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Czy nowoczesnos$¢ jest wspoétczesnoscia? Co pojecie nowoczesnosci
oznacza dzi§, w czasach kiedy juz witasciwie przestalo uzywac sie
pojecia ponowoczesno$ci, tak modnego jeszcze w zesztej dekadzie?
Czyzbys$my stali sie na powrdt nowoczesni, czy moze wrecz przeciwnie,
porzuciliSmy kategorie nowoczesno$ci i ponowoczesnosci jako
fantasmagorie zesztego wieku. Wystawa w Muzeum Sztuki wycigga
niczym z lamusa pojecie ,nowoczesnosci’, aby uczyni¢ ja tematem
wystawy. ,Atlas nowoczesnos$ci”, bo oczywiscie o nim mowa, jest proba
pokazania, czym byta (jest?) nowoczesnos¢, ksztattowana, widziana
i definiowana z perspektywy sztuki.

Nowoczesnos$¢ jest konceptem tworzonym na biezaco, wcigz
przedefiniowywanym. Mozna powiedzie¢, ze jest efektem swoistego
montazu. Kategoria montazu jest dobrym punktem wyjscia do
dalszej analizy tej wystawy. Opisuje ona bowiem zar6wno zagadnienie
wizualnos$ci (kazda wystawa jest swego rodzaju montazem), jak i
pewnej heurystyki dyskursu (heterogeniczna struktura tekstu jako
montaz). Ponadto, jest to istotne pojecie mysli gtéwnego patrona
wystawy, Aby’ego Warburga, ale rowniez innych myslicieli, ktérych
echa wydaja sie krazy¢ po wystawie, takich jak Walter Benjamin czy
Siergiej Eisenstein. Ich dywagacje nad kulturg nowoczesng potaczone z
rozwazaniami nad kategoria montazu we wspodiczesny kontekst
wprowadzit bodaj najbardziej inspirujacy wspotczesny filozof sztuki
Georges Didi-Huberman. Poruszajac sie w tej konstelacji nazwisk bede
starat sie pokaza¢, jak historia sztuki i sposoby jej prezentacji z jednej
strony uzyskiwaty kinematograficzny charakter (montaz), jak rowniez
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jaka wizje historii sztuki i kultury nowoczesnej narzucit ten nowy
rodzaj percepcji.

|

»,Uprawiac¢ historie sztuki w formie atlasu jest czyms$ przeciwstawnym
wobec uprawiania historii sztuki jako narracji”

Georges Didi-Huberman

Jarostaw Suchan, kierownik zespotlu kuratorskiego, siega po pojecie
montazu w teks$cie otwierajgcym wystawe, zwracajac uwage na jej
,achronologiczny charakter”. Pisze, ze wystawa ,oferuje nie tyle
chronologicznie porzadkowana opowie$¢ o nowoczesnych dziejach, ile
montaz [podkr. KJ.] wyobrazen nowoczesnosci oraz jej $ladow
utrwalonych w sztuce XX i XXI wieku” [broszura towarzyszaca
wystawie ,Atlas nowoczesnosci”]. Pojecie montazu zatem jest tu uzyte
w kontek$cie rozbijania ciggto$ci narracji. Jest Srodkiem, ktéry
wydobywa na pierwszy plan inne zaleznoSci niz te dotyczace
linearnos$ci. Montazysta Swiadomie rozbija ciggtos¢, wprowadza ciecia i
kontrastowe zestawienia, nadajac tym samym nowe sensy materiatowi
wizualnemu. Zesp6t kuratorski, kierowany przez dyrektora muzeum,
siegnal po rézne zjawiska/hasta symptomatyczne dla nowoczesnoSci,
takie jak: emancypacja, autonomia, industrializacja, kapitat, urbanizacja,
eksperyment, mechanizacja czy rewolucja. Kazde z tych haset
opatrzone zostato opisem tekstowym i zilustrowane wybranymi
pracami artystycznymi, korzystajac z wypracowanej juz wczeSniej
metody Kkonstruowania ,pasazy” [analogiczne do wcze$niejszej
wystawy ,Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm”]. Gdzie
zatem uwidacznia¢ miatby sie tu montaz? Przed podjeciem tego watku
warto jeszcze zatrzymac sie przy pewnym konteks$cie tej wystawy. Otz
waznym punktem odniesienia idei tej wystawy wydaje sie mysl
wspomnianego juz Georgesa Didi-Hubermana. To ten mysliciel na nowo
odczytat i zinterpretowat mys$l Aby'ego Warburga, autora Atlasu
Mnemosyne [Didi-Huberman, 2002], to on podjat prébe zbudowania
swojej teorii kultury w intrygujacy sposob czytajac wybranych
myslicieli, czesto dobieranych z marginesow gtéwnych nurtéw
akademickich. W przewrotny sposob zaprzagt do swojego projektu
pojecie anachronizmu (I'anachronisme), nadajac mu wartos¢
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pozytywng, odnoszac je do swoiScie pojetej niewczesnoS$ci
Nietzschego [Didi-Huberman, 2007]. Pojecie to staje sie stowem
kluczem, bedacym jedna z kategorii obrazu, modeli czasowosci, ale i
typéw myslicieli. ,MySliciele anachronistyczni”, do ktorych francuski
mysliciel zalicza Warburga i Benjamina, to ci, ktoérzy ,,wyznaczaja nowe
Sciezki heurystyczne” [Didi-Huberman, 2002, 53]. Jednakze warto
zwroci¢ uwage, Ze ,mysliciele anachronistyczni” to jednocze$nie ci,
ktérzy zmierzaja S$ciezka wykreowana przez samego Didiego-
Hubermana. MozZna bowiem zauwazy¢, zZe Aby Warburg i Walter
Benjamin w pismach francuskiego filozofa, sg3 w duzej jego wlasnymi
kreacjami. Didi-Huberman stworzyt ich na nowo, czynigc z nich swoich
porte-parole. Jego niezwykly talent i erudycyjno$¢ pozwolity mu
podporzadkowac i przywtaszczy¢ sobie tych myslicieli z ich dorobkiem,
koncepcjami, intuicjami. Innymi stowy, dokonujac zmudnej i wnikliwej
inwentaryzacji mysli Warburga i Benjamina, jednocze$nie dokonat on
ich inwencji, stworzyt ich. Dokonat tego w tak niezwykty sposob, ze dzi$
mowigc na gruncie historii sztuki o koncepcji Warburga czy Benjamina,
moéwimy o tym, jak narzuca nam to lektura Didiego-Hubermana. Sitg
rzeczy, znaczna cze$¢ stownika tych dwoch myslicieli to stownik mysli
Didi-Hubermana. W tym stowniku na jednym z pierwszych miejsc, tuz
za wspomniang anachroniczno$cia, plasuje sie stowo atlas, ale
rOwniez gdzie§ w Srodku slowo montaz. Wracajac zatem do
ekspozycji w Muzeum Sztuki, mys$le, ze ani tytul wystawy, ani jej
koncepcja nie mogtyby powsta¢ bez inspiracji Didim-Hubermanem. Nie
chodzi tylko o nawigzanie do wystawy, ktorg przed kilku laty
zrealizowat francuski filozof w Centro de Arte Reina Sofia w Madrycie,
zatytutowanej ,ATLAS. How to carry the world on one’s back?”. Mam na
mys$li sposéb przeformutowywania celéow historii sztuki i jej
prezentacji, ktérg zaproponowat Didi-Huberman. W jednej z
wypowiedzi dotyczacych jego wystawy znajduje sie zdanie przytoczone
jako motto: ,uprawia¢ historie sztuki w formie atlasu jest czyms
przeciwstawnym wobec uprawiania historii sztuki jako narracji”. Atlas
jest Srodkiem w przeformutowywaniu celéw, metod i tematu historii
sztuki. Na te dziedzine, w jego wyktadni, skilada sie, oprocz
akademickiej wiedzy, réwniez niewiedza i nieSwiadomos$¢, historyk
sztuki to ten, kto nie boi sie zamkna¢ oczu [2004, 112], ,im wiecej
patrze, mniej wiem” [2000, 266]. Anachronizm, ktéry jest elementem
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stylistyki atlasu, to ,specyficzny model czasu obrazéw, model
anachronistyczny, ktéry rozbija ciggto$¢ i sens historii” [2006, 79].
Ekspozycja w Muzeum Sztuki wydaje sie czerpac wiele z tej koncepcji.
Dalej bede starat sie skupi¢ na jednym z kluczowych watkéw mysli
Didi-Hubermana w Kkontek$cie wystawy — montazu. Niemniej,
rzadko powotuje sie wprost na jego teksty, a raczej siegam do jego
Zzrédet, prébujac odtworzy¢ wybrane konteksty jego koncepcji
montazu, na ktorg sktadajg sie w duzej mierze idee Aby’ego
Warburga i Waltera Benjamina. Jednocze$Snie sam przyznaje sie, ze
czytam Warburga, Benjamina i ich koncepcje nie inaczej, jak wedtug
Didiego-Hubermana.
11

Montaz — jeden z fundamentalnych elementéw koncepcji
anachronistycznej Didiego-Hubermana. Montowanie  rdéznych
elementéw czasowo-przestrzennych, konstruowanie heteronomicznej
struktury, przelamywanie i krzyzowanie prostych linii narracyjnych —
oto pewne metodologiczne zatozenia Benjaminowskich ,Pasazy” oraz
Atlasu Mnemosyne Aby’ego Warburga, na ktére zwraca uwage francuski
mysliciel. Wszystko to, by jak najbardziej wnikliwie analizowa¢ badane
zjawiska kulturowe, ktére nie dajg sie ujag¢ w syntetyczne zatozenia i
schematy. W metodzie Warburga i Benjamina analityczne mys$lenie
goruje nad syntetycznym. Zamiast klarownej syntezy zjawisk, wnikliwa,
niekonczaca sie analiza wszelkich detali, szczegétéw, pobocznych
elementéw. Synteza, ktora jest ostatecznym zamknieciem tematu, jest
nieustannie odwlekana, odsuwana w niekreslong przysztos¢. Stoja wiec
one w sprzeczno$ci z metoda Panofskiego, ,ktéra wynika raczej z
syntezy niz z analizy” [Panofsky 1971, 15], Didi-Huberman pisze o
,dialektyka, ale bez nadziei na synteze” [2011, 32]. Ciggla analiza
»,popycha tego typu badacza do doktadno$ci, sprawiajacej czesto
wrazenie skrajnej” [Kemp 1983, 151]; sprawia, Ze naukowiec
uswiadamia sobie obcowanie z pewnym niedajagcym sie ostatecznie
okresli¢ materiatem, zmieniajgcym ksztatty, modyfikujacym sie. ,Dla
wielkich dzieta skonczone maja mniejsza wage niz owe fragmenty, nad
ktoérymi praca ciggnie sie przez cate zycie” — zwracat uwage Benjamin
[1997, 10]. Praca nad fragmentami i badaniem relacji miedzy nimi to
wtlasnie zasada montazu. Sergiusz Eisenstein nazywat go ,zespalajaca
zasada” [1959, 422], pisat, ze montaz ,nie dotyczy wylacznie filmu;
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napotykamy na nie[go] zawsze w tych przypadkach, gdy mamy do
czynienia z zestawieniem dwoch faktéw, zjawisk czy przedmiotow”
[1959, 420]. Oczywiscie nie bez uzasadnienia jest to zestawienie ich
metod z forma filmowg. Obaj bowiem mysliciele wprost odwotujg sie do
niej, jako do nowoczesnego sposobu widzenia rzeczywisto$ci. Warburg,
w podsumowaniu swojego wystapienia na temat freskdw z patacu
Schifanoia, przyréwnuje swojg metode do dziatania kinematografu:

»Przyjaciele! Rozwigzanie obrazowej zagadki — tym bardziej, Zze w tym miejscu nie
sposoéb byto ja szczegbétowo wyswietli¢, lecz tylko rzucié¢ punktowo $wiatto niczym w
kinematografie — nie bylo celem samym w sobie mojego wystapienia. Ta
odosobniona metoda i hipotetyczna prdba, ktéra odwazytem sie tutaj przedstawic,
jest w moim zamierzeniu apelem na rzecz metodycznego poszerzenia materialnych i
przestrzennych granic naszej nauki o sztuce”. [2010, 212].

Odwotanie do dziatania kinematografu nie jest zabiegiem, jak podkresla
Warburg, czysto retorycznym, ale checig podgzania niekanonicznymi
drogami metodologicznymi, eksplorowania nowego rodzaju percepcji,
nowego postrzegania i interpretowania rzeczywistoS$ci. ,Recepcja w
stanie rozproszonej uwagi” wedle Benjamina charakteryzuje te nowa
forme percepcji [1996, 236]. Rdwnie nowatorsko nawigzujac do formy
filmowej, zauwaza on, ze 6w sposdb postrzegania:

»coraz dobitniej zarysowuje sie we wszystkich dziedzinach sztuki, stanowiac przejaw
glebokich przemian zachodzacych w apercepcji, w filmie znajduje najwilasciwszy
¢wiczebny poligon” [1996, 236].

Benjamin miat Swiadomo$¢, ze w ,stanie rozproszonej uwagi”, ,w
podskérnym nurcie pod$wiadomosci odbywa sie dorazna kontrola”
[1996, 236]. Bowiem, jak pisal w stynnym eseju o Baudelairze:

»Technika zmusita wrazliwo$¢ ludzka do treningu bardziej kompleksowego. Nadszedt
czas, kiedy nowe, pilnie zapotrzebowanie zaspokoit film. Szokujgce wrazenie staje sie
w filmie zasadg formalng” [1970, 83].

Stad eksplorowanie tej, z pozoru chaotycznej i trudnej, rozpraszajace;j
quasi filmowej formy ,montazu literackiego”, operujacej szczegotem,
»odpadkami historii” [Benjamin 2005, 505-6], ktora filozof zastosowat
w ,Pasazach”. To w tych drobnych detalach zawiera sie istota badanych
probleméw. Benjamin pisal, ze ,obowigzkiem materialisty
historycznego jest rozpoznawanie tej najbardziej niepozornej sposrod
wszelkich zmian” [1996, 415]. Warburg w swoim podejSciu do detalu
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nie rozni sie wiele od podejscia Benjamina (wystarczy przywotac
najbardziej znane powiedzenie Warburga: ,Der liebe Gott steckt im
Detail” — , dobry Bog tkwi w detalu”). Autor Atlasu Mnemosyne pisze, ze
jego analiza ikonologiczna:

,hie waha sie bada¢ zaré6wno najswobodniejszych, jak i najbardziej uzytkowych form
artystycznych, jako rownouprawnionych dokumentéw ekspresji, a wiec ze metoda ta,
mozolnie trudzac sie nad rozjasnieniem jednej, pojedynczej zagadki w dziejach sztuki,
oSwietli wielkie powszechne procesy rozwojowe w ich wzajemnym powigzaniu”
[Warburg 2010, 212-213]

Benjamin wielokrotnie pisat o przebudzeniu sie, te czynnos¢
fizjologiczng postawit nawet jako wzoér historii: ,Prezentacja poznania
historycznego podtug obrazu przebudzenia” [2005, 946]. Pisat, ze ,we
$nie przezywamy na powrét zycie naszych rodzicow i dziadkéw” [2005,
933], tak samo on przezywat na powrdét rodzaca sie nowoczesnos$¢ XIX-
wiecznego Paryza w nieistniejacych juz pasazach. Jednakze opis
historyczny tylko wychodzi ze snu, jego celem jest przebudzenie,
bowiem ,$nigca zbiorowos$¢ nie wie co to historia” [2005, 902], dlatego
jego fundamentem jest ,budzenie sie ze snu” [2005, 884]. Na pewnym
poziomie przebudzenie Benjaminowskie jest zbiezne z koncepcja
odrodzenia Warburga. Autor Atlasu Mnemosyne pojmowat je jako
powrdt do zyjacych z ciemnego Swiata bdstw astralnych, ze strefy
posSredniej — Zwischenraum, jak zwykt okreslac¢
Sredniowiecze. Nalezy ponownie przywotac zdanie zapisane pod koniec
choroby: , 15 kwietnia 1923 roku — od tej daty rozpoczyna sie moj
Renaissance (ktory jednak moze by¢ catkowita auto-iluzja)”
[Binswanger, Warburg 2005, 171]. Obaj badacze mierza sie z tym
przyttaczajagcym ogromem rzeczywistosci, siegajagc po metode montazu.
Nie jest to zagadnienie czysto formalne lub estetyczne. Odnosi sie do
poszukiwania dodatkowych sensow iznaczen tgczonych motywdw,
obrazow; jak dostrzega Eisenstein: ,dwa jakiekolwiek zestawione ze
sobg ujecia tworza nieuchronnie nowe pojecie, ktére w wyniku tego
zestawienia nabiera cech zupelnie nowej jakosci” [1959, 420].
Odwotanie sie do montazu jest zatem pewng drogg heurystyczng,
pewng metoda odkrywania nowych prawd, poszukiwania nowych,
nieodkrytych senséw, za pomocg eksperymentalnej, zmiennej formy,
wykorzystujac jednoczes$nie wielo$¢ opracowywanych materiatow.
Montaz jest sposobem poradzenia sobie z heteronomicznym,
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réznorodnym materiatem, z ktérego konstruowana jest pewna narracja.
Siegfried Krakauer w swojej ,Teorii filmu” wprowadzit pojecie
sprzedstawiania materialnej rzeczywistosci”, dzielac je na funkcje
rejestracyjne iodkrywcze [1975, 62]. Takim ,przedstawieniem
materialnej rzeczywisto$ci” wydaja sie by¢ dwa omawiane projekty, w
ktorych funkcja rejestracyjna (zagadnienie historii iobrazu) acza
sie z funkcja odkrywcza (poszukiwanie nowych sens6w poprzez
metode montazu oraz opracowywanie i przecieranie nowych $ciezek
heurystycznych historii sztuki). Eksploatujgc metody montazu,
Warburg i Benjamin odkrywaja nowe tresci i warto$ci niesione przez
kulture europejska. Natrafiajg na przedmioty, ktére nie sa martwa
materig, nieruchomymi elementami kultury cztowieka, ale s3 same w
sobie czynnikiem dynamicznym, przepelnionym zyciem, ruchem
i swoistg aktywnos$cig. Obaj badacze starajg sie catkowicie oddac gtos
materiatowi swoich badan, z jak najbardziej subtelnym komentarzem,
minimalnie zastaniajgcym 6w dynamizm. Wydobywaja na sam wierzch
omawiane problemy, pozostawiajac swoje mysli w tle, jako przestrzen
posrednia taczaca pojedyncze elementy, ale nigdy nie bedaca istota
wypowiedzi. My$l autora staje sie spoiwem montazowym tych
projektéw; niepozorna isubtelna, a jednak bez tej mysli catos$¢
rozlecialaby sie natychmiast. Philippe-Alain Michaud zwraca uwage na
te przestrzenie pomiedzy w projekcie Warburga:

»Aby zrozumie¢ to, co Warburg rozumiatl przez «ikonologie przerw [ikonologie des
Zwischenraums]» nalezy zatrzymac sie nad tym, co laczy fotografie lub przeciwnie,
nad tym, co dzieli, nad tymi czarnymi przestrzeniami, ktére izoluja obrazy na
powierzchni tablic” [2002, 176].

Te poetyke przestrzeni pomiedzy Atlasu Mnemosyne rozwija Didi-
Huberman, piszac, Ze:

,Czarny materiat tablic Mnemosyne (...) nie jest wylgcznie obszarem optycznym,
tworzy on przestrzen materialng obrazéw, ich dynamiczne $rodowisko, ich «miejsce
pobytu». Przestrzen zatopiona w ciemnoSci jest wiec pewnym Umwelt — otaczajgcym
Swiatem — obrazéw” [2006, 456].

To wtasnie w tej formie Warburg odkrywa najlepsze narzedzie do
ukazania sie wytaniajgcych sie z ciemno$ci przeszto$ci demonéow
antyku. Tym, czym dla Warburga jest Zwischenraum, przestrzen
posrednia, tym dla Benjamina wydaje sie by¢ komentarz, 1aczacy
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montazowo zebrane cytaty. Komentarz jest strukturg [Benjamin
2005, 506] stanowiaca szkielet dla catej konstrukcji Pasazy, dla tej
ksiegi cytatow: ,dzisiejszy historyk musi tylko skonstruowac delikatne,
lecz wytrzymate — filozoficzne — rusztowanie, by w jego sie¢ chwytac
najbardziej aktualne aspekty przesztosci” [2005, 504]. Tiedemann
zwrocit uwage, ze Adorno mylnie zinterpretowat dzieto Benjamina jako
»sktadajace sie wytacznie z cytatéw”, jednakze ta pomytka wskazuje jak
silnie oddziatata na p6Zniejszych interpretatorow idea tego ,szokowego
montazu materiatu” [2005, s. 1144]. Edytor tekstéw Benjamina pisze:

»Miejsce teorii posredniczacej [sic/ — przyp. K].] zajetaby jakas forma komentarza,
definiowanego przezen [tj. przez Benjamina — przyp. K].] jako «objasnianie
szczegotow» (N 2, 1); objasnianie i komentarz jednak mozna sobie wyobraza¢ tylko
jako prezentacje, nie inaczej. Nie mozna bynajmniej przyja¢, iz Pasaze byly juz gotowe
w formie cytatéw i potrzebowaty tylko sensownego uporzadkowania” [2005, 1144].

W obu zatem projektach autorzy ograniczajg swoja inwencje do
przemawiania wprost jedynie przez obszary posSrednie, poboczne,
poprzez tgczniki montazowe. Jednakze to subtelne dziatanie, delikatna
manipulacja materiatem, ma bardzo wazne znaczenie. To w obrebie
posrednich  obszaréw, rodzi sie  kluczowy  efekt  tych
anachronistycznych metod, tam dokonuje sie (typowo filmowy)
akt animowania badanych materiatéw, ozywiania ich, dawania im
narzedzia do przemawiania i oddziatywania na wspotczesnos¢, to w tej
pomijanej przestrzeni pomiedzy ,ustawicznie rodzi sie nowe Zzycie”
[Benjamin 2005, 505], tam rozgrywaja sie pod$wiadome procesy.
Benjamin, niemal stowami Warburga, pisat, Ze ,miedzyprzestrzen
budzenia sie, w ktérej obecnie Zyjemy, chetnie odwiedzaja bogowie”
[2005, 890]. Obu badaczom chodzito o odtwarzanie, czy moze bardziej
unaocznianie, wszechobecnego Zycia, przepetniajagcego pozornie
martwe archiwa. Benjamin wskazywal na ,niezniszczalnos¢
najwyzszego zycia we wszystkich rzeczach” [2005, 505], Warburg
zkolei pisal, ze ,wsetkach przeczytanych i w tysigcach
nieprzeczytanych Zrodet archiwalnych wcigz brzmia gtosy zmartych”
[2010, 92]. O takim wtasnie powotywaniu do Zycia poprzez montaz
pisat Eisenstein:

»Zestawienie poszczegoélnych detali w okres$lonej konstrukcji montazu powotuje do
zycia, zmusza do powstania w percepcji odbiorcy, to, co ogdlne, co zrodzito kazda
odrebng czastke, i co wigze je razem w jedna cato$¢, a mianowicie — w taki
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uogoblniony obraz, w ktérym autor, aw $lad za nim i widz przezywajg dany temat”
[1959, 422].

Piszac o Atlasie Warburga, czesto odwotywano sie do doswiadczen
awangardy plastycznej, do sztuki collage’'u i fotomontazu [Didi-
Huberman 2006, 444; Michaud 2002, 178], Benjamin wprost
odwotywal sie do doswiadczen plastycznych surrealistéw. Jednakze
duzo bardziej intrygujacym wydaje sie zestawienie form tych projektéw
z doSwiadczeniem filmowym, z checig uchwycenia ruchu i zycia.
Michaud pisal o tablicach Atlasu Warburga jako o storyboardach
filmowych, starat sie je zestawi¢ z ,Histoires du cinema” Jeana-Luca
Godarda, nazywajac oba podejscia ,mys$la typu kinematograficznego w
historii sztuki” [2002, 178-179]. Wydaje sie jednak, ze Michaud
zatrzymat sie jedynie na aspekcie wizualnym Atlasu Mnemosyne, albo
niedostatecznie rozwingt ten motyw. Nie wszedl w gigb sensu filmu
jako najefektywniejszej formy przedstawiania zycia. Kracauer
podkresla, Ze wtasnie film, w odréznieniu od sztuki, najlepiej eksponuje
»,materiat z zycia” [1975, 319]. O ile wiec sztuki plastyczne, pod
wplywem zamierzen artysty, przezwyciezaja rzeczywisto$¢: ,nawet
najbardziej zagorzaly realista nie rejestruje rzeczywistosci, ale ja
przezwycieza”, o tyle ,materialna rzeczywistos¢ jest domena filmu”,
stanowi jego materie [Kracauer 1975, 317]. W tym sensie projekty
Benjamina i Warburga nalezatoby raczej zestawi¢ z filmem niz ze
sztukami plastycznymi, oni nie przezwyciezaja sztuki ikultury jako
swoistej tamigtowki, ktérg rozwigzujg jako wytrawni humanisci, ale
raczej traktuja je jako materie do quasi filmowej projekcji réznych
zagadnien bytu czitowieka. W tym konteks$cie jakze benjaminowsko
brzmig stowa Kracauera o filmie:

»Prébujac doswiadczy¢ $wiata za pomocg kamery — dostownie wyzwalamy go ze
stanu u$pienia, stanu faktycznego nieistnienia. A mozemy go doswiadcza¢, poniewaz
percypujemy go fragmentarycznie. Kino mozna okresli¢ jako medium szczegélnie
przystosowane do wyzwalania materialnej rzeczywistoSci. Po raz pierwszy w dziejach
obraz filmowy pozwala zachowa¢ przedmioty i zdarzenia, sktadajace sie na strumien
materialnego zycia” [1975, 318]

Warburg i Benjamin za pomoca swoich narzedzi, ,Pasazy” oraz Atlasu
Mnemosyne probuja doswiadczy¢ nowoczesnosci, nowozytnosci kultury
europejskiej. Wyzwalajg te nowoczesno$¢ zlicznych detali, z samej
,materii zycia”, czy to XIX wieku, czy nieustannie powracajacego
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Renesansu. Wrazliwi na detale, na wszelkie odchylenia od reguty, w
ktérych — jak uwazali — zawiera sie to, co najistotniejsze dla danej
kultury. Bowiem, jak pisat Benjamin, ,tym, co w kulturze wazne, nie sg
wielkie kontrasty, lecz niuanse z ktorych $wiat rodzi sie ciggle na nowo”
[2005, 905]. Dlatego forma ,Pasazy” jest tak wymagajaca i mato
przystepna, bowiem tylko w ten sposéb Benjamin byt w stanie
przedstawi¢ owe subtelne problemy, ktére czesto byty ambiwalentne,
bez wyraznych kontrastéw, gingce w skali szaro$ci, niedostrzegalne dla
pobieznego widza. Podobnie u Warburga, kategorie przybierajg coraz
mniej ewidentne ijednoznaczne sensy. Charlotte Schoell-Glass
zauwazyla te zmiane na podstawie kategorii obrazu, ktéry

»ulega pewnej modyfikacji terminologicznej: nie jest to juz polarnosé (iw zwigzku z
tym préba «harmonizowania przeciwienstw») ale raczej ambiwalencja i niejasnos¢
(...)- Warburg przechodzi od konceptu polarnosci do ambiwalencji” [2002, 45]

Jego model obrazu zaczyna ,krazy¢ wokot nierozwigzywalnej
ambiwalencji” [Shoell-Glass 2002, 45], na co zwrdcit réwniez uwage
Ernst Gombrich:

,Fakt, ze kazdy obraz wydawal sie naladowany konfliktowymi i przeciwstawnymi
mocami, Ze ta sama «formuta patosu» oznaczata zjednej strony «wyzwolenie» z
drugiej «degradacje», sprawiat najwieksze trudnosci dla Warburga w przedstawieniu
ztozonosci jego ogladu historycznego w jezyku dyskursywnym” [1970, 285]

To wtasnie ta trudno$¢ ,jezyka dyskursywnego” o ktérg nieustannie
potykat sie Warburg, sprawita, ze postanowit on prawie catkowicie
zrezygnowac ze stowa, i odda¢ gtos przede wszystkim obrazom. Co
wiecej, sam z obrazow konstruuje, lub moze odtwarza, pewien jezyk,
dlatego we wstepie do Atlasu Mnemosyne” (jedynym cato$ciowym i
wykonczonym tekscie odnoszacym sie do projektu) odwotuje sie do
teorii jezykoznawczej: ,Podczas podobnych préb juz w 1905 roku
autorowi przyszto z pomocg studium Osthoffa, poswiecone
supletywnemu charakterowi jezykow indogermanskich” [Warburg
2011, 110]. Warburg doszedt do wniosku, ze analiza jezyka moze stuzy¢
do analizy ,analogicznych procesbw w obszarze jezyka gestow,
dajacego forme sztuce” [1966, 821]. Atlas obrazéw stat sie wiec
prawdopodobnie czym$ na ksztatt stownika jezyka gestéw sztuk
plastycznych, czyli tym, co nazywat engramami. Opierajac sie teorii
dziedziczenia cech nabytych, wyrazanych w tzw. engramach, zbudowat
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wtasng teorie ,pamieci form ekspresywnych” wyttoczonych w pamieci
spotecznej ,z taka intensywnos$cig, Ze te engramy doSwiadczenia
emocjonalnego trwajga [tiberleben] jako bogaty dorobek pamieci”
[1966, 821]. Warburg wiec wszedt w $wiat obrazow, ktéry zaczat
postrzega¢ coraz bardziej jak abstrakcyjny $wiat jezyka, $wiat pamieci
przenosnej, ztozonej z pewnych danych przekazywanych od wiekow. W
tym sensie Belting pisal o pewnym ,odmiennym rodzaju jezyka”, co
oczywisScie nie oznaczato ,konwencjonalnej metafory poetyckiego
«jezyka sztuki», ale raczej system symbolicznego komunikowania sie
zawarty w samych formach” [1987, 31].

Podobnie byto z Benjaminem, on tez wszedt w jezykowa
przestrzen obrazéw, ktére zdominowaly jego percepcje S$wiata.
Jednakze podszedt do nich niejako od drugiej strony. O ile punktem
wyjscia dla Warburga byly konkretne obrazy, konkretne artefakty z
historii sztuki i kultury, o tyle punktem wyjscia dla Benjamina byta
rzeczywisto$¢ jawigca sie w obrazach. Zaczeli oni wiec od réznych
stron, ale wydaje sie, Ze ostatecznie dotarli do podobnych obserwaciji,
wnioskéw i metod, jak pisal Kemp, ,przy koncu ich dziatalnosci
badawczej wyltonita sie daleko idaca zbiezno$¢ sposobéw
postepowania” [1983, 153]. Benjamin, tak samo jak Warburg, nie ma:

»hic do powiedzenia; tylko do pokazania. Niczego, co warto$ciowe, nie kradne; nie
przywlaszczam sobie takze zadnego wyrafinowanego sformutowania. Tylko tachmany
i odpadki, ale nie po to, by je zinwentaryzowac, lecz by odda¢ im sprawiedliwo$¢ w
jedyny mozliwy spos6b — wykorzystujac je” [2005, 505-506].

Jego cel jest jasno zdefiniowany, chce ,ukaza¢ wiekszg obrazowos¢
materialistycznej prezentacji historii niz metody tradycyjnej” [2005,
509]. Bowiem historyk, w czasach Benjamina, skonfrontowany jest z
catkowicie nowg sytuacja kulturalng, stoi w obliczu niekonczacych sie
materiatéw: ,Nalezy ukazac szczegdlng trudno$¢ w pracy historyka nad
czasami po koncu XVIII wieku. Z chwilg narodzin wielkonaktadowej
prasy objeto$¢ Zrodet wzrasta nieskonczenie” [2005, 512]. Benjamin
stara odnalez¢ sie w tej catkowicie nowej sytuacji, ma Swiadomos¢, ze
obrazy, nawet w swojej konkretnej formie, stajg sie coraz bardziej
abstrakcyjne, poprzez swoja ulotnos¢, zwielokrotnienie, potezny nattok
z kazdej strony. ,Technika reprodukcji wyrywa reprodukowany obiekt
z ciggu tradycji” [1996, 207] — z kolei 6w obraz, wydaje sie, wyrywat
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Benjamina z konkretu materii. Nie potrzebowat on wiec konkretnych
obrazdéw; operowal wytgcznie stowem, pozornie wiec jego metoda byta
zupelnym przeciwienstwem metody Warburga. Jednakze w tej
sprzecznosci rodzi sie pewna dialektyczna jedno$¢, naswietlajaca
zagadnienie Swiata w obrazach. Historia sztuki bez stéw, utworzona
z samych obrazow oraz obraz historii ztozony z samych fragmentoéw
tekstdw, bez zadnych ilustracji — w tych dwdch skrajnosciach rodzi sie
pewne napiecie, pewna dialektyczna gra.

»T0 — pisat Benjamin — co dla innych jest odchyleniem, dla mnie stanowi zespét
danych okreslajacych mdj kurs. — Ja swoje wyliczenia opieram na rdzniczkach
czasowych, ktére innym zaburzajg «gtéwne kierunki» poszukiwan” [2005, 502].

Warburg skupiat sie réwniez na tym, co ,zaburza gtéwne kierunki
historii sztuki”, na renesansie, ktéry nie jest tylko pogodnym
nawigzaniem do doskonatego antyku, ale jest odrodzeniem antycznych
demonoéw, opetujacych nowoczesng Europe. To w tych ,odchyleniach”,
w tych ,rézniczkach”, ,ciemnych obszarach” oddzielajacych obrazy na
tablicach ,Mnemosyne”, wsrod tysiecy cytatow, realizuje sie ta sama
strategia analizy kultury. Analiza staje sie montazem, cigglym
poszukiwaniem zmiennych zalezno$ci, ro6znic, ktére nie s3
determinowane przez ewidentne i donioste zjawiska, ale przez detale.

,Bardzo znamienny w kinie — pisat Benjamin — jest kontrast miedzy przerywanym
ciagiem obrazéw (...) i ciggto$cig muzyki. Jednym z celéw niniejszej pracy jest rowniez
gruntowna eliminacja «rozwoju» z obrazu historii” [2005, 892].

Czerpiac zatem na wspoétczesnych im doswiadczeniach z
dziedziny sztuki filmowej, starajg sie prowadzi¢ pewna narracje
naukowa, ktora zrywa z linearnoscia i teleologiczng koncepcja rozwoju.
Bowiem w ich projektach realizuje sie dalekosiezny cel, ktory wykracza
poza czysto estetyczny oglad sztuki, ograniczajacy sie do badania
wymiaru wizualnego sztuki, a siega proby tworzenia materialnego
obrazu rzeczywistoSci. Jest wiec to szeroko pojeta analiza cztowieka,
kultury ispoteczenstwa. W obu projektach zawarta jest wizja nauki
historii sztuki, z jej niesprecyzowanymi i ambiwalentnymi celami i
motywacjami.

Warto zaznaczy¢, ze do podobnych obserwacji doszedt na
gruncie nieco innych rozwazan Wiestaw Juszczak. W swoim teks$cie
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,Dzieto sztuki czy fakt historyczny?”, dyskutowal sposob, w jaki
traktowa¢ przedmioty sztuki, jakg czasowo$¢ zastosowac¢ do nich.
Postulowal tam by unika¢  sytuacji, ,ktére powoduja
«unieruchomienie», ustatycznienie i, co za tym idzie, ktéore beda w
stanie sprowadzi¢ wszelkie procesy do czystej chronologii” [1972, 12].
Wskazywal, iz ,problem nieciggloSci pozostaje zawsze waznym
problemem”, a koncepcje adekwatne do celow historii sztuki, to takie,
ktére wobrazie widza ,fragment przebiegu, uwydatniaja jego
«energetyczng» strone” [1972, 12]. W podobnym tonie, na gruncie
refleksji filozoficznej bedzie pisat Michel Foucault odno$nie do historii i
dokumentu:

»,Naczelne zadanie jakie sobie stawia (historia — przyp. K.J.), nie polega na tym, by go
interpretowaé¢ (dokument — przyp. K].), by ustali¢, czy moéwi prawde i jaka jest
warto$¢ jego przekazu, ale na tym, by przetworzy¢ go od wewnatrz, i opracowac:
organizuje go, rozcina, dzieli, porzadkuje, wyodrebnia poziomy, ustanawia serie,
odréznia to, co walentne, od tego, co walentne nie jest, wykrywa sktadniki, okresla
jednostki, opisuje stosunki” [1977, 31].

Foucault podkres$lat potrzebe przedefiniowania historii, ktéra powinna
przestaé ,postugiwac sie materialnymi dokumentami, azeby od$wiezaé
swoje wspomnienia”, ale ma sta¢ sie ,odtad przetwarzaniem i
uruchamianiem dokumentarnej materii” [1977, 31]. Nowa
historia, wedle Foucaulta, ,dokonuje problematyzacji serii, cie¢,
granic, deniwelacji, przesunie¢, swoistosci chronologicznych,
szczegblnych form przetrwania, mozliwych typow relacji” [1977, 35] —
oto wiec uprawianie historii staje sie pewnym montowaniem quasi
filmowym, gdzie dokonywane sa ciecia, przesuniecia, tworzone sg serie
montazowe, usuniecia, manipulowanie chronologia etc. Jak wobec
takiej wizji historii definiowa¢ juz konkretnie historie sztuki, jak taka
koncepcje historii mozna przetozy¢ na historie sztuki? Do tych pytan
prowadzi¢ nas moze mys$l Aby’ego Warburga i Waltera Benjamina.
Jednakze w duzo wyrazniejszej formie naprowadza na te pytania
interpretacja tych mysSlicieli przez wspéiczesnego mysliciela,
niegdysiejszego ucznia Foucaulta, Georgesa Didi-Hubermana.

Wracajac zatem do zagadnienia wystawy w Muzeum Sztuki,
mySle, ze do powyzszych pytan, za Didim-Hubermanem prowadza
réwniez kuratorzy wystawy ,Atlas nowoczesnosci”. Analizowane
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wcze$niej strategie: warburgianska historia sztuki w samych obrazach i
benjaminowski obraz historii zbudowany z samych fragmentéw tekstow,
znajduja swoj ekwiwalent w stylistyce wystawy. Zbudowana ona jest z
konstelacji obrazow, w ktére wprowadzone s3a obszerne teksty
teoretyczne, dotyczace réznych zagadnien, kluczowych dla pojmowane;j
przez Kkuratorow nowoczesnosci. Jest to ciekawa konstrukcja,
aczkolwiek wymagajaca. Jako widz tej wystawy z niektorymi tezami
zawartymi zaréwno w tekstach, jak i w konstelacjach obrazéw nie
mogtem sie zgodzi¢, uwazatem je za mylne, nietrafione, czasem wrecz
fatszywe 1 tendencyjne. Jednakze oto wtasnie konsekwencja
wyptywajaca z dorobku Warburga i Benjamina. Ich rozwazania sa w
pewnym sensie arbitralne, a priori, subiektywne. Albo wchodzi sie w ich
narracje, podporzgdkowujac sie ich wizjom i konwencji, albo nalezy je
odrzuci¢, jako nienaukowe, nieobiektywne, nieokre$lone. Ich
rozwazania oparte sg do pewnego stopnia na asocjacjach, intuicji i
przeczuciu, ktdére czesto prowadza do zaskakujaco trafnych konstatacji,
cho¢ czasem moga zawodzi¢. Podobnie jest z ekspozycja w Muzeum
Sztuki. Widz postawiony jest wobec podobnej arbitralnej, czasem wrecz
apodyktycznej narracji. Jednakze, tak samo jak w Atlasie Mnemosyne i
»,Pasazach”, odbiorca moze swobodnie porusza¢ sie po salach ,Atlasu
nowoczesnosci”, podporzadkowujac sie jej idei, ale jednocze$nie
wspottworzac j3, montujac jg, czasem wrecz czytajac ja wbrew
intencjom kuratoréw. Montaz nowoczesnos$ci dokonat sie na poziomie
wyboréw kuratorskich, architektury wystawy, doboru i stworzenia
tekstow, ale rowniez ten montaz dokonuje sie na poziomie
indywidualnego odbioru wystawy, ktéra nie narzuca swojej teleologii,
linearnosci i chronologii, a pozostawia je otwarte.
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ABSTRACT

Editing Modernity. ,Atlas of Modernity” exhibition confronted with
some trends in contemporary aesthetics

In this article I examine the notion of “montage” in the contexts of both
Muzeum Sztuki exhibition “Atlas of Modernity” and contemporary
trends in aesthetics. In the exhibition folder there appears the word
“montage” which describes a specific methodology of the exhibition.
The way “montage” is being used metaphorically in the discourse of
aesthetics is by no means new. Thus I decided to dig into the roots of
the usage of this notion, which goes back to the beginning of 20th
century when Aby Warburg established a new methodology in the
visual studies, Walter Benjamin elaborated on his literary montage, and
Sergey Eisenstein contributed to general theory of montage.
Nevertheless, the very central figure is contemporary theorist Georges
Didi-Huberman and his original reading of the above mentioned
thinkers. Thus, using this constellation of names, I try to examine, how
the notion deriving from cinematography happened to play such an
important role in contemporary aesthetics.

KEYWORDS: “atlas of modernity”, montage, aesthetics, anachronism,
image studies

SLOWA KLUCZOWE: ,atlas nowoczesnosSci”, montaz, estetyka,
anachronizm, teoria obrazu
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