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AKU POLITIKU OBRAZOV?
Rozhovor s Georgesom Didi-Hubermanom

Rozhovor s francuzskym filozofom a historikom umenia Georgesom Didi-Huber-
manom, docentom na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales a na Institut Natio-
nal de I’Histoire de I’Art v Parizi, sa uskuto¢nil v Parizi v oktébri 2008. Jeho zamerom
bolo zodpovedat’ otdzky vzt'ahov medzi obrazmi, vedenim a politikou z hl'adiska kon-
cepcie Didi-Hubermana, autora vySe tridsiatich monografii, z ktorych viaceré: Ce que
nous voyons, ce qui nous regarde (Co vidime, ¢o na nds hladf), Devant I'image (Pred
obrazom), Devant le temps (Pred casom), L’image survivante (Prezivajuci obraz), Ima-
ges malgré tout (Obrazy napriek vSetkému), La ressemblance par contact (Podobnost
cez kontakt), Quand les images prennent position (Ked' obrazy zaujmu stanovisko) a iné
boli venované tejto problematike.

M. F.: Ste myslitel Specializujuci sa na problematiku obrazu, ktory niekedy vystupu-
Jje ako filozof, inokedy ako historik umenia. Hoci sa tieto dva pristupy k obrazu zdaju ako
velmi odlisné, vam sa dari uvadzat ich do vzajomnych interakcii prostrednictvom filozo-
fického skumania prdce historikov. Ako by ste charakterizovali profesiondlny pristup
k obrazom, ktory uprednostiiujete vo vasej koncepcii dejin umenia?

Georges Didi-Huberman: Ako vobec historik umenia pride k tomu, Ze si kladie
otazku ,,politiky obrazov*? Nie je azda ,,politika obrazov* protipélom poetiky umenia?
Neprispieva obraz k formovaniu kadecoho, ideoldgie, trividlneho pouzitia viditeI'ného,
ktorym sa vyznacuje takzvand ,,spolo¢nost’ spektéklu“,] skratka, k opaku uctyhodného
umenia? Niet pochyb o tom, Ze historik umenia m4 vel'mi prijemné a uslachtilé povola-
nie: zaobera sa predmetmi, ktoré si v nasej zdpadnej kultire mimoriadne vysoko cenené,
trdvi Cas v spolocnosti vietkych moznych krés, skvostov, zdzrakov, cestuje do Talianska,
navstevuje paldce, je prijimany v prepychovych vyskumnych centrach, na miestach, ktoré
su ochranné a materské, ako st archivy alebo odborné kniznice, kde mu nehrozi nijaké
nebezpecie... Ten, kto sa rozhodne stat’ sa historikom umenia, mé na to nepochybne neja-
ky dovod, ktory ho spéja s clovekom, ktory sa rozhodne stat’ sa umelcom. Krasa fiktiv-
nych svetov, ktorymi st umelecké diela, sa mdze v oboch pripadoch javit’ ako urcita al-
ternativa k hroze redlneho sveta, ktory néas obklopuje. Zd4 sa, Ze dejiny umenia, ako aj
samo umenie nds chrania pred urfitym strachom z redlnosti dejin.

Nie je to vSak, samozrejme, také jednoduché. Z historického a politického sveta —
tohto sveta, kde sa treba tak Casto konfrontovat’ s ohavnost'ou, ¢i dokonca s hrézou,
a kazdopadne s nespravodlivostou — sa nevymanime tak l'ahko. Spominam si, ze ako
dieta som si myslel, Ze si mo6Zem zvolit’ krasu Zivych tvarov (moZno pod vplyvom otca,

! Didi-Huberman sa tu odvolava na znamu pracu Guy Deborda La société du spectacle, ktora vysla
v roku 1967 vo Franctzsku a ktora bola neddvno prelozend do ¢estiny a publikovana pod nazvom Spo-
lecnost spektdklu. Preto uprednostitujeme preklad francizskeho terminu spectacle ako spektakel, a nie
ako predvadzanie (pozn. prekl.).
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pretoZze mdj otec bol maliar), aby som unikol strachu zo smrtnonosnych faktov dejin
(mozZno to bol vplyv matky, pretoZze moja matka je jednou z tych, ¢o prezili teror naciz-
mu). Nie je to také jednoduché, lebo koniec (dejin umenia vzhl'adom na dejiny) nie je
mozny. Slonovinova veza je totiz len zo slonoviny, teda z materialu, ktory je koniec kon-
cov dost’ krehky. A nie je to také jednoduché ani z hladiska umenia, ak vezmeme do
uvahy, Ze vSetka dosledna krasa — u Picassa, u Goyu, ale uz aj v antickom socharstve ¢i
u Botticelliho alebo u Donatella — prenechava strachu ustredné miesto, ktoré mu prinaleZzi.
Posadnutost’ dejinnym nestastim v samej krase, navrat politickej reality v samom obraze:
Prave o tomto by bolo treba uvazovat’ v tej ¢i onej historickej chvili, nech uz je nas pred-
met akokol'vek ,.esteticky*.

M. F.: Vas pristup k obrazu a k dejinam umenia vobec sa vyznacuje zdmerom seku-
larizovat’ bezné kategorie interpretdcie. Tuto stratégiu, majicu za ciel porozumiet’ kultur-
nym ucinkom obrazov, realizujete na viacerych urovniach, no len velmi mdlo z hladiska
semiotiky obrazu. Aky je vas vztah k tejto discipline?

Georges Didi-Huber-
man: ,,Starozitnicke* dejiny
umenia, ktoré sa zaoberaju
predovsetkym katalogizova-
nim a posudzovanim predme-
tov, uplne potlacaja problém
interpretacie. A ako je to
s ,,modernymi* dejinami u-
menia, ktoré subezne s vel-
kymi mutdciami v humanit-
nych vedach — v histérii, so-
cioldgii, psychoanalyze, an-
tropolégii  vratane  samej
filozofie — redefinovali hlav-
né problémy a metddy tejto
discipliny v snahe ist' d’alej
ako katalogizovanie a vede-
nie jednoduchych kronik
typu ,,Zivot a dielo*? Ako je
to sdejinami umenia ako
s interpretacnou — tou najris-
kantnejSou a napokon i naj-
zaujimavejSou — disciplinou?
Domnievam sa, Ze tieto deji-
ny umenia, v ktorych som
hladal istd genealogiu pre
moju vlastni pracu, postu-
povali vdvoch dost od-

Georges Didi-Huberman
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lisnych smeroch. Hoci pochadzaji z toho istého okruhu vplyvu a pravom sa dopiiaj,
v kone¢nom dosledku si tieto dva smery ¢asto oponovali.

Tuto odliSnost’ mozno zhrnlt’ prostrednictvom mien dvoch spomedzi najvacsich his-
torikov umenia 20. storocia: Abyho Warburga a Erwina Panofského. Tak, ako nemozno
robit’ psychoanalyzu bez toho, aby sme mali pozorne precitaného Freuda, ani dejiny ume-
nia nemozno robit’ dosledne bez toho, aby sme mali precitané majstrovské analyzy War-
burga a Panofského. Obaja spochybnili dejiny faktov zaoberajice sa vzdy nejakym die-
lom, umelcom, obdobim. Obaja Celili tazkej otazke: Akd je pamdt, ktorej su obrazy
v dejindach nositelmi? Panofsky ju zodpovedal ako semioldg (preto tiez inSpiroval takmer
vsetkych Strukturalistickych historikov umenia): hl'adal v obrazoch vyznam. Objavil urci-
ta komplexnu symbolickd pamét, ktord orientuje zakladné vol'by kazdej kultary. Ukézal
tato vedomu pamit’, ktord je zalozend tradiciou, napriklad artistotelovskou tradiciou
v stredoveku alebo neoplaténskou tradiciou v obdobi florentskej renesancie. Takto vytvo-
ril ur¢ité — treba povedat’, Ze potrebné — dejiny umenia, ktoré boli intelektualske, ,kulti-
vované®, humanistické, takpovediac nebeské (v zmysle Citania zo vzdialenych hviezd,
z pocetnych astra danej umeleckej kultury); a, koniec koncov, nepristupné akémukol'vek
politickému rozmeru.

Celkom iny je prinos Abyho Warburga, ktory som sa pokusil — pokial’ to len bolo
mozné — analyzovat’, objasnit’, nanovo precitat’ z hl'adiska naSej sucasnosti, ¢i dokonca
predizit. Warburg sa nepovazoval za semioldga, ale za ,,seizmologa“, pripadne za ,,seiz-
mografa“. Nastojil na tom, Ze historik — mimochodom, podobne ako umelec — nerozprava
pribehy a neizoluje dobre definované fakty, ale prijima a $iri symptomy, ,,seizmické viny*
pamite a samotnych dejin. Skratka, predmetom jeho zdujmu nebol ani tak vyznam, ktoré-
ho su obrazy nositeI'mi, ako skor skusenost, ktori obrazy umoziiuju; ani nie tak symbo-
licka pamét’, ako skor symptomova pamét’; ani nie tak pokladnica skvostov, ako skor pole
hroznych konfliktov, skrytych v podlozi kazdej kultary. Pamét’ zjavena Abym Warbur-
gom nie je teda ani tak tradiciou, ako skor prezivanim, nie je ani tak vedomad, ako skor
nevedoma4, nastavena ani nie tak na astra, ako skor na monstra, z ktorych je kazdé ume-
lecké dielo tiez zlozené (mozno to konStatovat’ od prvej dosky atlasu Mnémosyne, kde sa
stretavaju nebeské predmety astrologie a utrobné predmety antickej hepatoskopie).

M. F.: Vasa koncepcia dejin umenia je scasti inSpirovand psychoanalyzou. Freudo-
va koncepcia anachronizmu nevedomych obsahov vam umoznila chdpat umelecké obrazy
ako symptomy a dejiny umenia ako diskontinudlnu sériu kondenzdcii tychto symptomov.
Umoznuje viak takto definovand koncepcia dejin umenia znovu premysliet’ vztah dejin
umenia k politickému?

Georges Didi-Huberman : S dejinami umenia je to ako s psychoanalyzou, pokial
nezabudneme na to, Ze Jacques Lacan povaZoval za nevyhnutné chépat’ psychoanalytick(
interpretaciu z etického hladiska. Kazda vol'ba poznania prinaSa urcitu etickd a politick(
poziciu. Z tohto hladiska moZno porovnat’ politické osudy Panofského a Warburga: Za-
tial' ¢o Panofsky utiekol pred nacizmom, aby si vybudoval slonovinovu vezu chranena
pred svetom (slavny Institute of Advanced Studies v Princetone), Warburg zazil uplné
rozlozenie svojej vlastnej slonovinovej veZe (slavnej kniznice Kulturwissenschaftliche
Bibliothek v Hamburgu) a nasledne jej znicenie politickymi udalostami 1. svetovej vojny,
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¢o sa spolupodiel’alo na troch vzajomne prepojenych udalostiach: po prvé, na vzniku jeho
psychdzy v 1918; po druhé, na objaveni jedinecného spdsobu poznania prostrednictvom
obrazového atlasu Mnemosyne a po tretie, na vytvoreni toho, ¢o jeho nemecki nasledov-
nici — vzdialeni Panofskému — napokon nazvali politicka ikonoldgia.

Jeho skumanie obrazov by som zhrnul stru¢ne takto: Nikdy nezabtiida na dejiny moci
v dejinach umenia, nezabuda ani na skdsenost, ani na nevedomie subjektov, a prave vd’a-
ka tomu moZze znovu dat’ vyznam ,,politike obrazov*. Ako si iste viete predstavit, takyto
program je narocny na realizdciu. V kazdom pripade je zlozitejSi nez nejaky narychlo
formulovany ndzor o vyzname takého alebo onakého obrazu v naSom sucasnom politic-
kom kontexte.

M. F.: VV knihe Ce que nous voyons, ce qui nous regarde (Co vidime, ¢o na nés hl'a-
di) pisete, Ze umelecky obraz je paradoxny predmet, Strukturovany ako , neukoncitelny
prah”, ktory , trha* viditelné. Ocitnut’ sa pred nim znamend zotrvdvat v neprestajnej
dileme. Plati to vSak aj o obrazoch, ktoré nie su povazované za umelecké, napriklad
o reklamnych, dokumentdrnych alebo vedeckych obrazoch? Cim sa podla vasho ndzoru
lisia umelecké obrazy od neumeleckych?

Georges Didi-Huberman: Slovo ,,obraz“ ma v kazdom pripade dost’ zIa povest,
a to aj u tak zaujimavych autorov, ako je napriklad Serge Daney. Podl'a méjho nézoru je
to vsak sposobené len ideologickou pracou likvidacie slov: Deleuze a Guattari ukazali,
ako marketing ukradol filozofii slova, ako su ,,pojem®, ,,tvorba“ alebo ,,udalost™; a takisto
je to aj so slovom ,,obraz* alebo so slovom pathos, ktoré zabludilo k ,,patetickému-.

Obrazy verzus umelecké diela? Umelecké diela st ¢asto vel'mi krasne a tajomné, za-
tial' Co obrazy mozu byt skazené a celkom trividlne. Iste. Otazka sa vSak vobec netyka
nejakej ,,podstaty” obrazu. Pyta sa na uzitkovi hodnotu. Na druhej strane, z estetického
hladiska — po¢nuc Platonom a humanistickymi akademikmi cez Baumgartena alebo Kan-
ta az po sucasnych autorov Arthura Danta alebo Gérarda Genetta — sa pokuasa izolovat
kritéria, na zéklade ktorych mozno definovat’ hranice medzi tym, ¢o je, a ¢o nie je ,,ume-
nie”. Tym vsSak podl'a méjho nézoru zastiera jeden problém, ktory povaZujem v oblasti
vizudlnych umeni za principialny: problém poznania a konania, problém myslenia a ucin-
nosti, problém porozumenia tomu, aky druh poznania je schopny nam dat prostred-
nictvom svojho vlastného $tylu nejaky obraz, chapany ako vec zmyslova, a preto neraz
i problematickd vzhl'adom na jeho vzt'ah k inteligibilnému.

Je to poznavanie prostrednictvom multiplicit, medzier, paradoxov. Poznévanie,
v ktorom zmyslové a inteligibilné pracuju spolu, lenze inak ako podl'a idedlneho a konti-
nualneho modelu toho, ¢o Kant nazyval ,transcendentdlnym schematizmom®. Ne§lo mi
o to, vytvorit’ vS§eobecnu teoriu tohto pozndvania. Ked’ze ide o obrazy, v moznost’ takejto
tedrie neverim. Kazdy plodny obraz spochybriuje vsetky pravidla vydedukované z dosial
Studovanych obrazov. Pokusil som sa len pozorovat’ jeho Specifickil pracu zobrazovania
v konkrétnych pripadoch, napriklad na obrazoch hysterickych zachvatov u Charcota, na
pribehoch o blesku u Camille Flammarion alebo na fotografiach dymu u Etienne-Julesa
Mareya. Pri tychto ,terénnych Stadidch®, ak sa to déa tak povedat’, som si uvedomil, Ze
obrazy su povodne v mnoznom cisle, ¢im sa z mojho pohl'adu stava marnym kazdy dis-
kurz o ,,obraze* vo vSeobecnosti. VSetci ti, ktori sa pokusali robit’ ontolégiu obrazu, vra-
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tane Barthesa, zbludili. Treba uvazovat’ nie o ,,obraze®, ale o druhu multiplicity, ktory
,,obrazy* konfiguruja.

M. F.: Ked' v knihe Devant le temps (Pred casom) hovorite o anachronizme obrazov,
uvadzate dolezitost’ archeologickej metody Michela Foucaulta pre vasu prdacu historika
umenia. Vase pracovné zameranie vSak Foucaultovu metodu presahuje v tom zmysle, Ze
sa zaujimate skor o spdésob, akym sa vyvija vztah individua k obrazu, ako o historické
podmienky jeho skusenosti. Mohli by ste v tejto suvislosti objasnit ulohu Warburgovho,
Benjaminovho a Freudovho diela vo vasom mysleni?

Georges Didi-Huberman : Kazdy obraz je vysledkom asponi dvoch dalSich, ich
konfliktu alebo ich amalgamu. To tvrdi napriklad Jean-Luc Godard (a nie je jediny; tento
nazor zastavaji aj mnohi d’al$i, napriklad EjzenStejn). U kazdého obrazu mozno takto
uvazovat’ o prvenstve montdze, ktord ho uvddza do urcitej situacie. Kazdy obraz, nech uz
je akokol'vek jednoduchy, sa na zéklade toho javi ako schopny organizovat’ istdt mnohost’,
vytvéarat’ mnohost, dovolavat’ sa mnohosti. To plati obzvlast’ vtedy, ked” skiimame ¢asovu
situaciu nejakého obrazu mimo jeho jednoduchej faktickej histérie. MoZno povedat, Ze
kazdy obraz organizuje urcitu casovu heterogénnost’ — ktord ja nazyvam ,,anachronizmus*
—, utvorenu zo zableskov (teda ¢asu udalosti), sedimentacii (Casu paméti) a protenzii (Casu
tazby). Obraz je potom takpovediac polyrytmiou vykonavanou v heterogénnych ¢asoch —
v pritomnosti, minulosti a buducnosti —, ktoré su pred nami vizualne prepletené.

To znamend, Ze akokol'vek potrebné to modze byt,, nestaci vykonavat’ funkciu histo-
rika obrazu. Treba pochopit’, Ze poznanie obrazov nie je mozné bez poznania komplex-
nosti ¢asu, ktory obraz zakazdym otvdra, splieta, zamotava alebo privadza do konfliktov.
Préve preto som sa zaujimal o spomenutd konstelaciu myslitel'ov prvych troch desatroci
20. storoc¢ia. Spolo¢nym motivom vsetkych bolo umiestnit’ ¢as do stredu ich Givah o obra-
ze a zérovenl umiestnit’ obraz do stredu ich Uvah o ¢ase alebo o historickosti. Plati to
o Freudovi (obraz ako Symptombildung alebo ,.formovanie symptému®, spité vo chvili
jeho uskuto¢nenia s nevedomou pamétou), o Warburgovi (obraz ako Leitfossil alebo
»skamenelina v opakovanom pohybe®, podobne ako v hudbe vyraz Leitmotiv), o Benja-
minovi (obraz ako Dialektik im Stillstand, ,,zastavend dialektika®, teda ako modus javenia
sa historickosti ako takej).

M. F.: Preco sa podla vasho ndzoru historici 20. storocia zacali zaujimat’ o obraz?
Ako sa obraz ocitol v centre ich prdace a pozornosti?

Georges Didi-Huberman: Tento novy pojem obrazu mal za nasledok novy spdsob
chapania Casu a dejin. Jasne sa to prejavuje v pisani, v metdde, v praci. Prvé desatroCia
20. storocia boli svedkami vzniku nielen historickej Skoly zvanej Annales — na ktort su
Franclzi pradvom vel'mi hrdi —, ale aj novych pristupov historikov, v ktorych obraz zauji-
ma Ustredné miesto. Konkrétne tu mam na mysli Warburgov atlas, kde obrazy, interpretu-
juc sa navzdjom, umoznuju radikdlne nové vnimanie historického ¢asu. Myslim aj na
Benjaminovu Livre des passages (Kniha pasdzi) a na jeho zbierku pohl'adnic, kde montaz
citacii umoznuje vytvorit’ spomalené, komplexné, nelinearne, neukoncené dejiny. Mam na
mysli aj ¢asopis Documents (Dokumenty), ktory viedol v rokoch 1929 a 1930 Georges
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Bataille a ktory poskytuje skutocne transverzalny nastroj poznania, heuristiku obrazov,
ktora ide omnoho d’alej ako jednoducha surrealistickéd ,,objektivna ndhoda®.

Je fascinujuce, Ze tento novy typ poznania je vytvarany istym druhom odpovede his-
torického a filozofického myslenia na formalne procedury, vynéjdené tiez v prvych desat*-
roCiach 20. storoCia. Tu treba spomenat’ montdz, charakteristicki pre Joyceovo pisanie
v Odyseovi, ,rozlozeni* kompoziciu dadaistickych atlasov, pateticku exploziu Ejzenstej-
novych filmov, epickii montaz Brechtovych hier, politicko-ikonograficka argumentaciu
militantnych diel Ernsta Friedricha, Kurta Tucholského alebo Johna Heartfielda.

M. F.: V knihe Images malgré tout (Obrazy napriek vSetkému) odmietate tvrdenie,
podla ktorého je holokaust z rddu ,,nepredstavitelného®, kedze kazda snaha predstavit’ si
ho by neutralizovala jeho monstrucznost. Vy tvrdite opak: Fotografie nacistickych vyhla-
dzovacich taborov, ktoré prezili holokaust — fotografie dvojndsobne nemozné, jednak
z dévodu politického zdkazu fotografovania v tdboroch, a jednak z dovodu ich obsahu,
Lwhereprezentovatelného®, ktoré pre nds robia viditelnym —, nds, divdkov, zavdzuju k to-
mu, aby sme si holokaust predstavili. Toto vaSe stanovisko vyvolalo burlivii polemicku
reakciu. Okrem obvinenia z fetiSizdcie snimok vam pripisovali teoreticku ,,aroganciu®,
s akou ste si ,uzurpovali“ poziciu svedka udalosti, ktord svedkov nemd. Akd je podla
vasho nazoru uloha selekcie a montaze v pripade historického vedenia, cerpaného z fo-
tografickych obrazov? Moze byt fotografia svedectvom?

Georges Didi-Huberman: Ide o jedno vel’ké prevratenie: Na jednej strane montaz
dekonstruuje, demontuje historku (myslim tym ,,pribehy*, rozpravania); na druhej strane
zmontuje histériu (mam na mysli dejiny narodov, politické dejiny, ktoré ,,zmontuje*,” tak,
ako ked plavame proti pradu rieky, a zaroven ako ked’ znovu poskladame strojéek
v hodinéch, ktory sme predtym rozmontovali). Nejde tu teda len o nejaku poeticku alebo
esteticku volbu podliehajicu nejakym Cistym a jednoduchym dejindm umenia (samozrej-
me, o tuto vol'bu tu ide predovsetkym); ide tu aj o volbu poznania. Z tohto hl'adiska sku-
tocne presahuje konkrétne umelecké obdobie medzi dvomi svetovymi vojnami, ked’ sa
notoricky rozvijala. Atlasy sa objavuju okrem Warburga napriklad aj u maliara Gerharda
Richtera. Montdze sa vyskytuju aj u Ejzenstejna alebo Dzigu Vertova; nachadzame ich
u Godarda, najmi v jeho Histoire(s) du cinéma (Pribeh(y) filmu), ale aj u Pelechiana,
Patina alebo Haruna Farockiho.

Vo vsetkych tychto prikladoch je vztah obrazu a dejin sprostredkovany montazou.
A kde je vtom vSetkom politika? Prave sa k nej blizim, ba dokonca uz o nej hovorim.
Staci pomysliet’ na vyraz zaujat’ stanovisko. Zaujat’ stanovisko, to predpoklada formalny,
esteticky, poeticky ¢in, vol'bu montaze: vziat' obraz odtial'to a premiestnit’ ho, vlozit’ ho
medzi tamtie dva d’alSie, ktoré s nim zdanlivo nijako nesuvisia... A zaroven to predpokla-
da politicky cin: sdém presun ma totiz hodnotu kritiky (ako ked’ umelec Alfredo Jaar vy-
stavuje vSetky titulné stranky Time Magazine, odvtedy, ¢o v skutocnosti zacala genocida
v Rwande, az dovtedy, ked’ ¢asopis rozhodne, o mnoho tyzdinov neskor, Ze z nej urobi

2 Didi-Huberman tu vyuziva slovnl hracku, ktord nema v slovencine ekvivalent. Vo francuzstine
ma slovo ,,remonter* dva rozne vyznamy: jednak ist proti prudu a jednak znovu zlozit', poskladat, zmon-
tovat’ nieco.

Filozofia 64, 5 497



svoju titulnt stranku). VSetka tiaz a palcivost’ problému — skutocnost, Ze cela diskusia
o obrazoch vyust'uje, prirodzene alebo prekvapujtico, do debaty radu politického — sa mi
vyjavila vo chvili, ked’ som pracoval na Styroch fotografickych obrazoch zaznamenanych
v auguste 1944 ¢lenmi Sonderkommanda (Specidalneho komanda), pridelenymi na pracu
do krematoria v Osvien¢ime. Pokusil som sa analyzovat’ tieto Styri obrazy nie ako fiktivne
konstrukcie, ale ako dokument uritého stavu skutocnosti v Osviencime v auguste 1944;
nie ako abstraktn jednotku, ale ako montadz, pretoze boli Styri a tvorili zaroven sériu
a diskontinuitu; nie ako predmety, ale ako ¢in, ¢in obrazu (aby sa podarilo urobit’ takéto
snimky, bolo potrebné sa skupinovo zorganizovat’) a zarovei ¢in odporu (islo o to, sved-
¢it’ o skuto¢nosti vyhladzovania, a to i navzdory nepochybnému smrtel'nému nebezpecen-
stvu hroziacemu svedkom). Prave preto som sa na tieto obrazy dival zblizka, preto som
kritizoval ich zasadenie do ramca, ktorého boli takmer vzdy predmetom, a to aj v tych
najserioznejSich knihach historie. Prave preto som vyzyval hl'adiet’ napriek vsetkému na
»abstraktny* obraz z tejto série, na ,,nepodarent snimku, ktora neumoziuje ,,vidiet* nic
rozpoznatel'né, ale ktord vizudlne svedci o naliehavosti a riziku, v ktorom v tej chvili ko-
nal isty ¢len Sonderkommanda.

Ako viete, doslo k agresivnej, polemickej reakcii na tuto analyzu. Analyza venujica
pozornost’ tiefiu na dvoch prvych fotografidch a rozmazanej ¢asti na dvoch d’alsich od-
Startovala nasledujuce zretazené témy: estét, teda perverzny ¢lovek (ked’ze islo o strasné
obrazy), teda krest’an, uctieva¢ relikvii, teda zly, zbludily Zid... teda kvazi-antisemita,
ktory je schopny tvrdit, ze ,,zidia st novi nacisti®, atd’... VSetko to sa odvolavalo — cel-
kom scestne — na izraelsko-palestinsku politicku situaciu, o ktorej som, prirodzene, v mo-
jej analyze nepovedal ani slovo, pretoze som chcel hovorit’ o jednej konkrétnej udalosti
dejin, o Osvienc¢ime. Tento sklz bol pre mia, samozrejme, vel'mi bolestny, jeho pozitivom
bolo vsak upozornenie, hoc aj dovedenim do absurdna, na to, do akej miery je kazd4 ana-
lyza obrazu vo svojom zéklade politickd, do akej miery mat’ vzt'ah k obrazom znamena
zaujat’ stanovisko, ¢o nemozno zredukovat’ na otazku takzvaného ,,angazovaného* ume-
nia.

M. F.: Mohli by ste objasnit, odkial pochddza strach z obrazu, pritomny v namiet-
kach, ktoré vam boli adresované ohladom ,fetiSizdcie™ obrazov a ,nepredstavitelnosti
holokaustu? Nezakorenil sa tento strach v poli sucasného estetického myslenia v dosledku
lacanovskej psychoanalyzy?

Georges Didi-Huberman: Ak by sme mali hl'adat’ filozofické podhubie polemiky,
o ktorej som prave hovoril, bolo by treba spomenut’, ze zosadenie obrazu ako ,,mamenia‘,
vnadidla, nepoznania nepochadza ani tak od Lacana, ako skor z ur€itej platonskej — idea-
listickej, konceptualistickej, absolutistickej — interpretacie Lacana.

Proti tomu treba pripomenut’ Aristotelov vyrok, podl'a ktorého bez obrazov nemozno
urobit’ takmer ni¢, dokonca ani mysliet’ v pojmoch. Mozno vsak pripomenuat’ aj Hannah
Arendtovt, ktord sa oprela o Kantovu kritiku v snahe rozvinut’ myslienku predstavivosti
ako zdkladnej politickej schopnosti: Politika v skutocnosti zacina vo chvili, ked’ som
schopny predstavit’ si samého seba v pozicii, ktord nie je mojou (v pozicii mdjho suseda,
cudzinca, neznameho, momentalneho protivnika). Prave preto je estetické pole ako poeti-
ka obrazov podstatne spité s ipornou — pretoze nie raz a navzdy danou — konstrukciou
pol'a, ktoré by som nazval pol'om politiky predstavivosti.
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M. F.: Analyzujete postoje roznych historikov umenia, no ako historik umenia aj vy
musite zaujat’ urcité stanovisko, aby ste mohli vykondavat funkciu historika umenia. Mohli
by ste toto stanovisko definovat”? Do akej miery urcuje vase aktudlne pracovné zamera-
nie?

Georges Didi-Huberman: Vo svete, kde sa obrazy Siria vSetkymi smermi a kde nés
ich Uzitkova hodnota tak ¢asto nechava na pochybach — medzi tou najvulgarnejSou propa-
gandou a tym najnepristupnej$im ezoterizmom, medzi funkciou clony a moZnost'ou tito
clonu roztrhnit’ —, sa mi zd4 potrebné znovu preskiimat’ niektoré pristupy, v ktorych ¢in
obrazu skutocne mohol zodpovedat’ kritickej aktivite a praci myslenia. To je mdj sposob
skiimania podmienok tejto politiky predstavivosti.

Moja aktudlna praca spociva v pisani série eseji nazvanej L'(Eil de [’histoire (Oko
dejin). V prvej z nich® sa pokusam analyzovat teoretické vol'by a konkrétne postupy ob-
siahnuté v reflexii Bertolta Brechta o vojne, v Gvahe, ktori v rokoch 1933 — 1955 tvoril
béasnik bludiaci v exile, neustéale sa pokusajuci porozumiet’ dejinam, ktorych hrozu az do
istého bodu znésal. Vo svojom Arbeitsjournal (Pracovny dennik), podobne ako neskor vo
svojom zvlaStnom obrazovom atlase nazvanom Kriegsfibel (Vojnovy Slabikdr), Brecht
vystrihoval, lepil, robil montdZ a komentoval vel'ké mnoZstvo vizualnych dokumentov
alebo fotografickych reportazi suvisiacich s 2. svetovou vojnou. Z hladiska mieSania
lyrickych a dokumentdrnych prvkov si mozno vSimnut' podobnost’ so sudobou pracou
Reného Chara Feuillets d’Hypnos. T4 ukazuje, Ze poznanie prostrednictvom montdze
moZe pdsobit’ ako alternativa Standardného historického vedenia, odhal'ujica vo svojej
poetickej kompozicii — ktoré je tieZ dekompoziciou, tak, ako je kazdd montaz demontdZou
predchadzajucej formy — velké mnoZstvo nebadanych detailov, symptomov, transverzal-
nych vztahov k udalostiam. Takto moZno v Brechtovych montdZach objavit’ miesto, kde
sa prikladnym sposobom pretinaji naliechavost’ dejin, politické angazovanie a esteticky
rozmer.

Skor, ako sa stala pripadnym ndstrojom kompozicie, montdz bola dialektickym n4-
strojom: miestom vzniku konfliktov. V Brechtovych pracach Arbeitsjournal (Pracovny
dennik) a Kriegsfibel (Vojnovy slabikdr) ma vel'mi prekvapili jeho najhlbSie, do oc¢i bijlce
protire¢enia. Jedno z nich sa mi zd4 rozhodujuce, pokial’ ide o problém, ktory nds zauji-
ma: protireCenie medzi postojmi zaujat’ stanovisko a postavit' sa na stranu niekoho. Na
jednej strane Brechta jeho angaZovanost’ privaddza k tomu, aby drzal niekomu stranu: aby
vstupil do Nemeckej komunistickej strany, aby hl'adel zhovievavo na Leninove dost’ tota-
litarne nariadenia o ,,organizécii stranickej literatury* a aby ospevoval Stalinovu mudrost’
v hroznych oficidlnych bastiach (to v3etko kritizovali Adorno a Hannah Arendtovéd ako
neodpustite'né a nepochybne prave preto Brechta ,,zanechal” Roland Barthes a pre mno-
hych d’al$ich ,,vySiel z mody*).

Na druhej strane, montaZze v Pracovnom denniku sa javia ako slobodny spdsob, ako
zaujat’ stanovisko: spdsob, ako vSetko vyhodit’ do vzduchu — ako to robili dadaisti hned’

? Dielo medzitym vyslo pod nazvom Quand les images prennent position (Ked' obrazy zaujmii sta-
novisko). Didi-Huberman, G.: Quand les images prennent position. Paris: Editions de Minuit 2009.
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po skonceni 1. svetovej vojny —, vSetko si znovu usporiadat’ po svojom; spdsob, ako pre-
miestnit, usporiadat’ veci; spdsob, ako sa zasmiat’ a poteSit’ sa. Ide o kritické stanovisko,
ak vobec také existuje. To je druhd stranka Brechta, ktord zazila vSetky mozné utoky zo
strany socialistickych realistov, obvinenia z toho, Ze je ,,formalistom* a Ze je nekontrolo-
vatel'ny: praca s pamédt'ou foriem pri vynachadzani foriem (to je nové vyuzitie epigramu
alebo epickej Struktury, otvorenost’ jazzu a pod.), akceptovanie lyrizmu, emocie, pathosu
v hibke samého ,,odcudzovania sa* (ako v nemom vykriku Matky Guraze, ktorému, zial
Barthes odmietol venovat’ pozornost). V tychto paradoxnych Brechtovych montaZzach
zaujima stanovisko a nadobuda politickii u€innost’ sama poeticka sloboda, vzdialena
akémukol'vek jednozna¢nému postaveniu sa na stranu niekoho. Prave v tom je Brecht
najblizsi svojmu priatel'ovi Benjaminovi. Vzd'al'uje sa vSak aj jemu, ak tato sloboda Skodi
strane. To, Ze tato slobodu zveril sikromnej sfére svojho dennika, je znakom casu: ¢asu
angazovaného divadla, ,,zodpovedného® divadla, divadla s posolstvom. Lenze montdz
dekonstruuje posolstvo bez toho, aby nds zbavila schopnosti zaujat’ stanovisko a ,,uvedo-
mit’ si pohl'ad” (Castellucci).

Zhovérala sa a prelozila Michaela Fiserova.

L’éditeur remercie I’Ambassade de France en Slovaquie de son soutien de cette traduction.

Vydavatel vyjadruje vda¢nost’ Francuzskemu vel'vyslanectvu na Slovensku za podporu tohto pre-
kladu.
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