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Aby Warburg, na jakiego zastuzylismy.

Na marginesie konferencji Fuga idei.

Pasja, wiedza i pamigc w teorii obrazu Aby Warburga
oraz wystawy Atlas. Jak unies¢ swiat na wiasnych
barkach!

Amerykanski badacz kultury wizualnej zwigzany z University of Rochester,
Douglas Crimp, zatytutowat swdj polemiczny, a dzi$ juz kanoniczny tekst z 1999
roku, dotyczacy Andy Warhola i kontestowanej w Stanach Zjednoczonych tozsa-
mosci cultural studies Getting the Warhol We deserve. Do tego wlasnie artykutu na-
wigzuje tytul niniejszego tekstu. Sam problem i dyskusja tak silnie osadzone na
gruncie amerykanskim dzi$ wydaja si¢ dos¢ przebrzmiate. Chce jednak przywotaé
w tym miejscu Ow spor, jako ze wydaje mi si¢ on istotnym punktem odniesienia
dla aktualnych dyskusji o miejscu i roli juz nie amerykanskiego artysty popartu
Andy Warhola, lecz niemieckiego historyka sztuki Aby Warburga. W obu przy-
padkach chodzi bowiem o to, jak wyj$¢ poza waski krag rozwazan w ramach histo-
rii sztuki ku szerszemu i bardziej pojemnemu polu studiéw na kulturg i miejscem
obrazéw (i obrazowania) w historii. Zorganizowane przez Georgesa Didi-Huber-

1 Konferencja odbyla si¢ w dniach 4-5 marca 2011 roku w Museo Reina Sofia
w Madrycie (Hiszpania). Wystawa Atlas. ¢Como llevar el mundo a cuestas? trwala od
26 listopada 2010 do 28 marca 2011 w tymze muzeum. Od 7 maja do 7 sierpnia 2011
odbywata sie w ZKM Museum fiir Neue Kunst w Karlsruhe (Niemcy), a nastepnie
od 30 wrzesnia do 27 listopada 2011 w Sammlung Falckenberg w Hamburgu
(Niemcy). Dzigkuje¢ Instytutowi Polskiemu w Madrycie oraz Instytutowi Badan
Literackich za umozliwienie mi udzialu w tych wydarzeniach.
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mana wystawa i konferencja zdajg si¢ doskonale skupia¢ wigkszo$¢ zagadnien i pro-
bleméw wyniktych z podobnych rozwazan.

W amerykanskiej debacie lat 90. zarzucano studiom nad kulturg [cultural stu-
dies] filozoficzng miatko$é, luzne przywlaszczenie antropologicznego pojecia kul-
tury, i psychoanalitycznego pojecia obrazu (Hal Foster), falszywy populizm i zréw-
nanie wszelkich wartosci kulturowych (Martin Jay). Mowiono o »falszywie popu-
listycznym impulsie” i niedopracowanych modelach analitycznych i interpreta-
cyjnych (Thomas Crow). Podporzadkowanie historii sztuki historii obrazow, pisat
Crow w odniesieniu do wstepu autorstwa Normana Brysona, Michael Ann Holly
i Keitha Moxey’a do tomu poswigconego ich studiom nad kulturg, bedzie ozna-
czalto zautomatyzowanie interpretacji, nieuniknione biedne rozpoznanie i przed-
stawianie tego obszaru istotnych ludzkich dokonan. W podobnym duchu wypo-
wiadata si¢ wybitna amerykanska historyczka i krytyczka sztuki, Rosalind Krauss?.
Cho¢ niemiecka tradycja Kulturwissenschaft 1 anglosaska tradycja Cultural Studies
réznig si¢ znacznie, wydaje si¢, ze tozsamosci tych dyscyplin dotykaja podobne
problemy 1 nurtujg podobne watpliwosci, ktére wcigz trudno uznaé za zamknigte
czy rozwigzane. To wlasnie swoisty kryzys dyscypliny trwajacy co najmniej od de-
kady mozna uzna¢ za powod niemalejgcego zainteresowania teorig obrazow Aby
Warburga3.

W jaki sposob konfiguracje obrazow, ktore interesowaly autora Atlasu Mnemo-
syne, mogg odnosic si¢ do wspolczesnosci 1 dynamicznej zmiany, zazwyczaj o cha-
rakterze traumatycznym, jaka zachodzi we wspolczesnych spoteczenstwach? Czym
jest dzi$ dziedzictwo Aby Warburga, jaki status majg szalenstwo 1 wojna w wytwa-
rzaniu wiedzy za posrednictwem obrazéw, w dynamice pamigci i zbiorowych wra-
zen? Czym jest owa zbiorowos¢, ktéra miataby si¢ komunikowaé za posrednic-
twem wspdlnych technik i taktyk obrazowania? Innymi stowy, do kogo nalezy to,
o czym Warburg pisat we wstepie do Atlasu:

To w krainie orgiastycznych stanow zbiorowego uniesienia nalezy szuka¢ ttoczni, ktora,
o ile sa one wyrazalne w jezyku gestow, z takg sila wkuwa w pamie¢ formy wyrazu naj-
WyZzszego wewnetrznego uniesienia, ze owe engramy gwaltownych doswiadczen przezy-

2 Zob. ,October” 1996 no 77, s. 25-70.

3 Pierwsze polskie ttumaczenie (Ryszarda Kasperowicza) pism Aby Warburga
ukazatlo si¢ nakladem wydawnictwa stowo/obraz terytoria w 2010 roku. Na tom
zatozyly sie teksty poswigcone sztuce wioskiego 1 niemieckiego renesansu, obrazom
Botticellego, Diirera, freskom w Palazzo Schifanoia w Ferrarze oraz antycznym
wyobrazeniom astrologiczno-magicznym i ich wptywowi na kultur¢ wizualng
czasow Lutra. W roku 2011 ukazal si¢ monograficzny numer kwartalnika
»Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” poswigcony tworczosci i recepcji Aby
Warburga, zatytutowany Aby Warburg nasz bligni z artykutami m.in. Katii Mazzucco,
Ulricha Raulffa, Benedetto Castelliego Guidi, Davida Freedberga, Benjamina
H.D. Buchloha, Giorgio Agambena, a takze Ewy Klekot, Pawia Moscickiego,
Tomasza Szerszenia 1 Andrzeja Lesniaka.
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waja w postaci zachowanego w pamigci dziedzictwa, determinujac ksztalt tworzony przez
reke artysty zawsze, gdy usiluje ona wyrazi¢ najwyzsze wartosci jezyka gestow.*

Georgesa Didi-Hubermana mozna uzna¢ z jednej strony za spadkobierce Marca
Blocha czy Luciena Febvre’a, szkoly Annales i takich teoretykow, jak Henri Focil-
lon czy Pierre Francastel, z drugiej zas takich badaczy obrazu jak Erwin Panofsky
czy Aby Warburg. Autor Obrazow mimo wszystko nieustannie pozostaje w dialogu
z tradycja filozoficzng zaczynajaca si¢ od Nietzschego, a si¢gajacg pism Benjami-
na, Bataille’a, Barthes’a, Foucaulta, Deleuze’a i psychoanalizy. Budowanie kon-
stelacji migdzy tymi teoriami — rodzaj atlasu idei — stanowi o jego wysublimowa-
nej refleksji nad wspoélczesnym i historycznym statusem obrazu. Didi-Huberman
nie wydaje si¢ zainteresowany pojedynczym obrazem a tym bardziej pojedynczym
»dzietem sztuki”. Zajmuja go obrazy jako zbiorowosc, a szczegdlnie sposob, w ja-
ki si¢ je organizuje, czy tez w jaki one si¢ organizujg, uktadaja, spotykajg, wzajem-
nie oswietlaja, zderzaja, komentuja, negujg etc. Otwartg jesienig 2010 roku
w madryckim Museo Reina Sofia monumentalng wystawe Atlas. Fak unies¢ swiat
na wiasnych barkach? mozna uznac¢ za wynik wieloletnich studiéw Didi-Huberma-
na nad koncepcjg obrazoéw i obrazowosci Aby Warburga. W 2002 roku ukazato
sie jego obszerne studium pod tytutem L'Tmage survivante: Histoire de I’art et temps
des fantomes selon Aby Warburg (2002)°. Didi-Huberman juz wczeéniej zajmowat
si¢ zbiorami obrazow, jak w wypadku fotografii histerii z paryskiego szpitala
Salpétriere, ktorym poswigcit ksigzke Invention de Uhystierie. Charcot et iconographie
photographique de la Salpetriere (1982), czy jak wypadku czterech fotografii z obozu
Zagtady w Auschwitz wykonanych przez cztonka Sommerkommando, o ktorych trak-
tuja znane polskiemu czytelnikowi Obragy mimo wszystko (wyd. fr. 2004).

Najbardziej intryguje, jak doswiadczenia teoretyka i pisarza skiadajg si¢ i prze-
kiadajg na tworce wystawy, kuratora? I dlaczego zdecydowat sie siegnac po to me-
dium? Czy wystawa miataby by¢ dla Didi-Hubermana sposobem myslenia, kon-
struowania teorii obrazow, myslenia o obrazach i myslenia obrazami? W 1997 roku

4 A. Warburg Atlas Mnemosyne. Wprowadzenie, przel. K. Pijarski, »Kontekty” 2011
nr 2/3,s. 110.

5 Polskie przektady ksigzek Didi-Hubermana obejmujg Obrazy mimo wszystko, przet.
M. Kubiak Ho Chi, Universitas, Krakow 2008 oraz Strategie obrazow. Oko historii 1,
przel. J. Marganski, Halart, Krakow 2011. Ostatni rozdziat Devant I’image zostal
opublikowany jako Obraz jako rozdarcie i smierc weielonego Boga w przekladzie
Mirostawa Loby w ,Artium Quaestiones” 2000 no 10. Warto réwniez wspomnie¢
interesujaca monografie autorstwa Andrzeja Lesniaka Obraz plynny. Georges Didi-
-Huberman 1 dyskurs historii sstuki (Universitas, Krakow 2010), ktora skupia si¢ na
analizie figur dyskursu (m.in. obraz senny, anachronizm i przetrwanie),
pozwalajgcych na krytyczne przemyslenie historii sztuki jako dyscypliny.

W czerwcu 2011 roku Didi-Huberman goscit w Polsce, w warszawskim Muzeum
Sztuki Nowoczesnej wygtosit wyktad poswiecony tworczosci Mirostawa Batki,

w siedzibie ,Krytyki Politycznej” — koncepcji ludu i statystow filmowych, za$s

w krakowskim MOCAK-u - historycznym atlasom wizualnym.
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byt autorem (wspdlnie z Didier Seminem) wystawy L’Empreinte w Centrum Geor-
ges Pompidou w Paryzu, ktéra przedstawiala okoto 300 obiektow bedacych waria-
cja na temat ,odcisku” i odciskania. Punktem wyjscia tej obszernej prezentacji
jest Atlas Mnemosyne, niekompletne repozytorium obrazéw zbieranych w latach
1924-1929 przez Aby Warburga (1866-1929), ktory zdaniem Didi-Hubermana
wykazywal podobne zamilowanie do obrazéw i podobng intuicje wizualna, co ar-
tysci tego okresu, tworcy awangardy, tacy jak Kurt Schwitters czy Laszlo Moholy-
Nagy; fotografowie, jak August Sander, Karl Blossfeldt czy Hannah Hoch; filmow-
cy, jak Jean Painlevé; pisarze zainteresowani montazem literackim, jak Benjamin
Fondane; czy surrealisci, jak Georges Bataille czy Man Ray.

Wystawa bardziej niz tradycyjny (i bardziej naukowy) format ksigzki pozwala
na performatywne oddanie Warburgianskiej idei nieciggtego, nielinearnego cza-
su, w ktéorym mozna zestawiac i1 zderza¢ dzieta sztuki i obrazy z r6znych epok
i miejsc, dokonac rekonfiguracji przestrzeni, inaczej skierowaé wektory i gdzie
indziej potozy¢ nacisk, wprowadzi¢ nieciggtosci tam, gdzie miala by¢ ciggta, spoic
tam, gdzie wczesniej wydawala sie¢ peknieta czy niespojona. Didi-Huberman sytu-
uje Atlas Mnemosyne miedzy pedagogika a tym, co teatralne. Jednoczesnie atlas to
wizualny model form wiedzy, czy to w przypadku kompilacji geograficznych mo-
deli topograficznych, czy ilustracji majacych stanowi¢ przykiad nadmiaru rzeczy
W sposOb systematyczny albo problematyczny. Atlas to nieustannie ponawiane
zadanie ,uktadania” Swiata, ktory znajduje si¢ w stanie ciggtego rozpadu. Montaz
ilustracji reprezentuje zasadnicze medium artystyczne stuzace $ledzeniu rozwoju
historii, a takze dekonstruowaniu logiki dziejow w celu powolania do zycia ich
alternatywnych czy potencjalnych modeli.

Atlas to zbior obrazow, ktore w zamierzeniu majg przedstawi¢ w sposob syste-
matyczny czy tez problemowy calg wielo$¢ 1 roznorodnos¢ rzeczy, ktore zostaly
zebrane na zasadzie powinowactw z wyboru (Goethe). Atlas obrazow (ilustracji)
stal sie gatunkiem naukowym (i dydaktycznym) w wieku XVIII, a zyskal na zna-
czeniu w wiekach XIX 1 XX. Istnieje wiele bardzo pigknych i ré6znorodnych atla-
sow (np. atlas stworzen morskich Ernsta Haeckela), jak rowniez znacznie mniej
»pieknych”, jak na przyktad LAtlas de I’homme criminel Cesare Lombroso. War-
burg, zdaniem Didi-Hubermana, catkowicie zrewolucjonizowal nasze myslenie
o obrazach iich rozumienie. Odgrywa w historii sztuki rol¢ podobng do tej, jaka
wspoiczesny mu Sigmund Freud odegrat w psychologii: otworzyt rozumienie sztuki
na radykalnie nowe kwestie, w tym szczegélnie na zagadnienia dotyczace pamigci
nieswiadomej. Mnemosyne nalezy uznac za dzielo paradoksalne, testament meto-
dologiczny: zbiera on wszystkie przedmioty jego zainteresowan i badan, a jedno-
cze$nie jako swoista ,maszyna interpretacyjna” stanowi odpowiedz na dwa zasad-
nicze doswiadczenia: szalenstwa i1 wojny. To dokumentacja historii zachodniej
wyobrazni i1 narz¢dzie rozumienia politycznej przemocy obrazéw historii. War-
burg postrzegat histori¢ kultury jako prawdziwe pole konfliktu, ,psychomachig¢”
albo »tytanomachie”, ,nieustanng »tragedie”. Wielu XX-wiecznych artystow przy-
jelo podobng postawe i za posrednictwem montazu reagowalo na zachodzace ,za
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oknem” zmiany o charakterze naglym i traumatycznym (za przyktad niech postu-
z3 fotomontaze Johna Heartfielda z lat 30. czy Historia/e kina Jean-Luc Godarda).

Wyobraznia rodzi si¢ z obrazu, a kazdy obraz tworzy i otrzymuje w zamian
wiecej obrazow — oto kolejne zatozenia wystawy. Dzigki zestawieniom dziel sztuki
z materialami dokumentacyjnymi, notatnikami, szkicownikami, materiatami ro-
boczymi mamy wglad w to, jak pracuja, myslg i tworzg poszczegolni artysci (i po-
kolenia tworcow), pisarze i intelektualiSci za pomocg obrazéw w réoznych momen-
tach historycznych, w momentach réznych historycznych napieé i kryzysow. Nie-
banalng rol¢ odgrywa tu napiecie miedzy plaszczyzng obrazu (na $cianie) a plasz-
czyzng stotu (montazowego). Didi-Hubermana fascynuje uktadanie i przektada-
nie rzeczy, budowanie i burzenie porzadkow. Stol, a co za tym idzie ukiady hory-
zontalne, nie stuzg ustalaniu senséw raz na zawsze, nie stuzg ostatecznym Kklasyfi-
kacjom czy wyczerpujacym organizacjom, definitywnemu katalogowaniu, ale ra-
czej uktadom czasowym i znacznie mniej trwalym, potencjalnie zmiennym. Na
plaszczyznie horyzontalnej rzeczy »trzymajg” si¢ bez przyklejania, podczas gdy,
pokazanie takiej ,kompozycji” na Scianie wymaga przytwierdzenia przedmiotow
do podioza, umocowania znaczen. Autor wystawy przypomina stowa Bertolta Brech-
ta (bohatera jego wydanej niedawno po polsku ksigzki Strategie obrazow. Oko histo-
rit 1), ze prawdziwym tematem sztuki jest demontaz swiata. W jakim sensie wspoi-
cze$ni artysci moga by¢ uznani za ,naukowcow”, a raczej badaczy; a badacze za
artystow?

Jesli idzie o wybor artystow i strategii artystycznych, wystawa zdaje si¢ cigzy¢
ku temu pokoleniu artystow, ktorzy doszli do gtosu w latach 60. 1 70. Jest tu On
Kawara 1 jego atlas stworzony z kolekeji pocztowek, kazda podpisana: miejsce,
czas i data, roznie miasta, w ktorych si¢ budzit od 22 listopada 1971 do 7 lutego
1972, seria rozmazanych, niewyraznych fotografii cztonkéw grupy Baader-Mein-
hof z Atlasu Gerharda Richtera; nieco bardziej humorystyczne wizje Marcela Bro-
odthaersa i Johna Baldessariego — atlas w miniaturze ironicznie zilustrowany pu-
stymi mapami wyizolowanych nacji, przedstawionych niczym dryfujace wyspy,
wraz z legendg La Conquéte de I’espace (‘Podbdj przestrzeni’) Broodthaersa i zna-
nym wideo Balderssariego Teaching a plant the alphabet (1972), obie realizacje wska-
zujace na absurdalnosc¢ i arbitralno$¢ wszelkich taksonomii i klasyfikacji. Znala-
zlo si¢ tu miejsce na intymne systematyzowanie $wiata jak w niezwyklym ,,zalob-
nym” projekcie Hanne Darboven i na monumentalne projekty fikcyjno-dokumen-
tacyjne, jakim jest bez watpienia jest dziatalno$¢ libanskiej The Atlas Group (Wa-
lid Raad), ilustrowany atlas zycia w obozie Thomasa Geve, ktory przezyt Auschwitz
jako dziecko, Moim przyjaciolom Zydom Wtadystawa Strzeminskiego czy wieloekra-
nowa projekcja Sichtbare Welt (‘Swiat widzialny’, 1997) Petera Fischliego i Davida
Weissa — heterogeniczna kolekcja obrazéw od cudéw natury po zjawiska miejskie,
ktore przenikajg jedno w drugie, wynikaja jedne z drugich. To przedsigwzigcie,
jakim jest wystawa, ma iscie melancholijny wymiar: z jednej strony mamy do czy-
nienia z glodem wiedzy obrazowej, z drugiej za$ z nieokielznang masg obrazow
1 niemoznos$cig zapanowania nad nimi; z nigdy niezapeiniajacg si¢ pustka, nie-
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ustannym odsylaniem jednych rzeczy do drugich, wiecznym brakiem, niemozli-
wym do nadrobienia dystansem®

We wszystkich prezentowanych tu projektach (literackich, artystycznych, fil-
mowych 1 dokumentacyjnych) mamy do czynienia z opowiadaniem historii nie jako
sekwencji wydarzen odgrywanych przez jednostkowe podmioty, ale jako gry symul-
tanicznych, osobnych, ale zaleznych od siebie ram spotecznych i nieskonczonej ilo-
Sci uczestnikow, zas proces historyczny zostaje okreslony jako system nieustannych
interakcji i permutacji formacji klasowych, ideologii, dyskurséw i traum. Wystawa
dzieli si¢ zasadniczo na cztery czesci: Wiedza poprzes obrazgy, Skladanie porzqdku rze-
czy, Skladanie porzqdku miejsc 1 Skladanie porzqdku czasow, ktore nastepnie podzielo-
ne zostaly na kolejne ,podrozdziaty”. Konferencja, podobnie jak wystawa, sktadata
si¢ z czterech paneli: Atlas i nowoczesnosc: ciesar swiata; Wystawiac: potega obrazu w no-
wocgesnoscty; Wiedziec: mysl tkoniczna; Mnemosyne: obraz, praypomniente i przetrwanie.

Gestosc znaczen i czulos¢ obrazow, ktore wyznaczaly jej ramy, staty si¢ przed-
miotem dyskusji dwudniowej, migdzynarodowej konferencji poswigconej zna-
czeniu wiedzy obrazowej, ktora wydaje si¢ wiasnie dzi$ tematem bardzo waznym
1 domagajacym sie krytycznego namystu. Szczegélnie dlatego, ze nie sposob juz
aspirowa¢ do owej renesansowej wiary, za ktorg tak tesknil Warburg, w scisty
zwigzek miedzy tym, co indywidualne a tym, co uniwersalne, miedzy historig
a mitem, migedzy obrazem a rzeczywistoscig. Nie do utrzymania wydaje si¢ tez
absolutna rezygnacja w obliczu ostatecznego odczarowania obrazu technologicz-
nego w nowoczesnosci. Podstawowe pytanie brzmi zatem, jak si¢ podlaczy¢ do
tego »popedu” widzenia i wiedzenia, jaki charakteryzowal Warburga, co mozna
zen pozyska¢ dla dzisiejszej sytuacji? Jak ponownie polaczy¢ te fragmenty tak,
aby mogly nam one powiedzie¢ co$ o doswiadczaniu historii, cierpienia, bolu.
Te pytania i ta misja zdajg si¢ tgczy¢ artystow, pisarzy, historykéw sztuki i lite-
ratury, ale takze muzea (bardziej niz uniwersytety).

Na role¢ instytucji najdobitniej wskazata w swoim wystapieniu Elena Tavani,
profesorka Uniwersytetu Naples I’Orientale, autorka wydanej niedawno rozpra-
wy Hannah Arendt e lo spettacolo del mondo. Estetica e politica (2010), mowiac o zlo-
zonych relacjach miedzy atlasem a muzeum jako instytucjg, ktora rowniez zajmu-
je sie produkcjg wiedzy poprzez obrazy, a wlasciwie odpowiednie ich zbieranie
i zestawianie. Postawita kluczowe pytanie, dotyczgce tego, jak muzeum mysli o so-
bie jako instytucji dydaktycznej, podmiocie moralnym, estetycznym i politycz-
nym. Nastepnie zwrocila si¢ ku kwestiom nieco bardziej teoretycznym dotycza-

6 Szczegdlnie brakowalo mi pisarza W.G. Sebalda i amerykanskich artystek Zoe
Leonard 1 Joan Jonas. Ta ostatnia w multimedialnej instalacji zatytulowanej The
shape, the scent, the feel of things si¢ga po stynny wykiad Aby Warburga z 1923
i glgboko odcis$nigta pamigc¢ amerykanskiego potudniowego zachodu. Jonas dotyka
ztozonej struktury przenoszenia w czasie i przestrzeni fragmentow opowiesci
1 obrazow: migdzy pokoleniami i miedzy kontynentami. Dzigkuj¢ Lynne Cooke za
zwrocenie mojej uwagi na t¢ instalacje.
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cym tego, co — za Kantem — znaczy zorientowac si¢ na co§ w mysleniu, nastroic si¢
na co$ poznawczo i emocjonalnie. Wspominatla o obrazach narzucajacych si¢ mimo
wszystko z silg zaswiadczania o jakiej$ rzeczywistosci, jakich$ zdarzeniach, o cig-
zarze symboli wlasnej kultury, ciezarze jej obrazéw. Tavani poswigcita wiele miej-
sca W swoim wystgpieniu znaczeniu rytmu, swoistego pulsowania, w relacjach
miedzy obrazami (a takze miedzy obrazami a widzem). W arcyciekawy sposob
wiaczyta do swych rozwazan dzieto brytyjskiego malarza Francisa Bacona, gdzie
przypadek i porzadek, figuracja i de-figruacja tworzg wydarzenia wyobrazone i od-
sylaja do enigmatycznej czasowosci wydarzenia jako takiego, gdzie wymierzanie
dystansu od przedmiotu stanowi sedno kontaktu z rzeczywistoscig materialna,
orientowania si¢ 1 okreslania wspolrzednych miedzy ja a Swiatem zewngtrznym
(ktore badal Warburg).

Szefowa archiwum w londynskim Instytucie Warburga, Claudia Wedepohl,
autorka Per monstra ad sphaeram. Sternglaube und Bilddeutung. Vortrag in Gedenken
an Franz Boll und andere Schriften 1923 bis 1925 (2008) zaczela swoje wystgpienie
od przypomnienia, ze po $mierci Warburga nie podjeto prob uporzadkowania
materialow, ktore pozostawil, a sam Ernst Gombrich porzucil prace nad tym ma-
terialem, pozostawiajac w archiwum slady kilku prob jego usystematyzowania.
Parokrotnie probowano zidentyfikowac idee, jakie mialy dominowac¢ w poszcze-
gdlnych panelach (planszach?), ale ich czysto warsztatowy charakter znacznie to
utrudnial. Udalo si¢ mimo to — na podstawie materialu zdeponowanego w archi-
wum — wydoby¢ pewne zasadnicze zalozenia m.in. wyszukiwanych przez Warbur-
ga gestow — skamielin zwigzanych z optakiwaniem, $miercia, groza i zestawianie
tego, co starozytne z tym, co chrzescijanskie. Pierwsze proby to rodzaj typologii
majacej zwiazek z psychologig czy archeologia; proba opisania przedstawien ru-
chu: poruszen fizycznych i emocjonalnych, ruchu wewnatrz i na zewngtrz, od an-
tycznych pomnikow po kulture popularng poczgtkow XX wieku. Warburga, zda-
niem Wedepohl, interesowalo przede wszystkim przedstawienia antropologicznych
1 psychologicznych powtdrzen na poziomie systematycznym — relacji migdzy przed-
miotem i podmiotem, kulturowej geografii i historycznej narracji, pamiec zapisa-
na w obrazach (struktura ludzkiego umystu) i w systemie ich produkcji.

Sigrid Weigel, autorka m.in. Walter Benjamin. Die Kreatur, das Heilige, die Bilder
(2008), Literatur als Voraussetzung der Kulturgeschichte (2004), dyrektorka berlin-
skiego Zentrum fiir Literatur und Kulturforschung, poswigcila znaczng czes¢ swojej
prezentacji dynamice percepcji, temu, co nazwala ,widczega” oczu (spojrzenia?),
jaka wymusza warburgianski Atlas (ale tez wystawa): w gore i w dot, w lewo 1 w pra-
wo, W te 1z powrotem. W ten sposOb wytwarza si¢ swoisty Denkraum — wspolna
przestrzen mysli, widzenia, odkrywania i ponownych odczytan. Wskazywata na
znaczenie ikonologii interwatu (miedzy-przestrzeni) i ruchu wahadlowego percep-
¢ji, wymuszonego rozmieszczeniem obrazow i technikg montazu. Ta widczega to
takze powracanie form wiedzy o obrazach przednowoczesnych w nowoczesnosci
1 ponowoczesnosci, powracanie rowniez (a moze przede wszystkim) poprzez cialo.
Przywotata Freudowska koncepcje pamieci, »zapisywania si¢” obrazow i wskazata
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na fakt, ze bez wyobrazni nie istniatoby zadne podobienstwo mig¢dzy rzeczami
i zadne ich pokrewienstwo. Na zakonczenie przywotlala trzy inne modele porzad-
kowania zalezno$ci migdzy rzeczami: map¢ astronomiczng, drzewo genealogiczne
i encyklopedig, by na ich tle wykresli¢ cechy szczegélne atlasu, jako metodolo-
gicznego modelu dla Kulturwissenshaft.

O potedze obrazu w nowoczesnosci mowil Christian Jacob, autor Lieux de sa-
voir (vol. 1. Espaces et communautés) (2007) 1 dyrektor paryskiego Centre national
de la recherche scientifique, na przykiadzie studiéw nad Marsem prowadzonych
przez Giovanni Schiaparellego ijego nastepcow w USA. Szczegélnie frapujaca
wydata si¢ codzienna gimnastyka oka majgca postuzy¢ zobaczeniu takich szczego-
16w, ktore pozostaja niewidoczne dla oka ,niewycwiczonego”. Dyrektorka Max
Planck Institute w Berlinie, Lorraine Daston, autorka Wonders and the order of na-
ture: 1150-1750 (1998) 1 wspotredaktorka (z Elizabeth Lunbeck) Histories of scienti-
fic observation (2011) mowita o miejscu takich koncepcji, jak obiektywnos¢ i pew-
nos$¢ w nauce w odniesieniu do stanéw afektywnych. Namietno$¢ (pasja, furia)
przychodzi z zewnatrz i podczas gdy to my posiadamy emocje, pasje posiadajg
nas, szczegolnie pasje wzmocnione przez pamieé, t¢ szczegdlng energie przecho-
wywang 1 czekajacg na wlasciwy moment historyczny, zeby si¢ aktywowac i eks-
plodowa¢. Zdaniem Daston poskramianie tej przytiaczajgcej energii pasji tworzy
przestrzen mysli, w ktoérej dochodzi (raz za razem) do $wiadomie ponawianego
wysitku ustanawiania dystansu. By¢ w uscisku pasji, pochwyconym przez sil¢ ze-
wnetrzng, oznacza bowiem nie odrdzniaé $wiata od siebie (co tak charakterystycz-
ne dla doswiadczania traumy). Historia nauki méwi o wielu przypadkach namigt-
nosci w badaniach naukowych, o nieposkromionej zadzy wiedzy i ciekawosci, ktora
zdolna jest przyttoczy¢ dusz¢ znacznie bardziej niz wszelka inna namig¢tno$¢ niz
wszelka inna zadza. Niezaspokojona ciekawos$¢ (naukowa) jest niczym narkotyk,
a oko, ktore nie moze zaspokoi¢ si¢ zadnym widokiem, tylko potgguje ten proces.

Autor ksigzki Aby Warburg and the image in motion (2007), Philippe-Alain Mi-
chaud, kurator filmu w Musée national d’art moderne — Centre Georges Pompi-
dou, si¢gajac do Nietzschego przywolal koncepcje historii rozumianej jako po-
wtorzenie: ponowne doswiadczanie, a takze pochylit sie nad relacjg teorii i prak-
tyki oraz zwigzanej z tym kwestii aktywizmu (wielcy mezowie nie tylko mysla, ale
rowniez dziatajg). Wedtug Michauda, Warburg po powrocie z Ameryki w 1923 roku
chce dziata¢ i podejmuje historie sztuki z perspektywy aktywisty: nie chodzi mu
o reprodukowanie, ale o zmiane¢ praktycznego subiektywizmu fikcji teoretycznej.
Atlas Mnemosyne pomyslany jest i stworzony do ,wystawiania”, a nie jako ksigzka,
jako scena, na ktorej dochodzi do inscenizacji wiedzy. W Atlasie nie ma podrozy
Warburga, moze dlatego, ze on sam jest podrdza, skonstruowang niczym filmowa
opowies¢ o duchach dla dorostych. Prezentacj¢ Michauda zakonczyt pokaz pracy
wideo egipskiego artysty Hassana Khana zatytutowanej Klejnot (2010).

W dyskusji panelowej zamykajgcej pierwszy dzien obrad powrdcily najbar-
dziej nurtujace pytania: jak zestawiac ze sobg rzeczy niewspoimierne i czy dzis to
pytanie ma jeszcze sens skoro owo zestawianie niewspolmiernego jest tak wszech-
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obecne, czego kultura popularna i przestrzen Internetu sg najlepszym przykta-
dem. Podkreslano ,,0sobnos¢” Atlasu Mnemosyne wobec innych modeli zbieractwa:
Warburga interesuje kwestia wielosci czy roznorodnosci 1 pojedynczosci zarazem.
Nie chodzi jednak o gromadzenie czy kolekcjonowanie tego samego. Najistotniej-
sze wydalo si¢ ponawiane pytanie o to, jakg wage jesteSmy dzis sktonni przyktadac
do Atlasu ijak wyglada nasze zainteresowanie tekstami wykladow i notatkami
Warburga. W tekstach bowiem usituje on nada¢ Atlasow: jednoznaczne znaczenie,
dazy do jego ostatecznego wyjasnienia i objasnienia. Tymczasem projekt ten wy-
daje si¢ tak pociagajacy i tak interpretacyjnie plodny wiasnie dlatego, ze nie zo-
stat ukonczony (podobnie jak Pasase Waltera Benjamina).

Drugi dzien obrad otworzyla Aurora Fernandez Polanco, profesor teorii i hi-
storii sztuki na Universidad Complutense w Madrycie, autorka licznych tekstow
poswieconych swiadectwu i pamigci. MOwila ona o pamigci ciala we wspoiczesnych
praktykach artystycznych i wystawienniczych, szczegolnie dotyczacych historii
kolonializmu. Omodwita t¢ problematyke na przykiadzie niezwykle intrygujacej
wystawy (rozumianej jako przestrzeh wytwarzania refleksji) Tentativa Artaud 1974,
Signometraje — av. Republica 475, pokazanej w roku 2008 w Museo de Nacional de
Bellas Artes w Santiago de Chile. Maurizio Ghelardi ze Scuola Normale Superio-
re w Pizie (Wlochy) poswiecil swojg prezentacje patosowi zwyciezcy, usitujac od-
powiedzie¢ na pytanie, czy na podstawie materialow, ktérymi dysponujemy, mo-
zemy dzi$ odtworzy¢ logike metody Warburga, konstruowana przeciw metodzie
Wolfflina.

Architekt Juan Jose Laknesta poswigcil swojg pasjonujgcag prezentacj¢ wielo-
warstwowej architekturze Atlasu Mnemosyne i roli obrazu ocalalego (Iimage suroi-
vante) w architekturze, zas Havier Amaldo, kurator Museo Thyssen-Bornemisza
w Madrycie méwil o patosie cierpienia i zniszczenia, pamigci szalefnstwa 1 szalen-
ca. Profesor historii sztuki na University of Birmingham Mathew Rampley, autor
The Remembrance of things past. Aby M. Warburg and Walter Benjamin (2000), mowil
o idei politycznosci w teorii obrazu Warburga i jej desublimacji. Wskazywat na
uproszczone rozumienie politycznos$ci w analizach florenckiej sceny artystycznej
doby renesansu, mowil tez o ,politycznych” uwiklaniach Warburga w jego teraz-
niejszos¢ — o antysemityzmie, asymilacji, dystansowaniu si¢ autora Atlasu Mnemo-
syne od korzeni zydowskich, zbieraniu materialow wizualnych dotyczacy przesla-
dowan Zydow, szczegolnie pogroméw w Europie Wschodniej. Rampley wskazal
ponadto na problem abstrahowania Warburga i jego teorii od pewnego konkret-
nego kontekstu historycznego i mitologizowanie go we wspolczesnych debatach
1 ze wspolczesnych perspektyw. W dyskusji zamykajacej drugi dzien obrad pod-
kreslat z catg mocg fakt, ze warburgianskie migracje obrazéw sa jednak ograni-
czone do pewnej przestrzeni kulturowej, i ze to, co dzieje si¢ na wschdd od Laby,
do tej przestrzeni nie nalezy, a takze, ze jedynym ciatem, na ktére Warburg w ogo-
le nie zwraca uwagi (ani w obrazie, ani w teorii), jest jego wlasne cialo. A zatem ow
podmiot poznajgcy, a wlasciwie ,montujacy” pozostaje calkowicie odcielesniony,
to »,nagie” oko. Tymczasem z dzisiejszej perspektywy to wiasnie sposob, w jaki
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posiadanie ciata (ciala w pasji) na horyzoncie poznania i proceséw poznawania
zmienia percepcje i doswiadczenie Swiata zewnetrznego, wydaje si¢ tak istotny.

Wystawa i konferencja poswiecone dziedzictwu Atlasu Mnemosyne Aby War-
burga przekonaly mnie, ze poszukujemy w jego teorii obrazow koncepcji, ktorej
potrzebujemy i na ktorg zastugujemy nie dlatego, ze stanowi ona ziszczenie pew-
nej metodologicznej, anarchicznej fantazji, ktora pozwolitaby nam dzi$ potwier-
dzi¢ nasze wlasne wybory badawcze (i wzmocnitaby pozycje Warburga jako ojca
zalozyciela), ale dlatego, ze znosi ona wyrazne granice miedzy tworczoscig nauko-
w3 a artystyczna, wskazuje na fakt, ze wszelkie modele wiedzy (unoszenie Swiata
na wlasnych barkach) sa skonstruowane i konstruowalne (a wiec rowniez mozliwe
do obalenia), a ich pretensje do dominacji 1 wylacznosci — historycznie i politycz-
nie motywowane. Historia sztuki, podobnie jak historia, jest dyscypling uwiktang
i wikiajaca si¢ w mechanizmy wiadzy, dlatego tez nauka o obrazach, ich wytwa-
rzaniu 1 recepcji w szerszym kontekscie kulturowym ma dzi$§ niebagatelne zna-
czenie.
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Aby Warburg we deserve. Some notes on the margin

of the conference Fugue of Ideas: Passion, Knowledge and Memory
in Aby Warburg’s Theory of the Image as well as the exhibition Atlas.
How to carry the world on one’s back?

In the context of the exhibition and conference held in Muse di Reina Sofia i Madrid, the
author analyses the possible answers to the following questions: in what way the configurations
of images which very of interest for the author of the Atlas Mnemosyne could relate to
contemporaneity and the dynamic change, most often of traumatic character, which takes
place in contemporary societies; what is the nature of today’s heritage of Aby Warburg and
what role do the madness and war play in the production of knowledge through images, in
the dynamics of memory and collective impressions as well as what is the shape of the
collective which is supposed to communicate through the common techniques and tactics
of image-making.





