azwisko Aby'ego Warburga bywa dzi§ przywoly-

wane jako zaklecie $wiadczace o metodologicz-

nym wtajemniczeniu autora w nauki wizualne!.
Kojarzony jest nie tyle z zalozycielskimi dla nowoczesnej
ikonologii badaniami nad wloskim renesansem, ile przede
wszystkim z antropologig obrazu wyrazona w Atlasie Mme-
mosyne, czynigcg zen cichego patrona zwrotu ikonicznego
i zwrotu archiwalnego. I cho¢ Warburg, ze swoja wizja
ciemnego i jasnego antyku, z ostrym przeciwstawianiem
éredniowiecza i renesansu, pod pewnymi wzgledami
(na pewno czasowo, jesli nie my$lowo) blizszy jest Nie-
tzschemu i Burckhardtowi niz Derridzie czy Didi-Huber-
manowi, to jego myél wiedzie bardzo interesujace zycie
po$miertne, przywolywana w ramach wielu odmiennych
poszukiwan badawczych i artystycznych. Tom Aby War-
burg. Panorama recepcji, ktory wieticzy krytyczng edycje
pism niemieckiego badacza, z koniecznoéci prezentuje
jedynie wycinek warburgowskiego Nachleben. Prezentu-
je on Warburga nie tyle jako protokonceptualiste®, pio-
niera montazu®, ,historyka «surrealiste»”® i anatopiste®,
lecz przede wszystkim wpisuje jego mysl w nurt studiow
nad reprezentacja i ekspresjg. Czytelnik otrzymuje prze-
kroj interpretacji mys$li Warburga, ulozony chronolo-
gicznie i obejmujacy blisko sto lat: od tekstu Fritza Saxla
z 1923 roku po artykul Claudii Wedepohl z 2014. Panora-
ma recepcji prezentuje Warburga jako historyka i teorety-
ka obrazu, ikonologa, a takze jako zalozyciela niezwyklej
biblioteki pomy$lanej jako mechanizm do generowania
i rozwigzywania probleméw badawczych z zakresu nauki
o kulturze?, ktéra dla Carla Ginzburga jest jedynym jego
prawdziwie skoficzonym projektem Warburga®. Wydany
przez stowo/obraz terytoria tom pomaga usytuowac postaé
niemieckiego badacza na tle jego epoki i zrozumieé, na
czym polega oryginalno$é mysli Warburga wobec wspol-
czesnych mu (a takze, cho¢ w mniejszym stopniu, poznie;j-
szych) badai nad obrazem. Zanurzenie Warburga w hi-
storii przywraca jego postaci zlozono$¢ i ciezar konkretu,
co wydaje sie tym cenniejsze, im czesciej Atlas Mnemosyne
czy Pathosformel powracajg jako obiegowe formuty pozba-
wione swojej pierwotnej sily’. W mniejszym stopniu na-
tomiast mozemy doceni¢ skale metodologicznego oddzia-
lywania i mnogos$é — czasem sprzecznych — interpretacji
jego mysli rozgaleziajacej sie jak kiacze.

To zawezenie pola zostalo jednak twoérczo wykorzy-
stane przez autora wyboru. Przyjeta przezen perspektywa
pozwala bowiem na ujawnienie szeregu paradokséw wpi-
sanych w postaé Warburga. Oto bowiem czlowiek, ktory
poniekad uosabia samo$wiadomo$¢ historii sztuki jako
dyscypliny badawczej, zarazem nieustajgco jg przekracza.
Sam Warburg wyrést ze §wiata mieszczaniskiej stabilno-
§ci, tak przekonujaco opisanej przez Zweiga'?, jednak jest
szczegblnie wyczulony na wyobrazenia ludzi w stadium
przemiany, w czasie gwaltownie zmieniajacego sie obra-
zu $wiata'l. Jego myél cechuje nakierowanie na konkret
(ze stynnym ,,bog thkwi w szczegdtach”) i zarazem potrzeba
jego wszechstronnej, czasem zaskakujacej kontekstuali-
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zacji (a takze dekontekstualizacji i rekontekstualizacji,
tak czytelnych w Atlasie Mnemosyne'?). W interpretacji
Warburga zadanie historyka nie przypomina trudu po-
rzadkowania nieruchomych, martwych obiektow. Za-
daniem, ktére sobie stawia, jest eksplorowanie obszaru
potencjalnosci, rekonstruowanie napie¢, w polu ktérych
i dzieki ktorym istniejg obrazy. W ujeciu Warburga do-
mena obrazow nie da sie opisaé jako dzieje wplywow
i inspiracji, w kategoriach rozwoju czy ewolucji form ani
jako systematyka inwencji i wzoréw. Jest raczej ciemnym
terytorium polgczonym siecig podziemnych wiezi, ktére
jak system korzeniowy pozostaja niewidoczne, ale jedno-
cze$nie utrzymujg to, co widzialne, przy zyciu. Ten system
podskérnych analogii — latentna przestrzenn ukrywajaca
potencjalne obrazy — ujawnia sie czasem bez wiedzy i woli
artystow, a jej eksploracja — doswiadczanie ,teraz pozna-
13 _ jest wlasnie zadaniem badacza. W pracy nad
obrazami nie dazy do skonstruowania narzedzi interpre-

walnoéci

tacyjnych stuzacych do ustanawiania kontroli nad sensa-
mi, interesujg go raczej wzajemne relacje obrazow i ich
wedréwki, nieskoordynowany ruch obrazéw i wyobrazen,
ktore zmieniajg sie w czasie, migrujg miedzy krajami,
nasycajg sie nowymi znaczeniami. Praca ikonologa jest
wiec wysitkiem $ledzenia nieustannego ruchu obrazéw,

"4 znika-

uwiktanych w ,agonistyczne gry z przeszloscig
jacych i pojawiajacych sie ponownie w poprzek czasu.
Pyta, czym (i po co) jest obraz, jakie s jego implikacje
poznawcze, co i dla kogo znaczy, czego od nas chce!®. Ten
ruch bywa harmonijng ,miedzynarodowg wedréwka ob-
razéow”'%, bywa tez ,przymusem zmagania sie ze §wiatem
form uprzednio uksztattowanych wartoéci wyrazu — czy
pochodza one z przeszlosci, czy terazniejszosci”!?. Mysl
Warburga ustanawia takze nierozerwalny zwiazek mig-
dzy obrazami a emocjami. Opisywany przezet grecki an-
tyk nie tylko wyznaczal estetyczne normy, ale tez petnit
funkcje ,czynnikéw inspirujacych, ktore budza sttumione
namietnosci i domagaja sie wyrazi¢ namietno$ciom zamil-
ktym”18, Drzieki ich absorbowaniu oraz przezwyciezaniu
(w mysl zasady, ze geniusz jest ,$wiadoma energig prze-

n19)

ciwstawiania si¢ oraz przyswajania dokonuje sie twor-

cza anamneza, urzeczywistnianie do§wiadczen zwigzanych
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Lambert Lombard, Tancerka, ok. 1521-1566.
Rysunek z kolekcji Instytutu Warburga.
© The Trustees of the British Museum.

w réwnym stopniu z terazniejszoécia i przesztoscia?®. Na-
myst nad obrazem obejmuje wiec takze dopuszczanie do
glosu tego ciemnego, podziemnego potencjatu, z ktorego
wyrasta ponadczasowa i ponadindywidualna ekspresja.
Tom, cho¢ silnie osadzony w tradycji logosu, dobrze
wprowadza w swoisty hermetyzm Warburgowskiego pro-
jektu?!, Wiele z intuicji Warburga ma przeciez charakter
tylez badawczy, co poetycki, a szczegdlne zageszczenie
tych watkéw ujawnia sie w Atlasie Mnemosyne??. Do-
strzegalne jest w nim napiecie miedzy wyborem i ukfa-
dem obrazow a tytulami plansz, ktére powtarzaja watki
z tekstow Warburga, ale zageszczajg je do haset-zaklec.
To, co w tekstach renesansowych bylo erudycyjnym wy-
wodem, tu nabiera dodatkowych senséw ewokowanych
przez samo medium. Atlas, od drugiej potowy XVI wieku,
a wiec czasu wydania Theatrum Onrbis Terrarum Abraha-
ma Orteliusa i Adas Sive Cosmographicae Gerardusa Mer-
catora, jest cze$cig nowozytnego projektu poznawczego,
w ramach ktorego przedmiot poznania ($wiat, ludzkie cia-
to, nieboskton) jest konceptualizowany, reprezentowany
i porzadkowany wedlug racjonalnych i pragmatycznych
kryteriéw, a zarazem mimowiednie odzwierciedla system
przekonan i wartosci tworcy (np. europocentryzm szesna-

stowiecznych map). W analogiczny sposob Atlas Warbur-
ga, dazac do stworzenia przejrzystej mapy formut wizual-
nej ekspresji, ujawnia wewnetrzng geografic wyobrazeri
ich autora, ktéra wydaje sie zorganizowana woko6t dwoch
biegunéw: racjonalnego i magicznego. Warburg wprost
formutuje te pare pojeé, czasem jako przeciwiefistwa, in-
nym razem jako dopelniajace sie elementy (wspomina na
przyktad o ,zywotnym pomieszaniu heterogenicznych ele-
mentéw racjonalizmu i mitologii”?}). Wielokrotnie pisze
o magicznej funkcji praktyk religijnych i artystycznych?,
ktore wyrazaja si¢ jako poszukiwanie w symbolach ,na-
rzedzia orientacji w §wiecie”. Zdaniem Warburga kon-
kretny obraz jest nie tylko polaczony z innymi, przesztymi
i przysztymi obrazami, ale funkcjonuje takze jako wehikut
w procesie ustanawiania ,wyobrazonej tacznosci miedzy
czlowiekiem a naturalnym kosmosem”?. To wlasnie na-
daje obrazom aspekt wrozebny, zakorzeniong w przeszlo-
§ci zdolnos¢ ksztaltowania terazniejszosci i przewidywania
przysztosci?. W swoich pismach zawsze jednak odsuwa od
siebie ten irracjonalny element w czasie lub w przestrzeni,
przypisujac go ludziom pietnastowiecznym lub mieszkan-
com Nowego Meksyku. To wtasnie oni sg ludZzmi ,,w kre-
gu mocy kosmicznych™, ktérzy szukajg obrazowych
form ,posredniczacych miedzy nimi a §wiatem”?8, ktore
ujawniajg sie w malarskiej transpozycji motywdéw astro-
logicznych, we florenckim malarstwie portretowym czy
rysunkach dzieci z plemienia Hopi. W dazeniu do odda-
lenia od siebie podobnych potrzeb, pisze o ,,antyczno-po-

"2 przeciwstawionym chrzeécijanstwu

ganskim zabobonie
czy o ,kondycji ,,zwyktego dzikusa, nieobeznanego ze spo-
sobami wplywania na przysztos¢” jako o przeciwiefistwie
poczucia bezpieczenistwa, ktore ,technika daje wspotcze-

snemu Europejczykowi™°

. Dzi$§ fundamenty tego poczu-
cia bezpieczenistwa wydaja sie niepordwnanie mniej sta-
bilne niz w kwietniu 1923 roku, kiedy Warburg wygtaszat
referat o rytuale weza. Nie mamy juz poczucia, ze przyszle
wydarzenia beda nastepowaly wedtug racjonalnych praw,
w ograniczonym tylko stopniu mozemy utozsamiaé sie
z ,czlowiekiem o$wieconym, ktoéry planuje i antycypu-
je efekty wlasnych dzialan™!. Byé moze blizsi jestesmy
uczestnikom rytuatu weza, zawieszonym w ,niejednorod-
nosci stanu przejéciowego™?. Nic w tym dziwnego: sklon-
noéci do myslenia magicznego, jak czujnie zauwaza War-
burg w innym miejscu, dostaja ,,zastrzyk nowej krwi dzieki
[...] niepokojom spolecznym i politycznym”?3.

Jednak Warburg idzie dalej i przekracza dychoto-
mie racjonalne-magiczne, eksplorujac domene mime-
sis, ,tesknoty za odtwarzaniem™*. Wychodzac od teorii
Friedricha Theodora Vischera, postrzega obraz jako
stadium po$rednie miedzy biegunowymi sposobami poj-
mowania symbolu: magicznym (pelnym utozsamieniem
obrazu i jego znaczenia) i logicznym (w pelni je rozdzie-
lajacym)?®. Dochodzi tu do glosu ,duchowe poruszenie,
zrodzone z napiecia miedzy tymi dwoma biegunami”?®, ale
tez mozliwa jest chwilowa harmonia miedzy ,,pragnieniem

przyswojenia i wola oddalenia”?. Obraz daje czlowiekowi
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kontakt z nieredukowalnymi sprzecznos$ciami, ktére nie
zostajq ,za sprawg taczacej sity metafory tak bardzo skon-
centrowane”, ze roztadowuja sie w dziataniu, ani tez ,za
sprawg analitycznej refleksji” tak rozproszone, ,ze powsta-
ia z niego pojecia”®. Tworzenie i obcowanie z obrazami
jest wiec zanurzeniem w przyrodzonym obszarze niejed-
noznacznoéci, ktory jawi sie Warburgowi jako niebez-
pieczny, przenikniety ,najciemniejsza energia ludzkiego
zycia™®. Warburg sama zasade symbolicznej reprezenta-
cji wywodzi z magii, a raczej poznoantycznej ,,kosmolo-
gii stosowanej”, bedacej ,sprowadzajacym sie w koncu
do aktywnej praktyki stosowaniem zasady podobieristwa
miedzy podmiotem i §wiatem”*. Dostrzega, ze choé obraz
oddziela sie od reprezentowanego przedmiotu, to zacho-
wuje z nim glebokg emocjonalng wiez. Ten afektywny
aspekt obrazow sprawia, ze ludzie szukaja w nich form
symbolicznego wyrazu tozsamoéci. Stad tez odnotowuje
bezpo$redni zwigzek miedzy podmiotem a przedmiotem,
obrazem a tozsamoécig. Dowodzi, ze portret czy wotum
w magiczny sposob wiaze wizerunek cztowieka z ,poczu-
ciem samego siebie”*!, podobnie jak Marcel Mauss, zda-
niem ktoérego sama idea tozsamosci jednostki w $wiecie
Zachodu ksztattuje sie w relacji cztowieka do wizerunkow
jego przodkéw*. Co szczegélnie interesujace, dostrzega
tez, ze szukajac odzwierciedlenia czy przedluzenia siebie
w elementach nieludzkich (takich jak figury wotywne czy
maski), cztowiek otwiera sie na sprawczosé przedmiotow
i zycie tak zwanej materii nieozywione;j.

W jego studiach wazne miejsce zajmujg proby skon-
ceptualizowania ekspresji, nie tylko formalnej, lecz takze
emocjonalnej, zwigzanej z doswiadczeniem ruchu, w kto-
rym Warburg przeczuwa epifanie nieludzkiego. Cho¢ pi-
sze 0 ,antykizujgcej, idealizujacej prezentacji dynamiki

"3 w gruncie rzeczy jego fascynacja zdaje sie mie¢

ruchu
swoje ciemne zrodo. Jest nim lek jako instynktowna re-
akcja na nagly ruch — lek tagodzony przez symbolizacje
i racjonalizacje, ale pod$swiadomie kojarzony z obecnoscig
spotencjalnego agresora”. W rozwianym stroju i wlo-
sach Warburg dostrzegt wyraz doswiadczenia czlowieka,
ktory napotyka cos$, co go przekracza — czlowieka, kto-
ry nie moze pomiesci¢ siec sam w sobie. Wiatr bylby tu
wiec symbolem zlowrogiej sily, z ktora czlowiek probuje
ywalczyé [...] jak z wroga osobg™. Intuicja badawcza
Warburga znajduje swoje potwierdzenie w Zaslubinach
Kadmosa ¥ Harmonig Calassa, ktory pisze ,,wzmaganie sie
intensywnosci zycia w jakim$ kierunku — poprzez honor
lub $mier¢, zwyciestwo lub ofiare, zaslubiny lub btaganie,
wtajemniczenie lub opetanie, oczyszczenie lub zalobe —
wiec poprzez to wszystko, co porusza sie i dopomina sie
znaczenia, bylo akcentowane przez Grekow umieszcza-
niem powiewajacych wstazek z welny [...]. Wszystko, co
dzialo sie¢ w tych tagodnych ramach utworzonych ze wsta-
zek, bylo odmienne i oddzielone od reszty™#¢. Walter Ben-
jamin postuguje sie figurg poruszenia wiatrem, by wyrazi¢
inng forme kontaktu z nieludzkim: doswiadczenie poste-
pu. Wlasnie postepem jest ,wicher”, ktéry ,wieje od raju”

i ,niepowstrzymanie gna w przyszto§¢” aniola, konfron-
tujac go zarazem ze stale narastajacym zniszczeniem®.
W Pasazach powraca obraz skomponowany z analogicz-
nych czeéci, ale w zupelnie innej tonacji: , W kazdym
prawdziwym dziele sztuki jest miejsce, w ktérym tego,
kto w nie sie zaglebia, owiewa jakby chtodny wietrzyk
bliskiego juz poranka. Stad wynika, ze sztuka, uwazana
czesto za oporng na wszelkie zwiazki z postepem, moze
rowniez stuzyé do jego prawdziwego zdefiniowania. Po-
step nie czuje sie dobrze w cigglosci przebiegu czasowego,
lecz w jego zawirowaniach — tam, gdzie po raz pierwszy to,
co prawdziwie nowe, daje sie odczué na ksztatt rzezwego
poranka”®. Pojecie postepu jest obce Warburgowskiemu
stownikowi, ale jego badania nad powrotami symbolicz-
nych form w poprzek czasu mogg postuzy¢ jako ilustracja
,zawirowan przebiegu czasowego”. W notatniku Warbur-
ga mozna natrafi¢ na nastepujaca mysl o relacji obrazéw,
przeszlosci i przysztosci: ,Zadanie pamieci spotecznej jawi
si¢ catkiem jasno: dzigki od§wiezeniu kontaktu z zabytka-
mi dawnych czaséw sily zywotne powinny podnies$é sie
z podglebia przesztosci”®. Namyst nad obrazami z prze-
sztosci stuzy wiec wyzwoleniu od przesztosci, nie jej kulty-
wowaniu — i polega na uwalnianiu wyobrazen, projekcji
do$wiadczenr ucielesnianych w obrazach. Skumulowana
w nich energia czyni je nie tylko dostepnymi, ale zdol-
nymi pomiesci¢ terazniejsze doswiadczenie. W chwilach
Benjaminowskiego blysku czy Warburgowskiego namy-
stu do$wiadczamy wiec tego, co zawsze bylo, jako czegos
,prawdziwie nowego”. Mamy tu wiec do czynienia z ,,0b-
razem w procesie”’, ktérego znaczenia s3 plynne i roz-
wijaja si¢ w czasie. Tak pojmowany obraz — narzedzie,
za pomocy ktorego czlowiek konfrontuje sie ze §wiatem
— ujawnia obecnoé¢ czegos, co stanowi najglebsza i nie-
wyrazalng w inny sposob istote naszego do$wiadczenia.
Warburg nie zajmuje sie projektami §wiadomego konstru-
owania tozsamosci w oparciu o obrazy przesztosci (choé¢
wystarczy zestawi¢ kolazowy parawan z Sherborne House
z ok. 1850 z planszami Atlasu Mnemosyne, by przekonaé
sie, ze przybierajg one czasem formy zaskakujaco podob-
ne do jego wlasnych dociekan). Interesuje go raczej taki
kontakt z obrazami, ktory pozwala do$wiadczyé margi-
nalizowanych elementéw tozsamosci. Ich fundamentem
sg ,pierwotne reakcje na $wiat, podyktowane najglebiej
zakorzenionym lekiem™!. Warburg pokazuje, ze odpo-
wiedzig na ten pierwotny lek jest sztuka, ktora wyrasta
z magicznego mySlenia, lecz do fatalizmu dodaje element
swobody: ekspresji i uczestnictwa’?.

W Warburgowskiej koncepcji obrazu silnie ujawnia sie
performatywno$é wizerunkéw, rozumiana przede wszyst-
kim jako iterowalno$¢ malarskiego gestu i intencjonalno$é
jego lektury, jako dynamika reprezentacji i abstrahowania,
ktére czynig obraz sceng ,,ciagle zmiennej, mobilnej, nigdy
niezakoficzonej operacji wcielania wyrazu w przedstawie-
nie”>. Wcielanie wydaje sie tu stowem kluczem, jako ze
cialo ludzkie jest dla Warburga uprzywilejowanym me-
dium wizualnej ekspresji>*, ale takze wehikutem pozna-
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Sandro Botticelli, Alegoria jesieni / obfitosci, ok. 1480-1485. © The Trustees of the British Museum.

nia, ,wskaznikiem podobiefistwa i niepodobiefistwa”?,

to znaczy centrum procesu mimetycznego pojmowanego
jako zdolnoéé utozsamiania sie podmiotu z przedmio-

tem’®. Uderzajaco wiele uwagi Warburg poswigca pozom

i gestom, ale takze strojom i fryzurom reprezentowanym
przez XVI-wiecznych europejskich artystow (choéby w ra-
mach motywu walki o spodnie®’) czy uzywanym podczas

rytuatlu weza w Ameryce. Nie wnika w wielorakie uwi-
ktania spoteczne i polityczne ludzkich cial: zaleznosci od
16l spotecznych i plciowych, uwarunkowan kulturowych
i ekonomicznych, ktére w podobym czasie dostrzegt Mar-
cel Mauss®®. Interesuje go kwestia reprezentacji — zaréwno
artystycznej, jak i symbolicznej — w ramach ktorej ciato
ludzkie to zaréwno przestrzeny, jak i medium: ,obszar, na
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ktorym mozna pogodzi¢ ze sobg obrazy ciata z obrazami
przez cialo wytwarzanymi”®. Zajmuje go cielesny wyraz
emocji czy moze ,obrazowe ujawnianie ciata”®: z jednej
strony wyrazanie stanéw i emocji poprzez gesty, grymasy,
ruchy, z drugiej przeksztalcanie ciala w obraz w procesie
tworczym. Gertrud Bing pisze, ze Warburga interesujg ar-
tystyczne proby ,ukazania ciata w ruchu za pomoca poru-
szonych linii polprzejrzystej draperii”®. W istocie jednak
jego uwaga kieruje sie raczej w strone ,dialektyki ciata
i tkaniny”®?, ktérej ucielesnieniem jest nimfa. W centrum
jego uwagi jest cialo opisane i wyrazone strojem — strojem,
ktory w tradycji zachodniej odgrywa kluczowa role w pro-
cesie ustanawiania i performowania obrazu jednostki.
System ubioréw, jak przekonujaco dowodzili Anne Rosa-
lind Jones i Peter Stallybrass, funkcjonowat przy tym jako

mechanizm mnemotechniczny, ktory fikcjonalizowat ciato
63

i wpisywal je w sie¢ spolecznych przynalezno$ci®.

Dla Warburga str6j i wlosy sa jednak przede wszyst-
kim $rodkami emocjonalnego wyrazu, ,zewnetrznie po-
ruszonymi akcesoriami”®, ktérych ekspresja zwicksza

765 Poddaje namystowi

sempatyczny potencjal obrazu
obrazy ciata unieruchomionego w gwattownym porusze-
niu, w ktorych widzi ,formuly patosu”, najwyzszy stopier
jezyka gestow®®. Dowodzi, ze pewne pozy i ruchy od cza-
su grecko-rzymskich funkcjonujg jako transmitowane
poprzez wieki emblematy gwattownych stanéw i emocji
(Sabine Flach okresla Pathosformel jako ,formutle stylu
emocjonalnego”). Tego rodzaju reprezentacje — §lady
przezycia w tkance pamieci — Warburg nazywa engrama-
mi%®. Gromadzi sie w nich ,tadunek energetyczny i do-
$wiadczenie emotywne, ktore trwajg jako dziedzictwo pa-
mieci spotecznej”®. Obraz, ze swojg zdolnoscig do przeka-
zywania skumulowanej energii psychicznej, jest bowiem
funkcjg ludzkiej pamieci zbiorowej, rozumianej nie tylko
jako archiwum historycznych doswiadczen, ale tez repo-
zytorium zwigzanych z nimi emocji. Pamieé w naturalny
sposob jednoczy dwa elementy, ktére Warburg wskazuje
jako konieczne do twoérczego kontaktu z obrazem: emo-
cjonalng bliskosé¢ i dystans jako przestrzen namystu.

"l 53 zarazem cielesne

»Wewnetrznie poruszone obrazy
i mnemotechniczne’, podczas gdy utrwalone na nich for-
muly patosu przypominajg loci w teatrze pamieci — to zna-
ki ukrytych tresci, wehikuty wspomnien. Sg tez §ladami
znikania: materialnymi znakami ludzkiej skoficzonosci,
ktorg zarazem transcenduja. Nic wiec dziwnego, ze histo-
rykowi w jego pracy nad obrazami nieustannie towarzysza
duchy. ,,W setkach przeczytanych i tysiacach nieprzeczy-
tanych Zrédel archiwalnych wcigz rozbrzmiewajg glosy
zmartych”, a jego zadaniem jest ,przywrdcié tym niesty-
szalnym glosom na nowo ich ton i barwe”. Jest to moz-
liwe ,jesli tylko nie cofnie sie przed trudem odtworzenia
naturalnej wspdlnoty stowa i obrazu”?. Warburg podaje
pozornie prostg formule badawcza: pisze, ze ,trzeba tylko
pytaé¢ wciaz na nowo i w stawianiu [...] pytan ograniczyé
sie do okreslonego obszaru”’. Po raz kolejny ujawnia sie
tu paradoks jednoczesnego zawezania i poszerzania pola
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Mnemosyne w zalobie po egzekucji Ludwika XVI
i Marii Antoniny, 1793, druk okoliczno$ciowy P. Molinariego.
© The Trustees of the British Museum.

badawczego: ma ono objaé konkretny czas i miejsce, ale
w taki sposob, by zajrze¢ pod jego podszewke, ustyszeé
nieslyszalne, ujrze¢ jego diachroniczne zwigzki z przeszto-
$cig i przesztoécia, dzieki ktérym w pietnastowiecznych
Florentczykach dostrzegamy potomkoéw ,,zabobonnych
Etruskow”?.
utraconych senséw, Warburg daje nam wglad w widmo-

Przywolujac glosy zmarlych i poszukujac

we formy po$miertnych obrazow.
Miarg paradokséw, z ktorych sktada sie postaé Aby’ego
Warburga niech bedzie to, ze Gombrich uwaza, ze ,zawsze byl

"6 7a§ dla Agambena jest ,,mrocznym

czlowiekiem o$wiecenia
demonem bezimiennej nauki”?’. Moze tu wtasnie ujawnia sie
tworczy potencjal dorobku tego,historyka energii emocjonal-

8 snujgcego ,historie o du-

nych oraz ich cielesnego wyrazu”
chach dla dorostych”®. Dzielo i zycie Warburga wydaje sie
rozpiete miedzy biegunami: to, co logiczne zderza si¢ z tym, co
magiczne, racjonalne z tym, co emocjonalne, mania (uosabia-
na przez nimfe) konfrontuje sie z depresjq (pod postacia grec-
kiego boga rzecznego). Jednak te napiecia nie ograniczajg jego
badawczej wyobrazni, lecz ja aktywizuja. Jesli Shelling uwazat,
ze dzielo sztuki dokonuje catkowitej syntezy przeciwienstw®’,
za$ Lyotard twierdzi, ze artysta — przeciwnie — jest kims, kto
znosi to, ze jednoéci nie ma®!, Warburg pokazuje inng droge.
Jego zdaniem sita witalna obrazu plynie z uniewaznienia bie-
gundéw, przy zachowaniu przebiegajacych miedzy nimi napieé.
Dowodzi, ze symbole (czy ,,dynamogramy”) ,,przekazywane
s arty$cie w stanie najwyzszego napiecia, lecz bez polaryzacii
tadunku [...]; dopiero w zetknieciu z nowa epoka i jej potrze-
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bami witalnymi polaryzacja moze doprowadzi¢ do catkowitej

inwersji znaczet”®2. Proponuje zatem wyjscie z krggu pozor-

nych, opresyjnych sprzecznoci przy zachowaniu potencjatu
napie¢, ktorymi sig zywia. Zaréwno $wiadomosé tych napiec®,
jak 1 wolnos¢ odkrywania wyobrazeni s3 konieczne dla odzy-

skiwania splatanych senséw symbolicznych i emocjonalnych.

Odzyskiwanie to — podobnie jak odtwarzanie wspomniefi —

jest mozliwe przez ich ciggle, wcigz od nowa rozpoczynajace

sie i nigdy nieskoriczone nadpisywanie i przeksztatcanie.

Przypisy

1

Carlo Ginzburg kilkadziesigt lat temu podkpiwat z tego
rodzaju intelektualnych ciggot, piszac, ze nawigzywanie do
Warburga ,w imie mody i aktualnoéci [...] bez watpienia
zakrawaloby na $mieszno$¢”. Carlo Ginzburg, Od Aby’ego
Warburga do Ernsta Gombricha. Uwagi o metodzie, przel.
Mateusz Salwa, [w:] Aby Warburg. Panorama vecepcji,
wybral, wstepem opatrzyt i przeklady przejrzal Ryszard
Kasperowicz, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2020, s. 97.
Aby Warburg. Panorama recepcji, wybrat, wstepem opatrzyt
i przeklady przejrzal Ryszard Kasperowicz, Gdansk: stowo/
obraz terytoria, 2020.

Lyndell Brown, Charles Green, Robert Smithson’s Ghost in
1920s Hamburg: Reading Aby Warburg’s Mnemosyne Atlas as
a Non-Site, ,Visual Resources” 2002, nr 2, s. 167-181, doi:
10.1080/01973760290011824

Jonathan W. Marshall, A Dramaturgy of Montage and
Dislocation: Brecht, Warburg, Didi-Huberman and the
Pathosformel, [w:] Emer O’Toole, Andrea Pelegri Kristi¢,
Stuart Young, eds., Ethical Exchanges in Translation,
Adaptation and Dramaturgy, Brill, Leiden 2017, s. 187-209.
Goeorges Didi-Huberman, Atlas albo wiedza radosna niepo-
kojem podszyta, przel. T. Strézynski, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2020, s. 16.

Filippo Trentin, Warburg’s Ghost. On Literary Atlases and the
‘Anatopic’ Shift of a Cartographic Object, [w:] Christoph E
E. Holzhey, Manuele Gragnolati, eds., De/Constituting
Wholes: Towards Partiality Without Parts, Turia + Kant,
Vienna 2017, s. 101-129, doi: 10.37050/ci-11_06

O bibliotece Warburga w Panoramie recepcji pisza: Fritz Saxl,
Biblioteka Warburga i jej cel, przel. Tomasz Ososifiski,
s. 17-30; Georg Syamken, Warburg i Hamburg, przel.
Tomasz Ososifiski, s. 218-225; Heinrich Dilly, Sokrates
w Hamburgu. Aby Warburg i jego Biblioteka Wiedzy o Kulturze,
przel. Tomasz Ososifiski, s. 227-243. Sam Warburg pisze
o niej jako o ,sejsmografie rejestrujacym ruchy duchowego
dziedzictwa ze wschodu na zachéd, z péinocy na potudnie,
ktory ma pokazywad, jaka selektywna tendencja charaktery-
zuje w roznych epokach wspomagane pamiecia formowanie
masy spadkowej”. Cyt. za: Georg Syamken, Warburg
i Hamburg, s. 225.

Carlo Ginzburg, Od Aby’ego Warburga do Ernsta Gombricha,
s. 98.

Gertrud Bing pisze: ,,dzi$ slyszy sie okreslenia «metoda war-
burgianiska» czy «badania Warburga» wypowiadane z pew-
noscia niepoparta znajomoscia jego pism z pierwszej reki”.
Gertrud Bing, Aby M. Warburg, przel. Jacek Jazwierski, [w:]
Aby Warburg. Panorama recepcji, s. 55. Wojciech Batus
z kolei puentuje: [Warburg] ,,przez dtugie lata byt powszech-
nie znany i powszechnie nieczytany”. Wojciech Batus,
Dlaczego Warburg?, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2010, nr 2
8), s. 25.
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Zweig przywoluje zresztg Warburga jako przykltad ,awansu
intelektualnego” zamoznych mieszczan o zydowskich korze-
niach, do ktérych sam si¢ zaliczal. Stefan Zweig, Swiat
wezordjszy, przet. Maria Wistowska, PIW, Warszawa 1958,
s. 24.

Podobne spostrzezenie czyni Edgar Wind, Pojecie nauki
o kulturze u Warburga i jego wnaczenie dla estetyki, przel.
Tomasz Ososinski, [w:] Aby Warburg. Panorama recepcji,
s. 51.

Zob. Katia Mazucco, Geneza dziela ,nieskoriczonego”, przet.
Jolanta Dygul, [w:] Aby Warburg. Panorama recepcji, s. 383.
Formuta Waltera Benjamina (niem. Jetzt der Erkennbarkeit).
Walter Benjamin, Pasaze, przet. Ireneusz Kania,
Wydawnictwo Literackie, Krakow 2005, N 9, 6, s. 521.
Ryszard Kasperowicz, Wstep, [w:] Aby Warburg. Panorama
recepaji, s. 15.

Pytanie podjete pozniej przez Mitchella, zob. William J.T.
Mitchell, Czego chcg obrazy?, przel. Lukasz Zaremba,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2015.

Warburg, Sztuka Italii i astrologia miedzynarodowa w Palazzo
Schifanoia w Ferrarze, [w:] tegoz, Narodziny Wenus, s. 213.
Warburg, Wprowadzenie, [w:] tegoz, Atlas obrazéw
Mnemosyne, s. 6.

Panofsky, Aby M. Warburg, s. 32.

Warburg, Sxtuka Italii i astrologia miedzynarodowa, s. 213.
Por. Wind, Pojecie nauki o kulturze, s. 40.

Zob. Erwin Panofsky, Aby M. Warburg, przel. Tomasz
Ososinski, [w:] Aby Warburg. Panorama recepcji, s. 34:
,Osoba i my§lenie Warburga naznaczone byly niestycha-
nym napieciem, ktére mozna okresli¢ jako napiecie mie-
dzy tym, co racjonalne, a tym, co irracjonalne. Lecz wta-
$nie to napiecie, ktore Warburg odczuwal w sobie nie
mniej niz w przedmiotach swoich badan, zapewnialo mu
wewnetrzng sp6jno$¢”. Didi-Huberman opisuje Atlas
Mnemosyne jako projekt zawieszonym miedzy rozumem
a obledem.

Gombrich twierdzi, ze: ,Warburg oddziatywat na swoich
wspotczesnych nie tylko jako uczony, lecz przede wszystkim
jako kto$ w rodzaju proroka. [...] Warburg byt w gruncie
rzeczy poeta”. Ernst H. Gombrich, Pamieci Aby'ego Warburga,
przel. Tomasz Osositiski, [w:] Aby Warburg. Panorama recep-
cji, s. 94.

Aby Warburg, Pogarisko-antyczne wrdzbiarstwo w tekstach
i przedstawieniach obrazowych w czasach Lutra, [w:] tegoz,
Narodziny Wenus, s. 229.

Warburg, Wplyw sphaera barbarica, s. 225-281.

Tamze, s. 234.

Georges Didi-Huberman w swojej interpretacji Atlasu
Mnemosyne wskazuje na podobne watki, kiedy pisze, ze jest
on ,nie tylko anamnezg probleméw ikonologicznych pod-
noszonych przez Warburga przez cale zycie, lecz takze
matrycg nowych pytan”. Didi-Huberman, Atlas, s. 79. Por.
tez Didi-Huberman, s. 34: ,Obrazy potrafia przewidywac
czasy poprzez samo zestawianie rzeczy niespétmiernych,
tworzenie z nich montazy”.

Przedstawienie wizji Hildegardy z Bingen, tablica B Atlasu
Mnemosyne. Aby Warburg, Atlas obrazéw Mnemosyne, przel.
Pawel Brozyfiski, Malgorzata Jedrzejczyk, NCK, Warszawa
2016, s. 14.

Aby Warburg, WAklad o rytuale weza, przel. Jacek Jazwierski,
[w:] tegoz, Od Florencji do Nowego Meksyku, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2019, s. 295-296.

Warburg, Poganisko-antycyne wrdgbiarstwo, s. 269.

Warburg, Wyktad o rytuale weza, s. 295-296.

Tamze.
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Tamze, s. 296.

Warburg, Pogarisko-antyczne wrdzbiarstwo, s. 224.

Aby Warburg, Wplyw sphaera barbarica na préby orientacji
wobec kosmosu podejmowane w swiecie zachodnim, [w:] tegoz,
Od Florencji do Nowego Meksyku, s. 234. Zob. takze
Matthew Rampley, Pomiedzy symbolem a alegorig. Teoria
sztuki Aby'ego Warburga, przel. Jacek Jazwierski, [w:] Aby
Warburg. Panorama recepeji, s. 245-279,

Zob. Wind, Pojecie nauki o kulturze u Warburga, s. 42—46;
Rampley, Pomiedzy symbolem a alegorig, 265-267; Bernard
Buschnedorf, Pojecie symbolu u Friedricha Theodora Vischera,
Aby'ego Warburga i Edgara Winda, przet. Tomasz Ososiniski,
[w:] Aby Warburg. Panorama recepcji, s. 281-302.

Wind, s. 44.

Tamze.

Tamze.

Tamze.

Warburg, Wplyw sphaera barbarica, s. 234.

Warburg pisal, ze wizerunki wotywne sa ,,formg zaspokoje-
nia niemozliwego do wykorzenienia pierwotnego pragnienia
zblizenia sie, we wlasnej osobie lub w formie wtasnej podo-
bizny, do tego, co Boskie”. Warburg, Sztuka portretu a miesz-
czaristwo Florencji, s. 96. Por. takze: Atlas obrazéw
Mnemosyne, tablica 43, s. 82-83.

Marcel Mauss, Pojecie osoby, przel. Marcin Krél, [w:] tegoz,
Socjologia i antropologia, Wydawnictwo KR, Warszawa 2001,
s. 377-387.

Warburg, Sztuka Italii i astrologia migdzynarodowa, s. 211.
Gombrich, Pamigci Aby'ego Warburga, s. 82.

Aby Warburg, Statek powietrzny i t6d¢ podwodna w srednio-
wiecznej wyobragni, przet. Tomasz Ososiniski, [w:] tegoz, Od
Florencji do Nowego Meksyku.

Roberto Calasso, Zaslubiny Kadmosa y Harmonig, przel.
Stanistaw Kasprzysiak, Czuly Barbarzytica, Warszawa 2017,
s. 288.

Walter Benjamin, O pojeciu historii, przel. Krystyna
Krzemieniowa, [w:] tegoz, Aniol historii, red. Hubert
Ortowski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996, s. 418.
Benjamin, Pasaze, N 9a, 6, s. 522. O analogiach miedzy
poszukiwaniami Warburga i Benjamina pisze m.in.
Matthew Rampley, Mimesis i alegoria.O Abym Warburgu
i Walterze Benjaminie, przel. Anna Nacher, ,Przeglad
Kulturoznawczy” 2010, nr 2 (8), s. 54-74; Matthew
Rampley, Archiwa pamigci: Pasaze Waltera Benjamina i Atlas
Mnemosyne Aby'ego Warburga, ,Konteksty” 2011, nr 2-3
(293-294), s. 174-183.

Cyt. za: Rampley, Pomigdzy symbolem a alegorig, s. 272.
Sabine Flach, Naczynia polaczone — o rozwoju teorii reprezen-
tacji u Darwina i Warburga, przet. Jacek Jazwierski, [w:] Aby
Warburg. Panorama recepcji, s. 420. Por. takze Hans Belting,
Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. Mariusz
Bryl, Universitas, Krakow 2007, s. 252.

Ryszard Kasperowicz, Witep, [w:] Aby Warburg, Narodziny
Wenus, s. 26.

Por. tamze, s. 27.

Ryszard Kasperowicz, Wistep, [w:] Aby Warburg, Od Florencji
do Nowego Meksyku, s. 12.

Wind pisze o ,procesie ksztaltowania obrazéw pod postacia
gestu cielesnego”. Wind, Pojecie nauki o kulturze, s. 47.
Rampley, Pomiedzy symbolem i alegorig, s. 254.

Tamze, s. 260.

Warburg, Wymiana artystyczna miedzy Pétnocq a Potudniem
w XV wieku, przel. Tomasz Ososiniski, [w:] tegoz, Od
Florencji do Nowego Meksyku, s. 131-144.; Atlas obrazéw
Mnemosyne, tablica 32, s. 58-59 i tablica 70, s. 70-71.
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Marcel Mauss, O sposobach postugiwania sie ciatem, przel.
Marcin Krol, [w:] tegoz, Socjologia i antropologia, s. 390-413.
Sabine Flach, Naczynia polgczone, s. 418.
Tamze, s. 417.

Gertrud Bing, Aby M. Warburg, s. 62.

Anne Hollander, Seeing Through Clothes,
University of California Press, 1993, s. 5.

Ann Rosalind Jones, Peter Stallybrass, Renaissance Clothing
and the Materials of Memory, Cambridge University Press,
Cambridge 2000. Anne Hollander widzi wrecz zachodni
ubiér jako forme ,samopowielajacej sie fikcji wizualnej,
analogicznej do sztuki figuratywnej”, Hollader, Seeing
Through Clothes, s. 2.

Okreslenie Warburga cytowane przez Panofskiego, Aby M.
Warburg, s. 31.

Claudia Wedepohl, Bernard Berenson i Aby Warburg. Skrajne
przeciwienstwa, przel. Jacek Jazwierski, [w:] Aby Warburg.
Panorama recepcji, s. 452.

Warburg pisze ,prawdziwie antyczny superlativus jezyka
gestow”, Sztuka Italii i astrologia miedzynarodowa, s. 191;
zob. tez. Ginzburg, Od Abyego Warburga do Ernsta
Gombricha, s. 100.

Flach, Naczynia polgczone, s. 434.

Giorgio Agamben, Aby Warburg i bezimienna nauka, przel.
Jolanta Dygul, [w:] Aby Warburg. Panorama recepcji, s. 156;
Flach, Naczxynia polgczone, s. 425.

Agamben, Aby Warburg i bezimienna nauka, s. 156. Zwiazki
z pamigcig wpisane juz w sam tytul Atlasu Mnemosyne, zob.
Pawel Brozynski, Wstgp do wydania polskiego, [w:] Aby
Warburg, Atlas obrazéw Mnemosyne, s. XVI-XX.
Wedepohl, Bernard Berenson i Aby Warburg, s. 452.

Flach, Naczxynia polgczone, s. 426.

Por. Didi-Huberman, Atlas, s. 34.

Warburg, Sztuka portretu a mieszczarnistwo Florencji, s. 92.
Tamze.

Tamze, s. 96.

Gombrich, Pamieci Aby’ego Warburga, s. 91.

Agamben, Aby Warburg i bezimienna nauka, s. 152.

Flach, Naczynia polgczone, s. 434.

Didi-Huberman, Atlas, s. 69.

Por. Rampley, Pomigdzy symbolem i alegorig, s. 262.

,, The artist is not someone who reconciles, but one who can bear
the fact that unity is absent”. Jean-Francois Lyotard, Discourse
Figure, trans. Antony Hudek, Mary Lydon, University of
Minnesota Press, Minneapolis 2011, s. 385.

Agamben, Aby Warburg i bezimienna navka, s. 156. Agamben
referuje tu za Gombrichem, Aby Warburg. An Intellectual
Biography, The Warburg Institute, London 1970, s. 248-249.
Buschendorf, Pojecie symbolu, s. 298-300.

Berkeley,




