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Georges Didi-Huberman to jeden z bardziej oryginalnych wspotczesnych historykow
sztuki. Jego nasycone poetyckimi metaforami teksty uwodza czytelnika, czyniac z prak-
tyki badania sztuki ekscytujaca przygode. Ktdz bowiem nie skusilby si¢ na epatujaca
przyjemnym dreszczykiem emocji eksploracje obrazu ,rozdartego”, ,,natarczywego”, czy
ujawniajgcego ,,piekielne skandowanie”, wzglednie , falujacy ruch wizualnego”!. W teks-
tach francuskiego autora pisanie o obrazie przeradza si¢ z bezpiecznej intelektualnej
czynnoSci w akt odwagi — §wiadectwo wzigcia na siebie ryzyka porazki w postaci nie-
wiedzy. DoSwiadczenie sztuki nie jest w tej perspektywie bezinteresownym, kontempla-
cyjnym ogladem, lecz dynamicznym i cielesnym spotkaniem z fenomenem, ktOry nie
poddaje si¢ pojeciowemu opanowaniu. Kolejne teksty Didi-Hubermana czytamy z wypie-
kami na twarzy, nawet je§li dotycza takich tematdw, jak fotografie Holocaustu. Gdy
jednak usitujemy zrekapitulowaé ich tres¢, okazuje sie, ze sprawa nie jest prosta — lek-
tura wciagnefa nas na tyle, ze utraciliSmy krytyczny dystans, a wraz z nim mozliwo$¢
ogarnigcia catosci tekstu. Stad tez powstaje potrzeba powrotu don ,,na chtodno”, ewen-
tualnie siegniecia po publikacje rozjasSniajaca poglady francuskiego autora. Na miano
takiej z pewnoScia zastuguje ksigzka Andrzeja Le$niaka pt. Obraz plynny. Georges Didi-
-Huberman i dyskurs historii sztuki (Universitas, Krakow 2010).

Autor stawia sobie za cel nie tylko wyodrebnienie najwazniejszych figur dyskursu
Didi-Hubermana na tle dyskursow innych, ale i wskazanie na mozliwosci jego zastoso-
wania. Chce jednocze$nie moéwi¢ o ,,dyskursie i jego efektach, bez zatozenia o mozli-
wosci oddzielenia tych dwoch poziomow”2. Zgodnie z tym omawia komentarze Didi-
-Hubermana do konkretnych dziet sztuki oraz przedstawia wtasne proby zastosowania
wypracowanych przez francuskiego autora figur dyskursu na nowych polach. (...)

We wprowadzeniu autor — za Hansem Beltingiem — podkre$la niejednorodnos¢ zardw-
no obrazéw, jak i jezykdw ich dotyczacych. Korzystajac z filozofii Foucaulta ujmuje
projekt Didi-Hubermana jako archeologi¢ wiedzy o obrazie, a wigc analize ksztattowa-
nia si¢ poje¢, metod i retoryki historii sztuki z jednej strony poprzez wskazanie na ich
zwiazki z innymi dyscyplinami wiedzy, z drugiej — przez konfrontacje z nimi. Punktem

1 G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie i Smierc wcielonego Boga (ostatni rozdzial ksiazki Devant l'image),
przel. M. Loba, ,,Artium Quaestiones”, X, 2000, s. 244, 248, 249.
2 A. Lesniak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010, s. 7.
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wyjscia jest konstatacja Didi-Hubermana, ze historia sztuki naznaczona jest filozofia
Kanta, przez co traktuje obraz zawsze jako przedmiot, o ktérym mozna osiagna¢ rozu-
miang kumulatywnie, niezmienng i posiadajaca ostateczne uprawomocnienie wiedzg.
Tymczasem w projekcie francuskiego historyka sztuki ,,(...) chodzi o probe nowego okre-
§lenia historii sztuki dzigki odwolaniu do tego, co nie miesci si¢ w strukturze wiedzy.
Niewiedza to moment niepowodzenia reprezentacji, systemu przedstawiania, regul, ktore
rzadzg opisem i interpretacja obiektow artystycznych”3. Celem jest zatem destabilizacja
i modyfikacja dyskursu historii sztuki. (...)

W rozdziale ,,Obraz senny” autor wskazuje na psychoanalityczne inspiracje Huber-
manowskiego dyskursu. Kluczowa jest tu analogia migdzy Freudowskimi koncepcjami
symptomu i marzenia sennego a niektorymi obrazami: w obu przypadkach mamy do
czynienia z fenomenami niejednoznacznymi, a przez to nie pozwalajacymi na osiagnie-
cie na ich temat spdjnej, kompletnej i pewnej wiedzy. Z tego tez powodu generuja one
ciaggle wezwanie do interpretacji. Siedliskiem owej nieczytelnoSci obrazu jest wedlug
Didi-Hubermana jego okre§lona charakterystyka materialna, polegajaca na tym, ze nie-
ktore fragmenty obrazéw nie poddajg si¢ wyczerpujacemu opisowit. Podobiefistwo w te-
go typu obrazach jest inne niz podobiefistwo realistycznego rysunku: nie chodzi o aktu-
alng zgodno$¢ dwoch form, lecz proces — ,,nie jest [ono] raz na zawsze ustalonym stanem,
jest efemeryczne; nie istnieje zadne prawo, ktore mogtoby je okreslic. Pojedyncze regu-
ly, ktore nim rzadza, dopuszczaja sprzecznosé, a wigc komplikujg obraz jako ptaszczyzne
przedstawiajaca czy reprezentujaca. Wiasnie z tego powodu odczytanie — jakakolwiek
interpretacja, proba wyjaSnienia — jest od samego poczatku niepewne, zwigzane z nie-
wiedza . Didi-Huberman wprowadza tutaj nowe pojecie ,,detalu” jako tego, co niedo-
okreslone, niejasne, o rozmytych granicach i jako takie niedajace si¢ podporzadkowac
caloSciowej interpretacji. Jest to model opozycyjny w stosunku do modelu Panofsky’ego,
w ktorym detal jest dookreslonym fragmentem obrazu, o wyraznych granicach, pozwa-
lajacym na odczytanie — deszyfracje. Francuski autor pragnie zatem zmieni¢ sposob
rozumienia obrazu i jego analizy na taki, w ktorym uwzgledniamy generowane przez
obraz interpretacyjne mozliwoSci: nie koncentrujemy si¢ na tym, co widzimy i mozemy
odczytad, lecz na tym, co kwestionuje zwykla widzialno§¢ — co mogtoby w obrazie sta¢
si¢ widzialne i czytelne (,to, co wizualne”). Podaje przyktad widzianej z bliska zlewaja-
cej si¢ z otoczeniem barwnej plamy z obrazu Breughla Upadek Ikara, ktéra moze z jed-
nej strony zosta¢ ujeta jako pidro ze skrzydet bohatera, z drugiej natomiast — jako
morska piana. Innym przyktadem jest stynny (bo wspomniany przez Prousta w W poszu-
kiwaniu utraconego czasu) zO6ity kawatek muru z Widoku Delft Vermeera, ktory kom-
pletnie wymyka si¢ jakiejkolwiek interpretacji stanowiagc moment ,,nieciagloSci” obrazu
— swoisty ,,wypadek przy pracy reprezentacji”. Le$niak pokazuje produktywno$¢ tych

3 Ibidem, s. 39.
4 Ibidem, s. 68, 718, 87.
5 Ibidem, s. 58-59.
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kategorii analizujac obrazy Anselma Kiefera: towarzyszace tworczoSci tego artysty odwo-
fania do historii przestonily interpretatorom sama materialno$¢ obrazéw — fakt, ze wytwa-
rza on plynne, nieczytelne figury eksponujace materialne procesy, ktére doprowadzity
do ich powstania. (...)

Przedmiotem rozdziatu Obraz anachroniczny jest relacja obrazu i czasu, a $ciSlej
rehabilitacja anachronizmu, przez historykow sztuki zazwyczaj uznawanego za btad,
wzglednie konieczng — wynikajaca z usytuowania historyka w konkretnym miejscu i cza-
sie — ale mozliwa do czeSciowego zredukowania niedoskonato$¢. Didi-Huberman pod-
kresla, ze zdarzenie historyczne to wielowarstwowy, niejednolity czasowo fenomen, pod-
legajacy wplywom i przeszlosci i przesztosci. (...) Kolejne fragmenty ksigzki Le$niaka
poSwiecone sg tzw. obiektowi teoretycznemu — konkretnemu przedmiotowi (lub zdarze-
niu), ktoéry w procesie interpretacji umozliwia rozpoznanie sieci relacji, w jakie dzieto
jest uwiktane. Tekst sformutowany przy jego uzyciu jest swobodng wypowiedzig o nie-
ustalonej strukturze, czgsto przebiegajaca od jednego skojarzenia do drugiego. W ksigz-
ce Didi-Hubermana poSwigconej francuskiemu malarzowi abstrakcyjnemu Simonowi
Hantai ,,obiektami teoretycznymi” sg roznego typu fragmenty tkanin, ktore artysta ten
wykorzystywal — drelich, fartuch, knebel itd. (...)

Ksiagzka Andrzeja LeSniaka niewatpliwie przyczynia si¢ do rozjaSnienia kluczowych
metodologicznych watkdéw obecnych w tekstach Georgesa Didi-Hubermana. Czyni to
W sposob przystepny, z uwzglednieniem istotnego w kontekscie francuskiego autora przy-
wigzywania wagi do pojedynczych analiz dziet sztuki. Na uwage zastuguje przyjeta przez
autora strategia pokazania produktywnosci wypracowanych przez Didi-Hubermana figur
dyskursu poprzez analizy wiasne. Oprdcz tych zalet Obraz plynny posiada kilka niedo-
statkow, o ktorych teraz wspomne.

Przede wszystkim zaskakuje to, ze zapowiadane przez autora wlasne zastosowanie
wypracowanych przez Didi-Hubermana figur dotyczy wylacznie symptomu i obrazu sen-
nego (rozdziat Obraz senny). Produktywnos$¢ pozostatych figur (rozdziaty Obraz anachro-
niczny 1 Przetrwanie obrazu) nie zostaje przezen tworczo wykazana, przywolane sg wylacz-
nie przyktady znane z tekstébw Didi-Hubermana. Rozczarowuje réwniez, ze autor
w zaden sposob nie odniost si¢ krytycznie do prezentowanych pomystow, ktore przeciez
nie sa pozbawione kontrowersji. Jest wiele pytafn narzucajacych si¢ w trakcie lektury,
na przyklad: poniewaz LeSniak za Didi-Hubermanem podkreS§la niestabilno$¢ obrazu
i arbitralno$¢ rozstrzygnie¢ jego dotyczacych®, nie wiadomo w zasadzie, dlaczego mimo
to chce dalej méwi¢ o wiedzy w tej kwestii. Co powoduje, ze o obrazie nie mozemy
powiedzie¢ dowolnej rzeczy? Co ogranicza nasza interpretacje i uniemozliwia catkowity
subiektywizm? Wreszcie, jeSli w mdwieniu o obrazach staé nas wylacznie na arbitralnos¢,
to dlaczego obaj autorzy przywolujg pojecie podobienstwa (wprawdzie przeksztalcone
— powiedziatabym, ze piszg o podobienstwie potencjalnym, a nie aktualnym), ktore prze-

6 Ibidem, s. 123.
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ciez jako zgodno$¢ formy (aktualna lub mozliwa) nie jest arbitralne (o narysowanym na
kartce prostokacie mozemy powiedziec, ze jest podobny do pudetka, czy widzianego od
gory blatu stotu, nie powiemy natomiast, ze jest podobny do kuli ziemskiej, bo jej ksztait
nie jest prostokatny).

Kolejne pytanie: wedle Didi-Hubermana w pewnych obrazach istnieja detale, ktore
nie daja sie jednoznacznie zidentyfikowaé jako przedstawienia konkretnych przedmiotow
i w zwigzku z tym nie mozna ich zastapi¢ opisem. Tak jest w przypadku przywotanych juz
powyzej widzianych z bliska niektorych plam barwnych z Upadku Ikara Breughla. Przy-
czyng tego jest — jak wielokrotnie podkresla za Didi-Hubermanem LeSniak — charaktery-
styka materialna obrazu. Dlaczego jednak mielibySmy oglada¢ Upadek Ikara z bliska? Punkt,
z jakiego powinno si¢ oglada¢ to ptdtno, wyznaczony jest wszak przez te jego elementy,
ktore fatwo jest nam zidentyfikowaé, na przyktad posta¢ rolnika czy statek i nie znajduje
si¢ w bezposredniej bliskosci obrazu. Przy ogladzie z bliska fragmentu z Ikarem te wtasnie
— tatwo identyfikowalne partie — stajg si¢ znieksztalcone. Deformacja ta nie znajduje
jednak uzasadnienia w zadnej ze znanych mi interpretacji tego pldtna, nie podaja takowe;j
ani Didi-Huberman, ani Le$niak?. Zwrd¢my tez uwage na to, ze obraz Breughla posiada
takie partie, ktore z kolei tatwo zidentyfikowaé jako piora i w ten sposdb bez problemu
uruchomi¢ ikonograficzng machine analizy. W tym $wietle nie wiadomo, jakie znaczenie
z punktu widzenia interpretacji mialtby niejasny charakter tych pierwszych plam. Ani Didi-
-Huberman, ani Le$niak tego nie podaja, podobnie jest zreszta w przypadku zottej plamy
z obrazu Vermeera (notabene z nadmiernego skupiania si¢ na niej wySmiewat si¢ niegdys
w swym dzienniku Gustaw Herling-Grudzifiski). Znaczenie maja zatem tylko niektdre
niejasnosci, a okazuje si¢ to przy analizie struktury dziela sztuki — sieci relacji miedzy
pozostalymi jego elementami. (...)

Poprzez te uwagi chciatabym wskazaé, ze proponowana przez Didi-Hubermana (oraz
- za nim — Le$niaka) koncepcja materialno$ci obrazu jako Zrodla niestabilnosci znacze-
nia jest jesli nie falszywa, to na pewno istotnie niekompletna — za ewentualne dostrze-
zenie niejasnosci odpowiada bowiem réwniez sposob ogladu obrazu (wyznaczany na
przyktad przez jego rozmiar, obowigzujace konwencje badz inne elementy samego obra-
zu, np. przedmioty, ktdrych tatwa identyfikowalno$¢ narzuca odpowiedni fizyczny dystans
w stosunku do pidtna) oraz, ogélniej, system symboliczny, w ramach ktérego dane pi6t-
no rozpatrujemy (okreslajacy zasob interpretacyjnych mozliwo$ci w stosunku do danego
ksztattu barwnej plamy).

7 Przywolajmy w tym kontekscie stynny obraz Hansa Holbeina Mtodszego pt. Ambasadorowie (1533) wyko-
rzystujacy zjawisko anamorfozy. Umieszczona w Srodkowej, dolnej czesci obrazu znieksztalcona czaszka
wymaga od pragnacego ujrze€ ja w nieznieksztalconej postaci odbiorcy zmiany pozycji wzgl¢dem obrazu
(musi on blizej dof podej$¢ od prawej strony). Ta zmiana powoduje, ze ukazane na obrazie przedmioty
ulegaja znieksztalceniu, zostajg zniszczone — wizualnie ,,uSmiercone” wtasnie, co dobrze pasuje do czaszki
jako symbolu kresu ludzkiego zycia, czy $miertelnoéci. W ten sposdb ukazana zostaje eschatologiczna
warstwa znaczeniowa tego plotna. Bliskie podejScie do obrazu oraz znieksztalcenie znajdujg zatem uza-
sadnienie w przyjetej interpretacji obrazu.
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Ponadto chcialabym zwr6ci¢ uwage na to, ze opisujac mozliwe znaczenia namalowa-
nej przez Breughla plamy barwnej i Didi-Huberman, i Lesniak de facto opisali obraz.
Ukazali bowiem jezykowo zakres mozliwych interpretacji owej plamy. Na czym zatem
polega niepoddawalnos$¢ tego obrazu jezykowemu opisowi, o ktorej obaj wspominaja?
Przeciez mozemy powiedzie¢ (uzywajac oczywiscie jezyka), ze ta plama to skrzydta Ikara
lub morska piana.

Czytelnicy Umberto Eco stusznie przypomna sobie w tym miejscu Dziefo otwarte tego
autora, prezentujace zblizong koncepcje. Wedle Eco dzielo sztuki moze zawieraé ele-
menty dopuszczajace sprzeczne interpretacje, jest tak jednak czesto dlatego, ze tak to
sobie zaplanowal autor. Czy Didi-Huberman podziela ten poglad? A moze blizej mu
do Stanleya Fisha i Richarda Rorty’ego, odrzucajacych poglad, jakoby intencja autorska
okreslata znaczenie dzieta sztuki? Co z Ingardenem, ktory rowniez pisat o ,,miejscach
niedookreslenia” w tym kontekscie? Rozwazania zawarte w koncowej czesci ksigzki Les-
niaka pozwalaja przypuszczaé, ze Didi-Hubermanowi blizej do Rorty’ego i Fischa, nie-
mniej analiza tej kwestii powinna si¢ znaleZ¢ w omawiane] publikacjis. Jej stabg strong
jest wiec to, ze prezentowane przez autora poglady Didi-Hubermana nie sa konfronto-
wane z pogladami waznych autoréw, ktdrzy poruszali te same kwestie, np. wspomniany
juz problem interpretacji czy autonomii wizualnosci (wezmy chocby Lamberta Wiesinga,
kontynuatora estetyki formalnej Konrada Fiedlera). I tak na przyktad na problemy zwig-
zane z identyfikacja roznych elementdéw obrazu wiele osdb zwracato uwage od dawna’.
»Wktad” Didi-Hubermana polega chyba wylacznie na powigzaniu tych spostrzezen
z problematyka interpretacji malarstwa, co nie jest specjalnie trudne, zwtaszcza ze doko-
nal tego juz Louis Marin (LeS$niak wprawdzie wspomina o nim, niemniej jest to tylko
niewielki akapit; dobrze byloby wiedzie¢, w jakiej relacji pozostaja do siebie poglady
obu autoréw i na czym wtasciwie polega wkiad Didi-Hubermana w t¢ dyskusje). Z ko-
lei konstruktywistyczne nacechowanie pogladéw francuskiego autora dla nikogo zainte-
resowanego XX-wieczng filozofig nie bedzie zaskoczeniem. Na bogactwo tresci uzyski-
wanych w wyniku procesow percepcji oraz trudnosci z pojeciowym uchwyceniem tychze
wskazuje ponadto, przynajmniej od poczatku lat osiemdziesigtych, wielu uczestnikdw

8 Zwtlaszcza ze sam Didi-Huberman te zwiazki widzi, por. dystansowanie si¢ od Eco w Devant l'image:
G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie i Smierc wcielonego Boga, przel. M. Loba, ,,Artium Quaestiones”,
X, 2000, s. 231-232.

9 Por. L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, s. 270-299; E. Gombrich, Sztuka
i zludzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego, Warszawa 1981, s. 230-235; W.G. Lycan, Gom-
brich, Witigenstein, and the Duck-Rabbitt, ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 1971, Issue 30,
s.229-237; M. Roskill, On the Recognition and Identification of Objects in Paintings, ,,Critical Inquiry”,
Vol. 3, No. 4 (Summer, 1977), s. 677-707. Réwniez Jacques Derrida w Prawdzie w malarstwie krytykowatl
zbytnig pewnoS¢ siebie przy identyfikacji przedmiotdw ukazanych na obrazie (ttum. M. Kwietniewska,
Gdansk 2003, np. s. 326).
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debaty na temat istnienia w do§wiadczeniu tzw. niepojeciowych treécil0. Poniewaz pomi-
nied jest wiele, nie wiadomo, jakie miejsce zajmuje refleksja Didi-Hubermana na mapie
wspoOlczesnej mysli o sztuce i co nowego do niej wnosi. Ciekawiej byloby moim zdaniem,
gdyby Andrzej Les$niak zanalizowat te kwesti¢, a nastepnie tworczo rozwinagt w publi-
kacji te aspekty mysli Didi-Hubermana, ktére sa bardziej nowatorskie — jak np. kon-
cepcja ,,obiektu teoretycznego”.

Za istotny brak ksigzki uwazam brak jakiegokolwiek odwotania do my§li Maurice’a
Merleau-Ponty’ego. Jest to nie tylko filozof explicite przywolywany przez Didi-Huber-
manall, ale i tworca wielu przywotywanych przezen koncepcji (na przyktad w Oku
i umysle z 1960 roku Merleau-Ponty sprzeciwia si¢ utozsamianiu widzenia z myS§leniem,
pisze o podobiefistwie jako wyniku percepcji, a nie jej narzedziul2; w Watpieniu Cezanne’a
natomiast zwraca uwage¢ na rozmyte kontury w obrazach tego malarza, ujmujac malar-
stwo jako medium niedookreslone i ukazujace formowanie si¢ rzeczywistoscil3). Warto
bytoby réwniez odwolaé si¢ do Gillesa Deleuze’a, ktdrego uwagi na temat malarstwa
zawarte w ksiagzce o Francisie Baconie z 1981 roku réwniez wykazuja liczne zbieznoSci
z mysla francuskiego historyka sztuki (Deleuze pisze np. o niereprezentujacych §ladach
w malarstwie Bacona, akcentuje fakt wymykania si¢ niektorych obrazéw ,kontroli zmy-
stu wzroku” i przywolywania przez nie zmystu dotyku; pisze o obrazie jako procesie
itd.)!4. Innym nieuwzglednionym kontekstem, ktdry wydaje si¢ by¢ tu istotny, jest kon-
tekst semiotyczny obecny na przyktad w pojeciu indeksu, ktérego Didi-Huberman
uzywald,

Odwotanie do semiotyki poprzez wyrazne oddzielenie ikonicznych, indeksykalnych
i symbolicznych znaczen dzieta sztuki by¢ moze pozwolitoby autorowi ksiazki na sprecyzo-
wanie roznic pomiedzy szkicowanymi przez Didi-Hubermana kategoriami obrazu sennego
i symptomu. W toku lektury nie jest bowiem jasne, dlaczego francuski autor decyduje
sie na uzycie obu tych poje¢ — po co méwi¢ o obrazie jako symptomie skoro opraco-
waliSmy juz wczesniej koncepcje obrazu jako marzenia sennego? Na czym ma polegac
teoretyczny zysk z wprowadzenia kategorii symptomu? Usilujac sama odpowiedzie¢ na
to pytanie powiedziatabym, ze fragmenty obrazéw ukazujace mniej lub bardziej dookre-
Slone ksztatty odnosza si¢ do zbioru mozliwych przedmiotow ten ksztalt posiadajacych

10 http://plato.stanford.edu/entries/content-nonconceptual/ ,,Nonconceptual Mental Content”, Stanford
Encyclopedia of Philosophy.

11 G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie i Smierc wcielonego Boga (ostatni rozdziat ksiazki Devant l'image),
przel. M. Loba, ,,Artium Quaestiones”, X, 2000, s. 231.

12 M. Merleau-Ponty, Das Auge und der Geist, ttum. Hans Werner Arndt, w: M. Merleau-Ponty, Das Auge
und der Geist, Hamburg 1984, s. 24-25.

13 M. Merleau-Ponty, Der Zweifel Cezannes, w: Was ist ein Bild, red. G. Boehm, Miinchen 1994, s. 46, 64.

14 G. Deleuze, Francis Bacon. Logik der Sensation, przel. J. Vogl, Miinchen 1995, s. 62-66, 96-97.

15 Np. w: G. Didi-Huberman, The Index of the Absent Wound (Monograph on a Stain), przel. T. Repensek,
,»October” Vol. 29, (Summer, 1984), s. 63-81, czy w: Ex-Voto: Image, Organ, Time, ttum. G. Moore,
,,LEsprit Créateur”, Volume 47, Number 3, Fall 2007, s. 7-16.
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(np. owe plamy na obrazie Breughla) — sa to wigc znaki ikoniczne (obraz jako marzenie
senne); natomiast ukazujace popiol fragmenty ptocien Kiefera mozna ujaé jako odnoszace
si¢ do tego, co indywidualne — zdarzen czy przedmiotéw (materialne procesy — indeks,
obraz jako symptom). W obu przypadkach mamy do czynienia z wieloznacznoscig, tyle
ze w pierwszym dotyczy ona zakresu owego zbioru przedmiotéw, w drugim natomiast
— blizszej charakterystyki wydarzenia, ktore owe §lady spowodowato.

Wprowadzenie kategorii symbolu z kolei umozliwitoby oddzielenie interpretacji, wedle
ktorej wykorzystywany przez Kiefera popidt akcentuje materialno$¢ procesow, dzigki
ktérym obraz powstal (indeks) od interpretacji, w ktorej tenze popidt akcentuje nie-
uchronno$¢ tychze proceséw (symbol). Zwrd¢my bowiem uwage na to, ze w tym drugim
przypadku stosujemy de facto metode ikonograficzng przyporzadkowujac fragment obra-
zu okreSlonej dyskursywnej (i jezykowej!) kategorii ,,nieuchronnosci”16. W przedstawio-
nej przez LeSniaka interpretacji malarstwa Kiefera aspekty te nie sg rozdzielone. Podob-
nie jest zreszta w przypadku cytowanych przezen fragmentéw tekstow Derridy, wedle
ktérego popidl oznacza (oprocz materialnoSci) nierozstrzygalnos¢, nieobecnos¢ i bez-
imienno$¢. Zwr6émy uwage na to, ze Derrida de facto stwierdza tu istnienie swoistego
kodu. Bez wiedzy o tym, ze popidl oznacza nieuchronno$¢ czasu nie zinterpretujemy
nalezycie obrazu, bo w samym popiele nie znajdujemy wystarczajacych do tego wskazo-
wek. Przyporzadkowanie popidi-nieuchronno$¢ ma arbitralny charakter w przeciwienstwie
do nie-arbitralnych (bo umotywowanych) znakéw ikonicznych i indeksykalnych (ikon
jest umotywowany istnieniem relacji podobiefistwa, indeks — relacji egzystencjalnej). Co
ciekawe, Le$niak uzywa w tym kontekscie stowa ,ilustruje” (pisze: ,,popiot ilustruje
nierozstrzygalno$¢”) nie dostrzegajac, ze w ten sposob Derrida, a za nim i on sam,
sprowadza obraz do ilustracji (jezykowych, ogélnych) pojeé. Innymi stowy — miast uka-
zywac obszary obrazu nie poddajace si¢ ikonograficznej interpretacji, sam takowej inter-
pretacji w tym miejscu dokonuje.

Pomijajac nawiazania do semiotyki utwierdza LeSniak stereotyp o wyjatkowosci mysli
kontynentalnej (szczegOlnie francuskiej), jej specyficzno$ci i odizolowaniu od innych
tradycji intelektualnych, w tym przypadku anglosaskiej. Jednak sami autorzy ,,mosty”
migdzy sobg a tg tradycjg jak najbardziej budowali (np. Derrida odwolywat si¢ do Aust-
ina i Peirce’a). Zblizenie obu tych obszaréw mogloby, moim zdaniem, przynie$¢ wiele
korzysci, gdyz dyskusje toczone w ich obrebie czgsto dotycza tych samych kwestii.

Obraz plynny stanowi rzetelne wprowadzenie do realizowanego przez Georgesa Didi-
-Hubermana projektu podwazania przyjmowanego przez wielu badaczy sztuki ,,tonu
pewnosci”. Jest to o tyle wazne, ze metodologia historii sztuki w Polsce nie jest dzie-
dzina specjalnie rozwinieta: niewiele si¢ na jej temat publikuje, a jeSli w ogole, to prze-
waznie sg to tlumaczenia tekstow obcojezycznych. Na uniwersytetach nie poSwigca sie
jej zbyt wiele czasu, przewaznie ograniczajac si¢ do zapewnienia studentom samych

16 A. Lesniak, Obraz plynny. Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakow 2010, s. 100-101.
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wyktadow z pominigciem ¢wiczef. Notabene, ksiazka Andrzeja LeSniaka dotyczy tekstow
w wiekszosci jeszcze nieprzettumaczonych na jezyk polski. Miejmy nadzieje, ze ten brak
— zaréwno metodologicznej debaty, jak i tlumaczen — zostanie w najblizszych latach
uzupetniony.

Wezesdniejsza wersja tekstu dostgpna na stronie czasopisma Obieg:
http://www.obieg.pl/ksi%C4%85%C5%BCki/19511
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