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Atlas obrazéw Mnemosyne Abyego Warburga
a montaz filmowy'

Marta Maliszewska
(Uniwersytet Warszawski, Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych)

Aby Warburg rozpoczal prace nad Atlasem obrazéw Mnemosyne w 1924 roku.
Na duzych, obleczonych czarnym suknem planszach przyczepial reprodukcje
dziel sztuki, obrazéw z pola kultury popularnej czy zdje¢ dokumentujacych
wspolczesne Warburgowi wydarzenia. Losy Atlasu splatajg si¢ z historia anty-
semickiej przemocy i wojennej zawieruchy. Warburgowie (w tamtym okresie
jedna z najbogatszych rodzin bankierskich w Europie) uciekaja z nazistowskich
Niemiec, a razem z nimi z Hamburga do Londynu emigruja tez zbiory Kultur-
wissenschaftlichen Bibliothek Warburg. Atlas, poswiecony $ledzeniu migracji
antycznych motywdéw w kulturze, sam staje si¢ obiektem migrujacym. Ta droga
odciska na nim pietno - plansze znamy wspélczesnie jedynie ze zdje¢, wyko-
nywanych przez wspoétpracownikéw Warburga w celach dokumentacyjnych?.
Reprezentacje te, ktore z braku innych staly si¢ ikoniczne, najprawdopodobniej
nie stanowily ostatecznej wersji Atlasu (ktéry mial zosta¢ wydany w dwodch to-
mach - wizualnym oraz tekstowym). Obrazy byly przymocowywane do plansz
za pomocg szpilek — Warburg caly czas zmieniatl ich konfiguracje, dodawat lub

! Zapomoc w pracy nad tekstem chcialabym podzigkowa¢ dr. Adamowi Andrzejewskiemu oraz
anonimowym recenzentom(-kom).

Rola, jaka osoby pracujace z Warburgiem, w tym jego najblizsza wspotpracownica Gertruda
Bing, odegraly w zachowaniu pamigci o Atlasie i innych dokonaniach uczonego (w tym o zbio-
rach Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg) oraz zbiorowy charakter pracy w bibliotece,
sprawia, ze moze powinno si¢ spojrze¢ na ten projekt jako na efekt pracy grupowe;.
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odejmowal poszczegolne elementy. Projekt ten byl wiec w nieustannym procesie,
cigglym ruchu, a do majacej stanowic jego kres publikacji nie udato si¢ doprowa-
dzi¢ ze wzgledu na $mier¢ uczonego w 1929 roku.

W artykule, odwolujgc si¢ do koncepcji montazu i dziela otwartego, wykaze,
ze Atlas stanowi probe ocalenia nieustajacej metamorfozy sensu, poprzez nada-
nie aktywnej roli odbiorcy lub odbiorczyni. By wykazac te teze, powotam si¢ na
teksty naswietlajace analogie pomiedzy kinem a Atlasem, ktére pokrewienstw
miedzy nimi szukaja w mimikrze ruchu proponowanej przez oba te media. Kry-
tycznie odnoszac si¢ do zawartych w tekstach twierdzen, wykaze, ze pomimo po-
zornego podobienstwa montaz w obu przypadkach pelni odmienng funkcje oraz
ze dopiero odwotanie si¢ do otwartego charakteru projektu Warburga pozwala
uchwycic jego szczegdlny charakter.

Dla zrozumienia fenomenu Atlasu wyjatkowo istotny wydaje si¢ jego mon-
tazowy charakter, chociazby dlatego, ze jest to we wspolczesnych analizach jed-
na z jego najczesciej podnoszonych cech. Warburg proponuje sposéb myslenia,
ktéry zamiast linearnej narracji uprzywilejowuje fragmenty, strzepy, okruchy.
Jak zauwaza Georges Didi-Huberman, jest to charakterystyczne dla okresu po
I wojnie $wiatowej: ,,okopy wytyczone w calej Europie okresu wojny $wiatowej
sprowokowaty w dziedzinie estetyki, podobnie jak w dziedzinie humanistyki [...]
decyzje, ze metodg pokazywania bedzie montaz, to znaczy przemieszczanie, re-
komponowanie wszystkiego™. Jako wyraz ducha pewnej epoki Atlas jest czesto
zestawiany z dzietami awangardowych artystow i artystek, ktdrych narzedzia-
mi dzialania sg nozyczki i klej — dekonstruowanie istniejacych obrazéw $wiata i
sktadanie ich po chwiliw nowe konfiguracje. Montaz jest réwniez tym, co odréz-
nia atlas od archiwum: ,,Atlas wybiera, dokladnie tam, gdzie archiwum odma-
wia dokonywania wyboru przez dlugi czas. Celem [atlasu] jest argumentowanie
i rozwdj brutalnych sekcji, tam, gdzie archiwum wyrzeka si¢ argumentowania
i narzuca si¢ w swojej niemozliwej do objecia masie™.

Atlas staje sie dla Warburga narzedziem badania zycia-po-zyciu, prze-zycia
formul patosu. Stworzone przez Warburga pojecie Pathosformeln wymyka sie de-
finicjom. Odwolujac si¢ do propozycji Pawla Moscickiego, ktory stawia pytanie

3

G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko historii 1, ttum. J. Marganski, Nowy Teatr, Korpora-
cja Halart, Warszawa, Krakow 2011, s. 91.

G. Didi-Huberman, Atlas, or the Anxious Gay Science, The University of Chicago Press, Chicago
2018, s. 249.
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Atlas obrazéw Mnemosyne Abyego Warburga...

»Jak mozemy schematycznie i skrotowo przedstawic istote tej kategorii?”>, mozna
zaproponowac cztery dopelniajace sie interpretacje tego pojecia:

1) Pathosformeln jako wyraz dialektycznego myslenia o obrazie, jako pola-

czenia w obrazie formut ikonograficznych z tadunkiem emocjonalnym;

2) Pathosformeln jako hybrydy materii i formy, zacierajace granice pomiedzy

oryginatem a powtorzeniem;

3) Phatosformeln jako nowy sposob rozumienia relacji pomiedzy znakiem

a znaczeniem oparty na ,.biegunowosci symbolu”, bedacego zaréwno zna-
kiem, jak i oZywionym obrazem;

4) Phatosformeln jako dynamogramy, formy ekspresji cigglego ruchu pomie-

dzy tym, co apollinskie i dionizyjskie, pomiedzy astra i monstra®.

Wszystkie cztery interpretacje wskazuja na montazowy charakter koncepciji
Pathtosformeln — zestawienie ze sobg przeciwstawnych elementéw (ikonografia
i fadunek emocjonalny, materia i forma, znak i ,,ozywiony obraz”, apollifiskos¢
i dionizyjskos¢) pozwala przesledzi¢ ruch, orbitowanie zjawisk kultury w spek-
trum pomiedzy nimi. To wlasnie w tej cesze Atlasu - skupieniu na tym, co dy-
namiczne, zamiast na statycznych obrazach - Giorgio Agamben i Philippe-Alain
Michaud upatruja jego pokrewienstwa z kinem.

W eseju Aby Warburg i narodziny kina Agamben zauwaza, ze badania War-
burga zbiegly si¢ w czasie z poczatkami sztuki filmowej. Podkredla, ze zaréwno
Warburg, jak i pierwsi tworcy kina byli zafascynowani ,,zyciem obrazéw”. Z tej
wspdlnej obsesji wyniknety podobienstwa w przyjetej metodzie: ,W obu wypad-
kach chodzi bowiem o to, by uchwyci¢ kinetyczny potencjal, ktéry w obrazie -
czy to w pojedynczej klatce filmu, czy to w mnestycznej Pathosformel - jest juz
obecny - i ktory wiaze si¢ z tym, co badacz okreslal mianem Nachleben, zyciem
posmiertnym (badz przetrwaniem)””. Wedlug Agambena optyczne powidoki,
ktdére probowano uchroni¢ przed zniknigciem wraz z otwarciem oczu, byty in-
spiracjg dla powstania kina. W podobny sposob Warburg, postugujac sie pojecia-
mi Pathosformel i Nachleben, szukal sposobéw na ukazanie trwania w kulturze
réznych form przedstawien, niczym przesztych obrazéw pod powiekami. Dzieki

P. Moscicki, Sejsmografy przewrotu. Gesty rewolucyjne jako Pathosformeln, ,, Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa” 2011, nr 2-3(293-294), s. 166.

¢ Zob. G. Didi-Huberman, Atlas..., dz. cyt.

G. Agamben, Aby Warburg i narodziny kina, ttum. M. Salwa, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”
2011, nr 2-3(293-294), s. 148.
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jego badaniom obrazy, ktére wydawaly si¢ juz martwe, zostaly ponownie wpra-
wione w ruch, niczym w kinie.

Z kolei w tekécie Przekraczanie granic: Mnemosyne — pomiedzy historig sztuki
a kinem Michaud twierdzi, ze kinowy sposob myslenia charakteryzuje projekt
Warburga nie tylko ze wzgledu na zastosowanie montazu, lecz takze reprodu-
kowanie rzeczywistosci. Komponujac plansze, Warburg uzywat fotograficznych
reprodukcji obrazéw, tym samym ujednolicajac zestawiane obiekty, sprowadza-
jac je do podobnych rozmiaréw i czarno-bialej gamy kolorystycznej (co ciekawe
po latach plansze Atlasu réwniez zostaly sprowadzone do zbioru czarno-biatych
zdje¢). Fotografujac nastepnie powstale kompozycje, sam tworzyl unikato-
we obrazy, niczym rezyser, ktéry tworzy sceny, by pdzniej montujac je ze soba,
przenies¢ wrazenie ruchu na ekran. Michaud zauwaza, ze wedlug Siegfrieda
Kracauera: ,Fikcja [w kinie] to zaledwie werniks przykrywajacy odbicie mate-
rialnego istnienia™. Obraz kinowy, powstaly na podstawie otaczajacej rzeczy-
wistosci, jest tym samym czg¢sciowo dokumentalny, nawet jedli nie przynalezy
do gatunku filméw dokumentalnych. W metaforycznym wymiarze podobnie
o wizualno$ci mysli Warburg — wystarczy lekko zdrapac lakier, by okazalo sie,
ze obrazy s w stanie powiedzie¢ nam wigcej niz tylko o swoich wlasciwosciach
estetycznych. Atlas stuzy nie tylko do badania sztuki, ale tez szerzej kultury jako
takiej, a w wymiarze egzystencjalnym kondycji ludzkiej, zaréwno zbiorowej, jak
i indywidualnej. Dlatego tez Didi-Huberman zauwaza:

Wedlug Warburga, historycy nie moga zosta¢ zredukowani do prostego sta-
tusu kronikarzy czaséw minionych: Sq oni przede wszystkim ,,receptorami
fal mnemonicznych [Auffanger der mnemischen Wellen]... bardzo czulymi
sejsmografami [sehr empfendliche Seismographen], ktorych fundamenty drza,
gdy muszg ztapal fale i jg przekazac™ stad tez ,niebezpieczenstwo [Gefihr-
lichkeit] w tym zawodzie to catkowite zatamanie™.

W podobnym tonie Wojciech Balus pisze, ze za Warburgiem ,,[...] musimy
nauczy¢ si¢ odbierac niedostrzegalne dla zwyklych $miertelnikow wstrzasy, czy-
li pyta¢ o kondycje naszej kultury, o tresci, ktdre zawiera, fobie jakie ujawnia

P-A. Michaud, Przekraczanie granic: Mnemosyne — pomiedzy historig sztuki a kinem, thum.
L. Zaremba, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2011, nr 2-3(293-294), s. 149.

G. Didi-Huberman, Atlas..., dz. cyt., s. 208. Cytowane przez Didiego-Hubermana fragmenty
pochodza z pism Warburga.
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i potencjalne zagrozenia, ktore ze sobg niesie™. Zaréwno wigc Kracauerowi, jak
i Warburgowi zalezalo na poszukiwaniu tego, co ukryte pod warstwa estetycz-
n3. Jednak tym, co zasadniczo rézni obu teoretykow, jest ich stosunek do ruchu.
Pierwszego zajmowaly przede wszystkim statyczne kadry, czym zresztg narazit
sie na zarzut ze strony Erwina Panofsky’ego o sprowadzanie kina do fotografii.
Natomiast drugiego interesowal ruch. Nie tylko estetyczne formy jego ekspresji
- czemu wyrazem s3 miedzy innymi analizy postaci nimfy - ale réwniez mi-
gracje motywow ikonograficznych. Warburg badal, w jaki sposéb powracajg one
na przestrzeni dziejow w zmienionych formach, niosgc jednak ze sobg ten sam
tadunek emocjonalny, dajac tym samym wyraz stalym na przestrzeni wiekéw
prawdom egzystencji ludzkiej — apolliniskiej pasji i dionizyjskiemu szalenstwu.

Jak dalej zauwaza Michaud, wspdlna cecha tworczosci Warburga i pracu-
jacego w tym samym czasie Siergieja Eisensteina, jest wykorzystanie monta-
zu. W obu projektach: ,,[...] dopiero ulozenie w sekwencje przeksztalca obrazy
w wypowiedzi”". To wlasnie relacje migedzy obrazami, ktére wprowadza mon-
taz, sg esencjg zaréwno Atlasu, jak i kina. Sekwencje te nie zawsze opierajg sie
na zgodnosci pomiedzy obrazami. Eisenstein zestawia ze soba pozornie nie-
powiazane kadry, z kolei Warburg nie tylko faczy sztuke wysoka i popkulture
- bedac tym samym jednym z pierwszych badaczy nie tyle historii sztuki, ile
kultury wizualnej - ale tez przypina do jednej planszy reprodukcje, ktére moga
wydawac si¢ ze soba niezwigzane. Obaj zderzaja ze sobg sprzeczne reprezentacje,
doprowadzajg do kolizji pomiedzy nimi, by w wydobywajacej si¢ energii poszu-
kiwa¢ nowych znaczen. Wytwarzajace si¢ w ten sposéb napiecie wprowadza ruch
zarowno w kinie Eisensteina, jak i w Atlasie. Ta dynamika projektéow nasladuje
strukture otaczajacego $wiata — pozostajacego w procesie cigglej zmiany i rozkta-
du - pozwalajac dzieki temu na jego badanie.

Zaréwno w kinie, jak i w Atlasie montaz pozwala na oddanie zmiennosci
i réznorodnosci, bez reifikowania rzeczywistosci. Jednak Agamben i Michaud,
zestawiajac ze soba te dwa media, pomijaja znaczacg réznice w sposobie wyko-
rzystania w nich montazu. Nawet jesli zaproponowane przez nich zestawienie
jest stuszne, wymagaloby dalszego rozwinigcia. Montaz filmowy jest rodzajem
gramatyki jezyka kina, ale jest réwniez narzedziem tworzenia statych potaczen
pomiedzy kadrami. Rezyser(ka), decydujac o kolejnosci scen, nadaje im znacze-

1 W. Batus, Dlaczego Warburg?, ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2010, nr 2(8), s. 52.
' P.-A. Michaud, Przekraczanie granic..., dz. cyt., s. 152.
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nia. Przyklad takiego wykorzystania montazu stanowi tekst Eisensteina, w kto-
rym pisze on, ze obraz wody zestawiony z obrazem oka konotuje ptacz, obrazy
ucha i drzwi - stuchanie, obrazy psa i ust - szczekanie, obrazy ust i dziecka -
krzyk, obrazy ust i ptaka — $§piew, obrazy noza i serca — cierpienie itp.'? Nie zna-
czy to, ze sceny filmowe sa hieroglifami do odszyfrowania przez widownig. Jak
kazdy inny utwdr, film jest podatny na wiele réznych interpretacji, ktére mozna
poczyni¢ z réznych perspektyw. Jak jednak zauwaza Berys Gaut w The Philosop-
hy of Cinematic Art”, w przypadku filmu kazdy jego element, w tym montaz,
ma za zadanie przekazac¢ wizje rezysera lub rezyserki. Dlatego tez to im przypi-
suje sie autorstwo dziefa, a nie na przyklad - grajgcym w nim aktorom(-kom),
mimo ze film ostatecznie stanowi owoc pracy zespolowej'. Wpisujac pojedynczy
kadr w calg ich sekwencje, rezyser(ka) nadaje mu okreslone znaczenie (fabularne,
emocjonalne, artystyczne...), przeznaczone od odczytania przez odbiorcow. Ci
moga oczywiscie zrozumie¢ je wbrew zamierzonym intencjom autora(-ki), ale
wtedy $wiadczy to o porazce albo artystycznej, albo interpretacyjne;.

Roéznice pomiedzy montazem w filmie i montazem w projekcie Warburga
mozna oméwi¢ na przykladzie kultowej sceny z Lsnienia®™ Stanleya Kubricka.
Gléwny bohater, Jack Torrance (Jack Nicholson), wkiada glowe przez dziure
w drzwiach, krzyczac ,Wendy, I'm home”. Ze wzgledu na chronologiczno-narra-
cyjna nature kina widz(ka) moze zinterpretowac te scene w warstwie fabularne;j
tylko w jeden poprawny sposéb - za chwile Jack bedzie probowal zabi¢ swoja
zon¢ Wendy (Shelley Duvall) i syna Danny’ego (Danny Lloyd). Interpretacja ta
jest poprawna, poniewaz opiera si¢ nie tylko na jednym kadrze, ale osadza go
w kontekscie poprzednich, w zbudowanej za ich pomoca rezyserskiej narracji.
W koncu sceng wezesniej widzimy, jak przerazeni Wendy i Danny ukrywaja sie
przed Jackiem w tazience. Jednak poczatkowe fragmenty Lsnienia pokazuja wiele
pogodnych momentdw, na podstawie ktérych mozna by przypuszczaé, ze Jack
jest dobrym ojcem. Gdyby wiec powiesi¢ fotosy z Lsnienia na planszach Atlasu,
odbiorcy mogliby na ich podstawie zbudowa¢ odmienng narracje, na przykiad

Zob. tamze.

13 Zob. B. Gaut, The Philosphy of Cinematic Art, Cambridge University Press, Cambridge 2010.

W The Philosophy of Cinematic Art Gaut pisze, ze wyznacznikiem autorstwa w kinie jest wtasnie
to, ze film zostal w kazdym aspekcie wymyslony przez autorke. Oznacza to, Ze réwniez montaz
jest wynikiem jej wizji, nawet jesli wyprodukowat go kto$ inny.

15 The Shining (Lsnienie), S. Kubrick, USA i Wielka Brytania 1980.
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taka, w ktorej Jack, rabigc drzwi, prébuje uratowac¢ swoich bliskich przed groza-
cym im niebezpieczenstwem - innym niz on sam.

Montaz w kinie jest oparty nie tylko na warstwie wizualnej, lecz takze na 13-
czeniu obrazu i dzwigku's. Sceny, ktére mogtyby by¢ interpretowane réznorako,
sa czesto uzupelniane o komentarz stowny domykajacy interpretacje (w postaci
narracji z offu lub wypowiedzi bohateréw)”. Przykladem takiego wykorzysta-
nia dzwicku w filmie jest glos narratora, ktéry w Home - S.0.S. Ziemia!* Yanna
Arthusa-Betranda opowiada widowni, co ta wlasciwie oglada. Uchwycone z lot-
niczej perspektywy kadry ukazuja rézne zakatki Ziemi, nature i jej dewastacje.
Dla znacznej grupy odbiorcéw sa one jednak czyms abstrakcyjnym, zaréwno
w potocznym, jak i artystycznym znaczeniu tego stowa — wiekszosci z tych miejsc
(zwlaszcza sfotografowanych z nieba) nie rozpoznaja. Kadry moga wiec nie wy-
wolywaé w nich zadnych skojarzen lub wywotywaé skojarzenia odmienne od
tych, ktore chciat przywolad rezyser - statyczne ujecia wygladaja troche jak obra-
zy ekspresjonistéw abstrakcyjnych. Zeby tego unikng¢, by widownia poswiecita
swojg uwage losom planety, a nie historii malarstwa dwudziestego wieku, nie-
zbedny jest tekst, ktory warunkuje rozumienie tego, co wizualne. W przypadku
pozbawionego warstwy tekstowej Atlasu interpretacje cechuje wigksza dowol-
no$¢” — nasz wzrok moze krazy¢ pomiedzy wizerunkami nimf, tytana Atlasa
i zwierzecych wnetrznosci, uruchamiajac nieskrepowane skojarzenia, czego do-
wodem jest liczba i réznorodnos¢ analiz, ktorych projekt ten si¢ doczekal.

Na podstawie zarysowanych przykladéw widac, ze analogia pomiedzy mon-
tazem w kinie i w Atlasie nie jest catkowicie trafiona, a zrozumienie natury tego

Istnieje oczywiscie roznica pomiedzy filmami niemymi a dzwigkowymi. Ale nawet w przypadku
filméw niemych czesto przygotowywano specjalne karty z zapisanymi komentarzami lub dialo-
gami, ktére pokazywano miedzy kolejnymi scenami.

Podobna role moze pelni¢ takze $ciezka dzwigkowa, chociaz jest to zazwyczaj mniej jedno-
znaczne.

8 Home (Home - S.0.S. Ziemia!), Y. Arthus-Betrand, Francja 2009.

Brak tekstu w Atlasie byt wielokrotnie podnoszony przez réznych interpretatordw i interpreta-
torki, z ktdrych niektorzy uczynili z niego podstawe formulowanych tez o rewolucyjnej roli tego
projektu. Jak zwraca uwage Didi-Huberman (zobacz: G. Didi-Huberman, Atlas..., dz. cyt.), ta-
kie odczytania ida niejako wbrew woli samego Warburga, ktéry w publikacji planowal zawrze¢
wspominane dwa tomy - zdje¢ tablic i interpretujacych je komentarzy. Skoro jednak nigdy do
tego nie doszlo, a Atlas jest dzielem otwartym réwniez w tym znaczeniu, ze niedokonczonym,
zasadne wydaje mi si¢ analizowanie jego oddzialywania wlasnie jako obrazéw pozbawionych
tekstow, réwnoczesnie bez fetyszyzowania tej cechy.

175



Marta Maliszewska

drugiego wymaga jeszcze rozwiniecia. Andrzej Lesniak, piszac o projekcie War-
burga, zauwaza:

Plansze Atlasu nie determinuja narracji, ktérg mozna skonstruowa¢ na ich
podstawie, a przynajmniej nie w takim stopniu, w jakim czyni to sekwencja
obrazéw, ktérych kolejnosci nie da si¢ zmieni¢ [...]. W miejsce jednowymia-
rowego, linearnego porzadku nastepujacych po sobie obrazéw przychodzi
porzadek bardziej zlozony, pozwalajacy na tworzenie sekwencji w czasie in-
terpretacji®.

Zaznacza si¢ w tym znaczgca roznica pomiedzy kinem a Atlasem. Przez tem-
poralng i linearng natur¢ medium filmu - kadr trwa w czasie, by zaraz zosta¢
zastapiony kolejnym - interpretacja jest ograniczona. Chronologiczny uktad de-
terminuje odczytanie kolejnych scen. W przypadku Atlasu linearna narracja zo-
staje rozerwana na rzecz konstelacji obrazéw, ktdre jawia si¢ odbiorcy wszystkie
réwnoczes$nie:

Tym samym Atlas wprowadza w zycie wymog nieskoniczonego interpretowa-
nia obrazéw, nakladania ich na siebie i faczenia w konstelacje, niezaleznie od
porzadku narracji [...]. Interpretacja, opierajac si¢ na zalozeniu o niemozli-
wosci dotarcia do jakiegokolwiek zatozonego, projektowanego kresu, ma w tej
wizji zastapi¢ poszukiwanie ustalonego raz na zawsze znaczenia obrazu, sen-
su istniejacego poza nim, mozliwego do odkrycia czy odszyfrowania®.

Tak rozumiana interpretacja bliska jest temu, co Umberto Eco okresla ,dzie-
fem otwartym”. Pojecia tego uzywa do opisania ,dialektyki stosunkdéw miedzy
dzielem a interpretatorem”*. Dziela otwarte charakteryzuje mozliwo$¢ przypi-
sywania im réznych, czesto bardzo odleglych od siebie, interpretacji, z ktérych
zadna nie moze ro$ci¢ sobie prawa do bycia jedyna poprawna: ,W istocie bowiem
otwarcie i dynamizm dzieta polegaja na tym, Ze poddaje sie¢ ono procesowi in-
tegracji, wiaczajac si¢ w ten proces wraz z calg zywotnoscig strukturalna, ktdra
zachowuje we wszystkich réznorodnych formach”. Nie znaczy to, ze dziefa ot-

2 A. Le$niak, Wstep do politycznej analizy Atlasu Mnemosyne Abyego Warburga, ,Konteksty. Pol-

ska Sztuka Ludowa” 2011, nr 2-3(293-294), s. 157-158.

Tamze.

U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych, ttum. L. Eustachie-
wicz, J. Gatuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, K. Zabolicki, W.A.B., Warszawa 2008, s. 69.
Tamze, s. 95.
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warte sg chaotyczne i ze kazda ich interpretacja jest poprawna. Autor(ka) utworu
wyznacza pewne jego ramy - jednak ich dopelnienie, wprawienie w nie obrazu,
lezy po stronie interpretatora(-ki).

Z odmiennej funkcji montazu w Atlasie oraz ze zwigzanej z tym jego otwar-
to$ci wynika inna niz w przypadku filmu rola odbiorcy(-czyni). Bierna widzka
wcisnigta w fotel kinowy zostaje zaktywizowana, wessana przez ciemng mate-
rie plansz. Wyrazem tego w wymiarze fizycznym jest cielesna odmienno$¢ tych
dwdch form odbioru. Wpatrzona w jeden punkt (ekran kinowy) odbiorca(-czyni)
musi zaczaé krazy¢ wzrokiem, stajac przed Atlasem. Nie tylko widzie¢, ale tez
patrze¢. Ma to réwniez przelozenie na jej cialo — zamiast siedzie¢ w bezruchu,
przemieszcza sie, ogladajac kolejne plansze. Ich rozmiar sprawia, ze musi przy-
bliza¢ sie¢ lub oddala¢, nasladujac taniec nimfy opisywanej przez Warburga, za-
interesowanego przede wszystkim dynamika i ruchem®.

Kwesti¢ te podnosi rowniez Karolina Charewicz-Jakubiwska, ktdra pisze:

Obraz [u Warburga] jako miejsce artykutowania sensu i zarazem pole trans-
formacyjnych reaktualizacji kulturowych znaczen jest miejscem dzialania,
performatywna przestrzeniag czynu. Porusza i jest poruszany, zmienia i jest
zmieniany, jest powtdrzeniem i zmiang, dzialaniem i jego materialnym zna-
kiem, jest ssamym centrum kulturoznawczej aktywnosci - kulturoznawczym
aktem par excellence®.

Performatywny wymiar Atlasu nie wynika jedynie z wlasnosci tak rozumia-
nego obrazu, ale réwniez ze specyfiki jego odbioru:

Performans jest tutaj niejako symbolem przekraczania granic czy ich niwe-
lowania zaréwno w sensie znaczenia granic dyscyplinarnych, jak i granic
miedzy tym, co ludzkie i nie-ludzkie. Nacisk na sprawczy podmiot, podmiot
tworzacy poprzez dzialanie przywraca mu moc i wyprowadza z postmoder-
nistycznych mielizn®.

2% Wraz z zaginieciem oryginalnych plansz Atlasu zmienily sie cielesne aspekty ich odbioru. Tego

typu dziatania jak tego opisanego powyzej mozemy doswiadczy¢, obcujac z rekonstrukcjami
Atlasu. Jednak nawet w przypadku ogladania archiwalnych zdje¢, czy to na komputerze, czy to
w ksigzce, wywoluje ono pewien rodzaj aktywnosci fizycznej.

K. Charewicz-Jakubowska, Nimfa post/post/moderna. Dziatania obrazéw, Narodowe Centrum
Kultury, Warszawa 2016, s. 88.

E. Domanska, ,, Zwrot performatywny” we wspélczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie” 2007, nr 5,
s. 61. Cyt. za: K. Charewicz-Jakubowska, Nimfa post/post/moderna..., dz. cyt., s. 20.
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W Atlasie zostaja przekroczone granice miedzy autorem a odbiorca(-czynig).
Odbiorca lub odbiorczyni, jako sprawczy podmiot, dopisuje komentarze do wy-
powiedzianych dawno kwestii, by zaraz potem przekresli¢ je i zaproponowac
nowe. Zapewnia to ciagly ruch mysli zapoczatkowanej przez Warburga, jej zycie-
po-zyciu.

Atlas stawia zadanie ,nieskonczonego interpretowania obrazéw”. Podejmujac
sie go, trzeba sie jednak mierzy¢ z tym, ze nigdy nie dojdzie si¢ do kresu. Linear-
ny postep wiedzy zostaje zastgpiony cyklicznie nawracajaca niepewnoscia. Didi-
-Huberman, piszac o wysitku podjetym przez Warburga, nazywa jego prace ,,sy-
zyfowa”, by nastepnie okresli¢ jg jako ,atlasowa”. Tytaniczny wysilek, jaki Atlas
- wazna posta¢ w samym Atlasie, ktorej reprezentacje pojawiaja si¢ kilkakrotnie
na jego kartach — wklada w dzwiganie globu, nigdy si¢ przeciez nie konczy. Jest
to cena, ktéra placi za przetrwanie $wiata. Sam Warburg, ,,czuly sejsmograf”,
upada pod naporem tego ciezaru, by jednak powréci¢ i ponownie wzig¢ go na
swoje barki. Stawka Warburgianskiej sejsmografii nie jest jedynie badanie sztuki
i ,czaséw minionych”, a odnajdywanie w nich tego, co wiecznie zywe. Prze-zycia
afektow i tego, jak rezonujg one tu i teraz. Atlas, zrodzony z wojennego szoku?,
zapowiada nadejscie faszystowskiego szalenstwa®®.

Historykiem lub historyczka kultury, ktérzy majg interpretowac ,missing
link”, by¢ ,,«jasnowidzem» czarnych dziur pamieci”®, odnajdujac relacje pomie-
dzy przyszpilonymi reprodukcjami, jest kazdy lub kazda z nas. Otwartos¢ Atlasu
sprawia, ze nie wystarczy odwolanie do autorytetow, skoro proponowane przez
nich wyjaénienia nie wyczerpuja wszystkich mozliwosci. Probujac odpowiedzie¢
na zadane przez W.J.T. Mitchella pytanie ,,Czego chcg obrazy?”, mozna wiec po-
wiedzie¢, ze w tym przypadku chca one, bysmy nieustannie zbiorowo i indywi-
dualnie podejmowali lub podejmowaly trud ich interpretowania.

¥ Warburg podczas I wojny $wiatowej zbieral dokumentujace ja materialy, tworzac Kriegskar-
tothek. W sumie zbiory te liczyly ponad 5000 fotografii, z ktérych wigkszos¢ zostala zgubiona
podczas przenoszenia biblioteki do Londynu. Do dzisiaj pozostalo 1445 zdje¢, ktore skatalogo-
wala Claudia Wedepohl.

Na jednej z ostatnich plansz Atlasu widnieja zdjecia z uroczystego podpisywania traktatow late-
ranskich przez Mussoliniego i papieza Piusa XI.

»  G. Didi-Huberman, Atlas Mnemosyne jako montaz, thum. T. Swoboda, ,,Konteksty. Polska Sztu-

ka Ludowa” 2011, nr 2-3 (293-294), s. 145.
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Streszczenie

W tekscie analizuj¢ Atlas obrazow Mnemosyne Abyego Warburga w kontekscie
montazu kinowego. Przywoluje Giorgio Agambena, ktéry zwraca uwage na to,
ze narodziny metodologii Warburga sg zbiezne w czasie z poczatkami kina, oraz
Philippe’a-Alaina Michauda, ktéry pokazuje podobienistwa pomiedzy projektem
Warburga a twérczoscig miedzy innymi Siegfrieda Kracauera i Siergieja Eisen-
steina. Krytycznie odnoszac si¢ do ich tez, podkreslam znaczace réznice pomie-
dzy uzyciem montazu w Atlasie a wykorzystaniem go w kinie. Podczas gdy w tym
pierwszym montaz staje si¢ podstawg dziefa otwartego (za Umbertem Eco), w ki-
nie montaz jest sposobem na wyrazanie idei rezyserki.

Slowa kluczowe: Atlas obrazow Mnemosyne, montaz, dzielo otwarte, Giorgio
Agamben, Philippe-Alain Michaud

Summary

Mnemosyne Atlas by Aby Warburg and Cinematic Montage

I analyze Aby Warburg’s Mnemosyne Atlas in the context of cinematic montage.
I refer to Giorgio Agamben, who points out that Warburg’s methodology was cre-
ated in the early days of cinema, and Philippe-Alain Michaud’s thesis in which he
shows the correspondence between Siegfried Kracauer’s and Sergei Eisenstein’s
projects and Mnemosyne. Critically addressing their theses, I emphasize a sig-
nificant difference between using montage in the Atlas and in cinema — while in
the first one montage creates something that we can call, after Umberto Eco, the
open work, in cinema it is a method of expressing the director’s ideas.

Key words: Mnemosyne Atlas, montage, open work, Giorgio Agamben, Philippe-
Alain Michaud
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