniom i na drodze jakich modyfikacji
te przesuniecia mogty zaistniec.

Ogolna topografia dyskursu o obrazie moze by¢ zatem opisana za
pomocg powigzanych ze sobg kategorii, z ktérych tak naprawde zadna
nie jest dominujaca ani autonomiczna. Dynamika tej topografii, logika
relacji jej poszczegélnych elementéw wskazuje raczej na to, ze pojecia



maja tu zawsze znaczenie lokalne. Tak jest rowniez z kategorig otwarcia,
ktora, mimo swej wielowarstwowosci i niezdeterminowania, funkcjonuje
tylko w sieci odniesien, a wiec w ramach relacji z innymi pojeciami, ta-
kimi jak krytyczno$¢ czy destabilizacja. Oznacza to, ze obraz - obraz
otwarty - jest figura rozszczepiong, niejednolita, niemozliwg do osta-
tecznego usytuowania. Jego miejscem jest przestrzen dyskursoéw okre-
Slona przez zasady nieciggtosci i odwrocenia. Obraz staje sie fragmentem
tej przestrzeni; jest tak samo kruchy i nieprzewidywalny jak ona.

THE OPEN PAINTING. CONTEMPORARY TOPOGRAPHY OF THE VISUAL

Summary

In contemporary art history thinking about the painting is open-ended. Its good
examples are Hans Belting’s anthropology of the painting and the art history prac-
ticed by Georges Didi-Huberman. Their projects, inspired by different disciplines of
knowledge, refer to alternative ways of speaking about the painting. They function
in a network of discourses, which can be described by means of the instruments
proposed by Michel Foucault, particularly the concepts of discontinuity and reversal.
In such a context, opening seems to be a key figure of discourse and a basic criterion
of writing texts in art history. Opening influences various methods of research,
which is connected with a specific understanding of the idea of interdisciplinarity.
It determines the form of knowledge and problematizes certain traditional concepts
of art history.

It is obvious that such a transformation of the discourses of the visual is critical
of the traditional ways of thinking about the painting. Belting’s project turns against
the attempts to monopolize that field by particular disciplines of knowledge, while
Didi-Huberman'’s program is a critique of a traditional model of art history based on
the idea of representation, at least since the writings of Vasari and the aesthetics of
Kant. Questioning the boundaries of specific disciplines, particular idioms of theory,
and the very foundation of knowledge challenges the status of the painting as an
object of art history or anthropology. As a result, the painting ceases to be something
obvious and intelligible - it becomes a problem from which different interpretations
can start. In such a context, the painting itself turns into an open object, a network
of relations, a set of fragments. The place of the open painting is not determined
once and for all, and its descriptions call for interpretive categories which are local,
provisional, and limited in range.



