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Estetyka symptomu Georges’a Didi-Hubermana'

Relacja migdzy postrzeganiem zmystowym a do$§wiadczeniem artykutowanym
pojgciowo stanowi szczego6lny obszar zainteresowania estetyki. O ile badania
semiotyczne, np. w zakresie teorii obrazoéw, koncentruja si¢ na juz ukonstytuowa-
nym wymiarze znakow, o tyle dociekania fenomenologiczne probuja uchwycic ten
moment postrzezenia, w ktérym pojeciowe uformowanie jeszcze si¢ nie zawiazato.
Ta swoista dialektyka do$wiadczenia estetycznego, zaktadajaca napigcie migdzy
fenomenalnym i pojeciowym aspektem przezycia, zostata — na swoj sposoéb — wy-
razona juz w Krytyce wladzy sqdzenia Immanuela Kanta. Zyskata ona tam jednak
zgota harmonijne oblicze w postaci wolnej gry wyobrazni i intelektu.

Wspomniane napigcie wewnatrz doswiadczenia estetycznego jest silnie
uwypuklone w koncepcji Georges’a Didi-Hubermana, jaka francuski historyk
sztuki buduje w odniesieniu do wybranych obrazow renesansowych i1 poprzez
krytyke wtasnej dyscypliny badawczej, ktorej istotng sktadowa jest interpretacja
dziet malarskich. Dostrzegajac pewne maksimum wydolnosci pozytywistycznie
ukierunkowanej historii sztuki w metodologii interpretacji ikonologicznej Erwina
Panofsky’ego, Didi-Huberman proponuje swoiste ,,cofnigcie si¢”” do Kanta, a kon-
kretnie do Krytyki wladzy sqdzenia. Konkluzje wynikle z tej rozprawy na temat
sztuk pigknych i doswiadczenia estetycznego, zdaniem francuskiego autora, zo-
staty przez wigkszo$¢ wptywowych historykow sztuki czasowo zaprzepaszczone,
tworzac miejsce nadziejom, jakie na unaukowienie wtasnej dziedziny historycy
odnalezli w Krytyce czystego rozumu oraz w nurcie neokantowskim spod znaku
filozofii form symbolicznych.

! Artykut powstal w ramach projektu badawczego DSM 115300-15, finansowanego ze $rodkow dotacji
celowej MNiSW dla Instytutu Filozofii Uniwersytetu Warszawskiego (konkurs DSM 2017).
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Opor wobec dominujacej, ,,unaukowionej” opcji historii sztuki, ktory jest
przez Didi-Hubermana wyrazi$cie manifestowany zwlaszcza we wstgpie do Przed
obrazem, stat si¢ dla autora tej pracy punktem wyjscia do sformutowania wtasnego
postulatu metodologicznego — wprawdzie dos¢ ogdlnego i wyrazonego w sposob
lakoniczny, lecz, jak sadzg, dobrze oddajacego intencje francuskiego mysliciela.
Postulatem tym jest estetyka symptomu, majaca za zadanie integrowaé
dwa tryby deskrypcji dziela malarskiego: fenomenologiczny i semiotyczny. Celem
niniejszej pracy jest zaprezentowanie tego, co u Didi-Hubermana stanowi ugrunto-
wanie estetyki symptomu, czyli: (1) pojecie symptomu,sytuowane w kontrze
do funkcji symbolicznej; (2) aplikacja symptomu do przeprowadzenia krytycznego
namystu nad historia sztuki jako wiedza; (3) dwie $ciezki ,,rozwoju” historii
sztuki jako nauki opartej na elementach (neo)kantowskich. Dopiero — jako po-
przedzony tymi zagadnieniami — moze petniej wybrzmie¢ postulat zjednoczenia
porzadku fenomenologicznego i porzadku semiotycznego, ktdry powrdci na sam
koniec niniejszego tekstu.

Symptom

Pojecie symptomu, cho¢ zaczerpnigte z Freudowskiej psychoanalizy, nie ma
u Didi-Hubermana zastosowania klinicznego. Chodzi tutaj o wymiar zwiazany
z krytyka poznania, bowiem, jak czytamy,

Freud na nowo i gwaltownie zadal pytanie o podmiot — podmiot mys$lany jako

rozdarty, nie jako zamknigty, podmiot, ktory nie poddaje si¢ syntezie, nawet trans-

cendentalnej — i dlatego mdgt réwniez otworzy¢ na nowo kwesti¢ wiedzy.?
Symptom w dziedzinie psychiatrii jest gwattownym przejsciem ,,0d ciata do kry-
zysu’?, w ktorym gesty traca swoja jasna, przedstawieniowa funkcje. W ujeciu
Freuda symptom zawiera prac¢ ukrytej struktury, jest antytetyczny i jednocze-
$nie nie catkiem pozbawiony sensu. Przyklad symptomu stanowi obserwacja
pacjentki, ktora jednym gestem, jako kobieta, przyciska do siebie ubranie, za$
drugim — w roli mezczyzny — usituje je z siebie zedrze¢. Rownoczesnosé tych
gestow charakteryzuje si¢ wewngtrzng sprzecznoscia i stanowi, w odczytaniu
Freuda, probg skrycia nieuswiadomionej fantazji. Symptom odznacza si¢ zatem
pojedynczos$cia, bedac zarazem ,,wyrazem struktury znaczacej™. Czyni to jednak
tak, ze sens nie daje si¢ zidentyfikowac jako stabilne znaczenie, a co najwyzej
jako zagadka badz wskazowka. Symptom, jako jednostka semiotyczna, sytuuje
si¢ pomiedzy wydarzeniem a struktura.

2 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przet. B. Brzezicka, Wyd. stowo/ obraz
terytoria, Gdansk 2011, s. 10.

3 Ibidem, s. 176.
4 Ibidem,s. 178.
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O tym, czym jest symptom w kontekscie obrazu, méwi nam opisane przez
psychoanalize do§wiadczenie zapomnienia snu. Tu istotne jest rozroznienie, jakim
Didi-Huberman si¢ postuguje — na obraz malarski i obraz senny. Obraz jako dzieto
sztuki jest w jakim$ sensie bytem spotecznym: jest wspotdzielone i odbierane,
a takze rozumiane w okreslony sposob. Jego odbiorowi towarzyszy przytomnosé
i widzenie. Natomiast przeznaczeniem obrazu sennego nie jest rozumienie. Sen
cechuje sig izolacja, ale tez — wynikajaca z niej — sita spojrzenia. ,,Obrazy, rzecz
jasna, nie sg snami” — pisze Didi-Huberman. —,,Widzimy je otwartymi oczami, ale
by¢ moze wtasnie z tego powodu co$ nam umyka’”. Wtasnie owo ,,co$” odgrywa
w doswiadczaniu obrazu niezmiernie istotna rolg: sytuuje si¢ ono ,,w miejscu otwar-
ciaicigcia”, tam, gdzie wzrok rozdarty jest migdzy charakterystycznym dla jawy
widzeniem a typowym dla snu patrzeniem. ,,W tym rozdarciu pracuje zatem cos,
czego nie moge ujaé, co z kolei nie moze mnie trwale obja¢, poniewaz nie $ni¢”.
Umykajace w stanie przytomnosci ,,co$8” wydaje si¢ zwiazane z doswiadczeniem
patycznosci, opisywanym przez Bernharda Waldenfelsa:

[...] cos, co wywotuje sens nie bedac znaczacym, a jednak wciaz jako cos$, przez
co jestesmy dotykani, poruszeni, stymulowani, zaskakiwani, a do pewnego stopnia
pogwalceni. Nazywam to wydarzenie patosem, Widerfahrnis lub afektem.”

W ujeciu Didi-Hubermana mozna uchwyci¢ owo ,,co$” w obrazie poprzez
wspomniany juz paradygmat zapomnienia snu, ktory nie jest tym samym, co
pograzenie we $nie. Sen, rozumiany jako swoiste zamkni¢cie oczu przed
obrazem (obrazem jako dzietem sztuki), symbolizuje bowiem te estetyki, ktore
Didi-Huberman okresla jako ,,najpigkniejsze”, a jednocze$nie ,,najbardziej roz-
paczliwe, poniewaz skazane na porazke lub szalenstwo’ — estetyki takie zwracaja
si¢ juz tylko w strong samego wrazenia, nieprzejrzystosci materii, niewiedzy.
Tymczasem historyka sztuki cechuje pragnienie wiedzy; jest tym, ktory budzi sig
,kazdego ranka z poczuciem suwerennej, lecz zapomnianej wizu-
alnosci snu™. Stan zapomnienia snu oznacza jego fragmentarycznos¢ zaraz po
przebudzeniu, skazanie na rozpad. Zapomnienie nie jest wtedy brakiem pamigci,
lecz problemem mysli, zbieraniem materii snu. To, co jest sladem, pozostatoscia,
oznakg zapomnienia — owo ,,c0$” — to wiasnie jest symptom'?.

5 Ibidem, s. 107.
¢ Ibidem.

7 ,,[...] something which provokes sense without being meaningful itself yet still as something by which we
are touched, affected, stimulated, surprised and to some extent violated. I call this happening pathos, Widerfahrnis
or affect” (B. Waldenfels, The Question of the Other, SUNY Press, Albany 2007, s. 74).

8 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 107.

o Ibidem.

10 Zwiazek pojecia $ladu z obecnym w pismach Aby’ego Warburga terminem Nachleben, do ktorego Didi-
Huberman nawiazuje w L image survivante, otwiera wiele mozliwosci interpretacyjnych w zestawieniu z figurami
Derridianskiej dekonstrukeji, o czym pisze Andrzej Lesniak w swojej monografii poswigconej Didi-Hubermanowi.

Czytamy: ,,Jesli podejmiemy probeg rownolegtej lektury tekstu Didi-Hubermana i fragmentow Derridy,
bedziemy musieli wzia¢ pod uwagg daleko idace konsekwencje zestawienia Nachleben i §ladu. W perspektywie
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Charakterystyke symptomu wzbogaca w ujeciu Didi-Hubermana jego
odniesienie do symbolu, a zwlaszcza do funkcji symbolicznej, opisanej przez
Ernsta Cassirera i zaadaptowanej na grunt metodologii historii sztuki przez
Panofsky’ego. Forma symboliczna jest zintegrowana, cechuje si¢ ,,formalng
jednoscia”, co oznacza, ze

[...] w ostatecznym rozrachunku jest przedmiotem rozumu, ze ma wszelkie cechy
Idei oraz ze podporzadkowuje swojemu transcendentalnemu prawu §wiat pojedyn-
czych fenomenéw. !
Jednos$¢ funkcji formy symbolicznej, dazaca do opanowania wielo$ci form za
posrednictwem jednej idei rozumu, miataby umozliwi¢ wyrazanie tejze funkcji
,»W jezyku wiedzy”'?, co zdaniem Didi-Hubermana zbliza 6w neokantowski for-
malizm tyle do pozytywizmu, co do metafizyki:
To, ze byt on [symbol — przyp. M.K.] rozpatrywany pod katem prymatu relacji
nad jej czlonami i funkcji nad przedmiotem (lub substancja), wskazuje na istotny
krok Cassirera, a pdzniej Panofsky’ego. [...] Cassirer i Panofsky mylili sig jednak,
wierzac, ze dzigki tej zasadzie definitywnie przekroczyli tradycyjna metafizyke.!3

Blad formalistow, zdaniem Didi-Hubermana, tkwit w sprowadzeniu relacji
do ,,jednos$ci syntezy”, co czyni ich metode nieckompletna, a nawet idealistyczng'*.
To tez powdd, dla ktorego Didi-Huberman dostrzega warto$¢ nie w uniformizujace;j
funkcji, znajdujacej si¢ w centrum systemu pojeciowego Cassirera i Panofsky’ego,

zarysowanej przez dekonstrukcj¢ Nachleben nie bytoby tylko i wytacznie okresleniem odnoszacym sig do (przede
wszystkim czasowej) struktury obrazu, jego temporalnej ztozono$ci. Pojecie to odsytatoby rowniez do sposobu
tworzenia si¢ znaczen w obrazie. Jesli obraz istnieje dzigki przetrwaniu, to kazde jego odczytanie, kazda proba
interpretacyjna musi by¢ konstruowana ze $wiadomoscia teoretycznych konsekwencji stosowania figury $ladu,
czyli dwuznacznosci, zrodtowego zawieszenia migdzy obecnoscia i nieobecnoscia” (A. Lesniak, Obraz plynny.
Georges Didi-Huberman i dyskurs historii sztuki, Universitas, Krakow 2010, s. 204).

" G. Didi-Huberman, op. cit., s. 114.

12" Jbidem. Funkcjonalna warto$¢ symbolu jest u Cassirera przeciwstawiona materialno$ci sygnatu,
przejawiajacej sig Scistym przyleganiem do fizycznego nosnika. Symbol nie nalezy do fizykalnego $wiata bytu, lecz
stanowi czg$¢ ,,ludzkiego $wiata tresci”, bedac czyms znacznie bardziej elastycznym, ruchomym i niejednolitym
niz pozostajacy w obszarze ,,zwierzgcosci” sygnat. Jednoczesnie Cassirer taczy symbol z mysla refleksyjna,
powotujac si¢ przy tym na wywod J.G. Herdera tyczacy sig pierwotnego charakteru §wiadomosci jako zdolnosci
rozpoznawania rzeczy, co znacznie ogranicza labilno$¢ symbolu. ,,Refleksja lub mysl refleksyjna to zdolno$¢
cztowieka do wyodregbnienia z calej niezréznicowanej masy, jaka jest strumien przepltywajacych zjawisk
zmystowych, pewnych elementéw statych, po to aby po oddzieleniu ich skoncentrowa¢ na nich uwage” (E.
Cassirer, Esej o cztowieku. Wprowadzenie do filozofii ludzkiej kultury, przel. A. Staniewska, Aletheia, Warszawa
2017, s. 69). Symptom, w odrdznieniu od tak pojmowanego symbolu, nie daje si¢ usztywni¢ ani wyabstrahowac;
powoduje zaburzenie uwagi skupionej na tym, co state, dynamizujac przy tym przebieg do§wiadczenia.

13 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 114.

14 Autentyczna relacja, taka, ktorej opis uwzglednia symptomy, a nie je pomija badZ wchtania na rzecz
syntezy, przypomina swym ksztattem sie¢ rybacka. Opis tej relacji, jaki w kontekscie symptomu prezentuje
Didi-Huberman, jest bardzo plastyczny: ,,Kiedy przyciagamy sie¢ do siebie (do swojego pragnienia wiedzy),
musimy stwierdzi¢, ze morze si¢ oddalito. Morze zawsze odptywa i ucieka, mozemy je dostrzec jedynie wokot
weztow sieci, gdzie wodorosty oznaczaja je do momentu, w ktorym ostatecznie wysychaja na naszym brzegu.
Czytajac Freuda, rozumiemy, ze psychoanalityk musi przyzna¢, iz w chwili, w ktorej wyciaga swoja sieé, to, co
najistotniejsze, znikngto. Ryby (figury, detale, fantazje, ktore lubi kolekcjonowac takze historyk sztuki) znajduja
si¢ w §rodku, ale morze, ktore umozliwito ich istnienie, zachowato swoja zagadkowos$¢, obecne tylko w wilgotnym
potysku kilku wodorostow zawieszonych na brzegach sieci” (ibidem, s. 115).
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lecz we Freudowskiej metapsychologii pracy, w obrgbie ktorej symptom jest tym,
,,C0 niszczy kazda dyskursywna jednos$¢, rozbija porzadek Idei, otwiera system
i narzuca element niepoznawalny”'s.

Symbol w ujeciu Panofsky’ego ma okreslona tre$¢ znaczenia. W wymiarze
metodologicznym odpowiada mu dedukcja. Jak pisze Didi-Huberman, ,,deduk-
cja otwiera tylko po to, by ponownie zamknac¢”: nadaje sens, a jednoczesnie
,,zamyka si¢ na inne mozliwe powiazania, inne wirtualne skojarzenia”!®. Dyna-
miczny w swym charakterze symptom jest z kolei niesprowadzalny do funkcji;
odpowiada psychoanalitycznej pracy, ktora wprawdzie tez finalnie wyrazana jest
w ,,w surowym, materialnym jezyku znaczacych?”, jednak wowczas mamy
do czynienia z ,,rozgal¢zianiem si¢” asocjacji sensu, z unaocznieniem ,,weztow
wieloznacznosci i zaznaczenia w symbolice miejsc nonsensu”!”. Tymczasem u Pa-
nofsky’ego odnajdujemy znak réwnosci miedzy symbolem a symptomem. Symp-
tomy sa dla niemieckiego historyka formami symbolicznymi, alegoriami obecnymi
w roznych dzietach sztuki i rozpoznawanymi w trzecim etapie jego metody, czyli
w interpretacji ikonologicznej'®. Dzieta sztuki sa w ujeciu Panofsky’ego objawami
(symptomami) ogdélnej historii kultury duchowej, a glgboki sens dziet zasadza sig
wilasnie w formach symbolicznych. Didi-Huberman nie odmawia symptomowi
i symbolowi wspolnego mianownika; jednakze nie dowiemy sig, w jaki sposob
uchwyci¢ ich wspoélny sens, jesli zastosujemy formulg pytania: ,,Co symbolizuje
symptom?”’. Symboliczno$¢ symptomu nie sprowadza si¢ bowiem do prostej relacji
dwoch cztondw; stanowi ona ,,otwarty zbior relacji miedzy zbiorami elementow,
ktore tez moga by¢ otwarte”!” — pisze Didi-Huberman.

[Symptom — M.K.] symbolizuje wydarzenia, ktore nastapity lub — rownie dobrze
— nigdy nie mialy miejsca. Symbolizuje kazda rzecz wraz z jej przeciwienstwem.
[...] Symbolizujac przedstawia, ale w sposob znieksztatcajacy.?
To, o czym mowi symptom, nie podlega jakiejkolwiek transkrypcji, poniewaz
symptom jest rozdarciem. Symptom
[...]moéwinam o znaczeniu i powrocie tego, co pojedyncze, do tego, co uregulowane,
[...] o zatamaniu réwnowagi i o nowej rownowadze, ktora niebawem ponownie
sie zatamie.”!
Z tego powodu symptom wymaga — w swoiscie hermeneutycznym duchu — nie-
ustajacego wysitku ponawiania interpretacji. Teoria sztuki zas, w jego obliczu, staje

5 Ibidem, s. 114.
16 Ibidem, s. 116.
'7 Ibidem, s. 118.

'8 Metoda Panofsky’ego zaklada trzy nastgpujace etapy: opis preikonograficzny, analiz¢ ikonograficzna
oraz interpretacj¢ ikonologiczna. Zob. E. Panofsky, lkonografia i ikonologia, przet. K. Kaminska, [w:] idem,
Studia z historii sztuki, wyb. i oprac. J. Biatostocki, PIW, Warszawa 1971.

19 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 119.
20 Ibidem.
2t Jbidem, s. 110.
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przed odrgbnym zadaniem, ktorym jest nie tyle odréznienie symptomu od symbolu,
co uchwycenie momentu, ,,w ktéorym wiedza o symbolu popada w kryzys i urywa
si¢ w obliczu nie-wiedzy symptomu”, poruszajacego witasna bogata symbolike,
,wyrazajaca wszystkie warunki sensu, obecne w obrazie”??.

Symptom a krytyka wiedzy

Swoj wlasny symptom — w szerokim sensie — maja takze nauki humanistyczne,
szczegolnie historia sztuki, ktéra poczawszy od swojego zarania (od Giorgia
Vasariego) az po nowoczesng ikonologig stale wypierata to, co w samym obrazie
stanowi $lad, pozostatosc¢, oznake zapomnienia. Do§wiadczenie psychoanalityczne,
za pomocy takich pojg¢, jak naznaczenie wsteczne, powtdrzenie, deformacja czy
przepracowanie, jest w stanie wyposazy¢ metodologig historii sztuki w krytyczne
narzedzia, ktoére pozwola przemysleé, jak pisze Didi-Hubeman, sam status
[...] przedmiotu wiedzy, wobec ktorego zmuszeni jesteSmy przyznac, ze
zyskujemy co§ w obliczu tego, co przez niego tracimy —w ob-
liczu mrocznego i suwerennego wymogu niewiedzy.?
Tymczasem historycy sztuki jak dotad ,,na sposéb neokantowski” sytuowali
samych siebie w centrum tworzonej przez siebie wiedzy, poszukujac w dzietach
sztuki znakoéw i symboli, nie zwracajac natomiast uwagi na symptom, gdyz
,o0znaczatoby to akceptacj¢ przymusu niewiedzy, a wigc rezygnacje z centralnej
iuprzywilejowanej pozycji podmiotu wiedzy”?. Uznanie, ze wiedza
jest rozdarta na wzor rozdartego obrazu, doprowadzitoby niechybnie do utraty
centralnej, uprzywilejowanej pozycji historyka sztuki — lecz jednocze$nie pozwo-
litoby zneutralizowaé ,,metodologiczna zarozumiatos¢” i ,,zamknigty charakter”?
tej dziedziny.
Tymczasem — pisze Didi-Huberman — dzieta z obszaru historii sztuki sprawiaja
wrazenie, ze ich przedmiot jest uchwycony, a kazde jego oblicze rozpoznane, jak
ujawniona w catosci przeszto$¢. Wszystko wydaje si¢ widzialne i rozpoznawalne.
Zasada niepewnosci nie obowiazuje. Wszystko, co widzialne, wydaje si¢ odczy-
tane, odszyfrowane zgodnie z pewna — apodyktyczna — semiologia diagnostyki
medycznej. To wszystko tworzy nauk ¢, nauke opierajaca si¢ na pewnosci co
do tego, ze reprezentacja funkcjonuje jako jedno$¢, ze jest dokladnym odzwiercie-
dleniem lub przejrzysta szyba, a na poziomie bezposredniosci (,,naturalnym”) czy

transcendentalnym (,,symbolicznym’) moze przetozy¢ wszelkie pojgcia na obrazy,
wszelkie obrazy na pojecia.?

2 JIbidem, s. 120.
2 Ibidem,s. 11.

2 Ibidem, s. 110.
% [bidem,s. 11, 12.
2 JIbidem, s. 8.
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W 6w ikonologiczny dyskurs wiedzy, w ,,pozytywistyczny mit catkowitej przettu-
maczalnosci obrazow”?’, o ktorym roéwniez Gottfried Boehm pisze, ze ,,stanowi
jedynie system odniesien dla tresci obrazéw i ich identyfikacji”?, wpisuje si¢ model
zaproponowany przez Panofsky’ego. Jak zwraca uwage Boehm, oczywistos¢ za-
tozenia o przektadalnosci obrazu na jezyk, bedaca rudymentem dyskursu o sztuce,
sprawita, ze dotad pytanie o relacje miedzy obrazem a stowem byto przestonigte®.
Juz sam fakt ,,jednokierunkowosci”, jaka implikuje metoda Panofsky’ego, dowodzi
niewystarczalnos$ci ikonologicznego modelu:

Jezeli[...], jak mozna pokaza¢ na przyktadzie metodologii Panofskiego, interpretacja

podaza za idea substytucji, wowczas przektad z jezyka z powrotem na obraz jest juz

wlasnie niemozliwy, a to dlatego, ze jego ikoniczna gestos¢ nie zostata przetozona

i moze juz tylko liczy¢ na emfatyczny apel.*
Rzecz w tym, ze istota obrazowosci jest jej uprzednio$¢ wobec metafizycznego
rozroznienia na znak i znaczenie, wngtrze 1 zewnetrze, zmyslowo$¢ 1 pojgcie,
formg 1 tre$¢ — tymczasem teoria sztuki doprowadzita do przeniesienia na obraz
modelowej cechy jezyka, jaka jest ,,niezaleznos$¢ sensu od sposobu jego zmysto-
wego przejawiania si¢”!. Zrodtem problemu stworzonego przez dotychczasowa
metodologig historii sztuki bylo jej gitgbokie przekonanie, ze dzieta sztuki nalezy
uwolni¢ z ich zewnetrznej szaty obrazowej, tak aby odstoni¢ ich fundament,
jakim jest znaczenie (tre$¢) obrazu. Podzielenie obrazu przez Panofsky’ego na
odrebne poziomy sensu byto przyktadem zaprzeczenia, jakoby dzietu malarskiemu
przystugiwato prawo do autonomii — do wtasnego, odrebnego jezyka. W zwiazku
z tym Boehm pyta retorycznie:

Ale czy — kiedy juz zdejmiemy kolejne warstwy — obraz zniknie, tj. rozptynie si¢

w jezyku? Czy obraz to rebus i liczy sig tylko jego rozwiazanie?,

po czym stwierdza:

W ramach tej metodologii obraz [...] sam w sobie nie tworzy sensu i nie jest zdolny

do przedstawienia wlasnych prawd. Scisle rzecz biorac, obraz ,,jest” tylko o tyle,

o ile odsyta do sfery logosu, z ktora stapia si¢ w interpretacji.’?
Symptom z kolei nie daje si¢ sprowadzi¢ do logosu. Jest on w rzeczy samej irracjo-
nalny, dlatego odstrecza badaczy o inklinacjach pozytywistycznych. Trzeba jednak
—jak uwaza Didi-Huberman — z uwagi na rozdarty i niepokojacy charakter obrazu
przynajmniej probowac¢ wyciagna¢ krytyczne i metodologiczne konsekwencje

27 [bidem.

2 G. Boehm, O hermeneutyce obrazu, [w:] idem, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow, red. D. Kotacka,
przet. M. Lukasiewicz, A. Pieczynska-Sulik, Universitas, Krakow 2014, s. 145.

2 Por. ibidem, s. 147.
30 Ibidem, s. 157.
31 Ibidem, s. 149.
32 Jbidem, s. 153.
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z Freudowskich badan nad symptomem, ktory tym si¢ wlasnie odznacza, ze ,,nie
pozwala na jakakolwiek »symboliczna syntezg« czy »catoSciowa interpretacje«”™.

Dwa Kantowskie klucze

O inspirowaniu si¢ neokantyzmem przez Panofsky’ego przy tworzeniu jego metody
ikonologicznej Didi-Huberman pisze nastgpujaco:
Panofsky zwroécit si¢ ku Kantowi, poniewaz autor Krytyki czystego rozumu potrafit
otworzy¢, otworzy¢ na nowo, kwesti¢ poznania, okres$lajac relacje migdzy jego
granicami i subiektywnymi warunkami. [...] Korzystajac z kantowskiego albo
neokantowskiego (poprzez Cassirera) klucza, Panofsky otworzyl przed swa dys-
cypling nowe wrota. Ale kiedy byly juz otwarte, na powro6t je za sobg zamknat, nie
pozostawiajac miejsca na krytyke, w najlepszym wypadku na strumien swiezego
powietrza.>*
Wedtug Didi-Hubermana (i Boehma) metoda ikonologiczna wiedzie wprost do
zapomnienia o wizualnym wymiarze obrazu, niepoddajacym si¢ transkrypcji na
jezyk pojeé. Interpretacje ikonologiczne maja si¢ odznaczaé pewna ,,totalnoscia”,
calo$ciowym charakterem, nie pozostawiajac miejsca na ,,reszte”. Taka jest, zda-
niem francuskiego autora, analiza trzech miedziorytow Albrechta Diirera.

W pracy zatytutowanej Trzy ryciny Albrechta Diirera Panofsky poddaje
interpretacji dzieta, ktore w zblizonym czasie opuscily warsztat niemieckiego
rysownika; sa to Rycerz, Smieré i Diabel, Sw. Hieronim w pracowni oraz Melan-
cholia I. Cho¢ nie stanowig one kompletu, Panofsky dostrzegt w nich tresciowa
jednosé, polegajaca na ukazaniu w formie symbolicznej trzech odmiennych drog
przez zycie, odpowiadajacych scholastycznemu podziatowi cn6t na moralne,
teologiczne i umystowe®. Mamy wigc w pierwszym miedziorycie symbolicznie
zaprezentowane zycie chrzescijanina w sferze dziatalnosci ludzkiej, decyzji, czynu;
w rycinie drugiej — zywot przepetniony kontemplacja religijna; w trzeciej — los
Swieckiego geniusza na ziemskim padole, obracajacy si¢ w dziedzinie wiedzy,
sztuki oraz w sferze wyobrazni. Wszystkie trzy interpretacje sa bardzo ggste,
wyjasniaja na drodze symbolicznej bodaj najdrobniejszy szczegot znajdujacy
si¢ na ptaszczyznie obrazu. Najwigcej miejsca Panofsky poswieca Melancholii,
dostrzegajac w niej reprezentacjg losu renesansowego artysty, wrgcz symboliczny
autoportret samego Diirera. Watpliwosci Didi-Hubermana co do odszyfrowanego
przestania trzeciego miedziorytu dotycza pominigtego, jego zdaniem, religijnego
wymiaru dzieta — symptomu. Dostrzegajac podobienstwo zachodzace migdzy
postacia Melancholii a figura Chrystusa Bole$ciwego Diirera, jaka znalazta si¢

¥ G. Didi-Huberman, op. cit., s. 108.
34 Ibidem, s. 9.

35 E. Panofsky, Trzy ryciny Albrechta Diirera. »Rycerz, Smier¢ i Diabel«, »Sw. Hieronim w pracownig,
»Melancolia I«, przet. P. Ratkowska, [w:] idem, Studia z historii sztuki, s. 270.
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na frontyspisie Malej Pasji z 1511 r., oraz powotujac si¢ na zwiazek Melancholii
Ii Swietego Hieronima (obydwie ryciny ukazaty si¢ w tym samym roku; taczy je
specyficzny nastrdj oraz szereg komplementarnych przeciwienstw), Didi-Huber-
man stawia tezg, ze Diirer zawart w trzecim miedziorycie
[...] tak ze paradygmat religijny, paradygmat nasladowania Chrystusa, w ktorego
ramach melancholia odnajduje paradoksalne, lecz suwerenne pole zastosowania.*
Francuski historyk sztuki wyraza przy okazji zdziwienie, ze tak wytrawny znawca
renesansu, jakim byl Panofsky, nie uwzglednil wspomnianego kontekstu. Przy-
czyng tego Didi-Huberman rozpoznaje w neokantowskich zatozeniach ikonologii,
zgodnie z ktérymi dazy ona do uzyskania ,,jednos$ci syntezy”. Gdyby Panofsky
wprowadzil do swej interpretacji Melancholii motyw imitatio Christi, zaowoco-
watoby to wniesieniem naddeterminacji, wieloznaczno$ci, antytetycznego
sensu w obrgbie analizy; ,,skomplikowatoby [to — przyp. M.K.], a nawet czgSciowo
zniszczyto przejrzystos¢ dedukcyjnego modelu, ktérego pragnatl Panofsky”.
Wreszcie tez przywotanie takiego tematu wprowadzitoby anachroniczny element
w postaci ,,sredniowiecznego symptomu w jednym ze sztandarowych dziet catego
renesansu’’.
[...] analiza Panofsky’ego rozwija si¢ w sposob imponujacy i do konca stanowi
prawdziwa rozkosz dla umystu — pisze Didi-Huberman. — Owa synteza dostarcza
zasady interpretacji, ktora sama w sobie — to jest w swojej ogdlnosci — zaspo -
kaja umyst,nie zapominajac o doktadnym przytoczeniu wielkiej liczby detalu
ikonograficznych miedziorytu. Jest to zarazem interpretacja mocna, prawdziwa,
wregcez niepodwazalna. Wzbudza w nas krzepiace uczucie wyczerpania i domknigcia
klamry —mamy wrazenie, ze w dziele Diirera zostala pokonana pewna droga, ktéra
nie pozostawia resztys.
Niepozostawianie reszty jest rodzajem wyparcia, wyparciem symptomu, ,,tyrania
systemu”. Wszystko zostaje podporzadkowane gtéwnej idei, czyli ,,woli syntezy”,
a prezentowana postawa wobec tego, co nie daje si¢ subsumowac pod funkcj¢
symboliczna, jest typu: ,,Nie chcg nic o tym wiedzie¢”.

Dlatego zrozumiate jest, dlaczego Didi-Huberman o wprowadzeniu do
ikonologii Panofsky’ego pisze, ze tworzy ona ,,semiologiczna basn, w ktorej wy-
chodzimy od pewnosci™. Ow ,.ton pewnosci” to w istocie, jak chce tego autor
Przed obrazem, ,,ton kantowski”’: swoisty syndrom, do ktérego jednak sam Kant
moglby si¢ juz nie przyzna¢. Czytamy bowiem:

[...] dyscyplina akademicka, ktéra chciata sig¢ ukonstytuowac jako poznanie,

nie za$ jako sad normatywny, odwotywata si¢ raczej do kantyzmu czystego rozumu
niz do wladzy smaku estetycznego. Kantowski ton, ktory przyjmuje zazwyczaj

3 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 117.
37 Ibidem.

3 Ibidem,s. 115.

3 Ibidem, s. 116.

4 Ibidem, s. 120.
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historia sztuki, znajduje swoje uzasadnienie w tym, ze Krytyka czystego rozumu
mogta by¢ uznana [...] za wielka §wiatynig, w ktorej wypowiada si¢ stowa dajace
podstawe wszelkiej prawdziwej wiedzy. [...] kantyzm czystego rozumu stal si¢
obowiazkowym etapem dla wszystkich tych, ktérzy chcieli da¢ nowe podstawy
swojej dyscyplinie i przedefiniowac ,,sztuke” raczej jako przedmiot poznania
niz temat sporow akademickich.*!
Tutaj widzimy, w jakich kierunkach rozwidlaja si¢ dwie $ciezki (neo)kantowskiego
dyskursu o sztuce. Pierwszy, obierajac sobie za drogowskaz konkluzje wynikte
z Krytyki czystego rozumu 1 orientujac si¢ na nauki o kulturze (Geisteswissenscha-
ften)*, utrzymuje, ze cztowiek zyje w otoczeniu form symbolicznych i ze jego
dostegp do rzeczywistosci zawsze jest juz zaposredniczony. Na ten wlasnie nurt
powoluje si¢ w swojej oryginalnej metodzie ikonologicznej Panofsky. Drugi typ
dyskursu neokantowskiego kontynuuje watki myslowe zapoczatkowane w Krytyce
wiadzy sqdzenia, a wérod nich ten, ze doswiadczenie estetyczne (do§wiadczenie
pickna, a w niektérych interpretacjach trzeciej Krytyki — takze sztuki) nie daje
si¢ sprowadzi¢ do wiedzy, do pojecia, cechujac si¢ pewna nieokre§lonoscia.
Riidiger Bubner, w swobodnym nawiazaniu do estetyki Kanta, pisze o ,,nieempi-
rycznym naddatku’:
Nieempiryczny naddatek, ktoéry chce by¢ poznany i rozumiany, poniewaz prze-
$wieca w nim cos, co si¢ tylko jawi, ale nie daje sig zidentyfikowac¢ jako okreslony
byt, stanowi o do$wiadczeniu estetycznym i [...] decyduje o tym, ze jest ono
procesem, ktérego nie sposob zamknad [...]. Niemozliwo$¢ ostatecznego dotar-
cia do przedmiotu jest zatem cecha do$wiadczenia estetycznego [...] logiczna
komunikacja migdzy dzietem sztuki i odbiorca nigdy nie moze wejs¢ w stadium
pelnej realizacji.*
Wobec tego, jak zauwaza Didi-Huberman, na biegunie przeciwlegtym do ,,tonu
pewnos$ci” mamy ,,ekonomi¢ watpienia”: ton niepewnosci, pozostajacy w $ci-
stym zwiazku z my$leniem o symptomie (z naddatkiem, z czyms ,,wigcej”’). Dwa
Kantowskie (czy tez neokantowskie) klucze okazuja si¢ zatem dwoma odreb-
nymi trybami, spo$rdd ktorych jeden jest naznaczony pragnieniem wiedzy, drugi
za§ — poddaniem si¢ niewiedzy. Pierwszy klucz zostaje przez Didi-Hubermana
skojarzony z forma symboliczna, z ,,tonem pewnos$ci” charakterystycznym dla
pozytywistycznej historii sztuki, w mysl ktorej wszystko, co na obrazie widzialne,
daje si¢ przeku¢ w pojecie. Drugi klucz wyrasta z Krytyki wladzy sqdzenia, przej-
mujac, jak si¢ zdaje, to, co Kant pisal na temat idei estetyczne;j:
[...] przez ideg estetyczna [...] rozumiem takie [wytworzone przez] wyobrazni¢
przedstawienie, ktére daje duzo do myslenia, przy czym jednak zadna okre$lona

4 Ibidem, s. 68.

42 Zob. E. Cassirer, Logika nauk o kulturze. Pig¢ studiow, przet. P. Parszutowicz, Wyd. Marek Derewiecki,
Kety 2011.

4 R. Bubner, Doswiadczenie estetyczne, przet. K. Krzemieniowa, Wyd. Oficyna Naukowa, Warszawa
2005, s. 53.
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mysl, tzn. pojecie nie moze by¢ mu adekwatne i, co za tym idzie, zadna mowa ani

catkowicie ujaé, ani zrozumiatym uczyni¢ go nie moze.*
Warto tu odnotowaé rzecz nastgpujaca: ikonologia, jak pisze Didi-Huberman,
,.chciata okresli¢ warunki tego, co jest do pomys$lenia w dziele sztuki”,
podczas gdy ,,otwarcie na symptom daje nam dostep do tego, co nie do po-
mys$lenia,acoprzed naszymi oczami pojawia si¢ na obrazach™. Zacytowany
fragment Krytyki wladzy sqdzenia, zwtaszcza zwrot o przedstawieniu, ,,ktore daje
duzo myslenia”, musi by¢ czytany w odpowiednim znaczeniu, by moc skojarzy¢
g0 z ,,otwarciem na symptom”. Nie chodzi bowiem o to, co jest mozliwe do po-
myS$lenia i zarazem nazwania w taki czy inny sposob; przedmiotem sg tu raczej
rozgalgziajace si¢ skojarzenia sensu, uniemozliwiajace zawiazanie doznania
1 pojecia w jedno (z kolei w pierwszej Krytyce synteza taka jest konstytutywna
dla wszelkiego do§wiadczenia).

Dwa kantowskie klucze — dwa tryby deskrypcji obrazu (i zarazem do$wiad-
czenia wizualnego) — to, inaczej mowiac, klucz semiotyczny i fenomenologiczny.
Jesli pierwszemu z nich blizsze jest nazywanie (zgodnie z zasada pewnosci), a dru-
giemu przemilczanie (w mys$l ekonomii watpienia), to wydawac by si¢ mogto, ze
daleko im do komplementarnosci. Didi-Huberman postuluje jednak konieczno$¢
spotkania obydwu porzadkéw pod kuratela wspolnej idei: estetyki symptomu.

Estetyka symptomu

Symptom nie jest pojeciem o jednym obliczu — takim, ktore uwrazliwia jedynie na
bezsens obrazu. Symptom ukazuje paradoksalno$¢, niejednoznacznos$¢ malarskiego
dzieta sztuki, w ktorym tak relacja zaprzeczenia, jak i relacja tozsamosci sa nie do
utrzymania: ,,obraz moze przedstawia¢ dang rzecz oraz jej przeciwienstwo, jest
niewrazliwy na sprzeczno$¢ inalezy o tym nieustannie pamigtac¢”.
Widzimy to we wskazanych przez Didi-Hubermana detalach obrazéw renesanso-
wych, jak choéby w Vermeerowskiej Koronczarce czy Dziewczynie w czerwonym
kapeluszu, gdzie ,,dochodzi do paradoksalnego, ale intymnego polaczenia pracy

mimetycznej i niemimetycznej”’.

4 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, przet. J. Galecki, PWN, Warszawa 1986, s. 242.
4 G. Didi-Huberman, op. cit., s. 121.
4 [bidem, s. 178.

4 Ibidem, s. 179. Didi-Huberman poddaje interesujacej interpretacji wybrane przez siebie obrazy, w ktorych
dostrzega swoista ,,pracg” czgsci: szczegotow i potaci. Szczegét jest tym, co mimetyczne, rozpoznawalne,
uchwytne i jednoznaczne, np. ni¢ migdzy palcami koronczarki, oddajaca precyzjg malarska Vermeera, badz
sekwencja pior na obrazie Upadek Ikara Pietera Bruegla. Pota¢ z kolei wymyka sig analizie semiotycznej, ukazuje
materialno$¢ obrazu, jego nieprzejrzystos¢, stanowiac to, co w dziele sztuki irracjonalne, niefiguratywne. Didi-
Huberman dostrzega pota¢ we fresku Zwiastowanie Fra Angelico (kredowa biel w centrum obrazu, rozpo$cierajaca
si¢ migdzy postaciami aniota i Dziewicy), w Widoku Delft Vermeera (pota¢ zottej farby w miejscu, gdzie
interpretacja semiotyczna rozpoznaje $ciang), w ,,ekspansji” czerwonej farby nad gtowa dziewczyny w czerwonym
kapeluszu, a takze w miejscu, w ktorym strzgpy biatej i czerwonej farby splataja si¢ w Koronczarce. Pota¢ nie
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Estetyka symptomu, dla ktorej Didi-Huberman formutuje ogélne wytyczne,
mogtaby stanowi¢ odpowiedz na to, co w dziele sztuki znaczace, i na to, co w nim
nieuchwytne, poniewaz estetyka ta zaktada przenikanie si¢ dwoch metod badaw-
czych: semiotyki i fenomenologii*®. Didi-Huberman pisze:

[...]pojgcie symptomu, pojgcie o dwdch obliczach, znajduje si¢ doktadnie na granicy
dwoch dziedzin teoretycznych: porzadku fenomenologiczne go iporzadku
semiologicznego. Caly problem teorii sztuki polega na tym, by wyrazi¢ te
dwa porzadki, te dwa punkty widzenia®.
Opowiedzenie si¢ po jednej ze stron: tej, ktora patrzy tylko na strukturg i system
znaczenia, badz tej, ktora widzi w obrazie przede wszystkim wydarzenie i nieprze;j-
rzysta materig, jest droga wiodaca do zubozenia deskrypcji obrazu, jak i samego
dos$wiadczenia estetycznego, ktore poddaje si¢ dialektycznos$ci dzieta sztuki. Jak
pisze Didi-Huberman, ,,chodzi o zdanie sprawy z pracy tworzenia figur”, o to,
ze ,relacja figury do jej »figuracji« nigdy nie jest prosta — ta relacja, ta praca jest
weztem paradoksoéw”. Dlatego zamykajac si¢ jedynie w obrebie fenomenologii

jest jednak prostym elementem niekodowanym: w odpowiedniej odlegtosci, ktéra pozwala oglada¢ catos¢
obrazu i uchwyci¢ szerszy kontekst, odstania si¢ znaczenie detalu: biata przestrzen na fresku okazuje sig
murem, z6ita pota¢ — $ciang budynku, masa czerwonej farby — kapeluszem dziewczyny, za$ biato-czerwone
strzgpy — kigbem nici wydobywajacych si¢ z kuferka. Rozréznienie szczegotu i potaci, niejako konkurujacych
ze soba w obrebie jednego obrazu, lecz nie znoszacych si¢ wzajemnie, pozwala Didi-Hubermanowi wydoby¢
dialektyczny i dynamiczny charakter patrzenia na dzieto. Sens poszczegdlnych catostek nie ujawnia sig
bowiem w chwili skierowania wzroku na obraz; w pierwszej kolejnosci mamy do czynienia ze zdarzeniem,
ktorego ,,sita narzuca si¢ przed rozpoznaniem jakiegokolwiek aspektu obrazu” (ibidem, s. 17). Tytul ksiazki
Didi-Hubermana — Przed obrazem... — ujawnia zatem swa wlasna naddeterminacjg, swoj podwojny sens:
przestrzenny i czasowy. Przyimek ,,przed” zdaje si¢ odnosi¢ zaréwno do przestrzennego usytuowania wobec
obrazu, decydujacego dla sposobu percypowania dzieta i jego czgscei, jak i do temporalnego aspektu ogladania:
nim to, co widziane, uformuje si¢ w konkretne znaczenie, w obraz czego$. Zob. rozdzial pt. Dodatek.
Pytanie o szczegol, pytanie o potac, w: G. Didi-Huberman, op. cit., s. 155-184.

# Napigcie migdzy poznawalnym i nierozpoznawalnym w obrgbie tego, co ma by¢ swiadectwem pewnej
wizualnej spoistos$ci, Didi-Huberman analizuje takze w pracach poswigconych ,nielegalnym” fotografiom
pochodzacym z czasoéw zagltady w obozie Auschwitz-Birkenau. Interesuje go w duzej mierze status obrazu
jako $wiadectwa nie tylko tego, co niewyobrazalne czy tez niepojmowalne, ale samego wizualnego zdarzenia,
niejako ,,wydartego” rzeczywistosci podporzadkowanej rygorowi zakazu obrazowania. Rozedrgane zdjgcie,
zle wykadrowane z punktu widzenia techniki fotografii, jest tylez dokumentem, co pewna fenomenologia gestu
uchwycenia obrazu. Z tego powodu Didi-Huberman krytykuje wszelkie manipulacje na fotografiach z Auschwitz
celem ich ,,uczytelnienia”. Pisze on: ,,Wymazanie »strefy cienia« (masy wizualnej) dla uwydatnienia jasnej
»informacji« (widocznego dowodu), to [...] stworzenie wrazenia, ze Alex [grecki Zyd o nieznanym nazwisku
— przyp. M.K.] mogt spokojnie zrobi¢ swoje zdjgcia na wolnym powietrzu. [...] Owa czarna masa [...] Jest
odpowiednikiem stownej relacji §wiadka — jego zawieszen glosu, milczenia, cigzkosci tonu. Gdy mowi sig,
ze ostatnia fotografia [...] jest «bezuzytecznay — historycznie, ma si¢ rozumie¢ — zapomina si¢ o catym jej
fenomenologicznym $wiadectwie: niemozliwosci wymierzenia odleglosci przez fotografa, ponoszonym przez
niego ryzyku, podjgtej nagle decyzji [...]. Ten obraz jest, formalnie rzecz biorac, u kresu sit — jest czystym
«wypowiedzeniemy [...]” (G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, przet. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas,
Krakow 2008, s. 48). Wyrazone tu stanowisko jest, podobnie jak w przypadku malarstwa, ktéremu poswigcona
jest praca Przed obrazem, apelem o nieabsolutyzowanie semiotycznej warto$ci fotografii. Fenomenalny wymiar
obrazu jest rOwnie prawomocny, co jego strona znaczeniowa. Zob. takze: G. Didi-Huberman, Kora, przet. T.
Swoboda, Wydawnictwo w Podworku, Gdansk 2013, s. 56-65.

4 @G. Didi-Huberman, Przed obrazem...,s. 179.
0 Ibidem, s. 178.
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[...] ryzykujemy calkowite milczenie w obliczu pigkna; [...] zatracenie si¢ w [...]
empatycznej pojedynczosci, w ktorej stajemy si¢ natchnieni i niemi, lub nawet
ogtupiali.
Z drugiej strony ograniczajac si¢ tylko do drugiego porzadku, porzadku semio-
logicznego,
[...] ryzykujemy, ze powiemy zbyt wiele 1 odrzucimy wszystko, co nie wiaze si¢
bezposrednio z przyjetym modelem.!
W tym rozgraniczeniu porzadkoéw immanencja toczy bdj z transcendencja o pry-
mat jednej nad druga — dlatego Didi-Huberman postuluje swoiste krzyzowanie
si¢ obu trybow, piszac:
Nalezatoby wigc zaproponowac fenomenologi¢ nie tylko prostej relacji do $wiata
widzialnego, ale takze relacji do znaczenia jako specyficznej struktury i pracy (co
zaktada semiologia). W ten sposdb mozna by zaproponowac semiologi¢ nie tylko
modeli symbolicznych, ale takze wydarzen, przypadkow czy pojedynczosci obrazu
(co zaktada fenomenologia).>
Estetyka symptomu — estetyka na granicy dwoch porzadkow — koreluje z nie-
jako zrédtowym dla niej symptomem Freudowskim. To sprzgzenie powinno dla
estetyki symptomu rokowaé korzystnie: trwato$¢ symptomu, jego odpornosé
na wchlonigcie przez to, co systematyczne, wynika, jak chce tego Freud, z jego
,,Stanowiska granicznego”. We Wistepie do psychoanalizy mozemy przeczytac, ze
przeciwstawne sity, ktore spotykaja si¢ w symptomie, ,,godza si¢ niejako przez
kompromisowos¢ jego powstania. Dlatego tez objaw [symptom — M.K.] jest tak
odporny; podtrzymuja go obie strony”.
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Abstract
The goal of this article is to present the aesthetics of the symptom proposed by Georges

Didi-Huberman, which in the context of the theory of the image attempts to integrate
aphenomenological and semiological description. The article starts with his critique of

St Ibidem, s. 179.

52 [bidem. Wthasne stanowisko w zakresie integracji semiotycznej i fenomenologicznej teorii obrazu
wyrazit rowniez Martin Seel: ,,Dyskusja na temat teorii obrazu przebiega obecnie pod wptywem dalekosigznej
opozycji migdzy kierunkiem zorientowanym (raczej) na teori¢ znakow i kierunkiem zorientowanym (raczej)
fenomenologicznie. Podejscie fenomenologiczne przyznaje, ze obrazy moga by¢ znakami, ale kwestionuje, ze
one — jak twierdza oponenci — sg znakami moca koniecznosci. Ta opozycja jednak przy doktadnym rozwazeniu
okazuje sig sztuczna. Tylko ten, kto arbitralnie zaweza pojecie znaku, moze negowac to, ze obrazy sa zawsze takze
znakami” (M. Seel, Estetyka obecnosci fenomenalnej, przet. K. Krzemieniowa, Universitas, Krakow 2008, s. 212).

53 S. Freud, Wstep do psychoanalizy, przet. S. Kempneréwna, W. Zaniewicki, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2012, s. 255.
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the discipline of art history as dominated by an effort to make it a science and to widen
the range of knowledge about images, whose most striking manifestation the French
author finds in Erwin Panofsky’s iconological method, which is modelled on the “neo-
Kantian” key, i.e., the philosophy of symbolic forms. Didi-Huberman proposes going
back to the conclusions drawn from Immanuel Kant’s Critique of Judgment, where we
find, for example, the concept of the aesthetic idea. The impreciseness of experience and
impossibility of reducing experience to a concept should, as Didi-Huberman contends,
be given due recognition in the history of art, which he justifies with the application
of the term “symptom” adapted from Sigmund Freud’s psychoanalysis. The symptom
undermines the central position of the art historian as a subject of knowledge and opens
the theory of the image to lack-of-knowledge. In turn, the aesthetics of the symptom
is supposed to encompass both the meaningful and the phenomenal.
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