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O sztuce ,nieczystej’, roznie rozumianych obrazach
i konkurencyjnych modelach ich interpretacji

W ostatnich latach modne stalo sie méwienie o obrazach.
Ujawnia sie jednak przy tym niezgodno$¢ sposobéw méwie-
nia przestonieta jedynie przez to, ze niczym narkotyk stale
pojawia sie to samo stowo: ,obraz”. [...] Niektorzy chca
wywola¢ wrazenie, jak gdyby krazyly one bezciele$nie, czego
nigdy nie czynia nawet obrazy wyobrazni i pamieci, okupujace
przeciez nasze wlasne cialo. Niektérzy generalnie zréwnuja
obrazy z obszarem wizualnym, co sprawia, ze wszystko, co
widzimy jest obrazem, ktéry tym samym traci swoje znaczenie
symboliczne. Inni ryczaltowo utozsamiaja obrazy ze znakami
ikonicznymi, zwigzanymi poprzez zwiazek podobienstwa
z rzeczywisto$cia, ktora nie jest obrazem i pozostaje wobec
niego nadrzedna. Wreszcie wystepuje dyskurs sztuki, ktory
albo ignoruje obrazy $wieckie, istniejace dzisiaj poza muzeami
(nowymi $wiatyniami), albo zamierza chronié sztuke przed
wszelkimi pytaniami odnoénie do obrazéw, odbierajacymi jej
status jedynego zainteresowania. Powstaje przy tym nowy spor
o0 obrazy, w ktérym walke tocza ze sobg monopole definicyjne.
Nie tylko méwimy w ten sam sposéb o zupelnie odmiennych
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obrazach. Stosujemy réwniez rézne dyskursy wobec obrazéw
tego samego rodzaju. [Belting 2012: 11; 11-12 ]

Zacytowane slowa Hansa Beltinga lapidarnie ujmuja wszystkie
najwazniejsze metodologiczne postawy wobec obrazéw, jakie
pos$wiadcza wspolczesna humanistyka spierajaca si¢ glosami
przede wszystkim swych antropologicznie i kulturowo zoriento-
wanych badaczy sztuki ponownie o status przedstawier, o sposéb
ich badania i opisu oraz, po tak zwanym ,zwrocie piktorialnym”
[Mitchell 2009: 4]', zmierzajaca wyraznie ku rozszerzeniu per-
spektywy badari na szeroko i nieostro rozumiang wizualnog¢. Tra-
dycyjna historia sztuki zostaje w trakcie tych toczacych si¢ od lat
70. XX wieku dysput postawiona w stan podejrzeri, owocujacych
u poczatku dyskusji czasami nawet gestem prowokacyjnie likwi-
datorskim wobec klasycznej refleksji nad sztuka. Cho¢ zwolennicy
badan nad ,kultura wizualng” [Bal 2006: 295] pozostaja czesto
sceptyczni wobec postrzegania tej nowej dyscypliny — nie-dyscy-
pliny jako galezi studiéw kulturowych [Bal 2006: 319 ], nie sposéb
nie zauwazy¢ wielu wspélnych punktéw wyjécia. Studia wizualne
i kulturowe Iaczy niewatpliwie nastawienie antesencjalistyczne,
yperformatywna koncepcja kultury” [Bal 2006: 317]%, przekonanie
o zapoéredniczeniu poznania w do§wiadczeniu, a takze o imma-
nentnej, a nie tylko kontekstowej, zaleznosci poznawanego przed-
miotu od kultury, che¢ krytycznej analizy obowiazujacych przez
stulecia wielkich narracji, postrzeganych wczesniej jako uniwer-
salne, naturalne, prawdziwe i konieczne; wreszcie, sceptycyzm
wobec wyznaczania silnych granic miedzy przedmiotem a jego
badaniem, kulturg ,wysoka” i ,popularng” oraz pomiedzy aka-

1 Inne, w duzej mierze synonimiczne, nazwy tej nowej optyki to ,zwrot ikoniczny”
lub ,zwrot obrazowy”.

2 BaliMitchell podkreslaja wielokrotnie interdyscyplinarny charakter tego swo-
istego ,ruchu” [Bal 2006: 296], ktéry nie ignorujac historii sztuki, siega chetnie
po jezyki innych dyscyplin: antropologii, psychologii, socjologii, filmoznawstwa
i medioznawstwa.

3 Bal przekonuje, ze, podobnie jak ,wizualno$¢”, kulture nalezy zdefiniowac —
podkreslajacjej negatywno$é — ,jako przemieszczajacy sie, zréznicowana, umiej-
scowiong miedzy «strefami kultury» i realizowana [performed] w praktykach
wladzy i oporu” [Bal 2006: 318].
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demickimi dyscyplinami, by wymieni¢ tu kilka najwazniejszych
plaszczyzn utrzymywanych dotychczas antynomii i silnych gra-
nic. Efektem niecheci do ostatniej z wymienionych (tu: dzielacej
literaturoznawstwo i ,studia wizualne™) wydaje si¢ takze fakt, iz
ufundowany pierwotnie na silnym sprzeciwie wobec dominacji
praktyk tekstualnych ,zwrot ikoniczny” wytracit z biegiem czasu
swoj antylingwistyczny impet, tak silnie eksponowany w zato-
zycielskim szkicu Williama J. Thomasa Mitchella z 1992 roku,
ogloszonym w ,, ArtForum” Amerykariski profesor anglistyki oraz
historii sztuki pisal wéwczas:

Czymkolwiek mialby by¢ zwrot piktorialny, powinno by¢
jasne, ze nie jest on powrotem do naiwnej mimesis, kopia lub
odpowiednikiem teorii reprezentacji czy odnowieniem meta-
fizyki piktorialnej ,obecno$ci”. Jest raczej postlingwistycznym
i postsemiotycznym ponownym odkryciem obrazu jako zlo-
zonej gry pomiedzy zmystami, instytucjami, dyskursem, cia-
tem i figuratywnoscia. Jest zdaniem sobie sprawy, ze widzenie
[spectatorship] (spogladanie, wypatrywanie, zerkanie, prak-
tyki obserwacji, inwigilacji i przyjemnosci wizualnej) moze
by¢ problemem tak glebokim jak przerézne formy czytania
(rozszyfrowywanie, dekodowanie, interpretacja itd.) oraz ze
dos$wiadczenie wizualne czy ,wizualne kompetencje” moga
nie by¢ w pelni wytlumaczalne przez model tekstualno$ci.
[Mitchell 2009: 7-8]

W opublikowanym w 2002 roku na tamach ,Journal Of Visual
Culture” szkicu Showing seeing: a critique of visual culture Mitchell
wyraznie tonowal to separujace badania nad wizualnoécig od
literaturoznawstwa nastawienie. Wskazywal, ze ,wszystkie media
sa mediami mieszanymi, ze zmiennymi proporcjami zmystow
i typoéw znakéw” [Mitchell 2006: 280] oraz ze literatura ,wlacza

Mitchell, stosujac te nazwe, pragnat zdystansowac si¢ od promowanych przez Bal
studiéw nad ,kultura wizualng”; za wade tych ostatnich uznawal, podobne jak
w odniesieniu do pojecia ,historii’, pokrywanie si¢ nazwy przedmiotu i obszaru
badan [Mitchell 2006: 274].
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«wirtualne>» lub «imaginacyjne» doswiadczenie przestrzeni
i widzenia, ktdre s3 nie mniej realne, mimo ze zaposredniczone
przezjezyk” [Mitchell 2006: 288], takze stosujac bardziej subtelne
techniki niz ekfraza czy opis. Dodawal, iz slynng Lessingowska
dystynkcje miedzy literatura jako sztuka czasows i malarstwem
jako sztuka przestrzenna nalezy postrzega¢ nie jako bariere,
lecz jako réznice, ktorej zauwazenie umozliwia dopiero badanie
skomplikowanych relacji miedzy stowami i obrazami. Przedmio-
tem zasadniczej krytyki w tym pisanym juz z pewnego dystansu
szkicu pozostawalo semiotyczne wychylenie badarn ikonologicz-
nych, esencjalnie nastawionych i ograniczajacych swoje zainte-
resowanie do obrazéw materialnych — przedmiotem afirmacji
za$ przekonanie, ze studia nad widzeniem pozwolg opisaé ,wizu-
alng konstrukeje tego, co spoleczne” [Mitchell 2006: 281]. Autor
The Pictorial Turn wiazal to ostatnie zalozenie z wezwaniem do
badania spotecznych praktyk ludzkiej widzialno$ci, analogicznych
w pewnej mierze do teorii aktéw mowy oraz do opisu gier jezyko-
wych rozumianych tak, jak czynil to Wittgenstein, inicjujac roz-
woj filozofii jezyka potocznego. Krok dalej w tym z natury rzeczy
interesujacym badacza literatury lagodzeniu niecheci do ,,czytania
sztuki” czynita Mieke Bal w szkicu o takim wlaénie tytule. Zastrze-
gajac, iz nie ma zamiaru tuszowac réznic dzielacych obrazy i tek-
sty ani tez ,redukowa¢ obrazéw do dyskursu jezykowego” [Bal
2012: 44 ], holenderska badaczka ktadla nacisk na nieuchronno$é
semiozy takze w odniesieniu do tego, co wizualne’. Przypomi-
nala semiotyczny pewnik o $cistym zwigzku miedzy nadawaniem
znaczeri w procesie odbioru a ramami [frames] lektury, obejmu-
jacymi dzielo dyskursami, zmiennym i konstruowanym kontek-
stem odbioru interpretowanego obrazu, ,spolecznymi ramami
lektury” [Bolecki 1981], jak mogliby$my powiedzie¢, postugujac
si¢ pokrewnym pojeciem znanym polskiemu literaturoznawstwu.
p<Sztuka», ktérg badamy, to przede wszystkim takie «ofranko-

s ,Twierdze - pisala Bal - ze kazdy akt patrzenia jest nie «tylko», nie «wylacznie»,
lecz zawsze «takze» — czytaniem, poniewaz bez przetwarzania znakéw w taricu-
chy syntaktyczne, ktére wyznaczaja zakres ram odniesienia, obraz po prostu nie
moze wytwarzaé znaczenia” [Bal 2012: 49].
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wane» obrazy” [Bal 2012: 43], ktdre z réznych przyczyn s3 czesto
catkowicie sprzeczne z interpretacja historyczng. Podczas gdy ta
ostania pragnie osadzi¢ dzielo w historii, opisa¢ jego macierzysty,
zwiazany z intencja nadawcy, estetyczny i filozoficzny kontekst,
ergo zrekonstruowac esencjalnie rozumiane znaczenie, Bal wzy-
wala do opisywania zmiennej historii ,niezliczonych aktéw czy-
tania, ktére konstytuuja «sztuke> w historycznym procesie jej
funkcjonowania” [Bal 2012: 43]. Pisala:

Obramowywanie jest stalg czynnoécia semiotyczna, bez kto-
rej nie moze funkcjonowaé kultura. Proby wyeliminowania
tej czynnodci s bezuzyteczne, ale warto jednak wymaga¢ od
czytelnikéw brania odpowiedzialnoéci za dobdr ram.

Analizowanie sposobéw, w jakie obrazy sa, i byty, obra-
mowywane, pomaga ukaza¢ ich historig, ktéra nie konczy
si¢ w okreslonym momencie, ale trwa; historie polaczong za
pomoca niewidzialnych tropéw z innymi obrazami, instytu-
cjami, ktére umozliwily ich wytworzenie, oraz z historycz-
nym umiejscowieniem widzéw, do ktdrych sa skierowane [Bal,
2012: 50; §1].

Dobierajac odpowiednie przyklady, badaczka zapraszala do
interpretacji dziel, ktére wzywaja odbiorce do ,czytania interdys-
kursywnego” (omawianym egzemplum byt rysunek Treski van
Aarde zatytutowany Krzyk i nawiazujacy do Wenus przed lustrem
Veldzqueza). Chodzilo o taki typ lektury, ktéry zderza rozne trady-
cje ikonograficzne, obnazajac przy okazji wspierajace je dyskursy®.
yLustro van Aarde — pisala Bal - to co$ wiecej niz ikonografia.
Nie jest stylistycznym uktonem w strone poprzednikéw, lecz
znaczeniotwoérczym zaangazowaniem w dyskurs, ktéry podtrzy-
muje te tradycje” [Bal 2012: 55]. Tym samym stanowi polemiczna

Warto zauwazy¢, ze w pewnym sensie pokrewne zjawiska opisywane na przykla-
dzie szesnasto- i siedemnastowiecznego metamalarstwa, shuzgce wéwczas uswia-
domieniu przedstawieniowosci przedstawienia, Victor Stoichita definiowal jako
moment ustanowienia nowoczesnej kondycji sztuki i przejscia od ,wyobrazenia”
do ,obrazu” jako ,nowoczesnego” przedmiotu figuratywnego [Stoichita 2011].
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odpowiedz na wybrane elementy tradycji i historii, otwiera plasz-
czyzne krytycznego namystu, mozliwego dzieki umiejscowieniu
tego, co historyczne w terazniejszoéci i sprofilowaniu przeszlego
wobec tego, co aktualnie artysta pragnie osiggna¢ i powiedzie¢
swoim wspoélczesnym. Latwo sie domysli¢, ze ,czytanie interdys-
kursywne” w rozumieniu Bal wymaga przekroczenia logiki okre-
$lonych ram lektury; odbiorca musi skoncentrowac sie na tych
elementach obrazu, ktore naruszaja jego wewnetrzng spdjnos¢,
rozbijaja jednos¢ semiotycznego kodu, sa ,nieczyste” i nielogiczne
z punktu widzenia opisywanych przez ikonografie stylow.

Drobne elementy zamienione w znaki moga obali¢ wyrazne,
calosciowe znaczenie dzigki wpisaniu w obraz czego$, czego
pozornie tam nie ma, umozliwiajac zawlaszczenie przekazu —
kontrprzekaz, kontrkoherencje’. Nauczylismy sie od wcze-
snych semiotykdw, ze roznica rzadzi znakami, ze znaki kon-
stytuuja si¢ w relacji réznicujacej. Historia sztuki, gdy uzna,
ze jaki$ element nie pasuje do dziela, zazwyczaj konstruuje
go jako obcy, na przyklad jaki$ pézniejszy dodatek. Czytanie,
przeciwnie, uwypukla takie elementy. [ ... ]

Opowiedzenie si¢ po stronie czytania stanowi prébe
zintegrowania zagadnien spolecznej historii sztuki. [Bal
2012: 55-56; 56, wyrdz. — A.S.]

Spolecznej historii sztuki, czyli takiej, ktéra opowiada nie tyle
dzieje chronologicznie uporzadkowanych styléw i dziel, wlaczo-
nych badz w wielka narracje mitu mimesis, badZ tez w opowies¢
o kolejach doskonalenia si¢ autonomicznej i autotelicznej Formy;
»sztuki pojmowanej nie jako okreglony zbidr czczonych przed-
miotow, tylko trwajacy, zywy proces” [Bal 2012: 57], ktérego naj-
wazniejsza skladowq sg interwencyjne akty w rzeczywisto$¢, kry-
tyczne wobec zawlaszczajacych ja dyskurséw i sprofilowane wobec
aktualnych spotecznych i egzystencjalnych probleméw czlowieka.

7 O istotnosci konstruowania kontrkoherencji, zob. moje studium nt. biblijnej
Ksiegi Sedziéw: Heath and dissymmetry. The politics of coherence in the Book of Judes,
Chicago 1988 [przypis autorki].
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Konczac Czytanie sztuki?, Bal nieprzypadkowo tak silny nacisk
kladla na przesunigcie akcentu z my$lenia o historii (i historii
sztuki) jako ciagu przeszlych, spelnionych wydarzen na historie
jako sktadnik terazniejszosci, w ktérej zostaje zawigzana relacjq
miedzy przedmiotem (obrazem), ktéry ,przybyt do nas z prze-
szlosci, ale obecnie jest tutaj” [Bal 2012: 56], a historycznie (czyt.:
wspoélczesnie) umiejscowionymi widzami. Dopiero taki przybyly
z przeszloéci obraz czy styl wlaczony w krwioobieg spolecznego
tu i teraz, poddany nie raz — czego Bal si¢ nie obawia — ,technice
zamierzonego anachronizmu i blednej atrybucji” [Bal 2012: 57],
pozwala czyta¢ sztuke jako zywy i nieusuwalny element spolecz-
nego zycia, a nie tylko przedmiot tradycyjnego akademickiego
namystu nad historig sztuki.

Latwo zauwazy¢, iz perspektywa patrzenia i czytania zmienia
sie w tym modelu z historycznej na antropologiczna. To, co histo-
ria podtrzymuje jako minione i nieobecne, antropologia wyraznie
ostabia, bowiem jej punkt osadzony jest — uczy Cliford Geertz
[zob. Geertz 1997] — w tutejszym teraz, nawet jesli jego przedmio-
tem pozostaje to, co oddalone, odlegle czy przeszle. Mozna powie-
dzie¢, ze holenderskiej badaczce chodzi — podobnie jak autorowi
Historii i antropologii — o zainteresowanie historykéw (tu: bada-
czy spotecznej historii sztuki i , kultury wizualnej”, nienegujacych
przydatnosci tradycyjnego nurtu badan nad sztuka) ,nie sama
obecno$cia kulturows (to wiedzial juz Herodot), lecz antropo-
logicznymi sposobami przyblizenia jej [ ... ]” [Geertz 1997: 11].
Zalezy jej jednak takze — co dla Bal bardzo znamienne i czasem
wskazywane jako przyczyna swoistego redukcjonizmu znaczacego
jej podejscie do kultury — na uruchomieniu ,procedury krytycznej,
nastawionej na dotarcie do ukrytego mechanizmu wytwarzania
reprezentacji” [Le$niak 2013: 48]; mechanizmu majacego, czego
nie trzeba dodawa¢, charakter z gruntu ideologiczny, opisywany
przez autorke Czytania sztuki? niezmiennie z perspektywy relacji
miedzy oporem a wladza.

To antropologiczne wychylenie prowadzi nas ku drugiemu
nurtowi badan, jaki obok Visual Studies i Visual Culture Studies koja-
rzony jest ze ,zwrotem ikonicznym”, czyli powstalej w niemieckim
obszarze jezykowym Bildwissenschaft, rozwijanej przez Hansa Bel-

35



36 AGATA STANKOWSKA

tinga w antropologie obrazu®. Wspottworzacy te wewnetrznie roz-
warstwiong dyscypline badacze — Gotfried Boehm®, Martin Seel,
David Freedberg, Georges Didi-Huberman i wspomniany Bel-
ting — zgodnie ktadg nacisk na konieczno$¢ przeniesienia punktu
ciezkosci z badania historii sztuki [ Kunstwissenschaft] na bada-
nie historii obrazéw [ Bildwissenschaft], co wiaze si¢ z dwojakiego
rodzaju zmiang perspektywy.

Po pierwsze badacze ci, $ladem Aby Warburga®, pragna
badania nad sztuka uczyni¢ punktem wyjscia historii kultury
[Kulturwissenschaft] i opisu zmiennej roli obrazu w historii czto-
wieka oraz przyblizenia na tej podstawie istoty ludzkiej, jako tej,
ktoéra zyje z obrazami i rozumie §wiat w obrazach: jest — jak powie
Belting — ,miejscem obrazéw” [Belting 2012: 70]. Trzeba w tym
miejscu przypomnied, ze hamburski twoérca ,ikonologii interwatu”
mial wizje interdyscyplinarnego projektu Iaczacego optyke wia-
$ciwg antropologii, etnologii, mitoznawstwu, psychologii, biolo-
gii i ikonografii. Jego przedmiotem byt obraz wykraczajacy poza
dzielo sztukiipoza granice estetyki. Warburg rozumial obraz jako
narzedzie i fenomen czlowieka budujacego w zmiennych sytu-
acjach spolecznych i biologicznych, przy uzyciu réznych technik
(takze mentalnych), w $wiadomy i nie§wiadomy sposéb, swoja
ludzka kondycje, tozsamos¢ i kulture. W kregu zainteresowan
holenderskiego myfliciela, podobnie jak dzi§ animatoréw Bild-
wissenschaft, musialy znalez¢ sig, i znalazly, pomijane przez uksztal-
towana w X1x wieku akademicka historie sztuki: obraz niearty-

8 Szczegdlowe oméwienie tych dwu nurtéw zawiera tekst Anny Zeidler-Janiszew-
skiej [2006] [zob. takze Leéniak 2013 oraz Drabek 2009].

9 Boehm postugiwal sie¢ terminem z pozoru paralelnym do pictorial turn Mitchella.
Wprowadzone przez niego pojecie ikonische Wendung (iconic turn) mialo jednak
inne znaczenie. Boehm, nawiazujac od tradycji hermeneutycznej, w odréznieniu
od Mitchella, interpretowal znaczenie obrazéw w kontekscie niemieckiej tradycji
filozoficznej od Kanta do Gadamera. Postulowal badanie pomijanej dotad ,logiki
obrazéw” nalezacych zaréwno do tak zwanej sztuki wysokiej, jak i popularnej,
zwigzanej z nowymi mediami i technikami reprodukeji. Inaczej niz Mitchella
interesowala go tez warto$¢ estetyczna, a nie tylko polityczne, kulturowe i spo-
leczne ramy obiektéw wizualnych. Do jego klasycznych tekstéw nalezy szkic
21994 roku zatytulowany Die Wiederkehr der Bilder [zob. Boehm 2014].

10 Drugg réwnie wazng tradycja jest tu filozofia historii Waltera Benjamina.
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styczny, a takze nowe, niemalarskie techniki obrazowania, takie
jak fotografia, wreszcie, sztuka religijna i pierwotna.

Hermeneutyczny krag Warburga — pisal Giorgio Agam-
ben — mozna [ ... ] przedstawié jako spirale obejmujaca trzy
zasadnicze poziomy: pierwszy dotyczy ikonografii i historii
sztuki; drugi — historii kultury; trzeci, najrozleglejszy — jest
[...] nauka bez imienia” zmierzajaca do diagnozy czlowieka
Zachodu poprzez jego fantazmaty. [Agamben 2007: 28]

Skupiony na wszelkich przekazach wizualnych hamburski
badacz traktowal obrazy jako medium ,pamieci zbiorowe;j” [Batus
2010: 39], niedajacej si¢ opisaé przy pomocy prostych pojecio-
wych formul i monistycznych wizji. Przeciwnie, jego badania nad
yikonologia interwatu” stuzyly budowaniu panoramy kultury zna-
czonej wewnetrzng polaryzacja (rozumiang w kategoriach dwu-
biegunowosci, a nie antynomii), ujawniajaca — co Warburg poka-
zywal w odniesieniu do epoki renesansu i Nachleben der Antike
(kontynuacji, transmisji, recepcji) — ,swoista «nieczysto$¢ czasu
(impureté du temps)», jak to okreslit Georges Didi-Huberman”
[Balus 2010: 30].

Boehm, Freedberg, Belting, w Polsce Jan Biatostocki i Mie-
czyslaw Porebski, kontynuujac tradycje szkoly Warburgianskiej
i czesto sprzeciwiajac sie uproszczeniom, jakie wobec pierwotnego
zamystu Warburga poczynit Panofsky", rozumieja obraz szeroko.

Panuje zasadnicza zgoda co do charakteru tego uproszczenia. W jego wyniku
obraz zostaje wyjasniony przez tekst, co zasadniczo niweluje ich odmiennos¢.
Badacze Visual Culture Studies i Bildwissenschaft (nierezygnujacy przeciez bynaj-
mniej z dobrodziejstw semiotyki, czego przykladem prace i rozwazania teore-
tyczne przywolywanych tu Beltinga, Bialostockiego, Bal, Agambena) zgodnie
podkreslaja, by tak rzec, lingwistyczna perspektywe badan Panofsky’ego. Georges
Kubler pisze: ,W ikonologii stowo jest wazniejsze niz obraz. Obraz niewyjaniony
przez zaden tekst jest dla ikonologa bardziej nieczytelny niz teksty pozbawione
ilustracji. Dzisiejsza ikonologia przypomina spis tematéw literackich uszerego-
wanych wedle tytuléw obrazéw” [Kubler 1970: 193]. Podobng oceng formuluje
Belting, piszac, iz ,Stare pojecie ikonologii nadal oczekuje na wypelnienie sen-
sem odpowiadajacym naszej wspdlczesnosci. Erwin Panofsky, w momencie gdy
uczynit je owocnym dla historii sztuki, natychmiast ponownie zawezil je do —
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Widzac w dziele sztuki forme symboliczna, pytaja tez nieodmien-
nie o status obrazu (takze tego nieartystycznego) w okreslonym
miejscu, czasie i praktyce kulturowej; uznaja bowiem, ze ,nie
mozna redukowa¢ obrazu do formy, ktéra obejmuje medium, gdyz
ono jest no$nikiem obrazu” [Belting 2012: 15]*, a takze ograniczy¢
rozumienia obrazu — tak, jak czyni to czasem historia sztuki — do
przedstawien o charakterze prymarnie estetycznym i tym samym
opisywanych jako kolejne ogniwa historii form artystycznych. Bild-
wissenschaft — powtérzmy — pragnie to ostatnie ujecie znaczaco
poszerzy¢, przenoszac nacisk na pytania o kulturowy i antropolo-
giczny status obrazu®. Pisze Belting, w znamienny sposéb akcen-
tujac wage ktadziona w przyjmowanej przez siebie optyce nie tyle
na obraz jako przedmiot opisu, ile na samg praktyke obrazowania
i stawiajac znak réwnogci miedzy ta ostatnia a rozumieniem obrazu
par excellence.

Pytanie ,Co jest obrazem?” nakierowane jest w naszym przy-
padku — by wymieni¢ niektére przyklady — na artefakty, dzieta
plastyczne [Bildwerke], transmisje obrazéw i metody obra-
zotworcze. Owo ,c0”, ktérego szuka sie w takich obrazach, nie
daje sie poja¢ bez ,jak’, czyli bez rozumienia sposobu, w jaki
sie ,co” sadowi w obrazie lub w jaki staje si¢ obrazem. Wat-
pliwe, czy w przypadku obrazu mozna w ogéle okresli¢ ,,co”
w sensie tresci lub tematu, na takiej samej zasadzie, jak wyod-
rebnia si¢ jedng wypowiedz z danego tekstu, w ktérego jezyku

poddajacych sie rekonstrukeji w oparciu o teksty historyczne — renesansowych
alegorii obrazowych [ ...]” [Belting 2012: 18].

Na ten temat pisal obszernie Boehm w szkicu Od medium do obrazu, a takze
w podsumowujacym jego prace studium Elementy nauki o obrazie [zob. Boehm
2014 ).

Warto doda¢, ze w koncepcji Beltinga analogicznemu poszerzeniu ulega takze
rozumienie antropologii, ktorej badacz nie traktuje jako znanej dyscypliny aka-
demickiej, posiadajacej okreslony przedmiot i jezyk opisu. Raczej jako perspek-
tywe, w ramach ktérej, ,na drodze badan interdyscyplinarnych, uwzgledniajacych
horyzont interkulturowy” mozna by opisa¢ wielorakiego rodzaju motywacje
yludzkiej praktyki obrazowe;j” [Belting 2012: 6], a w konsekwencji takze zmienny
historycznie i geograficznie ,,status obrazéw” [Agamben 2007: 286], niesprowa-
dzalny do zagadnien estetycznych, a zatem i historii form artystycznych.
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i formie tekstowej zawartych jest wiele mozliwych wypowie-
dzi. Owo ,jak” jest wlagciwym komunikatem, jest prawdziwg
forma jezykowq obrazu [Betting, 2012: 14].

Bardzo podobne tezy formutowat w Polsce autor rozwazari o miej-
scu Historii sztuki wsréd nauk humanistycznych. Rozwazajac relacje
miedzy symbolami i obrazami, Bialostocki pisal, odwolujac sie do
rozstrzygniec przyjetych przez Warburga i cytujac Eliadego:

[...] rozumienie obrazu, ktéremu wizualny ksztalt nadaja
sztuki plastyczne, nie jest mozliwe bez wziecia pod uwage
wszystkich czynnikéw zlozonego procesu kulturotwoérczego,
ktérego obraz jest wynikiem. [ ... ] pojecie obrazu [ ...] nie
oznacza malowidla na desce czy plétnie, lecz przedmiot
idealny, ksztaltowany w jakim$ momencie przez wyobraz-
ni¢ indywidualnego czlowieka, jako wyraz pewnych treéci
wspolnych jakiej$ grupie, przekazywany nastepnie $rodkami
wlasciwymi dla rozmaitych dziedzin kultury i stajacy sie ele-
mentem $wiata spolecznej wyobrazni. [ ... ] ,Obraz” jest czyms
wigcej niz jego stownie sformutowany temat. ,Obrazy z samej
swej struktury — to stowa powtarzane przez Bialostockiego za
Eliadem — s3 wielowartosciowe. Jesli umyst postuguje sie obra-
zami, aby uja¢ ostateczng rzeczywistos¢, to wlasnie dlatego,
ze owa rzeczywisto$¢ przejawia sie¢ w sposob wewnetrznie
sprzeczny i dlatego wlasnie nie da sie wyrazi¢ konceptualnie.
[ ... ] Prawdziwy jest wigc obraz jako taki, jako zespt znaczen,
nie za$ jedno z jego znaczen badz jeden tylko z licznych pla-
néw odniesienia. Przelozy¢ obraz na terminologie konkretng,
sprowadzajac go do jednego tylko z planéw odniesienia, to
gorzej niz go kaleczy¢, to zniweczy¢ go, unicestwic jako narze-
dzie poznania”. [Bialostocki 2008: 67; 68; 69]'

Nie tylko twércy antropologicznie zorientowanej Bildwissen-
schaft sq przekonani, ze obrazy to miejsca, w ktérych zyjemy, i ktore

14 Bialostocki cytuje fragment eseju Eliadego Images et symboles. Essais sur le sym-
bolisme magicoreligieuux, opublikowanego w 1952 roku [Eliade 1970: 36].
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generuja sensy tylko cze$ciowo przektadalne na pojecia jezykowe.
Sposréd dwudziestowiecznych metodologii badan malarstwa
i wizualnosci najlepiej uéwiadamia to, co moze wydaé sie para-
doksalne, ewolucja francuskiej semiologii pikturalnej, stworzo-
nej przez Louisa Marina i Huberta Damischa w latach 60. i 70.
xx wieku. Opisal ja niedawno w doskonalej ksiazce Andrzej
Les$niak [2013], pokazujac w jaki sposéb wewnetrzna sprzecz-
nos¢ zatozen francuskich badaczy (szczegélnie wyraznie widoczna
u Marina), polegajaca na polaczeniu proby uniwersalnego opisania
generowania sensu przez dzielo malarskie, podejmowanej w opar-
ciu o heurystyczny model jezykoznawstwa de Saussure’a, i réwno-
czesnego przekonania o fundamentalnej réznicy dzielacej jezyk
(jako przedmiot semiologii) i dzielo sztuki (jako przedmiot badan
semiologii pikturalnej), podpowiadajacego z kolei koniecznogé
osadzenia analizy w studiach przypadkéw historycznego konkretu,
doprowadzila do epistemologicznej transformacji inspirowane;j
strukturalizmem semiologii pikturalnej we wspolczesng forme
studiéw nad obrazami®.

Nowa dyscyplina powstawala dzigki paradoksalnej logice,
w ktérej warunkiem mozliwo$ci uniwersalizacji modelu jezy-
koznawczego bylo odwolanie do historycznego konkretu.
[ ... ] Marin buduje teorig, ktéra niejako dopasowuje si¢ do
swego przedmiotu, bierze pod uwage historyczne formy
sztuki, ale nie po to, by sprowadzié je do funkgji ilustraciji. [ ... ]
Uniwersalna nauka konstytuuje si¢ dzieki przejeciu historycz-
nego modelu, na mocy generalizacji konkretnego przypadku,
ktory staje sie nie tylko zalozycielskim obiektem teorii, ale tez
punktem odniesienia dla odmiennych praktyk artystycznych.
[Lesniak, 2013: 108; 113; 116 |

15 Le$niak napisze, ze ta opisywana przez niego transformacja ,moze by¢ rozumiana
jako jedna z wersji $mierci historii sztuki’, dystansujac si¢ jednoczesnie - co chcia-
tabym podkresli¢ takze jako moje wlasne przekonanie — od toposu tradycyjnego
historyka sztuki i maniery przeciwstawiania tradycyjnych i nowoczesnych modeli
badawczych; przeciwstawienie to, przyjmujace czesto silng posta¢, jest w gruncie
rzeczy oparte na licznych uproszczeniach [Le$niak 2013: 88; 89].
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Lesniak pokazuje, jak owo wlasciwe dla Marina i Damischa uprzy-
wilejowanie postawy historycznej rozsadzilo teoretyczny (oparty
na strukturalistycznym jezykoznawstwie) uniwersalistyczny
model poznania i generowania sensu przez obraz*. Szczegdlnie
wyrazne staje sie to wowczas — udowadnia autor Ikonofilii — gdy
Marin pyta o stosowno$¢ wlasnej, z zalozenia uniwersalistycznej
teorii, nie tylko wobec badanych przez siebie dziel historycznych
klasycznego malarstwa, ale takze w odniesieniu do martwej natury
(tu adaptacja wydaje sig jeszcze mozliwa) oraz sztuki konceptu-
alnej (tu mozliwosci przeniesienia jawia sie mu jako wielce wat-
pliwe). To zestawienie pozwala, po pierwsze, bardzo wyraznie
uswiadomi¢ zalezno$¢ semiologii pikturalnej jako projektu od
yklasycznego modelu malarstwa w tym sensie, ze si¢ na nim [owa
teoria — A.S] nawarstwia, traktuje 6w model jako zrédto myélenia
o malarstwie w ogdle” [Le$niak 2013: 127]. I po drugie — w konse-
kwencji — doprowadza do porzucenia (a w kazdym razie znacza-
cego ograniczenia) uniwersalistycznych zamierzen na rzecz tezy
o koniecznoéci ,poszukiwania modeli istniejacych juz w historii”
[Lesniak 2013: 131]. Decydujacym dla tego rozstrzygniecia okazuje
sie — powtdrzmy — kontekst sztuki konceptualnej, ktéra pozwala
zaliczy¢ do pola artystycznego dowolny obiekt. To z mysla o niej —
dowodzi Lesniak — Marin formutuje ostatecznie silne przekona-
nie o koniecznym powigzaniu teoretycznej optyki historii sztuki
(takze pytan o istote i stosownos¢ dyscypliny) z badanymi prak-
tykami artystycznymi: praktykami, ktére roznie przeciez okreélaja
mozliwo$¢ tworzenia sensu w dziele. Warto przytoczy¢ cytat, ktory
na potwierdzenie tej tezy przypomina autor Ikonofilii. Marin pisze:

W refleksji nad badaniami niewatpliwie nalezy dostrzec
konstytutywne dla samych badan epistemologiczne odbicie
wspolczesnej sytuacji sztuki. Owa refleksja, ktérej wytwor
zyskuje status dziela pod warunkiem wytworzenia jego procesu
wytworczego, jest jednym z najbardziej wyrazistych przykta-

16 Marin tak wlasnie definiuje obraz w swych wczesnych pracach: ,Obraz malar-
ski to tekst figuratywny oraz system lektury” [Marin 1971, 19] [cyt. za Le$niak
2013: 95].
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dow praktyki: w jednej operacji taczy sie nadajacy pewnosé
namys} teoretyczny i akt praktyki, dzieki ktéremu konstytuuje
sie obiekt, a refleksja moze zaistnie¢. Badania naukowe bylyby
zatem ,reprodukcja” badan artystycznych, a poziom episte-
mologiczny dokladnym odpowiednikiem poziomu dzialan
itwérczych, i ekspresyjnych. [Marin 1973: 477, wyréz. — A.S.]”

Jeszcze silniej to przekonanie eksponuje Damisch. Dokonujac
krytycznej refleksji determinujacych semiologie pikturalna zalo-
zeri (jej zwiazku z figuratywno$cia, paradygmatem reprezentacji
mimetycznej, lingwistyka strukturalng), ostatecznie ujawnia on
granice tej teorii jako jednej z wielu praktyk naukowych. W jego
pracach wzmocnieniu i ugruntowaniu ulega teza o zasadniczej
odmiennoéci wizualno$ci i jezyka, a w konsekwencji — o odmien-
nych procesach tworzenia znaczen w tekscie i w obrazie, a takze
o istnieniu swoistego ,naddatku substancji’, zwigzanego z mate-
rialnoscia i zmystowoscia przedstawien plastycznych. Leéniak,
dokonujac skrupulatnych analiz pogladéw Damischa, pokazuje
punkt dojscia semiologii pikturalnej, ktéra pierwotnie

skoncentrowana na rozwijaniu mozliwoéci heurystycznych
modelu pochodzacego z innej dziedziny wiedzy [jezyko-
znawstwa strukturalnego — A.S.] zmienia sie w semiologie
rozwijajaca nowe modele dzieki eksploracji poszczegdlnych
obiektéw wizualnych: rezygnuje z redukcjonizmu na rzecz
uznania sensotworczej roli owych konkretnych przedmiotéw
wizualnych. [Le$niak, 2013: 147]

Warto przypomnie(, ze autor Teorii/obloku w latach 80. xx wieku
stanie sie promotorem — ,ikonografii analitycznej” — nowej ,hete-
rogenicznej praktyki badawczej, inspirowanej przede wszyst-
kim przez mysl poststrukturalistyczng i psychoanalize w wersji
Freudowskiej i Lacanowskiej, pelniacych funkcje krytycznych
odniesiert wobec ikonografii Panofsky’ego” [Lesniak 2013: 147].
Sama za$, opisywana z wielkim znawstwem przez Leg$niaka,
transformacja, bedaca udzialem semiologii pikturalnej, stanowi¢

17 [Cyt. za Le$niak 2013: 128].



O SZTUCE ,NIECZYSTE]”, ROZNIE ROZUMIANYCH OBRAZACH ...

ma punkt wyjscia dla innych przedstawicieli francuskiej historii
sztuki, wlaczajacych sie w interdyscyplinarne studia na obrazami
iwizualno$cig. Daniel Arase, Giovanni Careri, Didi-Huberman czy
Marie-José Mondzain stworza w efekcie odmienne perspektywy
i praktyki badawcze réznie definiowanych obrazéw.

Czy cos faczy przedstawiane tu w olbrzymim skrécie (iw odnie-
sieniu do niektérych tylko aspektéw teoretycznych) modele badan
Visual Culture Studies, Bildwissenschaft i francuska semiologie piktu-
ralna w jej koricowym stadium? Czy badacz literatury wspélczesnej
odnajduje w tych modelach heurystycznych jakies inspiracje dla
wiasnych praktyk?

Odpowiedz na drugie pytanie jest do$¢ oczywista. Litera-
turoznawca, §ledzacy toczacy sie w ostatnich dziesiecioleciach
xx wieku i na poczatku obecnego stulecia (az do dnia dzisiejszego)
dyskusje historykéw sztuki, ustyszy w argumentach zglaszanych
przez przedstawicieli odmiennych ,monopoli definicyjnych”
obrazu echo niejednego z argumentéw znanych mu z teoretyczno-
literackich dysput dotyczacych statusu dziela literackiego, tekstu
i nauki o literaturze w ogdle. Takze i tu gléwnym przedmiotem
sporu pozostaje, z jednej strony, esencjalistyczne wychylenie,
w efekcie ktorego tekst (czy tez sprowadzany do tekstu obraz)
postrzegany jest jako efekt semiozy uruchamianej w procesie lek-
tury nakierowanej na odkrywanie podmiotowo motywowanych
ymetafizyk sensu™. Z drugiej, pytanie o status dzieta, z punktu

Historie kolejnych sposobéw rozumienia tekstu, ujetg w ramy dialogu kolejnych
metodologii, przedstawil swego czasu Stanistaw Balbus w artykule Od tekstu do
Jtekstu” (i z powrotem). Badacz przedstawil w nim dzieje ewolucji (w pewnej
mierze pokrewnej wobec opowiedzianej przez Le$niaka transformacji semiologii
pikturalnej), jakiej ulegato strukturalistyczno-semiotyczne rozumienie tekstu.
Balbus pokazywal, ze to, co strukturalizm badal w odniesieniu do jezyka, poka-
zujac, jak wladciwy mu system otwiera w tekécie mechanizm znaczeniowy, nie
wypowiadajac sie jednak na temat znaczen konkretnego tekstu i konsekwent-
nie oddzielajac dwa plany tekstu: semantyczny i semazjologiczny, semiotyka
ukazala jednoplanowo, jako system semiozy uruchamianej w procesie lektury.
Mozna nieco przesadnie powiedzie¢, ze badany przez nia tekst nie skladal sie juz
prymarnie ze stéw-znakéw, lecz od razu ze znakéw drugiego stopnia: ze znako-
wych sekwencji motywowanych. Tak postrzezony, éw ,tekst drugiego stopnia’,
jawil sie jako ,organicznie podmiotowy”, tworzac — powtarza za Barthes’em
Balbus — ,strukturalne metafizyki sensu”, przeciwko ktérym walczyli i walcza
dekonstrukcjonisci. Ich niewatpliwg zastugy jest rozpoznanie, ze episteme nie
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widzenia estetyki pokantowskiej ,nieczystego”, to znaczy takiego,
ktére coraz czeciej, a przede wszystkim celowo wykracza poza
granice ,czystej” sztuki, wlasciwe jej zainteresowanie forma, srod-
kami i metodami przedstawiania zastepujac pytaniem o role sztuki
jako praktyki bezposrednio zaangazowanej w zycie ludzi. Dotyczy
to szczegdlnie odbiorcéw wspolczesnej sztuki, ktorzy — mogliby-
$my powt6rzy¢ za Athurem C. Danto — ,nie widza powodéw, by
traktowad muzeum jako skarbiec pigkna badz sanktuarium ducho-
wej formy” [Danto 2013: 46], traktujg obrazy raczej jako ,miej-
sca my$li” [Lesniak 2013: 131]*, a czlowieka jako miejsce obrazéw
[Belting 2012: 70]. Wreszcie, ponowne przemyslenie granic sztuki
(tez literatury), ktére w efekcie konfrontacji najpierw tak zwanej
sztuki wysokiej z popularng, a pdzniej uzycia przez artystow rea-
dy-mades* i wyksztalcenia sie sztuki konceptualnej okazaly si¢
coraz bardziej ruchome, by nie powiedzie¢, iz w ogéle iluzoryczne.

da sie globalnie ustrukturowac¢ i opisa¢ jako struktura, bowiem $wiat, cztowiek
i kultura s3 w zywiole ,historii przezywanej i historii tworzonej”[Ricoeur 1978:
261] bogate w mierze przewyzszajacej mozliwosci jakiegokolwiek systemu. , Jezy-
koznawstwo strukturalne - pisze Balbus — w swej zaborczo$ci przyczynilo sie
do zwyciestwa pewnej (antystrukturalistycznej) «metafizyki sensu»’, ale tez
ysemiotyka Peirce’a, ktéra oddata semiotyce strukturalnej nieocenione ustugi
[...]-wtrakcie $wiadczenia tych ustug — chylkiem je zdestrukturalizowala. [ ... ]
Po pierwsze, pozwolila zostawi¢ na boku troske o system [jezykowy] i zaja¢ sie
samym tekstem. Po drugie, umozliwila wysuniecie na plan pierwszy znaczenio-
wosci tego tekstu, jego relacje do §wiata, przy réwnoczesnym uwolnieniu jej od
dokuczliwych ograniczen systemu. Po trzecie — dala uzasadnienie dla zastapie-
nia procesu kodowania i rozkodowywania znaczen procesem ich wytwarzania
w trakcie uzywania tworéw jezykowych do znaczeniowosci predestynowanych.
«Znaczenie tekstu>» pozwolita zastapi¢ «produktywnoscia znaczeniowa»; fakt
«znaczenia tekstu» — procesem jego semiozy, ktdrej tekst jest nie tyle czynni-
kiem sprawczym, ale, w ostatecznym efekcie — takze (nietrwalym i stale zmien-
nym) rezultatem; bytem w istocie przedmiotowo nieuchwytnym, stwarzajacym
w trakcie aktow czytelniczej semiozy — samego siebie. W konsekwencji tekst
staje sie swoja wlasng znaczeniowo$cia. Znaczeniowoscia wszakze «istniejaca»
zawsze poza tymze tekstem. [ ... ] «Tekst Wlasciwy> jest to nieustanne dzianie
sie procesu «jego» kulturowej interpretacji” [Balbus 2002: 119-120].

Badacz przywoluje tu pojecie Damischa z pracy Huit théses pour (ou contre?) une
sémiologie de la peinture [1977].

Problem ready-mades w literaturze jest ztozony. Formy takie mozna odnajdywa¢
w dzielach postugujacych sie kolazem, w odniesieniu do zjawisk stylizacyjnych
w mimetyzmie formalnym, wreszcie w ,przepisywaniu” dziel juz napisanych.
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Sztukq moze by¢ dzisiaj wszystko, wszystko moze funkcjono-
wad jako sztuka, poniewaz sztuka wyzwolita sie z wszelkich
ograniczen, takze z ograniczen wlasnej definicji i uzyskala
absolutng wolnos¢. Stala si¢ absolutna, jak powiada Boris
Groys. Stala si¢ absolutna, poniewaz uczynita z antysztuki
pelnoprawna czes¢ sztuki i od tej pory, od wlaczenia antysz-
tuki w obszar sztuki, nie mozna juz podwazy¢ ani zanegowa¢
sztuki, gdyz nawet negacja sztuki jest sztuka i to legitymizujaca
sie dlugg, prawie stuletnia tradycja, siegajaca pierwszych rea-
dy-mades Marcela Duchampa. [Dziamski 2009: 7]

Sztuka [ ... ] przeniknela rzeczywisto$¢ — i dzisiaj juz nie ma
charakteru przedmiotu, ale postawa wobec niego pozwala na
nazwanie jakiego$ przedmiotu dzietem sztuki. [Saxl 1976: 18]

W efekcie spotkania tych trzech silnych, wymienionych
impulséw zwigzanych — powtérzmy - z antesencjalizmem, z ,prze-
mijaniem czystego” [Danto 2013: 9] jako znakiem odejscia od este-
tycznej ortodoksji modernizmu, a takze z pojawieniem sie wszel-
kiego rodzaju ready-mades, gtowna funkcja dzialania artystycznego
okazal sie konceptualizm oraz interweniujacy w rzeczywisto$é
krytycyzm, obejmujacy takze samg sztuke. Nieprzypadkowo
Danto, konstatujac wyczerpanie si¢ wielkiej historycznej narracji,
ktora wyjasniata wpierw tradycyjne malarstwo przedstawiajace,
zwiazane z dazeniem do coraz doskonalszego (w wielu wymia-
rach) nasladowania i wyrazenia rzeczywistoci, pdZniej natomiast
opowiadala etapy dochodzenia sztuki nowoczesnej do absolut-
nie czystej, ,niemimetycznej” i zainteresowanej transcendencja
formy”, wyrazajacej istote samej sztuki, jako trzecie z triady poje¢,

Za przyklad tematyzujacy ten ostatni rodzaj gry z gotowym przedmiotem mozna
uznaé znane opowiadanie Jorge Luisa Borgesa Pierre Menard, autor Don Kichota.
Mozna oczywiscie zglaszaé zastrzezenia do uproszczen, na ktorych buduje swoja
teze Danto. Dotycza one przede wszystkim zawezonego sposobu rozumienia
modernizmu. Autor Korica sztuki nie dostrzega wewnetrznej polaryzacji tej
formacji, rozpietej miedzy biegunem awangard i nowoczesnego klasycyzmu.
W odniesieniu do tego pierwszego ogranicza si¢ natomiast w zasadzie do nurtu
awangardy konstruktywistycznej.
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wyznaczajacych nasz stosunek do praktyk i dziet artystycznych,
wymienial yzaangazowanie” [Danto 2013: 45]*, skontrastowane —
dodajmy - z absolutng wolnoscia.

Zapamietana przede wszystkim z eseju Danto metafora ,korica
sztuki”, uzyta wczesniej przez Beltinga w tekécie Das Ende der
Kunstgeschichte? [1983 ] i urzeczywistniona, je$li mozna tak powie-
dzieé, wjego slynnej ksiazce Obraz i kult, po$wieconej religijnym
wizerunkom w sztuce chrzeécijaniskiego Zachodu od czaséw
poznorzymskich do korica x1v wieku, oglasza The end of the art,
rzecz jasna, w duzej mierze jedynie retorycznie. Odnosi si¢ wisto-
cie nie tyle do samej sztuki i jej obiektow, ile do wielkiej narracji
historii sztuki, opartej na linearno-postepowym paradygmacie
procesu historycznego [zob. Wichrowski 1995]; poddaje w wat-
pliwoé¢ dalsza stosowno$¢ charakteru opowiadanej historii, a nie
podwaza — co byloby wszak absurdalne — narastajaca obecnos¢
przedmiotéw uznawanych za artystyczne. Opisywane wspot-
czeénie okalajace te przekraczang narracje historii sztuki przed-
i pohistoria (kreslona reka Beltinga ,historia obrazu przed epoka
sztuki” i studia badaczy opisujacych ,sztuke po koncu sztuki™)
wymykaja si¢ temu paradygmatowi*. Nade wszystko za$ wiaza
z przekonaniem, ze w dziejach sztuki byly i sq okresy, gdy obrazy
i teksty literackie sg i byly tworzone w mysl innych niz prymarnie
estetycznych i autonomicznych regul. Pozostajac dzielem plastycz-
nym czy literackim, s3 jednoczegnie, a nawet przede wszystkim,
narzedziem i przedmiotem ,nieartystycznych” (religijnych, poli-
tycznych, egzystencjalnych, krytycznych) praktyk, upodrzednia-
jacych pragnienie ucielesniania regul samej sztuki wobec celéw
wzgledem niej nieimmanentnych. ,,«Koniec sztuki» oznacza po

Wymieniona triada poje¢ — piekna, formy, zaangazowania — znajduje wg Danto
odzwierciedlenie w trzech wielkich formacjach sztuki: erze nagladowania, erze
ideologii oraz interesujacej go erze posthistorycznej, charakteryzujacej sie przede
wszystkim odejéciem od modernistycznego pragnienia, by dzielo ucielesniato
jedynie filozoficzng istote samej sztuki [zob. Danto 2013: 50-73].

Odwoluje sie tutaj do tytulu ksiazki Grzegorza Dziamskiego [Dziamski, 2009].
Belting napisze, jakze znamiennie, iz ,wspdlczesna sztuka przejawia §wiadomogé¢
historii sztuki, lecz nie posuwa jej juz naprzéd” [Belting 1987: 3, cyt. za Danto
2013: 27)].
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cz¢sci nadanie praw temu, co lezato poza [jej — A.S.] granicami”
[Danto 2013: 34]. Grzegorz Dziamski, §ladem Okwui Enwezora,
przekonuje, ze wspolczednie patrzac na dziela, ,nie mozemy zaczy-
nac od obszaru sztuki’.

Nalezy zmieni¢ perspektywe, spojrze¢ na sztuke z punktu
widzenia wspélczesnej kultury, polityki i ekonomii, bo tylko
wtedy mozemy dostrzec zarysy nowych poszukiwan: z per-
spektywy wewnatrzartystycznej mozemy moéwi¢ jedynie
o sztuce po-awangardowej, o terrorze wolnosci w sztuce,
o sztuce, ktora zatracila swoje granice i cele, ktéra celebruje
wlasna §mier¢ i zanikanie. [ Dziamski, 2009: 16]

Datowanie zmiany, ktérg wskazywaé ma przywolana tu metafora
ykorica sztuki” (czyt. nieadekwatnosci dawnej narracji o sztuce,
a nie wspdlczesnej nieobecnosci jej przedmiotéw), wigze sie
oczywidcie z pojawieniem okreslonych zjawisk artystycznych.
Danto wskazuje rok 1964 jako date wystawy Brillo Box Andy’ego
‘Warhola*. Inni badacze podkre§laja role sztuki konceptualnej,
a wczesniej abstrakcjonizmu ekspresjonistycznego i — jeszcze
wezeéniej — surrealizmu, ktdry jako ,sztuka nieczysta™® nadawat
prawo temu, co antyformalne i antyestetyczne; temu, co dotych-
czas lezalo poza granicami sztuki konstruktywistycznej, usytuowa-
nej w centrum modernistycznego projektu. Pisze Danto:

Czysty rozum to rozum odnoszacy sie do siebie samego i nie-
posiadajacy zadnego innego przedmiotu zainteresowan. Czy-

Danto dopowiadal pézniej, ze Karton Brillo Warhola przywoltywat jedynie jako
synekdochiczny znak przelomu filozoficznego w sztuce $wiatowej, dokonujacego
sie wraz minimalistycznym stosowaniem materialéw przemystowych, wraz z arte-
-povera, wraz z post-minimalistyczna sztuka Evy Hesse i innych [Danto 2013: 177].

26 Jako ucieleénienie nieczystoéci i wstep do przekroczenia istoty modernizmu

przedstawiat surrealizm Clement Greenberg w eseju z 1960 roku Malarstwo
modernistyczne. Danto przejmuje wizje historyczna i definicje modernizmu
przedstawione przez Greenberga, wykorzystujac je do zbudowania opisywanej
przez siebie antynomii miedzy estetyka i krytyka sztuki, oraz historig i etapem
yposthistorycznym”, ktéry nie wpisuje sie juz w linearno-postepowy model pro-
cesu historycznego.
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sta sztuka — analogicznie — jest sztuka odnoszaca sie do sztuki.
Surrealizm - zainteresowany snami, nie§wiadomoscia, erotyka
i[...] niesamowitoscia — tymczasem niemal ucielesnia nieczy-
stoé¢. [Danto 2013: 34-35]

Wspolczesng sztuke mozna uznaé za nieczysta [impure] badz
niewymagajaca czystosci [nonpure], mozliwe to jest jednak
tylko na tle nadal Zywotnego wspomnienia o modernizmie
jako maksymalistycznym w swoich wymaganiach arty-
stycznym ideale. [ ... ] Przez ostatnie sto lat sztuka kroczyla
droga prowadzaca do filozoficznej samo$wiadomo$ci — mil-
€Z3co przyjmowano, ze oznacza to, iz arty$ci musza tworzy¢
dzieta, ktore ucielesniajg filozoficzna istote sztuki. [Danto
2013: 9; 71]

A w innym miejscu, stawiajac teze znang takze chocby z pism Zyg-
munta Baumana:

Historia modernizmu to historia oczyszczania badz tez ogol-
nej czystki, historia pozbawiania sztuki tego wszystkiego, co
dla niej nieistotne. Trudno w pojeciu czystoécii oczyszczania
nie dostysze¢ politycznych ech [ ... ]. Echa te stale niosg sie
po udreczonych polach narodowych konfliktéw, a pojecie
czystek etnicznych nabralo cech przerazajacego imperatywu
ruchéw separatystycznych na calym §wiecie. Nie ma nic zaska-
kujacego (prawda ta moze co najwyzej szokowaé) w tym, ze
politycznym odpowiednikiem modernizmu w sztuce byt tota-
litaryzm wraz ze swymi ideami czysto$ci rasowej i projektem
pozbycia sie wszelkich dostrzezonych zanieczyszczen. [ Danto
2013: 118]

Ta ostatnia uwaga prowadzi¢ musi do postawienia pytania o zwiazki
tego, co Danto nazywa ,przemijaniem czystego” z doswiadcze-
niem totalitaryzmu i jego najskrajniejszego, najradykalniejszego
projektu, jakim byla Zagtada. Nieprzypadkowo przeciez powo-
jenne kontynuacje poetyk zrodzonych z surrealistycznego pnia
jawia sie wladnie jako awers wyrazajacego te skrajne doswiadcze-
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nia traumatycznego realizmu”, a pojawienie si¢ w polowie lat so.
xx wieku taszyzmu, nazywanego réwniez abstrakcja ekspresjoni-
styczna, wigze si¢ bez watpienia tylez z poszukiwaniem drog wyj-
$ciaz ,czystoéci” konstruktywistycznych praktyk, z ,szyderstwem
z ambicji ogarniecia materii za pomocy intelektu” [Piotrowski
1999: 52], co z szukaniem sposobu na wyrazenie ,nieczystego”
zycia podmiotu, porazonego przez wojne i szukajacego wewnetrz-
nych zrédel wolno$ci*®. Temat to na inng opowie$é. Tymczasem
wypada wréci¢ do samego pojecia ,nieczystoséci” i jego trudnej do
przeoczenia, znaczacej frekwencji w tekstach teoretykéw i bada-
czy zwigzanych z interesujacymi mnie modelami badania obra-
z6w i studiéw nad wizualnoscia. Okreéleniem tym postuguje sie
nie tylko w przywotanym tu rozumieniu Danto. Uzywa go takze
Bal w odniesieniu do ,gleboko «nieczystego> aktu patrzenia”
[Bal 2006: 302] czy Didi-Huberman w zwigzku z natura kulturowo
postrzeganej rzeczywisto$ci. Autor Przed obrazem czyni tak, gdy
dostrzega wage Warburgianiskiego opisu renesansu przede wszyst-
kim w ujawnieniu wewnetrznej polaryzacji epoki, stanowigcej
o swoistej ,nieczystosci czasu” [impureté du temps]*.

W mniemaniu autorki Czytania sztuki? (podobnie zreszta
sadzi Mitchell), by zdefiniowa¢ przedmiot badan studiéw kul-

Termin ten przejmuje za Piotrem Piotrowskim, ktéry uzyl go dla okreslenia
istoty taszystowskich obrazéw Tadeusza Kantora. W pewnym sensie — twierdzit
badacz, powolujac si¢ na zainspirowanego Lacanem Hala Fostera — ,surrealizm
jest odwrotnodcia realizmu. [ ... ] surrealizm jest traumatycznym realizmem”
Piotrowski interpretujac wojenne (,realistyczne”) przedstawienia teatralne Kan-
tora i jego ,surrealizujace” malarstwo z lat czterdziestych, stawia teze, iz, mimo
zasadniczej odmiennoéci poetyk, oba te etapy tworczo$ci autora Umarlej klasy sa
wyrazem tego samego dazenia do zmierzenia si¢ z traumga Zaglady i zaniechania
reprezentacji na rzecz prezentacji, czyli podmiotowego ponowienia (uciele¢nie-
nia?), a nie stworzenia obrazu [Piotrowski 1999: 23].

W tym kontekscie bardzo znamienna jest dyskusja, jaka wokot abstrakcji eks-
presjonistycznej przeprowadzili w Polsce konstruktywistycznie zorientowany
Julian Przybo$ i bronigcy surrealistyczno-ekspresjonistycznych abstrakeji Jerzy
Porebski, a przede wszystkim Tadeusz Kantor. Pisatam o tym przy okazji omawia-
nia sporu o ,wizj¢” i ,réwnanie” [ Stankowska 2013]. Do dyskusji tej nawigzywal
weczesniej Piotrowski [1999].

Okreslenia tego uzyt Huberman w tekécie z 2002 roku zatytulowanym L'image
survivante. Histoire de l'art et temps des fant mes selon Aby Warburg [cyt. za: Batus
2010: 30].
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tury wizualnej, trzeba odwola¢ sie wpierw do aktu patrzenia jako
yzdarzenia wizualnego”, z ktorego dopiero ,«wylania si¢>» obraz
wizualny [ ... ] jako przelotny, krétkotrwaly, subiektywny obraz
przypadajacy na podmiot” [Bal 2006: 302], przy czym zaréwno
yzdarzenie wizualne”, jak i doswiadczany obraz wedtug Bal nakla-
daja si¢ na siebie, okreslajac efekty patrzenia, takze z natury ,nie-
czyste”, bo spelniajace sie w przenikajacych sie wymiarach kognicji
i afektu. Warto przytoczy¢ stosowny cytat z tekstu holenderskiej
badaczki.

Akt patrzenia jest gteboko ,nieczysty”. Po pierwsze, bedac
aktem zmyslowym, a zatem zakorzenionym biologicznie
[...], patrzenie jest ujete w ramy [framed] i zarazem samo
ujmuje w ramy, interpretuje; jest nacechowane emocjonalnie,
azarazem jest kognitywne i intelektualne. Po drugie, podobna
nieczystoécia cechuja sie takze akty oparte na innych zmy-
slach, jak stuchanie, czytanie, smakowanie, wachanie. Akty te,
wlasnie dzieki swojej nieczystosci, przenikaja si¢ wzajemnie,
tak, ze na przyklad shuchanie i czytanie mogg zawiera¢ w sobie
wizualno$¢. A zatem literatura, dzwiek i muzyka nie s wyklu-
czone z przedmiotu kultury wizualnej. [Bal 2006: 302]

Nie trzeba dodawad, ze takie oparte na ,nieczystym” akcie
patrzenia ujecie przedmiotu wizualnego wiaze si¢ bezposrednio
z deprecjacja materialnego wymiaru obrazu, znoszac potoczny dzis
juz zwyczaj utozsamiania go ze $ciennym malowidlem. Miejsce
materialnego przedmiotu zajmuje w kulturze wizualnej — powie
Bal — ,iluzja” [Bal 2006: 310]. Wizualne — napisze holenderska
badaczka — ,nie jest jaka$ rzeczq [is not anything] — z pewnoscia
nie jest ani sentymentalnym «uczuciem>, ani tez zmystowa bez-
posrednioscia, ani — wzniostoscig” [Bal 2006: 308]. Takze rozpo-
znanie Didi-Hubermana co do istoty Warburgianskiego odkrycia
yhieczysto$ci czasu” epoki renesansu, mozna - jak sadze - roz-
szerzy¢, odnoszac do kultury par excellence i postrzeganej w jej
konstruktach rzeczywisto$ci. Tym samym ,nieczysto$¢” (co nie
jest wcale odkryciem) okazywalaby sie w zblizonym stopniu przy-
miotem sztuki, ktora pragnie wykroczy¢ poza swe wlasne granice,
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walorem patrzenia i odbioru przedmiotu wizualnego (rozumia-
nego tak szeroko, jak czyni to w przytoczonym cytacie Bal, a wigc
w odniesieniu do obiektu artystycznego nie tylko jako malowidla,
ale i tekstu literackiego czy utworu muzycznego). Ostatecznie zas,
w najszerszym z wymienionych tu kregéw odniesienia terminu,
ynieczysto$¢” bylaby cecha samej kulturowej rzeczywistosci.
Odpowiadajac za$ wreszcie na postawione wcze$niej pytanie
o to, co faczy trzy oméwione tu pokrétce, rézne (ale postrzegane —
do czego zaprasza Warburg — w kategoriach uzupelniajacych sie
biegunéw, a nie antynomii i wzajemnych wykluczen), wspélcze-
sne modele badan sztuki i studiéw nad obrazami i wizualno$cia,
wymieni¢ by trzeba réwniez ... interdyscyplinarng ,nieczysto$¢”
nakladajacych sie perspektyw badania i opisu. Zaréwno bowiem
antropologicznie rozumiana Bildwissenschaft, jak i amerykan-
skie Visual Studies i Visual Culture Studies, a takze wylaniajace sie
z transformacji francuskiej semiologii pikturalnej praktyki badania
obrazéw zakladaja, o czym byla mowa, interdyscyplinarng ,nieczy-
sto$¢” praktyki badawczej. To wspolne zalozenie skierowane jest
przeciw systemowosci lingwistycznej lektury obrazu, przeciw pry-
matowi badania form estetycznych i styléw ujmowanych w wiel-
kiej narracji linearno-postepowego procesu nad historycznym
konkretem, przeciw utozsamianiu sztuki z malarstwem, a takze
szeroko rozumianego obrazu ze $ciennym malowidlem; wreszcie,
przeciw pomijaniu (co w praktyce tzw. tradycyjnej historii sztuki
zdarza si¢ przeciez niezwykle rzadko) innych niz artystycznych
celéw, w jakich cztowiek postuguje sie obrazem. ,Nieczysto$¢” ta
jest zatem awersem niezwyklego bogactwa sztuki i kultury wizual-
nej, ale takze — prymarnie — kazdego pojedynczego obrazu, tekstu,
wizualnej iluzji, wzywajacych do budowania praktyki badawczej
w odpowiedzi na mnogo$¢ pojedynczych, konkretnych (oby jak
najczedciej niepowtarzalnych!) praktyk artystycznych.
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Agata Stankowska

About the ,,impure” art, different concepts of the image, and
competing models of interpretation

The paper is devoted to the chosen aspects of varied models of defining
the image and research practices created by the contemporary art studies —
Visual Culture Studies, anthropologically oriented Bildwissenschaft and the
French pictorial semiology. What they all have in common is interdiscipli-
narity that constitutes a response to the ,impurity” of art, trespassing its
own borders, being autocritical and exposing not only the artistic, but also
political, religious, existential and biological status of the image.

Keywords: image; the visual; French pictorial semiology; defining
monopolies.
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