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Znaczenie obrazu w koncepcji kultury
Aby Warburga'

Aby Warburg (1866—-1929) postrzegany jest przede wszystkim jako badacz
sztuki Renesansu i zatozyciel slynnej, specyficznej Biblioteki. Wspdtczesni ba-
dacze kultury coraz czgsciej doceniaja takze oryginalno$¢ jego koncepcji kultury,
ktéra postrzegal nie jako czasowy ciag rozwojowy, lecz dialektyczne rozprze-
strzenianie si¢ energii mitycznych i racjonalnych, co ujawniaé ma si¢ szczegél-
nie w obrazotworczej dziatalnosci cztowieka. Dzigki temu Warburg moze by¢
dzi$ postrzegany jako prekursor wspélczesnych badan nad tzw. kulturg wizual-
na’. Nasze zainteresowanie skupione bedzie tylko na kilku szczegélowych prob-
lemach podejmowanych przez Warburga, takich jak symbol i alegoria, pamieé
zbiorowa oraz, najbardziej intrygujacy, projekt atlasu Mnemosyne, sa to bowiem
elementy budujace kluczowe zagadnienie $wiadomosci ikonograficznej’.

Praca badawcza Warburga skupita si¢ na tropieniu $ladéw poganskiego an-
tyku w Renesansie’. Nie sprowadzala si¢ jednak do odnajdywania motywéw
i ich pierwowzordw, jak to czynilo wielu historykéw sztuki, lecz byla punk-
tem wyjsécia do szukania powodow owego zjawiska wedrowki obrazow, a dalej

! Artykut jest nieznacznie zmieniona I czgécia pracy doktorskiej zatytutowanej: ,,Swiado-
mos$¢ ikonograficzna a nowoczesna praktyka artystyczna i refleksja nad sztuka” napisanej pod
kierunkiem prof. dr. hab. Grzegorza Sztabinskiego w Katedrze Estetyki w Uniwersytecie £.6dz-
kim.

2 O tym, czym jest ,.hybryda” zwana kultura wizualna i jaki jest jej zwiazek z historia sztu-
ki, por. m.in. W.I.T. Mitchell, Interdisciplinarity and Visual Culture, ,,Art Bulletin”, December
1995, vol. 77, s. 540-545.

3 $wiadomosé ikonograficzna, tytutowe zagadnienie tej pracy, rozumiana jest jako $wiadomosé
tego, ze obraz, a zwlaszcza dzielo sztuki, zawiera tres¢, ze znaczy — czyli nie tylko ukazuje nam to,
co przedstawione, ale takze odnosi si¢ do czego$ poza obrazem i poza przedstawionym przedmiotem.
Wywotuje ona takze gotowos$¢ i cheé rozpoznawania zakodowanych w obrazie tresci.

* Starozytng Grecjg traktowal Warburg jako czas pierwotnosci spolecznej, nie antropologicz-
nej. Por. W. Kemp, Walter Benjamin i Aby Warburg, ,Artium Quaestiones™ 1984, t. [1, s. 164.
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do zarysowania wilasnej koncepcji antropologicznej. Warburg dostrzegat kulture
jako zmaganie sie cztowieka z lgkiem plynacym ze $wiata zewngtrznego i prze-
chodzenie od myslenia mitycznego poprzez symbolizacj¢ az do petnego zdystan-
sowania si¢ w mysleniu abstrakcyjnym.

Grecja starozytna byla dla Warburga egzemplaryczna, gdyz uwazal
ja za szczegdlnie energetyczne miejsce tworzenia si¢ archetypow’. Leki, frene-
tyczne przezycia czlowieka starozytnego (ktorego nazywal pierwotnym) w kon-
takcie ze $wiatem zewnetrznym ,,oswajane byly” w zbiorowych rytuatach.

W obszarze orgiastycznego, masowego przezycia powinno si¢ szuka¢é tloczni [...], ktora
wybija w pamigci wyraz ekstremalnego emocjonalnego napiecia z taka intensywnoscia,
ze engramy bolesnego doswiadczenia trwaja jako dziedzictwo zachowane w pamigci®.

Engramy’ Warburg rozumiat jako zachowana w pamigci energie wywolana
przez zbiorowe doswiadczenie o charakterze fizjologicznym, cielesnym. Energia
ta moze by¢ zamieniona na gesty i mimike, co jest ,,odruchowg projekcja przy-
czyny”®, na$ladowaniem zastepujacym nieznana przyczyne mitem. Ogromny
wplyw na koncepcj¢ powstawania symbolu jako nastgpstwa zbiorowych rytua-
16w ,,oswajajacych” traumatyczne przezycia mialy éwczesne badania antropolo-
giczne i podréz Warburga do Ameryki, gdzie osobiscie mogt obserwowaé rytua-
ty Indian Pueblo w Nowym Meksyku i Arizonie. Tafice w maskach, nadladujace
zachowania zwierzat byty

podstawowym poganskim sposobem odpowiedzi na najwigksze i najpilniejsze pytanie
o porzadek rzeczy. W ten sposdb Indianin konfrontuje niezrozumialo§¢ naturalnych
proceséw z jego rozumieniem, przeksztalcajac si¢ personalnie w pierwszego przyczy-
nowego posrednika w porzadku rzeczy [...]. Taniec w masce jest tanczaca przyczyna’.

* Stowa archetyp, ktére utrwalito si¢ juz w stowniku nie tylko naukowym, ale takze po-
tocznym jako okre$lenie prawzoru, uzywamy tu w celu unaocznienia dziatania pewnych obrazéw
w pamigci. Warburg nie uzywa jednak tego sformulowania. Jak wyjasnia W. Kemp, zbieznosci
migdzy Jungiem a Warburgiem sa powierzchowne, gdyz tego drugiego nie interesuje stalosé
symbolu — lecz jego forma odsylajaca do kontekstu historyczno-spolecznego, por. W. Kemp, op.
cit., s. 163.

$ A. Warburg, Wstep do Mnemosyne, Warburg Archive, nr 102.1.1.6, cyt. za: M. Rampley,
Archives of Memory: Walter Benjamin's Arcades Project and Aby Warburgs ,, Mnemosyne Atlas”,
w: The Optic of Walter Benjamin, ed. A. Coles, London 1999, s. 105.

7 Pojgcie engramu zapozycza Warburg z teorii Richarda Semona wytozonej w ksiazee Die
Mneme als erhalten des Prinzip im Wechsel des organischen Geschehens, Leipzig 1904. Wedtug
Semona bodZce wpisujg si¢ w pamigé jako $lady, nazywane engramami. Sg one reaktywowane
w pewnych okolicznosciach. Dla Warburga sa one punktem wyjscia dla dynamograméw, ktore
sg ich zapisem wizualnym. Por.: M. Rampley, Archives...; tenze, The Rememberance of Things
Past. On Aby M. Warburg and Walter Benjamin, Wiesbaden 2000, s. 88.

® J. Szczuka, ,Mnemosyne”, sztuka jako organ spolecznej pamieci w pismach Aby Warbur-
ga, ,Roczniki Humanistyczne” 1998, t XLV], z: 4, s. 140.

° A. Warburg, Images from the Region of the Pueblo Indians of North America, Ithaca and
London 1995, s. 48.
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Plemiona pierwotne dostarczaly mu materiatu poréwnawczego, na podstawie
ktorego odnajdywat te same elementy w kulturze greckiej, a potem renesansowe;j:

Dwa tysiace lat temu w Grecji, tym miejscu, z ktérego czerpiemy nasza europejska kul-
turg — byty popularne wilasnie takie rytualne praktyki i przekraczaly one w swej krzyk-
liwej monstrualnosci rzeczy, ktére widzimy wsréd Indian®.

Taki zaskakujacy wniosek mogt wysnu¢ Warburg, poréwnujac indianski ry-
tuat weza z greckimi przedstawieniami tanczacych Menead, trzymajacych w re-
kach weze i rozszarpane w ofierze zwierzeta. Motyw weza byl zreszta dla bada-
cza szczegodlnie interesujacy, bo — obecny w wielu kulturach — $wietnie ukazuje
ludzka zdolnos¢ do zamiany lgku w symbol.

Jadowity gad symbolizuje obce i zewngtrzne demoniczne sity, ktore ludzko$¢ musi opa-
3
nowac!'.

Gesty powtarzane w rytuatach wyciskaja si¢ w pamigci jako obrazy — dyna-
mogramy, wizualne inskrypcje. Obraz stoi na przejsciu migdzy owym archaicz-
nym odruchem nasladowania a mysleniem dyskursywnym i jest formg myslenia
symbolicznego®, jest przej$ciem od mimetycznego utozsamienia z wywolujacym
lek zjawiskiem do postawy zdystansowania si¢ od niego. Mathiew Rampley na-
zywa taki symbol mityczno-asocjacyjnym".

Symbol ma zdolnos¢ przetrwania w pamigci i przechowywania pierwotnej,
zrédlowej dla niego energii. Najbardziej kreatywny i energetyczny jest oczywi-
Scie w czasie, gdy jest ustanawiany. Gdy za$ epoka — tzn. ludzie w niej zyjacy
eksploatujg t¢ energi¢ az do jej wyczerpania, symbole nie zanikaja, lecz zmienia-
jac forme, utajniaja si¢ na pewien czas. Jak pisze Sylwia Ferretti:

W rzeczywisto$ci one sa zawsze obecne w historii i sa skierowane ku niej tak jak do dru-
giej natury; one ukrywaja si¢ w innych formach, ktére im czesto zaprzeczaja i czgsto ob-
nizaja ich ewokatywna sil¢ i czynia je z wygladu innymi, niz sa. Nie walcza przeciwko
czasowi, ale raczej prébuja przetrwaé w czasie. [...] Zmieniajac wyglad, ale nie struktu-
r¢, symbole przesziosci pozostaja nietknigte, dopoki geniusz o jakims ekstrahistorycz-
nym i ekstratemporalnym charakterze nie przyniesie bardziej intensywnej zmiany, ktéra
jest w tym samym czasie ponownym podbojem ich pierwotnej mocy*.

W specjalnych warunkach symbole ozywaja, przekazujac zndéw swoja ener-
gig, dzieje si¢ za$ tak wtedy, gdy umyslowos¢ epoki znajduje si¢ w podobnym

' A.Warburg, 4 lecture on Serpent Ritual, ,,Journal of the Warburg and Courtland Institutes”
1939, nr 2, s. 282, cyt. za S. Ferretti, Cassirer, Panofsky and Warburg. Symbol, Art and History,
New Haven, London 1989, s. 71.

" [bidem, s. 53

12 J. Szczuka, op.cit., s. 140,

3 Por. M. Rampley, Archieves...

4 S. Ferretti, op.cit., s. 35.
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stanie wysokiego napigcia. To tlumaczy odrodzenie si¢ w sztuce renesansowej
motywow poganskiego antyku. Owo napigcie za$ rodzi si¢ w starciu pierwotnej
energii — irracjonalnej, zmystowej, traumatycznej — ze $wiadoma checia opa-
nowania chaosu, zracjonalizowania Igkéw i zdystansowania sie. Z proby po-
godzenia i zrozumienia tych dwdch zywiolow, ktére z pewnoscig nazwaé moz-
na za Nietzschem Dionizyjskim i Apollinskim'®, rodzi si¢ sztuka. We wstepie
do Mnemosyne Warburg pisze:

dominium sztuki lezy w sferze symbolu, ktéry pomaga wyobraZni uwolnié si¢ z giebo-
kosci i wyrazi¢ siebie. Konieczne jest znalez¢ te symbole, ktére z ostateczng silg eks-
presyjnej syntezy reprezentuja eksternalizacj¢ wewnetrznego $wiata tak, by powierzyé
to zmystom, ktore to odbieraja, i intelektowi, ktéry to ocenia. Gdy tak sie stanie, sym-
bole zaczynaja zy¢ w $wiadomosci ludzkiej. Leza one w niej w bardziej lub mniej ukry-
tych sferach, migruja przez cywilizacje poprzez te osoby, ktére moga otwarcie je przy-
jaé, szukaja w pewnych osobach takiej samoswiadomosci, ktéra pozwoli im odrodzi¢
sie w ich ksztalcie pierwotnym. Patetyczny gest Marii Magdaleny Niccolo dell’Arca,
Donatella czy Bertolda di Giovanni, wyrazajacy ,,moment intensywnosci kobiecej
$wigtodci”, jest powtdrzeniem w jej ciele nieokietznanych zadz Menead antycznych.
Jest to wige przyklad ,,peknigcia w symbolicznym porzadku”. Ten wsteczny krok, gest
poganizmu, jest w por¢ zignorowany przez catkowicie symboliczny kontekst — ofiarg
Stowa Wcielonego's.

Symbole nie odradzajg sie wiec tylko przez nasladowanie dziet dawnych,
lecz budza si¢ w pamigci dzigki owemu specyficznemu natgzeniu we wngtrzu
artysty, stad stynne stwierdzenie Warburga, ze gdyby nawet arty$ci Renesansu
nie znali rzezby Laokoona, byliby w stanie sami go wymysli¢".

Moze by¢ jednak i tak, ze symbol jest eksploatowany bez owego natgze-
nia, jest wyrwany z kontekstu, zaledwie nasladowany, a nie rozumiany i od-
czuwany. Tak si¢ dzieje, gdy Agostino di Duccio w swoim reliefie dla ukazania
$w. Bernardina ratujgcego dwojke dzieci zapozycza formy z sarkofagu anty-
cznego przedstawiajacego Medee mordujacq swe dzieci'® czy gdy ,.skromny
przywilej poboznego zajmowania rogu obrazu przez donatora jest rozszerzony
przez Girlandaja i jego klienta bez namystu nad tym, czy cielesny wyglad ma
prawo wejscia do $wietego wydarzenia jako widz a nawet aktor”". Symbol tak

* Inspiracja Warburga Narodzinami tragedii Nietzschego jest tutaj bezsporna i widoczna,
cho¢ odnajduje si¢ tez wiele réznic migdzy koncepcjami obu filozoféw. Por. m.in. S. Feretti,
op.cit., czg$é: The pagan Demon-God and the Apollonian-Dionysian Polarity.

' G. Didi-Huberman, Dialektik des Monstrums: Aby Warburg and the symptom paradigm,
,»Art History”, November 2001, vol. 24, nr 5, s. 265.

17" A. Warburg ,,L’ingresso dello stile anticheggiante nella pittura del primo Rinascimento”,
La rinascita del paganesimo antico: Contributi alla storia della cultura raccolti da Gertruda
Bing, Florence, 1966, s. 307, za: M. Rampley, From symbol to allegory: Aby Warburgs theory of
art, ,,Art Bulletin”, March 1997, vol. 79.

'8 Za: J. Szczuka, op.cit., s. 146.

1 A.Warburg, Ausgewahlte Schriften und Wurdigungen, ed. D. Wuttke, Baden-Baden 1992,
cyt. za: M. Rampley, From symbol to allegory.
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uzyty staje si¢ pusta forma wynikajaca z ,hiperinflacji” symbolicznego znacze-
nia — czyli alegoria, (lub, wedhug interpretacji M. Rampleya, znakiem logicz-
no-dysocjacyjnym)®. Owa ekonomiczna metafora, zauwaza M. Rampley, shuzy
Warburgowi do ukazania, jak podwyzszona retoryka ma skompensowaé fakt,
ze aktualny obraz nie jest juz zwiazany z jego podstawowsg ekspresyjna ,,tlocz-
nia” [Prdgewerk]. Rozumienie alegorii jako roztaczenia natury (tzn. emocjonal-
nego pochodzenia obrazu) i znaczenia wskazuje na romantyczny rodowdd mysli
Warburga®'. Podobnie jak romantyczni teoretycy symbolu (przeciwnicy alegorii),
Warburg takze widzi symbol jako naturalne potaczenie obrazu i znaczenia na za-
sadzie empatii. Obraz, jak zauwaza M. Rampley, jest przez Warburga rozumiany
jako

symbol empatycznej projekcji w co§ odmiennego i sam staje sie przez to obiektem em-
patii. Symboliczna reprezentacja traci swa symboliczng ceche, rozréznienie miedzy
obrazem i symbolizowanym obiektem zatamuje si¢ i obraz staje si¢ przedmiotem takiej
samej empatycznej identyfikacji jak obiekt przez niego symbolizowany®.

Dzieta sztuki sa wigc wynikiem dziatania dwoch przeciwnych sil, rodzi sie
jednak pytanie: czy saq obrazem ich polaryzacji czy tez zwyciestwa rozumu nad
chaosem? W zalezno$ci od przyjetej metody badacze badz sklaniaja si¢ ku po-
strzeganiu Warburga jako dazacego do harmonii dzigki zapanowaniu nad tym,
co zmyslowe i irracjonalne, inni zas widza go jako tragicznego odkrywce psy-
chologii sztuki, ktorej zrodiem jest irracjonalne i traumatyczne, pod§wiadome
przezycie, co poswiadcza¢ mialy takze losy samego Warburga i jego kiopo-
ty z utrzymaniem psychicznej rownowagi”’. W wielu notatkach Warburg mowi
0 ,,boju z monstrum” w sobie, a takze o ,,psychicznym dramacie” [Seeldramal
kultury jako calosci, ,,zawitym i dialektycznym” wezle podmiotu z tym tajemni-

¥ Ta degradacja znaczenia w alegorii barokowej zbliza Warburga do refieksji Waltera Ben-
jamina, na co zwraca uwage M. Rampley w tekstach: The Rememberance..., oraz Archives...,
s. 100.

** M. Rampley zwraca tu uwagg na wptyw koncepcji symbolu Karla Philipa Moritza, ktory
twierdzil, ze ,,w dziele sztuki znajdujemy potaczone ze soba totalne przeciwnosci, ktére w pigk-
nie poezji okazuja si¢ wyzszym jezykiem, ktory taczy w pojedynczej ekspresji wiele koncep-
cji. DZwigcza one harmonijnie razem, gdy gdzie indziej sa odseparowane i przeciwstawione”.
Co wigcej tworzg one niepodzielna forme, w przeciwienstwie do alegorii, w ktérej alegoryczna
forma i tre$¢ sa ekstremalnie rézne. K.P. Moritz, Gotterlehre, oder mythologische Dichtungen der
Alten, Lahr, 1948, 101-102, cyt. za: M. Rampley, From symbol... .

# Na empatig jako istot¢ dzialania symbolu zwracal uwagg F.T. Visher w eseju Das Sym-
bol, w: Philozophische Aufsatze. Eduard Zeller zu seinem 50 jahrigrn Doctor-Jubilaum gewid-
met. Red. F.T. Visher, Leipzig 1887, s. 15-193. Na wplyw koncepcji Vishera w my$li Warburga
zwraca uwagg E.Wind, Warnburg’s Concept of Kulturwissenschaf”, w: tenze, The Elogence of
Symbols. Studies in Humanistic Art, Oxford 1993, oraz M. Rampley, From symbol...

® Znamienny jest tu artykut Margeret Iversen, kidra z punktu widzenia psychoanalizy oraz
metodologii feministycznej polemizuje z odmiennymi pogladami Gombricha. M. Iversen, Retrie-
ving Warburg s Tradition, ,,Art History”, December 1993, vol. 16, nr 4.
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czym monstrum, ,,pierwotng przyczynowa forma” [Urkausalitdtform). Jak pisze
Georges Didi-Huberman:

Warburgiariska historia obrazéw prébuje analizowac zaréwno przyjemnos¢ formalnej
inwencji, w okresie Renesansu np., jak i ,karygodno$é” thumionej pamigci, ktéra moze
sig tu manifestowac. Ewokuje ruch artystycznej kreacji tak samo jak autodestrukcyjny
przymus pracy w ogromnej obfitosci form. Naswietla zar6wno koherencjg estetycznych
systemoéw, jak i czasem irracjonalna naturg wierzen, ponad ktérymi sa one ufundowane.
Bada tak jednos¢ stylistycznych epok, jak i konflikty i ,,formacje kompromiséw™, jakie
moga przecinaé i rozdziela¢ je. Rozwaza tak pigkno i wdzigk dziet sztuki, jak i ,trwo-
ge” i ,,fobie”, dla ktérych dostarczaja one, jak méwi — rodzaj ,,wzniostosci®’.

Wydaje si¢ wiec, ze Warburg dazyl do opanowania chaosu, pragnal harmo-
nii, ale jednocze$nie byt §wiadomy, ze nie jest to trwala harmonia i ze za kazdym
razem musi dochodzi¢ do kolejnych spi¢é i kolejnych ustalen — per monstra ad
astra®.

Symbol jako obrazowo utrwalony gest jest nam dostgpny dzigki istnieniu
zbiorowej pamieci. Ta koncepcja, zaczerpnigta z ksigzki Die Mneme Richarda
Semona, ktory poréwnuje pami¢¢ do inskrypcji, pozwala Warburgowi méwic
o trwatosci i dostepnosci symbolow nie tylko dla artystdw, ale calej zbiorowosci.
Skoro bowiem symbole rodza sie w zbiorowym przezyciu, naleza tez do zbio-
rowej pamigci. Trudno jest jednak jednoznacznie stwierdzi¢, czym owa zbioro-
wa pamig¢ jest i czy jej funkcja sprowadza si¢ tylko do bycia przetrwalnikiem,
czy takze ingeruje w swoje zbiory. Jednoczesnie jest bowiem archiwum, w kto-
rym w réwnej mierze tak wczedniejsze, jak i pdZniejsze dokumenty sa chronio-
ne*, miejscem trwania dziedziczonych, pierwotnych lekéw i niepokojow. Z dru-
giej jednak strony pojawia si¢ u Warburga inna wersja zbiorowej pamieci, w kté-
rej spadek odleglej przeszlosci jest w pewien sposob przetworzony, warto§ciowa-
ny. W tej wersji Warburg odnosi si¢ do pamieci jako unpolarisiertes Contiguum,
gdzie powrdt antyku bylby bardziej konstrukcja uwspdliczesniajaca przesztosé.
Stad Rampley wyciaga wniosek o presji ekstremow w dziedzictwie kulturowym
Europy. Jedno jest istotowo konserwatywnym zatrzymaniem w przesziosci, moz-
na powiedzie¢: mimetyczng absorpcja w historii — ktéra ochrania przez powto-
rzenie, za$ drugie — to ,transformujace zaangazowanie w przeszto$¢”?’. Mozna
wigc chyba ujac ten problem jako wspoéltdziatanie dwdch funkceji ludzkiego umy-

* Georges Didi-Huberman, op.cit., s. 623-624.

» Gertruda Bing, ulubienica Cassirera, sekretarka Warburga, wspominata: ,,Tradycja
nie byla dla Warburga strumieniem, w ktérym wydarzenia i ludzie caly czas si¢ rodza. Wplywy
nie sg sprawg biernej akceptacji, ale zaleza od wysiltku uzgodnienia, dyskusji, jak méwit War-
burg, ktéra sktadala si¢ z terazniejszosci i przeszioéci”. G. Bing, Aby Warburg, ,Journal of the
Warburg Institute” 1965, nr 28, s. 310, cyt. za: S. Feretti, op.cit., s. 34.

% M. Rampley, The Rememberance ..., s. 94.

1 Ibidem, s. 95.
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stu, o jakich méwi Warburg: Mnemosyne — pamigci archiwizujacej pierwotne
przezycia, i Sofrosyne (rozwagi) ksztattujacej material mnemiczny, przekazywa-
ny pdzniej przez spofeczng pamigc®. Ujawniony, wyloniony z pamigci symbol-
-obraz moze by¢ wigc powtdrzeniem, obrazem wynikajacym z traumatycznego
przezycia i ujawnieniem towarzyszacej mu energii, cofnigciem si¢ ku mysleniu
prymitywnemu, ku dionizyjskosci, albo opanowaniem owego Igku. Wtedy po-
wro6t do przesziodci jest zwrotem zyciodajnym, jak pisze Warburg:

zadanie spolecznej pamigci wylania sig¢ catkiem wyraznie: poprzez odnowiony kontakt
z dawnymi zabytkami soki wprost z podloza przesziosci powinny umozliwié wzrost®.

Pamig¢ jest wigc przeciwstawieniem si¢ regresywnym impulsom, ale tez
obrona przed wypaleniem si¢ symbolu w pustej alegorii, zwanej przez Warburga
»rozlacznym dynamogramem”.

I tu pojawia si¢ kolejny wazny problem, a mianowicie rola artysty w przeka-
zywaniu symboli trwajacych w zbiorowej pamigci. Wyrazna sympatia Warbur-
ga do artystéw, ktorzy powracaja do modelu antycznej kultury, takich jak: Do-
natello, Albrecht Diirer, Sandro Botticelli czy Piero della Francesca, wskazuje
na rolg artysty jako tego, ktory korzystajac z utrwalonych w pamieci obrazéw,
potrafi zapanowa¢ nad wywolujacym je lekiem. Nie repetycja, lecz transformacja
jest rolg artysty. W dzietach wymienionych artystdéw mamy do czynienia z inna,
oryginalna ,,antycznoscig”. Polega to na ,sublimacji prymitywnych wspomnien
dziedziczonych dynamogramow poprzez transformacje semantyczna, zadanie
poréwnywalne do odczarowania natury”®. Akt twérczy jest wigc racjonalizacja
zebranego w Mnemosyne materiatu. ,,Przetworzenie pierwotnych do$wiadczen
w medium sztuk plastycznych oznacza, wedtug Warburga, akt zracjonalizowania
i wysublimowania™' — pisze Kemp. Najwazniejszym rysem artystycznej obiek-
tywizacji jest wskazanie, jak lek jako sita decydujaca i wprowadzajaca w ruch
moze by¢ opanowana przez kontemplacje®. Jako przykiad mozna tu wspomnieé
esej o Manecie, w ktérym Warburg dostrzega Sniadanie na trawie jako transfor-
macj¢ motywu z klasycznego sarkofagu zwanego Sadem Parysa. Swiat prymi-
tywnej przemocy, gwaltu i wojny jest przetransformowany w obraz wspélczes-
nego miejskiego odpoczynku®,

Nie oznacza to jednak, ze Warburg rozumie sztuk¢ w kategoriach postepu
ku racjonalnosci. Nie kazdemu arty$cie udaje si¢ opanowa¢ monstra wyobrazni*,

2 J. Szczuka, op.cit., s. 138.

¥ Cyt. za: M. Rampley, From symbol..., s. 61.

% M. Rampley, Archives..., s. 105.

' W. Kemp, op.cit., s. 161.

32 M. Diers, T. Girst, Warburg and the Warburgian Tradition of Cultural History, ,New Ger-
man Critique”, Spring/Summer 1995.

3 Za E. Gombrich, Aby Warburg.An Intellectual Biography, London 1970, s. 272-277.

* Tu M. Rampley podaje hipotetyczny przykiad Panien z Awignonu Picassa.
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z drugiej za$ strony bez powrotu do zyciodajnych sokéw antyku symbolowi grozi
upadek w alegori¢. W dodatku kultura skiada si¢ nie tylko z obrazéw ,,obrobio-
nych” rgka artysty, lecz jest zbiorem wszelkimi sposobami utrwalonych obrazdw.
Niepokojace Warburga regresje pojawiaja si¢ zewszad. Notatke prasowa z 1905
roku o rosyjskim nauczycielu-intelektuali$cie, na ktérym dokonano samosadu,
oskarzajac go o dziatalno$¢ antycarska, Warburg zaopatrzyt uwaga: ,,Smier¢ Or-
feusza. Powr6t wiecznie tej samej bestii: rodzaj: homo sapiens™. W 1929 roku
w czasie pobytu w Rzymie, jak wspominata Gertruda Bing, Warburg obserwujac
parade na ulicach Wiecznego Miasta po podpisaniu przez Mussoliniego konkorda-
tu, spoznit si¢ na spotkanie z przyjaciétmi. Usprawiedliwic si¢ mial stwierdzeniem:

Wiecie, ze przez cale zycie interesowalem si¢ odrodzeniem poganizmu i poganskich
uroczystosci. Dzi§ miatem jedyna szans¢ byé obecnym przy repoganizacji Rzymu, wy-
baczcie, ale nie moglem sobie odméwié zobaczenia tego™.

Koncepcje pamigci rozumianej jako archiwum obrazow rozwija Warburg
w ostatnim dziele swego zycia — atlasie Mnemosyne, czyli atlasie pamigci.
Jest to bardzo oryginalny, swoisty sposéb wizualizacji probleméw, ktére go naj-
bardziej zajmowaly. Sam pisak:

To wiasnie proces oddemonizowania dziedziczonego zapasu wrazen, ktdre stwo-
rzyt lgk, obejmujacy catg game wrazen w uscisku emocji, od bezradnego krwawienia
do morderczego kanibalizmu, uzycza takze cech traumatycznego do$wiadczenia dy-
namice ludzkich ruchéw ekspresyjnych, lezacej pomigdzy ekstremami orgiastycznych
dziatan, takich jak walka, chodzenie, bieganie i chwytanie. To spowodowato, ze wy-
ksztalcona publiczno$¢ renesansowa, wychowana w postuszeristwie wobec Kosciota,
patrzyla na te sfer¢ jak na region zakazany, gdzie swobodnie mogli poruszac sig tytko
ci, ktdrzy, opuszczeni przez Boga, oddawali si¢ niepohamowanym pasjom. Wiasnie ten
proces chce zilustrowaé atlas Mnemosyne. Skupia sig¢ on na prébie psychologicznego
przyswojenia tych preegzystujacych wrazen dla oddania zycia w ruchu®.

Tym wiec, co najbardziej interesuje Warburga, jest ciagly proces powraca-
nia dziedziczonych lgk6w, ujawniajacych si¢ w ruchu, w gescie — i opanowywa-
nia ich przez obraz. Pierwotnym celem Warburga bylo ukazanie owego procesu
w kulturze Renesansu, ale dla ukazania aktualnosci problemu zebrat on na plan-
szach wszelkie obrazowe ,,dowody” od czaséw antycznych az do jemu wspol-
czesnych. W ten sposdb atlas Mnemosyne staje si¢ wizualnym archiwum euro-
pejskiej historii kultury®, rekonstrukcja zbiorowej pamigci.

* M. Rampley, Archives..., s. 109.

% Anegdote przytacza M.P. Steinberg, 4by Warburg’s Kreuzlingen Lecture: A Reading, w:
A. Warburg, /mages..., s. 108-109.

7 A. Warburg, Wstep do Mnemosyne, cyt. za: E.H. Gombrich, Aby Warburg. An Intellectual
Biography with a Memoir on the History of the Library by F. Saxl, Oxford 1986, s. 291, cyt. za:
J. Szczuka, op.cit., s. 149.

% M. Rampley, Archives..., s. 100.



Znaczenie obrazu w koncepcji Aby Warburga 77

Na czarnych planszach duzego formatu Warburg umieszczat ryciny, repro-
dukcje, prasowe fotografie, znaczki pocztowe, zestawiajac je ze soba, bez stow-
nego komentarza, wedtug wiasnego klucza. Trudno bowiem jednoznacznie na-
zwaé i odczyta¢ motywy laczace poszczegdine obrazy umieszczone na jednej
planszy. Z jednej strony zwraca uwagg na gest, ktory powraca w czasie w kolej-
nych obrazach, jest to wigc, jak zauwaza Jakub Szczuka, ekspresyjny aspekt kul-
tury, ktéremu odpowiadalaby jedna z wersji projektowanego tytulu calego atlasu
brzmiaca: ,,Mnemosyne. seria obrazéw stuzqcych badaniu funkcji pierwotnych
matryc wyrazowych przy przedstawianiu Zycia w ruchu w sztuce europejskiego
Renesansu. Nie jest to jednak historia rozwoju ludzkiego gestu, lecz raczej, jak
pisze Kurt Forster ,,historyczna powtarzalno$¢ kluczowych figur i gestow w poli-
tematycznej mozaice™”. Drugi za$ aspekt kultury ujawniajacy sie w Mnemosyne
polega na ,,orientacji”, czyli utrzymywaniu dystansu wobec powracajacej energii
pierwotnej — i temu takze stuzy $wiadoma wizualizacja, ktdra zastepuje osobi-
ste zaangazowanie, pograzenie si¢, poddanie si¢ mitycznej sile. Odpowiada temu
druga wersja tytulu, jaka rozwazat Warburg: Mnemosyne. Stworzenie , prze-
strzeni do namystu” jako funkcja kultury. Proba stworzenia psychologii ludz-
kiej orientacji na podstawie powszechnej historii obrazéw. Stad atlas Mnemo-
syne jest tez przedstawieniem ciaglego pograzania si¢ i dystansowania od tego,
co pierwotne i mityczne, co niekoniecznie musi si¢ wyraza¢ w gescie. Rampley
zwraca uwagg, iz Warburga frapuje obrazowanie relacji przestrzennych i czaso-
wych®. Na pierwszej planszy Warburg umieszcza XVI-wieczna mape zodiakal-
na nieba, mapg¢ Europy i drzewo genealogiczne rodziny Tornabuoni. Przechodzi
od mitu do abstrakcji: od przedstawienia przestworzy ttumnie wypelnionych mi-
tycznymi postaciami zodiakalnymi do geograficznej, zracjonalizowanej mapy
przestrzeni i wykresu chronologicznej sukcesji, czyli podejmuje wysitek wizual-
nego zorientowania przestrzeni i czasu.

Ciekawa z tego punktu widzenia jest refleksja autora atlasu dotyczaca wspot-
czesnosci. Epoka nowoczesnosci jawi mu si¢ bowiem jako zmniejszanie myslo-
wego dystansu, wypracowanego przez Sofrosyne, ktory uwazat za najwicksze
osiagniecie cywilizacji.

Kultura epoki maszyny niszczy to, co nauki naturalne, zrodzone z mitu, tak zarliwie
osiagnely: przestrzen do uduchowienia, ktéra ewoluowata w kierunku przestrzeni wy-
magajacej namystu [...]. Nowoczesny Prometeusz i nowoczesny Ikar, Franklin i bracia
Wright, ktérzy wynaleZli sterowny aeroplan, sa doktadnie tymi zlowieszczymi niszczy-
cielami poczucia dystansu, co grozi poprowadzeniem planety na powr6t w chaos. Tele-
graf i telefon niszczy kosmos. Mityczne i symboliczne my$lenie dazy do formy ducho-
wych granic migdzy ludzko$cig i otaczajacym $wiatem, tworzac dystans do przestrzeni

¥ K. Forster, Aby Warburgs History of Art: Collective Memory and the Social Mediation of
Images, ,,Daedalus™ 1976, vol. 105, s. 175.
“ M. Rampley, Archives...
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wymagajacej dewocji i refleksji: dystans zniszczony przez natychmiastowe elektryczne
potaczenie®'.

Jedna z plansz Mnemosyne ukazuje fotografie Zeppelina obok diagramu sy-
stemu stonecznego Keplera z kosmologicznego tekstu Mysterium Cosmographi-
cum z 1596 roku i éredniowieczny manuskrypt. W swietle przytoczonych stow
Warburga, takie zestawienie moze by¢ odczytane nie jako zwycigska droga opa-
nowywania przestrzeni od mitu do technologicznej racjonalizacji w nowoczes-
nosci, lecz jako powtérny upadek w mit, utracenie dystansu. Atlas Mnemosyne
miat wigc pelni¢ funkcje nie tylko wizualizacji zmagazynowanych w zbiorowej
pamigci obrazéw, ale takze miat dystansowa¢ si¢ wobec energii, ktore owe obra-
zy w sobie niosa. Mozna interpretowa¢ Mnemosyne, za Kurtem Forsterem — jako
probe ratunku kultury europejskiej, w obliczu inflacji obrazu, przez stworzenie
Hhistorii ludzkiej emancypacji w swej wiasnej psychohistorii”¥, jako reakcje
na nagle doswiadczenie fragmentaryzacji kultury i przeciwdziatanie gltebokiemu
poczuciu straty. Mozna jednakze odbiera¢ Mnemosyne jako przestroge przed po-
wracajacym dionizyjskim monstrum, ktére objawia si¢ w ludzkim dziataniu bez
myslowego dystansu.

Atlas Warburga jest porownywany czasem do awangardowych technik
collage’u. Kemp pisze o wspdlnych cechach Mnemosyne i dziatan Kurta Schwit-
tersa czy kolazy dadaistycznych. Podobienistwo jest tu pozorne, zebrane na plan-
szach gazetowe fotografie, znaczki pocztowe i tym podobne obrazy traktowane
byly przez Warburga nie jako pamiatki, ulomki z ruin $wiata — jak u Schwitttersa,
ale jako obrazowe dokumenty tudzkiej dziatalnosci. Ich zestawianie podyktowa-
ne bylo checia zilustrowania bardzo konkretnej koncepcji kultury, opartej na pa-
mieci i przezwyciezaniu lgku. Warburg nie chcial ukazywaé rozsypanego $wia-
ta, ale dazyt do odkrycia jego wiecznych praw. Nie interesowal go przedmiot,
ale czlowiek, jego gesty i dzialania, wszelkie za$ obrazy uwazat za wizualizacje
ludzkiego wysitku. W Mnemosyne sasiedztwo obrazéw nie jest przypadkowe,
cho¢ jak zauwaza Forster, aranzacja atlasu sugeruje raczej konstrukcje znaczen
niz transmisj¢ oryginalnego znaczenia i ukazuje wewnetrzng gre odmiennych
obrazéw i zmiennosci ich znaczen®. Ta niejednoznacznosé pracy Warburga spo-
wodowana jest dialektyka obiektywnosci naukowej metody, jaka starat sie wy-
pracowa¢ w badaniu kultury, i subiektywnosci objawiajacej si¢ w osobistym po-
dejéciu do badanych probleméw.

Wokot Biblioteki Warburga, ktéra przeksztalcila si¢ w Hamburgu w instytut
naukowy, gromadzili si¢ badacze kultury, ktérzy pozostawali pod przemoznym

4 Ibidem, s. 54

2 K. Forster, Aby Warburgs..., s. 175.

“ Tenze, Die Hamburg Amerika Line..., W: Aby Warburg Akten des Internationalen Sympo-
siums (Hamburg 1991), red. H. Bredekamp, M. Diers, Ch. Schoell-Glass, za: M. Rampley, The
Rememberance, s. 93.
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wplywem jej tworcy. Wsrod kontynuatorow badan Warburga wymienia si¢ Fritza
Saxla, najblizszego wspétpracownika, a przede wszystkim Erwina Panofsky’ego,
tworceg naukowej metody ikonograficznej w historii sztuki. Biedne bytoby jednak
stwierdzenie, ze Panofsky w calosci przejmuje Warburgianska koncepcje dziejow
sztuki jako wedrowki (migracji) obrazéw. Zauwaza on oczywiscie te migracje, lecz
ttumaczy je nie w kategoriach psychologicznych, lecz wlasnie historycznych. Dla
Warburga konkretne przedstawienie jest wywolaniem przez artyst¢ obrazu prze-
chowywanego w pamigci i w zwiazku z tym nagle powroty pewnych motywow
sq warunkowane specyficznymi przezyciami zbiorowosci. Panofsky za$ doklad-
nie bada poszczegolne typy i obserwuje ich transformacje. Zamiast nagtych poja-
wien si¢ ukazuje ciagi przeksztalcen formy, a takze — i przede wszystkim — treéci.
Wspolne z Warburgiem za$ jest to, ze historia sztuki nie jest przez Panofsky’ego
rozumiana jako ciag rozwojowy, lecz tylko pewne nastepstwo kolejnych obrazéw.

Proces tradycji obrazowej, jaki rekonstruuje Panofsky, jest krety, przypadkowy, peten
watpliwosci, odbi¢ przeszlosci i niespodziewanych zwrotdéw. Jest absolutnie poza logi-
ka, nie ma stalego kierunku ani celu. Ale nie oznacza to, ze nie ma wlasnego porzadku
[...]. Jest to porzadek tworzenia, ktéry systematyzuje mnemoniczne odzyskiwanie i ruch
obrazow*.

Ostatecznym celem dla Warburga bylo nie tyle odszyfrowanie dziela sztuki
i ukazanie go jako wyrazu epoki, do czego dazyt Panofsky, lecz raczej poznanie
czlowieka, jego psychiki, objawiajacej sie poprzez obraz*’. Byt on zatem blizszy
antropologii kulturowej i filozofii kultury anizeli historii sztuki. Warto wiec moze
wspomnie¢, jak duzy wptyw miata koncepcja Warburga na filozofi¢ kultury Ern-
sta Cassirera®, na co zwrdcit uwage Jiirgen Habermas w odczycie na Uniwer-
sytecie w Hamburgu w 1995 roku, gdy otwarto odbudowany gmach Biblioteki
Warburga®’. Wiasnie specyficzny uklad biblioteki, gdzie ksiggozbior ,,prowadzit
od obrazu wizualnego w pierwszej fazie ludzkiej swiadomosci do jezyka i stad
do religii, nauki i filozofii, czyli produktéw ludzkiego poszukiwania orientacji,

“ G.C. Argan, Ideology and Iconology, ,,Critical Inquiry”, Winter 1975, nr 2, s. 298-299.

* Dlatego historycy sztuki nie uwazali Warburga za ikonologa. Wystarczy zacytowaé tu sto-
wa Jana Biatostockiego: ,,Prawda, ze Warburg postugiwal si¢ doskonala, racjonalng i integral-
ng metoda, ktorej podstawe stanowito studium dokumentéw, Zrodet pisanych i samych dziel.
Nie pojmowal on jednak pracy w kategoriach dzialalnosci naukowej, lecz uwazat ja za moralny,
niemal religijny obowiazek™. J. Bialostocki, Posfanie Aby Warburga: historia sztuki czy historia
kultury?, w: tenze, Refleksje i syntezy ze Swiata sztuki. Cykl drugi, Warszawa 1987, s. 201.

* Czgéciej mowi si¢ o zwiazkach Panofsky’ego z Cassirerem, gdyZ ten pierwszy wyko-
rzystal teori¢ form symbolicznych dla wytlumaczenia rozwoju perspektywy w malarstwie. Por.
E. Panofsky, Die Perspektive als ,,symbolische Form”, Leipzig-Berlin 1927. O tym problemie
piszg w innej czgsci pracy.

#7 J. Habermas, Wyzwalajqca moc symbolicznego formowania. Humanistyczne dziedzictwo
Ernsta Cassirera i Biblioteka Warburga, w: tenze, Od wrazenia zmystowego do symbolicznego
wyrazu, Warszawa 2004.
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ktére wplywaly na wzory zachowan i dzialania cztowieka [...]”*, odpowiadat
mysli Cassirera®. Jak zauwaza Habermas, Cassirer w pelni zgadzat si¢ z intuicja-
mi Warburga, iz

kontaktowanie si¢ ze $wiatem poprzez bodZce zmyslowe przetwarzane symbolicznie
w co$ zawierajacego sens jest konstytutywne dla ludzkiej egzystencji i tworzy zarazem,
w normatywnym znaczeniu, podstawowg ceche ludzkiej kondycji*.

Na tym przekonaniu zbudowal Cassirer swojq koncepcjg form symbolicznych:

Czlowiek nie zyje juz w $wiecie jedynie fizycznym, zyje takze w $wiecie symbolicz-
nym. Cze$ciami skladowymi tego $wiata sa: jezyk, mit, sztuka i religia. Sa to réznora-
kie nici, z ktorych utkana jest owa symboliczna sie¢, splatana sie¢ ludzkiego do§wiad-
czenia. [...] Cztowiek nie potrafi si¢ juz bezposrednio ustosunkowaé do rzeczywistosci.
Nie moze jak gdyby stanaé z nig twarza w twarz*',

Swiat fizyczny poznajemy wigc za posrednictwem mitu, religii, sztuki i jezy-
ka (wersje modalne form symbolicznych), ktére wchodzg w relacje z apriorycz-
nymi formami logicznymi, takimi jak czas, przestrzef, przyczynowos¢, rzecz
i jej wlasciwosci. Jednoczesnie bliskie Warburgowi jest to, ze proces symboli-
zacji, czyli transformowania doswiadczenia zmystowego najpierw w mit, a po-
tem w sens umystowy — dokonuje si¢ ciagle i nie splata si¢ z dziejami ludzkosci,
co wigcej: jest to proces o dialektycznym charakterze, gdzie ,,magiczno-wiad-
czej [bannenden] tendencji, nakazujacej poszczegélnym silnym doznaniom teg-
ze¢ w ksztalty i postaci, przeciwstawia si¢ pojgciotwoércza tendencja do uogdl-
nienia i rozrézniania®?. Stad i Cassirer, i Warburg z niepokojem dostrzegali
odradzanie si¢ mitycznego my$lenia w czasach im wspolczesnych, w czasie bu-
dzacych sig totalitaryzmow.

Aby Warburg zaktadal, ze dzieto sztuki musi znaczyé, ze nie jest zamknigtym
w sobie, autonomicznym bytem, lecz jest splatane siecia zalezno$ci, jest uze-
wnetrznieniem, wizualizacja tego, co ukryte w psychice i w pamigci. Co jednak
dla nas najwazniejsze — dla Warburga wizualizacja jest momentem uswiadomie-
nia, jest ,,przestrzenia do namystu”. Obraz jest wlasnie granicznym punktem mig-
dzy podswiadomoscia a §wiadomoscia. Nie jest jednak pewne, czy kazdy z obra-
zOw jest przejsciem na strong¢ $wiadomosci. Na tym prawdopodobnie polega spe-

“ T. von Stockhausen, Die Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg, Hamburg 1992,
s. 88, cyt. za J. Habermas, op.cit., s. 7.

* Czytelni¢ w ksztalcie elipsy otaczaly cztery pigtra ksiggozbioru: tematycznie pierwsze
pietro to psychologia sztuki, drugie — symbole, ekspresja przez gesty, funkcjonowanie pamieci,
psychologia i historia religii, kosmologia, filozofia i nauka, trzecie — j¢zyk i historia literatury,
czwarte — historia polityczna i zycie spoleczne. Por. J. Szczuka, Per monstra ad sphaeram. Aby
Warburg i jego biblioteka, ,,Konteksty” 1999, nr 1-2, 5. 26-27.

%0 J. Habermas, op.cit., .12.

5! E. Cassirer, Esej o cziowieku. Wstep do filozofii kultury, Warszawa 1971, s. 69.

52 J. Habermas, op.cit., s. 16.
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cyficzna dwoistos¢ mysli Warburga, ktéra jest zrédtem ciaglych interpretacji. Ar-
tysta, wedtug jego koncepcji, Swiadomie ukazujac w sposob obrazowy symbole
przechowywane w zbiorowej pamigci — dokonuje racjonalizacji traumatycznych
doznan, ktérych byty wynikiem. W ten sposéb Warburg chciatby widzie¢ sztuke
jako pochdd cztowieka oswieconego. Ale o tym czlowieku — ,,dobrym Europe;j-
czyku” — pisze Warburg z ironig i z dystansem, gdyz idea postepu nie jest dla
niego jednoznaczna ze zwyciestwem rozumu, Bez namystu, bez udzialu rozumu
artysta moze przywola¢ bolesne przezycia i daé¢ upust niesionym w pamieci le-
kom. Georges Didi-Huberman, badajacy podobienstwa Warburgowskiego sym-
bolu do medycznego symptomu, méwi o ,,plastycznej formule kompensacji” re-
presji, ktdra ledwo przekracza prog swiadomosci, i o powrocie represjonowanego
w . kryzysie” i ,,symptomatycznej” figurze, ktora przynosi ,,maksymalny stopien
napigcia energii”. Formuly patosu wspomniany autor nazywa wprost symptoma-
mi, przenoszac je poza poziom swiadomosci:

Jesli symbol byt u Warburga w centrum zainteresowania, nie byl on abstrakcyjna syn-

teza racjonalnosci i irracjonalnosci, materii i formy efc., ale konkretnym symptomem

nieustannego rozszczepienia w dziele ,tragedii kultury”*,

Takie odczytanie symbolu w nieunikniony sposéb prowadzi do konfrontacji
z koncepcja Freuda, co Didi-Hubermann czyni, odwolujac sie do krétkiego arty-
kutu twércy psychoanalizy z 1916 roku Relacja miedzy symbolem a symptomem.
Symbol, zwykle zrobiony tak, by byt zrozumiaty, staje si¢ symptomem w momen-
cie, gdy przemieszcza si¢ i gubi swa pierwotna tozsamosé, gdy jego ptodno$é dusi
jego znaczenie, przekracza granice swego wlasciwego pola semantycznego. Dla-
tego przywolywany przez Panofsky’ego gest zdjecia z glowy kapelusza, symbol
w porzadku spotecznej konwencji (uprzejmego pozdrowienia kogos) czy nawet
w onirycznym folklorze (kapelusz jako organ piciowy), staje sie symptomem gdy,
np. obsesyjnie ,,odgrywane™ w nieskonczono$¢ pozdrowienie rozklada calg sie¢
znaczen, jakby zatruwajac (przemieszczenie jest rodzajem epidemii) wszystko,
co je otacza. W skrdcie — symptom jest symbolem, ktory staje si¢ niezrozumia-
ly, obdarzony w energie wirksamen unbewufSten Phantasie [nieswiadomej fantazji
w dziele]. Dzielo fantazji polega na wciaganiu symboli w rejestr, ktory dostow-
nie wyczerpuje je; staja si¢ obfitsze, ich kombinacje osiagaja rodzaj bogactwa,
ale i wyczerpania. Przyciaganie, ktéremu si¢ poddaja, rowna si¢ ich deformacji,
pustej formie. Symptom jest przede wszystkim ,.cisza w podmiocie, ktéry przy-
puszczalnie mowi”, jest ,nieSwiadomg inskrypcja”, $ladem ,,mnemonicznym™*
— i tak rozumiany podlega juz nie rozszyfrowywaniu, ale interpretacji*.

* G. Didi-Huberman, op.cit., s. 627.

* [bidem.

% Zauwazmy, iz duza cze$é sztuki nowoczesnej i wspolczesnej jest wiasnie nie rozszyfro-
wywana, ale interpretowana, a owe interpretacje niejednokrotnie dalece odbiegaja od spodziewa-
nej tresdet dziel.
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Omowione tu elementy koncepcji kultury Aby Warburga wybrane zosta-
iy z punktu widzenia dalszych badan $wiadomosci ikonograficznej, a zwilasz-
cza maja stuzy¢ znalezieniu odpowiedzi na pytanie, czy czlowiek wspdlczesny
— tak artysta i znawca sztuki, jak i odbiorca, widz — posiada jeszcze $wiadomosé
znaczenia obrazu i czy obraz moze by¢ jeszcze polem ciaglego Scierania sie sit
Dionizyjskich i Apollinskich. Cho¢ setki lat dziela nas od poganskiego anty-
ku i Renesansu, to jednak ujawnione przez Warburga mechanizmy powsta-
wania symbolu wydaja si¢ wciaz obecne. Niestety o stuszno$ci tez Warburga
moze $wiadczy¢ tragiczna historia XX wieku, gdy obraz postuzyt do odrodzenia
zbiorowego fanatyzmu i utraty dystansu. Czy jednak w wieku XXI grozi jesz-
cze ludzkosci popadanie w mit? Czy przetwarzanie, cytowanie, transformowanie
obrazéw jest wynikiem $wiadomej pracy nad trescia, czy jest neutralizowaniem
lekow, czy moze by¢ powrotem niszczacego lgku zapisanego w pamieci zbioro-
wej? Jednym stowem: czy wspélczesna kultura wizualna postuguje si¢ zywotny-
mi symbolami czy pustymi alegoriami? Na takie pytania tylko czastkowo mozna
odpowiedzieé, czerpiac z mysli Warburga, w wielu jednak przypadkach wydaje
si¢ ona zaskakujaco aktualna.

Swiadomosé ikonograficzna a nowoczesna praktyka artystyczna
i refleksja nad sztukgy
Streszczenie rozprawy doktorskiej

Swiadomosé ikonograficzna (czyli rozumienie obrazu jako no$nika znaczen wy-
chodzacych poza to, co przedstawione na obrazie, znaczen wtornych czy symbolicz-
nych) ujeta jest w rozprawie jako kulturowa zasada odpowiedzialna za powstawanie tak
dziet sztuki i metod badawczych, jak i wielu teorii obrazu. Proces odchodzenia sztuki
nowoczesnej od $wiadomosci ikonograficznej i jej redukowanie do pamigci obrazowe;j
ukazany jest jako jedna z waznych przyczyn wspoélczesnego chaosu znaczeniowego
i kryjacego si¢ za nim braku jednosci i jasnosci aksjologiczne;j.

Tok rozprawy podporzadkowany jest chronologii zmian w §wiadomosci ikono-
graficznej — od jej uksztaltowania sie i wzglednej trwato$ci w sztuce dawnej (czgséé I)
przez przeksztatcanie jej w XIX i XX wieku az do jej pelnego odrzucenia w pewnych
nurtach sztuki nowoczesnej (cze$é II). Ten przeglad ma stuzy¢ podkresleniu pozomosci
powrotu do ikonografii w sztuce postmodemistycznej (czgs¢ LII).

W pierwszej czesci problematyke storii, symbolu i alegorii w sztuce dawnej po-
przedza rozdziat prezentujacy poglady Aby Warburga i Erwina Panofsky’ego jako my-
$licieli sytuujacych problemy znaczenia obrazu w szerokim obszarze kultury. W czesci
drugiej w kontekscie $wiadomosci ikonograficznej rozpatrywane sa poglady J.W. Goe-
thego, F.W. Schellinga, H.G. Gadamera i W. Benjamina. Doktadnie przeéledzona zosta-
je puryfikacja i autonomizacja sztuki nowoczesnej oraz zjawisko nadawania znaczen tej
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sztuce przez badaczy postmodernistycznych. Na koniec oméwiona zostaje koncepcja
alegorii Petera Biirgera.

W ostatniej czesci pracy postawione zostaje pytanie, czy zapowiadane przez teore-
tykéw powroty w postmodernizmie do figuracji (Benjamin Buchloch), narracji (Brian
Wallis), alegorii (Craig Owens) czy kodowania tresci (Charles Jencks) przywoluja
$wiadomos¢ ikonograficzna. Skonfrontowanie ich z artystyczna praktyka cytatu, pa-
stiszu, stylizacji prowadzi do wniosku, ze nie ma juz powrotu do dawnej wspdlnoty
sensow w sztuce. Potwierdza¢ ma to epizod polskiej sztuki z lat 80. XX wieku zwanej
»przykoscielna”, ktéra wyczerpata si¢ wraz ze zmiang kontekstu politycznego.

W zakonczeniu pracy pojawia si¢ jeszcze watek znaczacego gestu. Sztuka perfor-
mance, a takze fotokolaze Zofii Kulik poréwnane sa z koncepcjg Aby Warburga, ktéry
w zobrazowanym gescie widziat ukryta, symboliczng energig.

Obraz sztuki wspdlczesnej wylaniajacy si¢ z tych rozwazan ukazuje dwa podsta-
wowe nurty: jeden, generujacy nowe dzieta przez powielanie obrazéw, traktuje kul-
ture jako mozaikg czy ruing muzeum, gdzie szczatki obrazéw przemieszane ze sobg
sa przywotywane bez koniecznoéci ich zrozumienia, drugi — krytyczny, kontynuujacy
awangardowe tradycje, stojac na strazy wolnosci, broni jej przed grozbg autorytaryzmu
czy wrecz totalitaryzmu przez dekonstruowanie wszelkich dazen do ujednolicenia kul-
tury.

Iconographic Consciousness and Artistic Practice

Some philosophers, such as, for instance, Aby Warburg and Erwin Panofsky, locate
problems of meaning of images in the broad field of culture studies. This author begins
from describing the mechanism of emergence of symbols as presented in Warburg in
his philosophical work. Then she discusses the role of allegory, common memory,
and the specific project, Atlas Mnemosyne, undertaken by Warburg. She finds that
the conception of understanding of symbols is an essential contribution by Warburg
to philosophical analysis. She compares his position with those of Erwin Panofsky,
Ernst Cassirer and Sigmund Freud. Against this background, she discusses the role and
importance of iconographic consciousness, and presents Warburg as a forerunner of
contemporary research on visual culture.



